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Opis Dziela Artystycznego

Abstrakt

Glownym celem niniejszej pracy doktorskiej jest prezentacja i opis sonorystycznych
mozliwosci wynikajacych z zastosowania gitary elektrycznej we wspotczesnej literaturze gitarowe;.
Zalozenie to zostanie zrealizowane w oparciu o nagrania utworow: Cinco Piezas autorstwa
Astora Piazzolli - wykonanych przez Andrzeja Olewinskiego oraz Villa Luro 1 Traversuras

autorstwa Tomasa Guitscha - wykonanych przez Rafata Grzake i Andrzeja Olewinskiego.



Gitara elektryczna ze wzgledu na ilos¢ odmian w jakich wystepuje, r6znorodne rodzaje
amplifikacji a takze rozlegle mozliwosci laczenia jej z urzadzeniami peryferyjnymi jest
instrumentem oferujagcym ogromne mozliwosci sonorystyczne.

Podejmujac si¢ nagrania ptyty wykorzystujacej ten potencjal brzmieniowy, szczegdlowo
przemys$latem dobdr technik wykonawczych, wybor instrumentdow, wzmacniaczy, urzadzen
modulacyjnych oraz sposobu realizacji samego nagrania. Pozwolilo mi to ukaza¢ nowe mozliwos$ci
brzmieniowe otwierajace si¢ przed muzykiem siegajacym po instrument elektryczny wykonujac
literatur¢ gitarowa, ktora ze wzgledu na tradycje wykonawczg realizowana jest zwykle
na instrumentach akustycznych.

Wedhug badan, ktore przeprowadzitem w toku pisania pracy doktorskiej, utrwalony przeze
mnie cykl pt. Cinco Piezas Astora Piazzolli jest pierwszym na §wiecie nagraniem wykorzystujagcym

do interpretacji tego utworu instrument elektryczny.
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Fot. 1. Andrzej Olewinski w Silent Scream Studio (fot: Grzegorz Biatlowarczuk)

Niniejsza praca sklada si¢ z pigciu rozdziatéw opisujacych petny proces przygotowania
1 powstania nagran utwordw sktadajacych si¢ na dzieto artystyczne.

Rozdziat pierwszy opisuje najwazniejsze etapy rozwoju gitary elektryczne;j.
Zostaty w nim zawarte informacje dotyczace historii, budowy i rodzajow gitar elektrycznych.

Rozdziat drugi to zbiér informacji dotyczacych sposobdéw amplifikacji gitary elektryczne;.
Zostaly w nim opisane tradycyjne, wspolczesne i alternatywne sposoby naglasniania tego

instrumentu.



Rozdziat trzeci dotyczy urzadzen peryferyjnych i efektow modulacyjnych.
Zostaly w nim opisane informacje dotyczace historii, rozwoju, budowy i rodzajow efektow
gitarowych.

Rozdziat czwarty, ktory otwiera cze$¢ analityczng pracy, szczegdlowo opisuje proces
przygotowania i nagrania cyklu Cinco Piezas Astora Piazzolli. Sktada si¢ na niego: uzasadnienie
doboru instrumentarium i jego opis, uzasadnienie wyboru sposobu amplifikacji instrumentu,
omowienie i uzasadnienie uzycia zastosowanych efektow zewnetrznych oraz analiza problemow
wykonawczych i oméwienie zastosowanych technik gitarowych.

Rozdzial piagty jest analizg i1 szczegélowym opisem procesu przygotowania
1 nagrania utworow: Villa Luro i Traversuras autorstwa Tomdsa Gubitscha. Sktada si¢ na niego:
uzasadnienie doboru instrumentarium i jego opis, uzasadnienie wyboru sposobu amplifikacji
instrumentu, omowienie 1 uzasadnienie uzycia zastosowanych efektow zewnetrznych oraz analiza
probleméw wykonawczych i omowienie zastosowanych technik gitarowych.

Wszystkie partie gitary zawarte na plycie stanowiacej dzielo artystyczne
sa wykonane przeze mnie. Wszystkie partie bandoneonu i akordeonu sg wykonane przez Rafata
Grzake. Nagran dokonano w marcu i czerwcu 2023 roku w studiu Silent Scream Studio.

Realizatorami nagran byli Mateusz Nowosad 1 Grzegorz Bialowarczuk.
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HISTORIA, BUDOWA | RODZAJE GITAR ELEKTRYCZNYCH

1.1. Historia i najwazniejsze etapy rozwoju gitary elektrycznej

Geneza powstania gitary elektrycznej wigze sie bezposrednio z rozkwitem
popularnosci jazzowych orkiestr i big banddéw?, jaki miat miejsce od konca lat 20.
do poczatku lat 50. XX wieku. W tamtym czasie w Stanach Zjednoczonych Ameryki
Pothocnej niezwyklym uznaniem publicznosci cieszyt sie swing.2 Orkiestry wykonujace
ten rodzaj muzyki - grajgce dotychczas w matych klubach tanecznych, wraz ze wzrostem
zainteresowania jazzem, coraz czesciej zapraszane byty do wystepowania
w zdecydowanie wiekszych salach bankietowych i koncertowych.

Z czasem, by osiggna¢ silniejsze natezenie dzwieku - odpowiednie dla duzych
przestrzeni akustycznych, zaczeto poszerza¢ sktady zespotdéw do kilku muzykdéw
w ramach jednej sekcji. W tamtych czasach system nagtos$nieniowy we wspotczesnym
jego rozumieniu, wystepowat bardzo rzadko i zarezerwowany byt przede wszystkim dla
solistéw lub frontmandw (lideréw) zespotu. Pozostali cztonkowie orkiestry lub big bandu
wykonywali swoje partie wytacznie akustycznie, pozbawieni dodatkowego wzmocnienia
dzwieku.

Z tego powodu, gitary archtop® (ilustracja nr 1) uzywane w tych zespotach
- bedace de facto gitarami akustycznymi o stosunkowo matej rozpietosci dynamicznej,

stajgc sie mato styszalnymi w zespole, przestaty spetnia¢ nowe standardy akustyczne.

1big band - z ang. dost. ,,duzy zespét”. Typ zespotu wykonujgcy muzyke jazzowa lub rozrywkows,
ktéry zyskat najwiekszg popularnos¢ w latach 30. i 40. XX wieku. https://pl.wikipedia.org/wiki/Big-
band (dostep 8 stycznia 2024 r.).

2Swing (z ang. ,kotysac¢ sie”) - kierunek muzyki jazzowej popularny na przetomie lat 30. i 40. XX
wieku. Swing to muzyka synkopowana, w ktérej duzg role odgrywa sekcja rytmiczna
wspotpracujgca z instrumentami detymi. https://pl.wikipedia.org/wiki/Swing_(jazz)
(dostep 26 maja 2023 r.).

SArchtop (lub Hollow body) - typ budowy gitar akustycznych oraz elektro-akustycznych
charakteryzujgcy sie wystepowaniem grubego pudta rezonansowego oraz otworami
rezonansowymi w ksztafcie stylizowanej litery f. Majg nizsze boki, a spoéd z wierzchnig ptytg
sa wypukte. Mostek moze nie by¢é przymocowany do pudfa, a przytrzymywany jedynie sitg
nacisku strun. https://pl.wikipedia.org/wiki/Arch_Top (dostep 26 maja 2023 r.).
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llustracja 1: Gibson L- 48 Archtop z 1952 roku

Za twoérce prototypu gitary elektrycznej uwazany jest George Beauchamp.4
To on skonstruowat i opatentowat przetwornik uzyty w pierwszej gitarze elektryczne;j.
Zostata ona zbudowana w ciggu jednego wieczoru przez przyjaciela Beauchampa,
Paula Bartha, lutnika pracujgcego dla National - firmy produkujgcej instrumenty strunowe.
Z prototypem pierwszej gitary elektrycznej nazwanej ,,patelnig” (The Frying Pan) wynalazcy
udali sie do Adolfa Rickenbackera® i namowili go do wspdtpracy przy produkcji

instrumentu (llustracja nr 2).

llustracja 2: Frying Pan

4George Beuchamp, ur. 18 marca 1899 r., zm. 30 marca 1941 - amerykanski konstruktor
instrumentéw muzycznych. Jako pierwszy skonstruowat amplifikowany elektryczny instrument
strunowy, ktéry zostat wprowadzony do seryjnej produkcji i sprzedazy. Twérca firmy Rickenbacker
Guitars https://en.wikipedia.org/wiki/George_Beauchamp (dostep 14 maja 2023 r.).

5Adolf Rickenbacker - zatozyciel firmy Rickenbacker Electro Instruments produkujgcej instrumenty
oparte catkowicie o podzespoty elektroniczne https://pl.wikipedia.org/wiki/Rickenbacker
(dostep 27 maja 2023 r.).
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W tym samym czasie inny producent instrumentow muzycznych Gibson, stworzyt
zespot pracujgcy nad konstrukcjg urzgdzenia podobnego do przetwornika Beauchampa.
W wyniku prac w 1935 powstafa stynna gitara elektryczna ES - 150 (ilustracja nr 3).
Byt to instrument z pudfem rezonansowym, z charakterystycznymi otworami po obu

stronach nasady gryfu. Posiadat tez zestaw przetwornikow nowej konstrukcji.

llustracja 3: Gibson ES - 150

Mimo niewatpliwego sukcesu, ES-150 sprawiata pewne problemy: podczas grania
powstawaty niepozgdane wibracje, przydzwigki, sprzezenia zwrotne i inne wady dzwigku.
InZynierowie Gibsona mieli problemy z identyfikacjg ich zZzrodet.
Nieoczekiwane rozwigzanie przedstawit wynalazca i gitarzysta Les Paul.6 Jego pomystem
byta gitara pozbawiona pudta rezonansowego, nazwat jg The Log, czyli belka, lub deska.
Co prawda na frontowej czesci znalazty sie otwory podobne do takich jak w ES-150,
lecz byty to tylko atrapy. Dla Gibsona takie rozwigzanie okazato sie zbyt radykalne i projekt
zostat zarzucony. Energia konstruktorow tej firmy zostata skierowana w kierunku

ulepszenia ES-150.

6Les Paul, wtasciwie Lester William Polsfuss (ur. 9 czerwca 1915 roku w Waukesha,
zm. 13 sierpnia 2009 w White Plains) — amerykanski gitarzysta jazzowy i wynalazca w dziedzinie
technik nagrywania oraz konstruktor gitar elektrycznych (Leksykon Gitarzysty Richard Chapman
Profi Oficyna Wydawnicza w Warszawie rok 1995 str. 19,20,35).
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W 1949 roku inny producent, Leo Fender” zadebiutowat na rynku pierwszg
komercyjng gitarg bez pudfa rezonansowego, poczgtkowo zwang Esquire. PoZniej nazwe
zmieniono na Broadcaster, by ostatecznie nazwac jg Telecaster (ilustracja nr 4).
Gitara ta, posiadajgca dwa przetworniki typu single-coilé, trojpozycyjny przetgcznik
wybierajgcy ich kombinacje i 2 potencjometry (regulujgce gtosnosc i barwe),
jest produkowana do dzis praktycznie w niezmienionej formie. Telecaster, wygodny
w grze, stat sie gitarg popularng wsrod muzykow jazzowych i country, a od potowy lat

piecdziesigtych, takZze rockowych.

cawow
-
-
40
m~
-
Y
1\‘1

llustracja 4: Fender Telecaster

Gibson, przekonany sukcesem Fendera, zdecydowat sie wrocic do pomystu gitary
bez pudta. Do wspotpracy zaprosit wezesniejszego pomystodawce i tak powstat w 1952
roku jeden z najstynniejszych i produkowanych do dzis modeli, ktorego nazwa
uhonorowata wynalazce, Lesa Paula. Gibson Les Paul (ilustracja nr 5) cechowat sie
cieptym, tagodnym brzmieniem i byt bardzo wygodny w grze.

Wkrotce tez, mimo wygdérowanej ceny, stat sie bardzo popularny.

’Clarence Leonidas Fender (ur. 10 sierpnia 1909 w Anaheim, zm. 21 marca 1991 w Fullerton) -
amerykanski wynalazca, zatozyciel przedsiebiorstwa Fender (Fender Electric Instrument
Manufacturing Company), Music Man i G&L Musical Instruments. Najwiekszy projektant,
konstruktor i producent gitar i baséw elektrycznych. https:// pl.wikipedia.org/wiki/Leo_Fender
(dostep 14 marca 2023 r.).

8single coil - magnetyczny przetwornik jednocewkowy koncentrujgcy wibracje struny na sygnat
elektryczny https://en.wikipedia.org/wiki/Single_coil_guitar_pickup (dostep 29 maja 2023 r.).
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Jego nowszy model ES-335, ze zmniejszonym pudtem (pot-pudtem),

zostat rozstawiony przez prekursora muzyki rockowej Chucka Berrego.

llustracja 5: Gibson Les Paul

W poftowie lat 50. pojawita sie gitara, ktora pobita pozZniej popularnoscig wszystkie
wczesniejsze instrumenty. W pierwszych latach produkcji uwazana byta jednak za model
tariszy i mniej profesjonalny. Gitara ta posiadata zestaw trzech przetwornikow,
ktore mogty byc uruchamiane w pieciu kombinacjach. Ze wzgledu na swa cene,
jak i wyjgtkowag elastycznosc ksztattowania dZzwieku, stata sie najczesciej wybierang gitarg
elektryczng.®

llustracja 6: Fender Stratocaster

9 https://pl.wikipedia.org/wiki/Gitara_elektryczna (dostep 29 maja 2023 r.).
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Kolejnym czynnikiem warunkujgcym dalszy, dynamiczny rozwoj gitary elektrycznej
byta eksplozja popularnosci zespotdw gitarowych jaka miata miejsce we wczesnych
latach 60. XX wieku. Za sprawag pojawienia sie zespotdéw takich jak:
The Beatles, Rolling Stones, Led Zeppelin, Deep Purple czy Black Sabbath,
gitara elektryczna stata sie najmodniejszym i najpopularniejszym instrumentem wsréd
wielbicieli muzyki bluesowej i rockowej. Zaowocowato to powstaniem wielu firm
i manufaktur zajmujgcych sie ich produkcja. Do najpopularniejszych z nich nalezaty
cenione do dzi$: Gretsch, Danelectro, Rickenbacker, Guild, a takze japonskie fabryki
i manufaktury zajmujace sie tworzeniem kopii amerykanskich gitar na rynek japonski:
Ibanez, Greco, Tokai, Matsumoku. Do dzi$ produkty tych fabryk z tamtego czasu ciesza
sie ogromna popularnoscia ze wzgledu na bardzo wysoka jakos¢ wykonania
i wierne odwzorowanie amerykanskich oryginatéw. Firmy te, wraz z rozwojem nowych
gatunkdw muzycznych staraty sie podaza¢ z duchem czasow i dopasowywac brzmienie
i wyglad swoich instrumentéw do panujgcych trendéw. Powstaty wtedy kultowe,
produkowane do dzis modele gitar takie jak: Gibson Flying V, Gibson SG, Gibson Firebird,
Gretsch Chet Atkins ,,Country Gentelman”, Epiphone Casino ,John Lennon”,
Fender Mustang, Fender Jaguar, a takze bardzo nowatorskie konstrukcje takie

jak Gibson Double Neck (ilustracja nr 7).

llustracja 7: Gibson Double Neck
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Lata 70. i 80. XX wieku to dalszy, jeszcze bardziej dynamiczny rozwdj gitary
elektrycznej wynikajgcy z pojawienia sie tak zwanej muzyki metalowej i jej licznych
odmian: heavy metal, trash metal, new wave of british metal.
Gatunek ten, ze wzgledu na swoj agresywny, ostry charakter inspirowat producentéw
gitar do tworzenia coraz to odwazniejszych i bardziej nowatorskich konstrukciji
- zarébwno w kontekscie brzmienia jak i wygladu. O ile dotychczas, firmy produkujace
gitary elektryczne staraty sie by¢ wierne tradycji i utartym kanonom stylistycznym,
tak w latach 80. mozna byto zaobserwowac zdecydowane odejscie od klasycznych form,
na rzecz nowoczesnych ksztattdw i rozwigzan konstrukcyjnych. Gitary stawaty sie
odwzorowaniem charakteru muzyka i miaty zarbwno w kwestii brzmienia jak i stylistyki,
oddawac jego osobowosc¢. Producenci oferowali w swych katalogach liczne mozliwosci
personalizacji instrumentéw, takie jak: oryginalne wykonczenia, wtasny dobér
podzespotéw, indywidualne dostosowanie ergonomii instrumentu do preferenc;ji
gitarzysty. Firmy takie jak: Ibanez, Jackson, Charvel, Washburn czy Dean przescigaty sie
w prezentacji nowych modeli trafiajgcych w gust dwczesnych odbiorcow i tworcow

muzyki metalowej. Co ciekawe, ogromna popularnoscig w tym czasie zaczety cieszy¢ sie

starsze modele Gibsona: Flying V, Firebird i Explorer (ilustracja nr 8).

¢

llustracja 8: (od lewej) Gibson Explorer, Flying V, Firebird
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Gitary te, produkowane wprawdzie od wczesnych lat 60. XX wieku,
okazaly sie jednak zbyt odwazne stylistycznie jak na swoje czasy i nie odniosty sukcesu
poréwnywalnego do innych modeli czotowych firm. Dopiero w latach 80.,
na fali popularnosci amerykanskiego zespotu trash metalowego Metallica, uzywajgcego
tych gitar podczas swoich tras koncertowych, instrumenty te wzbudzity zainteresowanie
odbiorcow.

Czas ten, to takze era gitarowych wirtuozéw takich jak Jimmy Page,
Ritchie Blackmoore, Steve Vai, Eddie Van Halen, Yngwie Malmsteen i Joe Satriani.
Ci ostatni, wprowadzajgc technike gry na gitarze na niespotykany dotad poziom,
odniesli ogromny sukces, skupiajgc na sobie uwage gigantow rynku gitarowego
- firm Fender i Ibanez. Ich wspdtpraca zaowocowata stworzeniem serii sygnowanych gitar,
budowanych w oparciu o pomysty i projekty wymienionych wirtuozéw (ilustracja nr 9).
Instrumenty te posiadaty szereg ulepszen i rewolucyjnych udogodnien wptywajacych na
komfort gry wykonawcy, m.in. bardzo cienkie gryfy dostosowane do grania w szybkich
tempach, zmodernizowane ruchome mostki vibrato marki Floyd Rose'® i blokowane

klucze.

llustracja 9: Ibanez Jem Sygnatura Steve Vai

Po latach bardzo dynamicznego rozwoju i popularnosci gitary elektrycznej,
przyszedt czas stagnacji. Powodem tego mogta byé, panujgca od lat 80.,

moda na muzyke elektroniczng, w ktorej gitara petnita marginalna role.

10Floyd Rose — firma zajmujaca sie licencjonowaniem, dystrybucjg i produkcjg systemu tremolo
zwanego potocznie floydem.
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Dopiero pojawienie sie w potowie lat 90. stylu grunge’’, pozwolito gitarze elektrycznej
wréci¢c do fask odbiorcow i wykonawcdéw. Pomimo tego, iz popkultura grunge
byta nowym zjawiskiem, muzycznie bazowata gtéwnie na odniesieniach do muzyki lat 60.
i 70. XX wieku, a gtéwnie do stylu punk rock.2 Co za tym idzie, uzywane przez muzykow
instrumentarium niewiele roznito sie od tego, ktére stosowali prekursorzy gatunku.
Czas ten obfitowat w liczne reedycje uznanych modeli - tak zwane reisue’3 oraz w wiele
instrumentow sygnowanych przez artystow popularnych w ubiegtych latach takich jak:
Eric Clapton lub Jeff Beck.

Kiedy na poczatku XXI wieku wydawato sie, iz w kwestii budowy
i brzmienia gitar elektrycznych wszystko zostato juz wymyslone, na swiatowych scenach
i listach przebojow zaczety krolowaé gatunki NuMetal i Djent. Artysci zwigzani z tymi
nurtami poszukiwali brzmiehn zdecydowanie ciezszych i bardziej mrocznych
niz te, uzywane przez dotychczas istniejgce grupy rockowe i metalowe.
Chcac uzyska¢ ten efekt, gitarzysci czesto decydowali sie na obnizenie skordatury
lub na instalacje dodatkowych strun basowych pozwalajgcych rozszerzy¢ skale
instrumentu. Pojawito sie zapotrzebowanie na instrumenty, odpowiadajgce muzycznym
aspiracjom wspotczesnych gitarzystéw. Naprzeciw tym potrzebom, wyszty takie firmy jak:
PRS, Ibanez, Stranberg, czy Line 6 (ilustracja nr 10). Popularno$¢ zyskaty: nowatorskie
konstrukcje wykorzystujgce zwiekszong ilo$¢ strun, gitary barytonowe, gitary typu

headless i instrumenty z multiskala.

llustracja 10: gitary firmy Stranberg wykorzystujgce multiskale i konstrukcje typu headless

11Grunge - styl muzyczny inspirowany muzyka rock i punk popularny w latach 90. XX wieku.
2Punk rock — gatunek rocka charakteryzujacy sie prosta, gtosng, agresywna muzyka o mato
skomplikowanej harmonii i buntowniczymi tekstami, powstat w potowie lat 70. XX wieku,
zapoczatkowany w Wielkiej Brytanii i Stanach Zjednoczonych.

3reisue - z ang. ponowne wydanie, reedycja.
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Na przestrzeni lat gitara elektryczna zyskata ogromna popularnos$¢ zaréwno wsréd
muzykéw zawodowych, jak i amatoréw. Powodem tego jest stosunkowo tatwa technika
gry, mozliwosci brzmieniowe pozwalajgce na zastosowanie gitary w zréznicowanych
stylach muzycznych, duzy wyboér instrumentéw w skrajnych przedziatach cenowych,
jak rowniez mobilnos¢ - umozliwiajgca tatwy transport.

Kierunek rozwoju gitary elektrycznej zawsze odzwierciedlat panujgce trendy
muzyczne i popkulturowe. W zwigzku z tym poszczegdlne etapy jej ewolucji byty
dyktowane zmianami zachodzgcymi w muzyce popularnej, jak i panujgcymi woéwczas
modami. Dlatego tez, zwrot popkultury w kierunku tradycji oznaczat dla gitary elektrycznej
powrét do klasycznych rozwigzan z lat 60., podczas gdy cheé przetamania lub zburzenia
standardow stylistycznych, owocowata nowatorskimi, czesto wrecz futurystycznymi

konstrukcjami (ilustracja nr 11).

I T

llustracja 11: Ibanez Hydra model Steve Vai

Obecnie na rynku gitarowym obserwujemy trend przenikania sie nowatorskich idei
konstrukcyjnych (ktadacych nacisk na poprawe ergonomii instrumentow, rozbudowana
i zaawansowang elektronike) z klasycznymi rozwigzaniami w kwestii wygladu gitar
- pozwalajgcymi mitosnikom tradycji cieszy¢ sie niespotykang wygoda gry i najwyzszymi

standardami brzmieniowymi.
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1.2. Budowa gitary elektrycznej

Budowa gitary elektrycznej (ilustracja nr 12) w zdecydowany sposob rézni sie
od konstrukcji instrumentow akustycznych, klasycznych i orkiestrowych.
Istniejg oczywiscie elementy wspdlne, cechujgce wszystkie rodzaje gitar, takie jak np:
korpus, gryf, progi, klucze i mostek - roznig sie one jednak zwykle parametrami

technicznymi i materiatami z jakich sg wykonane.

przetacznik
stunociag  mostek przetwomikow

korpus .
siodetko szyjki giowka

maszynki

potenciometry regutac przetworniki
sity | barwy diwigku

llustracja 12: budowa gitary elektrycznej

1.2.1. Ukiad elektroniczny

Podstawa dziatania gitary elektrycznej oraz gtownym elementem odrozniajgcym
ja od gitar akustycznych jest zastosowany w niej przetwornik elektromagnetyczny.
Jest to w pewnym sensie serce instrumentu, definiujgce w duzym stopniu jej brzmienie
i stanowigce o jej charakterze. Przetworniki zbudowane sg najczesciej z trzech elementow
magnesu trwafego, rdzeni magnetycznych i cewki. Magnes trwaly generuje stafe pole
magnetyczne a wprowadzona w wibracje struna powoduje zmiane strumienia indukcji
magnetycznej. W zaleznosci od intensywnosci tych drgan zmienia sie gtosnosc¢ i brzmienie
catosci. Nie bez znaczenia jest takze materiat z jakiego wykonany jest przetwornik, moc

magnesow, a takze materiat z jakiego wyprodukowane sg struny. Przetworniki mogg by¢
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zamkniete w obudowie metalowej lub z tworzywa sztucznego. Na finalny dzwiek ma takze
wptyw jego konstrukcja.1*

Ze wzgledu na budowe rozrézniamy trzy gtowne typy przetwornikdw gitarowych:
Single Coil, Humbucker, P - 90 oraz przetworniki aktywne (ilustracja nr 13).
Roéznice w ich konstrukcji manifestujg sie réwniez zréznicowaniem ich walorow

brzmieniowych, a co za tym idzie - zastosowaniem.

a) Przetworniki typu Single Coil - najszersze zastosowanie znalazty w konstrukcjach typu
Fender. Charakteryzuja sie jasnym, dosc¢ ,surowym” brzmieniem | mniejszym
sygnatem. Problemem konstrukcji tego typu sg niechciane przydzZwieki,
ktore sg szczegolnie ucigzliwe kiedy stosujemy roZznego typu przestery.s
Mimo tych utomnosci, pickupy’® te cieszg sie niestabngcg popularnoscig i trudno
Zliczy¢ wybitnych gitarzystow, ktorzy swoje niepowtarzalne brzmienie zbudowali
wiasnie na tym rodzaju przetwornikow. Ich gfowng zaletg jest wspomniane wyzej
brzmienie, ale takZe swietna odpowiedz na artykulacje, naturalne przenoszenie
walorow gitary na gftosnik wzmacniacza. Wspdtczesnie wiekszoS¢ producentow
posiada w swej ofercie bezszumowe przetworniki noise - less posiadajgce dodatkowag
cewke, ktora pozwala wyeliminowac brumi7 przy zachowaniu charakterystyki
typowego single-coil. Do grupy pickupow z pojedynczg cewkg zaliczyc naleZy takze
przetworniki P-90, czesto stosowane w gitarach typu Gibson. Majg one mocniejszy
sygnat i nieco cieplejszy dzwiek. Podobny charakter posiadajg przetworniki stosowane
w gitarach jazzmaster. Mocnigjszy sygnat, swietnie sprawdza sie z przesterowanymi
barwami a surowosSc brzmienia szczegdlnie odpowiada gitarzystom wykonujgcym

Szeroko pojetg muzyke alternatywng.’8

b) Przetworniki typu Humbucker - ich wynalazcg jest amerykanski konstruktor
wzmacniaczy i uktadow elektronicznych Seth Lover. Humbuckery to w zasadzie dwa
single - coil stykajgce sie dtuzszymi bokami. Kazdy z nich zbudowany jest z magnesu
Z nawinietg na jego obwodzie cewkg. Wadg pojedynczego singla jest indukowanie sige

14https://muzyczny.pl/portal/rodzaje-przetwornikow-gitarowych/ (dostep 1 czerwca 2023 r.).
15przester - potoczna nazwa efektu overdrive szerzej opisywanego w rozdziale trzecim.
16pickup - z ang. przetwornik.

7brum - okreslenie odnoszace sie do niechcianych przydZzwiekéw pochodzacych z sieci
elektrycznej.

18https://muzyczny.pl/portal/rodzaje-przetwornikow-gitarowych/ (dostep 1 czerwca 2023 r.).
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w nim przydZzwieku sieci zasilajgcej i innych zaktoceri elektromagnetycznych,
zwtaszcza z cewek gtosnikow i transformatorow wzmacniaczy. Humbucker rozwigzuje
te problemy — wszelkie zaktocenia z zewnatrz sie znoszg, poniewaz cewki potgczone
sg tak, aby indukujgce sie zaktocenia posiadaty przeciwng faze, natomiast sygnat
z gitary sie sumuje poniewazZ magnesy cewek majg przeciwng biegunowosc,
w zwigzku z czym nastepuje podwdjne odwrdocenie fazy.'® Przetworniki te oferujg
ciemne i bardzo nasycone brzmienie, ktore jest szczegdlnie cenione przez gitarzystow
bluesowych i jazzowych. Do najpopularniejszych firm produkujgcych ten rodzaj

przetwornikdw nalezg Seymour Duncan i DiMarzio.

c) Przetworniki aktywne - sg to urzgdzenia wymagajgce zasilania baterig oraz obecnosci
preampu?® wbudowanego w elektroniczny uktad gitary. Oferujg one niezwykle
klarowne, pozbawione jakichkolwiek zaktoécern brzmienie. Ze wzgledu na swojg
konstrukcje charakteryzujg sie naturalng kompresjg, przez co nie sg tak podatne
na niuanse artykulacyjne, jak ma to miejsce w przypadku przetwornikdbw pasywnych.
Ten rodzaj bardzo wyrObwnanego brzmienia ma swoich zwolennikow i zagorzatych
przeciwnikow. Do tych pierwszych nalezg w szczeg6lnosci gitarzysci grajgcy muzyke
metalowg Kkorzystajacy gtbwnie z barw przesterowanych. Amerykarnska firma EMG,

spopularyzowata aktywne przetworniki i zrewolucjonizowata ich produkcje.

e © S -
,/ A

llustracja 13: (od lewej) przetwornik aktywny, Single-coil, Humbucker

Oprécz wyzej wymienionych, podstawowych rodzajéw przetwornikbébw istniejg
rowniez ich mniej popularne odmiany. Nalezg do nich chociazby pickupy Filtertrone
instalowane czesto w gitarach firmy Gretsch, Rickenbacker HorseShoe, Danelectro
Lipstick, a takze liczne konstrukcje takie jak: minihumbuckery, przetworniki typu hot-rails

(humbuckery w rozmiarze single-coil), przetworniki hybrydowe, a takze tak zwane

1%https://pl.wikipedia.org/wiki/Humbucker (dostep 1 czerwca 2023 r.).

20preamp - z ang. przedwzmacniacz.
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przetworniki customowe - powstajgce na indywidualne zamoéwienia gitarzystow

i produkowane pod ich preferencje.

Wspotczesne gitary elektryczne sg zwykle wyposazone w uktad dwéch lub trzech
przetwornikbw rdznigcych sie od siebie konstrukcjg, brzmieniem, zastosowaniem
i umiejscowieniem w instrumencie. Przetworniki zainstalowane blizej gryfu oferujg
cieplejsze brzmienie i stosowane sg zwykle do realizacji partii rytmicznych.
Sg to zwykle pickupy o mniejszym uzwojeniu i opornosci produkujgce nizszy sygnat.
Przetworniki osadzone blizej mostka sg zwykle uzywane do partii solowych
i przesterowanych, a ich konstrukcja charakteryzuje sie wigkszg iloScig zwoi nawinigtych
na szpule - i co za tym idzie - wiekszg opornoscig. Kazde z tych urzadzen wyposazone
jest zwykle w oddzielny potencjometr gtosnosci i regulacji barwy. Wyboru konfiguraciji
potaczenia przetwornikbw dokonuje sie za pomocg przetacznika. Pozwala on wybraé
przetwornik lub pare aktywnych przetwornikédw, z ktorych chce w danym momencie
skorzysta¢ uzytkownik. Obecnie bardzo popularne sg uktady oferujgce roztgczanie cewek,
polegajace na odfgczeniu jednej z nich w przetwornikach typu humbucker i uzyskanie
dzieki temu brzmienia zblizonego do pickupow typu single - coil. Montaz takiego uktadu
elektronicznego w gitarze wptywa na poszerzenie jej mozliwosci brzmieniowych i sprawia,
iz instrument staje sie bardziej uniwersalny. Suma sygnatu ,zebrana” przez przetworniki
przekazywana jest do gniazda wyj$ciowego gitary, skgd za pomocg kabla dostarczana

jest do wzmacniacza i gtosnika (ilustracja nr 14).

LUTOWMAL 2O
OBUOTWY
POTENCICAETRA

PRITLACIN
PRZETROMN OW
S MOZeCr MY

llustracja 14: schemat uktadu elektronicznego gitary elektrycznej
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1.2.2. Korpus

Wprowadzenie do konstrukcji korpusu gitarowego uktadu elektronicznego,
zdecydowanie ograniczyto role - jakg dotychczas petnito w kontekscie projekcji dzwieku
- pudio rezonansowe. W konsekwencji zastosowania przetwornikow - swego rodzaju
alternatywnego sposobu amplifikacji instrumentu - rozmiar, ksztatt, otwér rezonansowy,
a nawet sama obecnos¢ pudta akustycznego - przestata mie¢ fundamentalne znaczenie
dla barwy i waloréw brzmieniowych.

Obecnie wyrdzniamy trzy podstawowe rodzaje korpusdw gitarowych: solid body,

hollow body, semi hollow body.

a) Solid Body - jest to korpus gitarowy wykonany z jednego lub kilku kawatkow litego
drewna. Konstrukcja ta catkowicie zastepuje pudto rezonansowe,
a gitary wyposazone w taki korpus nazywane sg potocznie ,deskami”.
Ze wzgledu na brak pudfa i otworu rezonansowego o brzmieniu instrumentu decyduje
gtdwnie dobdér zastosowanych przetwornikdw i elektroniki. Zaletg tego typu
konstrukcji jest mata podatno$¢ na niepozgdane sprzezenia zwrotne2?!
(ma to szczegdlne znaczenie przy duzych gtosnosciach uzyskiwanych podczas
koncertéw), bardzo duza klarownos$é brzmienia oraz ditugi sustain.2?
Do produkcji tego typu korpuséw uzywane sg nastepujgce rodzaje drewna: mahon,
jesion, jesion bagienny, olcha i klon. Najpopularniejsze modele instrumentow
wykorzystujgce tego typu konstrukcje to: Fender Stratocaster, Fender Telecaster,
Gibson Les Paul, Gibson SG, PRS Custom.

b) Hollow Body - korpus gitarowy zblizony budowg do pudta rezonansowego,
ktdrego role otworu rezonansowego petnig tak zwane ,efy” (zaczerpniete z konstrukciji
instrumentéw smyczkowych) umiejscowione po jego bokach. Korpusy Hollow Body
sg zbudowane z kilku kawatkéw litego drewna, a rozmiarem sg wezsze od pudet

rezonansowych gitar akustycznych. Do ich produkcji uzywa sie najczesciej klonu

21gprzezenie zwrotne — wysoki, piszczacy, cigglty ton spowodowany przecigzeniem obwoddéw
miedzy gitarg elektryczng a wzmacniaczem, w wyniku ktérego dzwiek z gtosnikdéw jest odbierany
przez przystawke gitary https://pl.wikipedia.org/wiki/Sprzezenie_zwrotne_(muzyka)
(dostep 20 czerwca 2023 r.).

22gystain - z ang. podtrzymywacé. Termin wystepujacy w nomenklaturze gitarowej okreslajgcy
dtugos¢ wybrzmienia strun.
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i mahoniu. Konstrukcje tego typu charakteryzujg sie gtebokim, cieptym brzmieniem.
Wadg tego typu korpuséw jest ogromna podatnos$é na niechciane sprzezenia zwrotne.
Ten typ gitar znalazt szczegdlne uznanie wsrdod muzykoéw jazzowych i bluesowych.
Najpopularniejsze modele instrumentéw wykorzystujgce te konstrukcje to:
Gibson ES - 300, Gibson ES - 125, Gibson L-5, Ibanez George Benson, Gretsch

Falcon, Epiphone Emperor.

Semi - Hollow Body (ilustracja nr 15) - jest to korpus gitarowy, bedacy pewnego
rodzaju kompromisem pomiedzy konstrukcjg solid body, a hollow - body.
W celu unikniecia niechcianych przydzwiekdéw i uzyskania bardziej zbalansowanego
brzmienia wprowadzono do konstrukcji hollow - body tak zwany blok centralny.
Element ten, przebiegajacy wzdtuz korpusu, taczy ze sobg ptyte wierzchnig i tylng
- tworzgc tym samym korpus o budowie hybrydowej
(czesciowo ,pusty” wykorzystujgcy brzmienie pudta rezonansowego,
a czesciowo ,petny” w miejscu wystepowania bloku centralnego, stosujgcy budowe
typu solid). Tym samym udato sie wydoby¢ najlepsze cechy brzmieniowe korpuséow
obydwu rozwigzan, jak rowniez ograniczy¢ wystepujace w tych konstrukcjach wady.
Korpusy te budowane sg z kawatkow litego drewna i podobnie jak w przypadku
hollow body, korzystajga z otworéw rezonansowych typu ,f”.
Najpopularniejsze rodzaje drewna wykorzystywane w tego typu korpusach to: klon,
mahon i olcha. Ten rodzaj instrumentow szczegdlne uznanie zdobyt wsréd muzykow
bluesowych i rockowych, a najpopularniejszym modelem wykorzystujgcym

te konstrukcije jest Gibson 335.

llustracja 15: wnetrze korpusu semi hollow body wykorzystujgce blok centralny
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1.2.3. Mostek i strunociag

Dynamicznemu rozwojowi gitary elektrycznej jaki miat miejsce w latach 60. XX
wieku - dotyczacego w szczegdlnosci budowy korpusow i wprowadzenia ukftadow
elektronicznych - towarzyszyty réwniez zmiany w obrebie konstrukcji mostkow
stosowanych w owczesnych instrumentach. Wiodgcym dotychczas rozwigzaniem byt
strunocigg umozliwiajacy mocowanie strun na instrumencie oraz drewniany podstawek
odpowiedzialny za przenoszenie wibracji strun na korpus gitary. Konstrukcja ta swa
budowg nawigzywata do pomystéw znanych z instrumentéw smyczkowych.
Rozwigzanie to miato jednak wiele wad, z ktérych najbardziej ucigzliwymi byty: problemy
z ustawieniem poprawnej intonacji - spowodowane brakiem mozliwosci indywidualne;
regulacji menzury dla pojedynczych strun, ograniczone mozliwosci ustawienia optymalne;
akcji strun - wymuszajgce pewnego rodzaju kompromisy w kwestii wygody grania
i skracania strun oraz dos¢ krétki sustain - spowodowany uzyciem drewnianego
podstawka odpowiedzialnego za przenoszenie drgan strun na korpus, ktoéry ze wzgledu
na rodzaj uzytego do swej budowy materiatu, ttumit wysokie czestotliwosci i nie pozwalat
na dtugie wybrzmienie instrumentu. Niedoskonato$ci te zmusity budowniczych
owczesnych gitar elektrycznych do podjecia prac nad nowym, ulepszonym sposobem
przenoszenia wibracji strun na korpus gitary. W wyniku tego powstaty, a w p6zZniejszych
latach skrystalizowaty sie dwa gtowne rodzaje mostkéw gitar elektrycznych - mostek staty
i mostek ruchomy. Kazdy z nich posiada swe liczne odmiany wptywajgce na brzmienie

i ich zastosowanie.

Mostek staly - jest to rodzaj konstrukcji majgcej za zadanie przenoszenie wibracji strun
na korpus instrumentu. W zaleznosci od budowy jest on przytwierdzony do korpusu gitary
dwiema lub trzema srubami. Mostek staty oferuje bardzo dobry transfer wibracji strun
na korpus instrumentu. Sktada sie on zwykle z dwéch elementdédw: zaczepu strun
- zwanego stopbar, oraz samego mostka wyposazonego w ruchome siodetka stuzace
do ustawiania poprawnej intonacji we wszyskich rejestrach instrumentu.
Istnieja rowniez konstrukcje, w ktérych most i zaczep strun sg ze sobag zintegrowane.
Regulacja akcji strun odbywa sie za pomocag bocznych $rub mocujgcych mostek
do korpusu gitary lub za sprawg $rub regulujgcych wysokos$é poszczegdlnych siodetek.

Mostki gitarowe wykonane sg zwykle z mosigdzu, stali lub aluminium.
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Wyrozniamy trzy gtdéwne typy statych mostkéw gitarowych:

a)

b)

Wraparound (ilustracja nr 16) - jest to przyktad zintegrowanej, jednoczesciowej
konstrukcji stosowanej zwykle w gitarach marki Gibson i PRS.
Mostek ten przytwierdzony jest do korpusu instrumentu dwiema sSrubami.
Charakterystycznym dla niego rozwigzaniem jest mocowanie strun polegajace
na przetozeniu ich przez otwory - w kierunku przeciwnym do gtéwki instrumentu,
a nastepnie poprowadzenie tychze od goéry w kierunku siodetka na gryfie.
Ze wzgledu na zastosowanie nieskomplikowanej, jednoelementowej konstrukcji,
uzycie tego rodzaju mostka wptywa pozytywnie na walory brzmieniowe instrumentu.

Rozwigzanie to wystepuje zarowno w wersji z ruchomymi siodetkami

umozliwiajgcym poprawne dostosowanie menzury strun, jak i w wersiji,

gdzie menzura ustawiona jest na state przez producenta.

Tune-o-matic (ilustracja nr 16) - to mosty stosowane gtdéwnie w gitarach marki
Gibson. Sa to konstrukcje dwuczesciowe, gdzie jedna czes¢ odpowiada za zaczep
strun, a druga petni funkcje podstrunnika, na ktérym sie one opierajas.
Obydwie czesci przykrecone sg do korpusu gitary dwiema Srubami. Mostki te maja
mozliwos$¢ regulacji menzury dla poszczegdlnych strun, co znaczgco wptywa
na ustawienie optymalnej dla danego instrumentu intonacji we wszystkich jego
rejestrach. Mostek ten zaprojektowany zostat przez Teda MaCarty’ego w roku 1953.
W tym samym roku zaprezentowany zostat w gitarach Gibson Super 400 oraz Gibson
Les Paul Custom. Z czasem stat sie standardowym wyposazeniem wigkszoSci
instrumentow tej marki.22 Popularng odmiang tune-o-matic jest model Nashville.
Zasadniczg roznicg pomiedzy tymi mostkami jest sposdéb mocowania strun.
W klasycznej konstrukcji tune-o-matic struny zamocowane sg na strunociggu zwanym
stopbar. W modelu Nashville struny przechodza przez korpus gitary i sg blokowane

w jego dolnej czesci za pomoca specjalnych tulei.

Hardtail (ilustracja nr 16) - jest to rodzaj jednoczesciowego mostka gitarowego
zaprojektowanego przez Leo Fendera. Fender zaprezentowat te konstrukcje po raz
pierwszy w 1950 roku instalujgc jg w gitarze o nazwie Broadcaster.

Od tego czasu to rozwigzanie, jak i jego liczne wariacje sg uzywane w produkcji gitar

23https://en.wikipedia.org/wiki/Tune-o-matic (dostep 4 sierpnia 2023 r.).
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marki Fender oraz wielu innych czotowych producentdw instrumentow elektrycznych.24
Mostki te zawierajg ptaska ptytke bazowa, Scisle przylegajaca do ptaszczyzny korpusu
i przytwierdzong do niego za pomoca trzech s$rub. Na ptytce tej umiejscowione
sa ruchome siodetka umozliwiajgce ustawienie odpowiedniej intonacji dla
poszczegolnych strun oraz dostosowanie ich optymalnej akcji. Rozrézniamy dwa
rodzaje mostkoéw typu hardtail: te, w ktérych struny mocowane sg na podobienstwo
gitar klasycznych na samym mostku, oraz te, w ktérych struny przechodzag przez
korpus instrumentu. Odbywa sie to za pomoca specjalnych otworéw zakoriczonych
tulejami petnigcymi funkcje zaczepow strun. To drugie rozwigzanie wptywa pozytywnie
na dtugos¢ wybrzmienia i zapewnia lepszy transfer wibracji strun na korpus
instrumentu. Najpopularniejsze mostki typu hardtail to te, instalowane w modelach

Telecaster i Stratocaster marki Fender.

llustracja 16: (od lewej) mostek wraparound, tune-o-matic, hardtail

Oprécz wyzej wymienionych, podstawowych rodzajéw mostkéow gitarowych
istniejg réwniez ich liczne odmiany i wariacje. Jedng z nich jest rewolucyjna konstrukcja
kompensujgca nacigg strun firmy Evertune (ilustracja nr 17). Mostek ten wykorzystuje
ruchomy system siodefek. Kazde z nich miesci sie w niezaleznym module, ktory daje
mu mozliwoS¢ obracania sie. Napiecie ze struny gitary ciggnie siodetko w jedng strone,
podczas gdy sprezyna wewngtrz modutu odcigga w drugg z rownym napieciem.
Ten zrownowazony stan pozwala siodetku na kompensacje naciggu, uniemoZliwiajgc

w ten sposob wszelkie zmiany napiecia, ktdre mogg wystgpi¢ w naciggu w wyniku

24https://theguitargearguru.com/hardtail-bridge-types-for-electric-guitars/
(dostep 4 sierpnia 2023 r.).
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intensywnej gry lub zmian wilgotnosci i temperatury.25 W praktyce mostek ten
uniemozliwia rozstrojenie gitary, a co za tym idzie - raz poprawnie nastrojona struna

- nie bedzie wymagac zadnej korekty intonacji przez caty czas jej eksploataciji.

,__J._J__J_J_J_J__
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-
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llustracja 17: mostki firmy Evertune

Mostek ruchomy - nazywany inaczej tremolo lub vibrato jest konstrukcja,
ktéra oprocz przenoszenia wibracji strun na korpus instrumentu, umozliwia réwniez
ptynng, chwilowg zmiane wysokosci wydobytego dzwieku w trakcie jego trwania.
Dziatanie to uzyskiwane jest za pomoca ruchu specjalng wajchg zwang whammy bar,
bedaca integralng czescig tego rodzaju mostka. System umozliwiajgcy ptynng zmiane
wysokosci dzwieku nazwano vibrato. Budowa mostkdw ruchomych jest bardziej
skomplikowana, niz ma to miejsce w przypadku konstrukcji statych.
Oprécz elementéw takich jak: ptaska ptytka bazowa, ruchome siodetka odpowiedzialne
za intonacje i akcje poszczegolnych strun, czy otwory umozliwiajgce ich montaz
- sktada sie on rowniez z mosieznego lub cynkowego bloku przechodzgcego przez
korpus gitary, zestawu sprezyn kompensujgcego zmiany naciggu strun oraz wspomnianej

wczesniej wajchy decydujgcej o wartosci odstrojenia dZzwieku bazowego.

25https://www.sweetwater.com/sweetcare/articles/evertune-tuning-and-setup-guide/
(dostep 4 sierpnia 2023 r.).
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Wiekszos¢ wspédtczesnych systemow vibrato oparta jest na nastepujgcych konstrukcjach:

a) Fender Synchronized Tremolo (ilustracja nr 18) - Jest ruchomym mostkiem
zaprezentowanym po raz pierwszy w 1954 roku w gitarze Fender Stratocaster.
Projekt ten oparty jest na synchronizacji ruchu siodetka mostka i zakoriczenia struny,
ktore poruszajg sie jako jedna, sztywna jednostka, eliminujgc w duzej mierze wystepujgce
pomiedzy nimi slizganie. Mostek przymocowany jest do korpusu gitary za pomocg dwdch
lub szesciu stalowych srub. Aby mogt ptynnie poruszac sie wokodt srub, gorna czes¢ kazdej
Z nich pozbawiona jest gwintu, nie sg one dokrecone do konca i przechodzg przez otwory
w pfycie w centralnej czesci konstrukcji. Sze$¢ siodetek mostka jest utrzymywanych przez
plyte bazowg za pomocg napiecia strun. Mozna je indywidualnie requlowac¢ zarowno pod
wzgledem wysokoSci, jak i intonacji. Kolejnym elementem tej konstrukcji jest metalowy
blok, zwykle wykonany z cynku, tytanu lub mosigdzu. Jest on przymocowany do pfyty
bazowej za pomocg trzech srub i znajduje sie w wydrazonej komorze, przechodzgcej przez
caty korpus gitary. W bloku tym znajduja sie otwory zakoriczone tulejami,
w ktorych blokowane sg koricowki strun. Kolejnym elementem systemu vibrato jest zestaw
metalowych sprezyn umiejscowionych w komorze wydrgzonej w tylnej czesci korpusu.
Sprezyny te z jednej strony przymocowane sg do metalowego bloku, a z drugiej
- do blaszki przykreconej do S$cianki komory. Liczba i dfugos$¢ sprezyn moze by¢
dostosowana w celu ustawienia neutralnej pozycji mostka, co determinuje zakres
dostepnego odstrojenia w gore | w dot. Zmiany te realizowane sg poprzez ruch ramienia
vibrato w gore lub w dot. Zsynchronizowane tremolo Fendera jest najczesciej kopiowanym
systemem wibrato. Oryginalny projekt wcigz jest w produkcji i jest praktycznie

niezmieniony do dnia dzisiejszego.26

b) Locking tremolo (ilustracja nr 18) - jest to mostek i system tremolo zaprojektowany
i opatentowany przez Floyda Rose’a w roku 1979. Zasada jego dziatania opiera sie
na wprowadzeniu dwustopniowego systemu blokujgcego strune na obu jej koncach.
Odbywa sie to za pomocg matych imadetek zaciskowych umiejscowionych na mostku
i w siodetku gtéwki gitary. Rozwigzanie to wptywa pozytywnie na kwestie utrzymania
stroju - nawet przy intensywnym i gtebokim uzywaniu ramienia tremolo.
System ten pomaga utrzymac stabilno$¢ stroju, nawet gdy struny sg luzowane i naciggane

w stopniu, ktory nie byt osiggany w starszych systemach, takich jak te znajdujgce sie

26https://en.m.wikipedia.org/wiki/Vibrato_systems_for_guitar (dostep 9 sierpnia 2023 r.).
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w gitarach Fender Stratocaster. Poniewaz w tym ukfadzie klucze stuzgce zwykle
do strojenia instrumentu znajdujg sie za blokadg - poza aktywng czescig struny,
mostek Floyd Rose jest wyposazony w mechanizm do precyzyjnego strojenia.
Gitara jest wstepnie strojona przed natoZzeniem blokady, a nastepnie doktadnie dostrajana
za pomocg mikrostroikow znajdujgcych sie za siodetkami mostka.
Kazda gitara wyposazona w system tremolo Floyd Rose ma sprezyny umieszczone z tytu
osprzetu, przeciwwazgce nacigg strun i utrzymujgce mostek tremolo w neutralnej
pozycji.2” Mostek locking tremolo umoZliwia zdecydowanie szerszy zakres odstrajania
dzwiekdow zardwno w dof jak i w gore. Jest to mozliwe, dzieki wyztobieniu znajdujgcemu
sie bezposrednio pod ruchomg czescig mostu. Ten rodzaj mostka zyskat szczegolng
popularnos¢ pod koniec lat osiemdziesigtych dwudziestego wieku.
Byt uzywany przez wielu wirtuozow gitary elektrycznej, a osobg, ktora miata szczegolny

wplyw na spopularyzowanie tej konstrukcji byt Eddie Van Halen.28

c) Bigsby Tremolo (ilustracja nr 18) - jest to rodzaj mostka, zaprojektowany przez
Paula A. Bigsby'ego. Urzadzenie umoZliwia odstrajanie pojedynczych dzwigekow lub catych
akordow. Bigsby byto pierwszym udanym projektem tego, co obecnie nazywane jest
"whammy bar" lub "tremolo arm", chociaz technicznie poprawnym terminem na opisanie
tego efektu muzycznego jest wibrato. W standardowym uzyciu, tremolo to szybkie
oscylacje gtosnosSci dzwieku, podczas gdy wibrato to oscylacje tonu.
Poczatki nietypowego uZycia tego terminu przez gitarzystow elektrycznych przypisuje sie
Leo Fenderowi, ktdory stosowat nazwe vibrato do okreslenia efektu,
nazywanego w rzeczywistosci tremolem. Jednostka wibrato Bigsby jest instalowana
na gorze gitary i wspofpracuje z mostkiem na zasadzie wahadfa. Ramie Bigsby'ego
jest sprezynowe i przymocowane do obracajgcej sie metalowej belki,
na ktorej zamocowane sg struny gitary. W neutralnym pofozeniu nacisk sprezyny
rownowazy nacigg strun. Gdy ramie Bigsby'ego jest nacisniete w ddf, mostek przechyla
sie do przodu, powodujgc poluzowanie strun i obnizenie ich wysokosci dzwieku.
Po zwolnieniu ramienia struny wracajg do normalnego poziomu. Ramie mozna rowniez
lekko unie$¢, co skutkuje podniesieniem wysokos¢ dzwieku strun. Bigsby charakteryzuje

sie duzg precyzjg w kontekscie kontroli ruchu i zyskato szczegdlne uznanie muzykow,

2Thttps://ibanez.fandom.com/wiki/Double_locking_tremolo (dostep 9 sierpnia 2023 r.).

28Eddie Van Halen, wtasc. Edward Lodewijk Van Halen (ur. 26.01.1955 w Amsterdamie, zm.
6.10.2020 w Santa Monica; gitarzysta-wirtuoz i klawiszowiec rockowy pochodzenia
holenderskiego, jeden z zatozycieli zespotu Van Halen. https://pl.wikipedia.org/wiki/
Eddie_Van_Halen (dostep 8 stycznia 2024 r.).
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ktorzy wykonujg delikatniejsze i rzadsze odstrojenia. W porownaniu do systemow
locking tremolo Ilub synchronized tremolo, bigsby ma zdecydowanie mniejszy

i bardziej ograniczony zakres odstrajania dzwiekow.29
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llustracja 18: (od lewej) mostek locking tremolo, mostek bigsby, mostek synchronized

tremolo

1.2.4. Gryf, gtéwka, stroiki i struny

Konstrukcja i dobor materiatow uzytych w budowie gryfu, gtowki i stroikow
ma fundamentalne znaczenie dla wygody grania i precyzji strojenia.
Mimo, iz zasada ich dziatania nie zmienita sie znaczgco w stosunku do instrumentéw
akustycznych, to ich konstrukcja zostata zmodernizowana i dostosowana do potrzeb

wspotczesnych gitarzystow elektrycznych.

1.2.5. Gryf

Podobnie jak w przypadku instrumentdéw akustycznych, gryfy i podstrunnice gitar
elektrycznych zbudowane sa zwykle z klonu, mahoniu lub palisandru.
Dobor drewna uzytego jako budulec szyjki i podstrunnicy wptywa w znaczacy sposob
na charakterystyke brzmieniowa instrumentu. Drewna o wiekszej twardosci
- takie jak heban lub klon charakteryzujg sie jasniejszymi walorami brzmieniowymi,

natomiast te o mniejszej twardosci - takie jak palisander cechujg sie ciemniejszym,

2%https://www.bigsby.com/products/vibratos/ (dostep 10 sierpnia 2023 r.).
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cieplejszym brzmieniem. Na catej dtugosci podstrunnicy nabite sg niklowe lub stalowe
progi. Materiat uzyty do ich produkcji wptywa na trwato$¢ oraz walory brzmieniowe.
Te, zbudowane z niklu uznawane sg za mniej trwate i cieplej brzmigce.
Progi stalowe charakteryzujg sie wiekszag trwatoscig i jasniejszym brzmieniem.
Wystepujg w réznych rozmiarach, a ich liczba waha sie od siedemnastu - w starszych
modelach gitar, do dwudziestu czterech - w modelach nowszych. Liczba ta wptywa
na skale instrumentu. Poprawnie nabite progi odzwierciedlajg swym ksztattem radius30
podstrunnicy. Mniejszy promien, ze wzgledu na swdj ksztatt utatwia gre akordows i jest
popularny wsrdod gitarzystow realizujgcych partie rytmiczne. Wiekszy promien utatwia
granie szybkich przebiegdéw i podciggnieé¢, ktoére czesciej zdarzajg sie podczas
wykonywania partii solowych. Istnieja instrumenty ze zmiennym radiusem podstrunnicy,
oferujgcym mniejszy promien w niskich pozycjach gryfu i wiekszy w wyzszych.
Gitary wykorzystujgce te konstrukcje uznawane sg za szczegolnie wszechstronne.
Wewnatrz gryfu znajduje sie metalowy pret stabilizujgcy, we wspdtczesnych gitarach
elektrycznych wspomagany rowniez wspornikami z wtokna szklanego.

Kolejng zmienng w konstrukciji gryfu gitary elektrycznej jest profil szyjki (ilustracja nr 19).

llustracja 19: popularne profile szyjek gitarowych (od lewej) U, V, D, C

W zaleznosci od preferencji i uwarunkowan anatomicznych gitarzysci elektryczni
majg do wyboru wiele zrdéznicowanych profili, réznigcych sie od siebie rozmiarem
i ksztattem. Wtasciwy dobor tego elementu wptywa na wygode i ekonomie gry.
W gitarach elektrycznych najczesciej spotykanym profilem jest pdtokrag lub pdtowal.
Ten ksztaft nazywany jest profilem C. W analogiczny sposob powstaty nazwy V, D i U
i posiadajg swoje liczne odmiany, zaleznie od grubosci gryfu, w tym profilu podstrunnicy,
skali, symetrii i innych czynnikow. Profil C jest do$¢ podobny do ksztaftu profilu D,
ale ma bardziej zaokrgglony i jednolity fuk migedzy obiema stronami podstrunnicy.
Ten ksztaft jest niezwykle wygodny i nadaje sie do gry w kazdym stylu. Jest on typowy dla
modeli Fender Stratocaster z wczesnych lat szescdziesigtych. Profil U jest znacznie

gftebszy. Ma wydfuzone pionowe krawedzie, ktdre przechodzg tagodniej z podstrunnicy

30radius - z ang. promien.
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w porownaniu do profilu C. Wiele gryfow o profilu U jest okreslanych jako grube lub
twarde. Sg one typowe dla pierwszych modeli Fender Telecaster z lat 50.
Jest rowniez znany jako "kij bejsbolowy". To gruby profil przypominajgcy ksztaft litery
U z zaokraglonymi krawedziami i praktycznie ptaskim srodkiem. Jest on ksztaftem bardzo
podobny do gryfu gitary klasycznej, jednak bardzo rzadko pojawia sie we wspofczesnych
gitarach elektrycznych. Profil w ksztafcie litery V jest bardzo charakterystyczny.
Jest on podobny do grubego profilu U, ale z bardziej opuszczonymi krawedziami,
tworzgcymi miekki ksztaft litery V. Ptaskie obszary wydajg sie ogranicza¢ obrot dfoni.
Wielu gitarzystow bluesowych, ktorzy umieszczajg kciuk na gorze podstrunnicy,
uwaza ksztaft litery V za najbardziej odpowiedni.3! Siodetko gryfu, tradycyjnie wytwarzane
z kosci bawolej jest obecnie zastepowane tworzywami sztucznymi posiadajgcymi
podobne wtasciwosci akustyczne. Jednym z takich tworzyw jest Tusq.32
Wyjatkiem sag siodetka gryfu gitar wyposazonych w system Jocking tremolo
- sg one wytwarzane z réznego rodzaju stopéw metali lub mosigdzu.
Nalezy zauwazyc¢, iz w gitarach elektrycznych stosuje sie zdecydowanie mniejszy rozstaw
strun na siodetku gryfu, niz ma to miejsce w instrumentach akustycznych.
Wptywa to pozytywnie na wygode gry lewej reki. Jest szczegdlnie odczuwalne przy
szybkich, skomplikowanych przebiegach spotykanych czesto w partiach solowych.

Ze wzgledu na sposéb mocowania gryfu do korpusu rozrézniamy dwa typy

konstrukciji: Bolt On i Set In (ilustracja nr 20).

llustracja 20: (od lewej) konstrukcja Bolt On, konstrukcja Set In

Sthttps://guitarspace.org/electric-guitars/guitar-neck-shapes-explained/
(dostep 9 sierpnia 2023 r.).

82tusq - materiat stworzony przez firme Graph Tech, ktory swoimi witasciwosciami przypomina
kos¢, z ktdrej tradycyjnie wytwarzane sg siodetka gitarowe.
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Pierwsza z metod polega na potgczeniu gryfu z korpusem za pomoca stalowych s$rub.
Taka konstrukcje wykorzystuje w swych gitarach firma Fender. Metoda Set In polega
na wklejeniu gryfu w specjalng kieszen wyfrezowana w korpusie gitary.

Konstrukcja ta stosowana jest przez firme Gibson.

1.2.6. Gtowka

Ze wzgledu na wyglad i budowe wyrézniamy obecnie dwa gtdwne typy gtdwek
wystepujgcych w gitarach elektrycznych: konstrukcja prosta, idaca w lini prostej
w stosunku do szyjki instrumentu - stosowana miedzy innymi w gitarach marki Fender,
oraz konstrukcja katowa, tworzgca kgt rozwarty w stosunku do szyjki instrumentu

- stosowana miedzy innymi w gitarach marki Gibson (ilustracja nr 21).

llustracja 21: (od goéry) konstrukcja prosta, konstrukcja katowa

Konstrukcje te - oprécz kwestii geometrycznych, réznig sie od siebie rowniez
sposobem osadzenia kluczy - odpowiedzialnych za strojenie instrumentu.
Profil fenderowski charakteryzuje sie utozeniem stroikdw w jednej lini,
podczas gdy konstrukcja Gibsona przewiduje rozmieszczenie kluczy po obu stronach
gtdwki w stosunku 3:3 (ilustracja nr 22). Istniejg liczne wariacje i odmiany gtéwek gitar
elektrycznych wykorzystujgce elementy obu wyzej wymienionych konstrukciji.
Przyktadem tego sg gtowki firm: Ibanez - uzywajace w wielu modelach liniowego uktadu
kluczy z pochyleniem gtoéwki inspirowanym konstrukcjg Gibsona, lub gtéwki firmy
Musicman - wykorzystujgce obustronne rozmieszczenie kluczy w stosunku 3:2
(lub 4:3 w instrumentach siedmiostrunowych) w konstrukcji osadzonej w lini prostej

do szyjki instrumentu.
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llustracja 22: typy osadzania kluczy na gtéwkach gitarowych (od lewej) model

gibsonowski, model fenderowski

1.2.7. Stroiki

Stroiki gitary elektrycznej - zwane inaczej maszynkami - sg elementem, w ktérym
pod katem budowy i zasady dziatania nie dokonaty sie znaczgce zmiany w stosunku
do tych uzywanych w gitarach akustycznych. Réznice te manifestujg sie gtdwnie uktadem
i miejscem montazu kluczy na gtdéwce instrumentu, rozmiarem samych maszynek
i sposobem zaktadania na nie struny na trzpien stroika. Stroik skfada sie z trzpienia
zamocowanego w centralnej czesci kofa zebatego, klucza oraz kofa $Slimakowego,
ktdre je tgczy. Trzpien ma otwor na przeciwleglym koncu od kota zebatego,
a struna przechodzgc przez ten otwdr jest nastepnie wokdf niego owijana.
Aby naciggna¢ strune do zamierzonej wartosci, napina sie jg poprzez obracanie trzpienia
za pomocy klucza. Slimak zapewnia, ze nie moze sie on obracaé bez ruchu klucza,
a takze umozZliwia precyzyjne strojenie instrumentu.33 Wraz z rosngcg popularnosciag gitary
elektrycznej wzrosta jako$é komponentéw stosowanych w budowie stroikéw,
co pozytywnie wptyneto na ptynnos$¢ dziatania mechanizméw i znaczgco poprawito
stabilnosé stroju. Zwiekszona tez zostata wartos¢ przektadni zebatki,

co umozliwito jeszcze doktadniejsze nastrojenie instrumentu. Innowacyjng i bardzo udang

33https://en.m.wikipedia.org/wiki/Machine_head (dostep 11 sierpnia 2023 r.).
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konstrukcjg okazaty sie klucze blokowane (ilustracja nr 23) wprowadzone na rynek przez
firme Sperzel w roku 1983. Jest to rodzaj kluczy w ktérych po wtozeniu struny w otwor
w trzpieniu zaciskamy jg w samym stroiku, specjalng srubg znajdujgca sie pod kluczem
lub na szczycie stroika. Dzieki temu struna, docisnieta w otworze trzpienia,
nie ma mozliwosci poluzowania sie. Tego typu mechanizmy znacznie ograniczajg
prawdopodobienstwo niepozgdanego rozstrajania sie instrumentu, nawet przy czestym
uzywaniu systemu vibrato. Ponadto, w gitarach wyposazonych w klucze blokowane,
strun nie trzeba zawija¢ kilkukrotnie wokét trzpienia - jak ma to miejsce w klasycznych
stroikach, gdyz po zacisnieciu wystarczy jeden lub dwa obroty klucza,
by struna znalazta sie w optymalnym potozeniu. Konstrukcja ta w znaczacy sposob
utatwia i usprawnia wymiane strun. Obecnie maszynki tego typu sa standardowym

wyposazeniem wyzszych modeli instrumentéw elektrycznych.

llustracja 23: klucze blokowane

1.2.8. Struny

Struny dedykowane do gitary elektrycznej wystepuja w wielu wariantach
réznigcych sie od siebie parametrami i materiatem uzytym do ich produkciji.
Czynnikiem decydujgcym o wygodzie gry jest ich nacigg - potocznie nazywany
gruboscig, rozmiarem lub twardoscig strun. Te o mniejszym naciggu umozliwiajg
tatwiejsze ich skracanie, bez uzycia duzego naktadu sity. Oferujg jednak zdecydowanie
wezsze spektrum dynamiczne, niz struny o ,twardym” naciggu, ktére wymagaja
zastosowania wiekszej sity do uzyskania pozadanego dzwieku. Struny o mniejszym
naciggu charakteryzujg sie rowniez mniejsza zywotnoscig i odpornoscig na intensywna
eksploatacje. Obecnie najpopularniejsze sg struny o rozmiarze 0.010 - 0.046 cala,
gdzie pierwsza wartos¢ okresla grubosc¢ struny najcienszej, a druga najgrubsze;j.
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Najpopularniejszym materiatem uzywanym do produkcji strun gitar elektrycznych jest
ceniony przez gitarzystow ze wzgledu na ciepte, bogate brzmienie, nikiel.
Takie struny wystepujg w trzech wariantach: pokryte niklem, niklowane i czyste niklowe.
Pierwsze z nich sg najcieplejsze, podczas gdy czyste niklowe majg bardziej transparentny
charakter brzmieniowy. Struny niklowane 1gczg cechy obu wyzej wymienionych typow.
Struny stalowe sg jasne i charakteryzujg sie dynamicznym brzmieniem.
Sg doskonatym wyborem do nowoczesnych stylow muzycznych, ktore wymagajg
mocniejszego ataku | jasniejszego brzmienia. Kolejnym materiatem stosowanym
w produkcji strun do gitary elektrycznej jest kobalt. To nowy rodzaj strun wprowadzony
przez firme Ernie Ball. Majg one podobne cechy do strun stalowych, ale sg delikatniejsze
dla palcow i posiadajg szerszy zakres dynamiczny. Obecnie duzg popularnoscig cieszg
sie struny powlekane. Sg one pokryte prawie niewidoczng, niezwykle cienkg warstwg
polimeru. Stuzy to zwiekszeniu trwatosci strun, umozliwiajgc utrzymanie przez dtuzszy czas
ich klarownego brzmienia. Ten rodzaj powfoki mozna stosowac¢ zardwno na strunach

niklowych, jak i stalowych.34

34https://www.andertons.co.uk/electric-guitar-string-guide (dostep 10 wrzesnia 2023 r.).
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Rozdziat 1l

HISTORIA, BUDOWA, RODZAJE | NAJWAZNIEJSZE MODELE WZMACNIACZY
GITAROWYCH

2.1. Historia i najwazniejsze etapy rozwoju wzmacniaczy gitarowych

Gitary elektrycznej - w przeciwienstwie do gitary klasycznej i akustycznej
- nie mozna rozpatrywa¢ w kategoriach samodzielnego, kompletnego instrumentu.
Aby uzyska¢ satysfakcjonujacy dzwiek przy jej uzyciu, niezbedne jest utworzenie
tancucha sygnatowego, ktéry rozpoczyna sie instrumentem, a konczy elementem

potegujacym - wzmacniaczem gitarowym.

Wzmacniacze gitarowe powstaty w latach 30. XX wieku w oparciu o technike radiowa i hi-fi
tamtych czasow. Pierwszy wzmacniacz dedykowany do gitary elektrycznej zostat
zaprojektowany w 1932 roku przez George Beuchampa i Adolfa Rickenbackera.
Znaczgce postepy konstrukcyjne dokonaty sie w latach 50. i 60. wraz z nadejsciem
rock’n’rolla w Stanach Zjednoczonych i big beatu na Wyspach Brytyjskich. W roku 1949

sSwoje wzmacniacze gitarowe wprowadzit na rynek Leo Fender (ilustracja nr 24).

llustracja 24: wzmacniacz marki Fender z lat 50. XX wieku
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Charakteryzowaty sie one znacznie wiekszymi gtosnikami. Muzycy tworzgcy w tamtych
czasach popularne zespoty gitarowe, grali w coraz wigekszych klubach | salach
koncertowych, uzywajgc przy tym petnych moZzliwosci dynamicznych wzmacniaczy.
Ze wzgledu na to, iz urzgdzenia te nie byly zaprojektowane do statego dziatania
w gornym zakresie swojej mocy, pojawiaty sie znieksztatcenia brzmienia
- nazywane potocznie przesterem. Uzyskany efekt przypadf do gustu owczesnym
muzykom - co wprowadzito wzmacniacze gitarowe na zupetnie nowg Sciezke rozwoju.
Wiele modeli Fendera i Vox’a z tamtych czasow stanowi obecnie wzorce,
ktore sg wysoko cenione ze wzgledu na swojg barwe | jakoSC znieksztafcen,
chociaz wszystkie efekty overdrive3s, czy drapiezny charakter byty zupetnie niezamierzone
Z konstrukcyjnego punktu widzenia. Szczegdlnie znane i udane wzmacniacze powstate
w tamtym okresie to: Fender Twin Reverb, Fender Bassman, Fender Vibrolux
i Vox Ac 30. Wraz z pojawieniem sie na Wyspach Brytyjskich w drugiej pofowie lat 60. XX
wieku sceny heavymetalowej36, doszto do opracowania konstrukcji Marshalla
- poteznego stuwatowego wzmacniacza z jedng lub dwoma kolumnami na cztery
dwunastocalowe gfosniki, gdzie znieksztatcenia przy duzym natezeniu dzwieku byty w petni
zamierzone. W latach 70., szczegdlnie w Stanach Zjednoczonych pojawit sie trend tak
zwanego ,dopalania” wzmacniaczy, dzieki czemu z klasycznych konstrukcji Fendera
i Marshalla uzyskiwano wieksze wzmocnienie i znieksztaftcenie.
Randy Smith37 wbudowat do swojego wzmacniacza Mesa Boogie o duzej mocy,
z pojedynczym gtosnikiem dwunastocalowym, kaskade stopni wzmocnienia.
Znieksztatcenie z jednego stadium wzmocnienia wstepnego byfo przekazywane
do nastepnego itd. w rezultacie otrzymywano wysoko nasycone znieksztafcenie
0 niezwykle dftugim wybrzmieniu. Uzyskanie tego rodzaju brzmienia wymagafo jednak
bardzo duzej gtosnosci, ktora nie zawsze byta pozgdana w warunkach scenicznych.
Dlatego, pod koniec lat 70. wszyscy waznigjsi producenci oferowali modele master
volumess, umozliwiajgce otrzymywanie znieksztatconych dzwiekdw przy dowolnym

natezeniu. Nastepnie pojawito sie przetgczanie kanatow. W takich trojkanatowych

S5overdrive - z ang. przester.

36heavy metal - gatunek muzyczny charakteryzujacy sie ciezkim i ostrym brzmieniem, powstaty na
przetomie lat 60. i 70. XX wieku. https://pl.wikipedia.org/wiki/Heavy_metal
(dostep 5 stycznia 2024 r.).

37Randy Smith - konstruktor i zatozyciel firm Mesa/Boogie i Randall.

38master volume - z ang. gto$nos$¢ catkowita, pojecie odnoszgce sie do gtosnosci ostatniego
stadium wzmocnienia wzmacniacza gitarowego.
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konstrukcjach jak Boogie Mk3, czy Marshall Anniversary znajdowat sie kontroler nozny
umoZliwiajgcy gitarzystom wybdr pomiedzy czystym lub przesterowanym brzmieniem.
Szczegdlnie udane konstrukcje powstate w tamtym czasie to: Mesa/Boogie i Marshall
JTM 45.

Lata 80. XX wieku to okres dominacji zestawdw szufladowych, nazywanych inaczej

rackowymi (ilustracja nr 25).

llustracja 25: zestawy rackowe

Zestawy takie pozwalaty na osiggniecie brzmienia i poziomu kontroli moZliwego
dotychczas do uzyskania jedynie w warunkach studyjnych.
Elementy zestawu szufladowego mozna byto zestawiaC ze sobg dosc¢ elastycznie.
Kazde urzgdzenie montowato sie za pomocg Srub w standardowej dziewietnastocalowej
ramie. Elementy takie jak zasilacze czy gniazda wtykowe, mozna byto umieSci¢ z tytu.
Zestaw rackowy skfadat sie zwykle z szeregu wysokiej klasy przedwzmacniaczy,

wzmacniaczy, korektorow, zestawionych ze sobg w taki sposob, by okreslony typ gitary
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- w zaleznosci od potrzeb - mozna byto podigczy¢ do odpowiedniego wzmacniacza
i fancucha efektow modulujgcych brzmienie. Systemy te przygotowane byty do pracy
w systemie mono i stereo.3® Wada tych konstrukcji byly duze rozmiary zestawow,

znacznie utrudniajgce ich transport.

Nastepne dziesieciolecie bylo czasem powrotu do tradycyjnych wzmacniaczy
i kolumn gtosnikowych znanych z lat 60. i 70. XX wieku. Ponownie do task muzykow
wrécity klasyczne konstrukcje takie jak: wzmacniacze Fendera, potezne zestawy
Marshalla (w szczegdlnosci model 800) oraz produkty firmy Vox. W tej dekadzie pojawity
sie takze niskonaktadowe ,,butikowe” wzmacniacze robione na indywidualne zamowienia
poszczegdlnych artystéw. Do producentow, ktorzy odniesli szczegdlny sukces

w tym okresie zaliczy¢ nalezy firmy: Friedman, Matchless, Two Rock.

Wspdtczesnie obserwuje sie trend dazenia do jak najwiekszej wszechstronnosci
i mobilnosci wzmacniaczy. Celem wspotczesnych producentow jest uzyskanie
jak najwyzszej jakosci brzmienia w jak najbardziej kompaktowej formie.
Duze zestawy zostajg zastgpione przez podtogowe symulacje wzmacniaczy podtgczane
bezposrednio do systemu nagtasniajgcego koncert. Ze wzgledu na coraz szersze
zastosowanie monitoréw dousznych, uzycie gto$nikdw przestato byé konieczne.
Konstrukcje te majg za zadanie, jak najwierniej odzwierciedli¢ brzmienie wzmacniaczy
lampowych. Doskonatym przyktadem tego typu urzgdzenia sg rewolucyjne produkty
niemieckiej firmy Kemper (ilustracja nr 25). Ich producent opracowat metode
elektronicznego klonowania brzmienia wzmacniaczy; Kemper pobiera doktadny obraz
brzmienia i przetwarza na cyfrowy odpowiednik. Caly proces nazywa sie profilowaniem,
ktorego sposob dziatania jest najscislej skrywang tajemnicg pomystodawcy i producenta,
Christophera Kempera0. Produkty firm takich jak: Line 6, Headrush, Axe Effects, Boss
i Kemper z powodzeniem konkurujg jakoscig brzmienia ze swoimi analogowymi
pierwowzorami, oferujgc przy tym wieksza mobilnos¢ i wszechstronne zastosowanie
(ilustracja nr 26).

Najnowsze urzgdzenia oferujg programowane wzmocnienie wstepne,

efekty cyfrowe, modelowanie brzmienia innych wzmacniaczy i sterowanie MIDI.

39Richard Chapman - Richard Chapman - Leksykon Gitarzysty Profi Oficyna Wydawnicza
w Warszawie rok 1995 (str. 164).

40Magazyn Gitarzysta - https://magazyngitarzysta.pl/sprzet/marki/1073-kemper
(dostep 8 sierpnia 2023 r.).
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Obok adaptowania najnowszych zdobyczy techniki, odzywa zainteresowanie prostymi
wzmacniaczami uzywanymi w przesztosci. W ich budowie, oprdocz systemu opartego
na lampach elektronowych, stosuje sie technologie tranzystorowg
(wykorzystujgcg tranzystory bipolarne, polowe, ukfady scalone, tranzystory, itd.).
Mimo, iz konstrukcje takie jak wzmacniacz Roland Jazz Chorus sg lekkie
i uniwersalne, nie odniosty nigdy sukcesu porownywalnego do wzmacniaczy lampowych.
Popularne sg takze konstrukcje hybrydowe - korzystajgce z lampowego wzmocnienia
wstepnego - tzw. preampu i koncowki mocy o budowie tranzystorowej.
Mimo ogromnego rozwoju, jaki dokonat sie w ich budowie na przestrzeni ostatnich
dziesiecioleci, w profesjonalnym zastosowaniu studyjnym wcigz dominujg konstrukcje

lampowe oparte na sprawdzonych wzorcach z lat 60. i 70.41

llustracja nr 26: urzadzenie firmy Line 6

41Richard Chapman - Richard Chapman - Leksykon Gitarzysty Profi Oficyna Wydawnicza
w Warszawie rok 1995 (str. 159).
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2.1.1. Budowa wzmacniacza gitarowego

Wzmacniacz gitary elektrycznej sktada sie z trzech sekcji:

1) Przedwzmacniacz (preamp) zawiera ukfady elektroniczne, ktdre gtdwnie odpowiadajg
za ksztaftowanie dzwieku gitary i dostarczenie go do wzmacniacza mocy w optymalnej
dla niego formie. Prawie wszystkie potencjometry znajdujgce sie na przednim panelu
wzmacniacza gitarowego (gain, bass, mid, treble, volume itp.) kontrolujg uktady znajdujgce
sie w przedwzmacniaczu.

2) Wzmacniacz mocy (power amp) odbiera sygnat z przedwzmacniacza.
Nastepnie generuje znacznie wiekszg wersje tego sygnatu o wystarczajgco wysokim
napieciu, aby napedzi¢ gtosnik.

3) Gtosnik jest systemem transduktorowym, ktdory zamienia energie elektryczng

dostarczong przez wzmacniacz mocy na informacje akustycznag.

a) Przedwzmacniacz

Elektryczny sygnat generowany przez magnetyczne przetworniki gitary ma niskie
napiecie, maty prgd i jest bardzo podatny na degradacje i zaktdcenia.
Gfownym zadaniem przedwzmacniacza jest przeksztafcenie tego niewielkiego sygnaftu
(sygnatu wejsciowego) w mocniejszy, ktory bedzie mdgt by¢ wykorzystywany bardziej
efektywnie. Gtownym elementem stopnia intensyfikacji jest aktywny element elektroniczny
- lampa prozniowa lub tranzystor. Wzmacnia on niewielki sygnat wejsciowy do wiekszego
rozmiaru i przeksztatca go w znacznie nizszg impedancje. W zwigzku z czym moze
on swobodniej przechodzi¢ przez pozostate czesci obwodu wzmacniacza.
Warto zauwazy¢, iz zwiekszony sygnat wejsciowy jest wcigz stosunkowo maty i wymaga
dalszego wzmacniania w kolejnej czesci obwodu. Przedwzmacniacz zazwyczaj zawiera
takze proste ukfady filtrujgce. Usuwajg one zaktocenia elektromagnetyczne atakujgce
sygnat wejsciowy w trakcie przesytania go przez kabel gitary do wzmacniacza.
Najprostszy przedwzmacniacz zawiera pojedynczy stopienn wzmacniania,
przekazuje go do potencjometru gfosnosci i wyprowadza do wzmacniacza mocy.
Ponadto, od samego poczgtku dodawano do tych urzgdzen ukfad regulacji barwy.
UmoZliwia on ksztaftowanie brzmienia gitary za pomocg pokretef na panelu wzmacniacza.
Ten ukiad regulacji tonu - nazywamy equalizatorem. WiekszoS¢ wzmacniaczy gitarowych

uzywa podstawowego uktadu regulacji barwy: tony wysokie, Srednie i niskie,
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ktory po raz pierwszy pojawit sie w urzgdzeniach z lat 50. XX wieku. Preamp jest zatem
kluczowym elementem ksztattowania brzmienia wzmacniacza i stanowi o jego

indywidualnym charakterze i barwie.

b) Wzmacniacz mocy (koncoéwka mocy)

Po zwigkszeniu mocy sygnatu i uksztaftowaniu jego brzmienia przez preamp,
sygnat wejsciowy jest wcigz stosunkowo niski. Zadaniem koricowki mocy jest dostarczenie
odpowiednio wzmocnionego sygnaftu wyjSciowego bezposrednio do gtosSnika,
zachowujgc przy tym wszystkie parametry sygnatu wejsciowego.
Wzmacniacz mocy odgrywa wiec kluczowg role w procesie intensyfikacji sygnatu
uksztattowanego przez przedwzmacniacz na tyle, aby napedzi¢ gto$nik.
Generuje on sygnat elektryczny, o takiej samej fali jak sygnat wejSciowy, ale o znacznie
wyzszym napieciu. Wzmacnianie sygnatu we wzmacniaczu mocy,
wykorzystuje takze tranzystory lub lampy prozniowe, ktore ze wzgledu na zaangazowanie
wyzZzszego napiecia, sg wieksze niz te uzywane w przedwzmacniaczu.
Lampy prdzniowe - technologia z poczatku XX wieku - charakteryzujg sie petnym i cieptym
brzmieniem. Z drugiej strony, urzadzenia typu statycznego (tranzystory) pozwalajg
na mniejsze i Izejsze konstrukcje. Znanymi i cenionymi wzmacniaczami gitarowymi typu

tranzystorowego sg Roland SIP-300 preamp i Roland JC-120 Jazz Chorus. JC-120.

c) Gtosnik i obudowa gtosnika

Gdy wzmacniacz mocy wygeneruje wysokie napiecie odwzorowujgce sygnat
wejsciowy, jest on wystarczajgco potezny, aby napedzi¢ ostatni komponent wzmacniacza
gitary - gtosnik. Jest to elektroniczny przetwornik, ktory odbiera energie elektryczng
i zamienia jg na dzwiek. Jako cze$¢ wzmacniacza gitary, ktora faktycznie tworzy jego
brzmienie, jest to wyjgtkowo wazne ogniwo. Rozmiar gfo$nika rozni sie w zaleznosci
od jego zastosowania. Wzmacniacze ¢wiczebne, zaprojektowane do uzytku domowego,
majg mate gfos$niki o Srednicy od 4 do 8 cali, natomiast wiekszoS¢ profesjonalnych
wzmacniaczy gitarowych ma gftosniki o Srednicy 12 cali, poniewaz majg one zakres
czestotliwosci odpowiedni dla brzmienia gitary w warunkach scenicznych.
Konstrukcja jego obudowy jest rowniez waznym czynnikiem wptywajgcym
na to, jak gtosnik sie zachowuje i brzmi. Obudowa o wiekszej objetosci wewnetrznej
pozwoli na rozwiniecie sie niskich i Srednich czestotliwosci i dostarczy petniejszego
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dzwieku. Mniejsze obudowy sprzyjajg brzmieniom bardziej skoncentrowanym na Srednich
tonach. Wiekszos¢ wzmacniaczy typu combo, ma konstrukcje z otwartym tytem.
Zapewnia to korzysci w utrzymaniu urzgdzenia w odpowiedniej temperaturze oraz

rozpraszanie dzwieku w pomieszczeniu.4?

d) Petla efektow

Naturalnym produktem ubocznym znieksztatcen wzmacniacza jest kompresja.
Im wyzszy jest ich poziom, tym wieksza pojawia sie kompresja. Jej wysokie stadium
negatywnie wptywa na uzycie niektérych efektow gitarowych, takich jak:
pogtos, opdznienie lub tremolo. Dzieje sie tak dlatego, ze pedaty opdznienia i pogtosu
kompresujg sie do bezuzytecznych poziomdéw, gdy sg podftaczone do wejscia
wzmacniacza gitarowego o wysokim wzmocnieniu. Rozwigzaniem tego problemu jest
mozliwo$¢ umieszczenia efektdw po znieksztatceniu przedwzmacniacza ale przed
wzmacniaczem mocy. Wskutek tego zaprojektowano petle efektdéw,
dzieki ktérej uzytkownik wzmacniacza dysponowat dwoma réznymi punktami
do wstawiania efektow zewnetrznych. Efekty typu wah-wah i dodatkowe wzmocnienia
sygnatu zwykle pozostawaty na przednim wejsciu wzmacniacza. Podczas gdy efekty
pogtosu, opoznienia i tremola zwykle trafiaty do petli efektéw wzmacniacza.
Sposéb umieszczania efektow zewnetrznych w dwéch réznych punktach obwodu

wzmacniacza gitarowego jest nazywany metodg czterech kabli.

e) Wzmacniacze dwukanatowe

We wczesnych latach 80. XX wieku dostep zardwno do czystych, jak i mocno
znieksztatconych brzmiern podczas koncertu stanowit dla gitarzysty spore wyzwanie.
Jedng z moZliwosci byfto adekwatne do potrzeb wyregulowanie brzmienia catego
wzmacniacza pomigedzy utworami. Innym rozwigzaniem byfo uzycie dwdch wzmacniaczy
— jednego do zastosowania brzmien znieksztatconych, a drugiego do barw czystych.
Oba rozwigzania byly jednak bardzo niepraktyczne. Konstruktorzy szybko zdali sobie
sprawe, ze mogg zbudowac¢ dwa obwody przedwzmacniacza w jednym wzmacniaczu
gitarowym. Obwody te mozna ustawi¢ indywidualnie — jeden dla brzmienia czystego,

a drugi znieksztafconego. Wzmacniacz mocy zasilat oba sygnaly przedwzmacniacza.

42https://rolandcorp.com.au/blog/inside-guitar-amplifier-part-2 (dostep 13 sierpnia 2023 r.).
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Podtgczajgc przetgcznik nozny, uzytkownik mogt dowolnie wybiera¢ miedzy tymi dwoma

indywidualnymi kanafami.

f) Efekty poktadowe

Wraz z rozwojem mozliwosci wzmacniaczy gitarowych do niektorych modeli
zaczeto instalowac poktadowe efekty modulacyjne, ktore dotychczas dostepne byty tylko
jako oddzielne urzgdzenia. Starano sie przez to sprawi¢, by wzmacniacze gitarowe stawaty
sie jeszcze bardziej uniwersalnymi konstrukcjami. Efekty poktadowe najczesciej spotykane

we wzmacniaczach gitarowych to:

Reverb — efekt, ktory mozna znalez¢ w wielu wzmacniaczach gitarowych, zaprojektowany
w celu odtworzenia echa otoczenia wiekszego pomieszczenia.

Obwod pogtosu moze mie¢ charakter cyfrowy lub mechaniczny.

Tremolo - efekt czesto spotykany we wzmacniaczach gitarowych z lat 60. XX wieku.
Powoduje, ze gtosnos¢ wzmacniacza ,pulsuje” w regularny sposob.

Optyczne obwody tremolo znajdujg sie w przedwzmacniaczu.

g) Przetgczniki

Przetgcznik jasnos$ci (bright) — przetgcznik, ktdory wigcza Ilub wylgcza kondensator
w obwodzie, aby umozliwi¢ bezproblemowe przenoszenie wyzszych czestotliwosci przy

nizszych poziomach.

Przetgcznik stand by - znajduje sie tylko we wzmacniaczach lampowych,
w ktdrych zarniki lamp elektronowych uzyskujg podczas pracy wysokg temperature.
Przetgcznik ten odcina sygnat audio, jednoczesnie utrzymujgc Zarniki aktywne i gotowe

do dziatania.*3

43https://rolandcorp.com.au/blog/inside-guitar-amplifier-part-1 (dostep 12 sierpnia 2023 r.).
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2.1.2. Rodzaje i najwazniejsze modele wzmacniaczy gitarowych

Ze wzgledu na sposdb wzmocnienia sygnatu rozrézniamy dwa podstawowe rodzaje

wzmacniaczy gitarowych: lampowe i tranzystorowe (ilustracja nr 27).

llustracja nr 27: (od lewej) wzmacniacz lampowy, ptytka wzmacniacza tranzystorowego

Obie technologie dajg odmienne brzmienie. Modele tranzystorowe sg zwykle niewielkie
i tanie w produkcji. Oferujg one brzmienie szerokopasmowe,
lecz w niskich czestotliwo$ciach brakuje im zwykle bogactwa harmonicznego.
Wzmacniacze lampowe charakteryzujg sie interesujgcym brzmieniem
- czesto okres$lanym jako ,ciepte” z barwnymi przecigzeniami.4
Do ich uzyskania niezbedne jest duze natezenie dzwieku. Ze wzgledu na uzycie w nich
lamp elektronowych majgcych ograniczong zywotnos$¢, wzmacniacze te sg trudniejsze
w eksploatacji.

Ze wzgledu na fizyczny aspekt budowy, wzmacniacze gitarowe dzielg sie
na konstrukcje typu combo i head (ilustracja nr 28). Konstrukcje typu combo
sg kompaktowe. Sekcja preampu, koncéwki mocy, petli efektéw i opcjonalnie efektow
modulacyjnych zawierajg sie w jednej, najczesciej prostokatnej obudowie.
Panel kontrolny i potencjometry odpowiedzialne za okreslenie wartosci parametrow
definiujagcych barwe dzwieku, znajduja sie zwykle w goérnej czesci konstrukciji.
Dolna, to zwyczajowo komora gtosnikow, ktérych uktad to zwykle: 1x12, 2x12 lub 4x10,
gdzie pierwsza warto$¢ okresla liczbe gtosnikéw, a druga ich wielko$¢ wyrazong

w calach. Wzmacniacze typu head to konstrukcje, w ktérych sekcja preampu,

44Richard Chapman - Leksykon Gitarzysty Profi Oficyna Wydawnicza w Warszawie rok 1995
(str. 163).
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koncoéwki mocy, petli efektow i opcjonalnie efektéw modulacyjnych zawieraja
sie w jednej, prostokatnej obudowie. Na froncie tej obudowy znajduja sie zazwyczaj
wszystkie niezbedne potencjometry sterujace barwag. W konstrukcji tego typu gtosniki
zamkniete sg w oddzielnej obudowie zwanej ,paczka”, a ich zwyczajowy uktad to: 2x12,
4x12, 4x10, lub 8x10.

i

llustracja 28: (od lewej) konstrukcja typu combo, konstrukcja typu head z kolumng

Obecnie istnieje wiele firm budujgcych roznego rodzaju wzmacniacze i kolumny
gitarowe. Pomimo ogromnego postepu technologicznego jaki miat miejsce w ostatnich
dziesiecioleciach, wiele wspétczesnych konstrukcji bazuje na sprawdzonych wzorcach
i schematach z lat 60. 70. i 80. ubiegtego wieku. Oto najpopularniejsze modele,
ktére na przestrzeni lat odcisnety najwieksze pietno na rynku wzmacniaczy gitarowych
i sg standardowym wyposazeniem profesjonalnego zaplecza koncertowego i studiow

nagraniowych.

Fender Twin Reverb
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Jest to wzmacniacz gitarowy zwykle wystepujacy w formie combo wyposazonego
w dwa dwunastocalowe gtosniki. Doskonale wspoétpracuje z gitarami wyposazonymi
w przetworniki typu humbucker - dajac wyjatkowo bogate i glebokie brzmienie,
jak rowniez z gitarami z przetwornikami typu single coil, dajgc bardzo selektywne
i skoncentrowane brzmienie. W odroznieniu od wzmacniaczy Marshalla i Voxa,
Twin Reverb nie ulega przecigzeniom nawet przy bardzo duzym natezeniu dzwieku,
dlatego najczesciej stosowany jest do uzyskiwania czystych, cieptych lampowych
brzmien. Wzmacniacz ten jest wyposazony w dwa kanaty oraz wysokiej jakosci pogtos
i efekt vibrato. Ze wzgledu na swag wyjgtkowo czystg barwe jest uznawany za idealng
platforme umozliwiajgcg stosowanie zewnetrznych efektéw podtogowych.
Na przestrzeni lat wielokrotnie zmieniata sie moc wyjsciowa tej konstrukcji, najczesciej
jednak oscylowata wokét 80-100W. Twin Reverb wykorzystuje uktad lamp: 4 x 12AX7,
2 x 12AT7 w przedwzmacniaczu oraz 4 lampy mocy 6L6. Wzmacniacza tego uzywali
miedzy innymi tacy gitarzy$ci jak: Eric Clapton4s, Jeff Beck“s, John Mayer4’

i George Benson#4s.

Fender Bassman

45Eric Clapton - brytyjski gitarzysta urodzony w 1945 r.
46Jeff Beck - brytyjski gitarzysta zyjacy w latach 1944 - 2023.
47John Mayer - amerykanski gitarzysta urodzony w 1977 .

48George Benson - amerykanski gitarzysta urodzony w 1944 r.
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Jest to seria wzmacniaczy zaprezentowana przez firme Fender w 1952 roku
wystepujgca gtdéwnie w formie combo. Mimo, ze Bassman jest dedykowany gitarze
basowej, to dos¢ szybko zyskat popularnos¢ i uznanie wsréd gitarzystéw elektrycznych.
Poczatkowo wzmacniacz ten posiadat moc 50W i byt zaopatrzony w pojedynczy gtosnik
pietnastocalowy. W roku 1954 zostata po raz pierwszy zaprezentowana wersja
zawierajgca cztery dziesieciocalowe gtosniki, ktére do dzi§ pozostajg cechg
rozpoznawalng tego typu wzmacniaczy. Rozwigzanie to pozwalato na zdecydowanie
skuteczniejsze przenoszenie nizszych czestotliwosci - mozliwe dzieki powiekszeniu
powierzchni czynnej membran gtosnikdw. Ta wersja Bassmana oferowata 40W mocy oraz
duze mozliwosci korekcji barwy. Sktadaty sie na nie potencjometry: presence, volume,
bass, treble, a takze dwa wejscia: bright i normal. Do roku 1960 wzmacniacz przeszedt
szereg modyfikacji, na ktére sktadaty sie: zmiana konfiguracji lamp i zmiana czutosci
wejs¢ instrumentalnych. Obecnie produkowany Fender Bassman ma 85W mocy,
uzyskiwanej za pomocg czterech lamp przedwzmacniacza 12AX7 oraz czterech lamp
mocy 6L6. Brzmienie tej konstrukcji wyrdznia sie charakterystycznym przetamaniem barw
czystych i znieksztatconych, znajdujgcych swe zastosowanie w muzyce rockowe;,
bluesowej i country. Ciekawostkg jest to, iz schemat elektroniczny Bassmana postuzyt
Jimowi Marshallowi jako podwaliny pod skonstruowanie jego stynnego wzmacniacza
JTM4549. Do najbardziej znanych uzytkownikdw Fendera Bassmana nalezg:
Stevie Ray Vaughan30, Buddy Guy51, B.B.King52, Pete Towshend53 i Jimi Hendrix54.

49magazyn top guitar - https://topguitar.pl/topspecial/fender-bassman-zywa-legenda/
(dostep 11 sierpnia 2023 r.).

50Stevie Ray Vaughan - amerykanski gitarzysta zyjgcy w latach 1954 - 1990.
51Buddy Guy - amerykanski gitarzysta urodzony w 1936 r.

52B.B. King - amerykanski gitarzysta zyjgcy w latach 1925 - 2015.

53Pete Towshend - brytyjski gitarzysta urodzony w 1945 .

54Jimi Hendrix - amerykanski gitarzysta zyjagcy w latach 1942 - 1970.
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Roland Jazz Chorus

Roland Jazz Chorus to seria wzmacniaczy produkowanych przez firme Roland
Corporation w Japonii od 1975 roku. Seria ta zyskata popularno$¢ pod koniec lat 70.
i na poczagtku lat 80. XX wieku, zwtaszcza na scenach new wave | post-punk,
adzieki swojemu czystemu, ale poteznemu brzmieniu, trwafosci oraz stosunkowo niskiej
cenie zakupu w porownaniu z urzgdzeniami lampowymi, takimi jak Marshall czy Fender.
Wzmacniacz ten zdobyt rowniez szerokie uznanie ws$rod muzykow grajgcych jazz,
funk | fusion, a z czasem znalazt tez zastosowanie w uzyskiwaniu czystych barw
w heavy metalu. Znanymi uzytkownikami tego urzgdzenia sg m.in. James Hetfield
i Kirk Hammett z zespotu Metallica oraz Wes Borland z Limp Bizkit. Wiekszo$¢ modeli
ma kontrole barwy opartg na standardowej konfiguracji. Posiadajg one dwa kanaty
- jeden czysty, drugi wzbogacony o efekty modulacyjne obejmujgce stereo chorus, vibrato,
reverb i distortion. Wzmacniacz posiada wejscia o wysokiej i niskiej czutosci, przetgcznik
bright, a takze trojpasmowy equalizer oraz osobng regulacje gtosnosci dla kazdego kanatu.
Roland Jazz Chorus wystepuje w formie combo i zwykle wyposazony jest w dwa
dwunastocalowe glosniki. Jest to w pefni tranzystorowy wzmacniacz o mocy 120W,
ktory swojg stawe zawdziecza miedzy innymi poktadowemu, stereofonicznemu efektowi
przestrzennemu typu chorus, ktory zostat po raz pierwszy w historii wprowadzony jako

element tego wtasnie urzgdzenia.5s

S5https://www.roland.com/ca/products/jc-120/ (dostep 14 sierpnia 2023 r.).
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Vox AC30

Vox AC30 to wzmacniacz gitarowy produkowany przez firme Vox. Zwykle wystepuje
w formie combo. Zostat wprowadzony na rynek w 1958 roku w odpowiedzi na rosngce
zapotrzebowanie na gto$niejsze wzmacniacze. Charakteryzuje sie "brzeczgcym"
brzmieniem wysokich czestotliwosci i byt czesto stosowany przez brytyjskich muzykdw,
takich jak George Harrison i John Lennon z zespotu The Beatles, Bill Wyman z The Rolling
Stones, Brian May z Queen, Dave Davies z The Kinks oraz Hank Marvin z The Shadows.
Wzmacniacz ten wywodzi sie z niewielkiego, ale bardzo cenionego modelu ACT15,
uzywanego w latach 50. XX wieku przez takie zespoty jak np. The Shadows.
Dazenie do uzyskania jak najwiekszej mocy wykorzystywanej przy wystepach na Zywo,
doprowadzito do opracowania przez Dicka Danny’ego AC30. Wzmacniacz ten okazat sie
skutecznym potgczeniem dwoch konstrukcji AC15 i zostat wyposazony w dwa
dwunastocalowe gfosniki Celestion, opracowane specjalnie dla firmy Vox.
AC30 wyposazony jest w trzy kanaty - przejrzysty, normalny i vibrato/tremolo
- kazdy z nich o wysokiej i niskiej impedancji oraz przetgcznik trybu top boost.
Ta ostatnia funkcja odpowiedzialna jest za charakterystyczny dla tego modelu efekt
overdrive wystepujgcy w tej konstrukcji wraz ze zwigkszaniem natezenia dzwieku.
Od lat 60. wzmacniacz ten przeszedt szereg wizualnych i konstrukcyjnych modyfikacji,
chocby takich jak zmiana budowy lampowej na tranzystorowg. W latach 90. powrdcono

jednak do produkcji tego urzagdzenia w oryginalnej wersji znanej z 60. lat.56

56Richard Chapman - Richard Chapman - Leksykon Gitarzysty Profi Oficyna Wydawnicza
w Warszawie rok 1995 (str. 164).
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Marshall JTM 45

Marshall JTM45 to pierwszy wzmacniacz gitarowy stworzony przez firme Marshall.
Produkcje rozpoczeto w 1963 roku, jest on uwazany za ,pionierski” i najbardziej udany
w historii tej firmy. Pomyst na JTM45 pojawit sie w 1962 roku, gdy Jim Marshall,
postanowit stworzy¢ nowe urzgdzenie, jako alternatywe dla konstrukcji Fendera.
Wzmacniacz nasladowat ukfad Fendera Bassmana, ale uzywat aluminiowej obudowy
lampy 12AX7 jako pierwszej w fancuchu (Bassman posiadat lampe 12AY7),
gfosnikow Celestion w zamknietej obudowie. Wczesne wersje uzywaty lamp 6L6 lub US
5881 (wersji 6L6) w stopniu wyjsciowym; natomiast pozniejsze modele posiadaty lampy
KT66 (od 1964 roku), EL34 (od 1966 roku) lub KT88 (od 1967 roku; w modelu 200W
Major) oraz lampy ECC83 (12AX7) w stopniu przedwzmacniajgcym).
Ze wzgledu na swojg moc, posiadat on konstrukcje typu head z oddzielng kolumng 4x12”
z gtosnikami Celestion. W pofowie lat 60. JTM45 stat sie tak popularny,
Ze zaczgt zastepowaC powszechnie uZywane wzmacniacze Vox - nawet model AC50,
mimo Ze posiadat takg samg moc. JTM45 stat sie podstawg dla wielu kolejnych modeli
Marshalla, zwtaszcza dla modelu Marshall 1962 combo (pozZniej nazwanego Bluesbreaker
ze wzgledu na jego uzycie przez Erica Claptona z zespofem Johna Mayalla Bluesbreakers).
Produkcje wzmacniacza wstrzymano w 1966 roku, aby wznowi¢ jg po 23 latach.
W 2014 roku Marshall wydat model Handwired®?, wzmacniacz o mocy 30 W oparty
na JTM45.

Shandwired - z ang. wtasnorecznie okablowany. W tym kontek$cie odnosi
sie to do dokfadniejszego niz fabryczne, recznego lutowania podzespotéw wzmacniacza.
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Marshall JCM 800

Seria JCM800 (modele 2203, 2204, 2205 i 2210) to linia wzmacniaczy gitarowych
produkowanych przez Marshall Amplification. Seria zostata wprowadzona w 1981 roku.
Mimo, ze modele 1959 i 1987 byty produkowane od 1965 roku, a modele 2203 i 2204
od 1975 roku, zostaty przeprojektowane i wprowadzone na rynek jako wzmacnhiacze
JCM800 w 1981 roku. Seria obejmowata wzmacniacze typu head z dedykowanymi
kolumnami 4x12 oraz combo i byta produkowana do lat 90 XX wieku. JCM 800 szybko stat
sie bardzo popularnym wzmacniaczem, powszechnie stosowanym przez zespofy hard
rockowe i heavy metalowe, a takze wirtuozow takich jak Joe Satriani.
Byta to seria wzmacniaczy Marshall wyposazonych w master volume,
co umozliwiato uzyskiwanie wiekszych znieksztatcen przy nizszych gto$nosciach.
Konstrukcja wyposazona byta w dwa kanaty, ktore mozna byto aktywowac¢ za pomocag
przetgcznika noznego, oferujgc oddzielne brzmienia do partii solowych i rytmicznych.
Miaty rowniez petle efektow i reverb, co byto takze nowoscig w konstrukcjach Marshalla.
Wzmacniacz wyposazony byt w lampy EL34 dla modeli sprzedawanych w Wielkiej Brytanii
i lampy 6550 dla wzmacniaczy eksportowanych do Stanow Zjednoczonych. JCM800 jest
uwazany za wzmacniacz o charakterystyce typu high gain®8, poniewaz ma wiecej stopni
wzmacniania niz konkurencyjne konstrukcje. Marshall JCM 800 znajduje zastosowanie
gtdwnie w brzmieniach wymagajgcych duzych znieksztatcenn i w tej kategorii jest

wyznacznikiem standardu, do ktorego dazg inni producenci.59

58high gain - z ang. wysokie natezenie/moc.

59https://en.wikipedia.org/wiki/Marshall_JCM800 (dostep 16 sierpnia 2023 r.).
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Rozdziat Il

3.1. Historia powstania i charakterystyka popularnych modeli zewnetrznych efektow

gitarowych

Zewnetrzne efekty gitarowe sg kolejnym, znaczacym elementem ksztaftujgcym
ostateczne brzmienie tancucha sygnatu dZzwiekowego, rozpoczynajgcego sie gitarg,
a konczacego gtosnikiem. Sg to samodzielne urzadzenia niezintegrowane z gitarg
i wzmacniaczem, wymagajgce oddzielnego zasilania. Majg za zadanie umozliwienie
uzyskiwania brzmien nie wystepujgcych w sposob naturalny w klasycznym potgczeniu
instrumentu ze wzmacniaczem. Odkad w latach 60. XX wieku pojawity sie ich pierwsze
wersje, efekty zewnetrzne przeszty imponujgca sciezke ewolucji, by sta¢ sie
nieodzownym wyposazeniem wspoétczesnego gitarzysty. Obecnie wiekszos$é
produkowanych efektéw ma forme tak zwanego stompboxu®® - podtogowego urzadzenia
z przetgcznikiem lub parg przetgcznikdw on/off, ktére aktywuje sie za pomoca stopy

(ilustracja nr 29).

Twin Tube &\
I Classic -~
CAN ) Sevenc ¢

llustracja 29: efekt gitarowy typu stomp-box

60z ang. stomp - stgpaé, box - pudetko.
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Rozwigzanie to pozwala na tatwg obstuge efektu w sposdéb nieangazujacy rak.
Tradycyjnie, (z wyjatkiem multi-efektéw i procesoréw gitarowych) kazde urzadzenie
odpowiada za uzyskiwanie jednego rodzaju brzmienia. Z tego powodu muzycy
poszukujgcy uniwersalnych zestawdw umozliwiajgcych kreowanie wielu zréznicowanych
barw, zaczeli tworzy¢ tak zwane ciggi efektéw. W ich sktad moze wchodzi¢ od kilku,
do kilkunastu potgczonych ze sobg barw mogacych dziataé niezaleznie od siebie.
Kolejnos¢ utozenia tych urzadzen w ciggu, jak réwniez sposéb ich zasilania
ma fundamentalne znaczenie i zostanie oméwione szerzej w dalszej czesci tego rozdziatu.
Ze wzgledow praktycznych muzycy posiadajgcy wieksze zestawy efektéw zaczeli
korzysta¢ z pedalboardow®? (ilustracja nr 30) skfadajgcych sie ze stelazu - do ktérego
na state przytwierdzone byty efekty i futerat - utatwiajgcy i zapewniajacy bezpieczny

transport sprzetu.

llustracja 30: ciag efektdéw w pedalboardzie

Efekty gitarowe ze wzgledu na swoje przeznaczenie i zastosowanie dzielg sie
na nastepujgce grupy: znieksztatcajgce, przestrzenne, dynamiczne, modulacyjne

i equalizery.

Do grupy efektow znieksztatcajgcych/wzmacniajgcych nalezg miedzy innymi:

61 pedalboard - z ang. ptyta pedatowa.
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Distortion, Fuzz, Overdrive - jesli nie mozna o0siggng¢ dodatkowego wzmocnienia
i znieksztafcenia przy pomocy wzmacniacza, zwykle uzZywa sie urzgdzenia
sterowanego noznie. Wprowadza sie czysty sygnat, a po przejsciu przez efekt uzyskuje
sie dzwiek znieksztatcony o dfuzszym wybrzmieniu. Wiele wczesnych efektow
Znieksztatcajgcych byto urzgdzeniami bardzo prymitywnymi, niezaleznie od stosowanej
artykulacji powstawato to samo ,rzezgce” brzmienie. Nowoczesne pedaty znieksztatcajgce
pozwalajg na fatwiejsze regulowanie stopnia znieksztatcenia. Niektore z tych urzadzen
zawierajg lampy przedwzmacniacza aby zapewni¢ dobrg barwe i dynamike poifgczong
z lampowym brzmieniem. Efekt znieksztafcenia wytworzony cyfrowo, pomimo wzrastajgcej

popularnosci jest wcigz odbierany przez wiekszosc¢ gitarzystow jako zbyt ostry.62

Efekty overdrive i distortion majg dfugg i bogatg historig. GitarzySci zaczeli uzywac
pedatdw wzmacniajgcych (boost pedals), aby doda¢ wiecej mocy swoim wzmacniaczom.
Pozwalato to na uzyskanie bardziej przesterowanych tondw, co dawato mocniej
znieksztatcone brzmienia. W latach 70. XX wieku na rynek weszly pedaty overdrive
i distortion. Firmy takie jak BOSS, MXR, Electro-Harmonix i Ibanez zaczety produkowac
pedaty overdrive i distortion, umozliwiajgc muzykom uzyskanie przesterowanych dzwiekow
przy nizszych gtosnosciach. Produkty takie jak: DS-1, OD-1, Distortion Plus, Tubescreamer
sg cenione do dzis. Wraz z rosngcg popularnoscig muzyki metalowej i ciezszych brzmien
w latach 80. firmy dazyly do uzyskania jeszcze bardziej przesterowanych dzZzwiekow.
Na rynku pojawita sie ogromna ilos¢ efektow overdrive i distortion, posiadajgcych bardzo

szerokg amplitude moZzliwosci, co dafo gitarzystom wiele opcji brzmieniowych.

Historia efektu fuzz zaczetfa sie przypadkowo. Jego pierwsze wtasciwe uzycie miafo
miejsce w 1960 roku, w utworze "Don't Worry" Marty'ego Robbinsa.
Podczas nagran doszto do przepalenia transformatora w konsoli, co dafto gitarze
charakterystyczny, przesterowany dzwiek. Inzynier odpowiedzialny za ten efekt,
Glen Snoddy, chciat odtworzy¢ ten dzwiek w sposob powtarzalny i zaczat
eksperymentowac¢ z obwodami na tranzystorach germanowych. W 1962 roku sprzedat
swoj projekt firmie Gibson, ktora wykorzystata go do produkcji efektu Maestro FZ-1 Fuzz
Tone - pierwszego komercyjnie dostepnego pedatu gitarowego. Po tym, jak Keith Richards
uzyt go w utworze "I Can't Get No (Satisfaction)", brzmienie to stato sie niezwykle

popularne. Nastepnie powstat efekt Tone Bender (brytyjski odpowiednik Maestro).

62Richard Chapman - Leksykon Gitarzysty Profi Oficyna Wydawnicza w Warszawie rok 1995
(str. 179).
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Byt do niego podobny, ale wykorzystywat trzy tranzystory germanowe,
co pozwalato na uzyskanie jeszcze bardziej przesterowanych dzZwiekdw.
W 1966 roku wprowadzono efekt Fuzz Face. Jest to klasyczny fuzz uzywany przez Jimiego
Hendrixa, Duane'a Allmana i wielu innych. Poczgtkowo stosowano w nim tranzystory
germanowe, pozniej zmieniono je na krzemowe. Ostatnim duzym osiggnieciem
w rozwoju efektu fuzz byt klasyczny Big Muff Pi. Jest to prawdopodobnie najpopularniejszy
i najczesciej spotykany fuzz w erze wspofczesnej.s3

Najpopularniejszym efektem znieksztatcajgcym o charakterze boost/overdrive jest
Tube Screamer firmy Ibanez (ilustracja nr 31). Od czasu wprowadzenia na rynek w roku
1979 doczekat sie on wielu modyfikacji i reedycji klasycznych wersji.
Jest to tez jeden z najczesciej kopiowanych efektéow gitarowych
- kazda firma produkujgca takie urzadzenia ma w swojej ofercie jego wtasng wersje.
Tube Screamer moze dziata¢ jako samodzielny overdrive, lub jako dodatkowy element
wzmacniajgcy, umozliwiajacy jeszcze wieksze przecigzenie lamp przedwzmacniacza.
Oferuje ciepte, kontrolowane za pomocg trzech potencjometréow Volume, Tone i Drive,
brzmienie znajdujgce zastosowanie w wielu gatunkach muzycznych.
Jego najpopularniejszym wcieleniem jest model 808, a wsrdd jego uzytkownikéw znajduja

sie tacy gitarzysci jak: Joe Bonamassa, Brad Paisley i John Mayer.

llustracja 31: Ibanez Tube Screamer
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Do grupy efektow modulacyjnych nalezg miedzy innymi:

Chorus - jest to efekt polegajgcy na opdznieniu (miedzy 15 a 30 mili sekund) symulujgcy
gre tej samej partii przez dwa instrumenty. Podczas prawdziwej gry ,dwutorowej”,
zawsze powstajg nieznaczne roznice w czasie |lub wysokosci dZwieku.
Chorus odtwarza ten efekt elektronicznie. Wiekszo$¢ wspdtczesnych urzgdzer dysponuje
requlatorami szybkosci i opoZnienia. Istnieje wiele wzmacniaczy z wbudowanym efektem
chorus - czesto stereofonicznym - z oddzielnym gtosnikiem dla kazdego kanatu.
Wprowaazita go w latach 30. XX wieku firma Hammond, fgczgc efekt vibrato z sygnatem
pierwotnym. W latach 60. postep technologiczny w studiach nagraniowych umozliwit
nowy sposob tworzenia tego zjawiska, byto to double tracking. Artysci mogli nagrywac
swoje partie ponownie z niewielkimi roznicami w intonacji i opoznieniem, co tworzyto efekt
chorus, ktory w roku 1975 firma Roland wprowadzita do swojego wzmacniacza Jazz
Chorus na state. Urzgdzenie zyskato uznanie gitarzystow takich jak: Jeff Baxter
i Andy Summers. Cztery lata pozniej, firma Boss wprowadZzita wersje efektu chorus modelu
JC-120 w formie pedafu - CE-1. Dzieki temu stat sie on dostepny w formie efektu
podtogowego, dzieki czemu zyskat ogromng popularnosc.
Wielu producentdw wprowaadzito na rynek swoje unikatowe urzgdzenia i cho¢ w latach 90.
popularno$¢ tego urzadzenia nieco zmalata, nadal byt on uzywany przez zespofy
takie jak Nirvana i Metallica. Wspofczesnie efekt chorus przezywa renesans popularnosci.
Jednym z najbardziej znanych i cenionych urzgdzen tego typu jest Boss CE 5 Chorus
Ensemble (ilustracja nr 32). Urzgdzenie to umoZliwia wystanie sygnatu z efektem chorus
w trybie mono, a takze wystanie sygnatu przetworzonego i pierwotnego w trybie stereo.
Jest wyposazony w cztery requlatory barwy: gtosnosc, gtebokos¢, czestotliwosc¢ i odciecie

czestotliwo$ci wysokich i niskich. Efekt zasilany jest prgdem o wartosci 9V.
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llustracja 32: Chorus marki Boss

Phaser - jesli dwie identyczne wersje sygnatu sg poza fazg, w taki sposob, ze maksimum
jednej wersji zbiegnie sie idealnie z minimum drugiej, to oba sygnaly redukujg
sie teoretycznie prowadzgc do ciszy. Natomiast jesli sygnafty sg czesSciowo przesuniete
w fazie, powstanie charakterystyczne zabarwienie dzwieku. Fazowanie mozna osiggngc¢
elektronicznie, uzyskujgc rozne efekty: od tagodnego pogtosu do dzwieku
przypominajgcego prace silnika odrzutowcab4. Najwczesniejsze wykorzystanie efektu
phaser pochodzi z manipulacji tasmy w latach 60. XX wieku.
Wdwczas zespoty psychodeliczne, takie jak Small Faces i Pink Floyd, uzywaty tego efektu
w studiu, poniewaz jak wiekszoSC eksperymentow z tasmg magnetyczng, nie znajdowaty
one praktycznego zastosowania poza nim. Efekty phaser zaczety zdobywac¢ popularnosc
w 1968 roku, gdy wydano Uni-Vibe zaprojektowany przez Fumio Mieda.
Niezwtocznie stat sie on ulubionym narzedziem gitarzystow takich jak Jimi Hendrix i Robin
Trower. W kolejnych latach inni producenci zaczeli wytwarza¢ swoje wtasne efekty phaser,
takie jak Maestro Phase Shifter PS-1. Byt on uzywany m.in przez przez: John Paul Jones’a,
Alex Lifeson’a i Ernie Isley’a.®5

Najpopularniejszym efektem typu phaser jest MXR Phase 90 (ilustracja nr 33),

ktéry byt uzywany m.in przez Davida Gilmoura i Toma Morello.
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Urzadzenie wyprodukowane przez firme MXR miato swojg premiere w 1974 roku.
Efekt ten zasilany jest pradem 9V i posiada jeden potencjometr do kontroli trzech
parametréw: szybkosci, czestotliwosci i gtebokosci. Doczekat sie on wielu wersiji

sygnowanych przez znanych gitarzystow np. Eddiego Van Halena.

llustracja 33: Phase 90 marki MXR

Flanger - jest to efekt oparty na opdznieniu, wywodzgcy sie z eksperymentow
z magnetofonem. Przyciskajgac palce do szpuli, spowalniano bieg tasmy,
a powstate brzmienie miksowano z normalnym sygnatem z drugiego magnetofonu.
Przy zastosowaniu tego efektu, dzwiek tworzony jest elektronicznie poprzez odtworzenie
sygnatu opdznionego do 20 milisekund w stosunku do sygnatu pierwotnego,
Z requlowang modulacjg stroju. Regulatory sprzezenia zwrotnego i regeneracji, znajdujgce
sie w niektorych flangerach, wytwarzajg niezwykfe brzmienie o zmieniajgcej sie wysokosci
dzwieku. Efekt ten mozna otrzymacC w wigkszosci nowoczesnych cyfrowych urzgdzen
wytwarzajgcych opoznienia.’6 Podobnie jak phaser, flanger jest sztucznym efektem,
ktdry poczgtkowo zostat stworzony poprzez manipulacje tasma,
a nastepnie udoskonalony przez Kena Townsenda z Abbey Road Studios.

Wynalazt on sztuczng podwdjng Sciezke dzwiekowg, co znacznie ufatwito stosowanie
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efektow flanger. Pierwszy taki efekt flanger w technologii stereo zostat uzyty przez Eddiego
Kramera na pfycie Jimiego Hendrixa ,Bold as Love". W latach 70. XX wieku postep
technologiczny w dziedzinie elektroniki i technologii uktadow scalonych umozliwit
stworzenie sztucznego efektu flanger. Od tego momentu firmy zaczety produkowac jego
podfogowe wersje. Eventide Instant Flanger z 1975 roku to przyktad wczesnego pedatu
flanger, ktory zostat wykorzystany do tworzenia brzmien znanych z wielu nagran.s?

Jednym z popularniejszych efektéw tego typu jest urzadzenie marki Boss
(ilustracja nr 34). Dysponuje ono dwoma instrumentalnymi wejsciami, a dedykowane jest
do gitary lub gitary basowej. Flanger Bossa posiada dwa potencjometry kontrolujgce
barwe: gtebokos¢ i czestotliwosé, oraz dwa potencjometry do wyboru trybu dziatania.
Ponadto uzytkownik ma mozliwo$¢é skorzystania z dodatkowych opcji,
poniewaz po dwusekundowym przytrzymaniu wcisnietego pedatu, aktywuje sie nozne
sterowanie tempem dziatania efektu - tak zwane tap tempo, natomiast wybierajgc tryb
momentum, efekt aktywuje sie, tylko gdy pedat jest wcisniety, a dezaktywuje zaraz

po zwolnieniu nacisku.

llustracja 34: Flanger marki Boss
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Do grupy efektéw przestrzennych/ opdzniajgcych nalezg miedzy innymi:

Delay (opdzZnienie) - kiedy dZzwiek odbija sie od powierzchni oddalonej od swojego Zrddia,
stycha¢ go w postaci dzwieku opdznionego. Specjalne narzedzia kopiujg naturalny efekt
opoznienia metodami analogowymi i cyfrowymi. Urzgdzenia tranzystorowe przechowujg
sygnat elektronicznie; podzespoty analogowe nieustannie przekazujg sygnat,
dopdki jest to konieczne, natomiast efekty cyfrowe kodujg sygnat w postaci numerycznej,
przechowujg go w pamieci i w odpowiednim momencie dekoduja.
Urzgdzenia cyfrowe oferujg mozliwoS¢ pracy stereo, pozwalajgc na kierowanie sygnatow
na lewg, prawg lub Srodkowg czeS¢ sceny, tworzgc wrazenie przemieszczania
sie dzwiekdw z jednej strony na drugg®®. Sztuczne opdznienie zostato wynalezione
w latach 30. XX wieku, lecz dopiero w latach 40. pojawily sie maszyny tasmowe,
ktore znacznie utatwity tworzenie efektu delay. Dzwiek nagrany na tasmie mdgt zostac
podany ponownie do maszyny i odtworzony po kilku milisekundach, tworzgc opdznienie.
Nagranie ,, That's All Right” Elvisa Presleya to doskonaty przyktad wczesnego uzycia tego
efektu, zastosowanego jako slapback (opdzZnienia bardzo krotkiego). Jednak i ta metoda
nie byfa idealna. Wymagata dwoch maszyn tasmowych, ktore w tamtych czasach byty
bardzo drogie. Ponadto metoda ta nie nadawafa sie do uzycia w warunkach
koncertowych. Nawet po wprowadzeniu przenosnych maszyn tasmowych, efekt delay
wcigz byt niepraktyczny poza studiem nagraniowym. W 1953 roku Ray Butts opatentowat
przenos$ne urzgdzenie opozZniajgce dzwiek na tasmie, ktore zamontowat w swoich
wzmacniaczach gitarowych Echosonic. To sprawito, Ze efekt delay stat sie bardziej
praktyczny. Byt on wtedy uzywany przez takich muzykdw jak Chet Atkins i Scotty Moore.
Z czasem pojawilty sie inne przenosne urzgdzenia opOzniajgce dzwiek na tasmie,
co wreszcie uczynito delay narzedziem dostepnym dla koncertujgcych gitarzystow.69
Doskonatym przyktadem wszechstronnego efektu opdzniajgcego jest Digital Delay
7 marki Boss (ilustracja nr 35). Jest on przystosowany do pracy z pradem o natezeniu 9V.
Dysponuje dwoma wejsciami i wyjsciami umozliwiajgcymi przyjmowanie stereofonicznego
sygnatu i jego dalszy, przetworzony transfer w takim samym formacie. Urzadzenie
dysponuje trzema potencjometrami kontrolujgcymi parametry efektu: gtosnosé, dtugosé
trwania powtorzen i ich czestotliwo$¢ oraz jeden potencjometr stuzgcy do wyboru trybu

dziatania. DD7 posiada trzy niestandardowe tryby: mod, reverse i hold.
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W pierwszym z nich, modulacji ulegajg powtodrzenia dzwieku generowane przez
urzadzenie, co sprawia wrazenie uzycia efektu chorus. Tryb reverse polega
na odtworzeniu powtorzenia dzwieku odwréconego w czasie, a ostatni z nich umozliwia
utworzenie trwajgcych do 40 sekund powtdrzen/nagran oraz pdzniejsze dogrywanie
do nich kolejnych warstw muzycznych. Jest to w istocie tryb umozliwiajgcy korzystanie
z efektu jak z urzadzenia zapetlajgcego. DD7 jest réwniez wyposazony w opcje tap
tempo. Po dwusekundowym nacisnieciu witgcznika efektu, aktywuje sie opcja
pozwalajgca na sterowanie tempem powtdrzen za pomoca rytmicznego naciskania

i zwalniania stopg pedatu kontrolujgcego.
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llustracja 35: Digital Delay 7 marki Boss

Pogtos (Reverb) - urzgdzenie do wytwarzania pogtosu nasladuje naturalny efekt naktadania
na siebie odbi¢ dzwieku w zamknietym pomieszczeniu. Pogfos sprezynowy jest
tradycyjnym efektem wbudowanym w wiele wzmacniaczy gitarowych; obecnie jednak
coraz czesciej spotyka sie jego cyfrowg odmiane, zapewniajgcg precyzyjng kontrole wielu

parametrow’0. Pierwszy sztuczny pogtos zostat stworzony w 1947 roku przez

7ORichard Chapman - Leksykon Gitarzysty Profi Oficyna Wydawnicza w Warszawie rok 1995.
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Billa Putnama w Universal Recording Studio w Chicago. Putnam ustawiat gtosnik
w plytkiej fazience studia, odtwarzat piosenke przez gtosnik, a nastepnie rejestrowat
odbicia dzwieku z pomieszczenia, ktore pdzniej byty mieszane z oryginalnym nagraniem.
Z czasem inni producenci zaczeli konstruowac¢ swoje wiasne komory echa, by odtworzy¢
ten efekt. Nastepng duzg zmiang dla pogtosu byfto powstanie efektu reverb opartego
na pfycie. Plate reverb zostat opracowany przez niemieckg firme EMT w 1957 roku
i szybko zdobyt popularnos¢. Zasada dziatania tego efektu polega na wystaniu sygnatu
audio na pfyte, powodujgc jej drgania, a nastepnie przechwycenie powstatego dzwieku
za pomocg mikrofonu. Taki rodzaj pogtosu zaczgt wypiera¢c komory echa,
gtownie ze wzgledu na fatwos¢ uzytkowania i prostszg kontrole.

Nastepnie pojawit sie pogtos sprezynowy, ktory jest obecnie bardzo popularnym
rozwigzaniem. Wynalazta go firma Hammond w latach 40. XX wieku do uzytku w organach.
Jego zasada dziatania polegata na tym, Ze zamiast pfyty zastosowano sprezyne.
W roku 1960 odziat Hammonda o nazwie Accutronics wyprodukowat niezalezny moduft
pogtosu znany jako Typ 4 Spring Reverb. Sprzedawat sie on tak dobrze, Zze licencjonowano
go innym firmom, w tym Fenderowi. Efekt ten zdefiniowat brzmienie lat 60.,
a artysci tacy jak Dick Dale uczynili go kluczowym elementem swojej muzyki.
W latach 70. zaczety pojawiac sie cyfrowe pogfosy, co dafo artystom jeszcze wiekszg
kontrole. Ostatecznym przetomem byt rok 1987, gdy firma Boss wydafa model RV-2.
Od tej pory gitarzysci mogli odtwarzac¢ niemal kazdy efekt pogftosu za pomocg matego
i kompaktowego pedatu.

Wspotczesnie wystepuje wiele roznych efektow pogtosu, od odwroconych
i modulowanych po doskonate halle”? i pogfosy na sprezynie.?2

Popularnym i kompaktowym efektem typu reverb jest Hall of Fame firmy
Tc Electronic (ilustracja nr 36). Jest to efekt charakteryzujacy sie bardzo wysoka jakoscig
oferowanych brzmien. Dysponuje dwoma stereofonicznymi wejsciami i wyjSciami
umozliwiajgcymi transfer sygnatu w takim samym formacie. Sterowanie parametrami
odbywa sie za pomocg trzech potencjometréw: gtosnosé, dtugosé, kontrola tonéw oraz
jednego potencjometru odpowiedzialnego za wybor trybu pracy. Hall of Fame oferuje
kilka rodzajow pogtoséw oddajgcych charakterystyke akustyczng réznych wnetrz - pokdj,

sala koncertowa, koscidt, jak rowniez symulacje pogtosu sprezynowego i ptytowego.

7thall - z ang. pomieszczenie, w tym przypadku sala koncertowa.
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Urzadzenie to umozliwia réwniez uzycie technologii tone print, polegajacej na sterowaniu

efektem z poziomu aplikacji dedykowanej dla urzadzerh mobilnych.
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llustracja 36: Hall of Fame firmy Tc Electronic

Do grupy equalizeréw nalezy miedzy innymi:

Wah-wah - ten nozZnie sterowany regulator barwy staft sie modny pod koniec lat 60.
Kiedy pedat jest opuszczony, powstaje wysoki, sopranowy dzZwiek; stopniowe
podnoszenie zwigksza udziat niskich tondw. Efektu mozna uzywacC na kilka réznych
sposobdow: delikatne podnoszenie | opuszczanie sprawia wrazenie ,kwakania”,
podczas gdy szybkie ruchy pedafem dajg charakterystyczne ,siekanie” uzywane przez
wielu gitarzystow funkowych. Pedat mozna ustawi¢ rowniez w ,pozycji pomiedzy”,
w celu uzyskania odpowiedniej barwy’s. Wah-wah jest jednym z nielicznych efektow,
ktorego poczatki siegajg lat 60. XX wieku. Vox stat sie znaczgcg firmg w Swiecie gitary
gtownie za sprawg zespotu The Beatles, uzywajgcego podczas koncertow wzmacniaczy
tej firmy. Chcac wykorzystac swojg stawe Vox stworzyt urzgdzenie o nazwie Super Beatle,
ktore miato kontrole Srodkowych czestotliwos$ci. Podczas eksperymentow z pokrettem

inzynier Brad Plunkett uzyskat brzmienie przypominajgce wspotczesny wah-wah.
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Nastepnie zwrdcit sie on do Stanleya Cutlera - dwczesnego szefa dziatu inZynierii w firmie
Vox, proszgc go o umieszczenie kontroli Srodkowych czestotliwosci w obudowie
wzmacniacza. Dzieki temu, do korica 1967 roku wah-wah zostat uzyty w nagraniach
m.in. przez Jimiego Hendrixa w utworze "Burning of the Midnight Lamp" i Erica Claptona
"Tales of Brave Ulysses". W latach 70. XX wieku efekt ten stat sie jeszcze bardziej
popularny. Od Davida Gilmoura i Tony'ego lommiego po Jimmy'ego Page'a i Terry'ego
Katha, wah-wah byt uzywany przez wszystkich znanych gitarzystow.
Do tego czasu zdobyt statg pozycje jako element owczesnych pedalboardow, a z biegiem
lat nadal zyskiwat na popularnosci.™

Cry Baby 535Q firmy Dunlop (ilustracja nr 37) jest jednym z najbardziej
wszechstronnych efektéw tego typu. Jest on przystosowany do pracy z pradem
o natezeniu 9V, a o jego szerokich mozliwosciach decyduje obecnos$¢ pieciopozycyjnego
przetacznika umozliwiajgcego wybor zakresu czestotliwosci, w ktoérych uruchamiany
bedzie filtr. Dodatkowa opcja - rzadko spotykang w tego typu konstrukcjach
- jest obecnos¢ poktadowego boostera’, umozliwiajgcego podbicie sygnatu do 20 dB.
Za ustawienie parametrow okreslajgcych dziatanie tego wzmocnienia odpowiedzialne

sg dwa potencjometry umieszczone z boku obudowy.

llustracja 37: Wah-Wah 535Q firmy Dunlop

Do grupy efektéw dynamicznych nalezg miedzy innymi:

Pedat gtosnosci (ilustracja nr 38) - to pasywne urzadzenie pozwala gitarzystom dowolnie
zmienia¢ natezenie dzwieku, bez koniecznos$ci przerywania gry.
Jego gtdwnym zastosowaniem jest efekt swell’6, ktory jest szczegdlnie atrakcyjny

w eliminowaniu zbyt ostrego ,ataku” pojedynczych dzwiekéw lub akorddw i stworzeniu
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wrazenia ptynnosci. Korzystne jest tez uzywanie pedatu natezenia dzwieku przy

stosowaniu technik podciggania strun.

Tremolo (ilustracja nr 38) - efekt rytmicznego pulsowania uzyskuje sie przez modulowanie
natezenia sygnatu. Urzadzenie to mogto wytwarzaé wiele efektéw: od szybkiego

pulsowania do gtebokiego ,,warkotu”.

Kompresor (ilustracja nr 38) - dzieki kompresji mozna podnosi¢ poziom dzwiekdéw cichych
i obniza¢ gtosnych (np. mocno uderzonego akordu). Urzadzenie wyréwnuje naturalne
réznice w poziomie gry, tagodzac brzmienie i sprawiajgc wrazenie ptynnosci w dynamice.
Regulatory efektu pozwalajg uzyska¢ szeroka game brzmien. Silna kompresja tagodzi
ostrzej brzmigce fragmenty, natomiast jesli sygnat jest za cichy, urzadzenie podnosi

natezenie dzwieku, utrzymujgc pozornie rowny poziom.??

llustracja 38: (od lewej) pedat gtosnosci, efekt tremolo marki Boss, kompresor marki MXR

W taczeniu efektow w tancuchy sygnatowe, istotny jest nie tylko doktadny
i przemyslany dobor urzadzen pod katem brzmienia i zastosowania, lecz takze kolejnos¢
ich utozenia w torze. Nalezy pamieta¢, iz efekty gitarowe oddziatywujg na siebie
nawzajem - inaczej zachowa sie bowiem wah-wah ustawiony przed efektem
znieksztatcajgcym, a inaczej po nim. W tej hipotetycznej sytuacji - w jej pierwszym
wariancie wah-wah, bedzie wptywaé na czysty sygnat gitary
sprzekazujgc do przesterowania” juz uformowane brzmienie. W drugim wariancie bedzie
on wptywat na sygnat juz znieksztatcony przez np. overdrive, majac do dyspozycji tylko
okreslony wycinek jego fali dzwiekowej. Podobne zaleznosci zachodza przy taczeniu

efektdw modulacyjnych z przestrzennymi i modulacyjnych ze znieksztatcajgcymi.

7TRichard Chapman - Leksykon Gitarzysty Profi Oficyna Wydawnicza w Warszawie rok 1995
(str. 179).
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Dlatego mimo, iz nie istniejg ujednolicone zasady dotyczgce wtasciwej kolejnosci tgczenia
ze soba efektéw podtogowych, to na przestrzeni lat utart sie pewien schemat,

ktory wydaje sie by¢ optymalny w wiekszosci wymaganych zastosowan (ilustracja nr 39).

llustracja 39: kolejnos$c¢ tgczenia ze sobg efektow gitarowych

Schemat ten zaktada uzycie efektow znieksztatcajgcych, dynamicznych i filtrow przed
pierwszym stopniem wzmocnienia, natomiast potem kolejno: efektéw modulacyjnych
i przestrzennych w petli, pomiedzy preampem a koncdéwkag mocy.
We wzmacniaczach pozbawionych petli efektow, stosuje sie zwykle tg sama kolejnosé
utozenia, z tym, ze wszystkie one umiejscowione sg przed pierwszym stopniem
wzmochienia.

Obecnie obserwuje sie trend odchodzenia od analogowych efektéw podtogowych,
na rzecz urzadzen wielozadaniowych - tak zwanych multiefektéw lub procesorow
gitarowych (ilustracja nr 40). Przez wiele lat ustepowaty one konstrukcjom analogowym
jakoscig brzmienia (szczegdlnie efekty znieksztatcajgce zdawaty sie brzmie¢ nazbyt
sztucznie), lecz coraz czesciej (na profesjonalnych scenach i w studiach nagraniowych)
zauwazy¢ mozna obecnos$¢ ich cyfrowych odpowiednikédw. Spowodowane jest
to ogromnym postepem technologicznym dotyczgcym metod odwzorowania brzmienia
klasycznych, czesto lampowych konstrukcji, a takze wzgledami praktycznymi.
Wszechstronne pedalboardy ztozone z kilku, lub kilkunastu efektéw,
sg zwykle bardzo ciezkie, niewygodne w transporcie i wymagajg specyficznego zasilania.

Multiefekt jest jednobrytowa, Izejsza konstrukcja, wymagajaca tylko jednego Zzrddta
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zasilania. Bardzo wazny jest czynnik ekonomiczny - cena dwéch lub trzech efektow
analogowych jest podobna do ceny petnego cyfrowego pedalboardu, ktéry wedtug wielu
opinii, niczym nie ustepuje w kontekscie jakosci brzmienia i wykonania swoim

analogowym pierwowzorom.

DE0ES GT- D00 =

o

(X XK X X X .

llustracja 40: multiefekt firmy Boss
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Rozdziat IV

ASTOR PIAZZOLLA - CINCO PIEZAS

4.1. Uwagi ogolne dotyczace koncepciji artystycznej nagrania cyklu Cinco Piezas

Astora Piazzolli

Podczas przygotowan do nagrania cyklu Cinco Piezas autorstwa Astora Piazzolli,
szczegdlnie duzy nacisk potozytem na doktadne okreslenie azymutu brzmieniowego,
za ktérym miatem zamiar podgzaé w trakcie realizacji dzieta artystycznego.
Zalezato mi na stworzeniu nowatorskiej interpretacji, ktéra jednak w swej warstwie
brzmieniowej zawierata sie bedzie w ramach charakterystycznych dla idiomu i stylu
muzycznego jaki stworzyt Astor Piazzolla. Nie byto wiec moim celem utrwalenie sztucznie
uwspotczesnionej kreacji wykorzystujgcej nietypowe instrumentarium i techniki gitarowe,
lecz stworzenie nowego spojrzenia na dzieto, w oparciu o s$rodki dostepne
w czasach, kiedy zyt i komponowat jego twérca - interpretacji, ktéra mogta powstaé
za jego zycia, ale nigdy do tego nie doszto.

Powyzsze zatozenia w oczywisty sposéb determinowaty moje decyzje dotyczace
takich aspektow, jak kwestie doboru: instrumentarium, rodzaju amplifikaciji,
efektéw modulacyjnych, technik wykonawczych czy koncepcji samego nagrania.
Nie chodzito oczywiscie o ortodoksyjne podejscie do zagadnienia i ograniczenia sie
jedynie do srodkdéw i narzedzi ,wtasciwych epoce”, lecz bardziej o zachowanie pewnego
rodzaju spoéjnosci brzmieniowej wszystkich sktadowych nagrania ze stylem muzycznym,
jaki reprezentujg. Decyzje te zostang szerzej omowione i uzasadnione w dalszej czesci

tego rozdziatu.

4.2, Instrumentarium, dobor strun, ustawienie instrumentu

Instrumentarium

Stajgc przed wyborem instrumentarium i metody amplifikacji (ktéra w bezposredni
sposob wptywata na koncepcje samego nagrania) chciatem by dokonany wybor znalazt
zastosowanie we wszystkich czesciach utworu. Oznaczatoby to, uzycie jednego

instrumentu i jednego rodzaju wzmocnienia do nagrania catego cyklu.
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Taka decyzja gwarantowataby spdjnosé brzmieniowa i bytaby praktycznym rozwigzaniem
w kontek$cie pracy w studiu nagraniowym. Wadg tego rozwigzania byto ryzyko
nadmiernego kolorystycznego podobienstwa poszczegdlnych czesci, co w szerszej
perspektywie mogtoby okazaé sie nuzgce. Mimo to, biorgc pod uwage,
ze w ksztattowaniu brzmienia gitary elektrycznej, bierze udziat wiecej czynnikdw,
anizeli sam instrument i rodzaj jego amplifikacji, postanowitem pozosta¢ wierny
pierwotnej idei, a do zréznicowania wykorzysta¢ pozostate dostepne sktadowe brzmienia,
takie jak: efekty dynamiczne, modulacyjne, przestrzenne oraz techniki wykonawcze.
Swoje poszukiwania rozpoczgtem od wnikliwego zapoznania sie z nagraniami kwintetu
Astora Piazzolli. Stuchatem ich kftadac gtéwny nacisk na doktadne zdefiniowanie
brzmienia gitary - jej barwy, rodzaju uzytego instrumentu i kwestii jej amplifikacji.
Byto to dla mnie szczegdlne istotne, gdyz sama obecnos¢ tego konkretnego brzmienia
w kwintecie Piazzolli pozwalata sgdzi¢, ze byta to barwa, ktora lider zespotu akceptowat
i ktéra odpowiadata jego wyobrazeniu na temat tego instrumentu w kontekscie jego
muzyki. Byto to rdéwniez brzmienie, z ktdérym Piazzolla byt ,ostuchany”,
co pozwala mi przypuszczaé, ze wiasnie ten rodzaj kolorytu mégt inspirowaé autora
do napisania Cinco Piezas na gitare solo. Mimo, ze zwyczajowo wykonuje sie ten utwér
na gitarze klasycznej, to przekonanie, ze Piazzolla mégt ,mie¢ w gtowie” brzmienie gitary
elektrycznej, stato sie gtéwnym motywem do podijecia tematu mojej pracy doktorskie;.
W trakcie wnikliwej analizy dyskografii Astora Piazzolli natkngtem sie na zapis audio-video
koncertowego wykonania utworu Fuga y Misterio.’® Okazato sie to niezwykle pomocne
w kwestii identyfikacji typu gitary uzytej w trakcie nagrania. Ze wzgledu na konstrukcje
utworu, ktéra przewidywata przeprowadzenie gtéwnego tematu fugi poprzez
poszczegodlne instrumenty tworzgce zespdt, nagranie to zawierato liczne zblizenia kamery
na owczesnego gitarzyste Piazzolli - Oscara Lopeza Ruiza. Zapis tego wykonania
utwierdzit mnie w przekonaniu, ze instrument uzywany w nagraniach wspomnianego
zespotu to konstrukcja hollow-body lub semi hollow-body marki Gibson.
Ze wzgledu na specyfike uje¢ nie bytem w stanie samodzielnie doktadnie okresli¢ jakiego
konkretnego modelu uzywat Oscar Lopez Ruiz. Cechami tego instrumentu byty dosc
gteboki korpus, zestaw elektroniki obejmujgcy jeden przetwornik umiejscowiony przy
gryfie (z pojedynczym kontrolerem gtosnosci), a takze strunocigg i podstawek
charakterystyczny dla gitar orkiestrowych z przetomu lat 30. i 40. XX wieku.

W celu dokfadnej identyfikacji modelu instrumentu zwrécitem sie z prosbg o pomoc

78link do nagrania: https://youtu.be/XGbxPUMUSVw (dostep 1 sierpnia 2023 r.).
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do dwoéch lutnikdéw, bedacych autorytetami w kwestii gitar elektrycznych:
Piotra Witwickiego i Grzegorza Biatowarczuka. Obydwaj zgodnie stwierdzili,
ze instrument wystepujacy w nagraniu to najprawdopodobniej Gibson Custom Shop Le

Grand L5 Carved Jazz Archtop (ilustracja nr 41).

llustracja 41: Gibson Custom Shop LeGrand L5 Carved Jazz Archtop

Gibson Le Grand jest szczytowym osiggnieciem w produkcji gitar archtop.
Oryginalny Le Grand L5 zostat wyprodukowany w ograniczonej ilosci i tylko 963 sztuki
pierwotnej wersji zostaty zbudowane miedzy 1962 a 1979 rokiem. Wprowadzony na rynek
w 1993 roku wznowiony Gibson Le Grand jest bezposrednim nastepcg legendarnego
modelu i posiada wygodne, nieco zwezone pudfo o szerokosci trzech cali z pftyty
wzmocnionej Kkrzyzowo - charakterystycznej dla swojego stynnego poprzednika.
Z klasycznego modelu L-5 przejagt rowniez dfugg skale 25,5 cala, ktora zapewnia doskonatg
dynamike i projekcje dzwieku, oraz podstrunnice o szerokosci 1 11/16 cala.
Wierzch instrumentu jest wyrzezbiony z jednego kawatka wysokiej jakoSci sSwierku,
a tyt i boki z litej klonowej deski. Mini-humbucker - znany jako wiszgcy pickup BJB,
pierwotnie oparty na projekcie Setha Lovera dla Epiphone - jest zamontowany na koncu

podstrunnicy, bez kontaktu z pozostalg czeScig instrumentu, tak aby nie zaktdcac
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swobodnego rezonansu. Podobnie, pojedyncza regulacja gtosnosci i gniazdo wejsciowe
sg zamontowane na ptytce ostonowej.”®

Pozyskane w ten sposodb informacje pomogty mi okreslic parametry i kryteria,
ktére musiat spetnia¢ instrument uzyty przeze mnie do nagran, a byty nimi: konstrukcja
hollow-body, strunociag i rodzaj mostka wykorzystany w konstrukcji Gibsona Le Grand
oraz przetwornik typu humbucker. Ze wzgledu na bardzo wysokg cene i niedostepnosé
owego modelu, niestety nie byto mowy o uzyciu oryginatu. Ponadto, moim celem nie byto
doktadne kopiowanie brzmienia uzyskiwanego przez Oscara Lopeza Ruiza,
a jedynie inspiracja nim. Kolejnym kryterium wyboru gitary, byta kwestia wygody gry oraz
dobra znajomo$¢ mozliwosci konkretnego egzemplarza instrumentu. Cykl Cinco Piezas
obfituje w niezwykle trudne technicznie momenty i logicznym jest, ze potrzebowatem
narzedzia, ktére utatwi mi, a nie utrudni satysfakcjonujgce wykonanie utworu.
Biorac pod uwage to kryterium postanowitem wykorzystac instrumenty, z ktérymi miatem
do czynienia w przesztosci - gitary z mojej kolekciji, lub instrumenty nie bedgce w moim
posiadaniu, lecz takie na ktérych miatem okazje wczesniej gra¢ i nagrywac.
Powyzsze zatozenia spetniaty trzy instrumenty: Peerlees Sunset, Epiphone Joe Pass
Emperor Il oraz najbardziej zblizony konstrukcyjnie do L5 Gibsona - Godin 5th Avenue
(ilustracja nr 42). To wtasnie sposrod tych gitar zdecydowatem sie wybrac¢ instrument

wykorzystany do nagran.

Ponizej przedstawiam krétka specyfikacje tych instrumentow:

Peerless Sunset - jest to gitara typu hollow-body wyposazona w dwa przetworniki typu
humbucker, kontrolowane przez cztery potencjometry gtosnosci i barwy (po jednej parze
na kazdy przetwornik). Instrument posiada swierkowg ptyte wierzchnia, klonowe boczki
i ptyte spodnig, klonowy gryf i palisandrowa podstrunnice. Gtebokos$¢ korpusu to okoto
40,4 mm, szeroko$¢ korpusu to okoto 410 mm, a menzura wynosi okoto 630 mm.
Gitara wyposazona jest w strunociagg i mostek zaczerpniety z instrumentéw smyczkowych

- tzw. floating bridge, ktory wykonany jest z palisandru i posiada regulowang wysokos$¢.

Epiphone Joe Pass Emperor Il - jest to gitara inspirowana instrumentami uzywanymi przez
znanego gitarzyste jazzowego Joe Pass’a. Posiada ona konstrukcje hollow-body.

Wyposazona jest w swierkowa ptyte wierzchnig, klonowe boczki i ptyte spodnig oraz

Shttps://www.premierguitars.com.au/products/gibson-custom-shop-le-grand-archtop-usa-1997
(dostep 1 sierpnia 2023 r.).
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trzyczesciowy klonowy gryf, na ktory naklejona jest palisandrowa podstrunnica.
Przetworniki uzyte w tej konstrukcji to humbuckery model ProBucker posiadajgce
mozliwo$¢ roztgczania cewek. Instrument posiada cztery potencjometry do kontroli
gtosnosci i barwy (po jednej parze na kazdy przetwornik). Mostek wykonany jest
z palisandru i posiada regulacje wysokosci, a konstrukcja strunociggu to Vintage Scroll

Trapeze. Menzura instrumentu wynosi 630 mm.

Godin 5th Avenue Kingpin p-90 - jest to gitara typu hollow-body. Caty korpus tego
instrumentu wykonany jest z kanadyjskiej dzikiej wisni. Instrument posiada klonowy gryf
i palisandrowg podstrunnice, na ktérej nabite jest 21 progdéw. Gitara wyposazona jest
w pojedynczy pickup w pozycji przy-gryfowej, a mianowicie single-coil Godin Kingpin
P90. Brzmienie mozna kontrolowa¢ za pomocag potencjometrow gtosnosci i barwy.
Menzura tego instrumentu wynosi 630 mm. Gitara wyposazona jest w strunociag i mostek
zaczerpniety z instrumentéw smyczkowych - tzw. floating bridge, ktéry wykonany jest

z palisandru i posiada regulowang wysokosc.

llustracja 42: (od lewej) Godin 5th Avenue, Epiphone Joe Pass, Peerlees Sunset

Pomimo, ze specyfikacje techniczne opisanych gitar sg do siebie podobne,
w praktyce instrumenty te okazaty sie od siebie bardzo rézne, zaréwno w kwestii
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brzmienia, jak i komfortu gry. Zaden z rozwazanych instrumentéw nie byt wolny
od wad. Lezacy najblizej pierwowzoru Godin spetniat moje wymagania dynamiczne
i wyrazowe, natomiast wyposazony byt w przetwornik P-90, ktérego cecha
charakterystyczng jest przydzwiek towarzyszgcy czystemu brzmieniu.
Zjawisko to - nazywane zwykle brumem, byto na tyle gtosne, ze wykluczato uzycie tej
gitary w kontekscie solowych nagran. Instrumentem, ktéry zdecydowanie najlepiej
sprawdzat sie podczas probnych nagran byt Epiphone. Dziato sie tak miedzy innymi
za sprawg uzytych w nim przetwornikdw. Niestety, ze wzgledu na obszerny korpus,
granie na nim sprawiato mi trudnosc, co dyskwalifikowato ten instrument w kontekscie
dfugotrwatej sesji nagraniowej. Po kilkudniowych testach poréwnawczych,
na ktore sktadaty sie rdwniez probne nagrania wykonane na wszystkich instrumentach,
zdecydowatem sie wybrac gitare firmy Peerless. Co ciekawe, instrument w technicznym
aspekcie konstrukcji najmniej odpowiadat kryteriom, jakie zatozytem.
Posiadat zdecydowanie wezszy korpus, a takze odmienny uktad elektroniczny,
niz bedacy pierwotnym wyznacznikiem Gibson 5L. Uktad ten byt jednak zaskakujgco
responsywny w kontekscie najmniejszych nawet ruchdw kontrolerami barwy i gtosnosci,
co umozliwiato bardzo precyzyjng i tatwa regulacje. O wyborze tej gitary zadecydowata
jednak najwieksza réwnowaga pomiedzy moimi potrzebami brzmieniowymi a komfortem
gry, oraz subiektywne odczucia podczas uzytkowania. Problemem, ktory dotykat
wszystkie te konstrukcje byta trudnos$¢ z odpowiednim ustawieniem menzury.
W przypadku drewnianego podstawka, ktéry ma jedynie regulacje wysokosci,
ustawienie poprawnej intonacji wymaga kompromisu. W niektorych konfiguracjach gitara
stroi tylko w pierwszych pozycjach, w wyzszych juz nie i odwrotnie. Bywa, ze poprawne
ustawienie intonacji strun wiolinowych wyklucza uzyskanie tego efektu dla strun
basowych. O ile kompromis ten jest do przyjecia w sytuacjach koncertowych,
o tyle przy wspbtczesnych standardach produkcji muzycznej jest dyskwalifikujgcy.
Dlatego tez, lutnicy Grzegorz Biatowarczuk i Adam Stepien opiekujgcy sie moimi
instrumentami, Swiadomi dylematéw zwigzanych z wyborem odpowiedniej gitary,
zasugerowali bezinwazyjng modyfikacje, polegajaca na wymianie palisandrowego
podstawka na metalowy mostek typu tune-o-matic. Zmiana ta umozliwita ustawienie
poprawnej intonacji dla poszczegdlnych strun, co zaowocowato tym, ze gitara stroita
w kazdej pozycji. Dodatkowg zaletg tego rozwigzania, wynikajaca ze specyfiki materiatu
uzytego w budowie mostka, okazato sie delikatne rozjasnienie, a takze wydtuzenie
wybrzmienia instrumentu. Kolejng modyfikacja przeprowadzong w wybranym
instrumencie, byta wymiana przetwornikédw. Jak wspomniatem wczesniej gitara,
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ktéra zrobita na mnie najwieksze wrazenie brzmieniowe byt Epiphone.
Jednym z powodow byto zastosowanie w nim przetwornikéw firmy Gibson.
Za namowg Grzegorza Biatowarczuka, zdecydowatem sie na zakup tego wtasnie typu
przetwornikow i wprowadzenie ich w uktad elektroniczny mojej gitary.
Przy okazji przeprowadzania tej czynnosci wyjasnito sie rowniez, czemu mdj instrument
zawdzieczat swojg responsywnos$¢ dotyczgcag regulacji barwy i gtosnosci.
Uktad elektroniczny tej gitary okazat sie by¢ juz wczesniej modyfikowany.
Jedng z poprawek byta zmiana potencjometréw barwy - z logarytmicznych na liniowe,
co wptyneto na ptynnosc¢ dziatania kontrolerow. Potencjometry logarytmiczne, montowane
zwykle w uktad barwy gitary, charakteryzujg sie dziataniem, podczas ktérego wyraZnie
stycha¢ przeskok pomiedzy skrajnymi ustawieniami regulatora. Potencjometry liniowe
odznaczajg sie wiekszg ptynnoscig dziatania w catym jego zakresie. Kolejng modyfikacja
,0dkrytg” podczas konserwacji elektroniki, byto wprowadzenie do kontrolerow gtosnosci
filtra treble bleed. Uktad ten sktada sie z kondensatora i rezystora.
W praktyce modyfikacja ta zapobiega utracie wysokich czestotliwosci podczas Sciszania
gitary za pomocag potencjometru gtosnosci. Obie modyfikacja zostaty pozostawione

w uktadzie podczas instalacji nowych przetwornikéw.

Dobor strun

Po wyborze instrumentu i jego niezbednych modyfikacjach nastgpit czas na dwa
kolejne, a zarazem ostatnie elementy dopetniajagce kwestie przygotowania
instrumentarium do pracy w studiu. Kolejno, byty to: wybdér odpowiedniego rodzaju strun
oraz setup gitary, czyli wielopunktowa regulacja instrumentu zapewniajgca jego
optymalne dziatanie. Rodzaj, a przede wszystkim grubos¢ strun w bezposredni sposéb
wptywajg na krzywizne gryfu i napiecie preta stuzacego do jej regulacji, co ma swoje
konsekwencje w poprawnym ustawieniu menzury. Wynika z tego, ze zmiana parametrow
w jednym elemencie konstrukcyjnym ma natychmiastowe przetozenie na zachowanie sie
drugiego. Zaleznosci te zostang opisane przy okazji omawiania poszczegdlnych etapéw
setupu gitary.

Z racji doswiadczenia zdobytego na gruncie gitary klasycznej, gdzie duzg wage
przywigzuje sie do wyboru odpowiednich do kontekstu muzycznego strun,
zdawatem sobie sprawe, ze w tej sytuacji rédwniez bedzie miato to fundamentalne
znaczenie dla efektu koncowego. Tym bardziej, ze repertuar przeze mnie wybrany, opierat

sie na utworach majgcych wykorzysta¢ czyste, pozbawione znieksztatcenn brzmienie.
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Miatem tez Swiadomosé, ze zwykle jest to kompromis pomiedzy: wygoda grania,
dynamika i trwatoscig. Tym razem kwestia zywotnos$ci strun pozostawata bez znaczenia,
ze wzgledu na ich planowe wykorzystanie jedynie podczas sesji nagraniowej.
Nawet jesli w trakcie nagran nagle utracita swoje optymalne brzmienie,
istniata sposobnos¢, by bez problemu wymieni¢ ja na nowa, praktycznie bez wptywu
na przebieg pracy. Te okolicznosci pozwolity mi wyeliminowac¢ struny powlekane,
ktorych powtoka ochronna faktycznie zapewnia im dtuzszy czas eksploatacii,
majac jednak negatywny, moim zdaniem, wptyw na ich brzmienie. Powtoka ta rézni sie
od tradycyjnych strun rowniez strukturg, co sprawia, ze wydajg sie one ,$liskie” w dotyku.
Zdecydowatem sie na testowanie dwoch rodzajéw strun: standardowych z niklowa owijka
i strun typu flat wound?89, gdzie sptaszczona owijka jest szlifowana do poziomu gtadkosci
strun wiolinowych. Rozwigzanie to stosowane jest czesto przez gitarzystéw jazzowych
w celu uzyskania ciemnej, wrecz nosowej barwy strun basowych. Na potrzeby nagran
prébnych skorzystatem z dwéch kompletéw wspomnianych strun o tej samej grubosci
0,011-0,049, gdzie pierwsza cyfra okresla w calach grubosc¢ struny E1, a druga grubos¢
struny EG6. Nagrania probne zrealizowatem w technologii liniowej z pominieciem
wzmacniacza. Powodowata mng cheé¢ uzyskania jak najczystszego i najwierniejszego
brzmienia samej struny, pozbawionej korekcji i kompresji wzmacniacza.
Dzieki funkcji odtwarzania losowego stanowigcej obecnie standard wsréd urzadzen
odtwarzajgcych dzwiek, nagrane fragmenty poddatem tak zwanemu slepemu testowi.
Polega on na ocenie porownywanych przedmiotéw badan (w tym przypadku fragmentow
nagran) bez informacji, ktéry jest odtwarzany w danym momencie.
Pozwala to na zdecydowanie bardziej obiektywng ocene niz test, w ktérym informacje
te sg jawne. Przeprowadzone poréwnanie wykazato, ze mimo iz struny szlifowane brzmig
bardzo stylowo, a dzieki swej konstrukcji ograniczajg w znaczgcy sposdb niechciane
przydzwieki powstate na skutek kontaktu opuszkédw palcow z owijkg strun,
to uzyskany przy ich uzyciu rodzaj dZzwieku, pozbawiony jest klarownosci,
co najczesciej manifestuje sie w nizszych rejestrach. Brakuje im rowniez pewnego rodzaju
drapieznosci w poczgtkowej fazie trwania dzwieku, ktora jest szczegdlnie pozadana
w szybkich, wirtuozowskich przebiegach. Struny te wypadty réwniez zdecydowanie
stabiej pod katem mozliwosci dynamicznych, co ostatecznie przesgdzito o wyborze
tradycyjnych strun niklowanych. Ostatnim parametrem, pozostatym do okreslenia

w kontekscie wyboru strun byta ich grubos¢. Czynnik ten ma ogromny wptyw zaréwno

80flat wound - z ang. ptaska owijka.
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na komfort gry oraz na dynamike i charakterystyke brzmieniowsg.
Grubsze struny posiadajg wieksza rozpietos¢ dynamiczng, lecz konsekwencja tego jest
mniejsza wygoda gry. Struny ciensze, ze wzgledu na wysoki komfort gry nadajg sie
Swietnie do wszelkiego rodzaju szybkich, popisowych partii, lecz charakteryzujg sie
~cienszym”, fatwym do sforsowania dzwiekiem.

Rowniez w tym wypadku decyzja wymagata kompromisu, a opierat sie
on na réwnowadze pomiedzy brzmieniem, a komfortem wykonawczym. Struny, ktére
wzigtem pod uwage miaty nastepujgcy nacigg: sredni, twardy i bardzo twardy. Ze wzgledu
na rozpieto$¢ dynamiczng utwordw, ktére zdecydowatem sie nagrac, a takze techniki
wykonawcze jakich wymagaty te kompozycje, zmuszony bytem zrezygnowaé ze strun
oferujgcych naciag lekki i normalny. Ze wzgledu na ich jasne brzmienie o bardzo waskiej
dynamice, ktére nie znalaztoby uzasadnienia w wybranych przeze mnie utworach.
Testy poréwnawcze rozpoczatem od strun najgrubszych. Brzmialy one zdecydowanie
najciemniej, aczkolwiek miaty ograniczong podatnos$¢ na wibracje. Mimo, ze posiadaty
zadowalajgce walory dynamiczne i barwowe, to komfort gry (szczegdlnie we fragmentach
wymuszajgcych uzycie techniki barre8!) byt nieakceptowalny w kontekscie trudnosci
technicznych jakie reprezentuje cykl Cinco Piezas. Struny o $redniej grubosci ujety mnie
Spiewnoscig, duza podatnoscig na zmiany artykulacyjne i barwowe,
a takze ich odpowiedzig na wibracje. Ich stabszg strong byta podatnos¢ na forsowanie
dzwieku - szczegdlnie dotyczyto to strun basowych. Kolejnym testowanym przeze mnie
naciggiem byty struny twarde. Podobnie jak w przypadku tych najgrubszych problemem
okazata sie kwestia komfortu gry. W wielu fragmentach utworu, przy dtugotrwatym
utrzymywaniu niewygodnych uktaddw, reka odpowiedzialna za skracanie strun meczyta
sie na tyle, by nie by¢ w stanie powtérzy¢ kilkukrotnie danego fragmentu utworu.
Ten naciag strun przekonywat mnie jednak swoja ,,sprezystoscig” w ataku, wybrzmieniem
i mozliwosciami ekspresyjnymi - szczegdlnie na strunach basowych. W zwigzku z tym
na potrzeby nagrania, za radg wspomnianych wczesniej lutnikdéw, zdecydowatem sie
stworzy¢ mieszany zestaw, w ktérym struny wiolinowe miaty naciag $redni,
a basowe twardy. Uzyskany w ten sposob komplet gwarantowat optymalng wygode
grania, szeroki zakres dynamiki oraz brzmienie dostosowane do potrzeb nagrania.
Producentem strun, na ktére sie zdecydowatem jest amerykanska firma Ernie Ball.
Decyzja ta podyktowana byta wczesniejszymi, pozytywnymi doswiadczeniami

dotyczgcymi powtarzalnej jakosci tych produktéw.

81parre - z j.wtoskiego poprzeczka. Technika polegajaca na przycisnieciu - zwykle wskazujacym
palcem lewej dioni, wiecej niz jednej struny.
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Setup instrumentu

Setup gitary jest wielopunktowym procesem regulacji, majagcym na celu
przygotowanie instrumentu do optymalnego funkcjonowania. Ustawienie gitary zwykle
dostosowane jest do indywidualnych preferencji uzytkownika. Najwazniejsze dziatania
sktadajgce sie na poprawny setup to: regulacja krzywizny gryfu, ustawienie wysokosci
akcji strun, ustawienie menzury, ustawienie wysokosci przetwornikow, a takze opcjonalnie
konserwacja elektroniki i szlif progéw. W przypadku mojego instrumentu,
realizacja dwoch ostatnich punktdéw nie byta konieczna. Konserwacja elektroniki zostata
przeprowadzona podczas wymiany przetwornikbw omdwionej na stronie 70.
Szlif progow, polegajacy na pozbyciu sie nierownosci powstatych podczas eksploatacii
instrumentu, zostat przeprowadzony przy poprzednim setupie i w chwili obecnej nie byt
jeszcze konieczny.

Ustawienie krzywizny gryfu odbywa sie za pomocg preta umieszczonego wewnatrz
szyjki gitary. Odpowiednie napiecie preta powinno réwnowazy¢ nacigg strun i zapewniaé
optymalne ustawienie ptaszczyzny gryfu. Wiasciwa krzywizna zawiera sie w przedziale
od 0,2 mm do 0,5 mm. Parametry te okreslaja przeswit pomiedzy ésmym progiem
a strung skrécong na pierwszym i ostatnim progu. Odpowiednie ustawienie krzywizny
gryfu jest jednym z czynnikéw wptywajacych na wygode gry i zréwnowazone
wybrzmiewanie instrumentu we wszyskich jego rejestrach. Gryf ustawiony zbyt ptasko
powoduje obijanie sie strun o progi i uniemozliwia dynamiczng gre.
Zbyt wklesta krzywizna, powoduje dyskomfort podczas dociskania strun w Srodkowych
pozycjach i uniemozliwia ustawienie poprawnej akcji na catej dtugosci podstrunnicy.

Odmienne wersje ustawienia krzywizny gryfu obrazuje ilustracja numer 43.

llustracja 43: (kolejno od gory) 1. Zbyt duzy przeswit 2. Zbyt maty przeswit 3. Optymalny

przeswit
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Na moje zyczenie krzywizna gryfu zostata ustawiona dos$¢ ptasko w okolicach
0,3 mm. Taka decyzje podjatem w obawie przed sforsowaniem lewej reki, poniewaz
miatem do wykonania duzag iloscig akorddw z poprzeczkg, czesto wystepujgcych
w wolnych czesciach cyklu Cinco Piezas, takich jak: Triston i Romantico.

Powstate przez to ograniczenie dynamiczne zamierzatem skompensowac¢ wyzszym
ustawieniem akcji strun. Ich wysoko$¢ nad dwunastym progiem (nazywana czesto akcjg
strun) zwykle waha sie w granicach 1,25 mm dla E1, oraz 1,5 mm dla EG6.
Jest to najczesciej wybierana wysokos$¢ przez gitarzystéw elektrycznych.
Na moje zyczenie akcja strun w gitarze Peerless zostata podniesiona do 2,25 mm dla
struny E1, oraz 3 mm dla struny E6. Jest to ogromna réznica w odniesieniu do normy,
lecz to ustawienie zapewniato odzyskanie dynamiki, utraconej poprzez dosc¢ ptaskie
ustawienie gryfu, a takze gwarantowato brak efektu obijania sie strun o progi,
wystepujgce czesto przy dosé niskich parametrach wysokosci nad gryfem.
Oznaczato to rownowage ustawienia krzywizny gryfu i akcji strun, co miato bezposredni
wptyw na moéj komfort i wygode gry. Ustawienie menzury - odpowiedzialnej za strojenie
gitary we wszystkich pozycjach, jest procesem czesciowo zautomatyzowanym.
Grzegorz Biatowarczuk - odpowiedzialny za przygotowanie mojej gitary do nagran,
zastosowat do tego celu urzgdzenia marki Peterson - stacji strojgcej uwazanej za jedng
z najlepszych na sSwiecie. Ustawienie intonacji jest procesem, w ktérym osobiste
preferencje uzytkownika nie majg znaczenia, a odpowiednie parametry okreslane
sg w oparciu o prawa fizyki i matematyki. W zwigzku z tym wysokos$¢ brzmienia struny nie
skroconej (tak zwanej pustej struny) musi by¢ identyczna z dzwiekiem uzyskiwanym
poprzez skrocenie struny na dwunastym progu. Jesli uzyskany poprzez skrdcenie strun
dzwiek jest okreslany przez stroik jako za wysoki, nalezy za pomocg ruchomych siodetek
mostka odpowiednio skroci¢ jej aktywng dtugosé. W odwrotnej sytuacji, kiedy skrécony
dzwiek okreslany jest jako zbyt niski, nalezy wydtuzy¢ czynng dtugosc¢ struny.
By ustawienie intonacji uzna¢ za ukonczone, nalezy powtérzy¢ to dziatanie na wszystkich
strunach.

Ostatnim elementem zamykajgcym proces setupu mojej gitary, byto ustawienie
optymalnej wysokosci przetwornikdw. Wstepne umiejscowienie wysokosci przetwornika
typu humbucker uzyskuje sie poprzez ustawienie go w odlegtosci okoto 2 mm od struny
nacisnietej na ostatnim progu podstrunnicy. Regulacji tej dokonuje sie za pomoca $rub
montazowych - jest to stosunkowo tatwy proces do samodzielnego przeprowadzenia.

Takie ustawienie powinno zapewnia¢ optymalng prace i dynamike przetwornika,
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pozbawiong jakichkolwiek zaktdécen. Po wstepnej regulacji koryguje sie je uwzgledniajgc
osobiste preferencje uzytkownika.

Ustawiajgc wysokos$¢ przetwornikdw w mojej gitarze postanowitem osadzi¢ je nieco
nizej, niz jest to ogdlnie przyjete, ze wzgledu na to, ze nie miatem zamiaru uzywaé
brzmien znieksztatconych. Output przetwornikédw - czyli ich gtosnos¢
(ktora jest znaczgcym czynnikiem przy uzyskiwaniu efektu przesterowania wzmacniacza)
nie byta dla mnie istotna. Zbyt bliskie ustawienie przetwornikéw wzgledem strun,
skutkuje tez ograniczeniem ich amplitudy drgan, co wptywa negatywnie na sustain.
Dzieje sie tak poprzez oddziatywanie magnesdéw, bedacych czescig konstrukcji
przetwornika, na rdzehn struny. Dalsze ustawienie przetwornikow wzgledem strun
ograniczyto ich gtosnos¢ oraz wptywato na czytelnos¢ i selektywnos¢ wykonywanych
dzwiekéw. Nalezato zatem znalezé kompromis. W moim przypadku okazato sie nim
ustawienie, w ktérym przetwornik znajdowat sie w odlegtosci 2,5 mm od strony strun
wiolinowych, oraz 3 mm od strun basowych. Pozwolito to przesunagc
na odrobine dalszy plan struny basowe, co w technice fingerstyles2, (ktérej miatem zamiar
uzy¢ podczas nagran) jest zjawiskiem pozadanym, pomagajgcym uzyskaé wieksza
czytelno$¢ nizej brzmigcych partii, przy jednoczesnym zachowaniu naturalnej dynamiki
wykonawczej i braku koniecznos$ci usuwania niechcianych czestotliwosci

w postprodukcji.

4.3. Wybo6r wzmacniacza

Decydujac o wyborze odpowiedniego wzmacniacza, zalezato mi na tym, by spetniat
on kilka kluczowych warunkéw: posiadat atrakcyjne i inspirujace czyste brzmienie,
duzy headroom®3 pozwalajgcy na odpowiednie nasycenie przedwzmacniacza bez efektu
znieksztatcenia, oddawat w petni artykulacje i niuanse dynamiczne oraz by stanowit dobrg
platforme do uzytku efektéw zewnetrznych. Nie miatem preferencji dotyczacych
konstrukcji wzmacniacza pod katem typu wzmocnienia. Dopuszczatem uzycie urzgdzenia
lampowego, tranzystorowego lub hybrydowego. Wykluczytem jednak zastosowanie

symulacji wzmacniaczy pochodzacych z procesordéw gitarowych oraz popularnych

82fingerstyle - z ang. styl palcowy. Okreslenie odnoszace sie do jednej z technik wydobywania
dzwieku na gitarze.

8headroom - z ang. head - gtowa, room - pojemno$é. Okreslenie odnoszace sie
do maksymalnego natezenia dZzwieku jakie jest w stanie wytworzy¢ wzmacniacz przy zachowaniu
czystego, nie znieksztatconego brzmienia.
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pluginow® komputerowych oferujgcych tak zwane wzmacniacze wirtualne.
Mimo, ze jestem zaznajomiony z ich dziataniem i uzywatem ich w trakcie przygotowan
do nagran, to w przypadku rejestracji solowego instrumentu, pewna nienaturalnos¢ jaka
charakteryzuje sie to rozwigzanie, bytaby styszalna i odczuwalna w trakcie grania.
Decyzja ta w oczywisty sposodb wptywata na kwestie realizacji nagrania pod katem
koncepciji rejestracji sygnatu. Ze wzgledu na to, ze wzmacniacz miat by¢ uzyty jedynie
w studiu, podczas nagrania o precyzyjnie okreslonym kontekscie brzmieniowym,
bez znaczenia byty takie aspekty jak jego uniwersalnosé i mobilnosé.
Oznaczato to dowolnos¢ przy wyborze pomiedzy konstrukcjg typu head i combo.
Komfortowg sytuacjg byt fakt, ze studio w ktérym zdecydowatem sie nagrywac,
dysponuje pokazng kolekcja wzmacniaczy gitarowych. Znajduja sie wsrdéd nich m.in.:
Roland Jazz Chorus 40, Marshall 2555 Silver Jubilee, Fender Hot Rod Deluxe, Laney
LC-50, Peavey Classic, Peavey 5150. i 6505.85 Dwie ostatnie konstrukcje odrzucitem
ze wzgledu na ich wyrazny profil brzmieniowy nie korespondujgcy z moimi potrzebami.
Po wstepnych testach zdecydowatem sie wybra¢ do dalszych poréwnan tylko jeden
sposrod wzmacniaczy Fendera, Laney’a i Peavey’a. Decyzja ta spowodowana byta tym,
ze wszystkie te konstrukcje charakteryzujg sie podobng budowg. Sg to wzmacniacze
w petni lampowe w formie combo, ktére w mniejszym lub wiekszym stopniu
sg inspirowane podobnym uktadem elektronicznym. Wszystkie dysponuja poréwnywalng
iloscig mocy i posiadajg zblizony ukfad kontroleréw barwy. Mimo, ze sg konstrukcjami
dwukanatowymi, to ze wzgledu na charakterystyke poszukiwanego przeze mnie
brzmienia, kanat odpowiadajgcy za barwe przesterowang nie byt brany pod uwage
podczas testéw. W tej grupie moim faworytem okazat sie Fender Hot Rod Deluxe.
Na tym etapie wykazat sie on najwierniejszg odpowiedzig na stosowang przeze mnie
dynamike i artykulacje. Posiadat wystarczajgcy headroom i w potgczeniu z wybranym
przeze mnie instrumentem, zarbwno w trybie bright i normals¢ oferowat pozadane przeze
mnie brzmienie. Kolejnymi urzadzeniami wybranymi do testéw byto tranzystorowe combo
Roland Jazz Chorus 60 i wzmacniacz typu head - Marshall 2556 Silver Jubilee.
O ile wybor pierwszego z nich byt oczywistym posunieciem ze wzgledu na to, ze uchodzi

on za jedng z najlepszych konstrukcji stuzgcych do tego typu zastosowan,

84plugin - z ang. wtyczka. Potoczna nazwa dla oprogramowania komputerowego oferujgcego
symulacje brzmienia wzmacniaczy, instrumentéw lub efektéw.

85https://www.silent-scream.pl/studio-nagran-warszawa/ (dostep 4 kwietnia 2023 r.).

86pright/normal - z ang. jasny/normalny. Okreslenie odnoszace sie do charakterystyki
brzmieniowej i czutosci poszczegdlnych wejsé wzmacniacza.
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to wybor drugiego byt posunieciem dyskusyjnym i kontrowersyjnym.

Wzmacniacze Marshalla styng ze swoich mozliwosci w zakresie kreowania

znieksztatconych brzmien, niestety barwy czyste zawsze noszg znamiona delikatnych

modyfikacji. Deformacje te sg niezwykle atrakcyjne dla gitarzystow bluesowych,
lecz rzadko znajduja entuzjastow wsrod muzykoéw jazzowych. Za namowa realizatora
nagran Mateusza Nowosada, zdecydowatem sie jednak wzigé ten wzmacniacz pod
rozwage. Ostatnig konstrukcjg, ktdra znalazta sie wsrdd testowanych urzadzen byt Acus

One 5 T Simone. Byt to najmniej oczywisty wybor ze wzgledu na to, ze jest

to wzmacniacz dedykowany do instrumentéw akustycznych. Odbiega od wiekszosci

wczesniej wspomnianych urzadzen nie tylko swag tranzystorowag budowa, lecz takze
nieporownywalnie mniejszym gtosnikiem. Standardowy rozmiar przyjety
we wzmachiaczach do gitary elektrycznej to dwanascie cali, natomiast Acus dysponuije
gtosnikiem o Srednicy pieciu cali, wspomaganym tweeterem8” o konstrukcji
pierscieniowej. Podczas badan, ktére przeprowadzitem w trakcie poszukiwania
odpowiedniego wzmacniacza do nagrania cyklu Cinco Piezas, dowiedziatem sig,
ze wielu uznanych gitarzystow jazzowych, korzysta z konstrukcji dedykowanych do gitar
akustycznych, chwalgc ich krystalicznie czystg barwe oddajacg naturalne brzmienie
instrumentu. Oprécz tego, urzadzenie to w przeciwienstwie do pozostatych konstrukcji,
wyposazone jest w wyjscie liniowe. Takie rozwigzanie umozliwia uzyskanie Zzrédta dzwieku
przetworzonego przez preamp, z pominieciem gtosnika. Teoretycznie umozliwiato
to podtaczenie innego zestawu gtosnikowego, w czym poktadatem nadzieje na mozliwosé
kompensacji ewentualnych niedoboréw natezenia dzwieku w tym urzadzeniu.

Ponizej przedstawiam krétka specyfikacje wybranych przeze mnie wzmacniaczy.

* Roland Jazz Chorus 60 (ilustracja 44) - jest to mniejsza wersja popularnego
wzmacniacza JC 120 wyposazona w jeden, dwunastocalowy gto$nik produkowana
w latach 1975-95. Podsiada wbudowane poktadowe efekty chorus, vibrato, distortion
i reverb z mozliwoscig kontrolowania ich noznym przetgcznikiem.
W przeciwienstwie do modeli wyposazonych w dwa gtosniki, efekt chorus dziata
jedynie w trybie mono. Posiada dwa wejscia o zréznicowanej czutosci, a takze wyjscie
liniowe umozliwiajgce rejestracje z ominieciem gtosnika. Wzmacniacz jest konstrukcjg

tranzystorowa.

87tweeter - z ang. gtosnik wysokotonowy.
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llustracja 44: (od lewej) Roland Jazz Chorus 60, Marshall Jubilee 2555

* Marshall 2555 Silver Jubilee (ilustracja 44) - jest stuwatowg, w petni lampowag
konstrukcja wyprodukowang z okazji dwudziestopieciolecia marki Marshall.
Konstrukcyjnie nawigzuje do modelu JCM 800. Posiada jednak bardzo praktyczne
rozwigzanie w postaci przetgcznika redukcji mocy, umozliwiajgcego ograniczenie
jej do 50 W. Oprécz typowego uktadu potencjometrow regulujgcych barwe i natezenie
dzwieku, wzmacniacz posiada dwustopniowy kontroler nasycenia lamp,
ktéry ma wptyw na rodzaj znieksztatcenia dZzwieku. Brzmienie tych urzadzen czesto
okreslane jest jako zwarte i ciemne. Wzmacniacze te wystepuja zwykle w wersji head
z dedykowang kolumng, wykorzystujacg cztery dwunastocalowe gtosniki.
Pracuje na trzech lampach ECC83 w sekcji przedwzmacniacza i czterech EL34

w koncéwce mocy.

* Fender Hot Rod Deluxe (ilustracja nr 45) - jest to czterdziestowatowa, w petni lampowa
konstrukcja produkowana nieprzerwanie od 1996 roku. Jest to najczesciej kupowany
wzmacniacz ze wzgledu na swojg czysta, ,,szklang” barwe bedaca definicjg brzmienia
konstrukcji tej marki. Posiada jeden dwunastocalowy gtosnik, dwa kanaty
z mozliwoscig sterownia przetgcznikiem noznym, dwa wejScia o zrdznicowanym
stopniu czutosci, tradycyjny ukfad kontroleréw barwy i natezenia dzwieku,
petle efektdw i pogtos sprezynowy. Pracuje na trzech lampach 12AX7 w sekcji

przedwzmacniacza i dwéch 6L6 w koncowce mocy.
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llustracja 45: (od lewej) Fender Hot Rod Deluxe, Acus 5 T One Simone

* Acus One 5 T Simone (ilustracja nr 45) - jest wtoskim, kompaktowym wzmacniaczem
do gitary akustycznej z obudowg wykonang z wielowarstwowego laminowanego
drewna, dwoma oddzielnie regulowanymi kanatami i wysokiej rozdzielczosci
pieciocalowym gtosnikiem, ktory w potaczeniu z pierscieniowym tweeterem pokrywa
zakres czestotliwosci od 50 Hz do 20 kHz. Konstrukcja posiada dwa kanaty, ktére
moga by¢ indywidualnie regulowane poprzez tréjpasmowy equalizer oraz potencjometr

gtosnosci. Wzmacniacz posiada wbudowany efekt reverb.

Testy urzadzen odbyty sie w przeddzien wiasciwych nagran. Moim celem na tym
etapie, nie byto tradycyjne poréwnanie, polegajgce na odstuchu w optymalnej podczas
grania ,na zywo” odlegtosci od Zrodta dzwieku, lecz sprawdzenie jak wybrane
wzmacniacze zachowujg sie ,pod mikrofonem”. Z mojego doswiadczenia wynika,
ze te dwie metody poréwnawcze dajg czesto réznigce sie od siebie rezultaty.
Wynika to z racji wprowadzenia dodatkowych elementow tworzacych tor sygnatowy:
zestaw mikrofonow, konsolete nagraniowa i monitory odstuchowe stuzgce do weryfikacji
zarejestrowanego brzmienia. Testy rozpoczynaly sie umieszczeniem wzmacniacza
w centralnym miejscu pomieszczenia studyjnego, a nastepnie omikrofonowanie go.
Kolejnym krokiem byto nagranie dwoch, zréznicowanych charakterem i dynamikag
fragmentow muzycznych pochodzacych z cyklu Cinco Piezas. Na potrzeby testéw
wybratem fragmenty utworéw Romantico i Compadre. Podczas nagran znajdowatem sie

w rezyserce, co umozliwiato mi monitorowanie dzwieku za pomocag kolumn
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odstuchowych. W trakcie testow, wszystkie kontrolery barwy wzmacniacza i konsolety
ustawione byty w pozyciji neutralnej. Dla wszystkich testowanych urzgdzen, scenariusz byt
powtarzalny z zachowaniem niezmienionych ustawien sprzetu nagraniowego.
Wzmacniacze zostaty rowniez poddane dziataniu tych samych efektéw zewnetrznych jak:
booster, tremolo, chorus, flanger i reverb, a jedynym parametrem zmiennym byta

gtosnosé urzadzen.

Pierwszym testowanym urzgdzeniem byt Roland Jazz Chorus 60.
Wzmacniacz sprawdzat sie bardzo dobrze w swym s$rodkowym i gornym pasmie,
lecz czutem dos¢ duzy niedosyt w brzmieniu i sprezystosci nizszych czestotliwosci.
Jego wielkg zaletg jest naturalna barwa dzwieku, brak kompresji i do$¢ duza
selektywnos¢ i transparentnosé. Wszystkie nagrane fragmenty liryczne, w petni oddawaty
stosowang przeze mnie artykulacje. Na zadowalajgcym poziomie odbywata sie takze
wspétpraca wzmacniacza z efektami zewnetrznymi zachecajgca do wydobywania z niego
cieptych, stonowanych barw. Niestety zdecydowania stabiej wypadat w mocniejszych,
bardziej dynamicznych momentach. Przy uzyciu dynamiki forte fortissimo, barwa stawata
sie nieatrakcyjna i twarda w wyzszych czestotliwosciach; mozna byto odnies¢ wrazenie,
ze wzmacniacz nie jest w stanie przenie$¢ agresywniejszego stylu gry przy zachowaniu
kultury pracy w dynamice mezzo forte. Dyskwalifikowato to uzycie tej konstrukcji

w szybszych, gtosniejszych utworach cyklu (Accentuado i Compadre).

Drugim testowanym urzgadzeniem byt Marshall Silver Jubilee.
Wzmacniacz (pomimo unifikacji gtosnosci wszystkich poréwnywanych konstrukciji)
brzmiat zdecydowanie najpotezniej - nawet w trybie odciecia potowy mocy.
Dziato sie to za sprawag kolumny wyposazonej w cztery dwunastocalowe gtosniki.
Urzadzenie to dysponuje wyeksponowanym s$rodkiem i imponujgcym niskim pasmem.
Wzmacniacz charakteryzuje sie szybka odpowiedzig na atak i mitg dla ucha,
naturalng kompresja. Jego najstabszym punktem w kontekscie moich potrzeb,
byto paradoksalnie to, co stanowi o jego popularnosci i charakterze poszukiwanym przez
wielu gitarzystow, a mianowicie tendencjg do lekkiego przetamywania sie w odpowiedzi
na mocniejszy atak. W nagraniach utworéw Accentuado i Compadre a nawet Romantico
wyraznie byto stycha¢ momenty, w ktérych pojawiat sie niezamierzony przester.
Nie zachwycita mnie réwniez wspébtpraca wzmacniacza z efektami zewnetrznymi.

W potgczeniu z tg konstrukcjg brzmiaty one zdecydowanie mniej czytelnie,
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niz miato to miejsce w przypadku urzadzenia Rolanda. Wymienione cechy sprawity,

ze nie zdecydowatem sie na ten model wzmacniacza.

Kolejng testowana konstrukcja byt Acus 5 T One. Ze wzgledu na typ instrumentéw,
do ktérych jest przeznaczony okazat sie on najtrudniejszy do pordéwnania i ocenienia.
Jego barwa zdecydowanie réznita sie od oferowanych przez inne testowane konstrukcie,
a manifestowato sie to przede wszystkim w masie brzmieniowej i rodzaju polaryzaciji
reprezentujacej inng kategorie. Pomimo to wzmacniacz dobrze przenosit dynamike
i niuanse artykulacyjne, a takze sSwietnie wspétpracowat z efektami zewnetrznymi,
sprawiajgc, ze ich brzmienie byto niezwykle przejrzyste. Charakteryzowat sie
zadowalajgcg odpowiedzig na atak i dobrze znosit gtosne, agresywne granie.
Jego gtdbwna wadg, z mojego punktu widzenia, byto zbyt sterylne brzmienie, nie oferujace
zadnej, nawet najmniejszej kompresji. Cecha ta nie stanowita wiekszego problemu
w trakcie grania, lecz uwypuklata sie w trakcie odtwarzania nagran prébnych.
Acus, w porownaniu do innych wzmacniaczy, brzmiat dos¢ ptasko, jednowymiarowo
i mato ciekawie. Kolejnym powodem, ktéry stanowit o tym, ze nie zostat on wybrany
w konteks$cie planowanych nagran, byto odlegte od znanego z nagran zespotu Astora

Piazzolli brzmienie.

Ostatnim testowanym wzmacniaczem, ktéry zrobit na mnie najwieksze wrazenie
w trakcie odstuchiwania nagran prébnych, byt Fender Hot Rod Deluxe.
Urzadzenie to, nawet przy neutralnym ustawieniu kontrolerow barwy, brzmiato
w niezwykle petny, ,soczysty” sposéb. Doskonale przenosito niuanse artykulacyjne
i dynamiczne, stanowito bardzo dobrg platforme do uzycia efektéw zewnetrznych.
Wzmacniacz nawet w najgtos$niejszych momentach nie tracit szlachetnosci brzmienia,
a jego duzy headroom, pozwalat na bardzo dynamiczne i agresywne granie,
bez ryzyka nadmiernej kompresji i niechcianego efektu znieksztatcenia.
Jego barwa zblizona byta do gitary, ktéra jest znana z nagran kwintetu Astora Piazzolli,
co stanowito dla mnie warto$¢ dodang. Urzadzenie to w petni zaspokajato moje potrzeby
wynikajace z charakterystyki przygotowywanych nagran, totez wydawato mi sie
adekwatnym wyborem, nie wymagajgcym zadnych kompromiséw. Jego dodatkowg
zaletg byt fakt, ze przed laty sam bytem wtascicielem modelu Fendera Hot Rod Deluxe,
w zwigzku z czym znatem optymalne parametry jego pracy w zakresie korekcji barwy
i nasycenia lamp przedwzmacniacza. Ciekawostkg, dotyczgca tego konkretnego
egzemplarza jest fakt, ze brzmiat on zdecydowanie lepiej niz wzmacniacz, ktérego bytem
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wiascicielem i inne egzemplarze tego modelu, na ktérych miatem okazje graé.
Podczas badan - majgcych na celu ustalenie historii tego egzemplarza
i przeprowadzonych w nim ewentualnych modyfikacji, dotartem do pana
Tomasza Gotowaly z firmy Pivimod. Zgodzit sie on udzieli¢ niezbednych mi informacji:
Wzmacniacz, o ktorym mowa przeszedt szereg modyfikacji. Jedng z nich byta zmiana
pierwszej lampy przedwzmacniacza na 12AT7 (mniejsza moc niz oryginalnie montowana).
Kolejne lampy przedwzmacniacza i koncowki mocy zostaty zmienione
na Electro Harmonix majce podobne parametry techniczne, lecz cechujgce sie wyzsza
jakoscig wykonania, niz oryginalnie montowane Groove Tubes. Nastepne zmiany dotyczyty
modyfikacji korektora kanatu czystego polegajgce na wymianie kondensatorow.
Miato to ogromny wplyw na ztagodzenie barwy wzmacniacza i eliminacje ,skrzeczgcych”

czestotliwosci.s8

4.4. Koncepcja i realizacja nagrania

Do realizacji omawianego nagrania wybratem warszawskie studio Silent Scream.
Miejsce to dysponuje odpowiednio przystosowanym pomieszczeniem, ktére za sprawg
swojej kubatury i warunkéw akustycznych, doskonale nadaje sie do nagran gitary.
Studio wyposazone jest w wysokiej klasy sprzet rejestrujgcy, a jego personel tworzg
osoby dysponujgce duzym doswiadczaniem w zakresie realizowania podobnych
projektdw muzycznych. W przypadku tego nagrania byli to: Mateusz Nowosad
i Grzegorz Biatowarczuk. Podczas spotkania poprzedzajgcego poczatek pracy, ustalona
zostata techniczna i artystyczna koncepcja nagran. Zaktadata ona: wypracowanie
i jak najwierniejsze uchwycenie pozadanego brzmienia gitary, bez koniecznosci wyrazne;
korekcji w fazie miksu, rejestracja mozliwie duzej ilosci materiatu, w formie nie
wymagajacej dodatkowej edycji w postprodukcji - w szczegdlnosci dotyczyto
to zastosowania efektéw modulacyjnych, kilkukrotna rejestracja utworu ,w catosci”
(bez podziatu na fragmenty), zaktadajgca i umozliwiajgca drobne korekty edycyjne w fazie
poprzedzajgcej miks.

Pierwszym dziataniem podjetym w studiu, byt wyboér najbardziej optymalnego pod

katem akustyki, miejsca ustawienia wzmacniacza. W przypadku duzych,

88wywiad przeprowadzony przez autora pracy z wiascicielem firmy Pivimod zajmujacej sie
serwisem i budowg wzmacniaczy.
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dobrze zaadaptowanych pomieszczen, jest to zwykle w centrum live roomusd.
Tak tez stato sie w przypadku opisywanego nagrania. Kolejnym, kluczowym krokiem byt
wybdr i odpowiednie ustawienie mikrofondw. W bliskich ujeciach wzmacniacza uzyto
dwéch mikrofonéw dynamicznych Shure sm57 o charakterystyce kardioidalnej
ustawionych technikg Fredmana - pierwszy z nich skierowany zostat w kierunku

potgczenia koputki z membrang gtosnika, drugi skierowany w to samo miegjsce,

lecz pod katem 45 stopni (ilustracja nr 46).
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llustracja 46: mikrofony uzyte podczas nagran ustawione technikg Fredmana

Dalsze ujecie realizowane byto przez wielkomembranowy mikrofon Neumann TLM

102 o charakterystyce kardioidalnej. Byt on ustawiony z tylu wzmacniacza,

w odlegtosci okoto 50 cm od gtosnika. Jest to nietypowe, rzadko spotykane
rozmieszczenie pozwalajgce na rejestracje niskich czestotliwosci, ktérych zwykle brakuje
w bliskich ujeciach. Nastepnie w odlegtosci trzech metrow od wzmacniacza,

na wysokosci okoto metra, ustawione zostaty zgodnie z technikg Blumlein dwa mikrofony

wstegowe Royer R-121 o charakterystyce 6semkowej (ilustracja 47).

8Jive room - z ang. zywa przestrzen. Okreslenie dla gtdwnego pomieszczenie studyjnego

uzywanego zwykle do nagran instrumentéw o duzym natezeniu dZzwieku.
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llustracja 47: mikrofony uzyte podczas nagrania ustawione technikg Blumleina

Technika Blumlein polega na umiejscowieniu jednej kapsuty nad drugg w jak
najmniejszej odlegtosci. Kgt pomigdzy mikrofonami wynosi 90°. Ustawienie przetwornikow
jak najblizej siebie pozwala zachowa¢ zgodnos¢ fazowg sygnatdw. Obydwa mikrofony
sg pod kgtem 45° do osi przechodzgcej przez centrum zrédfa dzwieku (jeden z nich jest
skierowany 45° w lewg strone, a drugi 45° w prawg), za$ z tytu zbierajg one dzwiek pod
kgtem 225° W tej technice dokonuje sie rejestracji bezposrednio ze zrédfa dzwieku oraz
odbi¢ z sali.® Celem takiej konfiguracji byfa rejestracja ambientu pomieszczenia.
Kolejne dalekie ujecie realizowata para mikrofondw pojemnosciowych AT2020
o kardioidalnej charakterystyce kierunkowej. W ustawieniu tych mikrofonéw zastosowano
technike ORTF, polegajagca na ustawieniu dwoéch mikrofonow pojemnosciowych
w odlegtosci 17 cm od siebie i skierowaniu ich pod katem 110° w kierunku Zrodta
dzwieku. Ta konkretna odlegtos¢ i kat sg kluczowe dla uzyskania doktadnej reprezentacji

przestrzenne;.

%https://konsbud-audio.pl/aktualnosci/jakie-techniki-mozna-stosowac-z-mikrofonami-audio-
technica-czesc-4-technika-blumleina (dostep 1 sierpnia 2023 r.).
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Koncepcja ta zaktadata fizyczne umiejscowienie gitary w pomieszczeniu realizatora
nagran - rezyserce. W tym miejscu sygnat rozdzielony zostawat na dwa tory
- jeden, wchodzacy liniowo bezposrednio do interfejsu audio®!, drugi - przechodzacy
przez rozdzielnie kabli, prowadzony do pomieszczenia studyjnego. Tam wpinany byt
do wzmacniacza jako sygnat z gitary. Nastepnie, zebrana przez mikrofony informacja
akustyczna wracata do rezyserki, gdzie kierowana byta do preampow Neve 1073 OPX.
Stad, odpowiednio wysterowany sygnat trafiat do interfejsu audio Antelope Orion+3gen,
a nastepnie bezposrednio do Digital Audio Station firmy Reaper. Ostatnim, niezbednym
elementem do weryfikacji procesu nagran, byto wystanie sumy wszystkich sladéw
do monitoréw odstuchowych CLA7T0A. Wszystkie potgczenia miedzy pomieszczeniem
studyjnym a rezyserka, realizowane byty za pomoca tgczen symetrycznych.

Nagranie zaplanowane byto na dwa dni, a harmonogram pracy zaktadat
jej rozpoczecie od najbardziej wymagajgcego utworu, gwarantowato to odpowiedni
poziom skupienia i uwagi. Kolejno$¢ pozostatych utworéw zakfadata zréznicowanie ich
pod wzgledem charakteru, tempa i poziomu trudnosci technicznej.
Zapewniato to optymalne roztozenie sit i koncentracji, niezbednych w czasie trwania catej
serii nagraniowej. Prace nad kazdg kolejng kompozycjg rozpoczynatem od przestuchania
jej pierwszej zarejestrowanej wersji. Zwykle nie byty one wykorzystane w finalnym miksie,
lecz ich odstuch umozliwiat ewentualne korekty ustawienia mikrofonow
i weryfikacje kwestii wykonawczych. Kazdy z nagrywanych utwordéw zostawat zapisany
kilkukrotnie. Jako, ze koncepcja realizacji dzieta zaktadata minimalne zaanagazowanie
narzedzi edycyjnych, zalezato mi na mozliwie precyzyjnym wykonaniu utworéw w catosci,
bez podziatu na mniejsze fragmenty. Po zakonczeniu prac nad kazdg kompozycija,

nastepowata przerwa - zapewniajgca regeneracije sit i koncentraciji.

4.5. Compadre

Utworem, ktérym zdecydowatem sie rozpocza¢ nagrania byta pigta, ostatnia czes¢
cyklu Cinco Piezas - Compadre. Jest to utwér stawiajacy przed wykonawca szereg
trudnosci natury technicznej. Wyzwaniem sg tu nieoczywiste uktady akorddw i ich szybkie
zmiany oraz skomplikowane pasaze, wymagajgce od wykonawcy najwyzszego skupienia
i koncentracji. Ze wzgledu na czestotliwos¢ wystepowania akordow

z zastosowaniem techniki barre, jest to rowniez utwdr wymagajgcy dos¢ duzej

9tor ten zostat utworzony na potrzeby reampingu - procesu, ktéry zostanie oméwiony
szczegotowo w rozdziale pigtym.
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wytrzymatosci lewej reki. Rejestracja tej czesci w pierwszej kolejnosci, pozwolita
mi na wykorzystanie niezmeczonego jeszcze aparatu wykonawczego oraz uzyskanie
wysokiego poziomu koncentracji, tatwiejszego do osiggniecia w poczatkowej fazie pracy.
Compadre jest utworem rytmicznym utrzymanym w szybkim tempie. Jego centralna
czes¢ zawarta w taktach 23 - 54 ma zdecydowany, energiczny charakter z wyczuwalnym
tangowym pulsem. Fragment ten cechuje sie duzg iloscig akcentéw podkreslajgcych
rytmike utworu oraz uzyciem ciekawych technik perkusyjnych. Przywodzi on na mysil
brzmienie sekcji rytmicznej kwintetu Astora Piazzolli. Dynamika utrzymuje sie
tu na poziomie od piano do sforzato, co czyni go bardzo zrdéznicowanym.
Pierwsza czes$¢ utworu zawarta w taktach 1 - 23 ma nieco bardziej ztozong budowe
0 mocniej zaznaczonym abstrakcyjnym charakterze. Manifestuje sie on chocby w taktach
8 - 9, 20 i 59 - 60 (przyktad nutowy nr 1) poprzez uzycie seri szybkich,
sprawiajgcych wrazenie przypadkowych przednutek i kontrastujgcych z nimi delikatnych

flazoletow.
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Przykfad nutowy nr 1: od lewej takty: 8 - 9, 20, 59 - 60

Nie jest to typowa cecha idiomu muzycznego Piazzolli i wptywa na wewnetrzne,
ciekawe zroznicowanie stylistyczne utworu. Kolejnym nietypowym zabiegiem jest
wprowadzenie fragmentu perkusyjnego z elementami techniki rasgueado%? w taktach
10 - 11. Zabieg ten - sam w sobie jest wykorzystywany w twérczosci Piazzolli dos¢

czesto, lecz w tym przypadku o jego nietypowosci stanowi miejsce zastosowania.

2rasgeado - jedna z podstawowych technik gry na gitarze flamenco. Polega na szybkim
powtarzaniu akordu kolejnymi palcami prawej reki. W odréznieniu od technik typowych dla gitary
klasycznej, struny uderzane sg zewnetrzng strong palcéw (paznokci). Rasgueado jest grane
w sposo6b zdecydowany, kolejne akordy sg od siebie wyraznie odseparowane, co nadaje technice
nieco perkusyjne brzmienie. Zrédto https://pl.wikipedia.org/wiki/Rasgueado
(dostep 11 wrzesnia 2023 r.).
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Kompozytor w swych utworach zwykle wykorzystuje techniki perkusyjne jako elementy
towarzyszgce i wspomagajace rytmike, a ich realizacje pozostawia instrumentom
petnigcym role akompaniamentu. Tutaj zabieg ten jest nieoczekiwany, pojawia sie jedynie
na dwa takty i sprawia wrazenie brutalnego przerwania prowadzonej dotychczas narraciji.
Fragmenty zawarte w taktach 16 - 22 oraz 55 - 63 posiadajg $piewny charakter, w ktérym
wykonawca moze popisa¢ sie duzg dowolnoscig w interpretacji.
Jest to miejsce sprawiajgce wrazenie improwizacji, mocno kontrastujgcej z wczesniej
omawianymi, rytmicznymi sekcjami. Zaréwno pierwszy jak i drugi fragment cantabile jest
zwienczony wirtuozowskim pasazem akordowym wprowadzajgcym kolejng czesé
lub, jak ma to miejsce w przypadku drugiego fragmentu (takty 61 - 63),

prowadzgcego do akordu konczgcego utwor.

4.5.1. Koncepcja i metody ksztattowania brzmienia

Compadre jest utworem, w ktorym ze wzgledu na uzycie zréznicowanych technik
kompozytorskich, wykonawca moze pokazaé mozliwosci kolorystyczne, artykulacyjne
i dynamiczne swojego instrumentu. Gitarzysta klasyczny uzyskuje je za pomoca
dostosowanego do potrzeb utworu kagta ataku strun poprzez paznokieé,
miejsca wydobycia dzwieku oraz sity z jakg uderza strune. Gitarzysta elektryczny,
oprocz wspomnianych metod dysponuje zdecydowanie wiekszym arsenatem narzedzi
ksztattujgcych ostateczne brzmienie. Przedsiewziecie, ktérego sie podjgtem
- przywodzi mi na mys$l ubarwianie na nowo, wczesniej powstatego obrazu,
ktorego tres¢ - ksztatty, przedmioty i postacie pozostajg takie same, jednak poprzez
zmiane rodzaju narzedzi stuzacych do jego kolorowanie oraz doboru koloréw,
dzieto nabiera nowego wymiaru. W przetozeniu na grunt muzyczny, czarno-biatym
obrazem moze by¢ tekst i tres¢ utworu stworzone przez kompozytora,
a odpowiedzialnym za kwestie doboru kolorow oddawanych przez instrument
i urzadzenia peryferyjne staje sie wykonawca. Sktonito mnie to do szczegdtowego
zaplanowania wtasnej koncepcji brzmieniowej tego utworu.

Pierwszg kwestig, majaca w moim zamysle fundamentalne znaczenie dla brzmienia
utworu byt odpowiedni dobdér pogtosu. Ograniczeniem, z ktérym czesto spotykam
sie realizujgc nagrania gitar akustycznych i klasycznych, jest bycie ,,skazanym” na pogtos
pomieszczenia, w ktérym przeprowadzane jest nagranie. Z tego wzgledu,
chcac na przyktad uzyskaé diugi pogtos, inspirujacy i pozadany w graniu wolniejszych

fragmentdw, konieczne jest znalezienie miejsca odpowiadajgcego naszym preferencjom,
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warunki takie spetniajg zwykle koscioty lub duze sale koncertowe. Chcac uzyskacé pogtos
krétszy, ktéry ze wzgledu na wiekszg czytelno$¢ jest bardziej odpowiedni do utworéw
utrzymanych w szybszym tempie, nalezy skorzysta¢ z mniejszego i wyttumionego
pomieszczenia oferujgcego krétsze odbicie dzwieku - zwykle jest to studio nagraniowe.
Popularnym zjawiskiem w srodowisku gitary klasycznej jest nagrywanie catego albumu
w jednym pomieszczeniu. Motywowane jest to checig uzyskania spéjnosci brzmieniowe;.
Zdaje sobie sprawe, ze nie bez znaczenia pozostajg w tym przypadku kwestie
praktyczne, lecz nie sg one przedmiotem moich rozwazan w niniejszej pracy.
Efektem tego zjawiska, jest to, ze wiekszos¢ ptyt zawierajgcych klasyczng muzyke
gitarowa brzmi dos¢ monotonnie i podobnie. Jednym z powoddéw takiego wrazenia,
moze by¢ fakt uzycia jednego rodzaju pogtosu w stosunku do wszyskich utworow
rejestrowanych podczas nagran. Mozna odnies¢ wrazenie, ze gitarzySci grajacy
na instrumentach akustycznych, nie rozwazajg pogtosu w kategorii znaczgcego czynnika
ksztattujgcego barwe i brzmienie instrumentu, lecz postrzegajga go jedynie jako
dodatkowy czynnik wptywajacy na komfort gry. W takim wypadku, niezaleznie od tego,
jaki rodzaj pogtosu wydaje sie by¢ bardziej stosowny dla danego utworu, uzywany jest
ten - ,zastany” w miejscu realizacji nagrania. Jest to oczywiscie zrozumiaty pragmatyzm,
lecz szczesliwie dla koncepcji mojej pracy, gitara elektryczna nie jest poddana takim
ograniczeniom. W zwigzku z tym zdecydowatem sie zastosowac kilka zréznicowanych
efektow typu reverb, dostosowanych odpowiednio do charakterystyki danego fragmentu
w utworze Compadre.

Pierwszym uzytym przeze mnie pogtosem byt naturalny efekt zarejestrowany
w pomieszczeniu, w ktérym znajdowat sie wzmacniacz. Ze wzgledu na do$¢ duzy poziom
wyttumienia, efekt ten byt stosunkowo krétki i cichy. Mimo to, zdecydowatem sie
zastosowacé go w catym utworze. Mikrofony Royera rejestrujgce brzmienie pomieszczenia
zdecydowanie ocieplaty barwe i budowaty odczuwalne wrazenie dystansu pomiedzy
zrédtem dzwieku a stuchaczem. Nasuwajgcym sie rozwigzaniem problemu gtosnosci
efektu, byto podniesienie w miksie wolumenu dalszych uje¢. Niestety proces ten odbytby
sie kosztem uje¢ blizszych - realizowanych przez zestaw mikrofonéw Shure.
Stanowity one podstawowg pare i zapewniaty klarownosé i selektywnos¢ brzmienia,
w zwigzku z czym odrzucitem takie rozwigzanie. WyjSciem z sytuacji okazato sie uzycie
efektu wspomagajgcego FabFilter Pro R, pochodzgacego z DAW93 (ilustracja nr 48).

Jego parametry zostaty ustawione tak, by uzyskany rezultat byt brzmieniowo jak

BPDAW - z ang. Digital Audio Workstation, okreslenie odnoszgce sie do programu
komputerowego, za pomoca ktérego realizowane jest nagranie.
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najbardziej zblizony do naturalnego pogtosu pomieszczenia. Ponadto zostat on uzyty
tylko na $ladach rejestrowanych przez mikrofony Royera. Uzyskane w ten sposob
brzmienie stanowito swoisty rodzaj fundamentu w kontekscie zastosowania efektu reverb.
Moim kolejnym zamiarem byto zréznicowanie pod katem pogtosu kontrastujgcych
ze sobg fragmentéw utworu. Chciatem uzyskaé ztudzenie dzwiekowe przypominajgce
ptynne przemieszczanie sie stuchacza miedzy réznymi pomieszczeniami, w ktorych
odtwarzana jest kompozycja. Moim pomystem byto poszerzenie sceny dzwiekowej
w czesciach cantabile. Zalezato mi na tym, by stuchacz odniést wrazenie, ze wchodzi
stopniowo do zdecydowanie wiekszego pomieszczenia podobnego do duzej sali
koncertowej. Nie chciatem jednak, by sprawiato to wrazenie nagtego pojawienia sie innej
przestrzeni akustycznej, gdyz bytoby to w moim odczuciu zbyt zaskakujgce i nienaturalne.
Zalezato mi na brzmieniu oddziatowujagcym na podswiadomos$¢ odbiorcy.
Dlatego tez w taktach 16 - 20 oraz 55 - 63 (przykfad nutowy nr 2) zdecydowatem sie uzyc¢
zewnetrznego, stereofonicznego pogtosu marki TC Electronic - opisywanego w rozdziale
trzecim. Urzadzenie to zostato usytuowane na koncu tancucha sygnatowego - w miejscu,

gdzie sygnat zebrany przez mikrofony dostarczany jest do konsolety.

llustracja 48: interfejs programu Fabfilter Pro R
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Przyktad nutowy nr 2: takty: 16 - 20 oraz 55 - 63

Standardowo efekt ten umieszczany jest na koncu toru w pedalboardzie i jest
ostatnim ogniwem ksztattujgcym brzmienie przed wzmacniaczem. W tym ufozeniu,
do urzadzenia wzmacniajgcego dostarczany jest sygnat poddany dziataniu reverbu.
Ustawienie to zwykle sprawdza sie znakomicie i jest na ogdt stosowane w sytuacjach
koncertowych. Ja zdecydowatem sie jednak na jego nietypowe zastosowanie,
majgce na celu uzyskanie pogtosu jako tworu globalnego. W tym wypadku efekt zostawat
natozony na sygnat uksztattowany juz przez wszystkie ogniwa tancucha
- fgcznie z mikrofonami. Powstawato przez to wrazenie, ze wzmacniacz ustawiony jest
w pomieszczeniu o akustyce odpowiadajgcej rodzajowi uzytego pogtosu.
Zalezato mi réwniez na jego stopniowym pojawianiu sie i ptynnym przechodzeniu w delay.
Stopniowe pojawianie sie nowej sceny dzwiekowej, wymagato ptynnego zwiekszania
parametru gtosnosci w efekcie zewnetrznym. Stanowito to problem, gdyz stuzgcy do tego
celu potencjometr, nie jest przystosowany do obstugi bez uzycia rgk. Z tego powodu,

sterowat nim realizator nagran - aktywujac go i zwiekszajac stopniowo natezenie jego
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dziatania w umoéwionych fragmentach. Efekt ten mozna takze uzyska¢ w postprodukciji,
ale zalezato mi na mozliwie najczestszym wykorzystywaniu implikacji analogowych,
majgcych wedtug mnie nieporownywalnie lepsze brzmienie, anizeli ich wirtualne
odpowiedniki. Parametry okreslajgce jego dziatanie przedstawiaty sie nastepujgco:
tryb pracy - hall, gtosnos¢ - okoto 40%, dtugos¢ - 40%, barwa - okoto 30%.
Efekt ten posiada réowniez korekcje predelay okreslajaca jak szybko po ,otrzymaniu”
dzwieku ma rozpoczgé sie proces modulacji - w tym wypadku zostata wybrana opcja
short oznaczajaca szybkie rozpoczecie pracy.

Ostatnim pogtosem, ktérego zdecydowatem sie uzyc¢, byt efekt zastosowany
we wszyskich pozostatych fragmentach utworu - z wytgczeniem momentéw cantabile.
Ze wzgledu na gestszg fakture i szybkie tempo pogtos ten musiat by¢ dosé krotki
i cichszy, niz ten uzyty w wolniejszych fragmentach. Podczas przygotowan
poprzedzajgcych nagrania, stosowatem do tego celu naprzemiennie efekty Boss RV6
(ilustracja nr 49) i Tc Electronic. Korzystatem z ich trybow pracy symulujgcych brzmienie
typu spring reverb%4. Dylematem, w tym przypadku byto podjecie decyzji, czy brzmienie
pogfosu sprezynowego uzyskaé za pomoca urzadzenia posiadajgcego w swym uktadzie
sprezyne odpowiedzialng za efekt reverb, czy tez jego symulacji w postaci urzadzenia
podtogowego. Co ciekawe - po nagraniu i poréwnaniu pierwszych dwoch wersji utworu,
w ktérych skorzystatem z tych dwoch réznych typdw pogtoséw ustawionych w podobny
sposéb, zdecydowatem sie na uzycie symulacji. Argumentem, ktory przesadzit o tej
decyzji, byt brak mozliwosci korekcji barwy i dtugosci pogtosu w konstrukcji Fendera.
Fabryczna kalibracja tego efektu oferowata dosé jasno wybrzmiewajgcy reverb,
niekorespondujgcy z pozostatymi barwami uzytymi w tym utworze.
Z racji tego, ze w torze efektowym zastosowane juz zostato urzadzenie firmy
Tc Electronic, zdecydowatem sie na konstrukcje firmy Boss. Zalezato mi w tym przypadku
jedynie na delikatnym dobarwieniu brzmienia, nadajgcym mu odrobine wiecej
plastycznosci. Nie mogt on jednak wptywaé na czytelnos¢ i selektywnos$¢ szybszych
fragmentow. Wymagato to odpowiedniego dostosowania parametréw jego pracy,
ktére w tym przypadku wygladaty nastepujgco: tryb pracy - spring reverb, gtosnosé
- 40%, czas trwania - 40% barwa (tone) - 30%. Urzadzenie, w przeciwienstwie
do pogtosu Tc Electronic zostato umiejscowione jako ostatni efekt w pedalboardzie
- zaraz przed wzmacniaczem. Dzieki takiemu usytuowaniu, jego dziatanie zblizone byto

do sytuacji, w ktérej pogtos bytby wbudowany we wzmacniacz, a idealnym rozwigzaniem,

94 spring reverb - z ang.pogtos sprezynowy.
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pozwalajgcym na zastosowanie go jako elementu wzmacniacza, bytoby wpiecie
go w petle efektéw. Technicznie byto to mozliwe, jednakze w tej sytuacji - ze wzgledu
na ograniczong dfugos¢ kabli, efekt podtogowy musiatby znalez¢ sie w tym samym
pomieszczeniu co wzmachiacz, co uniemozliwiatoby jego aktywowanie w odpowiednich
momentach. Nawet jesli robitaby to osoba trzecia - to istniato ryzyko,
ze odgtos towarzyszacy naciskaniu przetgcznika zostatby wychwycony przez mikrofon
i bytby styszalny w ostatecznym miksie utworu. Wypracowane rozwigzanie okazato sie
jednak dobrym kompromisem pomiedzy jakoscig brzmienia a kwestiami praktycznymi
i ostatecznie zostato uzyte w nagraniu. Byt to ostatni element, na ktéry sktadaty sie trzy

rézne, tworzgce zamierzong przeze mnie przestrzen dzwiekowg efekty.
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llustracja 49: urzadzenie Boss RV 6

Kolejnym uzytym przeze mnie efektem modulacyjnych byt slap-back delay.
Jest to rodzaj opdznienia wystepujacy czesto w utworach pop i rockabilly z lat 50. XX
wieku. Polega on na pojedynczym, szybkim odbiciu, efektu tego uzywa sie czesto
w postprodukcji nagran wokalnych, perkusji oraz gitary elektrycznej. Ma on na celu
iluzoryczne ,,pogrubienie” dzwieku. Zwykle, jego parametry ustawione sg tak, by odbicie
byto na podobnym poziomie styszalnosci, co dzwiek Zrédiowy. Taki rodzaj brzmienia
kojarzy sie jednak wyraznie ze wspomnianymi wczesniej nagraniami rockabilly.
Chcac unikng¢ odniesien do tego stylu, postanowitem ustawi¢ kontroler gtosnosci efektu
na warto$¢ okoto 20%. Takie rozwigzanie sprawito, ze jego obecnos$¢ byta prawie
niezauwazalna, lecz odczuwalny dzwiek sprawiat wrazenie pogrubionego.
Taki rodzaj zastosowania efektu wplywa na podswiadomos$c¢ stuchacza, powodujac

wrazenie brzmienia petniejszego i masywniejszego. Przy takim ustawieniu parametrow
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jest jednak o wiele bardziej zauwazalny, kiedy dochodzi do poréwnania wersji
przetworzonej z pierwotng. Gtownym powodem zastosowania tego zabiegu,
byta che¢ dodania nagrywanej kompozycji wiekszej mocy. Zalezato mi na tym,
zeby ostatnia czes$¢ cyklu brzmiata najefektowniej. Narzedziem, ktérego uzytem do
realizacji tej koncepcji, byt opisywany w rozdziale trzecim Boss DD?7.
Zdecydowatem sie umiesci¢ go w pedalboardzie na przedostatnim miejscu - zaraz przed
efektem Boss RV 6. To ustawienie pozwolito mi na uzyskanie nienachalnego brzmienia
oraz wypracowanie sytuacji, w ktérej delay poddawany byt réwniez dziataniu efektu
reverb. W praktyce, te dwa brzmienia sie uzupetniaty - czynigc slap back delay
brzmieniem ,wtopionym” w pogtos. Zostato ono uzyte na catej dtugosci opisywane;
czesci.

Ostatnim zastosowanym przeze mnie efektem przestrzennym byt tap delay.
Charakteryzuje sie on mozliwoscia okreslenia tempa odbi¢ poprzez rytmiczne naciskanie
przycisku kontrolera. W zewnetrznych urzadzeniach podtogowych zwykle odbywa sie
to za pomoca stopy, co umozliwia ich obstuge bez potrzeby uzywania rak.
W wirtualnych pluginach odpowiedzialny jest za to przypisany do tej funkcji przycisk
klawiatury. Brzmienie tego efektu zastosowatem w trzech miejscach, takty: 20, 53 - 54
i 59 - 60. W skrajnych przypadkach zalezato mi na delikatnym pogtebieniu wrazenia
»dziwnosci” i abstrakcyjnosci opisywanych momentéw. Moim dylematem byto jedynie to,
czy tak wyrazne uzycie opdznienia nie jest zbyt radykalnym posunieciem jak na muzyke
Astora Piazzolli i czy jako wykonawca nie przekroczytem granicy interpretacji.
Argumentem, ktory przesadzit o wykorzystaniu tej koncepciji, byt fakt, ze efekt opdznienia,
tudziez echa istnieje w rzeczywistym sSwiecie. Przy odpowiednim doborze akustyki,
mozna wiec wypracowaé brzmienie podobne do tego, ktére udato mi sie uzyskad.
Kolejng przestankg wspierajgcg moj pomyst jest informacja, ze w czasach gdy tworzyt
Piazzolla efekty podtogowe byly powszechnie stosowane i miescity sie w kanonie
brzmieniowym muzyki jazzowej, ktorg twoérca tango nuevo czesto sie inspirowat.
Uzycie kolejnego efektu delay, wigzato sie z komplikacja w sferze sterowania.
Zastosowanie tap delay - stanowigce fundament brzmienia utworu, nie moégt byc
natychmiast przetgczony w odmienny tryb pracy, wymagajacy dodatkowo uzycia funkcji
nabijania tempa powtdérzen. Dlatego tez, zdecydowatem sie na uzycie wirtualnego efektu,
w ktory wyposazony byt studyjny DAW - H-Delay firmy Waves (ilustracja nr 50).
Aktywacja, dezaktywacja i okreslenie tempa powtorzen byty zadaniami realizatora nagran

Mateusza Nowosada.
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Kolejnym miejscem, w ktérym zostat zastosowany opisywany efekt to takty
53 - 54. Moim zamystem byto stworzenie atmosfery ,wypalania sie” tej czesci utworu.
Delikatne, zdecydowanie cichsze powtérzenia potegowaty uczucie oddalania
od stuchacza akorddéw konczacych i przygotowywaty przestrzen na pojawienie
sie odmiennej w charakterze repetycji. Warto zaznaczy¢, ze w tym przypadku zostaty

powtorzone wypracowane w poprzednich ujeciach parametry.

llustracja 50: interfejs programowy H-Delay marki Waves

Ostatnim uzytym efektem w tym utworze jest tremolo. Zostato ono zastosowane
w taktach: 61 - 63. Jego obecnos¢ nie ma fundamentalnego znaczenia w kwestii
brzmienia utworu i nalezy je interpretowac jako rodzaj ozdobnika. Chciatem, by na koniec
cyklu pojawita sie reminiscencja kolorytu uzytego kilkukrotnie w poprzednich czesciach
(ze wzgledu na zmieniong chronologie nagran zostanie to opisane w dalszej czesci pracy).
Jest to charakterystyczne brzmienie dla wzmacniaczy gitarowych lat 60. i 70. XX wieku
uzywanych w tamtych latach w muzyce jazzowej i rozrywkowej.
Stanowito to, wedtug mnie dobrg klamre brzmieniowg zamykajgca cyKkl.
Urzadzenie, ktére zdecydowatem sie wykorzystaé to wirtualny Tremolator firmy Sound
Toys (ilustracja nr 51). Powodem, dla ktérego zdecydowatem sie na uzycie tego programu
byta idea, by aktywowane brzmienie narastato od taktu 61, osiggajac swe apogeum
intensywnosci na ostatnim akordzie utworu. Pomyst ten nie byt mozliwy do zrealizowania
z powodu braku odpowiedniego kontrolera gtosnosci. Podobnie jak w przypadku tap
delay sterowanie aktywacjg i kontrolerami zostato powierzone realizatorowi nagran.

Z poczatkiem taktu 61 wigczat on efekt ustawiajgc wczesniej jego gtosnos¢ jako
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minimalng, nastepnie ptynnie zwiekszat ten parametr, az do ostatniego taktu utworu.

Tremolator zostat uzyty w trybie imitujgcym brzmienie tremolo wurlitzera.%

Tremolator anmme ampitude Mesuimion

Femy
Accem

llustracja 51: interfejs programu Tremolator firmy Sound Toys

Ponizej zatgczam partyture z graficznym oznaczeniem zastosowanych efektow

modulacyjnych.

Kolor rézowy oznacza takty, w ktérych zostat zastosowany naturalny pogtos
pomieszczenia.
Kolor niebieski oznacza takty, w ktérych zostat zastosowany slap back delay.
Kolor zotty oznacza takty, w ktorych uzyty zostat efekt Boss RVG.

mm  Kolor fioletowy oznacza takty, w ktérych zastosowany zostat tap tempo delay.

mm  Kolor czerwony oznacza takty, w ktorych uzyty zostat pogtos TC Electronic.

9swurlitzer - piszczatkowe organy kinowe produkcji Rudolph Wurlitzer Company. Zrédto https://
pl.wikipedia.org/wiki/Organy_Wurlitzera (dostep 11 wrzesnia 2023 r.).
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4.5.2. Techniki i problemy wykonawcze

Istnieja dwie wiodgce techniki wydobywania dzwieku na gitarze: opuszkowa
- polegajgca na uderzaniu struny opuszkami palcéw (opcjonalnie zakonczonych
odpowiednio uformowanymi paznokciami) oraz technika plektronowa - wykorzystujgca
do tego celu plektron potocznie zwany kostka. Istniejg oczywiscie alternatywne metody,
takie jak hybrid picking lub taping, ale nalezy je traktowac jako techniki poboczne.
W niniejszym nagraniu zdecydowatem sie na uzycie techniki opuszkowej
z zastosowaniem odpowiednio uformowanych paznokci. Argumentem, ktdry odegrat
duzg role przy tym wyborze jest fakt, ze jestem klasycznie wyksztatconym gitarzysta
i ta technika jest mi najblizsza. Kolejnym, zdecydowanie wazniejszym czynnikiem,
sg pewne ograniczenia jakie niesie ze sobg uzycie techniki plektronowej. Jednym z nich
jest brak mozliwosci wykonania wszystkich sktadnikéw akordu w jednym momencie.
Wymaga to w wiekszosci wypadkow roztozenia akordu technika arpeggio Iub
- jak ma to miejsce w ukftadach rozlegtych - ztamanie akordu w sposéb spotykany
na instrumentach smyczkowych. Ze wzgledu na ogromng role harmonii i duzag
czestotliwosé pojawiania sie akordodw w uktadzie rozlegtym - zagranie wielu fragmentéw
tego cyklu bytoby niemozliwe, lub nieatrakcyjne brzmieniowo.
Teoretycznie, istniata mozliwos¢ zagrania partii melodycznych plektronem oraz wykonanie
palcami jedynie towarzyszgcych im akordéw. W praktyce jednak, zmiany brzmieniowe
i artykulacyjne towarzyszace pojawianiu sie tych dwoéch metod w obrebie jednego
fragmentu lub frazy, bytyby wedtug mnie zbyt drastyczne. Przewazajgcym argumentem
jest fakt, ze brzmienie uzyskiwane technika opuszkowa oferuje wieksza réznorodnosc
artykulacyjng oraz szlachetniejszy dzwiek, znany chociazby z nagran Joe Pass’a.
Jedynym problemem, ktéry byt konsekwencja tego wyboru, to ograniczona wytrzymatosé
paznokci w starciu z metalowg strung. Uwydatnito sie to szczegdlnie w utworze
Compadre. W zwigzku z faktem, ze dynamika tego utworu oscyluje wokét forte,
wymaga on mocniejszego rodzaju grania, anizeli ma to miejsce w przypadku
delikatniejszych czesci cyklu. Jego odpowiednie techniczne przygotowanie,
wymagato stosunkowo duzej ilosci czasu poswieconego na doprowadzeniu do perfekcji.
Juz po kilku dniach intensywnych ¢wiczen na krawedziach paznokci - w miejscu ich
kontaktu paznokcia ze strung, pojawity sie wytarte rowki. Zjawisko to pogtebiato sie wraz
z czasem i wptywato negatywnie na komfort gry. Istnieje kilka rozwigzan tego rodzaju
problemu, na przyktad: umocnienie paznokcia akrylem lub zelem - rozwigzanie czesto

stosowane przez gitarzystow flamenco lub naklejenie tipsa - czyli sztucznego paznokcia
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zblizonego swa twardoscig i strukturg do naturalnej struktury - stosowane czesto przez
gitarzystéw klasycznych. Z mojego doswiadczenia wynika jednak, ze takie rozwigzania
faktycznie zapobiegajg nadmiernej eksploatacji paznokci, mimo to maja negatywny
wptyw na jako$¢ wydobywanego dzwieku oraz subiektywne odczucia w trakcie grania.
Rozwazatem rowniez catkowite skrocenie paznokci na czas nagrania i wyeliminowanie ich
z procesu wydobywania dzwieku, jednakze gwattowna zmiana ich dtugosci negatywnie
wptyneta na precyzje wykonawczg oraz mocno ograniczyta moje mozliwosci wyrazowe
i dynamiczne. Rozwigzaniem, ktére wydato mi sie rozsgdne, byta znaczgca zmiana profilu
paznokcia z ksztattu okragtego na bardziej ptaski. Zabieg ten, poparty zdecydowanym
skréceniem paznokci, zapewnit ich mniejszy opér podczas kontaktu ze struna.
Korekta ptaszczyzny krawedzi paznokcia wptyneta bezposrednio na site potrzebnag
do wprawienia struny w drganie. Jej zmniejszenie miatlo ogromne znaczenie
na ograniczenie zuzywania sie paznokci podczas dynamicznej gry. Rozwigzanie to nie
wptyneto w negatywny sposdéb na precyzje i mozliwosci wyrazowe,
a wrecz - zostato przeze mnie zaadaptowane, jako staty element techniki wydobycia

dzwieku ksztattujgcy moj aparat wykonawczy (ilustracja nr 52).

llustracja nr 52: od lewej profil paznokcia przed i po modyfikacji dtugosci i ksztattu

Podejmujac sie nagrania na gitarze elektrycznej cyklu Cinco Piezas Astora Piazzolli
wiedziatem, ze w kilku jego odcinkach zmierze sie z problemem realizacji fragmentow

wykorzystujgcych charakterystyczne dla gitary klasycznej techniki perkusyjne.
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Przyktadem takich fragmentow w partyturze omawianej czesci, sg miedzy innymi takty

11 - 12 (przyktad nutowy nr 3).
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Przyktad nutowy nr 3: takty 11,12

Autor doktadnie opisat technike realizacji rasgueado przypadajacego na ostatnie
miary wspomnianych taktow - rasgueado na strunach wyttumionych wskazujgcym palcem
lewej reki w takim miejscu gryfu, by nie odezwat sie Zaden brzmigcy dzwiegk.%
Uwazam, ze zamystem Piazzolli byto imitowanie brzmienia guiro®” lub innego instrumentu
perkusyjnego. Pierwsze i drugie uderzenie realizuje sie zwykle na gitarze klasycznej
stukajgc w mostek. otrzymujac tym samym mocne, basowe brzmienie podobne
do uderzenia w nisko nastrojony beben. W przypadku rasgueado, standardowe uzycie tej
techniki byto teoretycznie mozliwe, lecz brzmiato mato selektywnie i stylowo.
W przypadku uderzen golpe98 sytuacja byta bardziej skomplikowana, ze wzgledu na brak
mozliwos$ci zastosowania elementéw konstrukcyjnych gitary klasycznej.
Uderzenie w mostek gitary hollow body jest praktycznie nie wychwytywane przez
jej przetworniki - nie pojawia sie w gtosnikach wzmacniacza. Proba jego akustycznego
nagrania dodatkowo ustawionym w rezyserce mikrofonem, tez data mato
satysfakcjonujgce rezultaty. Spowodowane jest to dos¢ ptytkim pudtem rezonansowym
gitar tego typu i zdecydowanie cienszym mostkiem. Uderzenie takie daje dzwiek zbyt
cichy i mato atrakcyjny z punktu widzenia jego zastosowania. Zalezato mi na tym,
aby efekt jaki osiggne na gitarze elektrycznej byt zblizony wyrazowo, do tego ktory
uzyskuje sie zwykle na instrumencie akustycznym. Szukatem zatem nisko brzmigcych
dzwiekdw bez okreslonej wysokosci. Efekt ten udato mi sie uzyskaé poprzez sttumienie

strun w Srodkowej czesci gryfu i silne uderzenie kciukiem prawej reki w najnizszg basowa

9%ttumaczenie autora.
97guiro - instrument perkusyjny uzywany w muzyce latynoamerykanskie;.

9%golpe - z hiszp. uderzenie.
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strune zaraz nad przetwornikiem blizej gryfu. Pomyst ten zaczerpnatem obserwujgc
funkowych gitarzystéw basowych uzywajgcych techniki slap. W ich grze czesto ustyszeé
mozna tak zwane ghost notes® - tlumione dzwieki o perkusyjnym charakterze,
nie posiadajgce okreslonej wysokosci, majgce na celu wypetnienie miejsca pomiedzy
gtdwnymi dzwiekami frazy. Ponadto odkrytem, ze jesli uderze odpowiednio mocno,
to moge doprowadzi¢ do kontaktu struny z pickupem, co skutkowato dodatkowym,
bardzo atrakcyjnym przydzwiekiem. Kolejne uderzenie postanowitem zrdznicowacé
wzgledem pierwszego. Chciatem, by pozostawato ono wcigz w podobnym rejestrze,
lecz byto nieco bardziej otwarte. Brzmienie takie uzyskatem uderzajgc we wszystkie
struny zewnetrzng czescig wskazujgcego palca prawej reki. Uderzenie to imitowaé miato
perkusyjny atak plektronu w sttumione struny. Zabieg ten jest czesto stosowany przez
gitarzystédw elektrycznych wykonujgacych muzyke rozrywkowa.
Struny, tak jak w poprzednim przypadku byly sttumione w srodkowej czesci gryfu
za pomocg lewej reki. Ostatnim elementem prowadzgcym do realizacji wyznaczonego
celu byto odnalezienie brzmienia przypominajacego guiro. Efekt ten uzyskatem inspirujac
sie fragmentem utworu Tango en skai autorstwa Rolanda Dyens’a. Pojawia sie tam
podobna figura rytmiczna imitujgca brzmienie ozdobnika granego na werblu.
Sposob jego realizacji w kontekscie tego utworu przypomina lekko zmodyfikowanag
technike tremolo, zaczerpnietg z literatury gitary klasycznej. Palce a,m,i wykonujg
na pierwszej strunie szybkie przednutki, a figure rytmiczng dopetnia kciuk uderzajac
jednoczesnie struny D4, G3, H2, E1. O ile w przypadku utworu Dyens’a struktura
ta zastosowana jest w sekwencji akordow zmniejszonych, to w przypadku Piazzolli
nalezato jg zrealizowa¢ wedtug wskazéwek kompozytora na strunach sttumionych.
Kolejnymi fragmentami, w ktorych pojawiajg sie elementy techniki perkusyjne;j,

sg takty 51 - 53 (przyktad nutowy nr 4).

Przyktad nutowy nr 4: takty 52 - 53

99ghost notes - z ang. nuty duchy.
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W tym przypadku postgpitem podobnie jak w przyktadzie opisanym wyzej.
Zdecydowatem zrealizowaé koncepcje kompozytora, poprzez uderzenie kciukiem
w basowa strune, zaraz nad przetwornikiem przy gryfie, odniosto to pozgdany skutek.

Ostatnim zagadnieniem wymagajagcym ode mnie oddzielnego omodwienia
w kontekscie tego utworu - jest kwestia wibracji. W taktach 1, 3, 13 efekt ten musi by¢

nieco intensywniejszy (przyktad nutowy nr 5).

Ritmico ¢ = 120

Przykfad nutowy nr 5: takty 1 - 3, 13

W tych fragmentach - nutami, ktére chciatem rozwibrowac¢ sg te przypadajgce
na trzecia miare taktow. Sg to dzwieki wykonywane na strunie czwartej i piate;.
Podczas przygotowan poprzedzajgcych nagranie zauwazytem, ze sita z ktoérg
oddziatywuje na struny basowe chcgc uzyskaé zamierzony efekt, nie jest wystarczajgca.
Powodem matej podatnosci strun na wibrowanie byt ich zbyt duzy opér - w stosunku
do sity i techniki wibracji jakiej uzywatem. Byto to konsekwencjg wyboru wiekszego
naciggu strun basowych opisanego w poprzednim rozdziale. Chcac uzyska¢ szersza
i bardziej zauwazalng wibracje, musiatem zintensyfikowac site i ruchy palca na strunie.
Klasyczna technika wibracji polega na odpowiednim, wynikajacym z kontekstu
muzycznego ,kotysaniu” struny wzdtuz podstrunnicy, powodujgcym wachania wysokosci
dzwieku. By zwiekszy¢ ten efekt i utatwi¢ jego wykonywanie, postanowitem wprowadzié
element techniki wibracji stosowanej czesto przez gitarzystow rozrywkowych.
Polega ona na naprzemiennym, poprzecznym, w stosunku do gryfu, nacigganiu skroconej
palcem struny, powodujagcym zmiane wysokos$ci wykonywanego dzwieku.
Technika ta - ze wzgledu na odmienny sposob oddziatywania palca jest fatwiejsza
do wykonania, niestety posiada jedno ograniczenie. Nacigganie struny w przypadku

stosowania tej techniki - niezaleznie od jego kierunku - powoduje jedynie podnoszenie
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wysokosci dzwieku i jej powrdt do pierwotnej wysokosci. Nie chcac ograniczaé sie
jedynie do tego sposobu wibracji, postanowitem wykorzysta¢ obie techniki w obrebie
jednego dzwieku. Wymagato to rozpoczecia procesu metoda klasyczna, a kontynuacije
i zakonczenie jego trwania - metoda poprzeczng. To rozwigzanie pozwolito delikatnie;
rozkotysa¢ strune, by potem ptynnie przej$¢ w coraz mocniejsze odstrojenia.

Dzieki temu zamierzony efekt zostat osiggniety.

4.6. Romantico

Kolejnym utworem, ktéry zdecydowatem sie nagra¢ byta druga czes¢ cyklu
Cinco Piezas - Romantico. Jest to utwér utrzymany w wolnym tempie, przywodzacy
na mys| ballady jazzowe. Jego nastrojowy i czesto wzruszajgcy charakter pozwala
wykonawcy ukazaé petne spektrum swoich mozliwosci kreowania poruszajace;j,
osobistej interpretacji. W kwestii brzmienia i probleméw wykonawczych,
utwér ten stanowi zupetnie inne wyzwania, niz kontrastujgca z nim,
wczesniej zarejestrowana cze$¢ cyklu. Pozwala na pewnego rodzaju rozprezenie
i wytchnienie od dynamicznych i miejscami agresywnych fragmentéw wystepujgcych
w Compadre.

Utwor ten sktada sie z czterech czesci. Pierwsza z nich, bedaca jego centralnym
ogniwem zamyka sie w taktach 1 - 33. Fragment ten nie ma wyraZznego tematu
przewodniego a charakterem przypomina improwizowang ballade jazzowg - typowa dla
drugiej potowy ubiegtego wieku. Takty 1 - 8 utrzymane sg w umiarkowanym tempie,
a kwestie ich interpretacji kompozytor pozostawia wykonawcy. W taktach 9 - 16
nastepuje wyrazne przetamanie panujgcej dotad atmosfery - na rzecz bardziej
dramatycznego i ekspresyjnego wyrazu. Manifestuje sie to szczegdlnie w géornym gtosie,
gdzie pojawiajg sie zwroty melodyczne w oktawach i tercjach. Nadaje to temu odcinkowi
dramatyczny i poruszajgcy charakter. Nastepne takty (17 - 33) sa kontynuacjg
i rozwinieciem mysli z poczatku utworu, gdzie momenty liryczne przeplatajg sie z nieco
bardziej rytmicznymi. Fragment ten konczy sie dos¢ duzym zwolnieniem i wstrzymaniem
narracji, majacej na celu ptynne wprowadzenie kolejnej czesci zawartej w taktach 34 - 40.
Jest to zdecydowanie spokojniejszy i wolniejszy fragment. Przywodzi na mysl swobodng
improwizacje, ktéra konczy sie charakterystyczng dla Piazzolli progresja opadajaca.
Po wynikajacej z formy utworu repetycji, obejmujacej takty 1 - 17 nastepuje najbardziej
rytmiczny i dynamiczny fragment (takty 41 - 55). Na poczatku tego odcinka odnies¢

mozna wrazenie ekspresyjnego dialogu pomiedzy skrajnymi gtosami: wyzszym,
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imitujacym dwudzwieki skrzypiec oraz dolnym realizujgcym charakterystyczne dla autora
kompozyciji, figury basowe. Kolejne takty przynoszg jeszcze wieksze natezenie emocii,
manifestujgce sie repetowanymi akordami przeplatajgcymi sie z szybkimi, wirtuozerskimi
pasazami. Ukojenie przynosi dopiero takt 55, ktéry duzym zwolnieniem i uspokojeniem
wprowadza ostatnig czes¢ utworu. Fragment ten zawiera sie w taktach: 56 - 65.
Jest to refleksyjny moment, ktéry pozwala stuchaczowi kontemplowaé ostatnie chwile
utworu. Romantico utrzymane jest w dynamice mieszczacej sie miedzy piano pianissimo
a forte. Jest utworem, w ktéorym wykonawca powinien wykazad

sie odpowiednim frazowaniem i umiejetnoscig wydobycia wyjgtkowej ekspresji.

4.6.1. Koncepcja i metody ksztattowania brzmienia

Moja najwiekszg inspiracja podczas budowania koncepcji brzmieniowej tego
utworu byta barwa instrumentu mistrza gitary jazzowej - Joe Pass’a. Oczywistym jest to,
ze oprocz znaczgcych czynnikéw, takich jak rodzaj uzytego instrumentu czy
wzmacniacza, pierwszoplanowg role w ksztattowaniu dzwieku miata niepowtarzalna
artykulacja i sam sposob grania wykonawcy. Nie chodzito mi jednakze o doktadne
skopiowanie wspomnianego artysty, lecz o okreslenie charakterystycznych dla niego
cech. Wedtug mnie sag nimi: gtebokos$¢ i ciemna barwa, przy jednoczesnym zachowaniu
jego czytelnosci, sprezystosci i precyzyjnego ataku. Po zapoznaniu sie z wieloma
koncertowymi nagraniami wideo, gdzie dobrze widoczny byt instrument,
z ktérego w danym momencie korzystat Joe Pass, utwierdzitem sie w przekonaniu,
ze najczesciej uzywa on przetwornika przy gryfie. Analiza sktadowych jego brzmienia
okazata sie niezwykle pomocna podczas rejestracji omawianej czesci cyklu.

Barwa uzyskana podczas nagrania Compadre, byta dobrym punktem wyjscia,
lecz wymagata nieznacznych modyfikacji, poniewaz zalezato mi na nieco ciemniejszym
kolorycie. Moim zatozeniem byto osiggniecie pozgdanego brzmienia w momencie nagran
- bez koniecznosci ksztattowania go w pozniejszym etapie.
Rozwigzaniem, ktére wydawato sie odpowiednie by osiggng¢ ten cel, byta korekta
ustawienia potencjometru tone w gitarze, ktory dotychczas pozostawat w swym
maksymalnym - neutralnym potozeniu. Kontroler ten jest rodzajem filtra odpowiedzialnego
za przepustowos¢é wysokich czestotliwosci w uktadzie elektronicznym gitary.
W jego maksymalnym potozeniu szeroko$é¢ pasma sygnatu pozostaje nienaruszona,
z kolei przekrecenie do wartosci minimalnej - skutkuje wycieciem wyzszych

czestotliwosci i przyciemnieniem barwy. Poprzez zastosowanie tego zabiegu zatozony cel
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zostat osiggniety. Niestety, konsekwencjg uzyskania pozadanej barwy,
byt deficyt w obrebie dynamiki i selektywnosci instrumentu. Bardziej dramatyczne
momenty takie jak w taktach 9 - 16 nie brzmiaty przekonujaco, podobnie jak rytmiczny
fragment utworu rozpoczynajgcy sie w takcie 41. Rozwigzaniem tego problemu byto
znalezienie odpowiedniej wartosci pomiedzy maksymalnym, a minimalnym wychyleniem
potencjometru. Takie ustawienie zaskutkowato odzyskaniem utraconej czytelnosci,
lecz niestety uzyskana barwa nie byfa juz tak atrakcyjna, jak w poprzednim utozeniu.
W konsekwencji dokonatem korekty ustawien kontrolerow barwy w sekcji preampu
i koncoéwki mocy we wzmacniaczu (ilustracja nr 53). Dotychczasowe, neutralne
wartoscil%0 ustawione przy poczatku sesji zostaty zmodyfikowane w nastepujgcy sposéb:
czestotliwosci wysokie - 4, czestotliwosci niskie - 5, czestotliwosci Srednie - 6, prezencja
- 5. Te proporcje ustawien kontroleréow barwy oraz potencjometru tone
w potowie zakresu jego dziatania, umozliwity uzyskanie pozadanego efektu i pozwolity
przystgpi¢ do kolejnego etapu ksztattowania barwy, jakim byt dobdr efektow

zewnetrznych.

llustracja 53: wartosci kontrolerow barwy dostosowane do potrzeb rejestracji omawiane;

czesci cyklu

Gtownym efektem, na ktérym chciatem oprze¢ budowanie dalszych struktur
brzmieniowych omawianego utworu byt pogtos. Ze wzgledu na wolne tempo i nastrojowy
charakter tej czesci, mogtem pozwoli¢ sobie na uzycie dtuzszego i bardziej
uwydatnionego efektu reverb. Zalezato mi na tym, by stuchacz odnidst wrazenie,

ze utwér wykonywany jest w duzym pomieszczeniu - na przyktad kosciele,

100wzmacniacze Fendera charakteryzujg sie mozliwosciag ustawienia kontroleréw barwy w zakresie
wyrazanym liczbami od 1 do 12. Warto$ci uznawane za neutralne to zwykle 6 - 7.
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gdzie dzwiek w naturalny sposob rozchodzi sie, tworzac dodatkowg warstwe
brzmieniowg. Do realizacji tego celu ponownie wybratem stereofoniczny efekt
Hall of Fame marki Tc Electronic. Urzadzenie to jest wyposazone w tryb pracy church07,
a uzyskane brzmienie symuluje pogtos spotykany w $wigtyniach. Byt to podstawowy
argument przemawiajgcy za zastosowaniem tego urzgdzenia. Moim zatozeniem byto takie
przygotowanie Hall of Fame, by raz ustawione parametry, wykorzystaé na catej
przestrzeni utworu, bez potrzeby ich dodatkowej korekcji w trakcie nagrania. Pozwalato
to zachowac¢ spéjnos¢ pod katem akustyki, na czym zalezato mi w kontekscie tej czesci.
By ten cel uzyska¢, nalezato dostosowac gtosnos¢ i dtugos¢ trwania reverbu tak,
by w wolnych momentach potegowat wrazenie przebywania w pomieszczeniu
o odpowiedniej dla koncepciji akustyce, zachowujgc przy tym selektywnos¢ i czytelnosé
przekazu we fragmentach szybszych. Takie ustawienie udato mi sie wypracowaé
umieszczajgc kontrolery w nastepujgcych pozycjach: gtosnos¢ - 50%, diugosé - 40%,
barwa - 30%. Ostatni z nich pozwolit mi osiggna¢ balans tonalny w relacji sygnatu
pierwotnego ze zmodyfikowanym. Kolejnym parametrem wymagajgcym dostosowania,
byt wyboér wartosci predelay - okreslajgcej czas, po jakim rozpoczynato sie dziatanie
efektu. W zastosowaniu krotszych pogtosdéw imitujgcych brzmienie mniejszych
pomieszczen studyjnych, wartos¢ ta zwykle ustawiana jest tak, by reverb pojawit sie zaraz
po dzwieku zrédtowym - nasladujgc zachodzgce w takich miejscach procesy akustyczne.
Ze wzgledu na to, ze w duzych pomieszczeniach takich jak koscioty, naturalny efekt
pogtosu wystepuje dopiero po jakims$ czasie, zdecydowatem sie na okreslenie wiekszej
wartosci tego parametru ustawiajgc przetgcznik w tryb long’02. Ostatnig decyzjg
do podjecia w kontekscie uzycia pogtosu, byto jego umiejscowienie w torze sygnatowym.
Mozliwe byty trzy warianty. Pierwszy zaktadat zastosowanie efektu przed wzmacniaczem
- jako ostatniego ogniwa tancucha zewnetrznego. Drugi przewidywat umieszczenie
go w petli efektow. Trzeci wariant, na ktory sie ostatecznie zdecydowatem zaktadat uzycie
pogtosu jako ostatniego elementu toru, wchodzgcego bezposrednio do konsolety.
Zaletg takiego rozwigzania byta mozliwos¢ uzycia efektu w stereo oraz fakt, ze obejmowat
on petny obraz dzwiekowy - wtgcznie z sygnatem pochodzgacym z mikrofonow.
Takie rozwigzanie pozwolito mi uzyska¢ zamierzony cel. Nalezy réwniez wspomniecC,
ze w nagraniu tej czesci - podobnie jak w poprzedniej - zostat uzyty naturalny pogtos

pomieszczenia studyjnego. Jego obecno$é - ze wzgledu na dobér efektdéw

101church -z ang. kosciot.

102Jong - z ang. dtugi.
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przestrzennych wynikajgcy z koncepcji brzmieniowej miat jednak marginalny wptyw
na koncowy rezultat dzwiekowy.

Kolejnym efektem, ktéry zdecydowatem sie wprowadzi¢ byto tremolo.
Zostato ono uzyte we fragmentach lentamente w taktach 34 - 40 oraz lento e meditativo
w taktach 56 - 65. Chciatem tym zabiegiem delikatnie podkresli¢ zmiane,
jaka zachodzi w warstwie muzycznej w obu tych przypadkach.
Zalezato mi na dyskretnym, lekko drzacym brzmieniu, ktére podkreslatoby poruszajacy
charakter tych fragmentéw i przenosito stuchacza w inng przestrzen dzZzwiekowa.
Wazne dla mnie byto jednak, by owe brzmienie nie odwracato uwagi od gtownej tresci,
a jego pojawienie nie byto postrzegane przez odbiorce jako nazbyt zaskakujgce.
Szukajgc odpowiedniej barwy inspirowatem sie brzmieniami modelu pianina Fendera
o nazwie Rhodes oraz organéw Waurlitzera. Ich ciepty, falujgcy dZzwiek idealnie wpisywat
sie w moje potrzeby brzmieniowe w kontekscie tych dwoéch fragmentow.
Pierwotnym zamiarem byfta prdba imitacji tej barwy za pomoca efektu vibrato.
Oferowat on wspomniane falujgce brzmienie, niestety odnosit sie do wysokosci granego
dzwieku, co spowodowato, ze po kilkukrotnej probie odpowiedniego ustawienia
parametrow urzadzenia, porzucitem ten pomyst, jako nazbyt drastyczng prébe zmiany
kolorytu. Rozwigzaniem, na ktére sie zdecydowatem, byto zastosowanie urzadzenia
Pulsar marki Electro-Harmonix (llustracja nr 54). Charakteryzuje sie ono w petni
analogowym uktadem elektronicznym i posiada niezwykle ciepte, mite dla ucha brzmienie.
Mimo szerokiej gamy zastosowan - ze wzgledu na swe duze rozmiary - nie jest czesto
spotykanym efektem w pedalboardach wspotczesnych gitarzystow, doskonale jednak
sprawdza sie jako urzadzenie studyjne. Oferuje dwa rézne tryby Scinania fali dzwiekowe;j
- trojkatny i prostokatny, a takze liczne mozliwosci korekcji barwy za pomoca kontrolerow:
ksztatt, czestotliwos¢ i gtebokosé. Urzadzenie to zdecydowatem sie umiejscowié jako
przedostatnie ogniwo - zaraz przed efektem delay. Taki wybdér wynikat z dwoch
powodow. Po pierwsze zalezato mi na dostarczeniu do preampu odpowiednio juz
zmodyfikowanego dzwieku, a nastepnie do koncéwki mocy, dzieki czemu sygnat
trafiajgcy do mikrofondéw oraz do stereofonicznego efektu pogtosowego byt w petni
uksztattowany. Drugim powodem byt fakt, ze w ostatnim fragmencie tej czesci,
zamierzatem uzy¢ efektu delay, ktéry bedzie generowat drzgce dzwieki - przetworzone
wczesniej przez efekt tremolo. Zastosowane przeze mnie parametry urzadzenia to:

tryb-tréjkatny, ksztatt - 50%, czestotliwos¢ - 40%, gtebokos¢ - 60%.
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llustracja 54: Pulsar marki Electro-Harmonix

Ostatnim efektem uzytym przeze mnie w tym utworze jest delay.
Pojawia sie on jedynie w dwéch ostatnich taktach w formie delikatnych, ledwie
styszalnych odbi¢. W tym fragmencie zalezato mi na uzyskaniu brzmienia podobnego
do styszanego z duzej odlegtosci echa spadajgcych kropel wody. Chciatem tym samym
spotegowaé atmosfere zadumy i kontemplacji oraz uzyskaé wrazenie powolnego
~wypalania” sie utworu. Do uzyskania tego wrazenia postanowitem skorzystaé
z urzadzenia Carbon Copy firmy MXR (ilustracja nr 54). Jest to w peini analogowe
urzadzenie, charakteryzujgce sie tym, ze kazde kolejne powtoérzenie jest troche mniej
wyraziste i bardziej ,zamglone” niz poprzednie. Jest to inny rodzaj brzmienia niz ten,
uzyskiwany za pomocag ukfadoéw elektronicznych, w ktérych kazde kolejne odbicie jest
dokfadnym odzwierciedleniem dzwieku zrodtowego, rdéznigcego sie od niego jedynie
progresywnie malejgcg gtosnoscig. Ten rodzaj brzmienia doskonale wpisywat sie w moje
zatozenia. Chciatem by odbicia te byly dyskretne i dziataty na podswiadomos¢ odbiorcy,
nie odwracajgc przy tym jego uwagi od flazoletéw koriczacych utwér. By zrealizowaé ten
cel postanowitem ustawi¢ ilo§¢ odbi¢ w ten sposob, aby styszalne byto tylko jedno
powtorzenie dZzwieku. Wygenerowanie wyzszej wartosci tego parametru skutkowatoby
tym, ze dodatkowe powtdrzenia zaczng ,wpadac¢” na kolejne flazolety tworzac tym
samym magme dzwiekowa. Warto$¢ parametru gtosnosci zostata dobrana w ten sposob,

by uzyskany efekt byt nieco cichszy, niz brzmienie uzytego pogtosu - wrecz na granicy
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jego styszalnosci. Dzieki temu udato sie wypracowac¢ optymalny balans gtosnosci
opisywanych efektéw, co jest znaczacym czynnikiem przy tworzeniu takich
przestrzennych struktur brzmieniowych. Urzgdzenie Carbon Copy zostato ustawione jako
ostatnie w ciggu - zaraz przed wzmacniaczem, co gwarantowato optymalng wspodtprace

i satysfakcjonujgce brzmienie wszystkich uzytych elementow.

e (vxm) ¢

€

carbon copy

arwiog Calary

llustracja 55: Carbon Copy firmy MXR
Ponizej zatagczam partyture z graficznym oznaczeniem uzytych efektow modulacyjnych.
Kolor rézowy oznacza takty, w ktérych uzyty zostat naturalny pogtos.

Kolor czerwony oznacza takty, w ktérych zastosowano pogtos TC Electronic.

Kolor zielony oznacza takty, w ktérych zastosowano efekt tremolo.

Kolor niebieski oznacza takty, w ktérych uzyty zostat efekt delay.
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4.6.2. Techniki i problemy wykonawcze

Wykonanie Romantico na gitarze elektrycznej w kontekscie problemow
technicznych stawia podobne wyzwanie, jak w przypadku grania go na gitarze klasyczne;j.
Utwér ten wymaga bardzo dobrej kondycji aparatu lewej reki. Dzieje sie tak,
ze wzgledu na czesto wystepujace w nim akordy z poprzeczka oraz w zwigzku z doborem
dos¢ twardego zestawu strun i sposob setupu instrumentu, na ktéry sie zdecydowatem.
Rozwigzaniem problemu byto nagranie tej czesci cyklu fragmentami, lub zmiana naciggu
strun i korekta setupu. Pierwsze rozwigzanie, cho¢ gwarantowato wiekszy komfort pracy,
wptywato na integralno$¢ wykonania - co w przypadku utworéw o takim tadunku
emocjonalnym, ma negatywny wptyw na ciggtos¢ narraciji.
Postanowitem skorzysta¢ z tej metody nagrania, tylko w momencie, kiedy alternatywne
sposoby nie przyniosa pozytywnego skutku. Rozwigzanie drugie zostato przeze mnie
odrzucone ze wzgledow praktycznych - przeprowadzenie zabiegu ponownego setupu
instrumentu w trakcie nagran, w zdecydowany sposéb wptynetoby na harmonogram prac
w studiu. Taka korekta wymaga tez zwykle dodatkowego czasu,
potrzebnego by instrument mogt sie na nowo ,utozy¢” i ustabilizowaé.
Zmienitaby sie takze jego charakterystyka brzmieniowa i dynamiczna, co byto gtéwnym
argumentem decydujgcym o odrzuceniu tego wariantu. Pozostato zatem rozwigzanie
zaktadajgce poprawe kondycji miesni lewej reki zapewniajacg mozliwos¢ swobodnej
interpretacji, nie ograniczonej technicznymi problemami wykonawczymi.
Cel ten zdecydowatem uzyskaé w niekonwencjonalny sposéb. Bedac w posiadaniu
instrumentu o podobnej konstrukciji, jak ten wybrany przeze mnie do nagran opisywanego
cyklu, postanowitem wyposazy¢ go w struny o jeszcze wiekszym naciggu.
Samodzielnie tez podwyzszytem akcje strun tak, by byta o 0,5 mm wyzsza niz w gitarze
Peerless. Suma tych dziatan sprawita, ze poziom trudnosci realizacji akorddéw
z poprzeczka na instrumencie éwiczebnym zdecydowanie wzrést.
Opisywany utwoér podzielitem na mniejsze fragmenty, ktdérych poprawne,
kilkukrotnie powtorzone wykonanie nie grozito kontuzjg reki. Prace nad tym utworem
rozpoczynatem od zagrania wspomnianych fragmentow w krétkich seriach i wolnym
tempie, starajac sie przy tym by aparat wykonawczy byt mozliwie najbardziej rozluzniony.
Czgstek tych nigdy nie taczytem ze sobg w dtuzsze fragmenty, w obawie
o przecigzenie dtoni lewej reki. Byt to element strategii, polegajacej na wzmocnieniu
miesni palcow lewej reki, co miato zapewni¢ im rowniez wieksza wytrzymatosc.

Fragmenty te ¢wiczytem z zachowaniem zaplanowanej dynamiki oraz ze szczegdlng
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dbatoscig o precyzje wykonania. Niezwykle waznym elementem tych przygotowan byta
dbatos¢ o regularne przerwy pomiedzy seriami powtdrzen. Co kilka dni, wykonywatem
utwér na docelowym instrumencie, pracujac w tym czasie nad jego warstwg muzyczna.
Z czasem préby zagrania w catosci przestaty skutkowa¢ zmeczeniem i dyskomfortem
aparatu wykonawczego. Taki proces przygotowawczy trwat trzy tygodnie i zakonczyt sie
sukcesem.

Niespodziewanie, problemem ktory wytonit sie podczas pracy nad tg czescig cyklu
byta trudnosé uzyskania petnego wybrzmiewania wszystkich dZzwiekdw w wybranych
akordach. Komplikacja ta dotyczyta zwykle srodkowych skfadnikéw - jak ma to zwykle
miejsce spowodowana byta zbyt mata sitg z jakg dociskane sg struny,
czy tez niewtasciwym miejscem ich skracania i ich wytlumianiem przez opuszki palcow
lewej reki. Zjawisko to nastepowato z racji wezszego rozstawu strun w instrumencie
wybranym do nagrania, niz ma to miejsce w gitarach klasycznych.
W instrumentach o wezszym rozstawie - czym charakteryzuje sie wiekszos¢ gitar
elektrycznych, ustawienie palca pod zbyt ostrym katem w stosunku do ptaszczyzny
podstrunnicy, powoduje wyttumienie nizej potozonej struny. Wynika to z jej
przypadkowego kontaktu z opuszkg palca. Szerszy rozstaw daje wiekszy margines btedu
i pozwala na swobodniejszy dobdr kata utozenia palcdw. Problem ten jest szczegdlnie
zauwazalny w sytuacji, gdy skracana struna sgsiaduje od dotu ze struna otwarta.
Réznica wysokosci pomiedzy nimi a podstrunnica powoduje, ze nawet nieznaczne
wyostrzenie kata moze doprowadzi¢ do wyttumienia dZzwieku. O ile w poprzedniej czesci
cyklu problem ten sie nie ujawnit, to specyficzny uktad wybranych akordow
wystepujgcych w tym fragmencie, wymagat ode mnie wiekszej uwagi w zakresie kata
przytozenia palcdéw do strun. Dobrym tego przyktadem sg progresje akorddéw wystepujace

w taktach 47 oraz 52 (przyktad nutowy nr 6).

Il

Przyktad nutowy numer 6: takty 47 i 52
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W obu przypadkach poprawne wykonanie tekstu wymaga szerokiego rozstawu
palcéw lewej reki. W takcie 47, ostatni akord wymaga siegniecia czwartym palcem
do jedenastego progu trzeciej struny, podczas gdy palec pierwszy i drugi znajdujg sie
odpowiednio na siédmym progu struny pierwszej i ésmym struny drugie;j.
Jest to niewygodny uktad, a na jego trudnos¢ wptywa duzy dystans pomiedzy palcem
drugim i czwartym. Tak szerokie chwyty zdecydowanie fatwiej wykonuje sie w pozycji
lekko ukosnej - przypominajacej uktad palcdéw lewej reki znany z techniki skrzypcowe;.
Pozwala on wykorzystaé do realizacji celu nie tylko elastycznos$¢ palcéw, ale réwniez
ich dlugos¢. Utozenie to wymusza jednak ustawienie palca czwartego pod zdecydowanie
mniejszym katem w stosunku do ptaszczyzny gryfu, niz ma to miejsce w klasycznej,
prostopadtej technice. W konsekwencji, opuszek czwartego palca zbliza sie
do sgsiadujgcej z nim od dotu drugiej struny - stwarzajgc niebezpieczenstwo wyttumienia
jej poprzez przypadkowe dotkniecie. Przy szerszym rozstawie strun - spotykanym
w gitarach klasycznych, sytuacja ta nie niesie ze sobg znaczgcego ryzyka.
Jednak w przypadku rozstawu wezszego - spotykanego w gitarach elektrycznych
ma to juz duze znaczenie. W tym przypadku, zdecydowanie fatwiej jest o przekroczenie
granicy minimalnego dystansu palca od struny. Konsekwencja tego jest wyttumienie
dzwieku granego na sagsiedniej, nizej zawieszonej strunie - co jest istotg omawianego
problemu. Podobna sytuacja ma miejsce w takcie 52. Akord przypadajgcy na pierwszg
miare taktu wymaga skrocenia strun drugiej i trzeciej odpowiednio - palcami czwartym
na progu dziewigtym i trzecim na progu siddmym. Jest to niewygodny i trudny
do zrealizowania uktad. Spowodowane jest to ograniczong mozliwoscig rozciggniecia
tych palcéw wynikajgcg z anatomicznej budowy dtoni. Niestety, nie istnieje alternatywne
palcowanie dla tego fragmentu. Wynika to z koniecznosci wykonania pozostatych
sktadnikow akordu palcami - pierwszym na strunie pierwszej i drugim na strunie pigte;.
Réwniez w tym przypadku pomocnym, byto zastosowanie uktadu uko$nego
- dotyczgcego w szczegdlnosci sposobu ustawienia palca czwartego.
Podobnie jak w poprzednim przykfadzie, konsekwencjg byto niechciane i przypadkowe
wyttumienie struny. Rozwigzaniem tego problemu wydawato sie by¢ delikatne uniesienie
jej poprzez czwarty palec odpowiedzialny za skracanie. Spowodowatoby to zwiekszenie
jej dystansu do struny sagsiadujgcej z nig od dotu, przez co ryzyko wyttumienia zostato
znacznie ograniczone. Takie rozwigzanie stosowatem juz z powodzeniem wczes$niegj,
w jednej z gitar elektroklasycznych o podobnym do instrumentéw akustycznych
i elektrycznych profilu gryfu i rozstawie strun. Niestety w tym przypadku pomyst ten sie
nie sprawdzit. Struny metalowe uzywane w gitarach elektrycznych sg o wiele bardziej
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podatne na podcigganie, niz ich nylonowe odpowiedniki stosowane w gitarach
klasycznych. Taki zabieg na stosunkowo cienkiej strunie wiolinowej powoduje zmiane
wysokosci jej brzmienia. Mimo, ze technika ta uzywana celowo jest zabiegiem czesto
stosowanym i w pewnych okolicznosciach pozgdanym, to w omawianych przypadkach jej
uzycie wptyneto negatywnie na intonacje wspomnianych wczesniej akorddéw.
Drugim potencjalnym rozwigzaniem omawianego problemu, byta chwilowa zmiana
ustawienia lewej reki umozliwiajaca zwiekszenie dystansu opuszkéw palcow do strun
sgsiadujgcych z nimi od dotu. Zmiana taka wymagataby delikatnego wysuniecia
nadgarstka lewej reki do przodu - w strone przeciwng niz gryf. Umozliwitoby to palcom
zajecie odpowiedniej pozycji, lecz powodowatoby takze chwilowy brak stabilnosci ich
uktadu na podstrunnicy. Poziom trudnosci tego zabiegu spotegowany byt réwniez
rytmicznym charakterem obu fragmentéw. W trakcie ich trwania, wtrgcenie nawet mate;
cezury umozliwiajgcej przygotowanie stabilnej pozycji palcow, negatywnie wptynetoby
na motoryke fragmentu. Wszystko zatem musiato odbyc¢ sie w tempie, bez dodatkowych
zatrzyman. Zmiana rownowagi stabilnosci palcow lewej reki taczyto sie z ryzykiem
i wprowadzato element przypadkowosci. Mimo dtugotrwatych éwiczen majacych na celu
wypracowanie powtarzalnosci precyzyjnego ustawienia akordu w tempie, nie udato mi sie
doprowadzi¢ do momentu, w ktéorym przy kazdorazowym wykonaniu utworu mogtem
mie¢ pewnos$é, ze omawiane fragmenty zostang zrealizowane prawidtowo.
Mimo to, zdecydowatem sie na to rozwigzanie, uznajac jego ewentualne konsekwencje
jako ,mniejsze zto” w porédwnaniu do innych rozwazanych opcji.
Podczas sesji nagraniowej omawiany fragment (takt 47) zostat zarejestrowany
prawidtowo. Niestety akord w 52 takcie, w wiekszos$ci nagranych wersji nie odezwat sie
w petni. Zdecydowatem sie zatem na ujecie najlepiej oddajace moje intencje muzyczne,
jednoczesnie podejmujac decyzje o pozostawieniu w finalnym nagraniu akordu
pozbawionego jednego ze sktadnikéw.

Problem wezszego rozstawu strun wptywajgcego na precyzje wykonawczg
wystepowat réwniez w innych miejscach omawianej czesci cyklu.
Zdecydowatem sie jednak na opisanie fragmentéw, gdzie zjawisko to byto przeze mnie

najbardziej odczuwalne.
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4.7. Accentuado

Kolejnym utworem zarejestrowanym podczas omawianej sesji nagraniowej byta
trzecia czes¢ cyklu pod tytutem Accentuado. Jest to rytmiczny i efektowny utwor
utrzymany w dos¢ szybkim tempie, w ktorym zywiotowe fragmenty o typowej dla
twérczosci Astora Piazzolli rytmice, przeplatajg sie z lirycznymi, bardziej $piewnymi
momentami. Charakteryzuje sie on zupetnie innym rodzajem brzmienia oraz wyrazem
i problemami wykonawczymi niz zarejestrowane wczesniej Romantico.
Podczas, gdy poprzednia cze$é obfitowata w momenty zadumy i kontemplaciji,
tutaj na pierwszy plan wysuwa sie nerwowy puls i zdecydowana akcentacja.
Accentuado to utwoér skomplikowany pod wzgledem technicznym, wymagajacy
wysokiego poziomu koncentracji i dobrej kondycji aparatu wykonawczego.
Warunki te sg zdecydowanie tatwiejsze do spetnienia w poczatkowej fazie nagran,
dlatego tez prace nad nim zaplanowatem na poczatek drugiego dnia sesji nagraniowej.

Accentuado sktada sie z czterech wyraznie zarysowanych czesci.
Pierwszy fragment zawiera sie w taktach 1 - 19 i stanowi rodzaj rytmicznego wstepu
z zastosowaniem efektow perkusyjnych. Poczatek przywodzi na mysl brzmienie
bandoneonu wykonujgcego zrywane, oktawowe akcenty z akompaniamentem efektéw
realizowanych przez towarzyszgcy mu instrument perkusyjny.
W drugiej potowie tej czastki stuchacz zaznajomiony z twérczoscig kompozytora odnies¢
moze wrazenie, ze do gtosu dochodzg kolejne instrumenty znane z kwintetu Piazzolli
- skrzypce akcentujgce dwudzwieki w gérnym gtosie i odpowiadajgcy im w dolnym
rejestrze kontrabas. Kolejny fragment zawarty w taktach 20 - 45 przynosi ponowne
skojarzenie z bandoneonem, ktory wyraznymi akcentami rytmicznymi podkreslajacymi
nerwowa pulsacje, przeplata figury melodyczne. Tu réwniez pojawiajg sie efekty
perkusyjne bedace ciekawym kolorystycznym urozmaiceniem tej czastki utworu.
Kolejny fragment cantabile zawarty w taktach 46 - 63 niesie ze sobg uspokojenie.
Melodia osadzona w gornym gtosie konsekwentnie rozwija sie i narasta, by osiggna¢ swe
apogeum w taktach 60 - 63. W kolejnym fragmencie (takty 63 - 80) mamy do czynienia
z modulacjg do tonacji g-moll oraz powrotem zdecydowanego charakteru kompozyciji.

Czes¢ konczy sie repetycja obejmujgca takty 2 - 19, prowadzaca do zakonczenia utworu.
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4.7.1. Koncepcja i metody ksztattowania brzmienia

Koncepcja brzmieniowa dotyczgca omawianej czesci cyklu zaktadata uzyskanie
jasniejszego, bardziej klarownego brzmienia, anizeli miato to miejsce w przypadku
Romantico. Odmienny charakter utworu wykluczat uzycie zaréwno tej samej korekcji
barwowej wzmacniacza, jak i podobnych parametrow pracy efektow przestrzennych.
Zastosowanie ich w niezmienionej formie wptynetoby negatywnie na selektywnosc
- szczegoblnie w szybszych, bardziej rytmicznych fragmentach.
W pierwszej kolejnosci nalezato zatem dostosowacé wartosci wspomnianych parametrow
tak, by odpowiadaty one zaplanowanej koncepcji omawianego utworu.
Pierwszym dziataniem podjetym przeze mnie, byto przywrdcenie ustawienia parametrow,
ktére sprawdzito sie podczas rejestracji Compadre. Podobnie postgpitem
z potencjometrem barwy umieszczonym w gitarze, ustawiajgc go w pozycji pozwalajgcej
na transfer petnego zakresu wysokich czestotliwosci. Uzyskane brzmienie na tym etapie
byto satysfakcjonujace, lecz zdecydowatem sie na dodatkowe korekty, majace na celu
jeszcze wiekszg poprawe w zakresie czytelnosci. Zauwazalne straty wyzszych
czestotliwosci - wptywajgce na selektywnos¢ brzmienia byty spowodowane
postepujacym zuzywaniem sie strun w trakcie trwania sesji nagraniowej.
Ich silna eksploatacja poprzedniego dnia sprawita, ze powoli tracity swéj pierwotny blask
i Swiezo$¢. Jest to normalne, czesto spotykane zjawisko podczas dtugich ses;ji
nagraniowych. Oczywiscie mozna mu zapobiec wymieniajgc zuzyty komplet,
jednakze ma to negatywny wptyw na stabilno$¢ stroju w pierwszych godzinach ich
uzytkowania. Ze wzgledu na harmonogram pracy nie zdecydowatem sie na ten zabieg
i postanowitem poszukac innych rozwigzan omawianego problemu. Jednym z nich byto
nieznaczne zwiekszenie parametréw ustawien kontrolerbw wzmacniacza
odpowiadajgcych za transfer wysokich tondéw: treble i presence.
Zaskutkowato to ,otworzeniem sie” brzmienia i pozytywnie wptyneto na odbior
fragmentéw o gestszej fakturze. Niestety konsekwencjg tego zabiegu, byta utrata ,,ciepta”
charakterystycznego dla brzmienia gitar hollow-body. Uzyskang barwe charakteryzowaty
silnie zaznaczone kontury, lecz pojawienie sie wyrazistosci w gérnym pasmie,
odbyto sie kosztem czestotliwosci srodkowych. Proba ich kompensacji, za pomoca
zwiekszenia wartosci parametrow odpowiedzialnych za przepustowos¢ srodkowego
pasma, pozbawita brzmienie plastycznosci i sprawita, ze stato sie ono twarde i mato
atrakcyjne. Powrdcitem zatem do neutralnych ustawien wzmacniacza i zdecydowatem sie

poszuka¢ rozwigzania problemu na poziomie kontroleréw instrumentu.
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Pomystem, na ktéry sie zdecydowatem, byto aktywowane za pomocg przetgcznika
wyboru przystawek, przetwornika umieszczonego przy mostku. Oferuje on bardzo jasne,
wrecz ostre brzmienie i w takiej formie nie znalaziby zastosowania w kontekscie
omawianej sesji nagraniowej. Jednakze, zastosowanie go w parze z uzywanym
dotychczas przetwornikiem przy gryfie, oferujagcym gtebokie, dos¢ nosowe brzmienie
pozwalato na uzyskanie odpowiedniej barwy. Potgczenie tych dwdch przystawek dato
bardzo dobre rezultaty, charakteryzujgce sie delikatnym podbiciem gdérnego pasma,
bez konsekwencji w postaci utraty wypracowanej wczesniej definicji brzmieniowe;.

Kolejnym krokiem w ksztattowaniu ostatecznego brzmienia utworu,
byto zaplanowanie koncepcji uzycia efektéw zewnetrznych. Podobnie jak w kwestii
dostosowania korekcji barwy we wzmacniaczu, postanowitem bazowaé¢ na rozwigzaniach
wypracowanych w pierwszej nagrywanej czesci cyklu - Compadre. Biorgc pod uwage
zblizony charakter obu utwordéw, zdecydowatem sie na uzycie podobnego rodzaju
pogtoséw. Zalezato mi wiec najpierw, na uzyskaniu dos¢ krétkiego i delikatnego reverbu,
ktorego zadaniem bytoby jedynie uzupetnienie bazowego brzmienia.
Oczywistym krokiem w realizacji tego celu byto uzycie naturalnego pogtosu
pomieszczenia rejestrowanego przez dalsze ujecia mikrofonéw Royera.
Ich wyeksponowanie nie tylko pozytywnie wptyneto na finalny miks tej czesci,
lecz réwniez oswajato stuchacza z nowag przestrzenig akustyczng.
Naturalnie zarejestrowany pogtos, ze wzgledu na dos¢ krotkie i stosunkowo ciche
wybrzmienie - wymagat delikatnego wsparcia efektem zewnetrznym.
Podobnie jak w przypadku Compadre, zdecydowatem sie na zastosowanie poktadowego
efektu DAW uzywanego podczas nagrania - pogtosu Fabfilter Pro R. Miat on za zadanie
jak najwierniejsze odzwierciedlenie naturalnej akustyki przestrzeni, w ktorej rejestrowany
byt utwor. Jako, ze obie czesci cyklu nagrywane byty w tym samym pomieszczeniu
studyjnym, zasadnym wydawato sie uzycie wczesniej wypracowanych parametréw.
Rozwigzanie to sprawdzito si¢ i zostato uzyte w finalnym miksie.

Uzyskana barwa spetniata zatozone przeze mnie kryteria, jednakze w poréwnaniu
z pozostatymi - nagranymi wczesniej czes$ciami cyklu, brzmiata nieco surowo,
a uzyskana przestrzehn akustyczna wydawata sie niewystarczajaca.
Z tego wtasnie powodu podjgtem decyzje o wzbogaceniu wypracowanego pogtosu jego
kolejng warstwa o odmiennej charakterystyce brzmieniowej. Cel ten postanowitem
osiggna¢ stosujgc uzywany wczesniej stereofoniczny efekt pogtosowy Hall of Fame marki
Tc Electronic. Sposréd rozlicznych trybdw pracy oferowanych przez to urzadzenie
wybratem tryb hall - imitujgcy brzmienie sali koncertowej. W zwigzku z tym, ze zalezato
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mi na uzyskaniu delikatnego efektu, bedgcego jedynie dobarwieniem,
dostosowatem parametry urzadzenia w taki sposob, by odwzorowywato ono pogtos
wystepujacy w matych przestrzeniach koncertowych. Wszystkie wartosci kontrolerow
zostaty ustawione w granicach 15 - 20% swoich mozliwosci, co zapewniato dyskretne
dziatanie efektu, postrzegane przez odbiorce jako naturalne brzmienie pomieszczenia,
a nie dodatkowg, zauwazalng manipulacje przestrzenig akustyczng.
Uzyskany pogtos spetniat zatozone przeze mnie kryteria i zostat zastosowany w catej
dtugosci trwania utworu.

Kolejnym krokiem majgcym na celu urozmaicenie brzmienia omawianej czesci
cyklu, byto zastosowanie efektu delay. Pojawia sie on juz na poczatku utworu i stopniowo
milknie w taktach: 16 - 19. Moim celem w tym fragmencie, byto osiggniecie efektu echa,
odbijajgcego rytmiczne perkusyjne uderzenia, na ktorych oparta jest ta czes¢ utworu.
Zabieg ten pozwalat iluzorycznie zagesci¢ fakture w zakresie uzytych technik
perkusyjnych, podkreslajgc charakterystyczny puls i motoryke tego fragmentu.
Zeby jednak uzyskaé ten efekt, nalezato doktadnie okre$lié warto$é odbicia tak,
by zostato utrzymane doktadnie w tempie utworu i byto na tyle dyskretne,
by nie stanowito dodatkowe;j tresci tekstowej. Zalezato mi wiec na stosunkowo cichym,
pojedynczym powtdrzeniu, ktdére pojawiatoby sie w odstepie ésemki od dzZzwieku
zrédtowego. Ustawienie wieksze] ilosci gtosniejszych odbi¢ skutkowatoby ich
nachodzeniem na siebie, czego konsekwencja bytby brak przejrzystosci harmoniczne;.
Dobédr przypadkowej wartosci rytmicznej z jakg efekt miatby sie odzywac,
zaowocowatoby z kolei niezgodnoscig rytmiczng dzwiekdéw zrédtowych z ich
powtorzeniami, co miatoby efekt odwrotny do zamierzonego. Do zrealizowania tego
pomystu zamiast analogowego urzadzenia zewnetrznego postanowitem uzyé H-Delay
marki Waves. Wptyw na te decyzje miato kilka czynnikdw. Pierwszym z nich byta
mozliwo$¢ bardzo doktadnego okreslenia parametrow efektu w zakresie tempa
i uzywanych wartosci rytmicznych, czego nie oferowat zaden z dostepnych podczas sesji
efektow podtogowych. W omawianym przypadku zastosowang wartoscia rytmiczng
odbicia byta ésemka w tempie 120 BPM193, Tak doktadne okreslenie tych parametréw
wymaga od muzyka duzej dyscypliny rytmicznej - kazdorazowe, nawet najdrobniejsze
zawahanie tempa wptywa w oczywisty sposéb na przetwarzane przez efekt dzwieki.
Z tego powodu - obawiajgc sie niescistosci rytmicznych, podjgtem decyzje o nagraniu

tego fragmentu z metronomem, ktéry byt obstugiwany przez realizatora nagran

103BPM - skrét od beats per minute, z ang. uderzen na minute - miara uzywana do doktadnego
okreslenia tempa utworu.
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i pozniejsze dodanie efektu delay. Pozwalato to zachowac ciggto$¢ narracji muzycznej
i naturalno$¢ wykonania. Drugim powodem, dla ktérego zdecydowatem sie na uzycie
delaya cyfrowego byt fakt, ze rozwigzanie to umozliwiato ptynne wyciszenie efektu,
czego nie oferowato zadne z dostepnych podczas sesji urzadzen. Zalezato mi na tym,
by efekt echa styszalny byt wszedzie tam, gdzie miato miejsce zastosowanie elementow
technik perkusyjnych z wytgczeniem taktow 16 - 19. Uzycie H-Delay pozwolito ustawié
parametry efektu w ten sposdb, by w odpowiednim momencie jego brzmienie zaczeto
zanika¢. Uzyskany rezultat spetniat zatozone przeze mnie kryteria i zostat wykorzystany
w finalnym miksie.

Kolejnym fragmentem, gdzie zostat zastosowany efekt delay sg takty 46 - 63.
W tej lirycznej, choé utrzymanej w pulsie, czesci utworu zalezato mi na stworzeniu nieco
szerszej sceny dzwiekowej. Chciatem by zmianie charakteru muzycznego towarzyszyta
rowniez modyfikacja w zakresie uzycia efektéw brzmieniowych.
Tym razem zdecydowatem sie na zastosowanie zewnetrznego urzgdzenia Boss - DD7.
Zalezato mi na zbudowaniu wrazenia, polegajgcego na tym, ze koncowki fraz w taktach
47, 49, 51, 52 i 54 - 57 ztozone z dwoch szesnastek i dsemki, sg rytmicznymi,
powtarzanymi przez inny instrument dZwiekami, umieszczonymi w dalszym planie.
Pozwalato to podkreslic fakt, ze mimo $piewnego charakteru tego fragmentu,
jest on utrzymany w tym samym pulsie co poprzednie - nieco bardziej rytmiczne czesci.
We wspomnianym urzgadzeniu marki Boss ustawitem podobne parametry kontrolne
do tych, z ktérych korzystatem na poczatku omawianego utworu w cyfrowym urzadzeniu
H-Delay. Do okreslenia tempa, zastosowatem jednak funkcje tap tempo,
w ktérg wyposazony jest ten efekt. Pozwolita mi ona na ,wybicie” za pomoca kontrolera
noznego tempa fragmentu, w ktérym zamierzatem uzyé efektu delay,
tym samym okreslajgc wartos¢ odbié generowanych przez urzgdzenie.
Parametr ten musiat zosta¢ okreslony przed rozpoczeciem fragmentu,
w ktérym zamierzatem go uzyé, a nie jak wydatoby sie logicznym - przed rozpoczeciem
rejestracji catego utworu. Powodem tego sg naturalne odchylenia od tempa
poczatkowego, jakie zachodza podczas grania bez metronomu.
Nawet niewielka niezgodno$¢ tempa odbi¢ wzgledem wykonywanego fragmentu,
brzmiataby jak btad, co z kolei skutkowatoby koniecznoscig powtdrzenia rejestracii
utworu od nowa. Proces ten odbyt sie za pomocg dwukrotnego nacisniecia kontrolera
okreslajgcego tempo odbié, podczas trwania krétkiego oddechu konczacego poprzednig

czes¢ w takcie 45. Mimo, ze dziatanie to wymagato szybkiego przeprowadzenia i duzej
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precyzji, to niespodziewanie jego realizacja nie przysporzyta wielu probleméw i zostata
finalnie wykorzystana w interpretacji omawianej czesci.

Ostanim efektem zastosowanym w ksztattowaniu brzmienia trzeciej czesci cyklu
Cinco Piezas byto tremolo. Jego uzycie zaplanowatem w taktach 76 - 81.
Mimo, ze nie wynika to bezposrednio z zapisu nutowego, to biorgc pod uwage tradycje
wykonawczg oraz wyczuwalng zmiane charakteru wystepujagca w tym fragmencie,
postanowitem zréznicowa¢ go barwowo w stosunku do poprzedzajgcych go czesci.
Mimo braku wyraznych wskazéwek ze strony kompozytora, to takty zamykajgce pierwsza
volte utworu wykonuje sie zwykle ad libitum. Typowym, samoistnie narzucajgcym sie
zabiegiem wykorzystywanym czesto przez gitarzystow elektrycznych, byta stanowcza
zmiana parametréw pogtosu - wprowadzajgca stuchacza w inng, zdecydowanie wiekszg
przestrzen akustyczna. Uzyskane w ten sposéb brzmienie na chwile wprowadzato
atmosfere zadumy i uspokojenia. Jednak, po odstuchaniu pierwszej wersji probnego
nagrania, rozwigzanie to wydato sie nazbyt drastyczne. Brak wspdlnego mianownika
brzmieniowego, wprowadzat element zbyt gwaftownego przeskoku pomiedzy tymi
dwiema przestrzeniami akustycznymi, co nie odpowiadato mojej koncepcji barwowe;.
Ostatecznie, zainspirowany brzmieniem znanym z nagran bluesowych
i jazzowych lat 60. XX wieku, zdecydowatem sie na uzycie efektu tremolo.
W nagraniach tych, mozna ustysze¢ wspomniany zabieg we fragmentach,
ktére w intencji wykonawcéw miaty by¢ delikatne i refleksyjne. Ten sam efekt spotykany
jest czesto w kinematografii, a towarzyszy przede wszystkim scenom o powazniejszym
charakterze. Nie chcac jednak uzyskac tak bezposrednich nawigzan do wspomnianych
barw, zdecydowatem sie uzy¢ tremolo na granicy jego styszalnosci. Chciatem, by zmiana
barwy gitary byta dyskretna i zeby miata wptyw jedynie na podswiadomy odbiér tego
fragmentu. Zamierzony efekt uzyskatem za pomocag urzadzenia Pipeline marki
Tc Electronic (ilustracja nr 56). Ustawiajgc tryb pracy na pozycje toneprint
(technologia wspomniana w rozdziale Ill) za pomocg dedykowanej do urzadzenia aplikaciji
mobilnej, wybratem brzmienie o parametrach najbardziej korespondujgcych z moimi
zatozeniami. Przestanie danych z urzadzania mobilnego do efektu, odbyto sie za pomoca
fal dzwiekowych przekazywanych przez przetworniki gitary. Urzadzenie mobilne
w trybie transferu wydaje charakterystyczne efekty, przypominajgce zaktdcenia radiowe.
Po zblizeniu zrédta dzwieku (w moim przypadku tabletu) do aktywnego przetwornika,
zakodowana informacja trafia do urzadzenia Tc Electronic. Efekt jest gotowy do uzycia
kilka sekund po tej operacji. Uzyskane w ten sposob brzmienie nie wymagato dodatkowe;
korekcji i zostato uzyte w omawianym fragmencie. Ze wzgledu na koniecznosé
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zastosowania barw reverb i delay, tremolo zostato umiejscowione w pedalboardzie tuz
przed nimi w ten sposdéb, by zapewni¢ optymalng wspotprace wszystkich uzytych w tej
czesci urzadzen. Ta kolejnos¢ umozliwita wczesniejszg aktywacje efektu tremolo,

a nastepnie pdzniejsze poddanie go dziataniu efektu reverb.
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llustracja 56: Pipeline marki Tc Electronic

Ponizej zatgczam partyture z graficznym oznaczeniem uzytych efektow modulacyjnych.

Kolor r6zowy oznacza takty, w ktorych uzyty zostat naturalny pogtos
pomieszczenia.

Kolor brazowy oznacza takty, w ktérych uzyty zostat pogtos Fabfilter Pro.
Kolor czerwony oznacza takty, w ktérych uzyty zostat efekt TC Electronic.

Kolor niebieski oznacza takty, w ktérych uzyty zostat efekt delay.

Kolor zielony oznacza takty, w ktorych uzyty zostat efekt tremolo.
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4.7.2. Techniki i problemy wykonawcze

Accentuado jest utworem zblizonym pod wzgledem poziomu trudnosci
i probleméw wykonawczych do pierwszej, zarejestrowanej podczas sesji, czesci cyklu.
Podobnie jak w przypadku Compadre - mamy tu do czynienia z niecodziennymi,
skomplikowanymi uktadami akordéw, wirtuozowskimi przebiegami oraz fragmentami,
w ktérych wykorzystane sg elementy techniki perkusyjnej. Co ciekawe - jest to jedyna
czes¢ cyklu, ktéra miejscami sprawia wrazenie tatwiejszej w wykonaniu na gitarze
elektrycznej, niz na instrumencie klasycznym. Roéznica w stopniu trudnosci,
wynika z ich konstrukcji. Gitara klasyczna - w przeciwienstwie do gitary hollow-body
- tradycyjnie nie posiada cutaway’a. Ten rodzaj wciecia w dolnej czesci korpusu
ma za zadanie utatwi¢ dostep do wyzszych pozycji na gryfie. Odbywa sie to oczywiscie
kosztem ograniczenia powierzchni korpusu gitary, ktéra musi zosta¢ uszczuplona,
by zapewni¢ potrzebng dla cutaway’a przestrzen. W przypadku instrumentu w petni
akustycznego, réznica ta jest bardzo zauwazalna i ma negatywny wptyw na brzmienie.
W gitarach elektrycznych - ze wzgledu na zdecydowanie mniejsze znaczenie jakie
odgrywa korpus w ksztattowaniu ostatecznego brzmienia - nieznaczne zmniejszenie jego
aktywnej czesci nie jest odczuwalne dla ucha. Takty 73 - 74 to te, w ktorych szczegdlnie
odczu¢ mozna korzysci ptyngce z fatwiejszego dostepu do wyzszych rejestréw

instrumentu (przyktad nutowy nr 6).
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Przyktad nutowy nr 6: takty 73 - 74

Wykonanie tego fragmentu na gitarze klasycznej wymaga niewygodnej zmiany
uktadu lewej dfoni. Zmiana ta dotyczy gtéwnie utozenia kciuka lewej reki. Zeby siegnaé
czwartym palcem do dzwieku A - przypadajgcego na ostatnig ésemke taktu 73,
nalezy utozy¢ kciuk niemalze w pozycji pod gryfem, w okolicach tgczenia szyjki z pudtem

rezonansowym. Jedynie to utozenie umozliwia siegniecie czwartym palcem
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do siedemnastego progu. Wptywa to jednak negatywnie na stabilno$¢ lewej reki
i jest obarczone ryzykiem pomyiki. Zmiana sposobu obejmowania gryfu przez kciuk,
wymusza réwniez ukosne nachylenie wzgledem dtugosci gryfu. Jest to czesto stosowane
utozenie, jednak nie jest uwazane za optymalne pod katem stabilnosci aparatu
wykonawczego. Przy uzyciu gitary elektrycznej te problemy nie wystepuja.
W obu omawianych taktach, mozna zachowaé prostopadty uktad palcow lewej reki
wzgledem gryfu. Zapewnia to jej stabilnos¢ nawet przy trudnych uktadach wykonywanych
w szybkich tempach. Dodatkowo, umozliwia to zagranie pionu dwoéch pétnut
przypadajgcych na pierwszg miare taktu 74 technikg barre, co na gitarze klasycznej jest
prawie niemozliwe. Ustawienie poprzeczki w tym przypadku zdecydowanie ufatwia
siegniecie czwartym palcem lewej reki do dzZwieku Gb.
Dzieki temu, angazowane sg do tego celu jedynie trzy, a nie cztery palce jak
ma to miejsce w przypadku tradycyjnego palcowania uwzgledniajgcego uzycie gitary
klasycznej. Fragmentem, w ktorym odczutem korzysci z posiadania instrumentu

z wycieciem sg takty 31 - 36 (przyktad nutowy nr 7).

Przyktad nutowy nr 7: takty 29 - 38

W tej czesci wystepuja niezwykle szybkie skoki lewej reki z pozycji V do XiII.
Przyktadem tego sg dwudzwieki przypadajgce na druga i trzecig ésemke w takcie 31,
a figura ta powtarza sie kilkukrotnie we wskazanym fragmencie. Ich zagranie na gitarze
klasycznej - oprécz oczywistych przyczyn wynikajgcych z tempa i z dystansu jaki musi

pokonac reka by osiggngé zamierzony cel - jest utrudnione ze wzgledu na tgczenie gryfu
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gitary z jej korpusem. Precyzyjne przygotowanie chwytu po tak szybkim skoku do XiII
pozycji, wymaga swobody dfoni lewej reki, ktora jest mocno ograniczana przez
wspomniane wczesniej rozwigzanie konstrukcyjne. Istnieja wprawdzie gitary klasyczne
posiadajgce delikatnie uniesiong czes¢ podstrunnicy w miejscu tgczenia gryfu
z korpusem, ale wystepuja rzadko i stanowig raczej wyjatek, niz regute.
Przy wykorzystaniu gitary elektrycznej fragment ten nie sprawiat znaczacych trudnosci
technicznych i we wszystkich zarejestrowanych wersjach utworu zachowat duzg
powtarzalnos¢ w kontekscie precyzji wykonania. Korzysci wyptywajgce z tatwiejszego
dostepu do wyzszego rejestru instrumentu pojawiaty sie réwniez w innych fragmentach
omawianej czesci cyklu. Zdecydowatem sie jednak na opisanie tych miejsc,
gdzie zjawisko to byto przeze mnie najbardziej odczuwalne.

Kolejnym, wymagajgcym oddzielnego omowienia zagadnieniem wykonawczym jest
realizacja efektéw perkusyjnych wystepujgcych w opisywanej czesci. Pojawiajg sie one
w dwéch fragmentach. Pierwszy z nich zawiera sie w taktach 1 - 15

(przyktad nutowy nr 8).
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Przyktad nutowy nr 8: takty 1 - 16

Korzystajac z doswiadczenia zdobytego podczas pracy nad Compadre
wiedziatem, ze najlepszy i najbardziej zblizony do intencji kompozytora efekt jest mozliwy
do uzyskania poprzez uderzenie w strune basowa E6 - zaraz nad przetwornikiem przy

gryfie. Problemem okazata sie mata powtarzalno$¢ brzmieniowa takiego uderzenia.

138



Z racji ostinatowej figury rytmicznej zalezato mi na tym, by artykulacja - zaréwno
dzwiekdw melodycznych, jak i efektéw perkusyjnych byta mozliwie podobna.
Niestety, w tym przypadku nawet najmniejsza réznica w sile i umiejscowieniu uderzenia
na strunie powodowata drastyczne zmiany w uzyskiwanym brzmieniu. Powodem tego jest
konstrukcja przetwornika typu humbucker, ktéry posiada dwa rzedy nabiegunnikow
zbierajacych drgania struny. Uderzenie w poblizu nabiegunnika pdtnocnego miato
delikatnie inne brzmienie, niz to wycelowane w okolicach potudniowego.
Dodatkowg komplikacjg byto celowe uzycie pary przetwornikdw, co jedynie potegowato
omawiany problem. Ze wzgledu na koniecznos¢ nagrywania tego fragmentu
z metronomem, istniata mozliwo$¢ odseparowania pojedynczego, spetniajgcego kryteria
brzmieniowe uderzenia i ,,wklejenie” go, podczas edycji, w odpowiednie dla przebiegu
utworu miejsca. Konsekwencjg tego dziatania byto nienaturalnie idealna powtarzalnosé
materialu dzwiekowego, wptywajgca na odbior tego fragmentu przez stuchacza.
Nie biorgc takiego rozwigzania pod rozwage zdecydowatem sie na alternatywny wariant.
Analizujgc ten problem doszedtem do wniosku, ze gtobwnym powodem braku
powtarzalnosci uderzen perkusyjnych jest odrywanie wzroku od miejsca ich realizacji,
spowodowane checig precyzyjnego wykonania skokdéw interwatowych w lewej rece.
Niezaleznie od rodzaju uzywanego instrumentu, wzrok gitarzysty skupiony jest zwykle
na lewej dioni, jako tej wykonujacej wiecej skomplikowanych i wymagajgcych kontroli
ruchéw. Odwracajgc te proporcje ryzykowatem btad w lewej rece, lecz tym samym
zwiekszatem swoje szanse na uzyskanie jednolitej barwy i artykulacji uderzen
perkusyjnych. W zwigzku z tym, ze omawiany fragment zawiera sie w pierwszych
pietnastu taktach, ewentualny btad nie wymagat ode mnie powtarzania catego utworu.
Wyzwaniem okazata sie repetycja tych taktdéw po zakonczeniu pierwszej volty.
W tym wypadku nie mogtem pozwoli¢ na brak precyzji w kontekscie zapisanego przez
kompozytora tekstu. Po kilkukrotnej rejestracji tego fragmentu - biorgc pod uwage
kwestie ciggtosci narracji i powtarzalnosci wykonan - zdecydowatem sie ostatecznie
na wykorzystanie opisanego rozwigzania. Mimo, ze nie udato sie uzyska¢ powtarzalnosci
charakterystycznej dla uzycia omawianej techniki perkusyjnej na gitarze klasycznej,
to osiggniety efekt byt satysfakcjonujgcy i spetnit zatozenia obranej przeze mnie koncepcji
brzmieniowe;.

Drugi fragment, w ktérym kompozytor wykorzystat elementy techniki perkusyjnej
zawiera sie w taktach: 41 - 42 i 44 (przyktad nutowy nr 9). Mimo, ze zapis graficzny

wskazuje na ten sam sposob realizaciji, to cel jego zastosowania jest w moim przekonaniu
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inny. W pierwszym omawianym przypadku perkusyjne uderzenia w strune, sg elementem

ostinatowej figury rytmicznej nadajacej charakter catemu fragmentowi.

Przykftad nutowy nr 9: takty 40 - 47

Efekty te muszg cechowacé sie wyrazistoscig, precyzja rytmiczng i powtarzalnoscig
artykulacyjng. W drugim fragmencie nie wystepuje zadna zauwazalna regularnosc.
Mimo, ze uderzenia pojawiajg sie konsekwentnie w potowie drugiej i na czwartg miare,
to wybdr taktéw w ktorych wystepujg nie uktada sie w zaden, tatwy do okreslenia
schemat. Mozna wiec przypuszczac¢, ze ich uzycie nie ma na celu zbudowania
charakterystycznej figury rytmicznej, a jedynie stworzenie perkusyjnego wypetnienia
przypominajacego ghost notes (patrz strona 103). Wychodzac z tego zatozenia,
postanowitem uzy¢ omawiang wczesniej technike realizacji tych uderzen,
jednakze w zdecydowanie Izejszym ujeciu. Ze wzgledu na ich drugoplanowy charakter,
o wiele mniejsze znaczenie miata precyzja oraz powtarzalno$¢ artykulacyjna
i brzmieniowa. Mojg intencjag byto zagranie ich w mozliwie swobodny i nieprzykuwajacy
uwagi sposob. Dzieki temu, uderzenia nie wybijaty sie dynamicznie ponad linie basu
i towarzyszgce mu akordy, tworzgc tym samym spdjng strukture rytmiczna.

Ostatnim zabiegiem, o ktérym warto wspomnie¢ przy okazji opisywania
zastosowanych technik wykonawczych jest uzycie nietypowej wibracji w taktach 69 i 80
(przyktad nutowy nr 10). W obu przypadkach zalezato mi na nieco mocniejszym
zaznaczeniu ostatnich nut w takcie. Mojg intencjg byto zagranie ich w taki sposob,
zeby nie byty jedynie zaakcentowane, lecz by ich barwa byta zaskakujgca i zdecydowanie

wyrdzniata sie na tle reszty dzwiekow frazy.
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Przyktad nutowy nr 10: takty 69 i 80

W poszukiwaniu takiego brzmienia inspirowatem sie wibracjg stosowang
na akordeonie. Instrument ten, zasadniczo nie ma mozliwosci znaczacego i ptynnego
modulowania wysokosci wydobywanych dzwiekdw. Z racji tego ograniczenia
akordeonisci imituja wibracje poprzez miarowe zmiany natezenia dzZzwieku
- przypominajgce barwg brzmienie efektu tremolo na gitarze elektrycznej.
Naturalnym rozwigzaniem nasuwajgcym sie w kontekscie uzyskania takiego zjawiska,
bytoby uzycie jednego z wczesniej wykorzystywanych efektéw zewnetrznych
- Pipeline marki Tc Electronic lub Pulsar marki Electro Harmonix. Jednakze zastosowanie
tremola tylko w obrebie jednego dzwieku frazy, bytoby skomplikowane wykonawczo
i mogtoby zbyt mocno odstawac¢ pod wzgledem brzmieniowym.
Zamierzony efekt uzyskatem poprzez wibracje poprzeczng - wspomniang przy okazji
omawiania technik wykonawczych zastosowanych w utworze Compadre.
Natomiast w takcie 67 zdecydowatem sie na szybkg i intensywng wibracje,
dzieki ktorej uzyskatem mocno odznaczajgcy sie ,rozedrgany” dzwiek.
Byto to lepsze rozwigzanie, niz uzycie efektu podfogowego, chociazby z powodu
mozliwosci stopniowego intensyfikowania wibracji w trakcie jej trwania.
W takcie 80 uzytem tej samej techniki, jednak o nieco gtebszym odstrojeniu utrzymanym
w wolniejszym tempie. Odwrotnie, niz miato to miejsce w takcie 69,
gtebokos¢ i czestotliwosé wibracji malaty i uspokajaty sie, by ostatecznie powrécié
do poziomu poczatkowego. Uzyskany efekt spetniat zatozone przeze mnie kryteria i zostat

uzyty w finalnej wersji nagrania.
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4.8. Triston

Kolejng czescig, ktérg zarejestrowatem podczas trwania omawianej sesji
nagraniowej byt Triston. To najspokojniejszy i najbardziej mroczny utwor cyklu.
Charakteryzuje sie fakturg homofoniczng, z melodig w gérnym gtosie i towarzyszacymi
jej akordami. Przywodzi na mysl romantyczne piesni z akompaniamentem fortepianu.
Wokalne odniesienia zdaje sie sugerowa¢ sam kompozytor - opatrujac utwor wskazdéwka
wykonawczg: molto cantabile. Triston utrzymany jest w umiarkowanym tempie,
a uzyta w nim harmonia i jej statyczna rytmika, poteguja wrazenie niepokoju,
towarzyszgce stuchaczowi od pierwszych taktow. Ze wzgledu na swéj melancholijny
i emocjonalny charakter, utwér ten umozliwia wykonawcy stworzenie poruszajgcej
i osobistej kreacji artystycznej. Triston jest do$¢ wymagajacy pod katem wykonawczym
- w szczegolnosci kondycyjnym. Powodem tego jest bardzo duza liczba wystepujacych
w nim chwytow barre - utrudniajgca swobodne prowadzenie melodii w gérnym gtosie.
Ze wzgledu na site jaka potrzebna jest do poprawnego wykonania dtugiego ciggu
uktadow z poprzeczka, kilkukrotne zagranie tego utworu, czesto skutkuje dyskomfortem
w obrebie lewej dtoni. Z tego powodu postanowitem, ze zarejestruje go w mozliwie
najmniejszej liczbie uje¢ - pozwalajgcej na wypracowanie satysfakcjonujgcej pod katem
wykonawczym wersji. O wyborze kolejnosci nagran podczas tej sesji,
zadecydowaly wzgledy praktyczne. Triston zostat zarejestrowany jako drugi z trzech
nagrywanych tego dnia czesci cyklu, pozwalato to na rozplanowanie optymalnej
eksploatacji aparatu wykonawczego. Dzieki temu - lewa reka nie byta jeszcze tak
zmeczona, jakby miato to miejsce pod koniec sesji, byta jednak na tyle rozgrzana
i rozegrana, co eliminowato ryzyko kontuzji.

Utwor sktada sie z trzech wyraznie zarysowanych czesci. Pierwsza z nich
- bedaca zarazem centralnym fragmentem utworu zawiera sie w taktach 1 - 44.
Melodia, ktéra swym charakterem nawigzuje do brzmienia bandoneonu, prowadzona jest
na tle éwierénutowych, kroczacych pionéw akordowych, konsekwentnie utrzymujgcych
puls w catym omawianym fragmencie. Mimo, ze gtowny temat przez caty czas osadzony
jest w gérnym gtosie, to uwage stuchacza przykuwajg rowniez wyrazne,
budujgce napiecie zmiany harmoniczne, a takze liczne opoznienia i alteracje
poszczegodlnych sktadnikow akorddw - charakterystyczne dla twérczosci Astora Piazzolli.
Wyjatkiem w kontek$cie rejestru osadzenia gtéwnej melodii sg takty 25 - 29,
gdzie na pierwszy plan wysuwa sie dolny gtos. Jest to moment, w ktérym gtéwna melodia
ustepuje, a dolny gtos przygotowuje jej ponowne pojawianie sie w repetycji pierwszych
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osmiu taktéw utworu. Podobny zabieg pojawia sie m.in. w taktach 30 - 39, gdzie pomimo
oczywistej narracji melodycznej w gornym gtosie, uwaga stuchacza podaza
za kroczgcym, opadajgcym basem potegujacym zachodzgce w tym fragmencie zmiany
harmoniczne. W kolejnej czesci utworu zachodzg wyrazne zmiany faktury,
obserwujemy tu odejscie od c¢wiercnutowego akompaniamentu pionéw akordowych.
W odniesieniu do tworczosci kwintetowej Astora Piazzolli - mozna stwierdzié,
ze autor chciat uzyskaé przestrzen oddzielajgcg wejscia zespotu w skrajnych czesciach
utworu, wprowadzajgc pomiedzy nie krétkg soldwke bandoneonu lub fortepianu,
co naktonito mnie do swobodniejszej, imitujgcej improwizacje, interpretacji omawianego
fragmentu. Ostatnia czes¢ zawiera sie w taktach 57 - 71 i jest swego rodzaju
reminiscencja gtdwnego motywu. W przeciwienstwie do poczatku, melodii nie towarzysza
¢wierénutowe piony harmoniczne, ale pojawiajgce sie jedynie na poczatku taktéw
wybrzmiewajgce diugie akordy, petnigce role fundamentu harmonicznego. Konsekwencja
rozrzedzenia faktury i ograniczenia wyrazistosci pulsu, jest ekspozycja melodii, ktéra przy
tak oszczednym akompaniamencie - naprzemian wznoszac sie i opadajgc, buduje
atmosfere napiecia i gtebokiej refleksji. Utwor konczy charakterystyczna dla kompozytora
opadajgca progresja akordéw mollowych, ktérej towarzyszg powoli zamierajgce flazolety

osadzone w goérnym gtosie.

4.8.1. Koncepcja i metody ksztaltowania brzmienia

Triston jest utworem, w ktéorym pozwolitem sobie na najwiekszg ingerencje
w podstawowe, bazowe brzmienie instrumentu wybranego do realizacji nagran.
Tajemniczy i niepokojgcy charakter kompozyciji, zainspirowat mnie do siegniecia po nieco
bardziej wyszukane metody oraz $rodki. Genezg powstania barwy uzytej na przestrzeni
taktow 1 - 45, byty dylematy zwigzane z problematyka wykonawcza.
Jak wspominatem we wczesniejszych fragmentach pracy, faza przygotowawcza do sesji
nagraniowej obejmowata realizacie domowych nagran probnych. Pozwalaly mi one
»na chtodno” osadzi¢, czy obrana przeze mnie koncepcja brzmieniowa i wykonawcza jest
stuszna, czy moze jednak wymaga ewentualnych poprawek lub zmian. Szereg konsultaciji
przeprowadzonych z artystami zajmujgcymi sie wykonawstwem muzyki Astora Piazzolli
wskazat problem zbyt matej wibracji w gtownej czesci utworu. Niedosyt ten
spowodowany byt oczywistymi trudnosciami zwigzanymi z uzyciem strun metalowych
o dos$¢ duzym naciggu. Komplikacja ta byta potegowana rowniez tym, ze wiekszo$¢

omawianej czesci wymaga uzycia akorddw z poprzeczka. Oznaczato to, ze wibraciji
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nalezatoby poddaé nie tylko pojedyncze dzwieki melodii, lecz cate piony harmoniczne.
Jest to problematyczne nawet przy uzyciu instrumentu klasycznego ze stosunkowo
miekkimi, nylonowymi strunami. Na gitarze elektrycznej - wyposazonej w tak twarde jak
wybrane przeze mnie struny - jest to niemozliwe. Nie chciatem jednak, by te trudnosci
staty sie usprawiedliwieniem dla braku wibracji, ktorej zastosowanie byto w mojej ocenie
zasadne. Doszedtem wiec do wniosku, ze musze znalezé zewnetrzny efekt gitarowy,
ktéry mogtby imitowaé wspomniang technike wykonawczg. Naturalnym wyborem
wydawat sie by¢ dedykowany do tego zadania - Boss Vibrato VB2. Jego brzmienie
- w kontekscie moich potrzeb, byto jednak zbyt mechaniczne i sztuczne.
Efekt ten - wedtug zamierzen konstruktorow okresowo zmieniat wysokosé dzwiekow,
jednakze powtarzalnos¢ modulacji byta tak nienaturalna, ze pomimo licznych
eksperymentéw z ustawieniami wartosci parametréw kontrolnych urzadzenia,
nie zdecydowatem sie na zastosowanie go podczas nagrania. Kolejnym narzedziem,
ktore postanowitem przetestowa¢ byt Boss Chorus CE5. Uzyskane dzieki niemu
brzmienie, byto zdecydowanie blizsze mojej koncepciji, mimo ze efekt ten teoretycznie nie
spetniat zatozonych przeze mnie kryteriow. Jego zadaniem nie jest imitacja wibracji,
lecz charakterystyczne dublowanie dZwieku, ktéremu towarzyszy delikatna zmiana
w obrebie intonacji. Zjawisko to jest szerzej opisane w rozdziale trzecim.
Rodzaj uzyskanej barwy byt satysfakcjonujgcy - nie byta ona tak mechaniczna jak
w przypadku VB2 i mimo, ze dzwieki technicznie nie byly wibrowane - to sposéb
modulacji sprawiat, wrazenie falowania, co podkreslato medytacyjny charakter utworu.
Uzyskane brzmienie zainspirowato mnie na tyle, ze przestatem rozpatrywac je jedynie
w kategorii rozwigzania problemu wykonawczego, a zaczgtem postrzegacé
jako przyczynek do stworzenia oryginalnej barwy - na nowo definiujacej ten utwor.
Mimo dobrego kierunku, do$¢ duzym wyzwaniem okazato sie ustawienie odpowiednich
wartosci parametréw kontrolnych. Zbyt tagodny efekt chorus, nazbyt przywodzit na mysl
brzmienie gitary charakterystyczne dla lat 80. XX wieku, spopularyzowane przez
gitarzystow fusion1%4, Ustawienie za duzych wartosci owocowato z kolei nazbyt
znieksztatconym dzwiekiem, a poniewaz zalezato mi na brzmieniu, ktére pojawiatoby sie
na dalszym planie i nie odwracato uwagi stuchacza od gtownej tresci muzycznej,
takie rozwigzanie musiato zosta¢ wyeliminowane. Ze wzgledu na trudnosci
z odnalezieniem optymalnego ustawienia, wspomniany wczesniej efekt CE-5 nie zostat

finalnie uzyty. Ostatecznie zdecydowatem sie na dosé oryginalne rozwigzanie,

104fysion - styl muzyczny powstaty w latach 80. XX w. charakteryzujgcy sie fuzjg wielu gatunkéw
muzyczny - gtéwnie jazzu i rocka.
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ktérego pomimo duzego dos$wiadczenia w pracy w studiu, nie stosowatem nigdy
wczesniej. Polegato ono na poddaniu dziatania efektu chorus jedynie jednego
z pogtoséw uzytych w trakcie nagrania - w tym wypadku reverbu wspomagajgcego
naturalny pogtos pomieszczenia. Byto to mozliwe, dzieki zastosowaniu wtyczki Valhalla
DSP Super Massive (ilustracja nr 57). Jest to zaawansowane, wirtualne narzedzie
oferujgce rézne rodzaje pogtoséw i ich modulacji. W omawianym przypadku
- dwa mikrofony tworzace stereofoniczny obraz dzwiekowy dostarczaty sygnat,
ktéry zostawat potem przetworzony w sposéb przypominajgcy dziatanie efektu reverb,
tremolo i chorus. Brzmienie pogtosu w kanale lewym zostato delikatnie odstrojone
w stosunku do reverbu w kanale prawym. Efekt chorus jest naturalnie wystepujacym
zjawiskiem zachodzgcym m.in. w przypadku $piewu unisono. Tak mate roznice
intonacyjne - interpretowane sg przez ludzkie ucho jako fagodne skoki dynamiczne
przypominajgce bardzo delikatne uzycie efektu tremolo. Uzyskane w ten sposob
brzmienie drzato i falowato, dajgc wrazenie jednoczesnego zastosowania efektu tremolo
i chorus. Zasadniczg roznicg byto jednak to, ze efektowi poddany zostat jedynie pogtos,
a samo brzmienie zrédtowe pozostato nie zmienione. Dzieki temu, uzyskatem zamierzony
efekt modulacji dalszego planu dzwiekowego przy jednoczesnym zachowaniu
klarownosci planu pierwszego. Zabieg ten pozwolit mi osiggngé brzmienie spdjne
z wczesniej ustalong koncepcjg oraz w ciekawy sposob rozwigzaé problem zbyt mato
wyrazistej wibracji. Omawiany efekt zastosowany zostat w taktach 1-44.
Uzyskawszy odpowiednie brzmienie bazowe, mogtem podjgé dalsze kroki
w ksztattowaniu kolejnych warstw. Ze wzgledu na to, ze uzyty dotychczas reverb petnit
bardziej role modulatora barwy, anizeli faktycznego pogtosu, utwor brzmiat sucho,

byt pozbawiony niezbednej przestrzeni.
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llustracja 57: interfejs programu Valhalla DSP Super Massive
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Naturalnym rozwigzaniem tego problemu byto zastosowanie dodatkowego,
zdecydowanie wiekszego i dtuzszego pogtosu. Uzycie tego typu efektu pozwolito
mi uzyska¢ wrazenie akustyki wystepujacej w kosciotach lub salach koncertowych
charakteryzujgcych sie dtugo wybrzmiewajgcym pogtosem. W przypadku tego utworu
- ze wzgledu na jego wolne tempo i oszczedng rytmizacje melodii, nie musiatem sie
obawiaé uzycia zbyt dtugiego czasu trwania efektu. Nawet przy zastosowaniu skrajnie
wysokich wartosci parametrow kontrolnych pogtosu, dzwieki nie nachodzity na siebie
a brzmienie pozostawato klarowne i selektywne. Jedynym kompromisem w kwestii
doboru przyrzadu odpowiedzialnego za uzyskanie opisywanego reverbu,
byta konieczno$¢ zastosowania elektronicznej wersji tego efektu. Uzycie wtyczki Valhalla
DSP w poprzedniej fazie ksztattowania barwy, wykluczato zastosowanie dluzszego
pogtosu w formie analogowej. Aby zachowaé optymalng wspotprace efektéw,
dtuzszy pogtos powinien zosta¢ zastosowany na koncu tancucha sygnatowego
- tak, jak miato to miejsce we wczesniej omawianych przypadkach.
Odwrotna kolejnos¢ skutkowataby tym, ze modulacji uzyskiwanej poprzez Valhalla DSP,
ulegtby réwniez gtdwny pogtos uzywany w utworze. Daje to zwykle zte rezultaty,
negatywnie wptywajgce na czytelno$¢ brzmienia. Ze wzgledu na to, ze komputer z DAW
- w ktorym zachodzit proces modulacji dzwieku, byt ostatnim ogniwem nagrania,
to fizycznie niemozliwym byfta jego kontynuacja poza nim. W oczywisty sposob
zdecydowato to o uzyciu kolejnej wtyczki - w tym przypadku byta to ponownie Fabfilter
Pro R. Efekt ten zostat umiejscowiony jako ostatni na wirtualnym odcinku toru
sygnatowego - zaraz po wspomnianej wtyczce Valhalla DSP. Dzieki ustawieniu dos¢
wysokich wartosci parametréw odpowiadajgcych za kontrole dtugosci pogtosu oraz
wirtualnej wielko$ci pomieszczenia w jakim ten proces zachodzit, udato mi sie uzyskacé
brzmienie spetniajgce zatozone przeze mnie kryteria. Efekt ten zostat uzyty w catej
dtugosci trwania omawianej czesci i jest wykorzystany w finalnym miksie utworu.

Chcac zroznicowa¢ poszczegdlne czesci utworu postanowitem kazdej z nich
nadaé nieco inng barwe. Po poruszajgcej, mocno zdefiniowanej pod katem brzmienia
czesci pierwszej, chciatem by lento, brzmiato mozliwie prosto i naturalnie.
Postanowitem ograniczy¢ zewnetrzne s$rodki ksztattowania barwy do minimum,
co w tym wypadku oznaczato redukcje efektow modulacyjnych do pogtosu Fabfilter.
Wiekszy nacisk, potozytem na odpowiedni dobor rejestru gry prawej reki.
Chcac uzyskac¢ jak najcieplejsze, nie pozbawione jednak klarownosci i waloréw
dynamicznych brzmienie, zdecydowatem sie wykona¢ caty fragment w okolicy
przetwornika przy gryfie. Podobnie jak w przypadku gitary klasycznej,
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przesuniecie obszaru wydobywania dzwieku w strone szyjki sprawia, ze uzyskana barwa
zaczyna charakteryzowaé sie cieptym, zdecydowanie ciemniejszym brzmieniem.
Chcac zachowaé jednak selektywnos¢ i petne mozliwosci dynamiczne instrumentu,
uzytem prostopadtego utozenia dfoni zapewniajagcego wiekszy transfer wysokich
czestotliwosci. Barwa ta spetnita zatozone przeze mnie kryteria, co pozwolito skupi¢ sie
na ostanim fragmencie omawianego utworu.

By podkresli¢ refleksyjng, lecz petng napiecia atmosfere jaka niesie ze sobag
zakonczenie utworu zawarte w taktach 58 - 72, postanowitem ponownie siegna¢ po efekt
tremolo. Uzyskana dzieki niemu charakterystyczna barwa akordow, doskonale wpisywata
sie w mojg intencje uzyskania drzacego, potegujgcego atmosfere niepokoju brzmienia.
Ciekawym zabiegiem w kontekscie catego cyklu, wydato mi sie rowniez potraktowanie
efektu tremolo, jako barwowego zwiastuna uspokojenia i wyciszenia odcinkdw,
w ktorych zostato ono uzyte. Przy tym wyborze, kierowatem sie rowniez checig uzyskania
dzwieku, ktory maskowatby wspomniane wczesniej niedostatki w aspekcie wibracji.
Jako, ze efekt ten przypomina nieco wynik zastosowania techniki vibrato - to uzycie
go w tym fragmencie wydato mi sie zasadne. Do tego zadania zdecydowatem sie
zastosowa¢ w petni analogowe urzadzenie Pulsar marki Electro Harmonix.
Zostato ono umiejscowione jako przedostatnie ogniwo toru efektowego
w pedalboardzie. Ustawienie to, zapewniato optymalng prace wszyskich urzadzen
zewnetrznych biorgcych udziat w ksztattowaniu brzmienia omawianego utworu.
Zastosowane przeze mnie parametry tryb-trojkatny, ksztatt - 50%, czestotliwosé - 40%,
gtebokos¢ - 35% gwarantowaty delikatng modulacje dzwieku, pozwalajgca na uzyskanie
pozadanej przeze mnie barwy.

Ostatnim efektem uzytym w omawianej czesci cyklu jest delay.
Zostat on zastosowany jedynie w pieciu ostatnich taktach utworu. Moja intencjg w tym
fragmencie, byto uzyskanie brzmienia przypominajgcego odgtos kropli wody
spadajgcych w gtgb studni. Szczegdlnie zalezato mi zatem - by ze wzgledu na specyfike
brzmieniowa, dziataniem efektu objete byty gtownie flazolety wystepujace na pierwsza
miare taktu. Ich barwa, sama z siebie przypominata brzmienie ktére chciatem oddac,
a uzycie lini opdzZniajgagcej mogto jedynie spotegowac¢ to wrazenie.
W tym celu postanowitem zastosowac¢ dos$¢ ciche, pojedyncze odbicie. Efektem uzytym
do tego zadania byt Carbon Copy marki MXR. Zostat on ustawiony jako ostatni element
w pedalboardzie. Umozliwiato to odpowiednig wspotprace opisywanych efektow,
polegajaca na dostarczeniu do lini opdzniajgcej przetworzonego juz przez efekt tremolo
dzwieku, nastepnie wzmocnieniu go w sekcji preampu i koncowki mocy oraz ostateczne
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przetworzenie otrzymanego sygnatu przez wtyczki odpowiedzialne za stereofoniczny
efekt reverb. Ustawienie to pozwolito mi na uzyskanie zamierzonego brzmienia,
ktére wraz z opisanym wczesniej efektem pogtosu i tremola stworzyto przestrzen
barwowag, na ktérej mi zalezato.

W nagraniu tej czesci cyklu zdecydowatem sie powroci¢ do ustawien wartosci
parametréw kontrolnych wzmacniacza, ktérych uzytem podczas rejestracji Romantico.
Podobnie postgpitem rowniez w kwestii wyboru przetwornika wykorzystanego w tym
utworze. Dzieki temu zabiegowi, czesci te zyskaty wspdlny mianownik brzmieniowy,

ktdry stuzyt podkresleniu ich podobienstw w zakresie wyrazu muzycznego.

Ponizej zataczam partyture z graficznym oznaczeniem uzytych efektéw modulacyjnych.

Kolor czerwony oznacza takty, w ktérych zastosowany zostat naturalny pogtos.
=== Kolor fioletowy oznacza takty, w ktérych uzyto efekt Valhalla.
Kolor pomaranczowy oznacza takty, w ktorych uzyto efekt Fabfilter.

Kolor zielony oznacza takty, w ktérych uzyto efekt tremolo.

Kolor niebieski oznacza takty, w ktérych uzyto efekt delay.
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4.8.2. Techniki i problemy wykonawcze

Podobnie jak w przypadku opisywanego wczesniej Romdntico, gtéwnym
wyzwaniem technicznym, towarzyszacym wykonaniu tego utworu na gitarze elektrycznej
byta poprawna realizacja akordéw z poprzeczka. Ze wzgledu na ich duzg ilo$¢ oraz
wysoki poziom trudnosci, stanowito to problem zarowno w kontekscie wytrzymatosci
lewej reki, jak i intonacji oraz zachowania swobodnego prowadzenia melodii.
Komplikacje te, spowodowane byly wyborem dos$¢ duzego naciggu strun uzywanych
podczas nagrania oraz specyficznemu ustawieniu instrumentu - z wysoka akcjg strun,
majacg na celu zwiekszenie dynamicznych mozliwosci gitary. Chcac zatem uzyskaé
czyste wybrzmienie dzwiekdédw akordowych, musiatem uzy¢ zdecydowanie wiekszej sity,
anizeli ma to miejsce w przypadku instrumentu klasycznego, ktérego struny
charakteryzujg sie wiekszg elastycznoscig. Dodatkowag niedogodnoscig, zachodzaca
w tym przypadku, jest dos¢ duzy wptyw sity docisku strun na odchylenia intonaciji.
Im mocniej struna bedzie doci$nieta, tym wieksze ryzyko niechcianego zawyzenia
prawidtowej wysokosci dzwieku. Szczegdlnie wrazliwe na to zjawisko, sg stosowane
w gitarach elektrycznych metalowe struny wiolinowe. Musiatem zatem dobraé site
docisku gwarantujgca brak niechcianych przydzwiekéow - spowodowanych zbyt lekkim
dociskaniem struny do progu, przy jednoczesnym zachowaniu poprawnej intonacji
akordéw. Dobrym przyktadem omawianego problemu jest fragment zawarty w taktach

30 - 41 (przyktad nutowy nr 11).

Przykfad nutowy nr 11: takty 30 - 41
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Wszystkie wystepujagce w tej czastce akordy wymagajg uzycia poprzeczki,
co na przestrzeni tak diugiego odcinka powoduje zmeczenie dtoni lewej reki.
Dodatkowym czynnikiem wptywajacym na ryzyko niechcianego zawyzenia intonacji jest
fakt, ze fragment ten jest jednym z najgtosniejszych i najbardziej dramatycznych
momentoéw utworu. Mimo, ze teoretycznie natezenie dzwieku nie powinno mie¢ wptywu
na site z jakg dociskane sg struny, to w praktyce jednak czesto zdarza sie, ze gtosniejsze
fragmenty sktaniaja wykonawce do mochniejszego oddziatywania na nie.
Powoduje to spiecie i usztywnienie lewej reki, co negatywnie wptywa na komfort gry.
Ostatnim waznym czynnikiem swiadczgcym o trudnosci omawianego fragmentu jest fakt,
ze wystepuje on w drugiej czesci utworu, kiedy dton z oczywistych przyczyn jest juz
zmeczona dotychczasowym przebiegiem. Nagromadzenie tych trudnosci zmusito mnie
do wymyslenia sposobu przygotowan na maksymalne mozliwe rozluznienie dfoni lewej
reki oraz zaplanowania koncepcji nagrania zapewniajgcej optymalne wykorzystanie
aparatu wykonawczego. Do realizacji pierwszego z tych zamierzen wykorzystatem
technike ¢wiczenia stosowang niekiedy przez gitarzystow klasycznych. Metoda ta polega
na dociskaniu strun z minimalnie mniejsza sitg, niz ta, ktéra jest potrzebna do wykonania
czysto brzmigcego dzwieku. Odziatowujgc w ten sposéb na strune uzyskuje sie dzwiek,
ktéremu towarzyszy charakterystyczny przydzwiek spowodowany niepetnym kontaktem
struny ze skracajgcym jg progiem. Technika ta umozliwia okreslenie minimalne;,
granicznej sity jaka niezbedna jest do uzyskania w petni satysfakcjonujacego brzmienia.
Ze wzgledu na réznice w grubosci strun w poréwnaniu do instrumentu klasycznego,
granica btedu w gitarze elektrycznej jest znacznie mniejsza, co czynito to ¢wiczenie
niezwykle wymagajacym. Po wyznaczeniu jej, delikatne zwiekszenie sity nacisku
powoduje osiggniecie zamierzonego efektu, czyli brzmienia pozbawionego przydzwieku.
Pracujgc nad tym fragmentem uzywatem opisanej metody przy kazdym kolejnym pionie
akordowym, kilkukrotnie go powtarzajgc. Pomagato mi to utrwali¢ w pamieci miesniowej
opisane wczesniej wzorce sitowe. Po zakonczonej serii powtdérzen wszystkich
wystepujacych w tym fragmencie akordow nastepowata kilkuminutowa przerwa,
po ktorej z uwzglednieniem opisywanej metody wykonywatem takty 30 - 41 w catosci.
Nalezy tu nadmieni¢, ze ¢éwiczenie to kazdorazowo wykonywatem w dynamice forte.
Pozwolito mi to uniezalezni¢ site gry prawej reki - od tej z jakg dociskatem struny palcami
reki lewej. Ostatnim elementem przygotowan byto catosciowe wykonanie omawianego
fragmentu zaktadajgce uzycie minimalnie zwiekszonej sity nacisku oraz docelowej
dynamiki odpowiadajgcej koncepcji artystycznej. Problem czestego wystepowania
akordéw z poprzeczkg mozna zaobserwowac réwniez w innych fragmentach utworu.
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Zdecydowatem sie jednak na opisanie czesci, gdzie zjawisko to byto przeze mnie
najbardziej odczuwalne. We wszystkich pozostatych fragmentach zostato zastosowane
takie samo rozwigzanie niniejszego problemu.

Decyzjg, ktéra pozytywnie wptyneta na przebieg sesji nagraniowej w kontekscie
omawianego zagadnienia wykonawczego, byto postanowienie rejestracji mozliwie matej
liczby wersji przedostatniej czesci cyklu Cinco Piezas. Celem tego zatozenia byto
ograniczenie obcigzenia dtoni lewej reki. Alternatywnym rozwigzaniem mogto by¢ rowniez
oddzielne nagrywanie poszczegodlnych fragmentéw, jednakze podobnie jak w przypadku
wczesniej rejestrowanych czesci, zalezato mi na zachowaniu naturalnej, nieprzerwanej
narracji muzycznej i jak najmniejszym wykorzystaniu narzedzi edycyjnych.
Wymagato to wiekszego niz zwykle skupienia, a takze zapewnienia odpowiedniego czasu
- niezbednego dla regeneracji aparatu wykonawczego. Z tego powodu rejestracja tej
czesci zaktadata dtugie, kilkunastominutowe przerwy pomiedzy poszczegolnymi
powtdrzeniami utworu. Pozwolito mi to na zachowanie koncentracji oraz $wiadome
rozplanowanie wykorzystania sit manualnych. Dzieki zastosowanym dziataniom
uzyskatem zamierzony efekt spetniajgcy zatozone przeze mnie kryteria techniczne.

Kolejnym, wartym opisania zagadnieniem wykonawczym byta kwestia doboru
odpowiedniego kata oraz miejsca ustawienia prawej dtoni, zapewniajgcego odpowiedni
balans pomiedzy melodig a akompaniamentem, przy jednoczesnym zachowaniu barwy
odpowiadajgcej koncepcji brzmieniowej utworu. W przypadku gitary klasycznej - dzwiek
wydobywany w okolicach tgczenia pudta rezonansowego z podstrunnicg charakteryzuje
sie uzyskaniem miekkiego i dos¢ ciemnego brzmienia. Przesuniecie nadgarstka
w kierunku podstawka skutkuje wydobyciem nosnego, lecz zdecydowanie mniej
plastycznego i jasniejszego dzwieku. Pierwsza z barw doskonale sprawdza sie
w delikatnych, lirycznych fragmentach, druga z kolei, czesto znajduje zastosowanie
w glosnych fragmentach wymagajgcych ukazania petnych mozliwosci dynamicznych
instrumentu. Dodatkowym czynnikiem, ktéry ma wptyw na brzmienie ksztattowane przez
gitarzyste klasycznego, jest kat z jakim opuszek, zakohczony odpowiednio uformowanym
paznokciem, uderza w strune. Konsekwencjg bardziej prostopadtego ataku jest jasny
dzwiek z uwypuklonym gdérnym zakresem pasma. Dobdr mniejszego kata natarcia
na strune, skutkuje uzyskaniem masywnego brzmienia z przewagg nizszych
czestotliwosci. Dzieki temu mozna uzyskaé jasng, a zarazem ciepta barwe,
grajgc uktadem prostopadtym przy gryfie, jak réwniez ciemne i nosne brzmienie
- zmniejszajgc kat wydobycia dzwieku w okolicach mostka. Istnieje wiele mozliwosci
tgczenia opisanych technik i uktadow prawej reki pozwalajgcych wykonawcy na ukazanie
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petnej palety barw swego instrumentu. W gitarze elektrycznej ze wzgledu na cienszy
rozmiar metalowych strun wiolinowych oraz zastosowanie wrazliwych na zmiany
artykulacyjne przetwornikow elektromagnetycznych, instrument charakteryzuje sie duza
podatnoscig na zmiany barwowe, czego konsekwencjg jest trudniejsza kontrola
uzyskiwanego brzmienia. Nawet najmniejsza réznica w kacie natarcia palca na strune lub
rejestru wydobywania dZzwieku moze skutkowa¢ niezamierzong zmiang barwy,
negatywnie wptywajaca na ciggtos¢ narracji muzycznej. Szczegolnie wrazliwe
na to zjawisko sg otwarte struny, ktére z natury brzmig jasniej, niz te skrocone
na progach. W opisywanej czesci cyklu zalezato mi na uzyskaniu klarownego brzmienia
akompaniamentu, pozwalajgcego na czytelne ukazanie zmian harmonicznych,
oraz okragtej, Spiewnej i ujednoliconej barwy w najwyzszym gtosie, umozliwiajgcej
adekwatne do charakteru utworu prowadzenie melodii. Gtéwnym problemem,
z ktérym spotkatem sie w realizacji tego zamierzenia, byta zbyt jasna barwa uzyskiwana
na pierwszej strunie we fragmencie zawartym w taktach 1 - 44. Chcac zachowac
klarownos¢ akompaniamentu oraz zapewni¢ dobrg styszalnos¢ poszczegolnych
sktadnikow funkcji, staratem sie delikatnie rozjasnia¢ brzmienie powtarzajgcych sie
pionow akordowych. Jest to zabieg szczegdlnie wskazany w kontekscie uzycia gitar typu
hollow body, ktére z natury cechujg sie ciemnag barwa,
a ze wzgledu na swojg budowe, czesto tracg czytelnos¢ w srodkowym pasmie na rzecz
wyraznie zarysowanych niskich czestotliwosci. Cel ten uzyskiwatem stosujgc kat prosty
miedzy strung a nacierajgcymi na nig palcami. Niestety, niepozgdang konsekwencjag tego
dziatania byto rozjasnienie nie tylko dzwiekdw akompaniamentu, lecz rowniez brzmienia
pierwszej struny. Ze wzgledéw anatomicznych nie jest mozliwe zachowanie kata prostego
miedzy palcami odpowiedzialnymi za realizacje akompaniamentu (w przypadku tego
utworu sg to gtéwnie palce p,i,m) przy jednoczesnym zastosowaniu mniejszego kata
natarcia dla palca melodycznego - a. Okresowe pojawianie sie w gtosie melodycznym
otwartych strun, dodatkowo potegowato problem z utrzymaniem ujednoliconego
brzmienia melodii w obrebie frazy. Rozwigzanie tego problemu wymagato zastosowania
szczegdtowo zaplanowanych zmian ukfadu aparatu wykonawczego prawej dtoni,
wystepujgcych nawet kilkukrotnie w obrebie jednej frazy. Doskonatym przyktadem

opisywanego problemu jest fragment zawarty w taktach 1 - 8 (przyktad nutowy nr 12).
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Przykfad nutowy nr 12: takty 1 - 8

Zgodnie z zapisanym palcowaniem melodia w pierwszych dwoch taktach
prowadzona jest na otwartych strunach H2 i E1. Ostatnig 6semkg w takcie drugim oraz
cata nute w gtosie melodycznym w takcie trzecim - ze wzgledow praktycznych
polegajacych na redukciji liczby zmian pozyciji lewej reki w obrebie frazy, nalezy wykonac
na strunie drugiej. Z kolei w takcie czwartym, gtos melodyczny ponownie wraca na strune
pierwszg. Znaczace roznice pomiedzy brzmieniem poszczegdlnych dzwiekdw gornego
gtosu - uwarunkowane zastosowanym palcowaniem, wptywajg negatywnie na ciggtos¢
barwowg melodii. By jg ujednolici¢, nalezato najpierw przyciemni¢ nieco brzmienie
otwartych strun - ktére z natury charakteryzujg sie jasniejszym kolorytem,
a nastepnie - do uzyskanej w ten sposdb barwy, dostosowac kolorystyke brzmieniowag
strun skracanych. By uzyska¢ ten efekt w pierwszych dwéch taktach utworu,
zastosowatem utozenie dtoni zapewniajgce atak pod stosunkowo matym katem.
Zapewnito to zdecydowanie ciemniejsze brzmienie. Mimo to, dZzwiek wykonywany
na strunie drugiej w takcie drugim, wcigz zbyt mocno réznit sie od poprzedzajgcych
go nut. Powodem tego jest fakt, ze grubsze struny oferujg zdecydowanie mniejszy
transfer wysokich czestotliwos$ci, anizeli struny ciensze. Nalezato wiec dodatkowo
rozjasni¢ dzwieki wykonywane na strunie H2 w taktach drugim i trzecim tak, by ich
brzmienie byto jak najbardziej zblizone do barwy strun otwartych. Efekt ten uzyskatem
uzywajgc prostopadtego uktadu dtoni. W takcie czwartym dzwiek melodyczny
- ze wzgledu na brak innej mozliwosci, ponownie musi zosta¢ wykonany na pierwsze;
- skréconej na ésmym progu strunie. DZzwieki wydobywane w tym rejestrze brzmiag
zdecydowanie jasniej, anizeli te wydobywane na strunach grubszych. Ponownie zatem
musiatem powrdci¢c do ukfadu dtoni zapewniajgcego mniejszy kat ataku - czego
konsekwencja byto uzyskanie ciemniejszego kolorytu melodii. Mimo to, otrzymane
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brzmienie i tak w delikatny sposob réznito sie od tego uzyskanego na strunie drugiej.
Ze wzgledu na brak innej mozliwo$¢ otrzymania w petni zunifikowanego brzmienia,
uzyskany kompromis uznatem za satysfakcjonujgcy. Takty 5 i 6 niosg ze soba powrdt
melodii na otwartych strunach H2 i E1. Tym razem wzorcem kolorytu gérnego gtosu byt
dla mnie poprzedzajgcy je takt 4. Decyzja ta podyktowana byta czesciowo checig
utrzymania ciggtosci kolorytu melodii - nieco jasniejszego, anizeli w przypadku poczatku
utworu. Jednak wazniejszym argumentem przemawiajgcym za doborem nieco
jasniejszego brzmienia w obrebie tej czesci frazy, byta che¢ wyeksponowania ruchu
w Srodkowym i dolny gtosie w taktach 5 - 8. Chcac uzyskaé wiekszg czytelnosé
poszczegolnych sktadnikéw akorddéw zdecydowatem sie uzy¢ bardziej prostopadtego
uktadu prawej dtoni. Uzyskane w ten sposob brzmienie pozwolito mi podkresli¢ ruch
srodkowego gtosu na strunie H2 w taktach 6 - 8. Chcac dodatkowo wyeksponowaé
pochdd basu zdecydowatem sie nieco uwypukli¢c nadgarstek prawej dioni. Dziatanie takie
- czesto stosowane w technice gry na gitarze klasycznej - pozwala na zaakcentowanie
dzwiekdw wykonywanych kciukiem, bez potrzeby uzycia dodatkowej sity ataku.
Metoda ta polega gtdéwnie na zwiekszeniu aktywnej czesci paznokcia biorgcej udziat
w wydobywaniu dzwieku, co w naturalny sposdb wptywa na poziom jego natezenia.
Dzieki temu zabiegowi uzyskatem brzmienie spetniajace zatozone przeze mnie kryteria.
Mimo, ze konsekwencjg tego wyboru byto rozjasnienie brzmienia melodii uzyskanego
na pierwszej i drugiej strunie, to wypracowany kompromis dotyczacy kolorytu gérnego
gtosu oraz selektywnosci poszczegdlnych sktadnikow akorddéw, uznatem
za wystarczajgco satysfakcjonujgcy. Opisywane rozwigzanie zostato zastosowane
w ostatecznie zarejestrowanej wersji utworu. Omawiany fragment jest przyktadem
ilustrujgcym skomplikowany proces doboru odpowiedniego uktadu aparatu
wykonawczego prawej dtoni. Na przestrzeni pierwszych osmiu taktéw ujednolicenie
barwy melodii oraz wyeksponowanie poszczegdlnych sktadowych harmonicznych
wymuszato nawet kilkukrotng korekte kata natarcia na struny w obrebie jednego taktu.
Wymagato to duzej koncentracji, a takze dobrej znajomosci posiadanego egzemplarza
instrumentu, pozwalajgcej na petng kontrole uzyskiwanej barwy. Opisywany problem
wykonawczy wystepuje réwniez w innych odcinkach utworu, lecz zdecydowatem sie
na opisanie fragmentu, w ktéorym jest on szczegdlnie zauwazalny.
W pozostatych przypadkach, takich jak takty: 12 - 16, 17 - 24 oraz 25 - 29

(przyktad nutowy nr 13) zostat on rozwigzany w analogiczny sposéb.
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Przyktad nutowy nr 13: takty 12 - 29

Ostatnim zagadnieniem technicznym, ktoére nalezy opisa¢ w kontekscie
omawianego utworu - jest wspomniana przy okazji Accentuado, kwestia utatwionego
dostepu do wyzszych rejestrow instrumentu. Jest to szczegdlnie odczuwalne w taktach
23 i 37 (przyktad nutowy nr 14).

Przyktad nutowy nr 14: takty 23 i 37

Wystepujace tu akordy, stanowig duze wyzwanie podczas wykonywania tego
utworu na gitarze klasycznej. Jest to spowodowane koniecznoscig zastosowania chwytu
z poprzeczkg w duzej bliskosci z miejscem, w ktérym korpus tgczy sie z podstrunnica,
lub jak w przypadku taktu 23 - w miejscu tego taczenia na Xl progu.
W takcie 37 konstrukcja instrumentu ogranicza w znaczgcym stopniu mozliwosc
swobodnego utozenia nadgarstka lewej dtoni. W momencie realizacji chwytu barre
na X progu, nadgarstek - z braku dodatkowej przestrzeni pozwalajgcej na komfortowe

utozenie - musi zosta¢ maksymalnie docisniety do boczkédw pudta rezonansowego.
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Tak niewygodna kombinacja - jako jedyna pozwala zachowac prostopadty uktad prawe;j
dtoni, gwarantujgcy poprawne wykonanie tego fragmentu. Z kolei w takcie 23,
wykonanie chwytu na Xll progu gitary klasycznej wyklucza mozliwos¢ uzycia kciuka,
ktéry zapewniajgc przeciwwage dla palcéw skracajgcych struny i stabilno$¢ uktadu
prawej dtoni - odgrywa fundamentalng role w omawianej technice. Wptywa to negatywnie
na powtarzalnos¢ i precyzje wykonania tego akordu. Ze wzgledu na obecnos¢ cutaway’a,
omawiane komplikacje techniczne nie majg miejsca podczas realizacji tych fragmentéw
na gitarze elektrycznej. Dzieki wcieciu w korpusie - oferujgcemu dodatkowag przestrzen
na nadgarstek, osiggniecie obu opisywanych chwytéw jest mozliwe z zachowaniem
optymalnego dla techniki barre uktadu prawej dfoni oraz z uzyciem stanowigcego jej
kluczowy element - kciuka. Wptywa to pozytywnie nie tylko na komfort wykonawczy, lecz

réwniez na legato - niezbedne w prowadzeniu gtosu melodycznego.

4.9. Campero

Ostatnig zarejestrowang przeze mnie czescig jest Campero. Utwér ten
- chronologicznie pierwszy z cyklu, utrzymany jest w S$rednim tempie o zmiennym
metrum. Jego tajemniczy charakter w potgczeniu z cechujgca kompozytora wyrazowg
odwaga i finezja sprawia, ze mamy do czynienia z utworem, ktéry balansuje
na krawedzi kontemplacji, transu, tanca oraz dramatycznych uniesien.
Jest to pierwszy utwor, nad ktérym rozpoczatem prace decydujac sie na wykonanie cyklu
Cinco Piezas na gitarze elektrycznej. W oczywisty sposob wptyneto to na dtuzszy,
niz w przypadku pozostatych czes$ci, czas poswiecony przygotowaniu.
Miato to pozytywny wptyw na uksztattowanie sie interpretacji oraz na doktadne
przemyslenie i rozwigzanie problemdéw technicznych pojawiajgcych sie w zwigzku
z wykorzystaniem nietypowego instrumentarium. Dzieki temu - pomimo oczywistego
spadku koncentracji towarzyszgcemu ostaniej fazie pracy w studiu, a takze fizycznemu
zmeczeniu - rejestracja tej czesci przebiegta bez komplikacji. Campero skfada sie
z czterech wyraZznie zarysowanych odcinkow. Pierwszy z nich zawiera sie w taktach
1 - 26, a jego charakterystyczng cechg jest zmienne metrum. Fraza oparta na akcentach
pierwszej i pigtej 6semki w takcie na 4/4 oraz pierwszej i czwartej w takcie na 3/4,
tworzy figure rytmiczna, ktéra staje sie motywem przewodnim catego fragmentu.
Ten dwutaktowy schemat jest konsekwentnie powtarzany w réznych wariantach
harmonicznych, a zapisana przez kompozytora akcentacja sprawia, ze odbieramy

go bardziej jako figure w metrum 7/4, anizeli 4/4 i 3/4. Kolejna czes$¢ rozpoczynajgca sie
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w takcie 27 jest rodzajem tgcznika. Nie wystepuje tu zaden charakterystyczny motyw
melodyczny. Pomimo zachowania zmiennego metrum, figura rytmiczna i akcentacja
- majgce dotychczas pierwszoplanowag role w tworzeniu narracji muzycznej,
ustepujg miejsca charakterystycznej dla kompozytora harmonicznej progresji opadajgce;.
Takty 34 - 42 niosg ze sobg wyrazng zmiane charakteru z odczuwalnym
- typowym dla milongi pulsem, manifestujgcym sie akcentami na pierwsza, czwartg
i siddma ésemke w takcie.

Kolejny fragment zawiera sie w taktach 43 - 71. Jest to centralna cze$¢ utworu
majgca forme wolnej milongi. Poza charakterystyczng dla tego tanca pulsacja,
cechuje sie poruszajgcg melodig, a takze ciekawymi zwrotami dramaturgicznymi,
pozwalajgcymi wykonawcy na ukazanie swego kunsztu interpretatorskiego oraz petni
mozliwosci wyrazowych instrumentu. Fragment zawarty w taktach 72 - 77 to najbardzie;
dynamiczna czes$¢ utworu utrzymana w metrum 6/8. Ostani odcinek zawiera sie w taktach
78 - 86 i jest utrzymany w metrum 4/4. Stanowi on zakonczenie utworu w formie milongi,
w ktérym charakterystyczna figura melodyczno - rytmiczna znana z dotychczasowego

przebiegu, pojawia sie kolejno w gtosach: od najnizszego do najwyzszego.

4.9.1. Koncepcja i metody ksztattowania brzmienia

Podobnie jak w przypadku wczesniej opisywanych wolnych czesci cyklu
- takich jak Romantico i Triston, zalezato mi na uzyskaniu jak najgtebszej i najcieplejszej
barwy, przywodzacej na mysl brzmienie znane z nagran wirtuoza gitary jazzowej
Joe Passa. Ze wzgledu na to, ze Campero jest czescig otwierajgcg zbidér Cinco Piezas,
chciatem by uzyskana barwa byta reprezentatywna dla catego cyklu i stanowita rodzaj
jego kolorystycznej wizytéwki. Posiadajgc juz wypracowane brzmienie bazowe,
pozostato mi jedynie dostosowac¢ parametry zastosowanych efektow przestrzennych.
Nalezy tu nadmienié, ze jest to jedyny zarejestrowany przeze mnie utwor,
w ktorym wszystkie efekty zewnetrzne zostaty dodane w postprodukciji.
Wynika to z faktu, ze moja pierwotna idea, zakfadata nagranie tego utworu bez
dodatkowych modyfikacji brzmienia - jedynie z uzyciem pogtosu sprezynowego
wzmacniacza. W fazie miksowania okazato sie jednak, ze mimo zastosowania wysokiej
klasy pogtosu sprezynowego - znajdujgcego sie we wzmacniaczu, uzyskane brzmienie
jest zbyt ,sterylne” i pozbawione przestrzeni, przez co mocno odstaje kolorytem
od pozostatych czesci cyklu. Za namowa rezysera nagran Mateusza Nowosada,

zdecydowatem sie urozmaici¢ brzmienie za pomocg dostepnych w studiu wtyczek firmy
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Waves i Fabfilter. Pierwszym z uzytych przeze mnie efektdw majacym fundamentalne
znaczenie w ksztattowaniu barwy w taktach 1 - 26 jest delay. Jego parametry zostaty
ustawione w ten sposdéb, by powtdrzeniu ulegaty jedynie wyzsze czestotliwosci.
Byto to mozliwe, dzieki zastosowaniu filtra gérnoprzepustowego, ktory blokowat dziatanie
efektu na nizszych czestotliwosciach. Pozwolito to zachowaé czytelnos¢ w dolnym
pasmie oraz poszerzyto spektrum odbioru pasma wyzszego. Najbardziej zauwazalnym
skutkiem tego zabiegu jest odbicie obejmujgce ostatnie dwie ésemki kazdego kolejnego
dwutaktu. Dzwieki te realizowane za pomoca flazoletéw, ktére same w sobie brzmig
na gitarze elektrycznej bardzo atrakcyjnie, pozwolity uzyska¢ wrazenie, ze omawiane
odbicia odzywajg sie w zupetnie innej przestrzeni akustycznej, znaczgco oddalone;j
od zrédta dzwieku. Efekt delay firmy Waves zostat uzyty w trybie tap tempo pozwalajgcym
na dostosowanie szybkos$ci odbi¢ do wykonywanego fragmentu.
Podczas standardowego zastosowania tej funkcji, wykonawca okresla tempo powtoérzen
za pomoca kontrolera noznego. Dzieje sie to w czasie rzeczywistym, totez uzyskane
odbicia obligujga do utrzymywania ustalonego pulsu poczgtkowego.
Kazda, nawet nieznaczna zmiana niesie ze sobg konsekwencje w postaci niezgodnosci
rytmicznej pomiedzy dzwiekiem zrodtowym a odbiciem. Wynika to z faktu, ze urzadzenie
nie jest w stanie na biezgco dostosowaé tempa powtoérzen i dziata jedynie w zakresie
wczesniej ustalonych wartosci. Przyktadowo - jesli zagramy fraze w tempie 65 BPM
i ustalimy takg samg warto$¢é odbi¢, otrzymamy petng zgodnos$¢ rytmiczna.
Jesli jednak w trakcie wykonywania utworu zwolnimy i fraza zostanie wykonana w tempie
45 BPM, to urzadzenie i tak powtdrzy je uzywajgc wczesniej nadanej wartosci 65 BPM.
Oczywistg konsekwencjg tego dziatania bedzie niezgodnos$¢ rytmiczna zachodzgca
pomiedzy wykonawcg, a narzedziem modulujgcym. Zastosowanie tej funkcji
w postprodukcji rodzi problemy wynikajace chociazby z tego, ze wykonawca nie styszy
w trakcie grania odbi¢ generowanych przez urzadzenie zewnetrzne i nie jest w stanie
kontrolowa¢ wzajemnych relacji pomiedzy dzwiekami zrodtowymi a przetworzonymi.
Rozwigzaniem tego problemu jest dostosowanie parametrow kontrolnych urzadzenia
do tempa metronomu, ktéry w tym przypadku jest niezbedny w trakcie rejestracji utworu.
Po doktadnej analizie omawianego fragmentu zdecydowatem sie na uzycie cichego i dosc¢
krétkiego odbicia o wartosci jednej éwierénuty. Takie okreslenie parametréw umozliwito
dyskretne podkreslenie nieoczywistej rytmiki i akcentacji. Dzieki zastosowanym zabiegom
udato sie uzyskac efekt spetniajgcy zatozone przeze mnie brzmieniowe kryteria utworu.
Kolejnym podjetym przeze mnie krokiem byt wybdér pogtosow,
a takze szczegdtowe okreslenie ich parametréw w zaleznosci od kontekstu w jakim miaty
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zosta¢ uzyte. Moja koncepcja zaktadata uzupetnienie nagranego wczesniej pogtosu
sprezynowego oraz tego wystepujgcego w pomieszczeniu studyjnym, poprzez dodanie
wirtualnych wtyczek odpowiedzialnych za efekt reverb.
Proces ten odbywat sie w postprodukciji, w zwigzku z czym mogtem pozwoli¢ sobie
na eksperymetowanie i niezwykle szczegdtowe okreslenie parametréw kontrolnych
urzadzenia w zakresie zastosowanych brzmien. Ze wzgledu na to, ze w taktach 1 - 26
gtdwnym efektem ksztattujgcym brzmienie byt delay, zalezato mi aby dodany pogtos petnit
bardziej role dyskretnego wypetnienia sceny dzwiekowej, anizeli wyraZnie styszalnego
i wyrdzniajgcego sie zjawiska zewnetrznego. Dlatego tez, pierwszym podjetym przeze
mnie krokiem, byto okreslenie gtosnosci stosowanego pogtosu firmy Fabfilter.
Zalezato mi na uzyskaniu natezenia dokfadnie odpowiadajgcego gtosnosci pogtosu
sprezynowego pochodzgcego ze wzmacniacza Fender Hot Rod Deluxe.
Nastepnym krokiem byto podjecie decyzji o jego dtugosci. Ze wzgledu na przestrzen
tworzong poprzez podbicia generowane przez delay, podjatem decyzje o zastosowaniu
pogtosu o podobnej dtugosci wybrzmiewania do zarejestrowanego wczesniej reverbu
sprezynowego. Pozwolito to zachowaé czytelnos¢ i selektywnos¢ w odbiorze tresci
muzycznej, przy jednoczesnym delikatnym urozmaiceniu brzmienia.
Nalezy tu wspomnieé, ze istniata pokusa, by sztucznie wygenerowanego pogtosu uzy¢
z zastosowaniem dtuzszego wybrzmienia imitujgcego akustyke duzej sali koncertowej lub
kosciota. Mimo, ze w pierwszej chwili uzyskane w ten sposéb brzmienie wydato sie by¢
niezwykle atrakcyjne, to ze wzgledu na dos$¢ gestg fakture - dodatkowo potegowang
przez zastosowanie delaya, okazato sie to ztym pomystem, negatywnie wptywajacym
na czytelnos¢ i selektywnos¢ opisywanego fragmentu. Mimo, ze barwa ta nie zostata
ostatecznie uzyta w pierwszej czesci utworu, to znalazta zastosowanie we fragmencie
zawierajgcym sie w taktach 41 - 69. Dzieki ustawieniu parametréw kontrolnych
w sposob umozliwiajgcy uzyskanie dtuzszego i gtosniejszego pogtosu od tego
sprezynowego, udato mi sie wypracowacé efekt, ktory podkreslat liryczny charakter
milongi i doskonale korespondowat z melodig wystepujacg w najwyzszym gtosie.
Kolejnym zabiegiem brzmieniowym - pojawiajgcym sie na przestrzeni taktéw 27 - 42 jest
przyciemnienie barwy, uzyskane za pomocg zastosowania mniejszego
kgta ataku strun oraz zmiany rejestru wydobywania dzZwiekow.
W omawianych taktach - stanowigcych rodzaj tgcznika pomiedzy gtéwnymi czesciami
utworu, zalezato mi na uzyskaniu jeszcze ciemniejszej i gtebszej niz dotychczas barwy.
Chciatem dzieki temu stworzy¢é delikatne zroznicowanie brzmieniowe pomiedzy
poszczegdlnymi fragmentami utworu. Rezultat tego zabiegu okazat sie dosé ciekawy
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ze wzgledu to, ze odmiana kolorytu szta w parze ze zmiang dynamiki omawianego
fragmentu, a takze z wystepowaniem w nim charakterystycznej dla Piazzolli progresji
opadajacej, stosowanej jako zakonczenie mniejszych czesci utworu. Zamierzony efekt
uzyskatem wydobywajgc dzwiek w okolicach przetwornika gryfowego.
Rejestr ten charakteryzuje sie miekka i plastyczng barwg, ktéra w potaczeniu
ze zmniejszeniem kata natarcia palcéw na struny sprawit, ze uzyskane brzmienie spetniato
zatozone przeze mnie kryteria. Konsekwencjg stosowania tego zabiegu na gitarze
klasycznej, jest czesto zdecydowane ograniczenie mozliwos$ci dynamicznych
instrumentu. Wynika to z faktu, ze struna w swym sSrodkowym rejestrze stawia palcom
mniejszy opdr, przez co wydobywany na niej dZwiek jest nieco cichszy, anizeli ten grany
w standardowym miejscu w okolicach rozety. Z tego powodu barwa ta zwykle stosowana
jest w delikatniejszych fragmentach nie wymagajgcych duzego natezenia dZwieku.
W wypadku uzycia gitary elektrycznej - ze wzgledu na wiekszy nacigg strun i materiat
z jakiego sg one zbudowane, dzwieki wykonywane w tym rejestrze nie podlegajg
ograniczeniom, a instrument zachowuje petne mozliwosci dynamiczne.
Pozwolito mi to wykona¢ omawiany fragment wykorzystujgac catkowitg rozpietosé
dynamiczng, ze szczegdlnym uwzglednieniem delikatnych ruchow w zakresie natezenia
dzwieku. Efekt ten - w potgczeniu z subtelnym falowaniem tempa - pozwolit mi uzyskac
wrazenie swobodnej improwizacji, przypominajgcej partie wykonywane na bandoneonie
przez samego Astora Piazzolle.

Ostatnim krokiem w ksztattowaniu brzmienia utworu Campero byta korekta
parametréw kontrolnych pogtosu we fragmencie zawierajgcym sie w taktach 72 - 86.
Odcinek ten jest utrzymany w nieco szybszym tempie, wystepuje w nim wyrazna
akcentacja, ktorej towarzyszy ekspozycja figury melodycznej i rytmicznej zaczerpniete;
z centralnej czesci utworu. Zageszczenie faktury wymusito uzycie zdecydowanie
cichszego i krétszego pogtosu, w stosunku do tego, ktdéry zastosowatem
we wczesniejszych odcinkach. Wprowadzenie tych korekt umozliwito osiggniecie
wysokiego poziomu czytelnosci i selektywnosci, ktory nie byt mozliwy do uzyskania przy
zachowaniu wczesniejszych parametréw. Nastepnie zdecydowatem o uzyciu brzmienia
pogtosu, ktére zastosowatem w pierwszej czesci utworu. W zwigzku z tym, ze jego
parametry dostosowane byty do wspétpracy z linig generujgcg odbicia, to dtugosé
i gtosnos¢ zapewnialy przejrzystosc¢ tresci muzycznej, przy jednoczesnym zachowaniu
spéjnosci brzmieniowej z pozostatymi fragmentami opisywanej czesci.
Uzyskany w ten sposob efekt w petni spetniat zatozone przeze mnie kryteria i zostat uzyty
w ostatecznym miksie.
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Na kolejnej stronie zatgczam partyture z graficznym oznaczeniem uzytych efektéw

modulacyjnych.
Kolor niebieski oznacza takty, w ktérych uzyto pogtosu sprezynowego.

Kolor zielony oznacza takty, w ktorych uzyto efektu Fabfilter.

Kolor czerwony oznacza takty, w ktérych uzyto efektu delay.
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4.9.2. Techniki i problemy wykonawcze

Zagadnieniem technicznym, ktéremu chciatbym poswieci¢ szczegdlng uwage
opisujgc problemy wykonawcze wystepujace w tej czesci cyklu, jest realizacja flazoletow

wystepujacych na przestrzeni taktoéw 1 - 23 (przyktad nutowy nr 15).

Przyktad nutowy nr 15: takty 1 - 23
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Rozwigzanie tego problemu w bezposredni sposéb wptyneto na interpretacje
omawianego fragmentu i jest ciekawym przyktadem korzysci wynikajgcych
z zastosowania gitary elektrycznej. Gtowna trudnos¢ techniczna, z ktérg spotyka sie
wykonawca uzywajgcy instrumentu klasycznego, to precyzyjna realizacja sztucznych
flazoletow. Wynika to z koniecznos$ci szybkiej zmiany rejestru struny,
w ktérym wydobywane sg dzwieki prawag rekg. W opisywanym fragmencie sztuczne
flazolety wymagajg umiejscowienia dtoni na czesci podstrunnicy znajdujacej sie na pudle
rezonansowym. Z kolei pozostate dzwieki najlepiej zabrzmig wydobywane w okolicach
otworu rezonansowego. Wynika to ze wspomnianej wczesniej zaleznosci, pomiedzy
fragmentarycznym napieciem struny, a jej mozliwosciami dynamicznymi.
Im twardsza jest struna - tym wieksze maksymalne natezenie dzwieku mozna na niej
uzyskaé, nie ryzykujac przy tym sforsowania i zachowujgc walory brzmieniowe.
Niech za przyktad opisywanego zagadnienia postuzg takty 19 i 20
(przyktad nutowy nr 16).
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Przyktad nutowy nr 16: takty 19 20

Sa one kulminacjg rozpoczetej w takcie 17 progresji i muszg zosta¢ zagrane
w dynamice forte fortissimo. Ze wzgledu na wspomniang kwestie napiecia strun,
realizacja tej dynamiki mozliwa jest w praktyce jedynie, poprzez wydobycie dzwieku
w okolicach otworu rezonansowego, lub tuz za nim - na lini rozety. W tej sytuaciji,
by zrealizowac¢ flazolety przypadajagce na dwie ostatnie 6semki taktu 20,
artysta zmuszony jest do szybkiej zmiany rejestru wydobywania dzwiekdéw palcami prawej
reki. Tak gwattowna modyfikacja pozycji wptywa negatywnie na precyzje i powtarzalnosé
wykonania. Dlatego tez, gitarzysci klasyczni czesto wykonujg ten fragment dos$é
swobodnie traktujgc tempo i puls, dodatkowo opdzniajgc zagranie flazoletdw.
Dzieki temu zabiegowi mozliwe jest odpowiednie przygotowanie aparatu wykonawczego,
co w oczywisty sposéb pozytywnie wptywa na precyzje i powtarzalnos¢ realizacji
flazoletéw. Jego zastosowanie ma jednak negatywny wptyw na ciggtos$¢ pulsu i motoryki
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tego fragmentu. Na przestrzeni lat - wraz z rosngcg popularnoscig tego utworu wsréd
gitarzystéw klasycznych oraz jego czestemu pojawianiu sie w repertuarze koncertowym,
zabieg ten wpisat sie tradycje wykonawcza, ktdéra nie ma zadnego realnego pokrycia
we wskazéwkach zamieszczonych w partyturze przez kompozytora.
Kwestia ta zaciekawita mnie na tyle, ze postanowitem dotrze¢ do rekopisu omawianego
utworu, jednakze i w nim nie znalaztem zadnych przestanek by wykonywac ten fragment

z przyjeta ogdlnie manierg (przyktad nutowy nr 17).
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Przyktad nutowy nr 17: fragment manuskryptu utworu Campero Astora Piazzolli

Jedyng wskazdéwka zamieszczong przez kompozytora jest dopisek

»,molto accentuado” odnoszacy sie do dwudzwiekéw oznaczonych symbolem akcentu.
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Nie istniejg zatem zadne przestanki, uzasadniajgce czeste zatrzymania i zmiany tempa
w omawianym fragmencie. Dlatego tez postanowitem, nie powiela¢ wzorcéw
wykonawczych i dotozyé wszelkich staran, by moja interpretacja byta wolna
od powszechnie stosowanej maniery. By uzyskaé ten cel, konieczne byto ograniczenie
czasu potrzebnego na zmiane rejestru potozenia prawej reki, pomiedzy realizacjg
flazoletéw, a wykonaniem dzwiekdw tradycyjng metoda. Zabieg ten, pozwalat na redukcje
lub zupetne wyeliminowanie przerwy pomiedzy tymi dwoma dziataniami.
Postanowitem zatem dostosowac rejestr tradycyjnie realizowanych dzwiekdéw, do miejsca
w ktérym wykonuje sie flazolet, czyli w tym przypadku w okolicach Xl progu.
Mimo, ze teoretycznie istniata réwniez alternatywna metoda ich wykonania - za pomoca
palcow lewej reki, to konsekwencjg jej zastosowania, bytby duzy skok aparatu
wykonawczego lewej dtoni. Wptynetoby to negatywnie na precyzje wykonania i ciggto$c
narracji muzycznej, wywotanej zatrzymaniem wybrzmiewania dZzwiekow artykutowanych
w tradycyjny sposéb. Pozostajgc zatem wierny pierwotnej idei, utozytem prawg dton
w ten sposdb, by jej kciuk spoczywat w okolicach XIlI progu.
Gwarantowato to realizacje obu opisywanych dziatan w tym samym rejestrze,
co miato pozytywny wptyw na precyzje i powtarzalno$s¢ wykonania.
Ze wzgledu na stosunkowo duze - w poréwnaniu do gitary klasycznej, fragmentaryczne
napiecie struny w tym rejonie, nie musiatem obawia¢ sie o straty w zakresie dynamiki.
Wartoscig dodang, bedaca wynikiem wykonania tradycyjnie artykutowanych dzwiekdéw
w $rodkowym rejestrze jest uzyskane brzmienie. Charakteryzuje sie ono duza gtebig
i delikatnie wyeksponowanym dolnym pasmem czestotliwosci, co doskonale wspotgra
z akcentami i flazoletami pojawiajgcymi sie w gérnym gtosie.
Kolejnym czynnikiem majgcym pozytywny wplyw na ostateczny obraz dzwiekowy
opisywanego fragmentu jest fakt, ze flazolety wykonywane na gitarze elektrycznej
- w przeciwienstwie do klasycznej - charakteryzuja sie zdecydowanie gtosniejszym
i dtuzej trwajacym wybrzmieniem. Opisane rozwigzanie problemu wykonawczego w peni
spetniato zatozone przeze mnie kryteria i zostato zastosowane we wszystkich taktach,

w ktérych wystepowat podobny wzorzec.
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4.10. Informacje dodatkowe

Do ptyty stanowigcej zapis zrealizowanego przeze mnie dzieta artystycznego
dotgczam suplement w postaci demonstracyjnych nagran dwoch utworéow Roméntico
i Compadre. Powstaty one w czasie przygotowan poprzedzajgcych wtasciwg, studyjng
rejestracje cyklu Cinco Piezas. Zostaty one zrealizowane w celu dopracowania pomystow
zwigzanych z sonorystycznymi mozliwosciami wynikajgcymi z zastosowania nietypowego
instrumentarium. Nagrania te umozliwity przeprowadzenie eksperymentéw dotyczgcych
uzycia zewnetrznych efektéw modulujgcych i ich parametréw.
Zaprocentowato to mozliwoscig doktadnego okreslenia koncepcji brzmieniowej, jeszcze
w fazie poprzedzajgcej wtasciwe nagrania. Stanowig one doskonaty materiat
poréwnawczy dla opisywanych przeze mnie alternatywnych metod realizacji nagran.
Zapis ten powstat w moim domowym studiu i przeprowadzony zostat catkowicie
w technologi line in1%5 z wykorzystaniem cyfrowych symulacji brzmien wzmacniaczy
i efektow. Doktadna analiza poréwnawcza tych nagran z ostateczng ich wersjg
zrealizowang w profesjonalnym studiu nagraniowym, utwierdzita mnie w przekonaniu,
ze nawet zastosowanie wysokiej klasy emulacji sprzetu gitarowego nie jest w stanie
zapewni¢ brzmienia porownywalnego z barwg prawdziwych wzmacniaczy lampowych,
gtosnikéw i narzedzi peryferyjnych. Uzyskane za pomoca elektronicznych substytutéw
brzmienie charakteryzuje sie zbyt duzg sterylnoscig, brakiem plastycznosci i ciepta,
ktéorym cechuja sie ich analogowe pierwowzory. Szczegdlnie odczuwalne jest
to w wyzszych czestotliwosciach. Uzyskana barwa zdaje sie byé zbyt ostra i jasna,
co jest szczegdlnie styszalne w wolniejszych, lirycznych fragmentach. Nie bez znaczenia
pozostaje rowniez fakt subiektywnych odczué¢ wykonawcy, ktére wedtug mnie rowniez
przemawiaja na korzy$¢ ostatecznie uzytego zestawu amplifikujgcego. Stanowit on dla
mnie zrodto zdecydowanie wiekszej inspiracji i satysfakcji z uzyskiwanych rezultatow
brzmieniowych. Oczywiscie nie sposob przeceni¢ tatwos¢ realizacji i edyciji takich nagran,
jednakze biorgc pod uwage jakos¢ ich brzmienia, to w kontekscie tak bliskiego ujecia

instrumentu solowego, sg one wedtug mnie zasadne jedynie jako nagrania prébne.

105/ine in - z ang. wejscie liniowe. Pojecie odnoszgce sie do sposobu nagrywania
wykorzystujacego ztacza liniowe.
172



Rozdziat V

TOMAS GUBITSCH - TRAVERSURAS, VILLA LURO

5.1. Uwagi ogdlne dotyczace koncepcji artystycznej nagrania utworéw Traversuras

i Villa Luro Tomasa Gubitscha

Praca koncepcyjna poprzedzajgca nagranie dwoch utworow Tomasa Gubitscha
W znaczgcy sposoOb roznita sie od procesu przygotowan do rejestracji cyklu
Cinco Piezas. Wykonanie utworéw Astora Piazzolli na gitarze elektrycznej byto dziataniem
bez precedensu, a o jego stusznosci - przekonatem sie w petni dopiero w trakcie realizacji
ich finalnych nagran. W wypadku muzyki zyjgcego kompozytora, ktory jako gitarzysta
sam wykonuje napisane przez siebie utwory, interpretacja wnoszgca nowatorskie
rozwigzania brzmieniowe byta wyzwaniem zupetnie innego kalibru. Podczas pracy nad
koncepcja wykonawczg zaznajomitem sie ze studyjnymi i koncertowymi nagraniami
Tomasa Gubitscha. Pozwolito mi to lepiej poznac¢ twoérczosé kompozytora, lecz réwniez
doktadnie zaznajomi¢ sie z jego brzmieniem i stylem gry. Jednym z tych nagran,
byto koncertowe wykonanie utworu Traversuras, w ktérym Gubitschowi towarzyszyt
na bandoneonie Juanjo Mossalini'%. Nagranie to potraktowatem jako punkt wyjscia dla
wtasnej, idgcej dalej w kontekscie ksztattowania brzmienia interpretaciji.
Kolejna kompozycja, ktdérg postanowitem nagra¢ w ramach realizacji dzieta artystycznego
bedacego przedmiotem niniejszej dysertacji - byt utwor Villa Luro. Podczas analizy
twérczosci Tomasa Gubitscha nie udato mi sie dotrze¢ do zadnego wykonania tego
utworu, w ktoérym bratby udziat sam kompozytor. Moje poszukiwania inspiraciji
brzmieniowych i wykonawczych, pozwolity mi jednak zaznajomi¢ sie z wieloma
powstatymi dotychczas interpretacjami tego utworu, niestety we wszystkich zastosowana
byta gitara klasyczna. W zwigzku z powyzszym, sgdze ze moje wykonanie tej kompozycji
na gitarze elektrycznej, jest pierwsza takg probg w historii. Podczas realizacji nagran,

partie bandoneonu i akordeonu wykonat Rafat Grzagka.

106Juanjo Mossalini - muzyk, kompozytor i pedagog urodzony 29.04.1972 w Buenos Aires.
Jest uznanym ambasadorem bandoneonu, ktéry od 30 lat przyczynia sie do popularyzacji tego
instrumentu poza granicami Argentyny.
https://www.scribd.com/document/403221489/Bio (dostep 4 pazdziernika 2023 r.).
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5.2. Instrumentarium, wybor wzmacniacza, dobor strun i ustawienie instrumentu

W doborze instrumentu uzytego do nagrania kompozycji Tomasa Gubitscha
kierowatem sie gtéwnie kwestiami brzmieniowymi. Co oczywiste, chciatem by barwa
gitary dobrze korespondowata z wybranymi przeze mnie kompozycjami, oraz wspotgrata
z dzwiekiem bandoneonu i akordeonu. Zalezato mi takze na uzyskaniu brzmienia
spojnego z pozostatymi nagraniami stanowigcymi dzieto artystyczne.
Logicznym wyborem w tym przypadku, wydawato sie uzycie gitary Peerless
- wykorzystanej podczas nagran kompozycji Astora Piazzolli. Jednakze, w trakcie prob
i nagran testowych doszedtem do wniosku ze, jej barwa jest zbyt ciemna.
Szlachetnos$¢ jej brzmienia, doskonale sprawdzata sie podczas wykonywania utworéw
solowych, jednak w potaczeniu z masywnie brzmigcym akordeonem i bardzo
dynamicznym instrumentem - jakim jest bandoneon, jej barwa okazata sie za mato
selektywna. Przeprowadzone przeze mnie badania na temat tworczosci
Tomasa Gubitscha, pozwolity mi poznaé¢ stosowane przez kompozytora instrumentarium
i dobdr urzadzen peryferyjnych, a na podstawie tych informacji - okresli¢ cechy
charakterystyczne definiujgce uzyskiwane przez niego brzmienie. Mojg intencjg nie byto
doktadne odtworzenie zestawu gitarowego Gubitscha, lecz jedynie wyznaczenie kierunku
poszukiwan satysfakcjonujgcego mnie brzmienia. Wszystkie nagrania, z ktérymi miatem
okazje sie zapoznaé, jednoznacznie wskazywaty, ze najczesciej stosowanym przez
Gubitscha zestawem, jest potgczenie gitary hollow lub semi hollow body
ze wzmacniaczem lampowym. Co ciekawe, po dogtebnej analizie zdje¢ i filmow
z koncertow udato mi sie ustali¢, ze wzmacniacz ktérego uzywa kompozytor to model Hot
Rod Deluxe - ten sam, ktéry zastosowatem podczas nagran cyklu Cinco Piezas.
Parametry jego brzmienia zostaty ustawione w sposéb zapewniajgcy czysty dzwiek,
nie ulegajgcy znieksztatceniom nawet przy jego duzym natezeniu.
Ze wzgledow praktycznych - jakie stanowity znajomo$¢ mozliwosci brzmieniowych
sprzetu i jego dostepnosé w wybranym przeze mnie studiu nagran, zdecydowatem sie
uzy¢ tego wiasnie wzmacniacza podczas rejestracji utworéw Traversuras i Villa Luro.
Kolejng interesujagca mnie kwestig byt dobdr i sposdb uzywania przez Gubitscha
zewnetrznych efektéw gitarowych. Okazato sie, ze sg one przez niego czesto stosowane
w celu tworzenia przestrzennych tekstur dzwiekowych i urozmaicenia naturalnego
brzmienia gitary. Wsrdd najczesciej uzywanych przez niego urzadzen znajdywaty sie
delay, reverb i chorus. Ze wzgledu na pomyst zastosowania - miedzy innymi tych efektow

podczas realizacji dzieta artystycznego, informacja ta byta dla mnie cenna
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i utwierdzita mnie w przekonaniu o stusznos$ci tego zamiaru.
Ostatnig kwestig, ktoéra pozostata do rozstrzygniecia w kontekscie wyboru zestawu
niezbednego do ksztattowania brzmienia, byt wybor instrumentu. Niestety nie udato mi sie
doktadnie ustali¢ jakiej marki i modelu gitar uzywa Tomas Gubitsch. Wynika to z tego,
ze najprawdopodobniej kompozytor nie gra na zadnym z popularnych modeli,
lecz na specjalnie stworzonym pod jego preferencje instrumencie Ilutniczym.
Fakt ten, ze wzgledu na brak wystepowania na gtéwce Iub korpusie cech
charakterystycznych dla konkretnych marek, zdecydowanie utrudnit jego identyfikacje.
Kolejng komplikacja jest to, ze Gubitsch na przestrzeni lat - w zaleznosci od potrzeb,
uzywat réznych instrumentéw. Wszystkie one cechowaty sie jednak konstrukcjg typu
hollow, lub semi-hollow body. Byt to dla mnie punkt wyjscia dla poszukiwan
odpowiedniego instrumentu do moich potrzeb. Cechg, na ktorej w kontekscie brzmienia
zalezato mi najbardziej, byta selektywnos¢ i szybka odpowiedZ instrumentu na atak.
Byto to dla mnie wazne, ze wzgledu na kontekst muzyczny w jakim wybrana gitara miata
zosta¢ uzyta. Utwory, ktore zdecydowatem sie nagra¢ zawierajg liczne szybkie i bardzo
dynamiczne przebiegi, ktdére czesto w potgczeniu z brzmieniem bandoneonu Ilub
akordeonu, majg tendencje do utraty czytelnosci w odbiorze.
Istotne jest tez to, ze reprezentujg one odmienng stylistyke muzyczng i czesciej - anizel
ma to miejsce w przypadku kompozycji Piazzolli, wymagaja zdecydowanej,
wrecz agresywnej artykulacji. Ze wzgledu na te czynniki zdecydowatem sie uzy¢ gitary
semi-hollow body. W zwigzku z umiejscowieniem bloku centralnego w srodku korpusu,
charakteryzuje sie ona nieco bardziej zwartym i jasniejszym brzmieniem, niz gitara
hollow-body. Réwniez ze wzgledu na ten aspekt konstrukcyjny i wigzgca sie z nim matg
podatnosé instrumentéw semi-hollow na sprzezenia zwrotne, w gitarach tego typu mozna
zastosowa¢ mocniejsze przetworniki. Bytem przekonany, ze bedzie miato to pozytywny
wptyw na koncowe brzmienie. Instrumentem, na ktéry sie zdecydowatem jest
wypozyczony z prywatnej kolekcji - niezwykle rzadko spotykany model Gibson ES - 135

(ilustracja nr 58). Ponizej zamieszczam krotka historie i specyfikacje tego instrumentu.

Gibson ES-135 to gitara elektryczna o konstrukcji semi-hollow body produkowana przez

firme Gibson Guitar Corporation. Po raz pierwszy wprowadzona na rynek w 1956 roku,

zostata wycofana z produkcji w 1958 roku. Niektore egzemplarze byly oznaczane

i sprzedawane jako ES-130, a pierwotna seria obejmowata 556 wyprodukowanych sztuk.

Model ten, po pewnych modyfikacjach, zostat ponownie wprowadzony na rynek w 1991

roku i pozostawat w produkcji do 2004 roku. Gibson ES-135 ma wykoriczenie typu
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Florentine Cutaway, trapezowy strunocigg, dwa przetworniki typu humbucker z dwoma
potencjometrami odpowiedzialnymi za regulacje barwy i gtosnosci oraz trojpozycyjny
przetgcznik. Korpus i gryf tego modelu wykonany jest z klonu, a podstrunnica

Z palisandru.197

llustracja nr 58: Gibson ES 135

Wypozyczony mi egzemplarz charakteryzowat sie jasnym brzmieniem z wyraznie
wyeksponowanym s$rodkowym pasmem. Jest to czestotliwosé, ktéra definiuje barwe
instrumentu i odpowiedzialna jest za jego czytelnos¢ w miksie. Gitara ta posiadata
rowniez poszukiwang przeze mnie sprezystos¢ w odpowiedzi na atak oraz dtugie
wybrzmienie. Opisane cechy pozwolity mi sadzi¢, ze Gibson ES 135 sprawdzi sie
zaréwno w szybkich, zywiotowych fragmentach, jak réwniez w odcinkach lirycznych,
wystepujacych, chociazby w utworze Villa Luro. Za zgoda wtasciciela, wybrany przeze
mnie instrument przeszedt opisany w drugiej czesci rozdziatu trzeciego,
setup uwzgledniajgcy wartosci poszczegdlnych parametrdéw.
Udostepniony mi egzemplarz Gibsona ES 135 posiada bardzo mocne przetworniki,
ktére w procesie ustawien zostaty delikatnie obnizone. Dziatanie to miato na celu
zmniejszenie ich gtosnosci, a takze ,odcigzenie” brzmienia w dolnym zakresie pasma,
dlatego tez do realizacji nagran, ponownie wybratem komplet strun firmy Ernie Ball

z twardym naciggiem strun basowych i standardowa gruboscig wiolinowych.

107https://en.wikipedia.org/wiki/Gibson_ES-135 (dostep 9 pazdziernika 2023 r.).
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5.3. Koncepcja i realizacja nagrania

Podobnie jak w przypadku cyklu Cinco Piezas do realizacji nagran wybratem studio
Silent Scream. Koncepcja pracy zakfadata umiejscowienie obu muzykéw w jednym
pomieszczeniu studyjnym. Zapewniato to dobry kontakt wzrokowy i naturalne warunki
pracy w zespole kameralnym. Pomyst ten miat jednak znaczacg wade,
ktéra w bezposredni sposdb wptyneta na technologie realizacji niniejszego nagrania.
Konsekwencjg umiejscowienia wzmachniacza gitarowego w jednej przestrzeni akustycznej
z bandoneonem lub akordeonem, byty niepozadane przestuchy pojawiajagce sie w bliskim
omikrofonowaniu instrumentéow, ktérych uzywat Rafat Grzaka.
Zjawisko to powoduje zaburzenie odbioru roztozenia stereofonicznego
w prawidtowej panoramie. W znaczgcy sposéb utrudnia to, a w pewnych sytuacjach
catkowicie wyklucza mozliwo$¢ podzniejszej, niezaleznej edycji Sladéw poszczegdinych
instrumentéw. Rozwigzaniem tego problemu - zyskujgcym w ostatnich latach coraz
wiekszg popularnos¢ byt reamping. Proces ten polega na ustawieniu wzmacniacza
w innym pomieszczeniu przy jednoczesnym zachowaniu pofozenia muzykow, a nastepnie
rozdzieleniu za pomoca splitera’®8 toru gitary elektrycznej na dwa sygnaty.
Podczas, gdy jeden tor zarejestrowany jako di%9 trafiat do wzmacniacza gitarowego
stojgcego w innym pomieszczeniu, drugi - zebrany mikrofonem, docierat do monitoréw
odstuchowych muzykdéw - jakimi w tym wypadku byty stuchawki.
Po zakonczonym nagraniu duetu, wzmacniacz gitarowy zostat przeniesiony w miejsce,
gdzie wczesniej znajdowato sie stanowisko gitary. Nagrany uprzednio sygnat di ponownie
zostawat dostarczony do wzmacniacza, a nastepnie powtdrnie nagrany.
Rozwigzanie to pozwolito uzyska¢ wrazenie, ze zarbwno wzmacniacz - jak i akordeon lub
bandoneon znajdowaty sie podczas nagran w jednym pomieszczeniu. Ma to pozytywny
wptyw na odbidr rzeczywistej przestrzeni dzwiekowej, jednoczesnie zachowuje swobodny
kontakt wzrokowy pomiedzy muzykami oraz ufatwia ewentualng edycje nagranych
Sladéw poszczegdlnych instrumentédw w postprodukciji. Rejestracja duetu odbyta sie przy
wykorzystaniu bliskiego omikrofonowania w technologii stereofonicznej, ktére zapewnia
wierne odwzorowanie przestrzeni pomieszczenia i prawidtowej panoramy instrumentéw.

Wykorzystane pary mikrofonéw stereo to: 2x Royer R-121 - ustawione w technice

108spliter - urzadzenie rozdzielajgce sygnat dzwiekowy. Nazwa pochodzgca od angielskiego stowa
split - rozdzielac.

1094j - skrét od direct in (z ang. bezposrednie wejscie). Termin odnoszacy sie do rodzaju sygnatu
dZzwiekowego - w tym przypadku sygnatu pochodzacego bezposrednio z gitary z pominieciem
przedwzmacniacza i wzmacniacza.
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Bluemlein (przypis nr 73) oraz 2x Audio - Technica AT2020 - technika ORTF
(przypis nr 73). Do bliskiego omikrofonowania akordeonu wykorzystane zostaty mato
membranowe pojemnosciowe, kardioidalne mikrofony DPA 2012. Do nagrania brzmienia
wzmacniacza gitarowego zastosowano te same pary stereo oraz bliskie omikrofonowanie
wzmacniacza w postaci dwéch mikrofonow Shure sm57 ustawionych w technice
Fredman - oméwionej szerzej w rozdziale czwartym. Nagranie zaplanowane byto
na jeden dzien, a harmonogram pracy zakfadat jej rozpoczecie od utworu najbardziej
wymagajgcego. Gwarantowato to odpowiedni poziom skupienia, a takze optymalny stan
aparatow wykonawczych obu muzykéw. Jako, ze koncepcja realizacji dzieta zaktadata
minimalne zaanagazowanie narzedzi edycyjnych, zalezato mi na mozliwie precyzyjnym

wykonaniu utworéw w catosci, bez podziatu na mniejsze fragmenty.

5.4. Traversuras - charakterystyka utworu

Pierwszym utworem nagranym podczas opisywanej sesji byt Traversuras.
Wybér ten podyktowany byt wzgledami praktycznymi. Z powodu licznych komplikacji
wykonawczych - niezbedne do satysfakcjonujacego wykonania utworu byly wysoki
poziom koncentracji i dobra kondycja aparatu wykonawczego.
Warunki te sg zdecydowanie tatwiejsze do osiggniecia we wczesnej fazie nagran.
Ustalona kolejnos¢ umozliwiata spetnienie powyzszych kryteriow i zapewniata wysoki
komfort pracy. Traversuras to rytmiczna, efektowna kompozycja utrzymana w szybkim
tempie. Ze wzgledu na duza liczbe wirtuozowskich przebiegéow i skomplikowanych
technicznie progresji akordowych, wymaga od gitarzysty nienagannego przygotowania
w aspekcie technicznym i kondycyjnym. Dzieje sie tak, poniewaz przez wiekszos$¢ czasu
petni on role harmonicznego akompaniamentu podkreslajgcego motoryke kompozyciji
- na ktorym oparta jest gtdwna melodia realizowana przez akordeon.
Pomimo drugoplanowe;j roli w tym utworze, w partii gitary czesto pojawiajg sie efektowne
sola i fragmenty unisono z akordeonem, podczas ktérych wykonawca popisaé sie moze
finezjg i biegtoscig techniczng. Traversuras sktada sie z czterech wyraZnie zarysowanych
czes$ci. Pierwsza z nich zawiera sie w taktach: 1-74.
Jest to fragment, gdzie charakterystyczny motyw w partii gitary przeplata sie z melodig

realizowang przez akordeon. Czes¢ ta cechuje sie ekspresjg i wyrazem nawigzujgcymi
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do muzyki jazz-fusion?10. Swiadczy o tym chociazby czesto powtarzajacy sie w partii
gitary riffi11, przywodzacy na mysl kompozycje jazz-fusion popularne w latach
osiemdziesigtych. Motyw ten - jest najbardziej charakterystyczng figura
melodyczno - rytmiczna utworu, nadajgcg temu fragmentowi puls i motoryke.
Kolejng czes¢ stanowi fragment improwizacyjny utrzymany w rytmice i pulsie
poprzedniego odcinka. Kompozytor pozostawia tu wykonawcom dowolnos$é¢ w aspekcie
wyrazu, zapisujgc jedynie harmonie - na bazie ktérej realizowane majg byé
improwizowane soléwki. Fragment ten zawiera sie w taktach: 75 - 98.
Po kulminacji przypadajgcej na jej ostatnie takty, w przebiegu utworu pojawia sie
pierwsze wyrazne przetamanie dotychczasowej narracji muzycznej.
Takty 99 - 107 to liryczne solo akordeonu realizowane ad libitum. Jest to moment
wytchnienia i zadumy. Wykonawca moze popisa¢ sie tu petnig mozliwosci ekspresyjnych
swojego instrumentu, a takze kunsztem interpretacyjnym. Kolejng zmiane kierunku
muzycznego zwiastujg takty 108 - 115. Jest to fragment accelerando, w ktérym do
akordeonu ponownie dotgcza gitara - intensyfikujgc wrazenie narastania dynamiki
i tempa. Materiat muzyczny zawierajgcy czoto gtownego motywu muzycznego,
zapowiada wznowienie pierwotnego tempa i motoryki utworu. Takty 116 - 172 to powrot
nieznacznie zmodyfikowanej czesci pierwszej, ktérej zwienczeniem jest popisowe unisono

obu instrumentdow.

5.4.1. Koncepcja i metody ksztattowania brzmienia

Moim gtéwnym celem podczas ksztattowania brzmienia opisywanego utworu,
byto uzyskanie agresywnej, selektywnej barwy - w petni oddajgcej charakter kompozyciji.
Zalezato mi na jej zdecydowanym zréznicowaniu w stosunku do nagran cyklu
Cinco Piezas, przy jednoczesnym podtrzymaniu ich wspdlnego mianownika
zapewniajgcego spojnos¢ brzmieniowag dzieta artystycznego. Chciatem tez przesunac
nieco granice wykorzystania zewnetrznych efektow modulacyjnych ustalonych przez
kompozytora. Najwazniejszym czynnikiem wptywajgcym na ostateczny wizerunek

soniczny utworu, byto uzycie techniki plektronowej zastosowanej na przestrzeni catej

10jazz-fusion - to popularny gatunek muzyki, ktéry rozwingt sie pod koniec lat 60. XX wieku,
gdy muzycy potaczyli harmonie i improwizacje jazzowa z muzyka rockowa, funkiem i rhythm and
blues. https://en.wikipedia.org/wiki/Jazz_fusion (dostep 25 stycznia 2024 r.).

riff - krétka, rytmiczna fraza melodyczna, stale powtarzana, charakterystyczna dla muzyki
jazzowej i rockowej. https://sjp.pwn.pl/slowniki/riff.ntml (dostep 10 pazdziernika 2023 r.).
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kompozyciji. Wykorzystanie kostki do wydobywania dzwieku na gitarze elektryczne;j,
skutkuje uzyskaniem jasniejszego i bardziej selektywnego brzmienia, anizeli ma to miejsce
podczas stosowania techniki fingerstyle. Powodem tego jest mniejsza - w poréwnaniu
do palca, powierzchnia styku kostki ze strung, czego konsekwencjg jest otrzymywanie
barwy z mniejszg iloscig niskich czestotliwosci. W technice plektronowej ogromny wptyw
na artykulacje ma réwniez mozliwo$¢ uzyskania szybszego, anizeli w metodzie palcowe;,
ataku na strune. Jest to mozliwe dzieki pominieciu opuszka palca, standardowo
biorgcego udziat w wydobyciu dzwieku w technice paznokciowej, ktéry z oczywistych
przyczyn w naturalny sposoéb wydtuza proces projekcji dzwieku. Korzysci brzmieniowe
wynikajgce z uzycia w opisywanym utworze kostki, szczegdlnie wyraznie manifestujg sie
we fragmentach, gdzie wystepuje powtarzalna, szesnastkowa figura rytmiczna.
Doskonatym tego przyktadem sg takty: 3, 5, 7, 9, 11, 13, 15, 17 (przyktad nutowy nr 18)
i bedace ich repetycjg takty 115, 117, 119, 121, 126, 128, 130 oraz 157, 159, 161
(przyktad nutowy nr 19).
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Przykftad nutowy nr 19: takty: 157 - 161
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Uzycie plektronu w potaczeniu z charakterystyczng dla gitary elektrycznej technikg
palm mutingu'12, sprawiajg - ze szesnastki zawarte w tych taktach przywotujg na mysl
odgtos wirujgcych $migiet helikoptera. Ma to pozytywny wptyw na brzmienie
i zdecydowanie zwieksza, w moim odczuciu, atrakcyjno$é¢ tego fragmentu.
Uzyskany w ten sposdb dzwiek charakteryzuje sie duzg sprezystoscig i precyzja
rytmiczng, sprawia to wrazenie, ze omawiany odcinek wykonany jest szybciej,
anizeli ma to miejsce w rzeczywistosci. Dzieje sie tak za sprawg zastosowania
wspomnianego wczesniej palm-mutingu. Technika ta - oprécz zmiany barwy
przywodzacej na mysl stosowane na gitarze klasycznej pizzicato, wptywa dodatkowo
na skrocenie wydobywanych za jej pomoca dzwiekéw. Wynika to z ttumienia petnego
wybrzmienia strun nadgarstkiem prawej reki. Zeby jednak zachowaé czytelno$é
- zdecydowatem sie na zastosowanie tej techniki w wymiarze pozwalajacym na nieco
dtuzsze wybrzmienie niz jest to standardowo stosowane przez gitarzystow elektrycznych.
Dodatkowg korzyscig uzycia techniki palm-mutingu jest rekompensata dolnego pasma
czestotliwosci.

Kolejnymi fragmentami, gdzie zastosowanie plektronu wydato mi sie bardziej
zasadne, anizeli techniki fingerstyle sa takty: 31 - 33 oraz bedace ich repetycjg 144, 145,
146 (przyktad nutowy nr 20).
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Przykfad nutowy nr 20: takty 31 - 33

2palm muting - z ang. ttumienie nadgarstkiem. Technika polegajgca na ttumieniu strun prawg
dtonia umiejscowiona na mostku. https://magazyngitarzysta.pl/warsztat/lekcje/metal/212-
metal-33-wytlumianie-strun (dostep 10 pazdziernika 2023 r.).
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Sa to popisowe miejsca, w ktorych gitara wychodzi na pierwszy plan.
Oprocz oczywistych intencji wykonania tego fragmentu, zalezato mi na tym, by odbiorca
nie odczut réznicy ekspresyjnej, pomiedzy partiami solowymi - a tymi granymi
z towarzyszeniem akordeonu. Wymagato to zastosowania odpowiedniej dynamiki
i precyzyjnej artykulacji. Uzycie kostki sprawito, ze wystepujace w nich przebiegi
szesnastkowe zyskaty na lekkosci i sprezystosci. Jednakze, po odstuchaniu nagran
testowych zrealizowanych w trakcie préb, odniostem wrazenie, ze przeskok dynamiczny
pomiedzy fragmentami wykonywanymi w duecie, a tymi granymi na gitarze solo - sg zbyt
duze. Jako, ze szybkie tempo, w ktérym zdecydowalismy sie zagra¢ utwor, nie pozwalato
juz na wiekszg intensyfikacje dynamiki za pomocg tradycyjnych metod wykonawczych,
zdecydowatem sie na uzycie zewnetrznego efektu w postaci boostera.
Oczywiscie, proces ,podbicia” gtosnosci gitary w fazie miksu byt dostepng i powszechnie
stosowang alternatywa, jednakze z uwagi na wstepna koncepcje zaktadajgca realizacje
materiatu z mozliwie matg ingerencjg narzedzi edycyjnych, postanowitem zastosowaé
efekt podtogowy. Umozliwit on osiggniecie celu w tfatwy, odbywajacy sie w czasie
rzeczywistym, sposob. Narzedziem, ktére wybratem byt booster Rush firmy TC

Electronics (ilustracja nr 59).

$ tcelectronic

llustracja nr 59: TC Electronic Rush

Ten niezwykle prosty w obstudze efekt posiada tylko jeden potencjometr kontrolny
- odpowiedzialny za poziom podbicia sygnatu instrumentu (w opisywanym fragmencie
byto to okoto 5 decybeli). Z uwagi na zasade jego dziatania polegajaca na zwiekszeniu

natezenia otrzymywanego sygnatu bez zadnych dodatkowych modyfikacji toru
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dzwiekowego, zamierzony cel zostat zrealizowany. Efekt byt aktywowany jedynie
na przestrzeni omawianych taktow i spetnit zamierzone przeze mnie kryteria.

Kolejnym fragmentem wymagajacym dodatkowej korekcji gtosnosci,
byta improwizowana soléwka gitary zawarta w $rodkowej czesci utworu.
Ze wzgledu na dos¢ duzg rozpietos¢é dynamiczng i ekspresyjng, jaka osiggnat w swojej
improwizacji Rafat Grzgka - majac na uwadze przebieg dramatyczny utworu,
postanowitem wyrownac¢ roznice natezenia dzwieku pomiedzy instrumentami
- zwiekszajac nieco gtosnos¢ gitary. Ponowne wykorzystanie boostera firmy TC Electronic
nie przyniosto skutku, gdyz jego parametry kontrolne dostosowane byty do uzytku
w okreslonym fragmencie utworu i nie mogty zosta¢ skorygowane w rzeczywistym czasie
nagrania. Rozwigzaniem okazato sie uzycie dodatkowego efektu booster oraz
dostosowanie jego parametrow do realizacji partii solowej
z akompaniamentem akordeonu. Wymagato to ustawienia nieco wiekszego podbicia
sygnatu - w granicach 7 decybeli. W tym celu uzyty zostat booster firmy Boss.
Efekt byt aktywowany na czas trwania solowki, a uzyskany dzieki niemu dzwiek,
w petni spetnit zatozone przeze mnie kryteria. Opisywany fragment jest takze dobrym
przyktadem korzysci ptyngcych z zastosowania plektronu jako narzedzia stuzacego
do wydobycia dzwieku. Poziom ekspresji uzyskany w soléwce gitary, a przede wszystkim
efektowna realizacja jej finatu polegajgca na gestych, rytmicznych repetycjach zapisanych
akorddw z wykorzystaniem efektéw perkusyjnych, nie bytyby mozliwe stosujgc technike
fingerstyle.

Kolejnymi fragmentami, w ktérych ze wzgledu na uzyskang selektywnosé
brzmienia zauwazalne sg korzysci ptyngce z zastosowania techniki plektronowej
sg szeshastkowe przebiegi wykonywane unisono z akordeonem wystepujgce w taktach:
57, 58, 59 (przyktad nutowy nr 21) oraz 164 - 171 (przyktad nutowy nr 22).
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Przyktad nutowy nr 21: takty 57 - 59
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Przyktad nutowy nr 22: takty 164 - 171

Zalety zastosowania kostki sg widoczne réwniez w innych fragmentach utworu.
Zdecydowatem sie jednak na opisanie odcinkéw, w ktdrych zjawisko to jest przeze mnie
najbardziej odczuwalne.

Podczas ksztattowania brzmienia opisywanego utworu, zdecydowatem sie
na uzycie zewnetrznych efektow modulacyjnych. Pierwszym z nich, majacym
fundamentalny wptyw na ostateczny ksztatt byt delay. Zostat on zastosowany
w taktach: 60 - 62, a takze 3 - 17 (przyktad nutowy nr 23), oraz 116 - 130.
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Przyktad nutowy nr 23: takty 3 - 17
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Zabieg ten miat na celu urozmaicenie brzmienia utworu i wprowadzenie nieco innegj
pulsacji ujawniajgcej sie w odbiciach generowanych przez urzgdzenie.
Koncepcja zaktadata uzycie efektu jedynie podczas progresji akordowych wystepujgcych
na przestrzeni tego fragmentu oraz kazdorazowg jego dezaktywacje na czas trwania
przebiegdw szesnastkowych w taktach 3 - 17 i 60 - 62, a takze wykorzystanie go przez

caly czas trwania taktow 60 - 62 (przyktad nutowy nr 24).
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Przyktad nutowy nr 24: takty 60 - 62

Efekt ten zostat uzyty z wykorzystaniem funkcji tap tempo o nietypowym
ustawieniu parametru rytmu odbicia. Najczes$ciej spotykane zastosowanie delaya, zaktada
ustawienie ich na wartos¢ cwierénuty. Aby zachowaé zgodnos¢ rytmiczng pomiedzy
dzwiekami zrodtowymi a generowanymi przez urzadzenie - tempo tych odbi¢ odpowiada
zwykle wartosci BPM utworu. W omawianym fragmencie zdecydowatem sie na wybor
o6semki z kropka - jako tej okreslajgcej rytm w jakim generowane beda powtdrzenia.
Pozwolito to na wprowadzenie efektu kontrapunktu rytmicznego, realizowanego
w podziale trojkowym. Taki dobdr parametréw - w przeciwienstwie do ustawienia
¢cwiercnutowego nie wprowadzat niezgodnosci harmonicznej, gdyz powtodrzenia
nie naktadaty sie na dzwieki Zzrédtowe, a jedynie wypetniaty przestrzen pomiedzy nimi.
Sprawito to, ze charakterystyczny dla tego utworu riff gitarowy zyskat nieco inny wymiar
rytmiczny - co moim zdaniem pozytywnie wptyneto na jego odbior.

Kolejnym fragmentem, w ktorym zostat zastosowany efekt delay jest pierwsza
potowa improwizowanej soléwki gitary. Zalezato mi na delikatnym poszerzeniu przestrzeni
wypowiedzi muzycznej, przy jednoczesnym zintensyfikowaniu rytmizacji. W tym wypadku
uzycie delaya przywodzi¢ moze na mysl zastosowanie dodatkowego instrumentu.
W zwigzku z tym zagrane przeze mnie solo wyraznie podkresla wyznaczone przez
kompozytora granice harmoniczne, to powtoérzenia realizowane przez urzadzenie
- dodatkowo jg potegowaly dajac wrazenie istnienia nowej struktury brzmieniowej.

We wszystkich opisywanych fragmentach narzedziem uzytym do realizacji zatozonych
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celow byt Multiefekt Boss GT 100. Zostat on umiejscowiony jako ostatni element toru
sygnatowego poprzedzajgcy wzmacniacz.

Kolejnym uzytym przeze mnie w tym utworze efektem jest chorus.
Zostat on zastosowany w taktach: 22 - 28, 135 - 141 (przyktad nutowy nr 26) oraz
w taktach 67 - 74 (przyktad nutowy nr 27).
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Przyktad nutowy nr 26: takty 67 - 74

Sa to liryczne fragmenty, w ktérych gitara petni role akompaniamentu
wykorzystujgc do tego technike arpeggio. Ze wzgledu na wspomniane wczesnie;
odczuwalne w tym utworze odniesienia do stylu fusion, postanowitem zastosowaé
tu popularny w latach osiemdziesigtych efekt chorus. Zdecydowatem sie wykorzystac
go w najbardziej typowym dla niego ujeciu - czyli podczas wykonywania akordow
za pomoca techniki arpeggio. Gtéwng inspiracja w poszukiwaniu odpowiedniego

brzmienia, byta dla mnie twdrczos¢ takich gitarzystow jak: Mike Stern, Allan Holdsworth
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lub Andy Summers13. Barwa czesto stosowana przez ostatniego z nich, wydawata mi sie
szczegdlnie atrakcyjna i zasadna w kontekscie moich potrzeb.
W trakcie badan majgcych na celu ustalenie, jakiego rodzaju chorusa uzywat w latach
osiemdziesigtych Andy Summers, natknatem sie na artykut opisujacy jego éwczesny

zestaw gitarowy 114 (ilustracja nr 60).
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llustracja nr 60: schemat zestawu koncertowego Andy’ego Summersa

Wynikato z niego, ze artysta stosowat w tym czasie efekty firmy Boss.
Waznym elementem brzmienia Summersa byto uzycie dwdch wzmacniaczy dziatajgcych
w trybie stereo. Ze wzgledu na rozmiar scen i festiwali na jakich wystepowat, byto
to uzasadnione rozwigzanie - takze pod wzgledem uzyskania odpowiedniego natezenia
dzwieku. W zestawie Summersa jeden ze wzmacniaczy pracowat w trybie dry!15
- przekazujgc czyste brzmienie gitary, drugi zas w trybie wet’’¢ - dostarczajgc sygnat
zmodyfikowany przez efekty. Podobny rezultat uzyska¢ mozna uzywajac efektdéw
majagcych mozliwos¢ pracy w trybie stereo. Dlatego tez - do realizacji swojego celu,
zdecydowatem sie zastosowaé model Boss Chorus Ensamble CE-5.
Jest on wyposazony w opcje stereofonicznego wysytania sygnatu, a oferowane brzmienie
w petni spetniato zatozone przeze mnie kryteria. Efekt zostat ustawiony w kolejnosci

zapewniajgcej mozliwos¢ stereofonicznego rozdzielenia sygnatu - czyli jako ostatnie

118Andy Summers - gitarzysta zespotu The Police.

M4https://www.muzines.co.uk/articles/the-andy-summers-chorus/12406
(dostep 10 pazdziernika 2023 r.).

115dry - z ang. suchy.

118wet - z ang. mokry.
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urzadzenie w torze. Ze wzgledu na to, ze kolejnosé ta wymuszata jego fizyczne
umieszczenie w rezyserce studia, osobg odpowiedzialng za jego aktywacje
i dezaktywacje byt rezyser nagrania.

Najwiekszym wyzwaniem w ksztattowaniu brzmienia omawianego utworu,
byt dobdér odpowiedniego pogtosu. O ile powszechnym zjawiskiem dotyczacym gitary
elektrycznej jest poddawanie jej brzmienia rdéznego rodzaju modyfikacjom,
o tyle akordeon jest instrumentem, ktérego sita lezy w jego naturalnym brzmieniu,
a pogtos mu towarzyszacy jest zwykle wybrzmieniem - charakterystycznym dla
pomieszczenia, w ktdérym realizowane jest nagranie. Dlatego tez, zastosowanie dwdch
réznych pogtoséw, dedykowanych dla poszczegdlnych instrumentdéw, skutkowatoby
brakiem spojnosci i mogtoby by¢ interpretowane przez odbiorce jako nienaturalne.
W zwigzku z tym, ze pomieszczenie studyjne w ktérym realizowane byto nagranie nie
dysponowato pogtosem odpowiednim dla koncepciji brzmieniowej utworu, podjeta zostata
decyzja o zastosowaniu reverbu pochodzgcego z DAW. Zabieg ten nie jest w istotny
sposdb zwigzany z sonorystycznymi mozliwosciami wynikajagcymi z uzycia gitary
elektrycznej - jest on bardziej zagadnieniem z obszaru produkcji muzycznej, dlatego tez
nie bedzie szerzej omawiany w niniejszej pracy. Jedynym, odczuwalnym sposobem
wptywu na dzwiek gitary w kontekscie pogtosu, byto zastosowanie reverbu sprezynowego
wbudowanego we wzmacniacz. Umozliwiato to uatrakcyjnienie brzmienia,
przy jednoczesnym zachowaniu realiow akustycznych i wykonawczych.
Pomimo, ze miato to bardzo pozytywny wptyw na komfort pracy i subiektywne odczucia
towarzyszgce nagraniom, to w kontekscie ostatecznego brzmienia gitary odegrato

marginalng role.

Ponizej zatgczam gtos partii gitary z graficznym oznaczeniem uzytych efektéw

modulacyjnych.

Kolor zielony oznacza takty, w ktérych uzyto pogtosu sprezynowego.
Kolor pomaranczowy oznacza takty, w ktérych uzyto pogtosu z DAW.
Kolor niebieski oznacza takty, w ktérych uzyto efekt chorus.

Kolor rézowy oznacza takty, w ktérych uzyto efekt delay.

ms=  Kolor szary oznacza takty, w ktdrych uzyto efekt booster.

188



Travesurag

- ==
AL Pl iddd

3 = T
-, e i M‘ T2 %_QZLF oo g
3343333 Jesivsdy VIviegiieve 15T EVESLIPT

189



? pu
-

1‘
-
\ s

P
53/

=
./

-

-
—

/$

4
v
5

.
z

(]

—
— --—o»—baa
> e

oy

2=

ELE BT

3
.o
b

J.

l--

2

>

3993 30%3) %%

EEE

i Ll
A
J.ﬂ;
)
3
e
>
o
o)
.
dv.
.
.
.
»
.
.
.
!ﬂ
e
-
H:d.
A J,r
J-
-

QE

190



3

o

SIS
’ .

fes

LT e

*
—AY".. =8
[

o/

=

-

-

A S A S—

N —— V- —— -~
- —

N A~ —— ——

—— T

2o WHER S P S ——

& S—— A —

191



TR,
é : 7 e Tm == :'q," (-
. "

ey e, ile/ e

L J L J L J L J L J L J
- oo ¥e v e"e - PV Y @ feled R apap = =P =3 =3
> L v LR ke vgee e 22333333 I33333

ég:z == Eeme=] e =me=] " " ..222222 7
L

[y

A TFFILEEE

. ‘ - I

LREYA
LANYA

5.4.2. Techniki i problemy wykonawcze

Gtownym zagadnieniem, na ktérym skupie sie w czesci poswieconej problemom
wykonawczym, bedg trudnosci techniczne wynikajgce z zastosowania plektronu
- jako metody wydobycia dZzwieku. W utworze Traversuras, gitarzysta czesto napotyka
konieczno$é wykonania szybkich przebiegéw szesnastkowych. Zywe tempo dodatkowo
poteguje problemy techniczne zwigzane z ich precyzyjna realizacj3.
Wsrod gitarzystow  elektrycznych istnieje przekonanie, ze wykonanie tak szybkich
przebiegdbw gamowych, jest tatwiejsze stosujgc kostke, anizeli technike fingerstyle.
Stwierdzenie to jest w mojej ocenie tylko czesciowo zgodne z prawda. Jako gitarzysta
klasyczny - korzystajacy w swej praktyce gtéwnie z techniki paznokciowej,
moge stwierdzi¢, ze metoda ta oferuje o wiele wiecej zrdéznicowanych mozliwosci
wykonywania szybkich przebiegéw lub pasazy. Znajdziemy ws$réd nich miedzy innymi
sposoby uwzgledniajgce naprzemienne wykorzystanie czterech palcéw p, i, m, a
w dowolnej kolejnosci. Dzieki temu, mozliwe jest uzyskanie duzej ilosci kombinaciji,
pozwalajgcych na wypracowanie optymalnego palcowania - adekwatnego
do wykonywanego materiatu dZzwiekowego. Uzycie plektronu, ogranicza w zasadzie
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mozliwo$¢ szybkiej repetycji do techniki naprzemiennego kostkowania.
Przebiegi realizowane tg metodg zaktadajg obustronny ruch dtoni trzymajgcej plektron.
Przyktadowo: jesli pierwszy dzwiek przebiegu wykonywany jest ruchem kostki w dot,
to kolejny musi zostaé¢ zrealizowany w kierunku przeciwnym - w gore.
Zapewnia to mozliwos¢ szybkiej repetycji uderzen struny przez plektron.
Przypomina to technike tremolo stosowang w grze na mandolinie lub bandzoli.
Metoda ta doskonale sprawdza sie w przypadku repetyciji dzwiekdw w obrebie jednej
struny. Jednakze, podczas realizacji przebiegdw wymagajacych uzycia szerszego zakresu
ruchu, pojawiajg sie komplikacje. Najbardziej komfortowa sytuacjg w kontekscie kierunku
kostkowania podczas przechodzenia pomiedzy strunami jest rozwigzanie umozliwiajgce
przygotowanie pozycji reki do wykonania nastepnego dzwieku na kolejnej strunie.
Odbywa sie to przez odpowiedni dobdr kierunku wykonywania dZzwieku poprzedzajacego
przejscie. Przyktadowo: jesli naszym celem jest przejscie ze struny A5 na strune D4
- to najbardziej optymalnym rozwigzaniem bedzie wykonanie ostatniego dZzwieku
poprzedzajgcego zmiane ruchem w kierunku strun wiolinowych. W tym wypadku plektron
po wykonaniu ostatniego dzwieku na strunie A - poprzez kierunek w jakim sie porusza,
naturalnie osigga pozycje nad strung D4. Wptywa to w pozytywny sposdb na precyzje
wykonania. Niestety uzyskanie takiego rozwigzania nie zawsze jest mozliwe.
Czesto zdarza sie, ze ze wzgledu na optymalne palcowanie przebiegu w lewej rece,
ostatni dZzwiek przed zmiang struny, wykonywany jest w kierunku nie zapewniajgcym
mozliwosci przygotowania pozycji do wykonania kolejnego. W przytoczonym przyktadzie
bytaby to sytuacja, w ktorej ostatni dzwiek poprzedzajgcy zmiane struny realizowany
bytby ruchem w kierunku struny E6. Plektron w tym wypadku, po zagraniu dzwieku
pozostawatby nad strung A5. Wymusza to realizacje dodatkowego - zabierajgcego czas
ruchu, pozwalajgcego na ustawienie kostki nad strung D4. Wptywa to negatywnie
na precyzje i ptynno$¢ wykonania, czego efektem sg chwilowe zawahania tempa lub
przypadkowe potrgcanie sgsiednich strun. Zaleznosci te wystepujg oczywiscie réwniez
w przypadku zmian w odwrotnym kierunku, na przyktad podczas wykonywania
przebiegdbw wymagajgcych zmian ze strun wiolinowych na basowe.

Omawiane trudnosci napotkatem podczas pracy nad utworem Traversuras.
Z uwagi na liczne wystepowanie przebiegow gamowych, ktére ze wzgledu na palcowanie
lewej reki wymuszaja niewygodne uktady kostkowania, zdecydowatem sie na zachowanie
naprzemiennego uzycia plektronu w obrebie jednej lub maksymalnie dwéch strun.
Rozwigzanie to zaktadato opalcowanie przebiegow, w sposéb umozliwiajgcy
zastosowanie techniki przygotowawczej prawej reki. W praktyce polegato to na rezygnacji
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z najbardziej optymalnego palcowania reki lewej - na rzecz komfortu wykonawczego
w zakresie wydobywania dzwiekdéw dtoni trzymajacej plektron.
Zabieg ten zaprezentuje na przyktadzie taktow: 31 - 33, 57 - 59, 144 - 146 oraz 164 - 168.
Optymalne palcowanie dla lewej reki - stosowane przez samego autora, zaktada zagranie
kazdego przebiegu szesnastkowego w jednej pozycji.
W przypadku taktow 31/144 bedzie to pozycja czwarta, 32/145 pozycja szésta,
a w taktach 33/146 pozycja siédma (przyktad nr 27).
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Przyktad nutowy nr 27: standardowo stosowane palcowanie taktéw 31 - 33

We wszystkich wymienionych taktach przy zachowaniu wspomnianego palcowania
lewej reki, konieczne jest kilkukrotne przejScie pomiedzy strunami w obrebie jednego
taktu. Stuchajgc koncertowych nagran samego kompozytora tatwo wychwyci¢ miejsca
ich zmiany, ze wzgledu na wystepowanie przydzwiekdw i nieczystosci zwigzanych
z przypadkowym kontaktem kostki z sgsiadujgcymi strunami. Niezaleznie od kierunku
ruchu kostki obranego na poczatku przebiegu, przy zastosowaniu tego palcowania
nie ma mozliwosci skorzystania z techniki przygotowawczej w kontekscie umiejscowienia
plektronu nad strung. W ponizszym przyktadzie miejsca, w ktérych gitarzysta zmuszony
jest do wykonania dodatkowego ruchu umozliwiajgcego zajecie optymalnej dla kostki
pozycji, oznaczone sa kolorami: czerwonym - w przypadku rozpoczecia kostkowania
od ruchu w dot, zielonym - w przypadku rozpoczecia kostkowania ruchem w gore

(przyktad nutowy nr 28).
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Przyktad nutowy nr 28: miejsca uniemozliwiajgce zastosowanie techniki przygotowawczej

We wszystkich przypadkach przebieg rozpoczyna sie od struny D4, nastepnie jego

fragment wykonywany jest na strunie A5 - po czym nastepuje powrét na strune D4,
194



a kazdy z omawianych przebiegéw konczy sie na strunie G3. We wszystkich przypadkach
wystepujg zatem trzy zmiany. Moim celem byto opracowanie alternatywnego palcowania
zaktadajgcego ograniczenie tych zmian do mozliwego minimum. Dlatego tez
zdecydowatem sie na nastepujgce palcowanie omawianego fragmentu (przyktad nutowy
nr 29).
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Przyktad nutowy nr 29: alternatywne palcowanie taktéw 31 - 33

Oczywistg konsekwencjg zastosowania tego rozwigzania, jest zwiekszenie liczby
zamian pozycji w lewej rece. O ile w przypadku taktéw 33/146 udato sie tego unikngc
ze wzgledu na mozliwos¢ uzycia pustej struny G3 - to w przypadku pierwszego i drugiego
przebiegu zmiana pozyciji lewej reki okazata sie konieczna. W taktach 31/144 oraz 32/145
- byt to skok z IV do Il pozyciji, zachodzgcy pomiedzy czwarta i pigtg oraz pigtg i széstg
nutg ciggu. Skoki te musiaty zosta¢ zrealizowane w szybkim tempie, przy zachowaniu
precyzji wykonania i artykulacji legato. Mimo, ze stanowito to wyzwanie wykonawcze,
to zalety tego rozwigzania w kontekscie wydobycia dZzwiekdw za pomoca plektronu,
przesadzito o finalnym jego zastosowaniu. Dzieki temu we wszystkich omawianych
przebiegach udato sie ograniczy¢ liczbe zmian pomiedzy strunami - z trzech do dwdch
w obrebie jednego taktu. Dodatkowym elementem pozytywnie wptywajacym na precyzje
wykonawczg, byta mozliwos¢ zastosowania techniki przygotowawczej w trakcie
przechodzenia miedzy strunami.

Kolejnymi taktami wymagajacymi korekty palcowania lewej reki byty: 164 - 171.
Ponownie postanowitem zrezygnowac z najbardziej optymalnego palcowania lewej reki

(przyktad nutowy nr 30) - na rzecz komfortu wykonawczego reki trzymajacej plektron.
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Przyktad nutowy nr 30: standardowe palcowanie taktow 164 - 171

Dlatego tez, zdecydowatem sie na zastosowanie ponizszego palcowania

(przyktad nutowy nr 31).
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Przyktad nutowy nr 31: alternatywne palcowanie taktow 164 - 171

W pierwszej czesci przebiegu - ze wzgledu na wykorzystanie pustych strun E1 i H2
udato sie uzyskac¢ palcowanie spetniajgce zatozone przeze mnie kryteria, bez potrzeby
dodatkowych zmian pozycji lewej reki. Fragment zaczynajgcy sie od drugiej miary taktu
165 i trwajgcy do konca taktu 166, wymagat jednak zastosowania zmian pozyciji.
Podobnie jak w poprzednio omawianym przyktadzie, rozwigzanie to zaktadato
opalcowanie pozwalajgce na diuzsze poruszanie sie w obrebie jednej struny, a nastepne
przejscie na kolejng z wykorzystaniem techniki przygotowawczej.
Fragment zawarty w taktach 167 - 168 nie wymagat modyfikacji.
Zastosowane przeze mnie rozwigzanie problemu zostato uzyte we wszystkich

omowionych odcinkach.
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Kolejng technikg - uzytg w omawianym utworze i charakterystyczng dla gitary
elektrycznej jest bend'17. Jest ona czesto stosowana przez gitarzystow bluesowych
i rockowych, polega na nacigganiu struny w poprzek gryfu. Metoda ta umozliwia ptynnag
zmiane wysokosci dzwieku w zakresie: od éwierétonu, az do interwatu sekundy wielkiej.
Proces odbywa sie poprzez naciggniecie palcami lewej reki skroconej wczesniej struny,
a konczy sie w momencie osiggniecia przez wykonawce zamierzonej wysokosci i czasu
trwania dzwieku. Istnieja dwa podstawowe typy pociggnie¢: bend on - polegajace
na podwyzszeniu wysokosci dZzwieku z uzyciem omawianej techniki oraz bend release
- polegajace na ptynnym zwalnianiu naciggu struny powodujgcym powrot dzwieku
do jego wysokosci wyjsciowej. Z metody tej skorzystatem dwukrotnie
w improwizowanej partii solowej (przyktad nutowy nr 32) zawierajgcej sie w taktach
75 - 90.

Wykorzystujgc jedng z najbardziej popularnych technik stosowanych na gitarze
elektrycznej, chciatem nadac soléwce bardziej blues-rockowy charakter - wzbogacajgc
tym samym ostateczny obraz utworu. Pierwszym przyktadem uzycie techniki

bend on i bend release jest przetom taktéw 76 i 77 (przyktad nutowy nr 33).
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Przyktad nutowy nr 32: transkrypcja soléwki, takty 75 - 90

"7bend - z ang. zginaé, zakreca¢ https://pl.pons.com/ttumaczenie/angielski-polski/bend (dostep
10 pazdziernika 2023 r.).
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Przyktad nutowy nr 33: takty 76 - 77

Wykorzystatem tu podciagniecie dzwieku D# na strunie E1. Moment ten przypada
na ostatnia 6semke w takcie 76, a osiggniecie zamierzonej przeze mnie wysokosSci
dZzwieku zawarto sie w pierwszej 6semce taktu 77. W tym przypadku zdecydowatem sie
na podciggniecie poéttonowe - umozliwiajgce zmiane wysokosci dzwieku z D# na E,
czyli z seksty na septyme akordu F#m. W takcie 77 wykorzystatem z kolei technike
bend release, ktéra w tym przypadku umozliwita mi powrdt na dzwiek podstawowy.
Zastosowanie tej techniki przypadto na drugg o6semke taktu 77 i polegato
na zwolnieniu naciggu generujacego dzwiek E na strunie E1. Umozliwito to powrét
na zrodtowy dzwiek D#. Warte odnotowania jest to, ze na przestrzeni omawianego
fragmentu, struna E1 zostata uderzona plektronem jedynie raz, a realizacja ciggu
dzwiekdédw wykonanych technikg bend on i bend release odbyta sie jedynie za pomoca
pracy lewej reki. Wptyneto to pozytywnie na ptynnos$¢ zmiany wysokosci dZzwiekdw,
przypominajgc nieco efekt uzycia ramienia tremolo. Kolejnym fragmentem,
w ktérym zdecydowatem sie zastosowa¢ omawiang technike wykonawcza jest takt 77

(przyktad nutowy nr 34).
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Przykftad nutowy nr 34: takty 76 - 77

W tym przypadku zastosowatem petne, catotonowe podciggniecie struny H2,
skutkujgcg zmiang wysokosci dzwieku z H na C#, czyli z kwarty na kwinte akordu F#m.
Zabieg ten przypada na czwartg 6semke omawianego taktu.
Przy tak duzych odstrojeniach wykonywanych na strunach o twardym naciggu,
niezbedne jest zaangazowanie w proces podciggania palcow - zwykle nie
uczestniczacych w skracaniu struny, na ktorej wydobywany jest dzwiek podstawowy.
Jest to spowodowane koniecznoscig uzycia duzej sity, potrzebnej do oddziatywania
na strune w trakcie procesu podciggania. Pojedynczy palec zwykle okazuje sie zbyt staby
w konfrontacji z grubg strung, co moze sprawi¢, ze modulowany dzwiek nie osigga
w petni zamierzonej przez wykonawce wysokosci. Jest to zwykle interpretowane przez

odbiorce jako btad intonacyjny. W celu unikniecia takiej sytuacji zdecydowatem sie
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na uzycie dodatkowej sity, mozliwej do uzyskania przy pomocy palcow wskazujgcego
i Srodkowego. Jako, ze dZzwiek bazowy wykonywany byt przez trzeci palec lewej reki,
to mozliwe byto utozenie pozostatych palcéw przed nim - czyli na progach X i XI.
Stanowity one rodzaj dzwigni wspomagajacej unoszenie struny. Umozliwito to osiagniecie
poprawnej intonacji, przy zachowaniu optymailnej sity.

Ostatnig charakterystyczng dla gitary elektrycznej technikga wykonawczg uzytg
w trakcie solowki byly tzw. ghost notes. Zjawisko to jest stosowane bardzo czesto przez
perkusistow w grze na werblu, polega na graniu ledwie styszalnych, drobnych wartosci
rytmicznych - petniacych funkcje wypetnienia pomiedzy gtéwnymi dzwiekami.
Sa to ozdobniki, ktére majg byé przez odbiorce interpretowane jako wyczuwalny,
lecz mato styszalny zabieg rytmiczny pozytywnie wptywajgcy na motoryke i puls utworu.
Na gitarze realizuje sie je poprzez wyttumienie nut wystepujgcych pomiedzy gtéwnymi
dzwiekami frazy. Proces ten dokonuje sie poprzez zmniejszenie sity nacisku z jaka
oddziatywujg palce lewej reki podczas skracania struny. Opuszki maja za zadanie w tym
przypadku jedynie delikatnie jg dotykaC - nie pozwalajagc na swobodne wybrzmienie.
Uzyskane dZwieki nie posiadajg okreslonej wysokosci, za to majg charakter perkusyjny.

Techniki tej zdecydowatem sie uzy¢ na przestrzeni taktéw 79 - 80 (przyktad nutowy nr 35).
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Przyktad nutowy nr 35: takty 79 - 80

Moim celem bylo dodatkowe urozmaicenie rytmiczne omawianego fragmentu.
Zabieg ten wedtug mnie dobrze koresponduje ze wschodzgcg w tym miejscu melodig
oraz zastosowanym efektem zewnetrznym w postaci delaya. W omawianym przykfadzie
zostaty zastosowane szesnastkowe wypetnienia, towarzyszace gtéwnej melodii

realizowanej w podziale ésemkowym.
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5.5. Villa Luro - charakterystyka utworu

Ostatnig kompozycjg zarejestrowang podczas realizacji dzieta artystycznego byto
Villa Luro. Jest to popularny utwér Tomasa Gubitscha i mimo, ze zostat napisany
na bandoneon i gitare - wykonywany jest najczesciej na akordeonie i gitarze klasyczne;.
Jest to efektowna i rytmiczna kompozycja o zmiennym metrum - wymagajgca wysokiej
precyzji wykonawczej. Stycha¢ w niej wyrazne inspiracje wspodtczesng muzyka
rozrywkowa i jazzowg, a takze sonorystyczne odniesienia do tworczosci z kregu
tango nuevo. Dla gitarzysty wyzwaniem w tym utworze jest poprawna realizacja
szczegotowo zapisanych efektéw perkusyjnych - wystepujacych czesto w nieparzystym
metrum, a takze odpowiednie dla stylu wykonanie skomplikowanych technicznie
akompaniamentéw i partii solowych. Mimo, ze to bandoneon peti w tym utworze role
gtdwnego instrumentu melodycznego, to dos$¢ czesto jednak pojawiajg sie w nim
fragmenty, gdzie na pierwszy plan wychodzi gitara. Kompozycja ta pozwala wykonawcy
na ukazanie petnych mozliwosci wyrazowych i dynamicznych instrumentu oraz
zaprezentowanie swego kunsztu w kontek$cie osobistej interpretacji dzieta.
Villa Luro sktada sie z czterech wyraznie zarysowanych czesci.
Pierwsza z nich - zawierajgca sie w taktach 1 - 38 jest rodzajem rytmicznego wstepu
utrzymanego w nieparzystym metrum 5/4. We fragmencie tym, zastosowane zostaty
liczne efekty perkusyjne realizowane przez oba instrumenty. Zdecydowany puls, przeplata
sie z zaskakujgcymi akcentami realizowanymi przez bandoneon. Drugi odcinek
omawianego fragmentu, zawiera ekspozycje jednego z gtéwnych tematdéw utworu.
Po raz pierwszy tez, zawigzuje sie kontekst harmoniczny. Pojawia sie on w postaci
rytmizowanych akorddéw wystepujacych w partii gitary. Czes¢ ta konczy sie prowadzonag
réwnolegle przez oba instrumenty narracjg muzyczng, ktéra zawiera sie w taktach 31 - 38.
We fragmencie tym gitara przejmuje wczesniej przedstawiony temat,
podczas gdy bandoneon wprowadza nowy materiat dzwiekowy w postaci kantyleny.
Odcinek ten konczy sie wyraznymi, akordowymi akcentami w takcie 138, otwierajgcymi
kolejng czes¢ utworu. Takty 39 - 80 charakteryzujg sie wyrazng zmiang tempa i charakteru
stanowig gtowny etap kompozycji. Rozpoczyna sie on od solowej partii gitary
wprowadzajgcej reprezentatywny dla catej kompozycji motyw. Na tle harmonicznego
akompaniamentu, ponownie pojawia sie $piewny temat realizowany na bandoneonie.
Wyraznym przetamaniem charakteru omawianego odcinka sg takty 60 - 71,
w ktorych na pierwszy plan wysuwa sie motyw zawarty w partii gitary, towarzyszy

mu rytmiczny akompaniament bandoneonu. Jest on rozwinieciem i podsumowaniem
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melodii pojawiajgcej sie wczesniej w partii obu instrumentow. Takty 72 - 80 stanowig
zakonczenie gtéwnej czesci utworu, ktéra dzieki rallentando ptynnie przechodzi
w kolejny, utrzymany w zdecydowanie wolniejszym tempie fragment, sprawiajacy
wrazenie swobodnej improwizacji. Jest to $piewna cze$¢ utrzymana zdecydowanie
wolniejszym tempie - sprawiajgca wrazenie swobodnej improwizacji. Instrumentem
wiodgcym jest w tej czesci bandoneon, ktérego partia zawiera liryczng, miejscami
dramatyczng kantylene (sg to takty: 81 - 103). Ostatni fragment utworu stanowi jego
podsumowanie, w ktérym powraca szybkie tempo i puls - nadawany przez
charakterystyczny, powtarzajgcy sie motyw gitary wystepujacy we wczesniejszych fazach
kompozycji. Jest to czes$¢, w ktorej w partiach obu instrumentéw pojawiajg sie elementy
wszystkich prezentowanych wczesniej tematow. Kompozycja konczy sie materiatem
dzwiekowym i efektami perkusyjnymi zaczerpnietymi ze wstepu, a zwienczeniem catosci

jest wirtuozowska ekspozycja tematu realizowanego unisono przez oba instrumenty.

5.5.1. Koncepcja i metody ksztattowania brzmienia

Koncepcja brzmieniowa omawianego utworu zaktadata ograniczenie ingerencji
narzedzi zewnetrznych w wypracowane brzmienie zrédtowe. Zalezato mi na uzyskaniu
dosc¢ oszczednej i prostej barwy instrumentu, nie odwracajgcej uwagi odbiorcy od tresci
muzycznej. W jej ksztattowaniu opieratem sie gtéwnie na naturalnie uzyskanym brzmieniu
wynikajgcym z artykulacji i sposobu wydobycia dzwieku podyktowanego uzytym do jego
realizacji instrumentarium, a takze na dyskretnych efektach dynamicznych
i modulacyjnych. Podstawowym sposobem wydobycia dzwieku, z ktdérego korzystatem
w trakcie wykonywania tego utworu - byfa technika paznokciowa. Decyzja ta zostata
podyktowana checig uzyskania cieptego i gtebokiego brzmienia, ktére w mojej ocenie
dobrze koresponduje z charakterem utworu, jak réwniez kwestiami praktycznymi.
Podobnie jak w przypadku utworu Traversuras uzyty zostat cyfrowy pogtos pochodzacy
z DAW oraz sprezynowy reverb wbudowany we wzmacniacz gitarowy. Efekty te zostaty
zastosowane z zachowaniem wczesniej wypracowanych ustawien parametrow
kontrolnych. Podobnie jak w przypadku utworu Traversuras, gtdwnym pogtosem
uzupetniajgcym naturalne wybrzmienie pomieszczenia studyjnego byt Fabfilter Pro R.
Efekt pochodzacy ze wzmacniacza gitarowego wptywat gtéwnie na komfort gry i miat
marginalne znaczenie dla ostatecznego ksztattu brzmieniowego. Takie rozwigzanie

pozwolito mi stworzyé naturalng przestrzen dzwiekows, przy jednoczesnym zachowaniu
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spéjnosci brzmieniowej z wczesniej zarejestrowanym utworem. Gesta faktura i szybkie
tempo skrajnych czesci sprawity, ze zdecydowatem sie maksymalnie uprosci¢ sSrodki
wykorzystane w celu ksztattowania barwy. Jednym z nich bylo uzycie boostera
na przestrzeni taktow: 60 - 67 oraz 115 - 119. Sg to fragmenty, w ktdérych w partii gitary
nastepuje ekspozycja tematu. Z oczywistych przyczyn brzmienie tego instrumentu
powinno wysungé sie na pierwszy plan. W przypadku wykonywania tego utworu
na gitarze klasycznej efekt ten uzyskuje sie poprzez ograniczenie zakresu dynamiki
w jakim porusza sie bandoneon. Rozwigzanie to, wptywa jednak negatywnie
na energetyke i charakter omawianego fragmentu. Dlatego zdecydowatem o koniecznosci
uzycia zewnetrznego efektu dynamicznego w postaci urzadzenia Rush firmy
TC Electronic, w ktérym ustawienie parametru kontrolnego w sposéb zapewniajgcy
podbicie sygnatu o 10 dB, pozwolito uzyska¢ dobrg styszalno$¢ gitary w miksie,
bez ograniczania dynamiki bandoneonu. Urzadzenie - ustawione jako pierwszy efekt
w pedalboardzie, zostato aktywowane na poczatku taktéw 60 i 115 i dezaktywowane
z koncem 67 i119.

Kolejnym zabiegiem majgacym wptyw na ksztattowanie brzmienia instrumentu
w kontek$cie omawianej kompozyciji, byto zastosowanie plektronu w $cisle okreslonych
odcinkach. Zalezato mi w nich na uzyskaniu nieco ostrzejszej barwy, ktéra bedzie bardziej
odpowiednia w kontekscie dynamiki i charakteru poszczegdlnych czesci.
Mojag intencjg nie byto jednak podniesienie sygnatu gitary do poziomu uzyskanego
w solowych fragmentach eksponujgcych gtowny temat, lecz jedynie drobna korekcja
barwy wptywajgca na wyrazistos¢ artykulacyjng. Dlatego tez w tym przypadku,
zdecydowatem sie na uzycie kostki, a nie zewnetrznego efektu typu booster. Dylematy
zwigzane z zastosowaniem techniki plektronowej zostang omodwione w czesci
poswieconej zagadnieniom wykonawczym.

Pierwszym fragmentem, w ktérym uzyta zostata alternatywna metoda wydobycia
dZzwieku sg takty 1 - 38. W zdecydowanej wiekszosci jest to czesé, w ktorej zastosowane
zostaty efekty perkusyjne, a w zwigzku z uzyciem gitary elektrycznej najczesciej
realizowana jest poprzez uderzenia prawej dtoni w sttumione za pomoca lewej reki struny.
Barwa uzyskiwana za pomocg palcéw wydawata mi sie zbyt ciemna i delikatna.
Intrygujaca komplikacja byt fakt, ze uderzenia we wszystkie struny - majgce wedtug mnie
na celu imitacje brzmienia guiro, sprawdzaly sie najlepiej przy uzyciu paznokci.
Te jednakze - przy wielokrotnym kontakcie z metalowag strung, szybko tracity
wytrzymatos¢, co niosto ryzyko ich uszkodzenia. Dlatego tez, za najlepsze rozwigzanie
uznatem zastosowanie techniki plektronowej. Pozwolito mi to na uzyskanie jasniejszego,
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bardziej agresywnego brzmienia, adekwatnego do omawianego kontekstu muzycznego.
Wynikiem tej decyzji, byta jednak konieczno$é wykonania kostkg réwniez czesci zawartej
w taktach 31 - 38. Fragment ten - pierwotnie realizowany przeze mnie technikg
paznokciowg, zagrany kostka brzmiat w mojej ocenie zbyt jasno. Niestety - ze wzgledu
na to, ze rozpoczynat sie on bezposrednio po akordzie konczacym poprzednig sekcje
utworu, szybka zmiana nie byta mozliwa. Dlatego tez na przestrzeni omawianych taktow,
zdecydowatem sie na uzycie techniki palm muting (patrz przypis 93). Miato to na celu
ograniczenie transferu dominujgcych w tym fragmencie wysokich czestotliwosci,
obecnych z uwagi na uzycie plektronu. Zastosowane rozwigzanie nie tylko spetnito
zatlozone przeze mnie kryteria, ale takze dzieki uzyskaniu oryginalnej barwy stato sie
wartoscig dodang w kontekscie brzmienia catego fragmentu.

Kolejna czes¢ kompozycji, w ktérej zdecydowatem sie uzy¢ techniki plektronowe;
zawiera sie w jej ostatnich siedmiu taktach. Ponownie metoda ta zostata wykorzystana
przeze mnie w celu uzyskania jasniejszego, bardziej agresywnego brzmienia.
Zaréwno w kontekscie taktow zawierajgcych efekty perkusyjne, jak i tych w ktérych temat
utworu wykonywany jest unisono z bandoneonem, uzycie kostki pozytywnie wptyneto
zaréwno na czytelno$¢ artykulacyjng instrumentu, jak i energetyke osiggnietg podczas
nagrania.

Fragmentem, w ktérym zdecydowatem sie na nieco wiekszg ingerencje w zrodtowe
brzmienie gitary, jest centralna czes¢ utworu zwierajgca sie w taktach 81 - 102.
Zalezato mi na mozliwie duzym poszerzeniu perspektywy odbiorczej stuchacza
- bez dodatkowej modyfikacji uzywanego juz efektu pogtosu.
Popularnym rozwigzaniem, czesto wybieranym przez gitarzystéw elektrycznych,
byto uzycie lini opdzniajgcej w postaci efektu delay. Zabieg ten okazat sie dobrym
rozwigzaniem, wnoszgcym do wypracowanego wczesniej brzmienia koloryt, na ktérym
mi zalezato. Do realizacji tego celu ponownie zastosowatem analogowy efekt delay firmy
MXR. Jego parametry kontrolne ustawitem w sposdb zapewniajgcy bardzo ciche
i krotkie odbicia - zblizone tempem do pulsu wykonywanego fragmentu.
Pozwolito mi to uzyskac efekt, ktéry przez stuchacza interpretowany moze by¢ bardziej
jako odczuwalne, anizeli styszalne ztudzenie poszerzenia perspektywy odbiorczej.
Zostat on przeze mnie uzyty jako ostatnie urzadzenie tancucha efektowego
- umieszczone zaraz przed wejsciem do wzmacniacza.

Ostanim efektem zastosowanym przeze mnie w omawianym fragmencie jest
chorus. Jego uzycie miato na celu nadanie kolorytu nawigzujgcego swym brzmieniem
do jazz-rockowych utworéw z lat 80-tych XX wieku reprezentujgcych styl fusion.
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Podobnie jak w przypadku Traversuras efekt chorus zostat uzyty w trybie stereo,
jako ostatni z urzadzen modulacyjnych poprzedzajgcych dostarczenie sygnatu
do interfejsu. Odbiorca stuchajgcy nagrania w warunkach zapewniajgcych odbiér
stereofoniczny, moze odnie$¢ wrazenie, ze gitara okala swym brzmieniem bandoneon
pozostajgcy w poprzedniej przestrzeni akustycznej. Efekt ten w potgczeniu z uzyciem lini
opOzniajgcej] w postaci delaya, spetnit zatozone przeze mnie kryteria brzmieniowe

i w opisanej formie zostat zastosowany podczas ostatecznej rejestracji tego utworu.

Ponizej zataczam gtos gitary z graficznym oznaczeniem uzytych efektéw modulacyjnych.

Kolor pomaranczowy oznacza takty, w ktorych uzyto pogtosu z DAW oraz
reverbu sprezynowego.

Kolor fioletowy oznacza takty, w ktérych uzyto efekt chorus.

Kolor rézowy oznacza takty, w ktérych uzyto efekt delay.

ms=  Kolor szary oznacza takty, w ktdrych uzyto efekt booster.
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VILLA LURO
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5.5.2. Techniki i problemy wykonawcze

Jednym z gtéwnych probleméw wykonawczych wynikajgcych z zastosowania w tej
kompozyciji nietypowego instrumentarium w postaci gitary elektrycznej, byta odpowiednia
realizacja efektow perkusyjnych. Kompozytor szczegdtowo opisat rodzaj i sposob ich
wykonania, oznaczajgc kazdy literg alfabetu tak, jak ma to miejsce w taktach 1 - 3

(przyktad nutowy nr 36).

® ® ©
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Przyktad nutowy nr 36: takty 1 - 3

Ponizej zamieszczam ttumaczenie legendy, dotyczacej sposobu realizacji efektow

perkusyjnych.

A. Uderz w mostek nadgarstkiem prawej dfoni tak, by uzyska¢ najgtebszy mozliwy
dzwiek. W tym samym czasie mozesz zmienia¢ wysokos$¢ i diugosc
otrzymywanego wybrzmienia, poprzez zastanianie i odstanianie otworu
rezonansowego oraz wywieranie nacisku na struny.

B. Rasgueado realizowane na sttumionych lewa rekg strunach, wykonywane
na wysokosci otworu rezonansowego.

C. Uderz w ptyte rezonansowa palcami prawej reki (z wytgczeniem kciuka) tak,

by uzyskac ostre brzmienie.

Moim zadaniem byto jak najwierniejsze ich odwzorowanie za pomocg instrumentu
elektrycznego. Postanowitem w tym celu skorzysta¢ z doswiadczenia zdobytego przy
rejestracji cyklu Cinco Piezas Astora Piazzolli. Podobnie jak w utworze Compadre
pierwszy z efektdw, oznaczony literg A postanowitem uzyska¢ za pomoca uderzenia
w strune basowg E6 tak, by otrzymac¢ jak najgtebszg barwe przypominajgca brzmienie
nisko nastrojonego bebna basowego. Ze wzgledu na budowe instrumentu, nie byta
mozliwa realizacja opisywanego efektu zgodnie ze wskazéwkami kompozytora.

Chciatem jednak, by otrzymany dzwiek jak najwierniej oddawat intencje barwowe tworcy.
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By osiggng¢ ten cel, postanowitem dodatkowo wykonaé uderzenie tuz nad
przetwornikiem zamontowanym przy szyjce instrumentu. Miato to pozytywny wptyw
na gtebokos¢ i barwe dZzwieku. Nalezy zauwazy¢, ze uderzenie to - w przeciwienstwie
do efektu perkusyjnego wystepujgcego u Piazzolli, nie byto realizowane poprzez kciuk,
lecz za pomoca plektronu. Jego uzycie nie tylko wymagato zastosowania innego kata
natarcia na strune, lecz réwniez wptywato na rozjasnienie uzyskiwanego brzmienia.
Jako, ze intencja kompozytora byto uzyskanie ,mozliwie najgtebszego brzmienia”
postanowitem tak dobra¢ miejsce ttumienia strun przez palce lewej reki, by uzyskac jak
najciemniejszg barwe. Cel ten otrzymatem poprzez przesuniecie lewej reki na wysokos¢
VI progu, bez ryzyka przypadkowego wykonania flazoletéw, ktére mogtoby mie¢ miejsce
w wypadku ttumienia strun na wysokosci V lub VII progu.
Ostatnim elementem wptywajagcym na ostatecznie uzyskany efekt perkusyjny,
byto zastosowanie ataku obejmujgcego trzy struny basowe. Byto to podyktowane
wzgledami praktycznymi zwigzanymi z metodag realizacji uderzenia, ktére byto
wykonywane ruchem do dotu. Taki kierunek wydobycia dZzwieku zapewniat odpowiednig
site i precyzje, trudniejszg do uzyskania w momencie ataku w jedng strune.
Dodatkowag korzyscig wynikajacg z takiego sposobu wydobycia dZzwieku,
byto zwiekszenie jego masy brzmieniowej, naturalnie zwigzanej z uzyciem wiekszej ilosci
strun. Miato to pozytywny wptyw na ostatecznie wypracowany efekt i zostato
zastosowane we wszystkich fragmentach wymagajgcych jego uzyskania (oprécz taktow
39 - 40, ktére zostang opisane w dalszej czes$¢é pracy).

Wykonanie rasgueado oznaczonego przez kompozytora w legendzie litera B,
postanowitem zrealizowa¢ za pomoca uderzenia plektronem we wszystkie sttumione
za pomocg lewej reki struny. Decydujgcym czynnikiem majgcym fundamentalne
znaczenie dla rodzaju uzyskanego dzwieku, byta szybko$¢ z jakag plektron poruszat sie
po strunach. Zalezato mi na jak najwierniejszym odwzorowaniu brzmienia techniki
rasgueado - wykonywanej zwykle na gitarze klasycznej. Z tego powodu zastosowanie
szybkiego uderzenia, majgcego na celu zaatakowanie wszystkich strun w jednym
momencie nie wydawato sie w tym przypadku zasadne. Chcac otrzymaé efekt zblizony
do tego uzyskiwanego za pomoca guiro, postanowitem zastosowac uderzenie, w ktérym
reka trzymajgca plektron osuwa sie w poprzek strun. Tempo i sita tego ruchu muszg byé
dostosowane do punktu szczytowego uderzenia - przypadajgcego na pigtg miare
drugiego taktu. By osiggnac ten cel, caty proces musi rozpocza¢ sie nieco wczesniej,
anizeli wynika to z zapisu nutowego. Przypomina to rozplanowanie rytmiczne
rozktadanego akordu, w ktoérym ostatni dzwiek przypadaé musi na precyzyjnie
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wyznaczong przez kompozytora miare. Dzieki zastosowaniu tego typu uderzenia,
udato mi sie uzyska¢ dzwiek zgodny z intencjami tworcy oraz spetniajgcy zatozone przeze
mnie kryteria brzmieniowe.

Efekt oznaczony w legendzie literg C, postanowitem zrealizowaé za pomoca
szybkiego uderzenia kostki w struny wiolinowe. Wykonanie go w sposdb zasugerowany
przez kompozytora nie byt mozliwy ze wzgledu na réznice konstrukcyjne wystepujgce
pomiedzy instrumentami akustycznymi i elektrycznymi. Chcac jednak uzyskaé brzmienie
najblizsze intencjom Gubitscha, postanowitem znalezé sposdb na odwzorowanie tego
efektu za pomocag uzywanej przeze mnie gitary. Cel ten osiggnatem poprzez mocne
uderzenie strun plektronem ruchem w goére. Dzieki takiemu kierunkowi poczatkowa faza
ataku przypadata na pierwszg - najostrzej brzmigca strune E1. Ze wzgledu na jej barwe,
byto to decydujace dla osiggniecia oczekiwanego efektu. Dodatkowo, ruch ten
wykonatem ,od siebie”, czyli w kierunku przeciwnym do pozycji instrumentu.
Ten rodzaj wydobycia dzwieku przypomina efekt strzelania ze struny. Spowodowane jest
to ledwie styszalnym kontaktem struny z progiem, wynikajacym z wprowadzenia jej
w drganie o chwilowo wiekszej amplitudzie. Dodatkowo, postanowitem nadac
wykonywanym dzwiekom jeszcze ostrzejsza barwe, poprzez delikatne przesuniecie lewe;
reki w strone VIl progu. Pozwolito mi to wptyngé na ich wysokosé, co miato
na celu dodatkowe rozjasnienie barwy. Uzyskany efekt koncowy spetnit zatozone przeze
mnie kryteria i zostat uzyty we wszyskich fragmentach wymagajacych jego zastosowania.

Ostatnim zagadnieniem wykonawczym, ktore opisze w kontekscie utworu
Villa Luro, sg komplikacje wynikajace z uzycia dwoch zréznicowanych metod wydobycia
dzwieku w obrebie jednego utworu. Sytuacja ta wymaga od wykonawcy podjecia decyzji
dotyczacych miejsca i zasadnosci ich zastosowania, lecz rowniez szczegdtowego
zaplanowania przestrzeni potrzebnej na swobodng zmiane pomiedzy technikg
plektronowg i paznokciowa. Stato sie to jednym z gtdwnych wyzwan wykonawczych
wystepujgcych w tym utworze. Prace koncepcyjng rozpoczgtem od naniesienia
na partyture miejsc, w ktérych bede uzywat wybranego sposobu wydobycia dzwieku.
Z planu tego wynikneto, ze newralgicznymi taktami, w ktérych konieczna bedzie szybka

zmiana techniki wykonawczej bedg 39 i 127 (przyktad nutowy nr 37 i 38).
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Przyktad nutowy nr 38: takty: 125 - 128

Z uwagi na decyzje o wykonaniu pierwszych 39 taktéw utworu technika
plektronowg oraz brakiem mozliwosci dalszej kontynuacji tej metody (wynikajgcym
z obecnosci w kompozycji fragmentéw niemozliwych do wykonania plektronem)
konieczna byfta szybka zmiana polegajgca na odtozeniu kostki, a nastepnie dalsza
kontynuacja za pomocg techniki paznokciowej. Jest to standardowy zabieg nie
przysparzajgcy wiekszych problemoéw. Plektron zostawat wypuszczony z dtoni zaraz
po ostatnim dzwieku wystepujagcym w takcie 38 i z uwagi na to, efekty perkusyjne
wystepujgce w nastepnych dwdch taktach realizowane sg za pomocg kciuka.
Rozwigzanie to przyniosto ciekawy efekt - zblizony swa barwg do brzmienia dolnego
rejestru cajonu. Umozliwito to dalszg kontynuacje utworu technikg paznokciows,
bez koniecznosci dodatkowego zatrzymywania narracji muzycznej. Ze wzgledu
na stosunkowo krotki czas przeznaczony na zmiane techniki wykonawczej, plektron
zostawat upuszczony w przypadkowe miejsce. Zdecydowanie wiekszym problemem
okazata sie ponowna zmiana na przetomie taktow 126 i 127. Byto to spowodowane tym,
ze jedyny realny moment, w ktéorym mogta sie ona odby¢ przypadata na przelegowany
akord wystepujacy po czwartej mierze taktu 126. Wymagato to niezwykle szybkiego
chwycenia plektronu i natychmiastowe wykonanie ostatniego dzwieku w opisywanym

takcie. Byto to na tyle ryzykowne, ze zdecydowatem sie wykonac¢ ten dZzwiek metoda
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hammer-on1® pozwalajgca na zagranie go bez udziatlu prawej reki. Problemem,
ktéry pozostat nierozwigzany, byto ponowne chwycenie kostki w niezwykle krétkim
czasie. Z oczywistych przyczyn polegajacych na braku mozliwosci schylenie sie
po upuszczony wczesniej plektron, zdecydowatem sie uzyé dodatkowej kostki.
Z braku lepszego rozwigzania zmuszony bytem trzymac jg w kacikach ust juz od poczatku
utworu, a w odpowiednim momencie siegng¢ po nig i wykonaé zaplanowang partie.
Jest to rozwigzanie stosowane czesto przez gitarzystow elektrycznych i mimo, ze budzi
kontrowersje natury estetycznej - to znajduje praktyczne zastosowanie w sytuacjach
koncertowych. Istniaty jeszcze dwa alternatywne rozwigzania dla opisywanego problemu:
zastosowanie techniki hybrydowej lub oddzielne nagranie samej koncowki utworu.
Powodem dlaczego nie zdecydowatem sie na uzycie pierwszej z nich jest fakt,
ze korzystajgc z techniki hybrydowej ruchy palcéw sg w duzym stopniu ograniczone
poprzez koniecznos$¢ przytrzymywania miedzy nimi plektronu. Wptywa to negatywnie
na swobode i precyzje gry trudniejszych fragmentéw wystepujacych w omawianym
utworze. Drugie - stato w sprzecznosci z pierwotnie zatozonymi przeze mnie kryteriami,
polegajagcymi na zastosowaniu w postprodukcji jak najmniejszej ilosci narzedzi

edycyjnych.

5.6. Informacje dodatkowe

W trakcie rejestracji utworéw Tomasa Gubitscha - wraz z realizatorem nagran
Mateuszem Nowosadem i Rafatem Grzgka, zdecydowaliSmy o tym, by wykonawcy
umieszczeni byli w jednym pomieszczeniu studyjnym. Powodem tego byta cheé
wytworzenia naturalnej atmosfery wystepu na zywo oraz umozliwienie muzykom kontaktu
wzrokowego. Miato to jednak powazne konsekwencje wptywajgce na ostateczne
brzmienie obu utworéw. Mikrofony, ktore zostaty uzyte w nagraniu akordeonu
i bandoneonu - zarejestrowaty rowniez akustyczne brzmienie strun gitary elektryczne;.
Cos, co w poczatkowej fazie miksow wydawato sie btedem koncepcyjnym, okazato sie
jednak w moim odczuciu duzym atutem niniejszych nagran. Dzieki temu, odstuchujac
materiat w Srodowisku stereofonicznym mozna ulec wrazeniu, ze w obu utworach
wykorzystane sg dwa instrumenty: gitara akustyczna i elektryczna - grajgce unisono

te sama partie. Wedtug mnie, na tym rozwigzaniu zyskaty gtownie partie, w ktorych gitara

118 hammer on - technika polegajgca na energicznym uderzeniu struny poprzez palec lewej reki,
powodujgce jej docisniecie do progu. Jest to jedna z alternatywnych technik wydobycia dzwieku
na gitarze.
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realizowata efekty perkusyjne. Stycha¢ w nich bowiem zaréwno amplifikowany dzwiek
gitary hollow-body jak rowniez akustyczne brzmienie instrumentu.
Dobrym tego przyktadem sg efekty perkusyjne wystepujace w taktach 39 - 40 w utworze
Villa Luro. Uzyskany rezultat - do ziudzenia przypomina uderzenie w cajon.
Na pierwszym planie odzywa sie oczywiscie dzwiek basowy wynikajgcy z amplifikaciji
uderzenia w strune w okolicach przetwornika przy gryfie, jednakze towarzyszy
mu réwniez wysoki ton przypominajacy brzmieniem odgtos sprezyn instalowanych

w cajonie lub werblu.
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Podsumowanie

Gtéwnym celem niniejszej dysertacji jest ukazanie mozliwosci sonorystycznych
wynikajagcych z zastosowania gitary elektrycznej we wspédtczesnej literaturze gitarowe;.
W ich prezentacji postuzytem sie przyktadami utwordw, ktdére ze wzgledu na przyjetg tradycje
wykonawczg - w wiekszosci przypadkow zaktadajg uzycie instrumentu akustycznego w postaci
gitary klasycznej. Dzieki temu mozliwe byto wskazanie zalet i wad wynikajacych z zastosowania
tak nietypowego instrumentarium. Praca zwiera omdéwienie technik wykonawczych
charakterystycznych dla gitary klasycznej i elektrycznej oraz uzasadnienie wyboru ich uzycia
w kontekscie omawianych utwordw.

W dziele artystycznym oraz jego opisie przedstawiono alternatywne srodki ksztattowania
brzmienia utworéw opierajgce sie o uzycie gitary elektrycznej oraz narzedzi peryferyjnych
w postaci efektow modulacyjnych i wzmacniaczy. Pozwolito to na stworzenie nowatorskich
interpretacji utworow Astora Piazzolli i Tomasa Gubitscha, przy jednoczesnym poszanowaniu
intencji twércow.

Doktadna analiza mozliwosci wykorzystania gitary elektrycznej oraz narzedzi
peryferyjnych z nig powigzanych stanowi warto$¢ dydaktyczng i naukows, ktéra z uwagi
na prezentacje konkretnych przyktadow zawierajgcych uzasadnienie podjetych decyzji
i osiagnietych celdw, moze sta¢ sie pomocnym zrédtem wiedzy i inspiracjg do dalszych
poszukiwan, alternatywnych rozwigzan brzmieniowych.
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STRESZCZENIE W JEZYKU ANGIELSKIM

SUMMARY

The title of this dissertation is Sound creating possibilities arising from the use of electric guitar
in contemporary guitar literature. Five solo guitar pieces and two guitar/bandoneon,

guitar/accordion duos is a work of art in this dissertation.

The description of the work consists five chapters, summary and appendix. In the first chapter
author described history and construction of the most popular types of electric guitars.

Second chapter is titled The history, construction and characteristics of the most popular models

of guitar amps. It contains history of development of guitar amps.

Third chapter is titled History and characteristics of the most popular guitar effects. It contains
examples of the most popular guitar effects and operation description of these units.

Next chapter contains analysis of sound creation and performance challenges arising from using

electric guitar as an instrument of choice used in recording of Cinco Piezas by Astor Piazzolla.
Fifth chapter contains analysis of sound creation and performance challenges arising from using
electric guitar as an instrument of choice used in recording of Traversuras and Villa Luro

by Tomas Gubitsch.

Upon the thesis, there is a summary, a list of musical examples and a list of photographs.
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