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Wstep

Rytmika stanowi jeden z najwazniejszych elementow afrokubanskiej tradycji
muzycznej. Jest ona dla Kubanczykéw tym, czym dla Europejczykéw sa melodyka oraz
harmonia. Jej prymat jest §cisle zwigzany z historig kolonialng wyspy, a konkretniej rzecz
ujmujac, z kluczowa rola, jaka w procesie krystalizacji tozsamos$ci kulturowej Kuby
odegrala ludno$¢ afrykanska. To wilasnie muzyke Czarnego Ladu definiuje
fundamentalne znaczenie rytmu, nasycone grupowym, tworczym udzialem w procesie
ksztattowania dziela, czgsto bedacego synkretyzmem $piewu, tanca i gry na
instrumentach. W opozycji do europejskiego dziedzictwa muzycznego, w ktorym
muzyka postrzegana jest jako wysublimowany rodzaj porozumienia kompozytora,
wykonawcy 1 publicznosci, stanowi ona przesigkniety znamieniem improwizacji,
nierozlaczny element Zycia codziennego. Bywa ona takze $rodkiem komunikacji z
boéstwami, ktoérego forma jest $cisle powigzana z konkretnymi rytuatami. Efektem
wspoétdziatania tych wszystkich czynnikdéw jest niezwykle szeroka paleta barw i rytmow,
begdaca muzyczng ,.kopalnig” dla poszukiwaczy egzotycznych zrodet inspiracji.

Muzyka afrokubanska, a w szczeg6lnosci wystepujace w niej charakterystyczne
warstwy 1 zjawiska rytmiczne, od lat stanowi obiekt moich zainteresowan. Z biegiem
czasu, wraz z procesem krystalizacji §wiadomosci artystycznej przeksztalcil si¢ on w
jedna z gtéwnych inspiracji, majacej kluczowa role w uksztattowaniu mojego jezyka
wypowiedzi muzycznej. Poczatek tejze fascynacji siega 2013 roku, kiedy w olsztynskim
amfiteatrze, jako stuchacz, uczestniczylem w koncercie zespotu Buena Vista Social Club,
bedacego perta kubanskiego dziedzictwa narodowego.

Moja praca ma na celu wykazanie, iz rytmika afrokubanska, poprzez swoje
idiomy, figury rytmiczne, ktore wchodzac miedzy soba w interakcje tworza zjawiska
polirytmiczne, znaczaco wptynela na ksztatt jezyka perkusyjnej wypowiedzi muzyczne;j
w zakresie stylistyki jazzowej. Ponadto, ukazujac obecno$¢ jej elementéw w takich
gatunkach jak cakewalk, ragtime, czy jazz nowoorleanski oraz dokonujac wyboru
utworéw skomponowanych na przestrzeni az siedmiu dekad, tj. w latach 1942-2006,
chciatbym podkresli¢, iz na stale zakorzenita si¢ ona w pod$wiadomosci twoérczej
kompozytorow i wykonawcoOw muzyki jazzowej. Bogactwo folkloru muzycznego Kuby,
objawiajace si¢ dominujaca rola rytmu, nacechowanego licznymi ostinatami i
synkopacja, bedace swoistym tadunkiem kreatywnej energii, stanowi oryginalne zrodto

inspiracji zar6bwno w kontek$cie samej praktyki wykonawczej, jak i w procesie



kompozycyjno-aranzacyjnym. Czerpanie z jego zasobow prowadzi do popularyzacji
kubanskiej muzyki oraz chroni ja przed odejsciem w niepamig¢¢. Brak publikacji
naukowych w jezyku polskim $wiadczy o znikomym zainteresowaniu podejmowang
przeze mnie tematyka w kregu kultury stowianskiej — tymczasem warto przyblizaé tej
kulturze zjawiska mniej znane, a niosace ze sobg niezaprzeczalne, wysokie wartosci.

Dzieto artystyczne, stanowigce przedmiot mojej dysertacji zawiera siedem
utworow. Nadrzgdnym czynnikiem decydujacym o ich wyborze byly objawiajace sie w
melodiach gléwnych oraz w partiach im akompaniujagcym idiomy 1 zjawiska
charakterystyczne dla rytmiki afrokubanskiej. Kazda z kompozycji poddana zostata
procesowi aranzacji, w ktérym funkcj¢ glownego budulca petnil pierwiastek rytmiczny,
stanowigcy w muzyce kubanskiej ,kregostup” budowy formalnej utworow.
Wykorzystanie takich warstw rytmicznych jak clave, standard bell pattern, tresillo,
cinquillo, cascara, habanera, czy tez zjawisko polirytmii 3:2, objawia si¢ zaroOwno w
partiach tematycznych, jak i improwizowanych. Poszczegdlne cz¢séci nagranego dzieta
zestawilem ze sobg na =zasadzie kontrastu formalnego, metryczno-rytmicznego,
agogicznego oraz kolorystycznego.

Pelng obsade wykonawcza dzieta stanowi sekstet, w sklad ktorego wchodza
saksofon altowy, saksofon tenorowy, fortepian, kontrabas, zestaw perkusyjny oraz
dodatkowa paleta instrumentéw perkusyjnych, $cisle powigzanych z afrokubanska
tradycja muzyczng (kongi, shekere, bebny Batd, cowbell). Chcialbym jednak zaznaczy¢,
iz w celu uzyskania zréznicowanej kolorystyki brzmienia oraz konkretnego charakteru
poszczegolnych utworéw sklad comba jazzowego ulegat zmianie: jeden utwor nagrany
zostat w konfiguracji tria (fortepian, kontrabas, zestaw perkusyjny), trzy kompozycje
nagrane zostaly w pelnej obsadzie wykonawczej, a kolejne trzy w kwintecie (bez
towarzyszacego  glosu instrumentéw  perkusyjnych). Ponadto  poszerzytem
instrumentarium zestawu perkusyjnego o kilka elementow: bongosy, bgbenek baskijski,
mambo bell, woodblock, rattles.

Opis artystycznej pracy doktorskiej sktada si¢ ze wstepu, trzech rozdzialéw oraz
podsumowania. Rozdziat pierwszy zawiera charakterystyke afrokubanskich warstw
rytmicznych wykorzystanych przeze mnie w nagranych utworach. W drugim rozdziale
dokonuje analizy transkrypcji partii perkusyjnych artystow, ktorzy odegrali znaczaca role
w ksztaltowaniu mojego jezyka wypowiedzi muzycznej. W analizie tej nadrzedng ideg
jest wskazanie omoéwionych w pierwszym rozdziale motywow rytmicznych. Trzeci

rozdziat stanowi szczegblowy opis probleméw interpretacyjno-wykonawczych



reinterpretowanych kompozycji. W podsumowaniu zamieszczam wnioski koncowe

dysertacji.



1. Charakterystyka wykorzystanych w opracowaniach rytmow
afrokubanskich

1.1. Clave

Jednym z badaczy, ktory w szczegdtowy sposdb przeanalizowal zjawisko clave
jest amerykanski kompozytor i muzykolog Ned Sublette. W swojej publikacji Cuba and
Its Music: From the First Drums to the Mambo przedstawit wyniki badan dotyczacych
zarOwno genezy wspomnianej koncepcji rytmicznej, jak i jej znaczenia w kontekscie
rozwoju afrokubanskich tradycji muzycznych.

Muzyczne znaczenie hiszpanskojezycznego terminu clave odnosi si¢ do kilku
desygnatow: instrumentu wyrzezbionego w twardym i dzwigcznym kawatku drewna
(klawesy), pigciodzwigkowej warstwy rytmicznej, koncepcji polegajacej na dominujacej
roli wspomnianego rytmu w utworze oraz rodzaju folklorystycznej pie$ni!, popularnej na
Kubie na przetomie XIX i XX wieku.

Sublette wskazuje, iz wynalezienie klawesoéw jest Scisle powigzane z ideg
nasladowania przez czarnoskorych niewolnikéw dzwigku stukajacych o siebie
drewnianych kotkéw (clavijas), ktore stuzyly do przytrzymywania statkow
zacumowanych w hawanskim porcie. Instrument, ktorego poczatkéw autor doszukuje si¢
na przetomie siedemnastego i osiemnastego stulecia, charakteryzuje si¢ niezwykle
dzwigcznym 1 krotkim tonem. Potrzebg jego wykorzystywania przejawiali zar6wno
hiszpanscy osadnicy, jak i afrykanscy niewolnicy, co wptyngto na przyspieszenie fuzji
ich muzycznych tradycji’.

Stowo clave posiada kilka thumaczen na jezyk polski. Jednym z nich jest stowo
,klucz”, ktére w doskonaty sposéb charakteryzuje role, jaka pieciodzwigkowa warstwa
rytmiczna odgrywa w procesie ksztaltowania dzieta muzycznego. Jej zadaniem jest
scalenie melodii z perkusyjng narracjg instrumentéw towarzyszacych. Nie jest ona

srodkiem ekspresji a ,,kregostupem”, czynnikiem organizujagcym przestrzen rytmiczng

! Clave — rodzaj pies$ni wokalnej powstatej w hawanskich dokach, ktéra na poczatku XX wieku
zyskata szersze uznanie na Kubie. Dwiema najbardziej znanymi grupami muzycznymi (coros de
clave) wykonujacymi ten rodzaj piesn byly La Union oraz El Arpa de Oro. Powstata ona w
wyniku fuzji hiszpanskich (melodyka, ekspresja) i afrykanskich (rytmika) wpltywow
muzycznych. Jej wykonanie polegato na intonacji przez solist¢ melodii niezwigzanej z tekstem,
a nastgpnie improwizacji na temat wersow wykonywanych przez chor przy akompaniamencie
klawesow lub rytmicznie wykorzystywanych bezstrunowych gitar (np. uderzanie rgka w pudto
rezonansowe). [w:] Helio Orovio, Cuban Music From A to Z, Durham 2004, s. 54.

2N. Sublette, Cuba and Its Music: From the First Drums to the Mambo, Chicago 2004, s. 94-96.
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w utworze. Stanowi klucz do zrozumienia i poczucia feelingu, naznaczonego splotem
polirytmicznych struktur?.

Badania naukowe nie wskazuja jednoznacznie bezposredniego zrddia
krystalizacji omawianej warstwy rytmicznej. Niemniej jednak w kilku z nich pojawia si¢
hipoteza, mowigca o tym, iz znaczacg role w uksztattowaniu clave odegrat standard bell
pattern — wykonywany na cowbellu lub jego prototypach, motyw rytmiczny spotykany
na szerokg skale w muzyce Afryki Zachodniej*.

Ittt

Przyktad 1. Standard bell pattern

W publikacji o tytule The Clave Matrix: Afro-Cuban Rhythm: Its Principles and
African Origins badacz David Pefialosa podaje, iz motyw ten zostal przywieziony na
Kube razem z niewolnikami wywodzacymi si¢ z plemion Yoruba, Bantu, Fon, Efik oraz
Ibo, ktorych muzyka podporzadkowana byta wspomnianej binarnej figurze rytmicznej°.
Dwucztonowos$¢ standard bell pattern (to nazwa powszechnie uzywana przez
etnomuzykologdéw) objawia si¢ dzigki wpisaniu jej czesci sktadowych w ramy metrum
6/8 (Przyktad 1.). Wpisuje si¢ ona w charakter formuty zawotan i odpowiedzi (call and
response), stanowigcej fundament subsaharyjskich tradycji muzycznych. Nastgpstwo to
okreslane jest przez Pefialose jako zbalansowana kombinacja dwoch cyklow: the six-beat
cycle (parzyste grupowanie trojdzielnego pulsu — pierwszy takt) oraz the offbeat-six cycle
(przemieszczony w przestrzeni rytmicznej cykl — drugi takt)®. Cechg wspomnianej figury
rytmicznej jest asymetria wynikajaca z faktu, iz 6semka poprzedzajaca drugi takt powiela

si¢ ostatnim offbeatem w takcie (Przyktad 1.).

The Six-Beat Cycle The Offbeat-Six Cycle

-
(@ ] 1l 1

Przyktad 2. Sze$ciodzwigkowe cykle rytmiczne w metrum 12/8

3N. Sublette, Cuba and Its Music..., s. 170.

* E. Uribe, The Essence of Afro-Cuban Percussion and Drum Set, Miami 1996, s. 35.

> D. Pefialosa, The Clave Matrix: Afro-Cuban Rhythm: Its Principles and African Origins,
Redway 2009, s. 56-57.

¢ Tamze, s. 60.



Pefialosa zwraca uwagg¢ na jeszcze jedno zjawisko zwigzane z budowa
strukturalng omawianego motywu rytmicznego. Otdz, jesli w metrum 12/8, jednej
warto$ci metrycznej nadamy znaczenie pottonu, a dwom catego tonu (dwa pottony), to
cze¢sci sktadowe standard bell pattern stworza nastegpstwo interwatéw odpowiadajacych
gamie C-dur (2+2+142+2+2+1). Proporcja ta wynika z faktu, iz zarowno podstawy
europejskiej harmonii jak i afrykanskiej rytmiki bazuja na prostych stosunkach liczb
calkowitych zbadanych przez Pitagorasa. Interwal kwinty czystej okresla relacja 3:2,
natomiast kwarty czystej 3:4 (doswiadczenie przeprowadzone przez greckiego filozofa
polegalo na podziale struny przy pomocy przesuwanej podporki). Analogiczne proporcje
definiujg fundamentalne dla afrykanskiej muzyki polirytmie’.

W afrokubanskiej tradycji muzycznej standard bell pattern znalazt zastosowanie
w stylistykach zachowanych w trdjdzielnym metrum (6/8), w krystalizacji ktérych
dominujacg role przejeta kultura afrykanska (rumba columbia®, bembé®, abakua!®,
tradycja wykonawcza bebnow Batd)'!.

Rozrozniamy dwa rodzaje clave: son clave oraz rumba clave. Uribe zwraca uwage
na fakt, iz pierwotng wersje clave stanowita ta, ktora korelowata z omowiong wczedniej

figurg rytmiczna, a wiec wpisujaca si¢ w pulsacje trojkowa!?.

Standard bell pattern

L b, J) b, N NS b, T N NN
e 0= ./1 e Ty —t " I 1V1 7'7%7%1'77" 7' 1l

Son clave 3:2 Rumba clave 3:2

Przyktad 3. Korelacja son clave i rumba clave z motywem rytmicznym standard bell

pattern

"D. Pefialosa, The Clave Matrix..., s. 220.

8 Rumba columbia — jeden z podgatunkéw rumby, ktéry uksztattowat sie w latach 80-tych XIX
wieku w prowincji Matanzas. Termin ten okresla zar6wno rodzaj tanca, jak i muzyke jemu
towarzyszacg. Utrzymany w szybkim tempie akrobatyczny i mimetyczny taniec wykonywany
jest przez soliste (przewaznie m¢zczyzne), ktorego kroki i ruchy maja na celu nasladowanie
gestykulacji postaci diablikdéw wystepujacych w rytuatach stowarzyszenia abakud. Dialog
podejmowany przez tancerza i perkusist¢ (quintero) grajagcego na najwyzej nastrojonej kondze
(quinto) momentami przeistacza si¢ w pelng zaskakujacych zwrotoéw akcji rywalizacje. Pozostate
wykorzystywane instrumenty to: kongi (tumba, salidor/tres golpes), klawesy, cata.
Legendarnymi tancerzami tej odmiany rumby byli: José Rosario Oviedo (znany jako ,,Malanga”),
Barbaro Ramos, Andrea Bar6. [w:] N. Sublette, Cuba and Its Music..., s. 268-270.

? Bembé — terminem tym okresla sie zbior instrumentéw perkusyjnych (bebny rzezbione z drzewa
palmowego, mango lub awokado) wykorzystywanych przez nigeryjskie plemi¢ Yoruba, muzyke
wykonywang na nich oraz ceremoni¢ slawigca bogdéw Orishds. [w:] Helio Orovio, Cuban
Music..., s. 26.

' Termin abakud wyjasniony zostanie w trzecim rozdziale dysertacji.

"' E. Uribe, The Essence of Afro-Cuban..., s. 35.

12 Tamze, s. 33.



Motyw ten sktada si¢ z pigciu dzwickow, a jego budowa strukturalna dzieli si¢ na
dwie czgsci: 3-dzwickowa (kreujaca napigcie) oraz 2-dzwigkowa (uwalniajaca napigcie).
Poprzez takie zestawienie warstwa ta wpisuje si¢ w charakter idei zawotan i odpowiedzi

call and response. Wystepuje zarowno w metrum dwudzielnym, jak i trojdzielnym!3.

son clave 3:2 rumba clave 3:2

Przyktad 4. Son clave 3:2, Rumba clave 3:2

Nazwa zaréwno pierwszej, jak i drugiej odmiany clave zwigzana jest ze
stylistykami muzycznymi son’? oraz rumba’’, w ktérych wystepujg oraz ktore pehnity
znaczaca rolg w procesie formowania si¢ kubanskiej tozsamosci muzycznej. Aczkolwiek,
jak podaje Pefialosa, z historycznego punktu widzenia wspomniane dwa rodzaje motywu

rytmicznego moglyby by¢ rozpatrywane jako rumba clave, poniewaz w momencie

3 E. Uribe, The Essence of Afro-Cuban..., s. 39.

4 Son — gatunek muzyczny i rodzaj tafica powstaty pod koniec XIX wieku na wschodnich
terenach Kuby. Za ,,przodka” son uznaje si¢ stylistyke changui. Son stanowi fuzje wpltywow
hiszpanskich (zwrotkowo-refrenowa forma, melodyka, polifoniczne prowadzenie glosow
wokalnych) i afrykanskich (rytmika, instrumentacja). Instrumentarium stanowia: tres —
wspomaga melodi¢ rytmiczng ostinatowa figura guajeo; bongosy — w zwrotce staly
akompaniament, w refrenie swobodne improwizowane wariacje; marakasy oraz guiro — stata
figura rytmiczna podkreslajaca pulsacj¢ utworu; klawesy — clave; marimbula (w pdzniejszym
czasie zastgpiona kontrabasem) — linia basowa tumbao. Wraz z rozwojem gatunku brzmienie
zespotow (sextetos, septetos) wzbogacita trabka. Son odegrato znaczaca role w powstawaniu
takich gatunkéw jak: som montuno, bolero, guajira, guaracha, cha-cha-cha. Kompozytorzy i
wykonawcy son to: Arsenio Rodriguez, Ignacio Pifieiro, Benny Mor¢, Sexteto Habanero, Trio
Matamoros, Buena Vista Social Club. [w:] H. Orovio, Cuban Music..., s. 203—205.

"> Rumba — gatunek muzyczny i rodzaj tafica powstaty w potowie XIX wieku w zattoczonych,
zamieszkatych przez czarnoskora ludno$¢ osrodkach miejskich (gléwnie Matanzas oraz
Hawanie). Stowo rumba bezposrednio odnosi si¢ do przyjec¢, imprez, ktorych nierozigczna
czeScig byly muzyka i taniec. Na jej rozwoj znaczacy wplyw miata tradycja kulturowa
afrykanskich spofecznosci Congo oraz Ganga. Poczatkowo instrumentarium stanowily bebny
oryginalnie wystgpujace z stylistyce yuka (Congo): caja — najwigkszy, mula — Sredniej wielkosci,
cachimbo — najmniejszy. Wykorzystywano takze takie instrumenty jak klawesy, catd, czy
woodblock, W pozniejszym okresie zaczgto wykorzystywac¢ kongi, shekere oraz cajon. Dzieto
rozpoczyna przewaznie ekspresyjna introdukcja wokalna, po ktérej nastgpuje odpowiedz
choralna urozmaicona pierwszymi krokami tancerzy. Clave zwykle wykonuje gtowny wokalista.
Podgatunkami rumby sa: columbia, yambu, guaguanco. Zardbwno rumba yambu, jak i rumba
guaguanco tanczone sa parami. Yambu charakteryzuja: stosunkowo wolne tempo, dwudzielne
metrum i krotkie partie wokalne. Guaguanco jest najpopularniejszag odmiang rumby, utrzymang
w szybkim tempie oraz dwudzielnym metrum. Nasycona erotyka, determinuje do bardziej
ekspresyjnego tanca. Znaczgce grupy muzyczne wykonujace ten gatunek to: Los Muiiequitos de
Matanzas, Los Papines, Conjunto de Clave y Guaguancé. [w:] N. Sublette, Cuba and Its Music...,
s. 257-272.
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,wedrowki” gatunku muzycznego son na zachdod wyspy, son clave byl juz
wykorzystywany w rumbie w Hawanie'.

W konteks$cie frazowania niezwykle istotnymi wyktadnikami sg nuty okreslane
jako bombo!” (b) oraz ponche (p), a wige drugi i trzeci dzwiek trojsktadnikowej czesci
motywu (Przyktad 4.). Odpowiadajg one za synkopowany charakter figury rytmiczne;j.
Pod wzgledem budowy strukturalnej jedyna r6éznica pomigdzy son clave i rumba clave
jest nuta ponche, ktora w przypadku drugiego motywu przypada na ostatniag warto$¢
6semkowa w takcie (biorac pod uwage wykorzystang notacje). Dzicki takiemu
umiejscowieniu w przestrzeni rytmicznej wprowadzony zostaje dodatkowy pierwiastek
asymetrii, wzbogacajacy fraze¢ o ,,swingowy” charakter. Wspomniany dzwi¢gk, w obydwu
wariantach, jest powszechnie akcentowany i wykorzystywany zardwno jako punkt
poczatkowy, jak 1 koncowy frazy (np. kadencje utworéw). Nalezy jednak pamigtaé, iz
notacja muzyczna nie oddaje w pelni esencji poczucia frazowania clave, ktére w wielu
przypadkach wpisuje si¢ gdzie§ pomigdzy wspotgrajace ze sobg dwojkowe i trojkowe
pulsacije (np. rumba)'s.

Badacz i perkusista Ed Uribe zwraca uwagg na fakt, iz ksztalt clave (3:2 lub 2:3)
determinuje rytmika melodii. O ile w tradycyjnej praktyce wykonawczej nie ulega on
zmianie podczas trwania utworu, o tyle we wspodtczesnych aranzacjach zamienne
stosowanie czesci sktadowych motywu jest do$¢ powszechnym zjawiskiem!”. Znang
technikg jest skracanie ostatniego taktu danego fragmentu do metrum 2/4 (w utworach
zachowanych w metrum 4/4), ktére powoduje, iz kolejna czg$¢ utworu podporzadkowana
zostaje odwrotnemu wariantowi clave®’. Co wiecej, narastajgca z biegiem czasu swoboda
wykonawcza doprowadzila do tego, iz nawet w gatunkach muzycznych organicznie

powiazanych z odpowiednim clave zaczeto stosowac jego druga odmiang. Dla przyktadu,

' D. Pefialosa, The Clave Matrix..., s. 87.

7 Bombo — termin ten odnosi sie takze do marszowego bebna basowego wykorzystywanego
miedzy innymi w karnawatowych przemarszach (conga de comparsa). [w:] D. Pefialosa, The
Clave Matrix..., s. 253.

'8 E. Uribe, The Essence of Afro-Cuban..., s. 33.

¥ Tamze, s. 40.

2D, Pefialosa, The Clave Matrix..., s. 145.
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w stylistykach takich jak np. son montuno®! czy tez guajira®’, bazujacych na son clave,
pojawialy sie aranzacje wykorzystujace rumba clave®®. Ponadto pieciodzwickowa
warstwa rytmiczna zaczgta objawiac si¢ nie tylko w swej oryginalnej postaci, poprzez
wykorzystanie brzmienia klawesow, ale takze w niezliczonej ilosci rytmow
wykonywanych na pozostatych instrumentach perkusyjnych?4.

Warstwy rytmiczne son clave, rumba clave oraz standard bell pattern znalazty
zastosowanie w nagranych przeze mnie utworach. Obydwa rodzaje clave wykorzystatem
w kilku koncepcjach wykonawczych:

1. Bezposrednie zapozyczenia: Salt Peanuts — akompaniament sekcji rytmicznej
w koncowym fragmencie wstgpu utworu (son clave); Moose The Mooche — coda (rumba
clave); Un Poco Loco — akompaniament zestawu perkusyjnego w czg¢sci B ekspozycji
tematu utworu.

2. Kreacja warstw rytmicznych w oparciu o budowg strukturalng clave: Salt
Peanuts — rytmiczny leitmotiv oraz akompaniament w partiach solowych (rumba clave);
Oblivion — interlude dzielacy partie solowe (son clave, rumba clave); Un Poco Loco —
rytmika linii basowej i melodii glowne] oraz akompaniament zestawu perkusyjnego
w czesciach A (rumba clave).

3. Kreacja perkusyjnej narracji solowej w oparciu o motyw clave: Oblivion (son
clave, rumba clave); Moose The Mooche (son clave).

Standard bell pattern wykorzystany zostat w nast¢pujacych utworach: Moose The
Mooche (adaptacja do metrum 5/4 — coda); Oblivion (zastosowanie jego czesci
skladowych w kreacji solistycznej narracji perkusyjnej oraz finalnym motywie
rytmicznym utworu); Un Poco Loco (glos prowadzony na cowbellu we wstepie utworu,
partia akompaniujagca melodii glownej w czgsciach A oraz fragment piesni

poprzedzajacej finalng ekspozycje tematu).

2! Son montuno — rodzaj stylistyki son, ktorej pionierem w latach czterdziestych XX wieku byt
kompozytor Arsenio Rodriguez. Do tradycyjnej obsady wykonawczej (sextetos, septetos)
dotaczono timbalesy, kongi oraz fortepian. Rozbudowano takze wokalno-instrumentalne partie
improwizowane (montuno). [w:] E. Uribe, The Essence of Afro-Cuban..., s. 181.

2 Guajira — rodzaj kubanskiej piesni o sielankowej, wiejskiej tematyce. Porzadek metryczny
stanowi nastepstwo taktow zapisanych w metrum 3/4 oraz 6/8. Czg$¢ pierwsza charakteryzuje
tryb molowy natomiast drugg durowy. Zakonczona jest zawsze akordem dominantowym.
Podstawe budowy formalnej tekstu stanowi dziesigciowersowa strofa (decima). W potowie XX
wieku terminem guajira zaczgto takze okresla¢ powolny taniec w metrum 4/4, bedacy fuzja piesni
o tej samej nazwie z gatunkiem muzycznym son. [w:] H. Orovio, Cuban Music...,s. 101.

2 E. Uribe, The Essence of Afro-Cuban..., s. 49.

24N. Sublette, Cuba and Its Music..., s. 95-96.
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1.2. Tresillo

Jak podaje David Pefialosa, hiszpanskojezyczny wyraz tresillo oznacza triole.
Jednakze w konteks§cie muzyki afrokubanskiej posiada on jeszcze jedno, kluczowe
znaczenie. Termin ten okresla trzydzwigkowa warstwe rytmiczng stanowiaca

nieroziaczng cze$é son clave®.

son clave 3:2
[ | ] ||

T AT

\ Tresillo ,

Aar

Przyktad 5. Son clave 3:2, tresillo

Biorac pod uwage fakt, iz korzenie clave zwiazane sa z trojkowa pulsacja
z tatwos$cig mozna dostrzec ,triolowy” kontekst figury rytmicznej tresillo. Uribe
zaznacza, iz zapisany w metrum trojdzielnym (6/8) pierwszy takt son clave 3:2
wypetniaja dzwigki, ktore dzielg przestrzen rytmiczng na 3 rowne czesci, przez co
wpisuja si¢ w idiom trioli. Zrozumienie wspomnianej korelacji jest niezwykle istotne
w kontekscie frazowania, poniewaz w muzyce afrokubanskiej czesto spotykanym
zjawiskiem, zar6wno w samej interpretacji zapisanego rytmu, jak i w improwizacji jest
balansowanie pomiedzy dwojkowa, a trojkowa strukturg warstwy rytmiczne;j tresillo’®.

Budowe strukturalng tresillo (zapisanego w metrum dwudzielnym)
charakteryzuje nastgpstwo trzech dzwiekdéw, wpisujacych si¢ w schemat 3+3+2. Wynika
on z liczby wartosci 6semkowych przypadajacych na poszczegdlne czesci sktadowe
rytmu. Poprzez zamienne zastosowanie wspomnianych sktadnikow (3+2+3, 2+3+3)
w obrebie jednego taktu, powstaja dwa motywy rytmiczne, ktorych analiza,
z perspektywy dhuzszego zdania muzycznego (dwa takty), prowadzi do konkluzji
stwierdzajacej, iz s one przemieszczong w przestrzeni rytmicznej podstawowa wersja
tresillo. Dlatego tez w kolejnych rozdziatach dysertacji wymienione pochodne figury

rytmiczne okreslitem jako ,,warianty” trzydzwigkowego motywu (Przyktad 6.).

2 D. Pefialosa, The Clave Matrix..., s. 38.
20 . Uribe, The Essence of Afro-Cuban..., s. 52.
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Przyktad 6. Tresillo i jego pochodne warianty

Penialosa podaje, iz tresillo stanowi fundament nie tylko dla folklorystycznych
warstw rytmicznych, ale przede wszystkim dla charakterystycznej linii basowe;j
(tumbao), wystepujacej migdzy innymi w stylistykach son. Wspomniana figura basowa
moze powiela¢ zar6wno w petni trzydzwickowa postac tresillo, jak i tylko jego drugi oraz
trzeci dzwigk, podkreslajac tym samym nuty bombo oraz ponche. Obecno$¢ omawianego
motywu rytmicznego objawia si¢ takze w tradycjach muzycznych afrykanskich grup
etnicznych zamieszkujgcych Kube (Yoruba, Congo)?’. Ponadto badacz podkresla, iz
wystepowanie trzydzwigkowej warstwy rytmicznej wykracza daleko poza basen Morza
Karaibskiego. Uwidacznia si¢ ona w muzyce zardwno marokanskiej, panstw Bliskiego
Wschodu, jak i nawet indonezyjskiej. Powodu globalnej migracji motywu tresillo
Pefalosa doszukuje sie w procesie rozpowszechniania religii islamskiej?®. Odnoszac si¢
do XX-wiecznej muzyki popularnej w Stanach Zjednoczonych, warto pamigtaé, iz
warstwa rytmiczna tresillo byla powszechnie wykorzystywana zarowno w takich
gatunkach jak cakewalk czy ragtime (np. akompaniament lewej r¢ki), przez jazz
nowoorleanski (np. second line), az po pdzniejsze stylistyki takie jak raythm and blues
czy tez rock-and-roll?’.

W nagranych przeze mnie utworach warstwa rytmiczna fresillo wykorzystana
zostata w kilku koncepcjach wykonawczych:

1. Bezposrednie zapozyczenia: Moose The Mooche — partia solowa zestawu
perkusyjnego; Oblivion — partia solowa zestawu perkusyjnego.

2. Kreacja warstw rytmicznych w oparciu o budowg strukturalng motywu: Salt
Peanuts — finalny fragment wstepu utworu (potaczenie gltoséw saksofonowych z partia
kontrabasu); Moose The Mooche — gtowna idea rytmiczna utworu; Oblivion —
akompaniament w improwizowanej partii saksofonu tenorowego oraz wunisona

kontrabasu i zestawu perkusyjnego w finalnej ekspozycji tematu; Riot — rytmiczna mysl

27 D. Pefialosa, The Clave Matrix..., s. 40.
28 Tamze, s. 242.
29 N.Sublette, Cuba and Ist Music..., s. 134.
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przewodnia utworu oraz wyznacznik budowy formalnej jednej z czesci
improwizowanych (liczba taktéw przypadajaca na poszczegdlne wspotbrzmienia
harmoniczne — odwzorowanie budowy strukturalnej motywu).

3. Kreacja perkusyjnej narracji solowej z wykorzystaniem motywu: Moose The

Mooche, Oblivion.

1.3. Habanera

Warstwa rytmicznag, ktora stanowi niemalze ,,blizniacze” podobienstwo motywu
tresillo jest habanera. Jej nazwa jest SciSle powigzana z tancem oraz gatunkiem
muzycznym, w ktorym wystepowata 3’ . Pefalosa rozpatruje budowe strukturalng
wspomnianego rytmu jako potaczenie gtownych jednostek metrycznych (¢wierénut)
z figura rytmiczng tresillo. Ponadto badacz stwierdza, iz habanera stanowi, zapisany w
dwdjkowej pulsacji, odpowiednik polirytmii 3:2 (Przyktad 7.). Dzigki temu, podobnie jak
w przypadku poprzednio omawianego trojsktadnikowego motywu, tj. tresillo,
uwidacznia si¢ zalezno$¢ wystepujaca pomigdzy trdjdzielnymi a dwudzielnymi

warto$ciami rytmicznymi®!.

3:2 polyrhythm Tresillo ) Habanera

. ) -

s

Main beats

Przyktad 7. Polirytmia 3:2, tresillo, habanera

Rytm habanery byt powszechnie wykorzystywany miedzy innymi w partiach
akompaniamentu fortepianu (glos prowadzony w lewej rgce) w kubanskim gatunku

muzycznym oraz tancu contradanza®’. Nalezy pamigtaé, iz znalazt on zastosowanie takze

3% Habanera — rodzaj tanca oraz gatunek muzyczny, ktory swoj szczyt popularnosci osiagnat w
drugiej potowie XIX wieku. Gatunek ten charakteryzuje ekspresyjna melodyka, podsycona
liryzmem 1 elegancjg. Jego struktura metryczna jest binarna i regularna (2/4). Form¢ utworu
stanowi wstegp oraz dwie czesci, ktore obejmuja od osmiu do szesnastu taktow. Habanera stata
si¢ inspiracjg dla europejskich kompozytorow muzyki klasycznej takich jak Ravel, Bizet,
Debussy czy Saint-Saéns. Ponadto odegrala ona istotng rol¢ w ksztaltowaniu si¢ argentynskiego
tanga. [w:] H. Orovio, Cuban Music..., s. 106.

31D, Pefialosa, The Clave Matrix..., s. 41.

32 Contradanza — gatunek muzyczny oraz rodzaj tanca, wywodzacy sic z europejskiego,
popularnego we Francji kontredansu. Taniec ten rozwinat si¢ na Kubie pod koniec XVIII wieku
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w muzyce klasycznej XIX wieku. Ponadto, jak podaje badacz John Storm Roberts,
elementy rytmiki afrokubanskiej takie jak tresillo czy habanera objawialy si¢ we
wczesnych formach muzyki jazzowej takich jak cakewalk, ragtime czy tez blues. Jako
przyktady przytacza on nastgpujace kompozycje: The Dream (Jesse Pickett), Creepy
Feeling (J.R. Morton), New Orleans Blues (J.R. Morton), The Saint Louis Blues (W.C.
Handy). Co wigcej, Roberts podsumowujac swoje rozwazania dochodzi do konkluzji, w
ktorej stwierdza, iz obecno$¢ wspomnianych warstw rytmicznych w muzyce Nowego
Orleanu odgrywa znacznie istotniejszg rolg anizeli do tej pory sgdzono?>.

Rytm habanery wykorzystatem w utworze Salt Peanuts. Objawia si¢ on w gltosach
prowadzonych na czynelu typu hi-hat oraz bgbnie wielkim (finalny fragment wstgpu

utworu, akompaniament w partiach solowych).

1.4. Cinguillo

Kolejng charakterystyczng dla muzyki afrokubanskiej, pieciodzwigckowa warstwa
rytmiczng jest cinquillo. Uribe podaje, iz pod wzgledem budowy strukturalnej jest ona
powiazana z son clave. Ponadto badacz zwraca uwage na fakt, iz termin ten nie odnosi
si¢ jedynie do konkretnej figury rytmicznej, ale okresla takze rodzaj interpretacji son
clave, polegajacy na ,,wyrownywaniu” przestrzeni miedzydzwickowych w sposob dajacy
finalnie efekt kwintoli*4.

Warstwa rytmiczna cinquillo zostala zaprezentowana kubanskiej spolecznosci
przez Haitanczykow, ktorzy na przetomie XVIII 1 XIX wieku, w wyniku rewolucji we
francuskiej kolonii, masowo migrowali i zasiedlali wyspe¢. Znaczna cz¢$¢ z nich
asymilowata si¢ we wschodniej prowincji Oriente, gdzie wowczas popularnym tancem
1 gatunkiem muzycznym byta contradanza. Za sprawa nowoprzybytej na Kubg ludnosci
zaczeto wprowadza¢ do wspomnianej stylistyki muzycznej motyw cinquillo.

Ciekawostka jest fakt, iz w kolonii Saint-Domingue (6wczesne Haiti) omawiana figura

w wyniku fuzji francuskich (migracja ludnosci po rewolucji haitanskiej), hiszpanskich oraz
afrykanskich tradycji muzycznych. Na poczatku XIX wieku kreolizacja gatunku doprowadzita do
powstania takich form tanecznych jak paseo, cadena, sostenido, cedazo. Wraz z rozwojem tanca
wykrystalizowaly si¢ roznice pomiedzy jej zachodniag (Hawana — bardziej elegancka, salonowa
odmiana) a wschodnig (Oriente — przeznaczony takze dla klas nizszych) praktyka wykonawcza.
Najstarszym znanym dzietem jest San Pascual Bailon, opublikowane w 1803 roku. [w:] H.
Orovio, Cuban Music..., s. 58.

33 J. S. Roberts, The Latin Tinge: The Impact of Latin American Music on the United States, Nowy
Jork 1999, s. 38—40.

3* E. Uribe, The Essence of Afro-Cuban..., s. 320.
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rytmiczna okreslana byta stowem catd®’, pochodzacym z rodziny afrykanskich jezykow
Bantu®¢. Badacz Alejo Carpentier doszukuje si¢ jej korzeni w afrykanskich tradycjach

muzycznych zwigzanych z kultem voodoo®’.

Przyktad 8. Cinquillo

Motyw cinquillo stat si¢ jednym z kluczowych elementow rytmiki stylistyki
muzycznej i tanca o nazwie danzon®®, ktory przez badacza Raula Fernandeza postrzegany
jest jako pierwszy narodowy kubanski taniec®®. Cinguillo stanowi w nim nieroztgczng
czes$¢ rytmu baqueteo, wykonywanego przez timbaliste.

Baqueteo

™™
% A

/1

i
\ Cinguillo ,

Przyktad 9. Cinquillo jako cz¢$¢ sktadowa baqueteo

W kontek$cie dwutaktowego motywu baqueteo, cinquillo w petni objawia swoj

synkopowany charakter — przeciwstawiony zostal czterem réwnym warto$ciom

3 Catd - termin ten okre$la takze wykonany z bambusowego drewna instrument
wykorzystywany na szeroka skalg w rumbie (w szczego6lno$ci w podgatunku guaguanco).
Kubanska nazwa tego instrumentu to guagua — stowo oznaczajace w jezyku potocznym autobus.
Dzwigk, ktorego brzmienie przypomina klawesy, wydobywa si¢ poprzez uderzanie matymi
pateczkami (palitos) w wydrazony kawatek drewna. Warstwy rytmiczne wykonywane na tym
instrumencie maja charakter jednostajny i motoryczny, napedzajacy zespot. [w:] E. Uribe, The
Essence of Afro-Cuban...,s. 321.

36 N. Sublette, Cuba and Its Music..., s. 134.

37 A. Carpentier, Music in Cuba, Minneapolis 2001, s. 148.

¥ Danzon — gatunek muzyczny oraz rodzaj tafica, ktory uksztattowat sie w drugiej potowie XIX
wieku. Jego korzenie zwigzane sa z ewolucja stylistyki contradanza. Za pierwsze
reprezentatywne dzielo tego gatunku uwaza si¢ Las alturas de Simpson autorstwa Miguela
Failde’a, pochodzace z 1879 roku. Danzon utrzymany jest w metrum 2/4 i w stosunku do gatunku
contradanza posiada wolniejsze tempo oraz bardziej rozbudowang i zr6znicowang forme. Utwor
rozpoczyna wstep (zazwyczaj zawarty w 16 taktach), po ktorym nastgpuje temat wykonywany
przez klarneciste. Po ekspozycji melodii gtdéwnej nastgpuje powtdrzenie wstepu. Kolejng czesé
wykonuja instrumenty dete blaszane lub smyczkowe (w zespotach typu charanga). Final utworu
charakteryzuje szybkie tempo. Wartym odnotowania zjawiskiem sa rdznice agogiczne
wystepujace w obrebie poszczegdlnych czgsci. Realizowane sa one w niezachwiany, plynny
sposob. [w:] H. Orovio, Cuban Music..., s. 65.

3 R. A. Fernandez, From Afro-Cuban Rhythms to Latin Jazz, Los Angeles 2006, s. 10.
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rytmicznym. Dzigki takiemu zestawieniu zaprezentowana powyzej warstwa rytmiczna
wpisuje si¢ w idiom formutly zawotan i odpowiedzi (call and response) — takt pierwszy
tworzy napigcie, ktore jest roztadowane w takcie drugim.

Pigciodzwigkowa warstwa rytmiczna byta powszechnie wykorzystywana przez
dziewigtnastowiecznych kubanskich kompozytorow muzyki klasycznej takich jak
Ignacio Cervantes czy Manuel Saumell. W skomponowanych przez nich dzietach
przejawia si¢ ona zarOwno w rytmice melodii, jak i w akompaniujacych liniach
basowych?,

Jak stusznie zaznacza Sublette, motyw cinquillo stanowi takze rytmiczny
fundament kubanskiego bolero #, haitanskiego tanca o nazwie méringue oraz
dominikanskiego tanca merengue **. Helio Orovio wskazuje za$ na kolejne dwie
stylistyki, w ktorych ta pieciodzwigkowa figura petni istotng rolg¢ w ksztaltowaniu dzieta
muzycznego. Pierwsza z nich jest ragtime. Druga stanowi portorykanski gatunek
muzyczny i taniec bomba®’. W tradycyjnej praktyce wykonawczej stylistyki wywodzacej
si¢ z Portoryko, figura cinquillo byta wykonywana na woodblocku, a jej rola bylo scalenie
pelnego spektrum rytmiki utworu. Co wigcej, Fernandez zwraca uwagg na jeszcze jedng
ceche wspdlng kubanskiej (son, son montuno) i portorykanskiej (bomba) tradycji
muzycznej — wykorzystywane w orkiestrowych aranzacjach linie basowe oparte s3 na
tych samych schematach rytmicznych*,

W nagranych przeze mnie utworach wykorzystanie figury cinquillo objawia si¢ w
kilku koncepcjach wykonawczych:

1. Kreacja warstw rytmicznych w oparciu o motyw: Salt Peanuts —
akompaniament zestawu perkusyjnego w finalnym fragmencie wstepu; Moose The
Mooche — gléwna idea rytmiczna utworu; Oblivion, Riot — akompaniament zestawu
perkusyjnego w partiach improwizowanych.

2. Kreacja perkusyjnej narracji solowej z wykorzystaniem motywu: Oblivion —

tacznik poprzedzajacy improwizacje zestawu perkusyjnego.

“H. Orovio, Cuban Music..., s. 53.

! Termin bolero wyjaéniony zostanie w trzecim rozdziale dysertacji.
*2N. Sublette, Cuba and Its Music..., s. 134.

3 H. Orovio, Cuban Music..., s. 53.

* R.A. Fernandez, From Afro-Cuban Rhythms...,s. 7-8.
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1.5. Cascara

Termin cascara (zamiennie stosowana nazwa to paila) odnosi si¢ zarowno do
charakterystycznej dziesigciodzwigkowe] warstwy rytmicznej, jak i do korpusu
instrumentow perkusyjnych o nazwie timbales*, na ktorych jest ona wykonywana. Ed
Uribe podaje, iz w pierwotnej odmianie instrumentu obudowa wykonywana byla
z drewna. Dlatego tez poczatkoOw zastosowania techniki wykonawczej polegajacej na
wykorzystaniu korpusu jako zrodta dzwigku doszukuje si¢ on w checi uzyskania
krétkiego drewnianego tonu, powszechnie objawiajacego si¢ w folklorystycznych
stylistykach (np. barwa instrumentu guagua w rumbie)*S.

Pod wzgledem budowy strukturalnej cdscara stanowi dwutaktowy,
dziesigciodzwigckowy motyw rytmiczny, ktory w swej tradycyjnej formie urozmaicony
jest charakterystyczng akcentacja. Jego strukture definiuje nastgpstwo trzech krotszych
motywOw wpisujacych sie w metra 5/8, 5/8, 6/8. Uribe wskazuje na dwa gltéwne sposoby
wykonywania omawianego motywu. W pierwszym z nich figurze rytmicznej
wykonywanej patka na korpusie jednego z bebndéw wtoruje ton drugiego bebna —
thumione (druga ¢wierénuta w takcie) i nietlumione (czwarta ¢wierénuta w takcie)
uderzenie palcami w membrang. Drugi sposob polega na wypetieniu pauz 6semkowych
uderzeniami w korpus sgsiadujgcego bebna*’. Chcialbym zwroci¢ uwage zar6wno na sam
sposob akcentowania poszczegdlnych czegsci sktadowych motywu cdscara, jak 1 na
struktur¢ dialogujacej z nim warstwy rytmicznej w drugim z podanych przez badacza

tradycyjnych sposobow wykonawczych (Przyktad 10.).

* Timbales — instrument perkusyjny, ktéry ewoluowal z odmiany europejskich kotlow
orkiestrowych (Timbales Criollos — kreolskie kotly) wykorzystywanych w drugiej potowie XVIII
wieku we francuskim kontredansie w kolonii Saint Domingue. Tak wigc, podobnie jak w
przypadku warstwy rytmicznej cinquillo, obecno$¢ tego instrumentu w muzyce kubanskiej
zawdzigcza si¢ przybytej na wyspe ludnosci haitanskiej. Jego ewolucja zbiegala si¢ z rozwojem
gatunku contradanza oraz stylistyki danzon (timbales criollos — timbales; kontredans —
contradanza — habanera — danzon). Poczatkowo instrument ten posiadal drewniane korpusy,
ktoére w pdzniejszym czasie zostaly zastgpione metalowymi. Stanowit on nierozlaczny element
obsady wykonawczej Orquestas Tipicas — tradycyjnych zespotow wykonujacych utwory
taneczne (contradanza, danzon). W XX wieku znalazt on zastosowanie w niezliczonej liczbie
kubanskich gatunkow muzycznych (m.in. cha-cha, mambo, salsa). [w:] E. Uribe, The Essence of
Afro-Cuban..., s. 115-116.

4 Tamze, s. 119.

4T Tamze, s. 119-120.
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Przyktad 10. Dwa gldwne sposoby wykonawcze motywu cdscara

Ot6z w pierwszym takcie motywu stosowane powszechnie akcenty wpisujg sie w
strukture rytmiczng jednego z wariantow tresillo (3+2+3). Natomiast w drugim takcie
podkreslaja one kolejny wariant trdjsktadnikowej figury (2+3+3). Analogiczne zjawisko
zachodzi w sposobie wykonawczym wykorzystujacym korpusy obydwu bebnow (2nd
basic approach).

Przedstawiona powyzej warstwa rytmiczna reprezentuje schemat clave 3:2,
natomiast warto pamigta¢, iz we wspolczesnych praktykach wykonawczych czesci
sktadowe kluczowego motywu stosowane s3 zamiennie, dlatego tez uktad strukturalny
cdscary takze moze ulega¢ zmianie*®.

Cascara stanowila jeden z rytmicznych fundamentéw takich stylistyk
muzycznych jak son montuno, mambo® czy tez guaracha®’. Wykorzystywana byta
w cze$ciach utworu o niewielkim wolumenie brzmienia — wstepy, zwrotki, partie solowe
fortepianu. Ponadto, jak wskazuje Uribe, omawiany motyw uwidacznia si¢ takze
w jednym z podgatunkéw rumby, tj. guaguanco. Znalazt on zastosowanie zardwno w jej
tradycyjnej (woodblock), jak 1 wspotczesnej (korpus timbalesow lub cowbell) praktyce

wykonawczej®!.

8 E. Uribe, The Essence of Afro-Cuban...,s. 122.

* Mambo — stylistyka muzyczna i rodzaj tanca, ktéry powstat na przetomie lat 30-tych i 40-tych
XX wieku. Wyksztalcit si¢ on z finalnej czgéci formy danzon, ktora nosita nazwe ritmo nuevo.
Pierwsze reprezentatywne dla gatunku dzieto (Mambo) pochodzi z 1938 roku. Jego autorem jest
Orestes Lopez. W czwartej dekadzie XX wieku mambo oswobodzito si¢ z ram formalnych
wytyczonych przez danzon dzigki orkiestrowym jazzowym aranzacjom takich tworcow jak Bebo
Valdés czy René Hernandez. Od tego momentu gatunek ten charakteryzuja rozbudowane
improwizacje wzbogacone wirtuozowskimi partiami sekcji instrumentéw detych. [w:] H. Orovio,
Cuban Music..., s. 130.

® Guaracha — stylistyka muzyczna i rodzaj tafca, ktorego poczatki zwigzane s3 z XIX-
wiecznymi komicznymi przedstawieniami teatralnymi. Wraz z rozwojem gatunku pierwotna
budowa formalna utworu (kuplet i refren) zostala wzbogacona o solowa parti¢ wokalna, po ktorej
nastgpowata choralna odpowiedz (formuta call and response). Rytmike dziela definiuja
nastgpstwa rytmow wpisujacych si¢ w metra 2/4 oraz 6/8. W tekstach utworéw dominowaty tresci
satyryczne. [w:] H. Orovio, Cuban Music..., s. 101-102.

L E. Uribe, The Essence of Afro-Cuban..., s. 122-130.
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W nagranych przeze mnie utworach wykorzystanie warstwy rytmicznej cdscara
objawia si¢ w kilku koncepcjach wykonawczych:

1. Kreacja warstw rytmicznych w oparciu o motyw: Un Poco Loco —
akompaniament zestawu perkusyjnego w czesci B tematu utworu; Of Dreams To Come
— gtéwna mysl rytmiczna w czg¢éciach zachowanych w metrum 5/4.

2. Kreacja perkusyjnej narracji solowej z wykorzystaniem motywu: Oblivion,

Riot.

1.6. Polirytmia 3:2

Jak podaje David Pefalosa, polirytmia to zjawisko polegajace na
wspotwystepowaniu dwoch lub wigeej warstw rytmicznych 32, Pierwszym etapem
W procesie zrozumienia zalezno$ci wystepujacych w rytmice afrokubanskiej jest analiza
pulsacji. Badacz wskazuje, iz w muzyce bazujacej na fundamentalnej roli clave wystepuja
jej dwa rodzaje: tréjkowa (w metrum 12/8 lub 6/8) i dwdjkowa (w metrum 4/4 lub 2/4).
W ich budowie strukturalnej nalezy rozr6zni¢ mocne czgsci (np. ¢wierénute z kropka w
metrum 12/8 lub ¢wierénute w metrum 2/4) oraz stabe czesci, tak zwane offbeaty (np.
druga i trzecig 6semke w metrum 12/8, druga i czwartg 6semke lub druga, trzecig
i czwartg szesnastke w metrum 2/4). Wyodrebnienie wspomnianych czesci sktadowych
pulsu jest niezwykle istotne w kontek$cie wystepujacych w muzyce afrokubanskiej
motywoOw rytmicznych, poniewaz objawiaja si¢ one zarbwno w swej ,,oryginalnej”
postaci, jak i ulegaja przemieszczeniu w obrgbie ram taktowych, podkreslajac tym samym
stabsze czesci pulsu (offbeaty)™.

Penalosa podkresla, iz fundamentalng dla muzyki afrokubanskiej polirytmig jest
proporcja rytmiczna 3:2. Powstaje ona poprzez wspoltdziatanie parzystego grupowania
trojkowej pulsacji z podstawowym wewnatrzmetrycznym podzialem rytmicznym

(w metrum 6/8 dwom ¢wierénutom z kropka przeciwstawione zostajg trzy ¢wierénuty)>*.

iljl
“f' -

Przyktad 11. Polirytmia 3:2

52D, Pefialosa, The Clave Matrix..., s. 24.
53 Tamze, s. 5-7.
> Tamze, s. 21-22.
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Badacz wspomina, iz polirytmia ta jest jednym z reprezentatywnych elementow
rytmiki afrykanskiej. Jako przyktady podaje on partie melodycznego instrumentu
perkusyjnego o nazwie gyil (balafon) popularnego w Ghanie oraz Burkina Faso, idiofonu
szarpanego mbira (zanza, kalimba) wykorzystywanego migdzy innymi w Zimbabwe
przez grup¢ etniczng Shona oraz jednomembranowego bebna djembe stosowanego
w muzyce gwinejskiego plemienia Mandinka>®. Z filozoficznego punktu widzenia,
w Afryce idea polirytmii rozpatrywana jest mi¢dzy innymi jako symbol Zyciowych
wyzwan, zmian i towarzyszacych im stanéw emocjonalnych. Zalezno$ci zachodzace
pomigdzy warstwami rytmicznymi postrzegane sa jako odzwierciedlenie relacji
miedzyludzkich?®.

Omawiana polirytmia, w swej pierwotnej formie, objawia si¢ w wielu
afrokubanskich gatunkach muzycznych i tancach o trojdzielnej podstawie metrycznej
(6/8, 12/8). Uwidacznia si¢ ona migedzy innymi w korelacji krokow tanecznych, opartych
na podstawowym wewnatrzmetrycznym podziale rytmicznym (¢wierénuty z kropka
w metrum 6/8) z partig instrumentdw perkusyjnych podkreslajaca parzyste grupowanie
trojkowej pulsacji. Jednym z wyjatkow jest taniec, wywodzacy si¢ z plemienia Yoruba,
w ktorym to ruchy tutowia akcentuja dwojkowa organizacje przestrzeni rytmiczne;j,
natomiast kroki podazajg za jej podstawowa strukturg”’.

Polirytmia 3:2 uwidacznia si¢ takze we wczesnych formach kubanskiej muzyki
instrumentalno-wokalnej, np. guajira, punto cubano’®, w ktorych powstawaniu kluczowsg
role odegrat folklor hiszpanski, a w szczegolnosci stylistyka flamenco. W tym przypadku
omawiany podziat rytmiczny przyjmuje nieco inng form¢. Objawia si¢ on w stosowanym
naprzemiennie na przestrzeni dwoch taktow sposobie grupowania wartosci rytmicznych
— w pierwszym takcie nastgpuje trojkowe grupowanie wartosci 6semkowych (3/8+3/8),

natomiast w drugim dwojkowe (2/8+2/8+2/8). Nastepstwo to wpisuje si¢ w strukture

3 D. Pefialosa, The Clave Matrix..., s. 22-35.

5 Tamze, s. 24.

" Tamze.

8 Punto cubano, punto guajiro — gatunek muzyczny, ktory wyksztatcit sie na obszarach wiejskich
w XVII wieku. Jego korzenie wywodza si¢ z andaluzyjskich tradycji muzycznych.
Instrumentarium stanowity rézne odmiany gitar (tres, tiple, laud), klawesy, guiro, guayo.
Rozréznia si¢ dwa glowne style punto cubano: swobodny (pinarerio) oraz §cisty, ustalony (punto
en clave). Pierwszy z nich pochodzi z zachodniej prowincji Pinar del Rio i charakteryzuje si¢
wolnym tempem, swobodnym traktowaniem metrum oraz ptynnie zmieniajacg si¢ melodyka.
Drugi styl pochodzacy z prowincji Camaguey definiuje jednostajne tempo, precyzyjne podazanie
za podziatem metrycznym oraz nieustanny akompaniament gitar oraz klaweséw. [w:] H. Orovio,
Cuban Music...,s. 171.
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hemioli, ktérg definiuje wykonanie dwoch taktéw w metrum prostym trdjdzielnym jako
trzech taktéw w metrum prostym dwudzielnym.

Niezwykle charakterystycznym zjawiskiem, ktore wpisuje si¢ w idiom polirytmii
3:2 jest rébwnoczesne wystgpowanie trojkowej i dwodjkowej pulsacji we wszystkich
stylistykach rumby. Jak podaje Pefalosa, w podgatunku guaguanco wystgpuje ono
znacznie czgdciej anizeli w yambu 1 columbia. Korelacja ta stanowi fundament
odpowiedniego poczucia rytmu — feelingu — bedacego esencja wspomnianego gatunku
muzycznego, ktore charakteryzuje si¢ czesto niemozliwym do  zapisania
umiejscowieniem w przestrzeni rytmicznej. Badacz podkresla, iz w konteks$cie jego
kreacji, symultanicznie wystepujace pulsacje peinig takg samg role, jaka w muzyce
jazzowej petni swing’’.

Omawiana polirytmia zostala wykorzystana przeze mnie w trzech nagranych
utworach: Riot — kreacja perkusyjnej narracji solowej; Of Dreams To Come — kreacja
akompaniujacych warstw rytmicznych we fragmentach utworu zachowanych w metrum

3/4; Moose The Mooche — zmiana tempa na poczatku cody utworu.

5 D. Pefialosa, The Clave Matrix..., s. 226-228.
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2. Analiza transkrypcji perkusyjnych partii solowych oraz
fragmentow akompaniamentu na podstawie wybranych
nagran

W pracy magisterskiej zatytutowanej Nowatorski tradycjonalista. Roy Haynes
jako najwigksza inspiracja i wyznacznik stylu Marcusa Gilmore’a przedstawilem
sylwetki oraz najbardziej charakterystyczne cechy stylow dwodch artystow, ktérych
nowatorskie podejscie w kontekscie kreowania jezyka wypowiedzi muzycznej stanowi
jedno z glownych Zrédel moich inspiracji w procesie tworczym. Badania naukowe
prowadzone na potrzeby opisu artystycznej pracy doktorskiej naktonity mmie do
ponownej analizy wybranych fragmentow transkrypcji zawartych w wyzej wymienione;j
dysertacji. Nawigzanie to ma na celu wskazanie wyltacznie cech oraz zjawisk, ktérych
,2rodowdd” lezy u podstaw rytmiki afrokubanskiej. Zatem, powtdrne analityczne
spojrzenie na niezwykle osobliwy sposdb tworzenia narracji muzycznej Haynesa oraz
Gilmore’a stanowi pewnego rodzaju dopehienie, pozwalajace na dostrzezenie i wysnucie
nowych konkluz;ji.

Przedstawienie problematyki wykonawczej w kontek$cie tworzenia narracji
muzyczne] w grze na czynelu typu ride, budowania faktury podczas prowadzenia
akompaniamentu oraz solistycznej erupcji idei przystuzy si¢ do zobrazowania
uniwersalnego charakteru, gteboko zakorzenionych w podswiadomosci tworczej warstw
rytmicznych muzyki afrokubanskiej. Fakt, iz Haynes oraz Gilmore sg przedstawicielami
r6znych pokolen — urodzeni w latach 1925 1 1986 — moze stanowi¢ jeden z dowodow
traktujacych o stusznosci tej tezy. Bez watpienia na przestrzeni ponad szesciu dekad
dzielacych zycie i dziatalno$¢ obydwu artystow pojawito si¢ cate grono perkusistow, u
ktorych wptyw tradycji afrokubanskich przejawia si¢ w mniejszym lub wigkszym
stopniu®’. Jednakze chciatbym podkresli¢, iz bardziej szczegotowe odwotanie si¢ do
tworczosci Haynesa i Gilmore’a ma na celu wskazanie ich znaczacego wpltywu w

procesie krystalizacji mojego osobistego jezyka muzycznej wypowiedzi.

5 np.: Elvin Jones i jego koncepcja budowania fraz w oparciu o polirytmie 3:2 (John Coltrane
Coltrane Live At Birdland — Afro Blue), czy tez Jeff Tain Watts, ktorego jedng z najbardziej
charakterystycznych cech stylu jest wykorzystywanie przeplatajacych si¢ dwudzielnych i
trojdzielnych wartos$ci rytmicznych, czesto opartych na mocno osadzonym w pulsie glosie
prowadzonym ostinato (Branford Marsalis Coltrane s a Love Supreme Live in Amsterdam — Part
3: Pursuance).
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2.1. Roy Haynes — Matrix. Kreacja narracji muzycznej na czynelach

Utwor ten znajduje si¢ na ptycie Now He Sings Now He Sobs, nagranej i
opublikowanej w 1968 roku. Kompozytorowi oraz Haynesowi na ptycie towarzyszy,
urodzony w Pradze, kontrabasista Miroslav Vitous. Z punktu widzenia ewolucji
w doborze instrumentarium perkusyjnego jest to niezwykle wazne dzielo, poniewaz jest
to jedno z pierwszych nagran wykorzystujacych czynel flat ride5’, ktérego Roy Haynes
byt popularyzatorem.
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Przyktad 12. Chick Corea — Matrix, takty 1-12, (0:00”-0:09")

W trzecim takcie utworu mozna odnotowaé bezposrednie zapozyczenie rytmu
sica, stanowigcego nierozlaczny element portorykanskiego gatunku muzycznego bomba.
W poréwnaniu do jej oryginalnej postaci, szesnastkowa pulsacja oraz metrum 2/4 zostata

zastgpiona ¢wierénutowo-6semkowa strukturg oraz metrum 4/4.

Przyktad 13. Rytm sicd®

8! Flat ride — talerz perkusyjny cechujacy sie brakiem kopulki, czego efektem jest mniejszy
wolumen brzmienia oraz krotszy czas trwania dzwigku podkreslajacy artykulacje — stick
definition. Pierwszy tego typu czynel zostal opracowany przez firme Paiste w 1967 roku. [przyp.
aut.]

6’2 Ritmos de bomba part 1 by Michael de Miranda.

Zrodto: https://www.youtube.com/watch?v=Gf7hw80G7ck, [dostep 04.11.2021].
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W pierwszych dwunastu taktach utworu mozna zaobserwowaé az trzykrotne
nawigzanie do podstawowej komorki rytmiki afrokubanskiej, tj. tresillo. Bezposrednie
zapozyczenia maja miejsce na przelomie pigtego i szdstego taktu oraz w takcie
dwunastym. Jego obecnos$¢ uwidacznia si¢ takze poprzez 6semkowe zageszczenie faktury
w takcie dziewigtym i dziesigtym, ktore w kontekscie cwierénutowej pulsacji wpisuje si¢
w budowe strukturalng trzydzwickowego motywu rytmicznego (3:3:2).

Kolejng warstwa rytmiczng wykorzystang w tym fragmencie jest cdscara,
a Scislej rzecz ujmujac, jej potowa — pie¢ z 10 dzwigkow. Pojawia si¢ ona na przestrzeni
siodmego 1 6smego taktu w glosie prowadzonym na talerzu typu ride. Wartym
odnotowania jest fakt, iz zostaje ona przeprowadzona od drugiej ¢wierénuty w takcie
siodmym, a jej koniec ma miejsce w analogicznym miejscu nastepnego taktu. Tak wigc,
cascara zostala poddana przemieszczeniu w przestrzeni rytmicznej, czego efektem jest
niekonwencjonalne umiejscowienie napig¢cia mysli muzyczne;j.

Ponadto chcialbym takze zwrdci¢ uwage na przedtuzenie dlugosci trwania
ostatniego dzwicku w pierwszym chorusie tematu, ktére zostato osiggnigte poprzez
wykorzystanie techniki wykonawczej, polegajacej na wydobyciu dzwigku z pototwartego
czynela typu hi-hat. Zakonczenie przebiegu formalnego chorusu utworu dzwigkiem
o przedluzonym czasie trwania, opartym na ostatniej wartosci ¢wierénutowej w takcie,
jednoznacznie wykazuje podobienstwo do nuty ponche, stanowigcej koncowy punkt

frazy, kadencji w afrokubanskiej tradycji muzyczne;j.
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Przyktad 14. Chick Corea — Matrix, takty 13-24 (0:097-0:20)

Najbardziej charakterystycznym fragmentem drugiego chorusu jest mysl

muzyczna znajdujaca si¢ w taktach 15-19, ktorej trojdzielna struktura w kontekscie
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parzystego metrum staje si¢ odwzorowaniem idei rytmu krzyzowego 3:2. W tym celu
artysta postuguje si¢ trzema najczg$ciej stosowanymi sposobami artykulacji
wykorzystywanymi w grze na talerzu typu hi-hat: wydobycie dzwigku poprzez
nacis$nig¢cie pedatu stopa, uderzenie patka w zamknigty oraz pototwarty talerz. W takcie
23 Haynes ponownie wykorzystuje portorykanski rytm sicd. Drugi przebieg formalny
utworu perkusista po raz kolejny finalizuje podkresleniem ostatniej wartosci

¢wierénutowej w takcie.

2.2. Roy Haynes — Solar. Tworczy akompaniament

Pod koniec lat osiemdziesigtych XX wieku Roy Haynes nawigzat artystyczna
wspolprace z jednym z najbardziej charyzmatycznych gitarzystow w historii muzyki
jazzowej, Patem Methenym. Jej efektem byl miedzy innymi album studyjny Question
and Answer nagrany w towarzystwie Dave’a Hollanda, wydany w 1990 roku.
Wykorzystany do analizy fragment transkrypcji pochodzi z kompozycji Milesa Davisa

pt. Solar®, znajdujace;j sie na tej wiasnie plycie.
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Przyktad 15. Pat Metheny — Solar, takty 1-12 (0:077-0:18")

Juz w pierwszej ekspozycji melodii utworu perkusista kilkukrotnie wykorzystat
budowe strukturalng motywu rytmicznego tresillo. W taktach 1-2 uwidacznia si¢ ona
w polaczeniu pierwszego wspotbrzmienia z Osemkowym zageszczeniem faktury,
zawartym w unisonach czynela typu ride 1 werbla oraz bgbna wielkiego. Zjawisko to
zostalo niemalze powtdrzone w taktach 5-6. Roznica polega na dodaniu dwoéch

dzwigkoéw w glosie prowadzonym na talerzu typu ride, ktore wprowadzaja half-time'owe

63 Utwér o niemalze identycznej melodii znajduje sie na nagraniu pochodzacym z 1946 roku. Jest
to kompozycja Sonny autorstwa Chucka Wayne’a. [przyp. aut.|
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poczucie przestrzeni rytmicznej. Warto takze zwroci¢ uwage na fraze wystepujaca
w glosie werblowym w taktach 1-2 oraz 5-6, ktora pod wzgledem budowy strukturalnej
wykazuje podobienstwo do motywu tresillo.

Kolejnym charakterystycznym fragmentem jest takt 11 1 12, w ktorym warstwa
rytmiczna tresillo przejawia si¢ unisonach bgbna basowego i czynela typu ride. Wartym
podkreslenia jest fakt, iz zostal on wprowadzony na druga miare ¢wierénutowa w takcie,

a wiec jego wykorzystanie cechuje przemieszczenie w przestrzeni rytmicznej.
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Przyktad 16 Pat Metheny — Solar, takty 13—24 (0:187-0:29”)

W takcie 13 oraz 21 zostaje powtdrzona idea zawarta w takcie pigtym oraz
dziewiatym. Takt 17 stanowi swego rodzaju rozwinigcie narracji muzycznej wystepujacej
we wspomnianych fragmentach. Ewolucja ta polega na zastosowaniu zmian
w orkiestracji oraz zageszczonej faktury.

Jeden z wariantéw figury rytmicznej tresillo (2:3:3) znajduje si¢ w takcie 15
w glosie prowadzonym na talerzu typu ride. Kolejny z nich (3:2:3) uwidacznia si¢
w glosie werblowym w takcie 19 oraz 20. Ponadto po raz kolejny zastosowany zostat
zabieg rytmicznego przemieszczenia frazy, ktéry w tym przypadku polega na oparciu

pierwszego dzwigku motywu o druga wartos¢ 6semkowa w takcie.
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Przyktad 17. Pat Metheny — Solar, takty 25-36 (0:297-0:50”)
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W pierwszym chorusie sola gitary chcialbym zwréci¢ uwage na takty 31-33
(Przyktad 17.). W kontekscie parzystego metrum fraza znajdujaca si¢ w takcie 31 oraz
32, dzigki swej trojdzielnej strukturze rytmicznej, nawigzuje do idei rytmu krzyzowego
3:2. W takcie 33 artysta wprowadza dwa charakterystyczne motywy rytmiczne. Pierwszy
z nich, cinquillo, pojawia si¢ w glosie prowadzonym na czynelu typu ride, natomiast
drugi, sicd, zagrany jest na bebnie wielkim. Takt ten doskonale wykazuje korelacje, jakie

zachodza migdzy wyszczegdlnionymi elementami sktadowymi rytmiki afrokubanskie;.

2.3. Roy Haynes — In Walked Bud. Partia solowa

Analizowany fragment sola perkusyjnego pochodzi z kompozycji Theloniousa
Monka In Walked Bud, znajdujacej si¢ na albumie Misterioso, zarejestrowanym podczas
jednego z koncertéw kwartetu pianisty w nowojorskim klubie Five Spot Café.
Wydarzenie to mialo miejsce 7 sierpnia 1958 roku, a jego wspottworcami, oprocz
kompozytora i perkusisty, byli saksofonista Johnny Griffin oraz kontrabasista Ahmed
Abdul-Malik.

W pierwszym chorusie formy solowej perkusista niemalze w bezposredni sposéb
wykorzystuje strukturg rytmiczng melodii utworu. Cheiatbym zwroci¢ uwage na zjawisko
znajdujace si¢ w taktach 3—4 oraz 5—6. Cwierénuty, na ktorych zostaty osadzone motywy
6semkowe wraz z pofaczeniem z akcentowanym dzwigkiem werbla wykazuja
podobienstwo z budowa strukturalng rytmu habanery. W taktach 7—-16 artysta utrzymuje
koncepcje polnutowego feelingu, wyraziscie zaznaczajac pierwsza oraz trzecia
¢wier¢nutowa miar¢ taktu. Jak podaje Ed Uribe, tego rodzaju potnutowe poczucie
przestrzeni rytmicznej jest jedng z najbardziej charakterystycznych cech migdzy innymi
takich gatunkoéw muzyki afrokubafiskiej jak son czy mambo®. W takcie 15 oraz 16,
Haynes rozwija narracj¢ muzyczna, tworzac frazg, ktorej struktura wpisuje si¢ w schemat
budowy rumba clave 3:2.

Motyw rytmiczny pojawiajacy si¢ w taktach 17—18 oraz 21-22 mozna podzieli¢
na trzy krotsze frazy wpisujace si¢ w nastgpujace metra: 3/4, 3/4 oraz 2/4. Taki schemat
wyraznie nawigzuje do budowy strukturalnej figury rytmicznej tresillo (3:3:2). Mys$l

muzyczna wystepujaca w takcie 19 oraz 20 wpisuje si¢ w budowe strukturalng son clave

4 E. Uribe, The Essence of Afro-Cuban..., s. 32.
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2:3. Podobne zjawisko wystepuje w taktach 23—-24. W tym przypadku dwutaktowa fraza
powiela si¢ z warstwa rytmiczng rumba clave 2:3.

Jak juz wczesniej wspomnialem, solistyczna narracja  wystepujaca
w zaprezentowanym fragmencie transkrypcji w znacznej mierze opiera si¢ na materiale
rytmicznym pochodzacym z melodii gtownej utworu. Majac ten fakt w §wiadomosci,
nietrudnym do wysnucia staje si¢ wniosek, iz kompozycja Monka In Walked Bud jest
doskonatym przykladem przedstawiajacym obecnos¢ charakterystycznych idiomow

rytmiki afrokubanskiej w melodii dzieta muzycznego.

‘h |.- r‘] A I
1 ] 1 1
y ) y 3 = i y 3 y 3 P I y 3 y 3 = T y 3 r_— ) 1
- - 1 - > > - - i - 1
%L__ e T e S e E
5 h
A
7 T r ) ) - | ’ 1 - 1
-
r J } 1 q 1 | | 1
9
= I3 T T T T T T T ]
T— 17—t . — v  — ;‘ v F— 17—
- 4 - 4 |4
13 r‘
) T == r F_}i I_*H T t - 1 1 1
et ——F et 3 — ]
i - ‘ ld_. - 1 i 4 1 1 4 1'1 A4 { £ ) |
17
[ | l | |
i | 4 31 e
—— = - i:,:j = e P — ii F:{ g3 h 3 $ }
2]
. == —s — =
i i 3 y 3 I =
I T E IR R
25
_ﬂ i | 1 Iﬂ 3 3 -
%j 7 < i — r ¥

I ~ 1

N
!
gl

Przyktad 18.. Thelonious Monk — In Walked Bud, takty 1-32 (9:197-9:55”)
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2.4. Marcus Gilmore — In The Meantime. Kreacja narracji muzycznej na
czynelach

Kontrabasista Joe Martin znany jest ze stalej artystycznej wspotpracy z Marcusem
Gilmorem. Duet ten stanowi sekcj¢ rytmiczng mig¢dzy innymi w trio izraelskiego
gitarzysty Gilada Hekselmana (Words Unspoken, Hearts Wide Open, This Just In,
Homes) oraz w kwartetach Marka Turnera (Lathe of Heaven) i Chrisa Pottera
(The Dreamer Is The Dream). Kompozycja In The Meantime znajduje si¢ na autorskim
albumie Joe Martina zatytulowanym Not By Chance, ktory zostat opublikowany w 2009
roku. Sktad zespotu uzupeliajg Chris Potter oraz Brad Mehldau. Fragmenty
analizowane] transkrypcji pochodza z czg¢sci solowej fortepianu. Utwor ten ma 32-

taktowa budowe o schemacie czesci AABA.
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Przyktad 19. Joe Martin — In The Meantime, takty 1-20 (3:267-3:45")

W ostatnim czterotakcie (takty 1-4 transkrypcji) drugiej cze$ci A pierwszego
chorusu improwizacji pianisty warto odnotowa¢ dwa charakterystyczne zjawiska.
Pierwszym z nim jest oparcie mys$li muzycznej prowadzonej na czynelu typu ride o
budowg strukturalng rumba clave 3:2. Fraza ta rozpoczyna si¢ od ostatniego dzwigku
talerza w takcie pierwszym, a jej zakonczenie przypada na poczatek taktu trzeciego.
Drugim ze zjawisk jest wykorzystanie w takcie czwartym jednego z wariantow motywu
tresillo (3:2:3), ktory poddany zostal przemieszczeniu w przestrzeni rytmicznej. W takcie
10 nastgpuje ponowne wykorzystanie wspomnianej odmiany figury rytmicznej tresillo.
Roznicg wzgledem jej pierwszego zastosowania jest miejsce wystegpowania w obrebie
taktu. Pierwszy chorus sola fortepianu zakonczony jest kolejng wariacja (2:3:3) wczes$niej
wspomnianego motywu rytmicznego. Ponadto mys$l muzyczna w taktach 19-20 w

polaczeniu z ostatnim dzwigkiem w takcie 18 wpisuja si¢ w budowe strukturalng clave
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3:2 — zaro6wno son, jak i rumba, w zaleznosci od postrzegania grupy dwoch 6semek

wystepujacych w takcie 19.

2.5. Marcus Gilmore — Spur Of The Moment. Tworczy akompaniament

Spur Of The Moment to kompozycja autorstwa amerykanskiego saksofonisty
Brice’a Winstona, znajdujaca si¢ na ptycie Child’s Play wydanej w 2014 roku przez
wydawnictwo Criss Cross Jazz. Wspottworcami tego dzieta sg Marcus Gilmore, kubanski
pianista David Virelles, gitarzysta Mike Moreno oraz kontrabasista Joe Sanders. Budowa
formalna kompozycji sktada si¢ z o$miotaktowego wstepu kontrabasu i perkusji oraz 20-
taktowej czesci tematycznej. W czeSciach improwizowanych interludium zostato
skrocone do czterech taktow.

Sposob kreowania perkusyjnej narracji muzycznej w ekspozycji melodii gtéwnej
utworu podporzadkowany jest linii basowej, ktéra ma charakter ostinatowy. Tak wigc,
podobnie jak w przypadku analizowanego wcze$niej fragmentu utworu In Walked Bud,
w tym przypadku takze doswiadczamy uwidaczniania si¢ idiomow rytmiki
afrokubanskiej na gruncie kompozycyjno-aranzacyjnym. R6znica pomigdzy tymi dwoma
utworami polega na tym, ze w przypadku kompozycji Theloniousa Monka wspomniane
cechy uwidaczniajg si¢ w rytmice melodii gtéwnej, natomiast w utworze Supr Of The
Moment objawiaja si¢ one na gruncie motywow rytmicznych wystepujacych w partii
kontrabasu oraz zestawu perkusyjnego. Zaprezentowany fragment transkrypcji pozwala
na dostrzezenie wykorzystania przez perkusiste takich warstw rytmicznych jak tresillo,
cinquillo, cdascara, son clave 3:2, rumba clave 3:2, polirytmia 3:2.

W takcie pierwszym, pigtym, dziewiagtym, trzynastym oraz siedemnastym faktura
zostaje podporzadkowana budowie strukturalnej motywu tresillo (Przyktad 20.).
Jednakze, patrzac z perspektywy dwutaktowych zdan muzycznych wynikajacych z linii
basowej, uwidacznia si¢ zjawisko trojkowego grupowania dwojkowej pulsacji, ktore
przeplatane jest pierwotng organizacja przestrzeni rytmicznej: 3/8 + 3/8 +3/8 + 3/8 + 2/4
(takty 1-2); 3/8 +3/8 + 3/8 + 3/8 + 3/8 + 3/8 + 3/8 + 3/8 + 2/4 + 2/4 (takty 5-8); 3/8 +
3/8 + 3/8 + 4/8 + 3/8 (takty 9-10, 13—14, 17—18). Roéznica pomiedzy taktami 1-2, a 9—
10, 13-14 oraz 17-18 wynika z rytmiki melodii gléwnej utworu, ktérej poczatek
przypada na takt dziewiaty transkrypcji. Figura rytmiczna tresillo objawia si¢ po raz
kolejny w taktach: 19, 23, 28. W takcie 19 oraz 23 uwidacznia si¢ ona w sposob niezwykle

czytelny. Odmienna sytuacja ma miejsce w takcie 28. Wowczas jej obecno$c¢ jest mozliwa
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do dostrzezenia jedynie w kontek$cie zmiany instrumentu w trakcie tworzenia mysli
muzycznej. Unisona bgbna wielkiego i czyneli wystepujace na poczatku oraz na koncu
taktu wraz z potaczeniem pierwszego dzwigku floor toma tworza struktur¢ wczesniej

wspomnianej warstwy rytmicznej (takt 28).
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Przyktad 20. Brice Winston — Spur Of The Moment, takty 1-28 (0:00”-0:30")
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W zaprezentowanym fragmencie transkrypcji warstwa rytmiczna cinquillo
objawia si¢ dwukrotnie: w glosie prowadzonym na czynelu typu ride (takt 15) oraz
w glosie prowadzonym na werblu (ostatni dzwigk w takcie 18 w polaczeniu z dzwigkami
w takcie 19). Cdascara, a $cislej rzecz ujmujac 9 z 10 jej dzwigkéw sktadowych,
uwidaczniajg si¢ na przelomie taktow 3—5, w glosie prowadzonym na talerzu typu ride.
Warto podkresli¢, iz zostata ona przemieszczona w przestrzeni rytmicznej — jej poczatek
stanowi ostatnia ¢wierénuta w takcie trzecim.

Pragnatbym takze zwroci¢ uwage na dwutaktowe mysli muzyczne wystepujace
w taktach 1-2 oraz 21-22. Pierwsza z nich wpisuje si¢ w budowg strukturalng son clave
3:2, natomiast druga w rumba clave 3:2, gdzie podobnie jak w przypadku taktu 28

(tresillo), wyznacznik obecno$ci wspomnianej warstwy rytmicznej stanowi konkretne
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umiejscowienie dzwigkdw poszczegolnych instrumentdow w przestrzeni rytmiczne;j.
Specyfika waloréw brzmieniowych tom toma oraz werbla posiada zdecydowanie wicksza
site wyrazu anizeli wybrzmienie czynela typu hi-hat, dlatego tez wykorzystanie ich na
druga oraz trzecia miar¢ C¢wierénutowa taktu pozwala dostrzezenie powigzania

dwutaktowej frazy z clave.

2.6. Marcus Gilmore — Hood. Tworczy akompaniament

Kompozycja Vijay’a lyera o tytull Hood znajduje si¢ na albumie Break Stuff
wydanym w 2015 roku. Material muzyczny zostal zarejestrowany w triowej obsadzie:
Vijay lyer — fortepian, Stephan Crump — kontrabas, Marcus Gilmore — perkusja. Utwor
ten jest doskonalym przyktadem na koncepcyjne wykorzystanie ostinatowych polirytmii

w procesie kreacji gldwnej warstwy rytmicznej utworu.
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Przyktad 21. Vijay Iyer — Hood, takty 1-4 (0:00”-0:07")

N Fa o o=2'
u = =

I
ool 4 3277 9777 FOT T Nyyyer e yer v oyyye]

Przyktad 22. Vijay lyer — Hood, 3 ptaszczyzny polirytmii

Pierwsza plaszczyzng polirytmii stanowi mys$l muzyczna zawarta w glosie
prowadzonym na czynelu typu hi-hat. Checialbym zwréci¢ uwagge na strukturg rytmiczng
jej pierwszej potowy. Biorac pod uwage szesnastkowa pulsacje¢ utworu, dwie dsemki oraz
wystepujaca po nich szesnastka stanowig odzwierciedlenie jednego z wariantéw tresillo
(2/16, 3/16, 3/16 = 2:3:3). Druga ptaszczyzne¢ stanowig ¢wier¢nutowe przebiegi zawarte
w bebnie wielkim oraz werblu, ktére poprzez swa prostote petniag rolg kontrastujacego

stabilizatora przestrzeni rytmicznej. Trzecia warstwa rytmiczna to czterotaktowa mysl
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muzyczna grana na floor tomie, ktéra mozna scharakteryzowaé jako nastgpstwo rytmu
punktowanego oraz sekwencji wpisujacej si¢ w metrum 5/16. Gilmore, zestawiajac ze
soba trzy powyzej opisane elementy skladowe gtownej idei rytmicznej utworu, stworzyt

skomplikowany fakturalnie catoksztaltt, nacechowany ostinatowymi polirytmiami.

2.7. Marcus Gilmore — Parisian Thoroughfare. Partia solowa

Parisian Thoroughfare, kompozycja autorstwa Buda Powella, znajduje si¢ na
ptycie tria Gilada Hekselmana pt. Homes, ktora ukazata si¢ w 2015 roku w wydawnictwie
muzycznym Jazz Village. Sktad personalny zespolu uzupetnia kontrabasista Joe Martin.
Utwor ten posiada czteroczesciowa budowe formalng o schemacie czg$ci AABA.
Oryginalnie zawiera si¢ ona w 32 taktach utrzymanych w metrum 4/4. Zabieg
aranzacyjny, ktory zostal zastosowany przez izraelskiego gitarzyst¢ polega na
wydhuzeniu kazdego czterotaktu o wartos¢ dwoch ¢wierénut (4/4 + 4/4 + 4/4 + 4/4 + 2/4
= 18/4), przez co kazda z cze$ci mozna zapisa¢ oraz scharakteryzowac jako nastepstwo
dwoch taktoéw zachowanych w metrum 9/2. Utwor ten utrzymany jest w szybkim tempie,
przez co z punktu widzenia wykonawczego potnutowe poczucie przestrzeni rytmicznej
pozwala na uzyskanie ptynnego i horyzontalnego sposobu frazowania. Postuzenie si¢
takim a nie innym zapisem metrycznym pozwoli mi¢dzy innymi na zobrazowanie wyzej
wymienionego zjawiska. Analizowane fragmenty transkrypcji pochodza z improwizacji

perkusisty.
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Przyktad 23. Gilad Hekselman — Parisian Thoroughfare, takt 1 (3:36”-3:42”)

W pierwszym takcie partii solowej perkusji chciatbym zwrdci¢ uwage na dwa
elementy. Pierwszym z nich jest wprowadzenie zjawiska trojkowego grupowania
dwojkowej pulsacji, ktére ma miejsce od trzeciej potnuty w takcie az do jego konca.
Objawia si¢ glosie prowadzonym na czynelu typu ride. Drugim elementem jest
zastosowanie motywu rytmicznego tresillo w partii bebna basowego oraz talerza typu

hi-hat w koncowej czesci taktu.
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Przyktad 24. Gilad Hekselman — Parisian Thoroughfare, takty 4-5 (3:51”—4:00”)

Cechg charakterystyczng taktu czwartego jest sposob grupowania krotszych fraz,
bedacych czesciami sktadowymi dtuzszej mysli muzycznej. Mianowicie po pierwszym
motywie muzycznym wpisujacym si¢ w metrum 7/4 nastepuje jego krotsza odmiana
(poczatek powtorzonej frazy stanowig triole ¢wier¢nutowe), ktéra zawiera si¢ w metrum
5/4. Mamy wigc tutaj do czynienia ze zjawiskiem dyslokacji przestrzennej tego samego
rytmu. Zestawienie obok siebie mys$li muzycznych, ktorych budowa strukturalna stanowi
polaczenie siedmiu oraz pieciu wartosci metrycznych, przywotuje schemat budowy son
clave 3:2, ktérego konstrukcja w metrum 12/8 jest zbudowana na zasadzie takiego
polaczenia® . Zwienczenie taktu czwartego stanowi fraza zawierajgca si¢ w trzech
ostatnich potnutach taktu. W takcie pigtym uwidacznia si¢ jeden z wariantow figury
rytmicznej tresillo (3:2:3), ktory zawarty jest w glosie prowadzonym na begbnie basowym

(druga oraz trzecia péinuta w takcie).
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Przyktad 25. Gilad Hekselman — Parisian Thoroughfare, takt 8 (4:10"—4:14”)
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W takcie 6smym, ktory stanowi ostatnig cze$¢ pierwszego chorusu improwizacji
perkusisty, artysta wykorzystat trzy kwartole ¢wierénutowe. Wprowadzona polirytmia
dzieli takt na dwa mniejsze fragmenty wpisujace si¢ w metrum 9/4. Kwartola
¢wierénutowa zawiera si¢ w metrum 3/4, tak wigc trzykrotne jej uzycie skutkuje

powstaniem dluzszej frazy, ktora wpisuje si¢ w metrum 9/4.

65 wige = = = = | [przyp. aut.]
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Przyktad 26. Gilad Hekselman — Parisian Thoroughfare, takty 12—13 (4:107—4:14")

W takcie 12 artysta po raz kolejny stosuje trojdzielny sposdb grupowania
dwudzielnej pulsacji, ktorego finat nastepuje w miejscu széstej podtnuty w takcie,
w momencie wprowadzenia motywu rytmicznego cinquillo w glosie prowadzonym na
czynelu typu ride. Ostatnim elementem, na ktory chcialbym zwroci¢ uwage jest
,przeprowadzenie” przez kreske taktowa mysli muzycznej opartej na schemacie
rytmicznym rumba clave 3:2. Jego pierwsza polowa zawarta jest w unisonach bebna
basowego i talerza typu ride, natomiast druga we wspotbrzmieniach wspomnianego

czynela oraz werbla.
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3. Opis reinterpretowanych kompozycji zawartych w dziele
artystycznym

3.1. Un Poco Loco — Bud Powell

Kompozycja Buda Powella o hiszpanskojezycznym tytule Un Poco Loco (Troche
Szalony) zostala po raz pierwszy nagrana w 1951 roku we wspolpracy z Curlym
Russellem na kontrabasie oraz Maxem Roachem na perkusji. Znajduje si¢ ona na albumie
The Amazing Bud Powell opublikowanym rok pézniej przez wydawnictwo Blue Note
Records.

Oryginalnie utwor ten posiada 32-taktowa budowe o schemacie czesci AABA,
wzbogacong o$miotaktowym wstgpem oraz lacznikiem wystepujacym pomiedzy melodia
a partig improwizowang, petnigcym takze rolg¢ cody. Warstwa rytmiczna wykonywana
przez perkusist¢ w czgsciach A ekspozycji tematu oraz solowej partii fortepianu jest
doskonalym przyktadem polirytmii wykorzystujacej nastepujacy sposob grupowania
warto$ci 6semkowych: 5+5+6. Takie nastgpstwo nawigzuje do budowy strukturalnej
motywu rytmicznego cdscara. We wspomnianych fragmentach znaczaca role w fakturze
perkusyjnej petni cowbell, rozpoczynajacy wspomniane motywy rytmiczne.
W tematycznej czg$ci B perkusista buduje narracje muzyczng w oparciu o rytm
habanery®®. Wybor kompozycji Un Poco Loco zostat podyktowany faktem, iz jej melodia

w cze$ciach A w znacznym stopniu opiera si¢ o strukture rytmiczng son clave 3:2.
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Przyktad 27. Fragment oryginalnej melodii Un Poco Loco%”

5 Un Poco Loco. Zrédto: https://www.youtube.com/watch?v=PVNtHCnPUZw
[dostep 05.01.2022].
87 Zrédto: https://www.virtualsheetmusic.com/score/HL-38775.html [dostep 05.01.2022].
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W procesie aranzacji utworu gtowng ideg byta adaptacja do metrum 7/4 zaréwno
fragmentow melodii utworu, jak i warstw rytmicznych charakterystycznych dla tradycji
muzyczne] abakua. Jak podaje David Penalosa, termin abakua okresla zar6wno
kubanskie tajne stowarzyszenia (bractwa), wywodzace si¢ gléwnie z zachodnio-
afrykanskich grup etnicznych (Efik oraz Ejagham), jak i muzyke¢ oraz taniec przez nie
wykonywane ® . Z kolei Helio Orovio zaweza korzenie wspomnianego zjawiska
kulturowego do nigeryjskiego regionu Calabar. Wspomina on takze, iz stowarzyszenia
te, ktorych druga nazwa jest sidnigo, swoj byt na Kubie, a doktadnie w Hawanie oraz
Matanzas rozpoczetly na poczatku XIX wieku. Grupy te zostaty pierwotnie utworzone
jako stowarzyszenia wzajemnej pomocy dziatajace w zgodzie ze struktura religijng
i kulturowg zwang cabildo®. Orovio wymienia takze instrumentarium wykorzystywane
w trakcie ceremonii i rytuatow nazywanych plantes: bonko enchemiya, obiapa, kuchi
yeremd, binkomé — jednomembranowe, drewniane bgbny; ekon — rodzaj cowbella; itones
— drewniane pateczki; erikundi — rodzaj gruchawki; ekué — jednomembranowy bgben, na
ktorym dzwigk wydobywa si¢ za pomocg pocierania metalowego preta o membrang’®.

Ed Uribe wskazuje, iz tradycja muzyczna abakud’’

odegrata znaczaca role
w powstawaniu wielu kubanskich folklorystycznych gatunkéw, zwlaszcza rumby.
Wskazuje on takze na jedng z podstawowych cech tejze stylistyki: wspolgrajace ze soba
warstwy rytmiczne o dwudzielnej i trojdzielnej strukturze metrycznej’2.

Idea wyboru metrum 7/4 miata na celu zwrdci¢ uwage na jedno spostrzezenie,
ktore jest efektem mojego wieloletniego studiowania dyskografii wspotczesnej muzyki
jazzowej (przetom XX 1 XXI wieku). Jednym =z czesto spotykanych
wewnatrzmetrycznych podzialéw rytmicznych (subdivision) wystepujacych w obrebie
metrum 7/4 sa dwie poinuty oraz dwie ¢wierénuty z kropka (4+3). Artystami

wykorzystujagcymi we wlasnych aranzacjach utwordw jazzowych dany podziat rytmiczny

8 D. Pefialosa, The Clave Matrix..., s. 253.

% H. Orovio, Cuban Music..., s. 3.

" Tamze.

"l Zob. wigcej na temat Abakud [w:] Donald Brooks Truly, The Afio-Cuban Abakud: Rhythmic
Origins to Modern Applications, Miami 2009.

72 E.Uribe, The Essence of Afro-Cuban..., s. 196.
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byli miedzy innymi: Joshua Redman’®, Brad Mehldau’, Robert Glasper”, Jonathan
Kreisberg’s, czy tez Jacky Terrasson’”.
Po zaadaptowaniu do metrum 7/4 son clave 2:3 dostrzec mozna bezposrednig

zalezno$¢ wystepujaca pomiedzy dwiema wspomnianymi warstwami rytmicznymi.

son clave 2:3 adapted to 7/4
gty g a g gt b A
[4 f’if r{_ r(. }7f f f(' r{ - L Fﬁ ’W - f’f EW

one of the common used rhythmic structure in 7/4

Przyktad 28. Korelacja son clave 2:3 z wewnatrzmetrycznym podziatem rytmicznym

w metrum 7/4

Utwor rozpoczyna conguero, ktorego instrumentarium stanowig kongi, cowbell
oraz shaker. Cowbell podkresla ¢wierénutowe warto$ci rytmiczne, w partii kong
realizowane s3 wariacje motywow rytmicznych charakterystycznych dla stylistyki
abakud, natomiast shaker wprowadza trzecig warstwe, nawigzujaca do jej trojdzielnej
podstawy metrycznej (12/8). Po chwili, wykorzystujac mambo bell, wprowadzam mysl
muzyczng bazujaca na figurze rytmicznej standard bell pattern, ktéra przygotowuje

wejscie pierwszej czesci melodii gtdéwnej utworu zaaranzowanej w metrum 7/4.

3 Summertime. Zrodto: https://www.youtube.com/watch?v=L8XyjniLOPw [dostep 05.01.2022].
™ All the Things You Are (Live). Zrédto: https://www.youtube.com/watch?v=nc6iApaemEA
[dostep 05.01.2022].

7S Beatrice. Zrodto: https://www.youtube.com/watch?v=P6RzxZ6AuXo [dostep 05.01.2022].

76 Stella By Starlight. Zrodto: https://www.youtube.com/watch?v=VWVC7Q01qCk [dostep
05.01.2022].

" Parisian Thoroughfare. Zrodto: https://www.youtube.com/watch?v=NO4EEonFxOw [dostep
05.01.2022].
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Przyktad 29. Un Poco Loco, wstgp oraz melodia w czes$ciach A, B (0:007—1:32”)

Melodi¢ glowna wprowadza saksofon altowy, do ktérego dokomponowatem gtos
towarzyszacy, ktory w taktach 2-5 ma kierunek opadajacy, natomiast w taktach 6-7, dla
kontrastu, wznoszacy. W takcie 0smym wprowadzony zostaje double time, zmiana
pulsacji oraz metrum na 4/4. Nastgpuja takze pauzy w akompaniamencie sekcji
rytmicznej, ktéore maja na celu pozostawienie przestrzeni brzmieniowej dla
szesnastkowych przebiegow melodycznych. W czesciach A (takty 2-7), conguero

kontynuuje narracj¢ muzyczng wprowadzong we wstepie utworu.
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rumba clave 3:2 adapted to 7/4 (triplet feel)

Przyktad 30. Korelacja melodii, linii basowej oraz rumba clave 3:2
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Struktura rytmiczna melodii gléwnej oraz linii basowej w taktach 2-7 zostata
skonstruowana w oparciu o zaadaptowany do metrum 7/4 motyw rytmiczny rumba clave
3:2. Takt zapisany w metrum 7/4 podzielitem na dwie czgéci: pierwsza (4/4), w ktora
wpisana zostala trzydzwigckowa czg$¢ clave; druga (3/4) stanowigca dwudzwigkowe
dopelnienie clave. Zastosowanie triol 6semkowych wynika z pulsacji utworu.

W pierwszej czgsci A ograniczytem wykorzystywane instrumentarium jedynie do
cowbella oraz czynela typu ride. Tak oszczedny dobor srodkéw brzmieniowych miat na
celu zardwno pozostawienie wigkszej przestrzeni dzwigkowej dla conguero, jak i bardziej
organiczne scalenie wykonywanych przez nas warstw rytmicznych. W takcie pierwszym
wyodrebni¢ mozna cztery motywy rytmiczne: rumba clave, standard bell pattern oraz
dwa motywy rytmiczne, ktore w stylistyce abakud wykonywane sg na bebnie kuchi
yeremda i biankomé’®. W taktach 2-6 wiodgcg my$l muzyczng stanowig przeplatajgce sie

motywy rytmiczne charakterystyczne dla wspomnianych instrumentow.

kuchi yeremé
ba cla
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Przyktad 31. Partia zestawu perkusyjnego w pierwszej czgsci A (0:297—0:507)

W drugiej czesci A rozwijatem wprowadzong narracj¢ muzyczng, jednoczesnie
poszerzajac fakture brzmieniowa zestawu perkusyjnego o czgstsze wykorzystywanie
czynela typu ride oraz tomow.

W czgséci B ekspozycji melodii glownej nastepuje chwilowa zmiana charakteru
utworu podyktowana wprowadzeniem nowych warstw rytmicznych. Mianowicie
w glosie prowadzonym na cowbellu zastosowalem motyw cdscara, ktéry scalitem
z figurg rytmiczng rumba clave 2:3. Do jego wykonania wykorzystatem technike cross

stick (gtos prowadzony na werblu). Kontrabasista wprowadzit lini¢ melodyczng tumbao,

" D.B.Truly, The Afro-Cuban Abakud...,s. 51-52.
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natomiast conguero rozpoczal narracj¢ muzyczng w oparciu o wariacje warstw
rytmicznych charakterystycznych dla gatunku muzycznego rumba guaguanco. W taktach
20-21 sekcja rytmiczna podkresla dzwigki pochodzace z melodii utworu. W stosunku do
oryginalnej melodii, dzwigki w takcie 21 zostaly przemieszczone w przestrzeni
rytmicznej w taki sposob, aby powielaty lini¢ basowa tumbao.

Ostania cz¢$¢ A ekspozycji melodii gtéwnej utworu, od strony formalnej stanowi
powtdrzenie pierwszej czesci A.

Pierwsza cze$¢ solowa rozpoczyna saksofon tenorowy, ktéry umiejgtnie
wprowadza szesnastkowy motyw melodyczny wystepujacy w ostatnim fragmencie
tematu, przeksztalcajac go na grunt triolowej pulsacji oraz metrum 7/4. Przebieg
harmoniczny pierwszego fragmentu partii solowej saksofonu tenorowego ogranicza si¢
do nastgpstwa akordow Ebmaj7 oraz Cmaj7. Pianista wprowadza oszczedne
wspotbrzmienia harmoniczne oraz krétkie frazy melodyczne, ktore wraz z
nienarzucajacym si¢ akompaniamentem sekcji rytmicznej tworza przestrzenng fakture dla
solisty.

W poczatkowej fazie sola saksofonisty podstawowym budulcem partii zestawu
perkusyjnego byly motywy rytmiczne zaprezentowane w temacie utworu wykonywane
na cowbellu. Wraz z rozwojem improwizacji saksofonisty, stopniowo wzbogacatem
koloryt brzmienia zestawu perkusyjnego oraz zaggszczalem faktur¢ rytmiczna,
wprowadzajac warto$ci O0semkowe oraz szesnastkowe. Zabieg ten mial na celu
przygotowanie przej$cia na finatowa cz¢s$¢ partii solowej saksofonisty, w ktorej triolowa
pulsacja zostata zastagpiona 6semkowa - wprowadzenie metrum 7/8. Zmodyfikowany
zostal takze przebieg harmoniczny, ktdry w tej czg$ci utworu tworza nastgpstwa akordow
Cmi7, Ebmaj7 oraz Fsus. Pierwsze dwa wspoOlbrzmienia zostaly rozmieszczone w
przestrzeni rytmicznej w taki sposob, aby powstala polirytmia 7:2 (7/16+7/16).
Dodatkowo przez dtuzszy okres czasu w glosie prowadzonym na czynelu typu hi-hat
utrzymywalem nawigzujace do poprzedniego metrum wartosci ¢wierénutowe, ktore

stabilizowatly fakture rytmiczng oraz wydtuzaty poczucie frazowania.

(slowly introduce 8's and 16's notes)
3g t.saxsolo

A Ebmaj7 Cmaj7 oncue
)" 8 1) 1 s
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Przyktad 32. Partia solowa saksofonu tenorowego (2:02”-5:20)
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Pianista rozpoczyna swoja parti¢ solowa od powtarzanego kilkukrotnie,
przemieszczanego w przestrzeni rytmicznej motywu. Budowa formalna tej cz¢$ci utworu
zawiera dwa czterotaktowe okresy. Pierwszy z nich stanowi powtorzenie finalnego
przebiegu akordowego partii solowej saksofonu. W drugim czterotakcie podstawe

harmoniczng tworzg wspotbrzmienia Fmi7, Abmaj7, Bbsus.

piano solo
Cmi7 Ebmaj7 FsPs Cmi7 Ebmaj7 Fsus
42
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Przyktad 33. Partia solowa fortepianu (5:207-7:39”)

W glosie prowadzonym na czynelu typu hi-hat wprowadzitem warto$ci
6semkowe, ktorych celem bylo nadanie tej cze$ci utworu bardziej motorycznego
charakteru. Narracje muzyczng podporzadkowalem czytelnie realizowanemu przez
kontrabasist¢ podzialowi rytmicznemu, na ktorym oparty zostal przebieg harmoniczny.
Conguero odchodzi od jednostajnego akompaniamentu na rzecz bardziej
zaktywizowanego dialogu muzycznego z solistag. Na znak pianisty nast¢puje takt 50,
stanowigcy zakonczenie jego partii solowej. Finalna fraza sktadajaca si¢ z dwodch
motywoOw rytmicznych (7/16+7/16) zostaje wykonana unisono przeze mnie, pianiste oraz
kontrabasiste. Zastosowanie fermaty we wspomnianym takcie mialo na celu
wprowadzenie momentu wytchnienia po ekspresyjnym finale partii solowej fortepianu
oraz przygotowanie kolejnej czesci utworu.

Ostatnig cze$cig poprzedzajaca koncowa ekspozycje tematu utworu jest fragment
piesni chwalebnej ku czci boga Chango pochodzacej z religii Santeria. Wykonana ona
zostala przez conguero, ktory w tym celu wykorzystal trzy bebny Batd”, stanowigce
nieroztaczng cze$¢ wspomnianego kultu. Ustanowienie tejze pie$ni integralnym
elementem aranzacji utworu zwigzane jest z faktem, iz wedlug Eda Uribe korzenie
charakterystycznych dla stylistyki abakud warstw rytmicznych zwigzane sg bezposrednio

z tradycjg wykonawczg bebnow Bata®.

7 Zob. wigcej na temat tradycji muzycznej zwigzanej z bebnami Batd [w:] Kenneth George
Schweitzer, Afro-Cuban Bata Drum Aesthetics: Developing Individual and Group Technique,
Sound and Identity, College Park 2003.

80 E. Uribe, The Essence of Afio-Cuban..., s. 196.
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Jak podaje Ned Sublette, Santeria — znana na Kubie takze jako Regla de Ocha —
jest odmiang wierzenia nigeryjskiego plemienia Yoruba polaczonego z symbolika,
niektérymi formami oraz rytuatami pochodzacymi z katolicyzmu. Zwraca on jednak
uwage, ze termin ten moze rowniez oznaczac bardziej ztozony spirytyzm, taczacy w sobie
wiele réznorodnych tradycji. Sublette wspomina, iz afrykanskie religie nie odrzucaty
innych wierzen, dlatego tez, wyznajac Santerig, nie trzeba bylo dezawuowac
katolicyzmu. Natomiast kaptan (katolicki) mogt juz glosi¢, iz nalezy dyskredytowac
Regla de Ocha, aby by¢ chrzescijaninem®!.

Podstawg wierzen jest kult bostw (Orishas), ktorych ztlozone osobowosci znane
s3 kazdemu Kubanczykowi. Proces chrystianizacji, ktérego efektem byt migdzy innymi
zakaz wyznawania tradycyjnych afrykanskich wierzen, spowodowal, iz pod postaciami
katolickich $wigtych czczone byty poszczegdlne bostwa —na przyktad §w. Barbara, ktora
czgsto byta przedstawiana z mieczem w r¢ku, utozsamiana byta z trzymajagcym topor
bogiem Changé *.

Wybor piesni, a $cislej jej fragmentu, nie byl przypadkowy. Bowiem boska postaé
Chango okre$lana jest mianem ,,wlasciciela bgbnéw Batd” oraz ,najznamienitszego
z perkusistow”. Uznaje si¢ go za archetyp afrokubanskiego muzyka. Jest jednym
z najbardziej popularnych orishas®.

Kenneth George Schweitzer wspomina, iz w trakcie religijnego rytualu
nazywanego toque de santo, rola kreatora muzycznych wydarzen przypada gtownemu
wokaliscie (apon) oraz mistrzowi bebnow Batd. Zadaniem tego perkusisty w momencie
zaintonowania przez wokalist¢ nowej piesni, jest natychmiastowe jej rozpoznanie oraz
wprowadzenie odpowiedniej dla danego bdstwa warstwy rytmicznej okreslanej mianem
toque. Wprowadzajac pierwiastek improwizacji, zobligowany jest on do kreowania
Scistego dialogu muzycznego z pozostalymi dwoma perkusistami (kazdy z nich posiada
jeden bgben). Pozostaje on w kontakcie wzrokowym z tancerzami, reagujac na ich ruchy.
W momencie zawigzania si¢ inicjacji (potaczenia z danym bogiem) nastepuje niezwykle
poglebiona wigz pomiedzy wokalistag a perkusistami, ktéra emanuje na pozostatych

uczestnikow wydarzenia®?,

8I'N. Sublette, Cuba and Its Music..., s. 213.
82 Tamze, s. 216.
8 Tamze, s. 217.
% K.G. Schweitzer, Afio-Cuban Bata..., s. 2.
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Conguero wykorzystal w tym fragmencie utworu kompletny zestaw bebnow
Bata, w sktad ktorego wchodza trzy instrumenty: /yd — najwigkszy z bgbnow o glebokim,
niskim brzmieniu, prowadzacy wiodacy glos; [fotele — S$redniej wielkosci beben
o wyposrodkowanej wysokosci dzwieku; Okonkolo — najmniejszy z begbnow
o najwyzszym brzmieniu. Kazdy z nich posiada dwie membrany, mniejsza (enu) oraz
wieksza (chacha). Beben trzymany jest rownolegle w stosunku do podtoza, dzigki czemu
mozliwe jest jednoczesne wykorzystywanie dwoch membran®.

Po chwili dotagczam do perkusisty z motywem rytmicznym standard bell pattern
wykonywanym na cowbellu. Kontynuowana wspdlnie mysl muzyczna doprowadza do
wejscia melodii gtownej utworu, ktora w tym przypadku zostaje skrdcona do szesciu
taktow. Pod wzgledem faktury oraz charakteru nastepuje powrot do narracji zbudowanej
w drugiej czesci A pierwszej ekspozycji tematu. W takcie 6smym wprowadzona zostaje
coda, w ktoérej akcenty sekcji rytmicznej zestawione sg z szesnastkowym motywem

wykonywanym przez saksofonistow.

Przyktad 34. Coda

3.2. Moose The Mooche — Charlie Parker

Kompozycja Moose The Mooche jest reprezentatywnym przykladem formy
muzycznej rhythm changes, ktorej budowa wpisuje si¢ w 32-taktowy, czteroczesciowy
schemat o uktadzie cze$ci AABA. Utwor ten skomponowany zostal w 1946 roku przez
Charliego Parkera. W tym samym czasie nastgpito rozstgpienie si¢ drog muzycznych
Parkera z jego wieloletnim towarzyszem Dizzym Gillespiem, ktory po okresie
wzmozone] dzialalno$ci artystycznej na zachodnim wybrzezu postanowit powrdci¢ do
Nowego Jorku®. Pierwsze nagranie kompozycji Moose The Mooche miato miejsce 28
marca 1946 roku w Los Angeles, a za jej publikacj¢ odpowiadala wytwornia ptytowa Dial
Records. Utwor zostal zarejestrowany pod szyldem septetu Parkera, ktory tworzyli:

Charlie Parker — saksofon altowy, Lucky Thompson — saksofon tenorowy, Miles Davis —

8 H. Orovio, Cuban Music..., s. 25-26.
% Thomas Owens, Bebop. The Music and Its Players, Nowy Jork 1995, s. 19.
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trabka, Dodo Marmarosa — fortepian, Vic McMillan — kontrabas, Roy Porter — perkusja,
Arvin Garrison — gitara elektryczna.

Wybor tejze kompozycji Parkera zostal przeze mnie dokonany z dwoch
powodow. Pierwszym z nich jest fakt, iz melodia gléwna w pierwszych czterotaktach
kazdej cze$ci A wpisuje si¢ w schemat rytmiczny son clave 3:2. Drugim powodem
wyboru Moose The Mooche jest wielokrotnie przejawiajaca si¢ w rytmice melodii
glownej warstwa rytmiczna sicd, charakterystyczna dla portorykanskiego gatunku
muzycznego bomba (pierwsza fraza melodii), ktorej struktura jest Scisle zwigzana

z motywem rytmicznym cinquillo.

son clave 3:2

7\ :,z,z} u\z,z:;,;&]
melody/ - /VL_?Lr f i ﬁ

Przyktad 35. Korelacja fragmentu melodii w pierwszej i ostatniej cz. A z son clave 3:2

son clave 3:2
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Przyktad 36. Korelacja melodii pierwszego czterotaktu drugiej czg¢sci A z son clave 3:2

Gléwnymi ideami towarzyszacymi mi w procesie aranzacji utworu byty:
1. Scalenie oraz adaptacja na medium perkusyjne takich warstw rytmicznych jak cinquillo
oraz tresillo z réwnoczesnym wykorzystaniem zjawiska rhythm displacement
(przemieszczenie w przestrzeni rytmicznej).
2. Zastosowanie w sekcji rytmicznej idiomu polimetrii.
3. Zespolenie cinquillo 1 tresillo z charakterystyczng dla gatunku bomba komoérka
rytmiczng sica realizowang przez conguero.
4. Zmiana feelingu utworu na swingowy podczas drugiej cz¢sci improwizowanej, majaca
na celu wykazanie korelacji pomigdzy grang na kongach warstwa rytmiczng tumbao a
mocnymi cze$ciami taktu w muzyce jazzowe;j.
5. Adaptacja do metrum 5/4 charakterystycznych dla muzyki afrokubanskiej
trojdzielnych struktur rytmicznych (standard bell pattern — 12/8, abakud/narigo) — coda.
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Od strony budowy formalnej utworu jedyng r6znica w poréwnaniu z oryginalnym
nagraniem Parkera jest zmiana metrum i tempa w codzie, ktdra de facto nawigzuje do
struktury rytmicznej melodii w tej czg$ci kompozycji. Coda zostanie szczegdtowo
opisana w dalszej czesci podrozdziatu. Zaréwno ekspozycja melodii gtdéwnej utworu, jak
i chorus partii solowej fortepianu oraz saksofonu tenorowego obejmuje 32 takty. Warstwa
harmoniczna w pierwszych czterotaktach kazdej czesci A zostata rozbudowana o akord
Gmi7 oraz Dmi7, ktére w potaczeniu z pozostatymi funkcjami harmonicznymi tworza
progresj¢ [-VI-II-V oraz [II-VI-II-V.

Melodia gtéwna utworu prowadzona jest przez saksofon tenorowy oraz altowy.
Fortepian swobodnie realizuje akompaniament w oparciu o przebiegi harmoniczne.
W czesciach A, wylaczajac dwutakt poprzedzajacy czes¢ B, kontrabas przeprowadza
nastgpstwa akordowe w oparciu o péinutowe wartosci rytmiczne, ktére w potaczeniu
z warstwa rytmiczng zestawu perkusyjnego oraz perkusjonaliow nadaja kompozycji
mocno osadzony w pulsacji, taneczny charakter. W taktach 15-23 w partii kontrabasu
oraz zestawu perkusyjnego zostaje wprowadzona trdjdzielna organizacja przestrzeni
rytmicznej (¢wierénuta z kropka — 3/8), ktora w kontekscie parzystego metrum utworu

inicjuje zjawisko polimetrii. Zjawisko to zostanie opisane w dalszej czg¢sci podrozdziatu.

48



Moose The Mooche comp. Charlie Parker

arr. Grzegorz Patka
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Przyktad 37. Moose The Mooche
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Przyktad 38. Warstwa rytmiczna zestawu perkusyjnego w ekspozycji tematu utworu

(0:00"-0:35”)

Gltowna mys$l rytmiczna utworu (takty 1-7, 9—14, 25-29) zostala skonstruowana
na zasadzie scalenia warstwy rytmicznej cinquillo oraz tresillo, ktore przebiega w kilku
ptaszczyznach. Po pierwsze, w glosie prowadzonym na czynelu typu hi-hat zawarty
zostal rytm cinquillo, w ktorym wprowadzona akcentacja podkresla strukture rytmiczng
tresillo. Ponadto akcenty te powielaja si¢ z dzwigkami bebna wielkiego oraz werbla, ktore
stanowig ,.kregostup” budowy strukturalnej groove 'u. Ostatnig ptaszczyzng sa werblowe
ghost notes, takze wpisujace si¢ w strukture tego trzydzwickowego motywu rytmicznego,
ktéry w tym przypadku zostat przemieszczony w przestrzeni rytmicznej. Zjawisko to
zwigzane jest z wzajemng korelacja wyzej wymienionych warstw rytmicznych, ktora

wynika bezposrednio z 6semkowego wypelnienia sfery rytmiczne;.

) JJ 5 b
", o . =

tresillo (begins with offbeat)

Przyktad 39. Korelacja rytmoéw cinquillo oraz tresillo
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W czesci B, podczas ekspozycji melodii gldwnej utworu, w partii zestawu
perkusyjnego oraz kontrabasu zostaje wprowadzone zjawisko polimetrii, ktére wynika
z reorganizacji grupowania wartosci 6semkowych. Zmiana ta polega na ustanowieniu
¢wierénuty z kropka podstawowa wartoscig pulsacyjna, ktora w kontek$cie pierwotnej
struktury rytmicznej realizowanej przez pozostatych instrumentalistow, wprowadza
swego rodzaju dualizm metryczny. Chciatbym zwréci¢ uwage na fakt, iz w celu
spotggowania wyrazisto$ci zjawiska polimetrii jego poczatek zostat przypisany ostatniej
warto$ci 6semkowej w takcie 16, pokrywajacej si¢ z dzwickiem melodii gldwnej
(Przyktad 37., 38.).

Wraz z wprowadzeniem drugiego porzadku metryczno-pulsacyjnego
wzbogacona zostala kolorystyka utworu. Wiodaca rolg¢ w ksztattowaniu faktury
perkusyjnej przejat cowbell, na ktorym swobodnie interpretowatem motywy rytmiczne,
charakterystyczne dla afrokubanskich tradycji muzycznych o trojdzielnej strukturze

metrycznej (rumba columbia, abakua).

Przyktad 40. Warstwa rytmiczna w taktach 16-22 zapisana z perspektywy trdjdzielne;j

pulsacji

W  zaprezentowanym powyzej fragmencie funkcje¢ stabilizatora drugiej
ptaszczyzny rytmicznej petnig wspotbrzmienia bebna wielkiego oraz czynela typu hi-hat.
Dodatkowo podkreslone one zostaty linia melodyczng kontrabasu, dzigki czemu
wprowadzenie nowej pulsacji zyskato znacznie wigksza wyrazistos¢. Conguero
niezmiennie kontynuuje swojg parti¢ w oparciu o wariacje warstwy rytmicznej sicd.

W takcie 23 nastepuje powrdt do pierwotnego feelingu utworu, po ktorym
w ostatniej czesci A zostaje wprowadzona przewodnia mysl rytmiczna. W ostatnim takcie
ekspozycji tematu zostata zacytowana wariacja rytmu sicd, do ktorej wykorzystatem tom-
tom oraz wspotbrzmienie bebna wielkiego z czynelem typu ride, podkreslajace
eksponujace dzwigk ponche (Przyktad 38.).

Pierwszg parti¢ solowg rozpoczyna pianista, ktory prowadzi narracj¢ muzyczng w

oparciu o statyczny akompaniament sekcji rytmicznej, majacy na celu kontynuacje
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tanecznego charakteru utworu. Znaczaca zmiana warstwy rytmicznej pojawia si¢

w cze$ci B pierwszego chorusu improwizacji pianisty.

v v

L0 I 0 ST O
L8 TR T00. 00,

Przyktad 41. Warstwa rytmiczna zestawu perkusyjnego w czgsci B partii solowej
fortepianu (0:52-0:56")

Przedstawiona powyzej warstwa rytmiczna zostala wprowadzona intuicyjnie,
a jej zrodet inspiracji mozna doszukiwaé si¢ w §wieckiej tradycji muzycznej o nazwie
tumba francesa. Raul A. Fernandez podaje, iz jej poczatki zwigzane s3 z migracja
plantatorow, pracownikow oraz wyzwolonych czarnoskérych niewolnikéw,
spowodowang rewolucjg haitanska. Na terenach Santiago de Cuba oraz Guantanamo
zaczely zawigzywaé si¢ pewnego rodzaju stowarzyszenia — sociedades — ktorych
czlonkowie kultywowali tradycje muzyczne przywiezione przez nich z francuskiej
kolonii Saint-Domingue®’. Fernandez stwierdza, iz tumba francesa zawiera motywy
rytmiczne oraz feeling, ktore staly si¢ czesécig kubanskiego dziedzictwa kulturowego. Co
ciekawe, badacz wskazuje takze na liczne podobienstwa tejze tradycji muzycznej
z portorykanskim gatunkiem bomba, objawiajace si¢ w doborze instrumentarium oraz

obecnosci charakterystycznych warstw rytmicznych®s.

d P

Przyktad 42. Motyw rytmiczny reprezentatywny dla stylistyki tumba francesa®

Po o$miotaktowej cz¢éci B nastepuje powrot do pierwotnej narracji rytmiczne;j,
ktoéra towarzyszy pianiscie do konca partii solowe;.
Na przetomie pierwszej oraz drugiej partii improwizowanej ma miejsce

przygotowanie zmiany charakteru utworu na swingowy. Nastepuje ewolucja

%7 Fernandez, From Afro-Cuban Rhythms..., s. 8.
8 Tamze.
8 Tamze, s. 9.
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akompaniamentu sekcji rytmicznej, ktory od tego momentu do zakonczenia partii solowej
saksofonu tenorowego pozostanie utrzymany w konwencji swingowej. Conguero
wprowadza motyw rytmiczny tumbao, wokot ktérego kreuje narracje muzyczna.
Zmiana konwencji utworu miata na celu wykazanie wspdlnej cechy pomiedzy
warstwa rytmiczng fumbao (grang na kongach) a mocnymi czg¢$ciami taktu w muzyce

jazzowe;j.

HTSTHTODO

[ ¢-o—eos-oo—se]

L LR L LLRR

Przyktad 43. Podstawowa wersja motywu rytmicznego tumbao wykonywana na jednej

kondze??

Sposrod wyszczegdlnionych na powyzszym przykladzie sposobow artykulacji w
grze na kongach, dwoma o najwigkszej sile wyrazu oraz wolumenie brzmienia sg slap
tone (S) oraz open tone (0). W podstawowej, tradycyjnej wersji tumbao powielaja sie
one z drugg oraz czwarta ¢wierénuta w takcie, a tym samym wykazuja organiczne
podobienstwo z mocnymi cze$ciami taktu w muzyce jazzowej.

Kolejng czeécia w utworze jest partia solowa zestawu perkusyjnego, w ktorej
mys$la przewodnig byt powrdt do koncepcji tréjkowego grupowania dwudzielnych

wartos$ci rytmicznych.
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Przyktad 44. Fragment partii solowej zestawu perkusyjnego (2:53” —3:02”)

Zaprezentowany fragment przedstawia pierwsze osiem taktow partii solowej
zestawu perkusyjnego. Frazy skladajace si¢ na caloksztalt narracji muzycznej

zaprezentowanego osmiotaktu wpisujg si¢ w metrum 3/8. Idea ta ma swoj kres w takcie

% Uribe, The Essence of Afro-Cuban..., s. 90.
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6smym, w ktérym nastgpuje powroét do konwencjonalnej organizacji przestrzeni
rytmicznej. W taktach 2—4 zastosowatem technike wykonawcza buzz roll, polegajaca na

wykorzystaniu wielokrotnego odbicia patki na membranie bebna.

>
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Przyktad 45. Fragment partii solowej zestawu perkusyjnego (3:18” -3:22”7)

Charakterystycznym zjawiskiem w powyzszym fragmencie jest wykorzystanie
dzwigku bombo jako punktu kulminacyjnego frazy (takty 3—4). Wspomniana mysl
muzyczna zostala  skonstruowana poprzez polaczenie dwodch  krotszych,
pigciodzwigkowych fraz, ktorych final przypada na wspotbrzmienie bebna wielkiego
1 czynela typu ride. Na przestrzeni drugiego oraz trzeciego taktu, wykorzystujac tom tom,
zastosowatem trzy techniki wykonawcze: rim shot, uderzenie sthumione (muted tone)

oraz rim shot na przyttlumionej membranie.
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Przyktad 46. Finalny fragment partii solowej zestawu perkusyjnego (3:34” -3:50”)

Powyzszy fragment przedstawia ostatnie 16 taktow partii solowej zestawu
perkusyjnego. W taktach 1-7 dominujaca role petnig szeSciodzwickowe motywy
szesnastkowe, ktore stanowig kontynuacje wczesniej wykreowanej narracji muzyczne;j.
Wpisuje si¢ ona w koncepcje trojkowego grupowania dwudzielnych wartosci
rytmicznych, ktéra wprowadza pierwiastek polimetrii. Bioragc pod uwage konstrukcje
rytmiczng fraz w pierwszych dwoch taktach, fragment ten mozna zapisac jako nastepstwo

metrum 2/4, 3/8, 3/8, 3/8, 3/8. Podazajac za ta mysla, takty 3—8 wpisuja si¢ w nastepujacy
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schemat: 3/4, 3/8, 3/8, 3/8, 3/8, 3/8, 3/8, 3/8, 3/8, 3/8, 3/8, 2/4, 4/4. Roznica pomiedzy
szesnastkowymi frazami w taktach 1-2 oraz 3-7 polega na zastosowaniu ,,0dbicia
lustrzanego™ — pierwszy motyw rozpoczynaja cztery dzwieki werbla oraz dwa bebna
wielkiego, natomiast druga mys$l muzyczna skonstruowana jest z dwoch dzwigké6w bebna
basowego oraz czterech werbla. Ponadto od taktu piatego nastepuje aktywizacja glosu
prowadzonego na czynelu typu hi-hat, ktéry dodatkowo podkresla trojdzielng strukture
rytmiczng fraz. W takcie pigtym oraz széstym zostala wzbogacona kolorystyka
brzmieniowa medium perkusyjnego poprzez wykorzystanie bongosow. W takcie
siodmym, bedacym schytkiem szesnastkowej progresji, poprzez wykorzystanie triol
¢wierénutowych w glosie prowadzonym na czynelu typu hi-hat, zastosowalem zjawisko
polirytmii 8:3.

Mys$l muzyczna znajdujaca si¢ w taktach 9—10 wpisuje si¢ w budowe strukturalng
son clave 2:3. W takcie dziesigtym oraz czternastym frazy zostaty oparte na strukturze
rytmicznej tresillo. Chcialbym podkresli¢, iz w przypadku taktu 14, wykorzystanie
wspomnianej warstwy rytmicznej jest nastgpstwem trojdzielnego grupowania wartosci
6semkowych wystepujacych w poprzednim takcie (wspotbrzmienie bebna wielkiego
i czynela typu ride). W ostatnim takcie partii solowej ponownie wykorzystatem bongosy,
ktére swym odmiennym kolorytem brzmieniowym przygotowalty wejscie finalnej
ekspozycji melodii utworu.

Pod wzgledem aranzacyjnym ostatnie przeprowadzenie tematu utworu nie rézni
si¢ od pierwszego. Wejscie cody ma miejsce w takcie 31 (Przyktad 37.). Wowczas maja
miejsce trzy zjawiska. Pierwszym jest zmiana metrum z 4/4 na 5/4. Drugim jest
wprowadzenie nowego, wolniejszego tempa, ktore jest efektem przeksztatcenia dtugosci
trwania ¢wieré¢nuty — nowa ¢wierénuta odpowiada ¢wierénucie z kropka z poprzedniego
tempa. Taka relacja nawigzuje do proporcji rytmicznej 3:2. Trzecim, kluczowym
zjawiskiem z punktu widzenia feelingu utworu, jest wprowadzenie triolowej pulsacji oraz
interpretacji warstw rytmicznych charakterystycznych dla takich stylistyk jak abakud,
czy tez rumba columbia.

W pierwszym takcie cody nastgpuje pauza w akompaniamencie sekcji rytmicznej,
ktora trwa do nastgpnego taktu. Finalem utworu jest takt 36, gdzie w partii zestawu

perkusyjnego oraz perkusjonaliow zacytowany zostat motyw rytmiczny rumba clave 3:2.
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Jego poczatek przypada na drugg warto$¢ ¢wierénuty w takcie, przez co mozliwym byto

scalenie ostatniego dzwieku melodii cody z ostatnig czescia sktadowa clave.
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Przyktad 47. Moose The Mooche, coda

3.3. Of Dreams To Come — Robert Glasper

Kompozycja Of Dreams To Come zostala zarejestrowana i opublikowana przez
autora, tj. Roberta Glaspera, dwukrotnie. Pierwsze nagranie pochodzi z 2006 roku —
zostalo ono dokonane podczas solowego koncertu artysty w nowojorskim klubie
muzycznym Blue Note i wydane w ramach serii Blue Note Jazz Series. Drugie
wykonanie, stanowigce analityczny punkt odniesienia, znajduje si¢ na albumie
studyjnym, zatytulowanym In My Element. Artystami, ktorzy wspottworzyli to dzieto
byli: kontrabasista Vicente Archer, perkusista Damion Reid oraz pastor Joe Ratliff (stowo
moéwione w utworze Tribute). Wydawca zardwno pierwszej, jak i drugiej publikacji jest
wytwornia ptytowa Blue Note Records.

Oryginalnie utwor ten zachowany jest w metrum 3/4, a jego budowe formalng
mozna podzieli¢ na kilka cze$ci: wstep (powtarzany czterotakt); dwie czgsci A (kazda po
14 taktow); cze$¢ B (24 takty); cze$¢ C (16 taktow)®’.

Powodem, dla ktérego dokonalem wyboru kompozycji Of Dreams To Come jest
znaczaca rola polirytmii 3:2 w rytmice melodii gtownej. Objawia si¢ ona poprzez
przeciwstawianie wartosci rytmicznych takich jak ¢éwierénuty z kropka i kwartole
obowigzujacemu porzadkowi metrycznemu. Wspomniany podzial jest takze
fragmentarycznie podkreslany w partii kontrabasu oraz zestawu perkusyjnego. Ponadto
chciatbym zwréci¢ uwage na umiejetne wykorzystywanie przez perkusiste zjawiska

hemioli w nast¢pujacych fragmentach utworu: druga czgs$¢ A pierwszej ekspozycji tematu

'V Of Dreams To Come. Zrodto: https://www.youtube.com/watch?v=wtnMSKoLZSs [dostep
20.02.2022].
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(0:43” —0:517), czgs¢ C (1:16” —1:26”), poczatek improwizacji (2:147-2:22”). Objawia
si¢ ona poprzez zastosowanie potnutowych wartosci rytmicznych w glosie prowadzonym
na werblu. Wowczas, na przestrzeni dwoch taktow, powstaje pozorne wrazenie zmiany

metrum: dwa takty w metrum 3/4 odpowiadajg trzem taktom w metrum 2/4 (3/4+3/4 =

2/4+2/4+2/4).

Przyktad 48. Hemiola w metrum 3/4 oraz 6/8

Odnoszac si¢ do wspomnianej dwutaktowej frazy, a nast¢pnie zmieniajac jej
podstawowg jednostke metryczng z ¢wierénuty na 6semke (6/8 = 2/8+2/8+2/8; Przyktad
48.), mozna dostrzec, iz podobne zjawisko znajduje si¢ w melodii utworu Son de la Ma
Teodora®?, ktory wedhug Alejo Carpentiera stanowi jedyny znany przyktad XVI-wiecznej
kubanskiej muzyki popularnej®®. Badacz ten podaje, iz za autorke dzieta uwazana jest
wyzwolona z niewoli Dominikanka, Teodora Ginés, ktéra w drugiej potowie XVI wieku
byta cztonkiniag matej orkiestry wyst¢pujacej w miescie Santiago de Cuba podczas
lokalnych przyje¢ oraz $wiat™.

W kontekscie oryginalnego wykonania utworu Of Dreams To Come, jednym
z gtownych zabiegéw aranzacyjnych jest zastosowanie metrum 5/4 w nastgpujacych
czgs$ciach: wstepie, czeSci A oraz czgsci B. Poprzez dokonanie wspomnianej zmiany
chciatem zwréci¢ uwage na zjawisko rytmiczne wystepujace w kompozycjach oraz
interpretacjach utwordw z zakresu kanonu muzyki jazzowej, zachowanych w metrum 5/4
— poczawszy od pierwszego w historii tejze muzyki dziela skomponowanego we

wskazanym metrum, tj. Take Five® , przez twoérczo$¢ Brada Mehldau’a®®, az po

%2 Transkrypcja utworu Son de la Md Teodora.

Zrédto: https://www-tc.pbs.org/buenavista/music/images/ma-teodora.jpg [dostep 20.02.2022].
% A. Carpentier, Music in Cuba, s. 84.

% Zob. wigcej na temat utworu Son de la Ma Teodora [w:] A. Carpentier, Music in Cuba, s. 84—
88.

% Take Five. Zrodto: https://www.youtube.com/watch?v=vmDDOFXSgAs [dostep 20.02.2022].
% I Didn’t Know What Time It Was. Zrodto: https://www.youtube.com/watch?v=X5Vj5rY Okuw
[dostep 20.02.2022].
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kompozycje Aarona Parksa’’. Czynnikiem spajajgcym podane przyktady muzyczne jest
wewnatrzmetryczny podzial rytmiczny (dwie ¢wierénuty z kropka i dwie ¢wierénuty),

ktéry determinuje zarowno ksztatt melodii gtoéwnej, jak i glosow jej akompaniujacych.

One of the common used rhythmic structure in 5/4

\ Tresillo /  \Permuted tresillo (2:3:3) /

Przyktad 49. Korelacja charakterystycznego dla metrum 5/4 podzialu rytmicznego

z motywem tresillo

Zaprezentowany powyzej przyktad ukazuje korelacje wystepujacego w podanych
nagraniach wewnatrzmetrycznego podzialu rytmicznego z motywem tresillo.
W kontek$cie jednotaktowej frazy, pierwsze trzy dzwigki powielaja si¢ z budowa
strukturalng wspomnianej warstwy rytmicznej. Analogiczne zjawisko objawia si¢
w dwutaktowym fragmencie. W tym przypadku uwidacznia si¢ jeden z wariantow
trojsktadnikowego motywu (2:3:3).

Jednakze, chcac zachowa¢ idiom polirytmii 3:2 zawartej w oryginalnym
wykonaniu kompozycji Glaspera, postanowitem nie dostosowa¢ si¢ do omoéwionego
powyzej podziatu rytmicznego na rzecz odmiennego, na budowe ktorego sktadaja sie dwa
motywy wpisujace si¢ w metrum 5/8. Takie zestawienie dwoch fraz w obrebie jednego
taktu zapisanego w metrum 5/4 umozliwia uzyskanie efektu polirytmii 5:2. Drugim
powodem, dla ktorego zdecydowalem si¢ na zastosowanie tego rodzaju podziatu
wewnatrzmetrycznego jest jego powigzanie z budowa strukturalng warstwy rytmiczne;j
cascara. Dostrzezenie tego zjawiska umozliwia bezposrednie przeszczepienie

wspomnianego motywu do metrum 5/4.

Basic rhythmic idea
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Przyktad 50. Korelacja zastosowanej w autorskiej aranzacji figury rytmicznej z motywem

cascara

%7 Praise. Zrédto: https://www.youtube.com/watch?v=Td2ptRuVA 18 [dostep 20.02.2022].
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Kolejnymi zmianami w konteks$cie Glasperowskiego wykonania utworu jest
wolniejsze tempo, a takze powigkszona o saksofon tenorowy oraz altowy obsada
wykonawcza, majaca na celu wzbogacenie kolorystki brzmieniowej reinterpretowane;j
kompozycji. Zar6wno warstwa harmoniczna, jak i uktad czesci tematycznych nie ulegt
modyfikacji.

Utwor rozpoczyna o$miotaktowa cze§¢, w ktorej zaprezentowana przez
saksofonistow dwuglosowa my$l muzyczna stanowi bezposrednie nawigzanie do
oryginalnego wstepu. Glos wyzszy, wiodacy, przypisany zostal saksofonowi
tenorowemu, natomiast nizszy, akompaniujacy, altowemu. Frazy znajdujace si¢ w takcie
pierwszym oraz trzecim podporzadkowane zostaly wewnatrzmetrycznemu podzialowi
rytmicznemu (5/8+5/8), ktory stanowi podstawowy budulec partii kontrabasu oraz
zestawu perkusyjnego (Przyktad 53.).

Po krotkim wstepie nastgpuje ekspozycja tematu utworu. Adaptacja melodii
glownej do metrum 5/4 w gldwnej mierze polega na wyeksponowaniu polirytmii 5:2
(takty 5,7, 11-12, 14, 16, 19, 21, 25, 29, 31, 35; Przyktad 53.). W odr6znieniu od wstepu,
glos wiodacy przypisany zostal saksofonowi altowemu, ktéremu wtoruje
improwizowanymi odpowiedziami saksofon tenorowy. Partia fortepianu sprowadza si¢
do wysublimowanego sposobu realizacji nastepstw akordowych. W taktach 9-10
nastepuje zmiana metrum z 5/4 na 3/4, ktora podkreslona zostaje unisonem instrumentow
detych drewnianych. Wspomniany dwutaktowy fragment nawigzuje do Glasperowskiego

wykonania utworu (Przyktad 53.).
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Przyktad 51. Fragment partii zestawu perkusyjnego w cz¢sci A ekspozycji

tematu (0:137-0:23”)
Powyzszy przyklad przedstawia parti¢ zestawu perkusyjnego w poczatkowym

fragmencie ekspozycji tematu utworu. Chciatbym zwr6ci¢ uwage na dwa zjawiska

wystepujace w zaproponowanej przeze mnie warstwie rytmicznej. Pierwszym z nich jest
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przeciwstawienie glosu prowadzonego na czynelu typu hi-hat podstawowemu
podziatowi wewnatrzmetrycznemu, czego efektem, w odniesieniu do dwutaktowej frazy,
jest uzyskanie polirytmii 5:4. Ponadto, wspotzawodniczace ze soba dwa plany wpisuja
si¢ w idiom polimetrii: 2/4 — talerz typu hi-hat; 5/4 (5/8+5/8) pozostate instrumenty
perkusyjne. Drugim charakterystycznym zjawiskiem uwidaczniajacym si¢ w taktach 5—6
jest hemiola, powstata w wyniku zmiany metrum na 3/4 przy jednoczesnej kontynuacji

narracji prowadzonej na czynelu typu hi-hat.
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Przyktad 52. Fragment partii zestawu perkusyjnego w cz¢sci B ekspozycji tematu

(0:547-1:07")

W czgsci B, chcac podkreslic nadejscie nowego fragmentu utworu,
wykorzystatem talerz typu ride o znacznie ciemniejszej barwie oraz kréotszym
wybrzmieniu. Co wigcej, postuzenie si¢ jego koputka, charakteryzujaca si¢ punktowym
tonem, umozliwito uzyskanie wigkszej przestrzeni brzmieniowej, ktérag wypetnitem
wprowadzajac do faktury perkusyjnej takie instrumenty jak tom oraz floor tom. Nowoscia
jest takze zastosowanie na werblu techniki wykonawczej rim click. W glosie
prowadzonym na czynelu typu ride rozwijalem my$li muzyczne w oparciu o
wewnatrzmetryczny podzial rytmiczny, ktore konsekwentnie przeciwstawiatem
ostinatowe] figurze znajdujacej si¢ w partii talerza typu hi-hat (Przyklad 52.).
W omawianej czg$ci partia kontrabasu sprowadza si¢ do kontynuowania narracji
muzycznej budowanej w oparciu o polirytmig 5:2.

W czg$ci C melodie gldwna, wykonywanag przez saksofonistow w sposob
unisono, wpisatem w ramy taktowe o zmiennych metrach: 6/4, 5/4, 4/4, 3/4. Zostata ona
zaaranzowana w taki sposob, aby kazdy z taktow byl podzielony na dwie réwne czgsci.
Zastosowanie wspomnianego zabiegu rytmicznego mialo na celu wprowadzenie efektu
accelerando. W tym fragmencie pianista realizuje przebieg harmoniczny, wykorzystujac

sposob artykulacji tremolando, natomiast kontrabasista wraz z akompaniamentem
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dzwigkow czyneli podkresla zachodzace zmiany metryczne. Wszystkie zastosowane w
omawianej czg¢$ci utworu zabiegi aranzacyjne mialy na celu zbudowanie finalnego
napiecia, prowadzacego do akordu Dbmaj9 w takcie 42, zapowiadajacego nadejscie
pierwszej partii solowej. W kontek$cie formy catego utworu, cz¢$¢ C petni niezwykle
istotng rolg, poniewaz jest ona zarowno finalnym fragmentem melodii, lacznikiem
mi¢dzy partiami improwizowanymi, jak i pewnego rodzaju interludium poprzedzajagcym
koncowg ekspozycj¢ tematu (Przyktad 53.).

Czes$¢ D, bedaca koncowym, 16-taktowym okresem chorusu, pod wzgledem
budowy formalnej stanowi bezposrednie zapozyczenie z oryginalnej wersji utworu.
Zachowanie jej niezmiennej struktury miato na celu kreacj¢ wspolnego mianownika
pomig¢dzy wlasnym i Glasperowskim wykonaniem, utrzymanie cho¢ w czg$ci tozsamosci
kompozycji. Jest to moment, w ktérym rozpoczyna si¢ pierwsza partia solowa.

Pierwsza improwizacj¢ wykonuje pianista. Budowa formalna tego fragmentu
obejmuje nastgpujace czg¢sci: D, A, A, B (1:327-2:56"). W czgéci D solista buduje
narracj¢ muzyczng w oparciu o prace motywiczng, ktorej towarzyszy nienarzucajacy si¢
akompaniament kontrabasu oraz zestawu perkusyjnego. W swojej partii
wykorzystywatem naprzemiennie frazowanie oparte na polirytmii 3:2 (np. ¢wierénuty
z kropka, czy tez motywy 6semkowe wpisujace si¢ w metrum 3/8) oraz ¢wierénutowej
pulsacji. Na poczatku czesci A pianista kontynuuje swoja wypowiedz muzyczng, po raz
kolejny wykorzystujac tremolando. Tym razem w oparciu o dwudzwigckowe motywy,
ktére przeprowadza w obrgbie jednej oktawy. Wowczas w partiach instrumentow
towarzyszacych nastepuje powrét do motorycznego sposobu prowadzenia
akompaniamentu, zaprezentowanego w ekspozycji tematu utworu. Zar6wno w pierwszej,
jak 1 drugiej czesci A, razem z kontrabasista, wyeksponowali§my rytmiczny motyw,
bedacy czescig stalg aranzacji utworu (takt 16; Przyktad 53.). W czesci B po raz kolejny
wykorzystatlem koputke czynela typu ride, urozmaicajagc tym samym kolorystyke
brzmieniowa utworu. Pianista dazy do punktu kulminacyjnego partii solowe] poprzez
przeprowadzanie szybkich przebiegéw melodycznych. Exodus pierwszej improwizacji
stanowi cze$¢ C, w ktorej saksofonisci wykonuja finalny fragment melodii utworu.
Podziaty rytmiczne zachodzace w taktach o zmiennych metrach podkreslam w glosie
prowadzonym na czynelach.

Drugg parti¢ solowa, ktorej budowa formalna nie r6zni si¢ od pierwszej - D, A,
A, B - wykonuje saksofonista tenorowy (3:04”—4:29"). W pierwszej cze$ci improwizacji

solista stosuje tryle oraz szybkie motywy melodyczne, ktdre przeprowadza nie zwazajac
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na kreski taktowe dzielace nastepstwa akordowe. Zainspirowany takim obrotem sytuacji
postanowitem wej$¢ z nim w interakcje¢, wykorzystujac takie srodki wykonawcze jak:
tremolo w glosie prowadzonym na werblu; pojedyncze, intuicyjnie wykonane uderzenie
w cowbell; uderzenie filcowa patka w jeden z bongosow; pocieranie trzonu patki, ktorej
gldwka oparta jest o membrang jednego z bongosow, druga patka. Poczatkowo dialog ten
wspomaga pianista, odpowiadajac soliscie frazami o kierunku opadajacym. Powstaty w
ten sposdb muzyczny plan przeciwstawiony zostat selektywnej realizacji przebiegu
harmonicznego, ktéra zawarta zostala w partii kontrabasu. W czg$ci A wprowadzona
zostaje przewodnia mysl rytmiczna utworu, ktérag w poréwnaniu do ekspozycji tematu
1 pierwszej improwizacji traktuje z wigksza swobodg interpretacyjng. Zasadnicza réznica
jest odejscie od ostinatowego motywu prowadzonego w glosie prowadzonym na czynelu
typu hi-hat. Juz na poczatku wspomnianej cze$ci postanowilem wzbogaci¢ koloryt
brzmienia zestawu perkusyjnego, wykorzystujac cowbell. W cze¢sci B, wraz z rozwojem
narracji muzycznej budowanej przez solistg, nastepuje powrdt do bardziej motorycznego
akompaniamentu, o czym $wiadczy migdzy innymi ponowne pojawienie si¢ statej figury
rytmicznej w partii talerza typu hi-hat. W finalnym fragmencie improwizacji saksofonisty
wprowadzilem do faktury perkusyjnej kolejny instrument, tj. woodblock. Improwizator,
styszac zagrany przeze mnie motyw, momentalnie wprowadzit go, a nastgpnie
przeksztalcit w swojej wypowiedzi muzycznej. Fragment ten §wiadczy o niezwyktej
uwadze, wyczulonym stuchu i otwartosci na zespotowg interakcje solisty (4:187—4:29”).

W czesci C nastepuje stopniowe $ciszanie wolumenu brzmienia, przygotowujace
nadej$cie czesci D charakteryzujacej sie¢ cicha dynamika oraz przestrzennym
budowaniem faktury.

Chcac uzyska¢ efekt zaskoczenia stuchacza, w finalnej ekspozycji melodii
gléwnej utworu zredukowatem jej budowe formalng o jedng czg$¢ A. Przejscie na code
ma miejsce w takcie 59 (Przyktad 53.). Obejmuje ona 14 taktow i wykonana zostata bez
towarzyszenia instrumentéw detych. Utrzymana w nieglo$nej dynamice przestrzenna
narracja muzyczna urozmaicona efektem zwolnienia doprowadza do koncowego

wspotbrzmienia w utworze (Przyktad 53.).

62



OfDreams To Come comp. Robert Glasper

arr, Grzegorz Patka

INTRO (rhythm section's groove based on polyrhythm 5/8 + 5/8)
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Przyktad 53. Of Dreams To Come



3.4. Riot — Herbie Hancock

Kompozycja amerykanskiego pianisty o tytule Riot znajduje si¢ na albumie
studyjnym Speak Like a Child, zarejestrowanym oraz opublikowanym 1968 roku przez
wytwornie plytowa Blue Note Records. Oprocz kompozytora, artystami
wspottworzacymi nagranie byli: Ron Carter — kontrabas, Mickey Roker — perkusja, Jerry
Dodgion — flet altowy, Thad Jones — flugelhorn, Peter Phillips — puzon basowy. Speak
Like a Child, bedacy széstym autorskim albumem artysty, niemalze w cato$ci zawiera
jego oryginalne kompozycje. Wyjatek stanowi utwor nagrany w konfiguracji tria, tj. First
Trip, ktorego autorem jest Ron Carter. Cecha charakterystyczng plyty jest niezwykle
aksamitne brzmienie, ktore wynika zaréwno z samego doboru instrumentarium
wchodzacego w sktad sekcji instrumentéw detych, jak i z wielkiego poszanowania dla
barwy dzwigku samych instrumentalistow. Hancock w swojej autobiografii wyznal, iz
ogromng inspiracja w procesie komponowania utworow tworzacych ptyte byta tworczosé

kanadyjskiego kompozytora, aranzera i pianisty Gila Evansa’®.
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Przyktad 54. Oryginalny wstep oraz poczatek melodii utworu Riot*

Oryginalnie utwor utrzymany jest w swingowym feelingu oraz szybkim tempie.
Od strony formalnej posiada on czterotaktowy wstgp, stanowigcy rownocze$nie

zakonczenie tematu (dwie volty) oraz codg, a takze dziewigciotaktowag melodi¢. Jedng

% Herbie Hancock, Lisa Dickey, Herbie Hancocok. Autobiografia legendy jazzu, Krakow 2015,
s. 117-119.

99 7rodto: https://www.scribd.com/document/524320392/Riot-Herbie-Hancock [dostep
06.01.2022].
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z cech charakterystycznych melodii gldwnej jest zmiana metrum z 4/4 na 3/4 obejmujaca
trzy takty.

Wybor kompozycji Riot zostal podyktowany faktem, iz material dzwigkowy
znajdujacy si¢ we wstepie utworu (potaczenie linii basowe] ze wspolbrzmieniami
akordowymi) oraz pierwsze cztery takty melodii gtowne] wpisuja si¢ w strukturg
rytmiczng rumba clave 2:3 (Przyktad 54.). Ponadto, w kontekscie grupowania wartosci
rytmicznych, fraza wystgpujaca w czwartym takcie wstepu, ktorej towarzysza akordy F#7
oraz Em+7b6, zawiera cz¢séci sktadowe jednego z wariantéw motywu rytmicznego
tresillo (3:2:3).

Gltowng ideg w procesie aranzacji byto ustanowienie motywu rytmicznego tresillo
mysla przewodnig utworu, objawiajaca si¢ zarowno w partii zestawu perkusyjnego oraz
kontrabasu, jak i w budowie formalnej pierwszej partii solowej (przyporzadkowanie
konkretnej liczby taktow poszczegdlnym nastgpstwom harmonicznym). W poréwnaniu
do utworu Moose The Mooche, w ktdrym wspomniana warstwa rytmiczna wraz z
motywem cinquillo penig role stabilnego budulca rytmiki w czgs$ciach A oraz w partii
solowej pianisty, w tym przypadku pragnalem, aby tresillo byto jedynie pewnego rodzaju
swobodnie interpretowanym ,,drogowskazem”, wokoét ktorego budowana bedzie narracja
muzyczna.

W kontekscie charakteru utworu nastgpito odejscie od zwawego swingowego
feelingu na rzecz powolnie rozwijajacej si¢ dramaturgicznej narracji, bedacej efektem
zmian agogicznych, dynamicznych, harmonicznych oraz fakturalnych. Kompozycja ta
zostala nagrana w konfiguracji kwintetu, tj. bez towarzyszenia dodatkowego glosu
instrumentoéw perkusyjnych.

Utwor rozpoczyna wstep wykonany ad libitum. Swoboda wykonawcza zostata
naznaczona wskazowkami, ktore okreslaty role, jakie przyporzadkowatem
poszczegolnym instrumentalistom. Wiodacg mys$l muzyczng w tym fragmencie utworu
stanowig dialogi kontrabasu z saksofonami, dla ktorych punktem odniesienia kreowanych
melodii byly dzwigki pochodzace z oryginalnej linii basowej. Owa muzyczna
konwersacja zestawiona zostala z przestrzennym akompaniamentem fortepianu i zestawu
perkusyjnego, ktérego zadaniem bylo wprowadzanie zréznicowanych kolorystycznych
plam. W tym celu wykorzystatem miedzy innymi kilka rodzajow artykulacji w grze na
czynelach: tagodne uderzenia palcami w krawedz talerza, umozliwiajagce wprowadzenie
go w drganie bez styszalnego kontaktu z jego powierzchnia; pocieranie glowka

drewnianej patki o powierzchnig¢ talerza wzdtuz wyttoczonych rowkéw, umozliwiajace
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wydobycie alikwotow o jaskrawej kolorystyce 1 ,,piskliwej” charakterystyce brzmienia;
pocieranie metalowym koncem uchwytu szczotki perkusyjnej o powierzchnie talerza,
majace na celu uzyskanie metalicznej, surowej barwy; tremolo wykonywane filcowymi
patkami. Efektem splotu wszystkich zaistniatych w tym fragmencie muzycznych zdarzen
jest tajemniczy nastrdj, ktéry wraz z wprowadzeniem i ustabilizowaniem tempa

przygotowuje wejscie melodii gtownej utworu (Przyktad 55.).
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Przyktad 55. Riot, wstep 1 melodia gtéwna (0:007-2:14”)

Zaréwno struktura harmoniczna, jak i budowa formalna melodii gtdownej utworu,
pod wzgledem liczby taktow, zostata poddana rekonstrukcji. Ekspozycja tematu zostata
wpisana w uktad czesci AAB. Cze$¢ A sklada sie z odmiu taktow, natomiast cz¢s¢ B
z dziesigciu. W pierwszej cze$ci A melodig¢ gtowng utworu wykonuje saksofonista
altowy. W takcie sz6stym nastepuje wprowadzenie improwizowanego glosu saksofonu

tenorowego, ktorego rola bylo rozpoczecie muzycznego dialogu z jego altowym
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odpowiednikiem. Wystepujaca w tej czeSci progresja harmoniczna, inspirowana
nastgpstwami akordow pochodzacymi z oryginalnego wstepu utworu, zostata
skonstruowana w sposob umozliwiajacy realizacj¢ sekundowego pochodu basowego o
spokojnym, stonowanym charakterze. Wyjatek stanowi interwal kwinty zwigkszonej —
G, Dis (takty 4-5; Przyktad 55.). W tej cze$ci utworu faktura perkusyjna zostata
zdominowana przez brzmienie werbla, ktore wraz z wykorzystaniem techniki buzz roll
wprowadza pewnego rodzaju marszowa motoryke. Warstwy rytmiczne przejawiajace si¢
zardwno w partii zestawu perkusyjnego, jak i1 kontrabasu, nawigzujag w swej strukturze
do motywu tresillo, stanowigcego my$l przewodnig utworu.

Do drugiej czgsci A skomponowany zostal glos towarzyszacy melodii gldwne;,
ktory przypisatem saksofonowi tenorowemu, umozliwiajac tym samym kontynuacje
dialogowanej narracji utworu. Od strony rytmicznej, dokomponowana linia melodyczna
pokrywa si¢ z 6semkowymi offbeatami, przez co w swej strukturze nawigzuje do guajeo
— ostinatowej melodii wykonywanej na tres w takich gatunkach jak changiii’”’, czy son.
Jak podaje Ed Uribe, terminem tym okresla si¢ takze partie instrumentow smyczkowych
w charanga — tradycyjnych kubanskich zespotach wykonujacych gatunek muzyczny
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danzon'®'. Warto jednak zwr6ci¢ uwage na roznice wystepujace w budowie strukturalne;j

guajeo. Ot6z we wczesnej formie gatunku som, to jest changiii, nie stosowano

2

charakterystycznej dwutaktowej frazy, tj. clave. 1. W changiii wspomniana linia

melodyczna w pelni lub w znacznej czgsci wpisuje si¢ strukturg rytmiczng offbeatow,

natomiast w stylistykach son !0

podporzadkowana zostaje clave, przez co
fragmentarycznie podkresla mocne cz¢sci taktu.

Przechodzac z pierwszej czesci A na druga czg$¢ A, stopniowo wzbogacatem
fakture brzmieniowg zestawu perkusyjnego, wykorzystujac czynele typu ride oraz hi-hat.
W drugiej czesci A nastepuje ptynne zaggszczenie przestrzeni rytmicznej zapowiadajace
nadejscie czesci B.

W taktach 10-13 cze$ci B melodia gtowna utworu jest wykonywana przez

saksofon tenorowy oraz altowy. Zabieg ten mial na celu zbudowanie wzniostego

charakteru oraz napigcia, ktorego final stanowi chromatyczny pochdd akordowy

1 Grupo de Changiii de Guantanamo 1988.

Zrédto: https://www.youtube.com/watch?v=fIsdOK5CsEc [dostep 10.01.2022].

0UE, Uribe, The Essence of Afro-Cuban...,s. 321.

102N, Sublette, Cuba and Its Music..., s. 96.

1% Oué Lindo Bayamo. Zrodto: https://www.youtube.com/watch?v=TPEO0BMyqAc [dostep
10.01.2022].
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w taktach 15-19, zachowany w metrum 3/4, bedacy odwzorowaniem oryginalnego
fragmentu utworu. W celu jego wyeksponowania zastosowatem tremolo na czynelach
typu ride. Powr6t do pierwotnego podzialu metrycznego nastgpuje w takcie 19 (Przyktad
55.). W omawianej czg¢$ci wiodaca rolg w ksztaltowaniu narracji rytmicznej przejat glos
prowadzony na czynelu typu ride. Rola pianisty w trakcie trwania ekspozycji melodii
glownej, podobnie jak we wstepie, ogranicza si¢ do przestrzennego i nienachalnego

akompaniamentu, wypelniajacego puste przestrzenie brzmieniowe.

Am7 Ato Bo B7ho/py Emll  Fis  DA7#5/Gi  Am?7 Afo
s 8 2 3 3 2 3 3 2 3
I]lI III |I: IlI |l| 'II IlI III .lI Il
! ! 5. 8 5. 5. 5, = |
Bo B7b9/Dg
45n 3 2
[ A

&

on cue tenor continues then drums introduce solo

” Emll Fig DA7#5/gy Am7  Afo Bo B79pg Emll  Fés  B7h9/py
Y 2 2 2 2 2 2 2 2 2 2 oncue
4
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Przyktad 56. Partie solowe saksofonu altowego i tenorowego (2:147-7:17)

T
111
I 1,

i}

Budowa formalna improwizacji saksofonu altowego sktada si¢ z kilku czesci.
Pierwsza z nich jest powtarzany czterotaktowy motyw harmoniczny (takty 20-23),
ktorego podstawe stanowig nastgpstwa akordowe pochodzace z czgsci A ekspozycji
tematu. Charakterystycznym zjawiskiem agogicznym zapoczatkowanym w partii solowe;j
saksofonu altowego, ktorego kres przypada na finat improwizacji saksofonu tenorowego,
jest stopniowe przyspieszanie, majace na celu wprowadzenie samonapedzajacej si¢
motoryki utworu.

W poczatkowej fazie partii solowej saksofonisty akompaniament kontrabasu oraz
zestawu perkusyjnego ogranicza si¢ do podkreslania dwoch pierwszych nut sktadowych
warstwy rytmicznej tresillo, wokot ktorych rozwijane sa kolejne mysli muzyczne. W
fakturze perkusyjnej konsekwentnie nawigzuje do narracji z ekspozycji tematu,
wykorzystujac czynel typu ride, a takze technike wykonawczg buzz roll stosowang na
werblu. Niezwykle charakterystycznym, niezamierzonym zdarzeniem muzycznym jest
takt 23 w trakcie trzeciego powtorzenia okresu muzycznego (2:437-2:45). Wowczas

zagrane przez kontrabasist¢ dwie pierwsze 6semki w takcie znalazty swa odpowiedz w
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motywie wykonanym unisono przeze mnie oraz pianist¢. Laczac te dwie frazy w catos¢,
mozna dostrzec, iz powstata mys$l muzyczna jest niczym innym anizeli jednym z
wariantow motywu cinquillo, bedacego efektem przemieszczenia jego czesci sktadowych
w przestrzeni rytmicznej. Od tego momentu wspomniana warstwa rytmiczna z wigksza
czestotliwoscig pojawiad si¢ bedzie w akompaniamencie sekcji rytmiczne;.

cinquillo displaced in the rhythmic space
 — N | |

ey A |
T e e e e e e e |

\ cinquillo /

Przyktad 57. Jeden z wariantow motywu rytmicznego cinguillo.

Wraz z rozwojem muzycznej narracji kontrabasista stopniowo wprowadza motyw
rytmiczny tresillo w dyminucji, bedacy zapowiedziag nadejscia kolejnej czesci w
pierwszej partii improwizowanej. Zjawisko to okazato si¢ bodzcem do coraz $mielszej i
bardziej rozbudowanej kreacji warstw rytmicznych, czego bezposrednim efektem stata
si¢ zageszczona faktura perkusyjna.

Na znak solisty nastgpuje takt 24 zapowiadajacy wprowadzenie 29-taktowego
okresu muzycznego, ktéremu towarzyszy zjawisko double time’'u. W tym fragmencie
zastosowatem eksperymentalny zabieg aranzacyjny polegajacy na odzwierciedleniu
budowy strukturalnej jednego z wariantéw motywu rytmicznego tresillo (3:2:3) w liczbie
taktow przypadajacych na zmiany nastgpstw akordowych: Am7 — trzy takty, A#o — dwa
takty, Bo— trzy takty, B7b9/D# — trzy takty, itd. Zabieg ten mial na celu zburzenie
dotychczasowego porzadku formalnego poprzez wprowadzenie chwilowej asymetrii w
procesie ksztaltowania improwizacji. Pierwsze cztery akordy pochodza z finalnego
fragmentu cze¢$ci B ekspozycji melodii utworu. Kolejne trzy, tj. Em11, F#Q, D+7#5/G#,
stanowig zapozyczenie z taktow 20, 21, 24. Po nich nastgpuje powtdrzenie akordow z
taktow 25-35 (Przyktad 56.).

W takcie 54 nastepuje 20-taktowa, finalna czg¢$¢ pierwszej partii improwizowane;j,
w ktorej podstawe harmoniczng stanowig akordy zapozyczone z poprzednich czesci
utworu. Po jednym przebiegu wspomnianego okresu muzycznego wiodaca, solowg
narracj¢ przejmuje saksofonista tenorowy, ktory rozpoczyna improwizacj¢ w oparciu o
ten wlasnie okres. Poprzez konsekwentne stosowanie acceleranda, zachowanie poziomu
dynamicznego oraz faktury z koncowego fragmentu pierwszej improwizacji, pragnatem

uzyskac efekt organicznego scalenia dwoch partii improwizowanych.
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Zadaniem saksofonisty tenorowego bylo przechwycenie od swojego poprzednika
zaproponowanej przez niego narracji a nastepnie zaadoptowanie jej na potrzeby wlasnego
jezyka wypowiedzi muzycznej. Podczas drugiej improwizacji kontrabasista umiejetnie
wplata do swojej partii warstwe rytmiczng tumbao, ktora jest efektem pominigcia
pierwszego dzwigku tresillo, przypadajacego na poczatkowa ¢wierénute w takcie. W
partii zestawu perkusyjnego, a w szczeg6lnosci w glosie prowadzonym na czynelu typu
ride, przewijaja si¢ warianty motywu rytmicznego cinquillo. Pianista zageszcza fakture,
podejmujac bardziej zaktywizowany dialog z solista. Sprokurowane napigcie
emocjonalne, bgdace efektem splotu zaistniatych muzycznych zdarzen, ma swoj final w
dramatycznym ,krzyku” saksofonisty, po ktorym nastgpuje partia solowa zestawu
perkusyjnego. Ostatnia fraza saksofonisty tenorowego zostata ptynnie przeprowadzona
przez kreske taktowa konczacg finalne powtorzenie 20-taktowego okresu muzycznego,
przez co ponownie, kolejna partia improwizowana stata si¢ kontynuacja wczesniej
wykreowanej narracji muzyczne;j.

Wspomniany 20-taktowy fragment, stanowiacy zaréwno finalng czg$¢ pierwszej
improwizacji, jak i chorus drugiej, tym razem pelni rol¢ interludium partii solowej
zestawu perkusyjnego, w ktorym pianista wraz z kontrabasista kontynuuja nienarzucajacy
si¢ akompaniament. W tej czeSci (7:17°-7:36”) utworu charakterystycznymi
fragmentami sg pigciodzwigkowe, 6semkowe motywy, przeciwstawione ¢wierénutom
zawartym w glosie prowadzonym na czynelu typu hi-hat. Dzigki takiemu zestawieniu
dwoch planéw muzycznych uzyskalem efekt polirytmii 5:4. Omawiane nieregularne
frazy wykonatem uzywajac takich instrumentow jak: werbel, tom, begben wielki oraz
talerz typu ride. W celu wzbogacenia faktury brzmieniowej wykorzystalem technike

wykonawcza rim shot oraz zréznicowang akcentacje.

Przyktad 58. Fragment partii solowej zestawu perkusyjnego (7:36”-7:45”)

Powyzszy fragment transkrypcji przedstawia poczatek improwizacji zestawu

perkusyjnego. Pianista wraz z kontrabasistg sugestywnie podkreslaja poczatek tej czgsci
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utworu poprzez zagranie akordu tonicznego e-moll. Warto zwr6ci¢ uwage na grany
smyczkiem dzwigk E, ktory w pierwszej fazie partii solowej stanowi¢ bedzie tto dla
kreowanej przeze mnie narracji muzycznej. Akompaniujgce pasmo basowe
spowodowato, iz przez znaczacy okres improwizacji nie wykorzystywalem be¢bna
wielkiego, aby nie zdominowa¢ faktury nisko brzmigcym tonem.

W poczatkowej fazie improwizacji (7:36”—7:59”") zaproponowana przeze mnie
narracja wpisuje si¢ w trzy o$miotaktowe okresy, po ktérych nastgpuje odejscie od
jakichkolwiek ram formalnych na rzecz swobodnej wypowiedzi muzycznej. Nadrz¢dng
ideg w partii solowej zestawu perkusyjnego jest polirytmia 3:2. W zaprezentowanym
fragmencie objawia si¢ ona poprzez dwodjkowe grupowanie wartosci triol 6semkowych
zestawionych z ostinatowymi ¢wierénutami czynela typu hi-hat (Przyklad 58.).
Chciatbym podkresli¢, iz zjawisko to zostalo wykorzystane na dwa sposoby:
rozpoczynajac frazy w mocnej czgsci taktu (np. glos prowadzony na werblu od potowy
pierwszego taktu do potowy drugiego taktu) oraz stabej czesci taktu (np. gltos prowadzony
na werblu oraz tomie od potowy drugiego taktu do potowy trzeciego taktu). Wspomniane
mys$li muzyczne przeplataja si¢ wzajemnie do momentu nastania trzeciego

o$miotaktowego okresu, ktorego poczatek sugestywnie podkresla pianista.
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Przyktad 59. Fragment partii solowej zestawu perkusyjnego (7:517-8:06™)

W taktach 1-4 zaprezentowanego fragmentu triolowe frazy, stanowiace
kontynuacj¢ poprzednich motywow, koresponduja z warto$ciami 6semkowymi oraz
szesnastkowymi, ktore zapowiadajg zmian¢ w sposobie kreowania struktur rytmicznych,
w tym polirytmii 3:2. Od taktu szostego idea ta realizowana jest w glosach prowadzonych
na czynelu typu hi-hat oraz bebnie wielkim. W fakturze wiodaca role przejety 6semkowe

warto$ci rytmiczne. W taktach 6-17 frazy wykonywane na pozostalych instrumentach
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perkusyjnych zostaty podporzadkowane ostinatowej warstwie rytmicznej, wprowadzajac
tym samym pozorng zmian¢ metrum na 3/4.

W konteks$cie formy improwizacji oraz kolorystyki brzmieniowej istotng role
pelni takt dziewiagty. Do wykorzystywanego instrumentarium dolaczylem woéwczas
cowbell, ktorego pojawienie si¢ wyeksponowalo moment stopniowego odejscia od
symetrycznego sposobu kreowania improwizacji na rzecz nieskrgpowanej ramami
formalnymi, swobodnej wypowiedzi muzycznej. W takcie 13 oraz 14, pomi¢dzy
motywami wykonanymi na wspomnianym metalowym instrumencie, wplottem krétka
fraze zagrang na woodblocku, wzbogacajac fakture brzmieniowa o kolejny element
(Przyktad 59.). Ponadto jest to moment, w ktérym kontrabasista stopniowo wprowadza
efekt diminuenda, pozostawiajac mi przestrzen dzwigkowa do glebszej eksploracji.

Kontynuowana narracja muzyczna, ktérej podstawe rytmiczng stanowi
ostinatowa polirytmia prowadzona w glosie na czynelu typu hi-hat oraz bebnie wielkim,
ma swoj kres w momencie wykorzystania techniki 7im shot na sttumionym jedna r¢ka

werblu (8:337-8:35”).
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Przyktad 60. Fragment partii solowej zestawu perkusyjnego (8:487-8:56”)

W  zaprezentowanym powyzej fragmencie improwizacji nastgpuje plynne
wprowadzenie fraz, ktorych budowa strukturalna wpisuje si¢ w metrum 5/4. Polirytmia
3:2 zostaje wowczas zastgpiona ostinatowym podziatem rytmicznym 5:2, bedacym
efektem przeciwstawienia dwoch planoéw dzwiekowych: ¢wierénut zawartych w glosie
prowadzonym na talerzu typu hi-hat oraz pigciodzwigckowych motywow rytmicznych,

dodatkowo podkres§lanych wyrazista akcentacja.

ending phrase

LIS AN

\ cascara /

Przyktad 61. Korelacja frazy konczacej parti¢ solowa z warstwa rytmiczng cdascara
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Konczac swoje dywagacje na temat partii solowej zestawu perkusyjnego,
chcialbym zwroci¢ uwage na finalng frazg tej czesci utworu. Pod wzgledem budowy
strukturalnej powiela ona dzwigki sktadowe warstwy rytmicznej cdscara.

Finalng ekspozycj¢ melodii glownej poprzedza krotkie interludium, w ktérym
nastepuje powrot do pierwotnego metrum oraz tempa utworu. Wraz z kontrabasistg
wprowadzamy motyw rytmiczny tresillo, ktory przewija¢ si¢ bedzie do drugiego taktu
czesci B. W czeéciach A melodi¢ gléwng wykonuje saksofon altowy, ktéoremu
towarzyszy kontrapunktowy glos saksofonu tenorowego. W pierwszych pigciu taktach
czesci B, podobnie jak w przypadku poczatkowej ekspozycji tematu, wykorzystanie
unisona w glosach wiodacych mialo na celu wyeksponowanie melodii utworu. W takcie
89 nastgpuje coda, w ktorej po trzech akordach zapozyczonych z oryginalnej wersji
kompozycji nastgpuje cigg akordéw zmniejszonych wykonanych ad libitum,
pozostajacych w relacji interwatu sekundy matej. Wspomniany harmoniczny pochédd

prowadzi do wspotbrzmienia Em11, ktory konczy dzieto (Przyktad 62.).
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Przyktad 62. Finalna ekspozycja tematu utworu (9:20"—10:45")

3.5. Salt Peanuts — Dizzy Gillespie

Salt Peanuts to kompozycja napisana w 1942 roku przez Dizzy'ego Gillespiego
we wspolpracy z perkusista Kenny Clarkiem, bedaca reprezentatywnym przyktadem

formy rhythm changes. Pierwsze znane nagranie tego utworu nie zostato jednak dokonane
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przez autora, ale przez grupe Auld-Hawkins-Webster Saxtet, ktorg tworzyli: Georgie
Auld — saksofon tenorowy i altowy; Coleman Hawkins — saksofon tenorowy; Ben
Webster — saksofon tenorowy oraz klarnet; Charlie Shavers — trabka; Bill Rowland —
fortepian; Hy White — gitara; Israel Crosby — kontrabas; Specs Powell — perkusja. T¢
wersje utworu nagrano 17 maja 1944 roku w Nowym Jorku, a nastgpnie wydano rok
pozniej we wspolpracy z wytwornig Apollo Records.

W 1945 roku, kompozycje Salt Peanuts nagrat juz sam Gillespie ze swoim All
Star Quintette i wlasnie to wykonanie stalo si¢ pewnego rodzaju klasykiem gatunku.
Nagranie opublikowato wydawnictwo Guild, a sktad zespotu tworzyli: Dizzy Gillespie —
tragbka, Charlie Parker — saksofon altowy; Al Haig — fortepian; Dillon ,,Curly” Russell —
kontrabas; Sidney ,,Big Sid” Catlett — perkusja. Instrumentali$ci wspoltworzacy zespot
odegrali niezwykle wazng role w krystalizacji nowego nurtu w muzyce jazzowej —
bebopu.

Powodem, dla ktérego zdecydowatem o wyborze kompozycji Dizzy’ego
Gillespiego byl nie tylko pierwiastek rytmiki afrokubanskiej obecny w strukturze
melodycznej utworu, ktéry zostanie przedstawiony w dalszej czes$ci podrozdziatu, ale
takze zastugi trgbacza w kontekscie fuzji jazzu z muzyka afro-kubanska. W wyniku tego
polaczenia powstat gatunek muzyczny, ktory w okresie swej krystalizacji, czyli w drugiej
potowie lat czterdziestych ubieglego stulecia, okreslany byt terminem Afro-Cuban jazz.
Obecnie powszechnie stosowanym okresleniem jest Latin jazz'*.

Jak podaje Jacek Niedziela Meira, kluczowym momentem byt rok 1946, kiedy to
Gillespie zaprosit do swojej orkiestry kubanskiego perkusiste Luciano Pozo Gonzalesa,
powszechnie znanego jako Chano Pozo. Wprowadzit on afrokubanski koloryt oraz rytmy,
ktére od tego momentu beda si¢ przejawiaty nie tylko w bigbandowym repertuarze, ale
takze stang si¢ czescig jazzowego jezyka muzycznego w takich utworach jak: Manteca,
Con Alma, Woody’n You, Guarachi Guaro, Tin Tin Deo (komp. Chano Pozo), Cubana
Be (komp. Russell/Gillespie), Cubana Bop (komp. Russell/Gillespie), Rhumba Concerto
(komp. Gil Fuller)!%.

Jednakze chcialbym podkresli¢, iz wzajemnie oddziatywanie idiomow rytmiki
afrokubanskiej oraz muzyki jazzowej bylo widoczne znacznie wczesniej. Raul A.

Fernandez podaje, ze dziatalno$¢ kubanskich muzykéw w Nowym Orleanie jest mozliwa

4 R. A. Fernandez, From Afro-Cuban Rhythms..., s. 61.
195 Jacek Niedziela-Meira, Historia Jazzu. 100 wyktadéw, Katowice 2014, s. 229,
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do odnotowania juz pod koniec XIX wieku. Dzieki temu mozliwe stalo sie
przeszczepienie latynoskiego kolorytu do wczesnych form muzyki jazzowej, a to
muzyczne ,,zabarwienie” okre$lane byto przez J.R. Mortona jako Spanish tinge'%®.
Fernandez wspomina, ze pozne lata trzydzieste oraz wczesne lata czterdzieste XX wieku
wyksztatcity prekursorow gatunku Afro-Cuban jazz. Podkresla tez fakt, iz fuzja muzyki
jazzowej z kubanskim gatunkiem muzycznym son, ktora miala miejsce na poczatku
czwarte] dekady ubieglego stulecia, dostrzegalna byla nie tylko w Stanach
Zjednoczonych, ale takze na Kubie — zostalo to szczegdétowo udokumentowane przez
takich badaczy jak Leonardo Acosta czy Cristobal Diaz Ayala. Fernandez przywoluje
takze posta¢ muzykologa Maxa Salazara, ktéry w swoich badaniach czesto akcentowat
znaczacg role grupy muzycznej Afro-Cubans, zalozonej w 1940 roku przez trgbacza
Mario Bauzéd oraz wokalist¢ Machito (Francisco Raul Gutierrez Grillo), w kontek$cie
fuzji muzyki afrokubanskiej i jazzowej'?”.

Majac wigc na uwadze wyzej wymienione fakty, muzyczna kooperacja
Gillespiego oraz Chano Pozo powinna by¢ postrzegana raczej jako kamien milowy w
dhlugofalowym procesie anizeli nieoczekiwane rewolucyjne wydarzenie.

Kompozycja Salt Peanuts stanowi przyktad formy rhythm changes. Posiada
zatem czteroczgsciowg budowe formalng o schemacie czgsci AABA (32 takty). Jak juz
wczesniej wspomniatem, jednym z powodow wyboru tego utworu jest fakt, iz struktura
rytmiczna melodii, w polaczeniu z akcentami sekcji rytmicznej w czgsci A, wpisuje si¢

w forme son clave 2:3.
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Przyktad 63. Son Clave 2:3 i melodia utworu w czesci A8

16 R. A. Fernandez, From Afro-Cuban Rhythms....,s. 61.

17 Tamze, s. 61-62.

1% W odniesieniu do pierwszego nagrania kompozytora z 1945 roku.

Zrédto: https://www.youtube.com/watch?v=ggl WI-NmzWg [dostep 22.11.2021].
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Zatozeniem koncepcyjnym w procesie aranzacji tego utworu bylo odwotanie si¢
do podstawowej warstwy rytmicznej charakterystycznej dla gatunku songo, powstalego
na poczatku lat siedemdziesigtych XX wieku. Jest on swoistg mieszankg szeroko pojetego
kubanskiego folkloru ze wspolczesnymi stylistykami muzycznymi. Ed Uribe
charakteryzuje go jako synkretyzm mig¢dzy innymi takich gatunkéw jak son, rumba,
rytmow kubanskich parad karnawatowych (Conga de Comparasa), oraz muzyki jazzowe;j
i funkowej. Wspomina on takze, Zze za pioniera nowego stylu uznawany jest perkusista
grupy muzycznej Los Van Van, Jose Luis Quintana, powszechnie znany jako
Changuito'?. Jedng z najwazniejszych cech gatunku jest swoboda wykonawcza, ktora
objawia si¢ w podejsciu do traktowania podstawowej warstwy rytmicznej. Stanowi ona
jedynie szkielet rytmiki, wokotl ktérego rozwijane sg improwizowane mysli muzyczne,
bedace nastgpstwem poglebionej interakcji wykonawczej.

Reprezentatywnym dla songo metrum jest 4/4 traktowane alla breve. Utwory
utrzymane sg w tempie od umiarkowanego (potnuta = 108 bpm) do bardzo szybkiego
(poluta = 166 bpm)''°. Wartym podkre$lenia jest takze fakt, iz do instrumentarium,
sktadajacego si¢ z instrumentu klawiszowego, gitary basowej lub kontrabasu,

timbalesoéw, kong, klawesow oraz cowbells, zostat dotaczony zestaw perkusyjny.

L
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Przyklad 64. Warstwa rytmiczna reprezentatywna dla gatunku muzycznego songo’!!

Przedstawiona powyzej warstwa rytmiczna wpisuje si¢ w schemat rumba clave
2:3. Wykazuje ona bliskie podobienstwo z rytmem charakterystycznym dla gatunku
rumba guaguanco, wystepujacym w glosie prowadzonym na instrumencie gua-gua

(cata).

1% Ed Uribe, The Essence of Afro-Cuban..., s. 108.

10 Tamze, s. 194.

"1 Ignacio Berroa, Mastering the Art of Afro-Cuban Drumming (DVD)

Zrédto: https://www.youtube.com/watch?v=fU8z70pdrmo [dostep: 29.11.2021].
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Przyktad 65. Warstwa rytmiczna reprezentatywna gatunku rumba guaguanco'!’

W powyzej zaprezentowanym przykladzie mozna dostrzec, iz rytm ten oparty jest
na budowie strukturalnej rumba clave 3:2. Zatem od strony formalnej, zauwazalng
réznicag pomie¢dzy przedstawionymi gltéwnymi myslami rytmicznymi jest zamienne
zastosowanie czg$ci sktadowych clave.

Utwor rozpoczyna si¢ oS$miotaktowym wstepem conguero, ktorego
instrumentarium sktadajace si¢ z trzech bebnow (Quinto, Conga, Tumba) zostato
rozbudowane o cowbell uderzany bijakiem zamontowanym na pedale perkusyjnym.
Warstwa rytmiczna zaproponowana przez instrumentalist¢ stanowi wariacj¢ rumba
guaguanco, bedacej w bliskim pokrewienstwie z gatunkiem songo. W taktach 9-20
nastepuje wejscie saksofonow, tenorowego oraz altowego, ktore wykorzystuja materiat
dzwiekowy pochodzacy z oryginalnego wstepu (w odniesieniu do pierwszego nagrania
Gillespiego z 1945 roku), wpisujac go w strukture rytmiczng charakterystycznej linii
basowej tumbao (Przyktad 66.).

W  powtorzonym 12-taktowym fragmencie zostaje wprowadzony zestaw
perkusyjny, ktéry stopniowym rozwijaniem mysli muzycznych doprowadza do wejscia
fortepianu w takcie 19 oraz kontrabasu w takcie 21. W tym celu wykorzystatem dwa stale
komponenty tworzace medium perkusyjne, tj. tom-tom i werbel, a takze bebenek
baskijski!!?, ktory zawiesitem na metalowym precie wystajgcym z gornego czynela hi-
hatu. Jednoczesne oparcie drewnianej obreczy bebenka o ruchomy talerz oraz
zaczepienie go o metalowy komponent hi-hatu miato na celu umozliwienie dwojakiego
wykorzystania jego waloréw brzmieniowych. Pierwszy z nich, ktory zostat wykorzystany

w powtdrzeniu taktow 9-20, osiggnalem poprzez uderzenie patkg w §rodek membrany.

12 Los Papines Dicen Que No Es Vida Esta Que Yo Llevo.

Zrédto: https://www.youtube.com/watch?v=25SXqlckDWc [dostep 29.11.2021].

'3 Bebenek baskijski, tamburyn — perkusyjny instrument muzyczny nalezacy jednoczesnie do
grupy membranofonow i idiofonéw, bgbenek obrgczowy z jedng membrang i osadzonymi luzno
w obreczy metalowymi brzekadlami. Zostat on przeniesiony do Europy z Azji w Sredniowieczu.
Znalazt zastosowanie w muzyce ludowej, a od XIX wieku takze w muzyce symfonicznej (np.
George Bizet). Zrodlo: https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/bebenek-baskijski;3876854.html
[dostep: 30.11.2021].
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Drugie zastosowanie znalazto miejsce w czgsci B melodii utworu oraz w partiach
improwizowanych. Dzigki stycznos$ci goérnego czynela z obudowa bebenka, przy
konwencjonalnym sposobie wydobycia dzwigku za pomocg pedalu, jego metalowe
elementy wpadaja w krotka wibracjg, czego finalnym efektem jest koloryt zblizony do
brzmienia shekere!!?.

W tym fragmencie, wykorzystujac fom-tom, zastosowatem rodzaj artykulacji
charakterystyczny dla jezyka wykonawczego conguero, mianowicie muted tones. Jest to
technika polegajaca na pozostawieniu reki na membranie kongi po uderzeniu, czego
efektem jest krotki, wyciszony dzwigk o zmienionej wysokos$ci. W moim przypadku
wykorzystanie tego sposobu artykulacji polegato na jednoczesnym potozeniu glowki
patki na membranie bgbna oraz uderzeniu drugiej patki w membrang i obrecz (vim shot).

Kontynuacja wstepu utworu sg takty 21-32, w ktorych kontrabas wprowadza
figure rytmiczng tumbao, wykorzystujac dzwick C z oktawy matej oraz wielkiej, bedacy
pryma dominanty. Fortepian realizuje improwizowang narracj¢ muzyczng o charakterze
ostinatowym. Zmianie zostaje poddana struktura rytmiczna gtoséw saksofonowych, ktore
w potaczeniu z partig kontrabasu tworzg jeden z wariantow tresillo (2:3:3).

Pod koniec taktu 32 nastepuje zatrzymanie akompaniamentu sekcji rytmicznej, po
ktérym w glosach saksofonowych pojawiaja si¢ réwnolegte kwinty oparte na stabych
czesciach taktu. W taktach 35-36 wprowadzony zostaje motyw z melodii utworu,
przygotowujacy wejscie czgsci A. Sekcja rytmiczna akcentuje son clave 2:3, natomiast
conguero wprowadza warstwe rytmiczng fumbao. Zmiana narracji muzycznej w glosie
prowadzonym na kongach podyktowana zostata bezposrednim zacytowaniem clave przez
fortepian, kontrabas oraz zestaw perkusyjny. Ten zabieg aranzacyjny mial na celu

organiczne zespojenie wspomnianych dwoch warstw rytmicznych.

14 Shekere, chekeré — instrument pochodzacy z Afryki, ktory znany jest takze pod nazwa aghé i
aggué. Jest to rodzaj osuszonej, pustej w srodku, owinictej siateczka z koralikami tykwy z
wydragzonym otworem. Wydobycie dzwigku polega na potrzasaniu instrumentem, dzigki czemu
koraliki uderzajg i ocierajg si¢ o zewnetrzng stroneg korpusu tykwy. Niegdy$ stosowany wytacznie
w obrzedach religijnych, obecnie stanowi cze$¢ instrumentarium kubanskiej muzyki taneczne;.
[w:] H. Orovio, Cuban Music..., s. 52.
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Przyktad 66. Salt Peanuts, wstgp (0:007-0:46)
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Przyktad 67. Warstwa rytmiczna w taktach 21-28 (0:317-0:39”)

W partii zestawu perkusyjnego ma miejsce krystalizacja gtdéwnej idei rytmicznej
utworu. W taktach 21-23, w glosie prowadzonym na kopuice czynela typu ride, zostaje
wprowadzony motyw cinquillo. Od taktu 24 nastepuje finalne nawigzanie do warstwy
rytmicznej charakterystycznej dla gatunku songo. Od taktu 22 warto zwro6ci¢ uwage na
zawarte w bebnie wielkim dzwigki bombo oraz ponche, ktore de facto pokrywaja si¢ z
partig kontrabasu, tj. fumbao. Patrzac na nie w kontekscie glosu realizowanego na talerzu
typu hi-hat, mozna dostrzec, iz tworza one rytm habanery. Prawa rgka wprowadza
dualizm kolorystyczny, wykorzystujac zaréwno kopuike czynela, jak i jego ptaska

powierzchni¢. Tego rodzaju dwoisto$¢, w potaczeniu z ¢Ewierénutowo-6semkowsq
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strukturg, odwotuje si¢ warstwy rytmicznej charakterystycznej dla instrumentu guiro'',

wystepujacej we wszystkich stylistykach son.
|
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Przyklad 68. Warstwa rytmiczna wykonywana na instrumencie guiro’!®

4
1
I

Melodia utworu w pierwszej cze$ci A zawarta jest w unisonie saksofonu altowego
oraz saksofonu tenorowego. Conguero kontynuuje narracj¢ muzyczng wykorzystujac
warstwe rytmiczng tumbao. Fortepian, kontrabas oraz zestaw perkusyjny podkreslaja
konsekwentnie dzwigk ponche w co drugim takcie (takt 38, 40, 42, 44). W pierwszym
oraz pigtym takcie drugiej cze¢sci A (takt 45 oraz 49) w sekcji rytmicznej zostaja
wprowadzone pierwsze dwa dzwieki son clave 2:3 (Przyktad 70.).

W dwoch taktach poprzedzajacych cze¢$¢ B nastgpuje wejscie figury rytmicznej,
pelnigcej role swego rodzaju leitmotivu’!’. Motyw ten przewijac sie bedzie w finalnych
fragmentach cze$ci improwizowanych oraz w ostatniej ekspozycji melodii utworu.
Skomponowany on zostal na zasadzie przeszczepienia struktury rumba clave 3:2

zapisanej w metrum 12/8 do metrum 4/4.

rumba clave 3:2

1237 Dy v Dy Dy Dy 4

T
rhythmic phrase

Przyktad 69. Korelacja rytmicznego leitmotivu z rumba clave 3:2

"5 Guiro, calabazo, guayo — instrument zaliczany do grupy idiofonéw, tworzony z osuszonego
owocu tykwy o cylindrycznym ksztalcie. Jego prototypdéw mozna doszukiwac si¢ zarowno wsrod
afrykanskich plemion Bantu, jak i plemion indianskich zamieszkujacych Kube. Na jego
zewnetrznej przedniej powierzchni wyztobione sa rownolegle potozone rowki o glebokosci 1-2
milimetrow. Wydobycie dzwigku polega na pocieraniu twarda, cienkg pateczka owych rowkow
w kierunku pionowym. Efektem tego jest chrypliwy dzwigk. Zdarza sig, ze jego ptaska
powierzchnia jest wykorzystywana do wystukiwania rytmu clave. [w:] H. Orovio, Cuban
Music..., s. 104.

"6 E. Uribe, The Essence of Afro-Cuban... s. 138.

"7 Leitmotiv — termin okre$lajacy powtarzajacy si¢ motyw, istotny dla tresci w dziele
muzycznym, literackim lub filmowym. Po raz pierwszy uzyty przez niemieckiego kompozytora
Ryszarda Wagnera. [przyp. aut.|
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Przyktad 70. Salt Peanuts, takty 37—-68 (0:47"—1:18”)

Wprowadzenie pierwszego akordu czesci B w oparciu o zaakcentowany dzwigk
ponche nawigzuje do jego roli w tradycyjnej muzyce kubanskiej, ktéra zaréwno
wyznacza wyrazisty punkt docelowy cigzenia harmoniczno-melodycznego, jak i stanowi
poczatek kreacji nowych mys$li muzycznych!'®. Wraz z pojawieniem si¢ czesci B
kontrabas wprowadza lini¢ melodyczng tumbao, w oparciu o ktorg realizuje progresje
septymowych akordow dominantowych. Conguero powraca do narracji muzycznej
opartej na wariacjach rumba guaguanco. Warstwe rytmiczng zestawu perkusyjnego
mozna scharakteryzowac jako swobodng interpretacje rytmu songo.

Ostatnia czgs¢ A ekspozycji tematu utworu, pod wzgledem aranzacyjnym, jest
powtorzeniem czes$ci poprzedzajacej bridge, z wylaczeniem motywu rytmicznego

znajdujacego si¢ w taktach 51-52 (Przyktad 70.).

"8 E. Uribe, The Essence of Afro-Cuban..., s. 33.
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Przyktad 71. Forma cz¢éci improwizowanych

Pierwsza improwizacj¢ wykonuje saksofonista altowy. Forme, w oparciu o ktora
instrumentalista rozbudowuje narracj¢ muzyczng mozna podzieli¢ na 3 czgsci: 1 —
nieokreslona liczba powtorzen osmiotaktowych okreséw o podstawie harmonicznej Fsus;
IT — progresja harmoniczna pochodzaca z czgsci B tematu utworu; III — o$miotaktowy
final o podstawie harmonicznej Csus, zwienczony rytmicznym leitmotivem utworu.
Zamyst uproszczenia materialu harmonicznego zwigzany byl z checig poglebienia
interakcji rytmicznej solisty z akompaniujaca czes$cig zespotu. Wszystkie zmiany
harmoniczne realizowane byly w oparciu o konsekwentnie wykonywany przez
kontrabasiste motyw tumbao. Warstwa rytmiczna instrumentéw perkusyjnych zaréwno
podczas sola saksofonu altowego, jak i fortepianu stanowi mieszank¢ wariacji rumby
guaguanco oraz rytmu songo.

Cze¢$¢ improwizowana fortepianu pod wzgledem konstrukcji formy stanowi
powtorzenie pierwszej improwizacji. Jedyna réznicg sa zmiany harmoniczne. Pierwsza
cze$¢ sola fortepianu oparta jest bowiem na akordzie Csus. Powtorzenie podstawy
harmonicznej ostatniego fragmentu poprzedniej partii solowej miato na celu
wykreowanie ,,pomostu” pomiedzy dwiema improwizacjami, nadanie im
monolitycznego charakteru. Pianista kreuje mys$li muzyczne naprzemiennie, opierajac je
na stabych oraz mocnych czesciach taktu (offbeats, downbeats), jednoczesnie prowadzac
rytmiczny dialog pomi¢dzy prawa a lewa re¢ka, ktory w swym charakterze przypomina

technike wykonawcza zawotan i odpowiedzi call and response. Nastepuje poglgbiona
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interakcja muzyczna, wzajemna stymulacja rytmicznych idei. Wraz z nadejSciem
progresji septymowych akordow dominantowych pianista niemalze w sposob perkusyjny
zaczyna traktowaé klawiature fortepianu, wprowadzajac krotkie motywy rytmiczne o
charakterze ostinatowym. Tym samym doskonale wpisal si¢ w zalozong koncepcje
uwypuklenia rytmiki na tle pozostatych elementéw dzieta muzycznego.

Progresja harmoniczna zostala skonstruowana w sposob analogiczny do pierwszej
formy improwizacji (Fsus; A7, D7 itd..; Csus; E7, A7 itd.), podobnie jak nastgpstwo
ostatniego septymowego akordu dominantowego 1 ostatniej funkcji harmonicznej
improwizacji (G7 — Gsus). Zakonczenie czesci solowej fortepianu stanowi prezentacja
leitmotivu utworu.

Nastepuje cze$¢ solowa conguero, w ktorej dominuja motywy rytmiczne oparte
na stabych cze$ciach taktu (offbeats). Warto takze zwrdci¢ uwage na balansowanie
artysty na granicy dwudzielnych i trdjdzielnych warstw rytmicznych, podkreslajace

kluczowa ceche stylistyki rumba guaguanco, tj. teeling.
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Przyktad 72. Akompaniament zestawu perkusyjnego (4:53”-5:00")

Zamieszczony powyzej przyklad przedstawia fragment partii zestawu
perkusyjnego, towarzyszacej conguero podczas jego improwizacji. W poréwnaniu do
poprzednich czesci solistycznych, znaczaca roznica jest zmiana instrumentarium,
polegajaca na wykorzystaniu czynela typu hi-hat, b¢bna wielkiego oraz werbla, na
ktorym zastosowatem technike wykonawczg cross stick’!’, umozliwiajaca uzyskanie
krotkiego dzwigku. Chciatbym podkresli¢ fakt, iz wykorzystany w nagraniu werbel
posiada drewniang obrecz, dzigki czemu mozliwe bylo uzyskanie organicznego,

drewnianego tonu (nawigzanie do barwy klawesOw) przy zastosowaniu wyzej

"9 Cross stick — technika wykonawcza polegajaca na oparciu o membrang jednej czeéci patki i
uderzeniu jej drugim koncem w obrecz bebna. [przyp. aut.]
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wspomnianej techniki. Warto takze zwrdci¢ uwage na walory brzmieniowe czynela typu
hi-hat, na ktéorym, niezmiennie od poczatku trwania utworu, czg¢sciowo opiera si¢
begbenek baskijski. Pozwala to na uzyskanie lekko stlumionego,,przybrudzonego”
kolorytu brzmienia. Taki dobdr instrumentarium pozwolil na pozostawienie conguero
wigkszej przestrzeni brzmieniowe;.

W przedstawionym fragmencie (Przyktad 72.), w partii bebna basowego realizuj¢
dzwieki bombo 1 ponche. Prawa reka kontynuuje ostinatowy motyw na czynelu typu Ai-
hat, akcentujac pdéinutowa pulsacje. Lewa r¢ka, w takcie pierwszym oraz pigtym
akcentuje ,,dwustronng” cz¢s$¢ clave. W pozostatych taktach prowadzi narracj¢ muzyczna
w oparciu o stabe czgsci taktow (offbeats).

Improwizowang cze$¢ solowa conguero konczy rytmiczny leitmotiv, po ktorym

nastegpuje finalna ekspozycja melodii gtoéwnej utworu.
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Przyktad 73. Coda (5:577-6:23”)

Coda nastepuje po pelnym przebiegu tematu utworu. Jej pierwsze trzy takty
zostaty skomponowane w oparciu o progresje opadajacych w relacji pottonowej akordow,
opartych na stabych czg¢$ciach taktu, ktore akcentowane sa w sekcji rytmicznej. W takcie
120, w miejscu pojawienia si¢ ostatniego akordu (C9sus4) nastepuje pauza w sekcji
rytmicznej. Saksofon tenorowy oraz fortepian wprowadzaja triolowy motyw, ktory
przeprowadzony zostaje przez trzy oktawy, az do taktu 124. W taktach 121 oraz 125
pojawiaja si¢ stupy akordowe, podkreslane przez sekcj¢ rytmiczng. Final utworu
stanowig, wykonane na moéj znak, trzy wnisona wszystkich instrumentalistow,

podkreslajace wybrzmienie akordu C7sus4.
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3.6. So Tender — Keith Jarrett

Kompozycja pianisty Keitha Jarretta o tytule So Tender po raz pierwszy
zarejestrowana zostata w 1979 roku w Tokio wraz z czlonkami jego europejskiego
kwartetu (Jan Garbarek — saksofony, Palle Danielsson — kontrabas, Jan Christiansen —
perkusja). Album, na ktéorym ukazato si¢ nagranie nosit tytut Sleeper 1 zostal wydany
dopiero w 2012 roku przez wytworni¢ ptytowa ECM.

Utwor ten przez dekady znany byl jednak z nagrania, ktére znalazto si¢ na
studyjnym albumie Standards, Vol.2, wydanym przez tego samego wydawce w 1985
roku. Rejestracji dokonano dwa lata wczes$niej, tj. w 1983 roku, a sktad zespotu
uzupehiali kontrabasista Gary Peacock oraz perkusista Jack DeJohnette. Formacj¢ t¢
mozna okresli¢ mianem jednej z najbardziej charakterystycznych w historii muzyki
jazzowej. Cechami, ktore wyrdzniajg trio Jarretta sa: niezwykle oryginalne brzmienie;
pierwszoplanowos¢ melodii w budowaniu narracji utworu; duza emocjonalno$¢ — sposob
wydobycia dzwigku obrazuje intensywno$¢ ekspresji; w harmonizacji melodii tematow
utwordéw stosowanie triad niemajacych migdzy sobg powigzan funkcyjnych.

Wybor utworu So Tender zostal podyktowany dwoma czynnikami. Pierwszy z
nich stanowi osobista podréz sentymentalng w czasie — albumem jazzowym, od ktérego
rozpoczela si¢ moja muzyczna droga byl bowiem wiasnie Standards, Vol.2 Keitha
Jarretta. Zaro6wno ta plyta, jak i cata tworczo$¢ tria pianisty odegrata znaczaca role w
ksztaltowaniu si¢ mojej osobistej wrazliwosci muzycznej. Drugim powodem jest
znaczaca rola 6semkowych offbeatow w rytmice melodii gtéwnej utworu, ktore w swej
strukturze wykazuja cechg wspdlng z glosem akompaniujacym guajeo.

Oryginalnie utwor ten posiada 32-taktowa budowe formalna, ktdra wpisuje si¢ w
schemat o uktadzie czgSci AABA. Odnoszac si¢ do triowego wykonania utworu
kompozycja ta utrzymana jest w tempie szybkim, z wytaczeniem pierwszej ekspozycji
melodii gléwnej, ktora zostata wykonana ad libitum. Pod wzgledem stylistycznym
nagranie to stanowi przyktad wspofczesnej praktyki wykonawczej, wpisujacej si¢ w ramy
szeroko rozumianego pojecia Latin jazz.

Nadrzedng ideg w procesie interpretacji utworu So Tender byta kreacja intymne;,
romantycznej nastrojowosci podpartej spokojnym, tanecznym krokiem rytmu
kubanskiego bolero. Postawienie na tego rodzaju narracje miato na celu spotggowanie
znaczenia tytulu kompozycji (Tak tkliwie / Tak czule). Jedna z najbardziej

charakterystycznych zmian w stosunku do oryginalnego wykonania jest znacznie
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wolniejsze tempo, ktore nadaje utworowi balladowa aure. Modyfikacji poddane zostato
takze centrum tonalne, z A-dur na As-dur. Powodem tej zmiany byta kolektywna
konkluzja, ze wykonanie melodii gléownej w transpozycji do tonacji As-dur pozwoli
uzyskac¢ znacznie cieplejsza i ciemniejsza kolorystyke utworu, ktéra wraz ze spokojnym
charakterem wpisuje si¢ stylistyczng narracje bolera.

Inspiracja wspomniang odmiang gatunku muzycznego bolero zostata
podyktowana tym, ze — jak podaje Helio Orovio — petni on jedng z kluczowych rél w
kontekscie globalnej popularyzacji tradycyjnej kubanskiej muzyki wokalnej!2°.

Odmienny od swojego hiszpanskiego odpowiednika gatunek 1 taniec
wykrystalizowal si¢ w ostatnich trzech dekadach XIX wieku, a jego korzenie wywodza
sie z tradycyjnego stylu trova’?!, popularnego wowczas w miescie Santiago de Cuba. Za
tworce gatunku uznaje si¢ kompozytora, gitarzyste i wokaliste José Pepe Sancheza!?2. W
bolero doswiadczamy kompletnej fuzji hiszpanskich oraz afro-kubanskich elementow
czego dowodem jest akompaniament gitary i jego wplyw na ksztaltowanie melodii
utworu — w obregbie metrum dwojkowego, 2/4 (w hiszpanskim bolero stosowano metrum
3/4), na tekst zostaje natozona perkusyjna akcentacja rytmu cinquillo. W latach
dwudziestych XX wieku miala miejsce ewolucja gatunku spowodowana migdzy innymi
przeszczepieniem wspomnianej warstwy rytmicznej do fortepianowej partii
akompaniamentu lewej reki, ktore umozliwiato tworzenie melodyczno-harmonicznych
figuracji. Nastegpnym krokiem bylo wykorzystywanie przez kompozytorow tekstow
znanych poetow, implikujace uwzglednienie wlasciwych tym tekstom rytmow
wierszowych — skutkowato to pozbawieniem motywu cinquillo jego dominujacej roli'?3.
Pomimo zaistniatych na przestrzeni lat zmian w zakresie wykonawstwa oraz
instrumentacji bolero zachowalo swoja tozsamo$¢, pozostajac perta kubanskiego

dziedzictwa narodowego!'?*.

120H. Orovio, Cuban Music..., s. 30.

2! Trova, Trova Tradicional, Vieja Trova — rodzaj kubanskiej pie$ni wokalnej charakterystyczne;j
dla drugiej polowy XIX wieku. Przedstawicielami gatunku byli wokalisci i autorzy tekstow,
glownie wywodzacy si¢ z czarnoskorej klasy robotniczej. Pierwszymi protagonistami nowego
muzycznego ruchu byli: José Pepe Sanchez oraz Sindo Garay. Trova scala w sobie inspiracje
romantyczng pie$nig z operowymi ariami. Wykonywana jest na dwa glosy wokalne z
towarzyszeniem gitary. Utrzymana jest w stosunkowo wolnym tempie z elementami rubata.
Posiada rozbudowang warstwg harmoniczng urozmaicang cze¢stymi modulacjami. Teksty
zdominowane byly romantycznymi tematami (mito$¢, ojczyzna/patriotyzm). [w:] H. Orovio,
Cuban Music..., s. 214-215.

122 Tamze, s. 30.

123 H. Orovio, Cuban Music..., s. 30.

124 Zob. wiecej na temat bolero [w:] N.Sublette, Cuba and Its Music..., str. 252-253, 484-485.
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Kompozycja So Tender zostala nagrana w konfiguracji tria, tj. fortepian,
kontrabas, zestaw perkusyjny. Ograniczenie instrumentarium do takiego zestawienia
mialo na celu pozostawienie wspolnego mianownika pomig¢dzy wykonaniem z albumu
Standards, Vol.2, a moja interpretacja dzieta Jarretta.

Utwor rozpoczyna czterotaktowy wstep zestawu perkusyjnego, w ktorym
zaprezentowalem wlasng interpretacje charakterystycznej dla kubanskiego bolero
warstwy rytmicznej. W jej wykonaniu, za pomocg dloni, wykorzystatem rézne sposoby
wydobycia dzwigku na werblu, ktérych zadaniem byla imitacja kolorystyki oraz
motywow rytmicznych wystepujacych we wspomnianym gatunku muzycznym w glosach

prowadzonych na kongach oraz timbalesach.
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Przyktad 75. Warstwa rytmiczna wykonywana na timbalesach w stylistyce bolero’?’
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Przyktad 76. Warstwa rytmiczna wykonywana na kongach w stylistyce bolero’?%

Kwintolowe wypelnienie drugiej warto$ci 6semkowej, ktére wykonalem za
pomoca palcow obydwu dioni, powstatlo w wyniku przeksztalcenia triolowej warstwy
rytmicznej wykonywanej na korpusach timbalesow w stylistyce bolero (Przyktad 74.,

75.). We wspotczesnej praktyce wykonawczej tego gatunku muzycznego czestym

125 E. Uribe, The Essence of Afro-Cuban...,s. 124.
126 Tamze, s. 94.
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zjawiskiem jest stosowanie nie tylko trzydzwigkowych, ale takze dwu, cztero, a nawet
sze$ciodzwigkowych fraz'?’.

Sposoby artykulacji, ktore zastosowatem w szesciu koncowych wartosciach
6semkowych przewodniego motywu rytmicznego mialy za zadanie odzwierciedli¢
zarowno kolorystyke brzmienia kong, jak i warstwe rytmiczng wykonywang na nich we
wspomnianym gatunku muzycznym. Tak tez akcent, bedacy efektem zastosowania
techniki wykonawczej rim shot (w tym przypadku uderzenie dwoma palcami prawej reki
w lekko sttumiong lewa dtonia membrang werbla) na druga warto$¢ ¢wierénutowag w
takcie imituje slap tone (S), wykonywany na kondze (Przyktad 74., 76.). W realizacji
kolejnych dwoch dzwigkéw wykorzystatem uderzenie palcami lewej dloni przy
jednoczesnym kontakcie nadgarstka z membrang, a nast¢pnie uderzenie palcami prawej
reki. W celu odzwierciedlenia dwdch réznych wysokosci dzwicku, przypadajacych na
trzy ostatnie dzwigki motywu rytmicznego wykonywanego na kongach zastosowatem
nastgpujace rodzaje artykulacji: uderzenie cala powierzchnig lewej dtoni w $rodek
membrany — jest to miejsce 0 najmniejszym stopniu naprezenia, ktore w potaczeniu
duzym obszarem stykowym imituje nizej brzmiacy dzwiek; uderzenie jednym palcem
prawej reki tuz przy krawedzi obrgczy membrany — osiggnigcie wrazenia wyzszego tonu
(Przyktad 74., 76.). Chcialbym podkresli¢, iz pod wzgledem kolorystyki utworu moja
koncepcja bylo uzyskanie niezmiennej, spdjnej palety barw brzmieniowych, dlatego tez
przez caly czas trwania utworu nie odszedtem od wykorzystywania dloni jako narzedzia
stuzacego do wydobycia dzwieku.

Po kréotkim interludium nastgpuje ekspozycja tematu utworu, ktorej poczatek
podkresla dzwiek czynela typu ride. Melodie gtowna wykonuje pianista, ktéremu
towarzyszy oszcz¢dna, nieskomplikowana linia basowa oraz konsekwentnie
przeprowadzany przeze mnie rytmiczny motyw przewodni. Zgodnie z zapisang
wskazowka interpretacyjng dotyczaca wykonania tematu utworu, artysta grajacy na
fortepianie z wielka dowolno$cig traktuje rytmike¢ melodii, dodajac jej $piewnego,
balladowego charakteru (Przyktad 77.). Wprowadzenie cz¢sci B utworu podkre§lone
zostalo dzwigkiem talerza typu ride. W ostatnim takcie wspomnianego fragmentu, wraz
z kontrabasista, w sposob intuicyjny podkreslilismy druga warto§¢ ¢wierénutowa, famiac

tym samym symetri¢ frazy.

127 Giovanni Hidalgo — Bolero. Zrodto: https://youtu.be/GOl6rnrW gRk?t=274 [dostep
05.02.2022].
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Pierwsza partic solowa wykonuje kontrabasista, ktéremu towarzyszy
kontynuowana metodycznie narracja rytmiczna. Instrumentalista rozpoczyna swoja
wypowiedZz muzyczng juz w ostatnim takcie ekspozycji tematu, dzigki czemu umiejetnie
taczy dwie wspomniane czesci. Przytoczony fragment obejmuje jeden przebieg budowy
formalnej utworu (1:337-2:58”). Finalnym momentem improwizacji jest fraza oparta na
dwoch pierwszych ¢wierénutach, ktora stanowi nawigzanie do spontanicznego motywu
wykonanego pod koniec czgsci B w trakcie ekspozycji tematu utworu.

Partia improwizowana pianisty, podobnie jak w przypadku pierwszej
improwizacji, obejmuje jeden przebieg budowy formalnej utworu (2:55”—4:22”). Druga
cecha wspolng obydwu partii solowych jest zazgbienie si¢ poczatkowej frazy z ostatnim
taktem chorusu poprzedniej czedci, dzigki czemu zachowana zostaje spdjna narracja
muzyczna. W kontekscie kolorystyki brzmienia zestawu perkusyjnego nowoscig jest
wykorzystanie toma, ktory fragmentarycznie przejmuje rol¢ imitatora dzwigku nizej
nastrojonej kongi (Przyktad 77.). Pianista umiej¢tnie réznicuje fakture, wprowadzajac
pomigdzy linearne frazy wspotbrzmienia interwatowe oraz akordowe. W ostatnim
fragmencie partii solowej artysta realizuje krotsze, bardziej przestrzenne mysli
muzyczne, ktore przygotowuja wejscie finalnej ekspozycji tematu utworu.

W stosunku do poczatkowej czesci tematycznej, najbardziej znaczacg rdznicg w
fakturze brzmieniowej zestawu perkusyjnego jest dzwigk tom-toma, ktéry po raz
pierwszy pojawil si¢ w drugiej partii improwizowanej. W takcie 31 ma miejsce coda, w
ktorej po wspotbrzmieniach Eb7sus4 oraz Eb7/Db wykorzystalem jedna z najbardziej
charakterystycznych dla muzyki jazzowej progresji harmonicznej: III-VI-II-V. W
taktach 37-38, wykorzystujac brzmienie czynela typu ride, podkreslitem nastgpstwa
akordowe poprzedzajace solowg kadencje¢ pianisty. Zagrane w wysokim rejestrze, majace
kierunek opadajacy, interwalowe wspolbrzmienia doprowadzaja do finalnego,

tonicznego akordu w utworze (Przyktad 77.).
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3.7. Oblivion — Bud Powell

Kompozycja Buda Powella o tytule Oblivion skomponowana zostata na przetomie
czwartej i pigtej dekady XX wieku. Znajduje si¢ ona na ptycie The Genius of Bud Powell,
opublikowanej w 1956 roku przez wspotpracujace ze sobg wydawnictwa muzyczne Clef
Records oraz Mercury Records. Pierwotnie album ten nosit nazw¢ Bud Powell’s Mood,
natomiast po kilku latach zostat wydany ponownie pod zmienionym tytutem. Nagranie
zrealizowano w dwoch sesjach: pierwszej z 1950 roku w konfiguracji tria (Ray Brown —
kontrabas, Buddy Rich — perkusja) oraz drugiej, solowej z 1951 roku, z ktorej pochodzi
kompozycja Oblivion.

Oryginalnie utwor zachowany jest w stylistyce bebopowej, a wiec charakteryzuje
si¢ szybkim tempem oraz wirtuozowskim jezykiem improwizacji. Budowa formalna
kompozycji obejmuje 32 takty, a jej strukture mozna podzieli¢ na dwa szesnastotaktowe
okresy.

Wybdr tego utworu zostat podyktowany faktem, iz w premierowym, solowym

wykonaniu, autor wykorzystuje strukture rytmiczng tresillo w akompaniujagcym glosie

lewej reki.
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Przyktad 78. Fragment transkrypcji pierwszego nagrania utworu Oblivion!?®
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Przyktad 79. Fragment transkrypcji pierwszego nagrania utworu Oblivion!?

128 Gene Rizzo, The Bud Powell Collection, Milwaukee 2002, s. 46.
129 Tamze.
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Przyktad 80. Fragment transkrypcji pierwszego nagrania utworu Oblivion!3’

W pierwszym oraz trzecim fragmencie transkrypcji (Przyktad 78., 80.) pianista
wykorzystal warstwe rytmiczng tresillo w obrebie dwutaktowej frazy. Drugi fragment
(Przyktad 79.) ukazuje zjawisko dyminucji, a wigc przeprowadzenia tego samego
motywu muzycznego poprzez zastosowanie dwukrotnie krotszych wartosci rytmicznych.

Utrzymanie reinterpretowanego utworu w charakterze swingowym ma na celu
ukazanie obecnos$ci idioméw rytmiki afrokubanskiej w szeroko rozumianym
perkusyjnym, jazzowym jezyku wykonawczym. Problematyka ta dotyczy zaréwno
akompaniamentu, jak i gry solowe;j.

Odstepstwo od stylistyki swingowej stanowig interludia wystepujace pomiedzy
poszczegolnymi cze$ciami improwizowanymi oraz coda, gdzie wprowadzony zostaje
half-time oraz nastgpuje zmiana feelingu utworu. Kompozycja ta zostala nagrana w
kwintecie, tj, bez towarzyszenia dodatkowych instrumentéw perkusyjnych.

Utwor rozpoczyna solowa partia pianisty, ktory realizuje przebieg harmoniczny
utworu. Trwa ona jeden chorus, po ktéorym nastepuje wejscie zestawu perkusyjnego.
Wowczas dochodzi do zawigzania si¢ dialogowanej improwizacji, ktora rozwija si¢ do
momentu wprowadzenia walkingu przez kontrabasist¢. Zdarzenie to ma miejsce w
kolejnym, tj. trzecim chorusie utworu, ktory jednoczesnie jest finalnym fragmentem sola
pianisty. Osiem taktow przed jego zakonczeniem nast¢puje wejscie saksofonow, ktore
rozpoczyna trwajace 11 taktow interludium. Cytat melodii gtownej tematu doprowadza
do pauzy w miejscu zmiany metrum na 2/4 (takt 8; Przyktad 81.). W nastepnym takcie
ma miejsce powrot do metrum 4/4 oraz wykorzystanie potnutowego poczucia przestrzeni
rytmicznej wraz z jednoczesnym wprowadzeniem triolowej pulsacji. Motyw rytmiczny
wykonany unisono konczy improwizacj¢ pianisty. W jego realizacji wykorzystatem

cowbell oraz woodblock, wzbogacajac koloryt brzmienia zespotu. Chcialbym zwroci¢

130 Gene Rizzo, The Bud Powell..., s. 47.
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uwagge na fakt, iz motyw ten, w potaczeniu z péinutami wystepujacymi w taktach 9-10,

wpisuje si¢ w strukture rytmiczng zardwno son clave jak i rumba clave 2:3.
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Przyktad 81. Oblivion, partie improwizowane (0:00”-5:33”)
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Przyktad 82. Fragment partii zestawu perkusyjnego (0:317—0:38”)

Przyktad 82. przedstawia pierwsze osiem taktow muzycznego dialogu fortepianu
z zestawem perkusyjnym. W takcie trzecim oraz czwartym akcentacja warto$ci
rytmicznych powiela si¢ z budowa strukturalng linii basowej tumbao. W poréwnaniu do
jej tradycyjnej odmiany, ktora przypada na 6semke po drugiej ¢wierénucie i czwartg
¢wierénutg w takcie, zostata ona przemieszczona w przestrzeni rytmicznej — jej poczatek
przypada na dsemke po pierwszej ¢wierénucie w takcie. W takcie pigtym oraz siddmym
pojawia si¢ motyw rytmiczny cinquillo. W takcie siddmym wystepuje on w glosie
prowadzonym na czynelu typu ride.

Wspomniana warstwa rytmiczna na state wpisala si¢ do rytmicznego stownika

jezyka wykonawczego w muzyce jazzowej. Jednym z przyktadéw jej wykorzystania jest
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solo Tony’ego Williamsa w utworze Walkin '3!, ktory znajduje sie na ptycie koncertowej
kwintetu Milesa Davisa pt. Four & More, nagranej w 1964 roku, a opublikowanej w 1966
roku. Pojawia si¢ ona zaréwno tuz przed solowg partig perkusji, wykonana unisono przez
wszystkich instrumentalistow, jak 1 na jej zakonczenie. Kolejnym przyktadem
wykorzystania warstwy rytmicznej cinquillo jest utwor At The Vanguard'®?, znajdujacy
si¢ na albumie koncertowym nonetu Joe Lovano o tytule On This Day at The Vanguard,
opublikowanym w 2003 roku. Motyw rytmiczny cinquillo zostat wykorzystany w nim
podczas wymiennych czg$ci improwizowanych lidera z perkusista, Lewisem Nashem.
Po 11-taktowym faczniku nastgpuja partie solowe saksofonistow, ktore pod
wzgledem budowy formalnej przyjmuja formule zawotan i odpowiedzi (call and
response), ksztattujacych sie w nastepujacy sposob: 32 + 32 takty, 16 + 16 taktow, 8 + 8
+ 8 + 8 taktow, 4 + 4 + 4 + 4 takty, oraz oSmiu taktow kolektywnej improwizacji, po
ktorych nastgpuje 12-taktowe interludium doprowadzajace do czesci solowej zestawu

perkusyjnego.
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Przyktad 83. Fragment partii zestawu perkusyjnego (2:327-2:39”)

Powyzszy fragment transkrypcji pochodzi z solowej partii instrumentéw detych.
Motyw rytmiczny cinquillo zostal tutaj poddany przemieszczeniu w przestrzeni
rytmicznej w taki sposob, aby jego czgsci sktadowe znajdowaty si¢ w dwoch sasiednich
taktach (takty 4-5). Dodatkowo wykorzystatem technik¢ wykonawcza rim shot, ktéra
pozwolila na uwypuklenie jego wyrazistosci w fakturze. Ponadto chciatbym zwrdcié
uwage na dwa wystepujace w tym fragmencie zjawiska. Pierwszym z nich jest
zastosowanie trojkowego grupowania wartosci ¢wierénutowych w glosie prowadzonym

na czynelu typu hi-hat (takty 1-3). Drugim zjawiskiem jest wykorzystanie w taktach 2—

131 Miles Davis Quintet, Walkin. Zrodto: https://www.youtube.com/watch?v=wo5cio | KNKE
[dostep 02.01.2022].

132 Joe Lovano Nonet, At The Vanguard.

Zrédto: https://www.youtube.com/watch?v=qlhyF f-gUA [dostep 02.01.2022].
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3 jednego z wariantOow motywu rytmicznego tresillo (3:2:3), uwidaczniajace sie¢

6semkowym zageszczeniem faktury w glosie prowadzonym na talerzu typu ride.
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Przyktad 84. Partia zestawu perkusyjnego w finalnej czesci drugiego tacznika

(3:587—4:02”)

W powyzej zaprezentowanym fragmencie mozna zaobserwowacé dwukrotne
wykorzystanie warstwy rytmicznej cinquillo. Pierwsze z nich ma miejsce na przetomie
taktu drugiego oraz trzeciego i1 zwigzane jest z wykorzystaniem brzmienia bongosow.
Motyw ten pojawia si¢ takze w taktach 4-5. W tym przypadku postuzylem si¢ technika
wykonawcza rim shot. Ponadto dzigki zastosowanej akcentacji, uwypuklitem zalezno$é

wystepujaca pomigdzy wspomniang figura rytmiczng a motywem tresillo.
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Przyktad 85. Fragment partii solowej zestawu perkusyjnego (4:02°—4:39”)
Mys$l muzyczna zawarta w taktach 1-2 oraz 4-5 zostala oparta o strukture

rytmiczng son clave 2:3. Chcialbym podkresli¢, iz tego rodzaju dwutaktowa fraza

rytmiczna na stale wpisata sie¢ do jezyka wykonawczego muzyki jazzowej, a jej
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wykorzystanie mozna odnalez¢ migdzy innymi w bigbandowych aranzacjach Counta
Basiego (coda bluesowego finalu koncertu orkiestry z 1965 roku'*?), czy tez w
perkusyjnych partiach solowych (solo Billy’ego Harta w ostatnim utworze koncertu z
2018 roku) **. W takcie Osmym zacytowalem motyw rytmiczny tresillo. Jego
powtdrzenie, w jednej z wariacji, znajduje si¢ w takcie 10 w glosie prowadzonym na
werblu.

Mysl przewodnig w taktach 11-20 stanowig dwutaktowe frazy, ktére wpisuja sie
w budowe strukturalng rumba clave 3:2. Stanowig one pochodnag fragmentu melodii
glownej utworu. Koncepcja ksztattowania poczatkowej fazy improwizacji w oparciu o
tematyczny motyw miata na celu zwrdcenie uwagi na jego strukture rytmiczna, ktéra

powiela si¢ z motywem cdscara.

Przyktad 86. Korelacja fragmentu melodii utworu z motywem rytmicznym cdscara

Stopniowo wprowadzane od 19 taktu triole ¢wierénutowe zapowiadaja
pojawienie si¢ poOinutowego feelingu oraz przygotowuja trdjdzielng organizacje
przestrzeni rytmicznej (Przyklad 85.). Mysl muzyczna w taktach 27-28 wpisuje si¢ w
strukture rytmiczng standard bell pattern. Podobne zjawisko ma miejsce w takcie 31
(polowiczne wykorzystanie motywu).

Wprowadzenie frazowania, w ktorym znaczaca role przejmuje druga triola
¢wierénutowa w takcie (takty 30, 34, 35, 39; Przyklad 85.) zdradza inspiracje stylistyka
abakua, a doktadnie warstwami rytmicznymi wykonywanymi we wspofczesnej praktyce

wykonawczej na wysoko 1 $rednio nastrojonej kondze.

133 Show of the Week — Count Basie and his Orchestra (1965).

Zrédto: https://www.youtube.com/watch?v=hHMYhajNtNg [dostep 03.01.2022].

134 Billy Hart Quartet featuring Joshua Redman.

Zrodto: https://www.youtube.com/watch?v=IFRCNI77GNc&t=2012s [dostep 03.01.2022].
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Przyktad 87. Warstwy rytmiczne charakterystyczne dla stylu abakud!?’

Dzigki zastosowaniu zaréwno akcentow, jak 1 techniki wykonawczej
przyttumionych rim shotow, ktorych charakterystyka brzmienia jest zblizona do barwy
dzwigku kongi przy wykorzystaniu uderzenia slap tone, my$l muzyczna w takcie 39
stanowi najwierniejsze odwzorowanie powyzej przedstawionych motywow rytmicznych.

W dalszej cze$ci partii solowe] nastgpuje rozwinigcie zaistnialej narracji
muzycznej, a po niej stopniowe wprowadzanie 6semkowych warto$ci rytmicznych,
przeplatajacych si¢ z nawracajacymi triolami. W kulminacyjnym fragmencie partii
solowej, wykorzystujac dzwiek cowbella, wzbogacitem kolorystyke brzmieniowa

zestawu perkusyjnego.
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Przyktad 88. Fragment partii solowej zestawu perkusyjnego (5:12” —5:25”)

W finalnym fragmencie partii solowej triolowe frazy doprowadzaja do powrotu
mysli muzycznej, wystepujacej w poczatkowej fazie improwizacji (takt 9-10, 13—14),
tym samym nadajac jej charakter ramowy. Chciatbym takze podkresli¢, iz motyw zawarty
w taktach 7-8, ktory przygotowuje 6w powrot, wpisuje si¢ w strukture rytmiczng rumba

clave 2:3. Poprzez zastosowanie polotwartego czynela typu hi-hat w taktach 15—16 oraz

135 E. Uribe, The Essence of Afro-Cuban..., s. 196.

97



uproszczenie faktury wprowadzilem ostateczng stabilizacje pulsacji, ktéra doprowadza

do pierwszej ekspozycji melodii gtdéwnej utworu.
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Przyktad 89. Oblivion, melodia gléwna oraz coda (5:327-6:53”)

Melodi¢ wprowadza saksofon tenorowy, do ktorego w takcie 35 dotacza saksofon
altowy. Kontrabasista wprowadza lini¢ basowa oparta o rytmike melodii gtéwnej. W
fakturze perkusyjnej kontynuowatem narracje muzyczna, wykorzystujac czynel typu Ai-
hat. W drugiej czesci ekspozycji tematu utworu, ktéra doprowadza do wejscia cody,
nastepuje kilkukrotne podkreslenie warstwy rytmicznej tresillo w partii kontrabasu oraz
zestawu perkusyjnego.

W codzie utworu ma miejsce dwukrotne wydtuzenie wartosci cwierénutowej przy
rownoczesnym wprowadzeniu triolowego feelingu. Jest to swego rodzaju nawigzanie
oraz rozwini¢cie idei zawartej w lacznikach wystepujacych pomiedzy partiami
improwizowanymi. W taktach 53-54 sekcja rytmiczna wprowadza motyw rytmiczny,
ktéry inspirowany jest czworkowym grupowaniem trojdzielnych wartosci rytmicznych,

charakterystycznym dla stylistyki abakua (Przyktad 90.).
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Przyktad 90. Warstwa rytmiczna charakterystyczna dla stylistyki abakua'3®

Inspiracja dla finalnego motywu rytmicznego, wykonanego przez wszystkich
instrumentalistow byla struktura rytmiczna standard bell pattern. Bezposrednie

zapozyczenie stanowi ostatnich pig¢ dzwigkdéw motywu (takty 55-56; Przyktad §9.).

36 E. Uribe, The Essence of Afro-Cuban..., s. 196.
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Podsumowanie

Podejmujac si¢ artystycznej pracy doktorskiej, wyznaczylem sobie cele
1 zalozenia, ktore nastepnie zrealizowatem w kilku etapach.

Rozpoczatem od studiowania afrokubanskiej tradycji muzycznej — od dostepnej
literatury poprzez kontakt z artystami zajmujacymi si¢ tym tematem, az do obserwacji i
wystuchania wykonan utworéw i tancéw w formacie audio lub audio-video. Niestety
rzeczywisto$¢ pandemiczna uniemozliwita zaréwno badania terenowe, jak i artystyczng
wspolprace z kubanskimi muzykami mieszkajacymi poza granicami Polski.

W dalszej kolejnosci wyselekcjonowatem charakterystyczne dla tej muzyki
warstwy oraz zjawiska rytmiczne, ktore uznatem za warte wyeksponowania w autorskich
aranzacjach. Nastepnie dokonatem wyboru utworow, stanowigcych podstawe mojej
dysertacji, ktore w swoich strukturach melodyczno-rytmicznych posiadaty wyrdznione
idiomy.

Kolejnym stadium pracy bylo stworzenie aranzacji, w ktérych nadrz¢dng role
pelit pierwiastek rytmiczny, majacy na celu wyeksponowanie cech typowych dla
rytmiki afrokubanskiej: m.in. podporzadkowanie melodii gldwnej clave w metrach
nieparzystych, koncepcja ksztaltowania narracji muzycznej, zardbwno w partiach
solowych, jak i akompaniamentach sekcji rytmicznej, w oparciu o budowg strukturalng
wyselekcjonowanych motywow (tresillo, cinquillo, polirytmia 3:2, itd.), oddanie
konkretnego charakteru wybranych stylistyk muzycznych (np. bolero, czy tez tradycja
wykonawcza bebnow Batd zwiazana z religig Santeria), itp.

Podczas pracy aranzacyjnej wykorzystalem rdézne mozliwosci barwowe 1
kolorystyczne instrumentdéw w zespole, prezentujac wybrane utwory w roéznych
zestawieniach instrumentalnych. Zastosowatlem zmiany tempa oraz metrum, a takze
ustalitem odmienng kolejno$¢ improwizacji w nastgpujacych po sobie utworach. Jednym
z zalozen koncepcyjnych bylo takze przeszczepienie na grunt zestawu perkusyjnego
r6znych sposobow artykulacji wykorzystywanych w praktyce wykonawczej m.in. takich
instrumentow jak kongi, bongosy, timbalesy. Ponadto w celu urozmaicenia kolorystyki
brzmieniowe] zestawu perkusyjnego poszerzylem jego sklad o kilka dodatkowych
komponentow: bebenek baskijski, mambo bell, woodblock, bongosy, rattles.

Przygotowany materiat zostat zarejestrowany w Studio Nagran A12 w Akademii

Muzycznej w Krakowie im. Krzysztofa Pendereckiego, w dniach 01-02.03.2021r.

100



Artystami wspottworzacymi nagranie byli:
Mateusz Sliwa — saksofon tenorowy

Marcin Konieczkowicz — saksofon altowy
Piotr Orzechowski — fortepian

Alan Wykpisz — kontrabas

Tomas Celis Sanchez — instrumenty perkusyjne

Realizacji nagran dokonat Kamil Madon, natomiast za poézniejszy miks i
mastering odpowiedzialny byt Barttomiej Staniak.

Kolejnym etapem pracy bylo utozenie kolejnosci nagranych utworéw. Po ich
kilkukrotnym przestuchaniu zdecydowatem si¢ na zestawienie bazujace na zasadzie
kontrastow: formalnego, agogicznego, metryczno-rytmicznego, tonalnego, barwowego i
kolorystycznego. Zabieg ten miat na celu stworzenie réznorodnego, utrzymujacego
uwage shuchacza dzieta muzycznego.

W tym samym czasie rozpoczalem prac¢ nad niniejszym opisem artystycznej
pracy doktorskiej w ramach postgpowania w sprawie nadania stopnia doktora
w dziedzinie sztuki, w dyscyplinie artystycznej: sztuki muzyczne.

Efektem koncowym opisanych powyzej dziatan jest zarejestrowane na ptlycie
dzieto artystyczne na sekstet instrumentalny, inspirowane rytmika afrokubanska. Jej
elementy zawarte w tym dziele nadaly mu osobliwych wlasciwosci. Mam nadziejg, iz
moja praca przyczyni si¢ do przyblizenia szerszemu gronu warto$ciowych zrodet

inspiracji, znajdujacych si¢ u podstaw muzycznego dziedzictwa Kuby.
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Streszczenie

Rytmika afrokubanska jako zrdédlo inspiracji wspolczesnego perkusisty na

podstawie wlasnych opracowan wybranych utworow jazzowych

Opis artystycznej pracy doktorskiej podzielony jest na trzy rozdzialy, ktoére
poprzedza wstep, a zamyka podsumowanie.

We wstepie opisalem, z czego wynika moje =zainteresowanie rytmika
afrokubanska, podalem cele pracy oraz wyjasnilem koncepcje dziela artystycznego,
wskazujac zar6wno na powdd doboru poszczegélnych utworow, gltowne idee
przyswiecajace mi w procesie aranzacji, jak i zmienng obsad¢ wykonawczg.

Pierwszy rozdziat traktuje o charakterystyce warstw i zjawisk rytmicznych, ktore
wykorzystalem w nagranych utworach. Zawiera sze$¢ podrozdziatow. Przedstawitem w
nich wnioski badan takich naukowcow jak m.in. Ned Sublette, David Pefialosa, Ed Uribe
dotyczace genezy, budowy strukturalnej, znaczenia oraz zastosowania opisanych
motywow rytmicznych.

W drugim rozdziale dokonatem szczegdtowej analizy transkrypcji partii
perkusyjnych dwodch artystow, tj. Roya Haynesa i Marcusa Gilmore’a, ktorzy odegrali
znaczaca rolg w procesie krystalizacji mojego jezyka muzycznej wypowiedzi. Nadrzedng
idega w tym procesie byto wskazanie objawiajacych si¢ na trzech ptaszczyznach (gry na
czynelu typu ride, budowania pelnej faktury perkusyjnej w trakcie akompaniamentu oraz
solowej improwizacji) opisanych w pierwszym rozdziale motywéw oraz zjawisk
rytmicznych. Rozdziat ten zawiera siedem podrozdziatoéw. Kazdy z nich opisuje analize¢
jednej z transkrypcji.

Trzeci rozdziat zawiera szczegdlowy opis genezy, inspiracji, procesu tworczego,
budowy, wykorzystanych zabiegdéw aranzacyjnych poszczegolnych utwordéw
wchodzacych w sktad dzieta muzycznego. Kazdy z siedmiu podrozdziatow traktuje o
pojedynczej reinterpretowanej kompozycji, utozonych zgodnie z kolejno$cig na nagraniu.
Jest to najbardziej rozbudowana cz¢$¢ opisu artystycznej pracy doktorskiej.

W podsumowaniu zawarlem esencjonalny opis podjetych dziatan.
Przypomniatem w nim zalozenia pracy oraz przedstawilem uzyskane efekty i rezultaty.
W tej czeséci przytoczylem takze informacje dotyczace procesu nagrania materiatu

dzwiekowego, stanowigcego podstawe mojej artystycznej dysertacji.
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Bibliografia zawiera wykaz publikacji, ktore zostalty wykorzystane w opisie
artystycznej pracy doktorskiej. Utozylem je w kolejnosci alfabetycznej, rozpoczynajac
od nazwiska autora.

Dyskografia prezentuje spis dziel muzycznych, bedacych moja inspiracja w
procesie tworczym.

Zrédia internetowe stanowia dopeienie bibliografii, glownie w kontekscie
materialow audio-video dostepnych online.

Stowa kluczowe: rytmika afrokubanska, clave, polirytmia, tresillo, cinquillo,

habanera, muzyka jazzowa, folklor muzyczny Kuby.
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