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KONSTRUKCJA BIALORUSKICH CYMBALOW.
HISTORIA — EWOLUCJA — PERSPEKTYWY

oczynajac od lat dwudziestych ubieglego stulecia w mlodej Biatoruskiej Socja-
listycznej Republice Radzieckiej (BSRR)' zaczeta ksztattowaé si¢ akademicka
szkota gry na cymbatach. Bardzo popularny w $rodowisku muzykéw tradycyjnych
instrument zostal poddany modernizacjom i unifikacji dla potrzeb profesjonalnego
wykonawstwa. W wyniku wspétpracy lutnikéw i instrumentalistéw powstata jego
unikatowa odmiana — cymbaly akademickie. W II pot. XX w. dzi¢ki wsparciu wladz
BSRR instrument ten zyskat duza popularno$¢ zaréwno w gronie profesjonalnych
muzykéw, jak i amatoréw. Wiek XXI z kolei to czas ciaglego rozwoju wirtuozerii
instrumentalistéw, podczas gdy konstrukeja instrumentéw od potowy lat szesédzie-
sigtych, gdy zostat rozszerzony dolny zakres skali instrumentu, pozostaje praktycznie
bez zmian. Poniewaz nie jest obecnie prowadzony fabryczny wyréb tego typu cym-
batéw, doskonaleniem wiasciwosci instrumentu zajmuja si¢ dzi$ biatoruscy lutnicy.
Odejscie od produkcji seryjnej w strong indywidualnej przyczynito si¢ do rewizji
dotychczasowej fabrycznej konstrukeji i wprowadzenia licznych zmian skierowa-
nych na ulepszenie jakosci instrumentu. Uwaga lutnikéw skupia si¢ przewaznie na
doskonaleniu cymbaléw ,,0d wewnatrz”, czyli pod wzgledem brzmienia, natomiast
szewnetrzna® konstrukeja instrumentu zostaje zmieniona w niewielkim stopniu. Po-
pularyzacja instrumentu poza granicami pafstwa oraz blyskotliwe osiagni¢cia biato-
ruskich cymbalistow powoduja, ze prébami modernizacji instrumentu interesujg si¢
takze wytwércy w innych krajach, tacy jak Taras Baran z Ukrainy i Marc Ramser ze
Szwajcarii.
Tematyka biatoruskich cymbaléw nie jest wystarczajaco znana polskim czytel-
nikom. Krétkiej charakterystyki wystgpowania instrumentu w XX w. na Bialorusi
dokonat w swojej monografii Cymbalisci w kulturze polskiej Piotr Dahlig? . Schema-

1 Bialoruska Socjalistyczna Republika Radziecka powstata w 1919 roku.
2 Piotr Dahlig, Cymbalisci w kulturze polskiej, Warszawa 2013, s. 50—s1.
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ty ukladu strun wystgpujacych w odmianach bialoruskich cymbatéw akademickich

mozemy znalezé w ksiazce multiinstrumentalisty, kompozytora i lutnika Edwarda

Mojsaka Szkota gry na cymbatach?.

Niniejszy artykut ma na celu przyblizenie dziejéw rozwoju konstrukeji cymba-
téw na Biatorusi az do czaséw wspélczesnych. Na tej podstawie wysunicte zostang
takze wnioski dotyczace przewidywanego kierunku tej ewolucji w przysztosci. Zr6-
dlo zawartych tu rozwazan stanowi przede wszystkim biatoruska i rosyjska literatura
przedmiotu. W dotychczasowych opracowaniach naukowych nie zostat jednak wy-
ksztalcony spdjny system poje¢ zwigzanych z podjetg problematyks. Dlatego tez na
poczatku konieczne jest zdefiniowanie zastosowanych terminéw i koncepcji. Pierw-
szym z nich jest pojecie instrumentu narodowego.

Rozwéj kultury biatoruskiej uwarunkowany jest procesami kulturotwérezymi
i politycznymi nastgpujacymi na terenie paristw, do ktérych w réznym czasie naleza-
to jej terytorium. Wieloznacznos¢ okreslenia ,instrument narodowy” jest spowodo-
wana specyfika rozwoju kulturowego na terytorium bylego Imperium Rosyjskiego,
a pézniej Zwiazku Radzieckiego. Pewnego wyjasnienia tego pojecia dokonat w swo-
jej dysertacji rosyjski muzykolog Mihait Imhanickij. Badacz rozréznia nast¢pujace
jego znaczenia:

1) Instrument narodowy jako instrument etniczny. Wedlug badacza instrument
narodowy z punktu widzenia etno-instrumentologii to: ,istniejace przez kilka po-
kolen narzedzie muzyczne, z wyjatkiem glosu ludzkiego, przede wszystkim prze-
znaczone do wyrazania muzyki brzmiacej tradycyjnie w okreslonym $rodowisku
etnicznym i spoteczno-kulturowym”. Znaczenie tej definicji jest zatem zbiezne
z pojeciem instrumentu ludowego w $rodowisku etnomuzykologicznym w Pol-
sce. W niniejszym artykule okreslenie ,,cymbaly ludowe” odnosi¢ si¢ bedzie do
instrumentéw istniejacych w $rodowisku muzykéw-praktykéw, ktérzy mieszkaja
przewaznie na wsi i cz¢sto bywaja réwniez wytwércami swoich instrumentéw.

2) Instrument narodowy w tradycji pisemnej. Zgodnie z rozumieniem Mihaita
Imhanickiego: ,instrumentami ludowymi w tradycji pisemnej sg te, ktére, zacho-
wujac swoje podstawowe typologiczne cechy, istniejg od wielu pokolert w pew-
nym §rodowisku etnicznym i spoteczno-kulturowym jako przekaziciele dominuja-
cej w nim muzyki tradycyjnej, a jednoczesnie jako integralna cz¢$¢ amatorskiego
muzykowania, zorganizowanego z nastawieniem na proces nauczania, ktéry orga-

Edward Mojsak, Szkota gry na cymbatach, Szczecin 1991.

4 ,,...0BITyIOIIEE HA NPOTSHKEHMH DA MOKOJEHHH My3bIKaabHOE OpyIMe, ITaBHBIM 00pa3’oM, BHE
TOJIOCOBBIX CBSI30K HCIIOJIHMTENS, MPEJHA3HAUCHHOE A BBIPAXKEHMUS UM MY3bIKH, TPaJHLHOHHO
3ByUalleil B OMpE/ICICHHOW STHUYECKON U COIMOKYIbTYpHOU cpeze”, zob.: Muxaun VIMxaHukui,
Dopmuposanue u pasgumue pycckoll HApOOHOU MY3bIKAbHOU KYAbMYpbl NUCOMEHHOU Mpaouyull,
Kijowskie Konserwatorium Paristwowe (obecnie Ukraifiska Narodowa Akademia Muzyczna im. Piotra
Czajkowskiego) 1989 (niepublikowany autoreferat dysertacji), s. 5.

[*5}
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nicznie wlacza si¢ do zakresu sztuki ludowej™. Ma to zwiazek z obserwowanym
w konicu XIX w. w Imperium Rosyjskim przyspieszeniem proceséw migracyjnych.
Naptyw muzykéw wiejskich do miast przyczynit si¢ do popularyzacji instrumen-
téw ludowych wsréd inteligencji. W hotdujacym romantycznej modzie rustykalnej
§rodowisku zamoznych mieszczan powstawaty zréznicowane (zaréwno pod wzgle-
dem liczby uczestnikéw, jak i pod wzgledem wykonawczym) zespoly amatordéw
gry na instrumentach etnicznych. Takie instrumentarium zaczynato akompanio-
waé wystgpom teatralnym (na poczatku XX w. grajacy na cymbatach, skrzypcach
i dudach muzycy wchodzili w sklad trupy teatralnej Ignata Bujnickiego dziatajacej
na Bialorusi). Z drugiej strony ubodzy mieszczanie i mieszkaricy wsi zdobywali
klasyczng wiedz¢ o muzyce w szkotach muzycznych oraz orkiestrach wojskowych.
Zolnierze, ktérzy ukonczyli stuzbe w wojsku, przynosili do swoich doméw nowa
wiedz¢ muzyczng oraz nowe instrumenty, wsrdd kedrych znajdowaly sig, nietypo-
we dla biatoruskiej wiejskiej muzyki, harmoszka i batatajka. W rezultacie osobliwe;j
dyfuzji nowej wiedzy teoretycznej i pamigci etnicznej powstata unikatowa miejska
kultura muzyczna, ktdra zajela posrednie miejsce pomigdzy wiejska tradycja a aka-
demickim profesjonalizmem®. Instrumenty ludowe poddawano modyfikacjom na
rzecz dopasowania do wymogéw klasycznego systemu dur-moll, a wydawnictwa
publikowaly szkoly gry na nich. Charakterystyczng cechy istnienia instrumentu
narodowego w pisemnej tradycji jest zatem utrata zwiazku muzyki wykonywanej
na nim z sytuacja obrzedu, a takze wprowadzenie sytuacji scenicznej. Taka sytuacje
kulturowa w polskojezycznej literaturze zwyklo si¢ okresla¢ pojeciem folkloryzmu.
3) Gdy instrument etniczny zyskuje popularno$¢ w srodowisku amatoréw i profesjo-
nalistéw, moze by¢ podjeta proba dostosowania jego mozliwosci wyrazowych do
wymogdéw muzyki akademickiej. Za najwazniejsze $rodki akademizacji instru-
mentu narodowego Mihail Imhanicki uznaje wprowadzenie skali chromatycznej
w calym zakresie brzmienia instrumentu, dostosowywanie akustycznych mozliwo-
éci do sytuacji koncertu i stworzenie grupy orkiestrowej’. Do wyzej wymienionych

S .....HAPOJHBIMU MHCTPyMECHTAMH B CHCTEME IMCbMEHHOM TPAIUIUH SBIISIOTCS T€, KOTOPBIE B CBOUX
KOPEHHBIX THIIOJIOTHYECKHX YePTax CYIIECTBYIOT Ha POTSHKCHUH PsiJia TIOKOJICHUH B OIpe/IeNIeHHOM
STHHYECKOH U COIMOKYIBTYPHOH Cpefe KaKk TeMOPOHOCHTENHN TpPaJHIMOHHO OBITyIomeil B Heil
MY3BIKH 1 BMECTE C TeM — KaK HEOTheMJIeMasi YaCThb JIOOUTEIbCTBA, OPraHN30BAHHOTO C yCTAHOBKOM
Ha y4eOHBIH Tpolecc, OpraHMYHO BXOAIIUH B cepy HapoxHOro TBOpuecTBa”, zob.: ibid., s. 8.

6 Dla okreslenia takiego typu aliansu kultury wysokiej i tradycji wiejskiej w $rodowisku rosyjskojezycznych
badaczy, przede wszystkim literaturoznawcéw oraz historykéw sztuki, wykszealcito si¢ pojecie , trzeciej
kultury” lub ,trzeciej warstwy”. Tematem ,,trzeciej warstwy” na przyktadzie jazzu i bluesa zajmowata si¢
muzykolog Valentyna Konen, zob.: Banentuna Konen, Poowcoenue oacaza, Mocksa 1990; Banentnna
Kounen, Tpemuii nnacm: Hosvie maccosvie scanpol 6 mysvike XX 6exa, MockBa 1994.

7 Muxann Vmxaannkwii, ,,Kparkmii crioBapp KIIIOYEBBIX TEPMHUHOB B KoHIenmu «OCHOBHbBIE
HAnpaBjIeHHUsl Pa3BUTHS  HAIMOHAIBHOIO  AKAJEMHYECKOTO  My3bIKaJbHO-HCIIOIHUTEIBCKOTO
HCKYCCTBa»”, W: Pycckue HapooHvle MY3bIKAIbHbIE UHCIMPYMEHMbl 8 COBPEMEHHOU KYIbnype
Poccuu. Tpyovr Cankm-Ilemepbypeckoeo 20cyoapcmeeHH020 uHcmumyma Kynomypbt, red. Apkaauii
Pycaxos, t. 207, Cankr-IlerepOypr 2015, s. 33-34.
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$rodkéw trzeba dodad jeszcze stworzenie pewnej infrastrukeury spolecznej obej-
mujacej funkcjonowanie profesjonalnych zespotéw muzycznych i solistéw, moz-
liwo$¢ odbycia studiéw wyzszych z zakresu gry na zakademizowanym instrumen-
cie, a takze wszelakiego rodzaju zabiegi popularyzujace nowe zjawisko muzyczne.
W niniejszym artykule zmodyfikowane przez Josifa Zynowicza i Dmitrija Zachara
biatoruskie cymbaly nazywane beda wtasnie instrumentem akademickim.

4) Mihait Imhanicki poza instrumentem narodowym wyréznia takze kategori¢ in-
strumentu masowego, czyli takiego, ktdry jest rozpowszechniony w spoteczen-
stwie, ale nie shuzy wyrazaniu muzyki tradycyjnej istniejacej na przestrzeni kilku
pokolen w okreslonym $rodowisku narodowym?®.

AKADEMIZACJA INSTRUMENTOW NARODOWYCH
W IMPERIUM ROSYJSKIM I ZSRR

W Zwiazku Radzieckim akademizacja instrumentéw narodowych miata pod-
toze ideologiczne. Narody, ktére zamieszkiwaly terytorium tak wielkiego paristwa,
mialy zréznicowang kultur¢ muzyczna. Unifikacja skal wszystkich instrumentéw
wedlug chromatycznego temperowanego stroju miata stanowi¢ ,,wspélny mianow-
nik” pomigdzy bardzo odlegtymi tradycjami. Akademizacja miata na celu powstanie
jednolitego jezyka muzycznego oraz wytworzenie wspdlnej tozsamosci kulturowej.
Natomiast unikatowy wyglad i barwa dzwicku instrumentéw, z keérych sktadata sig
orkiestra narodowa kazdej republiki radzieckiej, miata podkresla¢ jednostkowos¢
i twérczy potencjal kultury kraju. W taki sposéb w zakresie muzyki realizowano
stalinowska zasadg sztuki ,,narodowej w formie i socjalistycznej w tresci™.

W czasach wspélezesnych zakademizowane instrumenty maja zaréwno goracych
zwolennikéw, jak i sceptycznie nastawionych przeciwnikéw. Krytycy zarzucajg ich po-
wstaniu pewna sztuczno$¢, oderwanie konstrukeji od ludowego prototypu, zwracaja
uwagg na kwesti¢ przyspieszonego tempa modyfikacji niektérych instrumentéw oraz
jej szablonowo$¢™®. Wskazujg takze na fakt, ze dla orkiestr ztozonych z takich instru-
mentéw nie beda nigdy w petni dostepne tajniki muzyki symfonicznej. Innymi sto-
wy, koncert oryginalnie napisany na skrzypce nigdy nie zabrzmi tak samo efektownie
w transkrypcji na bafatajk¢ czy cymbaly. Przedstawiciele srodowiska popierajacego
wystgpowanie i rozwdj wykonawstwa muzyki na takich instrumentach wskazuja na-
tomiast na dluga tradycje, dostgpnos¢ instrumentéw, mobilno$é, oryginalnos¢ oraz

8 M. Umxanuukuii, Popmuposanue u pazsumue, op. cit., s. 7.

9 HWocud Cranun, Couunenus, t. 12, MOCKBa 1949, s. 369.

10 Przyktad krytycznego spojrzenia na temat instrumentéw narodowych mozna znaleié w artykule Uria
Bojki stawiajacego pytanie ,Dokad zmierzaja instrumenty narodowe?”, zob.: Opnii boiiko, ,,Kyna narn
HaPOJHBIM HHCTpyMeHTaM?”, W: PyccKue Hapoonble My3biKaIbHble UHCIMPYMEHMbl 6 COBDEMEHHOU
Kynomype Poccuu, op. cit., s. 45—68.
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tatwos¢ w nauczeniu si¢ podstaw gry. Aby przyblizy¢ problemy zwiazane ze zmoder-
nizowanymi instrumentami, warto nakresli¢ krétka histori¢ ich powstania i rozwoju.

Pionierem modernizacji etnicznych instrumentéw byl w Imperium Rosyjskim
kompozytor, dyrygent, wirtuoz batatajki i organizator zycia muzycznego Wasilij An-
driejew (1861-1918). W 1887 1. w Petersburgu lutnik Franz Pasierbski stworzyt dla
niego zmodernizowany model batatajki ze skréconym gryfem, metalowymi progami
zamiast ruchomych przegrédek zrobionych z zyt oraz w dwunastostopniowym, tem-
perowanym stroju. Przy udziale Andriejewa zostata wydana Szkofa gry na batalajke,
a jego koncerty w stolicy Imperium cieszyly si¢ duzym powodzeniem™. Nastgpnym
przedsigwzigciem tego muzyka, podazajacego za przyktadem neapolitariskich man-
dolinowych i hiszpanskich gitarowych orkiestr, byto stworzenie orkiestrowej rodzi-
ny balatajek (batatajki pryma, alt, bas, kontrabas itd.)™. Za oficjalng dat¢ narodzin
zespotu muzycznego, ktdry obecnie nosi nazwe Pafstwowej Rosyjskiej Orkiestry
Akademickiej imienia W. Andriejewa, uznaje si¢ 20 III 1888 roku. Woéwczas, w sali
budynku Petersburskiej Spétki Kredytowej, odbyt si¢ pierwszy wystep ,,Grona ama-
toréw gry na batatajkach™. Poczawszy od lat dziewigédziesiatych XIX w. Wasilij
Andriejew organizowat orkiestry batatajek w jednostkach rosyjskiej armii z mysla
o rozpowszechnieniu instrumentu w $rodowisku wojskowych™. W 1896 r. do or-
kiestrowej grupy batalajek dofaczyla rodzina zrekonstruowanych domr, a ,Grono”
zostalo przemianowane w orkiestr¢®. Dziatalnos¢ zespotu pozytywnie oceniali Lew
Tolstoj, Fiodor Szalapin, Ilja Riepin, Nikotaj Rimski-Korsakow, Milij Batakiriew.
Repertuar orkiestry obejmowat opracowania muzyki ludowej, a takze transkrypcje
utwordw rosyjskich i europejskich kompozytoréw muzyki klasycznej. W 1. 1908-12
orkiestra odwiedzita z koncertami m.in. Angli¢, Niemcy, Francje, Stany Zjednoczone
Ameryki i Kanad¢?. Jej sukcesy przyczynily si¢ do rosnacej popularyzacji zmoderni-
zowanych instrumentéw ludowych wsréd réznych grup spotecznych, a batatajka na
poczatku XX w. stala si¢ muzycznym symbolem Rosji.

Zaledwie kilka miesi¢cy po rewolugji pazdziernikowej dziatalno$¢ orkiestry bata-
tajek otrzymala wsparcie od nowej wladzy radzieckiej™®. Spore zainteresowanie mas
spolecznych gra na zmodernizowanych instrumentach narodowych oraz zbiorowy
charakter orkiestrowego wykonawstwa odpowiadaty polityce nowego paristwa. Po-
jawiato si¢ zatem coraz wigcej amatorskich orkiestr i zespoléw, organizowano liczne

11 Muxann Umxanuuxuil, ¥ ucmokos pycckoii napoonou opkecmpogoii Kyibmypul, Mocksa 1987,
s. 48—54.

2 Ibid,, s. 57.

13 Ibid., s. 61.

14 1Ibid., s. 69—70.

15 Ibid., s. 88.

16 Ibid., s. 106.

17 Ibid., s. 130-133.

18 1Ibid., s. 146-147.
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olimpiady i konkursy”. Powstawaly orkiestry, w ktérych wiodaca rol¢ odgrywata

nie tylko batatajka i trzystrunowa domra. W 1919 r. w Moskwie Grigorij Lubimow

zorganizowat orkiestre sktadajaca si¢ z czterostrunowych domr, a wielkq popularnos¢

zyskaly w latach dwudziestych orkiestry bajanéw?*® w Moskwie i Tule?. Ponadto dzia-

tania Andriejewa postuzyty jako wzér dla organizacji orkiestr narodowych w innych

republikach Zwiazku Radzieckiego. W 1. 1925—26 w Erywaniu powstata ,, Wschodnia

Orkiestra Symfoniczna”, w skfad ktdrej wchodzily takie instrumenty, jak saz??, tar®,

kanon*. W 1920 r. w Azerbejdzanie zostata zorganizowana ,,stuchowa” orkiestra, kté-

ra skfadata si¢ m.in. z taréw, kemanczy®, balamanéw?*¢, tamburynéw itd. W 1932 r.

9

20

21
22

23

24

25

26

W samym Leningradzie w 1928 r. bylo okolo 150 zespoléw skupiajacych okoto trzy tysiace oséb (ibid.,
5. 149—150).

Bajan — udoskonalona harmonia reczna o skali chromatycznej pozwalajacej na wykonanie melodii
i akordowego akompaniamentu we wszystkich tonacjach. Pierwowzorem bajana byta petersburska
harmonia skonstruowana w 1907 r. przez Piotra Sterligowa, zob.: Teopruit bnaromaros, ,,basn”, w:
My3vikanoHas SHYUKIONEOU. t. 1, s. 372—373.

M. Umxanuukuii, ¥ ucmoxos pycckoii, op. cit., s. 152.

Saz — instrument strunowy z grupy szarpanych z pudtem w formie gruszki i cienkim gryfem. Jest
rozpowszechniony wéréd narodéw Kaukazu. Posiada 8—10 strun, kedre tacza si¢ w trzy grupy brzmiace
unisono. Na sazie gra si¢ przy pomocy plektronu. Kazda z grup strun spetnia odpowiednia tradycyjna dla
niej funkcje: pierwsza stuzy do wykonywania melodii, dwie pozostate tworza burdonowe ostinato, zob.:
H.A. JIucosa, ,,Caz”, w: My3vikaibHas SHYUKIONEOUs, t. 4, s. 814—815.

Tar — instrument strunowy z grupy szarpanych, rozpowszechniony w Azerbejdzanie, Iranie, Armenii
oraz Dagestanie. Jego pudlo rezonansowe wykonane jest z morwy i sklada si¢ z dwéch pétmiskéw
potaczonych w ksztalcie dsemki. Wierzchnia deke zastgpuje naciag ze skéry. Cienki gryf jest przedzielony
dwudziestoma dwoma podstawowymi progami i trzema dodatkowymi w gérnym rejestrze. Starodawny
tar miat 4—6 strun, wspdlczesna odmiana dzicki zdwojeniom ma ich 11. Przy krawedziach gryfu znajduja
si¢ struny przeznaczone do grania melodii, §rodkowe struny petnia funkcje burdonu. Na tarze gra si¢
przy pomocy plektronu. Muzyka wykonywana na instrumencie ma charakter wirtuozowski, zob.:
B. CanpikoBa, ,,Tap”, w: MyssikanbHas SHYUKIONEOUs, t. S, S. 436—437.

Kanon (kanun) —instrument strunowy z grupy szarpanych przypominajacy psalterium. Rozpowszechniony
na Bliskim i Srodkowym Wschodzie. Pudto rezonansowe ma formg trapezu. Instrument jest wyposazony
w dwadziescia cztery chéry strun, ktdre sa nastrojone wedtug skali diatonicznej. Wykonawca wydobywa
dzwigk z instrumentu przy pomocy plektronéw wykonanych z metalu, ktére sa przymocowane do palcéw
wskazujacych podobnie jak naparstek. Muzyk grajacy na kanonie umieszcza go na kolanach lub na stole,
zob.: ,,Kanon”, w: Myseikanbnas snyuxioneous, t. 2, s. 694—69s. Na temat sktadu tej orkiestry zob tei:
M. Umxanuukuii, ¥ ucmoros pycckoii, op. cit., s. 154.

Kemancza (kamancheh, kamanche) — instrument strunowy z grupy smyczkowych przypominajacy
skrzypce. Skfada si¢ ze sferycznego pudta rezonansowego, wykonanego z morwy, a wierzchnia plyte za-
stepuje naciag ze skéry. Okragly gryf instrumentu stopniowo rozszerza si¢ w kierunku korica z kotkami.
Przez caly dtugos¢ instrumentu przechodzi metalowy pret, ktéry wystaje ponad pudlo rezonansowe ze
strony przeciwnej gryfu. Kemancza ma 3—4 metalowe struny, na ktérych gra si¢ lekko zakrzywionym
smyczkiem. Naciag wlosia smyczka muzyk reguluje podczas gry przy pomocy palcéw. Kemancza jest roz-
powszechniona w Azerbejdzanie, Armenii, Gruzji, Dagestanie, w krajach Srodkowego i Bliskiego Wscho-
du, zob.: Upuna Besro-MBanosa, ,,Kemanua”, w: Mysvikaivnas snyuxioneous, . 2, s. 77s.

Balaman — azerbejdzariski instrument dety drewniany z grupy aerofonéw dwustroikowych. Sklada sie
z drewnianej rurki z dziewigcioma otworami o kulistej koricéwee. Diugo$¢ instrumentu wynosi 30 cm.
Stréj balamanu jest diatoniczny. Dla wykonania dZwi¢kéw chromatycznych muzyk czgéciowo przykrywa
otwory wraz z odpowiednia zmiang sity zadecia. Instrument charakeeryzuje mickka, wyrazista barwa,
przypominajaca niski rejestr klarnetu. Odmianami balamanu s armeniski duduk i dagestariski balaban,
zob.: Cemen JleBuH, ,,banaman”, w: Mysvikanohas sHyukioneous, t. 1, s. 291.
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z inicjatywy radzieckiego $piewaka Muslima Magomajewa zostata powotana do zycia
»nutowa” orkiestra azerbejdzariskich instrumentéw ludowych, a podczas jej powsta-
nia omawiano problem kompatybilnosci tradycyjnych, nieréwnomiernie tempero-
wanych skal z europejskim systemem muzycznym?”. W 1934 r. we Frunze (wspél-
czesnie Biszkek) powstata orkiestra kirgiskich instrumentéw narodowych, w ktérej
wiodace role odgrywaly komuzy® i kyjaki*?. Na Ukrainie natomiast oprécz orkiestr
batatajek i domr zostaly utworzone zespoty bandurzystéw*® (w 1919 r. w Kijowie oraz
w 1928 r. w Poltawie; oba zespoly w 1935 r. zostaly potaczone, tworzac Panstwowa
Wzorowa Kapele Bandurzystéw URSR)*. W podobnym charakterze uksztattowano
orkiestr¢ cymbaléw w Bialoruskiej SRR.

Drogg rozwoju kultury muzycznej na Biatorusi zdeterminowat wplyw dziatalnosci
Wiasilija Andriejewa. Podczas gdy na Wegrzech akademizacja cymbatéw odbywata sie
z zachowaniem cech funkcjonowania kapel ludowych, w Niemczech zmodernizowane
cymbaly zachowaly swoja rol¢ zespolowego instrumentu, to na Biatorusi stworzono
rodzing cymbaléw na wzér orkiestry symfonicznej’>. Wedlug Natalii Jakoniuk,
wybdr cymbaléw sposréd innych biatoruskich instrumentéw byt spowodowany
przede wszystkim przestankami ideologicznymi. Polityka biatorutenizacji, prowadzona
w 1. 192429, miata na celu kultywowanie wszystkich oryginalnych, niepowtarzalnych
cech kultury mtodej republiki. Potrzebny byt wyrazisty narodowy instrument muzyczny,

27 Zob.: Kymues Oxkraii Cyseiiman Oribl, Oprecmp azepOatiOjicancKux HapoOOHbIX UHCMPYMEHMO8 U
€20 polb 8 pa3GUMUL MY3bIKAILHOU KyIbmypul pecnyonuxu, Paistwowe Konserwatorium Muzyczne
w Thbilisi im. Wano Saradziszwili 1978 (niepublikowany autoreferat dysertacji), s. 7—10.

28 Komuz (Qomuz) — kirgiski instrument strunowy z grupy szarpanych. Pudfo rezonansowe w ksztatcie
gruszki jest rzezbione z jednego klocka drewna. Cienki gryf nie ma progéw. Instrument ma trzy struny,
z ktérych $rednia zawsze jest strojona wyzej niz pozostate. Strdj instrumentu opiera si¢ na interwatach
kwarty i kwinty. Wykonawca na komuzie lewa r¢ka skraca struny, natomiast prawa szarpie je. Niekiedy
palce lewej reki thumia odpowiednie struny tak, aby uzyska¢ dwuglosowa lub jednoglosowa melo-
dig. Ludowi bajarze — akyni, uzywaja komuzu dla wykonywania instrumentalnych utworéw, zazwy-
czaj zwigzanych z tradycyjnymi legendami, zob.: Koncrantnn Beprkos, ,,Komys”, w: Myssikarsnasn
SHYUKIONEOUs, t. 2, s. 895—896.

29 Kyjak (kyl, kiak) — kirgiski instrument strunowy z grupy smyczkowych. Jest wyrzezbiony z jednego
kawatka drzewa orzechowego lub brzozy. Ma dwie struny strojone w interwale kwarty czystej lub trytonu.
Dtugos¢ kyjaka wynosi okoto 60 cm. Wykonawca podczas gry trzyma instrument w pozycji pionowej,
zob.: CemeH JleuH, ,,KbisIK”, w: My3bikanbHas SHYUKIONEOUs, t. 3, s. 116; zob. tez: M. IMXaHUIKHIA,
Y ucmoros pyccrkoi, op. cit,, s. 155.

30 Bandura — ukraifski instrument strunowy z grupy szarpanych. Pudfo rezonansowe w formie gruszki jest
wykonane z drewna. Plaska wierzchnia plyta ma otwér rezonansowy w ksztalcie okregu lub gwiazdy,
w prawym gérnym rogu korpusu jest mata cz¢é¢ z kotkami. Krétka szyjka bez progéw koriczy si¢ niewielka
gléwka lub rzezbiona dekoracja. W réznym czasie bandura posiadata od 7—9 do 20-30 i wigcej strun.
Najczgsciej instrument ten petni akompaniujaca funkcje podczas $piewu, zob.: Koncrautun Beprkos,
wbaunypa”, w: Mysvikanonas sHyukioneous, t. 1, s. 315-317.

31 Ilepexon IBanoB, Opkecmp ykpainckux napooHux incmpymenmie, Kuis 1981, s. 23.

32 Tarbsina MenbHHKOBA, ,,00 0COGEHHOCTSIX IPO(ECCHOHAIM3ALMH Ay TEHTHYHBIX uMOan B Benrpun,
Benapycu u I'epmanun”, w: Myssiunas kynemypa Benapyci y cyceemuaii npacmopet, red. Kauspbeiaa
Jynasa, MiHCK 2009, s. 10.
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ktéry wyréznialby biatoruska kulture na tle innych radzieckich republik®. W 1922 r.
powotano Instytut Kultury Biatoruskiej — prekursora Akademii Nauk Biatoruskiej
SRR - ktdry zajmowat si¢ praktycznymi problemami biatoruskiego jezykoznawstwa,
a takze badaniami narodowej literatury, sztuki, historii i etnografi*. Wsréd wielu orga-
nizacji, ktére interesowaly si¢ biatoruska muzyka oraz folklorem, nalezy wymieni¢ tak-
ze stowarzyszenie literackie ,Matadniak”, ktérego cztonkowie odbywali etnograficzne
wyprawy do biatoruskich prowincji. Podczas jednej z takich ekspedycji spotkali mto-
dych cymbalistéw Josifa Zynowicza i Sergieja Nowickiego. Muzycy zostali zaproszeni
do Miniska, gdzie zaczgli czynnie propagowac tradycyjng muzyke, akompaniujac m.in.
do wystep6éw trupy Biatoruskiego Teatru Paristwowego®.

W stworzeniu i rozwoju profesjonalnej szkoty gry na biatoruskich cymbatach
akademickich szczegélna zastuge przypisuje si¢ postaci Josifa Zynowicza (Zydowi-
cza). Pochodzit on z rodziny o silnych tradycjach muzycznych — jego rodzice byli
wiejskimi cymbalistami. W réznych okresach zycia zajmowat stanowiska kierow-
nika, solisty i dyrygenta Paristwowej Orkiestry Narodowej BSRR, ktéra od 1974 1.
nosi jego imi¢. Zajmowat si¢ réwniez dzialalno$cia dydaktyczna: w 1946 r. w Kon-
serwatorium Biatoruskim zatozyl wydzial instrumentéw narodowych. Uczyli sig
u niego tacy wybitni cymbalisci jak Benjamin Burkowicz, Eugeniusz Gladkow,
Tatiana Stepanowa, a takze Nikotaj Smelkin. Jest autorem Szkoly gry na cymba-
tach (wydanie pierwsze 1948, pdzniej kilkakrotnie przedrukowywane). Jego wkta-
dem w repertuar dla cymbatéw sa opracowania bialoruskich taficéw ,,Lawonicha”
i ,Mikita”. Napisal réwniez Biatoruskg melodie na orkiestre cymbaléw i dwie har-
ty oraz Skaz-byling o ziemi biatoruskiej na orkiestr¢ cymbatéw. Ponadto dokonat
wielu transkrypcji $wiatowej i rosyjskiej muzyki klasycznej na biatoruska orkiestre
instrumentéw narodowych. Josif Zynowicz odegrat takze waina role w procesie
modernizacji instrumentu w XX w.%.

EWOLUCJA CYMBAEOW BIALORUSKICH W XX WIEKU

Pierwsza zapowiedz rekonstrukcji cymbaléw biatoruskich miata miejsce w 1923 r.,
kiedy to w gazecie Sovétskai Bélorussid zostat opublikowany artykut o zamierzone;j
modernizacji instrumentu. Zgodnie z trescia publikacji miata powsta¢ orkiestrowa
grupa instrumentéw: cymbaty-kontrabas, cymbaly-bas, alt i pryma, a brzmieniowa
i konstrukcyjna inspiracj¢ dla konstruktoréw mial stanowi¢ fortepian. Pracami

33 Haranes Sxontox, Hapoono-uncmpymenmanvhas My3ulkaibHas Kyabnypa nUCbMeHHOU mpaouyuu 6
Bbenapycu: onvim cucmemnozo ananusza, MiHcK 2001, s. 120.

34 Mixkanaii Tokapay, ,,JHCTEITYT OenapycKail KyIbTypsl”, w: DHYbIKIANeOblA 1imapanypel i Macmaymea
benapyci, bpact 1984, t. 2, s. 579—581.

35 Anpbina Cxopabarardanka, bBenapyckia HapoOuwvis myswviumwisa incmpymenmul XX cmazo0oss,
MiHck 2001, s. 8o.

36 Aunena Paxasa, ,, )KbIHOBIY”, W: DHybikianedvis nimapamypel i macmaymea Benapyci, t. 2, s. 461—462.
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badawczymi i konstrukcyjnymi mial pokierowaé Grigorij Lubimow?, profesor Kon-
serwatorium Moskiewskiego®®. Odpowiedni projekt zostat przedstawiony w muzycznej
sekgji Instytutu Kultury Bialoruskiej, ale niestety nie dostal odpowiedniego poparcia®.

Nastgpna préba zmodyfikowania cymbaléw zostata podjeta w l. 1927—28. W two-
rzeniu projektu modernizacji instrumentu uczestniczyli: cymbalista Josif Zynowicz,
lutnik Konstantyn Suszkiewicz*® oraz instrumentalista, kompozytor i dyrygent
Dmitrij Zachar*'. Wsp6lnie stworzyli projeke rekonstrukgji, a takze zapoczatkowali
praktyczne dzialania w zwiazku z modernizacja instrumentu i stworzenia orkiestry
biatoruskich cymbatéw. Budowa wewnetrzna instrumentu byta zmodyfikowana na
podstawie akustycznych badan naukowych. Konstruktorzy poszerzyli zakres dzwig-
kowy instrumentu do trzech oktaw z wprowadzeniem skali chromatycznej w catym
zakresie brzmienia instrumentu. Zmieniono forme¢ pateczek-mloteczkéw. Zostaty
wprowadzone orkiestrowe odmiany cymbaltéw: pryma, alt, tenor, bas i kontrabas*.

Préba rekonstrukeji cymbatéw okazata si¢ owocna. W wyniku tych dzialan po-
wstalo instrumentarium o nowych mozliwosciach brzmieniowych i technicznych.
Cechy budowy, brzmienia i sposobéw gry na rekonstruowanych instrumentach naj-
bardziej wyraznie ujawniajg si¢ przy prébie poréwnania cymbaléw akademickich
z ludowymi prototypami.

Budowa

Forma i konstrukcja biatoruskich cymbatéw ludowych jest w bardzo duzym stop-
niu zréznicowana. Mozna powiedzie¢, ze kazdy lutnik ma swoj niepowtarzalny prze-
pis na zbudowanie instrumentu. Do budowy instrumentu stosuje si¢ nastgpujace
gatunki drewna: brzoza, buk, grab, dab, $wierk, klon, lipa, olcha, sosna oraz jesion®.
Ludowi lutnicy najwigcej uwagi pos$wigcaja materialom, z kedrych wykonuje si¢
wierzchnia deke. Najczesciej do jej wyrobu wybiera si¢ odpowiednio wyselekcjono-
wane i wysuszone $wierkowe deseczki, przy czym lutnicy w zaleznosci od osobistych
preferencji wykorzystujg cala deseczke lub uzywaja réznych deseczek polaczonych za
pomoca kleju. Czasami wierzchnia ptyta bywa wypukla, jak u skrzypiect.

37 Grigorij Lubimow przyczynit si¢ do skonstruowania w 1. 1908—09 domry o czterech strunach w stroju
kwintowym. Domra zbudowana wcze$niej przez Wasilija Andriejewa miata jedynie trzy struny w stroju
kwartowym. Swoja odmiang instrumentu Lubimow zaprojektowal z intencjq wykonania skrzypcowe-
go repertuaru na domrze, zob.: EBrennii boprauk, Huxomnait 3enos, ,,Jlo6umoB”, w: Mysvikanbhas
SHYUKNIONEOUS, . 3, S. 353—354.

38 Uocud Xunosuu, beropyckuii [ocyoapemeennwiii Hapoousiii opkecmp, MUHCK 1958, s. 8.

39 Anbpbina CxopabaraTdanka, [ncmpymenmasnaycmed, op. cit., MassIp 2000 s. 52.

40 W. Xunosuy, op. cit,, s. 8.

41 Hanexna Munyns, beropycckue yumbanst 6 KoHmeKkcme Muposol My3blKaAbHOU Kyibmypsl, MHUHCK
2006, s. §5.

42 M. XKunoswuuy, op. cit., s. 8—9.

43 H. Munyins, op. cit., s. 48.

44 Wuna Hasuna, benopycckue napoonule my3vikanbhble uHCmpymenmol: cmpyHHble, MUHCK 1982, s. 25—26.
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Cymbaly ludowe maja dwa podstawki: prawy lub ,basowy” dla najnizszych strun
i lewy, ktéry dzieli wyzsze struny w proporcji 2:3 lub 3:4, tworzac odpowiednio re-
lacje kwinty lub kwarty (takie przypadki s spotykane rzadziej)®. Liczba pasm strun
waha si¢ od 21 do 24, a liczba strun w pasmie — od 3 do 8. Ludowi muzycy zaznaczaja
takze, ze zwigkszenie liczby strun jest konieczne, ze wzgledu na gre w zespotach z ta-
kim glo$nym instrumentem jak harmoszka — ,harmonik™¢.

Jedno z najciekawszych rozwiazan konstrukcyjnych z centralnej Bialorusi opisat
Josif Zynowicz. Struny cymbatéw skonstruowanych przez miejscowego lutnika byty
przymocowane zaréwno do wierzchniej, jak i do spodniej plyty i podczas gry wpra-
wiane byly w rezonans akustyczny. Taki zabieg polepszat barwe i powigkszat dzwigcz-
nos$¢ cymbatéw+7.

Wedlug danych zebranych przez bialoruska badaczke folkloru — Inng¢ Nazing,
dtugos¢ dtuzszego dolnego boku trapezu pudta rezonansowego ludowych cymbatéw
waha si¢ pomiedzy 91 cm i 115 cm, dtugos¢ krétszego gérnego boku odpowiednio po-
migdzy 71 cm i 94 cm, dtugos¢ bocznej strony — od 20 cm do 43 cm, wysoko$¢ pudta
rezonansowego — od 5,5 cm do 9,3 cm, szerokos¢ koricéw z kotkami i gwozdzikami —
od 7 cm do 9 cm, dtugos¢ podstawkéw — od 23 cm do 27 cm, wysoko$¢ podstawkéw
—2,2cm i 2,5 cm, a $rednica otworédw w pudle rezonansowym — od 1 cm do 10 cm*.

0
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IL. 1. Schematy typowych form biatoruskich cymbatéw ludowych.

45 H. Munyins, op. cit., s. 49.
46 1Ibid,, s. 29.
47 Ibid,, s. 51.
48 M. Hasuna, op. cit., s. 24.
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Biatoruscy konstruktorzy nadali akademickiemu instrumentowi nastgpujace wymia-
ry. Szerokos¢ instrumentu (odleglos¢ od dolnego do gérnego boku trapezu) — 48 cm,
dtugoé¢ dtuzszego dolnego boku trapezu — 94 cm, dtugos¢ krdtszego gérnego boku tra-
pezu — st cm, dtugos$é bocznej strony — 53 cm, szeroko$¢ koricéw z kotkami i gwozdzikami
— 8 cm, grubos¢ koricéw z kétkami i gwozdzikami — 4,8 cm, wysokos¢ pudta rezonanso-
wego przy gérnym i dolnym boku — 6,5 cm, grubos¢ plyty wierzchniej — 0,3 cm, grubo$é
plyty spodniej — 0,3 cm, wysokos¢ podstawkéw — 3 cm, dhugos¢ redniego podstawka
— 31 cm, dtugos¢ prawego podstawka — 42 cm, dtugos¢ dodatkowych podstawkéw
— 7—9 cm, grubo$¢ podstawkéw przy podstawie — 1,6 cm, odleglos¢ miedzy dekami
— 4,6 cm, $rednica otworéw w pudle rezonansowym — 2—3 cm, odleglos¢ pomiedzy stru-
nami nalezacymi do jednego dzwigku — 0,2 cm, odleglos¢ migdzy chérami na podstaw-
kach — 3 cm, uzyteczna dtugos¢ wibracji strun: najdtuzszej — 68 cm, najkrétszej — 11 cm*.

Stréj i brzmienie

Stréj instrumentéw ludowych, tak samo jak ich budowa, moze mie¢ wiele warian-
tow. Bardzo szczegdlowy opis systeméw strojenia ludowych cymbatéw biatoruskich
znajduje si¢ w rekopisie pracy Josifa Zynowicza Historia rozwoju cymbatow ludowych
na Biatorusi® oraz w pracach Inny Naziny. Przyktady skal instrumentéw z il. 2 zostaly
zaczerpnigte z monografii tej autorki ma temat biaforuskich ludowych instrumentéw
strunowych”. Te cztery rodzaje stroju zostaly zapisane w rejonie wilejskim obwodu
minskiego. Kazdy rejon Biatorusi charakteryzuje si¢ wltasnymi odmianami skal.

Il. 2. Warianty skal cymbatéw ludowych zapisane w rejonie wilejskim obwodu minskiego.
Kreskami taktowymi zostaly oddzielone poszczegélne rzedy pasm strun.

49 Wocud Kunosud, [llkona ueper Ha yumbanax, MUHCK 1974, s. 20

so Hocu¢ Xunosua, Xcmopus passumus napoonvix yumban é benapycu, Munck 1956 (niepublikowana
dysertacja, rkp. w Bibliotece Biatoruskiej Paristwowej Akademii Muzyki, sygn. NeP/315).

st M. Hasuna, op. cit,, s. 33.
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Na przyktadzie tych skal mozna zauwazy¢, ze kolejnos¢ dzwigkéw nie zawsze ma
charakter rosnacy. Stroje oparte na petnej skali chromatycznej, tak jak w przypadku
wariantu trzeciego, spotyka si¢ stosunkowo rzadko. Czwarty natomiast stanowi cieka-
wy, bardziej nowoczesny przykiad strojenia cymbatéw na podstawie skali calotonowe;.

W $rodowisku muzykéw wiejskich rozréznia si¢ nastgpujace stroje: ,wysoki”, ,ni-
ski”, ,pod bajan”, ,skrzypcowy” i ,gitarowy”. Pojawianie si¢ coraz wigkszej liczby
chromatycznych dzwigkéw w stroju cymbaléw jest zwiazane z rozpowszechnieniem
w Srodowisku wiejskim bajanéw — akordeondw guzikowych. Gra w zespotach z har-
moszkami w réznych strojach, bajanem i skrzypcami wymaga od cymbalisty przestra-
jania instrumentu’®. Zadaniem konstruktoréw, ktérzy pracowali nad modernizacja
cymbatéw ludowych, bylo ujednolicenie stroju cymbaléw z wykorzystaniem skali
chromatycznej oraz rozszerzenie zakresu dzwigkéw. W wyniku przeprowadzonej re-
konstrukgji powstata nastgpujaca grupa instrumentow?:

1) Cymbaly pryma (¢—4%, od polowy lat sze$¢dziesiatych g—#°) sa najbardziej reprezen-
tatywnym instrumentem orkiestrowej grupy, gra si¢ na nim zaréwno w zespotach,
jak i solo. Instrument ten daje najwigksze mozliwosci wykonawcy, dlatego mtodzi
cymbalidci ucza si¢ gry na tej odmianie cymbatéw. Brzmienie instrumentu mozna
podzieli¢ na trzy rejestry: niski (¢—f") — z lekkim metalicznym odcieniem (zwlasz-
cza najnizsze struny poowijane miedzianym drutem) przypomina w brzmieniu
ludowe instrumenty; Sredni (f'—4?) — jasny, dono$ny, blyskotliwy; wysoki (#—c%)
— przenikliwy ze szklanym odcieniem’+.

IL. 3. Kolejno$¢ dzwickéw na biatoruskich cymbatach pryma. Ilustracja przedstawia model
bez dolnego dzwigku ¢%.

52 Ibid., s. 30-31.

53 Zakresy strojow instrumentéw zostaly wzigte z: WI. JKunouu, benopyckuii Tocyoapcmeennwiit, op. cit.,
s. 10-12.

54 A. CxopabararyaHka, benapyckisi HapoOHbis, op. cit., s. 207.

55 Zdjecie z archiwum Nasty Niakrasawe;.
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2) Cymbaly altowe i tenorowe (G, A—¢*) sa jednym i tym samym instrumentem.
Taki podzial niezbyt stusznie czasami wykorzystuje si¢ w partyturach orkiestro-
wych, aby rozrézni¢ partie o wyzszym i nizszym brzmieniu®®. Cymbaly altowe
z powodu mniejszej ruchliwosci poczatkowo wykorzystywano przy grze w orkie-
strze, rzadziej w zespotach. Zainteresowanie kolorytem i barwa tego instrumentu
spowodowalo wzrost solowego i zespotowego repertuaru dla cymbatéw altowych,
sktadajacego si¢ zaréwno z transkrypcji, jak i z oryginalnych utworéw. Od po-
czatku XXI w. na egzaminach paristwowych na Biatoruskim Parfistwowym Uni-
wersytecie Kultury i Sztuki wykonanie utwordéw na altowych cymbatach weszto
do programu obowiazkowego’’. Rejestry niski (G—g) i $redni (g—¢") maja matowe
dzwigczne brzmienie, wysoki rejestr (¢’—¢%) — z metalicznym przydzwigkiem. In-
strument transponuje o oktawe w dét, partie dla altowych cymbaléw zapisuje sie
w kluczu wiolinowyms.

3) Cymbaly basowe (A —) sa instrumentem orkiestrowym. Instrument ma hucza-
c3, tubalng barweg. Aby dzwigki si¢ nie nakfadaly, konieczne jest czgste ttumienie
strun. Powoduje to ograniczenie mozliwosci artykulacyjnych instrumentu. Struny
basowych cymbaléw raz wprowadzone w drgania potrafia wybrzmiewaé ponad
minute.

4) Cymbaly kontrabasowe posiadaja skale D,—d i obecnie sa rzadko uzywane w skta-
dzie orkiestry.

Dla potrzeb orkiestry zostaly skonstruowane takze cymbaly piccolo o zakresie
diwickéw —h* (obecnie nie sa stosowane). Pudlo rezonansowe instrumentu miato
niewielkie rozmiary (40 cm na 25 cm), a jego brzmienie charakteryzowato sig szklistg
przenikliwa barwa. Instrument byl wykorzystywany dla zdwojenia partii cymbatéw
prym w przeniesieniu oktawowym®.

Zmodyfikowane cymbaly pryma znacznie réznily si¢ od ludowych. Posiadajac
bardziej szlachetne brzmienie, mniej nadawaly si¢ do wykonywania muzyki trady-
cyjnej. Muzycy ludowi preferowali bowiem cymbatly wlasnej produkeji z wigksza
liczbg strun w pasmie i przez to bardziej dzwieczne®. Poza tym instrumenty ludowe
zazwyczaj mialy altows, tenorowa lub basowa skale®, a najbardziej szeroko rozpo-
wszechnionym fabrycznym instrumentem byta pryma ze skalg rozpoczynajacy si¢
od g Jesli muzyk si¢gat po fabryczny instrument, to zazwyczaj zmienial stréj na

56 . XKunosuu, Benopyckuii ['ocyoapcmeennuiil, op. cit., s. I1I-12.

57 H. Muwyis, op. cit., s. 77-78.

58 A. CxopabararyaHka, benapyckisi HapoOHbis, op. cit., s. 210.

59 Haranbs SkoHiok, [Ipobnemvl popmuposanus HAYUOHATLHO20 OPKECMPOBO2O CIMUISL 8 MY3bIKe OJisl
benopycckozo opkecmpa HapoOHwix uHcmpymenmos, Mirisk, Akademia BSSR, Instytut Historii Sztuki,
Etnografii i Folkloru 1988 (nicopublikowana dysertacja), s. 23—24.

60 M. Hazuna, op. cit,, s. 24.

61 1Ibid., s. 39.
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swoj wlasny, nie wykorzystujacy kompletu wszystkich chromatycznych dzwiekéw®.
Mozna przypuszczal, ze wiele rozwiazan konstrukeyjnych nowego instrumentarium
zostalo zainspirowanych budows fortepianu. W zakresie od f* i wyzej chér sktada sig
z trzech strun tak, jak w $rednim i gérnym rejestrze fortepianu. Pateczki cymbatéw
prym powleczone sa skéra, a altéw i baséw podklejone filcem dla uzyskania bardziej
okragtego, szlachetnego brzmienia z matg liczba sktadowych harmonicznych. Nawia-
zania konstruktoréw do tajnikéw budowy fortepianu spowodowaly réwniez, jak si¢
wydaje, mocniejszy naciag strun zmodernizowanych instrumentéw.

Pateczki

Formy pateczek-mloteczkéw wykonanych przez ludowych muzykéw sa w znacz-
nym stopniu zréznicowane. Kazdy lutnik tworzy je wedtug indywidualnego wzoru
na podstawie swoich cech fizycznych, a takze specyfiki konstrukeji zbudowanego
przez niego instrumentu. Najczgsciej wykorzystywane materialy do budowy pateczek
to klon, jesion, dab, grab, lipa, brzoza, jabton, wisnia oraz grusza. Pateczki charak-
teryzuje nastgpujaca budowa: czgé¢, keéra kontaktuje si¢ ze strung jest pogrubiona,
wygicta lub zawini¢ta w petelke. Na drugim koncu paleczki tworzy si¢ specjalne
zaglebienia dla wygodnego trzymania pomiedzy palcami rodkowym i wskazujacym.
Pateczka stopniowo si¢ zweza w kierunku korica, ktéry wchodzi w interakeje ze stru-
nami®. Dtugo$¢ ludowych mloteczkéw waha si¢ pomiedzy 18 a 22 cm. Nigdy nie s
powlekane skéra lub innym materialem®. Dzwiek, ktéry powstaje przy kontakcie
drewna ze struna, jest ostry i przenikliwy. Czasami muzycy ludowi wykorzystuja fa-
brycznie wykonane mtoteczki, zdejmujac z nich skdrzana powtoczke dla zachowania
tradycyjnego brzmienia instrumentu®.

%ﬁﬂ
QY ———
N ——d

Il. 4. Schematy ludowych pateczek.

62 Ibid., s. 30.

63 1Ibid., s. 39—40.

64 A. Cxopabararyanka, benapyckis HapoOHvis, op. cit., s. 200.
65 W. Hazuna, op. cit,, s. 40.
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Rekonstruowane pateczki sg prawie o potowe krétsze. Dla kazdej orkiestro-
wej odmiany instrumentu s odpowiednio zaprojektowane wzorce mtoteczkéw.
Ich dlugos¢ dla cymbaléw pryma wynosi 12,6 cm, $rednica 0,7—-0,12 cm przy
ogdlnej wadze okolo 8 g. Powloczka pateczek jest wykonana z irchy lub migkkiej
skéry, pod ktéra podktada si¢ pasek ze skéry, lub warstwe waty. Ze strony inte-
rakcji ze strung pateczki dla cymbaltéw pryma i cymbatéw altowych sg zawijane,
dla basowych cymbaltéw ta cz¢$¢ mioteczka jest pogrubiona (dla powigkszenia
wagi) i podklejona filcem®. Pateczki zazwyczaj wykonuje si¢ na zaméwienie,
aby dostosowa¢ wage i wymiary do fizycznych cech indywidualnej budowy reki
wykonawcy.

IL. 5. Pateczki cymbatéw pryma i bas.

Sposoby gry

Sposéb trzymania instrumentu bezposrednio wplywa na brzmienie i mozliwosci
artykulacyjne wykonawcy. Podczas gry ,stacjonarnej” muzycy ludowi ktadg instru-
ment na kolana. Taki sposéb trzymania nieco zmniejsza dZzwigczno$¢ instrumentu,
poniewaz nogi wykonawcy dzialaja jak thumik. Gdy sytuacja wymaga gry podczas
przemieszczania si¢, muzycy podwieszaja instrument na specjalnym pasie. Taki spo-
s6b trzymania instrumentu wplywa na zwigkszenie sity dzwigku®.

Cymbalisci grajacy na zmodernizowanych instrumentach poczatkowo zachowy-
wali tradycyjna pozycje podczas gry. Poczawszy od lat trzydziestych XX w. niektérzy
z nich zacz¢li stawia¢ instrument na nézkach. W taki sposéb muzyk mégt poruszaé
si¢ z wigksza swoboda przy wykonywaniu wirtuozowskich pasazy. Natomiast wyko-
nawcy orkiestrowi trzymali instrument w tradycyjny sposéb na kolanach. W latach
sze$¢dziesiatych wszystkie odmiany cymbaléw orkiestrowych zaczgto ustawiaé na
nézkach, co zwiekszyto techniczne mozliwosci orkiestry®®.

66 Wocud XKunosuu, [llxkona ueput, op. cit., s. 17.
67 A. Cxopabararyanka, benapyckis HapoOHvis, op. cit., s. 203—204.
68 H. SIxontok, IIpobnemvr popmuposanus, op. cit., s. 56.

73

MUZYKA 2018/2



74

ALAKSANDR PORAKH

W wykonawstwie ludowym najwazniejszym $rodkiem artykulacyjnym jest ude-
rzanie strun mioteczkiem. Cymbalista réznicuje sit¢ i sposoby uderzen, odpowiednio
uwypuklajac najwazniejsze dzwicki muzycznej frazy. Najczgéciej prawa reka prowa-
dzi melodig, lewa natomiast rytmizuje ja, wprowadzajac szybsze wartosci rytmiczne,
tworzy tercje lub seksty w odniesieniu do linii melodycznej, pomaga prawej rece
w wykonaniu szybkich obiegnikéw. Jednak wielu wykonawcéw uzywa lewej reki na
réwni z prawa. Innym sposobem gry jest rykoszet. Rgka podczas wykonania rykosze-
tu jest nieco luzniejsza, co pozwala na swobodne podskakiwanie pateczki®. Poniewaz
struny nie sa zagtuszane, w wyniku nakfadania si¢ poszczegdlnych dzwickéw na sie-
bie powstaje charakterystyczne dudniace wybrzmiewanie echem. Jednak atak dzwie-
ku podczas uderzenia drewnianej pateczki o metalows strung jest na tyle intensywny,
ze muzyka wykonywana na cymbatach pozostaje wyrazista.

Zmiana, ktéra wplyneta w zasadniczy sposéb na brzmienie zmodernizowanego in-
strumentu, to mozliwo$¢ szybkiego ttumienia strun palcami lub dlonia podczas gry.
Takie wygluszenie stato si¢ mozliwe poprzez skrécenie dtugosci pateczek. Ttumienie
wybrzmienia strun podczas gry jest unikatows technika, charakterystyczng tylko dla
wykonawstwa na biatoruskich cymbatach akademickich. Josif Zynowicz uwaza ttu-
mienie cymbatéw za najbardziej skomplikowany element techniki gry”°. Odbywa si¢
ono przy pomocy palcéw, dioni lub przedramienia. Wykonawca powinien nauczy¢
si¢ natychmiast po uderzeniu palteczka prawie niezauwazalnie wyttumié¢ strung przy
pomocy palcéw tej samej reki. Istnieje kilka rodzajéw tej techniki: 1) jedna reka thumi
wprowadzona przez nig w drgania strung, gdy druga wykonuje nastgpne uderzenie;
2) jedna reka tdumi strung po swoim uderzeniu, a takze po uderzeniu drugiej reki;
3) przy wykonaniu utworéw w szybkich tempach jedna r¢ka wykonuje 2—4 uderze-
nia, po czym ttumi uderzone struny, podczas gdy druga robi nastgpne kilka uderzen;
4) w bardzo szybkich tempach jedna lub dwie rece thumia drgania strun bezposrednio po
wykonaniu calego pasazu”. Ttumienie wplyneto na mozliwosci wyrazowe instrumentu,
umozliwiajac takze klarowne brzmienie tak duzego zespotu, jak orkiestra cymbatéw.

Innym sposobem gry odrézniajacym wykonawstwo akademickie od ludowego
jest tremolo. Technika ta polega na wykonaniu bardzo szybkich naprzemiennych
uderzen pateczkami strun, w wyniku czego powstaje ciagte Spiewne brzmienie. Tech-
nika tremolo pozwolita wykonywa¢ kantylen¢ na zmodernizowanych biatoruskich
cymbatach. Wynalezienie tego sposobu gry umozliwito wykonanie skrzypcowych,
i nawet obojowych i fletowych transkrypcji na instrumencie.

Dla ozdobienia partii orkiestrowych zaréwno w utworach solowych jak i zespoto-
wych wykorzystuje si¢ technike pizzicato. Rozrdznia si¢ pizzicato wydobyte opuszkami

69 A. Cxopabarartuanka, berapyckis HapoOoHbis, op. cit., s. 204—205.
70 W. XKunosuu, Illkona ueput, op. cit., s. 29.
71 Ibid,, s. 21.
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palcow lub paznokci. Przy pomocy tej artykulacji mozna wykonywad przebiegi me-
lodyczne, dwudzwigki i wspétbrzmienia do czterech dzwigkéw (liczba dzwigkéw we
wspétbrzmieniu teoretycznie moze by¢ nawet wigksza)7>. Glissanda w gére lub w dét
wykona¢ mozna na cymbatach badz uzywajac pateczek, badz przy zastosowaniu arty-
kulagji pizzicato. Laczny zasi¢g chromatycznego glissanda na cymbatach pryma, przy
wykonaniu z wykorzystaniem dwdch rak na przemian, to dwie oktawy oraz seksta
wielka (g—¢).

Na cymbatach mozna wykonywa¢ réwniez flazolety. W celu ich wydobycia na-
lezy delikatnie dotkna¢ strun¢ w potowie jej dlugosci opuszka palca i jednoczesnie
uderzy¢ strung pateczka lub szarpnaé ja paznokciem. W rezultacie powstaje flazolet
oktawowy.

Kolejna technike stanowi col legno. Wykonuje si¢ je pateczkami odwréconymi
powloczka do géry. Diwigk przy graniu pasazy przy pomocy takiej artykulacji jest
zblizony do brzmienia ludowych cymbatéw. Con sordino natomiast moze by¢ uzy-
skane przy uderzeniu paleczka struny, ktéra jest tumiona palcem drugiej reki przy
podstawku. Przy odpowiednim przemieszczaniu poduszeczki palca mozna regulowaé
stopien ttumienia struny. Innym ciekawym zabiegiem artykulacyjnym jest stukanie
paleczkami o pudto rezonansowe. W wyniku czego powstaja efekty perkusyjne. Po-
nadto w praktyce wykonawczej na cymbatach w II pol. XX w., tak jak na innych
instrumentach orkiestry symfonicznej, wyksztalcity si¢ tak zwane rozszerzone tech-
niki gry. Mozemy do nich zaliczy¢ portamento uzyskiwane za pomocg klucza do
strojenia cymbatéw na strunie (,gitara hawajska’”?), wykorzystanie alternatywnych
réwnomiernie temperowanemu strojowi systemoéw strojenia instrumentu’+ oraz pre-
paracj¢ instrumentu.

SZKOLA GRY NA CYMBALACH

Pojawienie si¢ zmodyfikowanego instrumentarium uwarunkowato na Biatorusi
powstanie oraz rozwéj akademickiej szkoly gry na cymbatach. W 1929 r. przy udzia-
le studentéw Miriskiego Technikum Muzycznego zostal utworzony zesp6t kameral-
ny. W sktad zespotu wchodzily nastgpujace instrumenty: dwoje cymbatéw prym I,
dwoje cymbatéw prym II, dwoje cymbatéw altowych, dwoje cymbatéw tenorowych,
jedne cymbaty basowe. Do grupy, ktéra petnita funkcje kontrastujace i uzupelniajace
nalezaly dwie dudki (instrument z rodziny fletéw prostych, odpowiednik fujarki)
i jedna lira korbowa”. Jak wida¢, nawet tak kameralny zespét réznit si¢ w swojej

72 M. Xunosuy, [llxona uepwt, op. cit., s. 28.

73 Po raz pierwszy technikg t¢ zastosowat kompozytor Wiadimir Kurjan w koncercie na cymbaly (1989).

74 Przyktadem zastosowania alternatywnego systemu strojenia cymbatéw moga by¢ fantazje Noksurny (1981)
na ,niewlasciwie temperowane cymbaly”, organy elektryczne i perkusj¢ Wiktora Kopycko.

7s M. Xunosuu, beropyckuii [ocyoapcmeennbiii, op. cit., s. 23.
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strukturze od kapeli ludowej. Poza tym, ze wystepowaly w nim orkiestrowe odmiany
instrumentéw, istniat takze funkcjonalny podzial na poszczegélne partie, ktére byly
grane unisono przez kilku uczestnikéw, tak jak w orkiestrze symfonicznej. Muzyko-
wanie kapeli ludowej wyréznia si¢ improwizacyjnoscia — chociaz funkcje muzykéw
w niej sg podzielone, to jednak ich ,partie” zaleza od technicznych umiejetnosci,
muzycznej wyobrazni, a nawet nastroju poszczeg6lnych uczestnikdw.

Poczatkowo repertuar orkiestry sktadat si¢ z opracowan biatoruskich piesni i tani-
cdw, a takze utworéw inspirowanych folklorem innych republik radzieckich. Pierw-
szym utworem o bardziej zlozonej fakturze bylo Rondo napisane przez biatoruskiego
kompozytora Nikotaja Atadowa. W 1931 1. zespdt z powodzeniem wystapit w Mo-
skwie podczas , Tygodnia kultury biatoruskiej”, w kolejnych latach obok wystepéw
na Bialorusi zespét odwiedzit z koncertami Ukraiiskg i Gruziriska Socjalistyczng
Republik¢ Radziecka’®. W 1937 r., gdy powstata Biatoruska Filharmonia w Mirisku,
zespt zostat przeksztalcony w orkiestre, do ktérej sktadu dotaczyta grupa instrumen-
téw detych drewnianych. W 1939 r. do sktadu orkiestry nalezalo ponad pi¢édziesie-
ciu wykonawcédw. W partyturach do kwintetu cymbatéw dofaczono dudki, zalejki’?,
bajany, liry korbowe, drobne perkusjonalia i kotly”®. Ciekawa barwe zyskata grupa
lir korbowych, ktéra obejmowata cztery instrumenty: pryme, alt, tenor i bas. Liry
zostaly wykonane przez lutnika Wtadimira Krajko?.

Podczas II wojny $wiatowej niemieckie wladze okupacyjne zniszczyly instrumen-
tarium orkiestry wraz z bibliotekg utworéw. W 1945 r. prace zwigzane z rekonstruk-
¢ja instrumentdéw, przygotowaniem muzykéw i tworzeniem repertuaru trzeba byto
zaczynaé od nowa®. Dziesi¢¢ lat pdzniej, w 1955 r., orkiestra sktadata si¢ z grupy
cymbatéw, grupy bajanéw, jednej liry, grupy perkusyjnej i grupy instrumentéw de-
tych drewnianych — fletu, oboju i klarnetu — zapozyczonych ze skladu orkiestry sym-
fonicznej®. W latach siedemdziesiatych do zespotu zostata wiaczona grupa dudek
sktadajaca si¢ z czterech odmian: malej, altowej, tenorowej oraz basowe;j®>. Czasami
byta stosowana zalejka. Grupa batatajek basowych natomiast zostata zastapiona gitarg
basowa®. Wspélczesnie orkiestra skfada si¢ z grupy cymbatéw: po dziesig¢ instru-
mentéw pryma I i pryma II, cztery altowe, cztery tenorowe, dwa basowe, grupy bajanéw

76 Ibid., s. 23—27.

77 Zalejka — rodzaj aerofonu stroikowego, ktérego koniec rozszerza si¢ w ksztalcie rogu. Do budowy
instrumentu wykorzystuje si¢ drewno wierzby lub bzu. Materiatem dla rozszerzajacej si¢ koricéwki moze
by¢ kora brzozy lub krowi rég. Dhugo$¢ instrumentu wynosi okoto 15 cm. Zalejka jest tradycyjnym
instrumentem w Rosji i na Biatorusi, zob.: Izaly Zemtsovsky, Inna Nazina, ,Zhaleyka”, 7he New Grove
Dictionary of Musical Instruments, London 1984 t. 3, s. 892.

78 Ibid., s. 28.

79 H. SIkoHI0K, [Ipobnemvr hopmuposanus, op. cit., s. 38.

8o U. XKunosuu, benopyckuii I'ocyoapcmeennbiii, op. cit., s. 28.

81 H. SIxontok, [Ipobnemvr hopmuposanus, op. cit., s. 49.

82 Ibid., s. 57.

83 Ibid., s. 59.
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obejmujacej czterech wykonawcéw, grupy detych drewnianych — flet I, flet I, dudka,
obdj, dwa klarnety, oraz grupy perkusji, obejmujacej czterech wykonawcéw, i forte-
pian. Z orkiestra na state wspétpracuj takze dwaj wokaliéci i dwie wokalistki®.

Wraz z rozwojem orkiestry ewoluowal réwniez jej repertuar. Od poczatku dzia-
talnosci orkiestry instrumentéw narodowych istotna czgé¢ jej repertuaru stanowity
transkrypcje. Ale pojawienie si¢ nowego zespotu zainspirowato takze biatoruskich
kompozytoréw do twérczoéci mu dedykowanej. Podczas ksztattowania si¢ orkie-
stry w latach trzydziestych kompozytorzy preferowali lzejsze gatunki — miniatury
i opracowania ludowych pie$ni i tadcéw. Rzadziej wykonywano utwory o bardziej
rozbudowanej formie (Suita biatoruska Aleksieja Turienkowa, suita Na jarmarku Sa-
muita Potonskiego). W okresie powojennym repertuar zespotu zostal wzbogacony
o uwertury (na przyklad uwertura Pamigci Janki Kupaty Nikolaja Czurkina), rapso-
die (Biatoruska rapsodia Piotra Podkowyrowa), wirtuozowskie utwory koncertujace
(polka-korow6d Wezwanie Nikotaja Atadowa) i inne. Do lat szesé¢dziesiatych XX w.
utwory kompozytoréw tworzacych dla orkiestry nie réznily si¢ instrumentacyjnie,
natomiast poczynajac od lat osiemdziesiatych instrumentacja poszczeg6lnych utwo-
réw nabrata cech indywidualnych. Tworcy siggali po inne — zaréwno ludowe, jak
i profesjonalne — instrumenty. Brzmienie orkiestry uzupetnialy: organy, syntezator,
instrumenty smyczkowe, grupa harmoszek oraz rozszerzona grupa ludowych instru-
mentéw perkusyjnych®.

Poza orkiestra narodowa, biatoruskie cymbaly akademickie wystepuja takze jako
instrument solowy. Podwaliny takiej tradycji wykonawczej zalozyli m.in. Josif Zyno-
wicz, Stanistaw Nowicki oraz Chanon Szmielkin juz w trzeciej dekadzie XX wieku.
Wszyscy ci wykonawcy pochodzili z rodzin cymbalistéw ludowych, co wptyneto
na ich manier¢ gry oraz pozwolito rozwina¢ karierg solowa®®. W tym czasie reper-
tuar cymbalistéw sktadat si¢ przewaznie z opracowan ludowych piesni i taficéw.
W 1. 1950—60 rozwija si¢ profesjonalna szkota wykonawstwa na cymbatach, natomiast
w repertuarze wazng rolg zaczynaja odgrywa¢ transkrypcje wirtuozowskich skrzypco-
wych i fortepianowych utworéw (Franz Liszt Rapsodia wegierska Nr 2 cis-moll, Pablo
de Sarasate Fantazja na tematy z opery Georgesa Bizeta , Carmen”, Niccold Paganini
Campanella itd.). W 1949 r. przy Biatoruskim Konserwatorium Paristwowym otwo-
rzono wydziat narodowych instrumentéw z klasami cymbatéw, domry, batatajki i ba-
jana. Od 1964 r. pojawita si¢ mozliwo$¢ odbycia stazu artystycznego pod kierunkiem
Josifa Zynowicza z zakresu gry na cymbatach®”. Poczawszy od drugiej potowy lat
pigcdziesiatych przy wsparciu Ministerstwa Kultury BSRR gra na cymbatach zaczeta

84 HanmonanbHbI akageMuueckuil HapomHblii opkectp uM. M. JKunoBuwa, strona http://nafo.by/
orkestr/sostav.html, dostegp 21 VIII 2016.

8s H. SIxontok, IIpobnemvr hopmuposanus, op. cit., s. 60—64.

86 H. Munyns, op. cit., s. 64—66.

87 1Ibid., s. 66-67.
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nabiera¢ masowego charakteru: w szkotach muzycznych utworzono nowe klasy gry
na tym instrumentcie, w miniskim konserwatorium zwigkszyt si¢ limit przyjecia stu-
dentéw do 6-8 na rok, co spowodowalo szybki wzrost profesjonalizmu wéréd cym-
balistéw. Pojawily si¢ nowe podreczniki i opracowania metodyczne, jak na przyktad
w 1976 r. — Udoskonalone techniki wydobycia dzwigku i artykulacji przy grze na bia-
loruskich cymbatach, a w 1983 r. — Szkota gry na cymbatach autorstwa wybitnego wy-
konawcy i pedagoga Eugeniusza Gladkowa®. Doskonate umiejg¢tnosci cymbalistéw
zostaly docenione przez biatoruskich kompozytoréw. Muzyka na cymbaly zajmuje
wazne miejsce w twérczosci Dmitrija Kamiriskiego, Eugeniusza Glebowa, Wiktora
Wojcika, Dmitrija Smolskiego, Wtadimira Kurjana, Wiaczestawa Kuzniecowa oraz
Giennadija Jermoczenkowa. Dzigki wielu zwycigstwom w konkursach oraz licznym
koncertom za granica, biatoruscy cymbalisci zyskali popularno$¢ na catym $wiecie.
Biatorus reprezentowana jest ponadto w Swiatowym Stowarzyszeniu Cymbalistéw.

Poczatkowo cymbaly do gry orkiestrowej i solowej wykonywane byly przez lutni-
kéw, m.in. Wiadimira Krajke, ktérego instrumenty cieszyly si¢ dobra opiniag®. Ro-
snace zapotrzebowanie spowodowalo jednak rozpoczecie w 1937 r. masowej ich pro-
dukcji w fabryce pianin ,Bialorus” w Borysowie?®. Rosnace techniczne umiejetnosci
wykonawcéw oraz zwigkszajace si¢ zapotrzebowanie na nowy repertuar przyczynity
si¢ w latach szes¢dziesigtych do rekonstrukeji instrumentu. Dolny zakres skali dzwie-
kéw zostal rozszerzony do ¢. Natomiast do instrumentu weze$niej trzymanego na ko-
lanach dokr¢cono cztery nézki. Pézniej liczba nézek zostata zredukowana do trzech,
co zwigkszato stabilno§¢ instrumentu na nieréwnej powierzchni®’. Taka konstrukcja
cymbatéw zachowata si¢ w praktyce wykonawczej do naszych czaséw.

AKTUALNE PROPOZYCJE LUTNIKOW I DALSZE MOZLIWE KIERUNKI
ROZWOJU KONSTRUKC]JI INSTRUMENTU

W zwiazku z rosngcym profesjonalizmem cymbalistéw budowa instrumentu, kté-
ra pozostaje niezmienna od okolo pi¢édziesigciu lat, wymaga rewizji i udoskonalenia.
Potrzebne sg zmiany zaréwno wewngtrznej budowy instrumentu, w celu udosko-
nalenia jego jako$ci brzmieniowych, jak i zewngtrznej — z intencja poszerzania skali
instrumentu oraz technik wykonawczych. Problem rozwoju konstrukeji cymbatéw
podejmuje w swojej pracy doktorskiej oraz licznych artykutach cytowana juz biatoru-
ska cymbalistka i badaczka historii instrumentu Nadzieja Micul. Wedtug informacji
zaczerpnigtych z jej prac proby ponownej rekonstrukgji cymbatéw w srodowisku bia-
toruskich instrumentalistéw i lutnikéw podejmowano juz w latach osiemdziesigtych

88 Ibid., s. 71.

89 Ibid., s. 57.

90 A. CxopabararyaHka, [HcmpyMeHmasHaycmeda, op. cit., s. ss.
91 H. Munyns, op. cit., s. 59—60.
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XX wieku. W koricu dekady dokonat jej lutnik, wykonawca i pedagog Wiadimir
Puzynia. Zbudowat instrument o lzejszej konstrukeji kosztem zmniejszenia wagi
ramy i zastosowania cieriszej wierzchniej plyty z pigcioma otworami rezonansowymi.
Drugi projekt jest zwiazany z osoba lutnika E Jurcewicza, ktéry w 1999 r. zastosowat
system odpinanych rezonatoréw. Zamocowanie tych dodatkowych urzadzen wply-
n¢lo na zmiang glosnosci oraz barwy instrumentu. Trzeci przyklad stanowi instru-
ment wyprodukowany w potowie lat osiemdziesiatych w fabryce w Borysowie, ktory
taczyt whasciwosci cymbatéw pryma i alt, w zwiazku z poszerzeniem skali instrumen-
tu zostala zwigkszona szerokos¢ trapezu jego pudta rezonansowego?. Zadna z tych
innowacji nie zostata jednak wdrozona do produkc;ji fabryczne;.

W 2006 1. zamknigto fabryke w Borysowie” bedaca jedynym przemystowym pro-
ducentem cymbatéw na Bialorusi. Od tej pory budows instrumentéw zajmuja si¢
wylacznie lutnicy. Obecnie cymbaly wytwarzane sa w Grodnie, Homlu, Borysowie
i Pinsku®4. Duzym utrudnieniem dla pracy lutnikéw jest brak odpowiednich gatun-
kéw drewna na terytorium kraju. Buk, jawor, $wierk rezonansowy oraz metalowe
czgéci cymbaléw sa importowane z zagranicy. Sprowadzanie surowcéw oraz reczna
praca lutnikéw kilkakrotnie zwigksza koszt nowych cymbaléw w poréwnaniu z daw-
nymi fabrycznymi instrumentami. W zwiazku z tym nie s3 one tatwe do nabycia,
natomiast stan starych, fabrycznych instrumentéw pogarsza sig, co jest istotnym pro-
blemem w $rodowisku pedagogéw-cymbalistéw.

Wickszos¢ biatoruskich lutnikéw pozostawia konstrukcje instrumentu bez wi-
docznych zmian, skupiajac si¢ na doskonaleniu brzmienia poprzez odpowiedni dobér
materialéw oraz dopasowanie wewngtrznej budowy cymbatéw zgodnie z zasadami
akustyki. Podobna zasad¢ dzialania ma pracownia lutnicza w Borysowie, funkcjonu-
jaca od 2010 roku. Jeden z jej zatozycieli — akustyk Aleksandr Pro¢ko — byt kierowni-
kiem eksperymentalnego dziatu fabryki w Borysowie. Swoja wiedz¢ i doswiadczenie
wykorzystal w projektach pracowni, ktére oparte s na ponad trzechsetletniej tradycji
budowania instrumentéw strunowych. Kazdy egzemplarz (cymbaly pryma) jest tam
traktowany indywidualnie®.

W 2016 r. lutnicy w Borysowie w porozumieniu z profesorem Konserwatorium
Bialoruskiego Eugeniuszem Gladkowem wprowadzili kilka znaczacych zmian do
konstrukgji swoich cymbatéw. Pierwotnie mialy one dotyczy¢ rozszerzenia skali in-
strumentu w dolnym rejestrze. Jednakze wprowadzenie dodatkowych strun wedtug
logiki rozmieszczenia dzwigkéw w biatoruskich cymbatach spowodowatoby zmiang

92 Ibid., s. 6o—61.

93 Benvmo na enasy. Kmo cnacem y6umyio Gopucosckyio , nuanunky’?, strona http://news.tut.by/
economics/391372.html, dostgp 25 VIII 2016.

94 Benopyccrkue yumbansl: eudeoanmonoeus, strona htep://cimbyt.jimdo.com/cycle-of-cymbals-in-the-
people/, dostep 26 VIII 2016.

95 Lumbaner 6enopycckue. Macmepckas no u320MmoeieHur) My3bIKALbHbIX UHCIPYMEHMOS, strona
https://vk.com/zimbaly, dostep 8 IX 2016.
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stroju instrumentu, a wykonawcy musieliby ponownie si¢ uczy¢ gry w dolnej czgéei
skali. W zwiazku z tym rozszerzeniu zostal poddany gérny rejestr instrumentu —
wprowadzono w nim dzwigki ¢* i cis?. Dla poprawy brzmienia gérnego rejestru od
dzwicku &% wprowadzono dodatkowe struny. Co ciekawe, na zyczenie wykonawcy
instrument moze powrdci¢ do swojego tradycyjnego wygladu — poprzez zdjecie do-
datkowego chéru strun oraz czwartych strun w gérnym rejestrze®®.

Il. 6. Zmiany w gérnym rejestrze cymbatéw wprowadzone przez lutnikéw z pracowni

w Borysowie?”.

Sukcesy biatoruskich cymbalistéw i cymbalistek na scenie migdzynarodowej
wplynely na wzrost zainteresowania konstrukejg biatoruskich cymbatéw wsréd lut-
nikéw innych krajéw. Jednym z zagranicznych lutnikéw, ktdry zainteresowat si¢ kon-
strukgja biatoruskich cymbaléw, jest profesor konserwatorium we Lwowie, wybitny
cymbalista, dyrygent, pedagog i teoretyk — Taras Baran. Przed zbudowaniem cymba-
téw o konstrukeji biatoruskiej Baran mial do§wiadczenie w budowaniu instrumen-
tow typu ukraifiskiego®®, dostosowanych do potrzeb koncertujacych cymbalistow.
Jego celem bylo utatwienie transportu instrumentu podczas intensywnej dziatalno-
$ci koncertowej. W rezultacie zbudowano instrument o zmniejszonych gabarytach
i mniejszej wadze, zrezygnowano z masywnego pudla — charakterystycznego dla kla-
sycznej konstrukeji cymbatéw typu Schundy.

Konstrukeja biatoruskich cymbatéw Tarasa Barana w ogélnym zarysie jest podob-
na do oryginalnej. Ma jednak wiele réznic wzgledem pierwowzoru. Przede wszyst-
kim zwraca uwage poszerzony dolny zakres dZzwigkéw instrumentu do ¢. Ta zmiana
spowodowata powigkszenie szerokosci instrumentu o 10 cm. Instrument wazy okoto
17 kg (bez drewnianych nézek). Kolejnos¢ dodatkowych chéréw strun jest taka, jak
u cymbaléw typu Schundy: ponizej ¢ znajduje si¢ fis, ponizej g — f, ponizej fis —
e itd. W gérnym rejestrze skala instrumentu koriczy si¢ na ¢. Fakt, ze odleglos¢
pomigdzy chérami strun biatoruskich cymbaléw jest wigksza niz w instrumentach

96 Ibid.
97 1Ibid., zdjecia sa wykorzystane ze zgoda autora.
98 Na Ukrainie w $rodowisku profesjonalnym gra si¢ na instrumentach Schundy.
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wegierskich, wskazuje na mozliwo$¢ zmniejszenia szerokosci instrumentu tak, by in-
strumentalista nie musiat si¢ schyla¢, siegajac dzwickéw w gérnym rejestrze. Jednak
taka zmiana w praktyce nie ma sensu, poniewaz nawet mata niedoktadnos¢ w lokali-
zacji dzwigkéw instrumentu powoduje konieczno$é przyzwyczajenia si¢ wykonawcy
do nowej praktyki gry, a nawet ponownego uczenia si¢ jej. W srodku instrumentu
jest zamontowana trapezoidalna rama wykonana z duraluminium, ktéra umozliwia
duze natgzenie strun. Aby zwigkszy¢ stabilno$¢ instrumentu, lutnik zmienit liczbe
nézek z trzech do czterech (tak jak w wegierskich cymbatach). Plyta rezonansowa
jest wykonana z klonu, korice z kotkami i gwozdzikami z jaworu i mahoniu. Taras
Baran dokonuje takze innowacji poprzez wykorzystanie szesciokatnego przekroju dla
strun owijanych, dzigki czemu uzwojenia dlugo trzymaja si¢ struny i nie powoduja
nieprzyjemnego brz¢czenia. Na cymbatach Tarasa Barana gra na swoich koncertach
biatoruska cymbalistka pracujaca w Niemczech — Irina Shilina®.

Inny przyktad konstrukeji cymbatéw zainspirowanych biatoruskim instrumen-
tem pochodzi ze Szwajcarii. W 2000 r. inna biatoruska cymbalistka, ktéra mieszka
i pracuje w Niemczech, Olga Mishula, zainspirowata szwajcarskiego lutnika Mar-
ca Ramsera do stworzenia instrumentu dla niej. Marc Ramser zajmuje si¢ budowa
réznych odmian hackbrettéw, rodzaju cymbaltéw rozpowszechnionych w Niemczech
i Szwajcarii. Produkuje instrumenty o réznej skali dzwigkéw, a ich przeznaczenie
sugeruje nazwa kazdego z poszczegdlnych modeli: Traveler, Medium, Concert i Big
Traveler. Wszystkie te instrumenty wyrdznia lekko$¢ konstrukeji i elegancki wyglad.
Jedna z charakterystycznych cech lokalizacji dZzwigkéw na wykonanych przez lutnika
hackbrettach jest wykorzystanie podstawka, ktdry dzieli struny w proporcji wielkiej
seksty 3:5, zaczynajac od pary dzwickdéw ’—a'. Wsréd modeli o niskim zakresie ska-
li (C—c) rozréinia sig: Bass-hackbrett (hackbrett basowy) i specjalna jego odmiang
— Spezial-Bass-Hackbrett z podstawkami w ksztalcie pétkola dla wygody grania na
strunach przy pomocy smyczka. Wszystkie instrumenty sa wyposazone w mecha-
nizm tlumikowy, oraz przetworniki piezoelektryczne dla podlaczenia do systemu
nagtosnienia™®.

Ramser stworzyl dwa instrumenty wzorowane na biatoruskich. Pierwsze cymba-
ty mialy trzy dodatkowe struny na dole skali e, f; fis i byly wykorzystywane podczas
koncertéw i nagran zespotu jazzowego z udziatem Olgi Mishuli — ,,City M”. For-
ma cymbaléw przypomina ksztatt innych instrumentéw stworzonych przez Marca
Ramsera, kt6rych charakterystyczng cecha jest wigkszy kat nachylenia powierzchni
koricéw z kétkami i gwozdzikami. Drugi model instrumentu powstat w ostatnich
latach. Jego ksztalt bardziej przypomina oryginalng biatoruska konstrukcje. Skala

99 Wszystkie informacje o cymbatach Tarasa Barana zaczerpnigte zostaly z osobistej rozmowy autora tego
artykuly z konstruktorem, przeprowadzonej we Lwowie w 2015 roku.
100 Marc Ramser, SaitenArt, strona http://saitenart.ch/marc-ramser.de.html, dostgp 21 VIII 2016.
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instrumentu w dolnym rejestrze jest rozszerzona do ¢, tak jak w cymbatach Tara-
sa Barana. Podobnie jak w ukraifiskim modelu, lokalizacja dZzwi¢kéw ponizej ¢
przypomina kolejno$¢ w cymbatach Schundy. Dla zbudowania ramy instrumentu
Ramser wykorzystat klon, natomiast rezonujaca deka jest zrobiona ze $wierku re-
zonansowego. W odréznieniu od ukraifskiego modelu, konstrukeja nie jest oparta
na metalowej ramie. Wymiary instrumentu sg nast¢pujace: dtuzsza strona trapezu
110 cm, krétsza — 61 cm, szeroko$¢ instrumentu — 57,5 cm, wysoko$¢ instrumentu
razem z podstawkami — 13 cm. Instrument jest zaopatrzony w mechanizm peda-
towy do ttumienia strun. Cymbaly opieraja si¢ na trzech drewnianych nézkach.
Otwory rezonansowe znajduja si¢ na spodniej stronie pudfa rezonansowego, co
pozwala na wprowadzenie niewielkich zmian konstrukcyjnych nawet po zakoricze-
niu prac nad budowa instrumentu’™".

Trzeba zauwazy¢, ze cecha, ktdra taczy ukrairiska i szwajcarska wersje konstrukeji
cymbatéw typu biatoruskiego, jest rozszerzenie skali instrumentu w dolnym zakresie.
W orkiestrze instrumenty o wigkszych mozliwosciach w nizszym rejestrze mogg si¢
nie przyjaé, poniewaz w zakresie malej oktawy wigksza dZwigczno$¢ majg cymbaly
altowe. Dla solowego instrumentu rozszerzenie dolnej skali otwiera nowe mozliwo-
$ci. Taka innowacja pozwala wykonywa¢ na cymbatach bardziej urozmaicony reper-
tuar, np. transkrypcje dziet altéwkowych i klarnetowych. Na biatoruskich cymbatach
z bardziej rozbudowanym dolnym rejestrem mozna takze wykonywaé oryginalne
utwory muzyki dawnej. Poszerzenie skali instrumentu zwigksza jego potencjat wy-
razowy, co z kolei moze przyciagnaé¢ uwage wspdlczesnych kompozytoréw. Wpro-
wadzenie systemu thumienia jest kolejnym zabiegiem, ktéry pozwala na zwigkszenie
mozliwosci instrumentu. Ttumienie na cymbalach nie odbywa si¢ tak, jak na forte-
pianie: nawet sttumione struny przy uderzeniu w nie odzywaja si¢ przyttumionym,
ale dosy¢ wyrazistym dzwigkiem. Umiejetne wykorzystanie pedatu pozwala na two-
rzenie dodatkowych efektéw brzmieniowych.

Poréwnanie opisanych modeli cymbaléw stworzonych przez lutnikéw biatoru-
skich i z innych krajéw pozwala wysuna¢ przypuszczenie, ze ,zewnetrzna” konstruk-
cja cymbaléw moze rozwijaé si¢ w nastgpujacych kierunkach:

— rozszerzenie gérnego rejestru;

— rozszerzenie dolnego rejestru;

— wprowadzenie mechanizmu ttumienia strun.

Biorac pod uwagg zmiany w budowie cymbaléw wprowadzane przez lutnikéw
w réznych krajach, mozna takze sadzi¢, ze proces modernizacji instrumentu znajduje
si¢ w fazie przejsciowej. Powstajg nowe rozwigzania, zwicksza si¢ doswiadczenie lut-
nikéw. Pod wzgledem liczby oraz charakteru zmian konstrukeji wiele jednak zalezy
od osobowosci cymbalisty-wykonawcy. Innowacje wynikaja z checi poszerzenia re-

101 Podane tu informacje pochodza z korespondencji mailowej autora i Marca Ramsera z 2016 roku.

MUZYKA 2018/2



KONSTRUKCJA BIALORUSKICH CYMBALOW 83

pertuaru i ekspresyjnych mozliwosci instrumentu oraz otwartosci na eksperymenty.

Mozna zatem spodziewa¢ sie, ze instrument bedzie rozwijaé sie dopéty, dopdki nie
€ € €

usatysfakcjonuje wykonawcow.

THE STRUCTURE OF THE BELARUSSIAN CIMBALOM. ITS HISTORY,
EVOLUTION AND FUTURE PROSPECTS

From the beginning of the 20th century, an academic school of cimbalom performance
started to take shape in the Byelorussian Soviet Socialist Republic. A folk instrument was
thoroughly modernized to meet the requirements of the universally used European system
based on the chromatic scale. As a result, a unique variety of the instrument was created: the
academic cimbalom.

The subject of the Byelarussian cimbalom is not sufficiently known to Polish readers.
Some information regarding the history and structure of the instrument can be found in
monographs by Piotr Dahlig Cymbalisci w kulturze polskiej [Cimbalomists in Polish culture]
and Edward Mojsak Szkota gry na cymbatach [The school of cimbalom performance]. The
current article is an attempt to present with more detail the evolution of the structure of the
cimbalom in Belarus.

The article was based on Belarussian and Russian sources. The author defines such terms
and concepts as the national instrument and its academization. These concepts can be found
in existing literature.

The history of academizing national instruments goes back to the nineteenth century
and the persona of Vasily Andreyev, who also deserves credit for the modernisation of the
balalaika and introducing the instrument to audiences worldwide.

Based on Andreyev’s and his followers’ experience, the Belarussian cimbalom — a folk
instrument — was modernized in 1927. The participants in the project were cimbalomist Josif
Zhynovich, lutenist Konstantin Shushkevych and instrumentalist, composer and conductor
Dmitry Sakhar. The internal structure of the instrument was modified in accordance with the
findings of scientific research into acoustics. The builders broadened the scale of the instru-
ment to three octaves and introduced the chromatic scale. The shape of the beaters was also
changed. The orchestral variants of the cimbalom were designed: the first, the alto, the tenor,
the bass and the doublebass. The details of those modifications are explained and provided
with illustrations in the next section of the article.

As cimbalomists were becoming increasingly professional, recently the structure of the
instrument had to be revised and improved again. Since the closing of the factory in Barysaw
in 2006, the manufacturing of the cimbalom has been continued by lutenists, each of whom
relies on their individual experience and preferences. The successes of Belarussian instrumen-
talists have stimulated interest in the Belarussian cimbalom abroad. In the article, the author
discusses instruments designed by such lutenists as Aleksandr Prochko (Belarus), Taras Baran
(Ukraine), or Marc Ramser (Switzerland).
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By comparing the cimbaloms designed by various craftsmen, it is possible to conclude that
the development of the Belarussian cimbalom can take the following directions: broadening
the upper register, broadening the lower register, and adding the mechanism for muting the
strings. It must be said, however, that the verification of those innovations is ultimately the
task of the instrumentalist-performer.

Translated by Pawet Gruchala

Alaksandr Porakh, doktorant w Instytucie Muzykologii Uniwersytetu Warszawskiego
(wezesniej na Katolickim Uniwersytecie Lubelskim Jana Pawla II). W 2009 r. ukoficzyt
studia licencjackie z rezyserii dzwieku w Akademii Muzycznej im. FE. Nowowiejskiego
w Bydgoszczy, w 2011 1. zdobyt dyplom magisterski na wydziale kompozycji tej samej uczelni.
Jego zainteresowania naukowe dotycza tematéw zwiazanych z muzyka na Biatorusi, a takze ze
wspétezesna twérezoécia kompozytorska i nowymi mediami.
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