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Wstęp 

 

 

 

 

Niniejsza praca jest komentarzem do zbioru ośmiu utworów umieszczonych na 

autorskiej płycie „Children’s Episodes“. Sześć z nich to moje kompozycje. Opisywana 

kolekcja utworów stanowi dzieło artystyczne jako podstawową część mojej pracy 

doktorskiej.  

Zamierzam przedstawić i omówić koncepcję tria jazzowego w aspekcie takich 

zagadnień jak: kształtowanie języka improwizacji w tym również improwizacji 

zespołowej, aranżowanie utworów, zależności między kompozycją a improwizacją, 

budowanie napięć w partiach improwizowanych, konstruowanie relacji między 

poszczególnymi instrumentami jako równoważnymi partnerami, ze szczególnym 

uwzględnieniem roli fortepianu. Zwrócę szczególną uwagę na umiejętność słuchania się 

nawzajem i w efekcie reagowania na wszelkie muzyczne pomysły członków zespołu 

podczas trwania utworów. 

Podejmując się rozważań dotyczących własnej muzyki, będących próbą 

dostrzeżenia i przede wszystkim nazwania cech określających jej indywidualny 

charakter, będę starał się, aby zawierała spostrzeżenia możliwie obiektywne, 

jednocześnie nie broniąc się przed subiektywnym spojrzeniem twórcy i przybliżeniem 

czytelnikowi emocji towarzyszących powstawaniu płyty. Tworzona przeze mnie 

muzyka jest bardzo osobistym i prywatnym sposobem wyrażania się poprzez dźwięki. 

Spróbuję uniknąć zbędnych słów na rzecz konkretnego i rzeczowego potraktowania 

tematu.  

W kreatywnym podejściu do pracy nad rozwojem osobowości muzycznej 

instrumentalisty jazzowego, poza rozwijaniem języka improwizacji, pracą nad 

elementami rytmu i harmonii, wreszcie dążeniem do uzyskania indywidualnego stylu     

i brzmienia, nieodzowne jest  tworzenie autorskiej muzyki poprzez komponowanie          

i aranżowanie utworów. W realizacji tych ostatnich olbrzymie znaczenie ma skład 

instrumentalny zespołu, na który ta twórczość jest przeznaczona. Wybór instrumentów 

jest niejako kontynuacją wielu innych wyborów na drodze do tworzenia własnej 

muzyki. Wyborów w zakresie stylistyki, roli poszczególnych instrumentów i zależności 
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między nimi, a także doboru dźwięków w improwizacji, sposobie aranżowania 

utworów, czy budowania faktury harmonicznej. 

Jednym z najpopularniejszych i podstawowych składów zespołów jazzowych 

jest trio, złożone z reguły z perkusji, kontrabasu oraz instrumentu melodycznego jak 

saksofon czy trąbka, bądź melodyczno-harmonicznego jak fortepian, gitara, czy         

np. organy. Perkusja stanowi filar przestrzeni rytmicznej, bass między innymi z racji 

rejestru, w którym zawiera się jego skala daje bazę harmoniczną. Szczególnie               

w przypadku pianistów, taki skład staje się niemal naturalnie przestrzenią do realizacji 

autorskich projektów, dając wręcz nieograniczoną swobodę w kreowaniu 

indywidualnego, niepowtarzalnego brzmienia. 

Również w moim przypadku trio stało się składem,  w obrębie którego od 

prawie dziesięciu lat realizuję swoje muzyczne ego, czego efektem jest już trzecia 

autorska płyta, będąca zarazem podstawą artystyczną pracy doktorskiej. 
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Rozdział 1 
 

 

Krótki rys historyczny tria fortepianowego w jazzie, 

z wyróżnieniem wybitnych przedstawicieli               

i kreatorów gatunku oraz odmienności stylów i 

brzmienia 
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Fortepian uchodzi za pionierski instrument jazzu, bowiem od niego zaczyna się 

historia ragtime’u1, a od ragtime’u historia jazzu. Jednak pierwsze zespoły jazzowe 

maszerujące ulicami Nowego Orleanu nie miały fortepianu, przede wszystkim dlatego, 

że nie można było ich ze sobą nosić. Tak więc historia fortepianu w jazzie dzieje się 

dwutorowo: 

- solistycznie – zaczyna się w latach 80-tych XIX wieku od ragtime’isty Scotta 

Joplina. Wyróżnić tu należy również Arta Tatuma, który skupia kwintesencję 

całej ewolucji pianistyki jazzowej do lat 50-tych XX wieku. 

- zespołowo – gdzie w jego początkach królował nowoorleańczyk Jelly Roll 

Morton (1890 – 1941), nazywany „profesorem“ nowoorleańskiego fortepianu,   

a późniejsza historia wywodząca się z tej szkoły gry mieni się wieloma 

wybitnymi nazwiskami, jak choćby James P. Johnson, Fats Waller czy Count 

Basie. 

Fortepian daje większe możliwości niż jakikolwiek inny używany w jazzie 

instrument. Można na nim uzyskać nie tylko jeden dźwięk jak na instrumencie dętym, 

ale go równocześnie harmonizować, rytmizować. Poprzez możliwość grania obiema 

rękami niezależnych partii może on zastąpić partię kontrabasu wzbogaconą o akordy     

i warstwę melodyczną. Jednym słowem orkiestrowe traktowanie tego instrumentu 

otwiera przed wykonawcą olbrzymią rozpiętość skal i dynamiki, nieskończoną ilość 

barw i faktur. Pozwala uzyskać polirytmię2, politonalność3 oraz cały szereg czysto 

„pianistycznych“ efektów jak błyskotliwe pasaże, operowanie szeroką fakturą, biegniki 

i bogactwo artykulacyjne. Mimo to jego atuty paradoksalnie determinowały jego 

pozycję w zespołach jazzowych do roli akompaniamentu, dającego harmoniczno – 

rytmiczną bazę dla solistycznych instrumentów dętych. W początkowej fazie rozwoju 

jazzu pianiści rzeczywiście potrafili w solowej grze na fortepianie zawrzeć wszystkie 

elementy charakteryzujące ówczesne zespoły jazzowe. Może również dlatego, że wielu 

z nich miało fachowe wykształcenie w przeciwieństwie do innych instrumentalistów. 

Wspomniany podział ze względu na istotę roli fortepianu w jazzie utrzymywał się do 

momentu, w którym pierwsi pianiści zaczęli imitować sposób frazowania i prowadzenia 

                                                
1 Ragtime – forma muzyczna wywodząca się z formy tanecznej. Ragtime do poziomu sztuki wyniósł 

afroamerykański pianista Scott Joplin. Ragtime standardowo był grany na solowym instrumencie klawiszowym 

i z tymi instrumentami najczęściej jest utożsamiany, jednak Big Bandy w takich ośrodkach jak Nowy Orlean i 

Nowy Jork, powstały właśnie na tej formie muzycznej. 
2 Polirytmia – gr. nakładanie różnych rytmów 
3 Politonalność - technika kompozytorska polegająca na stosowaniu kilku tonacji w różnych partiach solowych bądź 

akompaniamencie w jednakowym czasie. W jazzie znana także jako "upper structures". 
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melodii zarezerwowany dotąd dla instrumentów dętych. Ten sposób gry na fortepianie 

zapoczątkował Earl Hines (1903 – 1983), który poprzez oktawowe pochody prawej ręki 

uzyskał wyrazistość melodii niczym głos trąbki. Jego styl określa się mianem „trumpet 

piano style“ (J.E.Berendt, 1991). Rozwijanie tego kierunku zaowocowało wkrótce 

uzyskaniem przez fortepian statusu pozwalającego na odgrywanie roli instrumentu 

nadrzędnego w zespole jazzowym. Ta szkoła gry zapoczątkowana przez Earla Hinesa 

znalazła wielu kontynuatorów w osobach między innymi takich artystów jak: Mary Lou 

Williams, Nat „King“ Cole i przede wszystkim Bud Powell.  

Właściwie nie ma pianisty jazzowego, któremu nie zdażyło się wykonywać 

kameralnej muzyki jazzowej w trio. Formuła tria z fortepianem i  sekcją rytmiczną ma 

w historii światowego jazzu bardzo bogatą tradycję. Kombinacja trzech całkowicie 

odmiennych barw, otwierająca rozległe przestrzenie artystycznej swobody dla trzech 

indywidualności, ale również wielce zobowiązująca i narzucająca wysokie wymagania 

każdemu z improwizatorów. Ten poligon dla muzycznych eksperymentów okazał się 

niezwykle istotny dla rozwoju i przebiegu ewolucji muzyki jazzowej.  

Jednakże nie dla wszystkich taki skład stał się przestrzenią do realizowania swej 

muzycznej drogi. W konwencjonalnej wersji w skład jazzowego tria fortepianowego 

wchodzi dodatkowo kontrabas dający podstawę harmoniczno – rytmiczną oraz 

perkusja, której zadaniem jest stworzenie podpory rytmicznej. Art Tatum, King Cole, 

Duke Ellington, Erroll Garner, Red Garlan, Wynton Kelly i wielu innych wybitnych 

pianistów grywało koncerty w takim składzie, lecz bardziej charakterystyczny pozostał 

ich własny styl niż uzyskane brzmienie tria. Nawet pianiści o niezwykle wyrazistym 

stylu gry jak np. McCoy Tyner lub Herbie Hancock nie poświęcili takiej formacji zbyt 

wiele uwagi, często z czysto prozaicznych powodów, jak brak czasu ze względu na 

angaż do zespołów innych liderów. Znacznie więcej dla rozwoju formacji tria wniósł w 

latach pięćdziesiątych XX wieku Thelonious Monk, Bill Evans, czy nieco później  

Chick Corea i przede wszystkim Keith Jarret. Monk jak na swoje czasy miał iście 

awangardowe podejście do harmonii, dystans i poczucie humoru. Złamał przez to wiele 

stereotypów zakorzenionych w jazzowej tradycji na rzecz otwartości na „nowe“.  Bill 

Evans natomiast to pianista o kulturze brzmienia pojmowanej w kategoriach 

europejskiej pianistyki klasycznej. Nazywany Chopin‘em czy Rubinstein‘em jazzowego 

fortepianu, konsekwentnie liderował swojemu „Bill Evans Trio“, odnosząc sukces 

również w kategoriach komercyjnych. Chick Corea mimo, że na początku swej kariery 

sympatyzował z free jazzem, jego pianistykę cechuje romantyzm i niezwykła energia. 
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Inspiracje muzyką Schumanna, Mendelsohna i Bartoka przeplatają się z fascynacją 

muzyką latynoską i hiszpańską, a wszystko oplecione jest jazzowym feelingiem.         

W efekcie jego gra i brzmienie tria to swoisty fajerwerk wyrazowy. 

 Uzyskanie charakterystycznego brzmienia tria nie jest i nie było równoznaczne 

z posiadaniem indywidualnych cech brzmienia i stylu gry na fortepianie. Pianiści 

grający straight piano na początku XX wieku używali basu i perkusji jako sekcji 

rytmicznej, lecz często nie zmieniali swojego sposobu gry na fortepianie. Dlatego też 

trudno w tej sytuacji mówić o ich koncepcji tria. Chyba, że o koncepcji, w której 

perkusja i kontrabas pełnią wyraźnie rolę akompaniamentu i tła. 

Dopiero kiedy pianiści zaczęli odchodzić od „pianistycznego“ traktowania 

fortepianu w zespole, zastępując intensywny akompaniament lewej ręki (oparty na 

schemacie: bas – akord, bas – akord) tak zwanym „voicingiem“, naturalnie stworzyli 

miejsce dla uwypuklenia roli kontrabasu i perkusji. Uzyskana w ten sposób 

współodpowiedzialność za spójność i jakość brzmienia całości, stała się również 

przestrzenią do wyeksponowania osobowości poszczególnych muzyków w sekcji 

rytmicznej. Właściwie do lat 40-tych XX wieku trudno było nawet dostrzec 

indywidualne cechy sposobu gry basisty w zespole jazzowym. Jego zadaniem było 

dawanie podstawy harmonicznej i utrzymywanie motoryki akompaniamentu. Nie 

przeszkadzało to niektórym basistom, dzięki ich charyzmatycznym osobowościom, być 

liderami własnych zespołów (jak Charles Mingus), ale to przysłowiowy wyjątek 

potwierdzający regułę. Od momentu powstawania zalążków be-bopu4 zauważyć można 

coraz częstsze próby traktowania kontrabasu jako partnera, a nie akompaniatora. 

Linearne prowadzenie linii basu, kontrapunktyczne dogrywanie melodii, uzupełnianie 

warstwy harmonicznej o wyższe składniki akordów i w wyższym rejestrze instrumentu, 

ilość partii improwizowanych, to wszystko było efektem bardziej solistycznego miejsca 

basisty w zespole jazzowym. Takie miejsce wypracowali sobie między innymi zmarły 

przedwcześnie Scott laFaro w trio Billa Evansa, czy Gary Peacock współtworzący od 

niemal czterdziestu lat trio Keitha Jarreta. Prekursorem tego typu traktowania 

instrumentów w zespole jazzowym był lider Modern Jazz Quartetu, John Luis, 

wciągając w linearną i kontrapunktyczną grę również perkusistę. Podobnie wywodzący 

się ze szkoły triów Arta Tatum’a i King Cole’a Oscar Peterson skłaniał się w kierunku 

tej zasady integracji Johna Luis’a. Rola instrumentów w zespole wraz z postępującą 

                                                
4 be-bop- styl jazzowy, wykształcony na początku lat 40-tych XX w. Do jego typowych cech należy stosowanie 

postrzępionych, rozpędzonych, jakby nerwowych fraz z częstym użyciem skoków trzytonowych 
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ewolucją jazzu musiała sprostać wymaganiom wyrazowym, kolorystycznym                  

i programowym. To ostatnie ma tutaj istotne znaczenie. Muzyka jazzowa bowiem 

z upływem lat szybko wchłaniała elementy muzyki klasycznej (szczególnie pod 

względem kompozycji, formy i wyrafinowanej harmonii), jak również brazylijskiej, 

afrykańskiej, hinduskiej i hiszpańskiej. Jak istotny wpływ na brzmienie muzyki 

jazzowej, a co za tym idzie również tria jazzowego, miały elementy kultury całego 

świata, świadczą cytowane w książce J.E. Berendt’a „Wszystko o Jazzie“ słowa McCoy 

Tyner’a: „staram się słuchać muzyki z wielu różnych krajów…Afryka, Indie, świat 

arabski, europejska muzyka klasyczna…wszystkie rodzaje muzyki są ze sobą 

powiązane...“ Zaowocowało to bogactwem wyrazowym i stylistycznym, zwłaszcza w 

aspekcie stosowania rytmu, a także poszerzaniem instrumentarium perkusyjnego. 

Wpłynęło też znacząco na kształt utworów i tym samym na paletę możliwości 

interpretacyjno – wykonawczych.  

Po fazie be-bopu, pianistyka i zarazem brzmienie tria fortepianowego 

indywidualizowała się coraz bardziej. Dowodzą tego przykłady afrykańskich 

elementów w muzyce pochodzącego z Karaibów Andrew Hill‘a, czy wymykającego się 

poza wszelkie klasyfikacje swobodnego free jazzu Cecila Taylor’a. Coraz istotniejsza 

rola poszczególnych instrumentów przyniosła jakże istotne pojęcie partnerstwa              

i współodpowiedzialności za brzmienie zespołu. Każdy z muzyków mógł wnosić część 

swojej osobowości do wspólnego brzmienia, gdzie partie poszczególnych instrumentów 

warunkują się nawzajem. Dlatego też poza wizją artystyczną pianisty – lidera właśnie 

dobór muzyków jest często jednym z podstawowych aspektów indywidualnego 

brzmienia tria jazzowego. W efekcie w niektórych przypadkach konkretny skład 

osobowy  stał się niemal synonimem istnienia tria danego lidera. Mówiąc o trio Keitha 

Jarrett’a jest oczywiste, że na perkusji gra Jack DeJohnette, a na kontrabasie Gary 

Peackock. Ci muzycy, mimo że podstawą ich repertuaru nie jest autorska muzyka, lecz 

głównie standardy jazzowe, przez styl swojej gry oparty na swobodnej improwizacji      

i wyjątkowej interpretacji utworów, stworzyli chyba najistotniejsze i najbardziej 

charakterystyczne jazzowe trio fortepianowe w historii. Niejednokrotnie również 

charyzmatyczna osobowość lidera wpływa na sposób gry pozostałych członków tria, 

powodując, że wznoszą się oni na wyżyny swoich możliwości lub dostosowują do jego 

oczekiwań. Na łonie historii można wyróżnić wielu pianistów, którzy stworzyli 

charakterystyczny i indywidualny język muzyczny tria jazzowego. Czasem ich 

koncepcja gry rosła do rangi nowego stylu, jak np. u Bud Powell’a. Jego styl gry na 
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fortepianie był jednocześnie stylem w muzyce, gdyż jako pierwszy przełożył na ten 

instrument język be-bopu. Jednak nie trzeba być twórcą stylu w muzyce, żeby posiadać 

określoną koncepcję gry opartą na konkretnych elementach w zakresie aranżacji, 

stylistyki, kompozycji i traktowania zależności między poszczególnymi instrumentami. 

Nie ulega wątpliwości, że sam sposób gry na fortepianie z racji wyeksponowanej 

pozycji tego instrumentu w połączeniu z kontrabasem i perkusją, narzuca pewne cechy 

brzmieniu całego tria. 

Współcześnie trudno powiedzieć o jakiejś jednej konkretnej tendencji w 

sposobie grania jazzu, w składzie złożonym z fortepianu, kontrabasu i perkusji. Dzieje 

się tak choćby z racji, że aktualnie muzyka jazzowa i automatycznie pianistyka jazzowa 

wchłania i miksuje elementy z kultur całego świata, a jej pojemność zdaje się nie mieć 

końca. Dlatego wśród pianistów młodego pokolenia koncepcje tria jazzowego są bardzo 

zróżnicowane. Trio Brad Mehldau’a cechuje wyrafinowana harmonia, stosowanie 

polifonii w improwizacji rozwinięte do prowadzenia momentami dwóch niezależnych 

improwizacji prawej i lewej ręki, częste stosowanie nieparzystych metrum. Jego 

pianistyka to idealne połączenie jazzu i muzyki współczesnej, stopienie się idiomu 

jazzowego i "współczesnego", które tworzy nową jakość. Zupełnie inny styl prezentuje 

pochodzący z południowych Indii Vijar Iyer. W jego grze wyraźnie słychać wpływy 

kultury hinduskiej. Równocześnie w sensie jazzowym wywodzi się jakby ze stylistyki 

Theloniousa Monka, a więc perkusyjnego wręcz ataku klawiatury, harmonicznej 

swobody i zaskakującego rozkładania akcentów w melodii. Brak edukacji w formie 

systematycznej szkoły spowodował, że gra on po swojemu, gra po prostu inaczej. 

Jednakże wyobraźnia i technika pozwalają mu na swobodne przemieszczanie się po 

całej klawiaturze; nie są to popisowe galopady i nawet najbardziej postrzępione frazy 

wydają się być przemyślane. Jazzowy swing w jego perkusyjnym podejściu zda się być 

momentami elementem całkiem umownym. Tym sposobem składa hołd tradycji            

i z wyobraźnią nakreśla nieortodoksyjną wizję przyszłości jazzowego fortepianu. 

Z kolei wychowany na muzyce gospel5 Robert Glasper, mimo współcześnie brzmiących 

kompozycji hołduje tradycji rhythm&bluesa. Łączy też elementy kojarzone ze szkołą 

gry McCoy Tyner’a z elementami nowoczesnego Hip Hop’u6 i Rap’u7. Przykłady 

                                                
5 Gospel- rodzaj chrześcijańskiej muzyki obrzędowej(sakralnej), mającej swój rodowód w XIX wiecznej kulturze 

czarnoskórych mieszkańców Stanów Zjednoczonych Ameryki 
6 Hip – hop – kultura powstała w afroamerykańskich społecznościach w Nowym Jorku w latach siedemdziesiątych 

XX wieku oraz gatunek muzyczny związany z kulturą o tej samej nazwie 

http://pl.wikipedia.org/wiki/Afroamerykanin
http://pl.wikipedia.org/wiki/Nowy_Jork
http://pl.wikipedia.org/wiki/XX_wiek
http://pl.wikipedia.org/wiki/Gatunek_muzyczny
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ostatnich trzech wymienionych pianistów pokazują jak odmienne wsółcześnie może być 

podejście do sposobu grania muzyki jazzowej na fortepianie. 

      XXI wiek poprzez łatwość dostępu do muzyki wszystkich kultur świata za 

pomocą nowoczesnych nośników informacji, szybkość przemieszczania się, potęgę       

i możliwości komunikacyjne internetu, zapowiada istną muzyczną globalizację. Coraz 

bardziej zacierają się granice między stylami i gatunkami muzycznymi. Być może traci 

na tym wyrazistość i odmienność stylów, lecz poprzez mix kulturowy przyszłość 

muzyki jazzowej, a więc także i formy jazzowego trio zapowiada się arcyciekawie. 

 

                                                                                                                                          
7 Rap - rodzaj ekspresji wokalnej polegający na rytmicznym wypowiadaniu słów i ich rymowaniu. Element kultury 

hip – hopowej. Rap często zamiennie z wyrażeniem hip-hop określany jest jako odrębny gatunek muzyczny 

powstały we wczesnych latach 70. XX wieku w Stanach Zjednoczonych 

http://pl.wikipedia.org/wiki/Wokal
http://pl.wikipedia.org/wiki/Hip-hop_%28muzyka%29
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Rozdział 2  
 

 

 

Omówienie poszczególnych kompozycji z kolekcji  

„Children’s Episodes“ w aspekcie tezy zawartej w 

temacie pracy doktorskiej. 
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Wprowadzenie do rozdziału  
 

 

 

 

 

Na osiem utworów znajdujących się na płycie „Children’s Episodes“ sześć to 

moje autorskie kompozycje. 

Mogę odważyć się na stwierdzenie, że ich forma, konstrukcja czy cała struktura 

harmoniczno – melodyczna nie jest podporządkowana żadnym kanonom, czy wzorcom  

uznanym jako klasyczne dla jednego konkretnego stylu w jazzie (jak na przykład 

klasyczna forma standardu jazzowego AABA, AAB czy dwunastotaktowa struktura 

bluesa). Poza jednym: swoistą wolnością myśli twórczej Owszem, stosowany 

powszechnie w muzyce jazzowej kanon komponowania utworów jazzowych w formie, 

które z zapisie posiadają linię melodyczną i funkcje harmoniczne, znajduje pewną 

formę realizacji w moich utworach, jednak ich konstrukcja jest bardzo plastyczna, 

podporządkowana treści. Ważniejsza dla mnie jest zdecydowanie wartość czysto 

muzyczna  i wyrazowa kompozycji niż jej struktura formalna. Taka forma niezależności 

w procesie komponowania nie oznacza wcale chęci szukania odmienności za wszelką 

cenę.  Jeśli jednak  czerpać wzorce od mistrzów i kreatorów poszczególnych stylów w 

jazzie, to właśnie w fakcie, że oni sami bazując na aktualnym ich czasom dorobku 

poprzedników dążyli do uzyskania własnego odrębnego i indywidualnego języka 

muzycznego. Taka postawa jest naturalnym motorem ewolucji stylistycznej w muzyce. 

Wśród wszystkich utworów w kolekcji znajdującej się na płycie, „Introspection“ 

Theloniousa Monk‘a jest z pewnością najbardziej konwencjonalnie „jazzowym“ – w 

klasycznym rozumieniu tego słowa - utworem. Oznacza to, że posiada niezbędne 

elementy klasyfikujące go pod względem charakteru, specyfiki rytmu i znaczenia 

improwizacji jako jazzowy. W tym miejscu chciałbym wykorzystać spostrzeżenie 

zawarte w poprzednim zdaniu do pewnej istotnej refleksji. Może ona być dla wielu 

oczywista, niemniej uważam, iż wymaga krótkiego komentarza. 

Jazz poza słuszną definicją, że jest rodzajem artystycznego muzykowania 

powstałego w wyniku zetknięcia się Murzynów z muzyką europejską, jako gatunek 
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muzyczny jest utożsamiany z pewnymi konkretnymi, właściwymi sobie elementami 

jak:  

- specyficzny stosunek do czasu, określany jako swing8,  

- spontaniczność i żywiołowość muzycznego wykonastwa, w czym ważną 

rolę odgrywa improwizacja 

- kształtowanie dźwięku odzwierciedlające indywidualne cechy jazzowego 

wykonawcy (J.E. Berendt, 1991) 

Wymienione cechy potocznie oznaczają niemal synonimy słowa jazz. Z drugiej strony, 

o czym wiedzą na ogół najwięcej sami muzycy jazzowi, jazz można poznać najlepiej 

przez zrozumienie i odczucie jego istoty. Nie wolno zapomnieć, że jazz to muzyka 

powstająca w momencie wykonywania. Na żywo. Muzycy jazzowi nie są tylko 

wykonawcami istniejących i zapisanych dźwięków. Skoro kwintesencją jazzu jest 

improwizacja, spontaniczność muzycznych myśli, oznacza to, że granie jazzu jest 

procesem twórczym. Przed zagraniem utwór jazzowy w danej formie jeszcze nie 

istnieje. Różnica w wykonaniu tego samego utworu w przeciwieństwie do 

wykonywania zapisanych i kompletnych kompozycji należących do literatury muzyki 

klasycznej, nie oznacza jedynie odmienności interpretacji. Chcąc zatem tworzyć jazz 

nie można również biernie przechodzić obok procesu ewolucji tego gatunku, ale w nim 

czynnie uczestniczyć. Jazzu nie można odtwarzać, gdyż wówczas w swej istocie 

przestaje być jazzem.  

W dalszej części rozdziału omówię  kompozycje z płyty „Children’s Episodes“, 

w kolejności zgodnej z nagraniem. 

                                                
8  Swing –  styl jazzowy lat trzydziestych i początku czterdziestych, którego emanacją były zarówno orkiestry (big-

bandy) jak i małe zespoły (comba), zazwyczaj z przewagą partii aranżowanych nad improwizowanymi. Termin 

swing oznacza także charakterystyczną dla tego stylu specyficzną pulsację rytmiczną 
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„Nicholas Patu“ 

 

 Utwór ten otwiera płytę. Wprowadza słuchacza w klimat całego albumu. Jego 

warstwa melodyczna i rytmiczna oraz sposób rozumienia i tym samym realizacji 

harmonii skupiają w sobie elementy wyróżniające cały zbiór. Zostały one obszerniej 

omówione w opisie do rozdziału, jak również w podsumowaniu całej pracy doktorskiej. 

W przypadku „Nicholas Patu“ to przede wszystkim nadrzędna rola melodii, 

realizowanie wielotonalności w obszarze jednego akordu, jak również sposób 

traktowania formy kompozycji, która jest jakby wypadkową myśli muzycznej, treści 

utworu. Od strony aranżacyjnej najistotniejszym założeniem było uzyskanie 

monolitycznego brzmienia tria, bez podziału na instrumenty solistyczne bądź 

akompaniujące. Założenie to w warstwie rytmicznej oznacza w tym przypadku brak 

jednego ostinatowego rytmu, czy jednostajnego groove’u na bazie którego solista 

buduje solo.  

Forma całej kompozycji składa się z trzech części. Posiada wprowadzenie, dwa 

tematy główne, z czego każdy w innej tonacji (pierwszy dodatkowo z modulacją           

o tercję małą w górę), oraz Codę która zamyka całość przez powrót do tonacji głównej. 

Charakterystyczny dla tego utworu jest sposób konstruowania pionów harmonicznych 

na zasadzie nakładania akordów na niezależne dźwięki w basie, będące filarem całości. 

To oczywiście można by traktować jako interpretację danego współbrzmienia 

ukierunkowaną na podkreślenie jakiegoś centrum tonalnego, jednakże w konsekwencji 

uzyskujemy konkretne acz różne odcienie harmonii w zależności od interpretacji, nawet 

jeśli korzystamy z identycznego zestawu dźwięków. Najczytelniejszy  tego przykład 

pojawia się, gdy założymy, że korzystamy cały czas ze skali dwunastostopniowej. 

Możemy z niej uzyskać wszystkie możliwe tonacje dur i moll, akordy zmniejszone, 

zwiększone, różnego typu czterodźwięki, skale, słowem, wszystko co oferuje nam 

diatonika. Lecz nawet w sytuacji mniejszego wyboru dźwięków, ograniczonego do 

ośmiu mamy wiele możliwości. Niniejsza praca to nie miejsce na wykład o harmonii 

jazzowej, niemniej czuję się zobowiązany krótko wyjaśnić, że harmonia notowana w 

formie symboli dla muzyka jazzowego nie ogranicza się do trójdźwięku czy 

czterodźwięku a nawet pięciodźwięku (gdy wśród składników znajduje się określona 

nona). Nawet do jednej określonej skali. Gdyby tak było jazzowa improwizacja stała by 

się bardziej przewidywalna i powtarzalna. Dlatego traktowanie oznaczania harmonii za 

pomocą symbolu, zwłaszcza przez pryzmat improwizacji, jest tak naprawdę 



 16 

wskazaniem pewnego obszaru harmonicznego oraz centrum tonalnego w danym 

muzycznym fragmencie. Centrum tonalne niesie z sobą cały zbiór harmonicznych 

zależności i ciążeń, nawet istnieje jako punkt odniesienia, by uzyskać efekt 

abstrakcyjności harmonii. Poprzez sposób notacji można sprecyzować oczekiwane 

współbrzmienie bądź pozostawić je do bardziej swobodnej interpretacji grającemu.     

W tym kontekście co innego znaczy i w efekcie inaczej brzmi identyczny zestaw 

dźwięków zapisany w takcie 11 jako C-7b6 niż  Ab #11/C, mimo iż oba akordy 

zbudowane są w oparciu o skalę c – moll eolską (przykład 1). 

 

Przykład 1. 

 

Zatrzymując się jeszcze przez chwilę przy wyżej wymienionym przykładzie      

z taktu 11, zauważmy, że dzięki interpretacji akordu jako Ab/C jego diatonicznie 

naturalną dominantą jest Eb7, a nie jak w przypadku C-b6 - G7, a na przykład dźwięk E 

z kasownikiem nie oznacza wówczas zmiany trybu toniki na durową w C-b6 tylko 

podwyższa kwintę w Ab/C itd. Te różnice pokazują, że wieloznaczność interpretacji 

każdego akordu po prostu istnieje i że jej studiowanie wzbogaca język improwizacji      

i zarazem pomnaża możliwości interpretacji całej kompozycji. 

Pierwszy fragment utworu zapowiada tonację d-moll, do której doprowadzają 

charaktarystyczne sekwencje akordów molowych oddalonych o tercję i sekundę małą 

niżej. Ów progresja powtarza się dwukrotnie (w przedtakcie i takcie 4) i opiera na 

ósemkowej figurze w partii kontrabasu, zdublowanej przez lewą rękę fortepianu 

(przykład 2). 

 

Przykład 2. 
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Opisany dziesięciotaktowy odcinek pełni rolę wprowadzenia do pierwszego 

głównego tematu, który jak w większości kompozycji na płycie „Children’s Episodes“ 

jest z założenia prostą melodią utrzymaną w jednym centrum tonalnym. Dzieje się to 

jakby na przekór zmieniającej się w akompaniamencie harmonii.  

Zastosowania „nuty“ pedałowej pojawia sie w kilku miejscach utworu, z czego 

najbardziej wyrazisty efekt usłyszeć możemy w taktach  19 – 26. Dla mnie ten fragment 

jest kwintesencją możliwości jakie daje świadome korzystanie z politonalności 

występującej w obrębie określonej tonacji czy skali. Szeroko pojęte upper structures nie 

jest tutaj ograniczone do warstwy czysto harmonicznej, lecz występuje również w 

warstwie melodycznej. Prosta melodia oparta na skali Bb bluesowej „pasuje“ do kilku 

akordów. Dla każdego z nich zawiera dźwięki diatonicznie właściwe, 

wyselekcjonowane na zasadzie szukania dźwięków wspólnych. Ten prosty sposób 

interpretowania harmonii, to jeden z podstawowych elementów niezbędnych do 

kształtowania improwizacji. Nie jest to z pewnością nic nowego jako idea, co               

w czytelny sposób przecież widać już na przykładzie leżącego u podnóża jazzu bluesa, 

czy utworów jazzowych wykorzystujących kadencje jako filar budowy harmonicznej 

typu rythm changes. Niemniej jej świadomość, a właściwie świadome korzystanie 

z wybranych upper structures w praktyce ma ciągle olbrzymi potencjał. Uważam, że ma 

znaczny wpływ na uzyskanie własnego języka muzycznego, a ten stanowi największą 

wartość dla twórcy. 

W opisywanym fragmencie poprzez użycie nierozwiązanych ciążeń 

harmonicznych kumuluje się napięcie, rozładowane w następnej części C. W niej 

struktura kompozycyjna jest podobna. Nieskomplikowana melodia opiera się na 

niebanalnej harmonii. Mówiąc „niebanalnej“ mam na myśli sposób łączenia akordów    

a nie ich typ. Pozornie niezależne, w połączeniu z melodią i poprzez odpowiedni 

voicing tworzą logiczną całość. Prowokują, by ponownie w rejonach upper structure 

szukać sposobów ich łączenia w oparciu o znane z harmonii tonalnej zależności 

subdominanty, dominanty i toniki. Ich zestawienie sugeruje także wykorzystywanie 

zastępczej subdominanty i dominanty, co w harmonii jazzowej zostało określone 

mianem modal interchange9.  

                                                
9 modal interchange –  przez P. Tagga zwane „tierce de Pecardie”; wypożyczenie akordu ze skali jednoimiennej lub 

przesunięcie identycznie zbudowanego trójdźwięku; zapożyczenie z innej skali, a bazowanie na jednej, np.: 

Eb/C (eolska) → Db/C (frygijska) → Eb/C (eolska) 
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Ostatnie 10 taktów to kolejna nieskomplikowana melodia oparta na dwóch 

akordach: Ab - dur i f – moll. Pojawia się najpierw grana przez fortepian solo. 4 takty 

pauzy dla sekcji rytmicznej i pozostawienie samego fortepianu daje efekt uspokojenia i 

jest z pewnością ciekawym zabiegiem aranżacyjnym. Po opisanym fragmencie melodia 

transponuje o oktawę wyżej i pojawia się już z towarzyszeniem sekcji rytmicznej         

(w zespołach jazzowych tak określa się instrumenty dające podstawę harmoniczno – 

rytmiczną, najczęściej jest to bass i perkusja), po czym w formie progresji schodzi co 

tercję małą w dół prowadząc do wieńczącej cały chorus nadrzędnej tonacji d – moll. 

Część improwizowana opiera się na formie całego utworu, z zachowaniem odmienności 

charakteru poszczególnych części. Kontrabas i perkusja pozornie tylko akompaniują 

fortepianowi grającemu solo. Tak naprawdę uczestniczą w kreowaniu i rozwijaniu 

improwizacji. Fortepian rzeczywiście jest na pierwszym planie, lecz udział sekcji 

rytmicznej jest równorzędny.  
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“ Promissed Song”  

 

“Promissed Song”, to poza balladowym „Children’s Episode II“ najbardziej 

liryczna i nastrojowa kompozycja na płycie. Jej charakter określić można mianem 

niemal wokalnej narracji, zarówno podczas prezentacji tematu, jak również w partiach 

improwizowanych fortepianu i kontrabasu. Utrzymana w metrum 4/4, z wyraźnie 

ósemkowym pulsem akompaniamentu (tzw. streight 8th.). Jeśli chodzi o aranżację tego 

utworu właściwie wyróżnić należy trzy najważniejsze aspekty. Pierwszy – utrzymanie 

płynności utworu w taki sposób, by partie improwizowane zlewały się w jedną całość 

z częściami zapisanego tematu. Drugi – by nie dzielić części improwizowanych na 

niezależne sola, lecz traktować całą formę utworu jako wspólną narrację wszystkich 

instrumentów z jedną kulminacją przed powrotem do tematu. Trzeci – rozłożona faktura 

akompaniamentu, gdzie zamiast typowego używania skupionych akordów w lewej ręce 

(typu „voicing“) mamy do czynienia z harmonią rozłożoną na ósemkowe arpeggia10. W 

ten sposób akompaniament momentami zazębia się z tematem, przybierając czasem 

formę kontrapunktu do głównej melodii (jak w taktach 13 – 15). 

Linearnie prowadzony akompaniament podkreśla ruch zmieniających się 

składników  w akordach (przykład 3). 

 

Przykład 3. 

 

 

Główny temat prezentowany jest najpierw przez sam fortepian. Pod względem 

aranżacji zwraca uwagę charakterystyczny akompaniament, w formie rozłożonych 

akordów wykonywanych jako ósemkowe arpeggio. Druga odsłona tematu następuje już 

z towarzyszeniem perkusji i kontrabasu. Powtarzany dwukrotnie trzon tematu od strony 

kompozytorskiej różni się odmienymi końcówkami. Oznaczone są one jako volta 1 i 

volta 2. W volcie drugiej szczególnie charakterystyczny jest pojawiający się podział 

rytmiczy, który konsekwentnie realizowany przez wszystkie instrumenty staje się w 

kodzie utworu niejako chorusem improwizacji perkusji. Wyróżniającym go elementem 

                                                
10 arpeggio – sposób wykonywania współbrzmień akordowych, polegający na kolejnym, szybkim następstwie 

składowych dźwięków akordu zwykle od najniższego do najwyższego 
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jest również akompaniament, który nie jak we wcześniejszej części, występuje już w 

postaci zwartych akordów w skupionym układzie. Podobnie jak dla instrumentów 

harmonicznych bazę do kreowania muzycznych zdań dają akordy, tak dla instrumentu 

perkusyjnego właśnie podział rytmiczny jest szkieletem, w oparciu o który perkusista 

może zaprezentować swój kunszt gry na tym instrumencie. Łukasz Żyta to muzyk 

traktujący zestaw perkusyjny również jako instrument melodyczny. Dzięki temu nawet 

w tak nastrojowej kompozycji jak „Promissed Song“ potrafi zagrać solo pełne ekspresji, 

świetnie pasujące do klimatu całości. Jeśli chodzi o realizację formy całego utworu, 

perkusista początkowo gra miotełkami, co z jednej strony pozwala na zachowanie 

intensywności pulsacji w warstwie rytmicznej, z drugiej stanowi bardzo spójną 

brzmieniowo całość z łagodnym, melodyjnym charakterem kompozycji. W 

odpowiednim momencie płynnie zmienia miotełki na pałki, co naturalnie współgra 

z narastaniem dynamiki w późniejszym rozwijaniu dramaturgii utworu. 

Pod względem harmonicznym w „Promissed Song“ mamy do czynienia z dość 

konwencjonalnym zestawianiem akordów. Charakterystyczne są fragmenty, w których 

wiele ciążeń harmonicznych rozgrywa się właściwie dzięki niewielkim zmianom          

w akordach poprzez np. alterowanie poszczególnych składników. Jednakże w tym 

również tkwi kwintesencja teorii „upper structures“, że podwyższenie bądź obniżenie 

nawet jednego dźwięku, powoduje pojawienie się zupełnie nowego centrum tonalnego, 

wśród tych które można budować na poszczególnych dźwiękach przynależnej skali. Na 

przykład w pierwszym takcie utworu mamy akord d – moll, w którym obniżenie seksty 

powoduje pojawienie się molowej subdominanty na 4 stopniu i przede wszystkim 

akordu Bb – dur zamiast b – półzmniejszonego (patrz „oznaczenia akordowe“). To 

czyni olbrzymią różnicę w brzmieniu i zabarwieniu akordu, jak też stwarza zupełnie 

nowe możliwości łączenia go z innymi. Podobnie w taktach 9 – 11 niewielki ruch 

wewnątrz akordu odbywający się poprzez alterację jednego składnika, owocuje 

pojawieniem się całkowicie nowych centr tonalnych niezależnych od tonicznego 

charakteru bazowego akordu a – moll,  granego w formie ósemkowego arpeggio. 

Partie solowe oparte są o przebieg harmoniczny tematu. Improwizacja jakby 

wynurza się z niego i jako forma jego kontynuacji wtapia się w niego ponownie już     

w dynamice forte po osiągnięciu kulminacji. Najpierw rolę solisty – narratora przejmuje 

kontrabas, by w kolejnym chorusie improwizacji oddać prym fortepianowi. Końcowy 

temat jest puentą prowadzonej w trakcie improwizacji opowieści. Celowo używam tego 

porównania ze sztuką słowa, gdyż założeniem w omawianym utworze jest utrzymanie 
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melodyjnego, wręcz „epickiego“ charakteru kompozycji. Improwizacja nie ma być 

popisem wirtuozerii w pojęciu „biegłości“ na instrumencie. Technika gry to 

umiejętnośc panowania nad brzmieniem, wydobycia z instrumentu jak najwięcej barw i 

kolorów. To jednak tylko środki służące muzyce. Ona ma być w przypadku omawianej 

kompozycji historią, obrazować emocje. Szybkie frazy mają być zastąpione 

oszczędnym w ilość dźwięków, a bogatym w natężenie emocjonalne sposobem 

frazowania. Dużą wagę przykładam tutaj do szlachetności brzmienia fortepianu. Ważne 

są nie tylko same dźwięki, ale to, jak są zagrane. Podobna troska o jakość brzmienia to 

rzecz oczywista w przypadku wybitnych wykonawców muzyki klasycznej. Odkąd 

jednak jazz czerpie i wchłania wiele elementów z tejże literatury (mam na myśli 

szczególnie bliską mi literaturę z historii muzyki europejskiej), również na kwestie 

wykonawcze nie powinien pozostawać obojętny. Jesteśmy świadkami zacierania się 

granic między gatunkami muzycznymi, a muzyka jazzowa ma wyjątkową pojemność 

jeśli chodzi o umiejętność adoptowania na swoje potrzeby szeroko pojętej muzyki 

różnych kultur i tradycji z całego świata. 
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“Deal with Myself” 

 

“Deal with Myself” to najbardziej energetyczny utwór w kolekcji. Metrum 4/4 

oparte jest na szesnastkowym pulsie perkusji, granym linearnie i traktowanym dość 

swobodnie. 

Temat rozwija się na wzór wariacji. Trzytaktowa fraza przedzielana jest 

ostinatowym groove’em opartym na prymie Toniki całości (przykład 4).  

 

Przykład 4 

 

Pod względem harmonicznym z jednej strony mamy do czynienia                       

z przejrzystością i prostotą w częściach ostinatowego11 groovu12, z drugiej 

wielowarstwową tonalnie (poprzez nałożenie na siebie dwóch czystych trójdźwięków) 

progresją, która kilkakrotnie przerywa transowy charakter pierwszoplanowego ostinata 

(przykład 5). 

 

Przykład 5.  

  

 

 

                                                
11 ostinato – (wł.) uparty, uporczywy; tu: rytmiczny motyw lub wyrazisty temat powtarzany wielokrotnie 
12 groove – (ang.) szablon, rutyna; tu: jednostajny rytm, puls 
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Konstrukcja harmoniczna ostinatowego groove‘u, zapętlononego dwutaktowymi 

odcinkami, opiera sie w pierwszym takcie na tonice Ab o charakterze akordu 

susowego13 i w drugim na oddalonym równcześnie o kwintę i sekundę małą 

współbrzmieniu, o łatwo wyczuwalnym zabarwieniu dominanty. Ów dominantowy 

kolor wydaje się oczywisty mimo, iż pod wzgledem konstrukcji jest to:  

- akord lokrycki14 jeśli za prymę przyjmiemy dźwięk es 

- akord durowy z podwyższoną kwartą w przypadku, kiedy prymą będziemy 

traktować dźwięk A (lidyjski). 

             W tym przypadku ciekawszy w konstrukcji i brzmieniu wydaje się być akord 

oparty na dźwięku es, zwłaszcza jeśli na jego prymę nałożymy trójdźwięk A-dur jako 

jeden z dostępnych, acz chyba najbardziej charakterystycznych w tym przypadku upper 

structures (przykład 6).  

 

Przykład 6. 

 

 

            Dodatkowy wariant interpretacji w/w współbrzmienia otrzymujemy poprzez 

użycie dźwięku g zamiast gis (co jest możliwe gdyż składnik ten nie jest określony). 

Powstaje wówczas naturalna dla toniki Ab dominanta w formie akordu Eb7alt (patrz 

oznaczenia akordowe) z właściwą mu skalą alterowaną, oraz jego substytut trytonowy15 

od dźwięku a oparty na skali dominantowej lidyjskiej (z podwyższoną kwartą ). 

Gdyby klasyfikować typ traktowania jazzowej kompozycji, ten znalazł by się 

zapewne w rozdziale p.t. „Temat jako krótki pretekst do improwizacji“ i to w tym 

                                                
13 akord susowy – (z ang. Suspended chord) akord bez tercji; jej pominięcie zastępuje kwarta czysta. W harmonii 

funkcyjnej występuje zazwyczaj w charakterze akordu zawieszonego 
14 akord lokrycki – akord zbudowany na dźwiękach skali lokryckiej 
15 substytut trytonowy – stosowany powszechnie w harmonii jazzowej akord dominantowy oddalony o 4zw. od 

właściwego, spokrewniony identyczną tercją (oznaczającą tryb) oraz septymą (określającą dominantowy 

charakter akordu). Zobacz też: Mark Levine „The Jazz Piano Book“ rozdział VI. 
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konkretnym przypadku improwizacji zespołowej. Z reguły bowiem partie 

improwizowane, zwane potocznie jazzowym „solo“, polegają na podążaniu 

poszczególnych instrumentów za wiodącym solistą. W utworze „Deal with Myself“ 

fortepian jedynie w pierwszej fazie „prowadzi“ narrację opartą na ostinatowym 

schemacie rytmicznym akompaniującej sekcji rytmicznej, by po chwili oddawać prym 

to perkusji, to kontrabasowi. Równoważne traktowanie wszystkich instrumentów daje 

efekt przenikania się myśli muzycznych, zacierając granice pomiędzy rolą solisty czy 

akompaniatora. By tak się stało niezbędne jest zaufanie między muzykami. Stąd ich 

odpowiedni dobór jest niezwykle istotny, by móc uzyskać oczekiwane porozumienie 

oparte na intuicyjnym wręcz wyczuwaniu się wzajemnie. Rzecz jasna intuicja to jedno, 

jednak fundamentem muzycznego porozumienia musi być zgranie, doświadczenie oraz 

wsłuchiwanie w partie innych instrumentów. Improwizujący fortepian „opuszcza“ co 

chwila rejon diatoniki i w ogóle tonalności na rzecz budowania napięć, na których 

przepisu nie znajdziemy w żadnym podręczniku do muzyki. To jedyny fragment na 

płycie nawiązujący do stylistyki free jazzu. Niełatwo to wytłumaczyć słowami, ale 

bywa, że improwizujący muzyk uzyskuje kulminację, poprzez świadome odejście od 

poruszania się po dźwiękach właściwej skali lub akordu. Daje to z reguły efekt 

pojawienia się swoistej  energii, abstrakcyjności, lekkości frazowania i 

niepowtarzalności. To momenty których nie można całkowicie zaplanować,  jak            

i przewidzieć oczekiwanego efektu. Nie służy temu z pewnością chłodna kalkulacja, 

jedynie czynnik ludzki oparty na wrażliwości, smaku i emocjach. Granice tejże 

abstrakcji wytycza sobie sam improwizator (w tym przypadku pianista) i to zarówno 

pod względem harmonicznym jak też przestrzeni rytmicznej utworu.
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“Possum”   

 

Kompozycja złożona jest z dwóch części. Pierwsza, nastrojowa i tajemnicza, 

pełna „nierozwiązanych“ akordów i właściwie pozbawiona centrum tonalnego, 

kumuluje napięcie poprzez brak rozładowania ciążeń harmonicznych. Akordy     

molowe z podwyższoną septymą w pierwszych czterech taktach, traktowane 

wielopłaszczyznowo nabierają charakteru to dominantowego, to znów tonicznego. Jako 

przykład niech służy pojawiający się w drugim takcie akord G- z septymą wielką, który 

powraca w takcie czwartym oparty na septymie, jako dominanta do akordu h-moll       

w takcie piątym. Podobnie pierwszy akord fis-moll z podwyższoną septymą w basie 

spełnia rolę dominanty do wspomnianego g-moll, zaś użyty ponownie z właściwą 

prymą w podstawie nie dąży do rozwiązania przybierając formę molowej toniki 

(przykład 7). 

Przykład 7. 

 

Takie traktowanie akordów pozwala w trakcie improwizacji płynnie balansować 

na granicy wielotonalności mając pozornie do dyspozycji tylko jeden określony akord – 

skalę w danej chwili. Nie jest to z perspektywy historii jazzu i w ogóle historii muzyki 

nieznane. Szczególnie często słychać ten proces analizując język improwizacji 

pianistów jak Bill Evans, Wynton Kelly, Red Garland czy bardziej współczesnych jak 

Herbie Hancock, Chick Corea. 

Dopiero nadająca charakteru utworowi Possum część B rozładowuje napięcie 

kumulujące się w części A, konkretyzując zarówno rytm (za pomocą pojawiającego się 

riffu w basie), jak i centrum tonalne utworu, którym jest b-moll.  

Łatwo wyczuwalne, metrum 4/4 pozwala realizować dowolne typy rytmu.        

W tym przypadku jest to początkowo jego swobodne traktowanie, oparte na 

utrzymywaniu pulsu bez określania stylistyki, z wykorzystaniem pauzy jako istotnej 

wartości rytmicznej, by w późniejszej fazie zagęszczać fakturę i nabierać charakteru to 

swingu (z walking bass16), wyczuwalnych elementów new orleans i właściwie wielu 

                                                
16 Walking bass – (z ang.) walk –  spacerujący bass równymi ćwierćnutami (A. Szmidt cyt. str. 134) 
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elementów różnych innych stylów (latin, afro-cuban). Oczywiście wszystkie te 

elementy pojawiają się z reguły niedosłownie. Taki swobodny i wolny sposób 

operowania rytmem daje dużo przestrzeni sekcji rytmicznej, co staram się 

wykorzystywać wciągając bass i perkusję do wspólnej improwizacji. Mając mniej 

określone zadanie do spełnienia, muzycy szczególnie muszą reagować na siebie 

nawzajem, podpowiadać muzyczne pomysły, odpowiadać na nie, operując frazą, 

rytmem, przestrzenią dynamiczną, formą utworu. To przedstawia kulturę muzyczną, 

poziom erudycji wykonawców, ich estetykę i smak. Jest też dobrym przykładem na 

zacieranie się granicy między improwizacją a kompozycją. Zaufanie pomiędzy 

muzykami opiera się między innymi na świadomości wspólnego dążenia do harmonii    

i wspólnego czucia pulsu. W przeciwnym wypadku swoboda wypowiedzi przerodzi się 

w muzyczny bałagan. A o ten nietrudno w momencie pozostawienia tak dużej swobody 

muzykom, szczególnie gdy rolą sekcji rytmicznej nie jest po prostu trzymanie się 

określonego groovu, czy podstawy rytmicznej w postaci walkingu, lub stałej i czytelnej   

ósemkowej pulsacji.  
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“Introspection” 

 

Ta kompozycja Theloniusa Monk‘a znalazła się wśród wybranych przeze mnie 

utworów w albumie z kilku powodów. 

Po pierwsze twórczość Monk‘a jest dla mnie wyjątkowo inspirująca. Jego 

utwory są niezwykle wyraziste, wręcz intrygujące. Rozwiązania harmoniczne typowe 

dla twórczości Monk‘a standardowych połączeń na rzecz odważnych i nowatorskich 

zestawień w bliskim sąsiedztwie odległych od siebie akordów. To naturalnie staje się 

wyzwaniem dla wykonawcy – improwizatora, by znaleść ścieżki płynnie łączące 

odległe akordy i w ten sposób zespoić ów harmonię w warstwie melodycznej. Przede 

wszystkim jednak wybrałem ją jako ukłon w stronę tradycji, korzeni współczesnego 

jazzu w jej konwencjonalnej postaci. Tak pod względem feelingu17, swingowego 

charakteru, jak również klasycznej formy jazzowego standardu. Mówiąc o typowej 

formie jazzowej kompozycji mam na myśli konstrukcję AABA, choć w tym 

konkretnym przypadku występuje jeszcze czterotaktowa część C na końcu tematu. 

Nawiązuje ona bezpośrednio do części B, cytując z niej fragment melodii i konkretnych 

połączeń akordowych. Spaja w ten sposób całość kompozycji szczególnie, że w 

wersjach nagranych przez samego kompozytora ta część wykorzystywana jest również 

jako intro. W moim opracowaniu całość formy czyli AABA + C jest chorusem do 

improwizacji. 

Jeśli chodzi o interpretację głównego tematu, nie zmieniłem jej od strony 

aranżacyjnej w sposób mający odróżnić moją wersję od oryginału. Zachowanie 

pierwotnego brzmienia tematu służy skupieniu większej uwagi na częściach 

improwizowanych. To właśnie jest miejsce na wykreowanie „własnej wersji“, 

interpretując temat poprzez język improwizacji . Taka „prostota“ w podejściu do formy 

utworu kładzie nacisk na zawartą w niej treść. Moim założeniem była realizacja 

traktowania utworów jazzowych w sposób znany nam z okresu kiedy Thelonious Monk 

napisał Introspection. Krótki, zwarty i wyrazisty temat wzorem Brodway‘owskich 

songów (których niezliczona ilość wdarła się do kanonu jazzowej literatury), po czym 

znacznie dłuższa część improwizacji poszczególnych instrumentów. Stąd od razu po 

temacie zaczyna się solo fortepianu z towarzyszeniem sekcji rytmicznej, której 

swingowy „walking bass“ oraz charakterystyczny swingowy „drive“ na talerzu w 

                                                
17  feeling – specyficzne poczucie, np. rytmu 
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niezwykle wyrazisty sposób umiejscawiają nas w głównym nurcie jazzu 

mainstream’ie18. Zwraca uwagę szczególna troska o wspólny feeling rytmiczny, 

zespolenie się w identyczny, zazębiający się puls i charakterystyczne jazzowe 

frazowanie. Również artykulacja jaką staram się realizować jest oparta na 

synkopowaniu rytmu, z przesunięciem akcentu z mocnych części taktu na drugi i 

czwarty beat19.  Po improwizacji fortepianu następuje wspólna partia solowa perkusji i 

kontrabasu. Podzielona na fragmenty 8 taktowe (z konsekwentnie dodanymi do 

ostatniego A taktami części C ) jest rodzajem dialogu, wzorowanego na leżących u 

fundamentów jazzu śpiewów w postaci „call and response“20. 

Po improwizacji instrumentów sekcji rytmicznej następuje powrót do tematu, 

który w konwencjonalny sposób zwieńcza całość. 

 

 

 

 

                                                
18 mainstream – główny nurt, który w nawiązaniu do swingu, a następnie związany z głównymi tendencjami 

dzisiejszego jazzu jest jakby łącznikiem zbliżającym, a nawet bardziej spokrewniającym poszczególne okresy 

rozwoju tej muzyki 
19 beat – (ang.) bicie, uderzenie; w muzyce jazzowej stała pulsacja rytmiczna, wyznaczająca stały schemat metryczny 
20 call and response – (ang.) zawołanie i odpowiedź 



 33 

 

 

 



 34 

“Children’s Episode I i II“ 

 

Oba utwory to jakby krótki cykl złożony z dwóch, opatrzonych wspólnym 

tytułem, będącym również tytułowym dla całej płyty. Założeniem obu kompozycji jest 

prosta, wyrazista melodia, oparta właściwie na dźwiękach jednej skali - tonacji 

(durowej w przypadku Children’s Episode I, zaś w Children’s Episode II molowej        

o charakterze modalnym), lecz przy jednocześnie zmieniających się akordach               

w warstwie harmonicznej. Obie kompozycje mają obrazować tytuł poprzez 

prostotę melodii, odpowiednią dla dziecięcej wyobraźni i atmosfery bajek. Ma również 

pokazać, że wyraz i ekspresja w muzyce nie oznacza skomplikowanych fraz, 

kompozycji czy kształtu improwizacji. Takie mają sens jedynie kiedy są „muzycznie 

uzasadnione“. Przeciwwagą dla obu głównych tematów w części A są kontrastowe 

części B. W przypadku części I cyklu kontrastowość uzyskana jest szczególnie na 

płaszczyźnie rytmicznej, zaś w części drugiej na płaszczyźnie harmonicznej. 

 

„Children’s Episode I“ rozpoczyna się dość rozbudowanym wstępem               

ad libitum21 wprowadzającym nastrojowy klimat i niejako zapowiadając charakter całej 

kompozycji. Szeroka faktura fortepianowa podkreśla i wykorzystuje olbrzymie 

możliwości brzmieniowe i kolorystyczne jakimi dysponuje fortepian. Plamy akordowe, 

zmiany rejestrów są przykładem orkiestrowego traktowania instrumentu. Służą również 

uzyskaniu brzmienia o charakterze impresjonistycznym. Całkowicie improwizowana 

konstrukcja opisywanego fragmentu pozwala traktować go niemal jako odrębną część 

utworu. Wzajemne reagowanie muzyków na siebie powoduje, że wszyscy są 

równoważnymi współkompozytorami owej introdukcji. To z pewnością jest możliwe 

jedynie w sytuacji pełnego zaufania i zgrania między muzykami. Zdarza się, że            

w odpowiednim składzie muzycy potrafią przewidywać swoje kolejne kroki,  ubiegając 

wzajemne zamysły wręcz intuicyjnie. Zgranie i doświadczenie po latach wspólnego 

tworzenia muzyki owocuje wykształceniem się swoistego wspólnego języka. Stąd 

niezmiernie ważny jest dobór  członków tria, by móc w ten sposób uzyskać oczekiwany 

dialog i porozumienie między muzykami. 

Po opisanej wyżej części pojawia się główny temat wprowadzony po krótkim, 

ośmiotaktowym wstępie utrzymanym już we właściwym tempie i opartym na 

                                                
21 Ad libitum –(łac.- wg upodobania), termin podawany w partyturze utworu muzycznego. Dopuszcza całkowitą 

swobodę w wykonaniu rytmu (rzadziej melodii) danego fragmentu 
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ostinatowych partiach wszystkich instrumentów. Głównym założeniem aranżacyjnym 

omawianej kompozycji jest sposób grupowania wartości rytmicznych, powodujących 

wrażenie polimetrii W metrum 4/4 wartości pogrupowane są nieparzyście, dzieląc takt 

na grupy 3/8, 3/8 i 2/8. Możliwa jest również interpretacja dopuszczająca ich realizację 

jako 3/8 i 5/8. 

W części B dodane co jakiś czas takty na ¾ zaburzają regularność rytmu, co 

podnosi poziom trudności szczególnie w trakcie improwizacji. W „Children’s Episode 

I“ opisany wcześniej sposób grupowania wartości jest realizowany konsekwentnie 

podczas trwania partii solowych. 

Po głównym temacie następuje najpierw solo kontrabasu oparte na akordzie A – 

dur z podwyższoną kwartą (zwanym „lidyjskim“). Akompaniament fortepianu i 

perkusji zachowuje ostinatowy charakter jak w Intro. Początek sola fortepianu oznacza 

również początek chorusu22 do improwizacji. Chorus jest w tym przypadku formą 

całego tematu. Po dwóch chorusach (ich ilość nie jest z góry ustalona, co oznacza, że 

może być ich więcej) na znak dany przez pianistę (tzw. Cue23) pojawia się powtórka 

części B. Na jej bazie do solowej narracji dołącza się perkusja, by prowadzić 

równorzędne solo z fortepianem. Uzyskana w ten sposób kulminacja kończy się 

dynamiką forte fortissimo, by na ponowne „cue“ powrócić do Intra utworu i ostatnią 

odsłonę tematu. Po nim pojawia się ponownie ostinato fortepianu i kontrabasu (jak na 

początku) grane do wyciszenia. Całość zamyka toniczny akord z długą fermatą. Łukasz 

Żyta na instrumentach perkusyjnych gra łącznik pomiędzy „Children’s Episode I“ i 

„Children’s Episode II“. Jego solo nie opiera się na konkretnym rytmie, tylko 

uzyskiwaniu walorów brzmieniowych przez użycie różnych „szeleszczących“ 

instrumentów rodem z afrykańskich plemion, jak splecione łupiny orzechów, grzechotki 

z tykwy, dzwoneczki. Uzyskany w ten sposób „transowy“ charakter jest 

wprowadzeniem do modalnego „Children’s Episode II“ 

 

 

„Children’s Episode II“ to najspokojniejszy utwór z zebranych na płycie. Ma 

metrum 4/4 i charakter bardzo wolnej ballady. Początkowo rytm i puls określa fortepian 

z kontrabasem w oparciu o akompaniament Łukasza Żyty na instrumentach 

perkusyjnych. Temat niejako wyłania się z intra ad libitum, lecz stopniowo rytm staje 

                                                
22 chorus – jednostka formalna oparta na tym samym przebiegu harmonicznymi tej samej liczbie taktów co temat 
23 cue – z ang. sygnał, znak; w muzyce np. znak do zmiany części 
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się coraz bardziej konkretny i intensywny, dość długo jednak pozostając na pograniczu 

grania in-time i rubato24. 

Budowa kompozycji ma symetryczną formę AABA. Części A mają wyraźnie 

modalny charakter, zarówno w warstwie melodycznej, jak i harmonicznej. Część B jest 

kontrastowa w stosunku do A szczególnie poprzez bardziej funkcyjną harmonię. 

Partie solowe rozwijane są na bazie powtarzanej części A a nie całej formy 

utworu. Pierwszy solo gra Michał Barański na kontrabasie. Na „cue“ solo rozpoczyna 

fortepian od improwizacji na części B, by podobnie jak kontrabas kontynuować je        

w oparciu o progresję akordów z części A. 

Część improwizowana płynnie przechodzi w ostatni temat. W warstwie 

rytmicznej widać gradację natężenia pulsacji, z wyraźnie ósemkowym charakterem w 

dalszej części utworu. Podobna gradacja występuje jeśli chodzi o dynamikę. Dzięki 

temu kompozycja rozwija się przez cały czas jej trwania. Utwór zamyka krótka koda 

wykorzystująca ostatnią frazę tematu powtórzoną trzykrotnie lecz ze zmienioną 

harmonią. Od strony aranżacyjnej istotnym elementem jest charakterystyczny 

akompaniament lewej ręki fortepianu (przykład 8 ). 

 

Przykład 8.  

 

 

 

 

  

                                                
24 rubato – (wł. dosł. „obrabowanie”) – chwiejność tempa wynikająca z dowolnego wydłużania i skracania dźwięków 

podczas wykonywania utworów. Grane w taki sposób, by średni rytm na przestrzeni frazy lub taktu granego 

rubato był zgodny z oryginalnym. Pojęcie rubata nie jest ściśle zdefiniowane, wchodzi w skład interpretacji 

dzieła i zależy od wykonawcy. 
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“Sno’ Peas” 

 

Autorem tej kompozycji jest znakomity pianista Phil Markowitz. Utrzymana    

w metrum ¾, ma charakter jazzowego walca. Jest to utwór niebanalny, zwłaszcza         

w warstwie harmonicznej. Pod względem formy posiada najbardziej chyba  „klasyczną“ 

konstrukcję  jazzowego standardu. Symetryczna budowa AABA, uzupełniona jest         

o introdukcję i CODĘ25. Są one integralną częścią całości i nawiązują do głównego 

tematu zarówno melodią (charakterystyczne kwarty na początku frazy) jak i podobnym 

centrum tonalnym Es-moll. Fakt, że oparte są na identycznym motywie melodyczno-

rytmicznym czyni je swoistą klamrą splatającą całość formy. 

Główny temat części A, opiera się na sposobie frazowania zwanym „call and 

response“, czyli na zasadzie pytania i odpowiedzi, dzieląc w ten sposób 8 taktowe 

fragmenty na dwie połowy. Jednakże to harmoniczna warstwa tego utworu skłoniła 

mnie do umieszczenia go wśród własnych kompozycji na płycie. 

Phil Markowitz znakomicie dostrzega i wykorzystuje zależności rozgrywające 

sie w rejonach „upper structures“, by w niezwykle logiczny sposób połączyć pozornie 

odległe tonalnie akordy. Po analizie relacji między współbrzmieniami można dostrzec, 

że z jednej strony swobodnie zestawione, mają wyraźnie funkcyjne ciążenia. Np. akord 

e - moll wystepuje w charakterze dominanty do akordu as - moll. Widać to w budowie 

akordowej, gdzie przy użyciu skali alterowanej dla akordu Es7#9 jego septyma jest 

prymą akordu e moll, jak i przynależnym wyżej wymienionym akordom skalom 

będącym wyjściowym budulcem do improwizacji. Ów skale (czyli Es alterowana oraz e 

moll dorycka z podwyższoną septymą) to właściwie jedna gama składająca się 

z identycznych dźwięków, jedynie z prymą określoną na innym stopniu. Drugie 

skojarzenie akordu e moll jako dominanty ma uzasadnienie w sytuacji kiedy właściwą 

dominantę Es7 zastąpimy substytutem trytonowym A7. Wtenczas e moll jest jego 

naturalną subdominantą. 

Tego typu połączenia akordów w utworze Sno Peas‘ występują wielokrotnie. 

Również zwielokrotniać można by sposoby logicznego uzasadnienia użycia w danej 

chwili akordu bądź centrum tonalnego, który spełnia pewną harmoniczną rolę niejako  

w „przebraniu“, niedosłownie.  

                                                
25 Coda – (z wł. ogon)  zakończenie utworu muzycznego 
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Poznawanie złożoności harmonii, studiowanie jej każdego dnia to proces 

towarzyszący mojej pracy nieustannie. Kompozycje o tak skonstruowanej warstwie 

harmonicznej, to dla mnie kolejne lekcje w tej dziedzinie oraz skarbnice wiedzy           

w czerpaniu nauki z dokonań i dzieł innych artystów. Inspiracje wspomniane powyżej 

nie ograniczają się jedynie do kompozytorów muzyki jazzowej, lecz całej dostępnej 

literatury muzycznej. 
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Rozdział 3 
 

 

 

Wyróżnienie tych elementów z zakresu stylistyki, 

aranżacji oraz języka improwizacji,  które są 

wspólne dla wszystkich utworów, tworząc spójną 

koncepcję tria jazzowego. 
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Chcąc pisać o własnej koncepcji tria jazzowego, chciałbym zwrócić uwagę na 

rozumienie pojęcia koncepcji na dwa sposoby. Pierwszy dotyczy aspektu czysto 

wykonawczego (gdzie koncepcją gry jest indywidualne brzmienie jako połączenie 

wszystkich elementów gry na instrumencie) oraz zależności między członkami tria (rola 

poszczególnych instrumentów). Drugi traktuje wykonastwo muzyki jazzowej znacznie 

szerzej, gdzie tworzenie muzyki również poprzez komponowanie jej, to nieodzowna 

część procesu twórczego. Taka jest z pewnością moja koncepcja na muzykę by ją 

tworzyć, a nie tylko grać – wykonywać. W przypadku “Children’s Episodes” na pewno 

nie jest ona efektem realizacji jakiegoś powierzchownego założenia lub pomysłu 

opartego na tematycznym wyborze repertuaru, lecz codziennej i konsekwentnej pracy 

oraz ciągłego studiowania muzyki. Mam też świadomość, że nie jest to koncepcja 

skończona. Nie oznacza to w dosłownym rozumieniu niekompletności muzycznej wizji 

lub twórczej niepewności (co akurat jest zupełnie naturalne i zrozumiałe). Mam na 

myśli fakt, iż ciągle się rozwijam jako muzyk, więc  i moja koncepcja gry nieustannie 

się zmienia.  

     Konsekwentne studiowanie muzyki to przemyślany proces pogłębiania 

tajników wiedzy o wszystkich aspektach grania jazzu na fortepianie, z uwzględnieniem 

szczególu niezbędnego w uzyskiwaniu odleglejszych celów. Najprościej porównać to 

można z ćwiczeniami sportowca poprawiającymi motorykę, wydolność, szybkość czy 

siłę, jako tylko kilka przykładowych elementów, nad którymi praca ma poprawić 

ogólne przygotowanie do lepszych wyników w danej dyscyplinie. Zatem cierpliwa i 

równoczesna troska o szczegóły przy jednocześnie określonej wizji całości, plus 

cierpliwość praca i wytrwałość pozwala mi wierzyć, że rozwijam się we właściwym 

kierunku.  

    Istotną częścią mojej koncepcji tria jazzowego, ale i w ogóle bycia muzykiem 

jest tworzenie muzyki między innymi przez komponowanie utworów. Każdy kreatywny 

muzyk jazzowy jest kompozytorem poprzez improwizację, ale nie wszyscy zapisują 

swoje kompozycje (wielokrotnie grając je tylko raz). Uważam, że improwizacja spaja 

pojęcia wykonawstwa i kompozycji w jedną całość. Dlatego również na płycie 

„Children’s Episodes“ staram się traktować utwory jako spójne całości, z założenia nie 

dzieląc ich pod względem ekspresji na tematy – kompozycje oraz partie 

improwizowane. W sytuacji szczątkowej notacji utworów w nutach, jest to znacznie 

łatwiejsze w przypadku mniejszych zespołów jak np. trio, niż bardziej rozbudowanych 

składów jak kwintet i większych. Najlepiej jeśli wszyscy muzycy posiadają zbliżoną 
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wrażliwość muzyczną. Stąd dobór członków zespołu to jeden z najważniejszych 

elementów wykonywania muzyki jazzowej w zespole. 

     Jeśli mówimy o własnej muzyce, to w dużym stopniu jej obraz zawarty jest 

w kształcie kompozycji. Kompozycja kompletna w muzyce jazzowej to zapisany temat 

i improwizacja. Słowem pełna forma utworu. Procesy improwizacji i kompozycji 

przenikają się wzajemnie tworząc nierozerwalną całość. Staram się bardzo 

konsekwentnie utrzymywać charakter utworów przez cały czas ich trwania. Wolność   

w komponowaniu pośrednio narzuca pewne ramy improwizacji. Tworząc temat ze 

świadomością, że to pretekst do improwizowania, naturalnym jest myślenie, że jego 

konsekwencją bardzo często będą ramy strukturalne i harmoniczne panujące we 

fragmentach niezapisanych. W takiej sytuacji mimo zróżnicowanych pod względem 

charakteru kompozycji w każdej jest się “sobą” a nie aktorem. Innymi słowy muzyczna 

intuicja jest reżyserem utworów pod względem treści (improwizacja, szeroko pojęte 

brzmienie na instrumencie) jak i formy, począwszy od procesu komponowania aż po 

niejako wyimprowizowany kształt całego utworu. Bo przecież w przypadku opisywanej 

płyty w większości utworów nie ma miejsca na planowanie ilości „chorusów“ 

improwizacji, czy sposób powrotu do tematu pod względem ekspresji, dynamiki itp. 

Aby takie założenia zrealizować niezbędne jest wzajemne podążanie wszystkich 

muzyków w jednym muzycznym kierunku, zrozumienie i oczekiwanie spójnego efektu. 

Indywidualny charakter koncepcji na muzykę i zespół możemy dostrzec            

w harmonii, melodyce, brzmieniu na instrumencie oraz kompozycjach, traktowaniu roli 

poszczególnych instrumentów i aranżacji utworów. 

Pod względem harmonicznym możemy w utworach z płyty „Children’s 

Episodes“ odnaleźć pewien spójny kierunek myślenia. Cechuje go: 

- unikanie dosłownych relacji harmonicznych bazujących na funkcyjności na 

rzecz swobodnego zestawiania akordów 

- wielopłaszczyznowe traktowanie i rozumienie nawet pojedynczych akordów 

poprzez częste poruszanie się w rejonach „upper structures“. 

 To pojęcie w jednym z najistotniejszych dokumentów dotyczących realizowania 

harmonii w muzyce jazzowej : „The Jazz Piano Book“ autorstwa Marka Levine’a, 

odnosi się do konstruowania trójdźwięków w oparciu o tryton (Mark Levine, 1989). 

Rozszerzenie tej zasady do sytuacji w której tryton nie jest konieczny, zazębia się 

z interpretacją danych akordów jako współbrzmień politonalnych i jest w mojej opinii 
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w pełni logiczne i właściwe. Poniższy przykład pokazuje, że niezależnie od podstawy   

w lewej ręce akord D – dur pozostaje formą „upper structure“ (przykład 9). 

 

Przykład 9. 

 

 

 

Konstruowanie złożonego pionu harmonicznego  na zasadzie akordu nałożonego 

na dźwięk w basie, a nie w oparciu o skalę, która w danym momencie jest właściwa, to 

jedna z cech charakteryzujacych moje postrzeganie i rozumienie harmonii. Nie są 

niczym nowym rozważania dotyczace pierwszeństwa skali bądź akordu i postawionego 

pytania co jest ważniejsze? Pomijając harmonię modalną znacznie więcej możliwości 

daje widzenie nie poszczególnych stopni skali, lecz w oparciu o nie istniejących 

kolejnych centr tonalnych. Ciągłe poszukiwanie nowych, daje poczucie świeżości i 

niepowtarzalności. Zadając sobie pytanie jak najpełniej i najszerzej rozumieć harmonię 

i zależności między akordami, staram się widzieć ją jak splatające się korony drzew. 

Użyję tej przenośni, gdyż bardzo trafnie obrazuje kwintesencję mojego pojmowania 

harmonii w muzyce. Pień drzewa niczym podstawa akordu daje bazę i fundament, by na 

nim budować sieć rozgałęzień (upper-structures) uzupełnione dodatkowo o liście 

(dźwięki przejściowe, opisowe, chromatykę). Jeśli dwa drzewa rosną w bliskim 

sąsiedztwie, można z jednego na drugie przedostać się na wiele sposobów poprzez 

splatające się gałęzie. Na tym również od strony melodyki i harmonii polega 

improwizacja, by jej płynność i logikę budować na wykorzystywaniu wspólnych 

dźwięków zmieniającej się harmonii, łącząc je w dłuższe frazy. To jeden z priorytetów 

przeświecających mojemu podejściu do harmonicznego interpretowania utworów. 

Muszę tutaj podkreślić fakt, że wiedza, a jej realizacja w praktyce to nie to samo.  

Nietrudno poprzez analizę akordów rozłożyć ich konstrukcję na „czynniki pierwsze“, 

dostrzec wielowarstwowość i złożoność współbrzmień. Znacznie trudniej sprawnie się 

poruszać po tym, co nie jest oczywistym trzonem akordu, w trakcie improwizacji, na 

„żywo“ i w ten sposób korzystać z wielu wariantów budowania sola. Rzecz jasna fakt, 
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iż poświęcam dużo uwagi harmonii nie opartej na podstawowych składnikach danych 

akordów, nie oznacza próby pominięcia tej właściwej, lecz chęć widzenia jej                

w szerszym spektrum. To również z pewnością nie jest żaden klucz do harmonizowania 

moich utworów, ewentualnie klucz do skarbnicy nowych i ciekawych rozwiązań. Jak 

już zostało w jednym z poprzednich rozdziałów powiedziane, korzystanie ze złożoności 

akordów nie jest samo w sobie niczym odkrywczym. Jednakże konsekwentna realizacja 

tej zasady wpływa na brzmienie i jest częścią całej koncepcji na muzykę. Bogactwo 

harmonicznych możliwości tkwiących w traktowaniu paralelnym akordu właściwego z 

oparciem na prymie Toniki (i przypisaną mu skalą) oraz wszystkich innych jakie 

możemy „ulepić“ z dźwięków diatonicznie właściwych, które mamy do dyspozycji, 

wydaje się nie mieć końca. Mówię o dźwiękach „diatonicznie właściwych“, ponieważ  

z punktu widzenia świadomego pogłębiania wiedzy o harmonii gdzie szukać czegoś 

nowego, świeżego, jeśli nie w rejonach istniejących jedynie w korelacji z przestrzenią 

harmonii tonalnej. Oczywiście zakładając, że wiedza ma tylko częściowy wpływ na 

brzmienie całości, zostawiając miejsce poczuciu estetyki i ekspresji.  

W moim odczuciu, to akord daje pewien szkielet, do którego możemy 

dopasować jakąś skale. Czesto do jednego akordu tych skal „pasuje“ kilka. Skala 

oferuje muzykowi pewien budulec, z którego można skorzystać na wiele sposobów. W 

harmonii funkcyjnej jest często mniej „konkretna“ i wyrazista niż określony akord. 

Stąd, jedynie w momencie kiedy nie w matematycznym aspekcie rozmieszczenia 

półtonów i całych tonów, lecz czysto muzycznym, podpartym zamysłem                         

i muzykalnością kompozytora ułożona zostaje w jakąś formę melodii, zasługuje, by to 

jej „służył“ dobrany akord. To jeden z podstawowych aspektów realizacji harmonii 

przez który dążę do uzyskania plastyczności brzmienia. Poszukiwanie nowych dróg do 

poruszania się   w rejonach harmonii tonalnej towarzyszy rozwojowi muzyki właściwie 

od początku jej zdefiniowania. Improwizator podobnie jak kompozytor w naturalnej 

konsekwencji swojej świadomości harmonii może połączyć następujące po sobie 

akordy na wiele sposobów. Zresztą pojęcia improwizator i kompozytor w moim 

rozumieniu jazzu oznaczają prawie to samo. Określają muzyka – twórcę. Nie takiego, 

który improwizuje pozornie, wykorzystując jedynie pewien zakres wiedzy oraz 

znajomość harmonii do poprawnego ogrywania akordów, lecz improwizuje naprawdę. 

Muzyczna wiedza jest używana poprawnie, kiedy z niej korzystamy bezpośrednio, ale 

podświadomie. Kiedy służy muzyce. Kalkulacja wyklucza emocje. A te są w muzyce 

niezbędne.  
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Jednym kolejnych z priorytetów przeświecających kreowaniu brzmienia tria 

jazzowego jest dla mnie partnerstwo, współodpowiedzialność i równoważne 

traktowanie roli poszczególnych instrumentów. Każdy z muzyków ma wnosić część 

swojej osobowości do wspólnego brzmienia. Partie poszczególnych instrumentów 

warunkują się nawzajem, żaden nie może być biernym akompaniatorem.  

           Wśród elementów wpływających na obraz mojej koncepcji kształtowania 

brzmienia tria muszę wyróżnić jeszcze takie aspekty jak: 

- Technika gry na instrumencie, która nie jest wartością samą w sobie. Jest 

oczywiście niezbędna zwłaszcza kiedy z założenia dążymy do uzyskania 

szlachetności brzmienia, wykorzystywać wiele odcieni , barw, dynamiki, 

rodzajów artykulacji itd. 

- Traktowanie utworów jazzowych jako spójnych kompozycji od początku do 

końca, gdzie improwizacja jest stylistycznie ściśle zespolona z charakterem 

głównego tematu. Mówiąc „stylistycznie zespolona“ mam na myśli rozwijanie 

jej na wzór wariacji, z zachowaniem charakteru całości oraz utrzymaniem 

stylistyki utworu. Nie ma być tylko sprawnym poruszaniem się po określonych 

akordach, lecz rozwijać pewną myśl. Zacierać granicę pomiędzy tematem a 

partiami solowymi. 

- Świadome unikanie bezpośredniego “wzorowania” się czy naśladowania 

czyjegoś brzmienia i podejścia do interpretacji oraz aranżacji utworow. Nie 

oznacza to starań o odrębność i nowatorskość, bardziej swobodę, wolność          

i niezależność w formułowaniu własnych pomysłów. 

- Prostota melodii. Harmonia jej służy, a nie odwrotnie. Często zdaża się, że to 

właśnie harmonia, pewne połączenia akordów są filarem kompozycji. Swoistym 

pomysłem na utwór, kluczem. W przypadku zbioru „Children’s Episodes“ tą 

rolę spełnia melodia. A prosta melodia nie potrzebuje inspiracji harmonicznej, 

jedynie akompaniamentu. To nie oznacza lekceważenia tego elementu, wręcz 

przeciwnie. Prawdziwym wyzwaniem dla kompozytora jest dopasowanie 

warstwy harmonicznej do melodii w sposób nie odciągający od niej uwagi 

słuchacza, niejako żonglując w tym samym czasie jej złożonością, 

wielopłaszczyznową budową. Bardzo ważne jest dla mnie by ów 

akompaniament uszlachetniał prostotę melodii, podkreślał jej melodyjność,        

a jednocześnie był niebanalny, świeży.  
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- Podporzadkowanie formy do treści. Forma jako kształt utworu jest drugorzędna, 

jest wypadkową myśli czysto muzycznej.   

- Kształtowanie języka improwizacji nie w oparciu o jakieś schematy, tzw. riffy26 

i to zarówno rytmiczne jak i melodyczne. Tak, by niemal wokalnie traktować 

frazy niejako muzycznie realizując tekst werbalnej opowieści.  

     Priorytetem jest też dla mnie bycie autentycznym jako improwizator. Wiedza   

i umiejętności ostatecznie podporządkowane są subiektywnej estetyce, wrażliwości, 

emocjom. W pełni jako muzyk identyfikuję się ze słowami Adama Mickiewicza  

„czucie i wiara silniej mówi do mnie niż mędrca szkiełko i oko“ (A. Mickiewicz 

„Ballady i Romanse“). Ten element ludzki, osobowości każdego muzyka to niezbędny 

warunek do osiągnięcia muzycznej tożsamości. Z tej perspektywy niezbędne jest 

podejmowanie ryzyka w sytuacjach kiedy kształt fraz i wybór dzwięków ulega 

emocjom towarzyszącym tworzeniu muzyki. Uzasadnione muzycznie dźwięki, poprzez 

choćby oczekiwaną estetykę brzmienia, są dla muzyki intuicyjne, naturalne. Nie muszą 

być wtedy z akademickiego punktu widzenia „poprawne“.   

     Każdy człowiek uczy się wyrażania emocji. Muzyka jest jednym 

z najpiękniejszych sposobów by to uczynić.  

Muszę przyznać, że niełatwym wyzwaniem okazała się analiza własnej 

twórczości. Na pewno to cenna lekcja, mimo że ograniczona do skróconego 

komentarza. Starałem się jednak poddać analizie fundamentalne części składowe dzieła, 

a także ujrzeć jakby z dystansu obraz całości i w ten sposób uzyskać wystarczająco 

konkretne wnioski. Słuchając niejako z “boku” i bez emocji swojej płyty oczywiście 

chciałbym, niektóre elementy mojej gry jako solisty i partnera w zespole zmienić i 

polepszyć, co uznaję za dobry omen. Chęć zmian i brak stagnacji oznacza dla mnie 

niezbędny głód twórczy i muzyczną kreatywność. 

 

 

 

                                                
26 riff – (ang.), powtarzający się krótki motyw lub fraza w utworach muzyki rozrywkowej, pełni rolę akompaniującaą 

jako kontrapunkt melodii główne 
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Podsumowanie  
 

 

 

 

Jak już zostało napisane we wstępie do niniejszej pracy doktorskiej, chcę jeszcze 

raz podkreślić przekonanie, że w kreatywnym podejściu do pracy nad rozwojem 

osobowości muzycznej instrumentalisty jazzowego, poza rozwijaniem języka 

improwizacji, pracą nad elementami rytmu i harmonii, wreszcie dążeniem do uzyskania 

indywidualnego stylu i brzmienia, nieodzowne jest tworzenie autorskiej muzyki 

poprzez komponowanie i aranżowanie utworów. Myślę, że jest to jeden 

z podstawowych filarów indywidualnej koncepcji na zespół, by za pomysłem na 

wspólne muzykowanie szła konkretna wizja muzyki, mniej lub bardziej dokończone 

kompozycje. W realizacji tych założeń olbrzymie znaczenie ma skład instrumentalny 

zespołu, na który ta twórczość jest przeznaczona. Wybór instrumentów jest niejako 

kontynuacją wielu innych wyborów na drodze do tworzenia własnej muzyki. Wyborów 

w zakresie stylistyki, roli poszczególnych instrumentów i zależności między nimi, 

doboru dźwięków w improwizacji, sposobie aranżowania utworów, czy budowania 

faktury harmonicznej.  

Z jednej strony z perspektywy wykonawcy dostrzegam pewną prostotę 

konstrukcyjną tworzonej muzyki w postaci małych elementów jak melodyka, 

frazowanie, sposób konstruowania akordów, łączenie ich w zwroty harmoniczne, 

traktowanie tzw. muzycznego czasu, rytmikę, itd. Z drugiej strony jednak sposób 

układania ich w całość daje w efekcie to, co nazywamy indywidualnym, szeroko 

pojętym brzmieniem na instrumencie, stylem. Proces budowania własnego języka 

muzycznego odbywa się równocześnie na obu płaszczyznach. 

Nie sposób nie dodać jeszcze jednej, a jakże istotnej sfery, czysto ludzkiej 

wrażliwości. Sfery emocji i odczuć, emocji i ekspresji. To przecież ona determinuje 

naszą muzyczną wrażliwość. Dzięki niej muzyka potrafi wzruszać, cieszyć i wzbudzać 

szereg innych reakcji. 

Częścią mojej koncepcji tria jazzowego, jako płaszczyzny realizacji siebie 

poprzez muzykę jest między innymi to, żeby pozwolić ów emocjom dojść do głosu, by 

za nimi podążać w procesie tworzenia muzyki. Aby ich bezpośredni wpływ na kształt 
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kompozycji i język improwizacji sprawiał, by tworzenie muzyki stało się integralną 

formą wyrażania życia. Emocje oraz wzajemna zależność instrumentów, splatanie ich 

brzmienia w jedną całość powoduje, że każde wykonanie poszczególnych utworów jest 

niepowtarzalne i niejednokrotnie wręcz zaskakujące dla samych wykonawców. 

Indywidualne pomysły są bowiem uzależnione od brzmienia całości. 

Tylko ta świadomość, plus umiejętność wsłuchiwania się w dźwięki pozostałych 

członków zespołu pozwala wykorzystać możliwości i walory zespołowej improwizacji. 

W jej efekcie wykonanie takich fragmentów jak intro do „Children’s Episode I“  może 

być znacznie bardziej obszerne niż zarejestrowana na płycie wersja,  podążać w różne, 

często odmienne rejony harmoniczne i ekspresyjne. Jedynym ograniczeniem jest 

wyobraźnia muzyków, poczucie estetyki muzycznej i umiejętność kształtowania formy 

w czasie rzeczywistym, czyli jej improwizowanie. Oczywiście nie można podążać na 

oślep, wierząc bezgranicznie intuicji. Myślę że można nazwać to „intuicją nabytą“, 

czyli połączeniem zdolności, talentu i pracy. 

Niniejsza praca to obraz moich przemyśleń, jako muzyka w procesie ciągłych 

zmian i rozwoju. Mam świadomość że taka praca nigdy nie będzie „skończona“, 

jedynie może wyrażac stan rzeczy na dany dzień. W tym przypadku na 15.03.2011. 
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OZNACZENIA AKORDOWE 

 

 

 

 

 

Stosowanie symboli określających funkcje harmoniczne, to podstawowa i często 

jedyna metoda określania harmonii jazzowej kompozycji. Ta forma zapisu 

krystalizowała się przez lata, i jej aktualnie stosowana i powszechnie zaakceptowana 

wersja została skrupulatnie i obszernie opisana w pracy Marka Levine’a „The Jazz 

Theory Book“. Niemniej udzielę krótkiego wyjaśnienia dla czytelników nie 

korzystających z tej metody notacji struktur harmonicznych. Zasadą w oznaczaniu 

akordów jest literowa nazwa podstawy (z wyjątkiem dźwięku H, który oznaczony jest 

literą B, a dźwięk B wymaga dodania bemola tworząc B), oznaczenie trybu (czyli 

tercji), rodzaju septymy lub alteracji pozostałych składników akordowych (jeśli takie 

występują). Wszystkie określane są numerami dźwięków skali, do której przynależą. 

Zdarza się, że ten sam akord posiada więcej niż jeden sposób oznaczania go. I tak akord 

mollowy może być określony za pomocą małej litery „m” np. Cm, bądź poziomej 

kreski np. C−. Podobnie występujące określenie „maj7” lub „ ” odnoszą się do akordu 

durowego z septymą wielką. W przypadku akordu mollowego z obniżoną kwintą, tzw. 

półzmniejszony, można używać formę zapisu Cm7(5) lub oznaczenie „Ø” np. CØ.  

Akordy septymowe z opóźnieniem kwarty na tercję C7(4-3) określane są również mianem 

„sus” ( ang. suspended) np. Csus, a akord zmniejszony oznaczany jest  „Ο” np. Cο lub 

też określeniem „dim” (ang. diminished -zmniejszony) np. Cdim. Istnieją również 

określenia krótsze dla akordów posiadających wiele alteracji jak np.: akord septymowy  

z podwyższoną kwintą  i podwyższoną undecymą oraz podwyższoną i obniżoną noną 

np. C7(5,9,9,11)  określany jest jako „alt” (ang. alter) np. Calt , lub też akord nonowy z 

podwyższoną kwintą C9(5,) określany mianem „aug” (ang. augmented - zwiększony) np. 

Caug.  Wszystkie alteracje oznacza się znakiem # w przypadku podwyższenia (o pół 

tonu) i b w przypadku obniżenia. Dotyczy to zarówno składników jak i podstawy 

akordów (akord cis to C#, a np. es to Eb).  
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TABELA NAJWAŻNIEJSZYCH AKORDÓW 

 

 

Cmaj 7        - akord durowy z septymą wielką 

Cmaj 7(4)     - akord durowy z septymą wielką i podwyższoną kwartą 

Cm 7            - akord molowy z septymą małą 

Cm (maj7)        - akord molowy z septymą wielką 

Cm7(5)           - akord molowy z obniżoną kwintą i z septymą małą 

C 7                   - akord durowy z septymą małą 

Caug 7        - akord zwiększony z septymą małą 

C 7(9)          - akord durowy z septymą małą i podwyższoną noną 

C 7(9)               - akord durowy z septymą małą i obniżoną noną      

Cdim          - akord zmniejszony 

Cdim (maj7)   - akord zmniejszony z septymą wielką 

C7alt           - akord septymowy z podwyższoną i obniżoną  noną oraz podwyższoną 

undecymą i kwintą  

D/C            - akord durowy D oparty na pojedyńczym dźwięku C w basie 

 

 

 


