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Wsréd literatury dotyczacej omawianej tematyki trudno dostrzec taka pozy-
cje, ktorg mozna by przedstawi¢ jako metodyke instrumentacji. Podjatem sig
tego zadania z przekonaniem, ze ksiazka pt. Wykfady z instrumentacji' pozwoli
studentom edukacji muzycznej opanowac¢ podstawowy zakres umiejetnosci in-
strumentowania na zespoty instrumentalne i wokalne. Materiat poczatkowy pre-
zentuje wiadomosci zwigzane z generalnymi sposobami taczenia barw instru-
mentéw w formacji horyzontalnej i wertykalnej. Owa problematyka ujeta jest
tabelarycznie, co utatwia opanowanie tego ztozonego zjawiska. Dalsze czgsci
przedstawiajq innowacyjne podejscie do szkicu orkiestrowego, polegajace m.in.
na nowym rozumieniu i realizowaniu przez instrumentatora analizy formalne;j,
przedstawieniu technik instrumentacyjnych (narze¢dzi) oraz spostrzezein po-
czatkujacych pracg nad pomystem instrumentacyjnym. Catos¢ wypowiedzi spig-
ta zostala klamra metodologiczna, ujmujaca w logiczna cato$¢ ten wielowatko-
wy 1 trudny do uogdlnienia temat. Publikacja powstata w odpowiedzi na
zapotrzebowanie amatorskiego ruchu muzycznego na ten rodzaj wiedzy: uprosz-
czonej, ale przez to uporzadkowanej, metodycznie gleboko przemyslanej
i nowatorsko ujetej. Ponizej wyjasnig, dlaczego taka forma wypowiedzi jest
wiasciwa (forma wykladow stopniujacych wiedzg) oraz na czym polega jej
nowatorstwo (tabelaryczne ujecie zasad oraz uniwersalizm pojeé instrumenta-
cyjnych).

Czynno$¢ instrumentowania jest suma doswiadczen muzycznych z zakresu
teorii oraz praktyki muzycznej. Instrumentator dysponuje niezwykle zlozona
barwa wynikajaca z polaczenia wielu instrumentéw w réznych uktadach i reje-

U'A. Michalski: Wyktady z instrumentacji. Bydgoszcz 2005, s. 175.
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strach. Zadaniem jego jest wywotanie w stuchaczu nastroju zgodnego z intencja
autora dzieta muzycznego, wykorzystujac do tego celu calg swoja wiedze
o sposobach taczenia barw instrumentéw. Ztozono$¢ problemu powoduje, ze
bardzo trudno wyjasni¢ np. barwe dzwigku. Kazdy przymiotnik okreslajacy
barwe, taki jak: pigkny, stodki, zawoalowany, cudowny, fagodny czy powazny,
jest bardzo nieprecyzyjny i w odczuciu bardzo indywidualny. To samo dotyczy
tzw. dobrego smaku muzycznego, niezbednego do wtasciwego wyczucia stylu
czy epoki danego kompozytora. Nie inaczej jest rowniez podczas okreslania ja-
kosci brzmieniowych poszczegblnych rejestréw réznych grup instrumentdw,
a nastgpnie laczenia ich w piony harmoniczne. Jesli do tego dodamy wiasciwa
interpretacje utworu pod wzgledem formalnym, to otrzymamy obraz problemu
dydaktyczno-metodycznego, przed jakim stoi instrumentator. Stoi przed nim
niezwykle zadanie rozwinigcia u siebie wysublimowanej wyobrazni, szczegdl-
nej wrazliwosci oraz checi tworczej. Zadania te wyjatkowo dotkliwie odczu-
waja instrumentatorzy dziatajacy na polu amatorskiego ruchu muzycznego. Do
nich przede wszystkim adresowany jest wspomniany podrgcznik.

Stad powstal pomyst stabelaryzowania zasad instrumentacyjnych. Pomyst
polegajacy na wykryciu daleko idacych uogdélniefi, majacych na celu stworzenie
uniwersalizmu poje¢ instrumentacyjnych. Uniwersalizm rozumiany jest tutaj
jako zbidr uogdlnien ujetych w szablon, stosowany do instrumentacji, transkryp-
cji czy tez aranzacji tematu muzycznego. Znaczy to, ze pomyst instrumentacyj-
ny na zespoty nawet kraiicowo rézne (zesp6t wokalno-instrumentalny, a np. or-
kiestra typu Odeon lub symfoniczna) inspirowany bedzie jedna, uniwersalna
zasada myslenia instrumentacyjnego.

Proponowany tu uniwersalizm zasad mys$lenia instrumentacyjnego dotyczy
podstawowych elementéw instrumentacyjnych: analizy formalnej, technik in-
strumentacyjnych, szkicu instrumentacyjnego, taczenia instrumentéw w forma-
cji horyzontalnej (melodycznej) i wertykalnej (harmonicznej). Dla ilustracji
omoéwimy ponizej kilka elementéw charakterystycznych dla prezentowanego
problemu.

Laczenie barw np. mozna uja¢ w sposéb tabelaryczny. Ulatwia to zapamig-
tanie generalnych zasad taczenia barw grup instrumentéw (gltoséw) w formacji
horyzontalnej i wertykalnej. Zmiany brzmieniowe zachodzace w wyniku
polaczenia horyzontalnego (melodycznego) réznych instrumentéw, przy zacho-
waniu ich generalnych funkcji w zespotach artystycznych przedstawia tabela 1.
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Tabela 1
NajczeSciej uzyskiwane efekty taczenia w formacji horyzontalnej
Rodzaj .
laczenia Uzyskane efekty faczenia
Unisono W instrumentach o skali sopranowej i tenorowej nastgpuje zwigkszenie intensyw-

nosci i sity brzmienia. W przypadku taczenia kilku instrumentéw w dynamice
forte, potaczenie to daje duza sile i napigcie. W piano natomiast uzyskujemy
znaczne nasycenie i migkkos¢. Dodatkowo, instrumenty o skali tenorowej uzy-
skuja brzmienie petne.

Laczenie instrumentéw o basowym zakresie skali dZwigkéow daje brzmienie
migkkie i szerokie.

W oktawie | W wysokich oktawach instrumenty o skali sopranowej wymagaja czgsto wsparcia
oktawe nizej przez inny instrument. Powoduje to przywrdcenie wyrazistosci into-
nacyjnej i brzmieniowej oraz zwigkszenie no$nosci tematu muzycznego.
Polaczenie w oktawie instrumentéw o skali sopranowej z instrumentami o skali
tenorowej daje dwa efektywne uktady:
Dwa instrumenty sopranowe
+
Jeden instrument tenorowy
Jeden instrument sopranowy
+
Dwa instrumenty tenorowe
Pierwszy z mozliwych uktadéw powoduje wigksza site i intensywnos¢, drugi —
wigksza gestos¢ i soczystosc.
Potaczenie w oktawie instrumentéw o skali basowej jest podstawowym sposobem
prowadzenia glosu basowego. Linia basu zyskuje na wyrazistosci i gestosci
brzmienia.

W tercjach | Prowadzenie melodii (tematu) w tercjach wymaga uzycia jednakowej barwy
w obu gtosach. Np. tercje moga by¢ prowadzone przez V-ni I i V-ni II, w chérze
przez sopran I i II divisi itd. Uzyskuje si¢ w ten sposéb napigcia liryczne o du-
zym podlozu emocjonalnym.

W sekstach | W pochodach sekstami mozna uzy¢ réznych barw, to znaczy instrumentéw zbli-
zonych ze soba skalach, np. skali sopranowo-altowej i skali altowo-tenorowe;.
Otrzymujemy wowczas wyrownane brzmienie seksty. Temat tak wykonany jest
nos$ny, ale liryczny.

Zrédto: K. Guzowski: Podstawowe zagadnienia instrumentacji. Gdansk 1976.

Zmiany brzmieniowe zachodzace w wyniku polaczenia wertykalnego (har-
monicznego, akordowego) réznych instrumentéw, przy zachowaniu ich general-
nych funkcji w zespotach artystycznych, przedstawia tabela 2.
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Tabela 2
NajczeSciej uzyskiwane efekty taczenia w formacji wertykalnej

Rodzaj taczenia Uzyskane efekty faczenia

Nawarstwianie | Instrumenty (glosy) nastgpuja po sobie w kolejnosci, w jakiej zapisane sa
w partyturze. Nawarstwianie zapewnia wyréwnane brzmienie akordu zaréwno
w uktadzie skupionym, jak i rozlegtym. Warunkiem jednak uzyskania wyréw-
nanego brzmienia akordu bedzie wykorzystanie rejestréw réwnowaznych, czy-
li takich, ktére sa zgodne co do intensywnosci brzmienia.

Przestawianie | Potaczenie to jest szczegdlnie zalecane dla czterodZzwigku w uktadzie skupio-
nym, zlozonego z dwoéch réznych instrumentéw (gltoséw). Np. dwa instru-
menty o skali sopranowej + dwa instrumenty o skali sopranowo-altowe;j.
Uktad gtoséw bedzie nastgpujacy: pomigdzy dwa instrumenty (glosy) jednego
rodzaju wchodza na przemian instrumenty (glosy) drugiego rodzaju. Np. so-
pran — alt — sopran — alt. Przestawienie ma na celu ujednolicenie brzmie-
nia poprzez roziaczenie par instrumentéw (gloséw) i niedopuszczenie do
tworzenia si¢ oddzielnych pasm brzmieniowych.

Okrazanie Z okrazaniem mamy do czynienia wowczas, gdy pomigdzy instrumenty
(gtosy) jednego rodzaju wchodzg inne instrumenty (gtosy) drugiego rodzaju.
Np. sopran — alt — alt — sopran. Ten rodzaj polaczenia stosuje si¢ tylko
w akordach o uktadzie skupionym.

Uktad wiazany | Polega on na tym, ze kazdy dZwigk instrumentéw (gtoséw) jednego rodzaju
jest podwajany przez instrument (glos) drugiego rodzaju.
Np. FL. + Ob.

Fl. + Ob.

Cl. + Fg.

ClL + Fg.
Uktad wigzany stwarza najwigksze mozliwosci wyréwnania brzmienia akordu
zar6wno w ukladzie skupionym, jak i rozleglym. Wazne jest réwniez, ze
wiazane mogg by¢ tez rozne instrumenty (gtosy) albo tez pary instrumentéw
(glosow).

Z niewiadomych przyczyn studenci, a takze kierownicy muzyczni amator-
skich zespotéw muzycznych maja trudnosci z transpozycja instrumentéw. Celem
zapamigtania zasady transpozycji mozna w bardzo prosty sposéb wskazaé —
i to jest rowniez uniwersalizm poje¢ instrumentacyjnych — iz w orkiestrze obok
instrumentéw nietransponujacych spotykamy instrumenty transponujace.

Nietransponujace to te instrumenty, ktérych dzwigki odpowiadaja doktadnie
nutom zapisanym w ich partiach. Méwimy wéwczas, ze sa one w stroju C i za-
pisujemy w partyturze — in C (za skrétem nazwy instrumentu). Jezeli dany typ
instrumentu spotyka si¢ tylko w postaci nietransponujacej (np. flet), oznaczenie
~in C” opuszczamy.

Transponujace to te instrumenty, ktérych dZzwigki nie odpowiadaja napisa-
nym nutom, lecz brzmig o pewien staly dla danego instrumentu interwat wyzej
lub nizej od zapisu. Wielkos$¢ interwalu transponujacego rozpoznajemy z poda-
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nego przy nazwie instrumentu jego dZwieku zasadniczego np. oznaczenie

»trabka w stroju B” wskazuje, ze napisane dla niej nuty brzmie¢ beda o sekun-

de wielka nize;j.

Oznaczenie stroju instrumentu nie zawiera jednak w sobie kierunku transpo-
zycji. Kierunek transpozycji zwigzany jest z rodzajem instrumentu i musi by¢
znany z nauki instrumentoznawstwa.

Duzo powazniejszy problem napotykamy podczas analizy dzieta pod wzgle-
dem formalnym. Trzymajac si¢ idei uniwersalizmu poje¢ instrumentacyjnych,
mozemy stwierdzi¢, ze w procesie instrumentowania utworu doktadna znajo-
mos$¢: formy, tre§ci muzycznej utworu oraz typu faktury dzieta muzycznego,
jest nieodzowna. Te trzy elementy decyduja bowiem o wyborze wsp6tbrzmien,
prowadzeniu linii melodycznej oraz napigciach emocjonalnych.

Instrumentator powinien zatem rozumie¢:

1. Forme¢ — jako uktad i zaleznos¢ poszczegdlnych czesci wzgledem siebie,
wobec tego w praktyce instrumentacyjnej jako dobor zréznicowanych srodkow
brzmieniowych roztozonych w czasie trwania catego utworu.

2. Tres¢ muzyczng — jako jednolita (izomorficzna) lub kontrastujaca (poli-
morficzng) czes¢ dziela muzycznego, czyli w praktyce instrumentacyjnej jako
celowy dobér srodkéw brzmieniowych i napig¢ emocjonalnych na przestrzeni
krétkiego odcinka muzycznego.

3. Typ faktury — jako:

— prowadzenie kilku samodzielnych linii melodycznych zwanych w formach
muzycznych polifonig, a w praktyce instrumentacyjnej formacja horyzon-
talna;

— prowadzenie giéwnej linii melodycznej z towarzyszeniem akompaniamentu,
zwanej w formach muzycznych homofonia, a w praktyce instrumentacyjnej
formacja wertykalna.

Dokonujac tak daleko idacych skrétéw pojeciowych, dajemy szansg studen-
towi (nawet bez uprzedniego przygotowania muzycznego) na zrozumienie owej
specyfiki przetozen analizy formalnej na praktyke instrumentacyjng (aranza-
cyjna). Nastgpnym rozwiazanym problemem dydaktycznym w nauczaniu (ucze-
niu si¢) instrumentacji sa techniki instrumentacyjne, podane réwniez w uniwer-
salny, prosty, logiczny sposob.

Technikami instrumentacyjnymi nazwalem mozliwosci zmian, jakich do-
kona¢ mozna na materiale muzycznym na etapie koncepcji (budowania szkicu
orkiestrowego) i realizacji w zakresie faktury, melodii, akompaniamentu oraz
tych trzech czynnikéw naraz:

1. W zakresie faktury:

— przeniesienie catosci lub czesci faktury do innej oktawy,

— przeksztatcenie postaci akordéw i zmiana liczby ich sktadnikow,

— zmiana uktadu ze skupionego na rozlegty (lub odwrotnie),

— uzupetnienie faktury dodatkowymi glosami,
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— wypelnienie zbyt wielkich luk miedzy glosami,
— celowe zachowanie duzych odlegtosci migdzy poszczegdlnymi sktadnikami
faktury,
— zmiana wartosci nut przy odczytaniu orkiestrowym zapisu fortepianowego,
— podkreslenie rytmiczne niektorych sktadnikéw akorddw.
2. W zakresie melodii (tematu):
— przeniesienie do innej oktawy,
— zwielokrotnienie,
— zdwojenia,
— dopetnienia,
— kontrapunktowanie.
3. W zakresie akompaniamentu:
— uzupetnienia dZwigkami akordowymi,
— zmiana pozycji akordéw,
— rozpoczynanie ruchu od innych sktadnikéw akordéw,
— figuracje harmoniczne,
— sumowanie roztozonych sktadnikéw akordéw.

4. W zakresie melodii i akompaniamentu jak i catej faktury:

— zmiany podyktowane specyficznymi wtasciwosciami zapisu fortepiano-
wego,

— zmiany wynikajace z koniecznosci przystosowania konturéw ruchu fortepia-
nowego do wiasciwosci technicznych posiadanego aparatu odtwdrczego.

W zaleznosci od tego, czy utwoér bedzie krétszy, czy dituzszy, jednolity, czy
tez réznorodny, instrumentator moze uzywa¢ w wigkszym lub mniejszym stop-
niu danych do jego dyspozycji technik instrumentacyjnych. Zawsze jednak in-
wencja jego powinna by¢ skierowana na znalezienie rozwiazania catoSciowego,
zgodnego z charakterem utworu. Dobér odpowiednich instrumentéw, zréznico-
wanie rejestrow, poszerzanie lub zawezanie rozpigtosci skali orkiestry musi by¢
zawsze nakazem wynikajacym z okreslonych wtasciwosci wyrazowych danego
fragmentu formy. Wydaje si¢, ze takie wyjasnienie mozliwosci korzystania
z technik instrumentacyjnych pozwoli studentowi czy kierownikowi zespotu
muzycznego na realizacje pomystu instrumentacyjnego. Aby osiagnat sukces
w tym zakresie, musi rowniez zmierzy¢ si¢ z zagadnieniem nie mniej waznym:
szkicem instrumentacyjnym (orkiestrowym).

Majac w pamigci zasade S$cistego i prostego podejScia do problemu,
uznatem, ze szkic instrumentacyjny jest skrétowym zapisem pomystu na reali-
zacje¢ zamiany jednego sktadu instrumentalnego na inny, z zachowaniem
wspotbrzmien, tematéw, uktadéw formalnych, dynamiki oraz intencji autora
dzieta muzycznego. Szkic, jako rozwigzanie cato$ciowe, dokonuje si¢ w wy-
obrazni, gdzie powinien powsta¢ obraz konstrukcji instrumentacyjnej utworu.
Obraz ten, jako intelektualne przetworzenie tresci utworu, ze wzgledéw prak-
tycznych zapisujemy w postaci szkicu orkiestrowego. Stanowi on gotowy mate-
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riat do mechanicznego rozpisania na instrumenty z uwzglednieniem zasad hory-
zontalnego i1 wertykalnego taczenia poszczegdlnych grup instrumentdw.

Przystepujac do budowy szkicu instrumentalnego nalezy:

. Okresli¢ styl instrumentalny danej epoki, danego kompozytora.
. Dokona¢ analizy formalnej utworu.

. Dokona¢ analizy harmonicznej utworu.

. Okresli¢ przebieg linii melodycznej poszczegdlnych gloséw.

. Wyznaczy¢é wyczuwalne kierunki wzrostéw i spadkéw napig€.
. Dokona¢ analizy przebiegu dynamicznego utworu.

. Ustali¢ zasady prowadzenia gltoséw wzgledem siebie.

. Ustali¢ sklad instrumentalny, potrzebny do wykonania utworu.

Po rozpatrzeniu tych wszystkich elementéw, nalezy zbudowaé koncepcje
przydzialu wilasciwych instrumentéw, niezbgdnych do realizacji materiatu mu-
zycznego zawartego w utworze. Aby to uczynié, kierujemy uwage na wyste-
pujace w kazdym materiale muzycznym cztery zasadnicze plaszczyzny:

— melodyczna,

— akordowa,

— kontrapunktyczna,
— basowa.

W ramach tych czterech ptaszczyzn dobiera¢ nalezy instrumenty, ktére beda
wykonawcami naszej mysli instrumentacyjnej. Przyktadowo, do ptaszczyzny ba-
sowej przydzielimy na pewno kontrabas. Bedziemy zatem moéwié, ze petni on
funkcje basowa. Musimy jednoczesnie pamigtaé, ze nie kazdy utwor i nie kazda
instrumentacja bedzie posiadata komplet wymienionych plaszczyzn. Zalezy to
bowiem zaréwno od faktury instrumentowanej kompozycji, jak i od intencji
autora dzieta. Jest to indywidualna sprawa kazdego utworu z osobna. Bywa, ze
V-ni II wraz z altéwkami nie tworza pionu akordowego, jak to jest najczesciej
w walcach (homofonia), lecz wspieraja dolnymi oktawami temat grany przez
V-ni I, wzbogacajac emocjonalnie jego brzmienie, albo tez graja wtasne linie
melodyczne (polifonia).

Generalnie jednak mozna stwierdzi¢, ze w ptaszczyZznie melodycznej znajda
si¢ instrumenty o wysokiej skali lub charakterystycznym brzmieniu, w plasz-
czyznie akordowej — o skali bliskiej srodka orkiestry czy zespotu, w plaszczy-
Znie kontrapunktycznej te instrumenty, ktére swoim tembrem nie beda gérowaty
nad solistycznymi, i w koficu w plaszczyZnie basowej umiescimy instrumenty
0 najnizszej skali.

Aby wtasciwie oceni¢ przydatnos$¢ poszczegélnych instrumentéw do swojej
roli w zespole instrumentalnym, nalezy kierowac si¢ wiadomos$ciami wyniesio-
nymi z analizy wielu partytur lub po prostu ostuchaniem muzycznym. Juz po
tych kilku uwagach, majac wiedze¢ z instrumentoznawstwa, mozna skupi¢ uwa-
g¢ na instrumentacji prostych utworéw na maty zesp6t instrumentalny lub in-
strumentalno-wokalny. Wszystko — w zasadzie — zalezy teraz od indywidual-
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nych zdolnosci studenta (kierownika artystycznego, animatora sztuki), jego
fantazji, ambicji, planéw artystycznych.

Istotnym problemem dla poczatkujacego instrumentatora lub kierownika ar-
tystycznego zespotu np. ludowego jest wlasciwy dobdr sktadu kapeli, choru, par
tanecznych i w koricu wyobrazenia sobie nie tylko muzyki, ale takze praw
rzadzacych sama scena.

Odpowiedzmy sobie na pytania:

1. Jak zinstrumentowa¢ na kapele ludowa utwor napisany w fakturze forte-
pianowe;j?

2. W jaki sposéb — dysponujac tylko krétkimi tematami piesni ludowych
— skonstruowaé kilkuminutowa scenk¢ muzyczna z udziatem chéru, kapeli
i baletu?

3. Jak zinstrumentowaé napisana juz scenke muzyczng na rozbudowany
aparat wykonawczy (Odeon)?

Szef artystyczny zespotu powinien zdecydowac si¢ na typ kapeli, ktéra chce
mie¢ w zespole. Trzeba bowiem odpowiedzie¢ na zapotrzebowanie kulturalne
w regionie, w ktérym zyje. Jesli istnieje tam juz jeden zespdt ludowy, w ktérym
gra kapela charakterystyczna dla danego regionu, to moze warto stworzy¢ ze-
spot stylizowany, ztozony z:

— kapeli o sktadzie zblizonym do autentycznej, ale umozliwiajacym wykona-
nie wysublimowanych przebiegéw melodycznych;
— chéru i baletu wykonujacych repertuar réznych regionéw na poziomie

o wiele wyzszym niz pozostale zespoty ludowe.

Trzeba wiedzieé, ze praca z zespotem stylizowanym wymaga wiele smaku
muzycznego i wiedzy o muzyce ludowej poszczegdlnych regiondéw. Wysitek ten
daje jednak duzo satysfakcji artystyczne;.

Odpowiadajac na powyzsze pytania, zajmiemy si¢ takim wiasnie, stylizowa-
nym zespotem. Idealnym (praktycznym) sktadem jest nast¢pujacy zestaw instru-
mentéw: skrzypce I, skrzypce 11, klarnet, trabka, akordeon i kontrabas. Podzial
ol jest tutaj nastgpujacy:

— plaszczyzng melodyczna powierzymy skrzypcom, klarnetowi, trabce i akor-
deonowi;

— ptaszczyzng akordowa powierzymy skrzypcom drugim i akordeonowi;

— plaszczyzne basowa — kontrabasowi.

Jedli ten podziat 6l zapadnie nam glgboko w pamigé, to instrumentowanie
na kapelg i ten typ zespotu ludowego bedzie czysta przyjemnoscia.

Faktura fortepianowa utworéw ludowych zawiera bardzo czytelne przestanie:
prawa reka gra najczeSciej temat, ktéory — w zaleznosci od koncepcji — roz-
dzielimy pomiedzy skrzypce pierwsze, klarnet, akordeon czy inny instrument
melodyczny (trabke). Lewa reka na fortepianie wykonuje akompaniament cha-
rakterystyczny (formacja wertykalna), ktéry rozdzielimy pomiedzy skrzypce
drugie (dwudZwigki), akordeon (lewa rgka gra podstawe basu i akordy) oraz
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kontrabas (podstawa akordu). Taki podziat rél daje gwarancje bardzo czytelne-
go uktadu zadan w zespole. Z kolei taki uktad zadai poszczegdlnych instru-
mentéw w zespole wymusza sposéb instrumentacji (myslenia instrumentacyjne-
go), ktory jest zgodny z wczesniej lansowanymi pogladami.

Ambitny kierownik artystyczny, predzej czy poOZniej, stanie przed zada-
niem logicznego zagospodarowania sceny. Zagospodarowanie to wynikaé be-
dzie z:

— akcji scenicznej (ruch baletu na tle $§piewajacego choéru),

— tresci tekstu Spiewanego przez chor,

— emocji wynikajacych z narastania dynamiki akcji scenicznej,
— finatlu, wieficzacego cato$¢ zawartej w suicie muzycznej emocji.

Aby zrealizowaé powyzsze zadanie, wazny jest odpowiedni dobdr piesni
i taficéw danego regionu. Stylizacja polega tu gtéwnie na takim doborze prze-
biegu muzycznego, aby gwarantowal on narastanie emocji i dat porcj¢ charakte-
rystycznej dla regionu barwy. Problem jednak w tym, ze tematy piesni ludo-
wych sa bardzo krétkie i nalezy — wykorzystujac ich melodyke — dopisac
wstep i zakoriczenie utworu. Nalezy zatem zbudowaé koncepcje calej sceny
z uwzglednieniem czasu trwania muzyki granej przez kapele na czas wejscia
chéru, popisu baletowego oraz catego zespotu (finat). Koncepcje taka zapisuje-
my w fakturze fortepianowej, aby nastepnie napisaé parti¢ chdéralng i zinstru-
mentowa¢ na kapele ludowa.

Z powoddéw szczegdlnych (uroczystosci parnstwowe, koncert w operze)
mozemy rozbudowaé aparat wykonawczy (najlepiej typ orkiestry odeonowej)
zinstrumentowanej juz scenki muzycznej (suity ludowej). Aby dokonac takiej
szerokiej instrumentacji, nalezy wykorzysta¢ wszystkie wczesniej opisane zale-
cenia z zakresu zasad laczenia instrumentow, technik instrumentacyjnych oraz
budowy szkicu orkiestrowego, obowiazuja one bowiem zaréwno przy drobnych
instrumentacjach, jak i w rozbudowanych (uniwersalizm zasad myslenia instru-
mentacyjnego). Wszystko zalezy teraz od indywidualnych zdolnosci i fantazji
instrumentatora.

Andrzej Michalski

Universality of notions in teaching instrumentation
to students of musical education

Summary

The author touches upon the issues of instrumentation divided into amateur instrumental and
instrumental-vocal one. Most of the onus is put on the attempt to picture the main rules of instru-
mentation in a new and methodological way, consisting in discovering far-reaching generaliza-
tions, aiming at creating the universality of instrumental notions. Only some of the issues



Andrzej Michalski: Uniwersalizm poje¢ w nauczaniu instrumentacji... 335

connected with the main problem were dealt with as the whole issue was presented by the author
in his book entitled Wyktady z instrumentacji (Bydgoszcz 2005).
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L’universalisme des notions dans I’enseignement de I’instrumentation
des étudiants de I’éducation musicale

Résumé

L’auteur aborde dans le texte la question d’instrumentation des groups amateurs instrumen-
taux et instrumentaux vocaux. Il attire I’attention particulierement sur la tentative de présenter les
principes d’instrumentation de maniere novatrice et méthodologique — consistant a détecter des
généralisations de grande envergure — qui visent a créer un universalisme des notions
d’instrumentation. L’auteur analyse uniquement certaines questions liées au probleme principal,
car la réflexion complete est présentée dans le livre Wyktady z instrumentacji (Bydgoszcz 2005).
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