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W $rodowisku kontrabasowym od wielu juz lat stycha¢ narzekania na brak
podrecznika metodycznego traktujacego szczegdtowo o zagadnieniach dotycza-
cych aparatu gry — (o jego uksztattowaniu i funkcjonowaniu), zawierajacego
pewne istotne wskazowki w realizacji bazowych technik wykonawczych.

Kiedy pedagodzy czy uczniowie borykaja si¢ z dylematami dotyczacymi wspo-

mnianych zagadnien, z konieczno$ci siegaja do zrodet metodycznych, opracowa-

nych przez skrzypkoéw czy wiolonczelistow.

Od wydania ksigzki autorstwa prof. Tadeusza Pelczara ,,Kontrabas od A do Z”,

w ktorej w bardzo ogdlnym zakresie ta problematyka jest poruszana, uplyneto

juz ponad 40 lat. W ciagu tych czterech dekad w ,,branzy” kontrabasowej nastapit

ogromny postep. Dotyczy on nie tylko maestrii wykonawczej, ktora dzigki wirtu-

ozom tego instrumentu ,,wyniosta” go na estrady koncertowe, ale coraz wicksze-

go zainteresowania kontrabasem wsrdd dzieci 1 mtodziezy. Wystepy wybitnych

solistoéw-kontrabasistow, coraz powszechniejsze, bezposrednie kontakty z Tymi

artystami, latwy dostgp do interesujacych nagran: czynniki te spowodowaly

zdjecie z kontrabasu odium instrumentu niszowego, tworzacego podktad basowy

w muzycznych zespotach.

Z jego rosnaca popularno$cig nastapit znaczacy rozwoj produktéw — akcesoriow

1 stosunkowo tatwa do nich dostgpno$¢. A sa to:

» kontrabasy we wszystkich rozmiarach — od 1/10 do 1/1 wraz z odpowiednimi
smyczkami,

* duzy wybor strun solowych i orkiestrowych,

* rozne rodzaje kalafonii.

Czynnik ludzki i komercyjny sprawit, Ze mamy coraz wigcej 0sob chcacych

uczy¢ sie gry na kontrabasie, a edukacja w naszym kraju — juz od wielu lat-roz-

poczyna si¢ od pierwszej klasy szkoty podstawowe;j.

Wraz z rozwojem szkolnictwa artystycznego kontrabasowego powstato w ostat-

nich latach kilka ogélnopolskich konkurséw kontrabasowych — Mielec, Kato-

wice, Bielsko-Biata, Gdansk, Warszawa — dedykowanych wszystkim grupom

wiekowym stopnia podstawowego, gimnazjalnego i licealnego.

Uczestniczac w tych konkursach jako juror czy wspoétorganizator, prowadzac



warsztaty kontrabasowe, dostrzegam potrzebe szerszego podzielenia si¢ pewny-
mi poradami metodycznymi w zakresie aparatu gry. Pracujac nad tg publikacja
mojg gtowng intencja bylto wykazanie $cistych powigzan jego uksztattowania
1 funkcjonowania z anatomicznymi uwarunkowaniami ludzkiego organizmu.
Przedstawiajac poszczegolne jego konstrukcje kostno - miesniowe, ktore sty-
mulujg prace obu rgk w grze na kontrabasie, jak rdwniez zwracajac szczegdlng
uwage na naturalne formy ich uksztattowania, staralem si¢ wykaza¢ koniecznos$¢
fizjologicznego, czyli zgodnego z naturg, pozytkowania tego potencjatu.
Wykorzystujac swoje ponad czterdziestoletnie doswiadczenie w grze na
tym instrumencie, potaczone z ponad trzydziestoletniga praca pedagogicz-
ng - przez kilka lat rowniez w szkolnictwie podstawowym 1 $rednim — chciat-
bym, aby ta publikacja, chociaz w pewnym stopniu byla pomocna w roz-
wigzywaniu problemow metodycznych 1 wykonawczych. By wskazdéwki
1 sugestie w niej zawarte utatwily droge osiggnia petnej satysfakeji 1 spetnienia
naszych uczniéw 1 studentéw w ich dzialalnos$ci artystycznej — w grze na kon-
trabasie.









Aparat gry prawej reki
przy uzyciu smyczka typu niemieckiego

B P —
W/—

Aparat ruchowy konczyny gornej jest $cisle zwigzany z jej anatomiczng
budowa, a w grze na kontrabasie w znacznej mierze korzystamy z tego aparatu,
chciatbym przedstawi¢ jej ogdlng budowe kostno-mig¢§niowa.

Ryc. 1 Bertolini R. —,, ATLAS DER ANATOMIE DES MENSCHEN” - VEB GeorgThieme Leipzig Lipsk 1987.
s. 10,11

Szkielet kostny reki to 32 kosci, z ktorych 27 przypada na samg dton, co
swiadczy o precyzyjnosci jej budowy. Reka polaczona jest z tutowiem stawem
ramiennym, w ktorym posiada zdolnosci ruchowe we wszystkich kierunkach.
Staw ramienny jest stawem kulistym wolnym w miejscu potaczenia stawowe-
go pomiedzy topatka a koScig ramienng, ktory umozliwia wykonywanie ruchu
o0 zasiggu 360 stopni.
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Rys. 1. Uklad kostny prawego barku,
widok z przodu po usunigciu zeber:
m — mostek, I—IIT — zebra (usu-
nigte), om — staw obojczykowo-
-mostkowy, o — obojczyk, ¢ — lo-
patka, r—ramie, sb — staw barkowy,
w — wyrostek barkowy, polozony
za stawem barkowym i przykrywa-
jacy go

RN

NNy

Ryc. 2 Abrahams P.— ,ATLAS ANATOMII - Cialo cztowieka; budowa i funkcjonowanie”
Swiat Ksigzki, Warszawa 2004. s.124

Tak szerokie ruchy mozliwe sg dzigki migsniom obrgczy barkowej, ktore stabi-
lizujg staw.

Migsnie ramienia widziane od przodu

— Wyrostek kruczy
(PrOCESSUS COrACOUEuE)
Wyrostek lopatki, &ary
stanowi meejsce prayezenu
migsni zginaczy

Wyrostek barkowy ———————
(Acramion)
Migjsce prayczsepu migsnia
naramiennego
Migsien naramlenny {odcigly) ———
(Muscuis delfodeus)
Silry zginacs ramiensa.
Wyspecjaizowane witkna tego
migsnia ocwodzs, obracajy,
#ginagd i proshujg ranme ¥
Migsien piersiowy { - i
wiskszy {odciety) — ' i . !.\!:aeim_\:crnczn-ramlenny
(Musculus pectomiis major) iy A
Odanawa wadng robe w 2ginaniu ‘c:\grulcnfwa\c- iats)
i prEywodzEniU ramiania Staby zginacz ramienia
i Migsien obly wigkszy

{Musculus teres majar)
Przywodzi, zgina do tylu
i nawTacs ramie

Migsien podiopatkowy
(Musculus subscapulans)
Stabilizuje staw barkowy,
NEWIACA | prEywodz Kose

ramienng

Miesien dwuglowy
ia (glowa krotka)

s bicaps brachi

vej)

Slabo 2gina ramig w stawie

Muscuieg latissimus dorsi)
Migsien prostawnik ramianis
preywodz do tyiu | obraca ramie

rameennym; wspomaga do wewngtrz
Zginanie
Nerw y (odcigty) Tetnica ramienna

(odcigta)
Migsien nawrotny obly  (amena hrachialis)
| — (Musculus pronalor teres)  Gldwna tetnica
Nawracanie | zginanie ramienia

w stawie lokciowym

(Nenvus madianus)
Zaopatruje liczne mignie
przadrarmienia

Migsien ramienno-
-promieniowy
(Musculs brachioradais)
Zgina przedramie,
szezegalnia gy jest juz
czedcionn zgiate w stawie
lokciowyrm

Na rysunku przedstawiono wiele
migsni zginaczy ramienia i miejsca
ich przyczepdw w obrebie stawu
ramiennego oraz migsien
naramienny odciggnigty do tylu.

Ryc. 3 Abrahams P.— ,ATLAS ANATOMII - Ciato czlowieka; budowa i funkcjonowanie”
Swiat Ksigzki, Warszawa 2004. 5.126

Przy operowaniu smyczkiem kontrabasowym wykorzystujemy znikomy
zakres ruchomosci stawu ramiennego wraz z przylegtymi zestawami mig$ni.

Sa to nastgpujace ruchy:
* odwodzenie reki (ruch w kierunku od ciata) — nadzoruja migénie nara-

mienny i nadgrzebieniowy
» przywodzenie reki (ruch w kierunku ciata) — nadzoruja migsnie piersiowy

wigkszy 1 najszerszy grzbietowy.
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Wszystkie te migsnie odpowiedzialne za ruchy reki splecione sg ze stawami wig-
zadtami tworzac tzw. powiez obojczykowo - piersiowa, staja si¢ jednoczesnie
potencjatem wykorzystywanym do docigzania smyczka w potaczeniu z oddzia-
tywaniem sity grawitacji.

Przedrami¢ zbudowane jest z kosci tokciowej 1 promieniowej oraz potaczone jest
z ramieniem dla kazdej z tych kosci podwojnym stawem.
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Q_// 4 7 Y _st Rys. 2. Prawy staw lokciowy; widok
=\ e d
AN 7 z przodu
sp ~ \\§ § ?// 1 _ stp r — ko$é ramieniowa i jej podwdjna
X é 24 powierzchnia stawowa, { — ko$¢ tokcio-
\ g Z ¢ wa, p — ko$¢ promieniowa, st — staw
! - tokciowy (zawiasowy), sp — staw pro-
/ mieniowy (obrotowy), sip — staw

_—

\
\

p -

tokciowo-promieniowy (obrotowy)

Ryc. 4 Abrahams P.— ,ATLAS ANATOMII - Ciato cztowieka; budowa i funkcjonowanie”
Swiat Ksigzki, Warszawa 2004. s.124

Ponadto obie kosci przedramienia potaczone sg wspdlnym stawem tokcio-
Wwo - promieniowym, ktory sprawia duza jego obrotowos¢. O$ obrotowa przedra-
mienia biegnie od stawu tokciowego do srodka przegubu, ktéry taczy si¢ z nim
dwoma dolnymi stawami obrotowymi (widoczne jest to na rysunku szkieletu
dtoni). Nie majg one jednak zadnego samodzielnego znaczenia, a stanowig jedy-
nie tozysko dla ruchu obrotowego przedramienia, dajac mu lekkos$¢ 1 swobode.
Mozliwo$¢ ruchu obrotowego to okoto 180 stopni. Przy prowadzeniu smyczka
wykorzystany jest jego niewielki zakres.
W stawie tokciowym wystepuja dwa kolejne ruchy uzywane w prowadzeniu
smyczka: zginanie 1 prostowanie przedramienia.

Rys. 8. Schemat miesnia dzialajacego w ukladzie dzwigni
dwuramienncj

r — ramig, p — migsieri prostujacy, przytwierdzony do lokcia (Z),

st — staw lokciowy (zawiasowy), { — ko$§¢ lokciowa, o — punkt
obrotowy stawu

Rys. 9. Schemat migénia dzialajacego w ukladzie
dzwigni jednoramiennej

r — ramieg, z — miesien zginajacy przedramienia,
przytwierdzony do kosci promieniowe) (p), sp —
staw promieniowy (kulisty), o — punkt obrotowy

stawu, 0, — 0, — 0§ obrotowa g LA

Ryc. 5 Abrahams P.— ,,ATLAS ANATOMII - Ciato czlowieka; budowa i funkcjonowanie”
Swiat Ksigzki, Warszawa 2004. s.134
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Za zginanie odpowiedzialny jest migsien dwugtowy ramienia, za prostowanie —
migsien trojglowy ramienia. W tym miejscu nalezy przestrzec przed nadmiernym
prostowaniem przedramienia w stawie tokciowym, gdyz skutkuje to usztywnie-
niem aparatu ruchu.

Migs$nie przedramienia dzielg si¢ na grupy miesni zginaczy 1 prostownikow.

Z osi obrotu przedramienia za sprawg tychze mig¢$ni wywodzg si¢ dwa kolejne
ruchy:

* ruch pronacyjny z dtonig skierowang w dot,

» ruch supinacyjny z dtonig skierowang w gore.
Rys. 3. Supinacja przedramie-

nia (powierzchnia dloni zwrécona

w kierunku ruchu zginania przed-
ramienia)

Rys. 4. Pronacja przedramienia
(powierzchnia dloni zwrécona
w kierunku ruchu prostowania
przedramienia, a grzbiet dloni
w kierunku ruchu zginania)

ll ko$¢ ramieniowa == kos&¢ lokciowa J// ko§¢ promieniowa

Ryc. 6 Abrahams P.— ,ATLAS ANATOMII - Cialo cztowieka; budowa i funkcjonowanie”
Swiat Ksigzki, Warszawa 2004. s.138

Jak juz wspomniatem powyzej, dton sktada si¢ z 27 kosci:
8 kosci nadgarstka, 5 srodrecza, a kazdy palec sktada sie z 3 kosci, za wyjatkiem
kciuka - 2 kosci.

Rys. 5. Szkielet dioni wedlug
zdjecia Roentgena
Widaé oba stawy dloni: jeden
(I) miedzy kosciag promienio-
wa (p) a nadgarstkiem i drugi
(II) miedzy dwoma rzedami
koéci nadgarstka. Miedzy p
a { (ko§é lokciowa) dolny
staw obrotowy (0); I—5 —
pie¢ kosci $rodrecza, g —
czlony gléwne (paliczkowe),
§ — czlony $rodkowe, p —
czlony paznokciowe.
Ryc. 7 Abrahams P.— ,ATLAS ANATOMII - Cialo cztowieka; budowa i funkcjonowanie”

Swiat Ksiazki, Warszawa 2004. s.148
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Kosci reki polaczone sg ze soba za pomoca licznych wigzadet, ktére zapewniaja

im stabilno$¢ 1 umozliwiajg wykonywanie ptynnych, drobnych ruchow w nad-

garstku. Ruchy stawu nadgarstkowego naktadajg si¢ na mate ruchy pomiedzy

ko$¢mi nadgarstka. Jest to ostatnia para ruchow, ktora znajduje si¢ najblizej

smyczka:

* addukcja (przywodzenie) — drobny ruch zgi¢cia w kierunku smyczka

* abdukcja (odwodzenie) — drobny ruch przeciwny w stosunku do smyczka.
Konczac omawianie anatomicznej budowy regki cheialbym przedstawic jej

catkowity obraz w obudowie migsniowej widziany z przodu i z tyhu.

Caput mediale musculi tricipitis brachil

Caput longt M. biceps brachii

i tricipitis brachii ‘Gaput terale muscull tricpits brachi

M. brachialis
Caput laterale muscull trcipitis brachii

Septum intermusculare brachil laterale

M. brachioradialis

M. brachioradialis

Epiconaylus lateralis humer!
Olecranon —£

it i M. extensor carpi radialis longus.

Fascia antebrachil, M. flexor carpi ulnaris —— M. extensor carpi radialis brevis

rpi radialis longus M. extensor carpi uinaris

M. extensor digitorum

M. abductor pollicis longus.

Ryc. 8 Bertolini R. - ,,ATLAS DER ANATOMIE DES MENSCHEN” - VEB GeorgThieme Leipzig Lipsk 1987.
s. 80,81

W ten sposéb, w powigzaniu z anatomiczng budowa konczyny gornej i jej
fizjologicznym funkcjonowaniem zlokalizowalismy dwie pary ruchéw pasywno-
-wyrownawczych o szczegdlnym znaczeniu w operowaniu smyczkiem:

* addukcji 1 pronacji wystepujacych przy smyczkowaniu w dot,
* abdukcji 1 supinacji wystepujacych przy smyczkowaniu w gore.

Budowa anatomiczna re¢ki 1 jej fizjologia ruchu przektada si¢ bezposrednio
na uformowanie 1 funkcjonowanie aparatu gry. Majac §wiadomos¢, ze umiejet-
no$ci wykonawcze na instrumencie smyczkowym spoczywaja w 90% w prawej
rece, nalezy w maksymalnym stopniu zastosowac i uzytkowac jej naturalne uwa-
runkowania.

Trzymajac reke w swobodnym zwisie — w stanie spoczynku, mozemy zaobser-
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wowac, ze jest ona lekko zaokraglona zar6wno w stawie tokciowym, jak rowniez
w stawach palcoéw dtoni (z wyjatkiem kciuka).

Fot. 1. - rece swobodnie opuszczone i naturalnie zaokraglone

Ta naturalng wlasciwos$¢ wykorzystujemy przy utozeniu smyczka w dtoni i for-
mujac cato$¢ konczyny. Unoszac reke do ptaszczyzny prowadzenia smyczka
zwieksza si¢ jej kat wychylenia w stawie barkowym 1 tokciowym, ale jej ksztatt
pozostaje wcigz zaokraglony — tukowaty.

Zabke smyczka umieszczamy w dloni tak, by jej grzbiet stykat sie ze §rodreczem,
srubke osadzamy w ,,siodetku” miedzy kciukiem a palcem wskazujacym, palce
wskazujacy 1 srodkowy, w swym naturalnym zaokragleniu, stykaja si¢ opuszka-
mi z pretem, palec serdeczny z boczng ptaszczyzng skuwki, a palec maty styka
si¢ z jej dolng ptaszczyzng. Kciuk oparty na precie lekko cofamy do ptaszezyzny
styku ze srodkowym stawem palca wskazujacego.

Ta drobna ingerencja w naturalne utozenie kciuka ma stuzy¢ zwigkszeniu plaszczy-
zny przenoszenia ci¢zaru reki na smyczek w jego dolnym, mocniejszym paliczku.

3 ¥
E

Fot. 2. — uksztaltowanie reki i palcéw widziane Fot. 3. - zabka we wglebieniu dtoni
z przodu
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Tak usadowiony smyczek w dtoni powinien stanowi¢ jedng spdjng catos$¢ z reka,
niejako by¢ jej naturalnym przedtuzeniem. Lekko zaokraglona w stawie tokcio-
wym (jej lukowaty ksztalt) 1 prosta plaszczyzna przedramienia ze stawem nadgarst-
kowym to state faktory ksztaltu rgki na kazdym etapie funkcjonowania aparatu gry.

Fot. 4,5,6. — utozenie reki i prowadzenie smyczka wzgledem strun w réznych jego miejscach
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Reka na skutek sity przyciggania ziemskiego (sity grawitacji) przekazuje swoj
cigzar w r6znym wymiarze na smyczek. Przekaz ten przebiega od stawu oboj-
czykowo - topatkowego wzdhuz catej reki 1 przekazywany jest na smyczek za
posrednictwem kciuka. Wspomniany staw obojczykowo - lopatkowy stanowi
potencjat energetyczno - ruchowy aparatu gry. Inicjuje kazdy ruch smyczka do-
cigzajac go adekwatnie do dynamicznych potrzeb. Tak powstaly system mozemy
nazwa¢ dzwignig dwuramienng.

Wykonawczo smyczek dzieli si¢ na trzy czesci: dolng, sSrodkowa 1 gorna.

Kazda z nich ma swojg charakterystyke; wtasciwosci wykorzystywane w grze na

instrumencie:

a) cze$¢ dolna - przy zabce - smyczek najbardziej docigzony bliskos$cia reki
przy strunach; nadaje dzwigkowi ostrosci 1 intensywnos$ci brzmienia; ta cz¢s$é
smyczka wykorzystywana jest do zdecydowanych, ostrych artykulacji, moc-
nych akcentacji, w smyczkach siekanych, w tamanych akordach;

b) czes¢ srodkowa - miejsce sprezystosci smyczka wykorzystywane najczescie]
do wykonywania smyczkow skaczacych, sautillé, rzucanych - ricochet; naj-
bardziej uniwersalna cze$¢ smyczka, najchetniej uzywana w grze o $redniej
dynamice i1 $piewnym charakterze;

c) gobrna czesc, to najbardziej tagodny charakter smyczka stosowany przy lekkie;,
zwiewnej artykulacji, czgsto w dynamice piano, tremolo koncem smyczka.

Operowanie smyczkiem winno by¢ oparte na fizjologicznych ruchach reki

ze znajomoscig jej anatomicznej budowy. Od barku az po opuszki palcow sta-
nowi¢ ma spojng catos¢, w ktorej aktywnos¢ 1 pasywnos¢ poszczegdlnych jej
elementéw wzajemnie si¢ przenikaja.
Gorne partie reki - staw barkowy, ramig - to czesci aktywne aparatu gry. Mniejsza
aktywnos¢ jest w czesciach nizszych - tokie¢, przedramig.
Elementy najblizsze smyczkowi - przegub, dlon, palce sg pasywno - wyrow-
nawczymi cze$ciami aparatu podczas wydobycia dzwigku 1 przy zmianach kie-
runkow smyczka. Ich szczegdlng rolg jest ponadto przekazywanie smyczkowi
wszelkich impulsow stuzacych generowaniu réznych rodzajow artykulacji.
Aktywne elementy reki w technice smyczkowej obarczone sg pewnym stopniem
naprezenia migsniowego niezbednego w docigzaniu smyczka i w jego ruchach.
Natomiast jej elementy pasywne powinny by¢ pozbawione wszelkich napieé¢
1 blokad, a dysponowa¢ swobodg 1 sprezystoscig przekazu. Pasywnos$¢ ruchow
wynika z minimalnie op6znionej reakcji przegubu i palcow na aktywny ruch
gbrnej czesci reki. Sg one rodzajem “sprzegla” powodujacego tagodne, gladkie
poruszanie si¢ smyczka po strunach w obu kierunkach. Druga ich rola wyrow-
nawcza, ma za zadanie utrzymanie jednakowej intensywnos$ci brzmienia na catej
dhugosci smyczkowania.
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Okreslmy wiec techniczny zakres dwoch par ruchdw pasywno-wyréwnawczych;

dla smyczka prowadzonego w dot:

a) addukcja - drobne odchylenie przegubu w kierunku prowadzenia smyczka;
pronacja - lekkie katowanie wiosia na zewnatrz w poczatkowej fazie prowa-
dzenia 1 docigzanie smyczka za posrednictwem kciuka w dalszej fazie jego
przeptywu do szpica,;

b) abdukcja - drobne odchylenie przegubu i palcow w kierunku zmiany smycz-
kowania w gorg; supinacja - lekkie katowanie wlosia do wewnatrz z reakcja
odcigzajacg nacisk reki na smyczku poprzez maty palec.

Podstawowe umiejscowienie smyczka na strunach powinno by¢ w potowie od-
cinka struny, miedzy koncem podstrunnicy a podstawkiem. Podczas przecho-
dzenia w wyzsze pozycje, smyczek powinien przesuwacé sie w kierunku pod-
stawka, az do maksymalnej z nim bliskosci podczas gry w wysokich pozycjach
kciukowych. Takie lokowanie smyczka skutkuje jasnym, nasyconym alikwotami
dzwigkiem.
W przeprowadzaniu smyczka przez struny role przewodnig sprawuje tokiec.
Znajdujac sie zawsze na wysokosci smyczka inicjuje zmiang ptaszczyzny wilosia
w gore lub w dot, optymalnie zblizajac ja przed przejSciem na strune sgsiednig.
Unikamy wowczas efektu ,,spadania” smyczka, a zyskujemy gltadkie taczenie
dzwigkdéw wraz ze zmiang strun.
Do wydobycia i utrzymania pozadanego natezenia dzwieku wykorzystujemy sitg
grawitacji ciezaru reki skierowanej na smyczek, prowadzac go na catej dtugo-
$ci prostopadle do strun i réwnolegle do podstawka. Wizualnym efektem takie-
go dziatania aparatu prawej reki jest skala odchylania sie struny w amplitudzie
drgan, w zaleznosci od potrzeb dynamicznych, ktorymi w efekcie akustycznym
kieruje ucho ludzkie.

Autor publikacji ze wzgledu na brak do§wiadczenia w postugiwaniu si¢ smycz-

kiem typu francuskiego nie przedstawia szczegotow zwigzanych z jego uloze-

niem w dtoni i obrocong ptaszczyzng przedramienia o 90 stopni. Pragnie jedynie
zwroci¢ uwage, Zze mimo réznicy w sposobie trzymania nieco inaczej skonstru-
owanego smyczka zachodzi analogia w funkcjonowaniu aparatu gry z uzyciem
obu rodzajéw smyczka, zarowno w warstwie fizjologicznej, jak 1 techniczne;.

Roéznica w sposobie trzymania smyczka francuskiego implikuje jedynie przeje-

cie funkcji pronacyjnej przez palec wskazujacy.

Przed przystgpieniem do omdwienia istotnych artykulacji w powigzaniu

z technikg wykonawczg aparatu prawej reki, cheialbym przytoczy¢ stowa za-

czerpnigte z pracy metodycznej ,,Fizjologia gry skrzypcowej” Zenona Felinskie-

go: ,,W mysl prostej zasady, ze im wigksza ilo§¢ stawdw bierze udzial w danym
ruchu, tym ruch jest elastyczniejszy - kazde poruszenie powinno by¢ wykonane



18

jak najwigkszg iloscig stawow, bez wzgledu na stopien ich aktywnos$ci. Nawet
najmniejszy ruch wykonujemy cata rgka, a nie jakas jej czescig (np. jedynie ru-
chem palcoéw, czy przegubu). Tylko dzigki organicznemu powigzaniu ruchéw
ptynnych calego ramienia mozemy stworzy¢ dzwigk pelowarto$ciowy pod
wzgledem objetosci 1 nosnosci, tak w forte, jak 1 w piano. O powyzszej zasadzie
nalezy pamigta¢ w pierwszym rzedzie przy smyczkowaniach o wzglednie ma-
tych poruszeniach, niezaleznie od szybkos$ci zmiany kierunku smyczka”.

I cho¢ powyzszy poglad przedstawia skrzypek — wybitna posta¢ wiolinistyki pol-
skiej pierwszej polowy XX wieku — to zasada ta, mimo istotnej roznicy obu in-
strumentow, w petni przektada si¢ na sposéb funkcjonowania prawej reki w grze
na kontrabasie. Wykazg to przedstawiane kolejno techniki smyczkowan.

Détaché

Elementarnym rodzajem smyczkowania jest détaché wykonywane od nut
dowolnie dtugich, do grup o matej warto$ci rytmiczne;.
Ten rodzaj artykulacji wymaga gladkiego, statego ruchu smyczka w obu kie-
runkach. Mechanizm r¢ki jest ruchem wahadlowym catej reki wyprowadzonym
ze stawu barkowego, ktoremu przy rozpoczynaniu gry i przy zwrocie smyczka
towarzysza ruchy pasywno-wyréwnawcze przegubu i palcow. W wolniejszych
tempach 1 uzyciu calego smyczka (tzw. grand détaché) staw tokciowy pozostaje
bierny, a ruchy wyréwnawcze dolnej czgsci aparatu sa minimalne.
Przyktad 1,2

L. v. Beethoven - IX Symfonia CONCERTO

Opus 3 for String Bass and Piano

STRING BASS
I

SERGE KOUSSEVITZKY
874-1951

Edited by FRED ZIMMERMANN
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W miar¢ zaggszczania si¢ ruchow wahadtowych 1 skracania smyczka (détaché
krotkie) w tempach zywych, proporcje aktywnosci gornych 1 dolnych czesci reki
ulegaja odwrdceniu. Podczas grania dzwigkow krotkich 1 szybkich staw tokcio-
Wy na przemian otwiera si¢ 1 zamyka, a przegub wraz z palcami porusza si¢
odpowiednio w swych ruchach wyréwnawczych. Reke od barku po palce odczu-
wamy, jako jedng calo$¢; z nieznacznym ruchem w jej gérnym stawie.
Najwlasciwsza czgscig smyczka do wykonywania détaché krotkiego jest jego
srodkowa lub gorna czgs¢. Uzycie dolnego smyczka ma miejsce przy szczeg6lnie
intensywnym wyrazie brzmieniowym.

Przyktad 3

CONCERTO

. pour Cont:ebés_se a Cordes et Piano

E.NANNY : ) ‘ ' o .
LES CLASSIQUES DE LA-CONTREBASSE DRAGONETT'
. . c, e 4763~48486
CONTREBASSE A CORDES
Allegro moderato G.DASSE £ E R
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Inng odmiang zwyklego détaché jest tzw. détaché energique (détaché sprezyste).
Charakteryzuje go efekt przydechu powstatego na skutek wprowadzonego na
poczatku dzwigku impulsu (quasi krotkiego akcentu), a nastepnie odprezenie
brzmienia poprzez zrelaksowanie dalszego ruchu smyczka (odpuszczenie napie-
cia 1 wyhamowanie szybkosci). Charakterystyczny impuls powstaje z pewnego
naprezenia regki 1 krotkiego zaartykutowania poczatku dzwigku ingerencjg nad-
garstka 1 palcow. Détaché sprezyste wystepuje najcze¢sciej] w utworach okresu
baroku i klasycyzmu.

Przyklad 4,5,6

Konzert fiir Kontrabafl und Orchester

Giuseppe Antonio Capuzzi

Allegro moderato (J=704)
L8

7 .
Haendel Sonata a-moll, czes¢ 2 (© VEB Friedrich Hofmeister Musikverlag Leipzig - 1989 7
70 =

L.v.Beethoven - Symfonia nr 7
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Martelé

Technika smyczkowania martelé ma rowniez swoje usadowienie w détaché
zwyklym. Tutaj reka jednak wykonuje energiczny, gladki ruch wyjsciowy
1 rOwnie energicznie zatrzymuje smyczek oddzielajagc dzwigki od siebie. Pocza-
tek 1 koniec dzwigku ma ten sam ci¢zar smyczka, a reka bez wzgledu na dlugosci
nut poruszana jest jedynie stawem barkowym.

Przyktad 7

Sonata
fur Kontrabafl und Klavier Henry Eccles

(um 1650-1742)

Stimmung der Saiten
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Staccato

W artykulacji staccato ruch reki podobny jest do ruchu w smyczku détaché
z ta r6znica, ze dzwieki sg krotkie, urywane. Wyprowadzany jest on rowniez ze
stawu barkowego, przebiega w ptaszczyznie poziomej, a przegub wykonuje ru-
chy pasywno - wyréwnawcze.

Przyktad 8,9

D. Dragonetti - Koncert A-dur cz. lll H. Eccles - Sonata a-moll cz.IV

AL18930
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Staccato lotne (volante)

Technika staccato lotne nalezy juz do artykulacji wirtuozowskich, a polega
na wykonywaniu od kilku do kilkunastu nut na jeden kierunek smyczka. Wyma-
ga pewnego stanu naprezenia reki tak, by przegub z przedramieniem mogt wejsé
w stan drgan (drobnych poruszen) w plaszczyznie poziomej oddzielajac tym spo-
sobem od siebie szereg krotkich dzwigkow.

Przyklad 10,11

21 8 17
Sinfonie Nr.4 (¢-pur) T g
5
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& Mlle gleichen Stellen getrennt spielen. = : 29 : =]

Technika staccato lotne wystepuje najczesciej] w zywych tempach, dlatego tez
wspomniane drgania wystepuja w duzym zageszczeniu.
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Marcato

Artykulacja marcato to wyraziste, mocne zaatakowanie poczatku dzwie-
ku, z utrzymaniem intensywnos$ci brzmienia na calej jego dlugosci. Stosowana
jest zazwyczaj w duzych dynamikach, do podkreslenia przebiegu muzycznego
w kulminacyjnym jego rozstrzygnieciu. Rodzaj poczatkowego akcentu wykonu-
je ruch pronacyjny przegubu z wykorzystaniem mocnej, dolnej czgsci smyczka.

Przyklad 11,12

D. Dragonetti - Koncert A-dur cz. lll £ Warnecke
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Portato

Jest to artykulacja, ktora lokuje si¢ pomigdzy zwyklym détaché, a smycz-
kiem marcato. Polega na gladkim oddzieleniu dzwigkéw bez zatrzymywania
smyczka, a wigc bez przerw miedzy nimi. W ten sposob dzwieki otrzymuja
$piewny charakter z oddzielno$cig zblizong do efektu westchnienia. Powstaje
przez minimalng utrate kontaktu wlosia ze strung podczas zmian kierunkow
smyczka za pomocg ruchéw pronacji i supinacji przegubu. Podobnie, jak przy
détaché 1 marcato reka wykonuje ruch wahadtowy w stawie barkowym. Najko-
rzystniejszym miejscem smyczka dla tej artykulacji jest jego srodkowa czegs¢.

Przyklad 13,14

Hoffmeister - Koncert D-Dur cze$¢ 1 3
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Portato lotne

Analogicznie, jak staccato lotne polega na oddzieleniu szeregu dzwigkow
na jednym kierunku smyczka, lecz technika wykonania i charakterem brzmienio-
wym podobnym do portata wykonywanego osobnym smyczkiem.

Oba rodzaje portata wystepuja w wolniejszych, §piewnych czes$ciach utwordw.

Przyklad 15

g G. Bottesini - Koncert fis-moll
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Smyczki skaczace

Najczesciej stosowang artykulacjg w tej kategorii jest spiccato.
Do zrozumienia 1 opanowania techniki spiccato proponuje¢ ¢wiczenia przygo-
towawcze w postaci smyczka odrywanego. Jest to, jak gdyby spiccato w zwol-
nionym tempie. Grajagc ¢wierénuty dolng czescig odrywamy smyczek od stru-
ny ruchem wahadtowym reki w obu kierunkach smyczkowania. Tym sposobem
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precyzujemy dwa punkty styczne wlosia ze strung oddzielone od siebie lotem
elipsoidalnym (ok. 2 cm) wtosia nad strung.

Podczas skracania wartosci nut (6semki, szesnastki) 1 zageszczaniu ruchu waha-
dtowego reki powstaje artykulacja spiccato. Przy tych czestotliwosciach aparatu
gry nastepuje samoistne odrywanie si¢ smyczka od struny, dzigki sprezystosci
dwoch ptaszczyzn — whosia 1 struny.

Technike spiccato trafnie ujmuje Friedrich Adolf Steinhausen (1859-1910)
w swojej rozprawie metodycznej ,,Fizjologia prowadzenia smyczka” — ,,Kazdy
skok smyczka wynika z elastycznego napi¢cia smyczka i struny. Pierwszy pod-
skok powstaje przez lekki obrot dtoni wokot skosnej osi, wspolnej dla zginania
1 prostowania oraz abdukcji 1 addukcji w przegubie; ruch ten nie moze by¢ ru-
chem aktywnym, lecz pasywnym, zamachowym przy jednoczesnym swobodnym
obrocie smyczka w osi gry. Zamachu udziela ramig, jako cz¢$¢ prowadzaca”.
Rozrozniamy spiccato dtuzsze, cigzsze, masywniejsze dla utworéw okresu ro-
mantyzmu i 1zejsze, krétsze dla utworéw okresu klasycznego.

W technice wykonania réznica polega na dtuzszym lub krétszym ruchu wahadto-
wym reki z wigkszym lub mniejszym jej ciezarem. Jednak w kazdym przypadku
odrywanie si¢ smyczka od struny winno przebiega¢ na minimalnej wysokosci.

Przyktad 16,17

S. Kusewicki - Koncert fis-moll Scherzo  Fr. Schubert - X Symfonia
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Sautillé

Ten rodzaj artykulacji powstaje z zageszczonego détaché; przebiegi szes-
nastkowe w szybkich tempach. Wlosie smyczka na skutek znacznego uaktyw-
nienia ruchéw drgajacych nadgarstka i1 palcow, a ograniczenia ruchow wahadto-
wych reki, nabiera w kontakcie ze strung sprezystosci, jednak nie odskakujac
od niej. Najbardziej odpowiednia czescig smyczka dla tej artykulacji jest jego
srodek cigzkosci.

Przyktad 18 ;
DIX ETUDES - CAPRICES
pour Contrebasse
EDOUARD NANNY
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i rzucane

Smyczk

Powstaja - jak przy spiccato - z wahadtowego ruchu reki. Jednak jej ruch

zamachowy 1 ciezar jest wickszy. Opadanie smyczka na strun¢ nastepuje w jego

dku cigzkos$ci. Lagodniejszy charakter smyczkow rzucanych osiggamy w kie-

runku gry w gore.

Sro

4

Przyklad 19
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Aparat gry lewej reki

Cho¢ zachodza istotne réznice w pracy lewej i prawej konczyny gornej
w grze na kontrabasie, to istniejg pewne podobienstwa w uksztaltowaniu i ener-
getycznym umocowaniu aparatu gry obu rak.
Lewa reka, podobnie jak prawa, w swoim uksztattowaniu tworzy dwa katy ostre;
ruchem odsiebnym migdzy ramieniem a lewym bokiem i w stawie tokciowym
kierujac przedrami¢ wraz z dtonig w kierunku szyjki instrumentu. Powstale katy
ostre w stawach tokciowych obu rak wystepuja najwyrazniej w pozycjach wyj-
sciowych, kiedy smyczek prowadzony jest od zabki, a palce lewej reki utozo-
ne sg na strunach w niskich pozycjach. Oba te katy w miare przeprowadzania
smyczka w kierunku szpica i przechodzenia lewej reki w wyzsze pozycje, beda
si¢ otwieraly, ale jak w wypadku r¢ki prawej, lewa rdwniez nie moze osiagaé
stanu wyprostu w powyzszym stawie.
Uzasadnienie jest analogiczne — tylko zaokraglona reka optymalizuje jej prace.
Istnieje tez analogia ulozenia w jednej ptaszczyznie nadgarstka z przedramie-
niem i zaokraglonych czterech palcach w obu ich stawach.
Podobnie jak rgka prowadzaca smyczek, reka lewa czerpie potencjat do poko-
nywania oporu strun i przemieszczania si¢ w pozycjach z migsni stawu barkowo
- fopatkowego. Z tego samego powodu bardzo waznym jest wykorzystanie do tej
pracy sily grawitacji, czyli konsekwentne operowanie r¢ka opuszczong w stawie
barkowym.
Rownie waznym jest, by utozenie tokcia bylo zawsze nieco ponizej wspomniane-
go stawu.
Oba zalecenia dotycza zwracania szczegdlnej uwagi podczas gry w niskich pozy-
cjach, kiedy reka uniesiona jest wysoko.
Glownym zadaniem aparatu lewej reki jest dociskanie strun do podstrunnicy za
pomoca palcow i poruszanie si¢ wzdhuz strun i w obu kierunkach, dokonujac
zmian pozycji. Poniewaz obie czynno$ci wyrdzniaja odrgbne mechanizmy funk-
cjonowania, przedstawi¢ szczegotowe uwarunkowania dla kazdej z osobna.
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Uformowanie dloni i palcow na strunach i szyjce instrumentu

Przyktad 19

WYKAZ UKLADOW POZYCJI NIEKCIUKOWYCH
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W grze na kontrabasie obowigzuja dwa rodzaje uktadow palcoéw: jeden w grze
w pozycjach niekciukowych, drugi stosowany w pozycjach kciukowych.

W pozycjach niekciukowych (za przedstawionym wykresem gra do VI pozycji)
uzywamy palca wskazujacego — palec nr 1, palca srodkowego — palec nr 2 i palca

malego — palec nr 4.
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Fot. 7,8. — uktad r¢ki i palcow przedstawiony z dwoch punktéw widzenia

|

Ten uktad trzech palcow tworzy interwat sekundy wielkiej z péttonami pomiedzy
nimi. Palec serdeczny — palec nr 3 peini role wzmacniajgcg dla palca srodkowe-
go w wypadku palcowania czwartym palcem i jest z nim $cisle ztagczony.

Tu istotna uwaga — przy uktadzie palcow w grze 1-23-4, kazdy palec spoczywa
na strunie wspomagajac prace najstabszego z natury palca czwartego. Jak wspo-
mniatem powyzej, wszystkie palce majg zaokraglone ksztalty i wypukle kostki
we wszystkich stawach.

Kolejng istotg ich prawidtowego dziatania jest prostopadte opadanie na struny
tak, by opuszki w bezpiecznej odlegtosci od paznokcei (okoto 2 mm) centralng
powierzchnig stykaty sie ze strung. Dla osiggania optymalnej biegtosci i spraw-
nosci palcow bardzo wazna jest ich bliskos¢ strunie aktualnie uzywanej; tzw.
,drobna palcowka” - eliminowanie zbyt wysokiego unoszenia lub przenoszenia
nad sgsiednig strun¢. Ma to na celu zoptymalizowac ich energetyczno$¢ i1 szyb-
kos¢ dziatania. Palce bowiem w swym podstawowym zadaniu powinny funkcjo-
nowac jak sprawny, precyzyjny ,,mechanizm mloteczkowy”.
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Odrebnym zagadnieniem podczas stosowania w grze uktadu palcow 1-23-4 jest
potozenie i1 funkcja kciuka. Umiejscowiony po przeciwnej stronie szyjki, na wy-
sokosci palca srodkowego, dotyka jej grzbietu wewnetrzng opuszka pierwsze-
go paliczka. Zachowujac takie ulozenie na przestrzeni V pozycji 1 pozostajac
w ,,sensorycznym’ kontakcie z grzbietem szyjki peini role ,,przewodnika” pod-
czas przemieszczania si¢ reki wzdtuz szyjki. Ten uktad dioni i palcow jest zawie-
szony nad strunami instrumentu w formie poétkulistego pomostu.

Fot. 9. — umiejscowienie kciuka, ksztalt dloni wzgledem szyjki

W poczatkowym okresie nauki gry nalezy zwrdci¢ uwage na drobne rdéznice
w odlegtosciach pottonowych migdzy poszczegolnymi palcami; najwigkszy ich
rozstaw wystepuje w najnizszych pozycjach, a ulega minimalnym zmniejsze-
niom w miar¢ przechodzenia w pozycje wyzsze.

Zdarza sie, ze przy zbyt matej dioni 1 krétkich palcach u mtodego adepta zaczyna
si¢ nauk¢ gry od V pozycji, formujac 1 utrwalajac aparat r¢ki w dogodniejszym
usytuowaniu.



35

Fot. 10. - uklad palcow w V pozycji

)
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Od pozycji V 1 2 zmienia si¢ uklad palcow 1 ich ulozenie wzgledem strun. Maty
palec zostaje zastgpiony przez palec serdeczny 1 zasieg dwdch pottonow obejmu-

je uktad palcow 1-2-3.

Fot. 11. - uklad palcéw w V i ¥ pozycji
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Jednakze, z powodu znacznie blizszych odlegltosci pottonowych w tej pozycji,
wykorzystuje si¢ rowniez czesto czwarty palec (uktadu palcow 1-2-3-4), uzysku-
jac w ten sposob oktawe pustej struny.

Fot. 12. - wykorzystanie 4 palca

1 4
S

Przy dobrych uwarunkowaniach fizycznych stosuje si¢ rowniez taki uktad pal-
coOw juz od I 1 Y2 pozycji 1 przyjmuje on wtedy nazwe pozycji rozszerzonej
o zasiggu tercji matej migedzy skrajnymi palcami.
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Fot. 13. - uklad rozszerzony w pozycji IV i %

W amerykanskiej nomenklaturze kontrabasowej ten rodzaj palcowania przyjat
nazwe ,,pivot”, co mozna thumaczy¢ rolg kciuka, ktory przyjmuje funkcje osi,
wokot ktorej gorna czgs¢ dtoni z palcami wykonuje potobrotowe ruchy bez zmia-

ny pozycji.

Uksztattowanie aparatu gry reki w pozycji V i % jest podobne do stosowanego
w pozycjach kciukowych. Lokie¢ znacznie si¢ unosi, a kat miedzy ramieniem
i lewym bokiem staje si¢ bardziej rozwarty. Palce zmieniaja swoje utozenie
wzgledem strun z kata prostego na kat ostry.

Fot. 14. — uklad reki i palcow w pozycji Vi ¥

Tym samym zmienia si¢ miejsce styku opuszkéw palcéw ze strung na nieco
boczng ptaszczyzne. Miejsce keiuka pozostaje na nasadzie szyjki do pozycji VI.
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Pozycja kciukowa

Wprowadzenie r¢ki do I pozycji kciukowej (flazolet oktawowy pustej
struny) nastepuje poprzez przesunigcie kciuka spod szyjki na strune 1 utozeniu go
prostopadle do niej ptaszczyzna boczng na wysokosci jego stawu. Jednoczesnie
reka podazajac za keiukiem unosi si¢ wyzej nad boczng plyta instrumentu tak, by
zachowany byt minimalny dystans migdzy obiema ptaszczyznami (przedramie
nie powinno opiera¢ si¢ na bocznej ptycie). Cze$¢ przedramienia i nadgarstek
lokuja si¢ aktualnie na wysoko$ci gornej ptyty instrumentu i w dalszym ciagu
pozostaja w jednej, prostej ptaszczyznie.

Fot. 15 - I pozycja kciukowa

Podstawowy uktad palcow w tej pozycji, to — kciuk — 1-2-3. Dwa pierwsze in-
terwaly to sekundy wielkie, a migdzy 2 1 3 interwat sekundy malej. Uklad ten w
dalszym etapie nabierania sprawnosci w grze ulega modyfikacjom w odleglo-
$ciach interwalowych miedzy sasiednimi palcami — w zalezno$ci od potrzeb — od
sekundy matej do tercji wielkiej, a w najwyzszych pozycjach nawet do kwarty.
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Fot. 16 - I pozycja kciukowa
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Fot. 17. - skrajne palce w zasiegu interwatu oktawy
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Maty palec, nieuzywany w grze powinien pozostawa¢ w swoim natu-
ralnym zaokragleniu tuz nad strung. Czesto, zwtaszcza w poczatkowym okre-
sie nauki ma miejsce nadmierne jego podwijanie lub unoszenie, co negatywnie
wplywa na swobode aparatu gry, usztywniajac $ciggna sasiednich palcow.
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Co do zasady — kciuk, (podobnie, jak pierwszy palec w pozycjach niekciuko-
wych) petnigc w pewnym sensie role prozka, zawsze spoczywa na strunie. Na
jego bazie ustawiamy pozostate palce w pozadanym ukladzie. Wyjatek stanowi
gra flazoletow naturalnych, kiedy wymagany jest kontakt ze strung tylko jednego
palca.

Na zakonczenie tego zagadnienia generalna uwaga — przy najwigkszych zmia-
nach pozycji z niekciukowej do kciukowej palec kciuka zawsze wysuwa si¢
spod szyjki instrumentu kontaktem opuszka 1 dalszg droge pokonuje po danej
strunie.

Flazolety

W grze na kontrabasie wystepuja dwa rodzaje flazoletéw — naturalne
1 sztuczne. R6znica migdzy nimi jest w rodzaju brzmienia i w sposobie wydoby-
cia. Flazolety naturalne wystepuja na wysokosciach pewnego zakresu dzwigkow
(w sze$ciu pozycjach niekciukowych wyszczegolnione zostaty na wykresie po-
wyzej — s. 32). W celu ich wydobycia palec opuszka naciska strun¢ do lekkiego
jej wygiecia (nie dochodzi do styku z podstrunnicg). Istnieje pewien krétki od-
cinek struny, na dlugosci ktérego poszczegolne flazolety moga si¢ ,,odzywac”,
ale ich pelne, czyste nasycenie wystepuje tylko w jednym punkcie, tzw. wezle
danego dzwigku, gdzie zawarte sg wszystkie jego alikwoty.

Flazolety sztuczne dzielg si¢ na kwartowe i kwintowe, a nazwe biorg od

interwalu zawartego pomiedzy dwoma palcami - najczesciej kciukiem i trzecim
palcem. W celu ich wydobycia kciuk dociska strung do podstrunnicy, a trzeci
palec umieszczany w odlegtosci kwarty lub kwinty, podobnie jak w przypadku
flazoletéw naturalnych tylko naciska strune. Ten rodzaj flazoletow stosowany
jest glownie w pozycjach kciukowych, cho¢ sporadycznie rowniez w pozycjach
nizszych.
Powstate w ten sposob flazolety maja odpowiednio brzmienia; dla kwartowego
powstaje brzmienie dwdch oktaw w gore w stosunku do dzwigku znajdujacego
si¢ pod kciukiem, dla kwintowego powstaje brzmienie oktawy w stosunku do
dzwigku pod trzecim palcem.
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Przyklady flazoletow kwintowych
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Przyktady flazoletow kwartowych

Korygujac odpowiednio odlegtosci interwalowe w tym uktadzie aparatu gry
(kwarty lub kwinty), mozemy dysponowac¢ pelnym zakresem sztucznych flazole-
tow do konca skali instrumentu.

Z przyczyn oczywistych brzmienie flazoletéw naturalnych jest korzystniejsze,
pehiejsze, dlatego tez ich stosowanie jest bardziej powszechne.

Ponizej, dla uzupetnienia, przedstawiam wykaz flazoletow naturalnych

w pozycjach kciukowych.
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Flazolety naturalne w pozycjach kciukowych korzystniej ,,odzywaja” si¢, gdy
poszczeg6lne palce — 1, 2 lub 3 naciskajg na lewoboczng plaszczyzne struny,
niejako napinajg ja w lewa strone.

Zmiana pozycji

Jest to swobodny i ptynny ruch reki w kierunku wznoszacym lub opada-

jacym wzdtuz danej struny.

Podczas jego przebiegu mozna wyszczegdlni¢ trzy fazy:

1) uwolnienie palcéw z nacisku na strun¢ pozostawiajac tylko lekki, powierz-
chowny ich kontakt;

2) plynny ruch poslizgowy po strunie do danej pozycji, a jego ,,sila napedowa”
jest impuls wyslany ze stawu tokciowego do przedramienia;

3) zatrzymanie palcow w docelowej pozycji w prawidlowym ich utozeniu i wy-
konanie nacisku struny.
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Im wigksza odlegto$¢ do pokonania podczas zmiany pozycji, tym szybszy, ptyn-
niejszy ruch reki. Nie powinien by¢ to jednak ruch gwaltowny, ostry, a raczej
posiada¢ w sobie pewng migkkosc.

Jako regute nalezy uznaé, ze palce lewej rgki minimalnie wyprzedzajag moment
wydobycia dzwigku przez smyczek - antycypujg jego powstanie.

Zmiana pozycji a lIaczenie dzwiekow
Zmiana pozycji po jednej strunie

Palcem prowadzacym, czyli inicjujagcym zmiany w pozycjach niekciuko-
wych, przy zmianach wznoszacych, jest pierwszy palec, a przy zmianach opada-
jacych palec czwarty.

Jezeli palcem wyj$ciowym 1 palcem docelowym jest ten sam palec, to on sam
dokonuje zmiany pozycji, taczac ze sobg dwa dzwieki.

Przyklad 23 2
2 —

O

[ ]

N

Przy zmianie pozycji z palca o wyzszej numeracji na palec o numeracji nizszej,
ten pierwszy ustepuje miejsca drugiemu w srodkowe;j fazie ruchu.

Przyklad 24
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W sytuacji odwrotnej palec docelowy styka si¢ ze strung juz w poczatkowym
ruchu reki.

Przyklad 25
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Zabiegi te maja powodowac efekt optymalnego taczenia dzwigkow, wypetniajac
brzmieniem przestrzen pomiedzy nimi. Taki sposéb dzialania wystepuje w obu
kierunkach zmian pozycji.
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Zmiana pozycji polaczona ze zmiang struny

W celu maksymalnego potaczenia ze soba dwoch dzwiekdéw podczas
zmiany pozycji 1 struny nalezy przez okoto potowe odcinka przesuwu reki wy-
konywa¢ go palcem wyjsciowym, a dopiero w drugiej dokona¢ zmiang struny
palcem docelowym. Gdy zmiana wykonywana jest jednym palcem, to rowniez
dany palec wykonuje cze$¢ ruchu po strunie wyjsciowej, zsuwajac si¢ nastgpnie
na strune docelowa. Wigzac w ten sposob dwie struny, unikamy efektu skokowe;j
zmiany strun. Podobnie , jak przy zmianach pozycji po jednej strunie, tego rodza-
ju dziatanie funkcjonuje w obu kierunkach zmian pozyc;ji.

Przyktad 26 ) . 1 1
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Powyzsze zabiegi mozna podsumowac nastepujacag refleksja: palce aparatu lewej
reki pozostajac w stalym kontakcie ze strunami przekazuja sobie nawzajem nastep-
stwa dzwiekow.

To, co w muzyce jest najpickniejsze, a dla instrumentalisty najbardziej wymaga-
jace, to jej Spiewnos$¢, niekonczace snucie si¢ muzycznej opowiesci przenikaja-
cymi si¢ dzwigkami. Czesto za wzor do nasladowania w osigganiu takiego efektu
podaje si¢ przyktad gtosu ludzkiego, jako instrumentu doskonalego.

Intonacja

Intonacja, czyli intonowanie, wydobywanie z instrumentu czystego
dzwigku.
Na jego czystos¢ sktadajg sie:
a) pelnia brzmienia, czyli komplet alikwotow przypisany danemu dzwigkowi;
b) ekspresja, czyli dynamika dzwieku;
c) barwa dzwieku.
Za wyzej wymienione sktadowe czystego dzwieku odpowiedzialny jest stuch
muzyczny. Kazdy muzyk majacy dobrze wyksztatlcony stuch muzyczny powi-
nien potrafi¢ dobrze intonowac nastepstwa dzwigkéw w warstwie harmoniczne;,
melodycznej 1 estetyczne;.
Do osiggniecia takich umiejetnosci potrzebna jest staranna, wieloletnia nauka
solfezu, ktorej efekty w pracy z nauczycielem instrumentu 1 w ¢wiczeniu indy-
widualnym przenoszone sg na gre na instrumencie. Uczen 1 nauczyciel wspolnie
przez lata wypracowuja wrazliwos$¢ na czysta gre.



44

W grze na instrumencie mozemy wykorzystywac stuch wewnetrzny — pozwala

na ustyszenie interwalu miedzy dzwigkami przed jego zagraniem lub stuch ze-

wnetrzny — ocena jakosci dzwieku po jego zagraniu. Inny rodzaj stuchu — stuch

absolutny (stuch wrodzony) — pozwala na bezwzgledne okreslenie wysokosci

ustyszanego dzwigku 1 stuch wzgledny (nabyty) — odréznia odlegtosci miedzy

dzwigkami.

Niezaleznie od tego, jaki rodzaj stuchu dominuje u ucznia, istotne jest, by od po-

czatku nauki gry na instrumencie priorytetowo traktowac¢ ksztaltowanie czystego

dzwigku.

Mozemy wyszczegolni€ kilka praktycznych metod stuzacych temu celowi.

W warstwie technicznej beda to nastepujace dziatania:

a) dobre nastrojenie instrumentu;

b) uksztaltowanie prawidlowego aparatu gry i konsekwentne jego stosowanie;

c) natychmiastowa korekta nieprecyzyjnie dokonanej zmiany pozycji.

ad. a) korzystamy z fortepianu i stroimy najpierw najwyzszg strun¢ i do niej
dostrajamy kolejno pozostate struny, postugujac si¢ flazoletami w III pozycji
lub korzystamy z coraz powszechniej stosowanego elektronicznego stroika;

ad. b) zachowanie wtasciwych odlegtosci interwalowych migdzy poszczegol-
nymi palcami na przestrzeni catej skali instrumentu z troska o ich prawidto-
wy ksztalt 1 site nacisku na strung;

ad. ¢) jesli zagrany dzwigk jest minimalnie Zle zaintonowany, wystarczy drobna
korekta ptaszczyzny utozenia opuszki palca lub zastosowanie odpowiedniej
wibracji; przy wigkszej niedoktadnosci intonacyjnej wykonanej zmiany po-
zycji nalezy ,,skok” interwatowy powtarza¢ do skutku precyzyjnego zapa-
migtania odlegtosci przez aparat gry; ten rodzaj korygowania eliminuje zapa-
migtywanie blednego ruchu reki.

W warstwie stuchowej postugujemy si¢:

a) sprawdzaniem prawidlowej wysokosci dzwieku w danej pozycji, poprzez
przynalezne jej naturalne flazolety;

b) poréwnywaniem czystosci osiggnigtego dzwigku z interwalem na sasiedniej
strunie;

c) S$piewaniem trudniejszych skokow interwatowych lub przebiegu fragmentu
frazy w celu wczesniejszego ich ustyszenia;

d) w utworach z towarzyszeniem fortepianu uwaznym wshluchiwaniem si¢
w strukture¢ harmoniczno - melodyczng, celem dopasowania intonacji wta-
snej do stroju temperowanego.



Wibracja

Nie bez powodu zagadnienie wibracji wystepuje bezposrednio po omo-
wieniu problematyki intonacji. Wibracja bowiem, bg¢dac integralng czegscia
dzwigku, wptywa na jakos$¢ jego brzmienia, rowniez w warstwie intonacyjne;j.
Jest to jej jedna z wielu funkcji, jaka spetnia w procesie ksztattowania dzwieku.
Wibracja jest forma artystycznego wyrazu, a jej rolg jest nadanie brzmieniu migk-
kosci, intensywnosci, szczegolnego ,,ciepta” i ekspresji. Ma ona $cisty zwigzek
ze sferg emocjonalng grajacego, dlatego czgsto mozemy rozpozna¢ wykonawce
po rodzaju wibracji charakterystycznej tylko dla jego gry.

Wykorzystujac fakt powigzania wibracji z emocjonalno$cia, mozemy pobudzad
wrazliwos$¢ 1 potrzebe na jej stosowanie u poczatkujacego ucznia poprzez pre-
zentowanie jej na prostych ¢wiczeniach czy utworach. Bowiem najcenniejsza
1 najlepsza jako$ciowo postacig wibracji jest jej naturalno$¢ i spontanicznosc,
wynikajaca z wewnetrznej potrzeby grajacego.

Roéwnolegle z ksztattowaniem wrazliwos$ci na jako$¢ dzwigku musi postepowac
prawidlowe formowanie i rozwo6j aparatu gry lewej reki. Bowiem tylko wtasciwa
jego praca stwarza mozliwosci ,,docierania” do bogactwa brzmien.

Zanim do funkcji ruchowych reki wprowadzimy nowa czynno$¢ — wibracje, apa-
rat gry musi by¢ pozbawiony wszelkich usztywnien i blokad, czyli w okresie
sprawnego i stabilnego zaadoptowania r¢ki i palcow do gry.

W sensie technicznym wibracja jest ruchem wahadlowym reki, wykonywanym
wzdtuz struny w obu kierunkach, w ktéorym uczestnicza wszystkie stawy; po-
czawszy od stawu barkowego, poprzez tokciowy i na przegubowym konczac.
Ruch ten rézni si¢ nieco w uktadzie rgki w pozycjach niekciukowych a kciuko-
wych. W tych pierwszych powstaje na styku jednego palca grajacego na strunie
1 po przeciwnej stronie styku kciuka z szyjka. Z reguly nauka wibracji u poczat-
kujacego kontrabasisty odbywa si¢ w tym rejestrze, zwrdce uwage na istotne jej
elementy.

Aby oscylacja wahadtowa reki w obu kierunkach miala ten sam zasieg i stabilng
rownomierno$¢ nalezy:
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a) eliminowac¢ wszelkie napigcia pojawiajgce si¢ w poszczegdlnych elementach
reki;

b) nie dopuszczac¢ do ,,zakleszczania” si¢ dwoch palcow wykonujacych czynnosé
wibracji;

c) dbac o naturalne — zaokraglone uksztattowanie pozostatych palcow z ich bli-
skim sgsiedztwem z wibrowang strung;

d) wyprowadzac¢ oscylacje odchylania si¢ palca grajacego ze stawu barkowego
1 ugruntowywac jego docelowe oddziatywanie w potobrotowym ruchu pota-
czonych stawow tokciowego 1 przegubowego (nie dopuszcza¢ do oddzielne-
go uruchamiania si¢ samego stawu nadgarstkowego).

Ze wzgledu na uktad wszystkich palcow na podstrunnicy a poza szyjka
instrumentu 1 znacznie wyzej uniesiong r¢gkg wibracja w pozycjach kciukowych
przysparza czesto specjalnych trudnosci. Mozna zauwazy¢, ze z powodu tych
zmian amplituda odchylen podczas wibracji jest nieco wezsza, przy zmniejszo-
nym udziale pracy w stawie barkowym wzrasta intensywno$¢ pracy stawu tok-
ciowego. Wazne jest jednak, by po ustabilizowaniu i umocowaniu si¢ reki w grze
w pozycjach kciukowych przenosi¢ ptynnie umiejetnos¢ wibracji z pozycji niek-
ciukowych do pozycji kciukowych z jak najwiekszg analogia, podobienstwem.

Uzyskujac poprawnos$¢ ruchowa wibracji, nalezy w pierwszym etapie jej
utrwalania stosowac jak najszerszy jej zasieg w obu kierunkach odchytu palca,
z wolng 1 miarowg oscylacja.

Opanowanie tego rodzaju sprawnosci ruchowej, z uwzglednieniem jej natural-

nosci 1 swobody, umozliwi w dalszej pracy uzyskanie roznych odmian wibracji,

tak niezbednych w kreowaniu ro6znorodnych odcieni ekspresji 1 barw dzwigku.

Powaznym bowiem bledem, trudnym do wyeliminowania, jest wprowadzanie

wibracji na spigtym aparacie reki (zbyt wezesne wyzwanie dla niedostatecznie

sprawnego mechanizmu), ktory generuje 1 utrwala w waskiej amplitudzie odchy-
len rodzaj tzw. ,,koziej” wibracji.

Szczegbdlna umiejetnos¢ wyrazania petnej skali emocji, z zastosowaniem ade-

kwatnej do nich odmian wibracji, wymaga przez wiele lat nauki wrazliwej

1 uwaznej korelacji stuchowo - ruchowe;.

Jej roznorodnos¢ 1 odmienno$¢ wynika z kontekstu historycznego - barok, kla-

sycyzm, romantyzm 1 pewnych przyjetych praktyk wykonawczych zwigzanych

z agogika wykonywanych utwordéw — czgsci szybkie, czesci wolne.

Epoka baroku — to tradycja gry non vibrato z zastosowaniem wibracji jedynie

do efektu — tzw. messa di voce — podkreslenie spokojng wibracja crescenda na

waznym, dtuzszym dzwieku frazy.

Epoka klasycyzmu — w zywych tempach dominuje wibracja impulsowa, punk-

towa, podkreslajaca sprezystos¢ 1 wyrazisto$¢ artykulacji, po czym nastepuje jej
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odprezenie. W tempach wolnych jest powsciggliwa, spokojna.

Epoka romantyzmu — jest nierozerwalnie kojarzona z intensywnoscig 1 trwa-

toscig wibracji. Jej istote 1 wage oddziatywania mozna ujaé w twierdzeniu, ze

antycypuje pojawienie si¢ dzwigku i gasnie po zakonczeniu brzmienia ostatniego
sktadnika frazy.

Praktyczne objasnienia dla sformutowan odnoszacych si¢ do rodzajow wibracji:

* wibracja spokojna — ruchy wahadtowe rgki o szerokiej amplitudzie 1 wolnej
oscylacji;

* wibracja impulsowa, punktowa — ruchy wahadlowe reki o waskiej amplitu-
dzie 1 krotkiej oscylacji;

* wibracja intensywna — ruchy wahadtowe reki o zmiennej amplitudzie — oscy-
lacja ,,zageszczana” wraz z narastaniem dynamiki, spowalniana w dynami-
kach malejacych;

* wibracja trwata — ruchy wahadlowe r¢ki o statej oscylacji.






Postawa przy instrumencie

W grze na kontrabasie stosowane sg dwa rodzaje pozycji ciata wzgledem
instrumentu: gra w pozycji stojacej lub siedzacej. W duzych zespotach symfo-
nicznych sekcja kontrabasow z reguty gra na siedzaco, natomiast w zespotach
kameralnych, w wystepach solistow ma miejsce gra na stojaco lub na siedzaco.
Sta¢ czy siedzie¢ przy kontrabasie — jest dylematem nurtujgcym od zawsze pe-
dagogow, uczniow czy studentéw. Nie ma jednoznacznych rozstrzygnie¢, czy
opinii, co do zasadno$ci stosowania jednej z tych postaw, a dokonywane wybory
sg efektem indywidualnych preferencji.

W kontekscie fizjologii gry chciatbym zwrdci¢ uwage na pewne uwarunkowania
1 zalezno$ci, ktore przemawiaja za korzystniejsza, bardziej naturalng gra w po-
Zycji stojace;.

Wyjsciowym kryterium moze by¢ pionowe wzgledem podtoza ustawienie kon-
trabasu, dajace optymalne przenoszenie drgan i rezonansu brzmienia instru-
mentu. Podstawowym za$ kryterium jest postawa grajacego, ktora w tej pozycji
mocno skontaktowana jest z podtozem, tym samym w peini wykorzystane jest
zjawisko przyciggania ziemskiego. Bowiem takie utozenie ciata umozliwia wy-
korzystywanie sily grawitacji na wtasciwie, naturalnie opuszczony aparat gry
obu konczyn gornych.

Bez wzgledu na dokonywanie wyboru postawy przy instrumencie w dorostym
juz zyciu zawodowym, jednak biorgc pod uwage wspomniane uwarunkowania,
zalecam w nauczaniu gry przez pierwsze lata pozycje stojaca.

Kierujac si¢ do§wiadczeniem 1 wieloletnig obserwacja, chciatbym uczuli¢ na eli-
minowanie przy tej postawie dwoch groznych mankamentow, ktore wprowadza-
ne w nawyk mogg by¢ szkodliwe dla zdrowia.

Jednym z nich jest przenoszenie ci¢zaru ciata tylko na jedng nogg, zamiast stojac
w lekkim rozkroku utrzymywa¢ balans ciala rGwnomiernie roztozony na obu
nogach.
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Unikniemy w ten sposob ryzyka skrzywienia kregostupa. Podobne ryzyko istnie-
je, kiedy podczas gry w pozycjach kciukowych wystepuje uwypuklenie krego-
stupa w okolicach klatki piersiowej i niskie opuszczanie glowy. Niezbgdny skton
potrzebny podczas gry w wysokich pozycjach powinien zachowac prosta linie
kregostupa z jedynie lekkim zgieciem w stawie biodrowym.

Przyjawszy przedstawiong powyzej postawe, przechylamy lekko kontrabas ku
sobie tak, by jego gorna krawedz tylnej ptyty oparta si¢ o lewa pachwine.

W wyniku tej czynnos$ci nastepuje roéwniez lekki obrét instrumentu w prawg stro-
n¢. Przechyt kontrabasu powinien by¢ wykonany w takim stopniu, by jego pozy-
cja byla stabilna, a obrot umozliwiat gre na najnizszej strunie.
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Wysokos¢ kontrabasu wzgledem siebie regulujemy ndzka tak, by jego goérny pro-
zek znajdowat si¢ na wysokos$ci oczu.

W pozycji siedzacej stosujemy taka wysokos¢ siedziska, by prawa noga, bedac
w lekkim zgieciu w stawie kolanowym, oparta zostata o podtoze, a prawa strona
gornej krawedzi tylnej plyty instrumentu oparta si¢ o jej pachwine.

Lewa noga uniesiona jest nieco wyzej, by okolice kolana stykaty si¢ z tylng kra-
wedzig lewej ,,talii” instrumentu, a stopa spoczeta na podndzku.

Pozostale elementy ulozenia postawy grajacego 1 instrumentu pozostajg analo-
giczne, jak w pozycji stojace;.

Spotyka si¢ réwniez u niektorych solistow-kontrabasistow sposob siedze-
nia specyficznie niski z mocno przechylonym instrumentem w stron¢ grajacego,
z obiema stopami opartymi o podtoze. Jest to pewna analogia do pozycji w grze
na wiolonczeli.
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Z.akonczenie

Uczestniczagc w II Swiatowym Sympozjum Kontrabasowym we Wrocta-
wiu mialem przyjemnos$¢ wystucha¢ wyktadu wybitnego solisty - kontrabasisty,
rumunskiego pochodzenia, a dzialajacego w Stanach Zjednoczonych - Catalina
Rotaru. Przedstawiajgc pryncypia Rumunskiej Szkoly Kontrabasowej czesto abs-
trahowal od tematu koncentrujac uwage na fizycznosci gry, tak $cisle zwigzane;j
z tym instrumentem. Przy calym wysitku wkladanym w gre na kontrabasie Mistrz
szczegdlnie podkreslal konieczno$¢ umiejetnego pozytkowania potencjatu mie-
$niowo - ruchowego obu rak. W kontekscie gry lewej reki uzywal nawet odnie-
sienia do gimnastyki akrobatycznej w sensie szybkiego, sprawnego i precyzyjnego
poruszania si¢ w relatywnie duzej przestrzeni menzury kontrabasu.

Po wykladzie z ogromna satysfakcja gratulowatem Panu Rotaru, a wewnetrznie
czulem si¢ podbudowany zgodnoscig poruszonych zagadnien wykonawczych.

Pracujgc nad tym podrecznikiem moim gléwnym celem bylo to, by wysi-
lek fizyczny w grze wywodzil si¢ z naturalnych, fizjologicznych uwarunkowan. By
taki sposob jego stosowania i eksploatowania stwarzal nieograniczone mozliwo-
$ci rozwoju instrumentalnego warstwy technicznej, tak niezbednej do kreowania
waloréw artystycznych.








