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ZAWARTOSC

WSTEP

dla kogo jest ten kurs?
krotka historia baséwki bezprogowej
filozofia fretlessa: jeszcze o etyce pracy

trzy zasady “Anatomii Fretlessa”

TEORIA

I. Co basista moze wiedzie¢ o dzwieku?
dlaczego slyszymy muzyke?

fala dzwiekowa i jej skladowe

harmonizowanie fal dzwiekowych

o putapkach postepu w muzyce

historia strojenia: jak str6j zdobit muzyka?

1200 centow w oktawie - sita 12 rownych poitonow

o podwyzszeniu standardow intonacji

co to jest stuch muzyczny?

w jakie standardy czystosci celujemy?

WIECEJ PRAKTYKI

II. Instrument i jak go ustawic¢, zeby wspieral intonacje

szalenstwa bezprogowego setupu
krzywizna gryfu
wysokos¢ strun

menzura



III. Mechanika czystego grania: oko-dotyk-stuch
czy bedziesz dobrze widzie¢ w jego (jej) okularach?

rozgladnij sie za czystym dzwiekiem - wzrok

dotknij czystego dzwieku - kinestetyka

ustysz czysty dzwiek - stuch

IV. Fretlessowe mity (nie tylko) z internetu

nie graj po ciemku (na poczatku)

nie wzoruj si¢ na kontrabasie (czgsSciowo)

nie eksploruj mikrotonalnosci (uzasadniajac brak markerow)

V. Rozwdj stuchu muzycznego dla dorostych
VI. Dziennik podstawowych ¢wiczen
VII. Jak ¢wiczy¢, zeby szybciej grac lepiej?

VIII. Poczatki i co dalej? (fretless w praktyce)
inni muzycy (Ty odpowiadasz za sprawdzenie stroju)

scena (nie zawsze bedziesz stroic)

kiedy zgasna Swiatla (jak to robia lepsi)

stuchawki i monitory douszne (fizyka matych membran)
improwizacja vs przygotowanie (pierwsze solowki)

czytanie nut (i dlaczego czasem lepiej wziaé progowke)

strojenie do fortepianow (i orkiestr)

VIII. Kilka st6w o moich przygodach (wreszcie?)

i powodzenia!



bezprogowy cytat
/inspiracje/
co powiedziat? Uwielbiam fretlessa. Nie jest to w ogdle tatwy

instrument, ale mozesz sprawic, ze bedzie spiewac.

kto? basista Bakithi Kumalo, znany przede wszystkim ze
wspotpracy z Paulem Simonem i znakomitej, fretlessowe;j

plyty, “Graceland”.




WSTEP
Jezeli zebra¢ najpopularniejsze frazy, ktore czesto towarzysza gitarze basowe;j
bezprogowej, to z pewnoscia znajdziemy wsrod nich takie dwie: ,sprzedam, nie mam czasu
na fretlessa” i ,fretless to jednak nie dla mnie”. Nawet profesjonalni basisci po
poczatkowym okresie fascynacji, czesto odkladaja instrument (lub nawet nabijaja nan

progi!) - sfrustrowani tym, Ze nie moga uzyskaé¢ na nim powtarzalnej intonacji.

Nic dziwnego. Gitara basowa jako stosunkowo mtlody instrument, ktéry w wielu gatunkach
muzyki niepodzielnie buduje harmoniczno-rytmiczny fundament, a w wielu innych zastapit
kontrabas, nie doczekata sie do dzi§ prawdziwej metodologii. I pomimo, ze wspotdzieli

z kontrabasem funkcje w zespole, to technika gry na tych spokrewnionych instrumentach ma
wiele fundamentalnych réznic. Roznice istniejg rowniez w ataku, barwie i wybrzmieniu, co
sprawia, ze bas bezprogowy intonacyjnie “wybacza” znacznie mniej niz jego wigkszy kuzyn.
Do tego w internecie krazy wiele mitéow, ktére powielane sprawiaja, ze szczegdlnie
poczatkujagcym trudno jest skutecznie budowa¢ umiejetno$ci motoryczne i stuchowe,
odpowiedzialne za lepsza intonacje na basie bezprogowym. Wielu internetowych edukatoréw
obiecuje, ze fretless to “latwy” instrument, a nauka intonacji to “zabawa” - i rosng im od tego

subskrypcje, ale czy roénie liczba basistow, ktorzy sa zadowoleni ze swojego poziomu gry?

O prawdzie w podej$ciu do siebie

Fretless to “zajawka” i jak kazdy instrument bezprogowy wymaga zwykle lat pracy, Zeby
uzyska¢ na nim satysfakcjonujaca intonacje, barwe i dynamike dZwieku. Jednak specyfika
branzy muzycznej i gatunkéw, ktore czesto gramy jako gitarzy$ci basowi powoduje, ze wielu
muzykow (takze profesjonalnych) wchodzi z fretlessem na sceny odrobing za wcze$nie.
Przyzwyczajeni do szybkich postepéw i wymagajacy natychmiastowych efektéw, chcemy
przyspieszy¢ do$¢ dlugotrwaly proces. Proces, ktory wymaga metodycznego budowania
poprawnych polaczein neuronowych, odpowiedzialnych za niezwykle precyzyjne

umiegjetnosci, angazujace jednoczesnie wzrok, stuch i kinestetyke (dotyk).




Sprawia to, Ze wychodzac na sceng¢ za wcze$nie, na poczatku zwykle najwigkszy klopot mamy
wladnie z intonacjg. Obniza baséwce bezprogowej i tak niezbyt dobra reputacje wsrod
producentoéw, aranzeréw czy lideréw zespolow, ktorej ten znakomity instrument nie moze

(takzZe z powodoéw zbytniej dominacji w miksie) odzyska¢ od lat 80-tych XX. wieku.

Dla kogo jest ten kurs?

Ta publikacja powstala, zeby pomoc zrozumie¢ basistom rozpoczynajacym przygode

z bezprogowa gitarag basowa jak dziala intonacja oraz w jaki sposob najskuteczniej
pracowa¢ z basem bezprogowym, aby relatywnie szybko osiaggna¢ muzyczne efekty. Mam
nadzieje, Ze metoda przedstawiona w kursie pomoze takze tym, ktorzy mieli juz podej$cie

do tego instrumentu, ale borykali lub borykaja si¢ z problemami intonacyjnymi, ktoére
uniemozliwiajg im satysfakcjonujace granie na scenie. Wreszcie sadze, Ze nawet ci, ktorzy na
fretlessie graja juz od kilku lat, znajda w tej ksigzce pozyteczne informacje dotyczace
metodyki uczenia intonacji, ¢wiczenia i pokonywania problemoéw, z ktoérymi spotyka sie
“bezprogowy” basista w praktyce scenicznej. Fundamentem dobrej intonacji jest dobra
technika. Dlatego idealnie, zeby uzytkownik tej metody miat juz pewne do$wiadczenie

w graniu na basie progowym i umiejetno$¢ grania podstawowych ¢wiczen technicznych,
akordéw roztozonych i skal. Kazde zagadnienie postaram sie jednak wytlumaczy¢ w taki
sposob, aby zrozumial je takze poczatkujacy. W trakcie kursu mozesz odnie$¢ takze
wrazenie, ze nadmiernie skupiamy si¢ na intonacji. Przeciwnie - naszym celem jest
doprowadzenie tej umiejetnosci do takiego poziomu, Ze nastgpi jej ,zautomatyzowanie” (i

to zaré6wno samego ruchu, jak i identyfikacji dzwieku oraz korekty).

Nie przekonuje nikogo, ze bedzie latwo. Ten instrument nalezy pokocha¢, a przynajmniej
polubi¢, co pomoze przebrna¢ przez nietatwe poczatki. Poczatki sg najtrudniejsze - bo bez
wzgledu na muzyczny poziom basisty wymagaja ,opréznienia szklanki wiedzy” i powrotu do
fundamentalnych ¢éwiczen, ktore przypominaja ,long notes”, zmudnie grywane przez

instrumenty dete na poczatku kazdej sesji ¢wiczeniowe;.




Jednak juz w potowie na nowo napeinianej szklanki na wytrwalego basiste czeka nagroda.
Przy metodycznych ¢wiczeniach, realizowanych zgodnie z najnowszymi odkryciami
neuronauki, na fretlessie w wiekszosci sytuacji da sie stroi¢ akceptowalnie. W niektérych
przypadkach da si¢ intonowa¢ nawet lepiej, niz na baséwce progowej (zwlaszcza w miejscach,
w ktorych intonacja basu bezprogowego przegrywa z fizyka, czyli powyzej 15-ego progu, a na
basach “fenderopodobnych” - czasem i na pierwszych czterech!) A jesli dodamy do tego cate
bogactwo niuanséw, ekspresji, barw i dynamiki, ktére posiada ten instrument, otwiera sie

przed nami zupelnie nowy, muzyczny $wiat.

Dlatego ,Anatomia Fretlessa” to kurs przede wszystkim dla tych, ktérzy nie zgadzaja si¢ na
wieczne granie ,po bokach” i podzielaja mdj poglad, ze granie na instrumencie bezprogowym
to dla muzyka pewna odpowiedzialno$¢ - i - praca na cale zycie. Jednak zanim sprobuje sie
$cina¢ drzewo, wypada naostrzy¢ pite - czyli zdoby¢ odpowiednia wiedze. Scinanie drzewa
tepa pita moze zaja¢ lata i weale nie okazac sie skuteczne. Dlatego, korzystajac z trzystu lat
klasycznej metodologii nauki intonacji, wiedzy i dos$wiadczenia strojacych basistow
bezprogowych, najnowszych zdobyczy neuronauki oraz ciggle budowanych wilasnych
przemyslen, wynikajacych ze scenicznej praktyki - przygotowatem dla Ciebie system, ktory

pomoze wyostrzy¢ Ci wszystkie potrzebne do fretlessa zmysty.

W czeéci wideo kursu znajdziesz czysta praktyke i konkretne porady, jak od podstaw
pracowa¢ z baséwka bezprogowa. W ksigzeczce natomiast zawarlem podbudowe
teoretyczng i wiele ciekawostek, ktore mam nadzieje zainspiruja Ci¢ do poglebiania
muzycznej wiedzy i pomoga lepiej zrozumie¢ podstawowe wyzwania, na jakie natrafisz
podczas nauki na instrumencie bezprogowym. Niektdore rozdzialy mozesz poming¢ i wrocié

do nich, kiedy juz “oswoisz” si¢ z instrumentem.




Krotka historia fretlessa

Gitara basowa bezprogowa juz od lat 60. XX wieku wzbogaca brzmienie muzyki popowej

i jazzowej. I cho¢ tak naprawde pierwszym basistg, ktory podszed! do tego instrumentu

z etyka pracy wlasciwa wielkim muzykom klasycznym by} dopiero wirtuoz Jaco Pastorius,
to zaréwno przed nim, jak i oczywi$cie po nim fretless doczekat si¢ wielu adeptow, ktorzy na
réznym poziomie eksplorowali wyjatkowy sound, dynamike i artykulacje, ktére charakteryzuja
baséwke bezprogowa. Jednak wszystkie wielkie historie maja swoje mity zalozycielskie,
dlatego musimy pamietaé, ze cze$¢ z tych mitéw to mocno ubarwione opowiesci, ktore
przechodza z muzycznego pokolenia na pokolenie. Wbrew popularnym historiom, ze to Jaco
pierwszy wyrwat progi z Fendera Jazz Bass i w ten sposob ,wynalazl” baséwke bezprogows,

to jego kupiony w lombardzie, stynny Bass of Doom miat juz prawdopodobnie usunigte progi
przez poprzedniego wlasciciela (wczeéniej, w 1972 roku Jaco eksperymentowal z
samodzielnym odprogowaniem czarnego jazz bassa z 1960 roku). Gitara basowa bezprogowa
w czasach Pastoriusa nie byla niczym nowym - grali na niej cho¢by Bill Wyman z The Rolling
Stones (od 1961 roku, kiedy to on w istocie jako pierwszy znany muzyk usungt progi z taniego
japonskiego basu), poprzednik Jaco w zespole Weather Report, Alphonso Johnson (od 1971
roku) i Percy Jones z Brand X. Pierwszym seryjnie sprzedawanym basem bezprogowym zostat
w 1966 roku Ampeg AUB-1, a cztery lata p6zniej zadebiutowatl pozbawiony progéw Precision

Bass Fendera.

Inspirowane instrumentami klasycznymi glissy i charakterystyczny, “mruczacy” dzwiek basu
bezprogowego przyciaggaly do niego basistow przez druga potowe lat 60. i cale
siedemdziesigte, ale to Jaco Pastoriusowi nalezy odda¢ jedno - jako pierwszy opanowal w
znakomitym stopniu intonacje na baséwce bezprogowej, korzystajgc z metod znanych
muzykom klasycznym. ,Nie ma w tym zadnych sztuczek - gram czysto jak wiolonczelista.
Wszystko tkwi w rekach. (...) Inni nie potrafig dobrze intonowac na tym instrumencie” - méwit
w wywiadach. Swoja technika i wirtuozeria Jaco ,otworzyt drzwi” innym basistom

bezprogowym, a z czasem elementy jego stylu zaadaptowane zostaly do muzyki pop.




Réwnolegle do Jaco na fretlessie jazz i fusion grali zainspirowani nim muzycy, ktorzy

z dzwiekami tego basisty zetkneli si¢ jeszcze przed jego solowym debiutem, m.in. Mark Egan,
Jeff Berlin, Jimmy Haslip i Bunny Brunell. Jednak dopiero dzieki takim basistom, jak Pino
Palladino, Mick Karn, Tony Levin, John Giblin, Tony Franklin, Bakithi Kumalo czy David
Patton, charakterystyczne brzmienie fretlessa znalazto si¢ w latach 80. na dziesigtkach
milionéw sprzedanych piyt i przyczynilo sie do sukcesu takich zespoléw i artystow, jak Gary
Numan, Paul Young, Elton John, Oleta Adams, Paul Simon, Nik Kershaw, Tears for Fears, Phil
Collins, Peter Gabriel, Kate Bush czy wreszcie Eddie Brickell. Od przetomu lat 80. i 90.
fretless “zakradl” si¢ takze do muzyki rockowej (jeszcze w pdznych latach 70. za sprawg
Stinga, a u progu 90. dzieki liniom Lesa Claypoola i Jeffa Amenta z Pearl Jam), znowu
przyczyniajac sie do komercyjnego sukcesu wielu kultowych dzi§ plyt. Potem, zaczeli znow
rzadzi¢ innowatorzy spod znaku fusion z czotowymi wérdéd nich - Garym Willisem z Tribal
Tech i eksperymentatorem Michaelem Manringiem. Komercyjne znaczenie basu
bezprogowego zmalalo, a kojarzony zaczal by¢ raczej z balladowym stylem, pograniczem
jazzu, fusion, world music i r&b (Richard Bona, Alain Caron, Marcus Miller) czy najciezszymi
gatunkami (za sprawag Randy'ego Covena oraz licznych nasladowcow Steve’a diGiorgio). Do
dzi$, poza okazjonalnymi przypadkami, gitara basowa bezprogowa (by¢ moze ze wzgledu na
nierzadkie klopoty basistow z intonacja w studio i swoja dominujacg w miksie barwe), mimo
powrotu czesci brzmien z lat 80. - nie odzyskata wzgledow producentéw muzyki pop. To
ciagle instrument niszowy, ktory pojawia sie od czasu do czasu w art-popie, ale swoje miejsce

znalazt w zdecydowanie mniej popularnych gatunkach.

I jezeli mozemy powiedzie¢, ze do fretlessa kolejne pokolenia basistow przyciggato jego
brzmienie, to zniechecato wla$nie opanowanie intonacji. Kochamy bas bezprogowy za sound,
mozliwo$ci dynamiczne, artykulacyjne, efektowne glissy, wibrato czy przesuwane flazolety,

ale czesto rozbijamy sie o $ciang czystego grania.




bezprogowy cytat
/inspiracje/

co powiedziat? Dobra intonacja jest kwestig sumienia.

kto? wybitny wiolonczelista Pablo Casals, ktory przyczynit
sie do podniesienia standardéw intonacji w muzyce

i “uwolnit” rece muzykow: wyrzucit na przyktad ksigzki spod
pach uczqcych sie smyczkowania wiolonczelistow

(bo tam je dwczesnie wktadano podczas nauki smyczkowania)




wersja bezptatna

/tu w oryginale jest reszta rozdziatu/

pelna wersja:
www.wladekfoltynski.pl/fretless




bezprogowy cytat

/inspiracje/

co powiedziat? Oczywistym priorytetem jest wypracowanie
intonacji. Twodj dzwiek 1 strojenie powinny ludzi inspirowac,

a nie ich rozpraszac.

kto? basista John Patitucci, ktory wspotpracowat z
najwiekszymi nazwiskami w jazzie oraz znakomicie tgczy
role pedagoga, gitarzysty basowego i kontrabasisty: zaréwno

w jazzie, jak i muzyce klasycznej.
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Fundamenty dobrej intonacji

Gdyby uprosci¢ ,Anatomie Fretlessa” i nauke grania na basie bezprogowym do trzech zasad,
brzmialyby one nastepujaco: musimy wiedzie¢ gdzie dokladnie jest wlasciwy dzwiek na
instrumencie, umie¢ go technicznie wydoby¢ w relacji do réznigcych sie budowa palcow

i - jeSli mamy na to umiejetnosci i czas - za pomoca dostepnych zmyslow zidentyfikowaé

potencjalny biad oraz blyskawicznie dokonaé korekty.

Trzy zasady ,Anatomii Fretlessa™

1) gdzie dokladnie jest czysty dzwiek?
2) jak i gdzie utozy¢ reke i palec, zeby go wydoby¢?

3) co zrobic, jesli nie trafie?

Innymi stowy, zgodnie z metoda, ktéra chce Ci zaproponowa¢, naszym podstawowym
zadaniem w nauce intonacji jest identyfikacja i wydobycie jak najczystszych dzwiekow od
pierwszych chwil nauki. Inne podej$cia sg jak najbardziej mozliwe i nadal s3 w metodyce
stosowane, ale w $wietle najnowszych badan dotyczacych zdobywania umiejetnos$ci
muzycznych takie wlasnie podejscie, ktére polega na unikaniu btedéw i natychmiastowej ich

korekcie jest po prostu najskuteczniejsze. Dlatego zasadniczo czekaja nas trzy etapy nauki:

1) etap poczatkowy: zdobycie podstawowej intonacji ,mechanicznej” w oparciu o prawidtowy
aparat gry, odpowiednio przygotowany instrument i pomoce intonacyjne;

2) etap s$redniozaawansowany: rozwoj intonacji w oparciu o orientacje stuchowa,
proporcjonalnie do rozwoju stuchu wysoko$ciowego;

3) etap zaawansowany: nauka strojenia i mikrokorekty w czasie rzeczywistym na scenie

w kontekscie wspolpracy z réznymi instrumentami o nieréwnomiernych strojach (takich jak

»szeroko” strojone fortepiany koncertowe);
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W dalszej czesci ksigzki i kursu opowiem - takze na podstawie najnowszych badan z obszaru
neuronauki - o co doktadnie mi chodzi - i co z ta wiedzg zrobi¢. Na tym etapie zauwazysz juz
zapewne, ze zalecam raczej opanowanie intonacji najpierw w oparciu o referencje
kinestetyczng (dotyk) i wizualng (wzrok), a nie poleganie na poczgtkowo nierozwinigetym

stuchu (czyli nie zalecam popularnego na forach internetowych ,grania po ciemku”).

Dlaczego? Paradoksalnie to, ze wielu basistow intonuje nieprecyzyjnie nie wynika zwykle
tylko z ograniczen sluchowych, ale przede wszystkim z ograniczen technicznych.
Wypracowana przez basiste¢ progowego na poczatkowym etapie nauki precyzja stawiania
palcow jest zwykle znacznie nizsza niz rozpieto$¢, ktora dzieli na podstrunnicy akceptowalnie
strojace dzwieki. Wynika to z tego, ze grajac na basie progowym, przyzwyczajamy sie do
stawiania palcow =z tolerancja do kilku milimetrow, co zwykle zapewnia dobrze
wybrzmiewajacy dzwiek bez “artefaktow”. Poniewaz w mojej ocenie powinni§my podchodzié
do zdobywania nowych umiejetnosci w oparciu o juz dostgpne zasoby, jako dorosli nie mamy
zwykle czasu czeka¢, zanim odpowiednio rozwinie si¢ sluch wysokosciowy. Ale na “start”
dysponujemy doskonala, wyksztalcong juz w niemowlectwie umiejetnoscia: koordynacja oko-

reka, dzigki ktorej dosé szybko “zawezimy” pole operowania na podstrunnicy.

Prawidlowe intonowanie dzwigekow w oparciu o informacj¢ dotykowa i wzrokowa szybko
zwiekszy naszg intonacyjng “rozdzielczo$¢”. Natomiast granie tylko czystych dzwiekow
przyzwyczai ucho do wlasciwego ich brzmienia od poczatku nauki. Umozliwi to stopniowo
dokonywanie poprawnych korekt w oparciu o odpowiednio wyrobiony stuch, a nie bedzie
.,cementowa¢” nieprawidlowe &ciezki i przyzwyczaja¢ muzyka do niskich standardow
intonacyjnych. Ta metoda oparta jest na najnowszych badaniach naukowych i rozni sie
znacznie od XIX-wiecznego podejScia, ktore czasem upraszczane jest przez nauczycieli do
techniki ,graj nieczysto, dopoki nie zaczniesz gra¢ czysto”. To raczej metoda ,graj malo, ale

czysto, dopoki nie nauczysz si¢ graé¢ czysto wszystkiego”.
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Na nasze potrzeby zaktadam, Ze raczej nie znajdujesz si¢ w oknie rozwojowym kilkuletniego
dziecka, ktoérego moézg chlonie jak gabka umiejetno$ci muzyczne. Podejrzewam tez, ze jako

dorosta osoba raczej nie masz 10 lat na opanowanie intonacji ,starg metoda”.

Jednak pamietaj, bez wzgledu na wybrang metodyke, zdobycie oraz utrzymanie intonacji na
instrumencie bezprogowym wymaga etyki pracy. I nie chodzi mi tu wcale o wielogodzinne
¢wiczenia. Przynajmniej kwadrans dziennie dedykowany celowemu ¢wiczeniu - czyli
éwiczeniu, ktore sprzyja budowaniu prawidlowych Sciezek neuralnych, odpowiedzialnych
za pamieé mieSniowa i wyrabianie koordynacji oko-reka-ucho, dlugofalowo pozwoli Ci
opracowaé¢ i utrzymac satysfakcjonujaca intonacje. Zdaje sobie sprawe, ze taka rutyna
¢wiczenia to jedna z najtrudniejszych rzeczy do osiagniecia w dorostym zyciu, zwlaszcza
jezeli muzyke traktujesz na przyktad hobbystycznie. Wielu z nas ma tendencje raczej do

kilkugodzinnych zrywéw, niz do codziennej, metodycznej pracy.

Jednak, jak mawiaja klasycy, ¢wiczenie intonacji powinno by¢ jak codzienny prysznic. Nie
jest to dluga czynnos¢, a sprawi, ze twoje dzwieki beda zawsze ,czyste i pachnace”.
Fretless to bardzo warto$ciowa sprawa, a niemal wszystkie sprawy w zyciu o ktére warto si¢
postara¢, zwykle wymagaja czasu. Jezeli masz wigc troche czasu, nieco cierpliwosci i sporo

determinacji - zapraszam Cie na ten kurs. Ustaw zatem budzik na 15 minut i do dzieta!

18



Co basista bezprogowy
powinien wiedziec
o dzwieku?

/albo co moze wiedziec, jesli jest wnikliwy/

O czym jest ten rozdzial: Jak dziata ludzki stuch? Co to jest
fala dzwiekowa? Dlaczego “sktadamy” muzyke akurat z tak

zharmonizowanych fal? Kiedy dzwieki strojg, a kiedy mniej?

W tym rozdziale dowiesz sie niezbednych rzeczy o falach
dzwiekowych i ich harmonizowaniu oraz poznasz sporo

ciekawostek z historii gry na instrumentach bezprogowych.
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Dlaczego styszymy muzyke?

Jako homo sapiens jesteSmy ,nastrojeni” ewolucyjnie do wzrokowego orientowania si¢ w
rzeczywisto$ci. To, ze w ogdle mozemy o tym dzi§ rozmawiaé, zawdzieczamy w duzej
mierze wyksztalconemu widzeniu peryferyjnemu, ktére umozliwiato naszym praprzodkom
lokalizacje atakujacego z tylnej polsfery drapieznika (i odpowiedni unik lub ucieczke).
Jeszcze zanim dziecko bedzie w stanie precyzyjnie rozréznia¢ skltadowe muzyki: wysokos¢
dzwiekéow, rytm, wertykalng i horyzontalng harmonie (czyli akordy i przebiegi
melodyczne), ma juz dawno wyksztalcony Swietny wzrok oraz koordynacje miedzy okiem a
konczynami. Przykladem tego jest wczeSnie wypracowany tzw. chwyt nozycowy -
umiejetnosé, ktéra umozliwia precyzyjne chwytanie przedmiotéw, dzieki koordynacji oko-

reka.

I cho¢ to wzrok jest wiodgcym i najlepiej rozwinietym ewolucyjnie zmystem cztowieka - to
takze ludzkie ucho jest fenomenalnym urzadzeniem. Jednak homo sapiens nie wyksztalcit
stuchu do stuchania muzyki. Zrobit to, aby lepiej broni¢ si¢ przed drapieznikami i lepiej
porozumiewac si¢ za pomoca mowy. Mimo, ze ewolucyjnie drugorzedna, droga stuchowa jest
najbardziej skomplikowanym szlakiem ze wszystkich czuciowych drég w naszym organizmie.
Do$¢ powiedzie¢, ze dla interpretacji dZwiekéw o réznych czestotliwo$ciach uzywamy trzech
réznych rodzajow kodowania: dla wysokich czestotliwo$ci jest to tzw. kodowanie
lokalizacyjne, dla niskich (ponizej 200 hz) kodowanie fazowe, a dla tych, ktére sg zblizone do
czestotliwosci ludzkiej mowy (czyli szczeg6lnie okolice od 250 hz do okolic 3-4 khz, ktore
mozesz zna¢ ze strojenia $rednich i wysokich czestotliwo$ci w kultowych basowych

preampach typu Sadowsky lub Ampeg) - tzw. kodowanie mieszane.
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W moézgu wystepuje nawet zjawisko tonotopii, ktoére polega na grupowaniu zblizonych
czestotliwo$ciowo dzwiekow w kilku ,topograficznie” sasiadujacych osrodkach moézgowych

dla szybszej interpretacji.

Stuch - zanim ktokolwiek wymyslit muzyke - jako zmyst przez tysigclecia uzywany byt do

precyzyjnego lokalizowania zrédta dzwieku - tak, zeby ustyszeé wszystko, co podejrzane

i mogtoby by¢ dla nas niebezpieczenstwem. Z tego bierze si¢ tez fakt, ze nasze uszy s3
naturalnie rozfazowane. Jedno ucho gra nam ,w punkt”, a drugie z soulowym ,tytem” -
réznica u ssakow w styszeniu rzedu 10-30 milisekund (ktéra znasz z programéw DAW jako
latencje) miedzy prawym a lewym uchem istnieje po to, zeby lepiej zlokalizowa¢ kierunek
dochodzacych do nas odgloséw. Dowiadujemy sie o tym rzadko i zwykle na jakich$
mlodzienczych warsztatach muzycznych, kiedy “przetadujemy” zmysly za duza ilo$cig muzyki
polaczonga z deprywacja snu. Wtedy mozemy nie tylko mie¢ problemy z rozr6znianiem
harmonii i zafundowa¢ sobie w uszach darmowy chorus, ale i poglebi¢ rozfazowanie do

odczuwalnego poziomu.

Niektorzy naukowcy twierdza wiec, ze muzyka jest produktem ubocznym tego, ze
wyksztalciliémy sobie dodatkowy zmyst stuzgcy do obrony przed drapieznikami, ktory potem
umozliwil wyniesienie si¢ na szczyt tancucha pokarmowego za pomoca komunikacji werbalnej
- czyli mowy i jezyka. Nasz stuch ewolucyjnie strojony jest po to, aby ze sobag skuteczniej
rozmawia¢. Zeby zrozumie¢ lepiej docierajaca do nas mowe, kazdy z nas nosi nawet
wbudowany w uchu audiofilski wzmacniacz i korektor: dzigki komérkom wlosowatym,
czestotliwos$ci w okolicach 3 khz s3 wzmacniane nawet o 40 decybeli! A wszystko po to, zeby
lepiej zrozumie¢ sgsiada z namiotu albo jaskini obok. I wcale nie po to, zeby lepiej slysze¢

czestotliwosci, ktore w muzyce odpowiadaja za odbior strojenia dzwiekow.

Jaki ma zwigzek zmyst rozwiniety do odbioru mowy z muzyka i fretlessem?
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I tu dochodzimy do tego, Ze jak kto woli: z boskiej inspiracji, dla ugruntowania plemiennej
wiadzy, samoekspresji czy czystej przyjemnoéci czlowiek wymyslil, Ze zharmonizowanie w
czasie fal dzwiekowych o réznych parametrach drgania moze wzbogaci¢ $wiat wokol.
Najpierw wspo6lne muzykowanie wzmacniato oddzialywanie religijnych uroczysto$ci, potem
scalalo lepiej plemie¢ przez spoteczny charakter wykonywania zestrojonych w czestotliwo$ci

i czasie dzwiekow, nastepnie uwznio$lato, przenoszac sakralne rytuaty do sal koncertowych,

a na koncu sprawia czystg, dopaminowg przyjemno$¢ na stadionie i w stuchawkach

podiaczonych do smartfona.

Kiedy grasz jako basista progowy i robisz to na prawidtlowo nastrojonym instrumencie, Twoim
zadaniem jest gléwnie granie odpowiednich dzwiekéw w czasie. Kiedy bierzesz do reki bas
bezprogowy, odpowiedzialno$¢ rozszerza si¢ takze o harmonizowanie czestotliwoéci - tak,
aby generowane przez Ciebie dZwieki harmonijnie wspotbrzmialy z reszty zespotu nie tylko
jesli chodzi o dobor interwatow, ale i ich strojenie. Co wiec basista bezprogowy powinien

wiedzie¢ o dzwieku, aby zrozumie¢ jak lepiej postugiwac sie fretlessem?

Najstarszym znanym, zachowanym w cato$ci instrumentem jest tzw. flet z Ulm, ktorego
wiek okresla sie na okoto 36 tysiecy lat. Flet to dos¢ prosty instrument, ktéry wytwarza ton
podstawowy dzieki wprawianiu w wibracje przeplywajacego przezen strumienia powietrza.
Zamykanie i otwieranie odpowiednio nawierconych w nim dziurek, generuje muzyczne
interwaly. Proste flety w czasach prehistorycznych wykonywano z kosci zwierzat (a flet

z Ulm konkretnie z koSci... sepa plowego). My jako basisci bezprogowi musimy polega¢ na
bardziej precyzyjnej technologii, ktora umozliwia nawiniecie odpowiednio utrzymujace;j
dzwiek, stalowej struny, ktéra wprawiona w wibracje musi zosta¢ omikrofonowana na
przyklad przetwornikiem, ktory informacje z pola magnetycznego przetworzy na sygnat

elektryczny.
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Fala dzwiekowa i jej sktadowe

Teoria dla poczatkujacych: w przewazajacej wiekszosci przypadkéow, we wspolczesnej
muzyce korzystamy z 12 dzwiekow lezacych od siebie w odleglosci pottonu (ktére mozemy

zamkng¢ w tzw. skali chromatycznej). Rézne odleglosci miedzy kolejnymi dzwiekami

nazywamy interwalami. Najmniejsza odleglo$¢ miedzy nimi to péiton (sekunda mata), dwa
poltony to caly ton (sekunda wielka), trzy - tercja mala, cztery - tercja wielka - i tak dalej,
az do oktawy. Kiedy wezmiemy kilka interwaléw, mozemy stworzy¢ z nich - zestawiajac je
poziomo (horyzontalnie) przebieg melodyczny (taki jak skala), a pionowo (wertykalnie) -

wspolbrzmienie (takie jak dwudzwiek lub akord).

Czym jest dzwiek? To po prostu fala akustyczna, ktora rozchodzi sie¢ w sprzyjajacym
otoczeniu (fachowo nazywanym oérodkiem sprezystym) i rejestrowana jest przez nasz zmyst
stuchu. Jako muzykéw, szczegdlnie interesujg nas trzy jej parametry, ktére podczas analizy fali
dzwiekowej zinterpretuje nasz mozg - czestotliwo$é drgania (ktorg od poczatku XX wieku
mierzymy w hercach - Hz), natezenie w uproszczeniu zwane glo$noscig (ktére wygodniej
mierzy¢ w skali logarytmicznej okres$lanej w decybelach - dB) oraz barwa. Nasz mozg,
analizujgc taki dZzwiek, robi to przede wszystkim po to, aby wyr6zni¢ ludzka mowe z hatasu i
tla, ale przy okazji daje nam mozliwo$¢ slyszenia wszystkiego, co decyduje o pieknie muzyki:

harmonii i barwy dZzwiekéw oraz ich umiejscowienia w czasie.

Kiedy nasz zmyst stuchu analizuje slyszany dzwigk, wydziela z niego tzw. ton podstawowy
(fundamentalny) (do ktérego w muzyce przypiszemy wysoko$¢ dzwieku, na przyktad C) i tzw.
wyzsze skladowe harmoniczne, ktére wprawdzie zawieraja inne tony skladowe, ale zdecyduja
przede wszystkim o slyszanej przez nas barwie dzwigku (innej dla kazdego instrumentu, ale
takze do pewnego stopnia modyfikowalnej poprzez uzycie equalizera, ktéry dodaje lub

odejmuje natezenia poszczeg6lnym czestotliwo$ciom sktadowym).
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Czyli technicznie mamy ton fundamentalny, ktory okresla nam gltéwna, styszalng wysokos¢
dzwieku, na przykltad C, ale ma on inne, naturalne skladowe harmoniczne. Ilustrujgc to
przykladem, fundamentalnie brzmigcy dzwigk C zawiera w naturze mniej slyszalne, inne
skladowe, ktore obejmuja m.in. oktawe od tonu podstawowego, kwinte (G), tercje wielkg (E) i
wiele innych skladowych (ktérych do pigtej oktawy mozemy wyr6zni¢ az 32). Co wynika z

tego dla basisty?

Kiedy uderzysz pusta strune swojego basu, wprawisz ja w drganie i wygeneruje ona fale
dzwiekowg, ktorej parametry zostang zebrane przez przystawke albo mikrofon. Jezeli skrocisz
ja w polowie (na naszym 12-tym prozku), wygenerujesz dwa razy szybciej drgajaca fale
dzwiekowa - interwal oktawy. Jezeli zaczniesz skraca¢ strune na utamkowych weztach
wewnatrz oktawy, wygenerujesz inne czestotliwo$ci drgania, ktéore odpowiadaja juz
wspomnianym interwatom (odleglo$ciom miedzy dzwigkami). Kazdy prog (albo marker) na
Twoim instrumencie jest miejscem w ktérym dokladnie nalezy skréci¢ strune, aby uzyskac
precyzyjnie ustalong czestotliwo$¢ drgania (czyli liczbe cykli drgania na sekunde - hercow).
Jednak zgodnie z wiedzg o istnieniu wyzszych sktadowych harmonicznych tak drgajaca struna
nie bedzie drgala tylko calo$cia. Wynika to z praw fizyki, zgodnie z ktoérymi naturalnie
wybrzmiewa pusta albo skroécona (na progu lub palcem) struna instrumentu strunowego.
Oproécz drgania czestotliwo$cig podstawowg (calo$cig), struna bedzie wibrowa¢ réwniez na
tych utamkowych wezlach, wydzielajac inne tony skladowe. Kiedy wzbudzimy taka strune,
beda drga¢ obie jej potowy (po obu stronach oktawy), kazda z trzech cze$ci, kazda z czterech i

tak dalej (jak na rysunku wyzej). Niektore z tych tonéw odnajdziesz jako flazolety.
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Przenosimy te wiedze na basowke

PowiedzieliSmy juz, ze fale dzwiekowe majg okreslong czestotliwo$¢ drgania. Mierzymy ja
(przypomnijmy) w hercach - czyli liczbach cykli na sekunde (cho¢ dla nas, basistow
bezprogowych bardziej bedzie liczy¢ si¢ inna jednostka: centy, o czym za chwile). Jak juz
pewnie zauwazasz, niskie dzwieki beda mialy mniejszg ilo$¢ cykli na sekunde, a najwyzsze -
drgaty beda bardzo szybko. Jezeli umowimy si¢, ze dzwigek odniesienia do ktérego nastroimy
instrumenty w zespole znajdujacy sie tuz powyzej “srodkowego C” na klawiaturze pianina (A4)
ma 440 cykli na sekunde, to dzwigki odpowiadajace za cztery struny gitary basowej drgaty
beda 41,2 raza na sekunde dla struny E, 55 razy dla struny A, 73,42 dla struny D i 98 razy dla
struny G. I tu wreszcie dochodzimy do pierwszego wytlumaczenia, dlaczego dany dzwigk

HStroi”.

Popatrz teraz na swoja gitare basowq i jej dlugie, do$¢ grube struny. Menzura gitary basowej
to odleglos¢ miedzy siodetkiem mostka, na ktéorym opiera si¢ struna od strony korpusu oraz
siodetkiem szyjki, ktére na stale skraca strune od strony gltowki. Wprawiona w ruch struna
zaczyna drga¢ tyle razy na sekunde, ile wynika z dzwigku, do ktérego ja nastroimy (poprzez
odpowiednie ustalenie napiecia tej struny). Jesli to dzwiek El, to ma on (jezeli uméwimy sie, ze
wzorcowy dzwiek A ma 440 cykli) 41,2 cykle drgania na sekunde. Tyle razy bedzie drgata nasza
gruba, basowkowa struna. Jezeli skrocimy ja na piatym progu z 12 w oktawie, to otrzymamy
interwal kwarty i 55 cykli na sekunde. Jezeli skrocimy ja dokladnie w potowie pelnej dlugosci
(odpowiednik 12 progu) - otrzymamy interwatl oktawy i 82,4 cykle. Jak juz zapewne widzisz,
skrocenie struny zwieksza czestotliwo$¢ drgan, a przy dzwieku wyzszym o oktawe, kiedy
skrocimy strune w potowie drgajacej dlugosci, ro$nie ona podwojnie. Jezeli skracamy strune

w matematycznie ustalonych weztach, to uzyskujemy wyzsze dzwigki i konkretne, muzyczne
interwaly. JeZeli natomiast zmienimy stro6j struny, to znaczy nastroimy ja na przykiad do 40
cykli drgania na sekunde, to zeby uzyska¢ czysto brzmigcy dzwiek w ustalonym na A=440hz
stroju, bedziemy musieli poszuka¢ kolejnych interwaléw w minimalnie w innym miejscu, niz

jest to wyznaczone przez marker, ktéry odzwierciedla wspotczesny nam podziat oktawy.
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Dlatego tak wazne jest bardzo dobre ustawienie menzury - poniewaz jezeli nie ustalimy
dlugosci pustej struny w taki sposéb, ze jej czynna polowa bedzie znajdowac sie tam, gdzie
znajduje sie marker lub kropka 12-progu (z mala poprawka uwzgledniajaca rézne grubosci
strun i to, do jakiej liczby cykli je dostrajamy), poprzesuwaja nam si¢ wszystkie inne ,wezty”
odpowiedniego skracania struny wzgledem zaznaczonych pozycji (na przyklad w nizszych
pozycjach za prozki/markery, a w wyzszych przed prozki/markery). Nie sprawi to, ze
intonowanie wlasciwych miejsc skracania bedzie na fretlessie niemozliwe, ale stanie si¢ mniej
przewidywalne i przez to utrudnione (tak jak na niektérych instrumentach klasycznych ze
stalym mostkiem). Natomiast na gitarze progowej, nieprawidlowo ustawiona menzura zaburzy
nam interwalowe proporcje drgajacej struny w taki sposob, ze progi przestang reprezentowac
dzwieki o wlasciwej liczbie cykli drgania i bas po prostu przestanie prawidlowo stroi¢ w stroju
réwnomiernie temperowanym (znacznie bardziej niz nie stroi przy prawidlowo ustawionej
menzurze - bo w zalezno$ci od typu uzytych strun zwlaszcza pierwsze i ostatnie progi daja

nam w progowce kilkucentowy kompromis).

Podsumujmy:

« dzwiek to cykliczna oscylacja fali akustycznej, ktéra mierzymy w cyklach na sekunde

« oprocz czestotliwosci, styszymy i mierzymy takze natezenie fali i jej barwe

« fale mozemy ze sobg harmonizowac

« miedzy tonami muzycznymi wystepuja matematyczne zwigzki

« fale, ktore drgaja w ustalonych matematycznych proporcjach sa dla nas uzyteczne

» w zalezno$ci od proporcji drgan dwéch fal (2:1, 3;2, 4:3) powstang rézne interwaly

« fala o dwukrotnie wiekszej czestotliwosci drgania daje interwal oktawy

« interwaly generowane s3 analogicznie przez wibrujaca i proporcjonalnie skrécong strune
« oktawe znajdziemy w potowie drgajacej struny

» oprocz tonu podstawowego struna generuje na drgajacych weztach takze wyzsze

skladowe harmoniczne - ktére odbieramy glownie jako barwe dzwieku
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Czym dokladnie jest dzwiek odniesienia (concert pitch)? To pewien muzyczny konsensus,
ktory polega na tym, ze umowiliSmy sie, ze wzorcowy dzwiek A, do ktorego nastroimy zespot
lub orkiestre, ma dokladnie 440 cykli drgania na sekunde (zwykle stroimy sie tak w popie
czy rocku - “klasycy” czesto stosuja A=442, 443 lub 444). Przez wiele lat ten dzwiek byt
bardziej wyznaczany przez “organy w danym koSciele” i ilo§¢ cykli jego drgania wynikata
raczej z tego, jak lokalny rzemies$lnik nastroit dang piszczatke. Lokalne A moglo mie¢ 415, 416,
432, 440, 446 i kazda inng liczbe drgan na sekunde (jak dzisiaj to zmierzymy) miedzy okoto 392
a 451. Dlatego dzwiek odniesienia moégt rozni¢ si¢ nie tylko miedzy krajami, ale i
poszczegdlnymi miejscowosciami. Sytuacje zmienilo wynalezienie w 1711 roku kamertonu,
dzieki czemu orkiestra mogla stroi¢ sie zawsze tak samo (jezeli nie grala z organami czy
innym instrumentem o stalym stroju). W historii probowano standaryzowac¢ dzwiek wzorcowy

réznymi czestotliwoéciami i ostatecznie ustalono go na rekomendowane 440 cyKkli.

A=440 (?)

W internecie mozna spotka¢ sie z teoriami, ktoére oparte sa na wielu watpliwych
przestankach. Niektérzy probuja wyprowadza¢ proporcjonalnie wygladajace ciagi oparte na
hercach (czyli ilosci drgan fali na sekunde) w stroju A=432, ktéry mialby mie¢ przez to
korzystne oddzialywanie na organizm czlowieka. Pominmy fakt, ze pomija si¢ w tych
obliczeniach kolejne miejsca po przecinku. Problem lezy przede wszystkim w tym, ze herc -
podobnie jak sekunda - s3 jednostkami umownymi i s3 stosowane w ustandaryzowany
sposéb dopiero od XX wieku. Okres trwania sekundy opiera si¢ na przyjeciu ustalonej
wartoéci liczbowej czestotliwos$ci drgan atomu cezu. Gdyby liczba drgan, ktéra okreslilismy
jako wilasciwg dla sekundy, byla inna, wywracaja si¢ wszystkie oparte na hercach,
sproporcjonalne” tabelki. Jezeli doszukiwa¢ si¢ w muzyce w czymkolwiek jakich$ teorii
spiskowych, to polecalbym skupi¢ si¢ bardziej na przejSciu od temperowania naturalnego
interwatow do stroju réwnomiernie temperowanego - przez co wiele interwaléow stracilto

swoje pierwotnie bardziej harmonijne wspétbrzmienie.
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Jak stroj zdobit muzyka: ,temperujemy”
dzwieki w oktawie

Interwaly wewnatrz oktawy moga byé¢ ustalane w réznych “rozpietosciach” - kwinta czy
tercja zawsze bedzie nazywana kwintg albo tercj, ale moga istnie¢ miedzy nimi niuanse
w wysokosciach w zalezno$ci od uzywanego systemu strojenia, na ktoéry umawiajg sie

muzycy.

To w jaki sposo6b wypeiniano przestrzen miedzy pierwszym dZwigkiem, a jego podniesiong

o oktawe wersja zmienialo sie¢ na przestrzeni wiekow. Kiedys, ,temperowano” interwaty

w oktawie w nieco innych “rozpieto$ciach” niz dzi$. Péitony nie byly “réwne”, a obowigzujace
stroje budowano w oparciu o ,szersze” interwaty, ktoérych brzmienie wtedy preferowano.

W  historii intonacje ksztaltowano wokét trzech podstawowych strojow: 1) stroju
pitagorejskiego, ktory opieral si¢ na ciggu generowanych, dwunastu idealnych, czystych
kwint 2) stroju naturalnego w ktérym relacje miedzy interwalami wyznaczane sg mozliwie
okraglymi proporcjami drgan wyprowadzonymi z ciggu harmonicznego i tego, jak naturalnie
drga struna oraz 3) stroju rownomiernie temperowanego, ktory dzielit oktawe na 12 “réwnej”
wysoko$ci poéttonow (z tego “uSrednienia” korzystamy do dzi§). Kazdy z tych strojow
oczywiscie doczekatl sie takze wariacji z ktorych najbardziej ceniong przez prawie 300 lat byt
tzw. stroj Sredniotonowy (inaczej: mezotoniczny, ktéry “zawezil” nieco kwinte, zeby uzyskaé

uzyteczng tercje wielka, uzywany takze dzi§ w wykonywaniu muzyki dawnej).
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Piekna kwinta, czyli stroj pitagorejski

Poza oktawg, kwinta czysta (dla nas odleglo$¢ 7 péditonow) uwazana jest za najprzyjemniej
brzmigcy, czyli konsonansowy interwal. Dopoki w muzyce dominowaty glosy ludzkie

i prostsze harmonie, przestrzen miedzy interwatami ustalano wtanie w oparciu o tzw. czysta
kwinte. Ta odleglo$¢ stala sie podstawa generowania wysokoéci dzwiekéw w wynalezionym
prawdopodobnie w Starozytnej Mezopotamii stroju pitagorejskim. Kolejne dzwieki skali
budowano w taki sposob, ze okreslano ich czestotliwosci ,szeroko”, co idealnie brzmigca
kwinte. Uzyskiwano w ten sposob jedena$cie kolejnych kwint, ktére dawaly nam wszystkie
potrzebne dzwigki. Cigg generowanych w ten sposoéb dzwiekéw wyglada na przyklad tak: c - g
-d-a-e-b-fis-cis.. itak dalej - az do uzyskania peinej skali (na dwunastej kwincie w

rozpieto$ci siedmiu oktaw).

Sprawiato to jednak, ze cho¢ te czyste kwinty brzmialy przepigknie, niektére interwatly
wewnatrz jednej oktawy uzyskiwaly problematyczne ,rozpieto$ci”. W tym stroju ,szersze”
interwaly oraz niektore przebiegi melodyczne brzmialy znakomicie, ale kiedy nalezato
yzacie$ni¢” dzwieki i zagra¢ z nich (juz harmonicznie) akord z uzyciem tercji - nie bylo tak
pieknie. Tercje bardzo dlugo byly uznawane za dysonujace (!), a harmonia wertykalna oparta
byla w duzej mierze na wspoétbrzmieniach kwart, kwint i oktaw. Tercja wielka w stroju
pitagorejskim mogta by¢ za wysoka az o 21 centow (21% réwno temperowanego poéitonu), co
jest styszalne nawet dla niewprawnego ucha. Z tego stroju korzystano powszechniej do kornca
sredniowiecza, a kiedy harmonia rozwineta si¢ w kierunku wspotbrzmien tercjowych (takich,

jak “nasze” akordy durowe i molowe) - musiano poszuka¢ innych rozwiazan.

Co tego wynika dla basisty bezprogowego? Kwinta czysta to - poza oktawg - najbardziej

konsonansowy interwat, ktéry moze sta¢ si¢ dla kogo$, kto zaczyna na fretlessie podstawg
nauki tego, jak brzmi czyste wspotbrzmienie. Kwinta pitagorejska jest minimalnie wyzsza niz
ta, ktorej obecnie uzywamy (702 vs 700 tzw. centéw), wiec zapoznanie si¢ z jej brzmieniem to

jedna z lepszych rzeczy, ktérag mozna zrobi¢ na basie bezprogowym.
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[ teraz pamietajmy: jezeli od dzwieku C do C# bedziemy mie¢ odlegtos¢ 100 centéw, to jesli
zagramy dzwiek C, ktory jest za wysoki o 45 centow (boli!), to bedzie on wtedy takze
dzwiekiem C# za niskim o 55 centéw. Najlepiej zilustrowa¢ to na elektronicznym tunerze -
ponizej masz dzwiek Bb ze wskazéwka idealnie na “zero” - zero centéow odchylu. Jezeli
wskazowka znajdzie sie na “minus 20 centéw”, uzyskasz dzwiek Bb za niski o 20 centéw, ale
takze dzwiek A, ktory jest za wysoki o 80 centéw (to ekstremalny przyklad, zeby ilustrowa¢,

jak “nachodzg” na siebie ekrany tunera).

Dla poréwnania w oktawie stroju pitagorejskiego, jeden péiton mogh mie¢ 90 centow
yrozpietosci”, jesli nalezal do granej skali (byt diatoniczny), a drugi 113 centow - jesli byt spoza
skali (chromatyczny). Sprawialo to, ze przy tylu wykorzystywanych strojach, markery na
instrumentach klasycznych nie sg tak zasadne jak na fretlessie - bo trzeba byloby nie tylko

zrobi¢ dwa dla kazdego poéttonu, ale i ,zmienia¢” podstrunnice dla kazdej nowej tonacji.

Centy s3 obecnie (obok spektrogramoéow korzystajacych ze skali dbv2) nie tylko standardem
okreslania czystoSci intonacji w analizach muzykologicznych, ale i bardzo przejrzysta
jednostka przydatng na kazdym etapie nauki. Wszyscy jesteSmy przyzwyczajeni do
“setkowego” /procentowego okre$lania roéznych miar w codziennym zyciu (od dzielenia
ztotéwki na grosze po podawanie wynikow w testach na uczelni). Dlatego to wiasnie w
centach bedziemy okresla¢ dopuszczalne i mniej dopuszczalne dla czysto grajacego
fretlessisty odchylenia od idealnego dzwigku. Byloby to utrudnione w skali logarytmicznej
opartej na hercach, poniewaz w wyzszych oktawach dopuszczalne réznice intonacyjne
musielibyS§my liczy¢ w hercach, a w niZzszych - w dziesietnych herca (na szczescie, Twdj
tuner elektroniczny robi konwersje centy : herce za Ciebie, zawsze pokazujgc proporcjonalnie

centy dla dzwiekéw zaréwno w niskich, jak i wysokich oktawach).
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Str6j réwnomiernie temperowany rozwigzal wiele intonacyjnych probleméw miedzy
réoznymi instrumentami, ale musial by¢ jednak kompromisem. Przez réwny podziat
péttonéw w oktawie, w poréwnaniu z ,naturalnymi”, kwinty i tercje mate staly si¢ minimalnie
za niskie (kwinta minimalnie za niska: o 2 centy), a tercje wielkie i seksty za wysokie (tercja
wielka za wysoka az o 13 centéw). I o ile réznica miedzy kwintami jest niemal pomijalna (700
centow vs 702 centy w stroju pitagorejskim), to (jak juz moéwilismy) tercja wielka - zwlaszcza
na instrumencie progowym - brzmi dla bardziej wprawnego ucha juz dos¢ brzydko (co
skionito na przykilad zespo6t Red Hot Chilli Peppers do obnizenia tercji wielkiej w stynnym
riffie gitarowym do ,Scar Tissue”, a wizjonera Jacoba Colliera sktania do obnizania poczucia
warto$ci muzykow na warsztatach wokalnym demonstrowaniem réznic miedzy strojaca i

niestrojaca tercja).

Okazalo sie do tego, Ze niektére instrumenty ze wzgledu na ograniczenia konstrukcyjne nie sa
w stanie idealnie ,utemperowac” 12 réwnych poéitondéw i sa zmuszone intonowac gdzies
pomiedzy starymi podzialami, a nowym, rowno utemperowanym strojeniem. Okazato si¢ tez,
ze inne, takie jak akustyczny fortepian brzmia dla ludzkiego ucha znacznie lepiej, jesli
minimalnie obnizy si¢ dolne rejestry, srodkowe nastroi do tonu referencyjnego, a podwyzszy
najwyzsze (wynika to z psychoakustycznego fenomenu, ktoéry sprawia, ze wyzsze dzwigki
nasze ucho jako za niskie w stosunku do $rodkowych rejestrow. Dlatego matematycznie
strojacy fortepian odbieraliby$my jako ,gorzej” brzmigcy). Sprawia to, ze dzwigki w jednej
oktawie fortepianu mogg zosta¢ idealnie wyréwnane, ale juz kilka oktaw nizej - by¢ slyszalnie
obnizone wzgledem potrzebujacych ,jasnego” brzmienia wyzszych rejestréw. A co gorsza,
jeden muzyk lub stroiciel moze preferowac ,szerszy” rozjazd tych oktaw, a drugi ,wezszy” -
co daje fortepianowi (i tu wjezdza znowu psychoakustyka) bardziej “otwarte i jasne”, albo
skupione i ,rezonujace” brzmienie (ten naturalny ,rozjazd” fortepianu w dotach to okropny
$wiat dla rowno temperowanej, progowej gitary basowej co sprawia, Ze czasem nie brzmi ona
zbyt dobrze z prawdziwym fortepianem koncertowym). Wreszcie pojawily sie takze
instrumenty elektroniczne i korzystajace z probek cyfrowych - ktére mogly dostarczy¢ na

scenie “perfekcyjnie rowne” 12 poitonow.
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O stuchu muzycznym

Stuch muzyczny to rodzaj stuchu, ktoéry obejmuje kilka réznych zdolno$ci w ramach naszej
percepcji muzycznej, ktére mozemy rozwija¢ cale zycie. Stuch melodyczny to zdolnos¢
identyfikacji i zapamietywania melodii, ktore styszymy (pamigtasz poziom ,horyzontalny”
muzyki?). Stuch harmoniczny to zdolno$é identyfikacji styszanej harmonii (czyli poziom
swertykalny”). Bedzie to umiejetnos¢ styszenia dwudzwigkow i akordow oraz ich nastepstw
(takich jak ciag postepujacych po sobie akordow). Wreszcie, mamy tez sluch rytmiczny,
ktory jest umiejetnoScig rozrézmiania i implementacji podzialéw rytmicznych oraz
styszenie barwowe, ktore daje nam umiejetno$é rozrézniania czestotliwosci skladowych,
odpowiedzialnych za barwe slyszanych dzwigkow. Te wlasnie rodzaje stuchu sg zwykle
rozwijane zaréwno w szkolnictwie muzycznym, na studiach inzynierii dzwieku, jak

i eksponowane w popularnych aplikacjach typu ear trainer.

Nas jako fretlessistow interesuje jednak szczegélnie stuch wysokosciowy (przez niektérych
klasyfikowany jako odmiana stuchu melodycznego), ktéry pozwala nam okresli¢c wysoko§¢
oraz czysto§¢ brzmienia dzwigkéw. Stuch muzyczny moze by¢ absolutny, czyli umozliwia¢
identyfikacje dzwigkow bez kontekstu oraz relatywny - czyli dajagcy mozliwo$¢ rozpoznania
nut po podaniu tzw. dZzwigeku odniesienia. Stuch absolutny w Europie posiada okoto 0,1%
populaciji (i okoto 3% wszystkich muzykoéw) i zostaje on rozwiniety w tzw. krytycznym oknie
rozwojowym wczesnego dziecinstwa, prawdopodobnie ze wzgledu na ekspozycje na muzyke
oraz melodie jezyka. W spoleczenstwach w ktérych kultura jest bardziej muzyczna, a jezyki
bardziej ,melodyjne” (szczegdlnie w Azji) stuch absolutny nabywa nawet dziesieciokrotnie
wiekszy odsetek populacji. Przykladowo, w Europie i USA statystycznie okolo (niestety
badania si¢ bardzo réznig) 3-12% studentéw uczelni muzycznych posiada stuch absolutny,
kiedy w Japonii - miatoby to by¢ niekiedy az 70% (a dla Azjatéw S$rednio to az 47,5%)! Jest to
zwigzane przede wszystkim z ekspozycja na muzyke w najwcze$niejszym dziecinstwie

(spoteczenstwa azjatyckie sg bardzo ,rozépiewane”) oraz odmienng tzw. tonalnoscig jezyka.
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Ta odmienna “tonalno$¢” jezyka jest podstawg intonacji jezykowej w takich jezykach jak
wietnamski, chinski czy mandarynski i sprawia, ze ucho Azjaty jest lepiej od naszego czule na
rézne wysokosciowe niuanse (pamietajmy, ze nasz stuch jest ,strojony” przede wszystkim by
odbiera¢ i interpretowa¢ mowe). Oczywidcie, zbadano tez czy ta tendencja do nabywania
stuchu absolutnego nie ma tylko podtoza etnicznego. Okazuje si¢ jednak, ze Azjaci, ktorzy
wychowywali si¢ w na przyktad Kanadzie nabywali stuch absolutny na podobnym poziomie co
mieszkancy tego kraju - i jest to powazny argument za tym, ze stuch absolutny nie jest przede
wszystkim ,wrodzony” (,genetyczny”) jak kiedy$ uwazano. Niektore badania ciggle wskazujs,
ze jest wieksze prawdopodobienstwo, ze jezeli jedno z rodzenstwa ma stuch absolutny, drugie
takze bedzie go miato. Trudno jednoznacznie stwierdzi¢ czy to wplyw genéw czy raczej

“muzykalnego” srodowiska.

Paradoksem jest, ze stuch wysokoséciowy jest zwykle najrzadziej ksztalcony, przez co istnieja
muzycy, ktérzy beda akceptowac nizsze standardy intonacji. Cze¢$¢é nawet profesjonalnych
basistow, ktorzy graja na basach pieciostrunowych zdaje si¢ nie stysze¢ (lub akceptowac),
ze poprawnie nastrojona, tradycyjnie owijana struna B (H) z ustawiong menzura w wielu
basach nie stroi na pierwszych progach nawet o dziesigé-pietnascie centow (co wynika z
fizyki drgan grubej struny, jej konstrukcji i sposobu jej skracania w pierwszych pozycjach).
Zyjemy takze w czasach w ktorych wielu muzykow-pasjonatéow poprzez ciagle,
,zautomatyzowane” poleganie na tunerze nie potrafi poprawnie nastroi¢ nawet wilasnego
instrumentu. Pami¢tajmy jednak, Ze nasze, nawet nieszkolone ucho bardziej wrazliwe jest na
rytm i zwykle wybaczamy kontrowersyjng intonacje bardziej, niz nieré6wne granie (do
pewnego stopnia, o czym za chwile). I cho¢ stuch absolutny jest przydatng umiejetnoscig i
bardzo pomaga, to jest tez dobra wiadomo$¢ dla wszystkich, ktérzy nie wychowywali si¢ w
Azji, albo nie s3 w elitarnym gronie trojga zajmujacych sie muzyka szczesliwcow na sto osoéb.
Relatywny sluch wysokosciowy (a takze harmoniczny i melodyczny) mozna wyksztatci¢ na

niezlym poziomie za pomoca odpowiednich ¢wiczen, takze w dorosltym wieku.
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W jakie standardy czystoSci grania
celujemy?
Kiedy dZwiek jest odbierany jako czysty, a kiedy jako nieczysty? Kiedy ,stroi”, a kiedy jest
ofalszem”? To zalezy od wielu czynnikow: od tego, kto stucha naszego wykonania, w jakim
jest stanie psychofizycznym, jak wyrobiony jest jego stluch muzyczny, od funkcji
harmonicznej danego dzwieku we wlasnie granej harmonii, od barwy i rejestru grajacego
instrumentu, od barwy innych instrumentéw, od natezenia dzwieku, a nawet.. od
temperatury i ciSnienia atmosferycznego. Nawet doskonale ,scentrowany” dzwiek moze
byé w pewnych warunkach odebrany jako niestrojacy, dlatego w muzycznym zyciu -
zwlaszcza, kiedy bedziemy juz lepiej slysze¢ wysoko$ciowo - bedziemy ciagle ,usredniaé”.
To wszystko kwestie relatywne i paradoksy psychoakustyki, ktére sa realiami pracy

koncertujacego muzyka.

Jezeli siggniemy jeszcze raz do metodologii intonacji, ktéra pochodzi z muzyki klasycznej,

najlepiej na ta chwile intonacyjny cel powinna nam zilustrowa¢ reguta:

Zlota zasada intonacji: naszym zadaniem jest nie tyle stroic¢

idealnie, co sprawi¢ wrazenie, ze idealnie stroimy.

Jednak dzieki doskonalym, wspoélczesnym metodom pomiarow wysokosci diwiekow
(precyzyjne tunery i spektrogramy melodyczne ze skalg spv2) i badaniom, ktére ocenialy m.in.
wlasnie psychoakustyczny odbioér strojenia réznych instrumentéw, mozemy okresli¢ w jakie
idealne standardy powinniSmy celowaé jako fretlessiSci. Pamigtajmy, ze w wigkszosci
sytuacji bedziemy gra¢ w stroju rownomiernie temperowanym, dlatego nie dotycza nas na
przyklad wszelkie niuanse dostrajania instrumentéw w kwartecie smyczkowym. Przykladem
kwartetowych niuanséw i bojow o intonacje jest strojenie dwoch strun wiolonczeli i altowki w
,waskie” kwinty, a dwoéch w ,szerokie”, po to, by wyzsze skladowe harmoniczne strun C

instrumentéw o dluzszej menzurze lepiej harmonizowaty ze strunami E skrzypiec (!).
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Instrument i jak go
ustawic¢, zeby wspieral
intonacje?

/albo przynajmniej nie psul zabawy/

O czym jest ten rozdzial: Fretless to Swietny instrument. Ma
on jednak wiecej "Raprysow”, ktore wptywajq na jego

grywalnos¢ niz tradycyjna “progowka’.

W tym rozdziale poznasz wiekszos¢ wyzwan i problemow

z ktorymi mozesz zetkngc sie przygotowujac fretlessa do gry.
To, na jaki poziom setupowe;j “obsesji” sie zdecydujesz, zalezy
od Ciebie, ale zastosowanie wielu z ponizszych porad

znacznie utatwi Ci zycie.
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Sztuka ustawiania fretlessa

W poréwnaniu z basem progowym, fretless rzadzi si¢ wieloma wlasnymi, bardziej
subtelnymi prawami. Zeby méc wydobyé z niego charakterystyczne brzmienie, musimy
zdoby¢ nieco wieksza wiedze na temat samodzielnego ustawiania instrumentu - poniewaz
jego ,grywalnos¢” bedzie zalezala od niewielkich zmian, ktoérych wage poczujemy
szczegoblnie w miare rozwoju intonacji i bezprogowej techniki. W wielu przypadkach (takich
jak koniecznos$¢ korekty wysokosci siodelka szyjki) niezbedna stanie si¢ pomoc lutnika, ale
powinniSmy pamieta¢ takze o jednej rzeczy. Nie kazdy lutnik ma wiedz¢ na temat
ustawiania gitary basowej bezprogowej w taki sposob, aby optymalnie wspierata wygodna
gre i dobre intonowanie. Dlatego wielu gitarzystow basowych, ktorzy graja glownie na
fretlessie, do prawidlowego setupu swoich instrumentéw podchodzi samodzielnie i wrecz z

obsesja.

Znana jest anegdota jednego z technikéw opiekujacych si¢ sprzetem zespolu Weather Report,
ktéora moéwi, ze Jaco Pastorius ,krecil” pretem gryfu swojego jazz bassa nawet miedzy
koncertowymi setami - tak, zeby utrzymaé preferowany profil szyjki i wysoko$¢ strun.
Podobne podej$cie deklaruja inni znakomici ,fretlessisci” Mark Egan, Michael Manring i Gary

Willis.

Ponizej zebralem wiekszo$¢ zagadnien technicznych, na ktére mozesz natrafi¢ podczas
swojej przygody z fretlessem. Na poczatek przygody wystarczg Ci dobrze ustawiona menzura
(w oparciu o metode lutnika Marka Pedulli) i w miare plaski gryf - po to, zeby wydoby¢ z
fretlessa charakterystyczne ,mwah” i nie mie¢ zbyt wysokiej akcji strun (co pomoze w
wypracowaniu intonacji). Z czasem moze (jak wielu z nas) zamienisz si¢ we fretlessowego
puryste, ktory znacznie lepiej pozna swoj instrument i bedzie w stanie zareagowa¢ na nawet

najmniejsze zmiany w “grywalno$ci” basu.

61



bezprogowy cytat

/inspiracje/

co powiedzial? Zawsze nosze ze sobg klucz imbusowy

i czasami bede krecit pretem nawet miedzy kolejnymi
podejsciami do utworu w studio. To bywa ucigzliwe, ale to

moj ,firmowy” sound i nie zamienitbym go na nic!

kto? niemal ekskluzywnie grajgcy na bezprogu Mark Egan,
ktory w swoim basowym portfolio ma wspotprace z tuzami
od Pata Metheny i Gila Evansa po takie nazwiska, jak

Marianne Faithful, Art Garfunkel czy Pointer Sisters.
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3: Menzura

Ostatnig, ale bardzo wazng czynnoS$cia bedzie ustawienie prawidlowej menzury, czyli
czynnej dlugosci wybrzmiewajacych strun. Na fretlessie jest to o tyle istotne, ze jezeli nie
ustawisz precyzyjnie menzury, przesuna si¢ wzgledem markeréw miejsca w ktoérych beda

znajdowac sie realne, temperowane péttony.

Cze$¢ basistow i spora liczba lutnikow zwyczajowo ustawia menzure na basie bezprogowym
»Zz palca” - stawiajgc opuszek w centrum 12 markera. Jezeli odbierzesz tak ustawiony bas od
lutnika, intonacja bedzie ustawiona pod jego budowe anatomiczng, a nie Twoja. Natomiast
jezeli samodzielnie ustawisz menzure w ten sposob pamietaj, Ze i tak kazdy palec ma inng
budowe i punkt docisku. Dlatego bez wzgledu na to z ktorego palca ustawisz dtugo$¢ czynng
struny i tak do$wiadczysz mikroprzesunie¢ w poszczegdlnych pozycjach. Ja osobiscie
preferuje wyj$¢ od metody, ktora poleca lutnik specjalizujacy sie we fretlessach - Mike
Pedulla. Zaleca on ustawienie menzury przede wszystkim w oparciu o obiektywny
»przyrzad” - na przyklad metalowa plytke albo krawedz karty kredytowej. Sprawi to, ze
wlaéciwe dZzwigki znajda sie dokladnie na markerach, a bas stanie si¢ obiektywnym systemem
intonacyjnym, na ktérym bedziemy musieli nauczy¢ sie tylko stawia¢ odpowiednio palce.
Jezeli natomiast ustawimy dlugo$¢ czynna struny w oparciu o opuszki, bedziemy musieli
nauczy¢ sie takze kompensowa¢ minimalne réznice, ktére pojawia sie zwlaszcza w
pierwszych i ostatnich pozycjach (czasem w nieregularny i nieprzewidywalny sposéb w

zalezno$ci od grubosci struny).

Do pewnego momentu Gary Willis, a za nim wielu basistow mialo tendencje do ustawiania
menzury tak, aby “punkt intonacji” na gryfie byl tuz przed 12-tym markerem. Argumentowali
przy tym, ze w ten sposob bedziemy stawia¢ palce jak na basie progowym. Problem w tym, ze
wtedy réwniez do$wiadczymy przesunie¢ - w pierwszych pozycjach bedziemy musieli stawia¢

palce ,za markerem”, a w ostatnich ,przed”.
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Z czasem, takze Gary Willis wycofal si¢ z tego zalecenia (w sekcji ,Ask Willis” na swojej
stronie) i radzi ustawia¢ bas obiektywnie, mimo, ze sam nauczyl si¢ gra¢ na basie z
“przesuniety” intonacja. ,Obiektywne” ustawienie menzury ma oprécz powtarzalno$ci jedna
gléwng zalete - kazdy instrument, ktéry wezmiesz do reki, mozesz ustawi¢ w precyzyjny

sposo6b i doé¢ szybko uzyska¢ na nim przewidywalng intonacje.

Jak to zrobi¢? Idealnie dostrajasz ,pusta” strune. Bierzesz karte kredytowa i skracasz jej
krawedzig strune dokladnie na znaczniku oktawy. DZwiek pustej struny i tak skroconej oktawy
musi by¢ idealnie ,w $rodku” tunerowego pola. Powtarzasz czynno$¢ dla kazdej ze strun.
Ustawiajagc menzure pamietaj, ze kiedy zwiekszasz dlugo$¢ czynng struny jej akcja moze sie
lekko podnies¢, a kiedy zmniejszasz (przesuwajac siodetko w kierunku gryfu) - obnizy¢. Wiec
po wszystkim warto jeszcze raz oceni¢ wysokos¢ strun. Oczywiscie po ustawieniu menzury
zawsze sprawdzam strojenie basu w pozycjach juz ,z palca” (zawsze z tunerem!)

i czasem zdarzy sie, ze przesune¢ minimalnie siodetko w t3 czy tamtg strone, zeby uzyskaé
maksymalng powtarzalno$é. Ale zawsze zaczynam od ustawienia ,obiektywnej” intonacji i
ewentualnie dokonuje minimalnych korekt (bo na strunach o réznej grubo$ci ma si¢ wrazenie
innego stawiania palcéw). Natomiast nie polegam na ustawianiu dtugos$ci czynnej struny tylko
w oparciu o palce, bo na gryfie stawiamy je w réznym miejscu i pod réznym katem, a opuszki

zdarza nam si¢ rozplaszczaé z rézng sitg.

Dlaczego to wazne? Ustawiajac ,obiektywnie” menzure, robisz ze swojego fretlessa bardzo
precyzyjne narzedzie, ktére bedzie mialo powtarzalng intonacje. Wszelkie odchylenia od
intonacji beda wtedy Twoja odpowiedzialno$cia i nie bedziesz musie¢ ,tresowac” swojej
pamigci mig§niowej, zeby nadmiernie kompensowac réznice intonacyjne w réznych czesciach
gryfu. Ja osobiScie uwazam, ze na tak ustawionym basie o wiele latwiej da sie¢ stroi¢ ,na

zero”, a na basie z ,rozjechana” menzura zawsze bedzie to minus lub plus kilka centow.

R
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Mozliwe problemy: menzur¢ nalezy sprawdzi¢ zawsze po zmianie strun, nawet jezeli
zakladamy komplet o tej samej grubosci i tej samej firmy. Nie wszystkie struny stroja tak samo
- zdarzaja sie réznice w parametrach materialéw, kontroli jakosci czy partiach pochodzacych
z roéznych lat (a nawet miesigecy) produkcji. Niektore zestawy, a zwlaszcza rodzaje strun (ze
wzgledu na typ owijki) beda stroi¢ nieco gorzej. Jezeli zakladasz komplet dobrych roundow
(strun z okragla owijka), zwykle da sie precyzyjnie ustawi¢ menzure i uzyska¢ do$¢ dobra

intonacje¢ na markerach.

Jezeli uzyjesz natomiast kompletu flatwound, mozesz nieco cze$ciej doswiadczy¢ probleméw
intonacyjnych. Niektére struny z plaska owijka (nawet kultowych firm!) maja tendencje do
zbyt niskiego strojenia w pierwszych pozycjach przy prawidlowo ustawionej menzurze. Na
basach progowych cze$¢ basistow kompensuje to w ten sposob, ze ustawia menzure zeby w
oktawie dzwiek byl lekko za wysoki, ale dzigki temu najbardziej ,optacalne” w naszym fachu
progi (od pierwszego do mniej wigcej dziewigtego) stroja dobrze (niestety bas wtedy nie stroi
na najwyzszych progach o kilkanascie centow i ,rozjezdzaja” si¢ takze flazolety). Na fretlessie
- jezeli zdecydujesz si¢ na niektore flaty - bedziesz musie¢ nauczy¢ sie niestety te réznice
kompensowa¢. Dobra wiadomo$¢ jest taka, ze plaskie struny maja odmienna charakterystyke
brzmieniowa i sustain - wigc da si¢ na nich akceptowalnie zabrzmie¢ z minimalnie nizsza

precyzja.

Osobnym wyzwaniem moze by¢ bas pieciostrunowy i struna B. Ze wzgledu na swoja grubosé
i czestotliwo$§¢ drgan ta struna sprawia najwigeksze problemy intonacyjne. Na niektérych
basach progowych nawet przy prawidlowo ustawionej menzurze struna B i tak nie bedzie
stroi¢ na pierwszych progach o kilka- kilkana$cie centoéw (za nisko). Dlatego cze$¢ basistow
ustawia menzure struny B kompromisowo, tak by utrzymywata intonacje przede wszystkim w
pierwszych pozycjach, a czes¢ poszukuje lepiej strojacych rozwigzan, jak struny “tapered” (z
odkrytym rdzeniem na mostku). Wreszcie cze$é basistow progowych, zwlaszcza w studio,
dostraja strun¢ B do podstawy tonacji (na konkretnym progu). Warto tez doda¢, ze wigkszos$¢
probleméw z “gluchg strung B” to btedy w jej zakladaniu, a nie instrument. W przypadku tej

struny trzeba dba¢ szczegdlnie o to, aby nie skreci¢ jej rdzenia przy montazu.
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O strunach, drewnach i micie ,zjadanych” podstrunnic

Jedna z najwiekszych obaw poczatkujacych basistow bezprogowych jest to, ze podstrunnica
w basie szybko si¢ ,zetrze” i pojawia si¢ na niej mato estetyczne skazy, rowki i wyzlobienia.
To czy Twoja podstrunnica nadmiernie si¢ zuzyje, paradoksalnie zalezy nie tak bardzo od tego
z jakiego jest materiatu i jakich strun uzywasz. Zalezy to w duzej mierze od Twojej techniki.
Fretless to nieco bardziej delikatny niz progéwka instrument - jezeli bedziesz gra¢ na nim
silowo, bedziesz za mocno dociska¢ struny lewa reka i bedziesz wibrowa¢ prostopadle (czyli z
gory na dol, jak na progoéwce) - szybciej zuzyjesz material. Natomiast jezeli z fretlessa
bedziesz korzysta¢ w bardziej ,normatywny” sposob, podstrunnica postuzy Ci dtuzej, niz sie
na poczatku wydaje. Moze to by¢ kilka lat nawet intensywnego uzytkowania bez konieczno$ci

szlifu, a bez konieczno$ci wymiany - nawet kilkanascie.

Zeby zilustrowaé jak moze przebiega¢ ten proces pomysl, ze Pino Palladino, kiedy realizowat
w latach 80. kilkaset sesji/koncertéw rocznie, uzywajac strun z okragla owijka i grajac na
fretlessie slapem (!) wymienial podstrunnice co okolo 4-5 lat. Wiekszo$¢ z nas przez cale
zycie nie zuzyje basu bezprogowego w podobny sposéb. Natomiast lutniczy szlif
(piaskowanie) podstrunnicy we fretlessie jest normalnym zabiegiem eksploatacyjnym, ktory
co kilka lat mozemy wykona¢ tak samo jak szlif progéw. Poprawi to komfort gry i
powtarzalno$¢ intonacji. Widocznych pod $wiatlo ,rowkow”, na ktérych odbita jest owijka
struny na pewno nie nalezy sie na bezprogu ba¢ - minie naprawde diugi czas, zanim w

jakikolwiek sposob zaczng przeszkadza¢ w grze.

Jaka podstrunnice wybraé¢?

Najczesciej uzywane na fretlessowe podstrunnice materialy to palisander i heban, rzadziej
korzysta si¢ z klonu oraz nieco twardszego niz palisander pau ferro. Coraz cze$ciej uzywa sie
tez ,nowych” w lutnictwie, bardziej dostepnych drewien oraz materialéw syntetycznych,

takich jak fenol i ebonol.
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Mechanika intonacji:
oko, dotyk, stuch

/czyli o tym, jak cate ciato staje sie uchem/

O czym jest ten rozdzial: w jaki sposob ksztattujemy
intonacje i czym rozni sie fretless od instrumentow

klasycznych?

W tym rozdziale odpowiemy na kluczowe pytanie czy
w nauce gry na instrumencie bezprogowym naprawde chodzi
tylko o stuch. Sprawdzimy, jak w czystym graniu moga

pomagac¢ nam wzrok, dotyk i coraz lepsze styszenie.
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Czy bedziesz dobrze widzie¢ w moich okularach?

Nauka gry na instrumencie bezprogowym bywa frustrujaca - jezeli nie znasz odpowiedniej
metody, jak mozesz mie¢ efekty? Sporo z nas jest zmuszonych w takiej sytuacji polegaé
wylacznie na doswiadczeniu znanych basistéw (ktore zawsze jest indywidualne i bywa
bardzo rézne - jeden na przyklad korzysta z marker6éw, drugi nie, jeden ustawia menzure ,,z
palca”, drugi kartg kredytows, jeden uznaje, ze stroi¢ to by¢ bardziej jak Tony Franklin, a
drugi, ze stroi¢ to by¢ jak Jaco) oraz poradach muzykow o bardzo réznym poziomie (przede

wszystkim intonacji!), ktore znajdziemy na rozmaitych basowych forach.

Kiedy oprocz dos$wiadczen indywidualnych muzykéw w nauce intonacji z pomoca
przychodza nam psychologia muzyki, sportu, neuronauka, do§wiadczenia systemow pracy z
cialem (takich jak technika Alexandra czy metoda Feldenkreisa) oraz kilkusetletnia
pedagogika poszczegoélnych bezprogowych instrumentéw. Musimy tez zawsze pamigta¢, ze
jedna z poznawczych putapek w ktoéra wpada czlowiek, jest ciggla potrzeba uzasadniania
wlasnej drogi i do§wiadczen. Taka postawa cechuje takze wiele osob, ktore zdecydowaly sie
uczy¢ - zwlaszcza tych bez mniej lub bardziej formalnego wyksztalcenia pedagogicznego.
Nawet uznani nauczyciele, jak kazdy z nas, nie sa wolni od psychologicznych paradokséw. To
tak jak w anegdocie o okuliScie, ktory kazdemu pacjentowi z pogorszonym widzeniem
przypisywat okulary dla swojej wady wzroku. W takim przypadku przydaje nam si¢ wta$nie
nauka - czyli préba uobiektywnienia indywidualnych ludzkich do$wiadczen oraz zmierzenia

ich prawdziwosci (za pomoca dostgpnych metod).

Pierwsza intuicja, z jaka spotykamy sie biorac do reki instrument bezprogowy jest taka, ze
»chodzi gléwnie o stuch” (o czym $wiadcza dziesigtki fretlessowych komentarzy w internecie,
ktore brzmia zwykle ,use your ears”). Jednak - wobec czego istnieje muzykologiczna zgoda -
intonacja jest komponentem wielu sub-umiejetnosci, ktore opieraja si¢ na koordynacji

miedzyzmyslowej: wzroku, kinestetycznej (dotykowej) oraz stuchu.
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Nauka intonacji to zbudowanie stalego i dobrze funkcjonujacego polaczenia miedzy
dzwiekiem, a cialem. Cho¢by pedagogika Dalcroze’a podkresla takie podejscie jako ,d3zenie
do transformacji calego organizmu w co$, co mozemy nazwa¢ wewnetrznym uchem”. Nasz
moézg ma zosta¢ wycwiczony w lgczeniu dzwieku z motoryka ciata, a dobry mechanizm
ksztaltowania intonacji ma byé pomostem miedzy wewnetrznym slyszeniem,

wyobrazeniem sobie fizycznej odpowiedzi i wyegzekwowaniem precyzyjnego ruchu.

Jak powiedzieliSmy wczes$niej, wzrok jest naszym dominujacym zmyslem, a koordynacja
oko-reka jest jedna z najlepiej wyksztalconych i rozwinietych ewolucyjnie przez nasz
gatunek (czego przykladem jest ksztalcony we wczesnym dziecinstwie chwyt nozycowy). Bez
wzgledu na to, jaki masz obecnie poziom styszenia wysoko$ciowego i czy odrézniasz dzwieki
réznigce sie od siebie o dwa, cztery, dziesie¢ czy dopiero dwadzie$cia centéw, nauke intonacji
na fretlessie zaczynasz z ultraprecyzyjnym systemem wzrokowym, ktory jest juz
,automatycznie” skoordynowany z Twoimi rekami, dzigki okresowi rozwojowemu wczesnego

dziecinstwa.

Jezeli spojrzysz na kartke papieru, na ktorej kto$ narysowat linie o réznej dlugosci, nie tylko
bedziesz szybko oceni¢, ktoéra z nich jest dluzsza na przykiad o okoto 2 milimetry, ale tez
bedziesz w stanie z do$¢ duza precyzjg umie$ci¢ na niej palec. Jezeli Twoj stuch wysokos$ciowy
nie byl wczeéniej ksztatcony i nie odrézniasz jeszcze na przyklad 10-centowych niescisto$ci
intonacyjnych, poréwnaj ta sytuacje do takiej, w ktorej nie jeste$ w stanie oceni¢ czy dluzsza

jest linia, ktéra ma dwa milimetry czy jeden centymetr. Wydaje si¢ absurdalne prawda?

Dlatego zwlaszcza na poczatkowym etapie nauki, wzrok bedzie kluczowym zmystem, ktory
pomoze Ci zbudowa¢ podstawowa ,mape” intonacji miedzy moézgiem, cialem, a
instrumentem. W ramach réwnoczesnego ksztalcenia stuchu wysokosciowego (ktore wedle
najnowszych badan powinno opiera¢ si¢ przede wszystkim na graniu wiasciwych, a nie

nieczystych dzwiekéw), wypracujesz sobie takze odpowiednia ,rozdzielczo$¢” stuchowa.
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Najlepsi intonatorzy maja dobrze zbudowang mentalna ,mape podstrunnicy” i reprezentacje,
gdzie dzwiek znajduje si¢ na ich instrumencie oraz w jakiej jest relacji z cialem
(kinestetycznej). Dla nas wizualng w tym pomoca beda znaczniki dZwigku - czyli markery na
gryfie. O tym, jakie wybra¢ (czy kropki czy pelne linie, a moze tylko oznaczenia na boku
podstrunnicy) bede argumentowat nizej, ale bez wzgledu na to, na jaka wizualna reprezentacje
dzwiekow na gryfie sie zdecydujesz, wzrok w grze na poziomo zawieszonej gitarze basowej,
ktora pozbawiona jest czuciowych punktéw orientacyjnych bedzie Ci towarzyszyt juz zawsze i

to w znacznie wiekszym stopniu niz na innych bezprogowych instrumentach.

Nawet jesli nie do intonowania w pozycjach (kiedy wyrobisz sobie pamie¢ mie$niowg), to do
zmian pozycji i precyzyjnych skokéw na gryfie. To podstawowa réznica miedzy gitarg basowa,
a granymi pionowo wiolonczelg czy kontrabasem. Dlatego Twoje pierwsze zadanie w nauce

intonacji to:

Nauczy¢ sie¢ ,slysze¢ oczami”
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bezprogowy cytat

/inspiracje/

co powiedziat? Zdecydowanie polecam znaczniki. Basowka
bez markeréw moze wygladac lepiej, ale intonacja zwykle

bedzie na niej cierpiec.

kto? basista i kontrabasista francuskiego pochodzenia, ktory
“fretlessowq kariere” zaczat “z przytupem”: od zespotu Chicka

Corei. Autor wielu materiatdow edukacyjnych: Bunny Brunel.
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Dla polepszenia efektéow dobrze, gdyby wskazowka tunera byla zielona dla poprawnego
dzwieku i na przyklad czerwona (lub pomaranczowa) dla niepoprawnego. Ze wzgledu na
przyzwyczajenia interpretacyjne z codziennego zycia (kod czerwony = zagrozenie, krew;
zielony = jedz, zielen w naturze), bardzo skrocimy czas oceny rezultatow w ¢wiczeniu. Dzieki
temu nasz mozg szybciej zinterpretuje efekty wykonywanej czynnosci i przyspieszy to efekty
bazowego “tresowania”. Dla dodatkowego wzmocnienia, kiedy zagramy poprawny (“zielony”,
w $rodku pola) dzwiek mozemy powiedzie¢ na glos “dobrze”, “czysto”, a kiedy niepoprawny,
nieczysty (“czerwony”) - “zle”. W ten sposob, niejako przy okazji zaczniemy “mapowac¢” dla
stuchu wysokos$ciowego brzmienie idealnie czystych, temperowanych dzwiekéw. Z czasem,
powinni$my usuna¢ tuner z pola wzroku i korzysta¢ z niego do sprawdzenia na przykiad co
trzeciego, pigtego, szoéstego czy sidédmego dzwieku. W ramach postepéw, prace z tunerem
(referencja wzrokowa) zredukujemy do 5-10 minut “dlugich dzwiekéw” na przyklad na

poczatku sesji (wprowadzimy juz wtedy pomoce stuchowe, a nie wzrokowe). Natomiast na

roéznych etapach z r6zng intensywnoscia, z koordynacji oko-reka bedziemy korzysta¢ do:

« umieszczania reki wzgledem gryfu (kontrola pozycji kciuka i palcow)
¢ umieszczania palcow wzgledem markera (kontrola pozycji opuszkow)

o skokow na gryfie (kontrola zmiany pozycji i rozpietos$ci palcow)

Dodajmy tez, ze bazowa kontrola wzrokowa (pozycja palca) jest szybsza niz stuchowa i
odbywa sie “przed dzwigkiem”. Z tego powodu wzrok bedzie nam niezwykle potrzebny nie
tylko na poczatku przygody z fretlessem. Kiedy bedziemy uczy¢ sie¢ stawiania palcow “pod
nadzorem” oczu, wiekszo$¢ potencjalnych bledéw intonacyjnych bedzie wyeliminowana
jeszcze “przed nuty”, dzieki btyskawicznej ocenie wzrokowej. Po jakim$ czasie zauwazymy, ze
w ramach postepéw w budowaniu umiejetnosci, cze$¢ kompetencji przesunie nam si¢ z
obszaru “kontrola wzrokowa”, do obszaru "kontrola czuciowa”. Na przyklad palce zaczng nam
sie¢ “automatycznie” uktada¢ w poszczegdlnych pozycjach zgodnie z rozpieto$cia dzwigkow.
Finalnie, polaczenie trzech zmystéw - wzroku, dotyku i stuchu zapewni nam optymalng
reakcje na to, co nasze cialo robi z instrumentem w kontek$cie intonacji i umozliwi tez

cze$ciowe zwolnienie wzroku “ze stuzby”.
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2. Dotknij czystego dzwieku: kinestetyka

Myslac o uzyciu ciala w nauce intonacji, zwykle skupiamy si¢ tylko na rekach i palcach.
Tymczasem w rzeczywisto$ci intonujemy calym cialem. Budowanie intonacji to zdobycie
nowej, ,mentalnej mapy” umiejetno$ci. Warto na nig spojrze¢ tak, jak patrzymy na
»zaczernione” obszary mapy w grze komputerowej - tam, gdzie jest kolor czarny, tam nas
jeszcze nie bylo. Im dluzej jesteSmy ,w grze”, tym bardziej odkrywaja si¢ przed nami nowe

obszary i ,rozéwietlaja” sie kolejne miejsca.

Na poczatku naturalnie skupimy sie na opuszkach palcow, réznych dla kazdego palca
punktach intonacji i ich ,integracji” z podstrunnicg. Potem, odkryjemy wptyw kata i potozenia
nadgarstka czy lokcia. Wreszcie, zwrocimy uwage, ze na to jak radzimy sobie z intonacja,
moga wplywaé napiecia w mieéniach stabilizujgcych lopatki albo rozmaite, emocjonalne
.zawieszenia”, ktore najczesciej ,nosimy” w barkach. Czasem, zagranie jakiego$ trudnego
pasazu ,otworzy sie” dla nas nie w momencie, kiedy zmienimy polozenie palcow, ale kiedy
uswiadomimy sobie, ze grajac go, spinamy jaka$ grupe miesni (a przetamanie kazdego napiecia
mie$niowo-$ciegnowego podczas gry wymaga cennych milisekund, co wplywa na precyzje
ruchu). Takze sposoéb, w jaki myslimy o swoich ciatach wplywa na to, jak ich uzywamy - co
staje sie szczegdlnie wazne, kiedy ksztaltujemy umiejetno$ci motoryczne ,o wysokiej
rozdzielczo$ci”, potrzebne w intonacji. W naszym mézgu wszystko zaczyna sie od ,mentalnej
komendy”, ktéra umozliwi fizyczne zagranie nuty przez mig$nie. Naszym zadaniem jest
wyéwiczenie tej relacji tak precyzyjnej i szybkiej, jak to tylko mozliwe. Czyli z jednej strony
naszym celem bedzie odkrywanie coraz wigkszych obszaréw ,zaczernionej” mapy, a z drugiej,

zwiekszanie precyzji eksplorowania juz odkrytych.

W jaki sposob to zrobimy? Tak jak w nauce kazdej precyzyjnej umiejetnosci, opartej na
wykorzystaniu pamieci mig$niowej, takiej jak granie na instrumentach bezprogowych,
rysowanie, triki karciane, sztuki walki, tucznictwo czy strzelectwo dlugodystansowe. Poprzez

zrozumienie mechanizmu, ,zmapowanie” prawidlowego ruchu oraz roézne cykle powtoérzen.
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Zapraszam Cie do
siegniecia po peina
wersje kursu Anatomia
Fretlessa!

Znajdziesz w nim cze§¢ wideo (100% praktyki
krok po kroku) i ponad 130 stron wskazéwek
teoretycznych (jak te powyzej), a takze
praktycznych (jak te ze spisu treSci). Do 19
marca kurs dostepny jest w przedsprzedazy
(-30%). W dniu premiery otrzymasz metode
PDF - i na podstawie podanego przy zakupie
e-maila - link do materiatu wideo.

pelna wersja:
www.wladekfoltynski.pl/fretless




