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Abstrakt

Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina

mgr Michat Gasztych

Alternatywne Kierunki rozwoju wspolczesnego saksofonu — EWI i Harmonizator

Kontrolowany

Promotor: prof. dr hab. Pawet Gusnar

Promotor pomocniczy: dr hab. Wojciech Blazejczyk

Niniejsza dysertacja odnosi si¢ do alternatywnego podej$cia w wykorzystaniu wiedzy
1 gry na saksofonie. W pewnym sensie jest to takze rozwini¢cie mojej pracy magisterskiej,
ktéra dotyczyta zastosowania ulepszen saksofonowych dostepnych na rynku oraz ich wpltywu
na barwe dzwigku.

Zdajac sobie sprawe, ze nazwa tematu moze sugerowac rozlegly zbior zagadnien
zwigzanych z rozwojem wspotczesnego saksofonu (instrument jest mtody, a pomystow jego
uzycia ciagle przybywa), postanowitem skupi¢ si¢ na dwoch konkretnych koncepcjach,
czyli wspomnianych w tytule alternatywach: zastosowania w muzyce Elektronicznego
Instrumentu Detego (EWI) oraz prezentacji 1 wykorzystania nowo powstatego, autorskiego
urzadzenia/instrumentu — Harmonizatora Kontrolowanego.

Praca zawiera:

1. Opis historii, popularyzacji, konstrukeji 1 techniki gry na saksofonie;
2. Prezentacje Elektronicznego Instrumentu Detego (EWI') — podobiefistwo

do saksofonu, mozliwos$ci zastosowania w poszczegolnych gatunkach muzycznych;

U EWI (skrot od: Electronic Wind Instrument, pl. Elektroniczny Instrument Dety) — elektrofon nalezacy do mtodej
rodziny kontroleréw MIDI, czyli syntezator6w muzycznych. Instrumenty te wytwarzaja syntetyczny dzwigk
oparty m.in. na przemianie napig¢cia pradu w falg dzwigkowa i algorytmach ich systemu operacyjnego.
Vashlishan Matthew J., The Akai Electric Wind Instrument (EWI4000s): A Technical and Expressive Method,
Miami 2011, s. 1;

Hasto: EWI, w: Wikipedia, 16.05.2023, https://en.wikipedia.org/wiki/EWI_(musical_instrument)

(dostep: 27.07.2023).



3. Prezentacj¢ Harmonizatora Kontrolowanego, ktory w sposéb syntetyczny rozszerza
mozliwosci brzmieniowe, pozwalajac instrumentom jednoglosowym, takim
jak saksofon, flet, glos ludzki, trabka itp. na kontrolowane uzycie wickszej ilo$ci
dzwiekoéw podczas gry w czasie rzeczywistym, upodobniajac je w pewnym stopniu
do instrumentéw wieloglosowych (umozliwia on budowanie akordow i tworzenie
harmonii).

Dalsza czg$¢ pracy skoncentrowana jest na badaniu opinii §rodowiska muzycznego
odnosnie korzystania i upowszechniania Elektronicznego Instrumentu Detego, jak rowniez
krzyzéwek saksofonu z urzagdzeniami elektronicznymi — przede wszystkim z Harmonizatorem
Kontrolowanym. Nast¢pnie rozpatrywane sa rodzaje kompozycji pod wzgledem interakcji
1 stopnia wplywu warstwy elektronicznej na warstwe instrumentalng. Szczegdlnie porusza si¢
temat tzw. muzyki z ,,aktywna warstwa elektroniczng” (znanej szerzej jako live electronics),
na ktora mozna oddziatywa¢ za pomoca elementéw dzielta muzycznego w trakcie
wykonywania utworu. Powyzsze zagadnienia poddano analizie w rozdziale 4.

Rozdzial 5. (ostatni) stanowi opis dzieta artystycznego. Sktada si¢ on z prezentacji pigeciu
nowych kompozycji stworzonych przez utalentowanych kompozytoréw z Polski i1 zagranicy.
Rzeczone kompozycje posiadaja odmienne sktady instrumentalne: solo na EWI, na saksofon
altowy z Harmonizatorem Kontrolowanym, rdwniez na saksofon altowy z Harmonizatorem
Kontrolowanym 1 fortepianem.

Kazdy utwor opisano pod wzgledem ogdlnych informacji, formy, charakteru, symboliki,
trudno$ci wykonawczych i sposobu jego ¢wiczenia. Uzupetnieniem rozdziatu sa takze notatki
i refleksje sporzadzone przez kompozytorow oraz partytury, ktore zalaczono
w poszczegdlnych aneksach. Do pracy dotaczono réwniez nagrania dziela artystycznego
w wersjach dzwigkowej 1 wideodzwigkowej. Znajduja si¢ one na nosnikach CD i DVD.
Zamieszczono je takze na platformie YouTube.

Calo$¢ niniejszej pracy wienczy zakonczenie, zawierajace podsumowanie wynikoéw

badan, wlasne spostrzezenia, postulaty, a takze plany 1 sugestie dalszego rozwoju projektu.

Stowa kluczowe:
saksofon, Harmonizator Kontrolowany, EWI, instrumenty jednogltosowe, instrumenty
wieloglosowe, modyfikacja instrumentu, elektronika, informatyka, programowanie, muzyka,

dzwigk
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Alternative directions of development of the modern saxophone — EWI and Controlled

Harmonizer

Promoter: prof. dr hab. Pawel Gusnar

Auxiliary promoter: dr hab. Wojciech Blazejczyk

The present dissertation refers to an alternative approach in the use of knowledge
and playing the saxophone. In some sense, it is also an extension of my master’s thesis,
which concerned the application of saxophone improvements available on the market and their
influence on the timbre of the sound.

Realizing that the name of the subject of the work may suggest an extensive set of issues
related to the development of the contemporary saxophone (the instrument is young
and the number of ideas for its use is constantly growing), I decided to focus on two specific
concepts, that is the alternatives mentioned in the title: application of the Electronic Wind
Instrument (EWI) in musical practice as well as the presentation and usage of a newly created,
proprietary device/instrument — the Controlled Harmonizer.

The thesis includes a:

1. Description of the history, popularisation, construction and technique of playing
the saxophone;
2. Presentation of the Electronic Wind Instrument (EWI?) — similarities to the saxophone,

possible use in various musical genres;

2 EWI (abbrev. for: Electronic Wind Instrument) — an electrophone belonging to a young family of MIDI
controllers, i.e. music synthesizers. These instruments produce a synthetic sound based, among others
on the transformation of current voltage into a sound wave and the algorithms of their operating system.
Vashlishan Matthew J., The Akai Electric Wind Instrument (EWI4000s): A Technical and Expressive Method,
Miami 2011, p. 1;

Word: EWI, in: Wikipedia, 16.05.2023, https://en.wikipedia.org/wiki/EWI_(musical_instrument)

(access: 27.07.2023).



3. Presentation of the Controlled Harmonizer that synthetically extends the sonic
possibilities, allowing monophonic instruments such as saxophone, flute, human voice,
trumpet etc. for the controlled use of more tones while playing in real time, making
them to some extend similar to polyphonic instruments (it enables to build chords and

create harmony).

The rest of the thesis is focused on examining the opinion of the musical community
regarding the use and dissemination of the Electronic Wind Instrument, as well as the hybrids
of the saxophone with electronic devices — primarily the Controlled Harmonizer. Next, types
of compositions are considered in terms of interaction and the degree of influence
of the electronic layer on the instrumental layer. Particularly the topic of the so-called music
with ‘an active electronic layer’ is discussed (more commonly known as live electronics),
which can be influenced by elements of a musical work while performing the piece. The above
issues are analysed in chapter 4.

Chapter 5 (the last one) is a description of the artistic work. It consists of a presentation
of five new compositions created by talented composers from Poland and abroad. The above-
mentioned compositions consist of different instrumental combinations: solo for EWI, for alto
saxophone with Controlled Harmonizer, also for alto saxophone with Controlled Harmonizer
and piano.

Each piece is described in terms of general information, form, character, symbolism,
performance difficulties and how to practice it. The chapter is also supplemented by notes
and reflections prepared by composers and scores, which are attached in individual appendices.
The thesis includes also recordings of the artistic work in audio and audio-video versions. They
are available on CD and DVD media. They are also placed on the YouTube platform.

The entire dissertation concludes with a summary of the research results, my own
observations, postulates, as well as plans and suggestions for further development

of the project.

Keywords:
saxophone, Controlled Harmonizer, EWI, monophonic instruments, polyphonic instruments,

instrument modification, electronics, computer science, programming, music, sound
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Wstep

Na przestrzeni ostatnich dziesiecioleci, wraz z wszechogarniajgcym rozwojem
techniki, zauwazamy, ze muzyka staje si¢ dziedzing coraz bardziej dynamiczng — rozbudza
ciekawos¢ 1 stale si¢ rozwija. Arty$ci podejmuja si¢ $mialych i ambitnych wyzwan. Moga to
by¢ zarowno interesujgce pomysty wykonawcow, nowe trendy i style muzyczne, wyzwania
zwigzane z konkurencja badz wspolpraca, jak réwniez otwarto$¢ na eksperymentowanie
z nowoczesng elektronika.

Tre$¢ niniejszej dysertacji omawia alternatywny sposob wykorzystania wiedzy
o saksofonie. W pewnym sensie jest to takze rozwini¢gcie mojej pracy magisterskiej,
ktéra dotyczyta zastosowania ulepszen saksofonowych dostepnych na rynku oraz ich wptywu
na barwe¢ dzwieku.

Zdajac sobie sprawe, ze tytul moze sugerowac rozlegty zbior zagadnien zwigzanych
z rozwojem wspoOlczesnego saksofonu (poniewaz jest to mtody instrument o szerokim
potencjale wykorzystania), postanowilem ograniczy¢ si¢ do trzech obszarow tematycznych:

1. Opisie historii, konstrukcji 1 techniki gry na saksofonie;

2. Prezentacji Elektronicznego Instrumentu Detego (EWI®), jego mozliwosci
wykonawczych w  poszczegdlnych gatunkach muzycznych, podobienstwach
do saksofonu, popularyzacji w srodowisku muzyki powaznej;

3. Prezentacji Harmonizatora Kontrolowanego — autorskiego urzadzenia, ktore w sposob

syntetyczny rozszerza zdolnosci brzmieniowe saksofonu.

Dysertacj¢ podzielono na pi¢¢ rozdziatow. Rozdziaty 1.-3. sa ulozone w wyzej
wymienionym porzadku. Rozdzialy 4. odnosi si¢ do analizy opinii Srodowiska muzycznego
dotyczacej EWI 1 Harmonizatora Kontrolowanego, za$ rozdzial 5. zawiera opis dzieta
artystycznego (szczegotowe wyjasnienie rozdzialow 4. i 5. umieszczono w dalszej tresci

wstepu).

3 EWI (skrot od: Electronic Wind Instrument, pl. Elektroniczny Instrument Dety) — elektrofon nalezacy do mtodej
rodziny kontroleréw MIDI, czyli syntezatorow muzycznych. Instrumenty te wytwarzaja syntetyczny dzwigk
oparty m.in. na przemianie napigcia pradu w falg dzwigkowa i algorytmach ich systemu operacyjnego.
Vashlishan Matthew J., The Akai Electric Wind Instrument (EWI4000s): A Technical and Expressive Method,
Miami 2011, s. 1;

Hasto: EWI, w: Wikipedia, 16.05.2023, https://en.wikipedia.org/wiki/EWI_(musical_instrument)

(dostep: 27.07.2023).
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Wspolczesni muzycy czesto korzystaja z rozwigzan elektronicznych, m.in. w celach
poszerzenia umiejetnosci wykonawczych, dodania specjalnych efektow, wzmocnienia
ekspresji 1 oryginalno$ci podczas wystepow. Nierzadkim zjawiskiem staje si¢ rOwniez sieganie
po elektrofony, bedace alternatywa dla instrumentéw tradycyjnych. Zyskuja one coraz wigksza
akceptacje wsrod artystow, poniewaz posiadaja niekiedy wiasciwosci, ktorych nie da sig
odtworzy¢ ,.klasycznymi” metodami.

Szczegblny wzrost zainteresowania elektrofonami rozpoczat si¢ w latach 50. XX wieku
i stale ro$nie. Spowodowato to wyksztalcenie si¢ dwoch glownych grup — elektrofonow
elektromechanicznych oraz elektronicznych, do ktéorych dotaczaja nieustannie nowe
instrumenty. W sklad drugiej grupy zaliczy¢ mozna EWI — dety syntezator i jednocze$nie
kontroler MIDI. To instrument o ogromnych mozliwosciach wykonawczych,
bedacy elektronicznym odpowiednikiem wielu instrumentow detych drewnianych,
w tym réwniez saksofonu.

Elektroniczny Instrument Dety §wietnie nadaje si¢ do tworzenia muzyki, jak rowniez
do eksperymentowania nad wiasnym stylem i dzwigkiem. Jest on czgsto spotykany w muzyce
rozrywkowej oraz jazzowej — przede wszystkim jako instrument wzbogacajacy brzmienie
w zespotach lub tez epizodycznie w niektoérych utworach, zastepujac na chwile saksofon.
W muzyce powaznej jest jeszcze malo znany i dopiero co wprowadzany. Z tego powodu
powstal plan jego upowszechnienia, ktory pozwolitby dowies¢ wyjatkowosci tego instrumentu
oraz poszerzy¢ grono uzytkownikdw zaro6wno w muzyce powaznej, jak 1 w innych gatunkach
muzycznych.

Kazdy konwencjonalny instrument* ze wzgledu na swoja budowe posiada
ograniczenia. Jest to rzecz pewna, ktorej nie da si¢ oming¢. Konstruujgc instrument, tworca
opiera si¢ na danej koncepcji. Otrzymujac okreslong barwe dzwigku, technike gry, wybierajac
materiat, z ktorego powstanie instrument, decydujac o jego ksztalcie 1 do jakiej rodziny ma on
naleze¢, formuje si¢ jego cechy, jednoczesnie zamykajac si¢ na rozw0j innych, poniewaz nie
wspolgraja one ze sobg. Jest to kwestia dotyczaca przede wszystkim fizyki 1 kompromisow
przy wyborze. Obecnie, by¢ moze ,,na szcze$cie” dla instrumentdw, z pomocg przychodzi
technologia, ktora jest w stanie pokona¢ naturalne przeszkody danej rodziny lub przeskoczy¢
je poprzez przejscie ze sfery fizycznej w wirtualng, gdzie takich ograniczen nie ma.

Najprawdopodobniej jest to jeden powodow, dlaczego akustyczne instrumenty zyskuja

4 W celu rozroznienia zwyktych, tradycyjnych instrumentéw od elektrofonow, postanowitem korzysta¢ zamiennie
z takich okreslen jak ,instrumenty konwencjonalne”, ,instrumenty tradycyjne”, ,instrumenty akustyczne”,
»tradycyjne instrumenty akustyczne”.
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elektroniczne, syntetyczne odpowiedniki lub tez w szerszej, glebszej, filozoficznej
perspektywie, dlaczego coraz wigcej czynnosci, trudnych prac przejmuje oprogramowanie,
robotyka, pojawiaja si¢ coraz lepsze rozwigzania informatyczne itp. Przypuszczalnie ten
konkretny kierunek (tj. technologia) moze by¢ pewna $ciezka ewolucji, metodg radzenia sobie
z trudno$ciami, rzeczywistymi barierami.

W tej pracy opisano jedno z bardziej problemowych ograniczen saksofonu. Jak kazdy

tradycyjny instrument akustyczny, posiada on charakterystyczny dzwiek, technike gry,
wyglad. Te 1 kilka innych elementow okreslaja jego pozycje wsréd odbiorcow $wiata
muzycznego. W tym przypadku jego konstrukcja jest rowniez powodem kilku ograniczen
wykonawczych. Trudnosci te tworza jednak pewien pozytywny paradoks. Pomimo ze
postrzega si¢ je jako wadg, to one wskazuja 1 otwierajag nowe $ciezki rozwoju.
Dla saksofonu utrudnieniem zwigzanym z jego budowa jest niemozliwo$¢ wykonywania
takich wspolbrzmien, jak interwatly, akordy, klastry w sposdb podobny do skrzypiec,
fortepianu, akordeonu itp. Istnieje technika gry nazywana potocznie ,,wielodzwigkami”,
lecz r6zni si¢ ona od oczekiwanego efektu.

Udogodnienie, ktore jest w stanie rozwigza¢ problem wykonywania wspotbrzmien,

mozna uzyska¢ poprzez potaczenie saksofonu z elektronikg. W ten sposob powstat plan
skonstruowania Harmonizatora Kontrolowanego, rozszerzajacego techniki wykonawcze
zarowno saksofonu, jak 1 innych jednoglosowych 1 wieloglosowych instrumentow.
Jest to stale rozwijajacy si¢ program, ktory ze wzgledu na szerokie mozliwosci modytikacji,
moze zosta¢ uzyty w przysztosci przy innych projektach.
Prace nad harmonizatorem rozpoczatem w roku 2017 od tworzenia oprogramowania
wykonujacego prosta, schematyczng harmonizacj¢. Mial on by¢ forma zaliczenia przedmiotu
,Nauka oprogramowania Max/MSP/Jitter” w Conservatorium van Amsterdam. Otrzymujac
pozytywna opini¢ nauczyciela, postanowilem rozwija¢ obiecujaca aplikacje, nawigzujac
wspotprace z konstruktorami instrumentoéw elektronicznych ze Studia Muzyki Elektro-
Instrumentalnej w Amsterdamie, znanego jako STEIM (ang. STudio for Electro-Instrumental
Music), a nastgpnie od 2018 roku kontynuowaé¢ prace na studiach doktoranckich
w Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka Chopina w Warszawie.

Poprzez potaczenie elektroniki z saksofonem mozna uzyskaé poszerzenie jego
mozliwosci brzmieniowych. Pozwoli to udoskonali¢ zakres podstawowych technik
instrumentu zwigzanych z przynalezno$ciag do grupy aerofonéw oraz doda¢ nowe funkcje
(m.in. tworzenie akordow, rozszerzenie skali dzwickowej, nowe efekty sonorystyczne). Jest to
rozlegly temat, oferujacy ogromng ilo$¢ interesujacych rozwigzan.
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Harmonizator Kontrolowany to autorska koncepcja, niewystepujagca wczesniej
w zadnym materiale naukowym. Z tego wzgledu konieczne stato si¢ zagospodarowanie
znacznej czgsci w zawartos$ci dysertacji, aby doglebnie przeanalizowac i wyjasni¢ jego podioze

powstania, konstrukcj¢, dziatanie, niezbedne informacje i zagadnienia uzupelniajace

ta tematyke.
Ponizej znalez¢ mozna podstawowe zalozenia i cele, na ktérych opiera si¢ konstrukcja
harmonizatora:

e wykazanie uniwersalnego zastosowania harmonizatora — na kazdy instrument

monofoniczny, a takze polifoniczny;
e prosta obstuga;
e poszerzenie mozliwo$ci wykonawczych instrumentows;
e prezentacja utwordw bedacych wczesniej poza zasiggiem techniczno-mechanicznym;
e rozpowszechnienie urzadzenia ws$rod odbiorcow: kompozytorzy, aranzerzy,

wykonawcy, teoretycy muzyki, melomani, osoby zainteresowane.

Kolejny, czwarty rozdzial dysertacji skupia si¢ na poznaniu opinii $rodowiska
muzycznego dotyczacego wspomnianych wczeéniej trzech obszaréw tematycznych oraz
metod popularyzacji Elektronicznego Instrumentu Detego 1 krzyzowki saksofonu
z Harmonizatorem Kontrolowanym w kregu muzyki powaznej. W jej zawartosci znalez¢
mozna ankiety zawierajagce m.in. pytania o zainteresowanie i przydatno$¢ obydwu tematow,
a takze co mozna by w nich doda¢ lub udoskonali¢. W niektorych tekstach zawarto rowniez
przemyslenia z konsultacji ze specjalistami gry na EWL

Pigty rozdzial poswigcono opisowi dzieta artystycznego. W jego sktad wchodzi piec
utworéw napisanych przez utalentowanych kompozytorow z Polski 1 zagranicy.
Dwie kompozycje przeznaczono na Elektroniczny Instrument Dety solo, jedng na saksofon
altowy z Harmonizatorem Kontrolowanym i fortepianem, pozostate dwie na saksofon altowy
solo z harmonizatorem. Wszystkie pie¢ partytur stanowig zataczniki w czgsci poswigconej
aneksom.

W pracy doktorskiej umieszczono instrukcje obstugi dla uzytkownikéw harmonizatora
1 EWI, jak réwniez dla kompozytordéw i aranzerdw, ktdrzy w przysztosci byliby zainteresowani
stworzeniem utworéw na te dwie instrumentacje. Istnieje w nich kilka form zapisu i symboli

sugerujacych sposob notowania specyficznych efektoéw dla danego instrumentu.

17



Poktadam nadziej¢, ze material zawarty w niniejszej pracy w szczegotowy
i zarazem zrozumiaty sposob wyjasni tematyke doktoratu oraz zainteresuje czytelnikow, osoby
zajmujgce si¢ podobng sferg tematyczng badz problematyka do dalszych badan na rzecz

rozwoju tejze galezi dziedziny sztuk muzycznych.
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1. Saksofon — instrument o wielu mozliwosciach

Saksofon to instrument, ktory ma wiele
do zaoferowania wykonawcom w sferze technicznej
1 brzmieniowej. Zostat on skonstruowany pomiedzy rokiem
1840 a 1841 przez Antoine-Josepha ,,Adolphe’a” Saxa’,
za§ opatentowano go 28 czerwca 1846  roku®.
Dzigki  zaangazowaniu  pewnego grona  muzykow,
sympatykow 1 kompozytoréw (m.in. Hectora Berlioza),
szybko zyskatl szerokie uznanie w §wiecie muzyki, a obecnie

nalezy do grona najbardziej popularnych instrumentow.

Saksofon oferuje wiele mozliwosci dzwigkowych, jest latwy

do opanowania i niezbyt wymagajacy pod wzgledem Obraz 1. Adolphe Sax

. oL .. (wlasciwie: Antoine Joseph
technicznym. Swietnie nadaje si¢ do wykonawstwa solowego, Sax; 1814-1894) —portret

popiersia z roku ok. 1842.

jak 1 muzyki kameralnej (w kwartetach saksofonowych,
matych i §rednich zespotach) oraz w Big Bandach i orkiestrach symfonicznych (cho¢ nieczegsto
spotka¢ go mozna w skladzie orkiestry). Jeszcze wickszg stawe zyskal w muzyce jazzowej

i rozrywkowej. Czgsto kojarzony jest z tymi gatunkami muzyki.

1.1. Budowa i modyfikacje saksofonu

Poczatkowo instrumenty Adolphe’a Saxa produkowane byly w czterech wariantach

transpozycyjnych’: B, Es, C i F. Dla ich rozréznienia, konstruktor w swoim patencie

5 Imig ,,Adolphe” to przydomek, ktory z uplywem lat byt czedciej uzywany niz wlasciwe imie wynalazcy.
Z tego wzgledu obecne srodowisko saksofonowe takze okresla go mianem ,,Adolphe”.

% Hasto: Saksofon, w: Encyklopedia PWN, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/saksofon;3971341.html

(dostep: 24.04.2021);

Hasto: Saxophone, w: Grove Music Online,
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000024670?&mediaType=Article (dostep: 24.04.2021);

De Saxofoonfamilie van Buffet Crampon, red. Buffet Crampon Benelux bv, Best 1986, s. 5.

7 Okres$lenie zwigzane z wystepowaniem podziatu instrumentdw na tzw. ,.transponujace” i ,,nietransponujgce”.
Instrumenty transponujace — instrumenty, ktorych zapis nutowy nie jest taki sam jak ich realnie brzmiacy dzwigk.
Przyktady: klarnet B i trabka B grajac zapisany w nutach dzwigk C, wtasciwie wydobywaja B, lezacy sekunde
wielka nizej od C; waltornia F i rozek angielski F grajac z nut dzwigk C, wydobeda F (kwinte czysta nizej
w stosunku do C); kontrabas C grajac z nut dzwigk C, wydobywa wiasciwie C oktawe czysta nizej, itp.
Zazwyczaj do nazwy wymienionych instrumentéw dodaje si¢ dodatkowo wariant transpozycyjny
(inaczej okreslany jako ,,strdj”), np. klarnet B, klarnet Es, flet altowy G itp.
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z marca 1846 r. zawarl tez podzial na tzw. ,,saksofony orkiestrowe” (C i F) i ,,saksofony
wojskowe” (B i Es)®. Obecnie spotykane sa jedynie warianty B i Es, ktore na wzor glosow
wokalnych, uporzadkowano w odstgpie kwinty pomiedzy kazdym glosem (np. saksofon
barytonowy Es, saksofon tenorowy B, saksofon altowy Es itd.). Popularyzacja saksofonow
w strojach C i F niestety nie powiodta si¢ z kilku czynnikow, np. z powodu niezgodnos$ci opinii
na temat elegancji ich brzmienia pomig¢dzy saksofonistami z orkiestr wojskowych
a kompozytorami muzyki symfonicznej, a takze stopniowym zanikiem zainteresowania ich
kupnem w latach 30. XX wieku.

Ogotem we wspodtczesnej rodzinie saksofonéw wyrdznia sie¢ 9 typow. W porzadku
od najwyzej do najnizej brzmigcego sa to: soprillo B (inaczej zwany jako sopranissimo
lub piccolo-saksofon), sopranino Es, sopran B, alt Es, tenor B, baryton Es, bas B, kontrabas Es
i subkontrabas B. Wczesniej, pomiedzy latami 1914 — 1930 istniat réwniez saksofon
C melody”. Jego produkcja zajmowaly sie firmy Buecher, C. G. Conn, Martin, King i Selmer.
Ze wzgledu na nietypowy strdj C, brzmiat on caly ton wyzej od saksofonu tenorowego.
Byt on tez zblizony ksztattem do tenoru (chociaz mozna byto znalez¢ jego dwa warianty —
z szyjka podwojnie zakrzywiong podobng do tenoru i pojedynczo zakrzywiong —
jak w przypadku altu). W wymienionym porzadku wystepowatby pomiedzy tenorem B a altem
Es. Ponadto, w latach 1927 — 1929 firma C. G. Conn Company (dokladniej ujmujac
przez oddziat firmy — Conn Experimental Laboratory) jako jedyna zaprojektowata 1 wydata
saksofon mezzosopranowy F'° (umiejscowiony w chronologii pomiedzy sopranem B

a altem Es).

Natomiast instrumenty nietransponujace to takie, w ktorych brzmienie nie odbiega od zapisu nutowego. Posiadaja
one wariant transpozycyjny C, ktory czesto w nazwie si¢ pomija. Naleza do nich m.in. obgj, skrzypce, fortepian.
Hasto: Instrumenty muzyczne transponujgce, w: Encyklopedia PWN,
https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/instrumenty-muzyczne-transponujace;3914906.html (dostep: 9.05.2021);
Hasto: Instrumenty transponujgce, w: Wikipedia, 20.02.2020,
https://pl.wikipedia.org/wiki/Instrumenty_transponuj%C4%385ce (dostgp: 9.05.2021).

8 Pituch D., Saksofon od A do Z, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2000.

Weiss M., Netti G., The Techniques of Saxophone Playing/ Die Spieltechnik des Saxophons, Birenreiter,

Kessel 2010.

° Hasto: C melody saxophone, w: Wikipedia, 23.07.2023, https://en.wikipedia.org/wiki/C_melody_saxophone
(dostep: 2.08.2023).

0 F Conn mezzosoprano, w: Museo del Sassofono, https://www.museodelsaxofono.com/project/sax-
mezzosoprano-conn/ (dostep: 2.08.2023).
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Na uwage zashuguje rowniez kolekcja (nowa galaz) saksofondow o nietypowym
ksztalcie, zaprojektowanych przez Benedikta Eppelsheima!! z warsztatu instrumentéw detych
w Monachium. Stworzyt on m.in. saksofon soprillo B, saksofony basowy B i kontrabasowy Es
w alternatywnych ksztattach, a takze seri¢ ,,Tubax”, czyli kolejny alternatywny ksztatt
dla saksofonow kontrabasowego Es i1 subkontrabasowego B. Innowacyjna seria ,,Tubax”,
wynalezienie saksofonu soprillo B oraz modyfikacja innych instrumentow przyniosty stawe
warsztatowi Eppelsheima, pozwalajac mu rozwing¢ si¢ na rynku mie¢dzynarodowym.
Niestety, Benedikt Eppelsheim zmart 4 kwietnia 2023 roku. Niemniej jednak firma nadal
kontynuuje swoja prace pod kierunkiem bliskiego wspotpracownika — Johannesa Bebla,
ktéry przejat gtowne funkcje w warsztacie.

Poza tym, wymieni¢ mozna takze inne saksofony o nietypowych ksztattach, takie jak:
Conn-O-Sax (drugi typ mezzosopranu wyprodukowany przez firm¢ C. G. Conn), saxello B
(potwygiety sopran), Aulochrome (dwukorpusowy sopran B przypominajacy saxello),
Swanee Slide Sax (saksofon suwakowy w stroju C), alikwotowy saksofon altowy Es, odmiany
altu, tenoru, barytonu z wyprostowanym korpusem, saksofony plastikowe, drewniane,

bambusowe itp.

‘ -
&

| |

Soprano Alto Tenor Baritone, Bass
saxophone saxophone saxophone saxophone saxophone

Obraz 2. Selekcja najbardziej popularnych typow saksofonow, wchodzacych w sktad jeszcze wigkszej
rodziny.

' Link do strony internetowej warsztatu instrumentéw detych Benedikta Eppelsheima:
https://www.eppelsheim.com/instrumente/ (dostep: 2.08.2023);

Hasto: Benedikt Eppelsheim Blasinstrumente, w: Wikipedia, 9.06.2023,
https://de.wikipedia.org/wiki/Benedikt_Eppelsheim_Blasinstrumente (dostgp: 2.08.2023).
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Obrazy 6.-9.: King Saxello B (pétwygicty sopran B; 6.); Aulochrome (podwdjny sopran B; 7.); Swanee Slide

Sax C (8.); Soprillo B (9.).

Wspotczesne modele posiadaja szereg waznych mechanizmow, utatwiajacych
uzytkowanie instrumentu. Do nich zaliczy¢ mozna:
e w zaleznosci od typu saksofonu rejestr od B (A) matego do Fis® (G%);
e polaczony mechanizm klap oktawowych;
e wyprofilowanie przyciskow, dodanie tzw. ,,peret” do klap podstawowych;
e klapy pomocnicze: Ta, Tc, Tf, mate B, klapa X
e rolki i ostony przy poszczegdlnych klapach.
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Wyzej uzyte nazwy klap 1 dzwigni pochodza z nazewnictwa francuskiego,
wprowadzonego przez Jeana-Marie Londeixa w jednej z wydanych przez niego ksigzek,
pt. ,HELLO! Mr. Sax” z roku 1989. Nazewnictwo to jest znane i uznawane w wigkszosci
srodowiska saksofonowego na $wiecie. Pelny wykaz nazw klap i dzwigni saksofonowych

zawarto w obrazie 10.
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Obraz 10. Wykaz francuskiego nazewnictwa klap Jeana-Marie Londeixa z ksigzki
HELLO! Mr. Sax” (Alfonse Leduc Edition Musicales, 1989 r.). System ten jest
najszerzej znany i uzywany w srodowisku saksofonistow.
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Do nowych osiggnied
technologicznych nalezg m.in. mechanizmy
korekcyjne dzwiecku cis® i 6. Kklapy,
plastikowe stroiki, tzw. ,,mostki dzwigkowe”
(produkowane przez firme¢ ,LefreQue”),
specjalnie wywazone S$rubki, wstawki,
rezonatory 1 odwazniki oraz  inne
modyfikacje, ktére, z powodu ochrony
patentowej, wystepuja jedynie u niektorych

producentoéw saksofonow.

Z uplywem lat budowa instrumentu
Pty Obraz 11. Z lewej: jeden z pierwszych modeli

ulegla istotnym zmianom. Niektore saksofonu altowego w stroju Es, wyprodukowany
przez Adolphe’a Saxa w Paryzu okoto 1855 roku.

z modyfikacji staly si¢ jego integralng Z prawej: wyglad wspoétczesnego saksofonu altowego
w stroju Es, marki ,,Buffet Crampon et Cie”.

czesdcig, reszta nie przeszlta proby czasu —
do obecnej chwili mozna jednak spotkaé eksperymentalne eksponaty, ktore sg wlasnoscia
muzeow i kolekcjonerow, m.in. firmy ,,Henri Selmer Paris”, ,,The Museum of Making Music”
w Carlsbad (Stany Zjednoczone) czy ,Saxquest Museum” w Saint Louis
(Stany Zjednoczone)'?.
W dalszym ciagu trwaja poszukiwania nowych rozwigzan, majace na celu m.in. rozwoj barwy,
poprawe komfortu gry oraz doktadniejsze zestrojenie rejestrow!>.
Saksofon korzysta¢ moze jednocze$nie z dwdch rodzajow stroju muzycznego:
e roéwnomiernie temperowanego — dzigki doktadnemu wyliczeniu S$rednicy klap
1 odlegto$ci pomigdzy nimi w trakcie fabrycznej produkcji;
e naturalnego — z racji przynaleznosci do grupy aerofondéw (co jest wspolng cecha

dla catej tej grupy).

12 Linki do stron internetowych wymienionych muzedw:

,.Henri Selmer Paris”, https://www.selmer.fr/en/beyond-the-sound/category/selmer/historical-henri-selmer-
paris-instruments (dostep: 14.05.2021);

,»The Museum of Making Music” w Carlsbad, https://www.kpbs.org/mews/2012/jun/20/sound-sax-fills-museum-
making-music/ (dostep: 14.05.2021);

»Saxquest Museum” w Saint Louis, https://www.saxquest.com/museum/about (dostep: 15.05.2021).

13 Pomimo ze wszystkie saksofony przystosowane sg do stroju réwnomiernie temperowanego, kazdy model
posiada pewne niedoskonatosci intonacyjne. W konsekwencji kilka dzwigkow jest mniej strojacych od reszty.
Wady te zaleza od wielu czynnikow.
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Cechata (tj. korzystanie z dwdch rodzajow stroju muzycznego) umozliwia zarowno poruszanie

sie miedzy dzwickami z uktadu pottonowego (chromatycznego), jak i uzywanie mikrotonow!'.

1.2. Techniki o rozszerzonym zastosowaniu

Saksofon posiada wiele wtasciwosci techniczno-sonorystycznych, a takze mozliwos¢
stosowania technik specjalnych — zwanych inaczej technikami o rozszerzonym zastosowaniu
(ang. extended techniques) lub tez wspoélczesnymi technikami wykonawczymi.

Nalezg do nich m.in.:

99

o efekty sonorystyczne: flutter-tongue (wymawianie spoOlgtoski ,,r” podczas gry),

growl ($piew polaczony z gra);

e mozliwosé stosowania mikrotonalnosci®® (jak wspomniano powyzej);

e rozczepianie dzwickow na alikwoty;

e altissimo (technika pozwalajaca na wychodzeniem poza skale saksofonu -
jest wynikiem umiejetnego korzystania z alikwotow 1 przedec);

e roznorodno$¢ technik artykulacyjnych [podwdjne/potrdjne staccato, slap tongue,
ghost notes (tzn. dzwigki wyghuszone) itd.];

o wielodZwigki (ich doktadny opis zostat oméwiony w dalszej czesci pracy).
1.3. Technika gry wielodZwi¢kami na saksofonie
W niniejszej pracy technice gry wielodzwigkami na saksofonie poswigcono szczegolng

uwage ze wzgledu na jej powigzanie z tematyka trzeciego rozdziatu, ktéra dotyczy

Harmonizatora Kontrolowanego. Réwniez z tego powodu postanowiono dokladnie opisac jej

4 Muzyka mikrotonowa — muzyka oparta na mikrotonach, czyli interwatach muzycznych mniejszych od pottonu
(w praktyce na skali innej niz dwunastostopniowa skala chromatyczna typowa dla klasycznej muzyki
europejskiej). W muzyce mikrotonowej oktawa dzielona jest, w zaleznosci od przyjetej konwencji, na wigksza
lub mniejsza liczbe rownych lub nieréwnych interwatéw. Jednym z przyktadow muzyki mikrotonowej jest
muzyka oparta na ¢wierétonach.

Muzyka mikrotonowa jest charakterystyczna dla muzyki wschodu; w Europie znana juz od mniej wigcej XVIII
wieku, lecz powszechnie uzywana dopiero w modernizmie.

Hasto: Microtonal music, w: Encyclopedia Britannica, https://www.britannica.com/art/microtonal-music
(dostep: 10.05.2021);

Hasto: Muzyka mikrotonowa, w: Wikipedia, 28.06.2020, https://pl.wikipedia.org/wiki/Muzyka_mikrotonowa
(dostep: 10.05.2021).

15 Film prezentujacy mozliwo$ci wykorzystania mikrotonalnosci na saksofonie — wykonanie 128 dzwigkow
w zakresie oktawy przez niemieckiego saksofoniste jazzowego — Philippa Gerschlauera.

Philipp Gerschlauer, 128 notes per octave on Alto Saxophone, w: YouTube, 28.06.2015,
https://www.youtube.com/watch?v=1Ga66qHzKME (dostep: 5.03.2020).
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dziatanie, aby nastgpnie zebrane informacje postuzyly jako punkt odniesienia w wyjasnieniu
mechaniki harmonizatora.

Wytwarzanie multifonéw'® nalezy do unikatowych technik gry zaréwno dla saksofonu,
jak 1 innych jednogtosowych instrumentéw detych drewnianych i blaszanych. Dzigki
wyrdzniajgcemu si¢ brzmieniu czesto wykorzystywane s3 m.in. w nowoczesnych
kompozycjach, muzyce improwizowanej, wystepach muzyczno-teatralnych.

Technika ta polega na wytwarzaniu wspotbrzmien za pomoca specjalnie dobranych
chwytow oraz czgsto towarzyszacg temu adaptacja aparatu gry (tj. zadgcia), zmian ulozenia
jezyka i krtani, sposobu wttaczania powietrza w ustnik i predkosci strumienia powietrza.

Jak wczeéniej wspomniano, istnieje wiele roznych kombinacji wielodzwiekowych.
Uzyskuje si¢ je poprzez specjalnie dobrane chwyty. W niektorych modelach i typach
saksofonow te kombinacje mogg si¢ rézni¢. Zostaty one doktadniej opisane w dostgpnych
zrédtach:

e Kientzy D., Les Sons Multiples Aux Saxophones, Salabert Editions, Paryz 1982;
e Londeix J.-M., HELLO! Mr. Sax, Alphonse Leduc Edition Musicales, Paryz 1989;
e Weiss M., Netti G., The Techniques of Saxophone Playing/ Die Spieltechnik

des Saxophons, Bérenreiter, Kessel 2010.

Pod wzgledem natg¢zenia dynamiki oraz problematyki wydobycia wyrdzni¢ mozna
trzy typy wielodzwiekow!”:

o multifony ostre — jedne z najtatwiejszych wielodzwigkdéw, bardzo specyficzne i tatwo
rozpoznawalne.  Charakteryzuja si¢  dos¢ silng dynamika, rezonansem
1 rozprzestrzenianiem si¢ (tj. doniostoscig). Z tego wzgledu czesto pojawiajg si¢
w wielu utworach wspotczesnych;

e multifony o Srednim natezeniu dzwieku, grane w dynamice mezzo piano i mezzo forte;

o multifony lagodne, ktore otrzymaé¢ mozna tylko w dynamice piano/pianissimo

(stad najtrudniejsze do uzyskania).

Nalezy pamigta¢, ze wytwarzanie wielodzwigkow wymaga zaréwno stabilnosci zadecia,
jak 1 elastycznosci. Z tego wzgledu technika ta jest przeznaczona dla zaawansowanych

saksofonistoOw.

16 Inne czesto uzywane okreslenie dla techniki gry wielodzwigkami, synonim wyrazu ,,wielodzwigki”.
17 Podziat zaproponowany przeze mnie — autora dysertacji.
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Amerykanski fizyk i akustyk — John Graham Backus'®, po przeprowadzeniu serii badan
nad multifonami w instrumentach detych stwierdzit, ze sktadajg si¢ one z dwoch lub wigkszej
ilo$ci oscylujacych ze soba dzwigkdéw, z ktérych nie kazdy nalezy do tego samego szeregu
harmonicznego'®. Uzycie niestandardowych badz losowych chwytow podczas gry skutkuje
znieksztatceniem widma rezonansowego instrumentu, co generuje tony o bardzo kontrastowej
jakosci. Tony te sktadajg si¢ nie z jednej, lecz wielu wysokos$ci (czestotliwosci) brzmigcych
jednoczes$nie. Wystapi¢ moze rowniez silna oscylacja migdzy dwoma lub kilkoma skrajnymi
wysokosciami. W takim przypadku ucho nie rozroézni czesci sktadowych, ktére sg bardzo
blisko siebie. Jednakze dostrzeze ogdélne okresowe wahania amplitudy brzmienia

i zinterpretuje je jako zjawisko dudnienia®.

18 John Graham Backus (29.04.1911 — 28.10.1988) — amerykafiski fizyk badawczy, akustyk i muzyk. Po studiach
w Reed College w Portland (licencjat ukonczony w 1932 r.) kontynuowat studia na Uniwersytecie Kalifornijskim
w Berkeley (ang. University of California in Berkeley; obrona magisterium w 1936 r., doktorat w 1940 r.).
Jego wczesne prace badawcze dotyczyly fizyki jadrowej, pracujac pod nadzorem Ernesta Lawrence’a
w Laboratorium Promieniowania w Berkeley (ang. Radiation Laboratory at Berkeley). W 1945 roku zostat
mianowany profesorem fizyki na Uniwersytecie Potudniowej Kalifornii (ang. University of Southern California)
i pracowat na tym stanowisku az do przejscia na emeryturg w 1980 roku.

Backus otrzymat stopien magistra muzyki w zakresie dyrygentury na Uniwersytecie Poludniowej Kalifornii
w 1959 roku. Byl réwniez znakomitym wykonawca gry na fortepianie i fagocie.

W podzniejszych etapach swojej kariery naukowej wnidst znaczacy wklad w badanie akustyki instrumentéw
detych drewnianych, blaszanych i piszczatek organowych.

W 1969 roku opublikowat ksiazke pt. ,,Akustyczne podstawy muzyki” (ang. ,,The Acoustical Foundations
of Music”), ktoéra stata si¢ standardowym podregcznikiem na kursach wprowadzajacych z akustyki muzyczne;.
W 1986 roku otrzymat Srebrny Medal Amerykanskiego Towarzystwa Akustycznego (ang. Acoustical Society
of America). [tltumaczenie wlasne — Michatl Gasztych]

Hasto: Backus, John (Graham), w: Grove Music Online,
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000043468 (dostep: 13.05.2021);

The John Backus Archive, w: The Musical Acoustics Research Library, CCRMA, Stanford University,
https://ccrma.stanford.edu/marl/Backus/BackusBio.html (dostgp: 13.05.2021).

19 Snekkestad T., The Poetics of a Multiphonic Landscape, Norwegian Academy of Music, Oslo 2016,
https://www.researchcatalogue.net/view/518792/518793 (dostep: 10.05.2021);

Backus J., Multiphonic tones in the woodwind instrument, ,,Journal of the Acoustical Society of America”,

1978, nr 63(2) s. 591-599.

2 Dudnienie — zjawisko okresowego narastania i zmniejszania si¢ amplitudy drgania wypadkowego,
ktére powstato w wyniku natozenia si¢ dwoch drgan harmonicznych o jednakowych amplitudach i zblizonych
czgstotliwosciach.

Dudnienie jest szczeg6Olnie wyraznie slyszalne, gdy roznica czestosci obu tondéw sktadowych wynosi
okoto 10 Hz.

Barwa dzwigku w dudnieniu do 30 Hz nie zmienia si¢, powyzej tej granicy dzwiek staje si¢ najpierw chrypliwy,
potem szorstki, az w konicu dudnienie zanika.

Por. Hasto: Dudnienie, w: ekologia.pl, https://www.ekologia.pl/wiedza/slowniki/leksykon-ekologii-i-ochrony-
srodowiska/dudnienie (dostgp: 13.05.2021);

Por. Fale dzwigkowe i zjawisko dudnien, s. 2, http://kawe.wfis.uni.lodz.pl/kfd/pdf/T-6.pdf (dostep: 13.05.2021);
Por. Hasto: Dudnienie (akustyka), w: Wikipedia, 21.08.2018,
https://pl.wikipedia.org/wiki/Dudnienie_(akustyka) (dostep: 13.05.2021).
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Efekt barwowy wielodzwigkdw znaczgco rdzni si¢ od wspotbrzmien granych
na fortepianie, gitarze czy skrzypcach ze wzgledu na:
e inng specyfike powstawania wspotbrzmienia w ujeciu fizyki,
e rd6znice w strukturze (wystgpowanie mikrotondw i ciggdw harmonicznych);
e brak mozliwos$ci planowania i zmiany struktury akordu;
e znikomag ilo§¢ wspotbrzmien konsonansowych;

e inny rezultat brzmieniowy podczas zmiany chwytu?!.

W kwestii wspotbrzmien instrumentdw wieloglosowych istotng role odgrywa
zestrojenie strun w wyroOwnanych stosunkach czestotliwosciowych, szerzej znane jako system
réwnomiernie temperowany. System ten wystepuje rowniez w instrumentach jednogtosowych,
lecz w przeciwienstwie do instrumentéw wieloglosowych nie moze zosta¢ w prosty sposob
zmodyfikowany?? — co ma miejsce np. podczas przestrojenia strun.

Str6j** rownomiernie temperowany to we wspolczesnej muzyce wyjatkowe narzedzie,
poniewaz wyrownuje stosunki pomiedzy dzwigkami. Dzigki temu wykonywanie
wspotbrzmien na instrumencie oraz gra w zespolach stajg si¢ tatwiejsze. W odniesieniu
do saksofonu, strdj ten jest zauwazalny przede wszystkim podczas gry zespolowe;,
m.in. z fortepianem, w duetach, kwartetach saksofonowych, w kwintecie detym itp. Nie jest on
jednak kluczowy dla techniki wielodzwigkdw.

Saksofon nalezy do grupy aeorofondow?*, czyli instrumentéw muzycznych, ktérych

zrodlem dzwigku jest drgajacy shup powietrza, zamknigty w rezonujacej przestrzeni,

2l W instrumentach wielogtosowych kazdy palec odpowiada za pojedynczy dzwiek skladowy akordu.
Natomiast w instrumentach jednogtosowych odpowiednia kombinacja kilku palcéw odpowiada za specyficzne
wspotbrzmienie.

22 W saksofonach i innych instrumentach o podobnej konstrukeji, system réwnomiernie temperowany polega
na wywierceniu w korpusie otworéw dzwickowych o odpowiedniej $rednicy i stosunkach odleglosciowych
od siebie. Jakakolwiek modyfikacja stroju jest z tego wzgledu skomplikowana, poniewaz bylaby zwiazana
z powazng ingerencja w ksztatt korpusu instrumentu.

2 Wyraz ,,str6j” moze mie¢ w nazewnictwie muzycznym kilka znaczen w zaleznos$ci od kontekstu jego uzycia.
W zawartoSci niniejszej pracy posiada przynajmniej trzy: jako ,temperacji”’, czyli okre$lania systemow
porzadkowania dzwigkéw w obrebie oktawy (np. strdj naturalny, mezotoniczny z 1523 r., stroj/system
roOwnomiernie temperowany) oraz jako wariantu transpozycyjnego instrumentu (np. klarnet w stroju B, Es, A,
stroj koncertowy C itp. — znaczenie w pewnym stopniu przypominajace metode ,,scordatury” w instrumentach
strunowych). W angielsko-amerykanskiej nomenklaturze wyrazu ,,str6j” (ang. ,tuning”) uzywa si¢ takze
w kontekscie zmiany czgstotliwosci danych dzwigkdéw na instrumencie (tzw. ,,praktyka strojenia si¢”).

Por. Hasto: Tuning practice, w: Wikipedia, 9.05.2021,

https://en.wikipedia.org/wiki/Musical tuning#Tuning practice (dostgp: 12.05.2021).

24 Aerofony [gr. aér ‘powietrze’, phoné ‘glos’] — grupa instrumentéw muzycznych, w ktérych zrodtem dzwigku
jest drgajacy stup powietrza, pobudzony odpowiednim zadg¢ciem (instrumenty dete).

Hasto: Aerofony, w: Encyklopedia PWN, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/aerofony;3866028.html

(dostep: 12.05.2021).
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pobudzony odpowiednim zadeciem w wibratorze (tzn. w cze$ci instrumentu, w ktorej powstaja
drgania). W przeciwienstwie do innych grup instrumentow, wlasciwosci fizyczne acrofonow
pozwalaja na swobodng manipulacje wysokoscia dzwigkdow poprzez zmiang zadgcia
i stosowanie alternatywnych chwytow. Korzystaja rowniez z mikrotonalno$ci oraz sa w stanie
rozszczepiaé dzwigk na alikwoty?®, co w pewnym stopniu umozliwia im gre w stroju
naturalnym. To dowodzi ich elastycznosci w postugiwaniu si¢ obydwoma strojami
w zaleznosci od danej potrzeby.

Stréj naturalny oraz mikrotony (¢wierctony i tony mniejsze) pojawiaja si¢ dos¢ czesto
w multifonach. Z tego wzgledu nie przypominaja one swoja strukturg tradycyjnego
wspotbrzmienia — akordu wykonywanego na instrumencie wielodzwigckowym.
Wedhug wczesniej wspomnianego fizyka — Johna G. Backusa, wielodzwicki tworza sie¢
z jednego rezonatora (korpusu instrumentu). Powstajace wowczas zjawisko dudnienia

jest wynikiem oscylacji miedzy zblizonymi czestotliwo$ciami®®

skrajnych tonow.
Natomiast akord (przyktadowo trojdzwigk wykonany na fortepianie) pochodzi z kilku
rezonatorow (w tym przypadku trzech strun) i rzadko powstaje w nim dudnienie z powodu
wiekszych odstepéw w czestotliwosciach dzwigkow. Nalezy roéwniez dodaé, ze standardowy,
dobrze nastrojony fortepian postuguje si¢ wylgcznie systemem rownomiernie temperowanym,
gdzie niemozliwe jest wystapienie mikrotondw. Wyklucza to zatem tony o bardzo podobnych
czgstotliwosciach, przez co istnieje mate prawdopodobienstwo pojawienia si¢ dudnienia.
Niemniej jednak mozliwa jest pewna szansa wytworzenia na saksofonie wielodzwigku
podobnego do akordu fortepianowego, lecz jest to przypadek szczegdlny — obejmuje on
zaledwie kilka interwatdéw 1 trojdzwigkow. Tego typu wspolbrzmienia bardzo trudno uzyskac,
poniewaz s3 one powigzane z zastosowaniem odpowiedniego chwytu i pozycji zadgcia,
z zaawansowanymi umiejetno$ciami saksofonisty oraz drobnymi réznicami w konstrukcji
kazdego modelu saksofonu (omdéwiono wczesniej W niniejszym  rozdziale).

Przewaznie nie przypominajg one akordow znanych ze skal dur/moll i nie naleza do systemu

% Sktadowa harmoniczna, alikwot (tac. aliquot, kilka) — w akustyce cze$é skladowa dzwieku muzycznego
o przebiegu sinusoidalnym i czgstotliwosci n = fk, gdzie f jest czestotliwosciag tonu podstawowego (sktadowa
podstawowa), natomiast k jest liczba naturalng wigkszg od 1. Dlugosci fal kolejnych sktadowych harmonicznych
sg elementami szeregu harmonicznego.

Hasto: Harmoniczna, w: Wikipedia, 16.03.2021, https://pl.wikipedia.org/wiki/Harmoniczna (dostgp: 12.05.2021).
26 7blizone odstepy czestotliwosci to przyktadowo te same dzwigki z niewielkg roznica czestotliwosci wzgledem
siebie: dzwiek a' 440 Hz : 442 Hz : 443 Hz itp. Oddalone odstepy to stosunek dwoch lub kilku czestotliwosci,
ktére sa na tyle oddalone od siebie (ré6znica wartosci w zaleznoéci od zakresu oktawy, w ktorej si¢ znajduja),
ze sg interpretowane przez ucho jako rézne dzwigki badz kolejne sktadowe ciaggu harmonicznego, np. 220 Hz
(@mate), 261,63 Hz (c'), 329,63 Hz (e'), 440 Hz (a'). Wartoci te opieraja si¢ na podziale chromatycznym.
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roOwnomiernie temperowanego. Nie da si¢ ich rowniez odtworzy¢ w kazdym rodzaju dynamiki.
Prawdopodobnie wszystkie aerofony posiadajg tego typu specyficzne multifony.
Wielodzwigki maja swoja unikalng jakos¢, ktéora wyrdznia aerofony od reszty
instrumentow. Niestety, nie jest to dokladnie ta sama technika, co budowanie akordow.
Pomimo tego, zauwazy¢ mozna migdzy nimi kilka podobienstw, m.in. takich jak:
roznorodno$¢ barwowa, dynamiczna, estetyczna. W zwigzku z trudnosciami w wydobyciu
akordoéw na saksofonie oraz innych instrumentach jednogtosowych, dat si¢ zauwazy¢ pewien
staby punkt, ktory bedzie mozna rozwigza¢ poprzez zastosowanie Harmonizatora

Kontrolowanego.

1.4. Wszechstronnos¢ saksofonu od czasu jego wynalezienia do chwili obecnej

Aktualnie zauwazy¢ mozna, ze saksofon to instrument wszechstronny.
Jednak nie od samego poczatku byt znany w tak wielu krggach. Przeszedt dtugi proces
popularyzacji.

Duzy wkiad w rozpoznawalno$¢ saksofonu juz na samym poczatku wlozyt
Adolphe Sax. Zamawial utwory u Owczesnych kompozytorow, promowal instrument
w orkiestrach wojskowych i symfonicznych, prezentowatl na wystawach. Jako pierwszy
zatozyl w roku 1858 klas¢ saksofonu w Konserwatorium Paryskim 1 prowadzit ja
przez trzynascie lat. Dzigki niemu saksofonem zainteresowali si¢ sponsorzy, grono
wplywowych 0s6b, melomani oraz srodowisko muzyczne.

Kolejnym kluczowym okresem, w ktorym jeszcze bardziej wzroslo zainteresowanie
saksofonem, byty lata 40. XX wieku. Miato to zwigzek m.in. z ponownym otwarciem klasy
saksofonu przez Marcela Mule’a w konserwatorium w Paryzu, dzialalno$cig niemieckiego
wirtuoza saksofonu — Sigurda Raschera w Stanach Zjednoczonych, pojawienie si¢ nowych
1 wybitnych adeptow — pdzZniejszych promotorow instrumentu w innych Kkrajach.
W tym okresie uformowatl si¢ popularny obecnie kwartet saksofonowy oraz powstawato wiele
znanych wspotczesnie utworéw. Mozna bylo zauwazy¢ tez mieszanie si¢ stylow klasycznego
zjazzowym (rowniez wsrdd kompozytoréw), utwierdzajac w ten sposob tozsamosc¢ i brzmienie
instrumentu.

W latach 50. ubieglego wieku saksofon przeniknat do powstajacej muzyki rock’n’roll,
przez co potem wszedl do innych galezi rozrywki — fusion jazzu, funku, rocka, disco, popu,

muzyki klubowej itp.
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W 60. dekadzie preznie zaczeta rozwija¢ si¢ muzyka elektroniczna. Dzigki niej saksofon
uzyskat nowe zdolnos$ci rozszerzajace jego technike gry i sonorystyke. To zaowocowato
kolejnymi  ciekawymi kompozycjami i eksperymentami nad barwg dzwicku.
Widzac otwierajace si¢ nowe perspektywy, saksofoni$ci zaczeli eksperymentowad
nad technikami o rozszerzonym zastosowaniu, modyfikowali swoje instrumenty na potrzeby
projektow, usprawniajac przy tym konstrukcje instrumentu.

Od lat 70. do obecnej chwili saksofon uzyskatl spory repertuar bogaty w kompozycje
tonalne, atonalne, eksperymentalne, solo, zespolowe, orkiestrowe, teatralne, multimedialne.
Duza ilo$¢ saksofonistow przyczynita si¢ do rozrostu liczby utwordéw, poniewaz znajac swoj
instrument, sami zaczeli komponowac.

Do wzrostu popularnosci saksofonu doprowadzito wiele zbieznych czynnikow.
Ale jednymi z najprawdopodobniej istotnych byly jego mtody wiek, sita barwy, dynamiki
i techniki, wyglad, zaangazowanie os0b grajacych, a takze brak stereotypdéw na jego temat.
Ta sytuacja pozwolila na angazowanie instrumentu do wielu projektow, przez co mogt on
przenikna¢ do réznorodnych srodowisk artystycznych. Dzigki tej wszechstronnosci instrument
przetrwal i zyskat ogromng liczbe fanow.

Po saksofon chetnie siegaja osoby zaréwno mtodsze, jak i starsze — uczniowie,
studenci, sympatycy, profesjonaliSci. Mozna dostrzec go nie tylko na wydarzeniach
muzycznych, lecz takze na przedstawieniach teatralnych, performance’ach, koncertach live
electronics, w ro6znorodnych formacjach, muzyce do filmoéw, gier, projektach
multimedialnych, w rdznych stylach muzycznych (od muzyki powaznej poprzez jazz, muzyke

rozrywkowa, elektroniczng, po wspodtczesna, abstrakcyjng).
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2. Elektroniczny Instrument Dety (EWI) — elektroniczna alternatywa

saksofonu

Celem niniejszego rozdziatu jest popularyzacja Elektronicznego Instrumentu Detego
(EWI), a w szczegdlnosci modelu EWI 4000s. Jest to najbardziej rozpoznawalny typ sposrod
rodziny tego instrumentu. Postanowitem zawrze¢ tutaj tylko najistotniejsze informacje
i ciekawostki, patrzac na cale zagadnienie z perspektywy muzyka grajacego na tym
instrumencie. Mam tez $wiadomos¢ , ze istnieje juz kilka artykutéw, wypracowan i ksiazek,
gdzie opisano EWI w sposob bardzo szczegoétowy. Do takich pozycji naleza
na przyktad instrukcje obstugi wskazanych modeli firmy AKAI (dystrybuujacej instrument),
prezentacja powerpoint holenderskiego kompozytora i inzyniera dzwicku — Johana

Looijengi?’, obszerne artykuly ze strony internetowej ,,Patchman Music”?®

czy tez praca
doktorska Matthewa J. Vashlishana z Uniwersytetu w Miami?’.
Rozdziat 2. podzieli¢ mozna na dwie czesci:

¢ informacje wprowadzajace do tematu gldwnego (podrozdziaty 2.1., 2.2., 2.6.);

Jest to zbidr dotyczacy zarysu informacji o elektrofonach elektromechanicznych
i elektronicznych, ich zauwazalnym podobienstwie do instrumentéw tradycyjnych, historii

1 zarysie dziatania systemu MIDI, sposobach potaczenia ich z uktadami nagto$nieniowymi.

e prezentacj¢ Elektronicznego Instrumentu Dgtego (podrozdziaty 2.3., 2.4., 2.5., 2.7,
2.8.).

Czes$¢ ta przedstawia historie powstania, wyglad, mechanike gry, techniki wykonawcze,
mozliwosci wykorzystania, sposob zapisu efektow w notacji muzycznej, oszacowanie
popularno$ci instrumentu w $rodowisku muzycznym, pordwnanie z saksofonem (réwniez
w przypadku naglosnienia). Przede wszystkim opis skupia na modelu EWI 4000s,
ktory postrzegany jest przez Srodowisko wykonawcze jako najbardziej rozpoznawalny

1 uzywany model tego instrumentu.

¥ Link do strony internetowej Johana Looijengi: https://www.johanlooijenga.com/ (dostep: 31.07.2023).

28 Link do strony internetowej ,,Patchman Music”: https://www.patchmanmusic.com/ (dostep: 31.07.2023).

2 Link do elektronicznej wersji dysertacji dra Vashlishana: https://www.scribd.com/document/293420899/The-
Akai-Electric-Wind-Instrument-EWI4000s-a-Technical-and-Exp (dostep: 24.07.2023).
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2.1. Upodabnianie elektrofon6w do instrumentow tradycyjnych

W latach 50. XX wieku rozpoczat si¢ nagly rozkwit elektroniki. Z czasem przenikneta
ona do wielu dziedzin Zzycia codziennego, stajac si¢ istotnym elementem funkcjonowania
wspotczesnego  spoteczenstwa. Gléwnymi zalozeniami wprowadzania technologii
elektronicznej do powszechnego uzytku s3:

e ulepszanie, ulatwianie, wspomaganie, poszerzanie zakresu wskazanych dziedzin
lub umiejetnosci;
e nowe Sciezki eksperymentalne prowadzace do powstawania nowych nurtéw

naukowych i odkry¢.

Technologia elektroniczna wywarla réwniez wielki wplyw na muzyke 1 jej
postrzeganie, stajac si¢ jej integralng czgscig. Konsekwencja tego jest tworzenie instrumentow
elektromechanicznych i elektronicznych®®, ktérych wyglad, cechy, sposdb gry wzorowane s3
na instrumentach tradycyjnych (fizycznych) oraz umiejetnosciach manualnych osoby grajace;.

Obecnie, coraz czesciej sigga si¢ rOwniez po akcesoria, programy, rozwigzania
elektroniczno-technologiczne rozszerzajace mozliwosci elektrofonéw o dodatkowe funkcje
1 efekty dzwigkowe.

Przyktady elektrofonow opartych o fizyczne odpowiedniki:

e instrumenty klawiszowe: keyboardy; syntezatory, kontrolery;

e instrumenty d¢te: elektroniczne aerofony (w tym m.in. EWI, EVI); cyfrowe akordeony,
cyfrowe tragbki (np. marki ,,Morrison” 1,,Y amaha”) elektryczne puzony (np. konwertery
cyfrowe w formie thumikow);

e instrumenty strunowe: skrzypce elektryczne, elektryczna wiolonczela, elektryczny
kontrabas, gitary elektryczne, harfa elektryczna itp.;

e instrumenty perkusyjne: elektroniczny zestaw perkusyjny, perkusyjny kontroler MIDI.

30 Réznica miedzy instrumentami elektromechanicznymi a elektronicznymi polega na sposobie wytwarzania
dzwigku. Instrumenty elektromechaniczne (np. gitara elektryczna) sa S$cislej powiazane z instrumentami
tradycyjnymi, niemniej jednak potrzebuja elektroniki do zwielokrotnienia efektow dzwigkowych. Instrumenty
elektroniczne opierajg si¢ na zlozonych uktadach scalonych i programach operacyjnych, odpowiadajacych
za produkcje dzwigku.
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Obrazy 12.-14. ukazuja w kolejnosci od lewej: elektroniczng trabke firmy ,,Morrison” (Morrison
Digital Trumpet), elektryczne skrzypce ,,.Yamaha SV255”, elektroniczny akordeon ,,Roland FR 1.

~L-
-

Obrazy 15.-18.: Elektroniczny puzon ,,InfiniSphere'™” (15.); perkusyjny kontroler MIDI ,,Pearl EM1 Mallet
Station” (16.); elektryczna harfa ,,Camac DHC 32” (17.); elektroniczny zestaw perkusyjny ,,Roland” (18.).

2.2. Historia powstania systemu MIDI oraz zarys jego dzialania

MIDI®!  (zwany takze protokotem MIDI)
to system skladajacy si¢ z zestawu komend, m I D |
i interfejsu’. on

oprogramowania Umozliwia

przekazywanie informacji pomiedzy elektronicznymi
instrumentami muzycznymi, takimi jak np. keyboardy, M I D

syntezatory, samplery, kontrolery MIDI. Od poczatku

. .. . .. Obraz 19. Zestawienie logotypow
okresu  rozwoju  komputeryzacji 1  technologii | gystemu MIDI 1.0 (géra) i MIDI 2.0
(dot), stworzonych przez MIDI

multimedialnych  jego  zastosowanie  rozszerzono Manufacturers Association.

3 Hasto: MIDI, w: Wikipedia, 5.03.2020, https://pl.wikipedia.org/wiki/MIDI (dostep: 8.03.2020);

Hasto: MIDI (music technology), w: Encyclopaedia Britannica, 25.02.2023,
https://www.britannica.com/art/MIDI-music-technology (dostgp: 24.04.2023);

Margaret Rouse, Musical Instrument Digital Interface, ,,Techopedia Inc.”, 5.01.2015,
https://www.techopedia.com/definition/4508/musical-instrument-digital-interface-midi (dostep: 24.04.2023).

32 Interfejs, interface [wym. interfejs] (pojecie z zakresu informatyki) — zasady lgczenia ze sobg i wspotpracy
dwoch réznych urzadzen lub programow; tez: urzadzenie lub program realizujace te zasady.

Interfejs uzytkownika — program umozliwiajacy wspolprace uzytkownika z oprogramowaniem komputera.
Hasto: Interfejs, w: Stownik jezyka polskiego PWN, https://sjp.pwn.pl/slowniki/interfejs.html

(dostep: 30.04.2023).
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do celow komunikacji pomig¢dzy kartg dzwigckowa a komputerem. Obecnie wykorzystywany
takze w aplikacjach na rézne urzadzenia multimedialne (w tym smartfony), w cyfrowych
stacjach roboczych (ang. Digital Audio Stations, w skrocie DAWSs), w sekwencerach
sprzetowych (ang. hardware sequencers), w programach komputerowych (m.in. muzycznych,
grach komputerowych) i1 polaczeniach komputera z instrumentem elektronicznym.

,MIDI” jest to skrot od nazwy ,,Musical Instrument Digital Interface”, co w jezyku
polskim oznacza ,,Cyfrowy interfejs instrumentow muzycznych”. Artykut ten dotyczy przede
wszystkim standardu MIDI 1.0. Jednakze wspomniano rowniez w kilku fragmentach
o najnowszej wersji, czyli MIDI 2.0.

System ten po raz pierwszy zademonstrowano w roku 1983 na NAMM Show, czyli
na targach przemystu muzycznego organizowanych corocznie przez (Amerykanskie)
Narodowe Stowarzyszenie Handlowcoéw Muzycznych (ang. National Associacion of Music
Merchants, w skrocie NAMM). Byt on efektem trzyletniej wspotpracy (od 1981 do 1983 roku)
migdzy gronem specjalistow (m.in. fizykdéw, inzynierow, elektronikow, muzykow,
przedsiebiorcow) chcacych ujednolici¢ sposob przesytania danych pomigdzy instrumentami
elektronicznymi i jednoczes$nie przyspieszy¢ rozwdj technologiczny elektrofonéw. W projekt
zaangazowane byto sze$¢ istotnych owczesnie firm przemystu elektroniki muzycznej: Roland
Corporation, Oberheim Electronics, Sequential Circuits, Yamaha Group, Korg, Kawai Musical
Instruments Company. Prace nad MIDI rozpoczety si¢ od rozméw w 1981 r. pomigdzy
zatozycielami firm — Ikutarem Kakehashim (Roland Corporation) z Tomem Oberheimem
(Oberheim Electronics), a nastepnie z Davem Smithem (Sequential Circuits)
oraz m.in. z pionierem muzyki elektronicznej — Robertem Moogiem (Moog Music; konstruktor
syntezatora Mooga; dr inz. fizyki).

Nalezy wspomnie¢ rowniez o tym, ze proces dojscia do koncepcji MIDI rozpoczat si¢
znacznie wcezesniej. Z poczatkiem XX wieku powszechny dostgp do elektrycznosci pozwolit
na skonstruowanie coraz bardziej zaawansowanych instrumentow. Mowa m.in.
o Telharmonium, Trautonium, nast¢pnie Tereminie, Falach Martenota, Organach Hammonda,
potem RCA Synthesiser (Mark I & 1I ,,Victor”), Clavivox, automat perkusyjny Wurltizer
Sideman (ang. Wurltizer Sideman Drum Machine), elektrofony analogowe, analogowo-
cyfrowe i w koncu elektrofony w petni cyfrowe. Ponadto, okres od okoto 1950 roku do roku
1983 okreslany jest przez niektorych znawcdéw muzyki elektronicznej jako ,,epoka Sciany
syntezatorow” (ang. ,.,epoch of the wall of synthesizers”), gdyz w tamtym czasie ten rodzaj
elektrofondéw (tzn. syntezatory) z powodu skomplikowanej konstrukcji byt duzych rozmiaréw

(zajmowaty znaczng cz¢$¢ pomieszczen, w ktorych si¢ znajdowaty i przez to nie mozna ich
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bylo przenie$¢). Natomiast po roku 1983 nowy okres zaczeto nazywac ,,epoka syntezatorow
montowanych na przenos$nych rusztowaniach” (ang. ,,epoch of rack mounted synthetizers”),
poniewaz po wprowadzeniu MIDI ich wielko$¢ ulegta zmniejszeniu, a to z kolei utatwito ich
mobilno$¢ i wykorzystanie.

W okresie wynalezienia systemu MIDI istnialy juz elektrofony w pelni cyfrowe,
oferujace szerokg game brzmien i1 efektow. Jednakze kazda firma posiadata swoje wiasne
oprogramowanie i interfejs. Do potaczenia ich potrzebne byly réznego rodzaju adaptery, ktore
nie zawsze gwarantowaly catkowita zgodnos$¢ i interaktywno$¢ pomiedzy oprogramowaniem
instrumentdw oraz 6wczesnych komputerow 1 urzadzen zewnegtrznych (np. do efektéw
barwowych).

Przedsigbiorcy przewidywali tez, ze z powodu braku kompatybilno$ci miedzy instrumentami
ich sprzedaz nie bedzie w przyszlosci przynosi¢ wystarczajacych dochodow.
To doprowadziloby do zaniku poszczegdlnych marek, a klienci czesciej siggaliby
po instrumenty z firmy, ktéra posiadalaby system lepiej komunikujacy si¢ z innymi
urzadzeniami. W kazdym razie pewien standard systemowy i tak by powstat. Migdzy innymi
z wyzej wymienionych wzgledow zdecydowano si¢ ujednolici¢ system elektrofonow
1 bezptatnie go udostepnic.

Podobny przypadek miat miejsce w roku 1996, kiedy wprowadzono ztacze USB — obecny
standard we wszystkich komputerach osobistych i laptopach. Réwniez wtedy nad nowa
technologia wspolpracowato kilka firm (np. Microsoft, Intel, IBM i DEC>%), ktére dzielily sie
ze sobg swoimi rozwigzaniami.

MIDI to potaczenie wczesniej istniejacych technologii. Jak podano na portalu ,,MIDI

9934

Association”, prowadzonym przez ,International MIDI Association”, jego podstaweg

stanowity dwa niezaleznie systemy: ,,USI” (skrot od ,,Universal Synthesizer Interface”)

3 Digital Equipment Corporation (DEC), amerykanski producent, ktory stworzyl nowg linig tanich komputerow,
zwanych minikomputerami, szczegoélnie do uzytku w laboratoriach i instytucjach badawczych. Zatozona w 1957
roku firma w szczytowym momencie (w 1990 roku) zatrudniata ponad 120 000 os6b na calym $wiecie i zarobila
ponad 14 miliardow dolaréw. Firma zostata zakupiona przez Compaq Computer Corporation w 1998 roku.
[ttumaczenie wlasne — Michatl Gasztych]

Hasto: Digital Equipment Corporation, w: Encyclopaedia Britannica, 20.03.2023,
https://www.britannica.com/topic/Digital-Equipment-Corporation (dostep: 30.04.2023).

3 International MIDI Association (pl. ,Miedzynarodowe Stowarzyszenie MIDI”) to oficjalna, globalna
organizacja non-profit zajmujaca si¢ historia, rozwojem i promowaniem systemu MIDI wsrod firm i opinii
publicznej, a takze tworzeniem muzyki i sztuki z jego wykorzystaniem. Poprzednio (od 1983 do 2016 roku)
organizacja ta znana byla pod nazwa MIDI Manufacturers Association (pl. Stowarzyszenie producentéw MIDI;
w skrocie MMA). [ttumaczenie wlasne — Michat Gasztych]

About, ,,MIDI Association”, https://www.midi.org/about (dostep: 1.05.2023).
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firmy Sequential Circuits i ,,Oberheim System” od Oberheim Electronics®. Zawiera on takze
elementy systemow DCB?¢ i DIN Sync®’ firmy Roland, CV/Gate®® oraz ulepszenia bedace

efektem comiesiecznych spotkan dyskusyjnych pracownikow firm zaangazowanych w projekt.

3 Link do strony International MIDI Association i historii systemu MIDI: https://www.midi.org/midi-
articles/the-history-of-midi (dostgp: 30.04.2023).

3 Z kilku zrodet skrot posiada kilka rozwinie¢ nazwy: Digital Control Bus (pl. Cyfrowa magistrala kontrolna),
Digital Connection Bus (pl. Cyfrowa magistrala potaczeniowa), Digital Communication Bus (pl. Cyfrowa
magistrala komunikacyjna), Digital Circuit Behaviour (pl. w wolnym tlumaczeniu: System dzialania obwodu
cyfrowego).

W momencie powstawania niniejszej pracy firma Roland oficjalnie korzysta z rozwinigcia Digital Circuit
Behaviour oraz odréznia go od innego systemu — Analog Circuit Behaviour (pl. w wolnym tlumaczeniu: System
dziatania obwodu analogowego; w skrocie: ACB).

DCB i ACB sg autorskimi systemami stosowanymi w elektrofonach firmy Roland i sg stale rozwijane.
Ponadto, DCB zgodnie wspotpracuje z MIDI i stanowi jego uzupeknienie.

Hasto: Digital Control Bus, w: Wikipedia, 20.10.2022, https://en.wikipedia.org/wiki/Digital_Control_Bus
(dostep: 28.04.2023);

Hasto: DCB, w: Electronic Music Wiki, 27.05.2014, https://electronicmusic.fandom.com/wiki/DCB

(dostep: 28.04.2023);

Digital Communication Bus (DCB) of Roland, ,,CHD Elektroservis, Electronic Equipment and Accessories for
Musical Instruments”, https://www.chd-el.cz/support/application/app003-dcb/ (dostep: 28.04.2023);

Realistic horn sounds from classic Roland wave expansion boards, ,,Roland”,
https://www.roland.com/us/products/rc_srx_brass/ (dostep: 30.04.2023);

RolandChannel, Digital Circuit Behavior (DCB), w: YouTube, 9.09.2017,
https://www.youtube.com/watch?v=KIAql1 TRH9w (dostep: 30.04.2023);

What is Analog Circuit Behaviour? (ACB), ,,Roland”,
https://rolandindonesia.com/what-is-analog-circuit-behaviour-
acb/#:~:text=Analog%20Circuit%20Behaviour%20%28 ACB %29 %20is %20the %20technology %20behind,desi
gn%?20specifications%20and%20consultation%20with%20the %20original %20engineers (dostgp: 30.04.2023).
3 DIN Sync (znany tez pod nazwa Sync 24) to interfejs synchronizujacy ze sobg muzyczne instrumenty
elektroniczne, funkcjonujacy przed powstaniem systemu MIDI. Wprowadzono go przez firm¢ Roland w roku
1980 wraz z pojawieniem si¢ automatu perkusyjnego Roland TR-808. Stuzyt do taczenia ze soba syntezatorow
i automatow perkusyjnych, takich jak: TR-606, TR-808, TR-909, TB-303, MC-202. Interfejs ten zostat zastapiony
przez system MIDI.

Nazwa ,,DIN” pochodzi skrotu Niemieckiego Instytutu Normalizacji (niem. ,,Deutsches Institut fiir Normung
e. V.”), w ktorym w potowie lat 50. przyjeto po raz pierwszy ten standard ztgcz (poczatkowo dotyczyto to wtykow
trzypinowych).

Ztacza interfejsu DIN Sync sg identyczne do tych uzywanych w MIDI. Jednakze posiadajg inng funkcjonalno$é
iz tego powodu nie moga by¢ stosowane zamiennie.

Sweetwater, DIN Sync, ,,Sweetwater — inSync”, 24.05.2006, https://www.sweetwater.com/insync/din-sync/
(dostep: 1.07.2023);

Hasto: DIN sync, w: Wikipedia, 21.03.2023, https://en.wikipedia.org/wiki/DIN_sync (dostgp: 1.07.2023);

Hasto: DIN connector, w: Wikipedia, 5.06.2023, https://en.wikipedia.org/wiki/DIN_connector

(dostep: 3.07.2023);

Hasto: Roland TR-808, w: Wikipedia, 26.06.2023, https://en.wikipedia.org/wiki/Roland_TR-808

(dostep: 1.07.2023).

38 CV/Gate (skrét od Control Voltage/Gate) — jedna z najczesciej stosowanych analogowych metod synchronizacji
muzycznych instrumentéw elektronicznych. Metoda sktada si¢ z dwoch komponentéow. Po pierwsze, polega
na kontroli wysokosci dzwigku za pomoca zmian napigcia pradu elektrycznego (sterowanie napigeciem). Po drugie,
poprzez funkcj¢ Gate (ang. ,,brama”, ,,bramka”), b¢daca ztaczem transportujacym impulsy elektryczne, mozliwe
jest nacisnigcie (tzn. wytworzenie) klawisza z danym dzwigkiem badz jego zwolnienie (tzn. zanik). Gate zatem
kontroluje m.in. dfugo$¢ impulsu elektrycznego wygenerowanego poprzez sterowanie napigciem (czyli w trakcie
control voltage, CV). Metoda ta zostala zastagpiona systemem MIDI, ktory jest w petni cyfrowy.

Hasto: CV/Gate, w: Wikipedia, 7.01.2023, https://pl.wikipedia.org/wiki/CV/Gate (dostegp: 1.07.2023);

Hasto: CV/gate, w: Wikipedia, 18.06.2022, https://en.wikipedia.org/wiki/CV/gate (dostep: 1.07.2023);
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W grudniu 1981 roku rozwazano oficjalng nazwe powstajacego systemu. Japonskie
firmy proponowaty ,,UMI” (skrét od ,,Universal Music Interface”, pl. ,,Uniwersalny interfejs
muzyczny’’). Wymowa skrétu w jezyku angielskim miata dodatkowo charakter gry stowne;j
»You-Me” (pl. ,,Ty-ja”), co moze odnosi¢ si¢ albo do interfejsu i podstawowej funkcji,
jaka spetnia (tzn. umozliwienie komunikacji), albo do wreszcie uzyskanej calkowitej
zgodnosci w  funkcjonowaniu  pomi¢edzy dwoma  instrumentami/urzadzeniami.
Jednak ostatecznie wygrata obecnie uzywana nazwa ,,Musical Instrument Digital Interface”
(w skrocie ,,MIDI”), ktorej pomystodawca byt zatozyciel firmy Sequential Circuits —
Dave Smith.

Od 5 do 7 lutego 1982 roku odbyta si¢ zimowa edycja NAMM Show, podczas ktorej
o mato co zaprzestano by dalszych prac nad rozwojem MIDI. Powodem byl brak zgody
w rozmowach pomiedzy amerykanskimi a europejskimi producentami zaangazowanymi
w projekt. Niektdrzy z nich chcieli dodania do systemu drogiej tacznosci o duzej szybkos$ci
transmisji danych, inni za$ nie widzieli w ogole sensu jego powstawania. Nie osiagni¢to wtedy
konsensusu 1 spotkanie si¢ zakonczylo. Na szcze$cie, po pewnym czasie grono
przedsiebiorcow pracujacych nad MIDI nie poddato si¢ i zdecydowano o kontynuacji
rozwijania systemu.

W tym samym roku powstawaniem standardu MIDI zainteresowal si¢ rowniez Brian
Vincek, wiceprezes przedsigbiorstwa informatycznego Hewlett-Packard Company
(obecnie szerzej znanej pod skrotem ,,HP”), ktory nawigzat kontakt z Sequential Circuits,
a nastepnie byl wspotzatozycielem obecnie istniejacej organizacji International MIDI
Association.

Oficjalna prezentacja MIDI odbyta si¢ na zimowej edycji NAMM Show od 21 do 23
stycznia 1983 roku. Przedstawiono wtedy potaczone i w peini komunikujace si¢ dwa
syntezatory: Sequential Circuits Prophet-600 i Roland Jupiter-6. Nalezy doda¢, Ze system
nie byl jeszcze catkowicie dopracowany. Jego ulepszong wersj¢ wydano dopiero 2 lata pdzniej
— w roku 1985.

System MIDI w szybkim tempie zyskal popularno$¢, m.in. za sprawg kolejnych edycji
targow przemystu muzycznego NAMM Show, wplywowi 1 rozpoznawalnosci firm
od poczatku zaangazowanych w projekt, dzigki Migdzynarodowemu stowarzyszeniu MIDI

oraz 0sOb zainteresowanych, a takze poprzez producentéw przemyshu komputerowego,

Ryan Gaston, What is CV/Gate? What is it Doing on My Gear? Control Voltage and Gate Signals Explained,
,Perfect Circuit”, https://www.perfectcircuit.com/signal/what-is-cv-gate (dostep: 1.07.2023).
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dodajacych standard MIDI w swoich kartach dzwiekowych (Apple, Commodore, Amiga,
Acorn Archimedes, IBM, a w szczegdlnosci Atari).

Aktualnie MIDI to system wchodzacy w sklad niemalze wszystkich urzadzen
elektroniki muzycznej. Posiada on statle wsparcie techniczne i jest ulepszany o nowe
rozszerzenia programowe i interfejsowe. 17 stycznia 2020 na zimowej edycji NAMM show
Migdzynarodowe stowarzyszenie MIDI we wspolpracy z takimi firmami, jak Roland, Yamabha,
Microsoft, Google, Ableton, Steinberg, Native Instruments, ROLI poinformowato
0 pojawieniu si¢ najnowszej wersji — standardu MIDI 2.0.

Omawiajac w skrocie koncepcje dziatania systemu MIDI, mozna podzieli¢ j3 na trzy
obszary:

e przetworzenie informacji teoretycznych o dzwicku w kilkuparametrowy kod (pojecie
zbioru nut MIDI opisanych na klawiaturze fortepianowej; 2.2.1., opis na stronach
41.-43.);

e kodowanie informacji w sygnale cyfrowym (np. opisany ponizej wyglad transferu
danych, ktéry zawiera informacje o nucie w postaci zapisu 8-bitowego;
2.2.2., opis na stronach 43. — 53.);

e oprogramowanie interfejsu (w celu zaistnienia zgodno$¢ pomiedzy ukladami
scalonymi instrumentoéw/urzadzen dziatajacych wedtug MIDI; 2.2.3., opis na stronach

53.-55.).

2.2.1. Przetworzenie informacji teoretycznych o dzwigku w kilkuparametrowy kod

Ta warstwa koncepcji jest bardzo istotna, poniewaz dotyczy przeksztatcenia

teoretycznej 1 fizycznej wiedzy o dzwigku w kod, ktory stuzyt bedzie jako cze$¢ jezyka

programowania MIDI.
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MIDI Note  geyboard Frequency MIDI przedstawiany jest na przykladzie

2l g 40 2= 2ai3s  klawiatury  fortepianowej  (jak  pokazano
2 o3l 32703 . .. .
36 22 D1 708 34845 pa obrazie nr 20). Dzwigki uporzadkowano
25 27 El 41 205 36.891
43.654 . , )
29 5 Fl1 aom 95243 w relacji  poOltonowej  wedlug  systemu
) = o1 51.913
33 34 ol Gi7k S ierni 7 i
35 E1 e roOwnomiernie temperowanego. Kazdy z nich
36 4o 2 ' B9.296
a5 ] 73.416 '?'?.'?82 . . .
o E2 gz.407 7T posiada przypisany numer w zakresie od 0 do 127
a4z Fe o ooy 92.499
o7.093 92, . L1
2 a4 Gz 1oon 10383 (razem system wspiera 128 dzwickéw). Nazwy
47 45 EZ 123,47 11654
130,81 ik 2ol
4 49 &3 e 1msses  dzwigkow podawane sg w tzw. ,,Amerykanskim
51 164.51 195.56
52 E3 . .. F e 1y .
53 F3 174.61 Standardzie Notacji DZzwigkéw” (ang. American
E5 24 a3 105,00 185.00
56 zz0.00 20765 . . .
57 &8 a3 a6 04 23308 Standard Pitch Notation, w skrocie ASPN)*.
p o B 261.63
& 6l pa [ 2367 21018 Najnizszy dzwick to ¢ oktawe nizej od rejestru
£ 63 = Soa gy 311.13 1] Yy € € ) ]
&5 Fd 349,23 . ..
&e a4 3gzon 363.99  gypkontra  (w  standardzie — amerykanskim
87 g5 440 0o 915.30
g2 7 ) 433.85 <8618 A o 6 :
" . 523 25 to dzwiek C.1), najwyzszy to g° (Go w standardzie
oy 13 oS 557.33 gggg;
26 7 ES 659.26 SZ22°  amerykafiskim)*.
s i ‘g 739.99
7 o5 783,99 30 61 L. , ,
g 90 A5 g30.00 830, Dzwigki okreSlane w sposob numeryczny
&3 gz ES ag7.77 93233
10458.5 . .
2 s e 1747 11087 nazywa si¢ ,,nutami MIDI” (ang. ,,MIDI notes”).
&a g7 ES 13155 12445 |
1396.9 71 1 1 1
8 g0 T ioeea 1amo  Dlaprzyktadu dzwigk ¢’ klawiatury fortepianowej
a3 92 Af 1760.0 16612 o -
& e 1a7s5 18547 gystemu europejskiego (Cs w nazewnictwie
26 a7 €7 s z217s
23493 : ’ . .. ,
8 59 = Ses7n 24890  amerykanskim lub pospolicie ,srodkowe c¢”),
101 77 2793.0 29600
103 |0 G7 31360 Si2z4  to nuta MIDI 60, bedaca punktem odniesienia
105 |og al 1 37293
109 o 3951.1 : , . S .
108 og el W] 41860 zarowno w systemie MIDI jak i w tradycyjnym
Obraz 20. Tabela przedstawiajaca protokot nauczaniu teoretycznym (tzw. ,Srodkowe ¢

MIDI wraz z jego parametrami.

klawiatury fortepianowej’). Notacje t¢ stworzono

na potrzeby konwersji polecen komputerowych na dzwiek muzyczny.

% Hasto: Oznaczenia oktaw i dzwigkéw, w: Wikipedia, 8.05.2023,
https://pl.wikipedia.org/wiki/Oznaczenia_oktaw_i_d%C5%BAwi%C4%99k%C3%B3w (dostep: 2.05.2023);
Nazewnictwo oktaw i notacja wysokosci dzwigkow, ,,.Life About”, 31.10.2021,
https://littlewaterradio.com/pl/pages/8022-octave-naming-and-pitch-

notation#:~:text=S %C4%85%20t0%3 A %201%20Nazwy %200ktaw %20%281a%20zdj%C4%99ciu%20powy %
C5%BCej%29%3A,C%20C2%3A%20peda%C5%82%20C%20C3%3 A%20bas%20C%20 (dostep: 2.05.2023);

Hasto: Octave Notation, w: Flutopedia, 11.11.2014, https://archive.ph/dAulU (dostep: 2.05.2023);

Chelsey Hamm, Bryn Hughes, Open Music Theory, 1. Fundamentals, American Standard Pitch Notation
(ASPN), ,,VIVA Open Publishing”,
https://viva.pressbooks.pub/openmusictheory/chapter/aspn/#:~:text=The%20octaves %20are % 20labeled %20fro
m%?20lowest%20to%?20highest%2C,portions %200f%200ctaves %200%20and %208 %20are %20included
(dostep: 2.05.2023).

40 MIDI note numbers and center frequencies, ,,Inspired Acoustics”,
https://www.inspiredacoustics.com/en/MIDI_note_numbers_and_center_frequencies (dostep: 2.05.2023).
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Ponadto, kazdy dzwick posiada informacje o swojej czestotliwoséci, np. dla ¢! (= Ca)
wynosi ona 261,63 Hz. Czestotliwosci wszystkich dzwigkéw w systemie sg nastrojone
do czestotliwoéci a! = 440 Hz. Przypisujac do klawiatury MIDI czestotliwo$é dzwieku, numer
nuty MIDI (odnoszac si¢ do ASPN) mozna uzyskaé¢ w skrocie zarys szyfrowania dzwigkow
w systemie MIDI w oparciu o teori¢ muzyki.

MIDI posiada takze takie parametry jak m.in.: intensywno$¢ dzwigku, artykulacja,
efekty dzwigkowe, kombinacje itp., przez co istnieje mozliwo$¢ manipulacji ekspresja gry,
precyzyjnosciag 1 jako$Sciag dzwigku, stajac si¢ S$wietnym narzgdziem dla muzyka
instrumentalisty oraz poszerzeniem mozliwo$ci, do§wiadczen muzycznych. Jest to system
bardzo zréznicowany i czuly na zmiany ekspresji, artykulacji, przez co pozwala na tworzenie
réznych wrazen shuchowych oraz calkowite oddanie intencji muzyka i treSci zawartej
w utworze (m.in. elementy dzieta muzycznego).

Warto réwniez wspomnie¢ o wielkiej zalecie tego systemu, jaka jest prostota
1 uniwersalno$¢, gdyz mozna stosowa¢ go do rdéznego rodzaju programow, urzadzen,
instrumentdw. Jest on niczym biblioteka dzwiekéw. Dlatego tez mozliwe jest
wykorzystywanie go na kazdym kontrolerze dzwigku czy programie na nim opartym,
tj. tak samo w przypadku keyboardu, jak i na detym elektronicznym instrumencie.

Na jego podstawie mozliwe jest roéwniez budowanie probek dzwigkowych,
czyli tzw. biblioteki brzmienia instrumentu*' (ang. , patches”).

Dzigki kontroli innych parametréw tego protokolu i1 w polgczeniu z probkami
dzwigkowymi, wytwarzanie tego samego dzwigku na elektrofonie moze rézni¢ si¢
pod wzgledem elementow dzieta muzycznego. MIDI sprawia, Ze elektrofon posiada
wlasciwosci wykonawcze podobne do tradycyjnego instrumentu, nawet jesli musi by¢

podiaczony do zewnetrznej aparatury, tzn. komputera, wzmacniacza, gto$nikow itd.

2.2.2. Kodowanie informacji w sygnale cyfrowym

Na wstepie nalezy zaznaczy¢, ze system MIDI nie wysyta zadnych dzwiekow,
czyli sygnatéw audio. Zamiast tego komunikacja pomigdzy instrumentami/urzadzeniami MIDI
odbywa si¢ calkowicie poprzez sygnal cyfrowy. Sygnal ten jest serig ,,wyrazéw” zero-

jedynkowych, czyli informacji zakodowanych w tzw. binarnym systemie liczbowym.

4! Baza danych w formie sygnalu dzwiekowego. Opiera si¢ na naturalnych dzwiekach (uprzednio nagranych,
nastgpnie spreparowanych) badz syntetycznie stworzonych na potrzeby instrumentu.
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Kazdy polaczony instrument/urzadzenie MIDI (inaczej — odbiornik) odczytuje wystany sygnat
z instrumentu/urzadzenia MIDI, ktére go nadalo (inaczej — nadajnika, zwanego
tez transmiterem).

Pod wzgledem rodzaju transmisji danych system MIDI oparto na asynchronicznej
komunikacji szeregowej (ang. asynchronous serial communication)** o konfiguracji wyrazow
8-N-1 (konfiguracji najczesciej spotykanej m.in. w komputerach). To oznacza, ze:

e sygnal z danymi o dzwigku wysylany jest do odbiornika w sposob pulsacyjny

i w roznych odstepach czasu (w przeciwienstwie do synchronicznej komunikacji

szeregowej, gdzie transfer danych odbywa si¢ regularnie i bez przerw);

143

e sygnal sktada si¢ z serii wyrazow posiadajacych forme 8-N-17°. Rozwijajac skrot,

,8" okresla 8-bitowa dlugos¢ wyrazu z zakodowang informacjg, ,,N” (od ang. ,,no0”,

czyli ,,nie” lub ,none”, czyli ,,zaden”) — brak tzw. ,,bitow kontroli parzystoéci”44,

42 Hasto: Transmisja szeregowa, w: Wikipedia, 31.01.2023, https://pl.wikipedia.org/wiki/Transmisja_szeregowa
(dostep: 26.05.2023);

Hasto: Asynchronous Serial Communication, w: Wikipedia, 1.01.2023,
https://en.wikipedia.org/wiki/Asynchronous_serial_communication (dostgp: 26.05.2023).

43 Graeme, MIDI data protocol question..., ,MIDI Association — The MIDI Forum”, 7.01.2018,
https://www.midi.org/forum/1141-midi-data-protocol-question (dostep: 26.05.2023).

4 Kontrola parzysto$ci bitdw jest to zabezpieczenie stuzace do wykrywania i zasygnalizowania bledu w transmisji
danych. Proces polega na napisaniu kodu dla podzespotu, ktory bedzie sprawdzat poprawnos¢ (identycznosc)
wyrazéw przesylanych z nadajnika do odbiornika i korygowal ewentualne nieprawidtowosci. Do wyrazu
dodawany jest bit kontrolny, ktory w zalezno$ci od przyjetej konwencji sprawdzania bledow nazywa si¢ tez
,,bitem parzystosci” lub ,,nieparzystosci”’. Najczesciej wystepuje jednak opcja kontrolna z ,,bitem parzystosci”.
Przyktad prostej kontroli z ,.bitem parzystosci”: jesli po zsumowaniu jedynek w wyrazie podzespot wykryje,
ze ich liczba jest nieparzysta, dodaje on wtedy bit o warto$ci 1. Jesli jednak suma jedynek bedzie parzysta, zostanie
dodany bit o warto$ci 0. Innymi stowy zadaniem bitu parzystosci jest doprowadzenie, aby wynik sumy jedynek
w wyrazie byt zawsze liczbg parzysta. Przedstawiony proces eliminuje btedy w transmisji danych.

W informatyce istniejg takze bardziej rozbudowane mechanizmy wychwytywania btedow oparte o bity kontrolne.
Jednak najbardziej popularng metoda generowania bitdow kontrolnych jest wykorzystywanie dzialania
matematycznego (tzw. sumy modulo dwa) na wszystkich bitach jednym badanym wyrazie. Inaczej méwiac,
jest to zsumowanie wszystkich bitow o wartosci 1 zawartych w jednym badanym wyrazie i wykonanie dziatania
modulo dwa, ktérego funkcja jest wykrycie calej reszty lub jej braku (niemozliwy jest wynik w postaci utamku).
Przyktad z dziataniem modulo dwa na liczbie 5 1 8:

5 mod 2 =1, poniewaz 5 =4 + 1; 4 jest podzielne przez 2, zas 1 dzielone przez 2 daje utamek ' (co w dziataniu
modulo nie jest mozliwe), zatem reszta wynosi 1;

8 mod 2 = 0, poniewaz 8 jest podzielne przez 2 i daje wynik 4, zatem cata liczba 8 da si¢ podzieli¢ przez 2 i stad
wynik dzialania modulo dwa wynosi 0.

Rafat Bartoszak, Generator bitu parzystosci w FPGA — bit kontroli parzystosci w FPGA, ,,Rafal Bartoszak —
Elektronika”, 25.12.2020, https://rafal-bartoszak.blogspot.com/2020/12/generator-bitu-parzystosci-w-
fpga.html#:~:text=Zadanie%20modu%C5 %82u%?20kontroli%20parzysto % C5%9Bci%20jest%20proste

(dostep: 27.05.2023);

M@rek Pudetko — Urzadzenia Techniki Komputerowej, Ztozone uktady kombinacyjne, ,,SlideToDoc”,
https://slidetodoc.com/zoone-ukady-kombinacyjne-mrek-pudeko-urzdzenia-techniki-
komputerowej/#:~:text=Uk%C5%82ad %20kontroli%20parzysto%C5%9Bci1%20%E2%80% A2 %20Kontrola%?2
Oparzysto%C5%9Bci (dostep: 27.05.2023);

Hasto: Kontrola parzystosci, w: Wikipedia, 21.04.2023,
https://pl.wikipedia.org/wiki/Kontrola_parzysto%C5%9Bci (dostep: 27.05.2023);

Hasto: Modulo, w: Wikipedia, 11.04.2023, https://en.wikipedia.org/wiki/Modulo (dostgp: 27.05.2023).
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,»17 — 1 bit stopu badz tez w doktadniejszej interpretacji jako jedna para tzw. ,,bitow
start/stop” na wyraz, ktore sygnalizuja jego rozpoczecie 1 zakonczenie (bit startu

posiada warto$¢ 0, za$ stopu wartosc 1).

Cho¢ wydawac sie¢ moze, ze wyraz w serii po dodaniu bitéw startu 1 stopu posiada 10 bitow,
jedynie wspomniane wczesniej 8 bitow tworzy informacje. Bity startu i stopu nie zaliczajg si¢
do wyrazu, poniewaz nie przenosza danych. Znalez¢ je mozna jedynie w asynchronicznej
komunikacji szeregowej i petnig one raczej funkcj¢ podobng do znakéw interpunkcyjnych.
Wystepuja zawsze na poczatku i koficu wyrazu, nie wptywajac na jego znaczenie. Dzigki nim
mozliwe jest przerywanie sygnalu cyfrowego i zachowanie réznych odstgpow czasowych
pomiedzy danymi (wymieniona uprzednio funkcja regulacji odstgpoéw czasowych migdzy
wyrazami). Bit startu przygotowuje odbiornik na nadejscie danych, natomiast bit stopu resetuje
stan odbiornika, aby byt gotowy przyja¢ nowa sekwencje.

Sygnatl posiada seri¢ 8-bitowych wyrazéw o wilasciwosciach konkretnego dzwieku
(czyli rézne kombinacje zer lub jedynek uszeregowane w  sekwencjach
8-elementowych, np. 00100101, 10010110). Dla 8-bitowego wyrazu uzywana jest takze inna
nazwa — ,,wyraz 1-bajtowy™. Jednakze trzeba tez uwzgledni¢, Ze sposrod 8 bitow, tylko 7
z nich posiada warto$ci wptywajace strukture dzwigku, za$ jeden bit stuzy jako informacja,
czy wyraz nalezy do typu ,,status” badz ,,dane” (zagadnienie to rozwinigto w dalszej czgsci
pracy). Ponadto, MIDI pozwala na zakodowanie informacji o dzwigku we wspomnianych

7 bitach*. Istnieje ich az 128 kombinacji wedtug réwnania 27 = 128. Stad do$¢ czesto

4 Ogolna definicja bajta jest nadal niejednoznaczna, czyli nie ustalono ostatecznie, ze sklada sie on z o$miu bitow.
W zaleznos$ci od historii ewolucji jego rozmiarowosci, a takze m.in. od zainstalowanego oprogramowania
1 uzywanego jezyka programowania w urzadzeniu dopuszcza si¢, ze moze przybiera¢ dowolna wartos¢.
Przyktadowo, na poczatku (od 1956 roku i nieco p6zniej, kiedy dopiero zaczynano uzywaé tego terminu) bajt
miat warto$¢ czterech, a czasami trzech bitdw.

Wraz z pojawieniem si¢ w 1966 roku komputera IBM System/360 upowszechniony zostat standard bajta
ztozonego z osmiu bitow (zwanego inaczej ,,oktetem” lub ,bajtem-oktetem”), ktoéry obowiazuje w czasach
obecnych.

W zwiazku z opisanym powyzej ustandaryzowaniem si¢ rozmiaru jednostki bajta, w systemie MIDI przyjeto,
ze 1 bajt bedzie sktadat si¢ takze z formatu o$miobitowego.

Hasto: Byte, w: Encyclopaedia Britannica, 12.05.2023, https://www .britannica.com/technology/byte

(dostep: 8.06.2023);

Hasto: Byte, w: Computer Hope, 3.05.2023,
https://www.computerhope.com/jargon/b/byte. htm#:~:text=A%20byte %20is%20a%20term %20first%20coined
%20by,not%20it%20needs%20error%20correction%20%?28%20parity %20%?29 (dostep: 8.06.2023);

Hasto: Byte, w: Wikipedia, 2.06.2023, https://en.wikipedia.org/wiki/Byte (dostep: 8.06.2023);

Hasto: Bajt, w: Wikipedia, 18.01.2023, https://pl.wikipedia.org/wiki/Bajt (dostep: 8.06.2023).

46 Soultrane, Sound Design, ,,Stack Exchange”, 19.01.2018,
https://sound.stackexchange.com/questions/37245/why-is-midi-still-8-bit#new-
answernewreg=6b84382c57e847a2b47b89eb195980d4 (dostep: 26.05.2023).
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w systemie MIDI znaleZ¢ mozna zakres wartosci 0 — 127, co po ich zsumowaniu daje wynik

128. Aktualnie ilos¢ kombinacji ulegla zwielokrotnieniu dzieki wprowadzeniu standardu

MIDI 2.0.
Dhrection of fow
Cender Stop bit ) Stan bt Receiver
% ata s
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Obraz 21. Przedstawienie koncepcyjne przesytlu serii danych jednobajtowych pomiedzy nadajnikiem
(ang. sender) a odbiornikiem (ang. receiver) w asynchronicznej komunikacji szeregowej (wykorzystanej
m.in. w systemie MIDI). Kierunek emisji danych na powyzszym obrazie odbywa si¢ w kierunku od strony lewej
do prawej (od nadajnika do odbiornika).

Ciemniejszym kolorem biekitnym oznaczono bit stopu o wartosci 1. Jasniejszym kolorem biekitnym oznaczono
bit startu o wartosci 0. Pomiedzy kazdym jednobajtowym odcinkiem znajduje si¢ przerwa, ktora moze by¢
dtuzsza badz krotsza.

Asynchroniczna komunikacja szeregowa zostata uzyta w systemie MIDI m.in. ze wzgledow:
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koncepcyjnych;

Potaczone ze soba elektrofony nie musza wysyla¢ sobie informacji w sposob
nieustanny i w tych samych, dokladnych okresach czasowych (czyli wedhug
tzw. ,,sygnatu zegarowego” lub inaczej ,taktowania”). Instrumenty te moga dziatac
niezaleznie od siebie, komunikowac¢ si¢ 1 wysyta¢ informacje w réznych odstepach
czasowych, nie czekajac, az urzadzenie nadajace wysle pelng wiadomos$¢

do odbiorcy — co jest koniecznie w przypadku synchronicznej komunikacji szeregowe;.

ekonomicznych.

Koszt energetyczny oraz sprzgtowy przy asynchronicznej komunikacji jest znacznie

mniejszy niz przy synchronicznej komunikacji szeregowej ze wzgledu na brak

koniecznosci statej emisji danych. Dla przykladu, jesli urzadzenie nadajace jest




w stanie spoczynku (nie wysyla danych), to przy asynchronicznej komunikacji
szeregowej odbiornik nie otrzymuje kolejnej porcji danych (wystepuje przerwa
w wymianie informacji). Natomiast w synchronicznej komunikacji szeregowej,
pomimo stanu spoczynku nadajnika, odbiornik stale otrzymuje dane, np. o tym,
ze nadajnik od pewnego czasu nie zmienit swojego stanu aktywnosci (czyli nadajnik
ciggle powiadamia odbiornik, Ze jest w stanie spoczynku). W ten sposob, w wyniku

stalej wymiany informacji zwigksza si¢ wspomniane zuzycie energii i sprzetu.

Oprocz systemu MIDI, asynchroniczng komunikacje szeregowa wykorzystuje si¢ takze
w wysylaniu wiadomos$ci e-mail, transferze plikow (online 1 na urzadzeniu, np. wysytanie
informacji o dokumencie do drukarki), formularzach internetowych, forach i portalach
spoteczno$ciowych, wiadomosciach i czatach tekstowych. Synchroniczng komunikacje
szeregowg stosuje si¢ natomiast w konwersacjach telefonicznych, wideorozmowach
1 komunikatorach internetowych (np. Skype, Zoom, Microsoft Teams itd.), grach online,
transmisjach wideodzwickowych na zywo (tzw. ,,live streaming”, np. na serwisie YouTube,

w telewizji) itp.

Direction of flow

Sender Receiver
", o

OLIOL 10000000 |OO01I0010 L 10001000 11

No gaps between data units,
just the same clock signal

Obraz 22. Przedstawienie koncepcyjne przesylu serii danych jednobajtowych pomiedzy nadajnikiem
(ang. sender) a odbiornikiem (ang. receiver) w synchronicznej komunikacji szeregowej (wykorzystanej
m.in. w transmisjach telefonicznych i wideodzwigkowych). Kierunek emisji danych na powyzszym obrazie
odbywa si¢ w kierunku od strony lewej do prawej (od nadajnika do odbiornika).

W tym typie komunikacji nie wystgpuja bity startu i stopu, nie wystepuja takze przerwy pomi¢dzy wyrazami.
Przesyl danych odbywa si¢ w regularnym, jednostajnym tempie okreslonym przez tzw. ,sygnat zegarowy”
(ang. clock signal). Sygnat ten jest identyczny zaro6wno w nadajniku jak i w odbiorniku.
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Z procesem przeptywu informacji w systemie MIDI zwigzanych jest jeszcze wiele
czynnikéw. Opisano je szczegotowo w ksigzce ,,The Complete MIDI 1.0 Detailed
Specification” (pl. ,,Kompletna specyfikacja szczegétowa MIDI 1.0”, wydawnictwo MIDI
Manufacturers Associacion, Los Angeles 2020)*’. Jednak s3 jeszcze trzy wazne parametry,
ktére nalezy wymieni¢. Dotycza one zawarto$ci wyrazu w zalezno$ci od warto$ci ostatniego*®
bitu (tzw. ,najbardziej znaczacego bitu”, ang. ,,Most Significant Bit”, w skrocie MSB),
predkosci transmisji danych oraz trybu transmisji pomi¢dzy nadajnikiem a odbiornikiem.

Pierwszy parametr, jak wyzej wspomniano, odnosi si¢ do warto$ci najbardziej
znaczacego bitu w wyrazie (czyli MSB). MIDI rozréznia dwa typy jednobajtowych wyrazow
— status i dane (ang. status and data). Wiadomos$¢ z zawartym w niej statusem posiada ostatni
bit (MSB) o wartos$ci 1. Opisujac w uproszczeniu funkcje wyrazu ze statusem, ma on za zadanie
zawiadamia¢ 1 przygotowywac¢ odbiornik na przyjecie danych o okre§lonej specyfice.
Pelni on role instrukcji, informujacej, jakie pojawia si¢ dane i gdzie je wysytac (tzn. do jakiego
kanalu w odbiorniku). Sg jednak czasami wyjatki, gdy wystepuje jedynie status bez danych*.
Po pojawieniu si¢ statusu w nastgpnej kolejnosci zazwyczaj generowany jest jeden lub dwa

0

wyrazy z danymi®’. Zatem, dla przyktadu, typowa wiadomo$¢ moze skladaé sie

Z nastepujacego schematu:

Immmecccee Onnnnnnn Ovvvvvvy

, gdzie:

m — typ wiadomosci

¢ — kanat

n — nuta MIDI (w zakresie od 0 do 127)
v — predkos¢ (o wartosci od 0 do 127)

47 Link do elektronicznej wersji ksigzki: https://archive.org/details/complete_midi_96-1-3/mode/2up

(dostep: 24.05.2023);

rozdziat 2. ,MIDI 1.0 Detailed Specification”, strony 28. — 113.

4 Wyjasnienie: w niektorych zrodtach znalez¢é mozna informacje, ze najbardziej znaczacy bit polozony jest
na poczatku wyrazu. Jednakze pod wzgledem kierunku transmisji danych znajduje si¢ on na koncu wyrazu.
Z tego powodu zdecydowalem si¢ uzy¢ w tekscie gtéwnym przymiotnika ,,ostatni”.

4 Status byte (of a MIDI message), ,,RecordingBlogs.com”,
https://www.recordingblogs.com/wiki/status-byte-of-a-midi-
message#:~:text=The%20MIDI%?20event%20contains%20two%20pieces %200f%20information%3 A, ,which%2
Odefines%20the%20type %200f%20the % 20MIDI%20message (dostgp: 25.05.2023).

0 Jeff-Russ, Explanation of MIDI Messages, ,,Stack Overflow”, 6.04.2015,
https://stackoverflow.com/questions/29481090/explanation-of-midi-messages (dostgp: 25.05.2023).
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Wiadomos¢ 8-bitowa w systemie MIDI zawiera w sobie takie informacje, jak:

jaka nacisnigto nute;

moment, w ktérym nacis$ni¢to badz puszczono dang nute ;

predkos¢ (tzn. czutosé) z jaka naci$nieto klawisz danej nuty;

efekt ,,aftertouch”, czyli ,,doci$nigecia” klawisza danej nuty w celu modulacji
jej brzmienia®!;

vibrato 1 réwny dzwiek;

,»pitch bend”, tzn. glissando, poprzez ktore dana wysoko$¢ dzwigku zamienia si¢ w inng

(informacja o wartos$ci liczbowej glissanda).

Innymi stowy, sa to poszczeg6lne informacje: Note On, Note Off, Control Change, Program

Change, Pitch Bend, Aftertouch, System Common, System Exclusive.

Wszystkie te informacje posiadajg zakres wartosci (czy tez intensywnosci) od 0 do 127

jednostek™.

Dane te rozsylane sa potem do maksymalnie 16 kanatow MIDI zawartych

w odbiorniku (chociaz w zalezno$ci od zawartosci i roli danych niekoniecznie musza zostac

wystane do kazdego kanatu). Wyrazy z danymi w strukturze bitowej posiadaja MSB

o wartosci 0.

Podsumowujac, wyrazy zawierajace najbardziej znaczacy bit o wartosci 1 to wyrazy-

statusy. Zas te, ktorych warto$¢ wynosi 0 s3 wyrazami z danymi i wysytane sa wedtug polecen

zawartych we wczesniej pojawiajacym si¢ wyrazie-statusie.

Direction of flow

100010111 |0 Pj11111011 10

Obraz 23. Przyktady dwoch typow wyrazow jednobajtowych w asynchronicznej komunikacji
szeregowej. Wyraz umiejscowiony z lewej strony to wyraz z danymi (zielonym polem zaznaczono
jego MSB o wartos$ci 0).

Wyraz znajdujacy si¢ po prawej stronie jest wyrazem-statusem (jego MSB o wartosci 1 zostal
oznaczony zielonym polem).

Niebieski wektor na gorze obrazu wskazuje kierunek transmisji danych.

51 Uptone.pl, Jak dziata funkcja Aftertouch?, ,,Uptone.pl”, 11.07.2019, https://uptone.pl/pianosynth/jak-dziala-
funkcja-aftertouch/ (dostgp: 2.05.2023).

32 Rob, A Beginner’s Guide To MIDI: What Is It? How Does It Work?, ,,Musician’s HQ”,
https://musicianshq.com/a-beginners-guide-to-midi/ (dostgp: 4.07.2023).
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Drugi czynnik dotyczy predkosci transmisji danych, czyli jednostki natezenia
strumienia danych w medium transmisyjnym (np. pomi¢dzy dwoma urzadzeniami).
Wielko$¢ ta pozwala orientowac si¢ jaka ilo$¢ informacji moze zosta¢ wyslana z nadajnika
do odbiornika w danym odcinku czasu. Mierzy si¢ ja w bitach na sekunde (w skrécie bit/s).
W  przypadku MIDI seria moze by¢ wysylana z predkoscig transmisji danych
do maksymalnie 31250 bitow na sekunde’>. W stosunku do wysytanego w danej chwili jednego
8-bitowego komunikatu jest to zawrotna predkos¢, ktéra gwarantuje brak opdznien
(tzw. latencji) 1 niezaklocong komunikacje pomiedzy potaczonymi instrumentami
MIDI/urzadzeniami MIDI. Nalezy zaznaczy¢ tez, ze wynik ten ulega wahaniom. Istnieje
mozliwo$¢ obliczenia $redniej predkosci na podstawie kilkunastu pomiaréw zebranych
w statych odstepach czasu.

W niektorych grafikach okreslajacych predkos¢ transmisji danych spotkaé si¢ mozna
z jednostka zwang bodem (ang. baud, skrot Bd). Bod wedtug definicji jest miarg szybkosci
modulowania sygnatu telegraficznego (szybkosci telegraficznej) lub szybkos$ci przekazywania
elementow sygnahu cyfrowego o stalym czasie trwania>*. Modulacja sygnatu polega na zmianie
tzw. symbolu, znaku lub pulsu na sekundg, np. 250 bodéw oznacza, ze w ciagu jednej sekundy
sygnal moze zmienic¢ si¢ 250 razy (czyli w ciaggu jednej sekundy moze zosta¢ przestanych 250
symboli, pulséw). Druga cz¢s¢ definicji przypomina wyjasnienie predkos$ci transmisji danych.
Jednakze bod jest wymiarem o ogdlniejszym znaczeniu i zasiggu. Czasami wspomniany
symbol zmieniajgcy informacj¢ w sygnale moze by¢ utozsamiany z bitem,

a w niektorych sytuacjach z kilkoma bitami (np. czterema bitami) lub tez innymi dziataniami

3 Powodem, dla ktorego w systemie MIDI korzysta si¢ z czestotliwosci taktowania 31250 bitdw na sekunde,
jest to, ze byla to najwyzsza szybko$¢ transmisji danych, jaka mozna bylo osiagna¢ dzigki dostepnej technologii
w tamtym czasie (tj. okoto roku 1983). Mowa miedzy innymi o maksymalnej przepustowosci danych
w pigciostykowym kablu DIN MIDI.

Soultrane, Sound Design, ,,Stack Exchange”, 19.01.2018,
https://sound.stackexchange.com/questions/37245/why-is-midi-still-8-bit#new-
answer?newreg=6b84382c57e847a2b47b89eb195980d4 (dostep: 26.05.2023);

Dolores, MIDI buffer limits, ,MIDI Association — The MIDI Forum”, 18.01.2023,
https://www.midi.org/forum/17325-midi-buffer-limits#reply-17327> (dostgp: 26.05.2023).

Carlos, Maximum limit of simultaneous events, ,,MIDI Association — The MIDI Forum”, 19.02.2023,
https://www.midi.org/forum/17672-maximum-number-of-simultaneous-events#reply-17682

(dostep: 26.05.2023);

Hasto: Ztgcze DIN, w: Wikipedia, 12.12.2022, https://pl.wikipedia.org/wiki/Z%C5%82%C4%85cze_DIN
(dostep: 26.05.2023).

3 Hasto: Bod, w: Encyklopedia PWN, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/bod;3878824.html

(dostep: 27.05.2023);

Hasto: Bod, w: Encyklopedia PWN — Maly stownik techniczny angielsko-polski i polsko-angielski,
https://encyklopedia.pwn.pl/fragmenty/Maly-slownik-techniczny-angielsko-polski-i-polsko-
angielski;2BBDFECFEB;bod.html (dostep: 27.05.2023);

Hasto: Bod, w: Wikipedia, 8.01.2023, https://pl.wikipedia.org/wiki/Bod (dostep: 27.05.2023);

Hasto: Baud, w: Wikipedia, 20.01.2023, https://en.wikipedia.org/wiki/Baud (dostep: 27.05.2023).
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na symbolach/pulsach. W systemie MIDI zachodzi szczego6lny przypadek, kiedy jeden symbol
oznacza jeden bit (poniewaz w tej sytuacji kazdy jeden bit niesie za sobg zmian¢ w informacji
sygnatu). Zatem w tej okoliczno$ci mozna zamiennie stosowac jednostki bita na sekunde i boda

(przyktad na obrazie 24.).

MIDI Serial Data Transmission
31.25 kBaud, 1 Start, 8 Data, 1 Stop Bit

Asynrhronous Bytes

72NN
o
PRI | A

Ilsssssss Dddddddd
If lsthit=1 Srams Byre
If lsthit=0 Data Hyte

Typical Message: lllItliIIEIEII Fﬂllllml Flﬂml:lr

Meaning: MateOm .-'I Mowessl  Velacin—6d
Chai=0 (Wddle Cy (142 sary af)

e £ el

Obraz 24. Przedstawienie przesyhu serii danych o dzwicku w systemie MIDI. Widoczne s3 informacje o:
e asynchronicznej komunikacji szeregowej (podano specyfikacje liczbowe o szybkos$ci
transferu danych w kilobodach, rodzaju konfiguracji 8-N-1 oraz ukazano jednobajtowe
asynchroniczne wyrazy w formie prostokatéw podazajacych w kierunku od lewej do
prawej strony);

e typie wyrazu (zaprezentowano wewnetrzng strukture bitowg wyrazu przenoszacego
status lub dane w formie prostokatow podzielonych na komorki-bity, a takze zawarto
ponizej krotkie wyjasnienie);

e przykladzie wiadomosci w postaci serii trzech wyrazéw 8-bitowych z wyjasnieniem
ich znaczenia po rozkodowaniu.

Ostatni parament zwigzany jest trybem transmisji pomiedzy nadajnikiem
a odbiornikiem. Zalezy on przede wszystkim od budowy urzadzen MIDI i sposobu
wykorzystania w komunikowaniu si¢ miedzy sobg. Ogdlnie, w systemie telekomunikacji

wyréznia sie trzy typy: simplex (SX), half-duplex (HDX) i full-duplex (FDX)%. Simplex

3 MKSO075, Difference between Simplex, Half Duplex and Full Duplex Transmission Modes, ,,.GeekforGeeks”,
21.06.2022, https://www.geeksforgeeks.org/difference-between-simplex-half-duplex-and-full-duplex-
transmission-modes/ (dostep: 27.05.2023);

MKSO75, Difference between Synchronous and Asynchronous Transmission, ,,GeekforGeeks”, 9.05.2023,
https://www.geeksforgeeks.org/difference-between-synchronous-and-asynchronous-transmission/

(dostep: 27.05.2023);

adware, Difference between Simplex Transmission Modes and Half Duplex Transmission Modes,
,,GeekforGeeks”, 21.06.2023, https://www.geeksforgeeks.org/difference-between-simplex-transmission-modes-
and-half-duplex-transmission-modes/ (dostep: 27.05.2023);
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polega na wysyltaniu informacji jednokierunkowo (z nadajnika do odbiornika) bez mozliwosci
odpowiedzi i odwrdcenia funkcji urzadzen, m.in. z powodu wyboru tego typu transmisji
w systemie lub opisanej wczesniej budowy aparatury (dane urzadzenie przeznaczone jest
albo jedynie do nadawania wiadomosci, albo do odbioru).
Half-duplex to tryb, w ktérym obydwa urzadzenia mogg wysyta¢ do siebie informacje.
Odbywa sig¢ to jednak na zasadzie ,,kolejkowania”, czyli gdy jeden aparat nadaje wiadomos¢,
drugi musi odczeka¢ do zakonczenia transmisji, zanim sam bgdzie mogt wysta¢ komunikat.
Full-duplex natomiast pozwala na jednoczesne przesytanie i odbieranie informacji, co mozna
zauwazyC¢ np. w rozmowach telefonicznych, komunikatorach internetowych typu Skype,
Zoom itp.

Instrumenty dziatajace w MIDI sg zazwyczaj wyposazone w transmiter i odbiornik.
Moze to by¢ dedykowany dla nich tzw. opto-izolator UART (skrdt od Universal Asynchronous
Receiver/Transmitter, pl. ,,Uniwersalny = Odbiornik/Transmiter ~ Asynchroniczny”)

6 Zarowno

lub jakikolwiek inny element elektroniczny speiniajacy identyczne zadania
nadajnik jak i odbiornik powinny postugiwac si¢ kodowaniem w formacie MIDI.

W zalezno$ci od przeznaczenia danego urzadzenia MIDI/instrumentu MIDI
(szczegolnie od zainstalowanego w nim nadajnika i odbiornika), do komunikacji stosuje si¢

jeden z wymienionych trzech trybow.

Douglas Lyon, The Data Link Layer and SDS, ,JEEE Computer Society Press”, 1995,
https://www.lim.di.unimi.it/IEEE/LYON/DATA.HTM (dostep: 27.05.2023);

Hasto: Full-duplex, w: Network Encyclopedia, https://networkencyclopedia.com/full-
duplex/?utm_content=cmp-true (dostep: 27.05.2023);

Scott Thornton, Asynchronous serial communication explained (including TTL, UART, and RS232),
,Microcontroller Tips”, 13.12.2017, https://www.microcontrollertips.com/asynchronous-serial-communication-
explained-including-ttl-uart-rs232/ (dostep: 28.05.2023).

%6 The MIDI Manufacturers Association, The Complete MIDI 1.0 Detailed Specification, The MIDI
Manufacturers Association, Los Angeles 2020, rozdziat 2. ,,MIDI 1.0 Detailed Specification”, s. 3.
Link do elektronicznej wersji ksiazki: https://archive.org/details/complete_midi_96-1-3/mode/2up
(dostep: 24.05.2023).
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Simplex

Urzadzenie | Urzadzenie 11

Half-Duplex
Fazal ]
Urzadzenie | ) Urzadzenie 11
Faza Il
Urzadzenie 11
Full-Duplex

Urzadzenie | Urzadzenie 11
(nadajnik i (nadajnik i

Obraz 25. Schematy przedstawiajace kierunki przechodzenia wiadomoséci w zaleznosci od trybu
transmisji. W skrdocie simplex dotyczy jednokierunkowego transferu informacji (z nadajnika
do odbiornika), half-duplex wymaga urzadzen z wbudowanym podzespotem (lub podzespotami)
nadajacym i odbierajacym (np. UART-u), za$ informacje wysytane sa fazami (wedtug kolejki, turowo),
full-duplex zapewnia dwukierunkowa i roéwnoczesna komunikacj¢ miedzy dwoma urzadzeniami
i tak samo jak half-duplex konieczny jest podsystem zawierajacy nadajnik i odbiornik.

Urzadzenie |

Instrument/urzadzenie MIDI odbierajacy/odbierajace opisany wyzej sygnat (seri¢
wyrazow) przeksztalca go za pomocg swoich podsystemow elektronicznych na dzwick
cyfrowy. MIDI mozna zatem okres§li¢ mianem pewnego rodzaju ,,instrukcji”, w jaki sposéb

urzadzenie powinno odtworzy¢ dzwigk na podstawie podanego sygnatu (kodu liczbowego).

2.2.3. Oprogramowanie interfejsu (w celu zaistnienia zgodnoSci pomiedzy ukladami

scalonymi instrumentéw/urzadzen dzialajacych wedlug MIDI)

Wraz ze wzrostem postepu w dziedzinie informatyki i komputeryzacji interfejs 1 jego
oprogramowanie stale ewoluuja. Poczatkowo tworcy MIDI poszukiwali rozwigzan
pozwalajacych na bezproblemowg i trwalg komunikacje pomiedzy syntezatorami Sequential
Circuits Prophet-600 i Roland Jupiter-6. To wigzato si¢ z modyfikacjami w uktadach scalonych

w obydwu instrumentach, ujednoliceniem oprogramowania, jak rowniez gniazd i wtyczek.
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Bardzo  charakterystyczny dla  urzadzen
korzystajacych z systemu MIDI jest kabel
z tzw. ,,ztaczem DIN” dla gniazd MIDI In, Out
i Thru  (laczacym  kilka  instrumentow).
W  nawigzaniu do poprzednich informacji
(przypis 37.), ztacze to wprowadzono w 1980 roku
w interfejsie DIN Sync (znanym tez jako Sync 24),
ktéry wykorzystano w automacie perkusyjnym
Roland TR-808. Wyrézniato si¢ ono glowka
zawierajacg konkretng ilo$¢ pindw, ktora zalezata
od przeznaczenia kabla. W przypadku instrumentow

DIN Sync i MIDI wtyczka i gniazdko posiadaja

miejsce na pig¢ pinéw. Jednakze zlacza te r6znig si¢

Obraz 26. Wyglad kabli DIN Sync roztozeniem funkcji pinéw. W zwigzku z tym
(wtyczka na gorze) i MIDI DIN (wtyczka ) )
i gniazdo na dole). nie mozna stosowa¢ zamiennie tych dwoch rodzajow
kabli.

W latach 80. az do powstania standardu USB ztacze DIN byto do$¢ czesto spotykane
w urzadzeniach dotaczanych do komputera (np. klawiatury, myszki, dzojstiki, skanery itd.),
w laczeniach mikrofon-wzmacniacz-gtosnik/stuchawki (obecnie zastgpione wtykami typu
,jack’), w komputerach firm Apple, IBM, Commodore, w starych magnetofonach kasetowych
(Unitra ZRK MK125 i B303) itd.

Aktualnie tacze zostato w wigkszos$ci zastapione przez coraz nowszy standard USB,

wtyki ,,jack”, FireWire czy Ethernet®’

. Chociaz nadal znalez¢ je mozna w takich urzadzeniach,
jak np. wzmacniacz, interfejsy audio i MIDI, poszczegoélne elektrofony elektroniczne,
odtwarzacze muzyki itp.

Pomimo ewolucji interfejsu i oprogramowania, podstawowa koncepcja systemu MIDI
— komunikacja pomiedzy elektrofonami — pozostaje niezmieniona i nadal funkcjonuje wedlug
ustalonych schematow. Zmieniajg si¢ za to mozliwosci technologiczne, czego wyrazem sg

wczesniej wspomniane modyfikacje oraz uniwersalizacja polaczen pomigdzy urzadzeniami —

nie tylko w zakresie instrumentéw MIDI, lecz takze w powigzaniu z informatyka i elektronika

57 Hasto: MIDI (music technology), w: Encyclopaedia Britannica, 25.02.2023,
https://www.britannica.com/art/MIDI-music-technology (dostep: 4.07.2023).
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(m.in. komputery, wirtualne emulatory instrumentow, programy kompozytorskie, DAW-y,
sterowniki, nawet sterowanie instalacjami $wietlnymi 1 teatralnymi).

Waznym uaktualnieniem, bedagcym réwniez konsekwencja rozwoju technologicznego,
byto wprowadzenie w 2020 roku standardu MIDI 2.0. Poprawiono m.in. sprawno$¢
1 predkos$¢ wysytu instrukcji pomiedzy urzadzeniami w dwoch kierunkach (w standardzie 1.0
odbiornik ledwo co otrzymywat niezbedne instrukcje od nadajnika). Oprocz tego, jak juz
wczesniej wspomniano, parametry dzwickowe w 1-bajtowej wiadomosci mogly przenosié
7 warto$ci o wiasciwosciach dzwigku (pierwszy bit w 8-bitowym wyrazie okre$la jedynie
status lub dane, za$ pozostale 7 bitow zmienne dotyczace dzwigku). Zatem, dla przyktadu
parametr glo$nosci dzwieku moze posiadaé¢ 27 (czyli 128) kombinacji zero-jedynkowych,
natomiast w MIDI 2.0 posiada 2% (czyli 4 294 967 296) réznorodnych kombinacji zero-
jedynkowych, przez co jako§¢ dzwigku cyfrowego znaczaco upodobnita si¢ do naturalnego
brzmienia.

Warto na koniec wspomnie¢, ze oprocz systemu MIDI istnieje rowniez alternatywny
system (czasami shuzacy tez jako uzupeknienie dla MIDI), czyli powstalty w 2002 roku OSC
(ang. Open Sound Control)*®. Wykorzystuje sie go m.in. w syntezatorach, programach

komputerowych, sterowaniu efektami scenicznymi, urzadzeniami multimedialnymi. OSC

dobrze przyjat si¢ w przesyle informacji poprzez Internet i sieci lokalne (np. Ethernet, UDP/IP).

8 Hasto: Open Sound Control, w: Wikipedia, 22.06.2023, https://en.wikipedia.org/wiki/Open_Sound_Control
(dostep: 7.07.2023).
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2.3. Historia rozwoju Elektronicznego Instrumentu De¢tego oraz elektrofonéw detych

innych marek

Historia EWI sigga lat 60. XX

z!

wieku, kiedy to Amerykanin —
Nyle Steiner®, zbudowat prototyp

instrumentu o nazwie ,,Steiner Horn”

) Obraz 27. Wyglad Steiner Hornu od strony prawe;j.
(lub tez ,Steiner-Parker Hom”ﬁo)a Instrument nazywano takze Steiner-Parker MIDI EVI
Iub Steiner-Parker Horn EVI Trumpet Synth.

W sktad instrument wchodzit futerat z analogowym

W  okresie  1970-1975 kontvnuowal syntezatorem modularnym (modutem dzwickowym),
y do ktorego przytaczalo si¢ instrument za pomoca kabla.

przypominajacy  ksztattem  trabke.

badania nad prototypem, zmieniajac jego
nazw¢ na EVI (Electronic Valve Instrument, pl. Elektroniczny Instrument Wentylowy).
Kilka lat pdzniej powstat pierwszy odpowiednik instrumentéw detych drewnianych —
Elektroniczny Instrument Dg¢ty, czyli ,,EWI”.

Obecnie produkcja EWI zajmuje si¢ japonsko-singapurska firma , AKAI”,
ktéra specjalizuje si¢ w wytwarzaniu sprzetu elektroniki uzytkowej. Proces usprawniania
kontrolera stale si¢ rozwija, stad powstaja jego nowsze modele, odmiany. W sprzedazy znalez¢é
mozna EWI 4000s (coraz rzadziej spotykany), EWI 5000, EWI USB 1 EWI SOLO.
Roéznica pomiedzy nimi wynika m.in. z wygladu, uzycia innego systemu operacyjnego,
biblioteki dzwigkéw 1 coraz to nowszych rozwigzan technologicznych (nowe porty
informacyjne — USB, Bluetooth, nowsze sposoby =zasilania, dodatkowe funkcje
oprogramowania itp.). Pierwotng wersj¢ ,,tragbkopochodng” — EVI coraz trudniej jest zdoby¢,
chociaz istnieje grono wykonawcow tworzacych muzyke na tym instrumencie.

Poczatki wykorzystywania EWI na estradzie si¢gaja lat 80. Instrument ten zyskat rzesze
fanéw za sprawg takich muzykow, jak: Michael Brecker, Candy Dulfer, Masato Honda,
Bob Mintzer, John Swana, Steve Tavaglione, w Polsce za§ — Maciej Malenczuk, Marcin

Nowakowski, Marek Podkowa. Obecnie si¢ga po niego coraz wigcej instrumentalistow.

% Artykul na temat Nyle’a Steinera oraz jego dzialalnosci:

Matt, The Nyle Steiner Homepage, ,,Patchman Music”, 30.11.2018,
http://www.patchmanmusic.com/NyleSteinerHomepage.html (dostep: 8.03.2020).

60 Steiner Horn byl produktem Steiner-Parker Company Inc. z Salt Lake City w stanie Utah. Firma zalozona
zostata przez Nyle’a Steinera, Dicka Parkera (obydwoje specjalizowali si¢ w konstruowaniu instrumentéw
elektronicznych) oraz trzeciego partnera biznesowego. Firmg rozwiazano w 1979 roku.

EVI (Electronic Valve Instrument), ,,Synthmuseum.com”, https://synthmuseum.com/stp/stpeviO1.html

(dostep: 30.07.2023);

Get to know Steiner-Parker, ,,Synthmuseum.com”, https://synthmuseum.com/magazie/jw0009.html

(dostep: 30.07.2023).
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Piszac o EWI, nie sposéb wspomnie¢ tez o innym instrumencie — Lyriconie.
Byt to pierwszy elektroniczny de¢ty syntezator, ktory powstal kilka lat przed EVI
(okoto 1970 roku). Zostal skonstruowany przez inzyniera Billa Bernardiego, przy wspotpracy
z Rogerem Noblem, a takze Chuckiem Greenbergiem — muzykiem, kompozytorem
i producentem muzycznym, powigzanym z zespotami Bee Gees 1 Shadowfax. Produkcja tego
instrumentu zajmowata si¢ firma Computone Inc.

Lyricon®!,

to elektrofon
analogowy.  Przypomina  ksztattem
klarnet (lub tez saksofon sopranowy)
1 potaczony jest kablem do zewngtrznego
syntezatora  analogowego.  Posiada
ustnik, stroik 1 ligatur¢ podobne
do Kklarnetu basowego. System klap

odpowiada w wigkszo$ci uktadowi

saksofonu, za wyjatkiem kilku klap

zblizonych do klarnetu.

Obraz 28. Wyglad Lyriconu I z syntezatorem
analogowym (modutem dzwigkowym). Komplet miescit
si¢ w jednym futerale.

W  przeciwienstwie do EWIL klapy

Lyriconu dziataja w Sposob
mechaniczny, a nie sensoryczny. To oznacza, ze klapami mozna ruszaé
(co wywoluje zmiang dzwigku), a nie tylko dotknag¢ (wywotujac natychmiastowa reakcje).
Podobny system wystepuje w elektrofonach detych Yamaha WX7.

Producenci wydali trzy typy: Lyricon I, Lyricon Driver i Lyricon II. Roznity si¢ one przede
wszystkim modelem kontroli dzwigku za pomocg napi¢cia elektrycznego. Cala seria powstata
jeszcze przed wynalezieniem systemu MIDI, dlatego wykorzystano w niej analogowg synteze
o roznych typach (np. syntez¢ addytywna i1 subtraktywna, CV/Gate). Lyricon Driver
1 Lyricon II mialy podobny schemat. Byly kompatybilne wobec siebie i innych syntezatorow
obecnych 6wczesnie na rynku (np. syntezatory Mooga, Oberheima i ARP). Lyricon I, jako ze
byl pierwszym instrumentem z serii spod r¢ki Billa Bernardiego, posiadat inny model syntezy

dzwigku. Z tego wzgledu nie mogt by¢ sparowany z innymi elektrofonami.

61 Hasto: Lyricon, w: Electronic Music Wiki — Fandom, 17.10.2022,
https://electronicmusic.fandom.com/wiki/Lyricon (dostep: 12.07.2023);

What is a Lyricon? — Lyricon History, ,,Lyricon.com”, https://www.lyricon.com/lyricon-history/
(dostep: 12.07.2023).

56



Pozniej amerykanska firma JLCooper®? oraz amsterdamski STEIM® podejmowali sie prob
potaczenia Lyriconu z systemem MIDI, lecz projekt nie byt do konca skuteczny.
Poczatkowo grono muzyczne zachwalalo Lyricon, chociaz nie byl on tak masowo
produkowany. Ostatecznie jednak znikngt on z rynku w latach 80. XX w. za sprawg
wprowadzenia systemu MIDI oraz wypuszczenia innego elektrofonu detego — Yamahy WX7,
ktora wzorowata si¢ na Lyriconie.
Z pewnoscig Lyricon stat si¢ inspiracja do projektowania elektrofonow typu detego
z innych marek, wplywajac posrednio na ich ksztatt, dzwiek i konstrukcj¢ wewnetrzng. Po nim,
w 1986 roku firma AKALI (na licencji do elektrofonow Steinera) wydata na rynek EVI 1000
1 EWI 1000, ktore byty elektrofonami analogowo-cyfrowymi i do wytworzenia dzwigku
potrzebowaty dedykowanego modulu dzwickowego EWV 2000%* (potaczenie kontrolera
MIDI® z analogowym syntezatorem). Rok pozniej powstat kontroler MIDI Yamaha WX7
(rowniez korzystajacy z generatorow dzwigku lub syntezatorow). Nastgpnie, firma AKAI
wydata jeszcze (w kolejnosci chronologicznej):
e EWI 3000 z modulem dzwickowym EWI 3000m (instrument analogowo-cyfrowy;
wydany w kolorach czarnym i srebrno-biatym);
e EWI 3020 z modutem dzwigkowym EWI 3020m (instrument analogowo-cyfrowy
ztozony z dwoch czesci — kontrolera MIDI i analogowego syntezatora; wydany
w kolorach czarnym i srebrno-biatym);
e EWI 3020 zmodutem dzwigkowym EWI 3030m (instrument cyfrowy ztozony z dwdch

czgsci — kontrolera MIDI i cyfrowego syntezatora);

62 Link do oficjalnej strony firmy JL.Cooper i do informacji o jej historii:

About JLCooper — The JLCooper Story, ,,JLCooper Electronics”,
https://jlcooper.com/_php/corporate.php?view=about (dostep: 13.07.2023).

83 STEIM (skrot od STudio of Electro Instrumental Music, pl. ,,Studio Muzyki Elektro-Instrumentalnej”) —
byte centrum badan i rozwoju nowych instrumentow muzycznych w elektronicznych sztukach performatywnych.
Miato swoja siedzibe w Amsterdamie w Holandii. Poczawszy od lat 70. STEIM stal si¢ znany jako pionierski
osrodek muzyki elektronicznej, gdzie kontekst tej muzyki byt zawsze silnie zwigzany z bezpos$rednimi fizycznymi
dzialaniami muzyka. W ramach tej tradycji STEIM wspierat artystow-rezydentow, takich jak kompozytorzy
i wykonawcy, ale takze artystow multimedialnych. Pomagano im w opracowaniu ustawien, ktore pozwalaty
na improwizacj¢ i wystepy z indywidualnie zaprojektowang technologia.

STEIM oficjalnie przestat istnie¢ jako organizacja pod koniec 2020 roku, gtéwnie z powodu cig¢ w holenderskim
narodowym systemie finansowania kultury. [ttumaczenie wlasne — Michat Gasztych]

Hasto: STEIM, w: Wikipedia, 1.03.2023, https://en.wikipedia.org/wiki/STEIM (dostep: 31.07.2023).

% EWYV 2000 jest skrotem od nazwy ,,EWI & EVI Sound Module 2000” (pl. ,,Modul dzwiekowy dla EWI i EVI
2000”). Numer ,,2000” czg$cia oznakowania modelu.

Akai Professional, EWV 2000, EWI & EVI Sound Module — Operator’s Manual, Akai Professional, Japonia,
str. 2.

65 Patchman Music LLC., The Wind Controller FAQ; ,,Patchman Music”, 22.06.2023,

https://patchmanmusic.com/WindControllerFAQ.html (dostgp: 16.07.2023).
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e EWI4000s i EWI 4000sw (instrument w pelni cyfrowy z wbudowanym syntezatorem
1 bankiem probek dzwiekowych); model EWI 4000sw r6znit si¢ od EWI 4000s jedynie
srebrno-biatym kolorem obudowy;

e EWI 5000 (instrument cyfrowy z bankiem probek dzwigkowych opartych o dzwigk
tradycyjnych instrumentéw; wydany w kolorach czarnym i srebrno-biatym);

e EWI USB (instrument cyfrowy z koniecznoscia podiaczenia do programu
komputerowego);

e EWI SOLO (instrument cyfrowy z bankiem probek dzwickowych opartych o dzwigk

tradycyjnych instrumentow oraz zainstalowanym glos$nikiem; wydany w kolorach

czarnym i srebrno-biatym).

W aneksie 1. na stronach 274. i 275. zalaczono linki do instrukcji obstugi poszczegdlnych
modeli EWI.

;¥

Obraz 29. W porzadku od géry do dotu:
Analogowy modut dzwigkowy EWV 2000,
EWI 1000 (Electronic Wind Instrument 1000),

EWI3000/ EWI3000m*™
EVI 1000 (Electronic Valve Instrument; jego wyglad

przypomina w budowie trabke wentylowa). Obraz 30. Prezentacja EWI 3000 wraz
Obydwa instrumenty laczone byly z modutem za z analogowym modutem dzwickowym EWI 3000m.
pomoca tzw. ,.kabla multi” dodawanego w pakiecie.

Obraz 31. Zestawienie wygladu trzech Obraz 32. EWI SOLO pokazany z przedniej i tylnej
modeli EWI: 4000s, 5000 i USB. strony.




Od lat 70. XX wieku do chwili obecnej branza detych elektrofondw znaczagco si¢
rozwingta. W ofercie znalez¢ mozna instrumenty takich marek, jak Roland (seria Aerophone,
np. AE-01, AE-05, AE-10, AE-10G, AE-20, GO, Pro, mini), Yamaha (seria WX — 7, 5, 11),
Aodyo Sylphyo. Mozna tez stwierdzi¢, ze z wymienionych wyzej elektrofonéw wyodrebnita
si¢ podgrupa tzw. ,,elektronicznych saksofondw”, opartych o system MIDI, a takze porty USB,
Bluetooth do taczenia si¢ z innymi elektrofonami i muzycznymi programami komputerowymi.

Naleza do nich m.in.: Casio (seria DH: 100, 200, 500, 800), Yamaha YDS-120 i YDS-150,

Travel Sax 1 EMEO Digital Saxophone.

Obraz 33. Kontrolery MIDI innych muzycznych Obraz 34. Przyktady elektronicznych
marek. Od strony lewej: Yamaha Wind MIDI saksofonow. Od strony lewej: Yamaha YDS-150,
Controller — modele WX7 i WXS5, EMEO Digital Saxophone, Casio DH-800,
Roland AE-10 Aerophone, Aodyo Sylphyo. Travel Sax.

W skrocie podsumowujac histori¢ rozwoju elektrofonow typu detego, waznymi
wydarzeniami oddzialujacymi na tempo postgpu bylo skonstruowanie Lyriconu,
wprowadzenie protokotu MIDI, powodujacego stopniowe przejScie z syntezatorow
analogowych na sterowane cyfrowo, a nastgpnie obecna teraz miniaturyzacja, usprawnienia
programu, interfejsu 1 konstrukcji instrumentu, aby stat si¢ jeszcze bardziej przystepny i prosty
w obstudze dla uzytkownika.

Chociaz w catym okresie rozwoju wazne wymienienia jest kilka instrumentow
(np. EWI 1000 i EVI 1000, Yamah¢ WX-7, Rolanda AE-10), niniejsza praca skupia si¢
szczegOlnie na EWI 4000s. Ten elektrofon, powstaty w 2006 roku, nalezy do najbardziej

znanych spos$rod serii AKAI i cechuje si¢ paroma nowymi rozwigzaniami, w tym
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wprowadzeniem nowego systemu syntezy dzwigku. Ponadto, jest to pierwszy model
z zainstalowanym syntezatorem wewnatrz korpusu (z tego powodu przy nazwie 4000 dodano
liter¢ ,,s”’) oraz najbardziej przypomina on pierwotny koncept jego wynalazcy — Nyle’a
Steinera. Ceni go wielu profesjonalistow muzyki rozrywkowej i1 jazzu.

Tak jak wszystkie powyzsze elektrofony, EWI 4000s nie mozna klasyfikowac¢ jako
elektronicznego saksofonu, chociaz czegsto uzywa si¢ tego wyrazenia w Srodowisku
muzycznym jako mys$lowego uproszczenia (rowniez dlatego, ze najwigksza grupa osob
grajacych na EWI to saksofonisci). Fakt, ze przypomina on ksztattem saksofon sopranowy,
nie oznacza, ze potrafi on nasladowac¢ jedynie jeden instrument. Podobnie jest w przypadku
przytoczonej podgrupy ,,saksofonéw elektronicznych”. Mimo ze wygladaja jak saksofony,
posiadaja w swoim systemie tzw. ,bank sampli” (czyli biblioteke probek dzwigkowych),
a takze mozliwa jest zmiana ukladu chwytow, przez co adaptuja si¢ one w przyblizeniu
do uktadu palcow réznych tradycyjnych instrumentdéw detych, np. klarnetu, fletu, oboju, trabki.
Warto tez wspomnie¢, ze dawni uzytkownicy EVI 1000 moga takze korzystac
z wersji EWI4000s, przeprogramowujac jego system klap na ten z EVI (oczywiscie z pewnymi
drobnymi réznicami). Ten trgbkowy tryb klap EVI zaprojektowal Matt Traum, zalozyciel
firmy ,,Patchman Music”, zajmujacej si¢ dystrybucja, oprogramowaniem do elektrofondéw
elektronicznych oraz posrednictwem w ich zakupie.

EWI 4000s° jest specyficzny ze wzgledu na polaczenie nowej syntezy
z elektronicznym brzmieniem sampli (zwanych tez zamiennie ,,patchami”, czyli ,tatkami”),
ktorych posiada 100. Sample opieraja si¢ na wbudowanym wirtualnym analogowym
syntezatorze z efektami cyfrowymi. Innymi slowy, wszystko odbywa si¢ droga cyfrowa
imitujaca sygnat analogowy. Ponadto, bank probek dzwigkowych mozna modelowac
i personalizowaé¢ komputerowego programu do edycji — Vyzex EWI4000S®’. To program
przypominajacy wygladem syntezator analogowy.

EWI 4000s to ostatni model, w ktorym dzwigk posiada elektroniczng barwg. W kolejnych
generacjach projektanci postanowili odej§¢ od syntetycznego brzmienia na rzecz
wykorzystania bankéw sampli przypominajacymi instrumenty tradycyjne (podobnie,

jak w przypadku wigkszo$ci keyboardow).

% Sonic Monkey, EWI4000S, ,,Sonicstate.com”, https://sonicstate.com/synth/akai_ewi4000s/

(dostep: 20.07.2023);

Patchman Music LLC., The Wind Controller FAQ; What is Akai EWI4000S?; What does the Akai EWI4000S
sound like?, ,,Patchman Music”, 22.06.2023, https://patchmanmusic.com/WindControllerFAQ.html

(dostep: 20.07.2023).

7 Wigcej informacji o programie Vyzex EWI4000S znajduje si¢ w podrozdziale 2.4. na stronie 64.
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Na korpusie EWI 4000s znajduje si¢ 7 potencjometréw sterujagcych wptywem wtlaczanego
powietrza na jakos¢ dzwigku, vibratem, czasem, dtugoscia 1 wrazliwoscig efektu glissanda.
Niektore parametry zmienia¢ mozna tez za posrednictwem ustawien systemowych
instrumentu, ktore wyswietlajg si¢ na matym ekranie.
Dodano bezposrednie ztagcza MIDI IN i OUT do taczenia si¢ z innymi urzgdzeniami
1 programami opartymi o MIDI oraz wyj$cie mini jack 3,5 mm i jack 6,3 mm line out
na stuchawki lub do podtaczenia pod wzmacniacz. Instrument posiada takze zasilanie czterema
bateriami typu AA lub pragdem zmiennym, ktére mozna zmieni¢ za pomocg przetacznika.
Przez wzglad na wyzej wymienione czynniki, a takze nie zwazajac na czasami
przestarzate rozwigzania technologiczne, EWI 4000s nadal cieszy si¢ popularnoscia wsrdd
muzykow. Jednakze wraz z pojawieniem si¢ nowych modeli, firma AKAI zdecydowala si¢
na zakonczenie jego produkcji, przez co coraz trudniej go naby¢. Pasjonaci tego instrumentu

nadal mogg znalez¢ go w zagranicznych sklepach internetowych.

2.4. Opis Elektronicznego Instrumentu Detego, jego funkcji i mozliwosci wykorzystania

Jak wspomniano wcze$niej, modele poczawszy od EWI 4000s po nowsze naleza
do grupy elektrofonow elektronicznych generujacych dzwick cyfrowy®. Zag EWI 4000s
jest jednocze$nie syntezatorem i kontrolerem MIDI. W skrocie oznacza to, ze wytwarza
on dzwigk za pomocg przemiany pradu elektrycznego w fale dzwigkow3 i potrafi kontrolowac
inne urzadzenia za pomocg protokotu MIDI.

Elektroniczny Instrument Dety skonstruowano z mysla o osobach, ktdre nie posiadaja

wysokich zdolno$ci manualnych w grze na tradycyjnych instrumentach, a od czasu

8 Sygnat (dwiek) analogowy — sygnal, ktéry moze przyjmowaé¢ dowolng warto$¢ z ciagtego przedziatu
(nieskonczonego lub ograniczonego zakresem zmiennosci). Jego warto§ci moga zosta¢ okreslone w kazdej chwili
czasu, dzigki funkcji matematycznej. Wada sygnalu analogowego jest duza podatnos¢ na zaktocenia.

Por. Hasto: Sygnat analogowy, w: Wikipedia, 10.01.2023,
https://pl.wikipedia.org/wiki/Sygna%C5%82 analogowy (dostep: 20.07.2023);

Por. Hasto: Sygnat analogowy, w: AGDlab.pl, https://agdlab.pl/slownik/Sygnal.analogowy,168

(dostep: 14.05.2021).

Sygnat (dzwigk) cyfrowy — sygnal, ktérego dziedzina i zbior wartos$ci sg dyskretne. Jego odpowiednikiem
o ciaglej dziedzinie i ciagglym zbiorze warto$ci jest sygnal analogowy.

Wartosci sygnalu cyfrowego sg $cisle okreslone, a ilos¢ mozliwych stanéow zalezy od jego rozdzielczosci.
Z tego wzgledu jest on bardzo odporny na zaktocenia.

W odroznieniu do sygnatlu analogowego, sygnat cyfrowy nie odzwierciedla idealnie analogowego odpowiednika,
ale przy dostatecznie duzej rozdzielczosci réznice sa bardzo mate. Przyktadowo obraz czy dzwigk zapisane
w postaci cyfrowe] w telewizji cyfrowej cechuja si¢ bardzo wysoka jakoscia 1 wiernoscia.

Por. Hasto: Sygnat cyfrowy, w: Wikipedia, 2.09.2020, https://pl.wikipedia.org/wiki/Sygna%C5%82_cyfrowy
(dostep: 14.05.2021);

Por. Hasto: Sygnat cyfrowy, w: AGDlab.pl, https://agdlab.pl/slownik/Sygnal.cyfrowy,169 (dostep: 14.05.2021).
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do czasu lubig tworzy¢ muzyke. Miat on umozliwi¢ im swobode gry i jednocze$nie by¢
prostym w obstudze. Innymi stowy, instrument zaprojektowano majac na uwadze amatorow
i nieprofesjonalnych muzykow.

Sposéb gry przypomina w przewazajacej czeSci gre instrumentach detych
drewnianych, takich jak saksofon, klarnet, oboj czy flet. EWI posiada dodatkowo wtasny tryb
chwytow oraz tryb modelu tragbkowego znanego z EVI 1000. Nie mozna zatem catkowicie
stwierdzi¢, ze EWI to konkretny elektroniczny odpowiednik ktorego$ ze wspomnianych
instrumentéw. System klap przypomina mniej wigcej ten spotykany wsrod tradycyjnych
instrumentéw detych drewnianych, czyli tzw. system Theobalda Boéhma® oraz jego
zmodyfikowane wersje.

Skala instrumentu wynosi nieco ponad osiem oktaw — od H do d®(od A do e° z funkcja
pitch bend, czyli innymi stowy niewielkim glissandem zaginajacym intonacje dzwigkdw,
w tym przypadku do sekundy wielkiej w dot 1 w gore).

Na uwage zastuguje rowniez konstrukcja klap. W przeciwienstwie do instrumentow
konwencjonalnych posiadajacych fizyczne mechanizmy otwierajace i zamykajace, EWI opiera
si¢ na nieruchomych, metalowych przyciskach sensorycznych, ktoére reaguja na dotyk,
a nastgpnie zmieniaja dzwigk. Ich czuto$¢ regulowana jest w parametrach systemowych.
Poczatkowo jednak osoby grajace moga odczu¢ nienaturalne wrazenie przy zmianie klap
w porownaniu do mechaniki instrumentéw konwencjonalnych oraz dyskomfort spowodowany
szybka reakcja EWI na delikatne i nieumys$lne dotkniecie innej klapy (instrument zareaguje
natychmiastowa zmiana dzwigku). Nalezy si¢ do tej mechaniki przyzwyczaic.

Wiekszos$¢ klap jest kolisto-wklestego ksztaltu, za$ niektore podtuznego. Trzy klapy podtuzne
znajdujgce si¢ w pozycji malego palca prawej dloni mozna zdemontowaé, poniewaz

przymocowane sg na Srubki krzyzakowe.

% Theobald Boehm, Boehm pisane rowniez jako Béhm, (ur. 9 kwietnia 1794 w Monachium, Bawaria [Niemcy]
— zm. 25 listopada 1881 w Monachium, Niemcy), niemiecki flecista, kompozytor na flet i tworca fletow,
ktorego mechanizm klap i system palcowania zostat powszechnie przyjety przez pdzniejszych konstruktorow.
W 1828 otworzyt on fabryke, w ktérej w 1832 opracowat pierwszy tzw. ,.flet Boehma”, charakteryzujacy sie
systemem dzwigni (klap) i pierScieni do sterowania otwieraniem i zamykaniem otworéw dzwickowych.
Oryginalny system Boehma zostat ulepszony przez wielu tworcow fletow, zwlaszcza Francuza Auguste’a Buffeta,
dzigki ktorego umiejetnosciom system Boehma stal si¢ szeroko upowszechniany pod koniec lat trzydziestych
XIX wieku. System fletowy przyjeto przychylnie we Francji i Anglii, za§ znacznie wolniej w Niemczech.
W 1847 r. Boehm zaprojektowal i zastosowal swdj system klapowy do cylindrycznego korpusu fletu
1 parabolicznego przegubu glowki; nowy projekt zostal powszechnie zaakceptowany i wystepuje zasadniczo
w nowoczesnym flecie orkiestrowym. Klarnet z systemem Boehma zaprezentowano juz w 1839 r., znalez¢ mozna
réwniez oboje w tym systemie. [ttumaczenie wlasne — Michat Gasztych]

Hasto: Theobald Boehm, w: Encyclopaedia Britannica , 5.04.2023,
https://www.britannica.com/biography/Theobald-Boehm (dostgp: 31.07.2023).
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Dwa przezroczyste plastikowe przyciski po prawej stronie to tzw. przyciski funkcyjne.
Stuza one w tworzeniu dwoch rodzajow wieloglosowosci na EWI. Gorny przycisk aktywuje
tzw. ,funkcje burdonu”, czyli przytrzymanego jednego dhugiego dzwigku stanowigcego
dzwigk akompaniujgcy. Dolny przycisk to funkcja grania wedlug ustawionego interwatu.
Naciskajac jeden z tych przyciskow sprawi, ze beda $wieci¢ si¢ kolorem czerwonym.
Nalezy zaznaczy¢, ze nie da si¢ wcisng¢ obydwu przyciskow jednoczesnie. Ich zastosowanie
zostato doktadniej opisane w podrozdziale 2.7. Notacja partii i efektow EWIw utworach.
Ostatnimi rodzajami klap s3 rolki oktawowe po spodniej (tylnej) stronie instrumentu
(8 sztuk), suwaki glissand i efektu pitch bendingu (znajdujacy si¢ w okolicach kciuka prawej
dloni). Po tej samej stronie znajduja si¢ takze przyciski kontrolujagce procesy systemowe
instrumentu.
Reasumujac, istnieje kilka rodzajow klap w EWI, ktore zalezg od komfortu i utozenia obydwu
dloni oraz ich przeznaczenia. Aktualne roztozenie i ilo$¢ klap ewoluowata wraz z kolejnymi
modelami EWIL. Na przyktad EWI 3000 nie posiadat jeszcze dwoch przyciskow funkcji
wieloglosowosci. Opcja ta znajdowata si¢ na jego module dzwickowym — EWI 3000m.
Pozostate klapy regulujace wysokos¢ dzwiekdéw wraz z rolkami oktaw, suwakami glissand i
pitch bendingu maja charakter sensoryczny. Ponizej zamieszczono réznice w ilosci klap
w poszczegblnych generacjach EWI:

e EWI 1000, EWI 3000, EWI 3020 — 13 klap przednich + 8 rolek oktawowych;

e EWI 4000s, EWI 5000, EWI USB — 15 klap (13 przednich, 2 funkcyjne) + 8 rolek

oktawowych;

e EWISOLO - 16 klap (14 przednich, 2 funkcyjne) + 8 rolek oktawowych.

Ze wzgledu na oprogramowanie oparte o system MIDI, szeroka skal¢ regulacji
przeptywu wydychanego powietrza, czutos¢ klap 1 sensorow w ustniku, bogatg liczbe probek
dzwigkowych, specjalne funkcje, EWI posiada wysoka wrazliwo$¢ na réznicowanie
elementow dziela muzycznego, czyli melodyke, rytmike, dynamike, agogike, artykulacje,
harmonike 1 kolorystyke. Z tego wzgledu jego mozliwosci wykonawcze doréwnujg
instrumentom tradycyjnym.

Wielka zaleta kontrolerow MIDI jest ich zdatno$¢ do bezposredniej wspotpracy
z programami muzycznymi na komputerze (m.in. takimi programami, jak: Sibelius, Finale,
Logic Pro, Reaper, Pro Tools, Ableton Live itp.). Kontrolery moga by¢ podiaczone

do smartfonow, odtwarzaczy muzycznych, mikserow. Posiadajg takze mozliwos¢ wymiany,
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tadowania 1 kasowania danych poprzez zmian¢ ich programéw operacyjnych. Dzigki temu
moga zar6wno poszerzac, jak i zmienia¢ swojg bibliotek¢ brzmienia instrumentu.

Nawigzujac do tematu biblioteki probek dzwiekowych, czyli tzw. ,sampli
dzwiekowych”, EWI 4000s i nastepne modele zostaty wyposazone w program komputerowy
— edytor dzwigku. W przypadku wersji 4000s byt to edytor o nazwie ,,Vyzex EWI4000S”,
w skrécie znany jako ,,Vyzex”. Program pozwalat na modyfikacje brzmienia wybranej probki
dzwigkowej, zmiang porzadku probek w bibliotece (banku presetow), a takze na zapis aktualnie
uzywanej biblioteki, wyczyszczenie jej i wczytanie nowej kolekcji sampli. Do zmiany barwy
danej probki stuzyt panel przypominajacy modul dzwigkowy z poprzednich modeli EWI.
Sktadat si¢ m.in. z dwoch oscylatorow, filtrow, generatora szumu, generatora wieloglosowosci,
modyfikatora pasma czestotliwosci dzwigku (tzw. formantu barwy), wzmacniaczy,
potencjometréw (obraz 35.). Laczenie EWI 4000s z programem komputerowym odbywalo si¢
poprzez interfejs MIDI z dwoma wej$ciami MIDI In i1 Out.

Niestety, Vyzex nie jest aktualnie wspierany przez wspodlczesne systemy operacyjne ze
wzgledu na niezgodnos¢ z ich architekturg przetwarzania danych. Edytor stworzono do pracy
w systemie 32-bitowym, takim jak Windows 98, 2000, Millennium (ME) Edition, XP,
Vista, 7. Aktualne systemy, jak np. Windows 11 oparte sg na 64-, a czasami tez 86-bitowe;j
architekturze. Aby program dziatal poprawnie, konieczne jest zainstalowanie programu
emulujgcego wczesniejszy system operacyjny lub wydzielenie partycji na dysku komputera

i zainstalowanie drugiego, starszego systemu operacyjnego w architekturze 32-bitowe;.

Do tej pory firma Akai nie wydala jeszcze uaktualnionej wersji edytora Vyzex.

Obraz 35. Wyglad programu do modyfikacji barwy probek dzwigkowych Vyzex EWI4000S. Z lewej strony —
panel modutu dzwigkowego, ze strony prawej — przyktadowa kolekcja biblioteki 100 probek dzwigkowych.
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Przy odpowiednim oprogramowaniu i modyfikacji barwy EWI jest w stanie brzmie¢
podobnie do organ6éw lub instrumentu z innej rodziny niz aerofony — moze nawet wydawac
odglosy znane z instrumentow perkusyjnych. taczac to dodatkowo z wbudowanym
oprogramowaniem, zewnetrznymi potencjometrami do manipulacji barwa 1 obwiednig
dzwieku’®, wydychanym powietrzem, funkcje grania dwudzwickami, akordami w réznych
kombinacjach mozna osiggna¢ niespotykane kombinacje barw dla celéw wykonawczych,
scenicznych, teatralnych. Latwo go spersonalizowad, dzigki czemu kazdy muzyk

jest w stanie uzyska¢ indywidualne i niepowtarzalne brzmienie.

2.5. Roznice migdzy EWI a saksofonem w polaczeniu z komputerem

W zaleznosci od rodzaju elektrofonu, wytwarzany dzwick moze mie¢ formg¢ analogowa
badz cyfrowa. Poczatkowo przewazaly elektrofony analogowe. Potem uksztattowaly sig
modele analogowo-cyfrowe. Za§ mniej wiecej od poczatku lat 80. XX wieku, ze wzgledu
na rozwdj komputeryzacji i digitalizacji, w sprzedazy pojawily si¢ wersje z dzwigkiem
cyfrowym.

Elektroniczny Instrumenty Dety od modelu 4000s nalezy do elektrofondéw
postugujacych si¢ dzwiekiem cyfrowym. W skrécie jest on proéba odwzorowania fali
dzwigkowej, oparta na okreslonych parametrach (m.in. probkowania, kwantyzacji,
kodowania), ktora dociera do komputera w postaci konkretnego ciggu liczb. Taka forme
informacji o fali komputer potrafi zrozumie¢, przetworzy¢ i wysta¢ do innych jednostek —
np. glo$nikdw, interfejsu audio, urzadzen sterowniczych.

W swojej budowie elektrofony majg do dyspozycji wiele portow (wtyczek), przez ktore
wysylaja dzwiek oraz rézne parametry bezposrednio lub posrednio do komputera.

W przypadku tradycyjnych, konwencjonalnych instrumentéw, aby uzyska¢ podobne
polaczenie z komputerem, konieczne jest podlaczenie aparatury elektronicznej
przeksztatcajacej naturalny dzwigk w sygnat cyfrowy. W sktad wspomnianej aparatury
wchodzg m.in. takie urzadzenia, jak: mikrofon, interfejs audio, okablowanie, opcjonalnie

wzmacniacz/mikser.

0 Obwiednia dzwieku (ang. sound envelope) — w elektronicznych instrumentach muzycznych, a takze
w programach generujacych sztuczny dzwigk, to krotki zapis cyfrowy przebiegu amplitudy syntezowanego
dzwigku w czasie. Obwiednia decyduje o charakterze brzmienia dzwigku. Program Iub instrument elektroniczny
odtwarza we wlasciwych momentach (np. po wyzwoleniu sygnatu MIDI) obwiednie.

Hasto: Obwiednia dzwigku, w: Wikipedia, 9.01.2020,
https://pl.wikipedia.org/wiki/Obwiednia_d%C5%BAwi%C4%99ku (dostep: 18.03.2020).
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W ten sposob naturalny dzwigk zostanie najpierw przechwycony przez mikrofon,
ktory przeksztatci go w sygnal analogowy (badz cyfrowy). Nastepnie, po dotarciu do interfejsu
audio, zostanie przetworzony do formy sygnatu cyfrowego — dzigki czemu uzyska si¢ dostep
do wigkszej ilosci parametréw do obrobki w komputerze.

EWI posiada natomiast dwie mozliwosci potaczenia:

e posrednie — wygenerowanie dzwicku cyfrowego z EWI do glosnika, nastepnie
pobranie go przez mikrofon umiejscowiony blisko glosnika 1 jego wtdrne
przetworzenie przez aparatur¢ elektroniczna;

e bezposrednie — poprzez wbudowane do niego gniazda (m.in. MIDI, USB).

Warto wspomnie¢ rowniez o réznicach wystepujacych podczas pobierania dzwigku.
Mianowicie, aby zarejestrowa¢ sygnal podczas pofaczenia posredniego, konieczne jest
wyprodukowanie dzwigku w przestrzeni, np. w studiu nagran, sali koncertowej itp.
W przypadku bezposredniej rejestracji sygnatu instrument nie musi wydawac z siebie dzwicku
(opcja mozliwa jedynie dla elektrofonéw elektronicznych). Dzwigk zostanie zarejestrowany
przez oprogramowanie muzyczne w komputerze, ktore dalej moze go wysta¢ do glosnikow.

Podsumowujac, réznica w sposobie podiaczenia obydwu typdéw instrumentow
do komputera polega na:

e sposobie polaczenia — posrednim lub bezposrednim;

e koniecznosci wydobycia realnego dzwigku z instrumentu.

2.6. Przykladowe sposoby laczenia instrumentow z ukladami naglasniajacymi

Podany podrozdzial zawiera informacje o przykladowych sposobach taczenia ze soba
trzech typow instrumentéw: instrumentu tradycyjnego (np. saksofonu, skrzypiec, fortepianu),
elektrofonu elektromechanicznego (np. gitary elektrycznej, gitary basowej) i elektrofonu
elektronicznego (np. EWI 4000s, Yamahy YDS-150, akordeonu elektronicznego
Roland FR 1).

Dla kazdego z nich mozna wyrézni¢ trzy typy uktadéow — prosty, podwdjnie prosty
1 ztozony. Uktad prosty polega na wzmocnieniu dzwigku wydobywanego z instrumentu.
Uktad podwojnie prosty oznacza wykorzystanie dwoch wzmacniaczy w celu spotggowania
intensywnos$ci dzwigku. Uktad zlozony natomiast jest to dodanie dodatkowych efektow

dzwigkowych w potaczeniu np. z komputerem lub urzadzeniem o podobnym przeznaczeniu.
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Dobér danego uktadu zalezy od instrumentu.

1) Instrument tradycyjny:

e uklad prosty:

Instrument tradycyjny - mikrofon - wzmacniacz - glosnik

e uklad zlozony:

Instrument tradycyjny = mikrofon - interfejs audio 2> komputer - interfejs audio >

(wzmacniacz) - glosnik

2) Elektrofon elektromechaniczny:

e uktad prosty:

Elektrofon elektromechaniczny - wzmacniacz - glosnik

e uklad podwdjnie prosty (na przyktadzie gitary elektrycznej):

Elektrofon elektromechaniczny - wzmacniacz nr 1 (z wbudowanym glosnikiem) -

mikrofon (blisko wzmacniacza nr 1) 2 wzmacniacz nr 2 - glos$niki
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e uktad ztozony:

Elektrofon elektromechaniczny - interfejs audio > komputer - interfejs audio >

wzmacniacz > glo$nik

3) Elektrofon elektroniczny:

e uktad prosty:

Elektrofon elektroniczny - (wzmacniacz) - glosnik

(lub glosnik przenos$ny polaczony kablem z dwoma wtyczkami mini jack 3,5 mm)

e uklad ztozony nr 1:

Elektrofon elektroniczny - interfejs audio/midi > komputer - interfejs audio/midi >

wzmacniacz > glosniki

e uklad ztoZzony nr 2:

Elektrofon elektroniczny - interfejs audio/midi - komputer = interfejs audio/midi >
glosniki (lub glosnik przenosny polaczony kablem z jedna wtyczka mini jack 3,5 mm

i dwoma wtyczkami typu jack 6,35 mm z drugiej strony kabla)

e ukltad ztoZzony nr 3:

Elektrofon elektroniczny - interfejs audio/midi > komputer - glo$nik przenosny

(polaczony kablem z dwoma wtyczkami mini jack 3,5 mm)
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2.7. Notacja partii i efektow EWI w utworach

Kazdy instrument oprocz standardowej notacji elementéw dzieta muzycznego posiada
specyficzne dla niego techniki wykonawcze. Z tego wzgledu fragment ten poswigcono
zagadnieniu ich zapisu w nutach dla Elektronicznego Instrumentu Detego.

Pierwszy czynnik, ktéry nalezy wzig¢ pod uwage, to wspomniana wczesniej skala
instrumentu, wynoszaca nieco ponad osiem oktaw — od H do d® (od A do e® z funkcja
pitch bend).

Kolejna rzecza jest mozliwos¢ grania we wszystkich transpozycjach. Oprogramowanie
EWI pozwala na ustawienie dowolnej z dwunastu tonacji, podobnie jak w przypadku
keyboardéw. Ponadto, mozna rowniez zmieni¢ nastrojenie w granicach od 416 Hz do 465 Hz.

Trzecim zagadnieniem majacym wplyw na forme zapisu jest stosowanie funkcji gry
kilkugtosowej. Wigkszos¢ modeli EWI ma zainstalowane po prawej stronie dwa przyciski,
ktore po wlaczeniu $wiecg si¢ w kolorze czerwonym. Gorny aktywuje tzw. ,,funkcj¢ burdonu”,
czyli statego dzwieku akompaniujacego. Jesli przed lub po wydobyciu pierwszego dzwicku
wlaczy sie¢ ten przycisk, system zapamictuje wspomniany dzwigk az do momentu wzigcia
kolejnego oddechu. Na jego podstawie mozna gra¢ wtedy inne dzwigki (np. w formie
melizmatu). Po ponownym zagraniu kazdy pierwszy dzwigk zawsze zostaje zatrzymany

jako burdon.

Obraz 36. Przedstawienie aktywnych funkcji wielogtosowosci.
Na zdjeciu po lewej stronie wida¢ wtaczong funkcje burdonu,
za$ z prawej strony — interwatu.
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Drugi przycisk to funkcja interwalu. Naci$nigcie go po pierwszym dzwieku i nastgpnie
wydobycie drugiego dzwigku powoduje powstanie dwudzwigku o takim interwale, jaki zostat
zagrany. Od tego momentu EWI bedzie wykonywato dwudzwigk bez wzgledu na przerwy
w nabieraniu oddechu. Aby zmieni¢ interwat badz wykasowac ten efekt, nalezy wytaczy¢
przycisk poprzez jego ponowne nacisnigcie.

W EWI 4000s istnieje réwniez ,,ukryta” funkcja, bedgca raczej skutkiem nieznaczacego btedu
w oprogramowaniu. Pozwala to na stworzenie akordu do czterech dzwigkow.
W zaleznos$ci od wybranej probki dzwicku wytworzy¢ mozna dwudzwigk lub czterodzwiek.
Warunkiem zagrania dwudzwigku jest wybdr monofonicznej probki dzwigku,
za$ dla czterodzwigku — wybdr probki bedacej dwuglosem.

Ponizej zamieszczono tabelg nr 1 z wykazem probek dzwigckowych ze standardowego
(tj. fabrycznego) zbioru dla EWI 4000s (tzn. banku probek dzwigkowych, banku sampli),

ktére sa dwudzwiekami. Podzielono je takze wedlug styszanych interwalow.

Tabela nr 1. Wykaz standardowych probek dzwiekowych EWI 4000s

zawierajacych dwudzwieki

Tercjowe Kwartowe Kwintowe
37 0 17
8 20
64 (oktawa czysta + kwarta czysta) | 28
72 40
78
* Interwaty liczone sg od nizszego do wyzszego dzwieku.

Warto przypomniec¢, ze interwaty w probkach dzwiekéw mozna zmieni¢ za pomocg programu
AKAI Vyzex EWI4000S z podiaczonym EWI 4000s do interfejsu MIDI.

Skfadniki tych wspotbrzmien moga by¢ oddalone od siebie w bliskich badZz odlegtych
interwatach.

Ponizej przedstawiono przyktadowe kroki, ktore nalezy zrobi¢, aby wytworzy¢ dwudzwigk

i czterodzwiek na dalekich interwatach.

1) Wybra¢ probke dzwigku (dla dwudzwigku — probke monofoniczna, dla czterodzwigku
— probke dwudzwickowq);
2) Zagra¢ pierwszy dzwigk;
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3) Nacisng¢ klawisz burdonu;
4) Zmieni¢ oktawe trzymajac pierwszy dzwiek (np. 3 oktawy do gory);
5) Nacisna¢ klawisz interwatu (automatycznie wytaczy si¢ klawisz burdonu);

6) Zmieni¢ chwyt na drugi dzwick w nowo wybranej oktawie (np. w 3 oktawie).

W ten sposéb w zaleznosci od wyboru probki dzwigkowej powstanie albo dwudzwiek
(z jednym nisko brzmigcym, a drugim wysoko brzmigcym dzwigkiem), albo czterodzwigk
(z dwoma nisko brzmigcymi i z dwoma wysoko brzmigcymi dzwigkami; zaréwno dwa
pierwsze jak 1 dwa drugie dzwigki powigzane sg ze sobg takim samym interwatem pomig¢dzy
nimi).

Wracajac do tematu notacji partii i efektow EWI w utworach, konieczne jest

przyjrzenie si¢, jak wprowadzi¢ powyzsze informacje do =zapisu nutowego.
Po pierwsze, nalezy uwzgledni¢ najpierw sklad instrumentalny utworu i dobra¢ do niego
odpowiednig transpozycje dla EWI. Jesli jest to np. duet o sktadzie: saksofon sopranowy i EWI,
wtedy EWI powinien dopasowac si¢ do stroju B (takiego samego, co saksofon sopranowy).
W przypadku duetu z fortepianem, EWI moze wykonywaé swoja parti¢ w stroju C (podobnie
tez, gdyby gral kompozycj¢ solo). Jednakze decyzja doboru transpozycji powinna przypas¢
kompozytorowi, ktory znajac swoj utwor i sposob jego wykonania, sam wybierze odpowiedni
stroj. Jak wczesniej wspomniano, EWI jest w stanie pod tym wzgledem dopasowac si¢
do kazdego instrumentu.
Druga rzecz dotyczy zapisu interwatow 1 akordow oraz towarzyszacych im efektow.
Wedlug mnie specjalne funkcje powinny by¢ zapisywane za pomocg symboli, a melodie
kilkudzwigkowe uwzglednione w notacji, w ten sam sposob, jak np. w skrzypcach, fortepianie
czy gitarze. Funkcje burdonu, interwalu 1 trzecig funkcje mozna by oznaczy¢ znakami badz
pojedynczymi literami, np. burdon — ,I”, ,b” (od wyrazu ,,burdon”), ,,s” (od angielskiego
wyrazu ,sustain”) lub ,,h” (od angielskiego wyrazu ,,hold”), interwat — ,II”, ,,i” (od wyrazu
»interwat”), interwat odlegly/czterodzwigk — ,,II1”, ,,ii” (jako proponowany symbol interwatu
oddalonego), ,,t”” (od angielskiego wyrazu ,.tetrad”, czyli ,,czterodzwigk’). Dla przejrzystosci
informacji, taka forma zapisu moglaby zawierad réwniez legende,
w ktorej kompozytor zawartby wybrane przez siebie oznaczenia. Jest to oczywiscie pewna
propozycja zapisu, ktora moze sta¢ si¢ podstawa do stworzenia jeszcze doktadniejszego
systemu.

Wyzej opisany sposob polaczenia ze sobg oznaczen i dodanie melodii wieloglosowych
okreslam jako ,,mieszany styl zapisu nutowego”. Dodatkowe informacje o innych stylach
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notacji zawarto réwniez w podrozdziale 3.6.3. Notacja partii i efektow Harmonizatora
Kontrolowanego w utworach — rozne podejscia oparte na przykladach (strony 229. — 240.).
Jako przyktad zastosowanego stylu do zapisu efektow EWI przytoczy¢ mozna utwor
Matteo Nicolina — ,,Il presagio degli alberi” na EWI solo. Aby zdefiniowa¢ uzyty w dziele
przycisk funkcji burdonu, kompozytor wykorzystat w nim liter¢ ,,h” (od angielskiego wyrazu
,hold”, czyli po polsku ,trzymac”, ,utrzymac”), ktéra pojawia si¢ zawsze w trakcie
korzystania ze wspomnianego efektu. Kompozycja zawiera takze krotka legende thumaczaca
wykorzystang symbolik¢. Ten typ zapisu nazywam ,,symbolicznym stylem zapisu nutowego™.

Ponizej przedstawiono przyktad legendy oraz fragment przywolanego wczes$niej utworu.

LEGENDA
It = EWI hold function

Obraz 37. (1 95.) Wyjasnienie symboli w legendzie umieszczonej na pierwszej stronie utworu ,,I1 presagio
degli alberi” kompozytora Mattea Nicolina. Litera ,,h” zapisywana kursywa przy odpowiedniej nucie
informuje, ze w trakcie jej trwania nalezy nacisna¢ przycisk funkcji burdonu, ktory znajduje si¢

na korpusie EWIL.
B]
4"—\

A N : 32 !-),'

#\ = Z a1 = =! ===

¢ =  w" — e v - —_ o 9
ol o ! ol h <4 ] ol
P - o o
Nt N C L

Obraz 38. (i 96.) Przyktad zastosowania w zapisie nutowym symbolu ,,h” w celu okre$lenia miejsca
wlaczenia funkcji burdonu podczas wykonywania utworu na EWI.
Fragment utworu ,,I1 presagio degli alberi” kompozytora Mattea Nicolina (strona 2., 3. pi¢ciolinia).

Piszac o notacji, warto przyjrze¢ si¢ jeszcze zagadnieniu rozpisania dzwiekow
z siedmiu oktaw na pigciolinii. Amerykanin Matthew J. Vashlishan z Uniwersytetu w Miami
w swojej dysertacji z 2011 r. “The Akai Electric Wind Instrument (EWI4000s): A Technical
and Expressive Method’, pl. ,Elektryczny Instrument D¢ty Akai (EWI4000s): Metoda

»71 (strony 48. — 53.) opisal problematyke zapisu duzej skali

techniczna 1 ekspresyjna
instrumentu na pieciolinii. Poniewaz rozpietos¢ EWI 4000s wynosi od H do d°, a osobami

siggajacymi po niego s3 zazwyczaj muzycy grajacy na tradycyjnych instrumentach detych,

"' Link do elektronicznej wersji dysertacji dra Vashlishana: https://www.scribd.com/document/293420899/The-
Akai-Electric-Wind-Instrument-EWI4000s-a-Technical-and-Exp (dostep: 24.07.2023).
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nie kazdy z nich bylby w stanie upora¢ si¢ z czytaniem nut w r6znych kluczach (wigkszos¢
muzykow na swoich instrumentach postuguje si¢ jedynie kluczem wiolinowym, czasami
basowym). Na podstawie swojego doswiadczenia, Vashlishan zaproponowat system, w ktorym
zamiast stosowania symboli przeniesienia dzwigkdéw o oktawe, kwintdecymg lub tez zmiang
kluczy, pozostawi si¢ klucz wiolinowy, a kazdy dzwick z danej oktawy zostanie oznaczony
konkretnym kolorem (mowa o zaznaczeniu gltéwki danej nuty). W ten sposob wprowadzony
zostal kolorowy zapis nutowy dla utworéw zawierajacych material nutowy w petnej skali
dzwigkowej EWI 4000s.
Ponizej, w zarysie ujeto schemat mapowania zapisu kolorowego:

e kolor fioletowy: 1. oktawa, dzwieki H — c;

e kolor niebieski: 2. oktawa, dzwicki d — ¢t

e kolor czarny: 3. oktawa, dzwieki d' — c%;

e kolor zielony: 4. oktawa, dzwigki d* — ¢?;

e kolor bragzowy: 5. oktawa, dzwicki d* — c*;

e kolor pomarafnczowy: 6. oktawa, dzwieki d* — c’;

e kolor czerwony: 7. oktawa, dzwieki d° — d°.

Zaproponowany system zapisu oktaw posiada swoje zalety, takie, jak np. prostote,
przejrzystos¢ w czytaniu nut i fatwe do rozrdéznienia wysokosci dzwiekoéw. Jest to interesujgcy
pomyst do wykorzystania w kompozycjach korzystajacych z petnej skali instrumentu.
Jednakze do wad zapewne nalezy wzrost ceny zakupu takiego utworu ze wzgledu na druk nut
w kolorze. By¢ moze ten kierunek rozwoju notacji moze zosta¢ jeszcze bardziej udoskonalony,
uproszczony, aby kompozytorzy czesciej po niego siggali. Niemniej jednak jest to interesujaca
innowacja w zakresie zapisu nutowego, z ktorej warto skorzysta¢ w przypadku innych

instrumentow.
Pozostate ciekawe koncepcje zapisu wymienione przez Matthewa J. Vashlishana

dotycza m.in.:
e stosowania zmiany ksztattu glowki nuty przy zmianie chwytu ze zwyklego

na alternatywnys;

Dla przykladu, czarna glowka ¢wierénuty przy zwyklym chwycie zmienia sig¢

na gléwke o ksztalcie litery ,,x” przy wersji alternatywne;.
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e wykorzystania kolorowego zapisu nutowego przy ¢wiczeniach skokow oktawowych
na tym samym dzwigku;

e zwrdcenia uwagi na problem przeskoku z chwytu o wszystkich zaangazowanych
palcach na chwyt jednopalcowy (i na odwrot) lub tez trudne technicznie miejsce

do zmiany chwytu.

Autor okre$la tg sytuacje mianem ,.fingering break”, czyli w wolnym thumaczeniu
z jezyka angielskiego ,,zatamaniem chwytu”. Dla przyktadu, na saksofonie wystepuje
ono pomiedzy dzwickami c?a d?, na klarnecie — miedzy dzwiekami b'i h!, za§ na EWI
— jest to przeskok pomigdzy kazda z oktaw. Powoduje to charakterystyczne chwilowe
»zanieczyszczenie” dzwigku, tzw. ,,blip”. W tego rodzaju miejscach przydatne okazuje
si¢ wykorzystanie chwytow alternatywnych, aby obej$¢ problematyczng kombinacje
dzwickow. Informacja o ,zalamaniu chwytu” jest takze bardzo istotna
dla kompozytoréw, ktorzy powinni mie¢ swiadomos¢ wystepowania stabego punktu
w mechanice palcowania danego instrumentu. Tego typu trudnos$ci moga staé si¢
rowniez inspiracjg do stworzenia cyklu etiud wspomagajacych nauke radzenia sobie

z podobnymi okoliczno$ciami.

2.8. Popularnos¢ instrumentu w Srodowisku muzycznym

Podobnie jak inne elektrofony, EWI $wietnie nadaje si¢ do tworzenia muzyki,
jak réwniez do eksperymentowania nad wtasnym stylem i dzwigkiem. Jest on czgsto spotykany
w muzyce rozrywkowej oraz jazzowej — przede wszystkim jako instrument wzbogacajacy
brzmienie w zespotach lub tez epizodycznie — w niektorych utworach, zastepujac na chwile
saksofon.

Muzycy czgsto siegaja po EWI, ze wzgledu na jego unikatowe funkcje — tacznos¢
z komputerem 1 innymi elektronicznymi urzadzeniami, syntetyczne brzmienie oparte
o protokot MIDI oraz mozliwos¢ jego modyfikacji do wlasnych potrzeb, projektow. Instrument
do$¢ czesto uzywany jest na koncertach live electronics, rowniez w celach badania
1 poszerzania jego mozliwosci wykonawczych.

W muzyce powaznej jest on jeszcze malo znany i1 dopiero co wprowadzany.
Spotka¢ go mozna w eksperymentach muzycznych, improwizacjach, muzyce elektronicznej

oraz prawdopodobnie w kilku utworach (albo napisanych specjalnie na ten instrument,
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lub tez epizodycznie). To niezwykle interesujacy instrument, ktéry dzigki inicjatywie
niektérych muzykéw i1 kompozytoréw, ma szans¢ wkrotce sta¢ si¢ bardzo popularnym

w $wiecie muzyki.
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3. Harmonizator Kontrolowany

Utrudnienia zwigzane z wydobyciem akordow zarowno na saksofonie, jak i na innych
instrumentach jednodzwickowych oraz pokonywanie ograniczen konstrukcyjnych staly sie
inspiracja do stworzenia przeze mnie Harmonizatora Kontrolowanego. Jest to projekt
nowatorski — nie istnial jeszcze nigdy w takiej postaci. Pomyst, zbieranie potrzebnych
materialow, a takze praca nad projektem rozwijaty si¢ niezaleznie, tzn. bez zadnych bliskich
zbieznos$ci do innych programoéw o podobnej tematyce.

Harmonizator Kontrolowany to urzadzenie pozwalajace instrumentom jednoglosowym
na kontrolowane uzycie wigkszej ilosci dzwigkéw podczas gry w czasie rzeczywistym,
upodobniajac je w pewnym stopniu do instrumentéw wielogtosowych. Inaczej mowiac
umozliwia on budowanie interwatdéw i akordow, mianowicie — tworzenie harmonii.

To syntetyczny sposdb wytwarzania dodatkowych dzwiekéw, za ktory odpowiada instrument
podtaczony do aparatury elektronicznej. Podobne polaczenia spotkaé mozna w trakcie
koncertow, na ktérych muzyka elektroniczna wykonywana jest na Zzywo’>.

Wystepujacy w nazwie harmonizatora i w powyzszym wyrazeniu ,.kontrolowane
uzycie” przymiotnik ,kontrolowany”, jest gldwnym zalozeniem tego urzadzenia. Kontrola
w tym przypadku ma jednak swoje zalety 1 wady. Do zalet zalicza si¢ mozliwo$¢ wyboru
1 projektowania konkretnych wspotbrzmien, ktore nastepnie ustawiane sg3 w odpowiednim
dla wykonawcy porzadku. Wada (by¢ moze dajaca si¢ rozwigza¢ w przyszito$ci)
jest niemozliwo$¢ swobodnego i losowego przechodzenia pomigdzy akordami w utworzone;j
sekwencji w trakcie gry. Zatem w tym zakresie ,kontrola” oznacza ustalenie porzadku
wspotbrzmien przed wykonaniem dzieta (tzn. utworu, improwizacji), lecz nie w jego trakcie —
chyba Ze sposrod akordow zawartych w sekwencji 1 to takze bez przechodzenia na przyktad
z czwartego akordu na pierwszy, lecz jedynie po kolei — z czwartego na trzeci lub piaty
(nie wliczajac specjalnej funkcji pilota — cofnigcia si¢ do poczatku sekwencji poprzez dtuzsze
wecisnigcie jednego z przyciskow).

Podczas gry nie ma rowniez mozliwosci dodania w btyskawiczny sposéb innego
wspotbrzmienia lub efektu nieznajdujacego si¢ w sekwencji, gdyby na przyklad wykonawca
zechciat zmieni¢ harmoni¢ lub brzmienie w improwizacji.

Aktualnie dostgpne harmonizatory w mniejszym lub wigkszym stopniu pozwalajg

na swobode wyboru akordow w trakcie gry, lecz z tego powodu musza mierzy¢ si¢ z innymi

"2 Inne okreslenia dla tej formy muzyki to: live electronics, muzyka elektroniczna na zywo, estrada elektroniki.
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ograniczeniami konstrukcyjnymi. Miedzy innymi sg to: niemozliwo$¢ zmiany przewrotu
akordu w danym momencie, mniejsza roznorodnos¢ typow wspdibrzmien i1 zawartosci
dzwigkow sktadowych, funkcje arpeggio i opdzniania sktadnikéw rozwinigte wedlug jedne;j
lub dwdch konkretnych koncepcji, lecz nie w pelnym potencjale.

Oprocz tego Harmonizator Kontrolowany posiada jeden istotny czynnik roznigcy
go od reszty harmonizatoréw. Mowa o projektowaniu wspétbrzmien za pomocg dodawania
sktadnikow. Bylo to glowne zalozenie, na ktérym opierala si¢ jego konstrukcja. Kontrolowanie
procesu budowania wspotbrzmien poprzez Iaczenie skladnikow (czyli dodawanie dzwigku
do dzwigku) daje uzytkownikowi decyzyjnos¢ ksztattowania ich od samych podstaw
harmonicznych. Dzigki temu program jest bardzo interaktywny, za§ korzystajacy
ma mozliwos$¢ zaplanowania réznorodnych potaczen w obrgbie 85 dzwigkéw na wirtualne;j
klawiaturze MIDI.

Niestety, rowniez ta koncepcja posiada niedoskonatosci polegajace na ograniczeniu
do pewnego stopnia tworzenia wspotbrzmien w czasie rzeczywistym. Nie ma oprogramowan
nieposiadajacych ograniczen. Limitacja jest konieczna, aby dany produkt posiadat ksztait,

specjalistyczng funkcjonalno$¢ w danym zakresie i wysoka jakos¢ wykonania.

3.1. Problem wydobycia interwaléw i akordéw na instrumentach jednoglosowych

Jak zaobserwowano w podrozdziale 1.3., wydobycie interwalow 1 akordow zaréwno
na saksofonie, jak i na innych jednodzwigkowych instrumentach detych sprawia wiele
trudnosci. Wynikaja one z ograniczen konstrukcyjnych. Jest to problematyka, ktora warto si¢
zainteresowac. Jednym z pomystow na uporanie si¢ z nig jest wykorzystanie zasobow, jakie
oferuja elektronika i informatyka.

Proponowanym przeze mnie rozwigzaniem powyzszej problematyki jest potaczenie
saksofonu z urzadzeniami elektronicznymi oraz skonstruowanie urzadzenia — Harmonizatora
Kontrolowanego, ktory rozwija jego mozliwosci wykonawcze, tj. tworzenie wspotbrzmien
podobnych do brzmienia kwartetu saksofonowego lub tez efektu naciskania kilku klawiszy na
fortepianie.

Projekt ten posiadatby réwniez szersze zastosowanie. Moglby zostaé uzyty
w kombinacji z innymi instrumentami monofonicznymi (np. klarnetem, fletem, fagotem,
tragbka, puzonem, glosem ludzkim itp.) oraz stuzy¢ instrumentom wielogtosowym
w rozbudowie ich skali, mozliwosci sonorystycznych (np. w fortepianie, na skrzypcach,
gitarze, harfie).
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Wiasciwosci wynikajagce z budowy instrumentu wydawaé si¢ mogg duzym
ograniczeniem, lecz posiadajg one takze swoje zalety. Warto wspomnie¢, ze m.in. dzieki
systemowi klap, ktore odpowiadaja za przedluzanie stupa powietrza, saksofon ma mozliwos¢
ptynnego przechodzenia miedzy dzwigkami (technika glissando). Ze wzgledu na cechy
budowy oraz inne wlasciwosci, saksofon czgsciej wykorzystywany jest w grze o charakterze

solowym niz akompaniujgcym.

3.2. Geneza projektu oraz zalozenia

Kwestia zwigkszania mozliwos$ci instrumentéw oraz ich poprawy zawsze wzbudza
wielkie zainteresowanie. W przesztosci niejednokrotnie eksperymentowano z urzadzeniami
przetwarzajacymi sygnat dzwigkowy. Istnialo jednak wiele trudno$ci zwigzanych
z mobilnoscig 1 ograniczeniami sprz¢towymi. Przelom w rozwoju technologicznym nastapit
w latach 80. XX wieku, kiedy powstat system MIDI oraz zminimalizowano urzadzenia
elektroniczne i syntezatory’>.

Wiegcej uwagi problemowi harmonii na instrumentach jednoglosowych poswigcano
w kregu muzyki pop oraz jazzie, poniewaz odgrywa ona znaczacg rol¢ w improwizacji,
a w dalszej kolejnos$ci, ma rowniez wplyw na styl, kreatywno$¢ i rozpoznawalno$¢ artystow.
Jednymi z najpopularniejszych pionierow w $rodowisku tamtych czasow Dbyli
m.in. Joe Zawinul i1 Michael Brecker, obydwoje zajmujacy si¢ eksperymentami
nad brzmieniem, synteza stylow muzycznych oraz popularyzacja muzyki elektroniczne;.

Inspiracja do zaprojektowania Harmonizatora Kontrolowanego staly si¢ dwa znane
i cenione programy — Vocoder oraz Rotator MIDI (ang. MIDI Rotator). Maja one podobne
zatozenia — poszerzenie ekspresji instrumentu/glosu ludzkiego. Sg skonstruowane w oparciu
o protokot MIDI, lecz kazde z nich dotyczy innego zastosowania.

Vocoder zostat stworzony dla potrzeb wokalnych. Zajmuje si¢ szczegdlnie
transformacjg brzmienia, manipulacjg barwy glosu podczas $piewu, dodawaniem specjalnych
efektow przetwarzajacych pobierany dzwigk (mozliwosci jest tam bardzo wiele).

Rotator MIDI, autorstwa Robby’ego Kilgore’a™, budowany pierwotnie w celu

rozszerzenia funkcji keyboardu, generuje na danym dzwigku trzy warianty akordéw

73 Informacje na temat rozwoju muzyki elektronicznej oraz systemu MIDI oméwiono szerzej w pierwszej polowie
rozdziatu 2. (strony 34. — 54.).

4 Link do artykutu na temat ,,Rotatora MIDI”:

Robby, Harmonic Expansionism, ,,Robby Kilgore|Art|Technology|Design”, 7.06.2006,
https://robbykilgore.com/harmonic-expansionism/ (dostgp: 10.03.2020).
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w ustalonej, sekwencyjnej kolejnosci. W efekcie, grajac caly czas tg samg nute, otrzymuje si¢
inne wspotbrzmienia, ktore sg zapetlone, sekwencyjne, rotacyjne (stad nazwa ,,rotator”).

Rotator MIDI powstat w drugiej polowie lat 80., przez co posiada juz bardzo dtuga
histori¢ powigzang ze sceng rozrywkowa. Twoérca sam przyznal, ze ,,chcial uzyska¢ na nim
efekty podobne do tych, ktore uslyszal po wystepie Joni Mitchell”” na gitarze”’®.
Swoje eksperymenty zaczat od badania mozliwosci syntezatoréw Prophet-5 firmy ,,Sequential
Circuits” oraz Xpandera Toma Oberheima. Nastepnie, po uzyskaniu wiedzy z programowania
i konstrukcji urzadzen elektronicznych, zakupie innych syntezatorow oraz wielu
eksperymentach, stworzyl on swoja pierwsza wersje tego programu, ktorg w celu harmonizacji
dzwigkoéw na EWI testowal m.in. Michael Brecker.

Pomyst rozpoczecia prac nad utworzeniem Harmonizatora Kontrolowanego powstat

w roku 2017. Poczatkowo byt on formg zaliczenia fakultetu ,,Introduction to Max/MSP/Jitter”
prowadzonego w Konserwatorium w Amsterdamie (nl. Conservatorium van Amsterdam).
Koncepcja poszerzyla sie jednak o coraz bardziej skomplikowane elementy, skutkiem czego
zaczeta ewoluowac do interesujgcego, ambitnego projektu.
Pomyst ten to takze efekt ciekawosci i rozwazania nad tym, jak brzmialby instrument
jednoglosowy, gdyby posiadat mozliwos$ci instrumentu wielogtosowego, np. fortepianu, gitary,
akordeonu itp. Byloby to niezmiernie interesujace, gdyby takie urzadzenie byto w stanie
tworzy¢ rowniez polaczenia harmoniczne. Umozliwitoby to prezentowanie utwordw,
ktore dotad byty poza zasiggiem techniczno-mechanicznym lub tez wymagaja kompromisow
i redukcji w ich materiale dzwigckowym.

Zatozeniem konceptu jest stworzenie hybrydy — saksofonu i komputera,
ktora rozwinie mozliwosci melodyczno-techniczne saksofonu oraz poprawi niedoskonato$¢
bedaca konsekwencja konstrukcji saksofonu i innych podobnych instrumentéw (wiaczajac
takze ludzki glos) — czyli niemoznosci badZ trudnosci grania (Spiewania) wielu dzwigkow
w tym samym czasie. ROwnie waznym celem jest dotarcie do rozleglego grona odbiorcow,
takich jak m.in. kompozytorzy, aranzerzy, wykonawcy, teoretycy muzyki, melomani,

osoby zainteresowane.

5 Joni Mitchell (wlasciwie Roberta Joan Mitchell z domu Anderson, ur. 1943 r.) — kanadyjska piosenkarka
folkrockowa, popowa, jazzowa i jazzrockowa. Typ glosu: kontralt.

Hasto: Joni Mitchell, w: Wikipedia, 8.05.2018, https://pl.wikipedia.org/wiki/Joni_Mitchell (dostep: 25.05.2019).
76 Por. Robby, Harmonic Expansionism, ,,Robby Kilgore|Art|Technology|Design”, 7.06.2006,
https://robbykilgore.com/harmonic-expansionism/ (dostgp: 10.03.2020).

[ttumaczenie wlasne — Michat Gasztych]
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Celem projektu jest oferta szerokiego zakresu uzytkowania w srodowisku muzycznym.
Ze wzgledu na uniwersalnos¢ podstaw, na ktorych opiera si¢ program oraz prosty, zrozumiaty
w obstudze wyglad, beda z niego mogli korzysta¢ nie tylko saksofonisci, lecz takze wokali$ci
i muzycy specjalizujacy si¢ na instrumentach jednoglosowych oraz wielogtosowych
(m.in. w celu poszerzenia technik wykonawczych oraz zwielokrotnienia ilosci glosow).
Najistotniejszymi wymaganiami sg znajomo$¢ podstaw harmonii 1 tworzenia akordow
oraz modyfikacja czg$ci zewnetrznej programu.

W sektorze muzycznym istnieje pewien program komputerowy, ktorego podstawowe

zatozenie (mozliwo$¢ harmonizacji instrumentu) jest zblizone do Harmonizatora
Kontrolowanego. Jednakze, to ich jedyna wspolna cecha funkcyjna. Ten program (aplikacja)
to ,,MIDI Harmonizer” (pl. ,Harmonizator MIDI”)"’. Zaprojektowat go holenderski
kompozytor i inzynier dzwigku — Johan Looijenga.
»-MIDI Harmonizer” zostal napisany przy pomocy programu ,Max/MSP/Jitter”
1 jest przeznaczony wylacznie na elektrofony, takie jak EWI, syntezatory, kontrolery dzwigku.
Z tego wzgledu wystepuja w nim znaczace réznice w budowie. Posiada on forme aplikacji,
ktéra przy pomocy cyfrowej wymiany danych, dziala bezposrednio z oprogramowaniem
podtaczonego do komputera elektrofonu. Nie wymaga to umieszczania dodatkowych
zewngtrznych urzadzen odbierajacych 1 wysylajacych sygnat, takich jak np. mikrofon czy pilot
kontrolujacy, poniewaz funkcje programu sg zawarte 1 obslugiwane wewnatrz aplikacji.
Natomiast w przypadku Harmonizatora Kontrolowanego urzadzenia te sa konieczne.

Pomyst oraz zbieranie potrzebnych materialow, a takze praca nad Harmonizatorem
Kontrolowanym rozwijaly si¢ niezaleznie, tzn. bez Zzadnych bliskich zbieznosci do innych
programdw o podobnej tematyce. Pomimo podobienstw w obszarze zastosowania, zamierzenia
obydwu programéw nie kolidujg miedzy soba, lecz wzajemnie siebie uzupelniajg.
Program Johana Looijengi obejmuje przestrzen elektrofonow, natomiast Harmonizator

Kontrolowany jest programem przeznaczonym na instrumenty tradycyjne.

77 Dawna nazwa programu z 2018 roku to ,,MIDI Real-Time Harmonizer” (pl. ,,Harmonizator MIDI czasu
rzeczywistego”).
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3.3. Konstrukcja Harmonizatora Kontrolowanego oraz funkcje poszczegolnych

elementow

Harmonizator sktada si¢ z wielu podsysteméw. Proces syntetycznego odtworzenia
wieloglosowosci opiera si¢ na wielu skomplikowanych parametrach. Pomimo trudnych
aspektow technicznych zawartych w programie, zostal on zaprojektowany w taki sposob,
aby uczyni¢ go zrozumialym i fatwym w obstudze.

Pod wzgledem konstrukcji catego obwodu, harmonizator podzieli¢ mozna na trzy
czgsci:

e aparatura elektroniczna (3.3.1.);
e pilot sterujacy (3.3.2.);
e program komputerowy (3.3.3.).

3.3.1. Aparatura elektroniczna

Aparatura elektroniczna — urzadzenia niezb¢dne do prawidlowego dzialania
wymiany informacji pomiedzy instrumentem a harmonizatorem.
W sktad podstawowej aparatury zalicza sig¢:
e -2 glosniki/monitory;
e interfejs audio z zasilaniem Phantom
48V;
e kabel USB z wtyczkami (meskimi)
typu USB-A 1 USB-B;
e 2 kable z dwoma wtyczkami
(meskimi) typu jack mono 6,35 mm;
e 2 kable z wtyczkami typu XLR
z gniazdem 1 wtyczka;
e kable zasilajagce wymienione w tej
liScie urzadzenia;

e komputer/laptop;

o 12 mikrofony  pojemno$ciowe

0 charakterystyce kardioidalne; Obraz 39. (i 54.) Wyglad oprogramowania

oraz prototyp pilota zainstalowany na Korpusie
saksofonu altowego Buffet Crampon Prestige S3.
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badz superkardioidalnej, przeznaczone do mocowania na saksofonie;

opcjonalnie — wzmacniacz/mikser.

Powyzsze urzadzenia umozliwiaja pobranie dzwigku z instrumentu, przeksztalcenie go

w sygnatl analogowy, potem w cyfrowy, ktory nastepnie zostaje przetworzony przez program

komputerowy i wygenerowany w postaci akordu (sposob polaczenia urzadzen uwidacznia

schemat 3. na stronie 229.).

3.3.2. Pilot sterujacy

Pilot sterujacy — urzadzenie instalowane
na instrumencie pod wspornikiem lewego
kciuka. Stuzy do zmiany parametréw aplikacji
w komputerze poprzez nacisnigcie

umieszczonych na nim przyciskow.

Obraz 40. Ksztalt pilotow przeznaczonych dla
saksofonu altowego marki Buffet Crampon, model

Prestige S3.

Pilot sktada si¢ z:

powloki chronigcej wykonanej z polilaktydu (PLA) drukiem 3D;

dwoch gumowych sznurkow elastycznych;

3 przyciskow typu microswitch, rozmiar: 12 mm (dwa z dolnym prostym potaczeniem,
jeden z dolnym bocznym);

diody adafruit RGB LED marki ,,NeoPixel”;

ptytki z mikrokontrolerem marki ,, Teensy”, model 3.2;

kabelkow laczacych mikrokontroler z przyciskami i diodg LED;

kabla USB z wtyczkami (mgskimi) USB-A i mini USB-B;

$rubek, nakretek.
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Ksztalt pilota zostal dopasowany w sposob nieutrudniajgcy gry na instrumencie.

W chwili pisania dysertacji istniejg jedynie 3 wersje prototypowe’® na saksofon altowy marki

Buffet Crampon Prestige S3.

Mikrokontroler zawiera kod sterujacy wymiang informacji z aplikacja. Do kodowania

uzyto jezyka programowania ,, Teensy” — uproszczonej wersji jezykow C, C++.

Pilot pobiera

1 przesyla go bezposrednio do programu

komputerowego. Wiecej
mozna

komputerowy,  3.6.

z Harmonizatora Kontrolowanego,

w dalszej czesci dysertaci.

sygnal z przyciskow
informacji
w  podrozdziatach 3.3.3.

Instrukcje

Nastepny
element

Poprzedni
element

Przycisk
akcji

Obraz 42. Przypisane funkcje
przyciskow w pilocie sterujagcym
w tak zwanym ,trybie I”, czyli
w podstawowym ustawieniu.

znalez¢
Program
korzystania

a takze

Obraz 41. Widok na oston¢ pilota oraz wglad
w jego wewngtrzng konstrukcje — w tym
pofaczenia kablowe, przyciski, diode i plytke
z mikrokontrolerem (w skrocie: czipem).

Kazdy z przyciskow posiada przypisang funkcje.
W porzadku od strony lewej do prawej sa to odpowiednio:

e poprzedni element’”” (dostepna jest rowniez druga

funkcja: reset  do  pierwszego elementu  —
w przypadku przytrzymania przycisku
przez 2 sekundy);

e nastepny element;

e przycisk  akcji  (aktywuje  procesy  programu

komputerowego oraz mikrofony).

8 Pilot zaprojektowalem we wspolpracy z dwoma konstruktorami instrumentow elektronicznych ze Studia
Muzyki Elektro-Instrumentalnej (ang. Studio for Electro-Instrumental Music, w skrocie: STEIM) w Amsterdamie

w 2019 roku.

7 Element to zamienne okre$lenie dla pdl (komorek) zawartych w Panelu zapisu wspolbrzmien (opis panelu
na stronach 124., 125.,216.—219.), stosowane przy nazwie przyciskow pilota. Po naci$nigciu przycisku poprzedni
badz nastgpny element komorka z zapisanym wspotbrzmieniem w Panelu zapisu wspotbrzmien zmienia wtedy

kolor z bordowego na czerwony.
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Dioda LED informuje za pomoca koloru jaki interwat/akord/wspoétbrzmienie/klaster
jest generowany w danym czasie przez program. Doktadny przypis koloréw do odpowiednich
wspotbrzmien znajduje si¢ w zagadnieniu 4. ,Systematyzacja wspOtbrzmien”,
tabele nr 3,41 5 (strony 118. —120.).

Pilot jest bezposrednio potaczony z komputerem przez kabel USB. Panel obstugi pilota
— czyli potpierscien z trzema przyciskami — zainstalowano pod podporka kciuka lewej dtoni.
Odlegtosci miedzy przyciskami dostosowano do rozstawu kciuka i jego mozliwosci
ruchowych. Pozycja kciuka pozwala na réwnoczesne uzywanie klapy oktawowej oraz
przyciskow, uzyskujac optymalny efekt. Pilot nie zaktdca podstawowych funkcji lewego
kciuka w grze na saksofonie — mozna nadal bez przeszkod wykorzystywac klape oktawowa

w kombinacji z pilotem lub bez niego.

Umiejscowienie pilota w zasiegu lewej dfoni

Decyzja umieszczenia pilota sterujagcego harmonizatorem w zasiegu lewej dtoni zostata
podjeta na podstawie rozwaznego przemyslenia kilku argumentéw opartych o takie czynniki,
jak: funkcjonalno$¢, zreczno$¢, intuicyjnos¢, tatwy dostep, wiedza o systemach klapowych
instrumentow detych drewnianych i ich tradycja.

Lewa dlon odgrywa istotng role w grze na saksofonie, poniewaz odpowiada
za zamykanie goérnej partii korpusu instrumentu. Ze wzgledu na konstrukcje
(oparta o zmodyfikowany na potrzeby saksofonu system klapowy Theobalda Boehma
dla klarnetu®®), wiele waznych klap i mechanizmoéw znajduje sic w gornej czesci saksofonu
(czyli w zasiggu lewej dioni). W tym miejscu stozkowaty korpus ma wezsza Srednice,
a rozmiary mechanizmow otwierajacych 1 zamykajacych klapy/dzwignie sa mniejsze,
co wpltywa na ich doktadniejsza prace (precyzj¢ dziatania). Poza tym, juz od czaséw
starozytnych wyksztatcit si¢ zwyczaj, ze w instrumentach detych drewnianych (np. ré6znych

odmianach fletu, greckim aulosie, japonskim flecie Shakuhachi, ormianskim duduku)

80 System Boehma dla klarnetu to system utozenia klap w klamecie opracowany w latach 1839-1843
przez Hyacinthe’a Kloségo i Auguste’a Buffeta, Juniora. Nazwa jest nieco zwodnicza, poniewaz sam Theobald
Boehm nie byl zaangazowany w jego rozwoj. System Boehma dla klarnetu zostal zainspirowany systemem
na flet, lecz z pewnych praktycznych wzgledow rozni si¢ od niego. Przyklad: po zastosowaniu klapy
duodecymowej w klarnecie nastgpuje transpozycja (przesuniecie si¢) wysokosci dzwiekow granych na tych
samych klapach o interwat duodecymy czystej. Ten przypadek nie wystepuje w systemie fletu, ktory posiada
klape oktawowa, transponujaca dzwigki na tych samych klapach o interwat oktawy czystej. [thumaczenie wlasne
— Michat Gasztych]

Hasto: Boehm system (clarinet), w: Wikipedia, 11.09.2022,
https://en.wikipedia.org/wiki/Boehm_system_(clarinet) (dostgp: 16.02.2023).
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lewa dton znajduje si¢ blizej ustnika, a prawa dalej (chociaz wspotczes$nie istniejg takze
instrumenty o odwrotnym utozeniu dtoni, lecz w znacznie mniejszej ilosci).

Kciuk lewej dtoni ma duzy zasigg poruszania si¢ w réznych kierunkach i nie jest
obcigzony waga instrumentu. Natomiast prawy kciuk nie posiada az tak duzej swobody.
Na przyktad ze wzgledu na zakrzywienie prawej dtoni w nadgarstku mozna odczu¢ czasami
niewielkie blokowanie stawow 1 §ciggien. Ma to wpltyw na ruch tego kciuka. Spoczywa tez
na nim pewna ilo$¢ ci¢zaru saksofonu.

Na podstawie powyzszych przemyslen zdecydowatem umiesci¢ pilot
w lewej dioni pod wspornikiem kciuka i odpowiednim jego dopasowaniu. Znajduje si¢ tam
réwniez dostatecznie duza przestrzen, aby zmiesci¢ cata zawarto$¢ pilota wraz z kablem USB
taczacym go z komputerem.

Istnieje jednak jeden wyjatek, w ktorym pilot musialby znajdowacé si¢ w okolicy prawej
dloni. Mowa o przypadku saksofonu barytonowego, posiadajagcym dodatkowa klape niskiego
dzwicku a (a z malej oktawy)®! pod wspornikiem lewego kciuka. Uniemozliwia to
instalacj¢ pilota w tamtym miejscu. W konsekwencji konieczne staje si¢ ponowne
zaprojektowanie wygladu i funkcjonowania tego urzadzenia.

Nalezy pamigtac rowniez o fakcie, ze dotaczenie do korpusu pilota sterujagcego wymaga
nauczenia si¢ jego kontroli. To oznacza, Ze do calego instrumentu dodane sa 3 nowe przyciski
(klapy), a saksofonista/instrumentalista musi si¢ nauczy¢ nowej motoryki. Aby temu sprostac,
niezbedne sg ¢wiczenia z zastosowaniem pilota w roznych kombinacjach, skalach, pochodach,
gdyz dodana zostata nowa funkcja w instrumencie.

Opisany w tej pracy prototyp pilota pasuje jedynie do konkretnego modelu saksofonu,
mianowicie do marki Buffet Crampon Prestige S3. W przypadku zastosowania tego urzadzenia
w innych rodzajach 1 modelach saksofondéw, wymagane jest wyprodukowanie nowego
ksztaltu, dopasowanego indywidualnie do danej marki, modelu i typu saksofonu.
W przysziosci planuj¢ stworzy¢ uniwersalng wersje¢ pilota do saksofonu, innych instrumentéw
i wersje spersonalizowane zgodne z prosba klientow-uzytkownikéw. By¢ moze (o ile bedzie
takie zapotrzebowanie) zaprojektowane zostang tez typy dla odwrotnych systemow

klapowych, w tym dla prawej dloni.

81 Klapa niskiego dzwicku a spotykana jest obecnie we wszystkich nowoczesnych modelach saksofonow
barytonowych. Jest to standard produkcji istniejacy od konca lat 70. XX wieku, wraz z wprowadzeniem modeli
Selmer Mark VII i Selmer Super Action 80. Zdarzaja si¢ jednak przypadki wystgpowania tejze klapy
w saksofonach altowych oraz niektoérych modyfikowanych modelach, jak rowniez w saksofonach produkowanych
na zamoéwienie. We wszystkich standardowych typach saksofonu, od najwyzszego soprillo do najnizszego
subkontrabasu (wykluczajac, oczywiscie, baryton), klapa niskiego dzwigku a nie wystepuje.
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3.3.3. Program komputerowy

Program komputerowy (lub inaczej aplikacja) — zbudowany w oparciu
o oprogramowanie ,,Max/MSP/Jitter” (znane potocznie jako ,,Max”; wersja 8), bedace
wizualnym jezykiem programowania®’. Na tworzenie w tym programie zdecydowalem sie
ze wzgledu na jego szerokie mozliwosci, logike opartg o zrozumiaty jezyk algorytmow, prosty
i widoczny interfejs, wykorzystywanie systemu MIDI, szereg materiatow pomocniczych oraz
ciggte wsparcie techniczne jego tworcow.

Zakres jego czynnoS$ci obejmuje kontrole ustawien i operowanie wszystkimi procesami
sygnatowymi, m.in.:

e przetwarza pojedynczy dzwick instrumentu na wielogltos poprzez przesunigcia
czestotliwosciowe 1 barwowe =z milisekundowym opdznieniem czasowym
(jedna z form tzw. pitch shiftingu®® i chorusa®).;

e posiada swobode harmonizacji od interwatu, poprzez wielodzwigk, do klastra
(dostosowany na potrzeby uzytkownika);

e dziata interaktywnie z pilotem pod wzgledem przeptywu informacji;

82 Wizualny jezyk programowania (ang. visual programming language, w skrocie: VPL) — dowolny jezyk
programowania, ktéory umozliwia uzytkownikom tworzenie programdéw, manipulujac jedynie graficznie
elementami aplikacji, a nie okre$lajac je tekstowo. Wiele programoéw wizualnych opiera si¢ na idei ,,pol
i strzatek”, gdzie pola lub inne obiekty ekranu sa traktowane jako platformy, potaczone strzatkami, liniami lub
hukami reprezentujacymi relacje.

Por. Kowalczyk M., Charakterystyka wizualnych, edukacyjnych jezykow programowania, ,,Edux.pl”,
https://www.edukacja.edux.pl/p-41470-charakterystyka-wizualnych-edukacyjnych.php (dostep: 9.05.2021).

8 Pitch shifting (pl. zmiana wysokosci tonu) to technika nagrywania dzwicku, w ktorej oryginalna wysoko$é
dzwigku jest podnoszona lub obnizana. Urzadzenia modyfikujace dzwigk (np. efekty gitarowe), ktore podnosza
lub obnizajag wysoko$¢ dzwicku o wczesniej wyznaczony interwatl muzyczny (tzn. transponuja), nazywane sg
pitch shiferami (pl. przesuwnikami tonu, zmiennikami czgstotliwosci dzwigku). [tlumaczenie wlasne —
Michat Gasztych]

Por. Hasto: Pitch shifting, w: Wikipedia, 6.06.2022, https://en.wikipedia.org/wiki/Pitch_shift

(dostep: 31.01.2023).

8 Chorus — efekt gitarowy (tez: urzadzenie modyfikujace dzwigk — przyp. autora, Michata Gasztycha) nalezacy
do grupy efektéw modulacyjnych. Jest uzyskiwany poprzez nakladanie lekko zmodulowanego i op6znionego
sygnatu na sygnat oryginalny. Efektem takiej modulacji jest uzyskanie charakterystycznego brzmienia
choéralnego.

Hasto: Chorus, w: Wikipedia, 17.11.2022, https://pl.wikipedia.org/wiki/Chorus_(efekt_gitarowy)

(dostep: 31.01.2023).

Chorus (inaczej choruser, chor, efekt choralny) to efekt dzwickowy, ktory pojawia si¢, gdy poszczegolne dzwigki
0 mniej wiecej tym samym czasie trwania i o bardzo podobnych wysokosciach zbiegajg si¢. Zjawisko naktadania
si¢ podobnych dzwigkéw z wielu zrodet moze wystgpowaé naturalnie (w przypadku choéru lub orkiestry
smyczkowej), jak rowniez mozna je symulowaé¢ za pomoca elektronicznych urzadzen modulujacych dzwigk
lub urzadzenia przetwarzajacego sygnat. [tlumaczenie wlasne — Michat Gasztych]

Por. Hasto: Chorus, w: Wikipedia, 27.01.2023, https://en.wikipedia.org/wiki/Chorus_(audio_effect)

(dostep: 31.01.2023).
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e magazynuje informacje w postaci sekwencji akordow, gtosnosci, obwiedni dzwigku,
struktury arpeggio, koloru i intensywnosci $wiatta LED (ktory przypisany jest
do odpowiedniego akordu);

e wyswietla informacje o zaprogramowanym interwale, akordzie, wielodzwicku,
klastrze;

e generuje sygnat wyjsciowy do glosnikow.

Obraz 43. (i 55.) Wyglad interfejsu programu komputerowego (prototyp).

Interfejs aplikacji sktada si¢ z 8 podzespotoéw, ktorych funkcje opisano ponize;.
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I. Panel Kompatybilnosci (ang. Compatibility Panel)

Podzespot stuzacy do  zintegrowania
ze soba pilota sterujacego i aparatury
elektronicznej z aplikacja, jak roéwniez
sprawdzenia przeptywu sygnatu

dzwickowego 1 zmiany  ustawien

w systemie. W jego sktad wchodza

Obraz 43/1. (i 56.) Wyglad Panelu Kompatybilnosci.

nastgpujace  elementy (w  porzadku

od lewej do prawej strony):

e Audio Status, znany rowniez jako Przetwornik/Przetwarzanie Cyfrowych Probek
(ang. Digital Sample Processor/Processing, w skrocie DSP);

e Wiacznik przetwornika analogowo-cyfrowego (ang. Digital-Audio Converter —
ON/OFF toggle, w skrocie: DAC ON/OFF toggle), ktoéry pozwala wysyta¢ sygnat
dzwigkowy do gltosnikéw/monitoréw;

e Przycisk aktywacji/resetu pracy pilota (ang. Remote control — activation buton);

e Tester sygnalu w postaci suwaka z regulacja gtosnosci. Dzieki niemu mozna sprawdzic¢
poprawne dziatanie aplikacji bez konieczno$ci przesylania sygnatu zrodtowego
z instrumentu przez mikrofony;

e Przelacznik pomigdzy monofonig a stereofonig odtwarzania sygnatu z harmonizatora
(potocznie  okreslany  skrotem ,mono-stereo”), czyli wybdr pomigdzy
jednokanatowym, prostym brzmieniem wydobywajacym si¢ z glo$nika/glosnikow,

a przestrzennym odbiorem brzmienia harmonizatora.
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II. Panel Nagtosnienia (ang. Sound System Panel)

Panel ten pelni funkcje regulatora
glo$nosci. Zawiera dwa suwaki, liczniki
i mierniki zmiany wrazliwosci mikrofonow
(ang. ,Microphone intensity”), dwa suwaki
i licznik  glownej regulacji  glosnosci,
dwa mierniki glo$nosci (ang. ,,Master Volume”),
przycisk ,,Wycisz wszystko” (ang. ,,Mute all”),

przycisk standardowych ustawien

(ang. ,,Standard settings”).

Obraz 43/2. Wyglad Panelu Nagto$nienia. Z prawej strony panel posiada takze

suwak i licznik glo$nosci dzwigku zrodtowego, czyli ,,czerwonego klawisza” (ang. ,,Red Key”)
na klawiaturze MIDI. Parametry wraz suwakiem znikaja (przybieraja szary kolor i nie sa
aktywne), gdy klawisz zostaje wytaczony.

Skala wartosci kazdego suwaka wynosi 0-157 jednostek. Po przekroczeniu liczby 127,
uzytkownik otrzymuje ostrzezenie o zdwojeniu efektu zglos$nienia, aby nie przecigzy¢

glo$nikow 1 mikrofondw oraz nie narazi¢ si¢ na nagty trzask i szum w uszach.

III. Panel Obwiedni (ang. Envelope Panel)

Podzespot  kontrolujacy  obwiednie
dzwigku. Posiada charakter ,,Attack-Sustain-
Release” z mozliwoscig regulacji inicjacji
(ang.  ,Attack”) oraz zaniku dzwicku
(ang. »Release”). Wedhug koncepcji
przetwarzania sygnatu wewnatrz programu
nie bylo koniecznos$ci dodania fazy obnizenia

glo$nosci dzwieku (ang. ,,.Decay”), poniewaz

dzwiek po osiagnieciu maksymalnej gltosnosci

Obraz 43/3. (i 77.) Wyglad Panelu Obwiedni. mial na  tym  poziomie  pozostac.

Faz¢ podtrzymywania ciggltosci  dzwieku

(ang. ,,Sustain) reguluja niezmienne sterowniki wewnatrz aplikacji, jak réwniez trzymanie
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nacisnigtego ,,przycisku akcji” na pilocie. Zaprzestanie naciskania tego przycisku
natychmiastowo aktywuje faz¢ zaniku dzwigku (ang. ,,Release”).

Okres inicjacji 1 zaniku dzwicku wyrazono w milisekundach. Standardowa warto$¢
obydwu proceséw wynosi 300 milisekund. Warto$ci te mozna personalizowaé i1 zapisywaé
osobno dla kazdego akordu.

W prawym dolnym rogu okna podzespotu znalez¢é mozna przycisk resetujacy

obwiedni¢ do warto$ci standardowe;.

IV. Panel Kontroli Diody LED (ang. LED Control Panel)

Zadaniem Panelu Kontroli
Diody LED® jest informowanie
za pomoca diody LED o granym
w danym momencie interwale badz
akordzie, gdy uzytkownik znajduje
si¢ daleko od ekranu komputera
i interfejsu harmonizatora.
Dioda znajduje si¢ w pilocie

sterujacym pod trzema przyciskami

Obraz 43/4. (i 79.) Wyglad Panelu Kontroli Diody LED. funkcyjnymi.

Panel ten pozwala
na ustawienie koloru i intensywnos$ci $wiatla dla kazdego wspotbrzmienia (od interwatu
po klaster). Dziala takze interaktywnie z akordami wybranymi z bazy danych w Bibliotece
Akordow®® (ustawia ich standardowe kolory).

Kolor akordu wybranego z biblioteki mozna zmienia¢ nie wptywajac na jego domys$lne
ustawienia w bazie danych. Zawsze istnieje opcja powrotu do standardowej konfiguracji
danego akordu poprzez jego ponowne zaladowanie z biblioteki.

W celu wybrania odpowiedniego koloru dla danego wspotbrzmienia, nalezy najpierw

dostosowa¢ odpowiednig intensywno$¢ S$wiatta w diodzie. Standardowa warto$¢ tego

85 LED — skrot z jezyka angielskiego od wyrazenia ,,light-emitting diode”. Nazwy polskie dla LED to ,,dioda
elektroluminescencyjna”, ,,dioda emitujaca §wiatto”, ,,dioda §wiecaca”.

Por. Hasto: Dioda elektroluminescencyjna, w: Wikipedia, 18.02.2023,
https://pl.wikipedia.org/wiki/Dioda_elektroluminescencyjna (dostgp: 1.03.2023).

8 Biblioteka Akordéw (ang. Chord Library) mie$ci sie w prawym goérnym rogu Glownego Panelu Operacyjnego.
Kazdy akord z tej bazy posiada wstepnie przypisany indywidualny kolor, ktory mozna potem spersonalizowaé
w Panelu Kontroli LED.
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parametru wynosi 0,2 jednostki, maksimum to 1 jednostka. Warto$¢ 0,2 jest dobrze zauwazalna
1 tagodna dla oczu. Natomiast spogladanie na diod¢ LED przy wartosci 1 powoduje efekt
oslepiajacy. Po prawej stronie od okna kalibracji intensywnos$ci umiejscowiony zostal przycisk
powrotu do standardowej jednostki 0,2.
Drugi etap stanowi dobdr koloru za posrednictwem trzech mozliwych metod regulacji
modelem RGB®':
1) przy uzyciu ekranu RGB (ang. ,,RGB colour screen”), zmieniajagc kursorem
myszy potozenie okregu probkowego;
2) poprzez trzy suwaki znajdujace si¢ po prawej stronie od ekranu RGB
(sa to tzw. ,,Suwaki mikstury RGB”, ang. ,,RGB mixture sliders”);
3) zapomocg trzech okien numerycznych RGB (skale liczbowa dla kazdego okna
okreslono w utamku dziesigtnym; minimalna warto§¢ wynosi O,

maksymalna 1).

Wszystkie trzy powyzsze metody sa ze sobg sprzezone. Oznacza to, ze zmiana parametrow
w jednej z nich automatycznie aktualizuje wyniki w dwoch pozostatych do identycznych
wartos$ci.

Sprzgzeniu w sposob proporcjonalny podlegaja rowniez suwaki mikstury RGB,
gdy zmieni si¢ wskaznik intensywnosci $wiatta diody. Ekran RGB i okna numeryczne RGB
pozostaja niezmienione. Przyklad: jesli wartosci na suwakach mikstury RGB wynosza
R-1 G-1 B-1 (wizualnie wszystkie trzy suwaki s3 maksymalnie podniesione)
przy intensywno$ci rownej 1 jednostce, to zmieniajac intensywnos$¢ na 0,2 jednostki
spowoduje si¢ spadek suwakoéw (rowniez wizualny) do wartosci R-0,2 G-0,2 B-0,2 1 nie bedzie
mozna podnies$¢ ich powyzej tej liczby. Jest to zalezno$¢ procentowa pomiedzy tymi dwoma
parametrami, w zaden sposob nie oddziatujaca na reszt¢ elementow Panelu Kontroli
Diody LED ani na jego poprawne funkcjonowanie.

Obok okien numerycznych RGB miesci si¢ przycisk resetu panelu do ustawien

poczatkowych, Nacis$niecie go spowoduje, ze na ekranie RGB nastgpi przesunigcie okregu

87 Model RGB (Red Green Blue) — nalezy do jednego z modeli przestrzeni barw, czyli do widma fal
elektromagnetycznych nalezacych do zakresu od 380 do 780 nanometréw. Przedzial ten jest tzw. $wiatlem
widzialnym. Model ten sktada si¢ z trzech koloréw — czerwonego (RED), zielonego (GREEN) i niebieskiego
(BLUE). Zwiagzany jest on takze z wlasciwo$ciami ludzkiego oka, odpowiedzialnego za odbieranie
wigzek Swiatta. Wlasciwosci te sprawiaja, ze oko jest w stanie dostrzec dowolng barwe dzigki wymieszaniu,
w odpowiednich proporcjach, trzech ww. wigzek $wiatta.

Hasto: RGB, w: Akademia Produkcji, 4.10.2013, http://www.akademiaprodukcji.pl/rgb/ (dostgp: 25.05.2019).
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probkowego w lewy gorny rog do koloru biatego (ten sam kolor pojawi si¢ roéwniez w diodzie

LED), a okna numeryczne RGB zmienig zestawienie swoich wielkoscina 1, 1, 1.

V. Arpeggiator

Jak wskazuje nazwa, Arpeggiator stuzy

do tworzenia arpeggia, czyli wykonywania

B 1.Ascending ~ |

wspolbrzmienia poprzez dolgczanie kolejnych
jego sktadnikow w ustalonym odstgpie czasu.
Inaczej mowiac, pozwala na zmiang¢ akordow
harmonicznych na melodyczne.

Arpeggiator przypomina swoim
zatozeniem sekwencer®®. Jednakze, w zaleznosci

od wybranego typu arpeggia, wykonuje on jedna

lub dwie serie wskazanych dzwickow.

Obraz 43/5. (i 67.) Wyglad Arpeggiatora.

Podsystem ten jest opcjonalng funkcja —
rozszerza on mozliwosci harmonizatora. Przy projektowaniu akordu w Glownym Panelu
Operacyjnym mozna go aktywowa¢ badZz wylaczy¢ za pomoca przycisku ,,ON/OFF”,
jesli uzytkownik nie zamierza z niego korzystac.
Nalezy pamictac, ze uzywa si¢ go w trakcie fazy projektowania serii akordéw. Nastepnie
konieczne jest zapisanie utworzonego wspotbrzmienia w Panelu zapisu akordéw
(ang. ,,Memory panel”), ktory miesci si¢ w Gtéwnym Panelu Operacyjnym.

Ponizej przetacznika ,,ON/OFF” =znajduje si¢ wilacznik efektu pedatu forte
(ang. ,,Sustain pedal”). Posiada on podobng funkcje, co prawy pedat w fortepianie.
Gdy przycisk jest aktywny, powoduje on przytrzymanie kazdego pojawiajacego si¢ sktadnika
akordu, w sposob podobny do trzymania przycis$nigtych klawiszy na fortepianie lub uzycia
pedatu forte. Pod koniec procesu wszystkie sktadniki brzmig jednoczes$nie. Efekt ten utrzymuje
si¢ az do zaprzestania naciskania przycisku akcji na pilocie sterujacym. Wtedy dzwigki

stopniowo zanikaja, co kontrolowane jest przez Panel Obwiedni.

88 Sekwencer — urzadzenie lub program komputerowy sterujagcy urzadzeniem MIDI, np. syntezatorem,
ktére zapamigtuje sekwencje dzwickow i umozliwia wielokrotne jej odtwarzanie.

Hasto: Sekwencer, w: Wikipedia, 26.03.2022, https://pl.wikipedia.org/wiki/Sekwencer_(muzyka)

(dostep: 31.03.2023).
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Jesli przycisk pedatu forte nie zostat wlaczony, wtedy dany sktadnik pojawia si¢ pojedynczo,
to znaczy wybrzmiewa do momentu, kiedy pojawi si¢ nastepny. Poprzypomina to artykulacje
staccato badz tenuto. Czas trwania skladnika akordu =zalezy od ustalenia okresu
milisekundowego w okienku ponizej wiacznika pedatu forte.

Obok wiacznika umiejscowiono okno wyboru kierunku rozchodzenia si¢ arpeggio.
Liczba opcji po jego rozwinigciu rdzni si¢ w zaleznos$ci od tego, czy funkcja pedatu forte
jest aktywna. W przypadku wiaczonego pedatu, dostepne sg trzy opcje:

1) arpeggio wstepujace (ang. ,,ascending”), czyli pojawianie si¢ akordu od najnizszego
sktadnika do najwyzszego;
2) arpeggio zstepujace (ang. ,,descending”) — wytwarzanie sktadnikoéw od najwyzszego
do najnizszego;
3) arpeggio losowe (ang. ,,random’) — kolejno$¢ generowanych sktadnikéw za kazdym
razem jest inna.
W sytuacji, gdy efekt pedatu jest wylaczony dochodza dwie dodatkowe mozliwosci
(razem pig¢ opcji):
1) arpeggio do gory i w dot (ang. ,,up-down”);
2) arpeggio w dot i do gory (ang. ,,down-up”).

Jak wynika z powyzszego opisu, mozna uzyskac trzy typy arpeggia jednokierunkowego
(jednofazowego) oraz dwa typy dwukierunkowe (dwufazowe). Postanowitem ograniczy¢
liczbe typow arpeggia do trzech przy wlaczonym pedale forte ze wzgledéw logicznych,
poniewaz druga faza w arpeggiach dwukierunkowych (tzn. faza zstgpowania
w arpeggio do goéry 1 w dot oraz faza wstgpowania w arpeggio w dot 1 do gory) bylaby nieco
glosniejsza z powodu zdwojenia tych samych skladnikéw akordu, co nie jest spotykane
w instrumentach konwencjonalnych (np. w fortepianie). Taki efekt bytby mozliwy jedynie,
gdyby fortepian posiadat dwie klawiatury. Oczywiscie, istnieje taka mozliwo§¢ w przypadku
organdéw. Jednakze stwierdzitem, ze podczas zdwojenia skladnikoéw akordu nie stychad
znaczgcej roznicy w barwie akordu. W zwigzku z tym arpeggia dwufazowe sg dostepne jedynie
przy wyltaczonej funkcji pedatu forte.

Pod wlacznikiem pedatu forte i oknem wyboru kierunku arpeggio miesci si¢ regulator
okresu pojawiania si¢ kolejnych sktadnikow oraz ekran informujacy o obecnie wybranej
warto$ci  okresu. Okres obejmuje czas pomiedzy jednym sktladnikiem akordu
a wygenerowaniem kolejnego. Wyrazany jest w milisekundach. W sposéb podobny do Panelu

Obwiedni, w Arpeggiatorze umieszczono zaroOwno warto$¢ standardowa (wynoszaca
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500 milisekund) jak i mozliwo$¢ personalizacji okresu (opcja ,,Customized”). Nalezy tez
wspomniec, ze okres w zaden sposob nie wptywa na wydtuzanie badz skracanie sktadnikow —
czynnik ten zalezy jedynie od dtugosci trwania dzwicku zrodlowego.

Na dole podzespotu znajduja si¢ dwa ekrany. Pierwszy (mniejszy, liczbowy) to licznik
informujacy o numerze porzagdkowym generowanego w danej chwili sktadnika w strukturze
akordu. Na przyktad: jesli akord sktada si¢ z czterech sktadnikow i pojawia si¢ numer 3,
oznacza to, ze Arpeggiator wytwarza w danej chwili trzeci z czterech sktadnikéw tego akordu.
Drugi ekran (dluzszy) wyswietla po kolei nastgpne sktadniki akordu. Prezentowane sg one jako
liczby-dzwieki MIDI 1 sg takie same jak liczby-dzwieki pod klawiaturg MIDI w Glownym
Panelu Operacyjnym.

Pod ekranami informacyjnymi umiejscowiono rowniez przycisk resetu Arpeggiatora.
Po jego wecisnigciu podzesp6t wraca do ustawien poczatkowych. Reset nastepuje jedynie
w obrebie Arpeggiatora. Nie ma on zadnego wpltywu na wczedniej przygotowane i zapisane
w Panelu Gtoéwnym akordy.

Podsumowujac, warto jeszcze wspomnie¢ o istotnym czynniku logicznym,
ktéry dotyczy dzwieku zrodlowego 1 dzwigkow wtornych wytwarzanych przez Harmonizator
Kontrolowany. Jest on takze zwigzany z porzadkiem pojawiania si¢ sktadnikow akordu.

Aby mogta nastagpi¢ harmonizacja, program potrzebuje zrodla w postaci dzwigku
z instrumentu. Zatem, wedtug tego zatozenia, dzwigk zrédlowy powinien by¢ zawsze
pierwszym sktadnikiem akordu, poniewaz reszta dzwigckoOw powstaje z jego udziatem.
Wowczas uzyskany akord najlepiej nasladuje wspolbrzmienie grane na instrumencie
konwencjonalnym. Jednakze w Harmonizatorze Kontrolowanym istnieje takze mozliwos$¢,
ze w wybranym akordzie dzwigk Zrodlowy niekoniecznie bedzie jego pierwszym skladnikiem.
Moze by¢ na przyktad pigtym z akordu siedmiodzwickowego. Efekt ten jest styszalny
w przypadku akordéw melodycznych, czyli podczas stosowania Arpeggiatora.

W takiej sytuacji najpierw zabrzmi sktadnik piaty (dzwigk Zroédlowy), a nastepnie, w zaleznosci
od wybranego typu arpeggio (dla przyktadu — arpeggia wstepujacego), wygenerowany zostanie
sktadnik pierwszy, drugi, trzeci, czwarty, szosty 1 siddmy. Niestety, taki akord traci tradycyjna,
uporzadkowang kolejnos¢ pojawiania si¢ sktadnikow, przez co brzmi nieco ,,nienaturalnie”.
Jest to warunek, ktérego nie mozna w zaden sposdb obej$¢. Opisana okoliczno$¢ §wiadczy
o tym, ze Harmonizator Kontrolowany jest programem odtwoérczym, zawsze zaleznym

od instrumentu konwencjonalnego.
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VI. Opdzniacz Sktadnikow Akordu (ang. Chord Component Delayer)

System  pelnigcy  funkcje
opdzniania poszczegolnych
sktadnikow akordu. Jest w stanie
tworzy¢ rdézne struktury rytmiczne
manipulujac czasem pojawiania si¢
kolejnych sktadnikoéw danego
wspoOtbrzmienia.

Opdzniacz Sktadnikow Akordu

powstal na potrzeby kompozycji

Obraz 43/6. (i 84.) Wyglad Opodzniacza Sktadnikow Akordu.

Wojciecha Blazejczyka pt. ,,Drunk
Hornets”. Koncept tego modutu przypomina w znacznym stopniu procesy zachodzace
w Arpeggiatorze, czyli tworzenie akordow melodycznych. Mozna by powiedzie¢, ze jest on
,drugim Arpeggiatorem”. Dlatego prawdopodobnie kiedy$ obydwa podzespoty zostang
ze sobg potaczone, a takze rozbudowane.
Analizujac wyglad panelu obstugi Opdzniacza Sktadnikow Akordu w kierunku od gory
do dotu, znalez¢ mozna takie elementy, jak:
e przelacznik trybow pracy pilota sterujacego (ang. RC-OS mode switch);
e okno zmiany parametru tempa dla miary ¢wierénutowej;
e przycisk resetu operantdéw (ang. Reset the operants), czyli okienek umiejscowionych
ponizej; przycisk sprowadza je do wartoS$ci zero;
o sze$¢ tzw. ,operantow sktadnikow akordu” (ang. chord component operants),
czyli okienek, w ktorych ustala si¢ okres w postaci szesnastkowego opodznienia
wzgledem poprzednich skladnikow (nalezy zauwazy¢, kazdy operant wystepuje

miedzy poprzednim a kolejnym sktadnikiem akordu; jak pokazano w schemacie 1.).

Dzwick
zrodtowy Sktadnik 2. Operant 2. Skfadnik 3. Skfadnik 4.
(Skfadnik 1.)

Sktadnik 5.

Sktadnik 7. Sktadnik 6.

Schemat 1. Struktura akordu siedmiosktadnikowego z sze§cioma operantami.
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Pierwotnym zatozeniem Opdzniacza Skiadnikéw Akordu (uzywanym w kompozycji
Wojciecha Btazejczyka) bylo chronologiczne przechodzenie migdzy skladnikami,
przypominajac arpeggio wstepujace — czyli od sktadnika pierwszego (tj. dzwigku zrodlowego)
do sktadnika si6dmego. W podobny sposob (w kierunku od lewej strony do prawej) wizualnie
uszeregowano szes¢ operantow w panelu obstugi modutu. Jednakze kolejnos$¢ pojawiania si¢
sktadnikow nie musi on trzymac si¢ reguly arpeggia wstepujacego, poniewaz uktad mozna
zmieni¢ poprzez odpowiednie ustawienie opoOznien szesnastkowych w operantach
(doktadniejsze wyjasnienie ponizej).

Istnieje kilka znaczacych roznic pomigdzy Opodzniaczem a Arpeggiatorem. Pierwsza
i najwazniejsza jest inna intencja wykorzystania podzespotow. Arpeggiator miat
w przyblizonym stopniu przypomina¢ technike¢ arpeggio. Opdzniacz Sktadnikow Akordu
zostat zaprojektowany w celu rytmizacji danego akordu. Ich odmiennos$¢ obrazuje inny wyglad
interfejsow 1 wewnetrzna konstrukcja.

Druga réznica dotyczy sterowania okresem, czyli odstgpem czasowym pomig¢dzy
dwoma sasiadujacymi sktadnikami akordu. Arpeggiator posiada jednolity okres dla wszystkich
sktadnikow, mierzony w milisekundach. Oznacza to, ze po ustaleniu pewnej wartosci okresu,
bedzie on taki sam pomiedzy pierwszym a drugim, trzecim i kolejnym sktadnikiem akordu.
Natomiast Opo6zniacz posiada catkowicie inng forme. Po pierwsze, zamiast z fizycznej
jednostki czasu — milisekundy, korzysta z rozwigzan podobnych do metronomu. Najpierw
ustala si¢ tempo dla miary éwierénutowej (standardowa wartoéé to J = 120 BPM®). Nastepnie,
program przelicza podane tempo na szesnastke, czyli podstawowa jednostke opdznienia
(standardowa warto$¢: & = 480 BPM). Po drugie, Op6zniacz pozwala na dopasowanie okresu
pojedynczo pomigdzy kolejnymi sktadnikami, umozliwiajagc w ten sposéb tworzenie
zrytmizowanej harmonizacji. Jest to realizowane za pomocg operantow (lub tez ‘operandow’).
Znajduja si¢ one pod okienkiem zmiany tempa.

W celu lepszego zrozumienia dzialania opdznien szesnastkowych i1 operantow, jako przyktad
postuzy¢ moze panel obstugi Opdzniacza widoczny na obrazie 43/6. (i 84.). Pierwszy operant,
znajdujacy si¢ pomiedzy pierwszym skladnikiem (tj. dzwigkiem zrodlowym) a drugim,

posiada opoOznienie 6 szesnastek wzgledem pierwszego skladnika. Kolejny zawiera

8 BPM (skrot od Beats Per Minute, pl. uderzenia na minute) — czestotliwo$é, miara tempa utworu muzycznego
lub akcji serca, wyznaczajaca liczbg regularnych uderzen metronomu lub ¢wierénut przypadajacych na jedna
minute. Tempo wynoszace 60 BPM oznacza jedno uderzenie na sekunde, czyli 1 Hz. 1 BPM oznacza uderzenia
z czestotliwoscig 1/60 Hz (1/60 s).

Por. Hasto: Uderzenia na minute, w: Wikipedia, 11.02.2021,

https://pl.wikipedia.org/wiki/Uderzenia_na minut%C4%99 (dostgp: 5.03.2023).
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4 szesnastki w odniesieniu do drugiego dzwigku akordu, a nastgpne operanty — 12 i 16
szesnastek w stosunku do skfadnika trzeciego i czwartego. Dwa ostatnie operanty
sg nieaktywne i majg warto$¢ 0, poniewaz podany akord sktada si¢ z 5 sktadnikow.

Warto rowniez wspomnieé¢, ze wprowadzanie zmian op6znien w operantach nie ma wplywu
na dhugos$¢ brzmienia dzwigku zrodtowego, ani takze na dzwigki wtorne. Diugos¢ trwania
zarowno dzwigku zrodtowego jak 1 dzwigkdéw wtdrnych zalezy jedynie od czasu wytwarzania
dzwigku na instrumencie.

Jako trzecig roéznic¢ wymieni¢ nalezy inne rozwigzanie w sterowaniu kolejno$cia
wytwarzania skladnikéw. Arpeggiator posiada pie¢ opcji arpeggio®™, w ktérych prawie
wszystkie sktadniki pojawiaja si¢ w zaprogramowanej kolejnosci, czyli najpierw dzwiek
zrédtowy, nastepnie (w zaleznosci od wybranej funkcji) od najnizszego skladnika
do najwyzszego lub na odwrot, lub seria do gory w dot, lub z dotu do gory. Wyjatek stanowi
jedynie arpeggio losowe, w ktorym to Arpeggiator wybiera kolejno$¢ generowanych
sktadnikow. Opdzniacz, ze wzgledu na wykorzystanie operantow, pozwala na manualne
ustalenie kolejnosci sktadnikow. Na przyktad, ten sam akord moze mie¢ rdézny porzadek
pojawiajacych si¢ dzwickow, ktory reguluje uzytkownik poprzez odpowiednie dopasowanie
opo6znien szesnastkowych (przyktad praktyczny: w trdjdzwicku drugi sktadnik jest opézniony
o pig¢ szesnastek wzgledem pierwszego sktadnika — dzwigku Zrédlowego, zas$ trzeci o dwie).
Niestety, w chwili powstawania niniejszej pracy Opo6zniacz zawiera jedynie sze$¢ operantow.
Oznacza to, ze obstugiwane moga by¢ akordy zawierajace maksymalnie siedem sktadnikow
(jednym z nich jest dzwigk zrodtowy). W przeciwienstwie do opcji wyboru pigciu trybow
w Arpeggiatorze, system operantow w OpoOzniaczu wydaje si¢ lepszym rozwigzaniem,
gdyz pozwala zard6wno na swobod¢ w ksztaltowaniu arpeggia jak 1 jego rytmizacje. Z drugiej
strony trudno zaprojektowaé¢ wersje¢ OpoOzniacza ze zmienng iloscig operantow.
Jest to skomplikowane przedsigwzigcie na poziomie konstrukcji programu. Niemniej jednak
funkcja ta bedzie mozliwa w kolejnych wydaniach Harmonizatora Kontrolowanego.
Podsumowujac, kolejnos¢ wytwarzanych sktadnikow w Arpeggiatorze zostata sprowadzona
do pieciu funkcji wyboru kierunku arpeggio. W Opo6zniaczu Sktadnikow Akordu porzadek
sktadnikow okresla uzytkownik za pomoca operantow. Nalezy rdwniez pamigtac,
ze w zwiazku z logika dziatan, dzwigk zrodlowy jest dzwigkiem nadrzgdnym, bez ktorego
nie powstanie zadne wspotbrzmienie. Stad w obu modutach zawsze pojawia si¢ jako pierwszy

1 jest wyjety z procesu ustalania kolejnosci sktadnikow.

% Doktadne wyja$nienie zakresu opcji opisano na stronach 93., 222. i 223.

97



Czwartg roznicg sg specyficzne funkcje charakterystyczne dla obydwu modutéw.
W Opodzniaczu Sktadnikéw Akordu nie ma mozliwosci tworzenia arpeggiow dwufazowych.
Nie posiada on takze funkcji pedatu forte z powodu innego zalozenia dotyczacego
przetworzenia dzwicku zrodtowego. Zatem uzytkownik ma do wyboru jedynie takie opcje jak
arpeggio wstepujace, zstepujace i ze spersonalizowang kolejnoscig sktadnikoéw (alternatywa
1 jednoczes$nie przeciwienstwo arpeggia losowego).
Modut zaopatrzono w funkcje detekcji non-legato w dzwigku zrédtowym, co sprawia,
ze przy kazdym oddzieleniu dzwicku na instrumencie dany akord i rytm generowany jest
od poczatku. Powstaja wtedy réwnolegle linie melodyczne przypominajace form¢ kanonu
lub echo.
Na potrzeby podzespotu stworzono réwniez opcjonalny przetacznik, ktory zmienia dziatanie
pilota sterujagcego i samego programu z oryginalnego trybu I na alternatywny tryb II
Znajduje si¢ on nad oknem regulacji tempa [kwadratowy obiekt ze znakiem ,,X”, jak na obrazie

43/6 (i 84.)]. Jego naci$nigcie (i tym samym zmiana z koloru szarego na czerwony) powoduje:

e stalg aktywacj¢ pobierania [] I

Poprzedni  Nastepny .
element  element  Przycisk
akeji

: Przycisk
Poprzedni zdezaktywowany
element Nastepny

sygnatu z mikrofonow,
czyli efekt identyczny do ciagle

naci$ni¢tego przycisku akcji

na pilocie;
e zmian¢ funkcji przyciskow
pilota:  lewy  przycisk —

poprzedni element (bez zmian),

Srodkowy przycisk o Obraz 43/6/1. Roznice w funkcjach przyciskow pilota

sterujacego w trybie I i trybie II.

zdezaktywowany (poprzednio —

nastepny element), prawy przycisk — nastgpny element (zamiast przycisku akcji,

ktéry w tym trybie pracy pilota jest zawsze aktywny).

Przetacznik zmiany trybow pracy pilota zaprojektowano w celu utatwienia przechodzenia

na kolejne akordy w utworze ,,Drunk Hornets”.
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VIL Gtowny Panel Operacyjny (ang. Main Operating Panel)

© olychord

UIIJ.NI.HI.HII.J..II J..I tlhe dedbalbadbadbalbud

Obraz 43/7. (1 69.) Wyglad Gléwnego Panelu Operacyjnego.

Gtéwny Panel Operacyjny odpowiada za projektowanie struktury akordu i jego
przechowanie. W jego sklad wchodzi sie¢ powigzanych ze sobg obiektow.

Dlatego, aby doktadnie opisa¢ kazdy z nich, zostaty one ponumerowane od 1 do 8.

1) Biblioteka Akordéw (ang. Chord Library) -
jeden z najwczes$niej powstalych obiektow Harmonizatora
Kontrolowanego, stuzacy do wybierania réznych typoéw
Select wspétbrzmien i ich przewrotdow z dostepnych zbiorow.

the element Biblioteka sktada si¢ ze zlozonej struktury opartej

o sterowniki z danymi. Umiejscowiona zostalta w prawym

Obraz 43/7/1. Wyglad Biblioteki
Akordow.

gormym  rogu  Glownego  Panelu  Operacyjnego.

Jest zintegrowana z ekranem informacyjnym, klawiaturg i wyswietlaczem stanu klawiatury.
Pomimo Ze w obecnej wersji harmonizatora Biblioteka jest obiektem opcjonalnym,
odpowiada nadal za kilka istotnych procesow wewnatrz programu (m.in. segregowanie
1 pomoc w rozpoznawaniu akordow).
Celem powstania Biblioteki byto zmagazynowanie akordow — czyli podstawy, na ktorej
harmonizator mial funkcjonowaé. Poczatkowo planowano zawarcie najbardziej popularnych
wspOtbrzmien (m.in. takich jak akord durowy, durowy 7, molowy, molowy 7, dominantowy 7,

zmniejszony, zmniejszony 7, potzmniejszony 7, zwiekszony, zwigkszony 7) i posegregowanie
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ich w dwa zbiory — trojdzwigki i1 czterodzwieki, zwane tez ,,zbiorami uporzadkowanymi”.
Jednak w miar¢ rozszerzania si¢ projektu dodawano mniej spotykane potaczenia, np. akordy
alterowane, trdjdzwigki zawieszone oraz dotgczenie komunikatow o interwale, nieznanym

791 ktére obecnie wchodza w sktad ogromnego

trojdzwigku 1 czterodzwigku, ,,poliakordzie
»Zbioru losowego”, oznaczanego w Bibliotece liczbg -1 (jego opis znajduje si¢ w dalszej
czgs$ci pracy).

Zbidr trojdzwickow (ang. Triad) stanowi 57 akordow wedtug nastepujacego porzadku:
durowy, molowy, zwigkszony, ostry zmniejszony®?, zmniejszony, podwojnie zmniejszony®>,
trojdzwick kwarty czystej 1 jego przewroty — zawieszony kwartowy i sekundowy
(Sus4 i Sus2)**.

Zbior czterodzwickéw (ang. Tetrad) sklada si¢ z 124 akordéw wedlug kolejnosci:

durowy 7, dominantowy 7 (enharmonicznie: podwojnie zmniejszony 7°°), molowy 7,

o1 Poliakord (czyt. ,poli-akord”; ang. ,polychord”), wyrazenie stworzone na potrzeby systematyzacji

wspolbrzmien w Harmonizatorze Kontrolowanym. Jest to okreslenie stosowane w przypadku réznego rodzaju
wspolbrzmien. Moze oznacza zardwno akord zbudowany z wigcej niz czterech sktadnikoéw (tzn. pigcio-, szescio-
, siedmiodzwigki) jak i klastry, struktury harmoniczne (np. nakladajace si¢ na siebie dwa, trzy czterodzwigki itp.).
92 Ostry zmniejszony — nazwa zapozyczona od niderlandzkiego wyrazu ,hard verminderd”, okreslajacego
trojdzwiek o budowie interwatowej 3, 3>> w pozycji zasadniczej. Jego nazwa w przetozeniu na jezyk angielski
brzmi: ,,harsh diminished”. Przyktad: c!-e'-ges'. Symbol: C*, Cab5, Cmaib3,

Por. Hasto: Akkoord (muziek), w: Wikipedia, 26.03.2022,
https://nl.wikipedia.org/wiki/Akkoord_(muziek)?msclkid=13b2beb5c34d11ecb8403f7f25b9f553

(dostep: 23.04.2022).

9 Podwdjnie zmniejszony — nazwa zapozyczona z terminologii muzyki jazzowej (,,double diminished chord”),
spotykana rowniez w nomenklaturze niderlandzkiej (,,dubbel verminderd akkoord”). Jest to trdjdzwigk o budowie
interwalowej 3>>, 3 w pozycji zasadniczej (odwrotnos$¢ akordu ostrego zmniejszonego). Przyklad: ¢'-eses!-ges'.
Trojdzwigk nie posiada symbolu. Posta¢ w pierwszym przewrocie tworzy tzw. ,,akord sekstowy wtoski”.

Por. Hasto: Akkoord (muziek), w: Wikipedia, 26.03.2022,
https://nl.wikipedia.org/wiki/Akkoord_(muziek)?msclkid=13b2beb5c34d11ecb8403f7f25b9f553

(dostep: 23.04.2022).

% Akord zawieszony kwartowy (skrot: Sus4) jest pierwszym przewrotem trojdzwieku kwartowego, natomiast
akord zawieszony sekundowy (skrot: Sus2) to jego drugi przewro6t.

% Podwdjnie zmniejszony 7 — czterodzwiek o strukturze interwalowej w pozycji zasadniczej 3>>, 3, 3>,
czgsto  wykorzystywany podczas modulacji, czyli harmonicznym procesie = zmiany  tonacji.
Jest on enharmonicznym ekwiwalentem dominanty 7, gdyz jego brzmienie jest identyczne z III przewrotem
dominanty septymowej. Istnieja jednak pewne roéznice pomigdzy obydwoma wspotbrzmieniami. W tradycyjnej
strukturze harmonicznej utworu dominanta 7 pojawia si¢ na V stopniu danej tonacji i dazy do rozwiazania
na tonike — I stopien. Podwodjnie zmniejszony 7 funkcjonuje raczej jako tzw. ,,akord predominantowy”,
tzn. dominanta wtragcona do dominanty w gldwnej tonacji. Brzmi wtedy jak posta¢ zasadnicza dominanty 7,
lecz wystepuje w I przewrocie. Taka posta¢ podwdjnie zmniejszonego 7 posiada drugg nazwe — ,,akord sekstowy
niemiecki”.

Przeprowadzajac analiz¢ struktury interwalowe] zauwazy¢ mozna jeszcze jedna cech¢ — roznice przesunigcia
jednego przewrotu pomigdzy ich pozycjami zasadniczymi. Przyktad: czterodzwigk podwojnie zmniejszony 7
w pozycji zasadniczej (c'-eses'-ges!-heses') enharmonicznie sktada sie z tych samych dzwigkow co 11 przewrot
dominanty 7 (c'-d!-fis'-a!), 1 przewrdot podwojnie zmniejszonego 7 (czyli inaczej akord sekstowy niemiecki)
to pozycja zasadnicza dominanty 7, II przewrot podwdjnie zmniejszonego 7 roéwna si¢ I przewrotowi
dominantowego 7 itd. Wynika zatem zalezno$¢: DDim7 0 = Dom7 3; DDim7 1 = Dom7 0; DDim7 2 = Dom?7 1;
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molowo-durowy 7 (inaczej: ambiwalentny 7°°), zwigkszony 7, zwigkszony dominantowy 7°7,
ostry zmniejszony 7°%, potzmniejszony 7, zmniejszony 7.
Suma obydwu zbioréw wynosi 181 wspoibrzmien, zwanych inaczej ,,elementami”.

Zawarte w Bibliotece wspotbrzmienia wystepuja w pozycji zasadniczej, przewrotach

DDim7 3 = Dom7 2 (legenda: DDim7 — symbol akordu podwdjnie zmniejszonego 7, Dom7 — symbol akordu
dominantowego 7; 0 — pozycja zasadnicza; 1, 2, 3 — przewroty).

Dodatkowe informacje wykazujace enharmonicznos¢ akorddw podwoédjnie zmniejszonego septymowego
i dominantowego septymowego, a takze akordéw podwojnie zmniejszonego i dominantowego septymowego
bez kwinty znalez¢ mozna w aneksie 2. (strony 276. 1 277.).

% Ambiwalentny 7 — druga nazwa akordu molowo-durowego 7 nadana przeze mnie na potrzeby systematyzacji w
Harmonizatorze Kontrolowanym. Jest to proba uproszczenia nazewnictwa oficjalnego do nazwy wilasne;.
Na podstawie dwoistosci w nazwie oficjalnej (kombinacja trybu molowego z durowym) i jego specyficznym,
kontrastowym brzmieniu, postanowitem opisa¢ czterodzwigk mianem ,,ambiwalentnego”. Wedlug Stownika
Jezyka Polskiego, wyraz ,,ambiwalentny” znaczy: 1. zawierajacy sprzeczne uczucia, checi; przeciwstawny;
2. dwuznaczny, niejasny; niejednoznaczny.

W angielskim nazewnictwie dla akordu molowo-durowego 7 uzywa si¢ okre$lenia ,,minor-major 7th chord”
badz ,,The Hitchcock Chord”. Natomiast w nomenklaturze niderlandzkiej znany jest jako ,,akord bez nazwy”
(nl. ,,naamloos akkoord”).

Akord molowo-durowy 7 posiada w pozycji zasadniczej pomiedzy sktadnikami strukturg interwatowa 3>, 3, 3
(liczac od prymy po septyme). Przyktad pozycji zasadniczej: c!-es!-g'-h!. Symbol: C™M&7 CmM7 Cminmai7 Jyp CmA7,
Por. Hasto: Minor Major Seventh Chord, w: Wikipedia, 9.02.2022,
https://en.wikipedia.org/wiki/Minor_major_seventh_chord (dostep: 12.03.2022);

Hasto: Ambiwalentny, w: Stownik jezyka polskiego (SJP.pl), https://sjp.pl/ambiwalentny (dostgp: 5.06.2022).

97 Zwiekszony dominantowy 7 — czterodzwick alterowany o strukturze interwalowej w pozycji zasadniczej
3, 3, 3>. Jest on zblizony struktura interwatowa do akordu dominanty 7 (3, 3>, 3>). Nazwe wspotbrzmienia
zapozyczono z terminologii muzyki jazzowej, chociaz nie jest ona ostatecznie okreslona. W zaleznosci od zrodta
informacji akord definiuje si¢ albo jako ,,zwickszony dominantowy 7”, albo jako ,,zwigkszony 7”. Druga opcja
nazewnictwa koliduje z nazwa wspotbrzmienia o budowie interwatowej 3, 3, 3, ktory takze okresla si¢ jako
,zwiekszony 7”. W przypadku drugiej opcji akord o budowie interwatowej 3, 3, 3 nosi wtedy nazwe akordu
zwigkszonego durowego 7.

Na potrzeby ujednolicenia terminologii w niniejszej dysertacji oraz w Harmonizatorze Kontrolowanym,
zdecydowalem si¢ pozostaé przy pierwszej opcji — zwiekszony dominantowy 7 (3, 3, 3>), zwigkszony 7
(3, 3, 3). Analizujac dodatkowo nazwy ,zwigkszony dominantowy 7” i ,,dominantowy zwigkszony 77
(lub ,,dominanta zwigkszona 7’) pod wzgledem logicznym i znaczeniowym zauwazylem, ze pomimo zamiany
miejsc cztondéw ,,zwickszony” i ,,dominantowy” oba warianty nadal okreslaja ten sam akord i z tego powodu
mogg by¢ uzywane zamiennie.

Symbol akordu w pozycji zasadniczej: C2¢, C™*, C™,

Por. Hasto: Akkoord (muziek), w: Wikipedia, 26.03.2022,
https://nl.wikipedia.org/wiki/Akkoord_(muziek)?msclkid=13b2beb5c34d11ecb8403f7f25b9f553

(dostep: 23.04.2022);

Por. Hasto: Chord (music), w: Wikipedia, 12.04.2022, https://en.wikipedia.org/wiki/Chord_(music)

(dostep: 24.04.2022).

% Ostry zmniejszony 7 — akord o strukturze interwalowej w pozycji zasadniczej 3, 3>>, 3;
przyktad: c!-e'-ges!'-b!. Posiada jedynie dwa przewroty. Struktura interwalowa pozycji zasadniczej jest identyczna
jak drugiego przewrotu (stad symbolika na ekranie informujgcym wskazuje 0/2). Natomiast pierwszy przewrot
jest taki sam jak przewro6t trzeci (symbolika 1/3). Jednakze, nalezy wspomnie¢, ze pomigdzy 0 a 2 oraz 1 a 3
istnieje enharmoniczna r6znica w zapisie nutowym.

Posta¢ 0/2 (w szczegdlnosci notacja nutowa I przewrotu) posiada rowniez alternatywng nazwe — akord sekstowy
francuski (druga z trzech odmian akordu seksty zwiekszonej). W dramacie muzycznym ,,Tristan i Izolda”
Ryszarda Wagnera postuzyt on jako centralny element tzw. ,,akordu tristanowskiego”.

Przyktad akordu sekstowego francuskiego w porzadku od basu do sopranu: ges-b-c'-e! (tercja-kwinta-septyma-

pryma). Symbol akordu w pozycji zasadniczej: C”*, Fr*® lub Frg.

Por. Hasto: Augmented sixth chord, w: Wikipedia, 9.02.2022,
https://en.wikipedia.org/wiki/Augmented_sixth_chord?msclkid=c1fbfleec33611ec9c172bf3966f75¢ef
(dostep: 23.04.2022).
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i wariantach, gdzie dzwigk zrodtowy (czyli czerwony klawisz na klawiaturze) umiejscowiony
jest w roznych sktadnikach (np. prymie, tercji, kwincie, septymie itd.). Wszystkie posiadaja
form¢ harmonizacji ukladu $cistego, czyli kazdy sktadnik uszeregowano blisko siebie,
bez zadnych odstgpow.

Uzytkownik moze wybra¢ konkretny zbior poprzez nacisnigcie okienka zmiany zbioru.
Nastepuje wtedy zmiana typu akordow, koloru napisu wewnatrz okienka
(I v ). = takze wyczyszezenie klawiatury MIDI (jesli znajdowaty sig
na niej nacisnigte zielone klawisze).

Selekcja odpowiedniego akordu (elementu) ze zbioru nastgpuje poprzez zmiang numeru
w granatowym okienku zlokalizowanym ponize;.
W celu zrozumienia dziatania omawianego obiektu, temat podzielono na kilka waznych

zagadnien.

Zagadnienie 1. Posta¢ bezwzgledna wspotbrzmien

Nalezy wzia¢ pod uwagg regule, ze wszystkie wspotbrzmienia Biblioteki pojawiajace
si¢ na klawiaturze maja posta¢ bezwzgledng. Oznacza to, ze klawiatura nie pokazuje
dzwigkow, ktére s3 w danym momencie generowane, lecz jest to wizualizacja odleglos$ci
interwalowych wzgledem dzwigku Zrodlowego (ktory na klawiaturze pozostanie zawsze
dzwigkiem ¢! — MIDI 60, tzw. ,,czerwonym klawiszem”). Dana konfiguracja interwatow
tworzy wskazane wspotbrzmienie. Jesli dzwigk zrodtowy grany przez muzyka na instrumencie
si¢ zmieni (np. z dzwieku c' na e'), dojdzie do paralelizmu, czyli przesuniecia si¢ wszystkich
sktadowych akordu o interwal zmiany, czyli w danym przyktadzie o tercje wielka.

W przypadku utwordw, jesli kompozytor stosuje w zapisie wspoOtbrzmien postaé
bezwzgledna, wtedy ten rodzaj notacji mozna okresli¢ jako ,,posta¢ bezwzgledna zapisu
wspOtbrzmien”.

Poniewaz w postaci bezwzglednego zapisu wspdibrzmien nie jest istotna wysoko$¢
dzwiekow, tonacja czy tez stroj instrumentu®, w utworach zaktada si¢ sporzadzanie linii
melodycznej harmonizatora domyslnie w stroju koncertowym C. Kompozytorzy nie musza
jednak trzymac si¢ tej zasady i dla przyktadu moga zapisywaé parti¢ harmonizatora w tym

samym stroju, co parti¢ instrumentu. Z wyzej wymienionych powodow nie wptywa to w zaden

% Wyraz ,strdj” uzyto w kontekscie wariantu transpozycyjnego instrumentu. Szczegdélowe informacje
o wariantach transpozycyjnych zawarto w przypisie 7. na stronach 19. i 20.
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sposob na zgodno$¢ strojow pomiedzy instrumentem a harmonizatorem — nadal beda graly
w tej samej harmonii. Zgodno$¢ harmoniczna pozostanie rowniez w przypadku,
gdy na przyktad partia instrumentu bedzie podana w stroju Es, a partia harmonizatora w D

(tzn. nie wystapi sytuacja politonalnos$ci i poliharmonii).

Zagadnienie 2. Mozliwosci harmonizatora w odniesieniu do zasad harmonii

Znajdujace si¢ w bazie danych Biblioteki trojdzwigki i czterodzwigki posiadaja
sktadniki ulokowane blisko siebie, bez przestrzeni pomiedzy soba. Nawigzujac do zagadnien
z zakresu harmonii, struktura ta jest identyczna zatozeniom uktadu $cistego. W poczatkowej
fazie prac nad Biblioteka nie zastanawiatem si¢ jednak nad sposobem tgczenia ze sobg akordow
w uktadzie $cistym badz swobodnym. Kazdy akord traktowany byt jako oddzielny, niezalezny
element, nie za$ jako kilka odmian tej samej ,,cegietki”, ktore nalezy dopasowac do drugiej,
trzeciej 1 kolejnej ,,cegietki” w odpowiednim uktadzie.

Mowigc inaczej, Harmonizator Kontrolowany nie jest urzadzeniem posiadajacym
automatyczng funkcje doboru odpowiedniego uktadu, przewrotu lub rozlokowania sktadnikow
w sposob umozliwiajacy prawidtowe prowadzenie gloséw w harmonii. Bylby to bardzo
skomplikowany program, ktory musiatby korzysta¢ ze sztucznej inteligencji. Rozbudowa
takiej wersji programu trwataby znacznie dluzej 1 potrzebowata zaangazowania
np. programistow specjalizujagcych si¢ tworzeniem sztucznych sieci neuronowych,
aby harmonizator uczyt si¢ poprawnie faczy¢ ze soba akordy. Nie odrzucam takiego pomystu,
chociaz jest to ambitny plan — by¢ moze na dalsze lata badan i rozbudowy urzadzenia.

Niemniej jednak istnieje obecnie mozliwo$¢ manualnego dopasowywania
wspotbrzmienia zgodnie z zasadami harmonii. Shuzy temu klawiatura, dzigki ktorej poprzez
wiasciwg kombinacje naciskanych klawiszy mozna samemu tworzy¢ akordy o réznych
rozmieszczeniach. Jednakze, utworzone w ten sposéb spersonalizowane akordy nie zawsze
beda rozpoznawane przez Biblioteke, poniewaz jej zalozeniem byto wywotywanie ze zbioréw
okreslonych akordéw w formie niezaleznej od zasad harmonii. Z tego powodu Biblioteka stuzy
jako obiekt opcjonalny, do wykorzystania np. w celu improwizacji badz kompozycji

niekorzystajacych szczegdtowo z taczenia akordow.

103



Zagadnienie 3. DZwiek Zrodlowy i dzwieki wtorne

Dzwigk zrodtowy (inne okreslenie: dzwigk pierwotny) to jakikolwiek dzwigk
wydobywany z tradycyjnego instrumentu, ktory stluzy jako probka do generowania
wspotbrzmien. Jest czynnikiem koniecznym do prawidlowego funkcjonowania harmonizatora.
Bez niego nie powstanie zadne wspotbrzmienie.

Dzwigk zréodlowy pobierany jest przez mikrofon (lub mikrofony), a nastgpnie
zamieniany w sygnat analogowy i/lub cyfrowy w zalezno$ci od zawartos$ci aparatury
elektronicznej uzytkownika (w szczegdlno$ci posiadanego mikrofonu 1 interfejsu audio).
Potem trafia on do komputera z otwartym oprogramowaniem harmonizatora, gdzie zostaje
przeksztalcony w dzwicki wtérne (lub inaczej — transponowane), czyli dzwieki bedace
transpozycjami dzwicku zrodlowego, powstale na skutek wielu proceséw obliczeniowych
zachodzacych w oprogramowaniu. W dalszej kolejnosci dzwigki wtorne przechodza
do aparatury elektronicznej i wydobywaja si¢ z glo$nikéw w formie wspoibrzmienia.
Dzwigki te oznaczone sg kolorem seledynowym na klawiaturze MIDI.

[lo$¢ 1 wysoko$¢ poszczegdlnych dzwiekéw wtornych okresla si¢ poprzez wybranie
konkretnego wspoétbrzmienia z Biblioteki Akordéw albo poprzez nacisnigcie odpowiednich
klawiszy na klawiaturze.

Kolejne informacje o dzwigku zrédtowym znalez¢ mozna we fragmencie poswigconym
tematowi czerwonego klawisza (strony 122. i 123.), podrozdziale 3.4. dotyczacym stroju

harmonizatora (strony 128. — 148.), a takze w dalszej czg$ci pracy.

Zagadnienie 4. Systematyka wspotbrzmien

Istotnym zadaniem podczas tworzenia bazy danych akordéw byla konieczno$¢ ich
systematyzacji. Chcialem, aby wybor danego wspotbrzmienia z Biblioteki mogt by¢ widoczny
zaréwno na klawiaturze jak i na ekranie informacyjnym w formie nazwy wiasnej'”’ danego
akordu badZz komunikatu. Dzigki temu uzytkownik uzyskatby pewnos¢, ze wybral

odpowiednig kombinacj¢ dzwigkow.

100 Nazwa wiasna to wyraz lub wyrazenie stuzace do identyfikacji osoby/os6b, miejscowosci, ulic, budowli itp.
1 odroznieniu ich od innych oséb, miejscowosci itd., ale niemajace znaczenia leksykalnego (tzn. nazwe wlasna
w podstawowym uzyciu nie tyle si¢ rozumie, co wie jedynie, do czego Iub kogo si¢ odnosi). Synonim: nomina
propria, onim.

Hasto: Nazwa wlasna, w: Dobrystownik.pl, https://dobryslownik.pl/slowo/nazwa+w%C5%82asna/224896/
(dostep: 16.06.2022).
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Proces systematyzacji podzielono na pig¢ etapow:

A. podzial wspoéibrzmien na trzy zbiory: trojdzwickow, czterodzwiekow 1 wszystkich
niewymienionych wspotbrzmien, istniejacych w zakresie klawiszy klawiatury
Harmonizatora Kontrolowanego;

B. wybdr sposobu okreslania wspotbrzmien w harmonizatorze; zebranie danych
o nazwach wilasnych z systemow nazewniczych Polski 1 innych krajow; zlaczenie ich
w jeden system;

C. ustalenie porzadku akordow wedtug wariantu, trybu i postaci (pozycji zasadniczej badz
przewrotow) w zbiorach trojdzwickow i czterodzwickow;

D. dopasowanie nazw wilasnych, form skroconych i komend do porzadku z czynnosci C
oraz w przypadku braku nazwy polskiej i angielskiej, utworzenie jej na podstawie
systematyzacji z innych krajow — szczegolnie systemu niemieckiego i holenderskiego
(poniewaz na podstawie aktualnie zebranej przeze mnie wiedzy sa one najbardziej
rozwini¢te);

E. stworzenie trzech zbiorow z plikami danych, ktéore odpowiadaja zbiorom

wymienionym w etapie A.

Jak wspomniano wcze$niej w postanowieniu etapu A, akordy rozlokowane sa w trzech
zbiorach: dwoch uporzadkowanych, czyli trojdzwigkow (ang. Triad; zawierajacy
57 elementow) 1 czterodzwigkow (ang. Tetrad; zawierajacy 124 elementy) oraz jednym,
wielkim Zbiorze losowym, do ktérego naleza dwa wyzej wymienione. Zatem, zbidr
trjdzwiekow 1 czterodzwigkow to dwa roznigce si¢ od siebie podzbiory Zbioru losowego,

co matematycznie przedstawia nastepujace sformutowanie:

(XuY)cZ

, gdzie:

Z — Zbiodr losowy

X — Zbior trojdzwigkow

Y — Zbior czterodzwickow
U —symbol sumy zbioréw

C — symbol przynaleznos$ci do zbioru
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,Zbior losowy” (oznaczany w Bibliotece Akordéw jako liczba/element -1) to zbiodr
wszystkich mozliwych kombinacji wspétbrzmien na klawiaturze, zaczynajgc od zadnego
naci$nictego klawisza po wszystkie 85 naci$nictych klawiszy, czyli ,hiperklaster”!!.
Liczbg wszystkich kombinacji na klawiaturze i jednocze$nie liczbe elementéw tego zbioru

wyraza ponizszy wzor na sume kombinacji:

C pl P p! p! p!
l;nk!(p—k)! “mo-m miDp-m+D] T Dp-@m-DI -

, gdzie:
>’ — operator sumy
n — gorna granica sumowania
m — dolna granica sumowania
p — liczba wszystkich elementow badanego zbioru
k — konkretny element zbioru
k = m — konkretny element zbioru zawarty w pierwszym wyrazie wzoru na sum¢ kombinacji
zaczyna si¢ od wartos$ci ,,m”
p!
k!(p—k)!

— zmienna przedstawiajaca kazdy kolejny wyraz z szeregu; ,,k” bedzie zmieniato

wartos¢ liczbowg

Nalezy zaznaczy¢, ze wartos¢ ,,n” nie zawsze jest identyczna z liczbg wszystkich elementow
zbioru (tj. wartoscig ,,p”’) 1 nie musi by¢ jego ostatnim elementem. Za$ ,,m” nie oznacza
poczatku zbioru, lecz np. element z jego $rodka, skad wzoér na sum¢ kombinacji bedzie si¢
zaczynaé. Wartos$ci ,,n” 1,,m” moga obejmowac niepetny zakres elementow zbioru, np. m = 3,

an=48.

101 Nazwa utworzona przeze mnie na potrzeby niniejszej pracy. Opisuje klaster sktadajacy sie z liczby
przekraczajacej 50 dzwigkow.
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Rozwini¢cie wzoru po podstawieniu danych dla przypadku 85 klawiszy klawiatury

harmonizatora:
85
85! _ 85! N 85! P 85! N 85!
k! (85— k)! 0! (85—-0)! 1!(85-1)! 84!(85—84)! 85!(85—85)!
k=0
, gdzie:

>’ — operator sumy

85 — warto$¢ ,,n” 1 jednoczesnie ,,p”; ,,n” = ,p” to szczegdlny przypadek, ktory wystepuje
w powyzszym réwnaniu. Oznacza, ze gorna granica sumowania (tzn. gérna granica
badanego zakresu zbioru) jest identyczna z liczbg wszystkich elementéw zbioru

k = 0 — pierwszy wyraz kombinacji (po znaku ,=") rozpoczyna si¢ od elementu 0O

w mianowniku

85!

—k' (85—K)! — zmienna przedstawiajaca kazdy kolejny wyraz z szeregu z podstawiong

warto$cig ,,p”’; ,,k” bedzie zmienia¢ warto$¢ liczbowa

Bardziej szczegotowa analiza kombinacji Zbioru losowego znajduje si¢ w aneksach SA.

(strona 285.) i 5B. (strona 286.).

Rozwigzanie rownania daje wynik 3.86856 x 1025, Ta ogromna liczba elementow
Zbioru losowego miesci w sobie zbiory trojdzwigkdéw 1 czterodzwiekow, interwaly 1 akordy
(od trojdzwiekéw po siedmiodzwigki) w roéznych uktadach harmonicznych ($cistym
1 swobodnym), przewrotach i powtdrzonych skladnikach, kazda kombinacj¢ klastrow
w zakresie dostgpnych 85 klawiszy oraz inne niewymienione zestawienia dzwigkow.

W skiad Zbioru losowego wchodzg wszystkie niezawarte w zbiorach trojdzwiekow
1 czterodzwigkow wspotbrzmienia. Kazdy interwat, pigcio-, szescio-, siedmiodzwigk, klaster,
jakikolwiek niezidentyfikowany trdjdzwigk czy czterodzwigk nieistniejacy w bazie danych

Biblioteki (czyli w wyzej wymienionych szczegotowych zbiorach) bedzie oznaczany
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jako numer -1 w granatowym okienku Biblioteki. Ten rodzaj wspotbrzmien utworzy¢ mozna
wylacznie poprzez naci$ni¢cie odpowiednich klawiszy na klawiaturze.

Do 181 elementéw-akordéw nalezy uwzgledni¢ tez numer 0, ktory rowniez jest czescia
(podzbiorem) Zbioru losowego. To tak zwany ,,Zbior elementu 0” lub prosciej “Element 0”
i oznacza brak wspotbrzmienia. Wystepuje w czterech przypadkach:

uruchomienia badz resetu harmonizatora;

b. podczas nacis$nigcia okienka zmiany zbioru;

c. jesli uzytkownik zdecyduje, ze dany moment w utworze/improwizacji nie powinien
zawiera¢ wspélbrzmienia, przez co nie wybierze on zadnego akordu z Biblioteki
lub klawiatura nie bedzie zawiera¢ nacis$nietych klawiszy;

d. czerwone okienko w panelu pamigci nie zawiera w sobie zapisanego akordu; inaczej

moéwige, w okienku zapisano pusty element badz klawiature bez nacisnietych klawiszy.

Sformutowanie zalezno$ci zbioréw — uzupetienie i doktadniejsze wyjasnienie

Formuta dziatania na zbiorach: Formuta z iloscig elementéw

w kazdym ze zbiorow:

(WuXuY)cZ —@mmee— (1+57+124)c 3.86856 x 10%°

, gdzie:

Z — Zbiér losowy (3.86856 x 1025 elementow)
W — Zbior elementu 0 (1 element)

X — Zbior trojdzwickow (57 elementow)

Y — Zbi6r czterodzwiekéw (124 elementy)

U — symbol sumy zbiorow

C — symbol przynaleznos$ci do zbioru

Dzigki powyzszym fundamentalnym ustaleniom architektury Biblioteki mozna bylo

przejs¢ do etapu B, w sktad ktorego wehodzity wymienione weze$niej trzy zadania:
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e wybor sposobu okreslania wspotbrzmien w harmonizatorze.

W muzyce jazzowej i rozrywkowej przyjeto forme¢ oznaczania akordow za pomocg symboli.
Jest to praktyczne rozwigzanie, szczegélnie w zapisie nutowym, gdzie zwi¢zta i prosta
informacja zapobiega nieczytelnoSci 1 spietrzeniu si¢ wiadomosci w partyturze.
Wzigtem jednak pod uwage czynnik, ze nie kazdy muzyk korzystajacy z programu bedzie
orientowat si¢ w czytaniu symboli. Prawdopodobnie znajdg si¢ takze osoby, ktore lepiej

rozumiejg oznaczenia niz nazwy.

e zebranie danych o nazwach wilasnych z systeméw nazewniczych Polski i innych

krajow.

Gromadzenie nazw wiasnych dla tréjdzwickdéw i1 czterodzwigkdow okazato sie czynno$cig
problematyczng, poniewaz nie zostaly one do konca doprecyzowane zar6wno
w Polsce jak i w innych krajach (m.in. krajach anglojezycznych, Niemczech, Niderlandach,
Francji). Niestety, niektore akordy nie posiadajg okreslen w formie epitetu (rzeczownik +
przymiotnik), tak, jak to wystepuje na przyklad w przypadku nazwy ,akord durowy”.
Problem ten dotyczy przede wszystkim wspotbrzmien powstalych poprzez alteracje!®
ktoregos z ich sktadnikow. Wystepuje takze okolicznos¢, w ktorej jedno (to samo)
sformulowanie stosuje si¢ do dwdch odrgbnych akordéw (np. stosowanie nazwy ,,zwigkszony
77 zardwno dla akordu zwigkszonego 7 jak 1 zwigkszonego dominantowego 7 w systemie
anglojezycznym).

Nie oznacza to jednak, ze systemy nazewnicze w wyzej wymienionych krajach/regionach
sa niepoprawne. Cechuja si¢ jednak niekompletnoscia w rdéznym stopniu. Brakuje opinii
teoretykow 1 srodowiska muzycznego, ktorzy by takie nazwy ostatecznie ustalili i powszechnie
zatwierdzili. Widocznie nie zaistniala jeszcze sytuacja, ktéora by tego wymagata

lub przypuszczalnie nie jest to konieczne.

192 Alteracja (z tac. alteratio — zmiana) — chromatyczne podwyzszenie badz obnizenie jednego lub wiccej
dzwigkow sktadowych skali diatonicznej, nalezacego do linii melodycznej badz akordu, ktérego celem jest
zazwyczaj stworzenie sztucznego dzwigku prowadzacego, a tym samym modulacj¢ do nowej tonacji.

Hasto: Alteracja, w: Wikipedia, 17.01.2018, https://pl.wikipedia.org/wiki/Alteracja_(muzyka)

(dostep: 3.05.2022);

Hasto: Alteracja, w: Stowniczek muzyczny, red. Jerzy Habela, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 2005, ISBN 83-
224-0336-4, str. 14
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e zlgczenie ich w jeden system.

Po namys$le podjatem decyzje, aby to skroty nazw wiasnych okreslaly akordy,
gdyz na poczatku nauki o wspotbrzmieniach muzycy poznaja najpierw ich nazwy, a nastepnie,
w pobzniejszych latach — symbole. Uzywajac systemu nazw wilasnych harmonizator

ma mozliwo$¢ stania si¢ zrozumialym dla wigkszego grona odbiorcow.

Etap C rozpoczal si¢ wraz ze rozstrzygnigciem wyzej opisanej metody nazewnictwa.
To procedura wymagajaca podziatu wspotbrzmien na szczegotowy i zhierarchizowany system
gatunkowy wewnatrz zbioréw troéjdzwigkow i czterodzwiekow.

Etap ten dotyczy takze Zbioru losowego. Jednakze z uwagi na swd@j rozmiar,
potraktowany zostal w sposob ogdlny. Wspoibrzmienia w nim zawarte nie posiadaja opisu
trybu, przewrotu, pozycji dzwicku zrodlowego. Zastosowano jedynie klasyfikacje wedlug
komend'®,

Spis komend stosowanych w Zbiorze losowym:

e Brak wspoétbrzmienia (ang. No concord);

e Interwat (ang. Interval);

e Nieznany tr6jdzwigk (ang. Unknown triad);

e Nieznany czterodzwigk (ang. Unknown tetrad);

e Poliakord (ang. Polychord).

Wracajac do zbiorow trojdzwigkdw 1 czterodzwiekow, to, jak wezesniej wspomniano,
sg one zbiorami szczegotowymi. Zatem funkcje komend zastgpuja w nich skroty nazw
wlasnych. Jednak same nazwy nie wystarcza do ukonczenia systematyki. Istnieje wiele form
tego samego akordu, ktére trzeba rozrdzni¢. Aby system nazewniczy pojawiajacy si¢
na ekranie informacyjnym harmonizatora byl prosty w zrozumieniu, nalezalo wprowadzi¢
jeszcze trzy czynno$ci wzgledem zbiorow szczegdtowych:

a. zapozna¢ si¢ z wiadomo$ciami teoretycznymi dotyczacymi trybow akordow,
przeksztatci¢ (w sensie: rozbudowac) tradycyjne tryby dur i moll do pigciu kategorii

oraz posegregowac do nich skroty nazw wilasnych.

103 Komenda (jako wyraz w sensie stownictwa uzytego na potrzeby Harmonizatora Kontrolowanego)
to komunikat okreslajacy strukture danego wspotbrzmienia, ilos¢ sktadowych dzwigkow oraz stan klawiatury,
ktory pojawia si¢ na wyswietlaczu. Komendami moga by¢ zarowno ogodlne informacje (w przypadku zbioru
losowego) jak i skroty nazw wlasnych (poniewaz skroty w szczegotowy sposob opisuja dany akord).
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Wspoétbrzmienia zawarte w zbiorach trojdzwigkéw 1 czterodzwickow pogrupowane sg
w ponizszej kolejnosci oraz wedlug nastepujacych kategorii (tzn. trybow):
e durowe: durowy, durowy 7, dominantowy 7 (enharmonicznie: podwdjnie
zmniejszony 7);
e molowe: molowy, molowy 7, molowo-durowy 7 (inaczej: ambiwalentny 7);
e durowopochodne!'®: zwickszony, zwickszony 7, zwickszony dominantowy 7,
ostry zmniejszony, ostry zmniejszony 7;
e molowopochodne'%: zmniejszony, zmniejszony 7, pélzmniejszony 7;

e inne: podwojnie zmniejszony, trojdzwick kwartowy i jego przewroty — Sus4 i Sus2.

Powyzszy porzadek zostat ustalony na podstawie takich czynnikéw, jak rozpoznawalno$é
i powszechnos$¢ uzywania.

Wspotbrzmienia durowe i molowe znajduja si¢ na pierwszym i drugim miejscu,
poniewaz korzysta si¢ z nich juz na poczatku edukacji muzycznej — z tego powodu sa pospolite.
Wspdibrzmienia durowopochodne, molowopochodne i inne znajduja si¢ w trzeciej, czwartej
1 piatej kolejnosci, gdyz rzadziej pojawiaja si¢ w utworach. Wykorzystuje si¢ je na ogot
W muzyce improwizowanej, rozrywkowej, jazzie, kompozycjach o rozbudowanej harmonii.
Sa przeznaczone raczej dla zaawansowanych muzykow 1 dlatego umiejscowiono je na liscie

za akordami popularnymi.

b. uporzadkowa¢ elementy zbioru (akordy) od pozycji zasadniczej do ostatniego

przewrotu; wprowadzi¢ stosowne oznaczenie.

Niezaleznie od zbioru kazdy akord pogrupowany zostat pod wzgledem postaci, to znaczy
najpierw pojawia si¢ pozycja zasadnicza, a nast¢pnie kolejno przewrot pierwszy, drugi i —
w przypadku czterodzwigkéw — rowniez przewrot trzeci. W obranej metodzie skrotow nazw
wlasnych pozycje zasadniczg oznacza si¢ cyfra zero na koncu nazwy. Dla przewrotow stosuje
si¢ takze cyfry arabskie na koncu nazwy oraz dodaje si¢ czilon ,INV”, bedacy skrotem

od angielskiego wyrazu ,,inversion”, czyli ,,przewrot”.

104 Jeden z typow systematyzacji wspotbrzmien wedhug ich trybu, ktory powstat na potrzeby niniejszej dysertacji.
Sa to akordy posiadajace w pozycji zasadniczej pierwszy czton durowy (interwal pomigdzy pryma a tercja tworzy
tercj¢ wielka). Nastgpne czlony rdznig si¢ w zaleznosci od struktury interwatowe;.

105 Jeden z typow systematyzacji wspotbrzmien wedtug ich trybu, ktory powstat na potrzeby niniejszej dysertacji.
Sa to akordy posiadajace w pozycji zasadniczej pierwszy czton molowy (interwat pomig¢dzy pryma a tercja tworzy
tercj¢ mala). Nastgpne cztony roznig si¢ w zaleznosci od struktury interwalowe;j.
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c. uwzgledni¢ dzwiek zrodtowy w kazdym elemencie; oznaczy¢ elementy odpowiednim

symbolem.

Oprocz tradycyjnego rozpoznawania postaci, wspotbrzmienia zawarte w Bibliotece posiadaja
jeszcze jeden parametr — warianty pozycji dzwigku zrédlowego. Z tego powodu dany akord,
pomimo ze wyglada i brzmi podobnie, posiada dzwiek zrédtowy w innym sktadniku.

Aby rozrozni¢ poszczegdlny wariant, zastosowano liczbe rzymska przed nazwag wlasng.
Liczba ta oznacza, ze w strukturze akordu wskazany sktadnik jest dzwiekiem zrodtowym.
Warianty stosuje si¢ dla kazdej postaci wspoltbrzmienia, tzn. wystepuja zarowno w pozycji
zasadniczej jak 1 w przewrotach.

Liczba wariantow zalezy od ilosci sktadnikow danego wspodtbrzmienia. Dlatego trojdzwigki
posiadajg trzy warianty (I, Il 1 V), a czterodzwigki — cztery (I, III, V i VII).

W Bibliotece wszystkie akordy uszeregowane sa od pierwszego do ostatniego wariantu
(tzn. wszystkie akordy w zbiorze z wariantem I, potem wszystkie z wariantem III,
nastepnie z V i VII). Kolejne informacje o wariantach i ich zastosowaniu zawarto w dalszej

cze$ci pracy, na stronach 183. — 190. — ,,Zasady stosowania wariantow”’.

Dodatkowo, w Bibliotece uwzgledniono takze wspoétbrzmienia rzadko spotykane
1 osobliwe. Do takich nalezg m.in. akord podwoOjnie zmniejszony septymowy,
ktéry brzmieniem przypomina dominant¢ septymowa bez kwinty oraz akord seksty
zwickszonej w trzech potencjalnych postaciach: wioskiej'%, francuskiej i niemieckie;.
Informacj¢ o postaci francuskiej znalez¢ mozna w przypisie 98., natomiast odmiang niemiecka
opisano w przypisie 95. Uzupelnienie wiadomosci o akordzie wloskim zawarto w przypisie 93.
W zbiorze czterodzwigkéw brakuje akordu podwojnie zmniejszonego 7, poniewaz jest on
enharmonicznie tozsamy z dominanta 7. Jednak z uwagi na drobne roznice w ich strukturze

1 wykorzystaniu harmonicznym, w trakcie wyboru dominanty 7 harmonizator wyswietli krotki

106 dkord sekstowy wioski — jedna z trzech odmian tzw. akordu seksty zwigkszonej, powstatego poprzez
podwyzszenie (alteracje) IV stopnia gamy molowej (tj. subdominanty molowej). Jest to takze I przewot
trojdzwicku podwojnie zmniejszonego. Sktada si¢ z trzech dzwiekow, jednakze czesciej spotkaé mozna jego
czterodzwigkowg posta¢ w pierwszym przewrocie ze zdwojona kwintg. Akord ten dazy do rozwigzania
na dominante danej skali. Nazwa wspotbrzmienia pochodzi od interwatu seksty zwigkszonej, ktory wystepuje
pomigdzy skrajnymi sktadnikami akordu.

Przyklad akordu sekstowego wloskiego w zapisie czterodzwigkowych, w porzadku od basu do sopranu: as-c'-c!-
fis! (tercja-kwinta-kwinta-pryma). Symbol akordu: #IVS, 1t°, 1t*°.

Por. Hasto: Augmented sixth chord, w: Wikipedia, 9.02.2022,
https://en.wikipedia.org/wiki/Augmented_sixth_chord?msclkid=c1fbfleec33611ec9c172bf3966f75ef

(dostep: 23.04.2022).
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komunikat informujacy o ,,drugim obliczu” dominanty (czyli o akordzie podwdjnym

zmniejszonym 7) i o innych okoliczno$ciach uzycia obu czterodzwigkow.

Podobny sposob zastosowano w przypadku akordow wloskiego, francuskiego i niemieckiego.

Aby zapobiec dwukrotnemu umieszczeniu wspotbrzmien o tej samej strukturze, przy skrocie

nazwy wlasnej I przewrotu tréjdzwicku podwojnie zmniejszonego dodano symbol gwiazdki

»¥7) oraz komunikat zawierajacy informacj¢ o jego alternatywnej nazwie — akordzie

sekstowym wloskim. Odmiang francuska przypisano do postaci 0/2 ostrego zmniejszonego 7

i oznaczono dwoma gwiazdkami (,,**”), za§ odmian¢ niemiecka dotgczono do pozycji

zasadniczej dominanty 7 wraz z trzema gwiazdkami (,,***”).

W ponizszej tabeli nr 2 zaprezentowano schemat zastosowania opisanej metody oznakowania

akordow seksty zwigkszonej w Harmonizatorze Kontrolowanym.

Tabela nr 2. Oznakowanie akordow seksty zwiekszonej w Bibliotece Akordow

L. p. Posta¢ akordu Pelna nazwa Nazwa wlasna z Biblioteki, adekwatna Skrot nazwy wlasnej
seksty zwigkszonej angielska danej do poszczegodlnej odmiany z Biblioteki
odmiany (w wersji polskiej i angielskiej) (w wersji angielskiej)
1. Whoska Italian sixth chord Podwojnie zmniejszony w I przewrocie / DDim 1 INV *
Double diminished in the 1* inversion
2. Niemiecka German sixth chord | Dominantowy septymowy w pozycji zasadniczej / Dom 7 0 **
Dominant seventh in the root position
3. Francuska French sixth chord Ostry zmniejszony septymowy w postaci 0/2 / HshDim7 0/2 INV #*%%*

Harsh diminished seventh in the 0/2 form

Poprzez polaczenie ze soba opisanych wyzej czynno$ci z dziataniami z etapu D

(tzn. uzupetnienie nazw wlasnych z czg¢sciowym zastosowaniem systemow innych krajow oraz

zespolenie form skréoconych nazw, informacji o dzwigku zrodlowym, postaci, komend),

powstal uporzadkowany system nazewniczy uzyty w oprogramowaniu harmonizatora.

Jego koncept odzwierciedlaja ponizsze przyktady i schematy z objasnieniem.

Przyktady systematyki wspotbrzmien z pelnymi nazwami wiasnymi:

e pierwszy przewrot akordu durowego z dzwigkiem zrodtowym w I sktadniku;

e pierwszy przewrot akordu durowego z dzwigkiem zrodtowym w V sktadniku;

e pozycja zasadnicza akordu zwigkszonego septymowego z dzwigkiem zrddtowym

w III sktadniku;

e pozycja zasadnicza akordu zwigkszonego septymowego z dzwigkiem zréddtowym

w VII sktadniku.
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Schemat uporzadkowania kazdego elementu zbioru w formie komunikatu na ekranie

informacyjnym:

Wariant | Skrét nazwy wlasnej z uwzgledniong kategoria (trybem) | Posta¢

Trzy przyktady skrotow nazw wlasnych, zawierajace wszystkie systematyczne podziaty.

Zapisy te pojawiaja si¢ na ekranie informacyjnym.

Przyktad 1. Wyjasnienie notacji skrotow nazwy wiasne;.

VHIfDim7|3 INV

/1N

Wariant , . Przewrdt
Skrot nazwy wiasnej

Powyzszy zapis oznacza czterodzwigk polzmniejszony septymowy w trzecim przewrocie

z dzwiekiem zréodtowym w V sktadniku (kwincie).

Przyktad 2.

I Maj 0

Zapis przedstawia trojdzwigk durowy w pozycji zasadniczej z dzwigkiem zrdédtowym

w I sktadniku (prymie).
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Przyktad 3. ,,Akord o podwojnym obliczu!?’:

VII/III HshDim7 0/2 INV ##%

Informacja przedstawia czterodzwigk ostry zmniejszony septymowy w pozycji zasadniczej
1 jednoczes$nie w drugim przewrocie z dzwigkiem zrédtowym w VII sktadniku (septymie)
w przypadku pozycji zasadniczej, a w III sktadniku (tercji) w przypadku drugiego przewrotu.
Druga nazwa to: francuski akord seksty zwigkszonej z dzwigkiem Zrédtowym w VII sktadniku
(septymie) w przypadku pozycji zasadniczej, a w III sktadniku (tercji) w przypadku drugiego

przewrotu.

W celu podsumowania funkcjonowania wyzej opisanej systematyki w Bibliotece Akordow
jako przyktad postuzy sposob segregowania akordow-elementéw ze zbioru czterodzwigkow.

Rozktad ten znalez¢ mozna w formie listy w sterowniku Biblioteki — ,,ChordNames4.txt”.

Przyktad:

Zbior czterodzwigkow (ang. tetrad set)

Wariant: dzwigk zrodlowy w pozycji I skladnika akordu:

Kategoria: Durowe
1. I durowy septymowy w pozycji zasadniczej (skrot nazwy wtasnej: I Maj7 0)
I durowy septymowy w 1. przewrocie (I Maj7 1 INV)
I durowy septymowy w 2. przewrocie (I Maj7 2 INV)
I durowy septymowy w 3. przewrocie (I Maj7 3 INV)
I dominantowy septymowy w pozycji zasadniczej (I Dom7 0)
I dominantowy septymowy w 1. przewrocie (I Dom7 1 INV)

I dominantowy septymowy w 2. przewrocie (I Dom7 2 INV)

e A B

I dominantowy septymowy w 3. przewrocie (I Dom7 3 INV)

107 Dodatkowe, istotne informacje o tym akordzie zawarto w Aneksie 4., w notatce pt. ,,Wyjasnienie dotyczace
nazewnictwa czterodzwigku ostrego zmniejszonego septymowego (HshDim7)”, na stronach 280. i 281.
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Kategoria: Molowe
9. Imolowy septymowy w pozycji zasadniczej (I Min7 0)
10. I molowy septymowy w 1. przewrocie (I Min7 1 INV)
11. I molowy septymowy w 2. przewrocie (I Min7 2 INV)
12. I molowy septymowy w 3. przewrocie (I Min7 3 INV)
13. T ambiwalentny septymowy w pozycji zasadniczej (I Amb7 0)
14. I ambiwalentny septymowy w 1. przewrocie (I Amb7 1 INV)
15. I ambiwalentny septymowy w 2. przewrocie (I Amb7 2 INV)
16. I ambiwalentny septymowy w 3. przewrocie (I Amb7 3 INV)

Kolejne kategorie wedlug klasyfikacji to:
Durowopochodne (akordy-elementy od numeru 17 do 26)

Molowopochodne (akordy-elementy od numeru 27 do 31)

Wariant: dzwigk zrédlowy w pozycji I1I sktadnika akordu
Durowe (akordy-elementy od numeru 32 do 39)

Molowe (akordy-elementy od numeru 40 do 47)
Durowopochodne (akordy-elementy od numeru 48 do 57)

Molowopochodne (akordy-elementy od numeru 58 do 62)

Wariant: dzwigk Zrédlowy w pozycji V skladnika akordu
(akordy-elementy od numeru 63 do 93)

itd. od akordéw-elementow 94 do 124.

Spis kazdego wspotbrzmienia znajdujacego si¢ Bibliotece Akordéw 1 opartego
0 zaproponowang systematyzacje¢ znalez¢ mozna w aneksach 3. (strony 278. 1 279.) i 4.

(strony 281. —284.).

Finalizacja pracy nad systematyzacja wspotbrzmien bylo przetozenie jej koncepcji
na pliki, wedtug zatozen etapu E.
Pliki stanowig Zrédlo informacji dla oprogramowania harmonizatora. Podzielone s3

na dwa typy ze wzgledu na zakres dziatania — dane trwale i jeden sterownik.
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Dane trwate zintegrowane sg z Bibliotekg Akordéw. Posiadajg format listy z tekstem
(rozszerzenie'®® .txt). Dostarczaja informacji o:

e ilosci dzwickow budujacych akord (tr6jdzwigki lub czterodzwigki);

e kategorii (trybie);

e postaci (pozycji zasadniczej i przewrotach);

e wariancie (pozycji) dzwieku zrodlowego;

e kolorze diody LED, ktéry odpowiada danemu rodzajowi akordu.

Sterownik o nazwie ,,Chord Comparator” (pl. ,,Porownywarka Akordow”) — to obiekt

niebedacy czgscig Biblioteki Akorddw, ale z nig wspotpracujacy. Korelacja ta umozliwia
identyfikacj¢ wspotbrzmien wprowadzanych na klawiaturze i na panelu z Biblioteki, a takze
kontrole okreslonej grupy procesow.
Z powodu swojej wielopoziomowej struktury, Chord Comparator napisany zostat jezykiem
programowania JavaScript. Odpowiada on za kontrol¢ stanu klawiatury i porownuje go
z danymi z Biblioteki. Inaczej mowigc, sprawdza, czy utworzone na klawiaturze
wspotbrzmienie nalezy do zbioru tréjdzwickdéw badz czterodzwigkow. Jesli nie, kwalifikuje je
do Elementu -1. Do jego zadaf nalezy rowniez wysytanie komend, w zalezno$ci od wybranego
zbioru.

Informacje dotyczace trojdzwigkdéw, ich trybie, przewrocie, pozycji dzwigku
zrodlowego zawarte zostalty w danych trwalych o nazwie ,,TranspLibrary3.txt”
1 ,,ChordNames3.txt”. Podobne pliki utworzono dla czterodzwigkéw — ,, TranspLibrary4.txt”
1,,ChordNames4.txt”.

2

Pliki ,,TranspLibrary...” zawieraja cigg informacji o budowie 1 glosnosci akordow.
Dane te wyrazone sg numerycznie za pomocg kodu MIDI (wartosci od 0 do 127).

Nastepna kategoria danych trwatych — ,,ChordNames3.txt” i ,,ChordNames4.txt” —
sklada si¢ z listy tradycyjnych nazw dla kazdego akordu i jego przewrotu. To wtasnie dane

z tych list pojawiaja si¢ pojedynczo na wyswietlaczu informacyjnym harmonizatora.

108 Rozszerzenie nazwy pliku — sposob oznaczania typu pliku za pomocg sufiksu jego nazwy. Rozszerzenie jest
oddzielone od reszty nazwy za pomocg kropki. Poniewaz w nowoczesnych systemach nazwa pliku moze sama
w sobie zawiera¢ kropki, przyjmuje si¢, ze rozszerzeniem jest czg$¢ nazwy po ostatniej kropce, a samo
rozszerzenie nie zawiera kropek. Przyktady: .jpg, .mp3, .exe, .html .

Hasto: Rozszerzenie nazwy pliku, w: Wikipedia, 9.07.2021,
https://pl.wikipedia.org/wiki/Rozszerzenie_nazwy_pliku (dostep: 14.07.2022).
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2

Dane zawarte w ,,ChordNames...” utozono w tej samej chronologii, co w plikach
,»IransLibrary...”.

Trzeci typ danych trwatych — ,,ChordColours3” i ,,ChordColours4” — skupia si¢
na dopasowaniu indywidualnego koloru do konkretnego typu akordu, ktdry nastepnie
wytwarza dioda LED wbudowana w pilot sterujacy. Pliki te takze korzystajg z kodu MIDI,
czyli wartosci 0-127. Poniewaz zainstalowana dioda postuguje si¢ wspotrzednymi wedtug
modelu przestrzeni barw Red-Green-Blue (pl. Czerwony-Zielony-Niebieski; w skrocie RGB),
istniejg trzy parametry liczbowe o ustalonych warto$ciach z zakresu 0-127, ktérych natozenie
si¢ powoduje konkretng barwe.

Przyktad: barweg z6tta, ktéra reprezentuje kombinacja (R)127 — (G)102 — (B)0, przypisano
dla akordéw durowego i durowego z septyma wielka oraz ich wszystkich przewrotow.

Oznacza to, ze przy wyborze akordu durowego, dioda na pilocie za§wieci si¢ na zotto.

Aktualne dopasowanie barw do akordéw bazuje na mojej subiektywnej decyzji.

Tabela nr 3. Uporzadkowanie komunikatéow ogélnych pod wzgledem modelu

przestrzeni barw RGB

Informacje ogdlne
Komendy po polsku Komendy po angielsku Kod RGB Kolor
Brak wspolbrzmienia No concord 0-0-0
Interwat Interval
Tr(')jdz'wie%k nie.znany Unknown triad 127-127-127 Bialy
Czterodzwick nieznany Unknown tetrad
Wieloakord Polychord

109 Kolor czarny w modelu RGB oznacza wylaczong diode; kombinacja 0-0-0.
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Tabela nr 4. Uporzadkowanie tréjdzwiekow pod wzgledem modelu

przestrzeni barw RGB

Trojdzwieki
kro fasnej
Symbol w muzyce S O\I/IEHJZVIZZ) t\:czsnej
Nazwa potoczna Nazwa angielska popularnej i .. Kod RGB Kolor
(na dzwicku ¢)!10 Akordow w wersji
E angielskiej
Durowy Major C, Ca, Cmd, CM Maj 127-102-0 Zolty
Molowy Minor ¢, C", Cmin Cm Min 127-0-0
C+, Caug7 Cmaj#ﬁ’
Cmaj(#S) Cmaj+5
Zwigkszony Augmented i) CI’\,I#S CM’(#S) Aug 0-0-127
CM+5, CM(+5)
CBS’ CA55’ CA(bS),
Ostry zmniejszony | Harsh diminished | Cmabs Cmajb5) CMb5 HshDim 0-127-127 Turkusowy
CM(b5)
Zmniejszony Diminished Co, Cdim (o5 CmbS Dim 70-0-105
reo s -, Cddim’ Cobb3,
Podwojnie Double diminished ,( DDim 0-127-0
zmniejszony Cdimbb3 (Cbb3bs) 111
Trojdzwigk kwart
czm:tez'wlewie\:jon}; Perfect fourth triad,
Y , \JN P Suspended fourth Cs2, Coust P4 triad, Sus4, Sus2 | 127-117-57 Siarkowy
v and second
sekundowy
Tabela nr 5. Uporzadkowanie czterodzwiekow pod wzgledem modelu
przestrzeni barw RGB
Czterodzwigki
N el Symbol w Skrot nazwy wlasnej
Nazwa potoczna systematyki Nazwa angielska ruizyce . v B,l bliotece .. Kod RGB Kolor
et popularnej Akordow w wersji
(na dzwigku ¢) angielskiej
D t . .
Durowy septymowy uro“gi@sgziflmowy Major seventh Ca?, Cmai7, CM7 Maj7 127-102-0 Zotty
Dominantow Durowy septymow Dominant seventh
- y Hfme,‘; Zy Y| (Major-minor C7, Cdon Dom7 0-127-0
Pty y 982y seventh)
Podwdjnie Double
zmniejszony diminished -, (C'/B,
septymowy - seventh CdomT/Bb; Cddim7, Dom7 0-127-0
(enharmonicznie: (enharmonicaly: Cdim7bb3)112
dominatowy dominant seventh

110 ponizsza symbolika moze nieznacznie rozni¢ sie czcionkg od innych zrédet ksigzkowych i internetowych.

111

Jednakze nie istnieje oficjalny symbol dla podanego akordu.
2 Symbole w pierwszej czesci nawiasu zapisano enharmonicznie jako III przewr6t dominanty septymowe;.
W drugiej czgsci (po S$redniku) zastosowano sugerowane oznaczenia akordu podwojnie zmniejszonego
septymowego.
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septymowy w III

in the third

Rozowy

przewrocie) inversion)
Ambiwalentny Ambivalent CmMa7_ CmM7
septymowy Molowy septymowy seventh Cminmaj? CmAT Amb7 120-40-0
(Molowo-durowy wigkszy (Minor-major ( Camb,7)113 ’
septymowy) seventh)
Molowy septymowy :
. Mol t . 7, C-7, Cmin, .
(Dominanta molowa olowy s e.p yHowy Minor seventh ¢ Min7 127-0-0
mniejszy cm7
septymowa)
C+M7, Caug7’ Ca
75
CA7(#5), CA7+5,
Zwigkszony Zwigkszony Augmented CaTS) CM7#S AugT 0-0-127
. u -0-
septymowy septymowy wiekszy seventh CM7t#5) CM7+5 &
CM7(+3) Cmai7is
Cmaj7(#5), Cmaj7+5’
Cmai7(+5)
Dominantowy Zwigkszony C+7, Caugdom?
: Augmented THS (TS (745
zwiekszony septymowy dominant seventh C'™, C1R) CH, AugDom7 25-30-90
septymowy mniejszy C7+
OStZ;:nnr:sjszony - Hml;edi:iimhed s, 769 HshDim?7 0-127-127
ymowy v
C07’ C'7|’5, C—7(I;5)’
, C'7°5, C'7(°5), C
7dim3 | (C-7(dimS)
Cm7b5, Cm763)
P6lzmnici Pélzmniej Half diminished | C »C"%
6tzmniejszony Olzmniejszony iminishe Cmrdims HIfDim7 127-51-76
septymowy septymowy seventh o
Cm7(d1m5)’
Cmin7b5’ Cmin7(l:5)’
Cmin7°5’ Cmin7(°5)’
Cmin7dim5,
Cmin7(dim5)
Catkowicie
Zmniej Diminished '
mniejszony zmniejszony tmnishe Co7, Cdin Dim7? 70-0-105
septymowy seventh
septymowy

13 W nawiasie zamieszczono sugerowane nowe oznaczenie akordu ambiwalentnego (molowo-durowego)
septymowego.
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Polychord

Obraz 43/7/2. Wyglad Wyswietlacza informacyjnego.

2) Wyswietlacz informacyjny (ang. Information Display) — obiekt znajdujacy si¢ po stronie
lewej od panelu Biblioteki Akordow. Sktada si¢ z dwdch okienek.

Pierwsze, gldéwne okienko wyswietla komendy i skroty nazw wiasnych odtwarzanych
w danym momencie wspdtbrzmien. To odzwierciedlenie danych zawartych w Bibliotece
Akordow oraz kombinacji naciskanych klawiszy na klawiaturze, ktore tworza konkretne
wspotbrzmienie (kieruje tym sterownik — Poréwnywarka Akordow).

Drugie, boczne okienko z prawej strony to Wyswietlacz orientacyjnej struktury
sktadnikowej wspotbrzmienia. Informuje on, z jakiego zbioru pochodzi wytwarzany w danej
chwili akord. Dotyczy ono jedynie trojdzwickéw 1 czterodzwigkow znajdujacych sie
w Bibliotece Akordow. Wspotbrzmienia z Elementu -1 (w tym takze Zbidr pusty) nie s3
rozpoznawane, poniewaz okienko nie posiada potaczenia z Poréwnywarka Akordéw,
odpowiadajacg za komendy. W zwiazku z tym czasami moze pokazac si¢ na przyktad mylacy
komunikat rodzaju ,,Unknown tetrad — Triad”, czyli ,,Nieznany czterodZwigk” jako komunikat
w okienku glownym, a w okienku bocznym informacja ,, Tr6jdZwigk”. Polaczenie okienka
bocznego ze sterownikiem bytoby jednak nielogiczne, gdyz zardowno w okienku gléwnym
jak 1 bocznym pojawiatyby si¢ te same informacje.

Zatem, okienko boczne pelni raczej funkcje¢ drugorzedna, ograniczong do informowania

o zbiorach szczegotowych uwzglednionych w Bibliotece.

Obraz 43/7/3. Wyglad Klawiatury MIDI.

3) Klawiatura MIDI (lub Klawiatura; ang. MIDI Keyboard or Keyboard) — obiekt znajdujacy
sie ponizej wyswietlacza informacyjnego. Obok Biblioteki Akordow, stuzy jako druga — reczna
metoda wprowadzania wspotbrzmien do harmonizatora.

Klawiatura wygladem przypomina klawiature fortepianu, chociaz ro6zni si¢
od fortepianowej tym, ze dzwigki reprezentuja wartosci bezwzgledne, czyli odlegtosci

interwatowe, a nie konkretne dzwicki przypisane do klawiszy, tzn. klawisz d' nieczesto
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odpowiada za dzwiek d! (temat ten szerzej wyjasniono w zagadnieniu 1. ,,Posta¢ bezwzgledna
wspotbrzmien”, w opisie Biblioteki Akordow; strony 102. i 103.). Sktada si¢ z 85 klawiszy.
Pierwszy klawisz odpowiada numerowi 23 w systemie MIDI, a ostatni — numerowi 108.
W poblizu $rodka klawiatury znajduje si¢ ,.czerwony klawisz” o numerze MIDI 60.
Jego specyfik¢ opisuje ponizsze zagadnienie o tym samym tytule.

Obiekt pozwala wprowadza¢ wiasne kombinacje dzwickowe bez koniecznosci wyboru
z katalogu Biblioteki Akordow. Moga to by¢ takie zestawienia jak interwaty, trojdzwigki,
czterodzwigki, akordy  piecio-, sze$cio-, siedmiosktadnikowe,  wspotbrzmienia
z powtarzajacymi si¢ skladnikami, wspotbrzmienia o Scistym badZz swobodnym ukladzie
harmonicznym, proste 1 ztozone klastry o roznej strukturze.

Klawiatura to prosty sposéb na wprowadzanie spersonalizowanych zestawien
harmonicznych. Wybierane klawisze na klawiaturze (czyli dzwicki wtérne) oznaczane sa
jasnym kolorem zielonym (seledynowym). Wyjatek stanowi czerwony klawisz,
ktéry po naci$nieci podswietli si¢ na rézowo. Moment przycis$nigcia klawisza bez jego
puszczenia bedzie §wiecit si¢ na zotto.

Klawiature¢ zintegrowano z Bibliotekag Akordow za pomoca Porownywarki Akordow.
Oznacza to, ze je$li uzytkownik wprowadzi dzwigki identyczne ze strukturg ktorego$
z akordow znajdujacych si¢ w Bibliotece, dany akord zostanie automatycznie rozpoznany
przez Porownywarke jako jeden z elementoéw Biblioteki, a na wyswietlaczu informacyjnym

wyswietli si¢ jego skrot nazwy wilasnej.

Czerwony klawisz (ang. Red Key)

Dzwigk zrodtowy zostat wizualnie umiejscowiony na klawiaturze w formie
czerwonego klawisza. Oczywiscie, znajduje si¢ on tam w pozycji bezwzglednej jako klawisz
MIDI 60 (stosownie do zasady z zagadnienia 1. zamieszczonej w opisie ,,Biblioteki Akordow).
Decyzje o umiejscowieniu go jako klawisza MIDI 60 (a nie np. jako MIDI 48 lub MIDI 69)
podjalem na samym poczatku projektowania wygladu harmonizatora.

Czerwony klawisz pelni funkcj¢ inng niz pozostate klawisze. Zamiast oznaczaé
sktadniki akordu (czyli dzwigki wtorne, ktore maja zosta¢ wygenerowane przez harmonizator)
dziata podobnie do tacznika elektrycznego o dwoch stanach — 0 1 1. Jego nacisnigcie powoduje
przejscie ze stanu 0 w 1, zmian¢ koloru z czerwonego na ré6zowy i wzmocnienie przez

harmonizator dzwigku zrodtowego (staje si¢ styszalny w glosnikach razem z dzwigkami
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wtornymi). Standardowo klawisz pozostaje w stanie O (czyli koloru czerwonego — wylaczenia),
co oznacza brak wzmocnienia dzwigku instrumentu.

Poczatkowo czerwony klawisz petnit jedynie funkcje estetyczng i wskazywat wizualnie
lokalizacj¢ dzwigku zrodtowego na klawiaturze. Postanowitem jednak, aby ten szczegdlny
klawisz odpowiadal za  wzmocnienie sygnatu pochodzacego z instrumentu,
co moze okaza¢ si¢ pomocne podczas korzystania z harmonizatora na otwartej przestrzeni,
gdzie odglos instrumentu moze zosta¢ zaghuszony przez dzwigki wtorne.

Dodatkowo, po nacis$nigciu czerwonego klawisza, uaktywnia si¢ suwak znajdujacy si¢
w prawej czesci Panelu Naglos$nienia. Odpowiada on za regulacje glo$nosci wzmocnionego
dzwigku zrédtowego. Funkcje suwaka poziomu gtosnosci dla czerwonego klawisza opisano
wcezesniej we fragmencie poswigconej Panelowi Naglo$nienia (strona 89.) oraz w dalszej
czesci dysertacji — w podrozdziatach 3.6.1.1. Ustawienia kompatybilnosci aplikacji
z aparaturq elektroniczng oraz poziomu wysterowania i jakosci sygnatu (strony 213. 1 214.)

13.6.1.2. Projektowanie sekwencji wspotbrzmien (strona 216.).

4) Wyswietlacz zmiany stanu klawiatury MIDI
(ang. MIDI Keyboard Status Change Display) —

55 636873

: : obiekt zintegrowany =z klawiaturag MIDL
Obraz 43/7/4. Wyglad Wyswietlacza zmiany

stanu klawiatury MIDI. Odczytuje  numery MIDI  naci$nigtych

w danej chwili klawiszy, czyli okres$la stan struktury wspotbrzmienia w kodzie MIDI.

Nie pokazuje jedynie czerwonego klawisza, ktory niezmiennie pozostaje wartoscig MIDI 60.

5) Przycisk resetu Klawiatury MIDI, wySwietlacza
informacyjnego i wySwietlacza zmiany stanu klawiatury
, MIDI (ang. Reset Button for the MIDI Keyboard, Information
Obraz 43/7/5. (1 73.) Wyglad
Przycisku resetu Klawiatury Display and MIDI Keyboard Change Status Display) — stuzy

MIDI, wys$wietlacza

informacyjnego i wyswietlacza | do czyszczenia stanu klawiatury 1 jednocze$nie obydwu
zmiany stanu klawiatury MIDI.

wyswietlaczy z wpisanych w danym momencie kombinacji
klawiszy. Przycisk nie dezaktywuje jednak czerwonego klawisza. Jest on pomocny przy
szybkim wpisywaniu wspolbrzmien, gdyz automatycznie wylgcza wszystkie naci$nigte

klawisze. W przeciwnym wypadku uzytkownik musiatby wylacza¢ kazdy klawisz pojedynczo.



Obraz 43/7/6. Wyglad Panelu zapisu wspotbrzmien.

6) Panel zapisu wspoélbrzmien (ang. Concord Saving Panel) — przestrzen do zapisywania
wspotbrzmien wybranych z Biblioteki Akordow badZz utworzonych na klawiaturze MIDI.
Sktada si¢ ze 128 okienek (komorek), ktorych mozna zapisa¢ jeden element. To znaczy,
ze panel i1 jednoczesnie harmonizator s3 w stanie pomies$ci¢ 128 wspolbrzmien, co tez
w konsekwencji ogranicza mozliwo$¢ uzycia wspotbrzmien w utworze/improwizacji/projekcie
o ta samg liczbe. Przewiduj¢ zniesienie tego limitu w kolejnych wersjach urzadzenia.

Komorka zawierajgca zapisany element posiada kolor bordowy, a pusta — grafitowy.
Pusta komoérka pozostaje nieaktywna, dopdki nie znajdzie si¢ w niej przypisany element.

Aby zapisa¢ dany interwal/akord/poliakord/klaster w pustej komorce, nalezy przytrzymac
przycisk ,,shift” na klawiaturze komputera. Do wykasowania elementu stosuje si¢ kombinacj¢
,»shift” +  alt” naci$nieta rownoczesnie.

Mozliwe jest takze nadpisanie w bordowym okienku innego wspotbrzmienia, co powoduje
wykasowanie wczesniej znajdujacego si¢ wspotbrzmienia lub jego uaktualnienie.

Elementy zapisywac rowniez mozna w sposob nieuporzagdkowany (czyli np. jeden w komorce
1., drugi w 32., trzeci w 57. itp.), chociaz wskazang i praktyczniejsza metodg jest zapelnianie
okienek po kolei.

Komoérka o kolorze czerwonym oznacza podswietlenie bordowej komorki,
ktorej wspotbrzmienie harmonizator aktualnie wytwarza. Jest to takze miejsce w sekwencji,
gdzie wykonawca utworu/improwizacji/projektu w danej chwili si¢ znajduje.
Obiekt oddziatluje na informacje przesytane z mikrokontrolera pilota sterujacego, co powoduje
zmian¢ pozycji czerwonego pod$wietlenia okienek. Przy nacis$nigciu przycisku ,,nastgpny
element”, czerwona komodrka przemiesci si¢ na kolejne bordowe okienko, wytwarzajac
przy tym przez harmonizator zapisane tam wspotbrzmienie. Uzycie przycisku ,,poprzedni
element” cofnie pod$wietlenie na okienko znajdujace si¢ przed obecnie czerwona komorka
i wytworzenie zapisanego tam wspoibrzmienia.

Nad panelem zlokalizowane sg trzy okienka. Pierwsze z lewej to Okienko naliczania

kolejnosci wybranego do wygenerowania wspotbrzmienia. Informuje ono za pomocg numeru,
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ktéra komoérka w sekwencji jest obecna odtwarzana (czyli §wieci si¢ na czerwono).
Drugie i trzecie okienko to odpowiednio przyciski ,,LOAD” (pl. ,,wczytaj”) 1 ,,SAVE”
(pl. ,,zapisz”). Ich funkcja stuzy do magazynowania na komputerze wpisanych do panelu
sekwencji w postaci listy o formacie JavaScript Object Notation (rozszerzenie .json).
Oznacza to, ze zamiast wpisywac¢ do panelu tg samg sekwencj¢ wspotbrzmien przy kazdym
otwarciu harmonizatora badz powrocie do projektu, mozna zapisa¢ go w formie dokumentu
w komputerze, a nastgpnie go wezytac. Jest to rozwigzanie praktyczne, zapobiegajace utracie
czasu na wpisywanie ,.ktorys$ raz z rzedu” po kolei tych samych elementéw i1 pozwalajace
w szybki sposdb na przechodzenie pomiedzy sekwencjami.

Dodatkowe informacje dotyczace obstugi Panelu zapisu wspotbrzmien opisano w podrozdziale

3.6.1.2. Projektowanie sekwencji wspotbrzmien (strony 216. —219.).

7) Przycisk resetu sekwencji elementow w Panelu zapisu

wspoltbrzmien (ang. Reset Button for the sequence of elements

in the Concord Saving Panel) — przycisk posiada podobne

Obraz 43/7/7. (174.) Wyglad

Panelu resetu sekwencji | dzialanie, jak w przypadku obiektu nr 5. Nie wplywa on
elementow w Panelu zapisu

wspotbrzmien. na aktywno$¢ czerwonego klawisza. Dodatkowo catkowicie

czy$ci sekwencje elementow zapisanych w Panelu zapisu wspotbrzmien. Z tego wzgledu
przydaje si¢ on w sytuacji szybkiego wykasowania wszystkich elementow panelu, przez co
konieczne bedzie wprowadzanie ich na nowo.

Uzywajac tego obiektu, uzytkownik powinien najpierw zdecydowac, czy na pewno
chce wykasowaé zaprojektowana sekwencje¢ — chyba ze uprzednio utworzyl jej kopie,
uzywajac znajdujacego si¢ nad panelem przycisku ,,SAVE”. W przeciwnym wypadku

sekwencja zostanie utracona.
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8) Licznik sekundowy drugiej funkcji przycisku ,,poprzedni
element” (ang. Seconds counter for the second function
of the ‘previous element’ buton) — wizualny informator o stanie
fadowania si¢ efektu drugiej funkcji w przycisku ,,poprzedni
element”, znajdujgcego si¢ na pilocie sterujgcym. Sktada si¢ on
z licznika 1 czarno-niebieskiego suwaka, ktore odliczaja

trzy sekundy, po czym zaswieci si¢ biata kropka wewnatrz okienka

z szarym kotkiem. Oznacza to wigczenie si¢ drugiej funkcji, czyli
Obraz 43/7/8. Wyglad i 4 ¢ drugie) J1, czy

Licznika sekundowego powrdt czerwonego podswietlenia komorki w Panelu zapisu
drugiej funkcji przycisku . ) . . B .
,»poprzedni element”. wspotbrzmien z aktualnie zajmowanej pozycji do komorki

pierwszej. Przyktad: po aktywacji drugiej funkcji przycisku ,,poprzedni element”,
wspolbrzmienie z czerwonego okienka 34. przeskakuje na wspotbrzmienie z okienka 1.
Druga funkcja jest przydatna w przypadku pomyiki i zatrzymania si¢ wykonawcy
z powodu zagubienia si¢ w sekwencji. W tej sytuacji, zamiast kilkukrotnego naciskania
przycisku ,,poprzedni element” w celu powrotu do poczatku sekwencji, wystarczy przytrzymac

przycisk przez 3 sekundy.

VIIIL. Reset Awaryjny (ang. Emergency Reset)

Ze wzgledu na ostrozno$¢ 1 nieprzewidywalno$¢ dziatania
EMERGERCY §

RESET systemOow elektronicznych (w wigkszosci przypadkow ,,zawodza

w najistotniejszych chwilach”), zdecydowalem si¢ umiesci¢ system

Obraz 43/8. (i 85.) wyciszajagcy 1 restartujacy harmonizator do fazy po otwarciu

Wyglad Przycisku

Resetu Awaryjnego. przez uzytkownika bazy akordow dla wybranego utworu. Jest on

reprezentowany przez czerwony przycisk Resetu Awaryjnego
(ang. ,Emergency Reset”) oraz informacj¢ przestrzegajaca, aby uzywac¢ go jedynie
w sytuacjach problematycznych, np. gdy program si¢ ,,zawiesi” lub tez uzytkownik nie jest

pewien przyczyny usterki i nie potrafi jej w danej chwili naprawic.
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Zawartos¢ plikow oraz wymagania sprzetowe Harmonizatora Kontrolowanego

W wersji finalnej Harmonizator Kontrolowany to aplikacja dzialajaca na silniku
Maxa/MSP, jednakze nie wymagajaca od uzytkownika posiadania tego oprogramowania.
Osoby, ktore maja zainstalowanego Maxa (przynajmniej w wersji 8) na swoim komputerze,
uzyskaja dodatkowo dost¢p do modyfikacji harmonizatora na potrzeby witasnych projektow.

W wigkszosci podsystemoéw uzytkownik ma mozliwo$¢ zmiany parametrow,
co pozwala na uzyskanie réznorodnych efektow w zaleznosci od potrzeby realizowanego
projektu. Jednakze istniejg rowniez takie podzespoty (szczegdlnie w wewngetrznej strukturze
programu), gdzie ze wzgledu na wazne funkcje obliczeniowe zmiana ich wlasciwo$ci moze
doprowadzi¢ do nieprawidlowego dziatania aplikacji. Dlatego, w celu dokonywania zmian
wewnatrz aplikacji, osoby powinny zaznajomic si¢ z logika dziatania proceséw harmonizatora
i posiada¢ wystarczajaca wiedze o programowaniu w srodowisku Max/MSP/Jitter.

Aby aplikacja funkcjonowala poprawnie, do programu nalezy zalaczy¢ pakiet
10 plikéw w formatach tekstowym (.txt), JavaScript (.js) i tatki Max/MSP/Jitter (.maxpat).
Przechowujg one:

e dane biblioteki akordow (nazwe¢ generowanego akordu, jego rozktad dzwigkowy
na klawiaturze MIDI i przypisany do niego kolor diody LED);
e sterownik rozpoznawania wprowadzonego wspotbrzmienia na klawiaturze MIDI —

Chord Comparator (pl. Porownywarka Akordow);

e trzy sterowniki tworzenia dzwigkow transponowanych od dzwigku Zrodlowego —

CHTransposer.maxpat, CHTrspctrl-4poly~.maxpat, 2CHTrspctrl-4poly~.maxpat.

W wersji niezaleznej od Maxa Harmonizator Kontrolowany posiada juz zintegrowane

z aplikacjg sterowniki bez koniecznosci ich dotgczania.

Wykaz 10 plikow:
e TranspLibrary3.txt;
e TranspLibrary4.txt;
e ChordNames3.txt;
e ChordNames4.txt;
e ChordColours3.txt;

e ChordColours4.txt;
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e ChordComparator.js;

e CHTransposer.maxpat;

e CHTrspctrl-4poly~.maxpat;
e 2CHTrspctrl-4poly~.maxpat.

Rozmiar 10 sterownikéw: 76 kB
Rozmiar 10 sterownikow i aplikacji, otwieranych jako projekt w Maxie (konieczne posiadanie
Maxa/MSP/Jitter, wersja 8): 580 kB

Rozmiar niezaleznej aplikacji: 931,7 MB

3.4. Stréj harmonizatora

Stroj''* Harmonizatora Kontrolowanego jest to suma natozenia na siebie dwoch
strojow — tak zwanego ,,Standardu Nastrojenia MIDI” (ang. ,,MIDI Tuning Standard”,
w skrocie ,,MTS”) oraz stroju instrumentu podtaczonego do harmonizatora.

Dwusktadnikowy strdj wynika z konstrukcji harmonizatora 1 jednego z jego gtownych
zatlozen — integracji z instrumentem konwencjonalnym w celu tworzenia harmonii.
Aby umozliwi¢ rozbudowane przetwarzanie i powielanie sygnatu (tzn. podstawowe, istotne
funkcje), konstrukcja harmonizatora musiata opiera¢ si¢ o system MIDIL
MIDI natomiast posiada swoj wiasny, staly str6j MTS (w ktérym a' = 440 Hz), pehigcy role
,»punktu odniesienia” — aby okresla¢ wysokos$ci dzwigkow 1 rdznice czestotliwosciowe miedzy
nimi.

Wigkszos¢ instrumentéw konwencjonalnych (w tym m.in. saksofon, klarnet flet,
skrzypce, gitara) ma mozliwo$¢ szybkiej regulacji czestotliwosci stroju. Natomiast MTS
uzywany w Harmonizatorze Kontrolowanym trudniej zmieni¢ z powodu swojej stalej
czestotliwos$ci nastrojenia (przypomina to w pewnym sensie strojenie instrumentow
klawiszowych). Zatem, na obecnym etapie konstrukcji harmonizatora uznaje si¢, ze MTS
jest niezmienny i kalibracji stroju mozna dokona¢ tylko w instrumencie.

Str6) MTS ma tak elementarne znaczenie dla funkcjonowania systemu MIDI
(1 tym samym dla harmonizatora), jak strg) dla instrumentu konwencjonalnego,

ktory pod wzgledem wlasciwosci fizycznych jest jego nierozerwalng czg$cig 1 oczywista

114 W niniejszym podrozdziale wyrazu ,,str0j” uzyto prawie zawsze w kontekscie ,,temperacji”, czyli okreslania
systemow porzadkowania dzwigkow w obrebie oktawy. Inne znaczenie wyrdézniono kolejnym przypisem.
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konsekwencjg. Z perspektywy logiki, tak jak stroj ustala si¢ w trakcie konstruowania
instrumentu 1 dostrzega si¢ go podczas wydobywania dzwigckow, w ten sam sposob strdj
harmonizatora wptywa na jego obecng forme i jest styszalny poprzez wytwarzane dzwiegki
wtorne.

Istnienie rownolegle ze sobg dwoch strojow prowadzi do problemu ich zestrojenia.
Zaréwno instrument konwencjonalny (w przypadku niniejszej pracy jest to saksofon)
jak 1 Harmonizator Kontrolowany (dzialajacy na MTS) zaadaptowano do powszechnie
uzywanego dwunastotonowego systemu réwnomiernie temperowanego. Jednak to
nie wystarczy, poniewaz po przeprowadzonych testach okazalo sie, ze nieprecyzyjno$¢ stroju
r6zni si¢ w kazdej z badanych sytuacji.

Niemniej jednak udato si¢ zauwazy¢ pewne regularnie pojawiajace si¢ schematy.
Na podstawie wyliczen i obserwacji wnioskuje, ze moze to mie¢ zwigzek z procesami
obliczeniowymi programu, ktére tacza ze sobg czgstotliwosci dzwigku zrédtowego z danymi
systemu MTS. Potaczenie ze soba dwodch rdznigeych si¢ czgstotliwosciami strojow
(np. instrument nastrojony do a! = 442 Hz, MTS — a' = 440 Hz) wywoluje obnizZenie
badz podwyzszenie czgstotliwosci niektorych dzwigkow wtornych wzgledem ich
prawidtowych warto$ci. Przypomina to do pewnego stopnia fizyczne zjawisko dudnienia,
podczas ktorego natozenie si¢ fal dzwigkowych o réznych czgstotliwosciach powoduje
okresowe obnizenie badz podwyzszenie wysokosci dzwigku — ze wzgledu na interferencje
konstruktywng 1 destruktywng, czyli cykliczne wzmocnienia i wygaszenia si¢ fali
wypadkowej. Jednakze harmonizator nie generuje catego fizycznego procesu dudnienia,
lecz jedynie jego skutek — czyli dzwigki wtorne odchylone powyzej lub ponizej ich normalne;j
czestotliwosci. Roéznica odchylu wzrasta nieregularnie wraz z oddalaniem si¢ w skraje
klawiatury MIDI. Czeg$¢ dzwigckow wtoérnych zachowuje jednak swoje prawidlowe
czestotliwos$ci, za$ niektére sa znieksztalcone. Schemat wystgpowania prawidtowych
1 znieksztatconych dzwigkow wtornych na klawiaturze MIDI zalezy od czterech czynnikow:

¢ indywidualnych cech instrumentu konwencjonalnego, oddziatujacymi na strdj i barwe
dzwigku;
e roznicy w czgstotliwosci nastrojenia instrumentu konwencjonalnego wzgledem MTS

Harmonizatora Kontrolowanego;

e wysokosci granego dzwigku na instrumencie konwencjonalnym, stuzacego jako

dzwigk zrodtowy;
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e miejsca ulokowania dzwigkow wtornych wzgledem czerwonego klawisza

na klawiaturze MIDI.

W przypadku, gdy instrument nastrojono do identycznej czestotliwosci, jaka wystepuje
w MTS (tzn. do a' = 440 Hz), opisany wyzej proces quasi-dudnieniowy znika lub pojawia si¢
z niewielkim znieksztatceniem na dzwigkach ze skrajow klawiatury.

Kontynuujac badanie roznic w znieksztatceniu dzwickow wtornych w stosunku
do wyboru czgstotliwosci nastrojenia instrumentu stwierdzono kolejng nieprawidlowos¢ —
niezaleznie od czgstotliwosci nastrojenia instrumentu dzwieki wtorne w prawym skraju
klawiatury MIDI posiadaly niemalze identyczng wysokos$¢. Podobna sytuacja wystepowala
w lewym skraju, czyli skrajnie niskich dzwigkach wtérnych. Skrajnie wysokie dzwigki wtorne
brzmialy jednakowo wysoko i posiadaty zblizong czgstotliwo$¢ znieksztatcenia, zaro6wno
przy nastrojeniu instrumentu do a! = 440 Hz, jak i do a' = 445 Hz. W ten sam sposob reagowaty
skrajnie niskie dzwigki — brzmialy jednakowo nisko wzgledem siebie. Z obserwacji wynika,
7ze program zawiera pewna niescistos¢ badz ograniczenie w kodzie. Konieczne bedzie
zlokalizowanie 1 naprawienie tej usterki w kolejnych wersjach oprogramowania.

W celu analizy schematow uzyte zostanie pordwnanie dzwigku zroédtowego
i klawiatury MIDI do wyobrazenia dwoch klawiatur keyboardu oraz przedstawione beda trzy
przypadki réznigce si¢ od siebie warunkami. Pierwsza klawiatura reprezentuje nieruchomag
klawiature MIDI harmonizatora, na ktdrej mozna gra¢ wspotbrzmienia. Druga klawiatura —
ruchoma, ustawiona nad pierwszg — stanowi wyobrazenie gry na instrumencie
konwencjonalnym. Moze ona gra¢ tylko jeden dzwigk w danym momencie. Zawsze naktada
sie jednym granym dzwiekiem wylacznie w jednym miejscu — na dzwigku ¢! nieruchome;j

klawiatury (czyli czerwonym klawiszu — dzwigku Zrodlowym).

vz o

Klawiatura nr 2
B 8

a' =440 Hz

Obraz 44. Wizualizacja stosunku interwatowego pomigdzy instrumentem a harmonizatorem na przyktadzie dwoch
klawiatur. Klawiatura nr 1 reprezentuje klawiature MIDI harmonizatora w systemie MTS a' = 440 Hz. Klawiatura
nr 2 przedstawia grany w danym czasie dzwigk pierwotny instrumentu.

Nastrojenie w klawiaturze nr 2 moze zawiera¢ rozne wartosci.

Poniewaz badany instrument moze posiada¢ inny wariant transpozycyjny (jak np. saksofon altowy w stroju Es),
dla ujednolicenia danych przyjeto regule, ze na klawiaturze nr 2 jego dzwigk pierwotny podaje si¢ w wariancie
transpozycyjnym C, tzn. w stroju koncertowym C.

Klawiatura nr 1
al =440 Hz
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Przypadek 1. — przewazajace zestrojenie

Warunki:
e obie klawiatury nastrojone do czestotliwoéci a! = 440 Hz;
e ulozenie dzwicku klawiatury nr 2 do czerwonego klawisza klawiatury nr 1: ¢! — ¢!
(relacja interwalu prymy czystej, tzn. bez transpozycji);

e pozycja dzwigkéw wtornych na klawiaturze nr 1 — prawie caly obszar klawiatury,

z wylaczeniem skrajow.
Klawiatura nr 2
a' = 440 Hz

Klawiatura nr 1
al =440 Hz

Zasigg dzwigkow wtornych poprawnie dziatajacych z programem

Obraz 44/1. Przypadek 1. Zestawienie klawiatur zapewniajace przewazajace zestrojenie harmonizatora z
instrumentem, gdzie wystepuje zgodne ze soba nastrojenie, a dzwigk c¢' harmonizatora utozsamiany jest z
dzwickiem c' instrumentu (to ten sam dzwigk).

Relacja interwatowa

Jest to pojecie wykorzystywane do okreslenia przesunigcia brzmienia dzwigkdéw
wtornych klawiatury MIDI (i tym samym wspotbrzmienia) o konkretny interwat powstaty
poprzez zmiane wysoko$ci dzwieku zrodlowego wzgledem c!' klawiatury MIDI (dzwicku
MIDI 60 — czerwonego klawisza). Interwat ten powoduje transpozycj¢ wszystkich dzwigkow
wtérnych.

Nalezy pamietaé, Ze relacje interwalowa podaje sie w stroju koncertowym C!''> w celu
sprowadzenia brzmienia dzwigkdéw klawiatury MIDI i instrumentu konwencjonalnego
do wspolnego nazewnictwa.

Jesli dzwiek instrumentu konwencjonalnego bedzie identyczny z dzwigkiem MIDI 60
(czyli zagrany zostanie dzwiek ¢! w stroju C i pokryje sie on z ¢! klawiatury MIDI), wtedy
pojawi sie tak zwana ,,relacja interwatu prymy czystej” (inaczej ,,relacja c' —c!”). Dzieki temu
nie wystapi transpozycja brzmienia dzwigkow wtérnych, poniewaz stosunek pomiedzy

dzwigkiem instrumentu a czerwonym klawiszem klawiatury MIDI wynosi interwal prymy

15 Stréj koncertowy C — wyrazu ,,strd]” uzyto w kontekécie wariantu transpozycyjnego C. Szczegdlowe
informacje o wariantach transpozycyjnych zawarto w przypisie 7. na stronach 19. 1 20.
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czystej. Jesli zaé instrument zagra np. dzwiek d' badz h (liczone w stroju C), wtedy brzmienie
wszystkich dzwiekow wtérnych klawiatury MIDI przesunie si¢ (tj. przetransponuje si¢)
w przypadku dzwieku d' o sekunde wielka do gory, a w przypadku dzwieku h — o sekunde
wielkg w dot.

Wracajagc do wyobrazenia dwoch klawiatur keyboardu, czgsto zdarzy¢ si¢ moze,
ze dzwigk ¢! z klawiatury ruchomej pokryje si¢ z dzwigkiem c' z klawiatury nieruchome;.
Wtedy (ze wzgledu na relacje ¢! — c') naci$niete dzwieki klawiatury nr 1 (tj. nieruchomej)
zabrzmig bez transpozycji (np. klawisz a' powoduje wydobycie dzwieku a!, a nie innego).
Ponadto, dzwiek zrodtowym c! polaczony z dzwieckami klawiatury nr 1 (wychodzacymi

z glo$nikow) wytworzy w przewazajacej wickszosci!'® strojace wspotbrzmienie.

Przypadek 2. — inaczej nastrojone klawiatury

Warunki:
e klawiatura nr 1 w stroju a! = 440 Hz; klawiatura nr 2 — a' = 442 Hz;
e ulozenie dzwicku klawiatury nr 2 do czerwonego klawisza klawiatury nr 1: ¢! — c!;
e pozycja dzwigkéw wtdrnych na klawiaturze nr 1 — prawie caty obszar klawiatury,

z wylaczeniem skrajow.

Klawiatura nr 2
al =442 Hz

Klawiatura nr 1
al =440 Hz

Zasigg dzwigkow wtornych poprawnie dziatajacych z programem

Obraz 44/2. Przypadek 2. Zestawienie klawiatur réznigcych sie nastrojeniem, lecz posiadajgce tozsame dzwieki c'.
Zmieniony strdj klawiatury nr 2 oznaczono na czerwono.

Jesli przestroi si¢ klawiatur¢ nr 2 do czestotliwosci innej niz w klawiaturze nr 1
(a' = 440 Hz) oraz zachowa sie relacje ¢! — ¢!, wtedy dzwick ¢! klawiatury nr 1 zostanie

w stroju klawiatury nr 2. Natomiast pozostate dzwigki klawiatury nr 1 wybrzmig z glto$nikéw

116 W przewazajacej wiekszosci” a nie ,,w petni”, poniewaz jak wykazaly testy, niektore dzwieki z lewej strony

klawiatury MIDI (tj. klawiatury nr 1) od czerwonego klawisza z przyczyn niescistosci wewnatrz kodu programu
odznaczaja si¢ niedostrojem w zakresie pomigdzy 1 Hz a 3,6 Hz. Problem ten dotyczy rowniez skrajow
klawiatury.
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albo z poprawng czgstotliwoscia, albo z niedostrojem (tj. ponizej normy) badZz nadstrojem
(tj. powyzej normy) w stosunku do stroju klawiatury nr 2. Wartosci rozstrojenia beda
nieregularnie rosna¢ wraz ze zblizaniem si¢ do skrajow klawiatury nr 1.

Jak wcze$niej wspomniano, opisany proces przypomina w pewnym zakresie efekt

zjawiska dudnienia.

Whioski z obserwacji niestroju''” w harmonizatorze

Postrzeganie niestroju pomiedzy dzwickiem zrodtowym (w a' = 442 Hz) a dzwigkami
wtornymi w powstatych w tym przypadku wspotbrzmieniach ro$nie, im bardziej oddalone
od siebie s3 dzwigki wtorne. Je$li ulokowane bedg blizej dzwieku c' klawiatury MIDI
(j. czerwonego klawisza), efekt jest coraz mniej zauwazalny.

Gdyby nastrojono instrument np. do a! = 444 Hz, niestréj stalby sie jeszcze bardziej
styszalny. Wyjatek stanowi wczedniej opisana okoliczno$¢ ze skrajami klawiatury,

gdzie rozstrdj pozostaje taki sam, bez wzgledu na cze¢stotliwos$¢ nastrojenia instrumentu.

Przypadek 3. — niejednakowo nastrojone klawiatury, dzwiek c' klawiatury nr 2

nie pokrywa si¢ z ¢! klawiatury nr 1

Przypadek nr 3 nalezy do najcz¢sciej wystepujacych podczas gry z harmonizatorem
1 posiada wiele cech wspolnych z przypadkiem nr 2. Jednakze brak relacji prymy czystej
oraz inne cze¢stotliwo$ci nastrojenia pomiedzy obiema klawiaturami znacznie komplikuja
zestrojenie dzwigkdéw wtornych z dzwigkiem zrodlowym.

Przypadek ten podzielono na dwie kategorie, aby pokazac:

e jaki wplyw na strdj ma zmiana wysokos$ci dzwigku Zrédtowego przy niezmienionym
uktadzie klawiszy na klawiaturze nr 1 (inaczej ujmujac, mowa o transpozycji
wspotbrzmienia o tej samej strukturze; kategoria 1.);

e jaki wplyw na str6j] ma rozstawienie kazdego sktadnika wspotbrzmienia w innej

oktawie (kategoria 2.).

117 Pojecie ,,niestrdj” lub stosowane zamiennie ,,rozstroj”, ,,rozstrojenie”, ,,brak nastrojenia”, ,,brak zestrojenia”,
oznaczaja przeciwienstwo nastrojenia (lub tez zestrojenia) czyli wychylenie wartosci czgstotliwosciowych danego
dzwigku od normy. Niestroj wystepuje w dwoch formach: ,,niedostrdj” — badana czgstotliwos¢ dzwigku znajduje
si¢ ponizej wartosci prawidlowej; ,,nadstroj” — badana czgstotliwo$¢ dzwigku znajduje si¢ powyzej wartosci
prawidtowe;j.
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Kategoria 1. — Przyktady r6znych transpozycji dla jednego, niezmiennego wspotbrzmienia
Warunki:
e Klawiatura nr 1 w stroju a' = 440 Hz; klawiatura nr 2 —a' = 442 Hz
e Pierwsze utozenie dzwigku klawiatury nr 2 do czerwonego klawisza klawiatury nr 1:
d! — ¢! (tzn. transpozycja dzwieku zroédlowego o sekunde wielkg powyzej c!); pozycja
dzwiekoéw wtornych na klawiaturze nr 1 — po prawej stronie od czerwonego klawisza;
e Drugie utozenie dzwigku klawiatury nr 2 do czerwonego klawisza klawiatury nr 1:
al — ¢! (tzn. transpozycja dzwieku zrédlowego o sekste wielka powyzej c!); pozycja
dzwigkoéw wtornych na klawiaturze nr 1 — po prawej stronie od czerwonego klawisza;
e Trzecie utozenie dzwigku klawiatury nr 2 do czerwonego klawisza klawiatury nr 1:
d! — ¢! (tzn. transpozycja dzwieku zrédlowego o sekunde wielka powyzej c!); pozycja
dzwigkoéw wtornych na klawiaturze nr 1 — po lewej stronie od czerwonego klawisza;
e (Czwarte ulozenie dzwicku klawiatury nr 2 do czerwonego klawisza klawiatury nr 1:
g — ¢! (tzn. transpozycja dzwicku zrédlowego o kwarte czysta ponizej c'); pozycja

dzwiekow wtornych na klawiaturze nr 1 — po lewej stronie od czerwonego klawisza;

Analiza pierwszego ulozenia (relacja d' —c')

gt bolbaoort Tnlalbadbelbolhafo

ura nr 2
42 Hz
Zasigg dzwigkow wtornych poprawnie dziatajacych z programem

Klawiat

al=4

Klawiatura nr 1
al =440 Hz

Obraz 44/3. Przypadek 3., kategoria 1., pierwsze ulozenie. Zestawienie klawiatur r6znigcych dwoma zmiennymi —
strojem i relacjg interwalowg. Ruchoma klawiatura nr 2 (instrument) posiada strdj a' = 442 Hz. Ze wzgledu na
niezgodno$¢ dzwigku klawiatury nr 2 w stosunku do klawiatury nr 1 wystepuje transpozycja dzwigkow wtornych
o sekunde wielka do goéry. Ujmujac krocej, pomiedzy klawiaturg nr 1 a nr 2 wystepuje relacja interwalowa sekundy
wielkiej w gore. Dzwigki wtorne znajduja si¢ po prawej stronie od czerwonego klawisza klawiatury nr 1.

Na ruchomej klawiaturze (nastrojonej do a' = 442 Hz) nacisniety zostat dzwick d'.
Na nieruchome;j klawiaturze (nastrojonej do a' = 440 Hz) uzyto dzwickow e!i g'.

Relacja interwatowa pomiedzy klawiaturg nr 2 anr 1: d' — ¢! (tj. transpozycja o sekunde wielkg

do gory).
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Jako rezultat powstal trojdzwick D-dur w pozycji zasadniczej (d' — fis' — a') z dzwiekami
wtornymi po prawej stronie od czerwonego klawisza klawiatury nr 1 (nieruchomej).
Dzwigki e' i g! przeksztalcily si¢ w fis' i a' z powodu relacji d' — ¢! pomigdzy klawiaturg nr 2

anr 1, co doprowadzito do transpozycji dzwickow klawiatury nr 1 o sekundg wielka do gory.

Pierwszy skladnik trojdzwieku — d' brzmi zgodnie z czestotliwoscia stroju
a' = 442 Hz, poniewaz jest to dzwigk powstaly na klawiaturze nr 2 (czyli dzwiek zrodtowy,
niepodlegajacy przetworzeniu). Natomiast dzwieki e! i g', ktdre po transpozycji zmieniaja sie
w fis' i a!, wykazuja niedostréj. Po przeprowadzonym teicie czestotliwoéé fis' wynosita
okoto 366 Hz (5,675 Hz ponizej normy, czyli 371,675 Hz w czestotliwosci stroju a' = 442 Hz),
natomiast a' osiggnelo okoto 433 Hz (9 Hz ponizej normy, czyli 442 Hz). Podane wyniki

zawarto dodatkowo w ponizszej tabeli nr 6.

Tabela nr 6. Réznice w stroju dzwiekow wtornych w stosunku do ich wlasciwych

czestotliwosci — przypadek 3., kategoria 1., ulozenie 1.

Dzwigk Sktadnik w | Czestotliwos¢ | Czestotliwos¢ z testu | Réznica w stosunku do
trojdzwieku | trojdzwicku | wiasciwa dla (w zaokragleniu) nastrojenia a' = 442 Hz
al =442 Hz (+ podsumowanie)
d! pryma 295 Hz 295 Hz 0 Hz (norma)
fis! tercja 371,675 Hz 366 Hz - 5,675 Hz (niedostroj)
a’ kwinta 442 Hz 433 Hz - 9 Hz (niedostrdj)

Analiza drugiego utoZenia (relacja a' —c')

uun=:.'u]ﬁmmnmuunm

Zasieg dzwiekow wtornych poprawnie dziatajacych z programem

Klawiatura nr 2
al =442 Hz

Klawiatura nr 1
al =440 Hz

Obraz 44/4. Przypadek 3., kategoria 1., drugie ulozenie. Zestawienie klawiatur rézniagcych dwoma zmiennymi —
strojem i relacjg interwalowg. Ruchoma klawiatura nr 2 (instrument) posiada stroj a' = 442 Hz.
Pomiedzy klawiaturg nr 1 a nr 2 wystepuje relacja interwatowa seksty wielkiej do gory.
Dzwigki wtorne znajduja si¢ po prawej stronie od czerwonego klawisza klawiatury nr 1.
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Dzwiek naci$niety na ruchomej klawiaturze (nastrojonej do a'! = 442 Hz)
Dzwieki uzyte na nieruchomej klawiaturze (nastrojonej do a' = 440 Hz) —e'i g'.

Relacja interwalowa pomiedzy klawiaturg nr 2 a nr 1: a! — ¢! (seksta wielka do gory).

Z powyzszego ulozenia powstat trojdzwiek A-dur w pozycji zasadniczej (a' — cis® — e?)
z dzwigkami wtéornymi po prawej stronie od czerwonego klawisza klawiatury nr 1.
Dzwicki e' i g! przeksztalcity sie w cis? i e z powodu relacji a! — ¢! pomiedzy klawiaturg nr 2
anr 1, co doprowadzito do transpozycji dzwigkow klawiatury nr 1 o sekst¢ wielkg do gory.

Zbidr danych stanowi ponizsza tabela nr 7.

Tabela nr 7. Roznice w stroju dzwiekéw wtornych w stosunku do ich wlasciwych

czestotliwosci — przypadek 3., kategoria 1., ulozenie 2.

Dzwiek Sktadnik w | Czgstotliwos¢ | Czestotliwos¢ z testu | Rdznica w stosunku do
trojdzwieku | trojdzwicku | wiasciwa dla (w zaokragleniu) nastrojenia a' = 442 Hz
a' =442 Hz (+ podsumowanie)
al pryma 442 Hz 442 Hz 0 Hz (norma)
cis? tercja 556,885 Hz 556 Hz +/- 0,885 Hz (norma)
e’ kwinta 662,221 Hz 660 Hz - 2,221 Hz (niedostrdj)

Analiza trzeciego uloZenia (relacja d' —c')

egadhaodhann.ock “HHIHI'HII.J.IIHII.HI.J.HI

Zasigg dzwigkow wtornych poprawnie dziatajacych z programem

1M

Klaw1atura nr 2
442 Hz

Klaw1atura nr 1
al =440 Hz

Obraz 44/5. Przypadek 3., kategoria 1., trzecie utozenie. Zestawienie klawiatur r6zniagcych dwoma zmiennymi —
strojem i relacjag interwalowg. Ruchoma klawiatura nr 2 (instrument) posiada str6j a' = 442 Hz.
Pomiedzy klawiaturg nr 1 a nr 2 wystgpuje relacja interwatowa sekundy wielkiej do gory.

Jest to ulozenie podobne do pierwszego, lecz z innymi dzwigkami wtdrnymi (znajdujacymi si¢ po lewej stronie
od czerwonego klawisza klawiatury nr 1).

Dzwick naci$niety na ruchomej klawiaturze (nastrojonej do a' = 442 Hz)

Dzwieki uzyte na nieruchomej klawiaturze (nastrojonej do a' = 440 Hz) fi a.

Relacja interwatowa pomiedzy klawiaturg nr 2 anr 1: d' — ¢! (sekunda wielka do gory).
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Rezultatem tego potaczenia dzwiekow jest trojdzwick G-dur w pozycji zasadniczej (g—h —d")
z dzwigckami wtérnymi po lewej stronie od czerwonego klawisza klawiatury nr 1.
Z racji wystepowania relacji d! — ¢! (przesuniecia o interwat sekundy wielkiej do gory),
dzwigki f i a staly si¢ adekwatnie dzwigkami g i h. Doktadne dane o trdjdzwigku prezentuje

ponizsza tabela nr 8.

Tabela nr 8. Roznice w stroju dzwiekow wtornych w stosunku do ich wlasciwych

czestotliwosci — przypadek 3., kategoria 1., ulozenie 3.

Dzwiek Sktadnik w | Czgstotliwos¢ | Czestotliwos¢ z testu | Rdznica w stosunku do
trojdzwieku | trojdzwicku | wiasciwa dla (w zaokragleniu) nastrojenia a' = 442 Hz
a' =442 Hz (+ podsumowanie)
d! kwinta 295 Hz 295 Hz 0 Hz (norma)
tercja 248,064 Hz 250 Hz + 1,936 Hz (nadstrdj)
pryma 196,889 Hz 201 Hz + 4,111 Hz (nadstré;j)

Analiza czwartego utozenia (relacja g — c')

Dzwick naci$nigty na ruchomej klawiaturze (nastrojonej do a! = 442 Hz) — g
Dzwieki uzyte na nieruchomej klawiaturze (nastrojonej do a' =440 Hz) fi a.

Relacja interwatowa pomiedzy klawiaturg nr 2 anr 1: g — ¢! (kwarta czysta w dob).

Klawiatura nr 1
al =440 Hz

Zasigg dzwigkow wtornych poprawnie dziatajacych z programem

Obraz 44/6. Przypadek 3., kategoria 1., czwarte utozenie. Zestawienie klawiatur réznigcych dwoma zmiennymi —
strojem i relacjg interwalowg. Ruchoma klawiatura nr 2 (instrument) posiada stroj a' = 442 Hz.
Pomiedzy klawiaturg nr 1 a nr 2 wystepuje relacja interwatowa kwarty czystej w dot.

Dzwigki wtorne znajduja si¢ po lewej stronie od czerwonego klawisza klawiatury nr 1.

Czwarta analiza dotyczy tréjdzwicku C-dur w pozycji zasadniczej (C — e — g) z dzwigkami

wtornymi po lewej stronie od czerwonego klawisza klawiatury nr 1 (nieruchome;).

137



Dzwieki f i a pod wptywem relacji g — ¢! zostaly przetransponowane kwarte czysta w dot

do odpowiednio dzwigkow C i e. Szczegoly dotyczace trojdzwigku przedstawia tabela nr 9.

Tabela nr 9. Roznice w stroju dzwiekéw wtornych w stosunku do ich wlasciwych

czestotliwosci — przypadek 3., kategoria 1., uloZenie 4.

Dzwigk Sktadnik w | Czestotliwos¢ | Czestotliwos¢ z testu | Réznica w stosunku do
trojdzwigku | trojdzwigku | wiasciwa dla (w zaokragleniu) nastrojenia a' =442 Hz
a' =442 Hz (+ podsumowanie)
g kwinta 196,889 Hz 196,889 Hz 0 Hz (norma)
e tercja 165,563 Hz 165 Hz +/- 0,563 Hz (norma)
C pryma 131,408 Hz 130 Hz - 1,408 Hz (niedostroj)

Whioski z kategorii 1.

Przygladajac si¢ powyzszym analizom, zaobserwowa¢ mozna wzrastajace niedostroje
po prawej stronie od czerwonego klawisza klawiatury nr 1 oraz wzrastajace nadstroje
po stronie lewej. Ponadto, w utozeniach drugim i czwatym zauwazono, ze trzeci sktadnik
trojdzwieckéw  pozostaje w normie wzgledem czgstotliwosci wiasciwe;.
Roéznice czestotliwosciowe wahajg si¢ w granicach 0,5 Hz — 9 Hz.

W chwili pisania niniejszej pracy niemozliwe jest ustalenie uniwersalnego schematu obliczen,
ktory potaczylby ze soba wyniki powyzszych tabel. Na ich rdéznice czg¢stotliwosciowe wptywa

zbyt wiele zmiennych czynnikow.

Kategoria 2. — Rozstawienie kazdego sktadnika wspotbrzmienia w innej oktawie
Warunki:
e Klawiatura nr 1 w stroju a' = 440 Hz; klawiatura nr 2 — a' = 442 Hz;
e Pierwsze utozenie dzwigku klawiatury nr 2 do czerwonego klawisza klawiatury nr 1:
d' — ¢! (tzn. transpozycja dzwieku Zrodtowego o sekunde wielka powyzej c!); pozycja
dzwigkow wtornych na klawiaturze nr 1 — po prawej stronie od czerwonego klawisza;
e Drugie ulozenie dzwigku klawiatury nr 2 do czerwonego klawisza klawiatury nr 1:
d1 —cl (tzn. transpozycja dzwigku zrédtowego o sekunde wielkg powyzej c!); pozycja

dzwigkow wtornych na klawiaturze nr 1 — po lewej stronie od czerwonego klawisza;
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e Kazdy sktadnik czterodzwicku umiejscowiono w kolejnych oktawach w kierunkach

do géry lub w dot.
Analiza pierwszego ulozenia (relacja d! —c')
Dzwiek naci$niety na ruchomej klawiaturze (nastrojonej do a' = 442 Hz) — d'.

Dzwigki uzyte na nieruchomej klawiaturze (nastrojonej do a' = 440 Hz) — e?, g* i h*.

Relacja interwatowa pomiedzy klawiaturg nr 2 a nr 1: d' — ¢! (sekunda wielka do gory).

HI.HHL.'.LﬁlﬂlﬂlIHII.J.II.MHIHHI

al =442 Hz lll

Zasigg dzwigkow wtornych poprawnie dziatajacych z programem

Klawiatura nr 1
al =440 Hz

Obraz 44/7. Przypadek 3., kategoria 2., pierwsze ulozenie. Zestawienie klawiatur r6znigcych dwoma zmiennymi —
strojem i relacja interwalowa. Ruchoma klawiatura nr 2 (instrument) posiada stréj a' = 442 Hz.
Pomigdzy klawiaturg nr 1 a nr 2 wystgpuje relacja interwatowa sekundy wielkiej do gory.

Dzwicki wtorne znajdujg si¢ po prawej stronie od czerwonego klawisza klawiatury nr 1. Dodatkowo, sa one
od siebie bardzo oddalone.

Opisana ponizej w tabeli nr 10 analiza pierwszego utozenia przedstawia czterodzwiek D-dur
septymowy w pozycji zasadniczej, ktory ze wzgledu na badanie zmian czg¢stotliwosci stroju

3 — ¢, po jednym sktadniku akordu

zostat rozlokowany w zasiegu czterech oktaw (d' — fis> — a
na kazda oktawe). Wszystkie skladniki (dzwigki wtorne) znajduja si¢ po prawej stronie
od czerwonego klawisza klawiatury nr 1. Zgodnie z relacjg d' — ¢! s3 one przetransponowanymi

o sekunde wielka w gore dzwigkami e?, g* i h*.

Tabela nr 10. Roznice w stroju dzwiekow wtornych w stosunku do ich wlasciwych

czestotliwosci — przypadek 3., kategoria 2., ulozenie 1.

Dzwigk Sktadnik w | Czestotliwos¢ | Czestotliwose z testu | Roznica w stosunku do
czterodzwigku | trojdzwigku | wlasciwa dla (w zaokragleniu) nastrojenia a' =442 Hz
a' =442 Hz (+ podsumowanie)
d! pryma 295 Hz 295 Hz 0 Hz (norma)
fis? tercja 743,353 Hz 717 Hz - 26,353 Hz (niedostrdj)
a’ kwinta 1768 Hz 1684 Hz - 84 Hz (niedostroj)
e septyma 4205,037 Hz | 4465 Hz + 259,963 (nadstroj)




Analiza drugiego utozenia (relacja d' —c')

Dzwigk naci$niety na ruchomej klawiaturze (nastrojonej do a' = 442 Hz) — d'.
Dzwigki uzyte na nieruchomej klawiaturze (nastrojonej do a' =440 Hz) - D, Fi a.

Relacja interwatowa pomiedzy klawiatura nr 2 anr 1: d' — ¢! (sekunda wielka do gory).

il @I.HIH.IIMI.J.IIMI.HI.HI

Klaw1atura nr 1
al =440 Hz

Zasigg dzwigkow wtornych poprawnie dziatajacych z programem

Obraz 44/8. Przypadek 3., kategoria 2., drugie ulozenie. Zestawienie klawiatur réznigcych dwoma zmiennymi —
strojem i relacja interwalowa. Ruchoma klawiatura nr 2 (instrument) posiada stréj a' = 442 Hz.
Pomigdzy klawiaturg nr 1 a nr 2 wystgpuje relacja interwatowa sekundy wielkiej do gory.

Dzwicki wtorne znajdujg si¢ po lewej stronie od czerwonego klawisza klawiatury nr 1. Dodatkowo, sg one
od siebie bardzo oddalone.

Analiza drugiego ulozenia przedstawia czterodzwiek e-moll septymowy w pozycji zasadniczej
(struktura: E — G — h — d'), ktéry podobnie jak w przypadku pierwszego uloZenia,
rozmieszczono w czterech oktawach. Tym razem dzwigki wtdrne znajduja si¢ po lewej stronie
od czerwonego klawisza klawiatury nr 1. Akord ten powstal z podwyzszenia dzwigkow
wtornych (tzn. nalezacych do klawiatury nr 1) D , F 1 a o sekund¢ wielka w goére na skutek
relacji d' — c!. Szczegdtowe dane zawarto w tabeli nr 11.

Tabela nr 11. Réznice w stroju dzwiekow wtornych w stosunku do ich wlasciwych

czestotliwosci — przypadek 3., kategoria 2., ulozenie 2.

Dzwigk Sktadnik w | Czgstotliwos¢ | Czgstotliwos¢ z testu | Rdznica w stosunku do
czterodzwigku | trojdzwigku | wilasciwa dla (w zaokragleniu) nastrojenia a' =442
a' =442 Hz Hz (+ podsumowanie)
d! septyma 295 Hz 295 Hz 0 Hz (norma)
h kwinta 248,064 Hz 250 Hz + 1,936 Hz (nadstrdj)
G tercja 98,444 Hz 101 Hz + 2,556 Hz (nadstrdj)
E pryma 41,390 Hz 72 Hz + 30,61 (nadstroj)
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Whioski z kategorii 2.

Wyniki tabel zard6wno z pierwszego jak i z drugiego ulozenia wskazuja, ze analogicznie
do kategorii 1. dzwigki wtorne ulegaja znieksztatceniu. Jednak roéznice w stosunku do ich
prawidltowych czestotliwosci sa wigksze 1 szybciej wzrastajg. Wyjatek stanowig dzwigki
z obydwu skrajéow klawiatury MIDI, gdzie systematyczny wzrost zostaje zaklocony
badz catkowicie odwrdcony na skutek nieprawidtowosci kodu wewnatrz programu.

Dla dzwigkéw wtérnych mieszczacych si¢ po prawej stronie od czerwonego klawisza
wystepuja wartoéci ujemne wzgledem nastrojenia a! = 442 Hz, co oznacza ich niedostroj.
Te znajdujace si¢ po lewej stronie wykazuja nadstrdj, a ich wynik w poréwnaniu z nastrojeniem
a' = 442 Hz jest dodatni.

Patrzac na zestawienie roznic w stosunku do nastrojenia a'! = 442 Hz w obu tabelach widaé
znacznie roznigce si¢ wartosci liczb — w tabeli nr 11 sg one z zakresu 0 Hz — 2,556 Hz,
natomiast w tabeli nr 10 — od - 84 Hz do 0 Hz. Powodem tego jest rozmieszczenie badanych
wspolbrzmien w innych oktawach. W niskich oktawach réznice czgstotliwosciowe pomiedzy
dzwickami sg male. Wzrastajag one wraz z przechodzeniem do wyzszych oktaw w postgpie

geometrycznym — podobnie jak kazda czgstotliwos¢ kolejnego dzwieku jest wigksza

od poprzedniej o wartos¢ '3/2 (tj. ~ 1.059463), zgodnie z zasada dwunastostopniowego
podzialu oktawy w systemie rGwnomiernie temperowanym.

Nalezy wzig¢ pod uwage, ze zastosowany wzor mozna przytoczy¢ tylko do obserwacji
z powyzszych dwdch tabeli 1 podczas porownywania z innymi przykladami moze znaczaco
si¢ roznic.

Nadal istnieje wiele czynnikow, ktore mogg zmieni¢ wynik obliczen, m.in. zmiana dzwigku
na instrumencie, nieprecyzyjnos¢ stroju niektérych dzwigckdw w instrumencie, minimalne
zmiany w udzwigcznieniu dzwigku (tzn. zmiana uktadu ust, pozycji jezyka, inna predkos¢ 1 kat
wttaczanego w ustnik powietrza itp.), dobdr innych dzwigkdéw wtornych i oktaw, efekt quasi-

dudnienia (tzn. opisana wczesniej nieprawidlowos$¢ w kodzie programu).
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Podsumowanie

W obecnej wersji harmonizatora jego strdj jest daleki od sprawnie dziatajacego.
Zdaje sobie tez sprawe, ze nie uda mi si¢ catkowicie go skalibrowaé, poniewaz cze$¢ jego
mechaniki zalezy od instrumentu konwencjonalnego. Za$ strdj kazdego instrumentu to rzecz
indywidualna i unikatowa — przy jego uzyciu mozna odrdzni¢ od siebie dwa identyczne
modele. Stad tez trudno zaprojektowaé harmonizator o dopasowaniu uniwersalnym.

W momencie pisania niniejszej pracy, stwierdzam, ze nie jestem w stanie okresli¢
doktadnej przyczyny niescistosci w kodzie. Jednakze opierajac si¢ na zebranej wiedzy
i obserwacji dostrzegam, ze w pewnym stopniu harmonizator nasladuje zjawisko dudnienia
na podstawie porownywania sygnatu z dzwicku zrédtowego z danymi MTS.
Dalsze prace ulepszajace harmonizator beda konsultowane ze specjalistami z wyzej
wymienionych  dziedzin w celu uzyskania najefektywniejszej  synchronizacji
dwusktadnikowego stroju.

Proces wusprawniania stroju harmonizatora nalezy zacza¢ od glebszego
przeanalizowania kodu programu. Nastepnie trzeba byloby naprawic¢ obecnie wykryte usterki.
W koncowej fazie konieczne byloby stworzenie dodatkowego obiektu wewnatrz programu,
ktory automatycznie wykrywalby niedoskonato$ci w stroju instrumentu, dopasowatby
do niego stroj harmonizatora oraz dawat mozliwo$¢ precyzyjnego przestroju dzwiekéw
wtérnych np. o wartosci mikrotonalne. Jest to jednak bardzo ambitny projekt, wymagajacy
sporzadzenia odpowiednich algorytméw oraz prawdopodobnie stworzenia sztucznych sieci
neuronowych, dzigki ktorym program uczylby si¢ lepiej radzi¢ z kolejnymi przypadkami
niestroju.

Przeprowadzone badania nad strojem na réznych wspétbrzmieniach i w odmiennych
warunkach wykazaty konkretne sposoby dzialania harmonizatora, na podstawie ktérych mozna
opracowaé kierunki jego usprawnienia. Wskazaty takze, jakie czynnos$ci nalezy podjac,
aby zminimalizowa¢ problem niestroju w jego aktualnej wersji. Dzigki obserwacjom
wiadomo, ze:

e czestotliwos$¢ nastrojenia instrumentu ma wpltyw na dzwigki wtorne; nie wiadomo
jednak, jakg forme posiada efekt quasi-dudnienia, to znaczy:

- jaki jest schemat obliczeniowy, gdy na MTS naktada si¢ dzwigk instrumentu;

- jak zmienia si¢ wyzej opisany schemat w przypadku obnizenia badZ podniesienia

czestotliwosci nastrojenia instrumentu;
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e istnieje niescistos¢ w kodzie ,,blokujaca” wartosci czestotliwosciowe skrajnych

dzwigkoéw klawiatury MIDI;

Po przeprowadzonych dodatkowych doswiadczeniach z réznorodnymi wspoétbrzmieniami
na klawiaturze MIDI wynika, zZe znieksztalcenie dzwigkéw wtdrnych zwigzanych
z nie$cistoscig kodu rozpoczyna si¢ mniej wiecej w granicach dzwiekow c* przy prawej granicy

klawiatury i G przy lewej granicy klawiatury.

e na nieprawidlowe czgstotliwosci dzwigkow wtérnych oddziatujg cztery czynniki.
Czynniki te moga wystgpowac rownoczesnie. Nalezg do nich:

- indywidualne cechy instrumentu;

Dwa identycznie wygladajace instrumenty mogg r6zni¢ si¢ przyktadowo strukturg materiatu,
z ktorego powstaly oraz precyzja wykonania — czyli indywidualnymi cechami. Te czynniki
oddzialuja do pewnego stopnia m.in. na komfort gry, barwe¢ dzwigku i stroj instrumentu.
Na przyktad milimetrowe réznice w odlegtosci pomigdzy dwoma wywierconymi kominami
dzwigkowymi w saksofonie moga spowodowac kilkuhercowy niestroj danego dzwieku.

Cechy tego typu mogg sta¢ si¢ wyrazniejsze podczas zamiany dzwigku zrodlowego w dzwieki

wtorne.

- inna warto$¢ czestotliwos$ci nastrojenia instrumentu w stosunku do systemu MTS;

Im wigksza roznica pomi¢dzy dang warto$cig a wartoscig systemu MTS, tym efekt braku
zestrojenia wzrasta. Przyklad: efekt niestroju jest bardziej zauwazalny w czgstotliwosci
nastrojenia a! = 445 Hz niz w a' = 442 Hz.

Najbardziej optymalng czgstotliwoscia nastrojenia instrumentu do harmonizatora jest

a' = 440 Hz z powodu identycznosci do czestotliwoéci nastrojenia systemu MTS;

- relacja interwatowa pomiedzy dzwiekiem zrodtowym a klawiaturg MIDI,
Kazdy interwat nieco inaczej wptywa na czestotliwos$¢ stroju dzwigkdw wtornych. Zmienia si¢
wtedy ,punkt styku” klawiatury nr 2 (tj. klawiatury MIDI) z klawiaturg nr 1

(tj. dzwigkiem Zrdédlowym), co oddziatuje na struktur¢ fali wypadkowej quasi-dudnienia.
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Inaczej moéwigc, zmiana relacji interwatowej powoduje przemieszczenie punktéw interferencji
konstruktywnej 1 destruktywnej, przez co fala wypadkowa ma inny ksztalt

(cykliczne wzmocnienia i wygaszenia wystgpuja w innych miejscach).

- miejsce ich ulokowania wzgledem czerwonego klawisza na klawiaturze MIDI;

Im dalej oddalony jest dany dzwiek wtéorny od czerwonego klawisza, tym wigksze
znieksztalcenie czestotliwosci wzgledem prawidlowej wartosci dla danego nastrojenia
(np. dla nastrojenia do a' = 442 Hz prawidlowa czestotliwo$¢ dzwieku d*> w 12-tonowym
systemie rownomiernie temperowanym wynosi 590 Hz).

Wzrost réznic ma charakter zblizony do geometrycznego, tak jak w przypadku wzrostu
czestotliwosci kolejnych dzwickow w systemie réwnomiernie temperowanym. Jednakze
warto$ci te zaleza rowniez od efektu quasi-dudnienia oraz od czestotliwo$ci nastrojenia
instrumentu (np. nieco réznig sie w przypadku nastrojenia do a! = 442 Hz lub do a' = 445 Hz);
Wartosci ze skrajnych dzwickow wtornych nie sg brane pod uwage ze wzgledu na wyzej

wymieniong niescistos¢ w kodzie.

e strdj instrumentu konwencjonalnego i MTS maja podobne cechy (charakterystyka

stroju instrumentu i MTS oraz ich podobienstwo);

Odleglosci (stosunki) czestotliwosciowe miedzy péttonami w dwunastostopniowym systemie
rOwnomiernie temperowanym majg charakter staty 1 bezwzgledny. System MTS funkcjonuje
podobnie, tyle ze w elektronicznej postaci. Jest to zbior ustalonych, uporzadkowanych
1 niezmiennych warto$ci czgstotliwosciowych przypisanych do kazdego dzwigku. Kazda
wysoko$é oddalona jest od siebie w stosunku zgodnym ze wspotczynnikiem ‘3/2

oraz z nastrojeniem a' = 440 Hz.

e istnieje zalezno$¢ MTS od stroju instrumentu konwencjonalnego (obserwacja
na podstawie analizy obydwu strojow pod wzgledem stopnia oddziatywania
na struktur¢ czgstotliwosciowa 1 brzmienie dzwigkow wtornych; hierarchia

pierwszenstwa).

144



Dzwigki wtorne to produkt harmonizatora, ktory stanowi istotne kryterium jego prawidtowego
dziatania. Analizujagc dzwieki wtorne mozna okresli¢, ktory z dwoch strojow (tzn. MTS
czy strdj instrumentu) bardziej wptywa na zmiang ich struktury czgstotliwosciowej i brzmienia.
Z obserwacji oddziatywania obydwu strojow na wartosci czgstotliwosciowe dzwickow
wtornych wynika, ze nie MTS, lecz str6j instrumentu ma kluczowg rol¢ na zmiang ksztattu fali
wypadkowej quasi-dudnienia 1 tym samym wplywa on na dany rozktad wspomnianych
wartosci.

Na podstawie powyzszej analizy mozna zastosowaé podziat hierarchizujacy obydwa stroje
pod wzgledem pierwszenstwa oddziatywania na dzwigki wtorne (czyli produkt
harmonizatora). Zatem strdj instrumentu petlni w tym przypadku role pierwszorzgdna,
natomiast MTS — role drugorzedna.

Dzieki ustalonemu porzadkowi wiadomo, jak wygladaé bedzie koncepcja obiektu''®
odpowiedzialnego za dopasowywanie stroju w ulepszonej wersji harmonizatora.
Poniewaz MTS jest strojem drugorzednym, to wlasnie on powinien posiada¢ funkcje
dostrajania si¢. Z tego powodu dodane zostang odpowiednie elementy adaptujace go do stroju

pierwszorzgdnego.

118 Obiekt ten (lub doktadniej zespot kilku obiektdow) bedzie stanowit bezposrednie rozwigzanie problemu

niestroju w Harmonizatorze Kontrolowanym.
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Maskowanie niestroju — nastepstwo podsumowania i rozwigzanie posrednie

Maskowanie niestroju to posrednie rozwigzanie wystepujacego w harmonizatorze problemu
zestrojenia instrumentu konwencjonalnego z MTS. Sktada si¢ ono z kilku opisanych ponizej
Czynnosci.

Aby zamaskowac niedoskonato$¢ stroju harmonizatora (i tym samym wspotbrzmienia), nalezy
wzig¢ pod uwage kilka czynnikow oraz odpowiednio je ze sobg potaczy¢. Naleza do nich:

e akustyka pomieszczenia;

W miejscach o wigkszej powierzchni niestrdj tatwiej zamaskowaé, za§ w matych, dobrze

wytlumionych salach staje si¢ on bardziej wyrazny.

e poziom skoncentrowania stuchacza w danej chwili;

Jest to raczej czynnik losowy, zmieniajacy si¢ m.in. od pory dnia, pogody, zmeczenia, emocji,
lekow 1 uzywek, wieku, zdrowia, samopoczucia itp. Stad rzadko wiadomo jaki jest poziom

koncentracji stuchacza i nie mozna si¢ na nim opierac.

e nastrojenie instrumentu do harmonizatora;

Aby zminimalizowa¢ efekt quasi-dudnienia na dzwigkach wtornych 1 tym samym zestroié
ze soba sktadniki wspotbrzmienia, nalezy przemysle¢ mozliwo$¢ nastrojenia instrumentu

do czestotliwosci a' = 440 Hz, ktora wystepuje w systemie MTS.

e regulacja glosnosci pomiedzy dzwigkiem zZrodlowym instrumentu a dzwigkami

wtornymi harmonizatora;

Poprzez zmniejszenie wrazliwo$ci mikrofonow oraz $ciszenie gtdéwnego regulatora gtosnosci
w panelu nagto$nienia mozna nie tylko wyciszy¢ dzwigki wtorne, lecz takze uregulowac balans
glo$nosci pomigdzy instrumentem a harmonizatorem, co przyczyni si¢ do zmniejszenia

styszalnosci niestroju.
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e unikanie gtosnych poziomow dynamicznych;

Korzystanie z glto$nych pozioméw dynamicznych (od mezzo forte do fortissimo possibile)
poteguje efekt niestroju. Z tego wzgledu nalezy rozsadnie korzysta¢ z gloSnych zakreséw
dynamicznych.

Proponowanym, optymalnym rozwigzaniem jest zmniejszenie natezenia dzwicku
(tzn. wykorzystanie poziomow dynamicznych od pianissimo possibile do mezzo forte)
oraz uzycie regulacji glosnosci pomigdzy dzwigkiem zrédtowym instrumentu a dzwickami

wtornymi harmonizatora (metoda oméwiona we wczesniejszym punkcie).

e technika vibrato;

Korzystanie z tej techniki pozwala skutecznie radzi¢ sobie z niedoskonato§ciami stroju
poprzez ciaggla i minimalng zmiane wysokosci dzwicku zrodlowego — co oczywiscie wplywa

poprzez paralelizm'!® na czestotliwoéé dzwiekdow wtornych.

e szybkie przechodzenie pomigdzy seriag wspotbrzmien badz granie ich krétko, co jaki$

czas;

Wytwarzanie serii wspotbrzmien w szybkim tempie, granie ich na krétkich wartosciach
rytmicznych lub uzywanie ich niezbyt czesto takze pozwala zamaskowa¢ niedoskonatosci

stroju harmonizatora.
e mieszanie wyzej wymienionych sposobow.
Doswiadczony, wrazliwy muzyk zapewne bedzie korzystal z kilku wymienionych powyzej

sposobow w zaleznos$ci od potrzeb utworu/wykonania, aby otrzymac jak najefektywniejszy

poziom zamaskowania trudno$ci w stroju.

119 W opisanym przypadku paralelizm polega na przeniesieniu efektu vibrato z dzwieku zrédlowego na dzwieki
wtorne. Program kopiuje sygnat dzwigku zrodtowego wraz z technika vibrato i wytwarza niemalze identyczne
vibrato w dzwigkach wtornych.
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Aneks — uaktualnienie do systemu strojenia harmonizatora

W dniu 16.11.2022 r. do obecnej wersji Harmonizatora
Kontrolowanego, w Gtéwnym Panelu Operacyjnym dodano
9. obiekt — Regulator stroju MTS (ang. MTS Tuning
Regulator). Umiejscowiono go z prawej strony Klawiatury

MIDI. Skifada si¢ z okienka do swobodnej regulacji stroju

(za pomocg wpisania odpowiedniej wartosci czgstotliwosci)

oraz  trzech  przyciskbw  szybkiego  przestrojenia

Obraz 45. Regulator stroju MTS | do wspodtczesnie stosowanych czgstotliwosci 440 Hz, 441 Hz

znajduje si¢ z prawej strony .
od Klawiatury MIDI. 1442 Hz.

Regulator stroju MTS dotaczono z mysla o usprawnieniu
stroju harmonizatora. Pozwala on na zmian¢ warto$ci stroju MTS o dowolng warto$¢.
Z tego wzgledu uzyskano mozliwo$¢ sterowania MTS-em i minimalng poprawe efektu
dudnienia. Niestety, problem niestroju i dudnienia nadal pozostat. Jednakze, dzigki tej
obserwacji mozna stwierdzi¢, ze przyczyna niestroju ma charakter bardziej ztozony i wymaga
whnikliwej analizy kodu programu w celu znalezienia i naprawy bledow.

Jak wcze$niej wspomniano, dalsze prace nad usprawnieniem stroju harmonizatora

beda nadal kontynuowane.

3.5. Zalezno$¢ odbioru barwy wspolbrzmienia od wariantow i skali instrumentu/glosu

Umiejscowienie dzwicku zrodtowego w konkretnym sktadniku wplywa na odbidr

barwy wspotbrzmienia oraz na czestotliwo$é pozostalych sktadnikow!'%’,

Rozwijajac
stwierdzenie, wybodr pozycji dzwigku zrodlowego we wspdtbrzmieniu (tzn. dobér wariantu)
oddziatuje na jego pozostate sktadniki bedace dzwigkami wtdrnymi.

W momencie testowania kilkunastu akordéw z Biblioteki w roéznych wariantach
wykazano rowniez, ze wspotbrzmienie brzmi w znacznym stopniu naturalnie, jesli wariant

danego wspoOlbrzmienia dopasuje si¢ do skali glosu lub instrumentu, a dZzwigki wtdrne

120 7Zmiana czestotliwosci pozostalych skladnikow wspotbrzmienia (w sensie — dzwiekdw wtornych
harmonizatora) zachodzi pod wplywem czynnikéw opisanych w podrozdziale 3.4. pt. ,,Strdj harmonizatora”.
W szczegolnosci chodzi o czgstotliwos¢ nastrojenia dzwigku zrodlowego wzgledem MTS oraz relacje
interwatowa, czyli interwal transpozycyjny pomigdzy dzwigkiem MIDI 60 a granym dzwigkiem zrodlowym.
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rozmieszczone beda od dzwigku zrédtowego (tzn. czerwonego klawisza na klawiaturze MIDI)
w stron¢ prawg lub lewg mniej wiecej w obszarze trytonu.

Wyrazenie ,,w znacznym stopniu naturalnie” mozna by skroci¢ do okreslenia
,quasi-naturalnie”. W tym kontek$cie oznacza ono, ze dane wspotbrzmienie przypomina
brzmienie konwencjonalnych instrumentéw polifonicznych lub zespolu wokalnego,
lub zespotu kameralnego ztozonego z instrumentéw monofonicznych pochodzacych z tej
samej badz podobnej rodziny, reprezentujacych inne wysokosci gtosow. Do wymienionych
grup nalezg m.in. fortepian, gitara, skrzypce, kameralne zespoty saksofonowe, smyczkowe,
wokalne, chor itp.

To, czy dane wspotbrzmienie brzmi jak np. kwartet smyczkowy czy zespdt wokalny
zalezy oczywiscie od tego, jaki instrument zostatl uzyty w potaczeniu z harmonizatorem.
W tym przypadku bytyby to albo skrzypce, albo wokalista/wokalistka.

Przemiana brzmienia w sztuczne przebiega stopniowo wraz z oddalaniem si¢
kolejnych dzwiekéw wtornych (tzn. sktadnikéw wspotbrzmienia) od dzwieku zrédtowego
o coraz wigksze interwaly. Skutkuje to wzrastajacymi roznicami w czestotliwosciach
pomigdzy oddalajagcymi si¢ dzwigkami transponowanymi a dzwigkiem zréodlowym.
Im wigksza ta r6znica, tym bardziej ,,przetworzony” przez komputer staje si¢ dzwigk zrodlowy
znajdujacy si¢ w kazdym dzwigku wtornym.

Nalezy pamigta¢, ze dzwigk wtorny to dzwigk zrédtowy poddany przetworzeniu,
czyli przetransponowaniu o pewien interwat ustalony na klawiaturze MIDI.

Dodatkowo na jako$¢ barwy wspolbrzmienia wptywaja takze ponizsze czynniki:

e moc obliczeniowa komputera, na ktérym uruchomiono Harmonizator Kontrolowany
oraz jako$¢ aparatury elektronicznej (tzn. mikrofonow, interfejsu audio, glo$nikow,

okablowania badz portu Bluetooth).

Im mocniejszy sprzetowo komputer i im wyzszej jakosci sprzet elektroniczny,
tym lepsze brzmienie dzwigkéw wtdrnych. Dzigki temu naturalna fala dzwigkowa

instrumentu zostaje doktadniej odtworzona w wersji sygnatu cyfrowego.
e ustawienia wewnatrz harmonizatora, czyli w tzw. DSP (skr6t od Digital Sample

Processor/Processing,  pl.  Przetwornik/Przetwarzanie = Cyfrowych  Probek),

obecnie znanym pod nazwa Audio Status.
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Ustawieniom podlegajag m.in. czgstotliwo$¢ probkowania dzwieku, liczba probek
wysytanych w tym samym czasie do interfejsu audio i z powrotem do harmonizatora,
liczba probek przetwarzanych przez obiekty zawarte w wewnetrznej konstrukcji
harmonizatora, procentowe obcigzenie procesora komputera na wykonywanie zadan

harmonizatora.

Jesli uzytkownik zdecyduje si¢ uzy¢ wspotbrzmien zawierajacych sktadniki bardzo
oddalone od dzwicku zrédtowego (czerwonego klawisza na klawiaturze), czyli w obszarze
wiekszego interwalu niz tryton, wtedy kazdy z tych sktadnikow zacznie brzmie¢ coraz bardziej
nienaturalnie, a nast¢gpnie sztucznie.

Wspomniana sztuczno$¢ przejawia si¢ w postaci znieksztalcenia barwy danego
instrumentu badz glosu ludzkiego. Rodzaj sztucznosci zalezy od tego, czy sktadnik potozony
jest z prawej lub z lewej strony od centrum na klawiaturze.

Jesli sktadniki wspotbrzmienia potozone sg po stronie prawej od czerwonego klawisza,

to w przypadku instrumentu zaczynaja brzmie¢ coraz bardziej ,,cienko”. Na poczatku odnosi
si¢ wrazenie, ze sg lekko piskliwie, a potem dzwigk staje si¢ elektroniczny. Po lewej stronie
od centrum barwy dzwiekéw wtornych przeksztatcajg si¢ w coraz ,,ciemniejsze”, ,,grubsze”,
,mruczace”, ,,chropowate”.
W przypadku glosu ludzkiego, sktadniki wspotbrzmienia zlokalizowane po prawej stronie
brzmig karykaturalnie, jak glosy ,,postaci z kreskowek”, a nastepnie zmierzajag do barwy
elektronicznej. W kierunku sktadnikow ulokowanych z lewej strony — coraz ciemniejsze,
chropowate i nienaturalnie grube w barwie.

Chcac zrozumie¢ zalezno$¢ zmiany barw dzwigkéw wtérnych (tzn. skladnikéw
wspolbrzmienia) od ich potozenia na klawiaturze MIDI, nalezalo rozpocza¢ badania
od ustalenia rodzaju instrumentéw wykorzystywanych do dos$wiadczen, a nastgpnie
przeprowadzi¢ testy na klawiaturze MIDI, wykazujace jej roznorodne wtasciwosci.

Do zbadania wspomnianego wyzej zjawiska, zdecydowatem si¢ wybrac¢ za przyktad
glos ludzki i saksofon, gdyz sg one ze sobg zblizone m.in. zakresem rozpigtosci dzwigkowych.
Zapoznalem si¢ rowniez w stopniu wystarczajacym z dziataniem obydwu instrumentow.

W ramach uzupetnienia, aby mozna byto doktadniej zapozna¢ si¢ wynikami badan,
obydwa instrumenty podzielono na podstawowe typy [dla gtosu ludzkiego: sopran, alt, tenor,
bas (z dodatkowym uwzglednieniem barytonu); dla saksofonu: sopran, alt, tenor, baryton]
i poréwnano ze sobg ich rozpigtosci dzwigkowe. Zestawienie analizy prezentuje tabela nr 12.

Na potrzeby eksperymentow, sposrdd tych typow wybrano dla glosu ludzkiego skalg barytonu
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(ze wzgledu na typ glosu, ktory posiadam i rowniez z tego powodu, ze osobiscie

przeprowadzatem badanie), a dla saksofonu — typ altowy i tenorowy.

Tabela nr 12. Porownanie rozpi¢tosci dzwi¢gkowych podstawowych glosow ludzkich i

typow saksofonu w stroju C

Podstawowe rodzaje Gtos ludzki Saksofon
glosu/typy instrumentu (w skali choéralnej) (w stroju C, tzw. ,.koncertowym”)
Sopran cl—a? as — e’ ()12
Alt f—f2 des — a*
Tenor c—¢c? As —¢?
Bas/Baryton Bas: E —e!/ Baryton: A — f! | Baryton: (C) Des — a!
Eksperyment nr 1

Po przyswojeniu informacji o rozpigtosci skal poszczegolnych typow glosu ludzkiego
i saksofonu, skupitem si¢ na ustaleniu na klawiaturze MIDI tzw. ,strefy barwy quasi-
naturalnej” (tj. przypominajacej naturalny kolor instrumentu), ,,sektorow modulacji barwy
dzwigku”, czyli granic wystgpowania barw przeksztalconych (m.in. nienaturalnych
i sztucznych) oraz ,standardowego rozmieszczenia sektorow na klawiaturze MIDI”,
tzn. ogdlnego, najczesciej wystepujacego rozkladu sektorow, bedacego punktem odniesienia
do dalszych badan nad ich wlasciwos$ciami.

W tym celu przeprowadzony zostat pierwszy, rozpoznawczy eksperyment, polegajacy
na obserwacji wtasciwosci klawiatury MIDI przy uzyciu glosu —na jednym, losowym dzwigku.
Dzigki kilkukrotnemu powtdrzeniu testu, udato si¢ wyznaczy¢ lewa i1 prawag granicg strefy
quasi-naturalnej oraz podzieli¢ klawiatur¢ na siedem obszarow — ,sektorow”,
w ktorych pojawia si¢ znaczna styszalna modulacja barwy dzwieku.

Na podstawie obserwacji zmian barwy dzwigku zdecydowano, ze uporzadkowanie
sektorow zaczynie si¢ od $rodka — czerwonego klawisza i zarazem dzwigku zrodlowego.

Kolejne sektory rozchodzi¢ si¢ beda w kierunku do prawego i1 lewego skraju klawiatury.

121 Dzwieki zapisane w nawiasie przedstawiajg rozszerzong skale, dostepng w niektorych markach i typach
saksofonéw. Nowsze modele zazwyczaj posiadaja juz skalg rozszerzona ze wzgledu na usprawniong konstrukcje
i mechanike klap na korpusie instrumentu.
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Srodkowy obszar z ulokowanym w nim czerwonym klawiszem otrzymat nazwe
sektora L. Jego zasieg obejmuje interwal oktawy czystej, liczac od jego lewej granicy do prawe;.
Zakres ten pokrywa si¢ takze z obszarem wystgpowania strefy quasi-naturalnej. Stad sektor I
jest tozsamy ze stref3 quasi-naturalng, przez co ich nazwy moga by¢ uzywane zamiennie.

Od sektora I w kierunku rozchodzacym umieszczono pozostatych sze§¢ sektorow.
Po prawej stronie sg to kolejno sektory IIA, IIIA i IVA, po lewej stronie IIB, IIIB i IVB.
Dodanie wielkich liter ,,A” 1,,B” do cyfr rzymskich ma na celu rozréznienie, po ktorej stronie
od dzwigku zrédtowego zostaly one umiejscowione.

Porzadek sektorow od lewego do prawego skraju klawiatury prezentuje si¢ w nastgpujacy
sposob: IVB — IIIB — IIB — I — IIA — IIIA — IVA. Podzial sektorow na klawiaturze MIDI

przedstawia ponizszy obraz 46.

Obraz 46. Wizualizacja standardowego porzadku rozmieszczenia sektorow modulacji barwy dzwicku
na klawiaturze MIDI. Ze wzglgdow praktycznych i technicznych nie sa one widoczne w Harmonizatorze
Kontrolowanym.

Posrodku umiejscowiono stref¢ quasi-naturalng z czerwonym klawiszem, czyli sektor I. Po lewej stronie
od czerwonego klawisza znajduja si¢ sektory oznaczone wielka litera ,,B” — IVB, IIIB i IIB. Po stronie prawej

mieszcza si¢ sektory zawierajace w nazwie literg ,,A” — IIA, IITA 1 IVA.

Nalezy wzia¢ pod uwage, ze kazdy sektor, pomimo podobnych nazw (np. IIIA i IIIB),
posiada inng, specyficzng barwe dzwigku. Dalsze badania nad wlasciwosciami sektorow
z wykorzystaniem glosu ludzkiego i saksofonow opisano w eksperymentach drugim, trzecim

1 czwartym.
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Eksperyment nr 2

Drugi test dotyczyt sprawdzenia ogolnych wiasciwosci modulujacych sektorow,
niezaleznych od typu glosu. Do jego przeprowadzenia uzyty zostal moj typ glosu,
czyli baryton. Podzielono go na 3 fazy:

e stosowanie zwyktej mowys;
e $piew na kilku niskich dzwigkach;
e $piew na kilku wysokich dzwigkach.

Eksperyment polegat na wciskaniu po kolei biatych i czarnych klawiszy, zaczynajac
od pierwszego klawisza po prawej stronie czerwonego klawisza i przesuwajac sie
do nastepnych sektoréw. Nastepnie to samo dziatanie wykonano po lewej stronie.

Podczas zwyklej mowy w sposéb przewidywalny modulacji ulegala barwa,

ktéra w przypadku oddalania si¢ w prawy skraj klawiatury brzmiata coraz bardziej ,,cienko”
1 ,karykaturalnie”, za§ w stron¢ lewg — ,,ciemniej” 1 ,,grubiej”. Zauwazono tez niewielka
zmiang¢ wysokosci glosu na dzwigkach wtérnych bardziej oddalonych od czerwonego
klawisza.
Podobny mechanizm sztucznej zmiany barwy wykorzystuje si¢ np. w modulatorach glosu
stosowanych przez policj¢, dziennikarzy $ledczych, aplikacjach na komputer lub telefon,
po inhalacji gazami wptywajacymi na zmian¢ barwy glosu — helem i heksafluorkiem siarki
(substancjami bezpiecznymi w niewielkich ilosciach).

Warto w tym miejscu zaznaczy¢, ze na przyklad melodia skladajaca si¢ z pieciu
$piewanych po kolei dzwigkdéw zostaje odwzorowana w identycznej postaci jako seria pigciu
dzwigkow zZrodlowych (to znaczy w skrocie: $piew = dzwigk zrodlowy).

Zmiany wysokos$ci dzwieku wptywajg takze proporcjonalnie na wysokos¢ naciskanych kolejno
dzwigkdéw wtornych 1 przeksztalcanie si¢ barw w poszczegdlnych sektorach.

Badanie wykazalo, Zze najbardziej optymalny ze wszystkich sektoréw barwowych
okazat si¢ sektor I (lewy skraj sektora brzmial nieco mniej quasi-naturalnie).
Reszta przedziatow miata nienaturalne brzmienie. Podsumowanie eksperymentu prezentuje
ponizsza tabela nr 13. Zawartem w niej swoje wrazenia stuchowe opisujace zmodyfikowana
barwe jego gltosu w kazdym sektorze oraz dokladne okreslenie obszarow wystepowania

poszczegolnych sektorow. Porzadek tabeli: od najnizej brzmigcego sektora po najwyzszy.
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Tabela nr 13. Wrazenia stuchowe przetworzonej barwy glosu

w poszczegolnych sektorach

Numer Interwatowy obszar Zakres Wrazenie stuchowe
sektora wystepowania sektora klawiszy na
(liczac od pierwszego dzwigku | klawiaturze
kazdego nowego sektora) MIDI
IVB Kwinta czysta — 5 C-G Gtlos bardzo niski, chroboczacy, przypominajacy szum.
111B Nona mata — 9> As-A Glos coraz nizszy, ponizej skali basu, gruby, szorstki i chroboczacy;
1B Kwinta czysta— 5 B-f Wymowa nienaturalnie niska, jak w modulatorze glosu w trybie
niskim lub przy inhalacji heksafluorkiem siarki;
1 Oktawa czysta — 8 fis-fis! Glos quasi-naturalny; na lewej granicy basowy;
ITIA Septyma wielka — 7< g!-fis? Efekt karykaturalny, kreskdowkowy, podobny do mowy po inhalacji
helem lub modulatora gtosu w trybie wysokim;
1A Septyma wielka — 7< g2-fis? Wymowa piskliwa, wyobrazenie mowy kanarka z kreskowki;
IVA Undecyma czysta — 11 g Glos na wysokich czestotliwosciach, elektroniczny ze styszalnymi
wysokimi alikwotami;
Eksperyment nr 3
Trzeci eksperyment dotyczyl wykorzystania saksofonéw altowego i tenorowego'?*
w celach:
e sprawdzenia, czy granice sektorOw przy wykorzystaniu saksofonu zamiast glosu
ludzkiego pozostang takie same;
e udowodnienia hipotezy przemieszczania si¢ strefy quasi-naturalnej (i tym samym

sektorow) dla roznych typow tego samego instrumentu — na przykladzie serii

wspotbrzmien ze zmieniajacymi si¢ wariantami;

W przypadku potwierdzenia hipotezy konieczne bytoby dopasowanie odpowiedniej

pozycji dzwigku zréodlowego (tj. wariantu) dla poszczegdlnych typow tego samego

instrumentu w celu zachowania standardowego utozenia sektorow na klawiaturze

MIDI.

W przypadku odrzucenia nalezatoby znaleZ¢ inne czynniki i wyjasni¢ ich dziatanie.

122 Testy z wykorzystaniem saksofonu tenorowego wymagaly niewielkiej modyfikacji pilota kontrolnego,
ktory w normalnym przypadku pasuje jedynie do saksofonu altowego marki Buffet Crampon et C*, seria III,
model ,,Prestige”. Marka i model saksofonu tenorowego to: Selmer, Mark VII.
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e w jakim stopniu zmiana dzwigku granego na instrumencie (tzn. zmiana wysokosci

dzwigku zrédtowego) wptywa na barwg 1 przesunigcie sektoréw.

Badanie po raz pierwszy przeprowadzono w 2020 roku w Sali Koncertowej
Panstwowej Szkoly Muzycznej I stopnia im. Fryderyka Chopina w Miastku w wojewddztwie
pomorskim. Sporzadzono takze nagrania z obserwacji. Nastepnie kilka razy powtarzano
eksperyment w 2021 roku m.in. w celach potwierdzenia hipotezy, uaktualnienia,
udoskonalenia danych oraz z innych pomniejszych powodow.

Do pomiaréw uzyto osiem typow czterodzwigkdéw z Biblioteki granych od I do VII

wariantu. Byly to wedlug nast¢pujacego porzadku: durowy w pozycji zasadniczej, molowy
w pozycji zasadniczej, durowy septymowy w pozycji zasadniczej, durowy septymowy
w drugim przewrocie, molowy septymowy w pozycji zasadniczej, dominantowy septymowy
w pozycji zasadniczej, zmniejszony septymowy w pozycji zasadniczej, ostry zmniejszony
w postaci 0/2.
Kazda serie akordow w réznych wariantach zagrano na dzwickach a' i d (w stroju C dla altu
sg to dzwieki: c' i f!; dla tenoru: g i c!). Zdecydowalem si¢ wybra¢ do testow wiasnie
te konkretne dzwigki, poniewaz znajduja si¢ one w $rodku skali wspomnianych saksofonow
(stad sa jednymi z najczg$ciej uzywanych dzwigkoéw przez saksofonistow), charakteryzujg sie
bogata, silng i czysta barwa oraz duzg intensywnoscia, doniostoscia (tzn. rezonansem).

Zalozenie uwzglednione w  pierwszym punkcie zostalo  potwierdzone.

Granice sektorow pozostaly mniej wigcej takie same, z mata rdéznicg — quasi-naturalne
brzmienie dzwigku zrédtowego siegato nieco dalej niz jedynie sektor I oraz przypominato
do pewnego stopnia barwy innych typéw saksofonu, np. wykorzystany do badan saksofon
altowy brzmial w prawym skraju sektora I i na poczatku sektora IIA jak saksofony sopranowy
1 sopraninowy.
Nalezy takze podkresli¢, ze powyzsza obserwacja stanowi istotng informacj¢. Dzigki niej
wiadomo, ze sektory to stabilny i jednolity system podzialu barw na klawiaturze MIDI,
niezalezny od zmian instrumentu, ich skal, indywidualnych specyfik oraz granych w danym
momencie dzwigkéw Zrodlowych. To cecha harmonizatora, ktéra wyksztalcita sig
z whasciwosci obiektu klawiatury MIDI oraz z jego ztozonej struktury.

Zaobserwowano rowniez, ze podczas wykonywania tej samej serii akordow
przez saksofon tenorowy, jego barwa quasi-naturalna przesungta si¢ nieco w prawa strong
klawiatury, obejmujac przewazajacg czgs¢ sektora I oraz sektor ITA w zasiggu nieco dalszym

niz w przypadku badan z uzyciem saksofonu altowego. W dodatku sektor I przy lewej granicy
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posiadal bardziej basowe brzmienie. Test wykazal zatem, zZe strefa quasi-naturalna
harmonizatora przemieszcza si¢ wraz ze zmiang typu instrumentu/rodzaju glosu, co jest
potwierdzeniem hipotezy z punktu drugiego.

Whioski z trzeciego eksperymentu prezentuja si¢ w nastgpujacy sposob:

e istniejg trzy powody przemieszczania si¢ strefy quasi-naturalnej, sektoréw oraz barwy

dzwigku:

- uzycie innego rodzaju gtosu/typu instrumentu;

- zmiana relacji interwalowej pomiedzy dzwigkiem zZrédlowym instrumentu

a klawiaturg MIDI;

- zmiana czestotliwos$ci nastrojenia instrumentu badz harmonizatora o duza warto$¢,

np.za! =442 Hznaa' =415 Hz.

Powyzsze czynniki przesuwaja sektory barwy dzwigku o okreslong warto$¢ mierzong
w poéttonach. Nastepuje wtedy przesunigcie granicy kazdego sektora w strong prawego
badz lewego skraju klawiatury MIDI — w stosunku do ich standardowego utozenia.
Dotyczy to takze obszaréw zawierajacych nienaturalne barwy (tzn. od sektorow II
do IV).

Konsekwencja przesunigcia si¢ sektorow jest wezesniejsze badz pozniejsze pojawianie
si¢ barw nienaturalnych (tj. dokladniej nie-quasi-naturalnych) i nietypowych

dla danego sektora.

e zestawiajgc ze sobg skale typow tego samego instrumentu w kolejnosci od najnizej
do najwyzej brzmigcego (np. od saksofonu barytonowego do sopranowego), zauwazy¢
mozna stopniowe przesuwanie si¢ ich sektor6w w kierunku do lewego skraju

klawiatury MIDI.
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Jesli skale danego instrumentu (oraz jego typu) zobrazuje si¢ w postaci zakresu
dzwigkowego na klawiaturze MIDI nr 1 oraz ulozy si¢ nad nig klawiatur¢ MIDI nr 2
z rozktadem sektorow dla badanego dzwigku i klawiature MIDI nr 3 ze standardowym
utozeniem sektorow, to mozna zauwazy¢, ze sektory beda przesuwac si¢ w kierunku

przeciwnym do skali danego instrumentu (przyktady: obraz 47. 1 48.).

2 pkt. wilewo

Klaw. MIDI nr 1

Obraz 47. Przyklad przesunigcia sektoréw (klawiatura MIDI nr 2) wzgledem standardowego utozenia (klawiatura
MIDI nr 3) dla saksofonu altowego na dzwieku Zrodtowym a' (klawiatura MIDI nr 1). Kolor rézowy na klawiaturze
MIDI nr 1 reprezentuje skalg instrumentu.

Wedlug obserwacji z eksperymentu nr 3 sektory brzmieniowe wraz z strefa quasi-naturalng przesunely si¢ o dwa
pottony w lewg strong. Ponadto, sektor IVB traci swdj zasi¢g na rzecz sektora IVA.

Powyzszy ukfad obrazuje wynik interakcji harmonizatora z dzwickiem zrodtowym a' dla saksofonu altowego
i obowiazuje jedynie dla tego konkretnego dzwigku i tego typu saksofonu (jest to indywidualny rozktad).

Dzwigk a' saksofonu tenorowego, sopranowego lub innego instrumentu bedzie posiadat inng forme rozktadu
ze wzgledu na czynniki fizyczne, m.in. barwg, czestotliwos¢ (wysoko$¢ dzwieku), specyfike instrumentu, rezonans,
strukture alikwotowa badanego dzwigku itp.

Klaw. MIDI nr 3 — Standard

IHHI

Klaw. MIDI nr 2|

Obraz 48. Przyktad przesunigcia sektorow (klawiatura MIDI nr 2) wzgledem standardowego utozenia (klawiatura
MIDI nr 3) dla saksofonu tenorowego na dzwigku zréodtowym a'! (klawiatura MIDI nr 1). Kolor rézowy
na klawiaturze MIDI nr 1 reprezentuje skalg instrumentu.

Wedtug obserwacji z eksperymentu nr 3 sektory brzmieniowe wraz z strefg quasi-naturalng przesunely si¢ prawa
stron¢ o rozne wartosci pottonowe. Sektor IVA traci swdj zasieg na rzecz sektora IVB, a strefa quasi-naturalna
ulegta wydtuzeniu w kierunku prawego skraju klawiatury MIDI nr 2.

Przesunigcia sektoréw o rézne wartosci wynikaja z whasciwosci akustycznych dzwigku zrodtowego. Kazdy dzwigk
instrumentu rézni si¢ od pozostatych, przez co inaczej wpltywa na kazdy sektor. Jednakze zmiana kierunku
potozenia sektoréw w zaleznosci od skali instrumentu nadal wystepuje.
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Z. obserwacji wynika zalezno$¢, ze im wyzsza jest skala danego instrumentu,
tym bardziej polozenie sektoréw przybliza si¢ do lewego skraju klawiatury MIDI

w stosunku do standardowego ulozenia.

Wyjasnienie zaleznos$ci na przyktadzie obrazéw 47. 1 48.:

Instrumenty ze skalg sktadajacg si¢ z niskich dzwigkow (tzn. z zakresem dzwigkow
umiejscowionym blizej lewego skraju klawiatury MIDI nr 1), na klawiaturze MIDI
nr 2 posiadajg sektory wychylone w prawa stron¢ w stosunku do standardowego
(kontrolnego) utozenia klawiatury MIDI nr 3.

Natomiast instrumenty ze skalg ztozong z wysokich dzwigkow (tzn. z zakresem
dzwiecké6w umiejscowionym blizej prawego skraju klawiatury MIDI nr 1),
na klawiaturze MIDI nr 2 maja sektory wychylone w lewa strong w stosunku
do standardowego (kontrolnego) utozenia klawiatury MIDI nr 3.

Im nizsza/wyzsza skala instrumentu, tym wigksze wychylenie od normy sektoréw
wedlug opisanego schematu — szczeg6lnie na ich skrajnych dzwigkach (najwyzszym
dzwigku w instrumencie o wysokiej skali oraz najnizszym dzwigku w instrumencie

o niskiej skali).

Uwarunkowania wymienione w powyzszych dwdch punktach mozna okresli¢ jako ,,zaleznos¢

przesunig¢cia sektora w stosunku do wysokosci skali 1 granego dzwigku”.

e aby strefa quasi-naturalna pozostala w obszarze sektora I, trzeba dokonaé korekcji
rozlokowania sektoréw na klawiaturze wzgledem skali instrumentu/glosu i wysokos$ci
granego/$piewanego dzwigku zrodtowego, aby pozostaly mniej wigcej w pozycji
standardowej — czyli tej przedstawionej na obrazach 47. 1 48. (wyglad klawiatury MIDI
nr 3). Inaczej mowiac, nalezy dopasowa¢ odpowiedni wariant danego wspotbrzmienia
do skali instrumentu/gtosu oraz do wysokosci wykonywanego w danym momencie
dzwigku zroédtowego.

Korekcja potozenia sektoréw do standardowego ulozenia za pomocg odpowiedniego

wariantu bazuje na wniosku z wymienionego wyzej drugiego punktu:

,Jesli skale danego instrumentu (oraz jego typu) zobrazuje si¢ w postaci zakresu
dzwigkowego na klawiaturze MIDI, to mozna zauwazy¢, ze sektory przesuwaja si¢
w kierunku przeciwnym do skali danego instrumentu”.
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Zatem, w celu przywrocenia standardowego ulozenia sektorow nalezy odwroci¢ efekt
zawarty w cytacie (czyli efekt przesunigcia sektorow w kierunku przeciwnym do skali
danego instrumentu) poprzez wybor wariantu, ktory zawiera¢ bedzie dzwigk zrodtowy
w sktadniku zgodnym z jego typem skali (np. basowym, barytonowym, tenorowym,
altowym lub sopranowym itd.). To znaczy, ze jesli instrument posiada niskg skale
dzwigkowa (jak np. saksofon barytonowy), jego dzwigk zrodtowy we wspdtbrzmieniu
powinno si¢ umieszcza¢ w najnizszym sktadniku. Natomiast w instrumentach
o wysokiej skali dzwigku (jak np. saksofon sopranowy) dzwiek zrédtowy powinien by¢
umiejscowiony na najwyzszym sktadniku wspétbrzmienia. Czynnos$¢ te okresli¢ mozna

mianem ,,zasad¢ zachowania balansu”.

e dopuszczany jest przypadek niedopasowywania wariantow do skali. Moze by¢ to
czynno$¢ zaplanowana (np. w celach uzyskania danej barwy w kompozycji),
spontaniczna (np. w improwizacji, kompozycji aleatorycznej), nieSwiadoma
(np. nieznajomos¢ zasady dopasowania wariantu do skali gtosu/instrumentu). Przyktad
niedopasowania wariantow przedstawiajg obrazy 47. i 48. (wyglad klawiatur MIDI
nr 2 z przesuni¢ciami sektorow, przed etapem dopasowania pokazanym w klawiaturze

MIDI nr 3).

Po zapoznaniu si¢ z wynikami dwdch poprzednich obserwacji pozostato skupi¢ si¢
na trzecim zalozeniu eksperymentu, czyli w jakim stopniu zmiana wysokosci dzwigku
zrodlowego wptywa na barwe 1 przesunigcie sektorow. Na potrzeby tego testu porownane
zostaly wrazenia stuchowe z gry na saksofonie altowym na dzwigkach a' i d* (w stroju C —
clifh).

Wykonujgc wspomniang wczesniej seri¢ o$miu akordow w roéznych wariantach,
zauwazono, ze wybor dzwigku na instrumencie ma réwniez wptyw na przesunigcie sektorow.
Z przeprowadzonego badania wynika, Ze ma to zwigzek z odleglosciami interwatowymi,
ktére zachodza z udzialem dzwigku zrodtowego — pomigdzy dzwigkiem instrumentu
a dzwigkiem MIDI 60.

Wykonujac seric na dzwigku a' sektory pokrywaly sie ze strefa quasi-naturalng
ze standardowego utozenia sektorow, nawet nieco nachodzac na sektor IIA (trzy pditony).

Reszta sektorow miata podobne przesunigcie w prawy skraj klawiatury.
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Barwowo prawa granica sektora I oraz lewa polowa IIA brzmiala podobnie
do saksofondéw sopranowego i sopraninowego, prawa potowa sektora IIA 1 IIIA —
jak sredniowysokie i wysokie dzwigki akordeonu, ktore nastepnie (na styku IIIA i IVA)
przechodzity w brzmienie piszczalek organowych, a w drugiej potowie IVA w dzwick
elektroniczny. Lewa granica sektora I do lewej potowy IIB przypominata barwe saksofonu
tenorowego, prawa potowa sektora IIB do poczatku IIIB — brzmienie saksofonow
barytonowego i nieco basowego. Dalej (trzy czwarte IIIB do IVB) dzwick stawal si¢ coraz
,»grubszy”, ,.chroboczacy” i nienaturalny.

Seria na dzwigku d* réznila sie nieco od dzwicku a' miejscami przechodzenia w inne
barwy. Szczegodlnie wyraznie mozna bylto uslysze¢ miejsce przej$cia w barwe saksofondw
sopranowego i sopraninowego. Ten fakt wskazuje na przesunigcie si¢ sektorow w lewa strone
w sposob podobny dla instrumentdéw posiadajacych wysoka skalg dzwiekow.

Z obserwacji wynika, ze nie tylko skala instrumentu, lecz takze grany na instrumencie
dzwiek wptywa na zmiang sektorow. Jest to jednak mniejsze oddziatywanie, poniewaz ,,0g6Iny
kolor” (tj. brzmienie rezonujace z calego instrumentu; np. dla altu cieply, gleboki ton,
dla sopranu — jaskrawszy, ,,nosowy’’) do pewnego stopnia pozostaje. Druga uwaga dotyczy
dzwickéw uzytych w do$wiadczeniu. Dzwick a' na saksofonie altowym (posiadajagcym
stroj Es'?) to dzwiek ¢! w stroju C. Nalezy zauwazyé, ze jest to dzwiek identyczny
z reprezentacja czerwonego klawisza, czyli dzwieku MIDI 60 (réwniez dzwicku c').
Jest to zatem przypadek, kiedy dzwiek instrumentu pokrywa sie z wizualizacja klawisza c!
(tj. czerwonego klawisza) na klawiaturze MIDI. To tak jakby nacis$nigcie tego klawisza dawalo
dzwiek c!, lecz jego barwa przypomina wybrang probke saksofonu z bazy danych keyboardu
(ang. ,.keyborad sample library”). W tym przypadku dzwieki wtérne sg takze identyczne
do tych wskazanych na klawiaturze MIDI (mozna je przeczyta¢ bez obawy, ze sg
przetransponowane). Jest to spowodowane tym, ze pomigdzy MIDI 60 a dzwigkiem
instrumentu wystepuje pryma czysta (czyli relacja interwatowa c!' — c'). Dzigki temu sektory
pozostaly w pozycji standardowej. Natomiast seria z dzwigkiem d? (w stroju C — f!) oddalona
jest od MIDI 60 o kwarte czysta, co doprowadzito do przesunigcia si¢ sektorow.
Grajac dzwigk d?, konieczny bedzie tez odczyt dzwickéw wtornych z klawiatury MIDI
z transpozycja kwarty czystej, gdyz nie s3a juz one zgodne z wizualizacja klawiatury

(relacja ' — ¢!, poniewaz relacje odczytuje sie w stroju koncertowego C).

123 Stroj Es — w tym przypadku wyrazu ,,strdj” uzyto w kontek$cie wariantu transpozycyjnego Es. Szczegdtowe
informacje o wariantach transpozycyjnych zawarto w przypisie 7. na stronach 19. 1 20.
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Opisana powyzej obserwacja jest potwierdzeniem wptywu granego w danej chwili
dzwigku na instrumencie (czyli zmiany wysokosci dzwigku zrodlowego) na zmiang barwy
i sektorow. Oznacza takze, ze sektory moga przemieszcza¢ si¢ zardwno powoli
jak i dynamicznie, w zaleznosci od tempa gry wykonawcy. Oddzialywanie na barwe dzwieku
w tym przypadku jest mniejsze niz podczas zmiany typu instrumentu. Dla rozréznienia, wptyw
na zmian¢ sektorow poprzez zmian¢ wysokosci dzwieku zrodtowego mozna okresli¢ mianem
,oddzialywania mniejszego na sektor”. Natomiast dobor typu instrumentu/rodzaju glosu
to ,,oddzialywanie wigksze na sektor”, poniewaz strefa quasi-naturalna w zaleznosci od danego
typu instrumentu moze obejmowaé wigkszy badz mniejszy obszar. Wystepuje tam rowniez
r6éznica w tak zwanym ,,0g6lnym kolorze”.

Pod koniec eksperymentu trzeciego, na podstawie zebranych danych sporzadzono
schemat 2. prezentujacy zasieg (lub inaczej zakres) modulacji barwy dzwieku a' granego

na saksofonie altowym (dzwigk c!

w stroju C) rozpoczynajacy si¢ od brzmienia
przypominajacego saksofon basowy do brzmienia podobnego do saksofonu sopraninowego.
W schemacie dodano réwniez autentyczne skale poszczegdlnych typoéw saksofonu
(w celu poréwnania do modulacji barwowej dzwigku a') oraz szczegétowo okreslono granice
sektorow — dzwigkowo i czestotliwosciowo (w stroju a' = 440 Hz, uzywanym w systemie
MIDI). Schemat 2. umieszczono na stronie 162.

Zasieg barwowy dla danego dzwigku zrédtowego mierzy si¢ w hercach. Jest to réznica
miedzy czestotliwoscia najwyzszego a najnizszego dzwigku wtoérnego brzmigcego
quasi-naturalnie. Sci$lej ujmujac, zasieg barwowy to rozpieto$é czestotliwosciowa,

ktoéra oblicza si¢ przy pomocy wzoru na przyrost czestotliwosci:

Af =f2—-Ff1

, gdzie:
Af — przyrost (roznica) czestotliwosci
f1 — warto$¢ czestotliwosci najnizszego dzwigku wtornego brzmigcego quasi-naturalnie

f> — warto$¢ czestotliwosci najwyzszego dzwigku wtérnego brzmigcego quasi-naturalnie

Wynik podaje si¢ w hercach 1 ro6zni si¢ on dla kazdego dZzwigku Zrodlowego.
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Schemat przedstawia w sposob wizualny zasieg modulacji dla dzwieku a' (¢! w stroju
C), wynoszacy 29 poéttonow (czyli dwie oktawy czyste i kwarte czysta), zapisany na osi
w stroju C. Na klawiaturze MIDI zasieg rozpoczyna si¢ od dzwigku MIDI 43 (tj. G lezace
w sektorze I1IB) do MIDI 72 (tj. ¢* lezace w sektorze IIA). Pozostate dzwicki znajdujace sie
w sektorach IVB, IIIB, IIA, IIIA i IVA, czyli od dzwicku C (MIDI 24) do Ges (MIDI 42)
i od cis? (MIDI 73) do ¢’ (MIDI 108) brzmia najpierw nienaturalnie, a nastepnie sztucznie.

Patrzac na struktur¢ zasiggu, mozna w nim zaobserwowaé kurczace si¢ obszary
kolejnych barw, ktére rozchodza si¢ od srodka. Najdtuzsza barwa to barwa quasi-naturalna
saksofonu altowego. Nastepnie, po lewej 1 prawej stronie mniej wigcej o polowe mniejsze
sa barwy quasi-tenorowa, quasi-barytonowa i quasi-sopranowa. Na konficu, ponownie
pomniejszone mniej wiecej o polowe od poprzednich, barwy quasi-basowa i quasi-
sopraninowa. Wyglad struktury zgadza si¢ z wrazeniami stluchowymi wymienionymi
wczesniej w opisie trzeciego eksperymentu.

W oparciu o zebrane dane nasuwa si¢ wniosek, ze kazdy dzwiek grany
na instrumencie powoduje zarowno przesuniecie sektoréw w kierunku lewego badz prawego
skraju klawiatury jak i ma wpltyw na dlugo$¢ zasiegu z powodu zmieniajacej si¢ jego
wysokosci (czyli zmieniajacej si¢ czestotliwosci 1 dtugosci fali danego dzwigku).

Inaczej, jest to zalezno$¢ dlugosci zakresu barwowego od wysokosci dzwigku. Kazdy dzwigk
ze wzgledu na swoja wysokos$¢ (tzn. czestotliwo$¢ wyrazang w hercach) posiada inny zakres
barwowy. Nizsze dzwigki wydobywane z instrumentu beda ten zasieg poszerzac i zgodnie
z zalezno$cig przesunigcia sektorow w stosunku do wysoko$ci skali 1 granego dzwieku
(opisanej na stronie 158.) — beda przesuwac sektory w prawo (w skrocie: niski dzwigk =
dhluzszy zasieg, przesunigcie w prawo). Natomiast wysokie dzwieki (w tym wspomniany
wezesniej dzwiek d?) beda skraca¢ swoj zasieg barwowy i przesuwaé sektory w strone lewa
(w skrocie: wyzszy dzwiek = krotszy zasigg, przesunigcie w lewo). Proces ten mozna nazwaé
mianem ,,zdolnos$ci barwowo-sektorowej dzwieku”.

Nalezy zaznaczy¢, ze przebieg skracania badZz wydtuzania si¢ zakresu niekoniecznie musi by¢
regularny. Dla przyktadu, siedem sgsiadujacych dzwiekow, ustawionych w porzadku od nizej
do wyzej brzmiacego czegsciej maja strukture stopniowo malejaca, ale z réznymi wychyleniami
zakresow (wykres 2.) niz malejacg regularnie o dang warto$¢ (wykres 1.). Jest to zwigzane
z r6éznego rodzaju czynnikami fizyczno-akustycznymi danego dzwieku. Zatem wykres
poréwnawczy zakresu siedmiu dzwigkéw mialby ksztalt nieregularnie opadajacej krzywej
linii, podobnej do wykresu notowan gietdowych z kursu walut niz linii prostej opadajacej
o regularng wartos¢ (czyli funkcji liniowej).
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Wykres 2. Priyitadowy wykres pordwnawczy rozpigtos: czestothwosciown) zasqgow barwowych
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Wrykresy 1.1 2. Wykresy sa hipotetycznym zobrazowaniem zestawienia zasiggdw barwowych — w tym przypadku
dla siedmiu przyktadowych dzwigkow zrodlowych oznaczonych od I (najnizszego dzwicku) do VII (najwyzszego
dzwigku). Prezentuja one, w jaki sposdb zmniejszatyby si¢ rozpigtosci czgstotliwosciowe kolejnych zasiggow, jesli
dzwigki, ktorych dotycza, uporzadkuje si¢ wedlug wzrastajacej wysokosci brzmienia.

0s$ X okresla kolejnos¢ dzwigkoéw, natomiast o§ Y zawiera warto$¢ rozpigtosci czestotliwosciowej dla kazdego
podanego zasiggu w skali pomiaru od 0 do 600 Hz.

Fioletowe stupki reprezentuja rozpigtosci czgstotliwosciowe zasiggéw barwowych poszczegélnych dzwigkow.
Pomaranczowa linia wskazuje ksztatt, ktory uformowat si¢ z wynikow rozpigtosci czestotliwosciowych.

Gdyby sporzadzono rzeczywisty wykres wedtug identycznych parametréw, pomaranczowa linia mialaby raczej
ksztatt podobny do wykresu 2. niz do wykresu 1. Ma to zwigzek z duzg iloscig zmiennych czynnikéw fizyczno-
akustycznych, ktore sprawiaja, ze dany dzwigk zrédlowy posiada swoja niepowtarzalng barwe i inng zdolnos¢
barwowo-sektorowa (styszalng na dzwigkach wtornych).
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Eksperyment nr 4

Whioski z eksperymentu nr 3 pomogly zorientowac si¢, jak funkcjonuje system
przeksztalcania barw dzwigku zrodlowego. Jeszcze wczesniej — w trakcie zbierania
i analizowania danych, zastanawialem si¢, gdzie lezy przyczyna powodujaca, ze pewna czes$¢
dzwigkéw zrodlowych po przejSciu przez harmonizator wytwarzata bardziej naturalnie
brzmigce dzwigki wtérne (i jednoczes$nie lepiej brzmigce wspotbrzmienia), a inna czes$¢
generowata w réoznym stopniu nienaturalnie brzmiace dzwigki wtorne (i tym samy rowniez
wspotbrzmienia). Aby dowiedzie¢ si¢, jak oddziatujg inne dzwieki na lokalizacje sektorow,
aby znalez¢ czynniki akustyczne, ktore sg tego powodem i aby uskuteczni¢ metode doboru
wariantow wspotbrzmienia do danego dzwigku zrodtowego zdecydowano si¢ przeprowadzic¢
eksperyment nr 4.

Zebrane dane z eksperymentu nr 3 uzasadnity, Ze zmiana barwy jest zalezna od rodzaju,
typu i specyficznych cech instrumentu. Jednak sg jeszcze inne, wazne czynniki, ktore nalezy
wzig¢ pod uwage. Naleza do nich m.in. potozenie badanego dzwigku w skali instrumentu,
indywidualne wtasciwosci akustyczne danego dzwigku (m.in. rozktad struktury alikwotowe;j,
interferencja poszczegdlnych alikwotow, intensywnos¢ rezonansu instrumentu), temperatura
instrumentu, ilosci energii dostarczonej do instrumentu w postaci konkretnej predkosci
strumienia powietrza, rodzaj i ksztalt ustnika (dla saksofonu — rowniez stroika), wytrzymatos¢
ustnika na przeforsowanie dzwigku (inaczej opornosci ustnika) itd. Zbiér wymienionych
elementow mozna sklasyfikowaé¢ do wspdlnej grupy indywidualnych czynnikow fizyczno-
akustycznych.

Rezultatem potaczenia powyzszych (oraz niewymienionych) czynnikow jest
wspomniana zdolno$¢ barwowo-sektorowa dzwigku, dzigki ktorej mozna oszacowac,
ile wspotbrzmien wytworzonych przez harmonizator na danym dzwigku bedzie brzmialo
pod wzgledem barwowym quasi-naturalnie. Im wigksza ich ilo§¢, tym wigksza
tzw. ,,skutecznos¢ dzwigku zrodlowego”, czyli zdolnosci danego dzwigku instrumentu
do wytwarzania naturalnie brzmigcych wspolbrzmien 1 dZzwigkéw  wtdrnych
na Harmonizatorze Kontrolowanym lub tez inaczej interpretujac — zdolno$ci harmonizatora
do wytwarzania na danym dzwigku Zroédlowym naturalnie brzmiacych wspotbrzmien
1 dzwigkdéw wtérnych. Obydwie definicje skutecznos$ci dla dzwicku zrédtowego sg wzgledem
siebie rownowazne.

Nalezy wspomnie¢, ze w zwigzku z tak duza ilo$cig wymienionych wcze$niej aspektow
oddziatujacych na barwe dzwigku, dla koniecznosci uzyskania jak najbardziej poprawnych
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wynikow, podczas badan postanowiono nie zmienia¢ warunkow akustyki pomieszczenia,
wykonywa¢ nagrania dzwickow zrodlowych za pomoca tych samych saksofonow,
tego samego wyposazenia (tzn. ustnikow, stroikéw, ligatur itp.), tego samego urzadzenia
do nagrywania dzwigku, identycznej odlegtosci osoby grajacej od urzadzenia nagrywajacego.
Pomimo zdobycia wielu istotnych informacji, trzeci eksperyment pozostawil trzy
nierozwigzane i powigzane ze sobg kwestie:
e jak inne dzwigki zawarte w skali danego instrumentu (badz jego typu) wplywaja
na wartos$¢ przesunigcia sektorow;
e czy mozna sprawdzié¢, ktory dzwigk zrodlowy ze skali instrumentu begdzie posiadat
najwiecej znieksztatconych dzwigkdéw wtornych, tzn. mniejsza skutecznose;
e czy istnieje schemat pozwalajacy przewidzie¢, ktore dzwicki w skali instrumentu
sprawniej dziataja z Harmonizatorem Kontrolowanym (powoduja mniej znieksztatcen

dzwigkoéw wtornych), a ktore gorze;.
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Eksperyment nr 4 koncentrowat si¢ na wyjasnieniu powyzszych pytan, postugujac si¢

metoda sprawdzenia skutecznos$ci dzwigku zrodlowego. Do badan postuzyly cztery typy

saksofonu — sopran, alt, tenor i baryton (doktadne specyfikacje podano ponizej w obrazie 49.).

Obraz 49. Saksofony wykorzystane do pomiaréw przy eksperymencie nr 4.

Zdjecie nr 1 przedstawia saksofon sopranowy Yamaha YSS-675 z zakrzywiong szyjka, z ustnikiem Vandoren V5 S27,
skorzang ligaturag Rovner Custom ,,Mark III” C-1RVS Dark i plastikowym stroikiem Legere Signature 3 %.

Na zdjeciu drugim znajduje si¢ saksofon altowy marki Buffet Crampon et C*¢, model ,,Prestige”, Serie III z mostkiem
brzmieniowym LerfreQue wykonanym z miedzi, ustnikiem Selmer Soloist D, poztacang mosi¢zng ligaturg Vandoren
Optimum i plastikowym stroikiem Legére Signature 3 %.

Na trzecim zdjeciu figuruje saksofon tenorowy Selmer Mark VII z zainstalowanym ustnikiem Selmer S80 C*
(nowej generacji), poztacana mosi¢zna ligatura Vandoren Optimum i plastikowym stroikiem Legere Signature 3 %.
Czwarte zdjecie zawiera saksofon barytonowy marki Selmer Super Action 80, Serie I z ustnikiem Selmer S80 C*
(nowej generacji), poztacang mosiezng ligaturg Vandoren Optimum i plastikowym stroikiem Legeére Classic 4.

W tym eksperymencie postanowiono skupi¢ si¢ jedynie na czterech typach saksofonu,
poniewaz testy dotycza poznania wlasciwosci barwy wybranych, konkretnych dzwigkow
sposrod kazdego typu saksofonu. W tym przypadku jest to eksperyment specjalistyczny,
ktérego wynikow nie mozna poréwnywac do innych instrumentdéw, lecz jedynie do typow
z rodziny badanego instrumentu. Za$ testy dotyczace wilasciwosci barw poszczegdlnych
dzwigkdéw z rodziny innego instrumentu nalezatoby powtorzy¢ wedlug tej samej metody
badawczej. Zatozenie to wynika z koniecznosci badania barwy, bedacej cecha odmienng
i indywidualng dla kazdego dzwigku — moze si¢ r6zni¢ nawet pomi¢dzy dwoma modelami tego
samego typu instrumentu (np. dwa niemalze identyczne saksofony altowe), ktore graja ten sam

dzwick.
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Testy polegaty na nagraniu pigciu dzwigkow dla altu i tenoru rozmieszczonych
w réznych rejestrach oraz szesciu dzwickow ze skali sopranu i barytonu. Zdecydowatem si¢
wybra¢ dodatkowy szosty dzwiek dla sopranu i barytonu, poniewaz typy te posiadaja
po jednym specjalnym dzwigku w swojej budowie — dla barytonu jest to najnizszy dzwick
w jego skali — dzwigk a (w stroju C: dzwigk C), a dla sopranu najwyzszy dzwigk w jego skali,
czyli dzwiek g* (w stroju C: dzwick f°).
Reasumujac, w wymienionych typach saksofondéw zostaly wybrane nastepujace
dzwieki (razem: 22 dzwigki zrodtowe):
e sopran w stroju B: b, a', d° b2 fis?, g3 (w stroju C: as, gl, c?, a2, e, 1),
e alt w stroju Es: b, a', d?, h?, fis* (w stroju C: des, c!, 1, d2, a?);
e tenor w stroju B: b, a!, d?, h?, fis® (w stroju C: As, g, ¢!, a!, e?);

e baryton w stroju Es: a, b, a!, d?, h?, fis® (w stroju C: C, Des, c, f, d, al).

Warto podkresli¢, Ze w powyzszym zbiorze uwzgledniono takze dzwieki a'! i d>. Byty one dosé
szczegotowo przetestowane na saksofonach altowym i tenorowym jako dzwigki zrodtowe,
na ktorych opierat si¢ eksperyment nr 3. Wykazano wtedy, jak bardzo rdznig si¢ one od siebie
pod wzgledem akustycznym. Postanowitem jeszcze raz dokladnie sprawdzi¢
ich wlasciwosci, aby postuzyty jako punkt odniesienia dla reszty testowanych dzwiekow.

Kolejnym krokiem byto ustawienie dwoch wspotbrzmien na Harmonizatorze
Kontrolowanym — akordéw durowego w pozycji zasadniczej 1 durowego z septyma wielka
w pozycji zasadniczej we wszystkich wariantach (dla trjdzwigku — trzy warianty w kolejnosci:
I, 1II1 V, dla czterodzwigku — cztery w kolejnosci: 1, III, V 1 VII). Nastepnie, przeprowadzano
test w formie odstuchu wedlug podanego schematu:

A. Odstuchanie barwy akordu durowego w pozycji zasadniczej w pierwszym wariancie
powstatej z pierwszego (najnizszego) dzwigku ze zbioru dzwigkdw sopranu;

B. Odstuchanie pojedynczo barw kazdego sktadnika (czyli dzwigku wtdrnego) z akordu
durowego w pozycji zasadniczej w I wariancie, ktory powstat z pierwszego dzwigku ze zbioru
dzwigkow sopranu;

C. Odstluchanie barwy akordu durowego z septyma wielka w pozycji zasadniczej
w pierwszym wariancie powstalej z pierwszego dzwigku ze zbioru dzwiekow sopranu;

D. Odstuchanie barwy siodmego skladnika z akordu durowego z septyma wielka
w pozycji zasadniczej w I wariancie, ktory powstal z pierwszego dzwigku ze zbioru dzwigkdéw

Sopranu.
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Schemat powtarzal si¢ do wyczerpania si¢ wariantow w pierwszym dzwigku. Nastepnie
przechodzono do kolejnych dzwigkéw danego typu saksofonu (tzn. najpierw sopranu), a potem
do sprawdzania kolejnego typu saksofonu, czyli od altu do barytonu.
Lacznie, na potrzeby eksperymentu nr 4, na 22 dzwigkach zrodtowych (od sopranu
do barytonu) przebadano:
e 06 akordow durowych w pozycji zasadniczej w 3 wariantach;

e 88 akordoéw durowych z septyma wielkag w pozycji zasadniczej w 4 wariantach.

Catkowita 1lo$¢ pojedynczo przebadanych sktadnikéw dla obydwu akordéw
wynosi 26424,

Dane z badan pomogty stworzy¢ przyblizone wyobrazenie obrazu, jak wyglada uktad
dzwigkow w skali danego typu saksofonu pod wzgledem skuteczno$ci w tworzeniu
,prawidtowych”!® dzwickéw wtérnych. Obraz posiada wyglad klawiatury fortepianu, na ktorg
natozono skalg danego instrumentu — w tym przypadku danego typu saksofonu. Jest on
przyblizony, poniewaz sktada si¢ jedynie z 5 badz 6 zbadanych dzwigkdéw sposrod 33 lub 34
dzwickow nalezacych do skali saksofonu!%6. Niestety sprawdzenie catej skali dla kazdego typu
saksofonu byloby bardzo czasochlonne, dlatego zdecydowano si¢ wybra¢ najbardziej
charakterystyczne i najcz¢scie] wykorzystywane dzwigki z kazdego rejestru. Niemniej jednak
warto byloby powrdci¢ do badan 1 przetestowac pozostate 28 dzwiekow ze skali od saksofonu
barytonowego po sopranowy (28 X 4 = 112 dzwigkdéw).

Rozpoczynajac eksperyment nr 4, dopatrywano si¢ zrodla problemu w rdznicy
w dlugos$ciach skal badanych instrumentéw (tzn. ilosci dzwiekéw w danej skali) w potaczeniu
z roznymi typami wysokosci skal'?’. Zaktadano wtedy, Ze im bardziej rozlegta jest skala
instrumentu, tym bardziej wzrasta tendencja do znieksztatcen barwy 1 tym samym dalekiego

odchylenia sektorow od normy. Najwigksza taka tendencja miata wystepowac na skrajnych

124 Wynik wyliczono na podstawie trzech sktadnikow z czterodzwicku, czyli wedlug wzoru 22 X 4 X 3
(22 dzwigki zrodtowe x 4 warianty x 3 skladniki). Obliczenia na trojdzwicku nie uwzgledniono, poniewaz
wybrany do obliczen czterodzwigk durowy z septymg wielka posiada te same sktadniki co trojdzwick durowy.
Jeden ze sktadnikéw obydwu akordéw to dzwigk zrodtowy, dlatego zostat pominigty w obliczeniu.

125 Prawidlowych” — w znaczeniu posiadajgcych po przetworzeniu przez harmonizator niezaburzona, quasi-
naturalng barwe¢ (przypominajgca barwe dzwieku zrodtowego). Niektore dzwieki wtoérne nie zawsze brzmig
podobnie do dzwigku zrdédtowego. Dlatego konieczne jest zbadanie skutecznosci danego dzwigku zrédtowego.
126 Skala wspotczesnych saksofondw altowego i tenorowego sktada sie z 33 dzwickéw. Natomiast saksofony
sopranowy i barytonowy zawierajace wspomniane dodatkowe dzwigki posiadaja skale 34-dzwigkowa.

127 Nawigzujgc do zagadnienia, dla przyktadu, wystepuja basowe typy danego instrumentu, zawierajace niskie
dzwigki rozpoczynajace si¢ od oktawy kontra, wielkiej, matej do oktawy razkreslnej, instrumenty tenorowe
i altowe, posiadajace skale w zakresie oktawy matej po oktawe dwukreslng, instrumenty sopranowe i wyzsze —
od oktawy razkreslnej do trzykreslnej itd.
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dzwigkach skali (niskich badz wysokich). Oznaczatoby to, ze gdy jako dzwiek zrodlowy grany
jest najwyzszy dzwiek wysoko brzmigcego instrumentu (np. saksofonu sopranowego) badz
najnizszy nisko brzmigcego instrumentu (np. saksofonu barytonowego), pojawi si¢ najdalsze
oddalenie od standardowego ulozenia sektoréw. W zwiazku z tym konieczne byloby
zastosowanie najwigkszych mozliwych korekcji (tzn. wariantow) o dziataniu przeciwstawnym
do wartosci przesuniecia sektorow.
W instrumentach zawierajacych skale tenorowe lub altowe efekt ten miat nie by¢ w takim
stopniu zauwazalny, co w instrumentach basowych (tez barytonowych) i sopranowych.
Wizualizacje tej koncepcji, dla rozroznienia nazwanej ,.koncepcja odsrodkowego
regularnego wzrostu zdolno$ci znieksztalcania barwy dla dzwigkow ze skali danego

instrumentu” stanowig dwa ponizsze obrazy — 50. 1 51.
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Saksofon sopranowy | |

Obraz 50. Wizualny przyktad standardowe;j skali saksofonu sopranowego w przetozeniu na klawiature fortepianu
w stroju C (wspotczesnie 34 dzwigki). Kazdy dzwigk zawarty w zakresie powyzszej skali stanowi dzwick zrodtowy,
ktory posiada indywidualng zdolno$¢ barwowo-sektorows.

Kolorami oznaczono stopniowo wrastajacy efekt zdolnosci odchylenia sektorow, co jednakowo powoduje szybsze
pojawianie si¢ zmodulowanych barw.

Czerwonym kolorem zaznaczono dzwigki majace najwicksze oddziatywanie na przesunigcie sektorow i szybsze
pojawianie si¢ nienaturalnych barw. Kolor z6tty wskazuje obszar dzwigkow o $rednim wptywie na przesunigcie
sektorow, a dzwigki w obrebie zielonego koloru — o znikomym wptywie na barwe badz niezmieniajacych jej wcale
(tzn. sektory przesunely si¢ minimalnie albo w ogole).

Strzatka wskazuje czerwony obszar, w ktorym powinno pojawia¢ si¢ najwiecej dzwickow zrodlowych
znieksztatcajgcych barwe dzwiekow wtornych. Ostatni dzwigk (f°) mial powodowaé najwieksza ilo$é nienaturalnie
brzmigcych dzwigkdéw wtornych i tym samym — wspotbrzmien wytwarzanych przez harmonizator.

—

I Saksofon sopranowy

wm i
Saksofon altowy |

1

Saksofon tenorowy

Saksofon barytonowy

Obraz 51. Zestawienie skal czterech typow saksofonu wedtug ,koncepcji odsrodkowego regularnego wzrostu
zdolnosci znieksztatcania barwy”, w przetozeniu na klawiature fortepianu w stroju C.

Wedlug zalozen koncepcji skala kazdego typu instrumentu posiadataby podobna, regularng forme z srodkowymi
dzwigkami oznaczonymi kolorem zielonym (centralne dzwigki zrodtowe w najmniejszym stopniu znieksztalcajace
barwe dzwigkéw wtornych), poprzez rozchodzace si¢ w obu kierunkach dzwigkéw o kolorze zottym, po skrajne
dzwigki w kolorze czerwonym.

Najwiecej znieksztatlconych barwowo wspotbrzmien i dzwickow wtornych pojawiatoby sie, gdyby jako dzwigki
zrodlowe uzyto dzwigkéw ze skrajow kazdej ze skal (oznaczonych czerwonym kolorem), w szczegdlnosci
z obszaru najnizszych dzwickow saksofonu barytonowego i najwyzszych saksofonu sopranowego.

Strzatki wskazuja obszar w skali, gdzie znajduje si¢ najwiecej dzwigkow znieksztalcajagcych barwe dzwickow
wtornych. Im dhuzsza strzatka, tym wigkszy obszar. Dtuzsze strzatki wystgpuja w skrajnych typach instrumentu —
barytonowym i sopranowym, natomiast krotsze — w tenorowym i altowym (zgodnie z zalozeniami koncepcji).
Kolorem niebieskim oznaczono dzwicki c'i f! w skali saksofonu altowego i gi ¢! w skali saksofonu tenorowego.
Sa to dzwigki, na ktorych opieraly si¢ pomiary w eksperymencie nr 3.
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Na podstawie dalszych doswiadczen i obserwacji stwierdzono, ze powyzsza koncepcja
jest btedna, lecz nie w pelni. Pozwolita ona doj$¢ do wniosku, ze problematyka wystepowania
znieksztalcen barwy dzwigkow wtornych na pewnej czesci dzwiekéw zrodlowych nie zalezy
ani od typu z rodziny danego instrumentu (czyli od potozenia jego skali w konkretnych
oktawach/rejestrach), ani od ilosci dzwigkow wchodzacych w skiad jego skali,
lecz od indywidualnych czynnikow fizyczno-akustycznych kazdego pojedynczego dzwigku
w badanym typie instrumentu. To doprowadzito mnie do zrobienia serii testow odstuchowych
na wybranych dzwigkach z kazdego typu saksofonu wedtug opisanego wczesniej schematu w
celu stworzenia nowej koncepcji opartej o nowy czynnik — skutecznos¢ dzwieku zrodtowego.
Koncepcje nazwano ,,mapa skutecznosci dzwiekoéw dla danego instrumentu”.

Ponizej przedstawiono btedy zawarte w ,,koncepcji odsrodkowego regularnego wzrostu
zdolno$ci znieksztatcania barwy dla dzwickow ze skali danego instrumentu’:

e koncentrowata si¢ wokot zatozen, po ktérych przebadaniu nie otrzymano wynikow
wyjasniajacych problem zalezno$ci znieksztatcen barw dzwigkow wtornych od wyboru
dzwigku zrédtowego;

e podczas odstuchu dzwickow zrédlowych ze skraju kazdej z czterech skal
nie zaobserwowano duzej ilosci znieksztalcen w barwie ich dzwigkéw wtornych.
Jest to =zatem sprzeczne =z regularnym roztozeniem koloréw 1 strzatek,
zaproponowanym w omawianej koncepcji;

e zdolnosci barwowo-sektorowe w zestawieniu skal czterech typow saksofonu posiadaja

podobne roztozenie kolorow 1 strzalek. Ta regularno$¢ wydaje si¢ duzym stopniu
uproszcza¢ 1 uogolnia¢ wilasciwosci fizyczno-akustyczne pojedynczego dzwigku
zrodlowego.
Z aktualnych informacji wiadomo, ze kazdy dzwiek rézni si¢ od reszty z powodu
indywidualnych cech fizyczno-akustycznych. Nalezy osobno przebada¢ jego wptyw
na barwe dzwigkow wtornych zamiast przewidywaé jego zdolno$¢ barwowa
na podstawie jego polozenia w skali instrumentu. Dopiero po osobnym tescie mozna
nada¢ danemu dzwigkowi odpowiedni kolor. W zwiazku z tym kazda skala powinna
mie¢ odmienne, mniej regularne roztozenie kolorow.

Odmienny rozktad koloréw dla skal saksofondw sopranowego, altowego, tenorowego

i barytonowego udowodniono po6zniej na podstawie odstuchu wybranych dzwigkéw

zrodlowych;
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e potwierdzeniem opisu nieprawidlowosci z poprzedniego punktu sa dzwigki
wyrdznione na niebiesko w obrazie 51. Dzwigki te roznig si¢ barwowo od siebie
ze wzgledu na pochodzenie od innych typow saksofondéw oraz innych wilasciwosci
fizyczno-akustycznych. Z tego wzgledu na wspomnianym obrazie powinny by¢
widoczne réznice w ich zdolnosciach barwowo-sektorowych (tzn. kazdy z nich
powinien by¢ oznaczony innym kolorem z zakresu od zielonego do czerwonego).
Jednakze na obrazie dzwieki ¢! altu i g tenoru maja identyczne zdolnosci barwowo-
sektorowe (takze kolory), tak samo jak f! altu i ¢' tenoru. Posiadanie identycznych
zdolno$ci barwowo-sektorowych (i jednocze$nie zasiegéw barwowych) dla dwoch
réznych typdw tej samej rodziny instrumentu jest malo prawdopodobne, o czym
Swiadcza wyniki eksperymentu nr 3, zatozenie zawarte w wykresie 2. oraz testy

odstuchowe przeprowadzane w ramach eksperymentu nr 4.

Nowa metoda — ,,mapa skuteczno$ci dzwickow dla danego instrumentu” bazowala
na pomystach poprzedniej. Zachowano wizualne odwzorowanie skal typow saksofonow
na klawiaturze. Odstgpiono jednak od okreslania obszarow dzwiekow kolorami od zielonego
po czerwony oraz od zatozenia, ze kazdy typ saksofonu posiada mniej wigcej takie samo
regularne roztozenie kolorow w swojej skali. Postawiono na traktowanie kazdego dzwigku
indywidualnie, poniewaz rdznig si¢ one od siebie parametrami fizyczno-akustycznymi.
Z powodu koniecznos$ci zbadania skuteczno$ci, opierajacej si¢ na opisanym wczesniej
kilkuetapowym schemacie, wybrano jedynie po 5-6 dzwigkoéw ze skali danego typu saksofonu.

Istotnym krokiem, dzigki ktoremu eksperyment 4. po nieudanej koncepcji ruszyt
we wilasciwym kierunku, bylo odejscie od ogoélnego, schematycznego traktowania skal
instrumentow z tej samej rodziny na rzecz szczegdlowego przebadania (osobno i po kolei)
wybranych dzwigkoéw zrodlowych. Test miat nadal charakter porownawczy, poniewaz ciagle
dotyczyt skal czterech typoéw saksofonu (sopranu, altu, tenoru i barytonu) z dzwigkami
roztozonymi w takich samych odstepach interwatowych.

Indywidualny odstuch kazdego z wyselekcjonowanych dzwigkéw pozwolil oprocz
poznania ich skuteczno$ci m.in. na zapoznanie si¢ z obserwacja sztucznej przemiany barwy
jednego typu saksofonu w drugi, np. przemiana barwy barytonu w barwe quasi-altu, stuchowe
ocenienie podobienstwa barwy quasi-altowej (powstalej na dzwigku Zrédtowym barytonu)
do prawdziwej barwy altu. Nastgpnie odwracano efekt i sprawdzano, jak zabrzmi niski dzwigk
wtérny o barwie quasi-barytonu, powstaty na dzwieku zrédlowym sopranu. Porownywano
g0 poOzniej z autentyczng barwg barytonu.
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Badaniom poddawano rowniez inne cechy brzmieniowe, np. czy gruba, chropowata barwa
saksofonu barytonowego badz ciemna, ,,ciepta” i nieco ,,nosowa” barwa tenoru ma szans¢
do pewnego stopnia przeksztalci¢ si¢ za pomocg harmonizatora w charakterystyczna, jaskrawa,
,nosowa” barwe sopranu. Mozliwo$¢ utrzymania tych cech po przeksztalceniu dzwiecku
zrédtowego we wtorny ma duzy wptyw na to, w jakim stopniu quasi-naturalna barwa dzwigku
wtornego jest identyczna do naturalnej barwy dzwieku Zrédlowego.

Wymienione inne cechy barwy (nazywane na potrzeby rozroéznienia ,,cechami
drugorzednymi”) oraz oddziatywanie harmonizatora na ich transformacj¢ réwniez zastuguja
w przysztosci na oddzielny, szczegdlowy projekt badawczy.

Jak wspomniano wcze$niej na stronie 168., na potrzeby uzyskania
,mapy skuteczno$ci dzwickow dla danego instrumentu” przebadano 22 wyselekcjonowane
dzwigki zrédlowe (po 6 dzwigkow ze skali sopranu i barytonu, po 5 ze skali altu i tenoru).
Postuzyly one do wytworzenia na harmonizatorze 66 akordow durowych w pozycji zasadniczej
w 3 wariantach i 88 akordéw durowych z septyma wielka w pozycji zasadniczej w 4 wariantach
(taczna ilo$¢ przestuchanych wspotbrzmien: 154). Ponadto, sprawdzono pojedynczo barwy
264 sktadnikow dla obydwu akordow.

Wyniki badan odstuchowo-opisowych zapisano w czterech tabelach, ktore stanowig Aneks 6.
na stronach 287. — 302.

W dalszej kolejnosci, na podstawie danych z tabel sporzadzono wzoér pozwalajacy
obliczy¢ skutecznos¢ testowanego dzwigku zrodlowego. Wylicza si¢ go za pomocg sumy
wariantow dwoch zbiordw wspolbrzmien z odjetymi nienaturalnie brzmigcymi wariantami
(dane z tabel), ktére nastgpnie dzieli si¢ przez sume wariantow dwoch zbioréw wspotbrzmien.
Powstaly utamek dziesietny mnozy si¢ na koniec przez 100%. Wynik rownania podaje si¢ jako

procentowy utamek dziesigtny w zaokragleniu do dwoch miejsc po przecinku.

ab; +a,b, — c
Ks,= ——22 " x100%
a1b1+a2b2

, gdzie:
Ksx — skuteczno$¢ dzwieku zrodtowego ,,x”; za ,,x” podstawia si¢ nazwe badanego dzwigku

zrodtowego w stroju C, np. ,,d*”
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a1 (dluzsza nazwa: zbior wspotbrzmien a;) — ilo$¢ wspotbrzmien posiadajacych takg samg ilos¢
sktadnikow/wariantow, ktora rozni si¢ od zbioru wspotbrzmien a> (w przypadku danych
z tabel mowa o 1 konkretnym wspétbrzmieniu — tréjdzwicku durowym w pozycji
zasadniczej, wigc a; = 1)

b1 — liczba sktadnikow/wariantow '8

zbioru wspotbrzmien a;

a2 (dluzsza nazwa: zbior wspotbrzmien ar) — ilo$¢ wspotbrzmien posiadajacych takg samg ilos¢
sktadnikéw/wariantéw, ktora rézni si¢ od zbioru wspoOtbrzmien a; (w przypadku
danych z tabel mowa o 1 konkretnym wspoétbrzmieniu — czterodzwigku durowym z septyma
wielka w pozycji zasadniczej, wiec az = 1)

b, — liczba sktadnikow/wariantow zbioru wspotbrzmien a»

¢ — liczba nienaturalnie brzmigcych wariantow ze zbioro6w wspotbrzmien a; i a; (0znaczono je

w tabelach kolorem szarym)

Wyjasnienia:

e parametr ,,a” okresla zbidr wspotbrzmien o identycznej ilosci sktadnikow/wariantow.
Wspotbrzmienia te moga posiada¢ rozne postacie, tzn. w zbiorze moga znajdowac si¢
zardwno pozycje zasadnicze jak i przewroty, interwaty. Oprécz tego, wspotbrzmienia
zawarte w zbiorze nie musza by¢ ze soba spokrewnione pod wzglgdem pozycji
zasadnicze] 1 jej przewrotow. Istotng cecha zbioru nie jest pokrewienstwo jego
elementow, lecz jedynie ta sama ilo$¢ sktadnikow. Zatem, w zbiorze sktadajacym sie
z 3 wspotbrzmien trzyskladnikowych moga znajdowac si¢ np. trojdzwiek durowy
w pozycji zasadniczej, tréjdzwick molowy w pozycji zasadniczej, 1 przewrot
trojdzwigku  molowego  lub  zamiast niego  trdjdzwigk  zmniejszony
(,,wspolnym mianownikiem” tego zbioru sa tylko trojdzwigki, bez Zadnych innych
zaleznos$ci pomigdzy tymi trojdzwigkami);

e 7zbiory aj, a», ... a, segreguja wspotbrzmienia pod wzglegdem réznigcej si¢ ilosci
sktadnikow/wariantow;

e 7zbiory ai, az, ... an mogg posiada¢ warto$¢ wieksza badz rowng 1. Wszystko zalezy

od tego, ile dany zbior zawiera elementow (tzn. wspotbrzmien).

128 Pod wzgledem logiki ilo$¢ mozliwych wariantdéw wspotbrzmienia zalezy od ilosci sktadnikow, jak rowniez
ilo§¢ wariantow okresla z ilu sktadnikow sktada si¢ dane wspotbrzmienie. Wynika z tego wniosek, ze liczba
wariantow bedzie zawsze taka sama, jak ilo$¢ sktadnikow (inaczej: liczba sktadnikow jest ,,splatana” z liczba
wariantow). Zatem w przypadku opisu liczby ,,b” wyrazenia ,,liczba sktadnikow” i ,,liczba wariantéw” mozna
stosowac zamiennie.

Wigcej informacji o wspoétzaleznosci sktadnikdéw i1 wariantow wspotbrzmienia znalez¢ mozna na stronie 112.
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Przyktad praktycznego zastosowania powyzszego rownania na dzwieku h? saksofonu altowego
w stroju Es (w stroju C — dzwiek d?), korzystajac z danych z tabeli 2. (,,Saksofon altowy”)
ze stron 293.1294. (Aneks 6.):

Dane:

ar — 1 (1 badany element — tr6jdzwigck durowy w pozycji zasadniczej)

b1 — 3 skfadniki/warianty

a2 — 1 (1 badany element — czterodzwigk durowy z septyma wielka w pozycji zasadniczej)
bz — 4 sktadniki/warianty

¢ — 1 wariant oznaczony szarym kolorem dla dzwigku zrédlowego h? [d?] — dane z tabeli 2.

Krok 1. _[Ax3)+(1x4)]-1 .
0 Ksy = Ax3) T Ax4)] x 100%

3+4)-1
Krok 2. K — (— x 1009
¢T3+ 4) %
6
Krok 3. Ks; 2 = 5 x 100%
Krok 4. Ks;: = 85,71%

Istnieje kilka form powyzszego wzoru na skutecznos¢ dzwieku zrodtowego, co zalezy

od zatozenia badawczego. Dla rozroznienia uzyte powyzej rOwnanie nazywa si¢ ,,wzorem 1.”

Stosuje sie¢ go w przypadku, gdy wylicza si¢ skutecznos¢ dla dwoch zbioréw wspodtbrzmien
roéznigcych si¢ iloscig sktadnikow/wariantow. Oprécz wzoru 1. wyrdézni¢ mozna tez:

e wz0r 0ogdlny (pierwotna posta¢ wzoru, z ktéorego wyznaczone zostaty wzory 1., 2.1 3.;

swoim wygladem przypomina on ciagg arytmetyczny):
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a:b; +a,b, +---+a,b, — c
Ks,= — 22 T % 100%
a1b1 + azbz + -+ anbn

, gdzie:

Ksx — skutecznos¢ dzwigku zrodtowego ,,x”

ar (zbior wspotbrzmien aj) — ilos¢ wspotbrzmien posiadajacych taka sama ilo$¢
sktadnikow/wariantow, ktora r6zni si¢ od zbioru wspotbrzmien a»

b1 — liczba sktadnikow/wariantow zbioru wspotbrzmien a;

a2 (zbior wspotbrzmien ax) — ilo$¢ wspoOtbrzmien posiadajacych taka samg ilosé
sktadnikow/wariantow, ktora rozni si¢ od zbioru wspotbrzmien ag

bz — liczba sktadnikéw/wariantow zbioru wspotbrzmien az

an (zbior wspotbrzmien a,) — ilos¢ wspotbrzmien posiadajacych taka samg ilosé
sktadnikow/wariantow, ktora r6zni si¢ od poprzednich zbiorow wspotbrzmien

bn — liczba sktadnikow/wariantow zbioru wspotbrzmien a,

¢ — liczba nienaturalnie brzmigcych wariantow ze zbioréw wspotbrzmien aj, a2, ... aa

(wylonionych na podstawie odstuchu ich barwy)

e wzOr 2. (stosowany w przypadku obliczen dla jednego zbioru wspo6tbrzmien

o identycznej ilo$ci sktadnikéw/wariantéw):

ab —c
KSx = 7 X 100%

, gdzie:

Ksx — skutecznos¢ dzwigku zrodtowego ,,x”

a (zbidr wspotbrzmien a) — 1ilo§¢ wspotbrzmien posiadajagcych taka samg ilos¢
sktadnikow/wariantow

b — liczba sktadnikow/wariantow zbioru wspotbrzmien a
¢ — liczba nienaturalnie brzmigcych wariantow ze zbioru wspoibrzmien a (wylonionych

na podstawie odstuchu ich barwy)
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e wzor 3. (stosowany w przypadku obliczen dla jednego konkretnego wspotbrzmienia

posiadajacego konkretng ilo$¢ sktadnikow/wspotbrzmien):

Ksy = —— x 100%

, gdzie:

Ksx — skutecznos$¢ dzwigku zrédtowego ,,x”

b — liczba sktadnikow/wariantow danego wspotbrzmienia

¢ — liczba nienaturalnie brzmigcych wariantow danego wspolbrzmienia (wylonionych

na podstawie odstuchu ich barwy)

Wyjasnienie:

We wzorze 3. pomija si¢ parametr ,,a”, poniewaz w tym przypadku skuteczno$¢ danego
dzwigku zrodtowego nie jest wyliczana na podstawie zestawienia zbiordéw, lecz tylko jednego
konkretnego wspotbrzmienia.

Wracajac na moment do wzoru 1. oraz przykladu obliczenia skutecznosci dla dzwieku h? [d?],
mozna zauwazy¢, ze parametry ,,a:”’ 1 ,,a2” nie byly tam koniecznie. Obliczenia dotyczyty
dwoch ustalonych akordow — trojdzwigku i czterodzwigku. Dlatego nie trzeba dodawaé w tym
przypadku parametru zbioru. Wystarczy zmodyfikowa¢ wzor 3. do postaci z dwoma
wartosciami by (liczbg  sktadnikow/wariantow  dla  trojdzwicku) 1 ba  (liczba

sktadnikow/wariantow dla czterodzwigku):

(b +by)—c
= b, + b,

X 100%

Wzor ten (dla rozroznienia nazwany 3a.) znajduje si¢ w drugiej kolumnie (tzn. kroku)
obliczenia skutecznosci dla dzwieku h? [d?] (strona 176.). Zdecydowatem sie jednak rozpoczaé
kalkulacje wspomnianego dzwicku zrodlowego od wzoru 1., aby mozna bylo
w calos$ci przeanalizowac logike procesu wyliczania wzoru (tzn. od poczatku — czyli z danych
podstawionych do wzoru az do konca — czyli wyniku skutecznosci).
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Aby w prawidtowy sposob obliczy¢ skutecznos¢ danego dzwieku zrodtowego nalezy
przetestowac shuchowo jego oddziatywanie na zmian¢ barwy przynajmniej dwoch wybranych
wspotbrzmien — najprosciej dla tréjdzwieku durowego w pozycji zasadniczej i czterodzwigku
durowego z septyma wielka w pozycji zasadniczej (czyli dwoch akordow o podobnej
strukturze interwalowej). Nastepnie powinno si¢ pojedynczo przeanalizowaé barwe
sktadnikow obydwu wspoibrzmien (czyli dzwiekow wtérnych) w celu znalezienia
nienaturalnych barw. W dalszej kolejnosci trzeba ustali¢ warto$¢ ,,¢” na podstawie zsumowania
ilosci ustyszanych znieksztatconych barw i podstawi¢ te dane pod wzor 1. lub 3a.

Wartos¢ ,,c” jest niezwykle wazna, gdyz zmienia wynik calego rownania. Dlatego przed
wpisaniem jej do wzoru nalezy upewni¢ si¢ w sprawie poprawnosci wyliczenia wszystkich
znieksztalconych barw z testu stuchowego.

Poniewaz testy sluchowe na dwdch wspotbrzmieniach o innej liczbie sktadnikéw
(dla przyktadu na trojdzwieku i1 czterodzwieku o tej samej strukturze interwatowej) daja wynik
7 przebadanych barw wariantow (3 warianty trojdzwieku i 4 warianty czterodzwigku) oraz 12
sktadnikow (czyli dzwigkow wtérnych; obliczajac wedtug wzoru: 4 warianty x 3 sktadniki),
jest to wystarczajacy i optymalny zbior danych o skutecznosci dzwieku zroédtowego.
Warto pamigta¢, ze obrana metoda — ,,mapa skutecznos$ci dzwigkow dla danego instrumentu”
polega na ,,mapowaniu” dzwigku, czyli poznawaniu stopnia intensywnosci jednej z jego cech
w oparciu o ilo$¢ danych probek (tzn. w tym przypadku ilo$ci wspotbrzmien 1 dzwigkéw
wtérnych). Im wigksza 1ilo§¢ informacji o probkach, tym lepszy rezultat mapowania,
czyli znajomosci funkcjonowania analizowanej cechy. Jesli skuteczno$¢ (czyli aktualnie
badana cecha) wyznaczana jest na podstawie jednego wspodtbrzmienia (np. trdjdzwigku
durowego w pozycji zasadniczej) wedtug wzoru 3., wtedy dokladnos¢ wyniku mapowania
spada, jak rowniez optymalna (tzn. wystarczajgca) wiedza o jego skutecznosci. Zostang wtedy
jedynie przebadane 3 warianty i 6 sktadnikow (dzwigkoéw wtornych). Jesli za$ przetestuje si¢
dla przyktadu 3 wspotbrzmienia na danym dzwigku zrodlowym (tréjdzwiek durowy i dwa
czterodzwieki roznigce si¢ strukturg interwalowa, np. akord durowy z septymg wielka
w pozycji zasadniczej 1 akord molowy z septymg malg w pozycji zasadniczej), wtedy
skuteczno$¢ wyliczana jest na bazie wzoru 1. (doktadniejszego od wzoru 3.) i testom poddane
bedzie 11 wariantow i 11 sktadnikow (dzwigkow wtornych; wedtug obliczenia: 4 warianty x 3
sktadniki dla czterodzwigku durowego z septyma wielka i tym samym tréjdzwicku durowego
+ 4 warianty czterodzwigku molowego z septymag matg). Minusem doktadniejszej analizy jest
konieczno$¢ przestuchania barw wigkszej ilosci dzwigkow wtornych i powstalych na nich

wariantach wspotbrzmien oraz coraz wigkszy poziom komplikacji obliczen. Jednakze
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znajomo$¢ skuteczno$ci jest precyzyjniejsza procentowo, jak rdéwniez mapowanie.
Otrzymaloby si¢ jeszcze lepszy rezultat, gdyby testowano dzwigk zrédlowy na jednym
tr6jdzwieku, jednym czterodzwigku i jednym pigciodzwigku, poniewaz wzrostaby ilo$¢
badanych wariantéw i sktadnikow. W badaniu tym istnieje zatem zaleznos$¢: im mniejsza ilos¢
testowanych wspolbrzmien 1 im mniejsza ilo$¢ sktadnikow we wspotbrzmieniu, tym mniej
doktadny procentowy wynik skutecznosci i gorsza jako$¢ mapowania; i na odwrét — im wiecej
badanych prébek, tym dokladniejszy rezultat skutecznosci i lepsza jako$¢ mapowania.

Moim zdaniem najbardziej rekomendowang 1 optymalng (zbalansowang)
pod wzgledem zaleznos$ci ,,ilo$¢-jako$¢” metoda mapowania jest wspomniane wczesniej
wyliczanie skutecznosci na wzorze 1. z ustawieniem na harmonizatorze odstuchu
na tréjdzwigku durowym w pozycji zasadniczej i czterodzwigku durowym z septyma wielka
w pozycji zasadniczej. Na tym obliczeniu powstaly rowniez ponizej zamieszczone obrazy

z wynikami mapowania dla saksofonéw sopranowego, altowego, tenorowego i barytonowego.

Wyjasnienie kolorystki mapowania dla obrazu 52. (zmiana koloru w zalezno$ci od wzrostu

skutecznosci):

I —skuteczno$¢ bardzo wysoka, w zakresie 100% — 85,72%

[ | —skuteczno$¢ wysoka, w zakresie 85,71% — 71,44%

— skuteczno$¢ Srednia, w zakresie 71,43% — 57,15%

[ ] —skuteczno$¢ staba, w zakresie 57,14% — 42,87%

I - skuteczno$¢ bardzo staba, w zakresie 42,86% — 14,29%

[ - skuteczno$¢ znikoma lub jej brak, w zakresie 14,28% — 0%
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L]

Saksofon sopranowy I

| Zakres dzwigkowy sopranu

d2

Saksofon altowy

Saksofon tenorowy

1 Zakres dzwigkowy tenoru 1

Saksofon barytonowy

I Zakres dzwigkowy barytonu 1

Obraz 52. Mapy skuteczno$ci dzwigkow dla czterech typow saksofonu w przetozeniu na klawiaturg fortepianu
w stroju C. Zestawienie dotyczy skutecznosci 5-6 wybranych dzwigkow zrodtowych. Stanowi ono rezultat badan
opisanych w eksperymencie nr 4.

Wyniki sporzadzono na podstawie testow na dwoch wspotbrzmieniach: trojdzwicku durowym w pozycji
zasadniczej i czterodzwicku durowym z septyma wielka w pozycji zasadniczej. Do obliczen skutecznosci postuzyt
wzor 1.

Kazda klawiatura zawiera informacj¢ o zakresie dzwiekowym konkretnego typu saksofonu oraz wybrane 5-6
dzwigkow z przypisang do nich odpowiednia kolorystyka. Dany kolor okresla zakres procentowy skutecznosci
dzwigku.

Podobnie jak w przypadku obrazu 51., kolorem niebieskim oznaczono dzwicki c¢'i f!' w skali saksofonu altowego
i gi c! w skali saksofonu tenorowego, na ktorych oparto analize w eksperymencie nr 3.

Na obrazie zauwazy¢ mozna niepowtarzalny schemat kolorow dla kazdego typu saksofonu, co przeciwstawia si¢
zatozeniom o regularnej i przewidywalnej formie uktadéw z ,koncepcji odsrodkowego regularnego wzrostu
zdolnosci znieksztatcania barwy”.

Powyzsza analiza zakresow dzwigkowych wskazuje, ze kazdy dzwigk posiada inng
zdolno$¢ przeksztalcania barw w harmonizatorze, co wida¢ poprzez odmienne konfiguracje
koloréw na kazdej z klawiatur (takze dzwigkdéw zaznaczonych na niebiesko). Nie ma zatem
mozliwo$ci wyznaczenia w skali instrumentu obszarow, gdzie wystgpuja dzwigki mniej
lub bardziej znieksztalcajace barwe dzwickow wtornych, tak jak zaktadano w ,koncepc;i
odsrodkowego regularnego wzrostu zdolnosci znieksztatcania barwy”.

Niezaleznie, czy zmieni si¢ marke, tzn. producenta saksofonu, dany typ na mniej
badZ bardziej profesjonalny model, r6znica pomiar6w bedzie na tyle mata, Zze nie wplynie
na zmiang niniejszego zestawienia skutecznosci. Niezmienno$¢ wynika z tego, ze porownujac

kilka saksofondw z tego samego typu na jakimkolwiek dzwieku (dla przyktadu na dzwieku a!
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na tenorze), jego barwa pozostaje znaczaco taka sama (cho¢ nadal w bardzo matym stopniu
rozna). Z tego wzgledu wykresy z obrazu 52. beda posiadaly uniwersalne zastosowanie
dla saksofonéw sopranowego, altowego, tenorowego i barytonowego w przypadku oceny
skuteczno$ci barw ich dzwigkow na potrzeby korzystania z harmonizatora.

Jak wczesniej wspominano, barwa to cecha indywidualna dla kazdego dzwieku, oparta
na wielu czynnikach fizyczno-akustycznych. Po przetworzeniu przez oprogramowanie
Harmonizatora Kontrolowanego barwa dzwigku zrédlowego zmienia si¢ i brzmi nieco inaczej
dla kolejnych dzwickéw wtdérnych. Staratem si¢ odnalez¢ i1 opisa¢ zaleznosci wplywajace
na te zmiany. Bazujac na obserwacjach przesunie¢ sektoréw z eksperymentu nr 3, wyznaczono
zasieg barwowy dla dzwicku a' saksofonu altowego, okreslono zdolno$¢ barwowo-sektorowa
i postanowiono przetestowaé nastepne dzwieki zrodlowego z innych typoéw saksofonu, co byto
zatozeniem eksperymentu nr 4. Dalsze badania i odstuchy doprowadzity do sformutowania
metody mapowania dzwiekéw zrodtowych za pomocg wzoréw na skuteczno$¢. Zebrane dane
pozwolity odpowiedzie¢ na pytania zadane na poczatku eksperymentu 4.:

e jak inne dzwigki zawarte w skali danego instrumentu (badz jego typu) wptywaja

na warto$¢ przesunigcia sektorow;

Pozostale dzwigki ze skali danego instrumentu oddziatuja w réznym stopniu na warto$¢
przesunigcia sektorow. Moze by¢ to zard6wno duze jak i niewielkie wychylenie
od standardowego utozenia. Ma to zwigzek z ich zdolno$cig barwowo-sektorowa, ktora jest

polaczona z indywidualnymi czynnikami fizyczno-akustycznymi.

e czy mozna sprawdzi¢, ktory dzwigk Zrodlowy ze skali instrumentu bedzie posiadat

najwiecej znieksztatconych dzwigkdéw wtdrnych, tzn. mniejsza skutecznose;

W celu sprawdzenia skutecznosci konkretnego dzwigku zrédlowego nalezy najpierw
przetestowa¢ metodg odstluchowg barw powstalych na nim wspoétbrzmien i1 dzwickow
wtérnych. Nastgpnie za pomocg jednego ze wzoréw obliczy¢ jego skutecznos$¢ 1 wprowadzié

dane na wykres (tzn. map¢ skuteczno$ci) w postaci klawiatury fortepianowe;.

e czy istnieje schemat pozwalajacy przewidzie¢, ktore dzwigki w skali instrumentu
sprawniej dzialajag z Harmonizatorem Kontrolowanym (powoduja mniej znieksztatcen

dzwigkdéw wtornych), a ktore gorzej.
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Nie mozna okresli¢ takiego schematu. Jednakze istnieje mozliwos¢ sporzadzenia mapy

skutecznosci za posrednictwem testow odstuchowych.

Ponadto, uzyskano argumenty $wiadczace, ze barwe kazdego dzwigku nalezy badad
1 traktowa¢ indywidualnie, zamiast szacowa¢ podobienstwo dwoch sgsiednich dzwigkow
badz catego rejestru. Kazdy dzwigk jest inny, bez wzgledu na grany instrument, typ/rodzaj,

rejestr.

Zasady stosowania wariantow

Zaobserwowane w eksperymentach reguly przemieszczania si¢ sektorow barwowych
nasuwaja pomyst zastosowania podziatu wspotbrzmien na warianty pozycji dzwicku
zrédtowego (w skrocie — ,,warianty”’). W ramach przypomnienia wiadomosci z etapu C
w zagadnieniu 4. ,,Systematyka wspotbrzmien” (strona 112.) wiadomo, ze wariant to odmiana
tego samego wspotbrzmienia zawierajagca dzwigk zrodlowy w jednym z poszczegodlnych
sktadnikow. Ilo§¢ wariantow zalezy od ilosci dzwickow sktadowych w akordzie. W celu ich
rozroznienia dodaje si¢ liczbe rzymska przed nazwa wiasng danego wspotbrzmienia.

Koncept wyboru pozycji dzwigku Zroédlowego we wspotbrzmieniu uksztaltowal sie
w poczatkowej fazie rozbudowy programu komputerowego w 2017 r. Jego zalozeniem byto
urozmaicenie mozliwosci wyboru sktadnika, od ktorego uzytkownik dodawal pozostate
»sztuczne” sktadniki (obecnie znane jako dzwigki wtorne). Sposob ten miat nawigzywad
w pewnym stopniu do wyobrazenia wyboru jednej sposrod czterech strun skrzypiec, na ktorej
grana byta ,,gtdwna melodia”, za$ pozostale struny dogrywaly ,,akompaniament”. Ta analogia
obrazuje biezacy sposob konstruowania wspotbrzmien. Istnieje gtowny dzwigk — dzwigk
zrédlowy, tzn. wspomniana ,,gtéwna melodia” oraz dzwigki wtdrne, czyli ,,akompaniament”
powstaty na bazie dzwigku zrodlowego, jako jego przesunigcia czestotliwosciowe i barwowe
(potaczenie efektow pitch shiftingu i chorusa).

Aktualnie funkcje wariantdbw sa pojmowane w szerszym zakresie 1 majg istotne
znaczenie. Mogg by¢ uzywane m.in. w celu otrzymywania réznych efektow barwowych
danego akordu (m.in. spowodowanie, ze konkretne wspotbrzmienie bedzie brzmiato wysoko
badZ nisko, bedzie miato piskliwg, elektroniczng lub grubg 1 chroboczaca barwg), przez co

rozbudowuje to mozliwosci kompozytorskie. Jednak ich gléwnym zadaniem jest regulacja
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pozycji strefy quasi-naturalnej i sektoréw, aby pozostawaly w standardowym ulozeniu

klawiatury MIDI.

Wariant VII

Obraz 53. Zestawienie wszystkich czterech wariantow akordu durowego septymowego w pozycji zasadniczej
dla saksofonu altowego na dzwieku Zrodtowym a'. W kazdym wariancie dzwiek zroédlowy znajduje sie w innym
sktadniku. Dany sktadnik oznakowano cyfra rzymska w kolorze bialym na czerwonym klawiszu. Niebieskim
cieniem oznaczono strefe quasi-naturalna.
W ramach przypomnienia, struktur¢ danego wspotbrzmienia w harmonizatorze okre$laja interwaty pomiedzy
sktadnikami (tzn. posta¢ bezwzgledna), nie za$ ich reprezentacja wizualno-dzwigkowa na klawiaturze MIDI.
Nie jest istotne, ze I wariant wyglada jak akord C™7, a III wariant jak Ab™¥’, poniewaz w harmonizatorze one
wszystkie (I — C™, I — Ab™7, V — F™7 VI — Db ™) pod wzgledem struktury interwatowej s jednakowe.
Roéznica pomiedzy wariantami tego samego wspdtbrzmienia dotyczy tylko trzech czynnikow:

e innej pozycji dzwigku zrédlowego;

e rozlokowania dzwigkow wtdrnych — przez co niektore warianty brzmia wyzej, a inne nizej;

e barwy — wyzszej (piskliwej i coraz bardziej elektronicznej) badz nizszej (grubszej i chroboczacej).

Przed wyjasnieniem konceptu doboru wariantdw regulacji standardowej pozycji
sektorow nalezy zaznaczy¢, ze nie jest to calkowicie skuteczna metoda. Nie zredukuje
wszystkich przesuni¢¢ opisanych w eksperymentach, gdyz musialaby opiera¢ si¢
0 zaawansowany system dopasowywania si¢ do znieksztatcen kazdego oddzielnego dzwieku
— podobnie jak w przypadku stroju harmonizatora. Warianty stanowig kompromis
wyrownujacy do pewnego stopnia roznice pomigdzy dzwigkami zrédtowymi. Te rdznice,
jak juz wezes$niej wspominano, istniejg z powodu indywidualnych cech fizyczno-akustycznych
kazdego dzwigku, co ma wplyw na odmienno$¢ barw dzwigkéw Zrodtowych i wtornych.

Do omowienia konceptu pozostane na przyktadach saksofonow altowego i tenorowego
grajacych tréjdzwiek durowy w pozycji zasadniczej (Maj 0) i1 czterodzwiek durowy z septyma
wielka w pozycji zasadniczej (Maj7 0). Zgodnie z wynikami analizy sluchowe;j

z przeprowadzonych eksperymentow, dla saksofonu altowego najbardziej optymalny
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(tzn. pasujacy) okazat si¢ wariant V, dla tenoru — wariant IIl. Oznacza to, ze wariant V dobrze
wspotgra ze znaczng iloscig dzwiekoéw, szczegolnie ze srodka skali saksofonu altowego,
tak samo jak wariant III z dzwigckami ze $rodka skali saksofonu tenorowego. Jest to mniej
wiecej zakres od g' do g?> (w stroju C dla altu s3 to: od b do b'; dla tenoru:
od f do 1), czyli potowa I i potowa II rejestru obydwu typéw saksofonu.

Dzwieki ze $rodka skali obydwu saksofonow przyjeto jako punkt odniesienia
w doborze wariantow z trzech wzgledéw. Po pierwsze, mieszczg si¢ w centralnej czgsci
korpusu, co wptywa na ich rezonans akustyczny. Sg donosne, stabilne, bogate w alikwoty.
Ponadto zawieraja wystarczajaco rozlegly zasieg barwowy, dzigki ktoremu tatwiej dostrzec
zmiang barwy w testowanych wspotbrzmieniach i dzwigkach wtérnych. Po drugie, w podanym
zakresie mieszcza sie dzwieki a' i d* (w stroju C dla altu s3 to: ¢! i f'; dla tenoru: g i c'),
ktérych wlasciwosci barwowe przebadano rzetelnie w eksperymentach 3. i 4. Stanowig one
zatem podstawe, na ktorej mozna skonstruowac zasady dopasowania wariantow. Po trzecie,
z powodu swojego potozenia sg czesto wykorzystywane w utworach, rozgrzewce,
improwizacji, itp.

Nie nalezy jednak zaklada¢, ze wspomniane optymalne warianty beda pasowac
do dzwickéw spoza zakresu g!-g? i z pozostatych rejestrow. W tej sytuacji trzeba wzigé
pod uwage dwa opisane wczesniej czynniki, tzn. oddzialywanie mniejsze na sektor
oraz zdolno$¢ barwowo-sektorowa. Jak wynika z zasady oddzialywania mniejszego 1 zdolnosci
barwowo-sektorowej, kazdy dzwigk przesuwa w pewnym stopniu sektory (w kierunku
do prawego badz lewego skraju klawiatury MIDI) oraz posiada indywidualny zasi¢g barwowy
(wzrastajacy lub malejacy w zalezno$ci od kierunku przesunigcia). Z powodu oddzialywania
mniejszego powstaje pewnego rodzaju ,.granica tolerancji” dla wariantow, w ktorej pewien
zakres dzwigkow (jak na przyklad zakres g' — g?> dla akordu w pozycji zasadniczej
w wariancie V, przy uzyciu saksofonu altowego) si¢ miesci (tzn. nie powoduje znaczacych
zmian barwy w stosunku do pozostatych dzwigkow z tego samego zakresu). Jesli przekroczona
zostanie wspomniana granica, nalezy wtedy dokonaé¢ korekcji wariantu — np. dla dzwieku c?
(w stroju C — es?) na saksofonie altowym trzeba przej$¢ na wariant VII zgodnie z zasada
zachowania balansu (czyli zastosowania wariantu o kierunku przeciwnym do przesunigcia
sektorow, redukujacego zaistniaty efekt przesuniecia), za$ przy dzwieku ¢! (w stroju C — es)
uzy¢ wariantu III.

Reasumujac, im wyzszy dzwigk na instrumencie, tym wariant powinien posiada¢ dzwigk
zrodlowy w wyzej potozonym sktadniku wspdtbrzmienia, np. dla saksofonu altowego
przy dzwigku ¢® (w stroju C — es?) w akordzie w pozycji zasadniczej nalezy wybraé
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wariant VII. Im nizszy dzwigk na instrumencie, tym wariant powinien posiada¢ dzwigk
zrodlowy w nizszej potozonym sktadniku wspoibrzmienia, np. dla saksofonu altowego
przy dzwigku c! (w stroju C — es) w akordzie w pozycji zasadniczej nalezy wybraé
wariant III'?°. Powyzsze dziatania warunkuje wymieniona wcze$niej zasada zachowania
balansu (strona 159.). W przeciwnym wypadku, jesli przy dzwicku c! pozostawi sie wariant V,
sektory skierowane beda za bardzo w kierunku prawego skraju klawiatury MIDI,
czego powodem bedzie niska i gruba barwa dzwickow wtérnych danego wspotbrzmienia.

Przed przejsciem do etapu wyboru wariantow uzytkownik powinien zaznajomi¢ si¢
z czynnikami wptywajacymi na przesuwanie si¢ sektorOw oraz zastanowic si¢, jakie brzmienie
nada¢ prezentowanemu dzielu muzycznemu. W tym celu warto zapoznaé si¢ z trzema
wymienionymi warunkami:

e struktura dzieta muzycznego;

Pierwszym wymaganiem jest zapoznanie si¢ z rozkladem wspotbrzmien w kompozycji,
z planem improwizacji lub ze schematem aleatorycznym, w ktdorym zostanie uzyty

harmonizator.

e wybor instrumentu i efekt barwowy dzieta muzycznego;

Drugi warunek to wybor instrumentu 1 jego typu, czyli wymienione wczesniej oddzialywanie
wieksze na sektor. Oczywiscie, zazwyczaj w utworach to kompozytor decyduje, jakiego uzy¢
instrumentu. Jednak przy improwizacji badz innych formach o otwartej strukturze kwestia
wyboru instrumentu moze przypas¢ wykonawcy. Nalezy zastanowi¢ si¢ wtedy, jaki efekt
barwowy ma zosta¢ uzyskany (np. wykonawca moze wtedy zdecydowac, aby nie stosowac si¢

do zasad regulacji sektorow w celu uzyskania sztucznych barw).

129 Na podstawie testow odstuchowych mozna byto tez sprawdzié, jak na przyktad brzmi barwa $rodkowej czesci
skali saksofonu altowego we wszystkich wariantach: I — wysoka altowo-sopranowa, nieco nienaturalna;
IIT — sopranowo-altowa; V — quasi-naturalna, sopranowo-altowo-tenorowa; VII — tenorowo-barytonowa, nieco
nienaturalna. Wyniki tego samego testu dla tenoru: I — altowa, im wyzszy dzwigk, tym bardziej nienaturalna
sopranowa; III — quasi-naturalna, altowo-tenorowa; V — tenorowo-barytonowa; VII — barytonowo-basowa,
im nizsza, tym bardziej nienaturalna basowa i ,,gruba”. Dla saksofonu sopranowego quasi-naturalng barwe
wykazywat wariant V i VII, a dla saksofonu barytonowego — wariant I i III.
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e okreslenie zakresu skali.

Trzecie kryterium dotyczy zakresu skali instrumentu, z ktorego wykonawca bedzie korzystac,
np. pelnej skali instrumentu, ograniczenia si¢ do pewnego specyficznego rejestru czy moze

dzwigkow altissimo.

Znajac zasady zwigzane z przesuwaniem si¢ sektorow oraz plan wykonywanego utworu
(W odniesieniu do wspomnianych warunkéw) mozna przej$¢ do etapu doboru wariantow.

W  ponizszej tabeli nr 14A przedstawiono schemat dopasowania wariantow
do wskazanego typu saksofonu z podziatem jego skali dzwigckowej na trzy czgsci. W tabeli
nr 14B zastosowano podobny system dla podstawowych rodzajow glosu ludzkiego.
Schematy dotycza wylacznie trdjdzwigkdow 1 czterodzwickow w pozycji zasadniczej

(m.in. akordow durowego Maj 0 i durowego septymowego Maj7 0).

Wyjasnienie kolorystki opiséw dla tabel nr 14A i nr 14B, dotyczacych dopasowania wariantow

na podstawie podziatu skali instrumentu na trzy czesci:

opis czarny — wariant redukcyjny, stosowany poza srodkowg czescig skali w celu zachowania
w niej standardowego utozenia sektoréw (dla wiekszosci dzwigkow).

opis zielony — wariant optymalny, wyst¢pujacy w Srodku skali instrumentu. Zachowuje
standardowe utozenie sektoréw dla niemalze wszystkich dzwigkow.

opis fioletowy (ametystowy) — nie istnieje odpowiedni wariant redukcyjny zachowujacy
standardowe ulozenie sektorow dla wigkszosci dzwiekéw we wskazanej czesci skali.
Mozna go jednak =zastagpi¢ innym wariantem powodujacym lekkie wychylenie
od standardowego ulozenia (quasi-naturalna barwa pozostanie mniej wigcej u potowy

dzwickow).
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Tabela nr 14A. Dopasowanie wariantow tréjdzwiekow i czterodzwiekow do podanego

typu saksofonu wraz z podzialem jego skali na czesci

Podstawowe Zakres skali Granice tolerancji dla poszczegdlnych wariantow
typy (w stroju C, (w stroju C, tzw. ,.koncertowym”)
saksofonu tzw. ,.koncertowym”) Trojdzwigki Czterodzwigki
Sopran as — e (%) as —e': wariant V as —e' : wariant V
f' — 2 : —lub wariant V ' — 2 : wariant VII
ges? —e’ (%) : —lub wariant V | ges® — e’ (f*) : — lub wariant VII
Alt des — a? des — a : wariant III des — a : wariant III
b—b': wariant V b—b': wariant V
h! —a%: —lub wariant V h' —a?: wariant VII
Tenor As —¢é? As —e : wariant | As —e : wariant |
f—f' : wariant III f—f' : wariant III
ges! —e?: wariant V ges! —e?: wariant V
Baryton (C) Des — a! (C)Des— A : —lub wariantI | (C) Des — A : — lub wariant I
B — b : wariant I B — b : wariant I
h—a': wariant III h —a': wariant III

Tabela nr 14B. Dopasowanie wariantow trojdzwiekow i czterodzwiekow do podanego

rodzaju glosu ludzkiego wraz z podzialem jego skali na czesci

Podstawowe rodzaje Zakres skali Granice tolerancji dla poszczegdlnych wariantow
glosu ludzkiego (w skali choralnej) Trojdzwigki Czterodzwigki
Sopran cl—a? ¢! —e': wariant V c' —e!: wariant V
f! — f2: — lub wariant V ' — £2: wariant VII
ges’ —a’: —lub wariant V| ges? —a®: — lub wariant VII
Alt f—f2 f! —b': wariant V f' —b': wariant V
h' — 2: — lub wariant V h' — f2: wariant VII
Tenor c—c? c—e : wariant | c—e: wariant |
f—f': wariant III f—f': wariant III
ges! — ¢?: wariant V ges! — ¢?: wariant V
Baryton A—f! A : —lub wariant I A : —lub wariant I
B —b : wariant I B — b : wariant I
h—f': wariant I1I h—f': wariant III
Bas E-e! E — A : — lub wariant I E — A : —lub wariant |
B — b : wariant | B — b : wariant I
h—e!: wariant I1I h—e!: wariant III
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Jak wczesniej wspomniano, dane z tabel dotyczyly trojdzwigkéw i1 czterodzwigkow
w pozycji zasadniczej. Nie oznacza to, ze nie mozna ich uzy¢ w przypadku przewrotow
akordow. Nalezy jednak pamigtac, ze kazda z postaci wspotbrzmienia (tzn. pozycja zasadnicza
i przewroty), liczac od najnizszego dzwieku, rozpoczyna si¢ od innego sktadnika (np. pierwszy
przewro6t trojdzwigku durowego zaczyna si¢ od tercji).
Jesli wykonawca chciatby uzy¢ w utworze dwoch postaci tego samego akordu (np. pozycji
zasadniczej 1 pierwszego przewrotu), gdzie w obydwu z nich pierwszy ze sktadnikéw bytby
dzwigkiem zrodlowym, wtedy musi on pamictac, ze dla pozycji zasadniczej trzeba wybraé
wariant I, a dla pierwszego przewrotu wariant III. Ta zalezno$¢ zwigzana jest z zasadami teorii
muzyki o budowie akordow 1 przewrotow (tzn. posta¢ zasadnicza akordu rozpoczyna si¢
od pierwszego skladnika, pierwszy przewrdt — od trzeciego itd.). W ten sam sposob
funkcjonuje system podziatu na warianty (dzwick zrodlowy w pozycji zasadniczej jest jej
pierwszym sktadnikiem, natomiast w pierwszym przewrocie — trzecim sktadnikiem).
Zalezno$¢ nazewnictwa wariantu od potozenia dzwieku Zrédtowego w danej postaci akordu
prezentuja umieszczone nizej dwie tabele — nr 15A (dla tréjdzwigkéw) i nr 15B
(dla czterodzwigkow). Sporzadzono je na przyktadzie tréjdzwigku durowego i czterodzwigku

durowego z septyma wielka.

Tabela nr 15A. Zalezno$¢ nazewnictwa wariantu od polozenia dzwieku zrédlowego

w trojdzwieku

Potozenie dzwigku
zrodlowego* .. . .
Postat / 1. dzwigk 2. dzwigk 3. dzwigk

/ struktura sktadnikowa

Maj 0
I v

Maj 1 INV

v 1 1 v I

Maj 2 INV

VI \Y I III

* Polozenie dzwieku zrédlowego we wspotbrzmieniu, liczac od najnizej potozonego dzwigku.
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Tabela nr 15B. Zalezno$¢ nazewnictwa wariantu od polozenia dzwieku Zrodlowego

w czterodZzwieku

olozenie dzwigku
zrodlowego* ) ) . .
Postaé / 1. dzwigk 2. dzwigk 3. dzwigk 4. dzwigk
/ struktura sktadnikowa
Maj7 0
I IV VI I III \Y VI
Maj7 1 INV
IV VII 111 \'% Vil I
Maj7 2 INV
V VI \" VIl I 11
Maj7 3 INV
VIIITI V VIl I 111 A%
* Polozenie dzwieku zrédlowego we wspotbrzmieniu, liczac od najnizej potozonego dzwigku.

Kolorem niebieskim oznaczono sktadniki w pozycji zasadniczej, na ktoérych oparto tabele
nr 14A i nr 14B. Aby przystosowa¢ wyniki wymienionych tabel do ktérego$§ z przewrotéw
(np. drugiego przewrotu), trzeba podmieni¢ warianty z pozycji zasadniczej (oznaczone
na niebiesko) na warianty wskazane dla danego przewrotu (w tym przypadku dla przewrotu
drugiego; tzn. wariant I z pozycji zasadniczej staje si¢ wariantem V w drugim przewrocie,
wariant III staje si¢ wariantem I w tabeli z tr6jdzwickami, a VII w tabeli z czterodzwickami
itd.).

W przypadku akordéw ,,0 podwdjnym obliczu”, takich jak ostry zmniejszony septymowy
w postaci 0/2 (HshDim7 0/2 INV **%)_edzie pozycja zasadnicza posiada identyczng strukture
do drugiego przewrotu, nie ma koniecznosci sprawdzania wariantow w drugim przewrocie,
poniewaz to ten sam akord. Pomimo r6znic enharmonicznych w zapisie, ich wplyw na barwe
jest niezmienny, a warianty brzmig identycznie. Przeksztalcenie wynikow w tabeli nr 14B

bytoby niezbg¢dne tylko przy sprawdzaniu postaci ,,HshDim7 1/3 INV”.
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Podsumowanie

Na podstawie obserwacji z przeprowadzonych eksperymentow stwierdzié

mozna, ze:
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wybor pozycji dzwigku zrédtowego we wspotbrzmieniu (tzn. dobor wariantu)
oddzialuje na jego ogo6lng barwe oraz na barwe i czegstotliwos¢ pozostatych sktadnikow
(dzwickow wtornych);

na jako$¢ barwy wspotbrzmienia wplywaja dodatkowo: moc obliczeniowa komputera,
na ktérym uruchomiono Harmonizator Kontrolowany; jako$¢ aparatury elektronicznej;
ustawienia wewnatrz harmonizatora, czyli w tzw. DSP (aktualnie znanym pod nazwa
Audio Status);

»strefa quasi-naturalna” to obszar wizualny na klawiaturze MIDI (i stuchowy)
obejmujacy mniej wigcej interwal trytonu, liczac od $rodka klawiatury MIDI
(tzw. ,,czerwonego klawisza”) w kierunku do lewego badz prawego jej skraju.
W tym zakresie dane wspolbrzmienie przypomina brzmienie konwencjonalnych
instrumentdw polifonicznych lub zespotu wokalnego, lub zespotu kameralnego
ztozonego z instrumentéw monofonicznych pochodzacych z tej samej badz podobne;j
rodziny, reprezentujacych inne wysokosci gtosow;

jesli uzytkownik zdecyduje si¢ uzy¢ wspoétbrzmien zawierajacych sktadniki bardzo
oddalone od dzwigku Zrédlowego (czerwonego klawisza na klawiaturze),
czyli w obszarze wigkszego interwalu niz tryton, wtedy kazdy z tych skladnikéw
zacznie brzmie¢ coraz bardziej nienaturalnie, a nastepnie sztucznie;

»sztuczno$¢ barwy” przejawia si¢ w postaci znieksztalcenia brzmienia danego
instrumentu badz glosu ludzkiego uzytego w potaczeniu z harmonizatorem.
Rodzaj sztuczno$ci zalezy od tego, czy skladnik polozony jest z prawej lub z lewej
strony od centrum na klawiaturze;

jesli sktadniki wspotbrzmienia potozone sg po stronie prawej od czerwonego klawisza,
to w przypadku instrumentu zaczynaja brzmie¢ coraz bardziej ,,cienko”. Po lewej
stronie od centrum barwy dZzwigkow wtornych przeksztalcajg si¢ w coraz
»clemniejsze”, ,,grubsze”, ,,mruczace”, ,,chropowate”;

w przypadku glosu ludzkiego, sktadniki wspotbrzmienia zlokalizowane po prawej

stronie brzmig karykaturalnie, jak glosy ,,postaci z kreskowek”, a nastepnie zmierzajg



do barwy elektronicznej. W kierunku sktadnikéw ulokowanych z lewej strony — coraz
ciemniejsze, chropowate i nienaturalnie grube w barwie;

na klawiaturze MIDI znajduje si¢ 7 tzw. ,sektor6w modulacji barwy dzwigku”,
czyli granic wystgpowania barw przeksztatconych (m.in. nienaturalnych i sztucznych).
Kazdy z nich posiada nieco inny poziom modulacji barwy dzwigku zrédlowego,
ktoéry wzrasta wraz z oddalaniem si¢ od centrum klawiatury MIDI (czerwonego
klawisza);

srodkowy obszar z ulokowanym w nim czerwonym klawiszem pokrywa si¢ z obszarem
wystepowania strefy quasi-naturalnej i nosi nazwe sektora 1. Jego zasigg obejmuje
interwat oktawy czystej, liczac od jego lewej granicy do prawej (tryton w strone lewa
i prawg od srodka sektora — czerwonego klawisza). Sektor I jest tozsamy ze strefg quasi-
naturalng, przez co nazwy te moga by¢ uzywane zamiennie;

od sektora I w kierunku rozchodzacym umieszczono pozostalych sze$¢ sektorow.
Po prawej stronie sg to kolejno sektory ITA, ITIIA 1 IVA, po lewej stronie IIB, IIIB i IVB.
Dodanie wielkich liter ,,A” 1,,B” do cyfr rzymskich ma na celu rozréznienie, po ktorej
stronie od dzwigku zrédtowego zostaty one umiejscowione;

kazdy sektor, pomimo podobnych nazw (np. IIIA 1 IIIB), posiada inng, specyficzng
barwe dzwigku;

istnieje tzw. ,standardowe rozmieszczenie sektorow na klawiaturze MIDI”,
czyli ogolny, najczesciej wystepujacy rozktad sektorow, bedacego punktem
odniesienia do dalszych badan nad ich wlasciwos$ciami. Rozktad ten zostal wyznaczony
w eksperymencie 2. w oparciu o testy glosu ludzkiego (recytowanego i $piew)
oraz potwierdzony w eksperymencie 3. na dzwigku a' granym na saksofonie altowym
i dzwieku d?> granym na saksofonie tenorowym (w stroju koncertowym C obydwa
dzwicki reprezentuja dzwiek c!);

sektory sa stabilnym i jednolitym systemem podziatu barw na klawiaturze MIDI,
niezaleznym od zmian instrumentu, ich skal, indywidualnych specyfik oraz granych
w danym momencie dzwigkow zrodtowych. To cecha harmonizatora,
ktora wyksztatcita si¢ z wlasciwosci obiektu klawiatury MIDI oraz z jego zlozonej
struktury;

istniejg trzy powody przemieszczania si¢ strefy quasi-naturalnej, sektorow oraz barwy
dzwigku:

- uzycie innego rodzaju glosu/typu instrumentu (tzn. zmiana skali);
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- zmiana relacji interwalowej pomiedzy dzwickiem zrédlowym instrumentu
a klawiaturg MIDI;
- zmiana czgstotliwo$ci nastrojenia instrumentu badz harmonizatora o duzg wartos¢,

np.za' =442 Hznaa' = 415 Hz.

Powyzsze czynniki przesuwajg sektory barwy dzwigku o okreslong warto$¢ mierzong

w poéttonach. Nastgpuje wtedy przesunigcie granicy kazdego sektora w strone prawego

badz lewego skraju klawiatury MIDI — w stosunku do ich standardowego ulozenia.

Konsekwencja przesuniecia si¢ sektorow jest wczesniejsze badz pozniejsze pojawianie sie

barw nienaturalnych (tj. doktadniej nie-quasi-naturalnych) i nietypowych dla danego sektora;
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sektory przesuwaja si¢ w ruchu przeciwnym do skali instrumentu.
Dlatego, aby utrzyma¢ ich standardowa lokalizacj¢, nalezy wybra¢ wariant
przeciwstawiajacy si¢ skali instrumentu;

zestawiajac ze sobg skale typow tego samego instrumentu w kolejnosci od najnizej
do najwyzej brzmigcego (np. od saksofonu barytonowego do sopranowego), zauwazy¢
mozna stopniowe przesuwanie si¢ ich sektorow w kierunku do lewego skraju
klawiatury MIDI;

instrumenty basowe 1 nizsze (ze skalg sktadajaca si¢ z niskich dzwigkow) posiadaja
sektory wychylone w prawg strong w stosunku do standardowego (kontrolnego)
utozenia klawiatury MIDI. Natomiast instrumenty sopranowe 1 wyzsze (ze skalg
ztozong z wysokich dzwigkow) majg sektory wychylone w lewg strong w stosunku
do standardowego (kontrolnego) utozenia;

Im nizsza/wyzsza skala instrumentu, tym wigksze wychylenie od normy sektorow
wedtug opisanego schematu — szczeg6lnie na ich skrajnych dzwigkach (najwyzszym
dzwigku w instrumencie o wysokiej skali oraz najnizszym dzwigku w instrumencie
o niskiej skali).

Wymienione uwarunkowania mozna okresli¢ jako ,,zalezno$¢ przesunigcia sektora
w stosunku do wysokosci skali 1 granego dzwigku™;

w przypadku przemieszczenia si¢ sektorow i w zaleznos$ci od intencji uzytkownika
harmonizatora/kompozytora mozna wtedy zmieni¢ wariant wspotbrzmienia
(co spowoduje powrdt do standardowego utozenia sektorow i strefy quasi-naturalnej)
badZ pozostawi¢ taki sam wariant (spowoduje to nienaturalne brzmienie dzwigkow

wtornych);



aby przywrdéci¢ standardowe utozenie sektorow nalezy dla instrumentéw o niskiej skali
dzwigkowej (jak np. saksofon barytonowy) wybra¢ wariant, w ktorym dzwiek
zrodlowy we wspotbrzmieniu powinno si¢ umieszcza¢ w najnizszym sktadniku.
Natomiast w instrumentach o wysokiej skali dzwigku (jak np. saksofon sopranowy)
powinno si¢ dobra¢ wariant z dzwigkiem Zrédlowym umiejscowiony na najwyzszym
sktadniku wspoétbrzmienia. Czynno$¢ tg okresli¢ mozna mianem ,,zasad¢ zachowania
balansu”;

przed przej$ciem do etapu wyboru wariantéw uzytkownik powinien zaznajomic si¢
z czynnikami wplywajacymi na przesuwanie si¢ sektorOw oraz zastanowié sie,
jakie brzmienie nadaé prezentowanemu dzietu muzycznemu. W tym celu warto
zapoznac si¢ z trzema warunkami:

- strukturg dzieta muzycznego;

- decyzja dotyczaca wyboru instrumentu i efektu barwowego dzieta muzycznego;

- okresleniem zakresu skali instrumentu, z ktorej uzytkownik bedzie korzystac;
podczas wyboru odpowiednich wariantéw dla wspolbrzmien sugerowane jest
zapoznanie si¢ z tabelami nr 14A, 14B oraz 15A i 15B.

dopuszczany jest przypadek niedopasowywania wariantow do skali. Moze by¢
to czynno$¢ zaplanowana (np. w celach uzyskania danej barwy w kompozycji),
spontaniczna (np. w improwizacji, kompozycji aleatorycznej), nieswiadoma
(np. nieznajomos¢ zasady dopasowania wariantu do skali gltosu/instrumentu);

koncept doboru wariantow regulacji standardowej pozycji sektorow nie jest catkowicie
skuteczng metoda. Nie zredukuje wszystkich przesunig¢ opisanych w eksperymentach,
gdyz harmonizator musiatby opiera¢ si¢ na zaawansowanym systemie dopasowywania
si¢ do znieksztalcen kazdego oddzielnego dzwigku — podobnie jak w przypadku stroju
harmonizatora. Warianty stanowia kompromis wyrownujacy do pewnego stopnia
réznice pomiedzy dzwickami zZrédtowymi. Roznice te istnieja z powodu
indywidualnych cech fizyczno-akustycznych kazdego dzwicku, co ma wpltyw
na odmiennos$¢ barw dzwigkow zrodtowych 1 wtdrnych;

oddziatywanie na zmiang¢ sektorow poprzez zmian¢ wysokosci dzwieku zrédtowego
okresla si¢ mianem ,,0ddziatywania mniejszego na sektor”. Natomiast dobdr typu
instrumentu/rodzaju glosu to ,,oddziatywanie wigksze na sektor”, poniewaz strefa

quasi-naturalna w zalezno$ci od danego typu instrumentu moze obejmowaé wigkszy
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badz mniejszy obszar. Wystepuje tam rowniez rdznica w tak zwanym ,,0g6lnym
kolorze”;

,,zasigg barwowy” dla danego dzwigku zrodtowego to rdznica miedzy czgstotliwoscia
najwyzszego a najnizszego dzwigku wtornego brzmigcego quasi-naturalnie.
Scislej ujmujac, zasieg barwowy to rozpietosé czestotliwosciowa, ktdra oblicza sig przy
pomocy wzoru na przyrost czgstotliwosci: Af = f, — f1 . Wynik podaje si¢ w hercach
1 r6zni si¢ on dla kazdego dzwigku zrodlowego;

kazdy dzwigk ze wzgledu na swoja wysokos¢ (tzn. czgstotliwos¢ wyrazang w hercach)
posiada inny zasieg barwowy. Nizsze dzwieki wydobywane z instrumentu bedg ten
zakres poszerza¢ i zgodnie z zaleznoScig przesunigcia sektorow w stosunku
do wysokosci skali i granego dzwigku beda przesuwaé sektory w prawo (w skrocie:
niski dzwiek = dtuzszy zasieg, przesuniecie w prawo). Natomiast wysokie dzwieki beda
skraca¢ swoj zasigg barwowy 1 przesuwac sektory w stron¢ lewa (w skrocie: wyzszy
dzwigk = krotszy zasieg, przesunigcie w lewo). Proces ten mozna nazwa¢ mianem
,»zdolnosci barwowo-sektorowej dzwigku”;

przebieg skracania badz wydluzania si¢ zasiggu barwowego w sasiadujacych
dzwigkach zrodlowych niekoniecznie musi by¢ regularny. Jest to zwigzane z r6znego
rodzaju indywidualnymi czynnikami fizyczno-akustycznymi danego dzwieku;
rezultatem potaczenia indywidualnych czynnikow fizyczno-akustycznych dzwigku jest
wspomniana zdolno$¢ barwowo-sektorowa dzwigku, dzieki ktorej mozna oszacowac,
ile wspolbrzmien wytworzonych przez harmonizator na danym dzwigku bedzie
brzmialo pod wzgledem barwowym quasi-naturalnie;

im wigksza jest ilo$¢ quasi-naturalnych wspotbrzmien wytworzonych na danym
dzwigku Zrodlowym, tym wigksza jest jego ,.skutecznos¢ dzwigku Zrodlowego”,
czyli zdolno$¢ konkretnego dzwigku Zrodtowego do wytwarzania naturalnie
brzmigcych wspotbrzmien 1 dzwigkdw wtornych poprzez Harmonizator Kontrolowanys;
w celu sprawdzenia skutecznos$ci konkretnego dzwigku Zroédlowego nalezy najpierw
przetestowa¢ metoda odstuchowa barw powstatych na nim wspoétbrzmien i dzwiekdéw
wtornych. Nastepnie za pomoca jednego ze wzordw obliczy¢ jego skutecznosé
1 wprowadzi¢ dane na wykres (tzn. map¢ skutecznosci) w postaci klawiatury
fortepianowe;j;

skutecznos¢ dzwieku zrodlowego wylicza si¢ przy uzyciu jednego z kilku wzordw.

Wybor wzoru zalezy od ilosci badanych zbioréw wspotbrzmien (kazdy zbior sktada sie



z innej liczby sktadnikéw/wariantow) oraz od decyzji o doktadnosci wyniku
(poszczegolne wzory daja mniej lub bardziej dokladny wynik). Podstawowy wzor

na skutecznos¢ to:

a;b, +a,b, +:--+a,b, — c
Ks,= —— 22 Bt % 100%
a1b1 + azbz + -+ anbn

Wynik réwnania podaje si¢ jako procentowy utamek dziesigtny w zaokragleniu
do dwodch miejsc po przecinku;

analiza zakreséw dzwigkowych dla czterech typow saksofondéw wskazuje, ze kazdy
dzwigk posiada inng zdolno$¢ przeksztatcania barw w harmonizatorze, co widaé
poprzez odmienne konfiguracje koloréw na kazdej z klawiatur. Pomiary
przeprowadzono wedlug metody ,mapy skutecznosci dzwickow dla danego
instrumentu’;

wykresy mapowania zakresow dzwigkowych saksofonow sopranowego, altowego,
tenorowego 1 barytonowego z eksperymentu nr 4 beda posiadaly uniwersalne
zastosowanie podczas korzystania z harmonizatora. Niezaleznie, czy zmieni si¢ marke,
tzn. producenta saksofonu, dany typ na mniej badz bardziej profesjonalny model,
réznica pomiarOw barwy np. pomiedzy dwoma saksofonami altowymi z innych firm
bedzie na tyle mata, Zze nie wplynie na zmiang¢ wynikow zestawienia skutecznos$ci
z wykresu;

barwa to cecha indywidualna dla kazdego dZzwigku, oparta na wielu czynnikach
fizyczno-akustycznych. Po przetworzeniu przez oprogramowanie Harmonizatora
Kontrolowanego barwa dzwigku zrodlowego zmienia si¢ 1 brzmi nieco inaczej
dla kolejnych dzwigkdéw wtérnych;

kazdy dzwigki ze skali danego instrumentu oddzialuje w r6znym stopniu na wartos¢
przesuni¢cia sektorow. Moze by¢ to zarowno duze jak i1 niewielkie wychylenie
od standardowego utozenia. Ma to zwigzek z ich zdolno$cig barwowo-sektorowa,
ktora jest potaczona z indywidualnymi czynnikami fizyczno-akustycznymi;

nie istnieje schemat pozwalajacy przewidzie¢, ktore dzwigki w skali instrumentu
sprawniej dziataja z Harmonizatorem Kontrolowanym (powoduja mniej znieksztatcen
dzwigkoéw wtornych), a ktore gorzej. Jednakze, zamiast tego mozna sporzadzi¢ mapy
skutecznosci za posrednictwem testow odstuchowych;
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e uzyskano argumenty $wiadczace, ze barwe¢ kazdego dzwicku nalezy badac
1 traktowa¢ indywidualnie, zamiast szacowac¢ podobienstwo dwodch sasiednich
dzwigkéw badz catego rejestru. Kazdy dzwiek jest inny, bez wzgledu na grany

instrument, typ/rodzaj, rejestr.

Zdaj¢ sobie sprawe z duzej liczby zasad w trakcie doboru odpowiedniego wariantu.
Dlatego sugerowanym (latwiejszym) sposobem dla poczatkujacych uzytkownikow
harmonizatora bedzie przyzwyczajenie si¢ do harmonizatora poprzez jego czeste
wykorzystywanie w projektach. Pozwoli to zrozumie¢ logik¢ urzadzenia i rozwinie intuicje

osoby korzystajace;.
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3.6. Instrukcje korzystania z Harmonizatora Kontrolowanego

3.6.1. Szczegolowa instrukcja obstlugi Harmonizatora Kontrolowanego dla uzytkownika
(krok po kroku)

Pierwsza rzecz, ktéra nalezy wykonaé, to uruchomié aplikacj¢ na komputerze.
Bedzie ona dostgpna na najnowszej wersji systemu operacyjnego macOS-u i Windowsa.

Po otwarciu programu nalezy skompletowac i podtaczy¢ wszystkie elementy aparatury
elektronicznej oraz pilot sterujacy z saksofonem i z komputerem. W przypadku saksofonu
mowa o:

e zalozeniu 1 usztywnieniu pilota
pod wspornikiem lewego kciuka
na saksofonie; polaczenie pilota
do komputera kablem USB

o koficowkach typu A i B mikro [T R

SRS
- -

(wtyczke B mikro podlaczy¢ do pilota,
a wtyczke A do komputera);
w  przypadku niektorych modeli
MacBooka nieposiadajacych wejscia
USB-A, lecz jedynie USB-C, nalezy
zastosowac adapter USB-C/USB-A;

e zainstalowaniu dwoch mikrofonéw
na czarze glosowej (jeden skierowany

w strong¢ lewej dioni, drugi — na prawa

dlon) i podiaczeniu ich do interfejsu

. . ) Obraz 54. (i 39.). Prezentacja pilota prawidtowo
audio; polecanymi modelami zainstalowanego na saksofonie pod wspornikiem
lewego kciuka oraz polaczenie go z komputerem
za pomocg kabla USB. Na komputerze widaé

d:vote 4099-DC-1-199-S lub Audio- | “Mehomiona aplikacje.
Technika ATM350U; rekomendowane modele interfejsu audio to: MOTU UltraLite
AVB, MOTU UltraLite-mk3 Hybrid, Focusrite Scarlet 6i6 (2"¢ Gen, 3 Gen)

mikrofonow do saksofonu s3 DPA

lub Focusrite Scarlet 4i4 (wszystkie zawierajg zasilanie Phantom 48V, ktore jest

konieczne do prawidlowego funkcjonowania mikrofonow);
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podiaczeniu komputera, interfejsu audio, wzmacniacza/miksera naglo$nieniowego
i gto$nikdw/monitorow (przynajmniej dwodch) do sieci elektrycznej; w sytuacji duzego
odstepu gniazdka elektrycznego od sceny mozna zastosowaé listwe zasilajaca,
przepigciowa, mieszkaniowa (czyli potocznie tak zwane ,,przedluzacze”); w razie
potrzeby, gdyby na scenie brakowalo gniazd elektrycznych, mozna skorzystac
z rozgateznikow;

potaczeniu interfejsu audio z komputerem za pomocg kabla USB zakonczonym
wtyczkami typu A i B; w przypadku niektérych modeli MacBooka nieposiadajgcych
wejscia USB-A, lecz jedynie USB-C, nalezy zastosowa¢ adapter USB-C/USB-A;
polaczeniu wyjscia audio interfejsu audio ze wzmacniaczem/mikserem
nagto$nieniowym kablami z wtyczkami typu jack 6,3 mm po obu stronach
(potrzebne s 2 kanaly, poniewaz harmonizator jest stereofoniczny);

polaczeniu wzmacniacza/miksera z glosnikami (przynajmniej dwoma) za pomoca
przewoddéw XLR (zakonczonymi wtyczka XLR i gniazdkiem XLR; obydwie koncoéwki

przeznaczone do typu na 3 piny);

Dla wygody wykonawcy mozna dodatkowo zastosowa¢ monitory odstuchowe,
skierowane w jego strong. W przypadku koncertu na duzej sali, naglo$nienie moze mieé¢
charakter standardowego systemu naglosnieniowego z ewentualnymi dodatkowymi
monitorami odsluchowymi dla saksofonisty. W mniejszych salach kameralnych
mozliwe jest wykorzystanie tylko niewielkich glo$nikéw typu monitor odstuchowy,
ustawionych po obu stronach wykonawcy (a nie po bokach sceny, jak standardowe
nagtosnienie). Wazne jest osiagniecie jak najwigkszej ,,stopliwosci” dzwieku
przetworzonego (czyli dzwigkow wtornych harmonizatora) z akustycznym dzwigkiem
saksofonu, dlatego w wigkszych salach konieczne moze by¢ doglosnienie saksofonu,
by wyrownac jego dzwigk z dzwigkiem przetworzonym przez harmonizator.

Warto réwniez w tym miejscu wspomnie¢, ze Harmonizator Kontrolowany zostat
stworzony w  Srodowisku  programowania  obiektowego  Max/MSP/Jitter.
Dlatego do korzystania z niego i wprowadzania modyfikacji warto zainstalowac
aktualng wersj¢ Maxa. Oprogramowanie mozna pobraé, wpisujac podany link ze strony
firmy Cycling *74: https://cycling74.com/downloads . Jest to wersja demo, na ktdrej

harmonizator dziata bezproblemowo.



Wspomniano réwniez, ze aplikacja bedzie dostgpna w formie niezaleznego programu,
bez konieczno$ci instalacji oprogramowania Max, lecz takze bez mozliwosci

dokonywania zmian w jego wewngtrznej konstrukcji.

Schemat potaczen aparatury elektronicznej przedstawiono w schemacie 3., mieszczacym si¢

na stronie 229. Doktadne informacje o dzialaniu ukiladu zawarto w podrozdziale

3.6.2. Opis transformacji dzwigku instrumentu we wspotbrzmienie przy pomocy aparatury

elektronicznej.

Uruchamiajgc aparature elektroniczng trzeba zachowaé szczegdlng ostroznosé

zwigzang z bezpieczenstwem 1 higieng pracy studiow nagran, aby nie spowodowaé nagtego

sprz¢zenia dzwigku badz glo$nego trzasku z glosnikéw. Taka sytuacja moze spowodowad

chwilowy szum w uszach. Aby temu zapobiec, nalezy postepowaé w odpowiednim porzadku

czynnosci:

przed wiaczeniem zasilania jakiegokolwiek elementu aparatury elektronicznej upewnié
si¢, ze wszystkie ich regulatory, pokretta, suwaki itp. zostaty wyciszone lub ustawione
na wartos¢ 0;

oddali¢ mikrofony od glo$nikow/monitorow, aby unikna¢ sprzezenia zwrotnego;
wlaczy¢ interfejs audio 1 zasilanie Phantom 48V;

uruchomi¢ wzmacniacz/mikser;

zmieni¢ ustawienia wejs¢ 1 wyj$¢ audio w Audio Statusie (tzn. w Digital Sample
Processor/Processing w aplikacji Harmonizatora Kontrolowanego) — dokladny opis
zmian w DSP na stronach 205. 1 206.;

wlaczy¢ gltosniki/monitory;

nacisng¢ wlacznik DAC ON/OFF znajdujacy si¢ w Panelu Kompatybilnosci;

ustawi¢ niewielkie wysterowanie sygnatdéw z mikrofonow w interfejsie audio
(tzn. odpowiednio wyregulowac pokretla, suwaki itp.). Na czas testu sygnatu rowniez
poziom glosno$ci w we wzmacniaczu/mikserze Panelu Naglo$nienia powinien by¢
ustawiony na niewielka wartos$¢, nieco wyzszg od 0;

sprawdzi¢ przy uzyciu Testera sygnatu znajdujacego si¢ w aplikacji w Panelu
Kompatybilnosci lub za pomocg sygnatu z mikrofonéw (nalezy sprawdzi¢ kazdy
oddzielnie) wraz z naci$nigtym przyciskiem aktywacji na pilocie, czy sygnal pojawia
si¢ w aplikacji Harmonizatora i czy wydobywa si¢ z glo$nikow/monitorow. Jesli caly

uktad dziata, nalezy zwigkszy¢ wysterowanie mikrofondw do optymalnego poziomu,
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najlepiej grajac na saksofonie w dynamice forte, oraz ustawi¢ odpowiedni poziom
glo$nosci systemu nagtos$nieniowego (tzn. w interfejsie audio,
we wzmacniaczu/mikserze, w Panelu Naglos$nienia znajdujagcym si¢ w aplikacji
harmonizatora, glo$nikach i monitorach). Jesli sygnat nie pojawia si¢ w aplikacji
Harmonizatora lub nie jest slyszalny w glo$nikach, zmniejszy¢ wysterowanie
mikrofonéw 1 glo$no§¢ systemu naglosnieniowego z powrotem do minimum
1 sprawdzi¢ polaczenia kablowe pomiedzy poszczegdlnymi urzadzeniami;
w ostatecznosci zresetowac aplikacje komputerowa, wylaczy¢ i ponownie uruchomié
urzadzenia, a nastepnie jeszcze raz wyregulowac ich parametry wraz z Audio Statusem
aplikacji;

sprawdzi¢ reakcje aplikacji na naciskanie przyciskow w pilocie.

W momencie, gdy aparatura elektroniczna dziata poprawnie, a sygnat z mikrofonow

stycha¢ w glosnikach, mozna przej$§¢ do ustawien w aplikacji i projektowania sekwencji

wspotbrzmien.
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Obraz 55. (143.) . Wyglad interfejsu programu komputerowego.




Dziatania w aplikacji mozna podzieli¢ na dwie czynnosci:
e pierwsza — ustawienia kompatybilnosSci aplikacji z aparaturg elektroniczng
oraz poziomu wysterowania 1 jakoSci sygnalu (3.6.1.1., opis na stronach
202.-214.);
e druga — projektowanie sekwencji wspotbrzmien (3.6.1.2., opis na stronach

214. -228.).

3.6.1.1. Ustawienia kompatybilnosci aplikacji z aparatura elektroniczna oraz poziomu

wysterowania i jakosci sygnalu

Pierwsza czynno$¢ realizowana jest jednocze$nie z regulacja ustawien sprzetu
elektronicznego. Jest to dostosowanie kilku parametréw jakosci sygnatu cyfrowego
(czyli innymi stlowy jakosci dzwigkéw wtornych, przetworzonych za pomoca harmonizatora),
na ktorych beda opieraty si¢ wszystkie wspotbrzmienia. Ustala si¢ je w podzespole I — Panelu
Kompatybilnosci i II — Panelu Naglo$nienia.

Obydwa panele dzialaja niezaleznie od zmiany wspotbrzmien 1 czynnikow w pozostatych

podzespotach.

Na poczatku, podczas taczenia aparatury
elektronicznej z aplikacja, trzeba przej$é
do Panelu Kompatybilno$ci 1 otworzy¢
Audio Status (jego wyglad wewngtrzy

i ponumerowane sekcje  ustawien

zaprezentowano na obrazie 57.).

Obraz 56. (i 43/1.) Wyglad obiektow wchodzacych
w sktad Panelu Kompatybilnosci.
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Znajduja si¢ w nim informacje i ustawienia

dzwigkowe, ktore dotycza:

CPuU

Core fusdio

e Bullt-in Microptione
Bullg-in Chatput

ikonki ~ wiacznika dla  przetwornika

Ouitput Device

analogowo-cyfrowego (w skrocie: DAC

ON/OFF; numer 1);

Performance and Scheduler e

Sampling Rat= /4100 -
procentowej skali obcigzenia procesora [EEEE : 1024 ~
zadaniami harmonizatora (w skrocie: CPU; [kt 2 v

2 HAusdio Interrupd
numer )’ CPL 5 Limde
uzywanego aktualnie sterownika dzwieku,

Iriput

czyli rogramu sterujacego dzwiekiem
y prog jaceg ¢ Lhil 1lnputl = Lh i 10utputd =
1 kartg dZzwigkowa komputera (ang. ,,Driver” [RSSFEEETr e SRS ST ¥ ey

lub ,,Audio Driver”; numer 3) 1*%; Auio Drtver Setug Dpen 1/0 Mappings
29 b

wyboru - zewngtrznego urzqdzema audio Obraz 57.Wewngtrzny wyglad Audio Statusu.

Numerami zaznaczono poszczeg6lne sekcje

wejsciowego i wyjsciowego (Input, Output stawio

Device; numer 4);
wydajno$ci przetwarzania audio (ang. ,,Performance and Scheduler”) odnoszace si¢
do czestotliwosci probkowania sygnatu; jednoczesnego przesytania ustalonej ilosci
probek pomiedzy harmonizatorem a interfejsem audio; do jednoczesnego
przetwarzania pewnej iloSci probek przez obiekty zawarte wewnatrz struktury
harmonizatora; do utrzymywania ustalonej kolejnosci procesow (tj. ,,zdarzen)
w strukturze harmonizatora (numer 5);

mapowania (tzn. przydzielania) wirtualnych wyj$¢ audio aplikacji na fizyczne wyjscia
interfejsu audio wedtug poszczegolnych zainstalowanych programoéw sterujacych karta

dzwickowa w komputerze (ang. Driver, Audio Driver; numer 6)'3!.

Poniewaz Harmonizator Kontrolowany oparto o narzedzia oprogramowania

Max/MSP/Jitter (do konstruowania réznego rodzaju programow, nie tylko muzycznych),

Audio Status posiada wyglad ogolny, uniwersalny — taki sam, jaki oferuje wspomniane

oprogramowanie. Z tej racji nie da si¢ go zmieni¢. Zawiera on duzg liczbe opcji ustawien,

130 Na komputerze moze istnie¢ kilka programéw sterujacych kartg dzwiekowa i ogdlnie dzwiekiem.

31'W aplikacji i komputerze mozna dodawa¢ nowe wejécia i wyjécia sygnatlu dzwigkowego za pomocg
specjalnych zewngtrznych urzadzen (np. tzw. ,,portow”), przez co trzeba czasami zmieni¢ badz zainstalowac inny
program sterujacy. Takich rozszerzen uzywa si¢ przy wigkszych projektach, np. w studiach nagran, studiach
dzwigku przy salach koncertowych itp.
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zarowno dla wigkszych jak i mniejszych projektow, ktore niekoniecznie beda wykorzystane
w ustawieniach sygnalu dzwigkowego Harmonizatora Kontrolowanego.

W przypadku harmonizatora adaptacji podlega¢ beda ponizsze sekcje i parametry
Audio Statusu'¥:
e ikonka wilacznika dla przetwornika analogowo-cyfrowego

(DAC ON/OFF);

Ikona wiacznika DAC odpowiada za aktywacj¢ przetwornika
analogowo-cyfrowego. Domy$lnie po uruchomieniu aplikacji

harmonizatora jest nieaktywna, co uwidacznia szary kolor ikony.

. Naci$niecie przycisku powoduje zmiang jego koloru na niebieski
Obraz 58. Przedstawienie
zaleznosci pomigdzy dwoma | i rozpoczecie przesylania sygnatu dzwickowego do aplikacji.
wlacznikami  przetwornika

analogowo-cyfrowego. Uaktywniajg si¢ wtedy wszystkie procesy znajdujace si¢ w oknie
Pomimo réznicy w wygladzie ) ) ) ] ) )
maja one ta samg funkcje. Audio Statusu, czyli zaczynaja dziala¢: informator procentowe;j

skali obcigzenia procesora zadaniami harmonizatora (znajdujacy si¢ po prawej stronie
od ikony, oznaczony numerem 2. w obrazie 57.), ustawienia wydajnosci i planowania,
mapowanie kanatow wejsciowych i wyjsciowych.

Dos¢ czesto przycisk przybiera barwe pomaranczowsg, ktora oznacza, ze dokonano zmiany
urzadzenia wejsciowego i/lub wejsciowego. Funkcja ta ostrzega, ze przesylanie 1 wysylanie
sygnalu zostalo wstrzymane oraz ze nalezy upewni¢ si¢ po raz kolejny, czy wszystkie
parametry w Audio Statusie i w Panelu Naglo$nienia sg wlasciwie ustawione. Po sprawdzeniu
trzeba dwa razy nacisng¢ na ikonke (tzn. wytaczy¢ 1 ponownie wiaczy¢ DAC). Spowoduje to
pojawienie si¢ ponownie przycisku w kolorze niebieskim.

Wiacznik DAC posiada tg sama funkcj¢ co wiacznik DAC w prawym dolnym rogu interfejsu
aplikacji oraz wlacznik DAC ON/OFF (o ksztatcie litery ,,X”’) znajdujacy si¢ pod przyciskiem
Audio Status w Panelu Kompatybilnosci. Nalezy dodaé, ze nacisnigcie wiacznika DAC
wewnatrz okna Audio Status badz w prawym dolnym rogu interfejsu programu nie spowoduje,
ze bedzie wlaczony rowniez w Panelu Kompatybilno$ci. Dlatego zaleca si¢, aby zamiast
wlaczania go w oknie wewnatrz Audio Statusu lub w interfejsie, korzysta¢ raczej z przycisku

»X~ umiejscowionego w Panelu Kompatybilnosci.

132 Informacje o strukturze i obstudze Audio Statusu zaczerpnigto ze strony internetowej Cycling *74 — tworcow
wizualnego jezyka programowania Max/Msp/Jitter.
Link do strony: https://docs.cycling74.com/max5/tutorials/msp-tut/mspaudioio.html (dostgp: 25.03.2023).
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Oprocz tego trzeba zaznaczy¢, zeby nie naciskaé tego przycisku przed poprawnym
zainstalowaniem 1 wyciszeniem aparatury elektronicznej, ustawieniem pozostatych
parametréw w Audio Statusie, $ciszenia wszystkich elementow Panelu Naglo$nienia
do wartos$ci 0. Taki przypadek moze wywotaé nagle pojawienie si¢ bardzo glosnego dzwicku,
ktory, jesli dla przyktadu nastawiony zostat w aparaturze elektronicznej na wysoki poziom
glosnosci, moze czasami doprowadzi¢ do szumu w uszach. Jest to przypadek opisany
wczesniej na stronach 89., 200. i 201., dotyczacy braku wyciszenia aparatury elektronicznej

1 aplikacji harmonizatora podczas przygotowywania harmonizatora przed wystepem.

e program sterujacy dzwigkiem (jesli aplikacja

wykrywa kilka z nich);

cPU

Core Audia
Input Device Buitt-in Micropiane

Output Dewice Bufit-in Output
w parametrze oznaczonym numerem 3 komputer

et sam wykrywa, a nastepnie korzysta z domys$lnego

sterownika audio (czyli Drivera badz Audio Drivera),
ktéry zostat na nim zainstalowany. Na komputerach

Schaduler in Overdrive

firmy Apple domys$lny sterownik nosi nazwe
CPU % Lt
,»Core Audio”. Natomiast komputery z systemem

o operacyjnym Microsoft Windows moga posiadaé

Chl iinpatli = (Chi 10wputl -

_ sterowniki od réznych dostawcéw. Do popularnych
Ch2 2inpeit2 ~ (h2 20utput2 -

nalezg m.in. ,Microsoft Media Environment”

(w skrocie: ,MME”), ,Windows DirectSound”,

Ao Driver Setup Open 'O Mapgings

Obraz 59. Oznaczenie miejsca wyboru
programu sterujacego dzwickiem wewnatrz
Audio Statusu.

»Windows Audio Session Application Programming
Interface” (w skrécie” ,,WASAPI”), ,,Audio Stream
Input/Output” (w skrocie: ,,AS10”), ,,Realtek ® Audio”.

Na systemie Windows zaleca si¢ uzycie sterownika ,,ASIO” ze wzgledu na najmniejsza

latencje (op6znienie sygnatu).

e ustalenie zewngtrznych urzadzen audio — odpowiadajacych za sygnal wejSciowy
(pobieranie sygnatu z otoczenia do dalszych procesow przeksztatceniowych;
tzw. ,,urzadzenie wejsciowe”, ang. Input Device) 1 wyjsciowy (wypuszczanie sygnatu
przetworzonego przez harmonizator, tzw. ,urzadzenie wyjSciowe”, ang. Output

Device);
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W standardowym ustawieniu komputera (bez podiaczonej aparatury) przy parametrze
»~Input Device” wyswietla si¢ opcja ,,Built-in Microphone” (pl. ,,Wbudowany mikrofon™).
Po wykryciu polaczenia komputera z interfejsem audio i naci$nigciu bialego trdjkata
znajdujacego si¢ w oknie opcji ,,Built-in Microphone” powinny rozwina¢ si¢ dodatkowe
mozliwoéci wyboru: None (pl. ,,Zadne urzadzenie”), zaznaczona biata kropka, obecnie
wybrana opcja ,Built-in Microphone” oraz nowa, posiadajagca nazwe interfejsu audio,
np. ,,Scarlet 616 USB”. Aby potaczy¢ si¢ z interfejsem audio nalezy zatem wybra¢ nowa opcje
z nazwa wykrytego interfejsu.

Podobng czynnos$¢ nalezy wykona¢ w przypadku parametru ,Output Device”,
gdzie z ,,Built-in Output” (pl. ,, Wbudowane wyjscie”, w sensie — gtosniki komputera) powinno
si¢ przejs¢ na opcje z nazwa wykrytego interfejsu audio (np. ,,Scarlet 616 USB”).
Wyglad ustawien przed i po zmianie ze standardowego ustawienia komputera na interfejs audio
przedstawia obraz 60.

Warto tez zauwazy¢, ze przy wiaczonej ikonce DAC i zmianie urzadzen audio, jej barwa
z niebieskiej stanie si¢ pomaranczowa (o czym wspomniano poprzednio w wyjasnieniu

dziatania ikonki wiacznika DAC).

CPU cPU

Diriver Core Auda Dirtvan Corw Audio
Input Device Bullt-in Micrephane Input Device Scartett 4i6 US8
Output Device Built-in Output Output Device Scarlett 646 USE

Performance and Scheduler Performance and Scheduler

Sampling Rate 44100 - Sampling fate 44100 -
VO Viector Sire 1024 v O Vietsor Sipe 1024 »
Signal Vector Sipe 32 - Sgnal Vector Slee x »
Scheduler In Overdrive % Audia interrupt Scheduler in Overdrive X Autlia Interrupt

CPU N L 97 OPU % Uit

Inpest Output Inpat

th1 tinpatl thi 10utput1 = Chi 1 Input 3 Lh 10utputl ~

th2 2input2 * th2 20utput2 ~ Ch3 2input2 « Ch2 20utput2 ~

Audio Driver Setun Open 1/0O Magpings Audio Driver Setup Open 1/OQ Mappings

Obraz 60. Zmiana standardowego ustawienia z wbudowanych w komputer mikrofonu i glo$nikoéw
(,,Built-in microphone”, ,,Built-in Output”; obszar oznaczony czerwonym prostokatem)
na wykryty interfejs audio (obszar oznaczony zielonym prostokatem).
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e ustawienia wydajnosci 1 planowania
cPU

(ang. Performance and Scheduler);

Dirtwer Core Audbs

Input Device Built-in Micropiane

Output Device Built-in Output . . ., . /oy
Ta kategoria zawiera 6 ustawien: czestotliwos¢

Performance and Scheduler , . . .
probkowania (ang. Sampling Rate), rozmiar wektora

e dla zewng¢trznego urzadzenia audio (ang. I/O Vector
Size; 1/0 oznacza Input/Output), rozmiar wektora
sygnatu (ang. Signal Vector Size), ustawienie
priorytetu dziatania procesora (ang. Scheduler in

Overdrive), synchronizacja zdarzen (ang. ,,Audio

Chl 1 Input 4 Chil 1 Certput 1

,__ , Interrupt), procentowe ograniczenie procesora
Cha  2lnpet 2 2 Qutput 2

komputera na wykonywanie zadan programu (ang.

CPU % Limit).

Awdi Driver Setup Open L'0 Mapgings

Obraz 61. Sekcja zawierajaca parametry . o . .
zwiazane 7z ustawieniami  wydajnosci Standardowa 1 minimalng czestotliwoscia

i planowania.

probkowania sygnatu w Audio Statusie jest warto$¢

44100 probek na sekunde (czyli 44,1 kHz!3}). Obecnie jednak cze$ciej stosuje sig 48000 probek

na sekund¢ (48 kHz), poniewaz obcigzenie  procesora  jest  podobne
jak w przypadku 44,1 kHz, natomiast jakos¢ dzwieku nieco lepsza. Wartos$ci te sg optymalne
dla wigkszosci wspotczesnych komputeréw — nie przecigza ich pracy i1 nie zauwaza si¢
znieksztalcenia dzwigku.

Po rozwinigciu okna wyboru (z biatym trdjkatem) moga pojawic si¢ jeszcze dodatkowe
opcje, np. 96000 (96 kHz). Im wyzsza czestotliwos¢ probkowania, tym wyzsza jakos$¢ sygnatu
(. dzwigkow wtoérnych), zwlaszcza w zakresie wyzszych czestotliwosci. Niestety wyzsza
warto$¢ oznacza réwniez wigksze obcigzenie sprzgtowe komputera na wykonywanie zadan
wewnatrz harmonizatora. Dlatego nalezy dostosowac czestotliwos¢ w sposob odpowiedni do

mozliwosci sprzetowych komputera.

133 Czestotliwo$¢ probkowania 44,1 kHz to ogdlnie przyjeta warto$¢ minimalna prébkowania, wynikajaca
z twierdzenia o probkowaniu Nyquista-Shannona z zakresu teorii informacji, telekomunikacji i cyfrowego
przetwarzania sygnatu oraz czgstotliwos$ci Nyquista wykorzystywanej np. w zapisie dzwigku na plytach CD.
Por. Hasto: Czestotliwos¢ probkowania, w: Wikipedia, 27.05.2021,
https://pl.wikipedia.org/wiki/Cz%C4%99stotliwo % C5%9B % C4%87_pr9%C3%B3bkowania

(dostep: 22.02.2023);

Por. Hasto: Twierdzenie o probkowaniu, w: Wikipedia, 10.01.2023,
https://pl.wikipedia.org/wiki/Twierdzenie_o_pr%C3%B3bkowaniu (dostgp: 22.02.2023);

Por. Hasto: Czestotliwos¢ Nyquista, w: Wikipedia, 12.09.2022,
https://pl.wikipedia.org/wiki/Cz%C4%99stotliwo%C5%9B %C4%87_Nyquista (dostgp: 22.02.2023).
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Rozmiar wektora dla kanatow wejscia i wyjscia (ang. I/O Vector Size) to parametr,
w ktorym ustala si¢ tzw. rozmiar bufora, czyli ilo$¢ préobek przetwarzanych w ramach
pojedynczego pakietu na wejsciu i wyjsciu interfejsu audio. Warto$¢ ta wigze si¢ z czasem
opOznienia sygnatu, generowanego przez cyfrowe przetwarzanie dzwigku: im wickszy bufor,
tym wieksze opoOznienie. Duza warto$é tego parametru (np. 1024 lub 2048 sampli'®*)
spowoduje wprowadzenie nieakceptowalnie duzego opdznienia (1024 sample to az okoto 23
milisekund), jednak zbyt mata warto$¢ (np. 64 sample) powoduje przecigzenie procesora
(wzrost wartosci zuzycia CPU), skutkujace pojawianiem si¢ ,.trzaskow” w dzwigku i
przerywaniem strumienia audio. Audio Status posiada opcj¢ zmiany w rozmiarze wektora od
32 do 2048 probek. Moim zdaniem sugerowatbym warto$ci 256 lub 512 probek.

Rozmiar wektora sygnatu (ang. Signal Vector Size) okres$la ilos¢ probek obliczanych
w tym samym momencie przez wszystkie obiekty w aplikacji. Ten parametr jest zalezny
od poprzednich dwoch — czestotliwosci probkowania i rozmiaru wektora dla kanalow wejscia
1 wyjscia. Rozmiar wektora sygnalu moze by¢ rowny, ale nie wigkszy niz rozmiar wektora
dla kanatéw wejscia 1 wyjscia (tzn. jesli np. I/O Vector Size = 512, to Signal Vector Size
< 512).

Scheduler in Overdrive (w wolnym tlumaczeniu: ustawienie priorytetu dziatania
procesora) to opcja sterujaca kolejnoscia proceséw (inaczej: zdarzen) zachodzacych migdzy
obiektami w strukturze harmonizatora i poprawiajaca doktadno$¢ pomiaru czasu w programie.
Powoduje, Zze przetwarzanie audio ma pierwszenstwo przed procesami zwigzanymi z grafika,
od$wiezaniem ekranu itp., co poprawia jakos$¢ przetwarzania dzwigku. Opcja ta powinna by¢
aktywna (tzn. symbol ,,x” oznaczony kolorem niebieskim).

Opcja Audio Interrupt (w wolnym tlumaczeniu: synchronizacja zdarzen) taczy si¢
scisle ze Scheduler in Overdrive 1 dziata jedynie, kiedy scheduler jest wiaczony. Pozwala
na lepsza synchronizacj¢ sygnatu MIDI pochodzacego z zewnetrznych sterownikéw MIDI
(np. dodatkowych urzadzen opartych o system MIDI podtagczonych do komputera) z sygnatem
audio (czyli z sygnalem wewnatrz aplikacji, zawierajacym cyfrowa wersje dzwigku
zrodlowego 1 dzwigkdw wtornych). W przypadku harmonizatora opcja Audio Interrupt moze
pozosta¢ wylaczona (tzn. symbol ,, X’ oznaczony kolorem szarym).

Opcja CPU % Limit (pl. procentowe ograniczenie procesora komputera
na wykonywanie zadan programu) umozliwia natozenie ograniczenia na zuzycie procesora

komputera. Mowiac inaczej, aplikacja harmonizatora ,,blokuje” zadania procesora zwigzane

134 Sampel” — spolszczona wersja angielskiego wyrazu ,,sample” (pl. probka). Uzywana jako synonim.
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z dzialaniem innych otwartych programow w mniejszym lub wigkszym stopniu w zaleznos$ci
od procentowej wartos$ci ustalonej w ograniczeniu. Dla przyktadu, jesli ustawi si¢ limit
procesora na 30%, harmonizator przez dtuzszy czas bedzie dziatal poprawnie. Zdarzy¢ si¢
moze jednak, ze pewne zadanie w aplikacji wymaga¢ bedzie wigkszego zuzycia procesora,
np. 45%. Poniewaz limit ustawiono na 30%, brakujace 15% bedzie powodowato ,trzaski”
na wyjsciu audio, czyli np. chwilowe braki badz zaburzenia sygnatu. Nalezy wtedy zmieni¢
ograniczenie na wyzsze w celu uniknigcia wspomnianych klikni¢¢. Ustawienie ograniczenia
na wartosci 0% badz 100% wytacza ograniczenia (funkcja natozenia limitu na procesor zostaje
zdezaktywowana). W standardowym ustawieniu ograniczenie wynosi 97%.

Warto rowniez wspomnie¢, ze im lepszy 1 sprawniejszy procesor, tym lepiej radzi sobie
z wielozadaniowo$cia, przez co jego ograniczenie moze by¢ wyzsze (np. w granicach 90-97%).
Natomiast w komputerach o stabszym procesorze limit nalezy zmniejszy¢, aby komputer mogt
poprawnie wykonywa¢ swoje podstawowe czynnosci i si¢ nie zawieszat. W zaistniatej sytuacji
trzeba dostosowa¢ balans pomiedzy podstawowymi funkcjami procesora a zadaniami
realizowanymi w aplikacji harmonizatora.
= Sekcja oznaczona numerem 6. w Audio Statusie

zawiera opcje mapowania (tj. przypisywania)
Dirtwer Core A -

Input Device Built-in Microphone = kanatow wejscia 1 wyjscia dzwigku,
Outprut Device Built-in Output o

czyli przyporzadkowanie wirtualnych wejs¢ 1 wyjs¢
Performance and Scheduler

w programie Max do fizycznych wyj$¢ 1 wejsc
Sampling Rate 44400 -

interfejsu audio. W przypadku harmonizatora nie ma

jednak koniecznosci mapowania kanatoéw, gdyz jest
on stereofoniczny.
W  oknie sekcji 6. widoczne sa dwa kanaly

dla wejscia sygnatu dzwickowego (Chl i Ch2)

Chi 1 Input 4 Chil 1 0wtputl -

hi s i SOt oraz 4 okienka z opcja zmiany z biatym trdjkatem:

Rl v S Open IO Maggiings 1 Input 1, 2 Input 2, 1 Output 1 i 2 Output 2.

Po rozwinigciu tych okienek pojawiajg si¢
Obraz 62. Polozenie parametréw zwiazanych
z mapowaniem kanalow wejscia i wyjscia 3 mozliwosci.
dzwigku.

Na przyktadzie kanalu wejscia nr 1 (Input Chl),

liczac od gory w dol, sa to: off (wylaczenie/wykluczenie kanatu), 1 Input 1 (wybrana aktualnie
opcja), 2 Input 2 (wybor ten sprawi, ze zaréwno kanal Input Chl i Input Ch2
z przypisanym domys$lnie 2 Input 2 begda otrzymywaly identyczny sygnal dzwigkowy).
Identyczne opcje znalez¢ mozna po stronie kanatéw Output Chl i Output Ch2.
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W dole sekcji mapowania umieszczono dwa przyciski otwierajgce dodatkowe okna.
Po stronie lewej znajduje si¢ przycisk ,,Audio Driver Setup” (pl. ustawienia sterownika
dzwigkiem), ktory odsyta uzytkownika do wewnetrznych ustawien programu sterujacego
dzwigkiem komputera. Natomiast z prawej strony umieszczono przycisk ,,Open I/O
Mappings”, otwierajacy okno z rozszerzonym wyborem kanaléw wejscia 1 wyjscia sygnatu.
Mozna w nim przypisa¢ od 1 do 512 kanatow, jesli zastosuje si¢ rozbudowany port wtyczek
i gniazd (taki jak np. wielokanatlowe interfejsy audio itd.) spotykany w studiach nagran

lub stacjach naglo$nieniowych.

Jak wczedniej wspomniano, Harmonizator Kontrolowany to urzadzenie stereofoniczne,
chociaz posiada tez funkcje przetaczenia si¢ na dzwick monofoniczny. Przeznaczono go raczej
dla jednego uzytkownika korzystajacego w danym czasie. Nalezy tez dodaé, wewnetrzna
konstrukcja harmonizatora sktada si¢ tylko z jednego wejscia 1 wyjscia sygnatu dzwiekowego
(jednej pary tzw. obiektéw ,,adc~" i ,,dac~"1%). Z tych powodéw niniejsza instrukcja dotyczy
ustawien projektu dla jednego uzytkownika, z jedng linig kanalow dla sygnatu dzwickowego

»wejscie-wyjscie” oraz dla podstawowego wyposazenia 1 standardowych ustawien
komputera.
Do rozszerzonej liczby ustawien mozna powroci¢ w momencie, gdy z harmonizatora korzystaé
bedzie wigcej niz jedna osoba jednoczesnie i/lub doda si¢ wigcej wejs¢ 1 wyjs¢ dla sygnatu
dzwigkowego, lub gdy program zostanie rozbudowany o funkcje, w ktérych konieczne bedzie
rozgaltezienie sygnatu dzwigkowego.

Po spersonalizowaniu ustawien w Audio Statusie kolejnym
omawianym elementem Panelu Kompatybilnosci jest wiacznik

dla przetwornika analogowo-cyfrowego (DAC ON/OFF)

Obraz 63. Przedstawienie | © ksztalcie litery ,,X”. Jego funkcja zostata wspomniana wczesniej

wlacznika dla przetwornika
analogowo-cyfrowego

w stanie aktywnym (ON) | (funkcja jest identyczna, jak w ikonie wigcznika DAC wewnatrz
i nieaktywnym (OFF).

na stronach 204. i 205., przy opisie elementow Audio Statusu

135 Obiekt ,,adc~” w wirtualnym jezyku programowania Max/MSP/Jitter oznacza po polsku ,,przetwornik
analogowo-cyfrowy” (,,adc” to skrét od ,,analog-digital converter”). Stuzy on do wprowadzania do aplikacji
sygnatu dzwigkowego (np. z mikrofonu) i przetworzeniu go na sygnat cyfrowy, ktory nastepnie poddawany jest
dalszemu przetworzeniu przez aplikacjg¢. Jest to zazwyczaj obiekt znajdujacy si¢ na poczatku kodu zréodtowego
aplikacji.

»dac~" (po angielsku skrot od ,digital-analog converter”, pl. ,przetwornik cyfrowo-analogowy”) to obiekt
o odwrotnej funkcji do ,,adc~". Ma za zadanie wysyta¢ przeksztalcony sygnal cyfrowy z aplikacji do urzadzen
wytwarzajacych dzwigk (np. glosniki) lub przekazujacych sygnat dalej (np. interfejs audio). Obiekt ten zazwyczaj
umiejscowiony jest na koncu kodu zrodtowego aplikacji.
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statusu). Jednakze, poniewaz to wazny przycisk, z ktoérego uzytkownik czesto bedzie korzystat,
zostat on umiejscowiony w interfejsie aplikacji.
Jak przedtem podkreslono, przycisk ten nalezy wiaczy¢ dopiero, kiedy zostanie prawidlowo
polaczona, wyregulowana i wyciszona aparatura elektroniczna, ustawione parametry Audio
Statusu i zredukowane do zera wartosci w elementach Panelu Naglos$nienia.

Nastepny omawiany element Panelu Kompatybilno$ci to Przycisk
aktywacji/resetu pracy pilota (ang. Remote control — activation buton).

Jego nacis$nigcie powoduje nawigzanie polaczenia pomigdzy aplikacja

harmonizatora a pilotem sterujacym, co zasygnalizuje zaswiecenie si¢

Obraz 64. Wyglad | na chwile na zielono diody LED w pilocie.
przycisku
aktywacji/resetu Jesli przed uruchomieniem aplikacji pilot potaczono juz kablem USB
pracy pilota.

z komputerem, wtedy przy jej otwarciu przycisk sam automatycznie
zostanie wcisnigty. W przypadku, gdy pilot nie dziala poprawnie z programem
(tzn. przy naci$nigciu przyciskOw nie zauwaza si¢ reakcji w programie, nie $wieci si¢ dioda
LED) badz odlaczono go od kabla USB i nastepnie ponownie potaczono, nalezy wtedy jeszcze
raz nacisng¢ wspomniany przycisk w celu resetu (nawigzaniu ponownego potaczenia pilota
z aplikacja). Gdyby czynnos¢ ta nie dala rezultatu, konieczne bedzie zamknigcie aplikacji
1 powtdrne jej uruchomienie, a takze sprawdzenie kabla, wtyczek i gniazd USB (w pilocie,
komputerze, kablu). W ostatecznosci problem nienawigzania sygnatu pilota z aplikacjg moze
by¢ spowodowane wada czipa.
Ihve. goin- Czwarty element pierwszego panelu to Tester Sygnatu, sluzacy
r do sprawdzania, czy aplikacja dziata prawidtowo 1 wysyla sygnal
‘ | dzwigkowy przez kanal/kanaty wyjSciowe do odbiornika dzwigku

(czyli gtosnikow/monitoréw). Posiada on forme¢ suwaka z regulatorem

glo$nosci o zielonym kolorze. Korzystanie z testera nie wymaga

podtaczenia mikrofonéw oraz gry na instrumencie, poniewaz dzwigk

Obraz 65. Wyglad jest generowany w programie.
Testera Sygnatu o1 : 4
w stanie nieaktywnym Jesli aparatur¢ elektroniczng potaczono w poprawny sposdb
(lewy suwak)iprzy | 7 komputerem, to po aktywacji wtacznika DAC ,X”, zwickszeniu
maksymalnej gto$nosci
(prawy suwak). glosno$ci w suwaku testera oraz na obydwu suwakach ,,Master

Volume” w Panelu Naglosnienia (przynajmniej na 20 jednostek), z gltosnikow powinien
wydobywaé sie lekko pulsujacy dzwigk a' = 440 Hz. W przeciwnym wypadku trzeba
sprawdzi¢ polaczenie pomiedzy urzadzeniami zewnetrznymi a komputerem, poziom glo$nosci

w suwakach ,,Master Volume” i w Testerze Sygnatu.
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Ostatni, piaty element oddzielony pionowa kreska

to Przetagcznik pomigdzy monofonia a stereofonig

odtwarzania sygnatlu z harmonizatora (w skrocie

stereo
przelacznik ,,mono-stereo”). Wybranie jednej z opcji
zmieni wrazenie wydobywanych z glosnikow dzwiekow Obraz 66. Wyglad Przetacznika
. . L pomiedzy monofonig a stereofonia.
harmonizatora z pojedynczego, prostego brzmienia Jasne pole zakreslone niebieskim
. prostokatem oznacza aktywny
monofonicznego na przestrzenne. w danym momencie stan.

Jak zauwazy¢ mozna w niektorych
fragmentach  opisujacych elementy Panelu
Kompatybilno$ci oraz aparatury elektronicznej,
w trakcie ich regulacji konieczna byla
jednoczesna modyfikacja parametréw w Panelu
Naglosnienia.

Panel drugi jest niezmiernie wazny
w prawidlowym funkcjonowaniu aplikacji,

poniewaz  wraz z interfejsem  audio

Obraz 67. (i 43/5.) Struktura Panelu Naglosnienia. | 1 Wwzmacniaczem/mikserem jest on w stanie

bardzo precyzyjnie oddziatywaé na wzmocnienie sygnatu (tzn. dzwiekéw wtdrnych)
i jednocze$nie glo$nos¢ harmonizatora. Nalezy jednak uwazaé, aby odpowiednio je ze sobg
zbalansowa¢, gdyz w tatwy sposob mozna przesadzi¢ i1 przeforsowa¢ glo$nos¢ dzwigkow

wtornych w stosunku do naturalnego dzwigku instrumentu.
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Panelu Naglosnienia uzywa si¢ podczas regulacji
aparatury elektronicznej oraz na biezaco w trakcie korzystania
z programu. Posiada on podobny uklad do miksera — dwa
kanaty-suwaki do ustawiania wrazliwo$ci mikrofonoéw i dwa
kanaly-suwaki do kontroli gltosnosci sygnalu wyjsciowego
dla dwoch glosnikow (uktad przypomina parametr ,,Master

Volume” na mikserze, czyli wzmocnienie glos$nosci dla sumy

kanatow). Regulator oddzielony pionowa linia dotyczy

Obraz 68. Prezentacja dwoch
standéw regulatora glo$nosci
czerwonego klawisza. Po lewej
stronie regulator jest w stanie

jest wlaczony. W przeciwnym razie wspomniany suwak bedzie | aktywnym, po  prawej -
nieaktywnym.

modyfikacji gtosnosci ,,czerwonego klawisza”, znajdujacego sie

na klawiaturze MIDI w Gtéwnym Panelu Operacyjnym, gdy ten

nieaktywny i posiadat szary kolor.

Z prawej strony do kazdego regulatora przypisany zostal miernik wrazliwosci,
sygnalizujacy kolorem poziom nate¢zenia otrzymywanego/wysytanego sygnatu w zalezno$ci
od ustawienia suwakéw. W celu uniknigcia przeforsowania danego parametru zaleca si¢
nie dopuszcza¢ do pojawiania si¢ pomaranczowego koloru.

Pod stupkami umiejscowiono liczniki pomiaru, ktore liczbowo wyrazaja ustawienia
na suwakach. Zmiana warto$ci w liczniku wywotuje ruch suwaka i na odwroét — podwyzszenie
suwaka modyfikuje warto$¢ liczbowa w liczniku. W wymiarze ,,Master Volume” licznik
wyrownuje lewy (L) i prawy (R) suwak, chociaz mozliwe jest posiadanie w nich réznych
warto$ci. Wystarczy wtedy podwyzszy¢/obnizy¢ stupek w danym suwaku. Jednakze tylko
zmiana w lewym bedzie uaktualniata warto$¢ liczbowa licznika (przy prawym licznik
pozostanie niezmienny).

Warto§¢ minimalna w kazdym liczniku wynosi 0, a maksymalna 157.
Przy przekroczeniu wartos$ci 127 w ktorymkolwiek z nich uzytkownik otrzyma komunikat
informujacy o zdwojeniu sity intensywno$ci suwaka, co w niektoérych sytuacjach moze
doprowadzi¢ do przecigzenia glo$nikow 1 mikrofonéw, a w ekstremalnym przypadku narazi¢
nawet na szum w uszach.

Na samym dole umieszczono wiacznik ,,.X” uaktywniajacy ustawienie standardowe
panelu (ang. ,,Standard settings™), czyli 100 jednostek intensywnosci dla obojga suwakéw
mikrofonowych, 90 jednostek dla obydwu suwakéw ,Master Volume”. Ustawienie
nie dotyczy parametrow czerwonego klawisza (z tego wzgledu umieszczona zostata pionowa

linia oddzielajaca sekcje ,,Red Key” od reszty).
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Przycisk ,,Mute all” (pl. ,,Wycisz wszystko”) rowniez nie wplywa na sekcje
czerwonego klawisza. Powoduje on wyzerowanie ustawien w suwakach i licznikach
dla mikrofonow i ,,Master Volume”, przez co sygnat dzwickowy wychodzacy z harmonizatora
zostaje catkowicie wyciszony. W przypadku, gdy aktywowany jest wiacznik ,,Standard
settings”, wtedy rowniez wszystkie warto$ci zostang sprowadzone do wartosci 0, a wlacznik

samodzielnie si¢ wylaczy.

3.6.1.2. Projektowanie sekwencji wspotbrzmien

© rws}; hord

S 4 IHII.J.LII.J..IHJ.IHII.J.HI

8]

Obraz 69. (i 43/7.) Struktura Gléwnego Panelu Operacyjnego z obiektami zaznaczonymi numerami.
Spis nazewnictwa obiektow wedlug w porzadku od najmniejszego do najwigkszego numeru:

1. Biblioteka Akordow; 6. Przycisk resetu klawiatury MIDI, wys$wietlacza informacyjnego

2. Wyswietlacz informacyjny; 1 wy$Swietlacza zmiany stanu Klawiatury MIDI;

3. Wys$wietlacz orientacyjnej struktury sktadnikowej wspotbrzmienia; 7. Panel zapisu wspotbrzmien;

4. Klawiatura MIDI; 8. Okienko naliczania kolejno$ci wspotbrzmienia wybranego

5. Wyswietlacz zmiany stanu klawiatury MIDI; do wygenerowania oraz przyciski zatadowania i zapisu sekwencji
wspolbrzmien;

9. Reset sekwencji elementow w Panelu zapisu wspotbrzmien;
10. Licznik sekundowy drugiej funkcji przycisku ,,poprzedni element”.

Najwazniejsza funkcja Harmonizatora Kontrolowanego jest tworzenie wilasnych
sekwencji  wspoOlbrzmien. Sposdb ich programowania jest prosty w obstudze.
Wszystkie zmiany dokonuje si¢ w Gtéwnym Panelu Operacyjnym (tj. podzespole VII; wyglad
panelu przedstawiono powyzej i na stronie 99.). To panel, od ktorego zalezne sg pozostate
podzespoty (od panelu III po VI). Z tego wzgledu wigkszo$¢ opisu zawartego w tej czesci

instrukcji bedzie si¢ do niego odnosic.
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Harmonizator oferuje dwie mozliwo$ci wpisywania akordow/wspotbrzmien:
e przy uzyciu Klawiatury MIDI (tworzenie wspotbrzmien spersonalizowanych);

e za posrednictwem Biblioteki Akordow!3® (wybor z dostepnej listy akordow).

Wybrany przez uzytkownika uktad dzwiekdéw (czyli wspdtbrzmienie) oznaczony jest
zielonymi klawiszami na klawiaturze MIDI oraz komunikatem na Wys$wietlaczu
informacyjnym, ktéry informuje o rodzaju powstalego /interwatu/akordu/poliakordu/klastru
oraz jego orientacyjnej strukturze sktadnikowej (w prawym boku wyswietlacza) na podstawie
danych z Biblioteki Akordéow i sterownika ,Porownywarki Akordow” (ang. ,,Chord
Comparator™).

Orientacyjna struktura sktadnikowa
wspoOtbrzmienia  to  uproszczony,  drugorzedny
informator o  przynaleznosci  wspdtbrzmienia
do jednego z dwoch opcjonalnych zbiorow (oczywiscie
wiadomo, ze w  systematyce  wspotbrzmien

harmonizatora  istnieje ich  wigksza liczba).

funkcja taczeniu z danymi Biblioteki
Jego unxe) (W potgczeniu d y od bliote Obraz  70. Umiejscowienie ekranu

Akordéw i Poréwnywarki Akordow) shuzy informujacego o orientacyjnej strukturze
sktadnikowej wspotbrzmienia.

do okreslania, do ktérego zbioru dane wspdtbrzmienie
bardziej pasuje. Nie jest on w stanie dokladnie oszacowaé ilosci sktadnikow.
Jesli przyblizonym zbiorem sa trojdzwieki (ang. Triad, Lmn. Triads; zolty napis
w informatorze), to nalezg do niego wspotbrzmienia dwu- i trzysktadnikowe, czyli interwaty
i trojdzwicgki. Jesli za§ wyswietla sie zielony napis dotyczacy czterodzwickow (ang. Tetrad,
lL.Lmn. Tetrads), to w sklad tego =zbioru wchodzg czterodzwigki lub poliakordy
(o ilosci sktadnikow wigkszej niz 4). Zdecydowanie lepszymi elementami do odczytu
sa Klawiatura MIDI 1 Wy$wietlacz zmiany stanu klawiatury MIDI (ang. MIDI Keyboard Status
Change Display).

136 Szczegdtowy opis funkcjonowania Biblioteki Akordow znajduje si¢ na stronach 99. — 102.
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Czerwony klawisz okresla dzwigk instrumentu
pobierany przez mikrofony. W formie nieaktywne;j
posiada on kolor rézowy. Nacisniecie klawisza
spowoduje jego aktywacj¢ 1 zmiang koloru na czerwony.
Czynno$¢ ta sprawi takze, ze program wytworzy kopig
dzwigku wydobywanego z instrumentu (tj. dzwicku
zrodtowego) i w efekcie doprowadzi do jego
wzmocnienia (bedzie on styszany w glos$nikach).

Ponadto, w Panelu Nagto$nienia uaktywni si¢ sekcja

czerwonego klawisza, w ktorej bedzie mozna regulowac

tosnos¢ kopii dzwieku zrodtowego.
Obraz 71. Wplyw uzycia czerwonego & P ¢ g

klawisza na stan aktywnosci jego | Pg wybraniu odpowiedniej kombinacji
regulatora glosnosci.

(interwal/akord/poliakord) nalezy ja koniecznie zapisac¢
w Panelu zapisu wspotbrzmien, czyli obiekcie z polami (komodrkami) koloru grafitowego,
w ksztalcie kwadratu (znajduje si¢ on pod Klawiaturg MIDI). Panel zapisu wspotbrzmien
magazynuje wszystkie kombinacje harmoniczne w formie sekwencji
(od pierwszej do ostatniej komorki wprowadzonej przez uzytkownika). Pola oznaczone
kolorem grafitowym sa puste, natomiast te o kolorze bordowym zawieraja dane o zapisanych
w nich wspotbrzmieniach. Pole czerwone okre§la wspdtbrzmienie, ktore aktualnie wybrano
do wygenerowania przez harmonizator, jesli na pilocie nacisnie si¢ przycisk akcji.

Po lewej stronie nad Panelem zapisu wspotbrzmien znajduje si¢ okienko naliczajace
kolejnos¢ wybranego do wygenerowania wspotbrzmienia (czyli komorki oznaczonej kolorem
czerwonym). Jest to Licznik odczytywania kolejnosci dla aktualnie generowanego
wspolbrzmienia.

Kazde wspotbrzmienie (wraz z jego dodatkowymi informacjami, ktore ustalono
indywidualnie w podzespotach Il — VI; informacje te opisano w dalszej czesci instrukcji)
wpisywane jest pojedynczo w jedno z dostepnych pdl poprzez przytrzymanie klawisza ,,shift”
1 kliknigcie myszka w odpowiedni grafitowy kwadrat. Aby cofna¢ czynnos$¢ zapisu, nalezy
klikng¢ myszka na bordowy kwadrat, trzymajac jednoczesnie klawisze ,,shift” i ,,alt”. W razie
zapomnienia powyzszych kombinacji klawiszy trzeba najecha¢ kursorem na Panel zapisu
wspotbrzmien 1 odczeka¢ 2 sekundy. Pojawi si¢ wtedy okno informacyjne, w ktorym zawarto
istotne wiadomosci dotyczace zapisywania wspolbrzmien, w tym rowniez o stosowanych

kombinacjach klawiszy.

216



W chwili pisania niniejszej dysertacji maksymalna ilo$¢ dostepnych pol wynosi 128.
Jednakze w przysztosci planowane jest opracowanie metody swobodnego zmieniania tej liczby

w zaleznos$ci od granego utworu.

Zapisany w ten sposob szereg akordow stuzy jako
baza danych podczas obstlugi pilota. Istnieje roéwniez
funkcja zapisu sekwencji w formie pliku tekstowego (.txt)
w celu odczytania jej przy kolejnym uruchomieniu

harmonizatora. Czynnosci te mozna wykonaé poprzez

kliknigcie  okienka  zapisu  sekwencji  akordow

Obraz 72. Lokalizacja Licznika . .o . . vy .
odezytywania kolejnosci dla aktualnie | (Przycisk z niebieskim napisem ,,SAVE”) lub okienka

enerowanego wspotbrzmienia oraz .. . . . .
ﬁrzycisk()wg LO ApD,, . savpe | odezytu sekwencji (przycisk z niebieskim napisem

w Glownym Panelu Operacyjnym. LOAD”) Obydwa

przyciski umiejscowiono

nad Panelem zapisu wspoibrzmien.

Pomiedzy Klawiaturg MIDI a Panelem zapisu wspotbrzmien znajduja si¢ dwa
przyciski:
e Reset klawiatury MIDI, wyswietlacza

informacyjnego 1 wyswietlacza zmiany stanu

Klawiatury MIDI (ang. Reset Button for

Obraz 73. (i 43/7/5.) Przycisk
the MIDI Keyboard, Information Display and MIDI | resetu  klawiatury =~ MIDI,

. wyswietlacza  informacyjnego
Keyboard Change Status Display) o kolorze | i wyswietlacza zmiany stanu

Klawiatury MIDI.

czarno-niebieskim. Jego naci$nigcie powoduje

zresetowanie klawiatury (czyli wylaczenie wszystkich naci$nigtych zielonych
klawiszy, bez czerwonego klawisza), wyczyszczenie  WysSwietlacza
informacyjnego i Wyswietlacz zmiany stanu klawiatury MIDI. Przycisk ten
znacznie przyspiesza proces tworzenia sekwencji wspotbrzmien, poniewaz swoim
dziataniem przypomina ,,gumke do zmazywania”;
e Reset sekwencji elementow w Panelu zapisu

wspotbrzmien  (ang.  Reset  Button  for

the sequence of elements in the Concord Saving

Obraz 74. (i 43/7/7.) Przycisk
resetu  sekwencji  elementow
w Panelu zapisu wspotbrzmien
Klawiatury MIDI.

Panel) o kolorze czarno-czerwonym. Jest to

przycisk o niemalze identycznym zastosowaniu

co poprzedni, ale dodatkowo kasuje tez sekwencje
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akordow w Panelu zapisu wspotbrzmien. Dlatego przed jego zastosowaniem warto
stworzy¢ kopie sekwencji w formie pliku tekstowego (przy uzyciu przycisku
»SAVE”), aby nie utraci¢ danych. Uzytkownik powinien korzysta¢ z niego jedynie
w sytuacji, gdy na pewno chce od nowa tworzy¢ sekwencje wspotbrzmien
(np. sekwencje dla utworu A, a nast¢pnie inng dla utworu B, C, D itd.). Tak samo,

jak przy czarno-niebieskim przycisku, jest on obojetny dla aktywnos$ci czerwonego

klawisza z Klawiatury MIDI.

-

Po lewej stronie, obok Panelu zapisu
wspoOtbrzmien umieszczono takze Licznik
sekundowy  drugiej  funkcji  przycisku
»poprzedni element” (ang. Seconds counter
for the second function of the ‘previous element’
buton) informujacy wizualnie 1 czasowo

(poprzez wzrastajacy czarno-niebieski suwak,

zaswiecenie si¢ bialej kropki wewnatrz okienka

Obraz 75. Umiejscowienie Licznika sekundowego | 7 szarym kotkiem i odliczenie 3 sekund) o stanie
drugiej funkcji przycisku ,,poprzedni element”

w Glownym Panelu Operacyjnym. tadowania si¢ efektu drugiej funkcji w przycisku

»poprzedni element” na pilocie sterujacym. Jest to funkcja przydatna w przypadku,
gdy wykonawca zagubit si¢ w kolejnosci wspotbrzmien podczas prezentowania utworu i musi
w szybki sposob cofnaé si¢ do poczatku sekwencji. Doktadne wyjasnienie dzialania tego

mechanizmu opisano na stronie 126.

Obraz 76. Przedstawienie procesu naliczania trzech sekund przez Licznik sekundowy drugiej funkcji
przycisku ,,poprzedni element”.

Interfejs Harmonizatora Kontrolowanego posiada rowniez dokladniejsze funkcje
personalizacji akordow, czyli zmian¢ obwiedni, ekran doboru koloru i intensywnos$ci diody
LED w pilocie, podzespdt tworzenia arpeggiow, Opozniacz Skladnikéw Akordu. Kolejnosé

ustawiania wspomnianych parametréw dla nowo tworzonego wspotbrzmienia opisano ponize;j.
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Oprocz podstawowego projektowania interwatow, akordoéw, poliakordow 1 klastrow

w Glownym Panelu Operacyjnym, do kazdego z nich mozna dofaczy¢ dodatkowe wlasciwosci

dotyczace obwiedni, identyfikacji barwy LED na pilocie, opdzniania pojawiania si¢

poszczegblnych sktadnikéw. Kazda komorka (pole) Panelu zapisu wspotbrzmien jest w stanie

zapamigta¢ rozne konfiguracje 1 potaczenia tych cech, sprawiajac, ze nawet dwa identyczne

akordy beda w tych aspektach inne. W celu zmiany tych parametréw uzywa si¢ paneli IIL, IV,

V i VL Jednakze w trakcie projektowania wspotbrzmienia nalezy pamigta¢ o zachowaniu

kolejnosci w obstudze paneli. Najpierw ustala si¢ czynniki w panelu VII (tzn. Gléwnym Panelu

Operacyjnym), nastgpnie przechodzi si¢ do paneli III, IV, V i VI, a na koniec wraca si¢

do panelu VII, zapisujac caty proces w konkretnym polu w Panelu zapisu wspotbrzmien.

Standard

Obraz 77. (i 43/3.) Struktura Panelu Obwiedni.

Panel III umozliwia ustalenie obwiedni
dla wytwarzanego wspotbrzmienia, gdy nacis$nie
si¢, a nastgpnie pusci przycisk akcji na pilocie
sterujacym. Obwiednia w  Harmonizatorze
Kontrolowanym posiada forme ,,Attack-Sustain-
Release”, czyli inicjacji, ciagglosci i zaniku
dzwigku.  Panel = Obwiedni  opiera  si¢
na obliczeniach w milisekundach 1 zapewnia
dwa tryby ustawien:

. Standardowe (ang. Standard):

300 milisekund na rozwinigcie docelowe;j

glosnosci dzwicku po ataku i 300 milisekund na jej zanik po wylaczeniu przycisku akcji

na pilocie; brak dyspozycji zmiany dwoch okienek regulujacych wartos¢ czasows;

e Spersonalizowane (ang. Customized): uaktywnia okienka zmiany wartosci czasowej;

minimalna liczba, jaka mozna ustawi¢ w okienku to 0 ms, natomiast w maksymalna

nie posiada ograniczenia (zakres 0 — +c0).
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Aktualnie wybrane ustawienia obwiedni dla danego wspotbrzmienia beda pojawiac sig

w wyswietlaczu umiejscowionym w gornej czesci panelu.

Obraz 78. Wplyw zmian dokonywanych
w oknach wartoéci czasowych inicjacji
(ang. ,,Attack”) i zaniku dzwigku (ang. ,,Release”)
na wyswietlacz informacyjny Panelu Obwiedni,
gdy korzysta si¢ z trybu spersonalizowanego

(ang. ,,Customized”).

Aby powrdci¢ w szybki sposéb do standardowych ustawien obwiedni dzwigku mozna

skorzysta¢ z czarno-niebieskiego przycisku w prawym dolnym rogu.

Obraz 79. (i 43/4.) Wyglad Panelu Kontroli Diody LED.

Ustawienia ~w  Panelu
Kontroli Diody LED to kolejny etap
programowania dodatkowych
wlasciwosci wspotbrzmienia.
Dane =zawarte w tym panelu
wptywaja  na  kolor  diody
elektroluminescencyjnej (LED)
wbudowanej w pilot sterujacy.
Swiatto diody stuzy jako dodatkowe
narzedzie informujace

uzytkownika, jakie wspotbrzmienie

w danej chwili wytwarza harmonizator oraz pozwala zorientowac sie, ktére w kolejnosci jest

to wspotbrzmienie w Panelu zapisu wspotbrzmien. Dioda ma przede wszystkim zastosowanie,

gdy wykonawca znajduje si¢ w duzej odlegtosci od ekranu komputera, przez co nie moze

sledzi¢ sekwencji w aplikacji.
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W ramach przypomnienia, panel ten opiera si¢ na modelu
przestrzeni barw RGB (Red-Green-Blue). Z tego wzgledu parametry (@)

w nim zawarte sktadajg si¢ z sumy wartosci tych koloréw, co wplywa

na barwe diody. Miksturg kolorow mozna wprowadzi¢ na trzy sposoby: Obraz 80. Fragment

ekranu RGB
ze znajdujacym si¢

ustawienia suwakow mikstury RGB, okre$lenia wartosci (w przedziale | W érofﬂgﬁ okregiem
probkowym.

za pomocg zmiany okregu probkowego w ekranie RGB, odpowiedniego

utamkow dziesietnych od 0 do 1) w trzech oknach numerycznych RGB.

Wymienione trzy metody s3 ze soba sprzgzone, co oznacza, ze zmiana warto$ci w jednej z nich
automatycznie uaktualnia pozostale dwie.

Oprocz tego istnieje mozliwos$¢ dostosowania intensywnosci §wiatta diody (ang. luminosity)
w oknie nad ekranem RGB w przedziale ulamkéw dziesietnych od 0 (braku $wiatla)
do 1 (silnego $wiatla). Standardowa intensywno$¢ wynosi 0,2 (fagodna jasno$¢ nie razaca
oczu). Mozna ja nastawi¢ poprzez naci$nigcie czarno-niebieskiego przycisku obok okna
zmiany intensywnos$ci. Warto wspomniec¢, ze ustawienie intensywnosci $wiatta diody wplynie
takze poprzez sprzezenie w sposOb proporcjonalny na wysoko$¢ suwakow mikstury RGB
(bez oddzialywania na ekran RGB i okna numeryczne RGB). Dla przyktadu, intensywno$¢
Swiatta na poziomie 1 i suwakach ustawionych jednakowo dla koloru biatego (R-1 G-1 B-1)
pozostawi je na tym samym poziomie R-1 G-1 B-1. Natomiast, w przypadku gdy suwaki byly
w pozycji R-1 G-1 B-1 1 zmniejszono intensywnos$¢ $wiatta do 0,2 jednostki, wtedy nastapi
proporcjonalne zmniejszenie wartosci suwakow (czyli procentowa zmiana skali suwakow)
do R-0,2 G-0,2 B-0,2.

W celu powrotu do ustawien standardowych w catym Panelu Kontroli RGB nalezy wcisnaé
czarno-niebieski przycisk na dole obok okien numerycznych RGB.

Panel jest tez potaczony jednokierunkowo z Biblioteka Akordow. Oznacza to, ze wybor
konkretnego akordu z biblioteki wywola zmiang ustawien kolorow, ale edytowanie ustawien
koloru w panelu nie bedzie oddziatywa¢ na dane w bibliotece. Zatem istnieje mozliwo$¢
personalizacji barwy $wiatla diody dla danego akordu ze standardowej na inng, np. w celu
wyroznienia danego akordu z serii takich samych. Przyktad: trojdzwigk durowy w kazdej
postaci ma w Bibliotece Akordéw przypisang barwe z6lta. Jesli w przyktadowej sekwencji
wystepuje kilka tych samych akordow, lecz w innych postaciach, wazniejsze z nich mozna
wyrdzni¢ poprzez zmian¢ barwy diody.

Po doborze odpowiedniego koloru dla wspoétbrzmienia nalezy przejs¢
albo do panelu V (Arpeggiatora), albo do VI (Opdzniacza Skladnikéw Akordu), gdyz pelnia

one podobne funkcje wyzwalania sktadnikow wspotbrzmienia w pewnym odstgpie czasu.
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Aby zachowa¢ spdjnos¢ chronologii podsystemow, najpierw wyjasnione zostanie dziatanie

Arpeggiatora, a nastgpnie Opdzniacza Sktadnikéw Akordu.

]

1. Ascending 1.Ascending ~

Obraz 81. Poréwnanie wygladu Arpeggiatora w trybie standardowym (ang. ,,Standard”)
i spersonalizowanym (ang. ,,Customized”).

Arpeggiator to podsystem umozliwiajacy regularne opoOznianie sktadnikow
wspotbrzmienia, imitujac arpeggio. Nie jest on obowiazkowy, wiec jesli uzytkownik
nie potrzebuje opdzniania sktadnikow dla aktualnie konfigurowanego akordu, wystarczy
pozostawi¢ wytaczony przycisk ON/OFF (wszystkie okna w Arpeggiatorze stang si¢ szare
i nieaktywne). Dziatanie Panelu V do$¢ szczegdélowo opisano w podrozdziale 3.3.3. Program
Komputerowy na stronach 92. — 94. Z tego wzgledu, w niniejszej instrukcji jego budowa
i funkcje zostang wyjasnione w streszczeniu.

Pod przyciskiem aktywacji ON/OFF rozciaga si¢ rozwijalne okno wyboru 5 typoéw
arpeggia (okno ,,Select function”), ktore w zaleznosci od stanu wigcznika efektu Pedatu forte
(,,Sustain pedal”; czarno-zielony przycisk w ksztatcie litery ,,X”’) pozwala wybra¢ 5 lub 3 typy

z listy'’

. Wspomniane 5 rodzajéw arpeggia to (w kolejnosci od 1. do 5. opcji):

e wstepujace (ang. ascending) — wspoOtbrzmienie zaczyna si¢ od najwyzszego sktadnika
1 konczy na najnizszym;

e zstepujace (ang. descending) — kolejnos¢ wyzwalanych sktadnikow rozpoczyna si¢

od najwyzszego 1 konczy na najnizszym;

137 Jesli przycisk jest w stanie wlaczenia, znak ,,X” posiada kolor zielony i istnieje opcja wyboru jednego typu
sposrod 3 z listy. W przeciwnym wypadku (tzn. stanu wytaczenia) znak ,, X’ ma kolor szary i mozliwy jest wybor
jednej sposrod 5 opcji.
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¢ losowe (ang. random) — wyzwalane sg sktadniki w losowej kolejnosci, ktora za kazdym
odtworzeniem tego wspotbrzmienia jest inna;

e do gory 1 w dot (ang. up-down) — seria zaczyna si¢ od najnizszego skladnika
po najwyzszy, po czym wraca do najnizszego; ten typ arpeggia jest mozliwy jedynie
przy aktywnym wiaczniku efektu Pedatu forte;

e w dot i do gory (ang. down-up) — wspdibrzmienie rozpoczyna si¢ od najwyzszego
sktadnika, schodzi do najnizszego, a nast¢gpnie wraca do najwyzszego; ten typ arpeggia

jest aktywny jedynie przy wlaczonym przycisku efektu Pedatu forte.

1. Ascending ~ Il 1. Ascending ~

1. Ascending 1. Ascendirng

2, Descending 2. Descanding
4. Handom J. Kandom
4

4. Up-Down

5. Down-Lp

Obraz 82. Roéznice w liscie wyboru typu arpeggia w zalezno$ci od wlaczonego i wylaczonego
przycisku Pedatu forte.

Po wybraniu stosownego typu okno zostanie zwini¢te i bedzie wyswietla¢ si¢ w nim dana
nazwa arpeggia.

Idac dalej w dot panelu, wida¢ umiejscowiony wyswietlacz informujacy o okresie
czasowym, jaki mija pomiedzy jednym a drugim i kolejnym sktadnikiem. Ustawia si¢ go
w dwoch ponizszych oknach. Lewe okno dziata na identycznej zasadzie, jak przy wyborze
jednego z dwoch tryboéw ustawien w Panelu Obwiedni. Okres w trybie standardowym posiada
warto$¢ 500 milisekund (tzn. p6t sekundy) i nie ma mozliwosci zmiany tej liczby w oknie obok
(Jest ono szare i nieaktywne). Drugi wariant trybu (spersonalizowany, ang. customized)
pozwala samemu ustali¢ warto$¢ okresu (okno obok jest aktywne).

Kolejne elementy umiejscowione pod ustawieniami okresu to:

o wyswietlacz liczbowy (krotszy) informujacy o numerze sktadnika (bgdacego jedynie
dzwigkiem wtornym), ktory jest aktualnie wyzwalany ze struktury wspotbrzmienia

przez Arpeggiator;
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o wyswietlacz sktadnikow w formie liczb-dzwigkow MIDI wyzwalanych po kolei
(dhuzszy). Jest to obiekt podobny do Wyswietlacza zmiany stanu klawiatury MIDI,
umiejscowionego z prawej strony pod Klawiaturg MIDI w Glownym Panelu

Operacyjnym.

1. Ascending

Obraz 83. Prezentacja procesu dzialania wyswietlacza informujacego o kolejnosci sktadnika w strukturze wspotbrzmienia
(krétszego) i wyswietlacza informujgcego o liczbie-dzwicku MIDI wyzwalanego w danej chwili sktadnika (dluzszego).
W zaleznosci od ilo$ci sktadnikow wspotbrzmienia, liczba sktadnikow w krotszym wyswietlaczu i ilos¢ liczb-dzwigkow
MIDI bedzie si¢ zmieniac.

Powyzszy przyklad oparto na czterodzwigku durowym z septyma wielka w pozycji zasadniczej i III wariancie,
wykorzystujac arpeggio wstepujace (ang. ,,Ascending”) bez efektu Pedatu forte.

Nalezy zauwazy¢, ze pomimo wystepowania w czterodzwigku czterech dzwigkéw sktadowych, zar6wno w ,.krotszym”
jak i ,,dluzszym” wyswietlaczu pod koniec procesu generowania liczb-dzwiekéw MIDI pojawia si¢ tylko trzy liczby
(czyli sktadniki). Brak jednego sktadnika spowodowany jest tym, ze obydwa wyswietlacze nie uwzgledniaja dzwigku
zrodtowego wchodzacego w sktad czterodzwigku, lecz jedynie dzwieki wtdrne.

Na spodzie Panelu w prawym rogu znajduj¢ si¢ czarno-niebieski przycisk resetu
Arpeggiatora do ustawien domyslnych, czyli:

e wyregulowaniu okresu do trybu standardowego 500 milisekund;

e wyczyszczeniu wyswietlacza liczb-dzwickow MIDI;

e sprowadzeniu wyswietlacza numeru skladnika w strukturze wspotbrzmienia
do poczatku odliczania, tzn. numeru pierwszego;

e dezaktywacji przycisku dla efektu pedatu forte;

e powrotu do arpeggio wstepujacego, tzn. pierwszej opcji w oknie wyboru typu
Arpeggia;

e wylaczenia przycisku ON/OFF, przez co Arpeggiator staje si¢ nieaktywny.
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Opozniacz ~ Skiadnikéw  Akordu
ze wzgledu na podobny rezultat
dzwickowy do Arpeggiatora mozna
okresli¢ jako ,,drugi Arpeggiator”. Rozni
T‘lﬂ_lﬂ"fﬁlli H.ulll.‘mnplr.lntl.. si¢ on jednak od V podzespotu kilkoma

& componant oparants istotnymi  czynnikami, takimi jak

N N N XN konstrukeja  wewngtrzna, - ograniczene

Deday = amount of 16th nolss sktadnikow w akordzie do siedmiu;

mozliwo$¢ ustalenia sze$ciu roéznigcych

Obraz 84. (i 43/6.) Konstrukcja Opdzniacza Sktadnikow
Akordu. si¢  okresow pomiedzy sktadnikami,

trybem zmiany funkcji pilota.

Sposob dziatania panelu VI takze zostal szczegdélowo opisany w podrozdziale 3.3.3.
na stronach 95. — 98. Z tego powodu wymienione bg¢da tylko najistotniejsze informacje o jego
obstudze.

Nalezy zaznaczy¢, ze jest to najpozniej powstaty podzespodt, ktéry bedzie ulepszany
w nowszych wersjach oprogramowania. Zaprojektowano go na potrzeb¢ harmonizacji melodii
z opoznieniem sktadnikow, zastosowanej w utworze ,,.Drunk Hornets” na saksofon altowy
z uzyciem Harmonizatora Kontrolowanego, skomponowanym przez Wojciecha Btazejczyka.

Pierwszy element umieszczony po lewej stronie od gory to przetacznik trybu pracy
pilota sterujacego. Jego aktywacja (zmiana koloru ,,X” z szarego na czerwony) powoduje
zmiang funkcji przyciskow w pilocie oraz przejscie przycisku akcji w stan ciaglego dziatania.
Zamiast domyslnie przypisanych czynno$ci przyciskow (trybu I: lewy — poprzedni element,
srodkowy — nastepny element, prawy — ,,akcja”, czyli uruchomienie przetwarzania sygnatu
dzwigkowego przez program), przechodza one w tryb Il — alternatywny (tzn. lewy — poprzedni
element, $rodkowy — zdezaktywowany, prawy — nastgpny element). Uzycie trybu
alternatywnego znacznie utatwia korzystanie z opdzniacza w utworach szybkich, poniewaz
lewy kciuk nie musi cze¢sto naciska¢ dwoch przyciskdéw (srodkowy — nastgpny element i prawy
— akcji), lecz tylko jeden (prawy — nastepny element). Wskutek tego jest on mniej zmeczony,
a uzytkownik moze bardziej skoncentrowac si¢ na wykonywaniu trudnych rytmicznie miejsc.

Pod przyciskiem zmiany trybow pilota znajduje si¢ zespol okien odpowiadajacy
za ustawienia opoznien miedzy sktadnikami. Sg to: okno zmiany parametru tempa dla miary
¢wieré¢nutowe] (umieszczone bezposrednio pod przyciskiem zmiany trybu pilota) i szes$¢

operantow sktadnikow akordu.
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Pierwsza czynnos$¢, jaka trzeba wykonaé, to ustali¢ tempo miary ¢wier¢nutowej

dla utworu badz jego fragmentu, w ktorym wystepuja wspotbrzmienia z opdznieniem.
Parametr ten postuzy do dalszych obliczen. W dalszej kolejnosci przechodzi si¢ po operantow
sktadnikéw akordu, czyli szesciu mniejszych okien na dole panelu. Ustala si¢ w nich okresy
opoznienia pomiedzy dwoma s3gsiadujgcymi skladnikami. Wartosci te podaje sie
w szesnastkach, ktorych predkos$¢ oparta jest o wymieniony wcze$niej parametr tempa miary
¢wierénutowej.
Dla przyktadu: jesli w pierwszym operancie ustawiono opdznienie 6 szesnastek i tempo miary
¢wieré¢nutowej J = 120 BPM (jak na zalaczonym zdjgciu), to najpierw program przelicza
podane tempo na szesnastke, czyli podstawowa jednostk¢ opoznienia, wynoszaca
w tym przypadku ) = 480 BPM. Nastepnie liczone opoznienie pomigdzy pierwszym a drugim
sktadnikiem (czyli w obszarze pierwszego operanta), ktore rowna si¢ 750 milisekund
(tj. % sekundy)'38.

W prezentowanej wersji Harmonizatora Kontrolowanego, stuzacej za przyktad
w niniejszej dysertacji, liczba operantow jest ograniczona do sze$ciu. Oznacza to,
ze Opozniacz Skladnikow Akordow mozna wykorzysta¢ jedynie do wspdtbrzmien
zawierajacych maksymalnie siedem sktadnikow badz mniej. Jednakze w kolejnych wersjach
limit ten ma zostac¢ zniesiony.

Nad operantami po stronie prawej umiejscowiono czarno-niebieski przycisk resetu
(ang. Reset the operants), zerujacy wartosci we wszystkich operantach. Przycisk ten
nie wptywa ani na przelacznik tryboéw pilota, ani na okno zmiany parametru tempa miary
¢wierénutowej.

Ostatni, cho¢ niezmiernie istotny do oméwienia obiekt to Przycisk

EMERGENCY _ _
RESET ' Resetu Awaryjnego (ang. Emergency Reset; nieoznaczony panel VIII).

3

——
W Umieszczono go w oprogramowaniu w celu zapobiegawczym -

Obraz 85. (i 43/3.) na wypadek nieprzewidzianych btedow w dziataniu aplikacji, tzn. braku

Wyglad Przycisku reakcji na czynnosci dokonywane przez uzytkownika (potoczne
Resetu Awaryjnego.

»zawieszenie si¢” programu) badZ niemozliwosci rozpoznania przyczyny

niechcianego efektu dzwigkowego itp. Jego nacis$nigcie spowoduje reset wigkszosci paneli,

138 Wedlug wyliczen w tempie J = 120 BPM jedna ¢éwierénuta trwa 0,5 sekundy, czyli 500 milisekund.
Wobec tego jedna szesnastka trwa 125 milisekund (500ms <4 J), a opoznienie 6 szesnastek
w pierwszym operancie wynosi 750 milisekund (125 ms X 6 J).
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w ktorych mogl nastgpi¢ btad oraz wylaczenie przetwarzania sygnatu, przez co dzwigk
wychodzacy z glto$nikdéw zostanie natychmiast wyciszony.

Przycisk potaczony jest z wigkszoscia paneli i stanowi bezpieczny powrdt do ustawien
domyslnych. Nie wywoluje on pelnego resetu Gléwnego Panelu Operacyjnego, przez co
zapisana sekwencja wspoOtbrzmien zostanie zachowana (nie bedzie koniecznosci jej
ponownego zatadowania, jak w przypadku nacis$nigcia czarno-czerwonego przycisku Reset
sekwencji elementdw w Panelu zapisu wspotbrzmien). Jednakze z Resetu Awaryjnego nalezy
korzysta¢ wyltacznie w sytuacji bezradnosci i braku innych rozwigzan, o czym przypomina
zapisany po angielsku czerwonym kolorem komunikat pod przyciskiem: ,,Do not press if it’s
not necessary!” (pl. ,,Nie naciskaj, jesli nie jest to konieczne!”).

Po dokonanych zmianach w panelach III — VI, ponownym upewnieniu si¢
co do wprowadzonych ustawien w Gtownym Panelu Operacyjnym (tj. panelu VII), mozna
zatwierdzi¢ 1 dla bezpieczenstwa zapisa¢ za pomoca przycisku ,,SAVE” powstatg sekwencje
1 nastepnie przejs¢ do prezentacji utworu z uzyciem Harmonizatora Kontrolowanego.

W celu zapobiegnigecia nieporzadkowi i problemom podczas wystepu nalezy
sprawdzi¢, czy kolejno$¢ odtwarzania wspotbrzmien z sekwencji harmonizatora zgadza si¢
z kolejnoscia zawartg w zapisie nutowym. Warto takze pamietaé, aby znalez¢ wlasng, prosta
1 praktyczng metod¢ oznaczania wspolbrzmien w partyturze dla danego utworu (np. za pomoca
liter, cyfr, oznaczania kolorami itp.). Przyktad metody zaznaczania wspotbrzmien w nutach

prezentuje zataczony ponizej obraz 86.
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Obraz 86. Metoda oznaczania wspotbrzmien i gtdéwnego glosu (dzwigku pierwotnego) na przyktadzie utworu
Alicji Gronau —,,Non Atrtificial Piece”.

Pomaranczowe kotka stanowia kolejne wspotbrzmienia, ktore uporzadkowano w bordowych komoérkach w Panelu
zapisu wspotbrzmien. Obok nich znajduja si¢ cyfry w nawiasach kwadratowych. Jest to numeracja typow
wspotbrzmien uzytych przez kompozytorke. Petng liste znalez¢ mozna w dokumencie ,,Spis i numeracja struktur
w Non Artificial Piece for Alto Saxophone and Controlled Harmonizer by Alicja Gronau [2020], for Michat
Gasztych”, znajdujacym si¢ w Aneksie 9A.

Kolorem rézowym oznaczono dzwigk pierwotny, czyli lini¢ melodyczng saksofonu altowego.

Pozostate dzwigki danego wspotbrzmienia oznakowano mata czcionka. Sa to dzwigki wtdérne wytwarzane
przez harmonizator.

3.6.2. Opis transformacji dzwieku instrumentu we wspolbrzmienie przy pomocy

aparatury elektronicznej

W pierwszym etapie dzwick pierwotny wydobywajacy si¢ z instrumentu trafia
do  dwoéch  mikrofondw  pojemnosciowych o  charakterystyce  kardioidalnej
badz superkardioidalnej, ktére przeksztalcaja go w sygnat analogowy.

Nastepnie, dzwigk w formie sygnatu wedruje do interfejsu audio. Interfejs odbiera
sygnal analogowy z mikrofonu 1 dzigki wbudowanej karcie dzwickowej przetwarza 1 wysyta
jego cyfrowa wersje do komputera. Komputer, bazujac na procesach zawartych w aplikacji,
analizuje 1 transformuje dochodzace sygnaty zardwno z interfejsu, jak i bezposrednio z pilota.
Jest on jednostka centralng, czyli gtéwnym urzadzeniem podtrzymujacym procesy catego

programu.
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Po obrobcee 1 dodaniu do siebie wszystkich danych, komputer wysyta je z powrotem
do interfejsu. Interfejs za$ przetwarza informacje cyfrowe na sygnal dzwickowy,
ktory wychodzi z glo$nikow.

Istnieje mozliwo$¢ instalacji dodatkowego urzadzenia, tj. miksera pomiedzy interfejs
a glosniki, ktéry zwielokrotni moc sygnatu i pozwoli na jeszcze wigkszg swobode manipulacji
wychodzacym sygnatem (sygnal zostaje podwojnie przetworzony). Nalezy jednak uwazac,
zeby nie przesadza¢ z dodawaniem urzadzen i taczeniem ich kablami, poniewaz powoduje to
m.in. opdznienie odbioru sygnatu, znieksztatcenia struktury dzwigkowej, przyczyniajac si¢

do pogorszenia jako$ci efektu harmonizacji.

PILOT ey rﬁ

+ - INTERFEIJS
T o i :> GLOSNIKI
INSTRUMENT gy, 5 MIKROFONY J ;

(SAKSOFON)
UKLAD UPROSZCZONY

Schemat 3. Uktad urzadzen zewn¢trznych oraz struktura przeptywu informacji pomigdzy nimi.

3.6.3. Notacja partii i efektow Harmonizatora Kontrolowanego w utworach -

rozne podejscia oparte na przykladach

Ta cze$¢ pracy ma na celu zapoznanie si¢ ze sposobami notacji partii Harmonizatora
Kontrolowanego w utworach. Jest ona kierowana zarowno dla wykonawcéw jak i osob
tworzacych kompozycje, aranzerow, dyrygentéw, teoretykow, osob odczytujacych zapis
nutowy.

Przyklady uzyte w tej instrukcji opieraja si¢ na utworach nalezacych do dziela
artystycznego tej dysertacji. Aktualnie mozna wyrdzni¢ cztery podstawowe style zapisu,
chociaz zapewne w przysztosci powstanie ich wieksza liczba — zupelnie nowych, bazujacych

na strukturze i potrzebach utworu badz rozwinigte formy wspomnianych czterech stylow.
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Rozwijanie si¢ nowych stylow zapisu nutowego zalezy przede wszystkim od dwoch
czynnikow:

e planu kompozycji — m.in. podstawowej funkcji harmonizacji instrumentu czy tez
wykorzystywanych dodatkowych efektow harmonizatora, np. Arpeggiatora,
Opdzniacza Sktadnikéw Akordu;

e rozbudowy funkcji harmonizatora — co stwarza nowe mozliwosci 1 kolejny zbidr

symboli zapisu.

3.6.3.1. Zapis klasyczny

Pierwszym omawianym stylem jest tak zwany ,zapis klasyczny” wykorzystany
w najwcze$niej powstalym utworze na harmonizator — ,,Non Artificial Piece” (2020 r.)
kompozytorki Alicji Gronau oraz w utworze Dominika Lasoty pt. ,Illusions” (2021 r.).
Koncepcja wyksztalcita si¢ podczas rozmowy pomiedzy mng a kompozytorka Alicja Gronau,
kiedy omawiane byly wstepne zatozenia utworu. Zaklada ona istnienie gléwnej partii
melodycznej (czyli instrumentu konwencjonalnego) oraz partii harmonizatora. Obie partie
polozone sa zazwyczaj na tej samej pieciolinii, chociaz mogg zosta¢ rozdzielone na dwie
réwnoleglte do siebie pigciolinie. W celu rozroznienia obydwu partii na tej samej pieciolinii
stosuje si¢ standardowg czcionk¢ w zapisie nut dla partii instrumentu, za$ dla partii
harmonizatora wykorzystana zostaje czcionka pomniejszona. Taki styl eksponuje réznice
pomiedzy dzwigkiem zrodtowym (z instrumentu) a dzwigkami wtornymi (z harmonizatora).
Z drugiej strony styl ten przypomina notacj¢ instrumentéw polifonicznych, takich jak
fortepian, skrzypce, wiolonczela, akordeon itp. Przyktady ,,zapisu klasycznego” stanowig

obrazy 87., 88.1 89.
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Obraz 87. Przyktad zapisu klasycznego z fragmentu utworu ,,Illusions” kompozytora Dominika Lasoty
(strona 3., 3. system pigciolinii). W partii saksofonu altowego widoczna jest standardowa czcionka
oznaczajaca lini¢ melodyczng saksofonu (tzn. dzwigk zrodlowy). Czcionka pomniejszong zaznaczono
dzwigki wtorne wykonywane przez Harmonizator Kontrolowany. Partia harmonizatora nie wystepuje
w zapisie nutowym fortepianu.

Dodatkowo, w ,,Non Artificial Piece” zastosowano numeracj¢ porzadkowa kazdego
ze wspotbrzmien oraz opis ich struktur interwalowych. Dodanie tych dwdch informacji okazuje
si¢ bardzo przydatne, poniewaz ulatwiaja one nawigacje kolejnosci komorek (pol) w Panelu
zapisu wspotbrzmien w aplikacji (kolejnos¢ wspotbrzmien w utworze odpowiada kolejnosci
komoérek w Panelu zapisu wspotbrzmien) oraz przyspieszaja proces wpisywania akordow
do harmonizatora przed wystgpem (wprowadzone na Klawiaturze MIDI akordy opieraja si¢
o strukture interwatowa, czyli tzw. ,,bezwzgledng posta¢ wspdtbrzmienia”, ktérag wykonawca
musi odczyta¢ na podstawie uzytych dzwieckow we wspotbrzmieniu w partyturze, zanim
wpisze je do Klawiatury MIDI)!*. W notacji klasycznej dzwicki wtorne zapisuje sie tak samo
jak dzwigki grane przez instrument — czyli jako konkretne wysoko$ci na pigciolinii
(w celu rozréznienia od bezwzglednej postaci wspotbrzmienia, sposdéb ten mozna nazwac
»postacia wzgledng wspotbrzmienia” lub ,,postacia wzgledng zapisu wspotbrzmien”).
Dlatego, podczas pisania utworu zaleca si¢, aby kompozytor dodatkowo sporzadzit wykaz
numeracji porzadkowej uzytych akordoéw i ich struktur interwalowych. Przyklad takiego
wykazu stanowi pierwsza strona Aneksu 9A. (,,Spis 1 numeracja struktur w Non Artificial Piece
for Alto Saxophone and Controlled Harmonizer by Alicja Gronau [2020] for Michat
Gasztych”) na stronie 317.

139 Pojecie postaci bezwzglednej wspotbrzmienia wyjasniono na stronach 102. i 103.
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Obraz 88. Przyktad zapisu klasycznego z fragmentu utworu ,,Non Artificial Piece” kompozytorki
Alicji Gronau (strona 1., 6. 1 7. pi¢ciolinia). Zauwazy¢ mozna numeracj¢ porzadkowa wspotbrzmien
w nawiasach kwadratowych. Pela lista uzytych w utworze wspoétbrzmien, ich numeracja i struktura
interwalowa uwzgledniona zostata w Aneksie nr 7.
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Obraz 89. Kolejny przyktad zapisu klasycznego z fragmentu utworu ,,Non Artificial Piece” (strona 3., 4.
pigciolinia) zawierajacy dodatkowo symbol arpeggia wstepujacego na wspotbrzmieniu nr 11.

W ramach przypomnienia: aby nie wpisywa¢ kazdorazowo calej sekwencji
wspotbrzmien po otwarciu programu, po pierwszym ich wprowadzeniu trzeba nacisngé
przycisk ,,SAVE” nad Panelem zapisu wspoibrzmien. Dane zostang wtedy zapisane
(w formacie .json) 1 bedzie mozna w szybki sposob zatadowaé wskazang sekwencje¢, naciskajac
przycisk ,,LOAD”. Dzigki temu mozna katalogowa¢ rdzne zbiory wspotbrzmien w zaleznosci
od wykonywanej kompozycji i wezytywac je, kiedy po pewnym czasie bgdzie si¢ powracalo

do poprzednich projektow.
3.6.3.2. Zapis rytmiczno-interwalowy

Drugi styl zapisu mozna okresli¢ jako ,,rytmiczno-interwatowy”. Wykorzystany zostat
w utworze ,Drunk Hornets” kompozytora Wojciecha Blazejczyka. Stosuje si¢ go

w przypadku, gdy dZzwigki wtorne pojawiaja si¢ w ustalonym odstepie czasowym i posiadaja

okreslong powtarzajaca si¢ strukture rytmiczng. Opisana forma wystepowania dzwigkoéw
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wtornych odpowiada zastosowaniu w Harmonizatorze Kontrolowanym podsystemu —
Opodzniacza Sktadnikow Akordow.

Poniewaz w tego typu utworach schematy melodyczne instrumentu i harmonizatora
r6znig si¢ od siebie wysoko$cig dzwigkow 1 rozlozeniem rytmu w miarach lub taktach
(z powodu efektu opdznienia), korzysta si¢ wtedy z dwoch pigciolinii. Gorna pigciolinia
zawiera melodi¢ instrumentu, za$ dolna — strukture rytmiczno-interwatowa harmonizatora.

Z powodu wczeSniej wymienionego sposobu zapisywania wspotbrzmien
w Klawiaturze MIDI notacja w dolnej pigciolinii posiada form¢ postaci bezwzgledne;.
Zatem w zapisie nutowym widoczna jest struktura interwatowa, a nie konkretna wysoko$¢
dzwigku na pieciolinii (tj. posta¢ wzgledna). Dla przyktadu, w utworze ,,Drunk Hornets”
pierwsza i kazda kolejna struktura rytmiczno-interwatowa rozpoczyna sie od dzwieku h!
oznaczonego matg czcionka w nawiasie (kompozytor okre$la ten dzwiek jako ,,punkt
odniesienia”). Dzwick ten odpowiada czerwonemu klawiszowi c' na Klawiaturze MIDI,

od ktorego liczy si¢ interwatly do poszczegolnych sktadnikow.

agitate o = 1

Obraz 90. Przyktad zapisu rytmiczno-interwalowego z fragmentu utworu ,,Drunk Hornets” kompozytora
Wojciecha Btazejczyka (strona 1., 1. system pigciolinii). Widoczne jest rozdzielenie linii melodycznych
saksofonu altowego i Harmonizatora Kontrolowanego, a takze dzwick h' w nawiasie w partii
harmonizatora (tzw. ,,punkt odniesienia”).

W tym miejscu warto tez przytoczy¢ informacje, w jakim stroju (,,stroju” w sensie —
wariancie transpozycyjnym'#’) zapisuje sie linie melodyczne instrumentu i harmonizatora
w partyturze, korzystajac ze stylu rytmiczno-interwalowego. Dla instrumentu wykorzystuje si¢
opcje zapisu w stroju koncertowym C lub w stroju, w ktorym wystgpuje dany typ instrumentu
(np. dla saksofonu altowego jest to stroj Es). Te dwie opcje powszechnie stosuje si¢
przy sporzadzaniu partytur. Natomiast dla linii harmonizatora domys$lnie przyjeto, ze zapisuje

si¢ ja w stroju koncertowym C, poniewaz dla postaci bezwzglednej wysokosci dzwigkow,

140 Znaczenie wyrazu ,,str6j” przytoczone w niniejszym tekscie (jako wariantu transpozycyjnego danego
instrumentu) opisano doktadniej w przypisie 7. na stronach 19. i 20.
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tonacje, warianty transpozycyjne nie s istotne'*!. Jednakze w ,Drunk Hornets”,
dla ujednolicenia 1 ulatwienia odczytu, kompozytor postanowit zastosowa¢ na dwoéch
pigcioliniach strdj saksofonu altowego, czyli Es.

Pozostajac na przyktadzie notacji z utworu Wojciecha Btazejczyka, nad kazdym
dzwickiem h' umieszczono znacznik numeru sekcji (tzn. prostokat badZ kwadrat z wpisang
odpowiednig liczbg), ktory w tym przypadku oznacza wybrane wspotbrzmienie z sekwencji
zawartej w Panelu zapisu wspotbrzmien. Symbol ten moze (cho¢ niekoniecznie musi) oznaczaé
kolejng sekcje (czgs¢) utworu. Potgczenie tym samym symbolem zdarzen zmiany
wspoOtbrzmienia ze zmiang sekcji/czeSci utworu zalezy od decyzji kompozytora.
Jednakze w dhluzszych i1 bardziej kompleksowych kompozycjach (o wigkszej ilosci

wspolbrzmien w sekwencji) zaleca si¢ rozdzielenie tych dwoch punktow sytuacyjnych.
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Obraz 91. W ,Drunk Hornets” znacznik numeru sekcji zawsze znajduje si¢ w miejscu zmiany
wspolbrzmienia i prawie zawsze jest rownoznaczny z rozpoczgciem nastgpnej sekcji utworu
(numer 8. okresla wyjatkowo koniec sekcji).

Powyzszy przyktad stanowi fragment 1. i 2. systemu pigciolinii ze strony 4.

Za dzwickiem h' znajduje sie struktura rytmiczno-interwatowa. Podany w kazdej sekcji
schemat rytmiczny bedzie powtarzany przez harmonizator zawsze, gdy na instrumencie
zagrany zostanie nowy dzwigk zrodtowy lub gdy mikrofon ustawiony na bardzo duza czutos¢
wychwyci sygnat z glosnikow (nastgpi efekt echa). Schemat wskazuje takze porzadek,
wedlug ktorego wyzwalane beda po sobie kolejne sktadniki. Ponadto (co mozna zauwazy¢
w partyturze ,,.Drunk Hornets”), nie ma rowniez konieczno$ci zapisywania powtarzalnego

rytmu takiej sekwencji przez wiecej niz jeden takt, gdyz program automatycznie i ciggle

141 Zgodnos$¢ stroju (tzn. wariantu transpozycyjnego) harmonizatora ze strojem instrumentu wyjasniono
doktadniej w zagadnieniu 1. po§wigconym postaci bezwzglgdnej wspotbrzmienia na stronach 102. i 103.
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wyzwala ten sam rytm az do momentu jego zmiany, zmiany wspotbrzmienia lub wytaczenia
przycisku akcji.

Przy korzystaniu z zapisu rytmiczno-interwalowego trzeba szczegélnie pamigtac
o mechanice Opo6zniacza Sktadnikéw Wspotbrzmienia, mianowicie — o koncepcji op6zniania
szesnastkowego 1 ograniczeniu mozliwych opdznien do sze$ciu (gdyz tylko taka liczbe
operantOw W czasie pisania niniejszej pracy oferuje harmonizator)!*?. Zatem w obecnie
prezentowanej wersji harmonizatora kompozytor powinien by¢ $wiadomy, ze moze uzy¢
jedynie sze$ciu dzwiekéw wtornych w opdznieniu (ze wzgledu na ograniczenie w Opo6zniaczu
Sktadnikow Wspotbrzmienia do korzystania z sze$ciu operantdow) i nie moze on zmniejszy¢
opOznienia pomigdzy dwoma dzwickami wtornymi do warto$ci rytmicznych krétszych
niz szesnastka (czyli np. nie mozna zaprogramowac¢ opodznienia jednej trzydziestodwojki
badz szesnastki z kropka, poniewaz podstawowa i najmniejsza jednostka opdznienia jest jedna
szesnastka; mozliwe jest jednak tworzenie opdznien dwoch, trzech, czterech szesnastek itd.).
Wracajac do notacji rytmiczno-interwatowej z ,,Drunk Hornets”, w okolicy kazdego dzwieku
(zazwyczaj nad nim) umieszczono dodatkowo liczbe catkowitg. Reprezentuje ona interwat
liczony od dzwicku — ,,punktu odniesienia” do dzwigku, nad ktérym dana liczba si¢ znajduje.
Oddalenie od dzwigku centralnego liczone jest pottonami, natomiast znaki plusa badz minusa
wytyczaja kierunek interwatu (plus — odliczanie w gore od dzwigku centralnego, minus —
odliczanie w dot). Przyktad: warto$¢ -3 oznacza tercje mata liczong w dot od dzwigku

centralnego; wartos¢ +5 oznacza kwarte czysta liczong do gory.
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Obraz 92. Fragment kompozycji ,,Drunk Hornets” (strona 1., 4. system pigciolinii) z oznaczona
niebieskim prostokatem strukturg interwatowg wzgledem dzwicku — ,,punktu odniesienia”.

142 Sposob dziatania i obstugi Opodzniacza Skladnikow Wspolbrzmienia dokladnie wyjasniono w opisie
podzespotoéw aplikacji harmonizatora na stronach 95. — 98. i podrozdziale 3.6.1.2. Projektowanie sekwencji
wspotbrzmien na stronach 225. 1 226.
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Informacja o oddaleniu danego dzwigku od dzwieku centralnego za pomocg liczb
catkowitych jest rowniez bardzo przydatna dla uzytkownika, poniewaz przyspiesza proces
wpisywania struktury wspotbrzmienia w Klawiaturze MIDI. Dlatego zaleca si¢ kompozytorom
stosowanie tej dodatkowej ,,metody nawigacji interwatowe;j”.

Omawiajac styl rytmiczno-interwatowy nalezy wspomnie¢ jeszcze o dwoch waznych
kwestiach: oddziatywaniu tempa utworu na funkcjonowanie Opodzniacza Skladnikéw
Wspotbrzmienia i shuchowym postrzeganiu rytmu w stosunku do zapisu nutowego.

W Opédzniaczu Sktadnikow Wspotbrzmienia istnieje parametr tempa, ktory wplywa
na predko$¢ opoznien szesnastkowych z operantow. Ustalajac tempo utworu badz ktorejs
Z jego czgsci, kompozytor powinien wiedzie¢, ze tempo gry wykonawcy powinno rownac si¢
tempu zawartemu we wspomnianym parametrze. To sprawi, ze harmonizator bedzie generowat
dzwieki wtérne i opdznienia w sposob przypominajacy kilku wykonawcow grajacych swoje
partie w tym samym tempie. Jesli tempo gry wykonawcy bedzie roznito si¢ od tempa
ustalonego w Opozniaczu (np. tempo wykonawcy bedzie wolniejsze), wtedy otrzyma si¢
wrazenie, ze opdzniacz ,,wyprzedza” swoja linig melodyczng osobe¢ grajaca. W druga strong —
jesli tempo gry wykonawcy jest szybsze niz opozniacza, linia melodyczna harmonizatora
bedzie znacznie opdzniona, a efekt bedzie zauwazalny stuchowo. Wrazenie to bedzie podobne
do przypadku za duzego opdznienia (tzw. ,latencji”’) wynikajacego ze zbyt stabego sprzetowo
komputera, na ktérym uruchomiono harmonizator lub probleméw wewnatrz obliczen aplikacji.
Oczywiscie kompozytor nie musi stosowac si¢ w swoim utworze do zalecenia utrzymania tego
samego tempa w linii melodycznej wykonawcy i harmonizatora. W celu uzyskania zatozonego
efektu stuchowego moze specjalnie doprowadzi¢ do réznicy temp (np. powodujac wrazenie
polimetrii). Jednakze powinien on poinformowa¢ wykonawce (na przyktad za pomoca
przedmowy do dziela), ze utwor opiera si¢ na takiej koncepcji.

Druga kwestia to stluchowe postrzeganie rytmu w stosunku do zapisu nutowego.
Wedlug gltownego zamyshu konstrukcyjnego, harmonizator przetwarza dzwigk Zrodiowy
instrumentu na dzwigki wtorne na zasadzie efektu pitch-shiftingu i chorusa. To oznacza,
ze dzwigki wtdrne mogg posiada¢ r6zne wysokosci 1 imitowac wielogtosowos¢. Oprocz tego
dzwigki wytwarzane przez harmonizator zachowujg takg samg dlugo$¢ czasowa, jaka miat
dzwigk zrodtowy. W tym miejscu pojawia zagadnienie pogodzenia zapisu nutowego
harmonizatora z partig wykonawcy. Dla zrozumienia problemu warto postuzy¢ si¢ przyktadem
rytmicznym. Jak wiadomo, harmonizator kopiuje dzwigki wykonywane na instrumencie
1 na ich podstawie tworzy dzwigki wtdrne. Zaktadajac, ze jesli muzyk zagra dwie 6semki

w artykulacji non legato, harmonizator powtérzy je niemalze natychmiastowo z taka sama
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dhugoscia 1 artykulacjg non legato, ale w innych wysokosciach. Z przyktadu wynika zatem
Scista zalezno$¢ materiatu rytmicznego linii harmonizatora od linii osoby grajace;.
Gdyby do wspomnianego przyktadu dwéch dsemek w artykulacji non legato dotozy¢ efekt
Opodzniacza Sktadnikow Wspotbrzmienia, dlugos¢ 1 artykulacja nadal pozostatyby
niezmienione. Jedyng r6znicg byloby wygenerowanie ich przez harmonizator w konkretnym
opoznieniu szesnastkowym. W zwigzku z powyzszym wniosek jest taki, ze w zapisie nutowym
linia melodyczna harmonizatora powinna posiada¢ ten sam rytm co linia instrumentu.
Natomiast w przypadku zastosowania op6znienia powinna dodatkowo przypomina¢ wygladem
kanon (czyli ten sam rytm ustawiony w dalszych miarach badz taktach).

Mimo to, w partyturze ,.Drunk Hornets” zauwaza si¢ rdznice w rytmie pomiedzy dwoma
liniami juz na samym poczatku przy pierwszym wspotbrzmieniu (ktére tak naprawde jest
interwalem sekundy matej liczonym w kierunku dolnym od dzwigku centralnego). Pierwsza
szesnastka z linii instrumentu, bedgca wzorcem dtugosci dla dzwigku z linii harmonizatora
(1 rownocze$nie bedaca dzwigkiem centralnym), ma dlugo$¢ osemki zamiast szesnastki.
Podobne przypadki wida¢ takze przy kilku pozostalych wspotbrzmieniach, nawet wtedy,
kiedy nie stosuje si¢ opdznienia (przy wspotbrzmieniach z napisem ,,no delay”). Najprostszym,
lecz nie do konca (i niekoniecznie) poprawnym wyjasnieniem tej kwestii moze by¢ btad zapisu.
Jednakze, poréwnujac zapis partytury z odstuchem $ciezki dzwigkowej, zauwazy¢ mozna inne,

trafniejsze rozwigzanie zagadnienia.
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Obraz 93. Réznica pomigdzy rytmem pierwszego dzwigku w linii melodycznej saksofonu, a pierwszego
dzwigku w partii Harmonizatora Kontrolowanego, ktoéry powstaje na bazie melodii saksofonu.
Fragment kompozycji ,,Drunk Hornets” (strona 1., 1. system pigciolinii).
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Obraz 94. Kolejny przyktad réznicy pomigdzy struktura rytmiczna partii saksofonu a Harmonizatora
Kontrolowanego (,,Drunk Hornets”, strona 3., 9. system pig¢ciolinii).

Przerwy pomiedzy kazdym dzwigkiem zawartym w linii melodycznej harmonizatora zostaja przeliczone
na szesnastki w tempie J = 60 BPM (poniewaz 1 szesnastka to podstawowa jednostka opodznienia
w Opozniaczu Skladnikéw Akordu). Nastepnie, przerwy po przeliczeniu wpisywane sa do odpowiednich
operantow. W ten sposob otrzymuje si¢ zaznaczong w czerwonym prostokgcie strukture rytmiczng.
Nalezy jednak wspomnie¢, ze zapisany rytm rézni si¢ od brzmienia dzwigkéw wygenerowanych
przez harmonizator. Powstale roznice wyjasniono ponizej w tekscie gtdéwnym.

Na podstawie wystuchanej $ciezki dzwiekowe] niezgodno$¢ rytmu w obydwu liniach
melodycznych mozna zinterpretowac jako nakladanie si¢ na siebie kilku warstw dzwiekowych
(tym bardziej, gdy shucha si¢ jej w duzym pomieszczeniu — miejscu o ,,duzej akustyce”).
Osoba stuchajaca odnosi wtedy wrazenie istnienia wigkszej ilosci linii melodycznych
harmonizatora oraz wydtuzania si¢ poszczegolnych wartosci rytmicznych. Z tego powodu
mozliwe jest stosowanie przez kompozytora nieco wydtuzonych badZz krotszych wartosci
rytmicznych w linii melodycznej harmonizatora.
Nalezy jednak pamigtac, ze kompozytor nie jest w stanie w petni ksztattowac linii melodyczne;j
harmonizatora, gdyz jest to program dziatajacy wedlug $cisle zaprojektowanego schematu.
Jedynymi opcjami sg wplywanie posrednio jego lini¢ poprzez odpowiednie zaplanowanie
melodii instrumentu 1 wyobrazenie sobie efektu akustycznego dzwigkéw wtornych.
W celu utrzymania kompromisu pomigdzy realnym zapisem melodii harmonizatora
a zapisem wyobrazenia efektu stuchowego trzeba pamigtac, ze:
e tak naprawde przy opoznieniu sktadnikow wystepuje efekt kanonu z zachowanymi
dhugosciami czasowymi z pierwowzoru, czyli dzwigku Zrodlowego (centralnego);
e brzmienie utworu rozni si¢ w zalezno$ci od akustyki pomieszczenia (powstaja pogtos
i echo, ktore wydluzaja dzwigk; na tej podstawie mozna w malym stopniu

zmodyfikowa¢ rytm harmonizatora).

Przy modyfikacji rytmu linii harmonizatora nalezy zatem pamigta¢, aby nie wydtuza¢/skracaé
warto$ci dzwiekéw wiece] niz potowe wzgledem pierwotnej wartosci z linii instrumentu.

Przyktad: jesli dzwiek zrodtowy jest 6semka, to dzwiek wtorny przy wydluzeniu moglby miec¢
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posta¢ ¢wierénuty badz o6semki z kropka, natomiast przy skroceniu bytaby to d6semka
w artykulacji staccato lub szesnastka.

Stosujac zapis rytmiczno-interwatowy, kompozytor moze réwniez poinformowaé
uzytkownika, aby zmienit tryb dziatania pilota na stale aktywny (tzw. ,.tryb II”’). To ustawienie
dziala szczegodlnie korzystnie z Opdzniaczem Skiadnikow Wspotbrzmienia w utworach
napisanych w szybkim tempie. Wybierajac ta opcje pilota nie trzeba stale trzymacé przycisku
akcji. Dzieki temu odpoczywa lewy kciuk, jak réwniez mozna skoncentrowad si¢
na wykonywaniu skomplikowanych rytméw w szybkim tempie, zmieniajac co jaki$ czas
(poprzez nacis$nigcie przycisku nastgpnego elementu) wspotbrzmienie 1 struktur¢ rytmiczng
harmonizatora. Oczywiscie decyzj¢ o zmianie trybu pracy pilota nalezy podja¢, majac

tez na uwadze zawartos¢ 1 strukture kompozycji.

3.6.3.3. Zapis symboliczny

Zapis symboliczny to trzeci styl, uzywany zarowno w kompozycjach jak i schematach
improwizacyjnych i aleatorycznych. Opiera si¢ na prostym zalozeniu — dodawaniu umownych
znakow (symboli) 1 przypisywaniu im odpowiednich znaczen w legendzie (wyjasnieniu)
na wstepie utworu. Zostat on uzyty w utworze Mattea Nicolina pt. ,,II presagio degli alberi”
na EWI solo, gdzie dla funkcji burdonu przypisano liter¢ ,,h” pisang kursywa (jako skrot

od angielskiego wyrazu ,,hold”, czyli po polsku ,trzymac”, ,,trzymaj”).

LEGENDA
It = EW1 hold function

Obraz 95. (i 37.) Wyjasnienie symboli w legendzie umieszczonej na pierwszej stronie utworu ,,I1 presagio
degli alberi” kompozytora Mattea Nicolina. Litera ,,h” zapisywana kursywa przy odpowiedniej nucie
informuje, ze w trakcie jej trwania nalezy nacisng¢ przycisk funkcji burdonu, ktéry znajduje si¢

na korpusie EWI.
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Obraz 96. (i 38.) Przyktad zastosowania w zapisie nutowym symbolu ,,h” w celu okreslenia miejsca
wilgczenia funkcji burdonu podczas wykonywania utworu na EWI.
Fragment utworu , Il presagio degli alberi” kompozytora Mattea Nicolina (strona 2., 3. pigciolinia).
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W podobny sposoéb symbolami mozna okre$la¢ seri¢ akordow badz konkretne
wspotbrzmienie bez wpisywania jego struktury dzwigkowej lub interwalowej na pieciolinii
(np. akord A, B, C, D itp.). Dodatkowo, korzystajac z tego stylu, ma si¢ mozliwo$¢ zapisu

143§ czas ich trwania

sekwencji, miejsca uruchomienia konkretnych funkcji badz efektu
(np. zakre$lajac linig dany fragment pigciolinii badz podajac konkretny czas w sekundach),
plan zapgtlenia sekwencji (z wykorzystaniem przyciskow nastepnego i poprzedniego elementu
na pilocie sterujacym). Styl ten znacznie upraszcza rozbudowane linie melodyczne
w partyturze na przyktad do postaci jednej pigciolinii z umieszczonymi symbolami

w konkretnych miejscach lub w przypadku improwizacji i aleatoryzmu — do znakow

rozmieszczonych w strukturze czasowej (lub innej instrukcji, planu utworu).

3.6.3.4. Zapis mieszany

Czwarty styl to notacja mieszana. Zawiera ona polaczenie elementéw opisanych
w trzech poprzednich metodach zapisu. Moze by¢ wykorzystywana zaréwno przy mniejszych
projektach (np. w utworach solo o prostej formie) jak i w wigkszych (np. kompozycje na kilka
instrumentdw o skomplikowanej konstrukcji). Zespolenie ze sobg kilku metod zapisu
w kompozycji ma na celu umiejscowienie wszystkich niezbednych dla wykonawcow

informacji, funkcji, elementéw w sposob zrozumialy i jednoczes$nie czytelny.

Podsumowanie

Stosujac jakikolwiek styl zapisu nutowego nalezy pamigtal, ze ze wzgledu
na ,kopiowanie” przez harmonizator (przy pomocy mikrofonow) wszystkich efektow
wydobywanych przez instrumentu, nie ma mozliwos$ci notacji roznych parametrow dynamiki,
artykulacji, rytmiki, agogiki dla obydwu partii. Wymienione elementy dziela muzycznego
muszg pozosta¢ jednakowe ze wzgledu na zaleznos¢ od zrddta (czyli dzwieku instrumentu)

i paralelizm sygnalowy.

143 Aktywacja funkcji badz efektu ma zastosowanie w przypadku EWI i instrumentéw posiadajgcych szybki
dostep do przyciskow funkcyjnych i ktére mozna wlaczyé/wylaczyé w trakcie gry (np. zmiana regestrow
w akordeonie). Korzystajac z Harmonizatora Kontrolowanego dany efekt (np. arpeggio lub opdznienie
sktadnikéw) ustala si¢ podczas fazy projektowania wspotbrzmien (czyli w trakcie zapisywania akordow w Panelu
zapisu wspotbrzmien). Nie ma mozliwosci dodania go spontanicznie podczas wykonywania utworu, gdyz forma
wszystkich wspolbrzmien (tzn. liczba sktadnikow, efekt) musi by¢ zaplanowana przed wystgpem. Stad w nazwie
harmonizatora wystepuje czton ,kontrolowany”.

O kontroli i planowaniu dzialan w harmonizatorze wspomniano réwniez we wstgpie do 3. rozdzialu,
na stronach 76.177.
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3.7. Intencja wykorzystania Harmonizatora Kontrolowanego

Pod wzgledem przeznaczenia wykorzystania, program podzieli¢ mozna na dwie
kategorie:

1. Harmonizowanie czynne (twdércze): zaprogramowanie sekwencji, zbioru akordow
na potrzeby improwizacji, fragmentu aleatorycznego w utworze itp.; muzyk decyduje,
kiedy i w jakiej formie wykorzysta¢ mozliwos$ci urzadzenia;

2. Harmonizowanie bierne (odtwércze): muzyk bedzie w stanie stworzy¢ sekwencje
akordow, ktore zostaly zawarte (zaplanowane przez kompozytora) w utworze;
wykorzystanie urzadzenia m.in. w celu uzycia efektu wielogtosowosci, zbudowania

warstwy harmonicznej w poszczegodlnych fragmentach kompozycji.

3.8. Potencjal brzmieniowy Harmonizatora Kontrolowanego. Porownanie wybranych

cech do zespolu muzycznego

Harmonizator Kontrolowany czy jakiekolwiek urzadzenie o podobnym zastosowaniu
nie jest w stanie przynajmniej w obecnych czasach zastapi¢ brzmienia i melodyjno$ci zespotow
muzycznych. Wyrazenie ,przynajmniej w obecnych czasach” zostalo wuzyte tutaj,
aby podkresli¢, ze nie wiadomo jeszcze, w jaki sposOb rozwinie si¢ technologia wraz
ze sztuczng inteligencja. Juz teraz spoteczenstwo dos§wiadcza takich programéw i urzadzen,
jak symulator glosu ludzkiego czy ,.deepfake”, czyli jedna z technik obrobki obrazu, w tym tez
filmu. Poprzez fachowe potaczenie tych dwoch efektow prawie kazdy ma watpliwoscei,
czy osoba wypowiadajaca si¢ w Internecie jest autentyczna, czy jest to moze manipulacja.
Prawdopodobnie to spostrzezenie brzmi jak z filmu science-fiction, lecz coraz czesciej postep
i jego kierunek rozwaza si¢ pod wzgledem filozofii, a szczeg6lnie — etyki.
By¢ moze kiedy§ w przysztosci, za sprawg sztucznej inteligencji stuchacz z zamknigtymi
oczami nie rozpozna, czy kompozycje wykonuje orkiestra czy komputer, poniewaz jakos¢ gry
bedzie niemalze identyczna.

Wracajac jednak do Harmonizatora Kontrolowanego i realidw, jego celem nie jest
w zadnym wypadku bycie konkurencja dla zespoldw muzycznych, gdyz pod wzgledami
technologicznymi 1 mozliwosciowymi daleko mu do nasladowania na przykiad kwartetu
saksofonowego. Mozna go natomiast wykorzystywa¢ jako urzadzenie wspomagajace gre

solowa.
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Mimo wykazania niekwestionowanej roznicy pomiedzy zespotem a Harmonizatorem
Kontrolowanym, warto przyjrze¢ si¢ jeszcze innym zasadniczym rozbiezno$ciom.

Po pierwsze, harmonizator wytwarza glosy w sposdb sztuczny i z minimalnym
op6znieniem wzgledem dzwigku zrédlowego. Bez sygnatu pobieranego z instrumentu
harmonizator nie ma ,,bazy”, z ktérej] moze wygenerowa¢ dzwieki wtorne. W zespole kazdy
dzwigk jest niezalezny 1 moze zosta¢ wydobyty przed pozostatymi, gdyz za kazdy z nich
odpowiada jedna osoba. Zespot mozna takze do pewnego stopnia poréwnac¢ do fortepianu
czy skrzypiec, gdzie kazdy palec u dtoni odpowiada za inny gtos lub dZwigk na danym odcinku
klawiatury/struny. To z kolei nawigzuje do wspomnianej we wczesniejszej czesSci pracy
konstrukcji instrumentow. Instrumenty polifoniczne posiadaja kilka elementéw wibrujacych
(tzw. ,,wibratorow’’) odpowiadajacych za jeden dzwigk lub lini¢ melodyczng. W instrumentach
monofonicznych wystepuje tylko jeden wibrator. Dlatego, aby wytworzy¢ wspdtbrzmienie,
konieczne jest albo zwigkszenie liczby osob grajacych, jak np. w zespotach jednorodnych
(kwartet saksofonowy: sopran, alt, tenor, baryton) czy roéznorodnych (kwintet dety: flet,
klarnet, oboj, rdég, fagot), albo wykorzystanie technik wykonawczych opartych
o rozszczepienie dzwicku (np. gra bazujaca na alikwotach lub wielodzwigkach),
lub skorzystanie z urzadzen elektronicznych.

Druga réznica to ograniczone funkcje przetwarzania sygnalu instrumentu
przez harmonizator. Oprogramowanie pisane jest w mysl pewnej koncepcji, ktora zaktada
zakres jego czynnoS$ci. Tak, jak uprzednio wykazano, Harmonizator Kontrolowany takze
zawiera tego typu plan swoich kompetencji. To samo dotyczy zespolow, ale w innych
obszarach. Jednakze zespol jest w stanie zastapi¢ wszystkie funkcje wykonywane
przez harmonizator, za$ harmonizator stanowi jedynie pewng czgs¢ czynnosci, jakie potrafi
dokonac¢ zespot.

Trzeci punkt to paralelizm sygnatowy i wplyw na elementy dzieta muzycznego.
Oznacza to, ze dzwigki wtorne stanowia kopi¢ dzwicku zrodlowego i z tego powodu takie
elementy dzieta muzycznego, jak melodyka, rytmika, dynamika, agogika i artykulacja
sg identyczne. Ze wzgledu na przetworzenie sygnalu w programie 1 aparaturze elektronicznej
w pewnym stopniu zmianie ulega kolorystyka, czyli barwa dzwigkéw wtornych. Natomiast
jako produkt harmonizatora powstaje harmonika.

Poza tym paralelizm sygnalowy jednoczesnie wymusza paralelizm harmoniczny.
Jesli pozostawi si¢ ustawiony ten sam akord w harmonizatorze, a wykonawca bedzie

dla przyktadu prezentowal w tym czasie game¢ C-dur, to kazdy akord powstaly na dzwigkach
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kolejnych tejze gamy bedzie miat takg samg strukturg interwatowsa, co powoduje rownolegle
roztozenie sktadnikow pomiedzy sgsiadujgcymi akordami, czyli wspomniany paralelizm.

W zespole, z powodu niezaleznosci glosow i1 oczywiscie tworzenia muzyki na zywo
(tzn. bez urzadzen elektronicznych), nie wystepuje konieczno$¢ przetworzenia sygnatu,
a tym samym nie pojawia si¢ paralelizm sygnalowy i wymuszony paralelizm harmoniczny.
Niemniej jednak gra w paralelizmie harmonicznym jest nadal mozliwa za sprawg improwizacji
1 kompozycji, w ktorych styl ten celowo uzyto.

Oprocz tego gltosy moga prezentowaé linie melodyczng w roznigcych si¢ od siebie kierunkach,
innej artykulacji, dynamice, agogice itp. W konsekwencji kazdy glos moze posiada¢ inne
parametry zawarte w elementach dziela muzycznego, ale takze wszystkie wspomniane
elementy dzieta wspolistniejg jednoczesnie w trakcie gry zespolu. W przypadku potaczenia
instrumentu z Harmonizatorem Kontrolowanym brzmienie elementéw dzieta muzycznego ma
inng forme, pozornie przypominajaca gr¢ zespotowa. Lecz ze wzgledu na paralelizm
sygnatowy nigdy nie uzyska si¢ niezaleznosci linii melodycznych dla poszczeg6lnych glosow
(ijednocze$nie kontroli odmiennych parametrow dla elementow dzieta muzycznego w kazdym
glosie).

Czwarty 1 ostatni czynnik r6zniagcy to jako$¢ brzmienia. W przypadku zespotu dzwigk

jak i barwa sg autentyczne, nieprzetworzone, zalezne od czynnikow fizyczno-akustycznych.
Natomiast po przetworzeniu przez uktad elektroniczny 1 oprogramowanie Harmonizatora
Kontrolowanego dzwigki wtérne nie tylko sg przetransponowane, ale modulacji podlega
réwniez barwa, co udowodniono w podrozdziatach 3.4. Stroj harmonizatora i 3.5. Zaleznos¢
odbioru barwy wspotbrzmienia od wariantow i skali instrumentu/gtosu.
Dodatkowo w wersji aplikacji, ktorg opisano w niniejszej pracy, wykazano niescistosci
w trakcie procesOw obliczeniowych, czego skutkiem sg dudnienie i niestrdj pewnego obszaru
dzwiekow wtornych. To sprawia, ze dzwieki generowane przez harmonizator nie sg idealne,
szczegoOlnie w zakresie dynamicznym od forte do fortissimo possibile. Jednak nie trzeba tego
odbiera¢ jako stabos$¢ 1 niedoskonalo$¢ urzadzenia, lecz jako specyficzng jakos¢ dzwigku,
prawdopodobnie niemozliwg do osiggni¢cia w naturalnych warunkach. Z tej racji wykonawca
moglby stosowac harmonizator w celu wydtuzenia spektrum barwowego swojego instrumentu
lub w projektach pasujacych do tego rodzaju brzmienia.

Podobna sytuacja wystepuje wsréd grona muzykéw  eksperymentujgcych
z urzadzeniami modyfikujacymi dzwigk, na przyktad u gitarzystow, perkusistow lub muzykow
grajagcych  oprocz  instrumentdéw  konwencjonalnych réowniez na elektrofonach.

Dzigki dodatkowym efektom zapewnianym przez wspomniane instrumenty, akcesoria,
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programy komputerowe, cyfrowe stacje robocze (ang. Digital Audio Workstations,
w skrocie: DAW) maja oni mozliwos$¢ jeszcze bardziej rozwing¢ swoja ekspresje wykonawcza,
a takze prezentowac oryginalne, awangardowe utwory i style muzyczne.

Pomimo istotnych rdéznic brzmieniowych 1 muzycznych pomiedzy zespotem
a instrumentem z podlagczonym Harmonizatorem Kontrolowanym w zaden sposob
nie wykluczaja one siebie nawzajem w §rodowisku muzycznym. Co wigcej, te dwa rodzaje
konfiguracji instrumentalnych posiadaja specyficzne wlasciwosci, ktore moga byé
wykorzystywane we wspolnych badz odrgbnych projektach, wystepach, spektaklach.
Natomiast na pewno wzrést takze potencjal wykonawczy instrumentéw jednoglosowych,
ktére poprzez urzadzenia o podobnym zastosowaniu co Harmonizator Kontrolowany,
w pewnym zakresie otrzymaly mozliwos¢ korzystania z harmonizacji swoich linii
melodycznych i poszerzania zdolnosci sonorystycznych. Z uptywem lat obecnie znana
technologia stanie si¢ jeszcze bardziej zaawansowana, dzigki czemu wykonawcy bgda w stanie

dostarcza¢ stuchaczom coraz to nowszych 1 interesujacych wrazen muzycznych.

3.9. Plusy i minusy korzystania z harmonizatora

Harmonizator Kontrolowany jest urzadzeniem o otwartej konstrukcji. To oznacza,
ze kazdy uzytkownik bedzie mial dostgp do jego modyfikacji i personalizacji wedtug wtasnych
potrzeb wykonawczych. Rozwijajac to urzadzenie mozna wzbogaci¢ je takze o inne ciekawe
funkcje, ktore wplywatyby na barwe danego instrumentu, a nawet ja poszerzaty.

Mam rowniez nadzieje, ze dzigki kontynuowaniu prac rozwijajacych program oraz wsparciu
0sOb zainteresowanych z pewnos$cig uda si¢ rozwigza¢ lub omingé¢ wspomniane wczesniej
ograniczenia wystgpujace w obecnej wersji.

Dos¢ wyrazna przeszkoda jest zmniejszona mobilno§¢ na scenie (spowodowana
koniecznoscig podiaczenia instrumentu do komputera i urzadzen elektronicznych), jak réwniez
potrzeba wczesniejszego zadbania o wyposazenie sali, w ktorej odbedzie si¢ koncert.
Czasami zdarza si¢ jednak, ze sala nie posiada odpowiednich akcesoridow. Aby uniezalezni¢
si¢ od takich sytuacji, wykonawcy powinni zaopatrzy¢ si¢ w niezbgdny sprzet zapewniajacy
im podstawowe efekty dzwigkowe, a takze zapozna¢ si¢ z dzialaniem i obsluga aparatury
elektronicznej. Niestety, wigze si¢ to z pewnymi kosztami, co moze zniecheci¢ niektorych

muzykow do korzystania z harmonizatora.
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Niemniej jednak Harmonizator Kontrolowany jest interesujgcym narzgdziem
pozwalajacym poszerza¢ zakres gry na instrumentach zarowno jednogltosowych
jak 1 wielogtosowych. Ponadto tego typu potaczenie instrumentu z elektronikg otwiera wiele
nowych mozliwos$ci scenicznych, wykonawczych, a takze umozliwia tworzenie ciekawych

kompozycji i projektow artystycznych.
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4. Zakres badan i plan upowszechniania EWI i Harmonizatora

Kontrolowanego

4.1. Utwory na saksofon z warstwa elektroniczna — podzial na typy pod wzgledem planu
kompozycyjnego. Polaczenie saksofonu z Harmonizatorem Kontrolowanym

jako jedna z form live electronics

Saksofon to instrument z ugruntowang tradycj3. Posiada ciggle rozrastajacy sie¢
repertuar, metode nauczania, szerokie grono odbiorcow. Ze wzgledu na swoja popularnosc,
rozwija si¢ w licznych kierunkach muzycznych. Rownie dobrze przyjal si¢ w muzyce
elektronicznej, bedacej bardzo rozlegla galezia.

Analizujac struktur¢ utworé6w na saksofon z warstwa elektroniczng, mozna
uporzadkowac je wedlug pewnego parametru — planu kompozycyjnego. Czynnik ten okresla,
czy dana warstwa instrumentalna/elektroniczna pod wzgledem melodycznym stanowi
pierwszy plan, drugi, trzeci, tto, akompaniament itd. Koncepcja ta nawigzuje do opisu obrazu
lub scenografii teatralnej i filmowe;j.

Korzystajac z tego rodzaju systematyki, wyrdzni¢ mozna trzy gtoéwne typy kompozycji:
e utwor na instrument z podktadem (tzw. ,,tadma”, czasami tez z ,,taSmga” i filmem);
e utwér, improwizacja lub inna forma dzieta muzycznego/artystycznego!'**

z wykorzystaniem instrumentu i interaktywnej elektroniki (tzn. zmienng Sciezke

dzwigkowa, instrumenty elektroniczne lub tez te powstate na potrzeby kompozycji,

autorskie programy modyfikujace efekty sonorystyczne itp.), czyli tzw. ,,dzielo live
electronics”;

e utwor z instrumentem, w ktorym pierwszy plan stanowi muzyka elektroniczna
lub pewien rodzaj multimediow (np. interaktywny film w wirtualnej rzeczywistosci

z muzyka zawierajacg dany instrument; spektakl teatralno-elektroniczny

z towarzyszeniem instrumentu).

144 Dzieto muzyczne badz artystyczne moze by¢ projektem bardziej kompleksowym pod wzgledem strukturalnym
i osobowym. Z tego powodu w realizacj¢ takiej kompozycji zaangazowana moze by¢ duza liczba wykonawcow,
m.in. scenarzystow, tancerzy, choreograféw, instrumentalistow, dyrygentéw, filmowcow, kompozytorow,
rezyserow dzwigku — wykonujacych w nim okres§lone czynnosci. Tego typu dzieta nierzadko spotyka si¢
na tzw. seansach (tj. koncertach) live electronics.
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Powyzsze formy kompozycji moga tworzy¢ rowniez formy posrednie, gdzie plany
(tzn. warstwy) nachodza na siebie bagdz zmienia si¢ ich istotno$é/rola w trakcie trwania
kompozycji.

Opisany pierwszy typ okre$li¢ mozna mianem utwordw z ,pasywng warstwa
elektroniczng”. Stanowig one duzg cz¢s¢ repertuaru muzyki wspotczesnej. Maja one czgsto
charakter $cisle ustalony. To oznacza, ze w przypadku utworu napisanego na dany instrument
z towarzyszeniem $ciezki dzwigkowej, mozliwos$ci zardwno jego interpretacji jak i aranzacji
sa ograniczone. Zazwyczaj podczas wykonywania takiego utworu niezmienna jest Sciezka
dzwigkowa, a jej modyfikacja (np. na inny typ z rodziny instrumentu lub zmiana motywu,
artykulacji itp.) wymaga przemodelowania w studiu nagran.

Do kolejnych rodzajow naleza utwory z ,,aktywna warstwa elektroniczng” i ,,utwory

posrednie”, w ktorych warstwa elektroniczna ma zastosowanie glebsze niz tlo. Zalozeniem
aktywnej muzyki elektronicznej jest zrownowazenie oddzialywania na zmiany w warstwie
instrumentalnej i warstwie elektronicznej. W tym przypadku muzyk jest w stanie jednoczesnie
gra¢ na instrumencie i manipulowac $ciezkg lub urzadzeniem elektronicznym. Zyskuje on
mozliwo$¢ oddziatywania na interpretacje utworu i nie jest uzalezniony od schematu
narzuconego przez S$ciezke dzwigkowa. Takie czynnos$ci wystepuja w drugim typie
kompozycji, czyli live electronics.
Utwory posrednie charakteryzujg si¢ cze¢sciowag ingerencja w warstwe elektroniczng
1 przybieraja r6zne formy. Jest to mieszanina czynnej (aktywnej) i biernej (pasywnej) muzyki
elektronicznej, tzn. podczas wykonywania dzieta przewaza czasami albo warstwa
instrumentalna, albo elektroniczno-multimedialna. Do tej kategorii zalicza si¢ utwory
elektroniczne drugiego i trzeciego typu.

Znajomos$¢ typu utworu pod wzgledem planu kompozycyjnego jest dla wykonawcy
istotna, poniewaz:

e odzwierciedla on intencj¢ kompozytora;

Juz po raz pierwszy patrzac na partytur¢, mozna stwierdzi¢, ktdra warstwa pelni
pierwszorzedng role, ktéra za§ drugorzedna. Na tej podstawie mozliwe jest rozpoczecie prac
nad rozczytywaniem utworu i frazowaniem melodii. Znajac jednak samego kompozytora
(W najlepszym wypadku osobiscie) jak 1 sposob pisania utworow, wykonaweca jest stanie lepiej

dopracowac swoja interpretacje, aby zgadzata si¢ z wlasciwym zamystem twoércy dzieta.
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e ustala metode ¢wiczenia i styl gry.

Wykonawca musi si¢ ostucha¢ z planem kompozycyjnym, aby podczas ¢wiczenia dobrad
odpowiedni styl gry, sposdb wykonywania elementow dzieta muzycznego (m.in. dynamike,
artykulacje), inne czynniki, jak np. pozycj¢ na scenie. Caly uktad gry i scenerii opiera si¢ o to,
w ktorym planie jest warstwa elektroniczna i instrumentalna. Znajac go, grajacy lepiej

dopasowuje si¢ do atmosfery utworu i uzupeiniania si¢ (zlewania si¢) warstw.

Jednym z celow zawartych w tej dysertacji jest polaczenie muzyki powaznej z aktywna
muzyka elektroniczng — czyli live electronics. Muzyk bedzie miat kontrolg zaréwno nad swoim
instrumentem, jak 1 nad cze$cig elektroniczng o r6znorodnej formie, opracowanej na potrzeby
projektu. W tym przypadku bedzie to zastosowanie oprogramowania, ktére harmonizuje

dzwieki wydobywane na saksofonie (jest to drugi i trzeci typ dzieta/utworu elektronicznego).

4.2. Plan upowszechniania Elektronicznego Instrumentu Detego

EWI charakteryzuje si¢ kilkoma szczegdlnymi wlasciwosciami. Jest prosty
w obstudze, sprawdza si¢ w grze zespotowej. Aby wydoby¢ na nim dzwigk, niezbedne jest
nagtosnienie. Pozornie wydawac si¢ to moze problematyczne, lecz muzycy uzywajacy tego
instrumentu s3 w stanie sobie z tym radzi¢. Cho¢ nie jest to w zupelnosci elektroniczny
odpowiednik saksofonu, obydwa instrumenty posiadajg wiele cech wspolnych.

W celu rozwinigcia zainteresowania EWI, chcialbym w przysztosci zainicjowac kilka
projektow 1 kursow zachgcajacych do poznania jego wlasciwosci, a takze rozwing¢ repertuar o
nowe utwory i aranzacje. Pozwolitoby to dowie$¢ wyjatkowos$ci tego instrumentu oraz
poszerzy¢ grono uzytkownikow zar6wno w muzyce powaznej, jak 1 w innych gatunkach
muzycznych.

Dowodem poczatku mojej dziatalnosci na rzecz rozbudowy repertuaru na EWI sa dwa
skomponowane w 2021 roku utwory, bedace czescig dziela artystycznego — ,,Oh yeah!”
Dariusza Przybylskiego 1 ,,11 presagio degli alberi” Mattea Nicolina.

Aby by¢ na biezgco z nowymi informacjami, projektami, ulepszeniami, chciatbym

nawigza¢ kontakt z wigkszg ilo§cig znawcow 1 pasjonatow gry na EWI w Polsce i za granica,

takimi jak m.in. Lukasz Knapik z Polski, Johan Looienga i Itai Weissman z Niderlandow.
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W ramach poszerzenia repertuaru, zamierzam tworzy¢ wilasne kompozycje 1 aranzacje,
W oparciu o nowoczesne rozwigzania technologiczne oraz o do$wiadczenie nabywane

w dziedzinach elektroniki i informatyki.

4.3. Opinia Srodowiska muzycznego w odniesieniu do EWI, Harmonizatora

Kontrolowanego i gczenia brzmien

Kolejnym etapem z zakresu badan bylo poznanie opinii $rodowiska muzycznego
oraz osOb zainteresowanych o zamiarze polaczenia naturalnego brzmienia saksofonu
z syntetycznym Harmonizatora Kontrolowanego.

Chciatem dowiedzie¢ si¢, czy wykorzystanie harmonizatora podczas wystgpu zostanie
odebrane pozytywnie — jako interesujace narzedzie, rozwigzanie niektoérych ograniczen
technicznych, poszerzenie mozliwosci wykonawczych, czy moze negatywnie — obojetnie
na temat jego przydatno$ci. W przypadku przychylnosci odbiorcow, w przysztosci podjeto by
préobe wprowadzenia urzadzenia do gry solo oraz zespotéw kameralnych poprzez tworzenie
aranzacji, nowego repertuaru, upowszechnianie jego mozliwosci, dystrybucje¢, usprawnienie.

W przypadku EWI, pytania do zainteresowanych miaty wykaza¢, czy instrument jest
znany i czy istnieje konieczno$¢ jego promowania w kregu muzyki powazne.

Aby pozna¢ stanowisko $rodowiska muzycznego odno$nie Harmonizatora
Kontrolowanego i EWI, planowalem przyblizy¢ dziatanie obydwu urzadzen w postaci referatu
oraz prezentacji multimedialnej podczas m.in. prezentacji dla klas saksofonu, zjazdoéw
doktorantdw uczelni muzycznych, osdb zainteresowanych, wykladu w ramach warsztatow
saksofonowych. Nastepnie, po odstluchaniu prezentacji, publiczno$¢ mogla wyrazi¢ swoje
zdanie w formie ustnej lub tez krétkiej ankiety. Zebrany material byt bardzo pomocny
w okresleniu dalszych kierunkéw rozwoju, niezbednych ulepszen, poprawy poszczegolnych
funkc;ji tych instrumentow.

Udato mi si¢ wygtlosi¢ cztery wyktady i1 przeprowadzi¢ dwie ankiety. Wyktady 1.1 2.
dotyczyty catej tematyki doktoratu, czyli saksofonu, Elektronicznego Instrumentu Dgtego
1 Harmonizatora Kontrolowanego. Wyktady 3. i 4. odnosity si¢ szczeg6lnie do rozdziatu 3.
o Harmonizatorze Kontrolowanym, w skrocie nawigzujac do saksofonu i Elektronicznego
Instrumentu Detego.

Podczas wyktadoéw 1.1 2. w celu poznania opinii uczestnikéw przeprowadzono ankiety.
Sktadaly si¢ one z 12-14 pytan zamknigtych, pojedynczego i wielokrotnego wyboru. Mialy one
podobng tres¢. Pytania 1 wyniki z obydwu ankiet zawarto w Aneksach 7A, 7B, 8A, 8B
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(strony 303. — 316.). Ankiete z wyktadu 1. wypemhitlo 7 o0so6b, natomiast na ankiete
z wyktadu 2. — 4 osoby.

Sumujac wyniki, okazato si¢ ze respondenci (czyli profesorowie, doktoranci i studenci)
sa zainteresowani obydwoma tematami. Chcieliby takze, aby EWI pojawial si¢ czgsciej
w muzyce powaznej, za§ Harmonizator Kontrolowany zostal wydany na rynek w formie
uniwersalnej (na kazdy instrument) z usprawnieniami (np. z portem Bluetooth i aplikacja
na telefon).

Ucieszylem si¢ pozytywnymi wynikami ankiet oraz optymistycznymi reakcjami osob
zainteresowanych tematem. Sklonito mnie to do dalszych badan nad usprawnieniem
autorskiego urzadzenia oraz upowszechniania EWI. Efekt zmotywowal mnie tez
do rozbudowy harmonizatora o nowe funkcje oraz szerokiego opisania jego dziatania
w rozdziale 3. EWI natomiast otrzymalo dwa nowe utwory oraz rozbudowe tresci
w rozdziale 2. Dalsze rozwinigcia obydwu tematéw beda kontynuowane w przysztosci jako
dwa oddzielne projekty, ktorych udoskonalanie bedzie wspierane.

Jak wspomniano wcze$niej w podrozdzialach 4.2. i 4.3., upowszechnianie bedzie
realizowane wedlug wymienionych zamierzen. W odniesieniu do Harmonizatora
Kontrolowanego, mam nadziej¢, ze w przyszlo$ci zostanie on opatentowany, a nastepnie

produkowany na zamoéwienie dla osob zainteresowanych.
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5. Prezentacja utworéw na EWI i saksofon z Harmonizatorem

Kontrolowanym. Opis dziela artystycznego

5.1. ,,Non Artificial Piece” Alicji Gronau-Osinskiej na saksofon altowy i Harmonizator

Kontrolowany

Rok powstania: 2020

Czas trwania: 8 minut 40 sekund

Liczba stron: 7

,Non Artificial Piece”, czyli po polsku ,Niesztuczny Utwor” to dzieto,
ktore powstawato w listopadzie 2020 roku. Jego kompozytorem jest dr hab. Alicja Gronau-
Osinska'®®, profesor Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina w Warszawie.
W nastepstwie mojej prosby — zamowienia kompozycji, a takze bedac zainteresowang nowym
projektem (czyli dzialaniem Harmonizatora Kontrolowanego z saksofonem altowym),
kompozytorka postanowita napisa¢ utwor prezentujacy nowe mozliwosci wynikajace
z polaczenia saksofonu ze wspomnianym elektronicznym urzadzeniem.

Kompozycja ta jest dzielem kompleksowym, skladajagcym si¢ z kilku warstw,
poczynajac od melodycznej (materiatu wysokosciowego dzwiekow), poprzez strukture makro-
1 mikroformalng, koncepcj¢ muzycznej kryptografii uzytej w motcie po przypadkowe,
niezamierzone struktury, ktore pojawity si¢ w koncowej fazie tworzenia dzieta — co zauwazyta
1 zaznaczyla sama kompozytorka w napisanym przez siebie dokumencie — ,Informacje
o utworze”. Podkresla w nim takze, ze bez potaczenia saksofonu z harmonizatorem utwoér
nie miatby tego samego przekazu, znaczenia. Dzigki urzadzeniu powstaje dodatkowy wymiar
wplywajacy na jego odbidr, nadajacy mu kompletny ksztatt i pozwalajacy na jego catkowite
zrozumienie.

Kompozycja opiera si¢ o dzwigki zaczerpnigte z mojego imienia i nazwiska (tj. Michata
Gasztycha, czyli wykonawcy dzieta). Za pomoca techniki kompozytorskiej zwanej muzyczng
kryptografia zebrany zostal materiat dzwigkowy, ktory w trakcie trwania utworu ulega r6znego

rodzaju przeksztatceniom.

145 W utworach kompozytorka czesto uzywa skroconej formy nazwiska — Alicja Gronau.
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W utworze bardzo wazng role¢ odgrywa motto, czyli dwa dzwigki (a i g) wystepujace
zarOwno w moim nazwisku, jak 1 inicjatach kompozytorki. Motto posiada swoja symbolike
1 pojawia si¢ do$¢ czgsto na wspomnianych dwoch dzwigkach, na réznych wysokosciach,
w odwroconym porzadku (np. jako a'-g? lub g!-a?), w roznych wariantach dynamicznych
1 artykulacyjnych, z 1 bez natozonej harmonizacji (przez co prawie zawsze brzmi inaczej).
Latwo jest je wychwyci¢ przez sluchacza, poniewaz stanowi on pewnego rodzaju refren.
Jego pojawienie si¢ w partyturze zawsze oznaczane jest wielki literami ,,MOTTO”. To swoisty
podpis kompozytorski i zarazem dedykacja dla wykonawcy.

Interesujace jest tez rzetelne podejscie kompozytorki do zapisu wspotbrzmien,
ich skatalogowanie i1 dodanie do kazdego z nich opisu struktur interwatowych. Utwor zawiera
ogotem 30 wspotbrzmien, z czego 27 posiada rézne struktury interwatowa, a kilka z nich
to warianty tego samego akordu (oznaczane sg wtedy jako 1, 1a, 2, 2a itp.).
Lista struktur interwatowych dla poszczegolnych wspotbrzmien jest bardzo pomocna podczas
wpisywania postaci bezwzglednych dla akordow w aplikacji Harmonizatora Kontrolowanego.
Moim zdaniem sporzadzenie tego typu wykazu uzytych wspolbrzmien znaczaco ulatwia
wpisywanie ich do programu.
Rzeczong liste znalez¢ mozna w Aneksie 9A. jako dokument o nazwie ,,Spis i numeracja
struktur w Non Artificial Piece for Alto Saxophone and Controlled Harmonizer by Alicja
Gronau [2020], for Michal Gasztych”.

Szacunkowy czas trwania kompozycji wynosi 8 minut i 40 sekund. Pod wzglgdem

makroformy rozpozna¢ mozna uklad ronda.

»Dla znajacych »Koncert wiolonczelowy« Witolda Lutostawskiego, powyzszy uktad
makrofomy (oraz takze sposob postepowania na poziomie mikroformalnym, o czym nizej)

tatwo skojarzy sie z otwierajaca ten koncert introdukcjg wiolonczeli.”!#®

Mikroformalnie kompozytorka stwierdza, ze:

,,Glowny zamiar tworczy byl dos¢ prosty — motywy, ich wariacyjne i ewolucyjne rozwijanie

oraz koncodwka utworu o charakterze inwolucji, a wiec zwijania. No i motyw motto z jego

sensem wspolnoty kompozytora i wykonawcy — w dziataniu tworczym.”!'%’

146 A, Gronau, Informacje o utworze, s. 2.
147 Tamze, s. 4-5.
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W celu uzyskania szczegotowych informacji o mikroformie, warto zapozna¢ si¢ z tekstem
dokumentu ,,Informacje o utworze” sporzadzonym przez kompozytorke dziela — Alicje
Gronau-Osinska. Stanowi on Aneks 9B. na stronach 324. — 328.

Pod katem wykonawczym kompozycja stanowi duze wyzwanie z powodu czgstego
korzystania z Harmonizatora Kontrolowanego. Saksofonista w wielu momentach musi
zmienia¢ pozycje lewego kciuka, aby obstugiwac przycisk akcji i zmiany nastepnego elementu.
Nalezy przypomnie¢, ze wykonywanie tego typu ruchow kciukiem na pilocie jest
dla saksofonisty nowa funkcja motoryczng. Pilot to nowa cz¢$¢ na korpusie saksofonu,
ktéra zawiera dodatkowe trzy przyciski, ktére sa poniekad trzema nowymi klapami.
Nauka wykorzystywania ich w konkretnych kombinacjach wskazanych w utworze powoduje,
ze muzyk musi poswigci¢ pewng ilos¢ czasu, aby polaczy¢ konwencjonalne naciskanie klap
instrumentu z przyciskami pilota. Z tego powodu najlepsza metoda przygotowania
tej kompozycji jest ¢wiczenie jej od samego poczatku z podiagczonym harmonizatorem.
Dzigki temu wykonawca bgdzie zardwno trenowat ruchy lewym kciukiem jak 1 styszat catg
struktur¢ melodii z harmonig wytwarzang przez Harmonizator Kontrolowany.

Czasami w takich miejscach, jak np. strona 4 ,,Non Artificial Piece”, ze wzgledu na szybkie
tempo zmiany przyciskow pilota oraz efekt accelerando, wykonawca potrzebowat bedzie
pomocy prawego kciuka przy zmianie akordow.

Kompozycja oferuje nieznang dotad atmosfer¢ brzmieniowa, pelng nieosiggalnych
dotad efektéw na saksofonie, takich jak arpeggio wstepujace, tremola grane na kilku dzwigkach
jednoczesnie, rozlegle struktury akordalne, te same wspotbrzmienia oparte na innych
wariantach. Poza tym, utwor zawiera w sobie opisang powyzej symbolike motta, materialu
dzwigkowego oraz nawigzanie do ,,Koncertu wiolonczelowego”, dzieta znanego 1 cenionego
polskiego kompozytora — Witolda Lutostawskiego.

»Non Artificial Piece” eksploruje nowe obszary wykorzystania hybrydy saksofonu
z urzadzeniem harmonizujagcym. Zadaje tez pytania, dokad zmierza takie polaczenie?
Czy jedynie jest formg prezentacji nowych mozliwosci usprawniajacych ograniczenia danego
instrumentu (W nienarzucajacy si¢ sposob)? Czy moze zaczyna juz w pewnym stopniu

wprowadzac¢ ,,sztucznos¢” w muzyce?

Partyturg utworu zawarto w aneksie 9A. — Utwor ,,Non Artificial Piece!” (2020) kompozytorki
Alicji Gronau — partytura 1 wyjasnienie (strony 317. —323.). Na zalaczonej plycie CD $ciezka
dzwiekowa z kompozycja znajduje si¢ pod druga pozycja. Natomiast $ciezke wideodzwickowa
utworu umieszczono na ptycie DVD nr 1 pod pozycja pierwsza.
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5.2.,,0h yeah!” Dariusza Przybylskiego na EWI

Rok powstania: 2021

Czas trwania: 4 minuty 25 sekund

Liczba stron: 5

,Oh yeah!” (w thumaczeniu ,,O tak!”) to kompozycja na EWI solo (nie jedynie na model
4000s). Jak wskazuje kompozytor, utwér powinien by¢ odbierany jako zartobliwa miniatura
muzyczna, pomimo ze napisano go w celu poszerzenia repertuaru na EWI w muzyce powazne;.
Tytut takze sugeruje zartobliwy, luzny, lekki charakter, bedacy potaczeniem stylu powaznego
z rozrywka, funkiem, fusion jazzem. Tytul mozna zinterpretowac tez w taki sposob, ze wyraza
on ekscytacje zwigzang z eksploracja brzmienia i mozliwos$ci tego elektrofonu, jak rowniez
zacheca tworcow muzyki do nowych, oryginalnych pomystow jego wykorzystania.

Dzieto jest pewnego rodzaju eksperymentem brzmieniowym 1 formalnym
(4. dotyczacym wewnetrznej struktury), poniewaz EWI nie posiada rozwinigtego repertuaru
1 wieloletniej, wyklarowanej tradycji wykonawczej (czyli moéwiac inaczej, nie ma tzw. ,,ci¢zaru
gatunkowego”). Z tego wzgledu istnieje wigksza swoboda w nadaniu temu instrumentowi
réznych stylow kompozycyjnych i szukania inspiracji sonorystyczne;.

W poczatkowej fazie pisania utworu, kompozytor korzystat z dostepnych materiatow
dzwigkowych (m.in. nagran muzykoéw specjalizujacych si¢ w grze na EWI, materialow
multimedialnych, np. na platformie YouTube czy Spotify), a takze intuicji 1 wyobrazenia
brzmienia EWI. Ostatecznie zdecydowat si¢ stworzy¢ kompozycje osadzong w atmosferze
muzyki rozrywkowej, gdzie EWI wykorzystywany jest najczescie;.

,,Oh yeah!” pomimo lekkiego charakteru nie jest fatwy do opanowania. Ma to zwigzek
z trzema czynnikami:

e stylem;

Jest to kompozycja wspoiczesna, w ktorej wystepuje wiele kontrastow dynamicznych,
artykulacyjnych, zmian tempa itp. Ponadto, forma utworu rézni si¢ od dziet o tradycyjne;,
regularnej strukturze, np. sonaty, ronda, fugi, wariacji itp.

,Oh yeah!” posiada dwa tematy — melodyjny, rozrywkowy na poczatku 1 przerywany,
sygnatowy na koncu kompozycji (zwany przez kompozytora ,,coda”). Tematy te naktadajg si¢
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na siebie w §rodku. W nastepstwie pojawia si¢ stopniowa transformacja pierwszej melodii
w druga. Utwor konczy si¢ sukcesywnym wyciszeniem drugiego tematu. Niemniej jednak
nie odnosi si¢ wrazenia, ze kompozycja konczy si¢ wraz z ostatnim dzwigkiem, lecz jakby
zostata przerwana. Takie bylo zalozenie kompozytora, ktory poprzez forme¢ otwartg chcial
wyrazi¢, ze EWI to inspirujacy instrument, na ktory powstawac¢ bgda nowe dzieta. Innymi
stowy, to dopiero poczatek inicjatywy popularyzacji tego instrumentu. Natomiast otwarta
forma koncowki ,,Oh yeah!” zachgca kompozytorow do napisania ,kolejnej czesci”,
czyli nowych utworow.

Ze wzgledu na nietypowa forme 1 nowoczesny styl, w trakcie prezentacji potrzebna jest petna
koncentracja, aby nie pomina¢ zaréwno zadnego z motywow przewodnich jak i1 Zadnego
z elementéw dzieta muzycznego. W przeciwnym razie bedzie to mialo wptyw na zmiang

intencji kompozytora i tym samym na rozumienie utworu.

e wykorzystaniem elektrofonu;

Elektrofony (szczegolnie te elektroniczne) maja duze mozliwos$ci manipulacji barwg dzwigku.
Przez taka rozmaito$¢ brzmienia, instrumentalista powinien na samym poczatku przyja¢ pewne
ograniczenia oparte o swoje wyobrazenie brzmienia 1 interpretacje, a przede wszystkim o styl
utworu i intencje kompozytorska.

Wykonujac utwor ,,Oh yeah!”, nalezy wspomniec¢, Ze nie ma on okreslonej przez kompozytora
probki dzwigku (sampla, patcha). Z tego powodu brzmienie utworu moze rdézni¢ si¢
w zaleznosci od wyobrazenia barwy wykonawcy. Ma on pod tym wzgledem pelng swobode
wyboru 1 ten aspekt jest juz w stanie znaczaco zmieni¢ wrazenie stuchowe o kompozycji.
Poza tym, wykonujacy posiada mozliwos¢ oddziatywania na interpretacj¢ melodii. Dlatego
osoba grajaca na EWI powinna rozwaznie dobra¢ probke, ktora bedzie najlepiej odzwierciedlac
jego interpretacje 1 jednoczesnie pasowata do stylu, melodii 1 zatozen kompozytora.
Wedlug tworcy utworu, a takze moim zdaniem, najlepszym samplem dzwigkowym jest ten
o nienaturalnej, elektronicznej, nieco jazzowo-funkowej barwie (np. patche 26, 81, 85 —
z dodatkowymi efektami barwowymi lub 19, 41, 43, 52, 66, 71, 77, 88 — o prostym,
elektronicznym brzmieniu, ze standardowego zbioru probek dla EWI 4000s).

Po wybraniu odpowiedniego patcha mozna rozpoczaé rozczytywanie kompozycji i tworzenie
wlasnej interpretacji.

Warto tez przytoczy¢, ze w EWI wystepuje o wiele wigksza rozpietos¢ dynamiczna
(trudna do osiggnigcia na instrumentach konwencjonalnych, akustycznych) oraz regulacja
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poszczegbdlnych parametrow w EWI, np. czulosci efektu vibrato, wyrazistosci artykulacii,
responsywnosci klap na dotyk, wytaczeniem sensora glissanda. Przed rozpoczeciem ¢wiczenia
nalezy te parametry tez zroOwnowazy¢, aby utwor nie brzmial przesadnie, nadmiernie

nienaturalnie lub nieprecyzyjnie technicznie (przez zbytnig czuto$¢ klap na dotyk).

e trudno$ciami rytmiczno-technicznymi.

Problematyka rytmiczno-techniczna jest powigzana z ustawieniami responsywnos$ci klap
na dotyk i wylaczeniem sensora glissanda (jak zauwazono powyzej), umiejetnosciami
1 przygotowaniem technicznym wykonawcy, dokladnoscia w realizacji elementéw dzieta
muzycznego.

Na instrumencie posiadajacym system sensorycznych klap wymagana jest duza precyzja przy
zmianie chwytow. Dotknigcie niewtasciwej klapy choéby niewielka czescig palca powoduje
wydobycie niewtasciwego dzwigcku. Dotaczajac do tego szybkie tempo gry badz krotkie
wartos$ci rytmiczne, osiagnigcie precyzji jest duzym wyzwaniem. Tempo utworu ,,Oh yeah!”
wynosi 4 = 60 BPM, przez co pozornie nie wydaje si¢ za szybkie. Jednakze temat na poczatku
utworu sklada si¢ z wielu serii trzydziestodwojek. To wlasnie polaczenie tempa, krotkich
wartos$ci rytmicznych i systemu klap sensorycznych sprawia, ze pod wzgledem rytmiczno-
technicznym ,,Oh yeah!” staje si¢ utworem trudnym. Aby doj$¢ do doktadnos$ci struktury
rytmicznej, a takze warstwy dynamicznej, artykulacyjnej, agogicznej, dodajac do tego wiasng
interpretacj¢ 1 odpowiednig barwe, konieczne jest ¢wiczenie kompozycji w bardzo wolnym

tempie, stopniowo je przyspieszajac.

Partyturg utworu zawarto w aneksie 10. — Utwor ,,Oh yeah!” (2021) kompozytora Dariusza
Przybylskiego — partytura (strony 329. — 333.). Na zataczonej ptycie CD $ciezka dzwigkowa
z kompozycja znajduje si¢ pod trzecig pozycja. Natomiast §ciezke wideodzwigkowa utworu

umieszczono na ptycie DVD nr 2 pod pozycja pierwsza.
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5.3. ,,Illusions” Dominika Lasoty na saksofon altowy i Harmonizator Kontrolowany

Rok powstania: 2021

Czas trwania: 9 minut

Liczba stron: 7

Utwor ,,Illusions” zostat zamdéwiony przeze mnie pod koniec wrzesnia 2020 roku,
za$ ukonczono go w 2021 roku. Kompozytor zostal poproszony o napisanie krotkiego
eksperymentalnego utworu w dowolnej formie, ktory czasowo odpowiadatby miniaturze.
Celem dzieta miato by¢ wykazanie mozliwo$ci Harmonizatora Kontrolowanego z saksofonem
altowym 1 akompaniamentem fortepianu.

Brzmienie ,Illusions” przypomina zatozenie tytutlu, ktéry w tlumaczeniu oznacza
»luzje”. Dzwigki obydwu instrumentéw zlewaja si¢ z barwa dzwickéw wtornych
harmonizatora, przez co w trakcie stuchania odnosi si¢ wrazenie, jakby gralo wigcej
instrumentdw. Przy zamknigtych oczach wydawaloby sie, ze caly wystep jest ,,magiczng
sztuczka”, rownoczes$nie prowadzong w bardzo tagodnej linii melodycznej. Jednakze na scenie
wystepuje jedynie saksofonista, pianista i aparatura elektroniczna.

Utwor posiada czynng $ciezke elektroniczng na wzor dzieta live electronics (utwor
elektroniczny drugiego typu). Partytura sktada si¢ z linii melodycznej saksofonu z wpisanymi
W nig mniejszg czcionka dzwigkami harmonizatora i linig melodyczna fortepianu.

Zapis nutowy w partiach napisany jest w odstgpach czasowych okreslonych
w sekundach. W wielu miejscach kompozytor pozwala wykonawcy stosowac krotkie melodie
improwizowane na wskazanych dzwigkach. Duza cz¢$¢ materiatlu opiera si¢ o krotkie motywy
ujete w kwadratach 1 prostokatach, ktore nalezy powtarza¢ serig lub czasami zmieniaé
porzadek nut. Kolejne fragmenty (przede wszystkim w partii fortepianu) opierajg si¢
na improwizacji w stylu gltéwnej melodii. Opis kazdego niestandardowego znaku zawarto
w legendzie na poczatku kompozycji (sekcja ,,esecutori”).

Kompozycja zaczyna si¢ od delikatnego wejscia i w podobny, lecz w nieco nagty,
urwany sposob sie konczy. Cala forma rozwija si¢ dynamicznie 1 fakturg do punktu
kulminacyjnego, znajdujacego si¢ mniej wigcej w Srodku melodii. Stycha¢ wtedy krotka
przerwe¢ 1 nagte uderzenie fortissimo w fortepianie wraz z efektem growlingu

(czyli jednoczesnym wydobyciem dzwieku z saksofonu i z krtani) i trojdzwickiem rowniez
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fortissimo w partii saksofonu. Jak zaobserwowano wczesniej, caty efekt gasnie wraz
ze zblizaniem si¢ do konca utworu.

Trudnosci wykonawcze ,,Illusions” dotycza kontroli odpowiedniego czasu trwania

danego segmentu, doktadnej komunikacji z pianista w formie dyrygowania zmian
m.in. segmentu, dynamiki, agogiki, dlugoSci pauz oraz estetyki wykonawczej
(czesto wymagajacej kilkukrotnego powtérzenia wykonania utworu, aby uzyskac
pozadany efekt).
W tej kompozycji pamigta¢ nalezy réwniez o aspekcie teatralnym, aby odbidr melodii
wspotgrat z nastrojem muzykéw na scenie. Dlatego podczas gry wazne jest zachowanie
spokojnej i lekko tajemniczej atmosfery. Dla przyktadu, porozumiewanie si¢ z pianistg
nie powinno opiera¢ si¢ na gwaltownych ruchach, gdyz nie pasowatoby to do charakteru
melodii. Poniewaz utwor ten jest w pewnym stopniu kontrolowang improwizacja, nastawienie
wykonawcow 1 ich czujno$¢ wplyna na polepszenie jego interpretacji, a w szczegdlnosci
wiasnie miejsc zawierajacych fragmenty improwizowane.

Kompozycje improwizowane zawsze zaskakuja niepowtarzalno$cia wykonan.
Sa to dzieta otwarte formalnie. Oznacza to, ze kazdy pomysl, zmiana koncepcji we fragmencie
improwizowanym sprawia, ze kolejne wersje tego samego utworu réznig si¢ od siebie.
W tym miejscu cheiatbym zaznaczy¢, ze wraz z pianista musialem nagrywac si¢ az cztery razy,
aby uzyska¢ najlepsza wersje ,,Illusions”. Dopiero przy ostatnim podejsciu, kierujac sie
odpowiednim nastrojem, czujng 1 wrazliwg komunikacja z pianista, doswiadczeniami
z poprzednich interpretacji i dobrze przemyslanym planem prowadzenia improwizacji

stwierdzilem, Ze to wykonanie najlepiej oddaje charakter utworu i intencje kompozytora.

Partyture utworu zawarto w aneksie 11. — Utwor , Illusions” (2021) kompozytora Dominika
Lasoty — wyjasnienie i partytura (strony 334. — 340.). Na zalaczonej plycie CD $ciezka
dzwickowa z kompozycja znajduje si¢ pod czwarta pozycja. Natomiast S$ciezke

wideodzwigkowa utworu umieszczono na ptycie DVD nr 1 pod pozycja druga.
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5.4. ,,I1 presagio degli alberi” Mattea Nicolina na EWI

Rok powstania: 2021

Czas trwania: 9 minut 15 sekund

Liczba stron: 5

Tytut kompozycji ,,Il presagio degli alberi” oznacza po polsku ,,Przeczucie drzew”.
Jest to dzielo wloskiego kompozytora i gitarzysty — Mattea Nicolina.

Utwor charakteryzuje si¢ tajemniczg i nieco mroczng atmosfera melodii. W dodanym
opisie kompozytor wyjasnia, ze inspiracja byta mistyczna komunikacja pomigdzy drzewami
(poprzez dotykajace si¢ liscie, igly, polaczony system korzeni) oraz ich dlugowiecznos$¢,
ktéra w porownaniu do dos¢ krotkiego zycia ludzkiego jest jakby réwnolegtym, powolnym
i spokojnym §wiatem (wymiarem). Te obydwa $wiaty, pomimo wielu r6znic, maja ze soba
wspolng ceche — sfer¢ duchowa, czyli dusze, ktora jest ponad barierg gatunkows,
poza porozumiewaniem si¢ za pomocag jezyka. Utwor poprzez swoj klimat sktania
do filozoficznej refleksji nad tym, ze Zzywe istoty, w tym tez wspomniane rosliny,
maja odczucia, sposdb komunikacji, cel, przeznaczenie, wzgledny uptyw czasu.

Przed rozpoczgciem gry, wykonawca recytuje fragmenty wiersza ,,Ecloga I’ wloskiego
poety Andrei Zanzotty (1921 — 2011; fragment wiersza znajduje si¢ pod tytulem utworu).
Jest to lament poetow lirycznych krytycznie omawiajacy kierunek poezji. Wspomniana
tematyka wiersza utrzymywana jest w formie dialogu pomiedzy dwoma osobami
oraz w metaforze krajobrazu (rozmowa o krajobrazie).

Dzieto sktada si¢ z dwoch tematow, ktére wchodza z soba w interakcje, szczeg6lnie
w polowie utworu. Kompozytor zaznacza, ze przy tworzeniu formy korzystat z zasady ztotego
podziatu, aby np. dopasowac do siebie dlugosci tematow.

Pierwszy temat inspirowany jest trzepotaniem lisci przez letni wiatr. Drugi nawiazuje
do odczucia fizycznego czasu, podczas ktorego zauwazalna jest powolna ewolucja otoczenia
oraz losowe zdarzenia. Stad ustysze¢ w nim mozna powolne zmiany w strukturze i harmonii
motywoéw. Kompozycja natomiast jest miejscem, w ktérym dwa tematy si¢ wymieniaja,
co nawigzuje do atmosfery zagadkowej komunikacji migedzy roslinnoscia, ktora z perspektywy

cztowieka wydaje si¢ niezrozumiala, powolna, lecz takze zmienna.
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Do przedstawienia specyficznej atmosfery utworu, kompozytor postanowil skorzysta¢
z programu komputerowego Vyzex EWI4000S stworzy¢ dla EWI 4000s wilasny sampel
barwowy. Dzielo posiada zatem dedykowang barwe dzwicku, ktorej nalezy uzy¢ do jego
wykonania. Na instrumencie wykonawcy sampel zapisano w bibliotece sampli na pozycji 83,
ktora znajduje si¢ w oprogramowaniu syntezatora instrumentu. W przysztosci probka
ta zostanie opublikowana na mojej stronie internetowej dla osob chcacych zaprezentowad
niniejszy utwor.

Od strony wykonawcy, jego trudno$ci wynikaja z dlugiego procesu opanowania
techniki gry na EWIL. Przede wszystkim nalezy pamigta¢ o wrazliwos$ci klap sensorycznych
na dotyk i duzej skali instrumentu (od H do d® nieco ponad osiem oktaw). Z tego powodu
instrumentalista powinien rozpocza¢ doskonalenie melodii i rytmu w wolnym tempie,
a nastgpnie stopniowo je zwigkszac. Opcjonalnie mozna tez podpisa¢ skrajnie wysokie i niskie
dzwigki, aby unikng¢ zagrania niepoprawnych wysokosci.

Drugim zagadnieniem s3a duze skoki interwatowe polaczone z przyciskiem funkcji burdonu.
Utrwalenie tej umiejetnosci rowniez powinno zaja¢ pewng ilo$¢ czasu. To znaczy do momentu,
az wykonawca swobodnie i bez wahania bgdzie kontrolowat duze skoki pomiedzy rolkami
oktawowymi, a takze w odpowiednich miejscach wiaczat 1 wylaczat przycisk burdonu.
Trzecia problematyka polega na zdolno$ci poprawnego wykonywania kwintol i ich
pochodnych w réznych predkosciach. W tym przypadku zalecana jest praca z metronomem,
a nastgpnie dodanie warstwy dynamicznej, artykulacyjnej, lekkie zmiany rubato w celu
ulepszenia frazowania i interpretacji melodii.

Wazne jest takze wyczucie atmosfery utworu i dopasowanie interpretacji wykonania
do powagi wiersza i opisu kompozytora, aby kompozycja (wraz z recytacja) nabrata postaci

teatralnej, tajemnicze;j.

Partytur¢ utworu zawarto w aneksie 12. — Utwor ,,I1 presagio degli alberi” (2021) kompozytora
Mattea Nicolina — partytura i wyjasnienie (strony 341. — 345.). Na zataczonej ptycie CD
sciezka dzwickowa z kompozycja znajduje si¢ pod pigta pozycja. Natomiast Sciezke

wideodzwigkowa utworu umieszczono na ptycie DVD nr 2 pod pozycja druga.
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5.5. ,,Drunk Hornets” Wojciecha Blazejczyka na saksofon altowy i Harmonizator

Kontrolowany

Rok powstania: 2021

Czas trwania: 3 minuty 5 sekund

Liczba stron: 7

,Drunk Hornets” to kompozycja dra hab. Wojciecha Btazejczyka, profesora
Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina w Warszawie. W jezyku polskim tytut oznacza
,Pijane szerszenie”. Melodia kompozycji rzeczywiscie w znacznym stopniu przypomina ruch
duzego skupiska tychze owadoéw. Przybranie tego stylu komponowania nawigzuje takze
do onomatoper — figury retorycznej stosowane] w poezji (zwanej inaczej
dzwigkonasladownictwem). Wykorzystanie onomatopei w muzyce daje bardzo ciekawy
rezultat, poniewaz instrument jest w stanie szczegdlnie dobrze przyblizy¢ si¢ do brzmienia
konkretnego zjawiska (naturalnego badz sztucznego).

Pod wzgledem charakteru kompozycja wydaje si¢ interesujaca. W skuteczny sposob
daje ona wrazenie znajdowania si¢ w poblizu chmary szerszeni. Co wigcej, poprzez strukture
melodii 1 rytmu mozna ustysze¢ taneczno$¢, spontaniczno$¢ i humorystyczno$¢ utworu
(pomimo ze jest to dzieto muzyki powaznej). Stad najprawdopodobniej powstat epitet ,,pijane
szerszenie”. Wnioskujac z tytulu, zamystem kompozytora bylo napisanie utworu,
ktory w wyrazny sposob eksponuje efekty potaczenia saksofonu z Harmonizatorem
Kontrolowany, jednoczesnie utrzymujac go w lekkim, pozytywnym, zartobliwym klimacie.
Czynniki te nadajg dzielu wyjatkowos¢.

Utwor bazuje na funkcji Op6zniacza Sktadnikow Akordu, dzigki ktoremu mozliwe jest
uzyskanie zwielokrotnienia dzwigku o ustalonej harmonii. W zaleznosci od danego fragmentu
przypomina to efekt echa, kanonu lub tez zbiorowego odglosu roztozonego w czasie.

Jest to jedyna kompozycja zawierajaca zapis rytmiczno-interwatowy (oméwiony
szczegdtowo na stronach 232. — 239.), utworzony w celu wyjasnienia dzialania OpdzZniacza
Sktadnikow Akordu. Ponadto, na pierwsze] stronie kompozytor zawarl wskazowki,
jak zaprogramowac¢ harmonizator, w jakim tempie powinna by¢ zagrana dana cze$¢ utworu,
a takze legende dotyczaca odczytu linii melodycznej harmonizatora ($cislej ujmujac ,,presetu”,
czyli struktury interwalowej danego schematu).
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Melodia utworu w wigkszosci opiera si¢ na szesnastkowej strukturze rytmicznej
z pauzami szesnastkowymi pomie¢dzy nimi. W potaczeniu z danym schematem rytmicznym
harmonizatora, zawierajagcym opdznienia sktadnikow, daje to wspomniany efekt chmary
szerszeni. Kompozytor zwraca uwage, ze bardzo wazne jest utrzymywanie szybkiego,
jednostajnego i stabilnego tempa gry. Podczas trwania utworu partia saksofonu stale ewoluuje.
Znalez¢ mozna w niej tez takie wartosci rytmiczne, jak sekstole szesnastkowe, 6semki, 6semki
z kropka 1 szesnastki (i inne rytmy punktowane). Wraz ze zblizaniem si¢ do czgsci wolnej
w polowie kompozycji, wystepuja wartosci dtuzsze, np. ¢wierénuty z kropka, poinuty, pauzy
¢wierénutowe. W koncowej sekcji pojawiaja sie szybkie, trzydziestodwodjkowe tremola oraz
material rytmiczny ztozony zaréwno z dlugich jak i krétkich wartos$ci.

Kazda zmiana schematu interwatowo-rytmicznego harmonizatora (tj. ,,presetu’”)
oznaczana jest cyframi w kwadracie. Poniewaz mniej wigcej numery pokrywaja si¢ tez
ze zmiang melodii w partii saksofonu, mozna przyjaé, ze sygnalizuja one takze poszczegdlne
sekcje utworu.

Problematyka wykonawcza ,Drunk Hornets” polega przede wszystkim
na przygotowaniu technicznym instrumentalisty do gry w bardzo szybkim tempie. Zmiana
pulsu w trakcie gry ma wpltyw na melodi¢ dzwiekéw wytwarzanych przez harmonizator.
Jesli wykonawca nie zachowa stabilno$ci, dzwigki wtorne rowniez pojawiaé si¢ beda
w nierownym tempie (poniewaz w harmonizatorze wystepuje paralelizm pomig¢dzy dzwigkiem
pierwotnym a dzwigkami wtornymi). Niepoprawne tempo zostanie wtedy wzmocnione
przez dzwigki harmonizatora, przez co nieprecyzyjno$¢ bedzie bardzo styszalna.
Nalezy pamigta¢ tez o kontroli zmian dynamiki, artykulacji i zachowaniu doktadnosci
przy technikach wspotczesnych (tzn. technikach o rozszerzonym zastosowaniu), ktore
pojawiajg si¢ w kompozycji.

Tempo wigkszosci sekcji utworu jest dos¢ szybkie (§ = 120 BPM). Dochodza do tego krotkie
wartosci rytmiczne, takie jak szesnastki. Z tego wzgledu, przygotowujac melodie, muzyk
powinien poczatkowo poswigci¢ duzo czasu na prace z metronomem w wolnych tempach
(aby nauczy¢ si¢ schematu rytmicznego), a nast¢gpnie stopniowo je przyspieszaé, dazac
do predkosci docelowe;.

Dodatkowo dochodzi takze opanowanie naciskania przyciskow w pilocie harmonizatora
w trakcie zmiany presetu. W niniejszym utworze korzystanie z pilota jest nieco ulatwione
ze wzgledu na zmiang funkcji przyciskow w Opdzniaczu Sktadnikow Akordu na tryb II

(o czym wspomniano doktadniej na stronach 98. i 225.). Tryb II nie wymaga korzystania
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z ,,przycisku akcji”, przez co nieco rzadziej korzysta si¢ z pilota. Jednakze nadal w miejscach
oznaczonymi cyframi w kwadracie nalezy za pomoc3 ,,przycisku nastgpnego elementu” przejs$¢
do nastepnej konfiguracji struktury rytmiczno-interwatowej harmonizatora. W tym miejscu
trzeba zatem zachowac¢ skupienie, aby w odpowiednim czasie nacisng¢ wspomniany przycisk,
kontynuujgc jednoczesnie lini¢ melodyczng saksofonu.

,Drunk Hornets” jest z pewnos$cig efektownym utworem, eksponujagcym w swoim
materiale znaczng cze$¢ funkcji Harmonizatora Kontrolowanego — od tworzenia harmonii
na dzwigkach wtérnych poprzez roztozenie ich w réznych odstgpach czasowych w formie
arpeggia. Dodatkowo, poprzez koncepcj¢ operantdw znajdujacg si¢ w Opdzniaczu Sktadnikow
Akordu, tworzone arpeggia moga posiada¢ nieregularne struktury, o ktorych moze decydowac
uzytkownik harmonizatora w trakcie ich edycji. To daje rowniez ogromng swobodg
kompozytorom chcacym stosowaé arpeggia (oraz inne funkcje harmonizatora) w swoich
utworach.

Kompozycja Wojciecha Blazejczyka moze zatem stuzy¢ za przyklad, jak wykorzystaé
potencjat Harmonizatora Kontrolowanego, tworzac dzielo rozbudowane o nowe efekty
harmoniczne, gdzie urzadzenie harmonizacyjne z dobrym skutkiem uzupetnia melodi¢

instrumentu.

Partytur¢ utworu zawarto w aneksie 13. — Utwor ,,.Drunk Hornets” (2021) kompozytora
Wojciecha Btazejczyka — partytura i wyjasnienie (strony 346. — 352.). Na zalaczonej plycie
CD S$ciezka dzwigkowa z kompozycja znajduje si¢ pod szdsta pozycja. Natomiast Sciezke

wideodzwigkowa utworu umieszczono na ptycie DVD nr 2 pod pozycja trzecia.
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5.6. Przebieg sesji nagraniowej dziela artystycznego. Opis zawartosci obydwu wersji

dziela

W dniach 12 i 13 sierpnia 2021 r. w Sali Koncertowej Uniwersytetu Muzycznego
Fryderyka Chopina w Warszawie miata miejsce sesja nagraniowa dzieta artystycznego.
Wzigli w niej udziat:

e Michat Gasztych — doktorant;
e Cyprian Sekrecki — pianista, wyktadowca Akademii Muzycznej im. Ignacego Jana

Paderewskiego w Poznaniu;

e Mikotaj Grzebieniowski — rezyser dzwigku, student Uniwersytetu Muzycznego

Fryderyka Chopina w Warszawie;

e Mateusz Pusiewicz — operator kamer i montazysta filmow;
e asystentki rezysera dzwicku — dwie studentki Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka

Chopina w Warszawie z wydziatu rezyserii dzwieku.

Wymienione pi¢¢ kompozycji stanowi dzielo artystyczne pracy doktorskie;j.
Podczas pierwszego dnia sesji, wedlug prawidtowej kolejnosci, nagrano nastepujace utwory:
,»lllusions”, ,,Non Artificial Piece” i ,,Drunk Hornets”. Drugiego dnia utrwalono ,,Il presagio
degli alberi”, ,,Oh yeah!” oraz mowe wstepna.

Nagrane dzielo artystyczne sktada si¢ z dwoch wersji — dzwigkowej
1 wideodzwigkowej, poniewaz oprdcz rezysera dzwigku na sesj¢ zaproszony zostat rowniez
kamerzysta. Wersja dzwigkowa zostala udostepniona 15 wrzesnia 2021 roku, natomiast wersja
wideodzwigkowa 14 wrzesnia 2023 roku. Obie wersje zapisano na ptytach CD 1 DVD
1 dotaczono do dokumentacji doktoratu.

Pod wzglgdem chronologii utworéw ptyta CD z wersja dZwigckowa rdzni si¢ od ptyt
DVD z wersja wideodzwickowa. Powodem tej rozbieznos$ci jest ograniczona pojemnos¢ ptyt
DVD w stosunku do rozmiaru zawartosci filmow. Aby pomiesci¢ caly materiat
wideodZzwigkowy, konieczne bylo rozlokowanie filméw wedlug odmiennego porzadku —
na dwoch ptytach DVD 1 jednej ptycie CD.

Do ptyty CD dotaczono réwniez instrukcje wyjasniajaca wlasciwa kolejnos¢ odstuchu
wykonan wideo — prawidlowg dla ukladu dzieta artystycznego. To oznacza, Ze lista
nastepujacych po sobie utworow jest identyczna z porzadkiem prezentacji utworow

w rozdziale 5.
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Ponizej opisano zawarto$¢ wersji dzwickowej 1 wideodzwigkowej. Przytoczona nizej

lista kompozycji takze odpowiada porzadkowi uktadu dzieta artystycznego.

Wersja dzwigkowa (1 ptyta CD):
1) Mowa wstepna;
2) ,,Non Artificial Piece” — Alicja Gronau-Osinska;
3) ,,0Ohyeah!” — Dariusz Przybylski;
4) ,lllusions” — Dominik Lasota;
5) Il presagio degli alberi” — Matteo Nicolin;
6) ,,.Drunk Hornets” — Wojciech Btazejczyk.

Wersja wideodzwigkowa (1 ptyta CD, 2 plyty DVD —nr 1 i nr 2):
1) Mowa wstepna (plyta CD);
2) ,,Non Artificial Piece” — Alicja Gronau-Osinska (ptyta DVD nr 1, pozycja 1.);
3) ,,Oh yeah!” — Dariusz Przybylski (ptyta DVD nr 2, pozycja 1.);
4) ,lllusions” — Dominik Lasota (pltyta DVD nr 1, pozycja 2.);
5) Il presagio degli alberi” — Matteo Nicolin (ptyta DVD nr 2, pozycja 2.);
6) ,,Drunk Hornets” — Wojciech Btazejczyk (ptyta DVD nr 2, pozycja 3.).

Przewidywany czas trwania dziela to okoto 40-42 minuty, wytaczajac komentarz
wstepny i recytacje fragmentu wiersza ,,Ecloga 1 Andrei Zanzotty przed utworem ,,Il presagio

degli alberi”.

Wersja wideodzwigkowa nagran wraz z mowg wstgpng zostata zamieszczona takze
na platformie YouTube. Ponizej zawarto wykaz linkéw do poszczegdlnych filmow:
1. Mowa wstepna: https://youtu.be/[]NXvLPUFVLw ;
2. ,,Non Artificial Piece” — Alicja Gronau-Osinska: https://youtu.be/17gEDWqjoVvE ;
. »,Oh yeah” — Dariusz Przybylski: https://youtu.be/TY 1EIrUNDbfs ;
. »11lusions” — Dominik Lasota: https://youtu.be/2tcd7i1qFSs ;
.11 presagio degli alberi” — Matteo Nicolin: https://youtu.be/G6vB00jIFy4 ;

AN N B~ W

. ,,Drunk Hornets” — Wojciech Btazejczyk: https://youtu.be/LoLHUbmiolM .
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5.7. Wykaz urzadzen uzytych podczas nagran dziela artystycznego

Podrozdziatl ten zawiera dane i specyfikacje dotyczace sprzetu uzytego podczas

dwudniowej sesji nagraniowej dziela artystycznego (12 i 13 sierpnia 2021 r.).

Urzadzenia uzyte przeze mnie (doktoranta):

Komputer: MacBook Pro 13-inch (2016), 3,1 GHz Dual-Core Intel Core i5; 16 GB RAM

2133 MHz LPDDR3;

Interfejs audio: Focusrite Scarlett 6i6 2"! Generation

Urzadzenia uzyte przez rezysera dzwicku:

Tabela nr 16. Wykaz urzadzen uzytych przez rezysera dzwieku

podczas sesji nagraniowej dziela artystycznego

Producent Model Funkcja Tlos¢

DPA 4006 para ogolna AB 2
Schoeps MK2S para poglosowa 2
Mikrofony Neumann U87 (omni) para podporkowa — saksofon 2
DPA 4011 para podporkowa — fortepian 2
DPA 4099 clip-on — saksofon 2
Meyer UPA 1-A nagto$nienie 2.0 2
Glosniki Dynacord AMXI2A monitor odstuchowy — saksofon 1
GENELEC 8331A SAM system odsluchowy w rezyserni 5.1 5
GENELEC 7360A SAM system odstluchowy w rezyserni 5.1 1
Solid State Logic | T S 300/T25 konsoleta w rezyserni 1

Konsolety 5 n T
MACKIE 1604-VLZ3 konsoleta — harmonizator i naglo$nienie 1
e AVID Pro Tools MTRX | interfejs sieciowy 1

Przetworniki -
Radial Pro DI DI-Box 1
Cordial/Neutrick | XLR-XLR 10 m ok. 25
Przewody Cordial/Neutrick | XLR-TRS-XLR 1,5m 6
--- multicore 8 inputs/4 outputs — 20 m 2
DAW + plug-ins (+Waves, iZotope,

Oprogramowanie |AVID Pro Tools UAD) 2
iZotope RX7 rekonstrukcja nagran 1
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Dane dotyczace schematu potgczen instrumentéw z aparaturg elektroniczng oraz listy urzadzen
uzytych w kanatach wejscia 1 wyjscia (intput and output channels) podczas sesji nagraniowe;j
w Sali Koncertowej UMFC znajduja si¢ w aneksach 14. (strona 353.) i 15.
(strona 354.).

Urzadzenia uzyte przez kamerzyste:

Trzy aparaty cyfrowe Panasonic Lumix: DMC-GH4, DM-GHS5 i DMC-GH?7.

Do montazu filmoéw zastosowano program komputerowy Final Cut Pro.
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Z.akonczenie

Istota tytulu dysertacji — ,,Alternatywnych kierunkéw rozwoju wspotczesnego
saksofonu — EWI i Harmonizatora Kontrolowanego” dotyczy bardzo szerokiego obszaru
badawczego. Praca koncentruje si¢ az na trzech ptaszczyznach:

e saksofonu — historii upowszechniania, ewolucji konstrukcji 1 mechaniki, technik
wykonawczych;

e Elektronicznego Instrumentu Dg¢tego (EWI) — modelu 4000s, a takze drobnego
fragmentu  historii  rozwoju  elektrofonéw  detych, metody  dziatania
ich oprogramowania, sposobu taczenia i systemu komunikacji pomigdzy soba;

e nowego projektu — Harmonizatora Kontrolowanego — poszerzajacego mozliwos$ci
wykonawcze 1 harmonizacyjne jednoglosowych instrumentéw tradycyjnych

(akustycznych), wiaczajac w to saksofon;

To saksofon jest spoiwem powyzszych zagadnien. Pierwszym, oczywistym
i logicznym powodem jest moje powigzanie z tymze instrumentem i wybranie go jako punkt
scalajacy cala niniejsza pracg. Druga rzecza jest fenomen saksofonu, czyli zbior argumentow
1 okolicznosci, ktore sprawiaja, ze instrument ten w dos¢ krotkim czasie (w pordwnaniu
do innych, starszych instrumentow) przeszedt szybka i1 skuteczng ewolucje w Srodowisku
muzycznym. To spowodowato, ze odnalez¢ go mozna w rdznych zespolach i stylach
muzycznych. Wiele oséb (od amatoréw, uczniow do profesjonalistdow) siega po niego,
eksperymentuje, wprowadza poprawki 1 ulepszenia. Obecnie saksofon jest jednym
z najbardziej rozwijajacych si¢ technicznie instrumentéw. Dowodem na to jest np. posiadanie
przez niego wielu elektronicznych odpowiednikéw, stale powstajace dodatki usprawniajgce
jego mechanike klap, dzwigni, otworow dzwigkowych, barwe dzwigku, latwos¢ gry.
Ta sytuacja zachgca kompozytoréow 1 aranzeréw do tworzenia coraz bogatszego,
zaawansowanego repertuaru, tym samym napedzajac atrakcyjnos¢ saksofonu. W ten sposob
krag zainteresowania nim wzrasta, a jego popularno$¢ oddzialuje na inne, pochodne
specjalizacje.

Dodatkowo, analizujgc tytut pracy pod innym katem, zaobserwowa¢ mozna pewne
podejécie u znacznej wigkszosci saksofonistow. Mowa o ich ogromnym zaangazowaniu
w rozwoj wszystkich zagadnien zwigzanych z instrumentem — od wykonawstwa, aranzowania,

zamawiania utwordow lub ich samodzielnego komponowania, a nastgpnie promowania zalet
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saksofonu, zachg¢cania osob zainteresowanych do nauki gry poprzez rdézne aktywnosci
(m.in. kongresy, warsztaty, kursy, festiwale, filmy na portalach spoteczno$ciowych itp.),
che¢ wspodtpracy w projektach z artystami zajmujacymi si¢ innymi rodzajami sztuki
(np. teatrem, literaturg pickna, sztukami wizualnymi), az do modyfikowania, usprawniania,
eksperymentéw naukowych, wynalazkow, lgczenia instrumentu z innymi urzadzeniami,
specjalizacji multinstrumentalne;j.

Warto zastanowi¢ si¢, czy by¢é moze powodem tych kreatywnych, réznokierunkowych
inicjatyw, eksperymentow jest stosunkowo krotka historia instrumentu w porownaniu
np. do fletu, klarnetu, oboju, trabki, skrzypiec? Czy jest to ch¢é¢ udowodnienia pozycji
instrumentu w §wiecie muzycznym? Czy moze istnieje taki czynnik, jak tak zwana ,hipoteza
powigzania osobowos$ci, charakteru z wyborem instrumentu”? Zastanawiajace jest to,
skad bierze si¢ wsrdd nich taki entuzjazm i motywacja?

Powyzsze pytania sktaniajg do glgbszej refleksji. Mimo wszystko saksofonisci nalezg do grona
muzykow dumnych z przesztos$ci swojego instrumentu, sg przedsiebiorczy, wykazuja wielka
che¢ jego rozwoju, kultywacji, poszerzaja repertuar zarowno o aranzacje muzyki dawnej
(przed jego wynalezieniem) jak i wspotczesnej, nierzadko awangardowej, zawierajacej nowe
techniki gry 1 udoskonalenia. Dzigki innowacyjno$ci 1 niegasngcemu zainteresowaniu
instrument najprawdopodobniej w krotkotrwalym okresie przejdzie duza przemiang
ewolucyjna, zyskujac przez to jeszcze wigksza popularnosc.

Zdaje sobie sprawe, ze pierwszy czlon tytulu — ,,Alternatywne kierunki rozwoju
wspotczesnego saksofonu” — to temat bardzo obszerny, niezamknigty, stale rozwijajacy si¢
0 nowe osiggni¢cia muzyczno-technologiczne. Z tego powodu postanowiono ograniczy¢ si¢
do dwoch watkoéw, czyli drugiego czionu tytulu — EWI (a doktadniej Elektronicznego
Instrumentu Detego 4000s) i Harmonizatora Kontrolowanego — rowniez oferujacych wiele
odkry¢ w zakresie wiedzy 1 umiejetnosci wykonawczych. Niniejsza dysertacja, pomimo
aktualnych rozmiaréw, nadal nie pokrywa calo$ci materiatu dotyczacego tych dwoéch
zagadnien. Ciagle istnieje wiele pytan, zaleznosci, niedokonczonych pochodnych watkow,
zahaczajacych o dzialalno$¢ z innych dziedzin, takich jak fizyka, akustyka, informatyka,
elektronika, konstruowanie instrumentow. Ciagle tez istnieje szansa na dogl¢bniejsze badania
w celu uzupelnienia wiedzy.

EWI i Harmonizator Kontrolowany traktowane sa w rzeczonej pracy doktorskiej jako
kierunki poboczne (alternatywa) dla osob zajmujacych si¢ saksofonem na co dzien. Moga tez
by¢ rozwijane réwnolegle z doskonaleniem gry na gtéwnym instrumencie i go uzupehniac.

W przypadku EWI istnieje nawet mozliwo$¢ stania si¢ kolejnym, niezaleznym kierunkiem
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dla detego instrumentalisty (chociaz wigkszo$¢ osob interesujacych si¢ EWI wywodzi si¢
wiasdnie ze srodowiska saksofonistow).

Zanim mozliwe bylo wglebienie si¢ w tematyke EWI i harmonizatora, nalezato
zapozna¢ si¢ wlasnie z tematyka saksofonu. Moim zamiarem nie bylo jednak w wyczerpujacy
sposob opisywac ten instrument, poniewaz istnieje juz duza ilo§¢ naukowego materialu
skupiajgca si¢ na roznego rodzaju kwestiach. Zalezalo mi na przygotowaniu istotnej wiedzy,
ktéra miala zosta¢ uzyta w kolejnych rozdzialach. Zatem pierwszy rozdziat koncentrowat
jedynie na rzeczach skrotowo opisujacych tlo historyczne saksofonu i istotnych zagadnieniach
dla dalszej cze¢sci pracy, np. mechanice klap, ktora zostata przeniesiona do EWI czy technice
gry wielodzwickami i jej fizycznej r6znicy w poréwnaniu do tworzenia wspotbrzmien.

Na podstawie kluczowych wiadomosci zebranych w rozdziale na temat saksofonu,
mozliwe stato si¢ przejscie do pierwszej proponowanej alternatywy — elektrofonéw detych.
Poprzez zauwazenie tendencji konstruktoréw instrumentow elektronicznych do inspirowania
si¢ tradycyjnymi wersjami, imitowania ich wygladu i funkcji, krétkie opisanie historii
elektrofondéw i systemu ich dziatania udato si¢ stopniowo doj$¢ do poprzednich modeli EWI,
aby na koniec poruszy¢ kwestiec EWI 4000s.

Model 4000s, wprowadzony na rynek w 2006 roku, okazat si¢ bardzo innowacyjny. Zawierat
znaczng ilo$¢ dobrych cech poprzednikow i jako pierwszy z elektrofonéw detych posiadat
scalony kontroler MIDI z syntezatorem w jednej obudowie. Ponadto, byt to w petni cyfrowy
elektrofon z bankiem 100 r6éznych probek barwy dzwieku oraz mozliwoscig ich modyfikacji
poprzez potaczenie z programem komputerowym Vyzex EWI4000S.

Szeroka oferta funkcji 1 innych udogodniefr spowodowaty, ze EWI 4000s zainteresowato si¢
duze grono muzykow, w tym takze konkurencyjne marki, m.in. takie, jak Roland, Yamaha,
Casio. Wyjatkowos$¢ tego modelu instrumentu zawdziecza si¢ takze cyfrowej syntezie
dzwigku, ktora odpowiadata za jego elektroniczne brzmienie i1 ktdrej nie znajdzie si¢
juz w takim stopniu w kolejnych modelach — 5000, USB i SOLO. Stad wielu sympatykow EWI
szuka poprzednich typodw, aby moc powrdci¢ do unikalnej, syntetycznej barwy.

Wigkszos¢ 0sob aktualnie grajacych na EWI specjalizuje si¢ w jazzie 1 muzyce rozrywkowe;.
Z tego powodu postanowitem poswieci¢ si¢ tematowi popularyzacji tego instrumentu
w Srodowisku muzyki powaznej, przyblizajac w niniejszej pracy kwestie zwigzane
z funkcjonowaniem instrumentu, jego unikatowoscia, historig powstania. Projekt zaktadat tez
ztozenie zamowienia na skomponowanie dwoch utworéw solo na EWI 4000s, ktére dodane

zostaty do repertuaru dzieta artystycznego.
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Trzeci rozdziat jest z jednej strony $ci$le powigzany z tematem saksofonu, z drugiej
strony stanowi ukton w stron¢ elektroniki i1 jej oddziatywania na dziedzing muzyki.
Skupitem si¢ w nim na szczegdélowym opisie nowego autorskiego wynalazku — Harmonizatora
Kontrolowanego, pozwalajacego uzyska¢ petna harmonizacje z efektami nie tylko
na saksofonie, lecz takze na innych jednoglosowych instrumentach.

Urzadzenie rozwijato si¢ w formie oprogramowania komputerowego i pilota sterujgcego —
przystawki dolaczanej do saksofonu. Dodana zostala réwniez aparatura elektroniczna
(tj. mikrofony, interfejs audio, wzmacniacz, glo$niki, okablowanie). Chcialem, aby obstuga
harmonizatora byla zrozumiata, logiczna i1 prosta. Pomimo duzego poziomu skomplikowania
wewnatrz oprogramowania, udato si¢ stworzy¢ intuicyjny interfejs z podzespotami.
Oprogramowanie harmonizatora mozna poréwna¢ w pewnym stopniu do organizmu.
Pomimo ztozonej struktury, wszystko funkcjonuje w ustalonym porzadku. Postanowitem
przetestowa¢ dzialanie urzadzenia, sprawdzajac je pod wzgledem wystepowania blgdow,
a takze sposobu modyfikacji barwy i adaptacji nastrojenia dzwickow wtornych. Zastosowatem
metody badawcze zapozyczone z dziedzin akustyki, matematyki i informatyki.
Przeprowadzone zostaly cztery do§wiadczenia na czterech typach saksofonu — sopranowym,
altowym, tenorowym i barytonowym. Interesujace rezultaty zawarto w rzeczonej pracy.
Stworzytem tez metody, rozwigzania 1 wzory matematyczne pozwalajace lepiej zrozumiec
funkcjonowanie urzadzenia.

Dzieki obserwacjom dostrzeglem, ze akord oprdcz podziatu na tryb, posta¢ (zasadnicza
1 przewroty) posiada jeszcze jedna ceche (wymiar) — warianty, ktore zaleza od pozycji
sktadnika bedacego dzwigkiem pierwotnym. Podobnie jak w przypadku postaci akordu, liczba
wariantow zalezy od ilosci sktadnikdw.

Do kolejnych badan w zakresie teorii muzyki nalezata rowniez systematyzacja znanych i mniej
spotykanych akordow na potrzeby utworzenia listy (biblioteki) wspotbrzmien
w harmonizatorze. Postanowitem uporzadkowaé kategorie akordow i nada¢ niektorym z nich
polskie nazwy na podstawie informacji z systemOow nazewniczych z innych krajow,
np. Francji, Niemiec, Niderlandow 1 panstw anglojezycznych.

W pracy zawarto obszerng instrukcje wyjasniajaca sposob dziatania kazdego podzespotu
oprogramowania, a takze jak potaczy¢ harmonizator z instrumentem, konstrukcje i obshuge
pilota.

Wracajac na chwile do poréwnania oprogramowania do organizmu, zauwazylem, ze jego
skomplikowana architektura poszerza zakres czynnikow zmiennych. Im wigcej zmiennych

danych, tym bardziej powstaja ,efekty uboczne” (pozytywne badz negatywne),
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nieprzewidziane przez konstruktora i1 wymagajace analizy dzialania (stad analogia
do organizmu i procesdéw w nim zachodzacych, ktérych w z obecnym stanem wiedzy trudno
zrozumie¢). W ten sposob wylonit sie np. podzial na sektory barwowe, korekcja sektorow
za pomocg wariantow akordu, znieksztatcenia stroju na skrajnych sektorach (im dalsza jest
odlegtos¢ dzwigcku wtornego od pierwotnego), wystgpowanie zasiegow barwowych
(i ich nieregularne skracanie si¢ w zaleznosci od wzrostu wysokosci dzwigku pierwotnego),
testy skutecznosci danego dzwigku pierwotnego i inne zalezno$ci wynikajace z potaczenia
instrumentu akustycznego z elektronika. Jest to nadal obszar mato przebadany. Poza tym kazda
zmiana rodziny instrumentu czy tez modelu posiada roznice akustyczne, ktére w kombinacji
z elektronikg zostang przeksztalcone i zazwyczaj zwielokrotnione. Warto zatem bedzie skupic¢
si¢ nad mechanizmami korygujacymi te zmiany w nowszych, bardziej rozbudowanych
wersjach Harmonizatora Kontrolowanego.

Rozdzialy poswigcone EWI i Harmonizatorowi Kontrolowanemu wymagaty kilku
doktadnych instrukcji obstugi. Stworzono tez instrukcje dla kompozytoréw, ktérzy byliby
zainteresowani pisaniem utwordw o tejze instrumentacji. Zawarto w nich rézne podejscia,
sposoby notacji nutowej, zapisy symboli odzwierciedlajacych efekty i funkcje wymienionych
instrumentdw, rowniez sugestie kompozytorow wspdlpracujacych nad repertuarem
niniejszego dzieta artystycznego.

Moim celem byto 1 jest zwigkszenie zainteresowania Elektronicznym Instrumentem

Detym 1 Harmonizatorem Kontrolowanym zaréwno w $rodowisku saksofonowym,
jak 1 ogdélnomuzycznym (tj. wykonawcow, kompozytoréw, aranzeréw) oraz doprowadzenie
do czgstszego wykorzystywania ich (tzn. wspomnianych instrumentdw) w projektach
muzycznych. W tym celu wygtoszone zostato kilka wyktadow o tematyce doktoratu lub jego
czgsci (stacjonarnie 1 zdalnie za pomocg platform online). Nastepnie stluchacze mieli
mozliwo$¢ wypetnienia krotkich ankiet, gdzie mogli wypowiedzie¢ si¢ na temat uzytecznosci
i popularyzacji EWI i harmonizatora, a takze wskaza¢, co nalezatoby poprawi¢ badz dodaé
do projektu. Wyniki ankiet stanowig zataczniki w czesci poswigconej aneksom.
W dalszym okresie studiow (w 2021 roku) przeprowadzono nagranie dzieta artystycznego,
podczas ktérego zaprezentowano mozliwosci obydwu instrumentow w pieciu krotkich
kompozycjach. Utwory te zamowiono specjalnie na tg okazj¢ u utalentowanych kompozytoréw
z Polski i1 z zagranicy. Ich wykonania dostgpne sg na zataczonych do niniejszej pracy ptytach
CD i DVD (w formie dzwigkowej i wideodzwigkowej).

Mam nadziej¢, ze za posrednictwem tresci dysertacji, pomyst popularyzacji
Elektronicznego Instrumentu Muzycznego 1 Harmonizatora Kontrolowanego zostanie
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pozytywnie przyjety przez spoleczenstwo muzyczne. By¢ moze przyczyni si¢ to w pewnym
stopniu do wzrostu $wiadomosci 1 zainteresowania odbiorcéw alternatywnymi kierunkami
rozwoju we wlasnym kregu instrumentalnym, co w efekcie przynies¢ moze korzysci
dla dziedziny sztuk muzycznych.
Ponadto, powstaty harmonizator w dalszej kolejnosci mogltby zainspirowac zainteresowanych
do rozbudowywania jego funkcji 1 powstania podobnych urzadzen, ktore uzupelnig
ograniczenia konstrukcyjne innych instrumentow.

Oddajac niniejsza prace, chcialbym wierzy¢, ze przeprowadzone w niej badania okaza
si¢ przydatne 1 pomogg zainteresowanym lepiej zrozumie¢ procesy przeksztatcen barwy

dzwigku w hybrydach instrumentu z urzadzeniem elektronicznym.
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Aneksy

Aneks 1. Zbior linkow do instrukcji poszczegolnych modeli EWI

e EWI 10001 EVI 1000
Instrukcja uzytkownika:
https://www.manualslib.com/manual/1009917/Akai-Evi1000.html?page=1#manual
(dostep: 15.07.2023);
Instrukcja techniczna:

https://www.manualslib.com/manual/2586956/Akai-Ewi-1000.html (dostep: 15.07.2023).

e EWV 2000 (analogowy syntezator dla EWI 1000 1 EVI 1000)
https://www.manualslib.com/manual/2589416/Akai-Ewv2000.html (dostep: 15.07.2023).

e EWI 3000
Link do instrukcji obstugi EWI 3000 w chwili pisania niniejszej pracy jest niedostgpny
w Internecie (22.07.2023). Fragment informacji o elektrofonie zawarto na stronie ,,Patchman
Music” w artykule ,,What are the EWI3000 and EWI3000m?”’:
https://patchmanmusic.com/WindControllerFAQ.html (dostep: 16.07.2023).

e EWI 3000m (analogowy syntezator dla EWI 3000, modut brzmieniowy)
https://medias.audiofanzine.com/files/ewi-3000m-manual-481004.pdf (dostep: 16.07.2023).

e EWI 3020m (analogowy syntezator dla EWI 3020, modut brzmieniowy)
https://soundprogramming.net/manuals/wind/Akai_ EWI3020m_Manual.pdf

(dostep: 15.07.2023).

e EWI 3030m (cyfrowy syntezator dla EWI 3020, modut brzmieniowy)
https://www.manualslib.com/manual/997395/Akai-Ewi-3030m.html (dostep: 15.07.2023).

e EWI4000s (z wbudowanym syntezatorem cyfrowym)
https://www.manualslib.com/manual/3676/Akai-Ewi4000s.html (dostep: 15.07.2023).
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e EWI 5000
https://www.manualslib.com/manual/1595204/Akai-Ewi5000.html (dostgp: 15.07.2023).

e EWIUSB
https://www.manualslib.com/manual/207345/Akai-Ewi-Usb.html#manual

(dostep: 15.07.2023).

e EWISOLO
https://www.manualslib.com/manual/2892348/Akai-Ewi-Solo.html (dostep: 15.07.2023).
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Aneks 2. Obserwacja enharmonicznosci akordow. Porownanie struktur

interwalowych akordow podwdjnie zmniejszonego w stosunku

do dominantowego septymowego bez kwinty

podwaijnie  zmniejszonego  septymowego

do dominantowego

I Poréwnanie struktur interwalowych skordu podwojnie zmnmejszonego do  akordu

dommantowego septymowego bez kwinty (trojdzwicku)

Akord podwajnie zmniejszony

Posta: 0 | n
H n
ey
) A5 S |
W
Strukrura iterwalowa 3 &« 3In
(bBezge od napmzszego diwigku) 3w 3 Lt

Akord dominantowy septymowy bez kwinty

Postac: O 1} 0 I
y o o
N
Strukturn interwalowa 3 5% 2
(licze od najuzszego dzwigku )y 2 3 5

II. Pordwnanie struktur nterwalowych akordu podwonie zmmi¢jszonego seplymowego

do akordu dominantowego septymowego

Postad

Struktum interwalows

Akord podwojnie zmniejszony septymowy

(liczqe od najnizszego diwisku): 3 3 2 3n
3» 3 kD 2t
Ger *
‘G.f =
Akord doTninatiiowy septymowy
Postaé m o I n
oo
Struktura interwalows » 3 2 3
(liczac od majnizszego diwigku): 3 3 3 2
2 3 H 3

akordow

stosunku
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Wnioski z punktu I

e akord podwoyme zmmieszony jest enharmonczng wersjy akordu domunnntowego
septymowego bez kwinty; roznig sig one jedynie przesunieciem postoci;

o [ pezewrot akordu podwimmie zasiesszonego znany jest 102 jako whoska odmuans akordu
sekaty swigkszone], cayli akord sekstowy whoski;

e  brzmwense akordu wloskiego przypomins akord dominantowy septymowy bez kwinty
w pozyep zasadmcze), pomewsz sy one do smebie dentycrme wo stosunku
enhamonicznym:

o akord wloski to trdgdzwigkown wersga akordu memeckiego (czterodzwigku ).

Whioski z punktu II:

o akord podwojne zmmejsrony septymowy jest enharmoniczny wersjs akordu
dominantowego seprymowego; romig s one jedynic przesunigolem postaci;

e | przewrdt akordu podwijme zmniejszonego  septymowego  many  jest fe2
Jjako nxemzecka odmaann akordu seksty zwigkszoney, ceyvlt akord sekstowy memiecks;

¢ bezmsemie akordu memicckiego przypoming akord domunantowy septymowy w pozycji
rassdicre), poatewa? a3 one do siehie identyczne w stosunku enharmoniczaym;

* akord memiecks o coterodiwigkowa wersa akordu wloskiego (trojdzwigku),

* Catery powy2sse obenzy uZyte w nuseperym aneksse zosialy wykonane prres aufors pracy | sy jego
whaznoscig (3,12.2023 1)



Aneks 3. Szczegolowy spis 57 trojdzwiekow (w wersji angielskiej i polskiej)

wedlug sterownikow ,,ChordNames3” i ,,ChordColours3”

Schemat katalogowania:
1. Pozycja zasadnicza;
2. Pierwszy przewrot;

3. Drugi przewrot;

itd.
L. p. Pelna nazwa angielska Pelna nazwa polska Skrot nazwy wlasnej
w Bibliotece w wersji
angielskiej
Dzwiek Zrédlowy w pozycji I skladnika
1. I Major — root position I Durowy — pozycja zasadnicza 1 Maj 0
I Major - 1" inversion I Durowy — 1. przewr6t I Maj 1 INV
3. I Major — 2" inversion I Durowy — 2. przewr6t 1 Maj 2 INV

8. I Harsh diminished — root position

I Ostry zmniejszony — pozycja zasadnicza

I HshDim O

9. I Harsh diminished — 1% inversion

I Ostry zmniejszony — 1. przewrot

I HshDim 1 INV

10. | I Harsh diminished — 2" inversion

I Ostry zmniejszony — 2. przewrot

I HshDim 2 INV

27. | III Harsh diminished — root position

17. | I Perfect fourth triad — root position I Trojdzwick kwarty czystej — | IP4 Triad
pozycja zasadnicza

18. | I Perfect fourth triad — 1% inversion | I =~ Trojdzwieck kwarty czystej — | ISus4
(Suspended fourth) 1. przewrdt (Zawieszony kwartowy)

19. | I Perfect fourth triad — 2" inversion | I =~ Tréjdzwieck kwarty  czystej — | ISus2
(Suspended second) 2. przewro6t (Zawieszony sekundowy)

Dzwigk zrodlowy w pozycji III skladnika

20. III Major — root position III Durowy — pozycja zasadnicza 1T Maj O

21. | II Major - 1** inversion III Durowy — 1. przewr6t III Maj 1 INV

22. | III Major — 2™ inversion III Durowy — 2. przewr6t III Maj 2 INV

III Ostry
zasadnicza

zmniejszony — pozycja

1T HshDim 0

28. IIT Harsh diminished — 1% inversion

III Ostry zmniejszony — 1. przewrot

IIT HshDim 1 INV
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29.

111 Harsh diminished — 2" inversion

III Ostry zmniejszony — 2. przewrot

III HshDim 2 INV

V Harsh diminished — root position

36. | III Perfect fourth triad — root position I  Trojdzwigk kwarty czystej — | III P4 Triad
pozycja zasadnicza

37. | IO Perfect fourth triad — 1% inversion | Il  Trojdzwigk kwarty czystej — | III Sus4
(Suspended fourth) 1. przewrdt (Zawieszony kwartowy)

38. | III Perfect fourth triad — 2" inversion | III  Tréjdzwiek kwarty czystej — | III Sus2
(Suspended second) 2. przewr6t (Zawieszony sekundowy)

Dzwiek zrodlowy w pozycji V skladnika

39. | V Major — root position V Durowy — pozycja zasadnicza V Maj 0

40. | V Major - 1** inversion V Durowy — 1. przewrot V Maj 1 INV

41. | V Major — 2" inversion V Durowy — 2. przewrot V Maj 2 INV

V Ostry zmniejszony — pozycja zasadnicza

V HshDim 0

47.

V Harsh diminished — 1% inversion

V Ostry zmniejszony — 1. przewrot

V HshDim 1 INV

48.

V Harsh diminished — 2" inversion

V Ostry zmniejszony — 2. przewrot

V HshDim 2 INV

55. | V Perfect fourth triad — root position V  Trojdzwiek  kwarty czystej — | V P4 Triad
pozycja zasadnicza
56. | V Perfect fourth triad — 1% inversion | V. Trojdzwiek kwarty czystej — | V Sus4
(Suspended fourth) 1. przewrdt (Zawieszony kwartowy)
57. | V Perfect fourth triad — 2" inversion | V. Trojdzwick kwarty czystej — | V Sus2
(Suspended second) 2. przewr6t (Zawieszony sekundowy)
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Aneks 4. Szczegélowy spis 124 czterodzwiekow (w wersji angielskiej
i polskiej) wedlug sterownika »ChordNames4”
i,,ChordColours4”

Wyjasnienie dotyczqce nazewnictwa czterodzwigku ostrego zmniejszonego septymowego
(HshDim7)

Wspomniany czterodzwigk ostry zmniejszony septymowy (HshDim7) to specyficzny
akord, okreslony w tej pracy mianem ,,akordem o podwdjnym obliczu”. Jego wyjatkowosé¢
opiera si¢ na dwoch elementach. Po pierwsze, w porownaniu do innych wspo6tbrzmien nie jest
zbyt dobrze znany i nieczgsto uzywany. Nie znaleziono dla niego takze oficjalnego polskiego
nazewnictwa systematycznego. Nazwa stosowana w niniejszej pracy zostala nadana
przeze mnie na podstawie systemu niderlandzkiego. Czasami uzywa si¢ rowniez nazwy
,»akord seksty zwigkszonej w postaci francuskiej” (lecz tylko w przypadku jego jednej formy).
Po drugie, w przeciwienstwie do typowych czterodzwigkdw, zamiast czterech r6znigcych sie
od siebie struktur interwatowych, posiada tylko dwie. To oznacza, ze istnieja w nim pary
postaci, ktore sg identyczne interwatowo, ale roéznig si¢ enharmonicznie. Przyktad: drugi
przewrdt to enharmoniczna pozycja zasadnicza, a trzeci przewrdt to enharmoniczna wersja
pierwszego przewrotu. Z tego wzgledu ten czterodzwigk zostal nazwany ,,akordem
0 podwdjnym obliczu”.

W zwigzku z wystepowaniem dwoch par postaci postanowiono zmodyfikowac

(w sensie: rozbudowac) zapis komunikatu na ekranie informacyjnym do formy:

VII/III HshDim7 (/2 INV %%

Wyglad komunikatu wydaje si¢ skomplikowany z powodu naktadania si¢ kilku informacji
o akordzie. Dlatego w celu jego odczytania zostanie on rozloZzony do prostszej, bardziej

zrozumiatej formy:

VII HshDim7 0 **%* / III HshDim?7 2 INV #%3#

280



, gdzie:
#%% _ druga prawidlowa nazwa akordu: francuski akord seksty zwigkszonej z dzwigkiem
zrédtowym w VII sktadniku (septymie) w przypadku pozycji zasadniczej, a w III sktadniku

(tercji) w przypadku drugiego przewrotu.

Niestety, z powodoéw konstrukcyjnych, powyzszy komunikat nie zmiescitby si¢ w ekranie
informacyjnym harmonizatora. Z tego wzgledu zostat on skompresowany do pierwszej formy
zapisu. Nalezy jednak pamigtaé, zeby skompresowany format komunikatu odczyta¢ wedtug
metody zaprezentowanej w drugim, ,,roztozonym” komunikacie.

Kolejng wazna do omdwienia informacja jest wyjatek dotyczacy zalezno$ci wariantow
od postaci akordu. Dla typowego akordu istnieje taka sama ilo$¢ zardwno postaci
jak 1 wariantow. Ma ona zwigzek z liczba skladnikéw zawartych we wspotbrzmieniu
(np. tréjdzwigk posiada 3 sktadniki, 3 postacie: pozycj¢ zasadnicza, pierwszy i drugi przewro6t,
3 warianty: I, Il 1 V; czterodzwiek — 4 skfadniki, 4 postacie, 4 warianty). W przypadku
czterodzwicku ostrego zmniejszonego septymowego, pomimo ze sklada si¢ on z 4 sktadnikow,
wystepuja u niego 2 postacie i 4 warianty: I/V, III/VII, V/I, VII/III. Nalezy zauwazy¢,
ze chociaz symbolika I/V z V/I (i analogicznie III/VII z VII/III) jest do siebie podobna, nie sa

to te same warianty. Nie mozna zatem miesza¢ ani myli¢ ze sobag wymienionych kolejnosci.

Schemat katalogowania:
1. Pozycja zasadnicza;
2. Pierwszy przewrot;
3. Drugi przewrot;
4. Trzeci przewrot;

itd.
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L.p Pelna nazwa angielska Pelna nazwa polska Skrét nazwy wlasnej
w Bibliotece w wersji
angielskiej
Dzwiek zrodlowy w pozycji I skladnika
1. I Major 7 — root position I Durowy 7 — pozycja zasadnicza 1 Maj7 0
2. I Major 7 — 1% inversion I Durowy 7 — 1. przewr6t 1 Maj7 1 INV
3. I Major 7 — 2™ inversion I Durowy 7 — 2. przewrot 1 Maj7 2 INV
4. I Major 7 — 3" inversion I Durowy 7 — 3. przewr6t 1 Maj7 3 INV

21. I Augmented dominant 7 — |1 Zwigkszony dominantowy 7 — | T AugDom7 0
root position pozycja zasadnicza
22. I Augmented dominant 7 — | IZwigkszony dominantowy 7 — 1. przewrot I AugDom7 1 INV
1% inversion
23. I Augmented dominant 7 — | IZwigkszony dominantowy 7 — 2. przewrot I AugDom7 2 INV
27 jnversion
24. I Augmented dominant 7 - | I Zwigkszony dominantowy 7 — 3. przewrot I AugDom7 3 INV
3 inversion
25. I/V  Harsh diminished 7 — | I/V Ostry zmniejszony 7 — pozycja zasadnicza / | I/V HshDim7 0/2 INV **
root position / 2" inversion ** 2. przewrot ** (** I/V French 6th Chord)
26. I/V. Harsh diminished 7 — | I/V Ostry zmniejszony 7 — 1. przewrot / | I/V HshDim7 1/3 INV
1% inversion / 3 inversion 3. przewr6t
217. I Half diminished 7 — root position | I Polzmniejszony 7 — pozycja zasadnicza I HIifDim7 0
28. I Half diminished 7 — 1** inversion | I Potzmniejszony 7 — 1. przewrét I HIifDim7 1 INV
29. I Half diminished 7 — 2" inversion | I Pétzmniejszony 7 — 2. przewr6t I HifDim7 2 INV
30. I Half diminished 7 — 3" inversion | I Pétzmniejszony 7 — 3. przewr6t I HifDim7 3 INV

Dzwigk Zrodlowy w pozycji III skladnika

32. IIT Major 7 — root position III Durowy 7 — pozycja zasadnicza III Maj7 O

33. IIT Major 7 — 1% inversion III Durowy 7 — 1. przewr6t III Maj7 1 INV
34. IIT Major 7 — 2" inversion III Durowy 7 — 2. przewrot III Maj7 2 INV
35. IIT Major 7 — 3" inversion III Durowy 7 — 3. przewrot III Maj7 3 INV
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52. I Augmented dominant 7 — | Il Zwickszony  dominantowy 7  — | III AugDom7 0
root position pozycja zasadnicza

53. III Augmented dominant 7 — | III Zwigkszony dominantowy 7 — 1. przewrot III AugDom7 1 INV
1% inversion

54. III Augmented dominant 7 — | III Zwigkszony dominantowy 7 — 2. przewrot III AugDom7 2 INV
2" inversion

55. III Augmented dominant 7 - | III Zwigkszony dominantowy 7 — 3. przewrot III AugDom7 3 INV
3 inversion

58. IIT Half diminished — root position | III Pétzmniejszony 7 — pozycja zasadnicza III HIfDim7 0
59. III Half diminished — 1** inversion | III Pétzmniejszony 7 — 1. przewrot III HifDim7 1 INV
60. III Half diminished — 2" inversion | III Pélzmniejszony 7 — 2. przewrot III HIfDim7 2 INV

III Half diminished — 3™ inversion

Dzwiek Zrédlowy w pozycji V skladnika

[II Potzmniejszony 7 — 3. przewrot III HIfDim7 3 INV

63. V Major 7 — root position V Durowy 7 — pozycja zasadnicza V Maj7 0
64. V Major 7 — 1% inversion V Durowy 7 — 1. przewrot V Maj7 1 INV
65. V Major 7 — 2" inversion V Durowy 7 — 2. przewrot V Maj7 2 INV

66.

V Major 7 — 3" inversion

V  Augmented dominant
root position

V Durowy 7 — 3. przewrot V Maj7 3 INV

V  Zwigkszony
pozycja zasadnicza

dominantowy V AugDom7 0

3 jnversion

84. V Augmented dominant 7 — | V Zwigkszony dominantowy 7 — 1. przewr6t V AugDom7 1 INV
1%t inversion

85. V Augmented dominant 7 — | V Zwigkszony dominantowy 7 — 2. przewrot V AugDom7 2 INV
2" inversion

86. V Augmented dominant 7 - | V Zwigkszony dominantowy 7 — 3. przewrot V AugDom7 3 INV
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87. V/I Harsh diminished 7 — | V/I Ostry zmniejszony 7 — pozycja zasadnicza / | V/I HshDim7 0/2 INV **
root position / 2" inversion ** 2. przewrot ** (** V/I French 6th Chord)
88. V/I Harsh diminished 7 — | V/I Ostry zmniejszony 7 — 1. przewrdét / | V/I HshDim7 1/3 INV
1%t inversion / 3" inversion 3. przewrot
89. V Half diminished 7 —root position | V Pétzmniejszony 7 — pozycja zasadnicza V HIfDim7 0
90. V Half diminished 7 — 1*inversion | V Potzmniejszony 7 — 1. przewrot V HIfDim7 1 INV
91. V  Half diminished 7 — | V Polzmniejszony 7 — 2. przewrot V HIfDim7 2 INV
27d inversion
92. V  Half diminished 7 — | V Pdlzmniejszony 7 — 3. przewrot V HlfDim7 3 INV
3" inversion
Dzwiek zrodlowy w pozycji VII skladnika
94. VII Major 7 — root position VII Durowy 7 — pozycja zasadnicza VII Maj7 0
95. VII Major 7 — 1% inversion VII Durowy 7 — 1. przewrot VII Maj7 1 INV
96. VII Major 7 — 2™ inversion VII Durowy 7 — 2. przewr6t VII Maj7 2 INV
97. VII Major 7 — 3" inversion VII Durowy 7 — 3. przewrot VII Maj7 3 INV

106. | VII Ambivalent 7 — root position VII Ambiwalentny 7 — pozycja zasadnicza VII Amb7 0

107. | VII Ambivalent 7 — 1% inversion VII Ambiwalentny 7 — 1. przewrot VII Amb7 1 INV
108. | VII Ambivalent 7 — 2" inversion | VII Ambiwalentny 7 — 2. przewrot VII Amb7 2 INV
109. | VII Ambivalent 7 — 3" inversion VII Ambiwalentny 7 — 3. przewrot VII Amb7 3 INV

114. | VII Augmented dominant 7 — | VII  Zwigkszony  dominantowy 7 — | VII AugDom7 0
root position pozycja zasadnicza
115. | VII Augmented dominant 7 — | VII Zwigkszony dominantowy 7 — 1. przewrot VII AugDom7 1 INV
1% inversion
116. | VII Augmented dominant 7 — | VII Zwigkszony dominantowy 7 — 2. przewrot VII AugDom7 2 INV
2" jnversion
117. | VII Augmented dominant 7 — | VII Zwigkszony dominantowy 7 — 3. przewrot VII AugDom7 3 INV
34 inversion
118. | VIVIII Harsh diminished 7 — | VII/II Ostry zmniejszony 7 — | VII/III HshDim7 0/2 INV **
root position / 2™ inversion ** pozycja zasadnicza / 2. przewrot ** (** VII/II French 6th Chord)
119. | VIV/II Harsh diminished 7 — | VII/III Ostry zmniejszony 7 — 1. przewr6t / | VII/III HshDim7 1/3 INV
1% inversion / 3 inversion 3. przewrot
120. | VI Half diminished 7 — | VIIPélzmniejszony 7 — pozycja zasadnicza VII HIfDim7 0
root position
121. | VI Half diminished 7 — | VII Pélzmniejszony 7 — 1. przewrot VII HIifDim7 1 INV
1% inversion
122. | VII. Half diminished 7 — | VII Polzmniejszony 7 — 2. przewrot VII HIfDim7 2 INV
2" inversion
123. | VI Half diminished 7 — | VIIPélzmniejszony 7 — 3. przewrot VII HIfDim7 3 INV
3" inversion
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Aneks SA. Zestawienie iloSci i sum kombinacji w stosunku do ilosci skladnikéw

wspotbrzmienia
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Aneks 6. Tabele analizy barw tréjdzwieckow 1 czterodzwiekow
na przykladzie akordow durowego i durowego septymowego
na podanych dzwiekach zrédlowych (dla saksofonow
sopranowego, altowego, tenorowego i barytonowego)

oraz wyjasnienie

Wyjasnienie dotyczace efektu dudnienia

W tabelach, oprécz analizy barwowej dzwickéw wtornych, zawarto takze opis
intensywnos$ci efektu dudnienia. Dudnienie wystepuje w Harmonizatorze Kontrolowanym
jako skutek naktadania si¢ na siebie dwoch strojow. Wplyw tego zjawiska na harmonizator
doktadnie opisano w podrozdziale 3.4. ,,Str6j Harmonizatora”.

Dudnienie w dzwigkach wtérnych wystepuje w postaci drgan o rdznej czestotliwosci.

Z tego wzgledu podczas analizy barw efekt byt styszalny w roznych stopniach intensywnosci.
Nie ma on jednak wplywu na barwe dzwicku wtornego, poniewaz zmiany barwowe powstaja
wskutek przemiany barwy wiasciwej dzwigku Zrodtowego przez program komputerowy
harmonizatora.
Intensywno$¢ dudnienia zostala wymieniona jako dodatkowy przymiotnik w wigkszosci
analizowanych w ponizszych tabelach dzwigkach wtornych. Przymiotniki dobrano
na podstawie mojego subiektywnego odczucia intensywnosci dudnienia podczas
przeprowadzanego badania.

Uporzadkowanie stopnie dudnienia w zaleznosci od wzrastajacej intensywnosci

drgania danej barwy:

< — symbol mniejszo$ci

brak drgan (brak przymiotnika) < lekko pulsujaca < pulsujaca < bardzo pulsujaca <

< drgajaca < brzegczaca
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Wyjasnienie istotnych koloréw w tabeli:
e kolor biaty — wspdtbrzmienia i1 sktadniki (dzwieki wtorne) posiadajgce naturalng barwe
(tzn. doktadniej — quasi-naturalng barwe);
e kolor szary — wspotbrzmienia 1 sktadniki (dzwigki wtorne) posiadajace nienaturalng,

sztuczng barwe.

Aok

Analiza barw tréjdzwiekow i czterodzwigkow na przyktadzie akordow durowego i durowego septymowego,
na podanych dzwiekach zrodtowych;
analiza og6towa dla wspotbrzmienia, szczegdtowa dla sktadnikow (dzwiekdw wtornych)
Saksofon sopranowy
Dzwieki niskiego rejestru
Dzwiek zrédlowy: b [as] Opis barwy: Przewaga barwowa'*8:
Wariant: I1Maj 0 naturalna, sopranowo-altowa alt
1 Maj7 0 nienaturalna, sopranowo-altowa elektroniczny sopran
z VII sktadnika
Sktadnik dzwigku III (e') —d' [c]] réwno roztozona barwa altowo-sopranowa (w okolicy -
wtérnego — w stroju barwy 1. rejestru altu), pulsujaca
sopranu B V (gh) — ! [es!] sopranowa/barwa 2. rejestru altu (bardziej sopranowa),
[w stroju nosowa, cienka, otwarta, pulsujaca
koncertowym C]J: VII (h') —a' [g'] sopranowa elektroniczna, nienaturalna, mocno
przetworzona, drgajaca
Wariant: 11 Maj 0 naturalna, altowo-sopranowa, pulsujaca réwna pomigdzy altem
a sopranem
III Maj7 0 naturalna, altowo-sopranowa, pulsujaca, barwa sopranu sopran
styszalna z dzwieku zrédlowego
Sktadnik dzwicku I (as) — ges [fes] barwa 1. rejestru tenoru (Srodkowe dzwieki), pulsujaca -
wtornego — w stroju | V (es!) —des' [ces'] | altowa, pulsujaca
sopranu B VII (g") — ! [es] sopranowa/barwa 2. rejestru altu (bardziej sopranowa),
[w stroju nosowa, cienka, otwarta, pulsujaca
koncertowym CJ:
Wariant: V Maj 0 naturalna, tenorowo-altowa alt
V Maj7 0 naturalna, tenorowo-altowa alt
Sktadnik dZzwicku I (f) — es [des] barwa 1. rejestru tenoru (na nizszych dzwigkach), -
wtornego — w stroju pulsujaca
sopranu B III (a) — g [f] altowa
[w stroju VII (e!) —d'[c!] réwno roztozona barwa altowo-sopranowa (w okolicy
koncertowym CJ: barwy 1. rejestru altu), pulsujaca
Wariant: VII Maj7 0 nienaturalna, tenorowo-barytonowa, ciemna, szumigca, baryton
barwa sopranu styszalna z dzwieku zrédtowego
Sktadnik dzwicku I (des) — ces [Heses] | barytonowa, nieco przetworzona, lekko pulsujaca -
wtornego — w stroju 1II (f) — es [des] barwa 1. rejestru tenoru (na nizszych dzwigkach),
sopranu B pulsujaca
[w stroju V (as) — ges [fes] barwa 1. rejestru tenoru (Srodkowe dzwigki), pulsujaca
koncertowym CJ:
Skutecznos¢ dzwigku z'r()d’rowego b [as]: 71,43 %
Dzwieki $redniego rejestru
Dzwiek zrodlowy: a! [g!] Opis barwy: Przewaga barwowa:
Wariant: I Maj 0 lekko nienaturalna, cienka, nosowa, sopranowo- sopranino
sopraninowa

148 Przewaga barwowa to wybijajaca sie (najbardziej styszalna) barwa konkretnego sktadnika sposréd wszystkich
sktadnikow wspotbrzmienia.
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1 Maj7 0

nienaturalna, cienka, tadna, sopraninowo-elektroniczna

elektroniczna z VII
sktadnika

Skladnik dzwieku III (e") — cis?[h'] sopranowa, z lekka barwa sopranino -
wtornego — w stroju V (g —€e?[d?] barwa 1. rejestru sopranina, nienaturalna, pulsujgca
sopranu B (by¢ moze z powodu podwdjnego stroju)
[w stroju VII (h!) — gis? [fis?] | nienaturalna, elektroniczna, cienka, pulsujgca
koncertowym CJ:
Wariant: 11 Maj 0 naturalna, tadna, altowo-sopranowa, na granicy tolerancji | sopran
gérnej”"
III Maj7 0 nienaturalna, cienka, sopranowo-sopraninowa, barwa altu | sopranino
stabo dostrzegalna
Sktadnik dzwieku I (as) — f! [es'] barwa 2. rejestru altu, pulsujgca/barwa 1. rejestru sopranu -
wtdrnego — w stroju V (es!) — c?[b!] sopranowa
sopranu B VII (g') — e?[d?] barwa 1. rejestru sopranina, nienaturalna, pulsujaca
[w stroju (by¢ moze z powodu podwojnego stroju)
koncertowym CJ:
Wariant: V Maj 0 naturalna, altowo-sopranowa alt
V Maj7 0 naturalna, sopranowo-sopraninowa sopranino
Sktadnik dzwigku 1(H-—d'[c]] altowa, pulsujaca -
wtornego — w stroju 111 (a) — fis' [e'] altowa/barwa 1. rejestru sopranu (w okolicy
sopranu B dzwigkow el-al)
[w stroju VII (') —cis’[h'] | sopranowa, z lekkg barwg sopranina
koncertowym CJ:
Wariant: VII Maj7 0 naturalna, altowo-sopranowa, quasi-kwartetowa'>°, niewielka altu
barwa tenoru stabo dostrzegalna
Sktadnik dzwicku I (des) — b [as] tenorowa, pulsujaca, niestrojaca -
wtornego — w stroju 11 () —d! [c] altowa, pulsujaca
sopranu B V (as) — f! [es!] barwa 2. rejestru altu, pulsujgca/barwa 1. rejestru sopranu
[w stroju

koncertowym CJ:

Skuteczno$é dzwieku zrodtowego a! [g']: 57,14 %

Dzwigk zrodlowy: d? [¢?]

Opis barwy:

Przewaga barwowa:

Wariant: 1 Maj 0 lekko nienaturalna, piskliwa sopranino
1Maj7 0 nienaturalna, elektroniczna, kreskowkowa, tadna elektroniczna z VII
sktadnika
Sktadnik dzwigku III (e') — fis? [e?] barwa 2. rejestru sopranu (w okolicy dzwigkow -
wtdrnego — w stroju a’>-h?)/sopraninowa
sopranu B V (g —a?[g?] barwa 1. rejestru sopranina, pulsujgca (by¢ moze
[w stroju z powodu podwojnego stroju)

koncertowym CJ:

VII (b)) — cis® [h?]

nienaturalna, cienka, kreskowkowa, pulsujaca

Wariant: 111 Maj 0 naturalna, altowo-sopranowa sopran
III Maj7 0 nienaturalna, sopranowo-sopraninowa sopranino
Sktadnik dzwigku I (as) —b' [as'] barwa 2. rejestru altu/barwa 1. rejestru sopranu (bardziej -
wtornego — w stroju altowa)
sopranu B V (es!) — 2 [es?] barwa 2. rejestru sopranu (w okolicy dzwiekoéw gis>-h?)
[w stroju VII (g!) — a%[g?] barwa 1. rejestru sopranina, pulsujaca (by¢ moze

koncertowym CJ:

z powodu podwojnego stroju)

Wariant: V Maj 0 naturalna, rowno roztozona barwa altowo-sopranowa niewielka sopranu
V Maj7 0 naturalna, sopranowa, lekko dostrzegalna barwa altu sopran
z | sktadnika
Sktadnik dzwigku I(H)-g'[f] altowa/barwa 1. rejestru sopranu (w okolicy -
wtdrnego — w stroju dzwiekow c!'-f1), (bardziej altowa)
sopranu B III (a) - h' [a'] altowa/barwa 1. rejestru sopranu (w okolicy
[w stroju dzwickow e'-al)

koncertowym CJ:

VII (e!) — fis? [e?]

barwa 2. rejestru sopranu (w okolicy dzwigkoéw
a2-h?)/sopraninowa

Wariant:

VII Maj7 0

naturalna, altowa, quasi-kwartetowa, barwa tenoru stabo
dostrzegalna

alty z III i V sktadnika

I (des) — es! [des']

tenorowa, niepulsujaca

149 Tolerancja gorna oznacza obszar wysokich dzwigkow wtornych, ktore sa blisko granicy nienaturalnego,
elektronicznego brzmienia.
150 Barwa ztozona z czterech dzwigkdw, przypominajgca brzmienie kwartetu ztozonego z instrumentow
7z tej samej rodziny.
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Sktadnik dzwicku
wtornego — w stroju
sopranu B
[w stroju
koncertowym CJ:

I (f) - g' [f']

altowa/barwa 1. rejestru sopranu (w okolicy
dzwiekow c!-f1), (bardziej altowa)

V (as) — b! [as!]

barwa 2. rejestru altu/barwa 1. rejestru sopranu (bardziej
altowa)

Sku
Dzwiek zrodlowy: h? [a%]

teczno$¢ dzwicku zrodtowego d? [¢2]: 57,14 %

Opis barwy:

Przewaga barwowa:

koncertowym CJ:

Wariant: IMaj 0 naturalna, na skraju tolerancji gornej sopranin z III i V sktadnika
(naturalno$é¢/karykaturalnos$¢), jaskrawa, przeszywajaca
1 Maj7 0 nienaturalna, jaskrawa, karykaturalna, przeszywajaca karykaturalnego sopranina
(szczegdlnie w VII sktadniku) z VII sktadnika
Sktadnik dZzwieku III (e') — dis®[cis’] | barwa 2. rejestru sopranina, pulsujaca -
wtornego — w stroju V (gh) —fis?[e7] barwa 2. rejestru sopranina, drgajaca
sopranu B VII (h!) — ais® [gis®] | sopraninowa, nienaturalna, wysoka, karykaturalna,
[w stroju przeszywajaca, brzeczaca
koncertowym CJ:
Wariant: 1II Maj 0 naturalna, rowno roztozona barwa altowo-sopranowa, roéwna pomig¢dzy altem
quasi-trio"! (alt + dwa soprany), tadna, lekka a dwoma sopranami
III Maj7 0 naturalna, na skraju tolerancji gorne;j sopranino w VII sktadniku
(naturalno$é/karykaturalno$c), ostre, jasne brzmienie razem z altem w I sktadniku
Sktadnik dzwigku I (as) — g2 [f*] altowa, drgajaca -
wtornego — w stroju V (es!) — d3[c?] sopranowa, ostra
sopranu B VII (g") —fis’[e®] | barwa 2. rejestru sopranina, drgajgca
[w stroju
koncertowym CJ:
Wariant: V Maj 0 naturalna, tadna, quasi-trio (alt + dwa soprany) alt
V Maj7 0 naturalna, tadna, nieco pulsujgca barwa VII sktadnika, sopranino w VII sktadniku
barwa I sktadnika styszalna razem z altem w I sktadniku
Sktadnik dzwicku 1(f)—e?[d?] altowa, nieczysta, nieco sopranowa, pulsujaca -
wtornego — w stroju III (a) — gis® [fis?] | barwa 2. rejestru altu, drgajaca
sopranu B VII (e') — dis® [cis®] | barwa 2. rejestru sopranina, pulsujgca
[w stroju

koncertowym CJ:

Wariant: VII Maj7 0 naturalna, tadna, zamaskowana niedoskonato$¢ barwy I sopran z VII sktadnika
sktadnika, ale jest on styszalny, srodkowe sktadniki (dzwigku zrodlowego)
,,Zlewaja sie ze soba”
Sktadnik dzwicku I (des) — c?[b'] altowa/sopranowa, nienaturalna, nieczysta, rozstrojona -
wtornego — w stroju 101 (f) — 2 [d?] altowa, nieczysta, nieco sopranowa, pulsujaca
sopranu B V (as) — g% [f?] altowa, drgajaca
[w stroju

Dzwieki wysokiego rejestru

Skuteczno$é dz’wigku z’r(’)diowego h? [a2]: 85,71 %

Dzwiek zrodlowy: fis® [e3]

Opis barwy:

Przewaga barwowa:

Wariant: 1 Maj O nienaturalna, piskliwa, sopranowo-sopraninowa sopranino
1 Maj7 0 nienaturalna, tadna, elektroniczna elektroniczna ze sktadnika
VII
Skfadnik dzwigku I (e!) — ais? [gis®] barwa 2. rejestru sopranu/sopraninowa -
wtornego — w stroju | V (g') — cis* [h’] barwa 2. rejestru sopranina, pulsujaca
sopranu B VII (h') —eis*[dis*] | nienaturalna, piskliwa, elektroniczna
[w stroju
koncertowym CJ:
Wariant: 111 Maj 0 naturalna, na granicy tolerancji gornej sopranino
11T Maj7 0 naturalna, na granicy tolerancji gérnej sopranino
Sktadnik dzwicku I (as) — d°[c?] altowa (wysokie altissimo)/barwa 3. rejestru sopranu -
wtornego — w stroju | V (es') — a®[g7] sopraninowa
sopranu B VII (g") — cis* [h’] barwa 2. rejestru sopranina, pulsujaca
[w stroju
koncertowym CJ:
Wariant: V Maj 0 naturalna, altowa (altissimo)/sopranowa sopran

151 Wyrazenie okre$lajace barwe zlozong z trzech dzwiekOw, przypominajaca brzmienie tria zlozonego

z instrumentow z tej samej rodziny.
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V Maj70 naturalna, altowa (altissimo)/sopranowa, VII sktadnik sopran
mato styszalny
Skladnik dzwieku 1(f) —h?[a?] barwa 3. rejestru altu -
WEornego — w Stroju | 1y () — dis3 [cis?] sopranowa
sopranu B I T3 - -
[w stroju VII (e') — ais® [gis’] | barwa 2. rejestru sopranu/sopraninowa (malo slyszalny
koncertowym CJ: sktadnik)
Wariant: VII Maj7 0 naturalna, quasi-kwartetowa, altowo-sopranowa niewielka altu
Skladnik dzwieku I (des) — g2 [f?] barwa 2. rejestru altu, nieczysta -
wtornego — WBStrOJu I (f) — h?[a?] barwa 3. rejestru altu
sopran
[‘5 strcl)lju V (as) — d3[c?] altowa (wysokie altissimo)/barwa 3. rejestru sopranu

koncertowym CJ:

Skuteczno$¢ dzwieku zrodtowego fis? [e*]: 71,43 %

Dzwiek zrodlowy: g [£]

Opis barwy:

Przewaga barwowa:

Wariant: 1Maj 0 nienaturalna, piskliwa, sopranowo-sopraninowa sopranino
1 Maj7 0 nienaturalna, tadna, elektroniczna elektroniczna ze skladnika
VII
Sktadnik dzwigku 1II (e!) — h3 [a%] barwa 2. rejestru sopranu/sopraninowa -
wtornego — w stroju | V (g!) — d*[c?] barwa 2. rejestru sopranina, pulsujaca
sopranu B VII (h!) — fis* [e*] nienaturalna, piskliwa, elektroniczna
[w stroju
koncertowym CJ:
Wariant: 1II Maj 0 naturalna, na granicy tolerancji gornej sopranino
11T Maj7 0 naturalna, na granicy tolerancji gérnej sopranino
Sktadnik dzwigku I (as) — es® [des?] altowa (wysokie altissimo w okolicy dzwigkéw b3 lub h3)/ -
wtornego — w stroju barwa 3. rejestru sopranu
sopranu B V (es') — b3 [as?] sopraninowa
[w stroju VII (g!) — d*[c*] barwa 2. rejestru sopranina, pulsujgca
koncertowym CJ:
Wariant: V Maj 0 naturalna, altowa (altissimo)/sopranowa sopran
V Maj7 0 naturalna, altowa (altissimo)/sopranowa sopran
Sktadnik dZzwicku 1(H-c3[bY altowa (altissimo)/barwa 2. rejestru sopranu -
wtornego — w stroju | III (a) — e [d°] sopranowa
sopranu B VII (e!) — h3[a’] barwa 2. rejestru sopranu/sopraninowa
[w stroju
koncertowym CJ:
Wariant: VII Maj7 0 naturalna, quasi-kwartetowa, altowo-sopranowa, niewielka altu
Sktadnik dZzwicku I (des) — as? [ges?] barwa 3. rejestru altu, nieczysta -
wtornego — w stroju | III (f) — ¢? [b?] altowa (altissimo)/barwa 2. rejestru sopranu
sopranu B V (as) —es> [des?] altowa (wysokie altissimo w okolicy dzwigkéw b3 lub h3)/
[w stroju barwa 3. rejestru sopranu

koncertowym CJ:

Skuteczno$é¢ dzwigku zrodtowego g3 [f3]: 71,43 %
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na podanych dzwigkach zrédtowych;

Analiza barw trojdzwigkow i czterodzwigkow na przykladzie akordow durowego i durowego septymowego,

analiza ogétowa dla wspotbrzmienia, szczegotowa dla sktadnikow (dzwickoéw wtornych)

Saksofon altowy

Dzwigki niskiego rejestru

Dzwiek zrodtowy: b [des]

Opis barwy:

Przewaga barwowa:

koncertowym CJ:

VII (b)) —a'[c']

altowa, pulsujaca

Wariant: 1Maj 0 naturalna, pulsujaca, tenorowo-altowa tenor
1 Maj70 naturalna, zrbwnowazona, tenorowo-altowa alt, szczeg6lnie alt z VII
sktadnika
Sktadnik dzwieku I (e!) — d' [f] tenorowa/barwa 1. rejestru altu (bardziej tenorowa), -
wtornego — w stroju pulsujaca
altu Es V (gh) - ! [as] tenorowa/altowa (w okolicy dzwigku f'), alikwotowa,
[w stroju pulsujaca

koncertowym CJ:

Wariant: 111 Maj 0 naturalna, na skraju tolerancji dolnej'>?, ciemna, glucha niewielka altu and tenorem
11T Maj7 0 naturalna, tenorowo-altowa altowa
Sktadnik dzwicku I (as) — ges [Heses] tenorowa, bardzo pulsujaca -
wtornego — w stroju | V (es!) — des! [fes] tenorowa/barwa 1. rejestru altu, pulsujaca
altu Es VII (g") — ! [as] tenorowa/altowa (w okolicy dzwieku f'), alikwotowa,
[w stroju pulsujaca
koncertowym CJ:
Wariant: V Maj 0 naturalna, na skraju tolerancji dolnej, obszerna, | baryton
niewyrazna
V Maj7 0 naturalna, barytonowo-altowa, niewyrazna, obszerna tenor
Sktadnik dzwicku 1 (f) —es [Ges] barytonowa, alikwotowa, pulsujgca -
wtornego — w stroju | III (a) — g [B] tenorowa, alikwotowa, pulsujaca
altu Es VII (e') — d' [f] tenorowa/barwa 1. rejestru altu (bardziej tenorowa),
[w stroju pulsujaca
koncertowym CJ:
Wariant: VII Maj7 0 nienaturalna, niewyrazna, cigzko ustysze¢ tryb | baryton
wspotbrzmienia (dur/moll)
Sktadnik dzwicku I (des) — ces [Eses] barytonowa (w okolicy dzwieku b)/basowa, niewyrazna -
wtornego — w stroju | III (f) — es [Ges] barytonowa, alikwotowa, pulsujaca
altu Es V (as) — ges [Heses] | tenorowa, bardzo pulsujaca
[w stroju

Dzwigki $redniego rejestru

Skutecznos¢ dz’wigku z’r(’)diowego b [des]: 85,71 %

Dzwiek zrodlowy: a' [¢!]

Opis barwy:

Przewaga barwowa:

koncertowym CJ:

Wariant: 1Maj 0 bardzo nautralna, fadna alt
1 Maj70 naturalna, nieco jaskrawa sopran
Sktadnik dzwieku 111 (e!) — cis? [e'] altowa, lekko pulsujaca -
wtornego — w stroju | V (g') —e? [g] sopranowa, lekko pulsujgca
altu Es VII (h') — gis? [h'] elektroniczna sopranowa, lekko niestrojaca
[w stroju
koncertowym CJ:
Wariant: 11 Maj 0 bardzo naturalna, fadna, lekko pulsujaca rowna pomigdzy tenorem
a altem
I1I Maj7 0 naturalna, tadna, quasi-kwartetowa (tenor + alt + | sopran w VII skladniku
2 soprany)
Sktadnik dzwigku I (as) — f! [as] barwa 1. rejestru tenoru, pulsujaca -
wtornego — w stroju | V (es!) — c? [es!] altowa, lekko pulsujaca
altu Es VII (g") - e? [g'] sopranowa, lekko pulsujaca
[w stroju

Wariant: V Maj 0 bardzo naturalna, tadna, quasi-trio (baryton + tenor + alt), | rowna pomiedzy tenorem
lekko styszalna podstawa barytonowa a altem
V Maj7 0 naturalna, tadna, quasi-kwartetowa (baryton + tenor + 2 | alt
alty), lekko styszalna podstawa barytonowa
I(f)—d'[f] barytonowa, sthumiona -

152 Tolerancja dolna oznacza obszar niskich dzwiekoéw wtérnych, ktére sg blisko granicy nienaturalnego,
chroboczacego, szumiagcego brzmienia.
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Sktadnik dzwicku
wtornego — w stroju

111 (a) — fis' [a]

tenorowa, lekko pulsujaca

VII (e!) — cis? [e']

altowa, lekko pulsujaca

altu Es
[w stroju
koncertowym CJ:
Wariant: VII Maj7 0 naturalna, barytonowo-tenorowa, na skraju tolerancji | rowna pomigdzy barytonem
dolnej, nieco sttumiona i niewyrazna a tenorem (sktadnikami IIT a
V)
Sktadnik dZzwicku I (des) — b [des] barytonowa, nienaturalna, ,,dzwonigca”, bardzo drgajaca -
wtornego — w stroju | III (f) —d' [f] barytonowa, sttumiona
altu Es V (as) — f! [as] barwa 1. rejestru tenoru, pulsujgca
[w stroju

koncertowym CJ:

Dzwigk zrodlowy: d? [f1] Opis barwy: Przewaga barwowa:
Wariant: 1Maj 0 bardzo naturalna, quasi-trio (3 alty) alt
1Maj70 naturalna, quasi-kwartetowa (4 alty), VII sktadnik mniej | alt
zauwazalny
Sktadnik dzwigku I (e!) — fis’[a!] barwa 2. rejestru altu, silnie pulsujaca -

wtornego — w stroju | V (g!) —a?[c?] barwa 2. rejestru altu, silnie pulsujaca
altu Es VII (h!) — cis? [e?] elektroniczna altowa, ,,akordeonowa”
[w stroju
koncertowym C]J:
Wariant: 1T Maj 0 bardzo naturalna, fadna, quasi-trio (tenor + 2 alty) rowna pomiedzy tenorem
a altem
111 Maj7 0 bardzo naturalna, tadna, quasi-kwartetowa (tenor + 3 alty) | alt
Sktadnik dZzwicku 1 (as) — b! [des'] barwa 2. rejestru tenoru, pulsujaca -
wtornego — w stroju | V (es!) — 2 [as!] barwa 2. rejestru altu, pulsujaca
altu Es VII (g") — a? [¢?] barwa 2. rejestru altu, silnie pulsujgca
[w stroju
koncertowym CJ:
Wariant: V Maj 0 bardzo naturalna, tadna, quasi-trio (baryton + tenor + alt), | rowna pomi¢dzy barytonem
barwa tenoru mniej zauwazalna a altem (dzwigkiem
zrodlowym)
V Maj7 0 bardzo naturalna, tadna, quasi-kwartetowa (baryton + | alt
tenor + 2 alty), barwa tenoru mniej zauwazalna, barwa
barytonu nieco lepiej styszalna od tenoru
Sktadnik dZzwicku I(H—g![b] barwa 2. rejestru barytonu, drgajaca -
wtornego — w stroju | III (a) — h' [d] barwa 2. rejestru tenoru, pulsujaca
altu Es VII (e') — fis? [a!] barwa 2. rejestru altu, silnie pulsujaca
[w stroju
koncertowym CJ:
Wariant: VII Maj7 0 naturalna, tadna, quasi-kwartetowa (bas/baryton + tenor + | rowna pomiedzy skrajnymi
2 alty), niedoskonalo$¢ I sktadnika zamaskowana (bas | sktadnikami— barytonem z I
brzmiacy jak baryton) sktadnika a altem
(dzwigkiem zréodtowym) z
VII sktadnika
Sktadnik dzwicku I (des) —es! [ges] basowa, nienaturalna, sthtumiona, drgajaca -
wtornego — w stroju | 111 (f) — g' [b] barwa 2. rejestru barytonu, drgajaca
altu Es V (as) — b! [des'] barwa 2. rejestru tenoru, pulsujaca
[w stroju

koncertowim Cl.

Dzwiek zrodiowy: h? [d?] Opis barwy: Przewaga barwowa:

Wariant: I Maj 0 naturalna, 3 alty w wysokim rejestrze, jasna, troche | alt

karykaturalna, na skraju tolerancji gorne;j
1 Maj7 0 nienaturalna, za wysoka, zbyt karykaturalna, VII sktadnik | elektroniczna
karykaturalny, ,,bajkowy” (karykaturalna)
z VII sktadnika
Sktadnik dzwieku 111 (e!) — dis?® [fis?] barwa 3. rejestru altu, piskliwa -
wtornego — w stroju | V (g!) — fis? [a?] sopraninowa, karykaturalna
altu Es VII (h') — ais? [cis®] | sopraninowa, bardzo karykaturalna
[w stroju

koncertowym CJ:
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Wariant: 111 Maj 0 bardzo naturalna, fadna, tenorowo-altowa rowna pomiedzy tenorem
a altem
III Maj7 0 naturalna, lecz nieco karykaturalna, na skraju tolerancji | sopranino
gbrnej, styszalna barwa sopranina i nieco mniej tenoru
Sktadnik dzwigku I (as) — g2 [b'] barwa 3. rejestru tenoru, przypominajaca nieco barwe altu, -
wtornego — w stroju pulsujaca
altu Es V (es) - d3 [f2] altowa, przypominajgca nieco barwe 3. rejestru sopranu
[w stroju VII (g") — fis? [a?] sopraninowa, karykaturalna
koncertowym CJ:
Wariant: V Maj 0 bardzo naturalna, ladna, tenorowo-altowa, quasi-trio | tenor
(2 tenory + alt)
V Maj7 0 naturalna, tadna, stycha¢ VII sktadnik — barwe piskliwego | alt z VII sktadnika
altu i nieco mniej I sktadnik — tenor
Skladnik dzwieku I(H-e*[g] barwa 2. rejestru tenoru, drgajaca -
wtornego — w stroju | III (a) — gis? [h!] barwa 2. rejestru tenoru, pulsujaca
altu Es VII (e') — dis® [fis?] | barwa 3. rejestru altu, piskliwa
[w stroju
koncertowym CJ:
Wariant: VII Maj7 0 naturalna, tadna, ,,zwodnicze brzmienie” (sktadniki grane | tenor
wspolnie brzmia jak potaczenie tenoru i altu, natomiast
grane pojedynczo stycha¢ wysoki baryton i tenor)
Sktadnik dzwicku I (des) — ¢? [es!] barwa 2. rejestru barytonu, drgajaca -
wtornego — w stroju | III (f) — e [g!] barwa 2. rejestru tenoru, drgajaca
altu Es V (as) — g2 [b'] barwa 2. rejestru tenoru, pulsujgca
[w stroju

koncertowym CJ:

Skuteczno$é dzwieku zrodlowego h? [d2]: 85,71 %

Dzwieki wysokiego rejestru

Dzwiek zrodlowy: fis® [a?]

Opis barwy:

Przewaga barwowa:

Wariant: 1Maj 0 nienaturalna, karyktaturalna, alt + 2 sopranina, brak barwy | sopranino
sopranu pomiedzy barwami altu a sopranina
1 Maj7 0 nienaturalna, bardzo karykaturalna i piskliwa, jaskrawa, | sopranino z III i V sktadnika
barwowo przewazajg Srodkowe sktadniki wspotbrzmienia
(IIT i V sktadnik)
Sktadnik dzwigku 111 (e!) — ais® [cis?] sopraninowa, tadna -
wtornego — w stroju | V (g!) —cis* [¢?] sopraninowa, drgajaca
altu Es VII (h!) —eis* [gis®] | sopraninowa, przenikliwa, poza skalg, przypominajaca
[w stroju ,,Wysoko brzmiaca piszczatke organowa”
koncertowym CJ:
Wariant: 11 Maj 0 naturalna, na granicy tolerancji gérnej, nieco jaskrawa, alt
karykaturalna barwa
1T Maj7 0 nienaturalna, jaskrawa, karykaturalna, barwowo sopranino z II1 I V sktadnika
przewazaja srodkowe sktadniki wspotbrzmienia (III1 V
sktadnik)
Skiadnik dzwieku I (as) — d? [f?] altowa, ,,trabkowa”, pulsujgca -
wtornego — w stroju | V (es!) — a3 [¢?] altowa (altissimo), czysto brzmigca
altu Es VII (g') — cis* [%] sopraninowa, drgajgca
[w stroju
koncertowym CJ:
Wariant: V Maj 0 naturalna, altowo-sopranowa sopran
V Maj70 naturalna, fadna, rowno rozlozony balans barw altowe;j, niewielka sopranina w VII
sopranowej i sopraninowej sktadniku
Sktadnik dzwigku I(f)—h?[d?] barwa 1. rejestru sopranu ,,trabkowa”/nienaturalna barwa -
wtornego — w stroju 2. rejestru altu, drgajaca
altu Es 111 (a) — dis? [fis?] altowa, tadna
[w stroju VII (e') — ais® [cis’] | sopraninowa, ladna

koncertowym CJ:

Wariant:

VII Maj7 0

naturalna, altowo-sopranowa, ,,zwodnicze brzmienie”
(barwa sktadnikow I - sopranu i III — soprano/altu ,,zlewa
si¢” brzmigc jak alt, natomiast VII sktadnik — alt brzmi
jak sopran — efekt odwrotny do stuchanych pojedynczo
sktadnikow)

alt

Sktadnik dzwigku
wtornego — w stroju

[ (des) — & [b7]

sopranowa, nosowa (charakterystyczna dla sopranu),
»Zwodnicze brzmienie” (sktadnik ten brzmi jak sopran,
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altu Es chociaz sktadniki III i V sa wyzszy i brzmig jak alt),
[w stroju drgajaca
koncertowym CJ: I (f) — h? [d?] barwa 1. rejestru sopranu ,,trgbkowa”/nienaturalna barwa
2. rejestru altu, drgajaca
V (as) — d? [f?] altowa, ,,trabkowa”, pulsujgca
Skuteczno$é dzwieku zrodtowego fis® [a%]: 57,14 %

Hekk

Analiza barw trojdzwigkow i czterodzwigkow na przykladzie akordow durowego i durowego septymowego,
na podanych dzwigkach zrédtowych;
analiza ogétowa dla wspotbrzmienia, szczegotowa dla sktadnikow (dzwickoéw wtornych)
Saksofon tenorowy
Dzwieki niskiego rejestru
Dzwigk zrédtowy: b [As] Opis barwy: Przewaga barwowa:
Wariant: I Maj 0 naturalna, brzeczaca, quasi-trio (3 tenory) tenor
1 Maj70 naturalna, brzgczaca, jasna, quasi-kwartet (4 tenory) tenor z VII sktadnika
Sktadnik dzwigku I (e!) — d! [c] tenorowa, pulsujaca -
wtornego — w stroju V (g") —f! [es] tenorowa, jasna, drgajaca
tenoru B VII (h!) —al [g] tenorowa, brzeczgca, lekko nosowa, nieco nienaturalna
[w stroju
koncertowym CJ:
Wariant: 111 Maj 0 naturalna, tadna, barytonowo-tenorowa baryton z I sktadnika
111 Maj7 0 naturalna, tadna, jasna, barytonowo-tenorowa baryton z I sktadnika
Sktadnik dzwicku I (as) — ges [Fes] barwa 1. rejestru barytonu, pulsujaca -
wtornego — w stroju V (es') —des! [ces] | tenorowa, bardzo pulsujaca
tenoru B VII (g!) — 11 [es] tenorowa, jasna, drgajgca
[w stroju
koncertowym C]J:
Wariant: V Maj 0 naturalna, gruba, ciemna, basowo-barytonowa réwna pomig¢dzy basem
a barytonem
V Maj7 0 naturalna, na skraju tolerancji dolnej, gruba, basowo- réwna pomig¢dzy basem
barytonowo-tenorowa (jasniej brzmigca wersja a barytonem
trojdzwicku V Maj7 0)
Sktadnik dZzwicku I (f) —es [Des] basowa, gruba, drgajaca -
wtornego — w stroju III (a) — g [F] barwa 1. rejestru barytonu, pulsujaca
tenoru B VII (e!) —d' [c] tenorowa, pulsujaca
[w stroju
koncertowym CJ:
Wariant: VII Maj7 0 nienaturalna, niska, gruba, niewyrazna, chroboczaca réwna pomiedzy
kontrabasem
(sktadnikiem I) a basem
(sktadnikiem III)
Sktadnik dzwicku I (des) — ces [Heses] | kontrabasowa, gruba, chroboczaca -
wtornego — w stroju III () — es [Des] basowa, gruba, drgajaca
tenoru B V (as) — ges [Fes] barwa 1. rejestru barytonu, pulsujaca
[w stroju
koncertowym CJ:
Skutecznos¢ dz’wigku 2r6d10we§0 b [As]: 85,71 %
Dzwieki $redniego rejestru
Dzwiek zrodlowy: a! [g] Opis barwy: Przewaga barwowa:
Wariant: 1 Maj 0 naturalna, jaskrawa, na skraju granicy gorne;j alt
(karykaturalno$ci), quasi-trio (3 alty)
I Maj7 0 nienaturalna, karykaturalna, zamaskowana barwa alt z VII sktadnika
,.klaksonowa” z VII sktadnika
Sktadnik dzwieku III (e") — cis? [h] barwa 1. rejestru altu, pulsujgca -
wtornego — w stroju V (gh-¢€*[d] altowa, brzeczaca
tenoru B VII (h") — gis? [fis'] | altowa, nienaturalna, ,klaksonowa”, brzeczaca
[w stroju
koncertowym CJ:
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Wariant: 1II Maj 0 naturalna, tadna, tenorowo-altowa, barwa barytonowa réwna pomig¢dzy tenorem
mniej zauwazalna a altem
III Maj7 0 naturalna, na skraju tolerancji gornej, delikatne i tadne alt
barwy w 11V skladniku, brzeczacy VII sktadnik
Sktadnik dzwigku I (as) — f [es] barwa 1. rejestru barytonu, pulsujaca -
wtérnego — w stroju V (es!) — c?[b] barwa 1. rejestru altu, pulsujaca
tenoru B VII (g") —e*[d"] altowa, brzeczaca
[w stroju
koncertowym CJ:
Wariant: V Maj 0 bardzo naturalna, tadna, quasi-trio (baryton + 2 tenory), baryton
111 sktadnik nieco mniej styszalny
V Maj70 bardzo naturalna, tadna, dostrzegalne barwy wszystkich réwna pomiedzy barytonem
sktadnikow, quasi-kwartetowa (baryton + 2 tenory + alt) (I sktadnikiem)
a altem (VII sktadnikiem)
Sktadnik dzwieku I(H—d'[c] barwa 1. rejestru barytonu, drgajaca -
wtdrnego — w stroju 111 (a) — fis! [e] tenorowa, pulsujaca
tenoru B VII (e') —cis?[h] | barwa 1. rejestru altu, pulsujaca
[w stroju
koncertowym CJ:
Wariant: VII Maj7 0 naturalna, barwa lekko sttumiona, masywna, nieco réwna pomig¢dzy basem
,,Jmetaliczna”, brzmienie basu na skraju sztucznosci (I sktadnikiem) a barytonem
(tzn. na granicy tolerancji dolnej) (I1I sktadnikiem)
Sktadnik dZzwicku I (des) — b [As] basowa, nienaturalna, sthumiona, drgajaca -
wtornego — w stroju I () —d! [c] barwa 1. rejestru barytonu, drgajaca
tenoru B V (as) — f! [es] barwa 1. rejestru barytonu, pulsujgca
[w stroju

koncertowym CJ:

Skuteczno$é dzwieku zrodtowego a! [g]: 85,71 %

Dzwiek zrodlowy: d? [c!] Opis barwy: Przewaga barwowa:
Wariant: I Maj 0 naturalna, tadna, quasi-trio (tenor + 2 alty), alt
niedoskonato$¢ barwy altu ze sktadnika V zamaskowana
1Maj70 naturalna, styszalnos$¢ sktadnikow mniej wigcej alt z VII sktadnika
wyroéwnana, niedoskonatosci stroju VII sktadnika
zamaskowane
Sktadnik dzwigku 111 (e') — fis? [e'] altowa, pulsujaca -
wtornego — w stroju V (gh —a[g!] altowa, na granicy pomi¢dzy naturalnoscia a
tenoru B karykaturalno$cia, drgajaca
[w stroju VII (h") —cis?[h!] | altowa, elektroniczna, niestrojaca, przeszywajaca
koncertowym CJ:
Wariant: 11 Maj 0 naturalna, pulsujaca, pulsacja wystepuje pomiedzy [ a V baryton z I sktadnika
sktadnikiem (barwg barytonu a altu)
11 Maj7 0 naturalna, pulsujaca, pulsacja wystepuje pomiedzy 1 a V alt z VII sktadnika
sktadnikiem (barwg barytonu a altu), VII sktadnik wybija
si¢ pod wzgledem glosnosci
Sktadnik dZzwicku I (as) — b! [as] barwa 2. rejestru barytonu, pulsujaca -
wtornego — w stroju V (es!) — f*[es'] altowa, pulsujgca
tenoru B VII (g') — a%[g'] altowa, na granicy pomiedzy naturalnoscig a
[w stroju karykaturalnoscia, drgajaca
koncertowym CJ:
Wariant: V Maj 0 bardzo naturalna, tadna, quasi-trio dobrze zrownowazone | réwna pomigdzy barytonem
barwowo (baryton + 2 tenory) a tenorem
V Maj7 0 bardzo naturalna, tadna, quasi-kwartet dobrze alt z VII sktadnika
zréwnowazony barwowo (baryton + 2 tenory + alt),
VII sktadnik wybija si¢ pod wzgledem gtosnosci
Sktadnik dzwigku L(H)—g'[f] barwa 1. rejestru barytonu, nieco sttumiona, drgajaca -
wtdrnego — w stroju 111 (a) — h' [a] tenorowa, pulsujaca
tenoru B VII (e!) — fis? [e'] altowa, pulsujaca
[w stroju

koncertowym CJ:

Wariant: VII Maj7 0 nienaturalna, szczegolnie nienaturalne brzmienie dolnych | nienaturalna barytonu z I i
sktadnikoéw — nie-barytonowe, ,,dzwoniace”, nieco IIT sktadnika
metaliczne, jedynie dzwiek zrodtowy brzmi naturalnie
Sktadnik dZzwicku I (des) — es' [des] barwa rejestru oktawy matej barytonu, nienaturalna, -
wtdrnego — w stroju ,,dzwonigca”
tenoru B III (f) — g! [f] barwa 1. rejestru barytonu, nieco stlumiona, drgajaca
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[w stroju
koncertowym CJ:

V (as) — b' [as]

barwa 2. rejestru barytonu, pulsujaca

koncertowym CJ:

ustnej

Skuteczno$é dzwieku zrodlowego d? [c!]: 85,71 %
Dzwigk zrodtowy: h? [al] Opis barwy: Przewaga barwowa:
Wariant: 1Maj 0 bardzo naturalna, tadna, tenorowo-altowa alt
1Maj7 0 naturalna, tadna, quasi-kwartet (tenor + 3 alty), alt
niedoskonato$¢ barwy altu ze sktadnika VII
zamaskowana
Skfadnik dzwigku III (e!) — dis® [cis?] | altowa, na granicy pomiedzy naturalno$cia a -
wtornego — w stroju karykaturalnoscia, bardzo pulsujaca

tenoru B V (g)) —fis?[e?] barwa 3. rejestru altu, lekko karykaturalna, drgajaca
[w stroju VII (h') — ais’ [gis?] | altowa, nienaturalna, brzeczaca, brzmienie harmonijki

Dzwigki wysokiego rejestru

Wariant: 111 Maj 0 bardzo naturalna, tadna, tenorowo-altowa niewielka altu
III Maj7 0 bardzo naturalna, tadna, tenorowo-altowa, quasi-kwartet alt z VII sktadnika
(2 tenory + 2 alty)
Sktadnik dzwicku I (as) — g2[f1] barwa 2. rejestru tenoru, pulsujaca -
wtornego — w stroju V (es) —d[cF] barwa 2. rejestru altu, pulsujaca
tenoru B VII (g') —fis? [e?] | barwa 3. rejestru altu, lekko karykaturalna, drgajaca
[w stroju
koncertowym CJ:
Wariant: V Maj 0 bardzo naturalna, fadna, barytonowo-tenorowa niewielka barytonu
V Maj70 bardzo naturalna, tadna, quasi-kwartet (baryton + 2 réwna pomigdzy barytonem
tenory + alt), srodkowe sktadniki (2 tenory) nieco mniej a altem
styszalne
Sktadnik dzwigku 1(H—e?[d!] barwa 2. rejestru barytonu, drgajaca -
wtornego — w stroju 111 (a) — gis? [fis'] barwa 2. rejestru tenoru, pulsujaca
tenoru B VII (e!) — dis?[cis?] | altowa, na granicy pomigdzy naturalno$cia a
[w stroju karykaturalnoscia, bardzo pulsujaca
koncertowym CJ:
Wariant: VII Maj7 0 naturalna, tadna, quasi-kwartet dobrze zrownowazone réwna pomiedzy barytonem
barwowo (2 barytony + 2 tenory); slyszalne zar6wno a tenorem
sktadniki barytonowe I i III oraz tenorowe V i VII
Sktadnik dzwicku 1 (des) — c2[b] barwa 2. rejestru barytonu, lekko ,,dzwonigce” brzmienie -
wtornego — w stroju tenoru, drgajaca
tenoru B 101 () — 2 [d'] barwa 2. rejestru barytonu, drgajaca
[w stroju V (as) — g*[f'] barwa 2. rejestru tenoru, pulsujaca

koncertowim Cl.

Dzwiek zrodlowy: fis® [e?]

Opis barwy:

Przewaga barwowa:

barwowo (3 tenory + alt), dos¢ dobrze styszalny I, Il i V

Wariant: 1Maj 0 nienaturalna, karykaturalna, piskliwa, czysta, altowa alt
1 Maj7 0 nienaturalna, karykaturalna, czysta, przenikliwa, elektroniczna
(szczegodlnie VII sktadnik — piskliwe sopranino), altowo- | (karykaturalna)
sopraninowa z VII sktadnika
Sktadnik dzwieku 111 (e!) — ais® [gis?] altowa, piskliwa, lekko pulsujaca -
wtornego — w stroju | V (g!) — cis* [h?] altowa, piskliwa, lekko elektroniczna
tenoru B VII (h!) —eis*[dis’] | barwa 3. rejestru sopranina, piskliwa, drgajaca
[w stroju
koncertowym CJ:
Wariant: I1I Maj 0 naturalna, tadna, tenorowo-altowa, dobrze styszalny i V | rowna pomigdzy tenorem a
sktadnik (tenor i alt) altem
I Maj7 0 naturalna, na skraju tolerancji gornej (tzn. barwy alt z VII sktadnika
naturalnej z karykaturalng), dobrze styszalny 11V
sktadnik (tenor i alt), VII sktadnik wybija si¢
pod wzgledem glosnosci
Skladnik dzwieku I (as) — d?[c?] tenorowa, pulsujaca -
wtornego — w stroju | V (es!) —a3[g?] altowa, pulsujaca
tenoru B VII (g") — cis* [h?] altowa, piskliwa, lekko elektroniczna
[w stroju
koncertowym CJ:
Wariant: V Maj 0 naturalna, tadna, tenorowa, quasi-trio (3 tenory) tenor
V Maj7 0 naturalna, tadna, quasi-kwartet dobrze zrownowazony alt z VII sktadnika
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sktadnik, VII sktadnik wybija si¢ pod wzglgdem
glosnosci

Skladnik dzwieku I (f)—h2[a] barwa 2. rejestru tenoru, drgajaca -
wtornego — “};StrOJu III (a) — dis? [cis?] barwa 3. rejestru tenoru, pulsujaca
E:\?:trrli)ju VII (e') — ais? [gis?] | altowa, piskliwa, lekko pulsujgca
koncertowym CJ:
Wariant: VII Maj7 0 naturalna, na skraju tolerancji dolnej (pomi¢dzy tenor
naturalnym a ,,dzwonigcym” i gluchym brzmieniem
tenoru); quasi-kwartet (4 tenory o lekko réznych
kolorach)
Sktadnik dzwicku 1 (des) — g2 [f1] tenorowa, ,,dzwonigca” (w okolicy dzwigkow cis?i d?)/ -
wtornego — w stroju barwa 2. rejestru barytonu, o lekko tenorowym brzmieniu
tenoru B III (f) — h?[a'] barwa 2. rejestru tenoru, drgajaca
[w stroju

koncertowym CJ:

V (as) — d3[c?]

tenorowa, pulsujaca

Skuteczno$é¢ dzwieku zrodtowego fis? [e*]: 71,43 %

Hekk

Analiza barw tréjdzwigkow i czterodzwickow na przyktadzie akordow durowego i durowego septymowego,

na podanych dzwigkach Zrodtowych;

analiza ogétowa dla wspotbrzmienia, szczegotowa dla sktadnikow (dzwiekoéw wtornych)

Saksofon barytonowy

Dzwieki niskiego rejestru
Dzwiek zrédlowy: a [C] Opis barwy: Przewaga barwowa:
Wariant: I Maj 0 naturalna, barytonowa, sktadniki dobrze zrownowazone | baryton
barwowo, ,,zlewaja si¢”
1 Maj70 naturalna, barytonowa, ciefisza i jasniejsza od trojdzwieku | baryton z VII sktadnika

1 Maj 0, niedoskonalo$¢ barwy barytonu ze sktadnika VII

zamaskowana, VIL sktadnik wybija si¢

pod wzgledem glosnosci

Sktadnik dzwigku 101 (e") —cis' [E] barytonowa, lekko alikwotowa, pulsujgca -

wtérnego — w stroju
barytonu Es
[w stroju
koncertowym CJ:

V(gh—-e'[G]

barytonowa, chroboczaca, pulsujaca

VII (h') — gis' [H]

barytonowa, nienaturalna, elektroniczna, alikwotowa,
cienka, nosowa, chroboczaca, pulsujaca

Wariant: 11 Maj 0 naturalna, chroboczaca, basowo-barytonowa, na granicy | baryton z V sktadnika
tolerancji dolnej
11 Maj7 0 naturalna, chroboczaca, basowo-barytonowa, na granicy | rowna pomi¢dzy barytonem
tolerancji dolnej, ciensza i jasniejsza od trojdzwigku | z III skladnika (dzwigk
III Maj 0, bardziej styszalne srodkowe sktadniki (II11 V) | zrodtowy) 1  barytonem
z V sktadnika
Sktadnik dzwicku I (as) — f [As] basowa, chroboczaca -
wtornego — w stroju | V (es!) — ¢! [Es] barytonowa, chroboczaca, pulsujaca
barytonu Es VII (g") - ¢! [G] barytonowa, chroboczgca, pulsujaca
[w stroju
koncertowym CJ:
Wariant: V Maj 0 nienaturalna, mruczaca, kontrabasowo-basowa roéwna pomiedzy
kontrabasem a  basem
(I a III sktadnikiem)
V Maj7 0 nienaturalna, mruczaca, chroboczaca, kontrabasowo- | niewielka barytonu z VII
basowa, jasniejsza i pelniejsza od trojdzwicku V Maj 0 sktadnika
Sktadnik dZzwicku I(f)—d[F] kontrabasowa, chroboczaca, niepulsujaca -
wtornego — w stroju | III (a) — fis [A] basowa, chroboczaca, pulsujaca
barytonu Es VII (e!) — cis! [E] barytonowa, lekko alikwotowa, pulsujgca
[w stroju
koncertowym CJ:
Wariant: VII Maj7 0 nienaturalna, bardzo niska, mruczaca, chroboczaca, | kontrabas

kontrabasowo-basowa
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Sktadnik dzwicku
wtornego — w stroju
barytonu Es
[w stroju
koncertowym CJ:

1 (des) — B [Des]

kontrabasowa, ciemna, mruczaca

1T (f) —d [F]

kontrabaswoa, chroboczaca

V (as) - f [As]

basowa, chroboczgca

Skutecznos¢ dzwieku zrodtowego a [C]: 57,14 %

wtornego — w stroju
barytonu Es

IIT (a) — g [B]

kontrabasowa, chroboczaca

VII (") — d' [F]

barytonowa, lekko alikwotowa, pulsujaca

Dzwigk zrodtowy: b [Des] Opis barwy: Przewaga barwowa:
Wariant: 1Maj 0 naturalna, barytonowa, skladniki dobrze zréwnowazone | baryton
barwowo, ,,zlewaja si¢”
1Maj7 0 naturalna, barytonowa, ciefisza i jasniejsza od trojdzwigku | baryton z VII sktadnika
1 Maj 0, niedoskonato$¢ barwy barytonu ze sktadnika VII
zamaskowana, Vil sktadnik wybija sig
pod wzgledem glos$nosci
Sktadnik dzwigku I (e — d' [F] barytonowa, lekko alikwotowa, pulsujaca -
wtornego — w stroju | V (g!) — 1 [As] barytonowa, lekko pulsujaca
barytonu Es VII (h!) —a' [c] barytonowa, nienaturalna, elektroniczna, alikwotowa,
[w stroju cienka, nosowa
koncertowym CJ:
Wariant: 1II Maj 0 naturalna, chroboczaca, basowo-barytonowa, na granicy | baryton z V sktadnika
tolerancji dolnej
11 Maj7 0 naturalna, chroboczaca, basowo-barytonowa, na granicy | rowna pomi¢dzy barytonem
tolerancji dolnej, ciefsza i jasniejsza od trojdzwigku | z III skladnika (dzwigk
III Maj 0, bardziej styszalne §rodkowe sktadniki (II11 V) | zrodtowy) 1  barytonem
z V sktadnika
Sktadnik dzwicku I (as) — ges [Heses] basowa, chroboczgca -
wtornego — w stroju | V (es') — des! [Fes] | barytonowa, pulsujaca
barytonu Es VII (g") - f! [As] barytonowa, lekko pulsujaca
[w stroju
koncertowym CJ:
Wariant: V Maj 0 nienaturalna, mruczaca, kontrabasowo-basowa rowna pomigdzy
kontrabasem a  basem
(I a III sktadnikiem)
V Maj7 0 nienaturalna, mruczaca, chroboczaca, kontrabasowo- | niewielka barytonu z VII
basowa, jasniejsza i pelniejsza od trojdzwieku V Maj7 0 sktadnika
Sktadnik dZzwicku I (f) —es [Ges] kontrabasowa, chroboczaca -

wtornego — w stroju
barytonu Es
[w stroju
koncertowym CJ:

111 () — es [Ges]

kontrabasowa, chroboczaca

V (as) — ges [Heses]

basowa, chroboczaca

[w stroju
koncertowym CJ:
Wariant: VII Maj7 0 nienaturalna, bardzo niska, mruczaca, chroboczaca, | kontrabas
kontrabasowo-basowa
Sktadnik dzwicku 1 (des) — ces [Eses] kontrabasowa, ciemna, mruczaca -

Dzwieki $redniego rejestru

Skuteczno$¢ diwigku 2rédlowe§0 b [Des]: 57,14 %

Dzwiek zrodtowy: a! [c]

Opis barwy:

Przewaga barwowa:

wtornego — w stroju
barytonu Es

V (es!) — c? [es]

tenorowa, pulsujaca

VI (gh) — e [g]

tenorowa, alikwotowa, lekko przytlumiona

Wariant: 1Maj 0 naturalna, tenorowo-altowa tenor
1Maj7 0 naturalna, na granicy tolerancji gomej (elektronicznego | elektroniczna,  tenorowo-
altu w VII sktadniku), tenorowo-altowa, niedoskonatos¢ | altowa z VII sktadnika
barwy tenorowo-altowej ze sktadnika VII zamaskowana
Sktadnik dzwieku I (e!) — cis? [e] tenorowa (w okolicy dzwieku f') -
wtornego — w stroju | V (g!) —€? [g] tenorowa, alikwotowa, lekko przytlumiona
barytonu Es VII (h!) — gis® [h] tenorowa, nienaturalna, elektroniczna, przypominajaca
[w stroju brzmienie altu
koncertowym CJ:
Wariant: I1I Maj 0 naturalna, glucha (oddalona), barytonow-tenorowa baryton
I1I Maj7 0 naturalna, nieco ghucha (oddalona), barytonowo-tenorowa | tenor
Sktadnik dzwigku I (as) — ! [As] barytonowa, glucha, pulsujaca -
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[w stroju
koncertowym CJ:

Wariant: V Maj 0 naturalna, gruba, na granicy tolerancji dolnej, basowo- | basowa z I sktadnika
barytonowa
V Maj70 naturalna, na granicy tolerancji dolnej, basowo- | baryton
barytonowa, VII sktadnik “zlewa si¢” z pozostatymi
sktadnikami
Sktadnik dZzwieku 1 (f)—d![F] basowa, gruba -
wtornego — w stroju | III (a) — fis! [A] barytonowa, pulsujaca
barytonu Es VII (e!) — cis? [e] tenorowa (w okolicy dzwigku f1)
[w stroju
koncertowym CJ:
Wariant: VII Maj7 0 nienaturalna, gto$na, ciemna, kontrabasowo-basowa roéwna pomiedzy
kontrabasem a  basem
(I a IIT sktadnikiem)
Sktadnik dZzwieku I (des) — b [Des] kontrabasowa, pulsujaca -
wtornego — w stroju | III (f) — d' [F] basowa, gruba
barytonu Es V (as) — f! [As] barytonowa, gtucha, pulsujgca
[w stroju
koncertowym CJ:
Skuteczno$é dzwicku zrodlowego a! [c]: 85,71 %
Dzwick zrodlowy: d? [f] Opis barwy: Przewaga barwowa:
Wariant: 1Maj 0 naturalna, tadna, quasi-trio (baryton + tenor + alt) alt
1Maj70 naturalna, tadna, quasi-kwartetowa (baryton + tenor + | alt (brzmienie nieco
2 alty), jasniejsza od trojdzwicku I Maj 0, na granicy | jasniejsze od I Maj 0)
tolerancji gornej (VII sktadnik posiada nieco elektroniczng
barwe)
Sktadnik dzwigku III (e!) — fis?[a] altowa, alikwotowa/tenorowa (w okolicy dzwigku h'), -
wtornego — w stroju pulsujaca

barytonu Es

V (gh) —a?[c'] altowa, alikwotowa, niestrojaca, pulsujaca

[w stroju VII (h!) —cis? [e!] altowa, nienaturalna, alikwotowa, niestrojaca
koncertowym CJ:
Wariant: III Maj 0 naturalna, barytonowo-tenorowa tenor (brzmi nieco z oddali)
I Maj7 0 naturalna, quasi-kwartetowa (baryton + tenor + 2 alty), na | alt (barwa lekko
granicy tolerancji gornej (VII sktadnik — alt brzmi lekko | alikwotowa)
alikwotowo)
Sktadnik dzwicku I (as) — b! [des] barytonowa, pulsujgca -

wtérnego — w stroju
barytonu Es
[w stroju
koncertowym CJ:

V (es!) — {2 [as]

tenorowa/altowa (w okolicy dzwieku g!), pulsujaca

VII (g!) — a? [c!] altowa, alikwotowa, niestrojgca, pulsujaca

Wariant: V Maj 0 naturalna, barytonowa baryton z I i III sktadnika
V Maj70 naturalna, barytonowo-tenorowa, jasniejsza | tenor z VII sktadnika
od trojdzwieku V Maj 0
Sktadnik dZzwicku I(f)—g![B] barwa 1. rejestru barytonu/barwa poczatku 1. rejstru -

wtornego — w stroju
barytonu Es

tenoru, pulsujaca

1II (a) — h! [d] barytonowa, pulsujgca

[w stroju VII (e') — fis? [a] altowa, alikwotowa/tenorowa (w okolicy dzwigku h'),
koncertowym C: pulsujaca
Wariant: VII Maj7 0 nienaturalna, niska, kontrabasowo-basowa, III sktadnik | baryton (dzwigk zrodtowy) z
brzmi basowo w konsekwencji nakladania si¢ ze soba | VII sktadnika
sktadnikow
Sktadnik dzwicku I (des) —es! [Ges] kontrabasowa, nienaturalna, elektroniczna -
wtornego — w stroju | III (f) — g' [B] barwa 1. rejestru barytonu/barwa poczatku 1. rejstru

barytonu Es
[w stroju
koncertowym CJ:

tenoru, pulsujaca

V (as) — b! [des] barytonowa, pulsujaca

Skuteczno$é dzwiecku zrodlowego d? [f]: 85,71 %

Dzwiek zrodtowy: h? [d!] Opis barwy: Przewaga barwowa:
Wariant: 1Maj 0 bardzo naturalna, tadna, quasi-trio (3 barytony), | baryton z V sktadnika
szczegdlnie styszalne I i V sktadnik
1Maj7 0 naturalna, z lekkg sztucznoscig w VII sktadniku (sktadnik | elektroniczna, altowa z VII

ten wybija si¢ pod wzgledem glo$nosci od reszty), barwy
srodkowych sktadnikow ,,zlewaja si¢”

sktadnika

300




Sktadnik dzwicku
wtornego — w stroju
barytonu Es

11 (e)) — dis’ [fis']

barwa 3. rejestru barytonu, bardzo pulsujaca

V (gh)—fis® [a']

barwa 3. rejestru barytonu, niestrojgca, przypominajgca
brzmienie harmonijki ustnej, drgajaca

barytonu Es
[w stroju
koncertowym CJ:

1L (f) - € [g]

barytonowa, nieco nienaturalna, sthumiona (oddalona)

V (as) - g* [b]

barytonowa, lekko pulsujaca (malo zauwazalny efekt)

[w stroju VII (h!) — ais’ [cis?] | altowa, elektroniczna, niestrojgca
koncertowym CJ:
Wariant: III Maj 0 naturalna, barytonowa, nieco glucha, stlumiona | baryton z I sktadnika
(oddalona), V sktadnik niewyrazny, jego niedoskonatos¢
barwowa (,,akordeonowa”) zamaskowana
111 Maj7 0 naturalna, ltadna, quasi-kwartetowa (4 Dbarytony), | baryton z VII sktadnika
VII sktadnik wybija si¢ pod wzgledem glosnosci od reszty,
I sktadnik nieco mniej styszalny, sktadniki I i V
,,rozmyte”
Sktadnik dzwigku I (as) — g? [b] barytonowa, lekko pulsujaca (mato zauwazalny efekt) -
wtornego — w stroju V (es!) — d3 [f] barytonowa, ,,akordeonowa”, lekko niestrojaca, drgajaca
barytonu Es VII (g") — fis? [a] barwa 3. rejestru barytonu, niestrojgca, przypominajaca
[w stroju brzmienie harmonijki ustnej, drgajaca
koncertowym CJ:
Wariant: V Maj 0 naturalna, ghucha, stlumiona, quasi-trio (3 barytony), | baryton z I sktadnika
I sktadnik nieco sztuczny i stlumiony, V skladnik
przypomina nieco brzmieniem alt
V Maj7 0 naturalna, wyrazniejsza od trdjdzwigku V Maj 0, | baryton z VII sktadnika
I sktadnik posiada nieco sztuczne i sttumione brzmienie,
takze styszalny
Sktadnik dzwicku 1(0)—e*[g] barytonowa, sttumiona (oddalona), nieco nienaturalna -
wtornego — w stroju | III (a) — gis? [h] barytonowa, pulsujaca
barytonu Es VII (e') — dis® [fis'] | barwa 3. rejestru barytonu, bardzo pulsujaca
[w stroju
koncertowym CJ:
Wariant: VII Maj7 0 nienaturalna, I sktadnik glichy i1 sthumiony, sktadniki | baryton (dzwigk zrédtowy) z
IIIi V niewyrazne, VII sktadnika
Sktadnik dZzwicku I (des) — c? [es] barytonowa, nienaturalna, sttumiona (oddalona), -
wtornego — w stroju ,,dzwonigca”

Skutecznos¢ dz'wigku z’r(')diowego h?[d']: 85,71 %

wtérnego — w stroju
barytonu Es
[w stroju
koncertowym CJ:

V (gh —cis* [¢?]

sopranowa/sopraninowa, pulsujaca

VII (h!) — eis* [gis?]

sopranowa/barwa 2. rejestru sopranino, nienaturalna,
Sci$nigta, cienka, ghucha, pulsujaca

Dzwieki wysokiego rejestru
Dzwiek zrodlowy: fis® [a!] Opis barwy: Przewaga barwowa:
Wariant: I1Maj 0 naturalna, altowo-sopranowa, podczas wspdlnego | alt
wybrzmiewania niedoskonatosci (sztucznosci)
sktadnikow IIIi V zostajg zamaskowane
1 Maj7 0 nienaturalna, elektroniczna, $ci$nigta, VII sktadnik wybija | elektroniczna,  sopranowa
si¢ pod wzgledem glos$nosci od reszty z VII sktadnika
Sktadnik dzwigku III (e!) — ais® [cis?] barwa 2. rejestru sopranu, nienaturalna, karykaturalna -

wtornego — w stroju
barytonu Es
[w stroju
koncertowym CJ:

111 (a) — dis? [fis']

tenorowa, pulsujaca

VII (e!) — ais?® [cis?]

barwa 2. rejestru sopranu, nienaturalna, karykaturalna

Wariant: 11 Maj 0 naturalna, altowo-sopranowa alt
I Maj7 0 naturalna, altowo-sopranowa, jeszcze wyrazniejszy alt alt
z | sktadnika w poréwnaniu z tréjdzwigkiem III Maj 0
Sktadnik dZzwicku I (as) — d? [f!] barwa 2. rejestru altu/barwa 2. rejestru tenoru, pulsujaca -
wtornego — w stroju | V (es!) — a? [c?] sopranowa, nienaturalna, karykaturalna, pulsujgca
barytonu Es VII (g') — cis* [e?] sopranowa/sopraninowa, pulsujaca
[w stroju
koncertowym CJ:
Wariant: V Maj 0 naturalna, tenorowo-altowa alt
V Maj7 0 naturalna, sktadniki dobrze zréwnowazone barwowo sopran
(styszalne barwy tenoru, altu i sopranu), na granicy
tolerancji gérnej (VII sktadnik brzmi nieco nienaturalnie)
Sktadnik dzwieku 1(H)—h?[d'] tenorowa, pulsujgca -
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Wariant: VII Maj7 0 naturalna, tenorowo-altowa, na granicy tolerancji gornej, | tenor
barwa I sktadnika zamaskowana
Sktadnik dzwieku I (des) — g2 [b'] barytonowa, nienaturalna, niestrojaca
wtornego — w stroju | III (f) — h2 [d!] tenorowa, pulsujgca
barytonu Es V (as) — d3 [1] barwa 2. rejestru altu/barwa 2. rejestru tenoru, pulsujaca
[w stroju

koncertowym CJ:

Skuteczno$é dzwieku zrodlowego fis® [al]: 85,71 %
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Aneks 7A. Ankieta 1.: Kwestionariusz dotyczacy EWI i Harmonizatora
Kontrolowanego w wersji tabelowej — pytania, odpowiedzi
i wyniki w postaci ilosci respondentow na dang odpowiedz
(8.12.2020 r.)

Strona internetowa zaopatrujgca w szablon ankiety: https://my.survio.com/
Liczba respondentow: 7

Rodzaj pytan: zamknigte (wigkszo$¢) 1 otwarte

Wyniki:

Pytania i odpowiedzi ilo$¢ 0s6b

Akademia Muzyczna im. Feliksa Nowowiejskiego w Bydgoszczy
Akademia Muzyczna im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu
Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego w Katowicach

Akademia Muzyczna im. Kiejstuta i Grazyny Bacewiczow w Lodzi

Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku

Akademia Muzyczna im. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie

Akademia Sztuki w Szczecinie

Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina (Warszawa)

Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina — Filia w Biatymstoku

Nie jestem zwigzany z zadng z powyzszych uczelni

— OO WO~ OO~

Jestem zwigzany z inng instytucja (jaka?)...

Doktorant
Student
Wyktadowca
Nauczyciel

Muzyk pracujacy w instytucji muzycznej

Muzyk samozatrudniony

Muzyk niezalezny

O|l—=[—=|NNw| o>

Inny stan zawodowy (jaki?)...

Muzyka powazna

Muzyka jazzowa i rozrywkowa

Muzyka dawna

Muzyka koscielna

Muzyka elektroniczna
Inny gatunek (jaki?)...

Kompozycja

S|~ =]

Teoria muzyki

Instrumentalistyka
Wokalistyka
Dyrygentura

— | O =
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Tak, w muzyce jazzowej

Rezyseria dzwigku 1
Taniec 0
Inna specjalnos¢ (jaka?)... 0

Tak, w muzyce rozrywkowej (np. pop)

Tak, w muzyce elektroniczne;j

Tak, w muzyce powaznej

Nie, pierwszy raz stysze o tym instrumencie

—_ =W W

Tak 7
Nie 0
Nie mam zdania 0

Tak 4
Nie 1
Nie mam zdania 2

Niczego nie trzeba zmienia¢

Tak 5
Nie 1
Nie mam zdania 1

Przeorganizowac wyglad okna gtéwnego

Zmienic¢ kolor okna glownego

Ksztalt okienek funkcyjnych

Stworzy¢ wersje w innych jezykach, w tym po polsku

Doda¢ dodatkowa funkcje (jaka?)... : Brak dodatkowej odpowiedzi

N[ —= ||~

Niczego nie trzeba zmienia¢

Tak 6
Nie 0
Nie mam zdania 1

Zmieni¢ pozycje przyciskow

Stworzy¢ modele pilotow na inne instrumenty

Stworzy¢ wersje bezprzewodowa z portem Bluetooth

Doda¢ dodatkowa diod¢ LED

Inne sugestie... : Brak dodatkowej odpowiedzi

|

— Ol W W=

Tak
Nie 1
Nie mam zdania 1
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Aneks 7B: Ankieta 1.: Kwestionariusz dotyczacy EWI i Harmonizatora
Kontrolowanego — pytania i odpowiedzi w postaci wykresow

z ilo$cia respondentow (8.12.2020 r.)

1. Plec

2. Z jaka uczelnia jest Pani zwigzana?/ Z jaka
uczelnig jest Pan zwigzany?

| 1 1
I I l - - - -
5 . . '3
M 5 o 5 i L
d i3 n 40 i 5
r
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3. Prosze okreslic swoj stan zawodowy

i L
4
1 I
Wpkisrinmca raktorani LRI sl ] Pk L g Rlirp iyl amT T §la il
PTACL Ry - AEBAE Ty A L
nkLp I (F17}
e e |

4. W jakim gatunku muzycznym sie Pani/Pan
specjalizuje?

L]
a2
I I | I
- - 2 ’
gkl prwmedtn Wudphs doess  Buryhs miciene Murrke o ETy il Mugyvea
IrEE W i i e P

5. Jaka jest Pani/Pana specjalnos¢?

4
i
i i i
Inainanerigl Tectin Tprpgenium RESasEa Epmpolvia Wi Tanps
=] 18 v nCandar
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6. Czy styszala Pani/styszat Pan juz wczesniej o
EWI? W jakim srodowisku Pani/Pan go poznat?

(]
L WL P
1
¥

7. Czy wedlug Pani/Pana EWI to interesujacy
instrument?

8. Czy uwaia Pani/Pan, e EWI powinien byc¢
bardzie] powszechny w muzyce powaznej?
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9. Prosze w skali 1-6 okresli¢ przydatnosc
Harmonizatora Kontrolowanego

]
I I I
l I :
& il | ]

10. Czy wedtug Pani/Pana Harmonizator
Kontrolowany ma szanse by¢ wykorzystany w
srodowisku instrumentow wieloglosowych?

11. Co wedtug Pani/Pana nalezatloby udoskonalic w
aplikacji komputerowej harmonizatora?

¥ .:.-.... I Tumiryp |jwig e ) ) 308
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12. Czy uwaza Pani/Pan, ze aplikacja komputerowa
Harmonizatora Kontrolowanego powinna powstac
na smartfony?

4 TTEM ITNTN

13. Co wedlug Pani/Pana nalezatoby udoskonali¢ w
pilocie harmonizatora?

] i
I I I . I
e —F
i
. ¥ =
Mwnmaye werng BhwmrrpT mrvies PTG N I A THEETE ROPPCRE
IMIETEWITITAY IS Nd T irrmim rrsem PrTpTimie |
i

aliTee y Sl

14. Czy wediug Pani/Pana prezentacja EWI i
Harmonizatora Kontrolowanego powinna by¢
bardziej szczegotowa?
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Aneks 8A. Ankieta 2.: Kwestionariusz dotyczacy EWI i Harmonizatora
Kontrolowanego w wersji tabelowej — pytania, odpowiedzi
i wyniki w postaci ilosci respondentow na dang odpowiedz

(18.12.2020 r.)

Strona internetowa zaopatrujaca w szablon ankiety: https://my.survio.com/

Liczba respondentow: 4

Rodzaj pytan: zamknigte (wigkszo$¢) 1 otwarte

Akademia Muzyczna im. Kiejstuta i Grazyny Bacewiczow w Lodzi 3
Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina (Warszawa)
Jestem zwiazany z inng instytucja (jaka?)...

[

(=]

Doktorant

Student

Wyktadowca

Nauczyciel

Inny stan zawodowy (jaki?)...

[« Nl Heo ) 5N Nen)

Tak, w muzyce jazzowej
Tak, w muzyce rozrywkowej (np. pop)

Tak, w muzyce elektronicznej

Tak, w muzyce powaznej
Nie, pierwszy raz styszg o tym instrumencie

(e} el [ (SR [ \S RN V)

Tak 4
Nie 0
Nie mam zdania 0

| 6. Czy uwaza Pani/ Pan, 7¢ EWI powinien by¢ bardzicj powszechny w muzyce powazne? |
Tak 1
Nie
Nie mam zdania 1

Nie 0




Nie mam zdania

Niczego nie trzeba zmienia¢

Przeorganizowa¢ wyglad okna gtéwnego

Zmieni¢ kolor okna gtownego

Ksztalt okienek funkcyjnych

Stworzy¢ wersje w innych jezykach, w tym po polsku

Doda¢ dodatkowa funkcje (jaka?)...

(=3 S} Nl el e} I} (9]

Niczego nie trzeba zmienia¢

Tak 2
Nie 1
Nie mam zdania 1

Zmieni¢ pozycj¢ przyciskow

Stworzy¢ modele pilotow na inne instrumenty

Stworzy¢ wersje¢ bezprzewodowa z portem Bluetooth

Doda¢ dodatkowa diod¢ LED

Inne sugestie...

o|lo|lw|I oo -

Tak 1
Nie 2
Nie mam zdania 1
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Aneks 8B: Ankieta 2.: Kwestionariusz dotyczacy EWI i Harmonizatora

Kontrolowanego — pytania i odpowiedzi w postaci wykresow

z ilo$cia respondentow (8.12.2020 r.)

1. Plec

2. Z jakg uczelnia/szkolg jest Pani zwigzana?/ Z
jaka uczelnig/szkotg jest Pan zwigzany?
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3. Prosze okreslic swoj stan zawodowy

4. Czy styszata Pani/styszal Pan juz wczesniej o
EWI? W jakim srodowisku Pani go poznata/ Pan go
poznal?

H 1 7
I I I L]
(TR T B, = s i, P Vil |DRIWLT 1A
L LN i i e e ] e Fpaih o Ly
o Rl

5. Czy wedtug Pani/Pana EWI to interesujacy
instrument?



6. Czy uwaza Pani/Pan, ze EWI powinien by¢
bardziej powszechny w muzyce powaznej?

7. Prosze w skali 1-6 okreslic przydatnosc
Harmonizatora Kontrolowanego

4l |}

8. Czy wediug Pani/Pana Harmonizator
Kontrolowany ma szanse by¢ wykorzystany w
srodowisku instrumentow wielogtosowych?

B Fiw e s2evia
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9. Co wedtug Pani/Pana nalezatoby udoskonalic w
aplikacji komputerowej harmonizatora?

10. Czy uwaza PanifPan, ze aplikacja komputerowa
Harmonizatora Kontrolowanego powinna powstac
na smartfony?

11. Co wediug Pani/Pana nalezatoby udoskonali¢ w
pilocie harmonizatora?

1
. - -
bir 16 N WigEEiiE ¥
1 1 .
I
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12. Czy wedlug Pani/Pana prezentacja EWI i
Harmonizatora Kontrolowanego powinna byc
bardziej szczegdlowa?
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Aneks 9A. Utwor ,,Non Artificial Piece” (2020) kompozytorki Alicji

Gronau — wyjasnienie i partytura

SPIS I NUMERACJA STRUKTUR W NON ARTIFICIAL PIECE for Alto Saxophone and
Controlled Harmonizer by Alicja Gronau [2020], for Michal Gasztych

[1] tryton w dol

[1a] tryton w gore

[2] tryton + tercja wielka w gorg

[2a] tercja wielka + tryton w dot

[3] tryton + tercja wielka + kwarta w gore

[3a] tryton w dol, tercja wielka w gore, tercja wielka w gorg

(4] tryton + tercja wielka + kwarta + septyma wielka w gore

[5] kwarta + tercja wiclka + tercja wiclka + nona wiclka w dol

[6] kwarta czysta w dol

[7] kwarta + tercja wielka w dol

|8] septyma mata w gore

[9] dwie septymy male w gorg

[10] trzy septymy male w gore

[11] cztery septymy male w gorg

[12] tryton + tercja wielka + kwarta + septyma wielka + tryton w gorg

[13] tryton + tercja wielka + kwarta + septyma wielka + tryton + tercja wielka w gorg

[14] tryton + tercja wielka + kwarta + septyma wielka + tryton + tercja wielka + sekunda
wielka w gore

[15] tryton + tercja wielka + tercja wielka + kwarta w dol

[16] septyma mata + tercja wielka + kwarta w gorg

[17] septyma mala + tryton + tercja wiclka w dol

[ 18] sekunda wielka w dol + sekunda wielka w dof + tryton w gore + septyma wielka w gorg

[19] septyma mala w dof + septyma wiclka w dol + tryton w gorg

[20] sekunda wielka + tercja mala + tercja mala + scksta mala w gorg

[21] seksta wielka + seksta mala + seksta wielka w dot

[22] tryton + kwarta + kwarta + nona mala w gore

[23] tercja wielka + tryton + kwinta w dol

[24] tercja wielka w gorg + tercja maka w gorg + sekunda wielka w gorg + sekunda wielka w
gore + kwarta w dol + septyma mala w dol + tryton przez oktawe w dol

[25] sekunda wielka + tercja wiclka w dot

[26] tercja wielka + sekunda wielka w gorg

[27] tercja wiclka w dol + sekunda wielka w gore
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Non Artificial Piece
for Alto Saxophone and Controlled Harmonizer

For Michaf Gasztych
1 iberwmenty
10° {space ~ lame)
each saff umil Nr:n(e; ;_l;:l,lc Mkj. Gronau [2020]
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Aneks 9B. Utwor ,,Non Artificial Piece” (2020) kompozytorki Alicji Gronau

— informacje o utworze

Alicja Gronau
Informacie o urworze
NON ARTIFICIAL PIECE for Alto Saxophone and Cantrolled Hannonizes
by Alicza Gronau [2020], for Michal Gasztych

1. Mateqial diwigkowy

Matenal wysokosciowy utworu stanowiy dwickt wysniste 2 imdenia 1 nanzwiska Michala
Gasrtycha 1 zasterpretowane poprzez mizwy solmuzacyine lub literowe. Michal: mi=e, ¢ &, 0
lubvs as, Gasatyeh: g, a, ss=es, r=ure, ¢, h. Waznym elementem te) muzyczne; kivptografi
(to zoann techmks kompozytorska, stosowann np. w  Warlagock Sacherowskied
Lutostawskiego) sa diwigki @ araz g, bedace 1akze micjadami kompozytorks (refren oparty
ma tych dzwickach stosownlam w kilku utworsch na istrumenty solowe, ale mkie —
Juz nie jako refren -~ w utworach kameralnych 1 ortkiestrowych, traktujge je jako swoisty
dwigkowy podpes),

2. Forma - motto | refren

Wipoloose  dwoch  dawigkow  reprezentujgeych  osobe  kompozytorki 1 wykonawey
spowodowals, 2¢ 10 one TWOrzg motto tego Wworn.

Warto dodac, Ze termin movte ma podwone znaczeme. Jest - jak w hilemalurze — migjscem
dedykacji, w dzelach slownych zwykie bywa mm cytat zaczerpnigty 2 pracy innego autors,
w - o wspomnmny drwigkowy podpis  (exiibeiy) omz  jedooczesmie  dedykaca
dla wykonawey

Drugie maczeme odwoluge s do techmk kompozytorskich tworzenm formy, Gdy lemat
utwonl wmleszezony na jego poczgtku jest bardzo krotki, stapowie niemalze swoisty
muzyczny sygnal, nazywamy go motlem, o ile pelni bardzo wazna role w dalszym praebiegu
utwor, tzn, pojawia si¢ W stotnyeh  formalnie migjscach rozezlopkowania  formy
ozy w wamych dla interprotacyi sensu danego utwory micjscach. Owa kritkosc, lapidarnosé,
kidra mie pozwala nazwal go tematem (bo to racze; motyw na2 dindsza mysl muzyema,
mka zwykle bywa temat), spmawia, 2 termin morte jest szezegolme przydatny
Przyklndem mogy byé utwory Beethovena, w tym nawet shynny poczatek 17 Symfonii,
gdy wynueny z niego powtdrzony progresyjnie motyw inicjalny.

Znhany waracyjne w motcie wizlyg sig z kierunkiem linii melodyczne; motywow,
ich diugosciy, a takZe diugoscly poszezegdinych elementow wewngtrzmotywisznych
lony typ zmian wanacyinyveh stanowr dzielande hannonizatora, zmiemajgee jednoglos
w wiclodzwigk. A kolejny 1o zmenne postact dynaniczae refrenn

Motto W partyturze zawsze 205880 zazoaczone shownie omz wyodrebnione przez podwime
kreski taktowe
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3. Forma - rondo: ukind makroformalny

Powroty motta czymy forme utworn analogiczng do ronda. Latwo odherainy percepeyinie
material refreny, mimo zmian wanacyjoych (ta techmika kompozytorskn jest jedng
z dominwgeveh w utworze ), wzmaga wrazeme formy romda u odbiorey.

Motto prezentuje 2 motywy, prerwszy oparty ma pochodzie diwigkow a-g (motyw 1),
drugi (2) na g-a (kolejnoéd jest tu istotna). Przejécie zawsze odbywn sig glissando.

Wobec powyZszego, poszezegolne fazy utword pomigdzy refrenamn bedy zwrotkanu
czy kupletamni. Makroforme wypelnia wige ukiad: | motto, | kuplet, 2 motto, 2 kuplet.
3 motto, 3 kuplet, 4 motto, 4 kuplet, 5 motto, S kuplet, 6 motto, 6 kuplet, 7 motto + koda,
bowiem ostatmi powrdt refrenu pelni takze funkcjg stopniowego wygasania  utworu
zamykajacego calosé.

Pierwszy kuplet pokazije caly matenal dewigkowy utwors w postaci krotkich motywow /
fraz  (dla  uproszezenia teeminologicznego  dalej  bedy  ozaczane  jako  motywy')
Nastgpne kuplety przetwarzaja, zwykle ewolueyjme (to druga z domumygeyeh technik
kompozytorskich w utworze’) ten material, zawsze jodnak nadajge indywidualny chamkter
kazdenm 2 nxch

Din zoajgeych Koncers wiolonezelowy Witolda Lutostawskego, powyzszy uklad makrofonmy
(oraz takte sposdb postgpownnia nn pozomee mikroformalnym, o czym mze) latwo skojarzy
51g z otwiernpgey ten Koncert introdukeyy wiolonczel,

4. Forma: uklad nukroformalny

Jak wspomniano wy2e), pierwszy kuplet (drugi i trzect system ma s, |) pokazuje caly matenal
dawigkowy utworu w postaci krdtkich motywow. Sg w sumie cztery (zachowujae numeracje
motywow jako ciggly w utworze, bedy to motywy 3, 4, 5 1 6, po plerwszych dwoch
wypelniajgeych motto). Jedunk od razn wkmeza o techmka wariacvina, bowsem ukind
motywow Jest nastgpuiacy: 3, 4, 4a (zmunnn attykulscyynn), 5, 3a (anmoa harmosczon),
4b (jak poprzedni). Sa (p.), 6.

Drugie motto pokaznge motywy 1o 1 2a, a zomany majy chamkier przede wxzystkam
hammoniczny. Zmienin si¢ takze kiemunck womotywie la. Wanocyyny jest takze plan
dymamiczny, co jest staly zasady tworzenin wanantow motta,

! De facto motyw od frazy odrdmia obsremosc maernhi je wipelmacego, o w mrvee wapolcaesng
nmmwmmm@.mwwm

! Odrodnienie wariscyjnodci od ewolocyjnego praetwarzania nie jest tatwe Z punkm widreaia toons muzyki
(wedlug wskazah Jozefa Chomutskiegol ewolucyjnoid 1o sposol ksmaltowsnm (obok okresowedcs
§ szeregowania), & wanacyjedd % technika lub wanage jako fomm. Jednak oba te zjawiska ey sposoby
driadanla - w wigksandel wipdlne. @k rozdmobnienie nmucane, pmuma metrum, 2misse Uybe woacj
Roznies pomipdyy niml wymnacza pewnn tesdencia, dla wariacyjnodes jest 1o rwigrek 7 e | ko fonng
(dlesego np Khsycane wariace w dubey okt mcbowywaly budowy femate, wisdy awykle okresmego)
0 ewolacymodd coorpee 2 st jako sbioey elemnenndw do perdoatalcania (typowy preykind 1o practworsenie
w allegrze sonstonyn)
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Drugi kuplet (5-7 system s. 1) bazuje on motywie 6, ktory zostaje poddany rozwijanu
ewolucvinemn  przez  zastosowatne  hanmomizatora,  Prerwsza  sekwencin  (progresja)
ewolucyyna przyjmuje uklad: 6a, 6b, 6c, 6d, Sckwencji o rosngoe) bezbie dawigkow
w strukiurze harmonicmes (od 2 do ) towarzyszy rosngca dynamika. Kuplet dopelnia druga,
krotsza, sckwencin  ewolucyins  bazujgea mn motywie |, w ukladae  Ib, e
(amiany hanmoniczne oeaz kierunka w 1¢)

Trzecie motto (8-9 system oa s 1) prezentuje motywy zmsemone hanmoaicznie: 1d 1 b
Dzialaniu harmonszatora towarzyszy wydluzense w czasse’, nn co wskazuje zapes w dwoch
systemach, Wanaaty brzmig w koleme) inne) odslonie dynamicznoy,

Trzeci kuplet (cala 5. 2) kontrastuje 2z dotychezasowym przebiegiem zimiang uksztaftownnia
czasi. Dotgd  utwor brzmial  w czasie  zspsanym gmficzme,  awobodme
(zgodme ¢ okredlensem Liberaments w partyturze). Teraz whkiocea regulator metrycmy
o stopie dsemkowej, W ukladzie 3243, & wige metrum pa  siedem  dsmych
Podkretla tg¢ zmiang ozpaczenie Rigore. Tempo dsemka rowoa 200 nadige wyrazng duly
mchliwos¢ termn kupletows. Wypelma go w calosei trzecin sekwencia ewolucyjna o stalym
ksztalere dynamucznym  jey cterech powtdezen Prerwsze skiada me 2 motywow:
3b (dwa takty), d¢ (5 toktow), 4d (eden takt), 4e (2 takty), drume z 3¢ (3 wmkty),
41 (5 wmkaow), 4g (1 take), 4h (2 1akty), tzecie z: 3d (3 wmkey), 4i (6 takww), 4) (1 1akt),
Ak (2 takty) oraz czwarte na komkec: 3¢ (3 takty), 41 (5 taktow), 41 (| tkt), de (2 takty)
1 zamylayacy cing sekwencyjny motyw 31 () takt), Zmuny w sekwencii wynikaps 2 daalania
harmomizatora, & biczba drwigkow roénie od jedoego do 5, a w koncowee wmcea do jednego
(trzy ostatnse takty)

Crwarte motto (plerwszy system na s. 3) zawiera motywy 20 1 le 1 wraea do swobodnego
ukztaltowania  czasu  (Liberamente). Odwrocenms  kolejnodc:  motywdw  fownrzyszy
odwrocenie ich kienunkow,

Cownrty kuplet (pozostala czed 5. 3) ponowme woosi daalanie  metrorvimiczne
(cztery czwarte, tempo éwiercauta rowna 120), Tym razem chamkter jest bardzie) spiewny,
nez w kuplecie trzecim. Ten kuplet tez wypelnia sekwencn ewolucyine (juz czwarta
w utworze), zlozops z trzech powtdrzen. Istotng zmiang wnosi tak?e pojawienic si¢
hybrvdalnych form  motywicanyeh, Ijczacych  cechy  dotychezasowveh motywow -
zawsze dwoch, Ukind podstawowy tworzg: 3+1 (polorn takwu), 5b (1 takt), 4 (1 takr),
4m (rzy crwarte takm), So (1 takt), 144 (1 wakt), 143 (1 takt), 1 { (rozbadowany do az
7 taktéw z przedtaktem). Drugie powtorzeme 1o: (3+1)a, 5d, 4n. 4o, Se, (1=4)0, (14301 1g
Trzecie: (341)b, S 4p, 41, Sg, (1+4)b, (143), 1h

Pigte motto (pierwszy system &, 4) wraca do Liberemenie — motywy 11 omz 1j. Zatem jest 10
molto zredukownmne,

Pigty kuplet (2-6 systemn s 4) chamkteryzuje whyczenie dzinlama  mmprowizacyinego.
Podane  struktury  wykonawea ma  powtarzsé  pezyspieszajac  jak o molliwe.

! Partysam 2awiers informacss, e kaddy svsiom trwn ok 10 sckumd, 2atems w zapitle proesteseh rdwns dg c2n,
3
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Ponlewnz zestaw  struktur  powoduje  roiny  stopien  trudnodci, zmiany  tempa
wkze (w zamserzems kompozyvtorn) bedy rozne. Struktmy s§ zawsze dwie, o zmienne)
rozpigtoses w ambitusie saksofony z harmonizatorem. Rowniez trwinm repetowania
rostal zeddmcowany (127-167, 5787, §7-13", §7-157, §°9"), a dynamika pozostawiona woli
wykoonwey, Przypisams  struktur - do  danego  motywu  byws umowne Z  powodu
domumujocego stosunku interwaldw pomigdzy  podanyny  sirukuesmi  modna prayjad
nastepaggey interpretacye 3g (tercjn jako analog seksty), 1k (sekunda wielka), 11 (3.p.),
3h (tercgn), 4s (sckunda maks 1 d2wigki e-i).

Szoste motto (ostatm system na s 4) zachowwje Liberamense | wimca do podstawowego

zestawy motywow 11 2 w wypsciowey dymamice, Powrot poczytku sygmalizuje zblizajgee sig
zakoficzense utwonu. Jest tez pewnego rodzaju osig calodel. dodc¢ symboliczng.

Pigty Kuplet (cala 5. 5 i 12 systemy & 6) wzwosi proces ewolucyjnego uksztaliowania
na wyzszy poziom. Bowiem me tylko kuplet wypelnm ewolucyjun sekwencyn (pigta & ostatnia
w utwarze), ale wewnitrz powtarzen zachodzg ewolucyjne znuany -~ skrocenia 1 wydiuZenis
Pamje tu ostatnia odslona regulacyi metrorytmicznoe). na pigc asmych, a tempo dsemka rownu
200 woost wrazeme ruchliwoder Tu takze pojawiays sig hybrydy motywiczne. Pierwszy czlon
sekwencji tworzy! 3i (1 takt), 142 (pol taktu), 3+6 (2 1 pot taktu), 1 (5 taktow — swojq drogy
mamy tu sekwencie w sekwencyi), Im (5 takiow progres)i poprzedmiego pigciolakin, warant
wynika z uzycia hanmonizatoea). Drugi czdon tor 3), (1=2), (36 (wydlizense do 3.5
przez dodanie jednego ik cnzy), w tym czlonie nastepuje wige proces skndcenia
przez chminocye motywu | Trzecl czion: 3k (1-2)b, (3+6)b (wydluzene do 7 taktow
przez dzialante progresi), Lm (powldrzense bez zman), 10 (zniaus harmonicznn, 5 takidw),
1o ().p. — apogenm wiclodrwicku - 8).

Siddme motto, pelmigee lakze rolg kody (pozostala czedé s 6), rozpoczyna motyw 2d
w wiclodzwigku z kupletu. Dale) nastgpuje proces redukey, Ip to juz tylko 5 dowigkow, 2e —
cziery, It — trzy, 2f — dwa | na konmiee 1s w jednoglosie 2z glivsandem przez dwse oktawy,
wygasajgeym ol siente. Zamykanie jest wige i iloscsowe, i jakodcaowe,

Gdy przyyreymy sig iloscr warnantow poszezegolnych motywow, 1o latwo zauwaizymy,
#¢ najwigee) ich ma motyw 1 i 4 (1+19, w sumic postaci jest 20, Liczge pierwowzor),
sporo mag 3 (1+11), 5 (147) 1 2 {146), a duZo mmiey pozostale 6 (144), wizystkie bybrydy
tylko [+2. Co cickawe w hybryde me wehodzi tylko motyw §.

5. Uwags koncowe

Autoannliza wlaspego utworu zawsze w o jakiejs czgscl zaskakuje kompozytora. .,
Bowrem dzigki wigczenis mydensn analityeznego gotowe calodel (myklenie analitycane
jest obecne w procesie tworzenia, ale wowezas catosé jest tylko hipotetyczna czy potencjalna,
bo nie istmicje w zapisie) moZe on dostrzec nicuiwiadomone wezednse) ukryte decyze.
Do npich nalezy podobienstwo  Now  Arnficial Pleer do mtrddukop 2z Komcertw
wiolemezelowege  Lutoslawskiego. Nie bylo bowiem moim  pierwolnym  zamiarem
skorzystanie z pomystu Mistrza, a jednak wyraznie tak si¢ stalo. Nie ubolewam nad tym
faktem. lnnym zaskoczeniem jest konstatacya. 2e to motywy 5 1 6 nsajg tak mako wanantow
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oz fe tworzylam motywy hybrwdy. Podozas pracy tworeze) kompozytorskies racze)
kierowalam si¢ zestawem diwigkow powstalym w procesie kryptografin, starajae sig uslyszed
w nim czajgee sig ksztalty dzwickowe, Jako tworczy analityk (przyznaje, 2e lubig wgryzac sig
analitycznie w materig dowigkown muzyki wepdlezesne)), dokonatam typologhi motywow,
by znalez¢ owe ukryte porzadki, ktore mogly (1 tak bylo!) zostac wzyte w utworze
Glowny 2amiar tworczy byl dodd progty - motywy, ich wariacyjne i ewolucyjne rorwijnie
ornz koficowka utwoen o chamkterze mwolucii, 8 wige zwinnia. No | motyw motto z jego
sensem wspolnoty kompozytom 1 wykonawey — w dzialanm tworczym,

Niezawodnse utwor Non Artificial Piece bez harmonizatora stracilby sens. bowsem zostal
specpalmee napisany, by micjako pokaza¢ jego moZliwost - zapewne w o miewselkim,
wybmuoym przeze muie odeinku. A mozliwosc: wydajg si¢ me tytko wielkie, ale takize bardzo
mieresujace | wooszgoe nowe pola eksploracy tak dla kompozytors, jak | wykonawey,
I za t¢ mozliwosé jestem wdzigezna Michalowi Gasztychowi.,

I jeszeze mode o samym tytule, kiory powstal przed papisaniem utworn, Preystawka 1 medin
clektronsczne 53 rodzajem sztwomey inteligencii. Co nie znaczy, ze parmcayy jakas
(blize)  zreszty  medookrelony) satucznodc muzyce, Ouod  errar  demonstrandum,
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Aneks 10. Utwor ,,Oh yeah!” (2021) kompozytora Dariusza Przybylskiego — partytura

for Michal Gasarvweh

Oh yeah!

for ewi solo
Dariesz Pravbyisks, 2021
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Aneks 11. Utwor ,,Illusions” (2021) kompozytora Dominika Lasoty — wyjasnienie

i partytura

Illusions

for Alto Saxophone, Controlled Harmonizer
and Piano

Dominik Lasota

2021
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Michatowi Gasztychowi
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esecutori

e Alto Saxophone and Controlled Harmonizer a. sx
* planoforte - pf

ca: 9

legenda

* (Czas trwania kazdego segmentu

o8N

-’—'

* Powtarzaj weczesniejszy segment do korica zaznaczenia. Improwizuj,
grajqc diwieki w roinej kolejnosci. Zachowaj kolejnosé diwigkow tylko
1a pierwszym razem,

1 7-9"

-
=B

p—
.

WP
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— Hlusions

' Dominik Lasota
9 for Alto Saxophone, Controlled Harmonizer and Piano (2021
s | g™ 68" | &1"
. : '. ' : '
Allo = = =
Saxophone -. - O e— - — -
PP mpp T e mp T e gy e | PE W T M
68" (7™ 24" 46" 3ST s
5 ‘ : :
5 T - —
A —
. | P pp Po——
O : -
: —lh - - — =
»é o -‘ --------------------------------------------- e — ._.e A__'_ .....
pl - L b I “ ]
e » -
ave — ¥
e . -
. » -
r
(3-8 38" 10-12" 4" a8n 35" laEm e
| flutter-tongwe *r* Subtons | Outter-tongue 7"
- ;’—:1_'—._‘7‘  —
A Sx é_. - - s
. P — — R —=— pp | » —
. 0 : :
a - ' ' [
ey .——'041—_ ’S:%— — ‘é*'; ‘.;_,
=== = == ST
g - - -
e - = » -
24" ST 4" 9" 68"
e —
Rl 10 == - = -
¢ PP p - : '
[ ! .y
(A ananane R e
d® L =)
S — bae " -
20
L8 _— A I
e

337



‘_.“

| &

24

102t

3-8

J.——’;I----i

s
2T
>

*

HsX

pt

TR

e e S

o —————

).,'b,!‘

| &

.n

3 |
e
.
I
1
&l
> |
3
3|
.

b -

LR

kY

SRRl ]

1hdad

e

338



ER IR Eeh :
: fe fe = » x5 T
‘ 3 e o o R - LA A
. . . xR s e
PR 4 - - . » — R S
PP
prd v -
24" L3824
=: Caow |
® ! -
. 1 .
) | e 2
O C—" —O e—
> >
¥
57" 46"
i E
te i
— o K
el e

PN |7 o abe ’Eu:.
- =
- s

fo

L

:ﬂl‘_- -—:

v e,

339




E 10-12% 2-4" ' 3.8"

E sing aad pluy

1n-13"

:,_50 .z_‘n .H" L4 :M” z_‘n -z_‘o
' ' E ie Y
! . . .
—_—» P mp o P g T P T o e [ T
i)
2.4 |24 24" 35" 46" TPSIRY % LN ¥ o

340



Aneks 12. Utwor ,,Il presagio degli alberi” (2021) kompozytora Mattea

Nicolina — wyjasnienie i partytura

1l presagio deghi alberi (2021, EWI solo)
Mattea Nicolin

The title can roughly be trmalsted into “the presvonition of the trees™. The piece o aopired by the
worlless sream of thoaglu that commects plants of all kinds, no matter o throagh the tonching of
neighboring leaves, needles, oe iF through the entangled undesworld of roats and darkness. The come
position teves to evoke the Feeling of being i front of an anspeakable trath, carmed in the branches of
those wooden creatures, who share the same planet and dimension we live i and vet Bive in a com-
pletely different plane of exstence from onm, Nevertheles, sch wspeakable truths can & times
transcend the harmsers of meaning and Bangoage and sting oor spleil, grating woa moment of clanty,
a patiless and termbile secret that maght @ well ave been bot o ek of oor restless sond.

The form was consposed according to the golden rstio proportions, thiat is one of te ook we luve 1o
skinn the surface of the deep, “The musical gestures are two sd oppesite: one barm out of the tembling
Jeaves when hit by the sunmoer wands, restless wned agle, another defying te sense of e and yet
always growing and evolving, albes so sbowly. The composition will be the place where they will meet
and pethaps show one is necessary condition for the vther to exint and live

The EWI has been explaited in its extremely wide regaster capabalaties and ats sonnd-desgn feataves;
the synthiesizer hosted by the elecrronse wind mstrsment wis prograsmmed from serarch, giving binth
10 a e tignbee, halfway between acomstic wind instomnents and otherworkdly musical devices. The
potelses aned the mensity and artbewdation of the player’s heeath will be the only wiy 1o explore the
truly viest hiybieid zone that can be Found by this pasch
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Il presagio degli alberi

Dybivare & Michl Gasatwch

"My, oo, erly, quani Sagnitonny alngane Je il
vt gl ol orlo ded vom [T sl de awidenese Al
ity sefint o famstyt Sillobdy fibtww chavnede
e Ppiale s accovain Vs oo i forrs
onfimads s tile fire Prrfettvmsimn paanto, pyrfettisime *
A A Zarzotn . "
h = EW1 hold fusction| | = 54 Mattoo Nicolin

—— ' 4

Gazo, febbralo X021
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1l presagio degli alberi | Matteo Nicolin
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1l presagio deghi alberi | Matteo Nicolin

344



1l presagio degli alberi | Matteo Nicolin
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Aneks 13. Utwor ,,Drunk Hornets” (2021) kompozytora Wojciecha Blazejczyka —

wyjasnienie i partytura

Wojciech Btazejczyk

Drunk Hornets

for alto saxophone & harmonizer

dedicated to Michal Gasztych

Vi1.2021
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Harmonizator powinien byc aktywny przez caly czas trwania utworu z wyjatkiem
koncowki taktu 92 1 taktu 93. Cyfry w kwadratach oznaczajy kolejne presety
harmonizatora. Kaldy preset jest opisany zapisem nutowym, w ktorym wysokodci
oznaczajq interwal transpozycji wzgledem nuty h" (mniejsza nutka w nawiasie), a rytm
- opdznienie kazdego 7 transponowanych glosow, czyll uklad sekwenci arpeglatora. Mala
nuta w nawiasie (h) jest tylko punktem odniesienia, nie jest dodatkowym glosem (nie
nailezy Jej dodawac do akordu arpegglatora). Nad nutami oznaczajacyml transpozyc)e
podano dodatkowo interwal jako liczbe (np. -3 to tercja mata w dot). Tam gdzie
wszystkle nuty sg rawnoczednie (Jedna nad druga), nie ma opoinienia - arpegglator jest
nieaktywny, wszystkie glosy transponowane pojawiaja si¢ rawnoczednie (dodatkowo jest
tam zapis: no delay).

Wiekszosc utworu jest w tempie 120, a wigc osemka oznacza 250 milisekund, W taktach
49 - 56 tempo zmienia sig na 60 - wtedy dsembka to 500 miisekund, Utwér nalezy graé
bardzo precyzyjnie rytmicznie, bez wahan tempa (z wyjatkiem fermat) tak aby
transponowane, opdinione glosy nakladaly si¢ na siebie | tworzyly wyréwnang,
precyzyjnq rytmicznie strukturg rytmiczna. Nalezy pezy tym uwzglednic, ze program MAX
moze wprowadzac drobne dodatkowe opoiniente (latency), zalezne od rozmiaru bufora,
Bufor najlepie] ustawic na maksymalnie 256 sampli, To opbznienie nie powinno wplywad
na wyrownanie rytmiczne w utowrze - jedll bedzie dute, nalezy je kompensowac
podczas grania.



Drunk Hornets

for alto saxopbone and harmonizer Wojciech Blazgyeryk
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Obraz 43/6/1. R6znice w funkcjach przyciskdéw pilota sterujgcego w trybie I 1 trybie 1I......98

Zrodto: fotografia wiasna.

Obraz 43/7. (i 69.) Wyglad Gtownego Panelu Operacyjnego...........cocevvvviiiiiiiiiinnnnnn. 99

Zrodto: fotografia wiasna (zrzut ekranu).
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Obraz 43/7/1. Wyglad Biblioteki AKOTAOW. ... \evoeeee e e 99

Zrédto: fotografia whasna (zrzut ekranu).

Obraz 43/7/2. Wyglad Wyswietlacza informacyjnego............cooevieiiiiiiiiiiiiiannnn.. 121

Zrédto: fotografia whasna (zrzut ekranu).

Obraz 43/7/3. Wyglad Klawiatury MIDI..... ... 121

Zrédto: fotografia whasna (zrzut ekranu).

Obraz 43/7/4. Wyglad Wyswietlacza zmiany stanu klawiatury MIDI......................... 123

Zrédto: fotografia whasna (zrzut ekranu).

Obraz 43/7/5. (i 73.) Wyglad Przycisku resetu Klawiatury MIDI, wyswietlacza

informacyjnego 1 wyswietlacza zmiany stanu klawiatury MIDI...... 123

Zrodlo: fotografia wlasna (zrzut ekranu).

Obraz 43/7/6. Wyglad Panelu zapisu wspotbrzmien. ..., 124

Zrodlo: fotografia wlasna (zrzut ekranu).

Obraz 43/7/7. (i 74.) Wyglad Panelu resetu sekwencji elementow w Panelu zapisu

WSPOIDIZMICN. ..ot e 125

Zrodto: fotografia wtasna (zrzut ekranu).

Obraz 43/7/8. Wyglad Licznika sekundowego drugiej funkcji przycisku

Hspoprzedni element™. ... ..o e 126

Zrodlo: fotografia wlasna (zrzut ekranu).
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Obraz 43/8. (i 85.) Wyglad Przycisku Resetu Awaryjnego...........c.ocooviiiiiiiiiiiiann... 126
Zrédto: fotografia whasna (zrzut ekranu).
Obraz 44. Wizualizacja stosunku interwatowego pomiedzy instrumentem
a harmonizatorem na przyktadzie dwoch klawiatur.
(0braz z dHZSZym OPISEM)..........ocuiii i, 130
Zrédto: materiat wiasny.
Obraz 44/1. Przypadek 1. Zestawienie klawiatur zapewniajgce przewazajace
zestrojenie harmonizatora z instrumentem, gdzie wystepuje zgodne
ze sobg nastrojenie, a dZwiek ¢! harmonizatora utozsamiany jest
z dzwiekiem c! instrumentu (to ten sam dzwiek)...............cooeiiiniiniinnnn, 131
Zrédto: materiat wiasny.
Obraz 44/2. Przypadek 2. Zestawienie klawiatur r6zniacych si¢ nastrojeniem,
lecz posiadajace tozsame dzwieki ¢'. Zmieniony stroj klawiatury nr 2
0ZNACZONO NA CZETWONO . ..« .t ettt ettt et et e et et et et et e aae et eaeaneenaen 132
Zrédto: materiat wiasny.
Obraz 44/3. Przypadek 3., kategoria 1., pierwsze utozenie. (obraz z diuzszym opisem).....134
Zrédto: materiat wiasny.
Obraz 44/4. Przypadek 3., kategoria 1., drugie ulozenie. (obraz z dtuzszym opisem)........ 135
Zrédto: materiat wiasny.

Obraz 44/5. Przypadek 3., kategoria 1., trzecie utozenie. (obraz z dtuzszym opisem)........ 136

Zrédto: materiat wiasny.
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Obraz 44/6. Przypadek 3., kategoria 1., czwarte utozenie. (obraz z diuzszym opisem)....

Zrédto: materiat wiasny.

Obraz 44/7. Przypadek 3., kategoria 2., pierwsze ulozenie. (obraz z diuzszym opisem).....

Zrédto: materiat wlasny.

Obraz 44/8. Przypadek 3., kategoria 2., drugie ulozenie. (obraz z dtuzszym opisem)......

Zrédto: materiat wlasny.

Obraz 45. Regulator stroju MTS znajduje si¢ z prawej strony od Klawiatury MIDI.........

Zrodto: fotografia whasna (zrzut ekranu).

Obraz 46. Wizualizacja standardowego porzadku rozmieszczenia sektorow modulacji

barwy dzwieku na klawiaturze MIDI. (obraz z diuzszym opisem)...............

Zrédto: materiat wiasny.

Obraz 47. Przyklad przesuniecia sektorow (klawiatura MIDI nr 2) wzgledem
standardowego utozenia (klawiatura MIDI nr 3) dla saksofonu altowego

na dzwieku zrodtowym a'! (klawiatura MIDI nr 1).

(0b1az z AMZSZYIM OPISEIM). ..ottt

Zrédto: materiat wiasny.

Obraz 48. Przyklad przesuniecia sektorow (klawiatura MIDI nr 2) wzgledem
standardowego ulozenia (klawiatura MIDI nr 3) dla saksofonu tenorowego

na dzwieku zrodtowym a'! (klawiatura MIDI nr 1).

(obraz z dzZSZYym OPISEM) ...........c.oee i

Zrédto: materiat wiasny.
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Obraz 49. Saksofony wykorzystane do pomiaréw przy eksperymencie nr 4.

(obraz z dzZSzym OPISEM)...........ccooiiii i

Zrodta: fotografie whasne.

Obraz 50. Wizualny przyktad standardowej skali saksofonu sopranowego

w przetozeniu na klawiature fortepianu w stroju C (wspodtczesnie

34 dzwigki). (obraz z diuzszym opisem)...............c.ccooviiiiiiiiiiiiiiiinnn.

Zrédto: materiat wiasny.

Obraz 51. Zestawienie skal czterech typow saksofonu wedlug ,.koncepcji
odsrodkowego regularnego wzrostu zdolnos$ci znieksztatcania barwy”,

w przetozeniu na klawiature fortepianu w stroju C.

(obraz z AIZSZYm OPISEM).........c.ooueeiii i

Zrédto: materiat wiasny.

Obraz 52. Mapy skutecznos$ci dzwiekow dla czterech typow saksofonu

w przetozeniu na klawiature fortepianu w stroju C.

(obraz z dMZSZym OPISEM ). ..........c.ciuiiiiii i

Zrédto: materiat wlasny.

Obraz 53. Zestawienie wszystkich czterech wariantéw akordu durowego

septymowego w pozycji zasadniczej dla saksofonu altowego na dzwigku

zrodtowym a'. (obraz z dluzszym opisem).....................c.ciiiiiiiiiie,

Zrédto: materiat wiasny.
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Obraz 54. (i 39.) Prezentacja pilota prawidlowo zainstalowanego na saksofonie

pod wspornikiem lewego kciuka oraz potgczenie go z komputerem

za pomocg kabla USB. Na komputerze wida¢ uruchomiong aplikacje....

Zrbdto: fotografia whasna.

Obraz 55. (i 43.) Wyglad interfejsu programu Komputerowego...........c.ovvveuvenennnn..

Zrodto: fotografia whasna (zrzut ekranu).

Obraz 56. (i 43/1.) Wyglad obiektow wchodzacych w sktad Panelu Kompatybilnosci.....

Zrédto: fotografia whasna (zrzut ekranu).

Obraz 57. Wewnetrzny wyglad Audio Statusu. Numerami zaznaczono poszczegolne

e (G (SR P A o) | D PSP

Zrodto: fotografia wtasna (zrzut ekranu programu Max/MSP/Jitter).

Obraz 58. Przedstawienie zaleznosci pomiedzy dwoma wigcznikami przetwornika

analogowo-cyfrowego. Pomimo réznicy w wygladzie maja one

13 .8aMG TUNKCIQ. .. .uete et

Zrédta: fotografie wlasne (zrzuty ekranu programu Max/MSP/Jitter

1 Harmonizatora Kontrolowanego).

Obraz 59. Oznaczenie miejsca wyboru programu sterujacego dzwigkiem wewnatrz

AUAIO STAUSU. .ottt e e e

Zrodto: fotografia wiasna (zrzut ekranu programu Max/MSP/Jitter).
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Obraz 60. Zmiana standardowego ustawienia z wbudowanych w komputer mikrofonu
1 glo$nikow (,,Built-in microphone”, ,,Built-in Output”; obszar oznaczony

czerwonym prostokatem) na wykryty interfejs audio (obszar oznaczony

zielonym prostokatem).........ooueeiiiii i

Zrédta: fotografie wiasne (zrzuty ekranu programu Max/MSP/Jitter).

Obraz 61. Sekcja zawierajaca parametry zwigzane z ustawieniami wydajnosci

LT PlANOWANIA. ..ot

Zrédto: fotografia whasna (zrzut ekranu programu Max/MSP/Jitter).

Obraz 62. Polozenie parametrow zwigzanych z mapowaniem kanalow wejscia

1TWYJSCIa dZWIGKU. ...

Zrédto: fotografia whasna (zrzut ekranu programu Max/MSP/Jitter).

Obraz 63. Przedstawienie wiacznika dla przetwornika analogowo-cyfrowego

w stanie aktywnym (ON) i nieaktywnym (OFF)......................ooil.

Zrodta: fotografie wiasne (zrzuty ekranu).

Obraz 64. Wyglad przycisku aktywacji/resetu pracy pilota..............c.ooooiiiiinn.

Zrodto: fotografia wtasna (zrzut ekranu).

Obraz 65. Wyglad Testera Sygnalu w stanie nieaktywnym (lewy suwak)

1 przy maksymalnej gltosnosci (prawy suwak)............cooiiiiiiiiiiiiin..

Zrodta: fotografie wiasne (zrzuty ekranu).
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Obraz 66. Wyglad Przetacznika pomigdzy monofonig a stereofonig. Jasne pole
zakres$lone niebieskim prostokagtem oznacza aktywny w danym momencie
Zrédta: fotografie wiasne (zrzuty ekranu).
Obraz 67. (i 43/5.) Struktura Panelu Naglo§nienia................ccoooiiiiiiiiiiiiiniinenn, 212
Zrodto: fotografia whasna (zrzut ekranu).
Obraz 68. Prezentacja dwoch stanéw regulatora glosnosci czerwonego klawisza.
Po lewej stronie regulator jest w stanie aktywnym, po prawej —
NS0 A 117 1 0 N 213

Zrédta: fotografie wiasne (zrzuty ekranu).

Obraz 69. (i 43/7.) Struktura Gléwnego Panelu Operacyjnego z obiektami

zaznaczonymi numerami. (obraz z diuzszym opisem)..................... 214

Zrodto: fotografia wtasna (zrzut ekranu).

Obraz 70. Umiejscowienie ekranu informujacego o orientacyjnej strukturze

sktadnikowe) wspotbrzmienia.............oovviiiiiiiiii 215

Zrodto: fotografia wtasna (zrzut ekranu).

Obraz 71. Wptyw uzycia czerwonego klawisza na stan aktywnosci jego regulatora

GHOSNOSCT. ..o 216

Zrédla: fotografie wiasne (zrzuty ekranu).
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Obraz 72. Lokalizacja Licznika odczytywania kolejnosci dla aktualnie
generowanego wspotbrzmienia oraz przyciskow ,,LOAD” i ,,SAVE”
w Glownym Panelu Operacyjnym........o.ovuiviiiiiieeiiiieieie e 217

Zrodto: fotografia whasna (zrzut ekranu).

Obraz 73. (i 43/7/5.) Przycisk resetu klawiatury MIDI, wyswietlacza informacyjnego

1 wyswietlacza zmiany stanu Klawiatury MIDI.......................... 217

Zrodto: fotografia whasna (zrzut ekranu).

Obraz 74. (i 43/7/7.) Przycisk resetu sekwencji elementéw w Panelu zapisu

wspotbrzmien Klawiatury MIDI................ 217

Zrodto: fotografia whasna (zrzut ekranu).

Obraz 75. Umiejscowienie Licznika sekundowego drugiej funkcji przycisku

,poprzedni element” w Gléwnym Panelu Operacyjnym............................ 218

Zrédto: fotografia whasna (zrzut ekranu).

Obraz 76. Przedstawienie procesu naliczania trzech sekund przez Licznik sekundowy

drugiej funkcji przycisku ,,poprzedni element”.....................ooiiiii, 218

Zrodta: fotografie whasne (zrzuty ekranu).

Obraz 77. (i 43/3.) Struktura Panelu Obwiedni...........ccooviiiiiiii i, 219

Zrodto: fotografia wiasna (zrzut ekranu).
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Obraz 78. Wplyw zmian dokonywanych w oknach wartosci czasowych inicjacji

(ang. ,,Attack™) i zaniku dzwigku (ang. ,,Release’) na wyswietlacz

informacyjny Panelu Obwiedni, gdy korzysta si¢ z trybu

spersonalizowanego (ang. ,,Customized™)...........cooeiriiiiiiiiiiiiii e, 220
Zrodto: fotografia whasna (zrzut ekranu).
Obraz 79. (i 43/4.) Wyglad Panelu Kontroli Diody LED............c..cooiiiiiiiiiiiiin. 220
Zrodto: fotografia whasna (zrzut ekranu).
Obraz 80. Fragment ekranu RGB ze znajdujacym si¢ w srodku okregiem prébkowym.....221

Zrédto: fotografia whasna (zrzut ekranu).

Obraz 81. Porownanie wygladu Arpeggiatora w trybie standardowym

(ang. ,,Standard”) i1 spersonalizowanym (ang. ,,Customized™)...................... 222

Zrodta: fotografie wiasne (zrzuty ekranu).

Obraz 82. Réznice w liscie wyboru typu arpeggia w zaleznosci od wiaczonego

1 wylaczonego przycisku Pedatu forte............c..ooo 223
Zrédta: fotografie wiasne (zrzuty ekranu).
Obraz 83. Prezentacja procesu dzialania wyswietlacza informujacego o kolejnosci

sktadnika w strukturze wspotbrzmienia (krotszego) 1 wyswietlacza

informujacego o liczbie-dzwigku MIDI wyzwalanego w danej chwili

sktadnika (dtuzszego). (obraz z dtuzszym opisem)................ccccoeiiiiiiiiinnn. 224

Zrédlo: fotografia whasna (zrzut ekranu).
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Obraz 84. (i 43/6.) Konstrukcja Opdzniacza Sktadnikow Akordu...................cooie. 225
Zrodto: fotografia whasna (zrzut ekranu).
Obraz 85. (i 43/8.) Wyglad Przycisku Resetu Awaryjnego............coooeviiiiiiiiiinn... 226
Zrodto: fotografia wiasna (zrzut ekranu).
Obraz 86. Metoda oznaczania wspotbrzmien i1 gtdownego glosu (dzwigku pierwotnego)

na przyktadzie utworu Alicji Gronau — ,,Non Artificial Piece”.

(0braz z dMUZSZYmM OPISEM).......c.ovineii e 228
Zrodto: fragment skanu utworu ,,Non Artificial Piece” kompozytorki Alicji Gronau.
Obraz 87. Przyktad zapisu klasycznego z fragmentu utworu ,,I1lusions” kompozytora

Dominika Lasoty (strona 3., 3. system pigciolinii).

(0braz z dMzZSZym OPISEM) . ..........ooiiii i 231
Zrédto: fragment skanu utworu ,,Illusions” kompozytora Dominika Lasoty.
Obraz 88. Przyktad zapisu klasycznego z fragmentu utworu ,,Non Artificial Piece”

kompozytorki Alicji Gronau (strona 1., 6. 1 7. pigciolinia).

(obraz z AIZSZYmM OPISEM) . .........ooueei i 232
Zrodto: fragment skanu utworu ,,Non Artificial Piece” kompozytorki Alicji Gronau.
Obraz 89. Kolejny przyktad zapisu klasycznego z fragmentu utworu ,,Non Artificial

Piece” (strona 3., 4. pigciolinia) zawierajacy dodatkowo symbol arpeggia

wstepujacego na wspotbrzmieniunr 11.........ooiiiiii 232

Zrédlo: fragment skanu utworu ,,Non Artificial Piece” kompozytorki Alicji Gronau.
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Obraz 90. Przyktad zapisu rytmiczno-interwatowego z fragmentu utworu
,Drunk Hornets” kompozytora Wojciecha Btazejczyka (strona 1., 1.

system pieciolinii). (obraz z diuzszym opisem)................cccceveviiiiiiininnnnn. 233
Zrédto: fragment skanu utworu ,,Non Artificial Piece” kompozytorki Alicji Gronau.

Obraz 91. W ,,.Drunk Hornets” znacznik numeru sekcji zawsze znajduje si¢
w miejscu zmiany wspotbrzmienia i prawie zawsze jest rOwnoznaczny
z rozpoczgciem nastepnej sekcji utworu (numer 8. okresla wyjatkowo
koniec sekcji). Powyzszy przyktad stanowi fragment 1. i 2. systemu

PICCIONINIT Z€ STONY 4. ...ttt e 234
Zrédto: fragment skanu utworu ,,Drunk Hornets” kompozytora Wojciecha Blazejczyka.
Obraz 92. Fragment kompozycji ,,Drunk Hornets” (strona 1., 4. system pigciolinii)

z oznaczong niebieskim prostokatem strukturg interwatowa wzgledem

dzwigku — ,,punktu odniesienia™. ............cooiiiiiiii e 235
Zrédto: fragment skanu utworu ,,Drunk Hornets” kompozytora Wojciecha Blazejczyka.
Obraz 93. R6znica pomigdzy rytmem pierwszego dzwigku w linii melodycznej

saksofonu, a pierwszego dzwigku w partii Harmonizatora Kontrolowanego,

ktory powstaje na bazie melodii saksofonu. Fragment kompozycji ,,Drunk

Hornets” (strona 1., 1. system pigciolinii)..........covviiiiiiiiiiiniiiiiiennnnn. 237
Zrédto: fragment skanu utworu ,,Drunk Hornets” kompozytora Wojciecha Blazejczyka.
Obraz 94. Kolejny przyklad roznicy pomiedzy strukturg rytmiczng partii saksofonu

a Harmonizatora Kontrolowanego (,,Drunk Hornets”, strona 3., 9. system

pigciolinii). (obraz z duzszym opisem).............c.ccoviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiinn, 238

Zrédlo: fragment skanu utworu ,,Drunk Hornets” kompozytora Wojciecha Blazejczyka.
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Obraz 95. (i 37.) Wyjasnienie symboli w legendzie umieszczonej na pierwszej
stronie utworu ,,Il presagio degli alberi” kompozytora

Mattea Nicolina. (obraz z dtuzszym opisem)...................cccoeevinnnn.. 239
Zrodto: fragment skanu utworu ,,11 presagio degli alberi” kompozytora Mattea Nicolina.
Obraz 96. (i 38.) Przyklad zastosowania w zapisie nutowym symbolu ,,h” w celu

okreslenia miejsca wlaczenia funkcji burdonu podczas

wykonywania utworu na EWI. Fragment utworu ,,Il presagio

degli alberi” kompozytora Mattea Nicolina (strona 2., 3. pi¢ciolinia).....239

Zrédto: fragment skanu utworu ,,I1 presagio degli alberi” kompozytora Mattea Nicolina.
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Spis tabel i ich zrodla

Tabela nr 1. Wykaz standardowych probek dzwigckowych EWI 4000s zawierajgcych

AWUAZWICKI. ..

Tabela nr 2. Oznakowanie akordow seksty zwiekszonej w Bibliotece Akordéw..........

Tabela nr 3. Uporzagdkowanie komunikatow ogolnych pod wzgledem modelu

przestrzeni barw RGB.......... .o

Tabela nr 4. Uporzadkowanie trojdzwigkow pod wzgledem modelu przestrzeni

DaArW R G B . oo

Tabela nr 5. Uporzadkowanie czterodzwickow pod wzgledem modelu przestrzeni

DArW RG B . oo

Tabela nr 6. Roznice w stroju dzwigkdw wtoérnych w stosunku do ich wlasciwych

czestotliwosci — przypadek 3., kategoria 1., utozenie 1.........................

Tabela nr 7. Roznice w stroju dzwigkdw wtornych w stosunku do ich wlasciwych

czestotliwosci — przypadek 3., kategoria 1., utozenie 2.........................

Tabela nr 8. Roznice w stroju dzwigkdw wtoérnych w stosunku do ich wlasciwych

czestotliwosci — przypadek 3., kategoria 1., utozenie 3................... ...

Tabela nr 9. Réznice w stroju dzwigkow wtornych w stosunku do ich wtasciwych

czestotliwosci — przypadek 3., kategoria 1., utozenie 4.........................

Tabela nr 10. Roznice w stroju dzwigkow wtornych w stosunku do ich wtasciwych

czestotliwosci — przypadek 3., kategoria 2., utozenie 1........................

Tabela nr 11. R6znice w stroju dzwigkdéw wtdrnych w stosunku do ich wlasciwych

czestotliwosci — przypadek 3., kategoria 2., utozenie 2........................

Tabela nr 12. Porownanie rozpigtosci dzwieckowych podstawowych gloséw ludzkich

1 typOw saksofonu w stroju C.......ooeiiiiiiiii e

Tabela nr 13. Wrazenia stuchowe przetworzonej barwy glosu w poszczegolnych

SEKLOTACH. .. oot

Tabela nr 14A. Dopasowanie wariantow trojdzwigkow i czterodzwigkdéw

do podanego typu saksofonu wraz z podzialem jego skali na czesci......

Tabela nr 14B. Dopasowanie wariantow tréjdzwiekow i czterodzwickow do podanego

rodzaju gtosu ludzkiego wraz z podziatem jego skali na czgsci. ...........

Tabela nr 15A. Zalezno$¢ nazewnictwa wariantu od potozenia dzwicku zrodtowego

W ATOJAZWIGKU. . .ot
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Tabela nr 15B. Zalezno$¢ nazewnictwa wariantu od potozenia dzwicku zrédtowego
W CZterOdZWIGKU. ... 190
Tabela nr 16. Wykaz urzadzen uzytych przez rezysera dzwigku podczas sesji

nagraniowej dziela artystycznego.........c.ovviiiiiiiiiiiiii 266

Informacija o zrédle:

Tabele 1. — 15. zostaly wykonane przeze mnie i1 stanowig material wlasny. Dane zawarte

w Tabeli nr 16 sporzadzil mgr Mikotaj Grzebieniowski.

Spis schematow i ich zrodia

Schemat 1. Struktura akordu siedmiosktadnikowego z sze$cioma operantami................. 95
Schemat 2. Schemat wyznaczenia zasiegu barwowego dla dzwieku a' (¢! w stroju C)
granego na saksofonie altowym (w stroju Es). Poréwnanie go ze skalami
innych typow saksofonu oraz okreslenie jego potozenia na osi z sektorami....162
Schemat 3. Uktad urzadzen zewngtrznych oraz struktura przeptywu informacji

POMICAZY MM .ttt ettt et e e e et e e e et e e e et e ee e e enneeenaeans 229

Informacija o zrédle:

Powyzsze trzy schematy zostaly wykonane przeze mnie i stanowiag materiat wlasny.

Spis wykresow i ich zrodia

Wykres 1. Przyktadowy wykres porownawczy rozpigtosci czgstotliwosciowej zasiegow
barwowych dla dzwigkow zroédtowych I — VII (mato prawdopodobna
PIOZNOZA WYKIESU). ..o uutntitttt ettt e 164
Wykres 2. Przyktadowy wykres porownawczy rozpigtosci czgstotliwosci zasiegow
barwowych dla dzwiekow zrédtowych I — VII (bardziej prawdopodobna
PrOZNOZA WYKIESU). .. ettt 164
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Informacja o zrédle:

Powyzsze dwa wykresy zostaly wykonane przeze mnie i stanowig materiat wlasny.

Prezentacje PowerPoint

Looijenga J., Sound Synthesis for EWI, 04.2018
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