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Wstep

Niniejsza praca jest komentarzem do zbioru o$miu utworéw umieszczonych na
autorskiej ptycie ,,Children’s Episodes®. Szes¢ z nich to moje kompozycje. Opisywana
kolekcja utwordéw stanowi dzieto artystyczne jako podstawowa cze$¢ mojej pracy
doktorskiej.

Zamierzam przedstawi¢ i omowi¢ koncepcje tria jazzowego w aspekcie takich
zagadnien jak: ksztaltowanie jezyka improwizacji w tym rowniez improwizacji
zespolowej, aranzowanie utworow, zaleznosci miedzy kompozycja a improwizacja,
budowanie napig¢ w partiach improwizowanych, konstruowanie relacji migdzy
poszczegdlnymi instrumentami jako roéwnowaznymi partnerami, ze szczeg6lnym
uwzglednieniem roli fortepianu. Zwrdce szczegdlng uwage na umiejetnos¢ stuchania sie
nawzajem i w efekcie reagowania na wszelkie muzyczne pomysty cztonkoéw zespotu
podczas trwania utworow.

Podejmujac sie¢ rozwazan dotyczacych wlasnej muzyki, bedacych probg
dostrzezenia i przede wszystkim nazwania cech okre$lajagcych jej indywidualny
charakter, bede¢ staratl si¢, aby zawierala spostrzezenia mozliwie obiektywne,
jednoczes$nie nie bronigc si¢ przed subiektywnym spojrzeniem tworcy i1 przyblizeniem
czytelnikowi emocji towarzyszacych powstawaniu plyty. Tworzona przeze mnie
muzyka jest bardzo osobistym i prywatnym sposobem wyrazania si¢ poprzez dzwieki.
Sprobuje unikngé zbednych stow na rzecz konkretnego i rzeczowego potraktowania
tematu.

W kreatywnym podejsciu do pracy nad rozwojem osobowosci muzycznej
instrumentalisty jazzowego, poza rozwijaniem jezyka improwizacji, pracag had
elementami rytmu i harmonii, wreszcie dazeniem do uzyskania indywidualnego stylu
i brzmienia, nieodzowne jest tworzenie autorskiej muzyki poprzez komponowanie
1 aranzowanie utworow. W realizacji tych ostatnich olbrzymie znaczenie ma sktad
instrumentalny zespotu, na ktory ta tworczo$¢ jest przeznaczona. Wybdr instrumentow
jest niejako kontynuacja wielu innych wyborow na drodze do tworzenia wlasnej

muzyki. Wyboréw w zakresie stylistyki, roli poszczegdlnych instrumentoéw 1 zaleznos$ci



miedzy nimi, a takze doboru dzwickow w improwizacji, sposobie aranzowania
utwordéw, czy budowania faktury harmonicznej.

Jednym z najpopularniejszych i podstawowych sktadow zespoldow jazzowych
jest trio, zlozone z reguty z perkusji, kontrabasu oraz instrumentu melodycznego jak
saksofon czy trabka, badz melodyczno-harmonicznego jak fortepian, gitara, czy
np. organy. Perkusja stanowi filar przestrzeni rytmicznej, bass migdzy innymi z racji
rejestru, w ktorym zawiera si¢ jego skala daje baze harmoniczng. SzczegOlnie
w przypadku pianistow, taki sklad staje si¢ niemal naturalnie przestrzenig do realizacji
autorskich projektow, dajac wrecz nieograniczong swobode w  kreowaniu
indywidualnego, niepowtarzalnego brzmienia.

Rowniez w moim przypadku trio stalo si¢ skladem, w obrebie ktorego od
prawie dziesigciu lat realizuj¢ swoje muzyczne ego, czego efektem jest juz trzecia

autorska ptyta, bedaca zarazem podstawg artystyczng pracy doktorskiej.



Rozdziat 1

Krotki rys historyczny tria fortepianowego w jazzie,
z wyroznieniem wybitnych przedstawicieli
i kreatorow gatunku oraz odmiennosci stylow i

brzmienia



Fortepian uchodzi za pionierski instrument jazzu, bowiem od niego zaczyna si¢

historia ragtime’u!

, a od ragtime’u historia jazzu. Jednak pierwsze zespoly jazzowe
maszerujace ulicami Nowego Orleanu nie miaty fortepianu, przede wszystkim dlatego,
ze nie mozna bylo ich ze sobg nosi¢. Tak wiec historia fortepianu w jazzie dzieje si¢
dwutorowo:

- solistycznie — zaczyna si¢ w latach 80-tych XIX wieku od ragtime’isty Scotta
Joplina. Wyr6zni¢ tu nalezy rowniez Arta Tatuma, ktory skupia kwintesencje
calej ewolucji pianistyki jazzowej do lat 50-tych XX wieku.

- zespolowo — gdzie w jego poczatkach krolowatl nowoorleanczyk Jelly Roll
Morton (1890 — 1941), nazywany ,,profesorem* nowoorleanskiego fortepianu,
a pozniejsza historia wywodzaca si¢ ztej szkoly gry mieni si¢ wieloma
wybitnymi nazwiskami, jak cho¢by James P. Johnson, Fats Waller czy Count
Basie.

Fortepian daje wigksze mozliwosci niz jakikolwiek inny uzywany w jazzie
instrument. Mozna na nim uzyska¢ nie tylko jeden dzwigk jak na instrumencie detym,
ale go rownoczesnie harmonizowaé, rytmizowac. Poprzez mozliwo$¢ grania obiema
rekami niezaleznych partii moze on zastgpi¢ parti¢ kontrabasu wzbogacong o akordy
1 warstwe melodyczng. Jednym slowem orkiestrowe traktowanie tego instrumentu
otwiera przed wykonawca olbrzymia rozpigto$¢ skal i dynamiki, nieskonczong ilos¢
barw i faktur. Pozwala uzyska¢ polirytmie?, politonalnoéé® oraz caly szereg czysto
»pianistycznych* efektow jak blyskotliwe pasaze, operowanie szeroka faktura, biegniki
i bogactwo artykulacyjne. Mimo to jego atuty paradoksalnie determinowaly jego
pozycje w zespotach jazzowych do roli akompaniamentu, dajagcego harmoniczno —
rytmiczng baz¢ dla solistycznych instrumentéw detych. W poczatkowej fazie rozwoju
jazzu pianidci rzeczywiscie potrafili w solowej grze na fortepianie zawrze¢ wszystkie
elementy charakteryzujace 6wczesne zespoly jazzowe. Moze réwniez dlatego, ze wielu
z nich miatlo fachowe wyksztalcenie w przeciwienstwie do innych instrumentalistow.
Wspomniany podziat ze wzgledu na istote roli fortepianu w jazzie utrzymywat si¢ do

momentu, w ktorym pierwsi pianisci zaczeli imitowaé sposob frazowania i prowadzenia

! Ragtime — forma muzyczna wywodzgca si¢ z formy tanecznej. Ragtime do poziomu sztuki wyniost
afroamerykanski pianista Scott Joplin. Ragtime standardowo byt grany na solowym instrumencie klawiszowym
1 z tymi instrumentami najczg$ciej jest utozsamiany, jednak Big Bandy w takich o$rodkach jak Nowy Orlean i
Nowy Jork, powstaty wtasnie na tej formie muzyczne;j.

2 Polirytmia — gr. naktadanie roznych rytméw

3 Politonalno$¢ - technika kompozytorska polegajaca na stosowaniu kilku tonacji w réznych partiach solowych bgdz
akompaniamencie w jednakowym czasie. W jazzie znana takze jako "upper structures".



melodii zarezerwowany dotad dla instrumentéw detych. Ten sposob gry na fortepianie
zapoczatkowal Earl Hines (1903 — 1983), ktory poprzez oktawowe pochody prawej reki
uzyskat wyrazisto$¢ melodii niczym glos trabki. Jego styl okresla si¢ mianem ,,trumpet
piano style” (J.E.Berendt, 1991). Rozwijanie tego kierunku zaowocowalo wkrotce
uzyskaniem przez fortepian statusu pozwalajagcego na odgrywanie roli instrumentu
nadrzednego w zespole jazzowym. Ta szkola gry zapoczatkowana przez Earla Hinesa
znalazta wielu kontynuatorow w osobach migdzy innymi takich artystow jak: Mary Lou
Williams, Nat ,,King* Cole 1 przede wszystkim Bud Powell.

Wiasciwie nie ma pianisty jazzowego, ktoremu nie zdazylo si¢ wykonywaé
kameralnej muzyki jazzowej w trio. Formuta tria z fortepianem i sekcja rytmiczng ma
w historii $wiatowego jazzu bardzo bogatg tradycje. Kombinacja trzech catkowicie
odmiennych barw, otwierajgca rozlegle przestrzenie artystycznej swobody dla trzech
indywidualnosci, ale rowniez wielce zobowigzujaca i1 narzucajgca wysokie wymagania
kazdemu z improwizatoréw. Ten poligon dla muzycznych eksperymentéw okazatl sie
niezwykle istotny dla rozwoju i przebiegu ewolucji muzyki jazzowej.

Jednakze nie dla wszystkich taki sktad stal si¢ przestrzenig do realizowania swej
muzycznej drogi. W konwencjonalnej wersji w sktad jazzowego tria fortepianowego
wchodzi dodatkowo kontrabas dajacy podstawe harmoniczno — rytmiczng oraz
perkusja, ktorej zadaniem jest stworzenie podpory rytmicznej. Art Tatum, King Cole,
Duke Ellington, Erroll Garner, Red Garlan, Wynton Kelly i wielu innych wybitnych
pianistow grywato koncerty w takim skladzie, lecz bardziej charakterystyczny pozostat
ich wlasny styl niz uzyskane brzmienie tria. Nawet pianiSci o niezwykle wyrazistym
stylu gry jak np. McCoy Tyner lub Herbie Hancock nie poswigcili takiej formacji zbyt
wiele uwagi, czesto z czysto prozaicznych powodow, jak brak czasu ze wzgledu na
angaz do zespoldw innych liderow. Znacznie wigcej dla rozwoju formacji tria wnidst w
latach pigcdziesigtych XX wieku Thelonious Monk, Bill Evans, czy nieco p6zniej
Chick Corea i przede wszystkim Keith Jarret. Monk jak na swoje czasy mial iscie
awangardowe podejscie do harmonii, dystans i poczucie humoru. Ztamat przez to wiele
stereotypow zakorzenionych w jazzowej tradycji na rzecz otwartosci 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 liderowal swojemu ,Bill Evans Trio*, odnoszac sukces
rowniez w kategoriach komercyjnych. Chick Corea mimo, zZe na poczatku swej kariery

sympatyzowat z free jazzem, jego pianistyke cechuje romantyzm i niezwykla energia.



Inspiracje muzyka Schumanna, Mendelsohna i Bartoka przeplataja si¢ z fascynacja
muzyka latynoska 1 hiszpanska, 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 byto rOwnoznaczne
Z posiadaniem indywidualnych cech brzmienia i stylu gry na fortepianie. Piani$ci
grajgcy straight piano na poczatku XX wieku uzywali basu i perkusji jako sekcji
rytmicznej, lecz czesto nie zmieniali swojego sposobu gry na fortepianie. Dlatego tez
trudno w tej sytuacji mowi¢ o ich koncepcji tria. Chyba, ze o koncepcji, w ktorej
perkusja 1 kontrabas petnig wyraznie rolg akompaniamentu 1 tia.

Dopiero kiedy pianisci zaczeli odchodzi¢ od ,,pianistycznego traktowania
fortepianu w zespole, zastepujac intensywny akompaniament lewej reki (oparty na
schemacie: bas — akord, bas — akord) tak zwanym ,,voicingiem*, naturalnie stworzyli
miejsce dla uwypuklenia roli kontrabasu i perkusji. Uzyskana w ten sposdb
wspotodpowiedzialno$¢ za spdjnos¢ 1 jako$¢ brzmienia catosci, stala si¢ rowniez
przestrzenia do wyeksponowania osobowosci poszczegdlnych muzykéw w sekcji
rytmicznej. Wlasciwie do lat 40-tych XX wieku trudno bylo nawet dostrzec
indywidualne cechy sposobu gry basisty w zespole jazzowym. Jego zadaniem bylo
dawanie podstawy harmonicznej i utrzymywanie motoryki akompaniamentu. Nie
przeszkadzalo to niektorym basistom, dzigki ich charyzmatycznym osobowosciom, by¢
liderami wtasnych zespotow (jak Charles Mingus), ale to przyslowiowy wyjatek
potwierdzajacy regute. Od momentu powstawania zalazkéw be-bopu* zauwazyé mozna
coraz czgstsze proby traktowania kontrabasu jako partnera, a nie akompaniatora.
Linearne prowadzenie linii basu, kontrapunktyczne dogrywanie melodii, uzupehianie
warstwy harmonicznej o wyzsze sktadniki akordéw 1 w wyzszym rejestrze instrumentu,
ilo$¢ partii improwizowanych, to wszystko byto efektem bardziej solistycznego miejsca
basisty w zespole jazzowym. Takie miejsce wypracowali sobie migdzy innymi zmarty
przedwczesnie Scott laFaro w trio Billa Evansa, czy Gary Peacock wspottworzacy od
niemal czterdziestu lat trio Keitha Jarreta. Prekursorem tego typu traktowania
instrumentow W zespole jazzowym byt lider Modern Jazz Quartetu, John Luis,
wciagajac w linearng i kontrapunktyczng gre rowniez perkusiste. Podobnie wywodzacy
si¢ ze szkoty triow Arta Tatum’a i King Cole’a Oscar Peterson skfanial si¢ w kierunku

tej zasady integracji Johna Luis’a. Rola instrumentow w zespole wraz z postepujaca

4 be-bop- styl jazzowy, wyksztatcony na poczatku lat 40-tych XX w. Do jego typowych cech nalezy stosowanie
postrzepionych, rozpedzonych, jakby nerwowych fraz z czgstym uzyciem skokow trzytonowych



ewolucja jazzu musiala sprosta¢ wymaganiom wyrazowym, kolorystycznym
I programowym. To ostatnie ma tutaj istotne znaczenie. Muzyka jazzowa bowiem
z uptywem lat szybko wchlaniala elementy muzyki klasycznej (szczegélnie pod
wzgledem kompozycji, formy i wyrafinowanej harmonii), jak réwniez brazylijskiej,
afrykanskiej, hinduskiej i hiszpanskiej. Jak istotny wplyw na brzmienie muzyki
jazzowej, a co za tym idzie réwniez tria jazzowego, mialy elementy kultury catego
Swiata, Swiadczg cytowane w ksigzce J.E. Berendt’a ,,Wszystko o Jazzie* stowa McCoy
Tyner’a: ,,staram si¢ stuchac¢ muzyki z wielu roznych krajow...Afrvka, Indie, swiat
arabski, europejska muzyka klasyczna...wszystkie rodzaje muzyki sq ze sobg
powigzane... " Zaowocowalo to bogactwem wyrazowym i stylistycznym, zwlaszcza w
aspekcie stosowania rytmu, a takze poszerzaniem instrumentarium perkusyjnego.
Wplyneto tez znaczaco na ksztalt utwordw i tym samym na palete mozliwosci
interpretacyjno — wykonawczych.

Po fazie be-bopu, pianistyka i zarazem brzmienie tria fortepianowego
indywidualizowala si¢ coraz bardziej. Dowodza tego przyklady afrykanskich
elementéw w muzyce pochodzacego z Karaibow Andrew Hill‘a, czy wymykajacego si¢
poza wszelkie klasyfikacje swobodnego free jazzu Cecila Taylor’a. Coraz istotniejsza
rola poszczegdlnych instrumentow przyniosta jakze istotne pojecie partnerstwa
1 wspdtodpowiedzialnosci za brzmienie zespotu. Kazdy z muzykow moégt wnosi¢ czesé
swojej osobowosci do wspdlnego brzmienia, gdzie partie poszczegoInych instrumentéw
warunkujg si¢ nawzajem. Dlatego tez poza wizjg artystyczng pianisty — lidera wiasnie
dobor muzykoéw jest czesto jednym z podstawowych aspektow indywidualnego
brzmienia tria jazzowego. W efekcie w niektorych przypadkach konkretny sktad
osobowy stat si¢ niemal synonimem istnienia tria danego lidera. Méwiac o trio Keitha
Jarrett’a jest oczywiste, ze na perkusji gra Jack DelJohnette, a na kontrabasie Gary
Peackock. Ci muzycy, mimo ze podstawg ich repertuaru nie jest autorska muzyka, lecz
glownie standardy jazzowe, przez styl swojej gry oparty na swobodnej improwizacji
i wyjatkowej interpretacji utwordéw, stworzyli chyba najistotniejsze i najbardziej
charakterystyczne jazzowe trio fortepianowe w historii. Niejednokrotnie rowniez
charyzmatyczna osobowos¢ lidera wptywa na sposob gry pozostatych czlonkow tria,
powodujac, ze wznosza si¢ Oni na wyzyny swoich mozliwosci lub dostosowuja do jego
oczekiwan. Na fonie historii mozna wyrdézni¢ wielu pianistow, ktorzy stworzyli
charakterystyczny i indywidualny jezyk muzyczny tria jazzowego. Czasem ich

koncepcja gry rosta do rangi nowego stylu, jak np. u Bud Powell’a. Jego styl gry na



fortepianie byl jednoczesnie stylem w muzyce, gdyz jako pierwszy przetozyt na ten
instrument jezyk be-bopu. Jednak nie trzeba by¢ tworcg stylu w muzyce, zeby posiadac
okreslong koncepcje gry oparta na konkretnych elementach w zakresie aranzacji,
stylistyki, kompozycji i traktowania zaleznosci migdzy poszczegdlnymi instrumentami.
Nie ulega watpliwosci, ze sam sposob gry na fortepianie z racji wyeksponowanej
pozycji tego instrumentu w polaczeniu z kontrabasem i perkusja, narzuca pewne cechy
brzmieniu calego tria.

Wspblczesnie trudno powiedzie¢ o jakiej$s jednej konkretnej tendencji w
sposobie grania jazzu, w sktadzie ztozonym z fortepianu, kontrabasu i perkusji. Dzieje
si¢ tak chocby z racji, ze aktualnie muzyka jazzowa i automatycznie pianistyka jazzowa
wchiania 1 miksuje elementy z kultur calego §wiata, a jej pojemno$¢ zdaje si¢ nie miec
konca. Dlatego wsrod pianistow miodego pokolenia koncepcje tria jazzowego sg bardzo
zroznicowane. Trio Brad Mehldau’a cechuje wyrafinowana harmonia, stosowanie
polifonii w improwizacji rozwinigte do prowadzenia momentami dwoch niezaleznych
improwizacji prawej i lewej reki, czeste stosowanie nieparzystych metrum. Jego
pianistyka to idealne polaczenie jazzu 1 muzyki wspoiczesnej, stopienie si¢ idiomu
jazzowego 1 "wspoltczesnego", ktore tworzy nowa jakos$¢. Zupehie inny styl prezentuje
pochodzacy z potudniowych Indii Vijar Iyer. W jego grze wyraznie stycha¢ wptywy
kultury hinduskiej. ROwnoczesnie w sensie jazzowym wywodzi si¢ jakby ze stylistyki
Theloniousa Monka, a wigc perkusyjnego wrecz ataku klawiatury, harmonicznej
swobody 1 zaskakujacego rozkladania akcentow w melodii. Brak edukacji w formie
systematycznej szkoly spowodowal, ze gra on po swojemu, gra po prostu inaczej.
Jednakze wyobraznia i technika pozwalaja mu na swobodne przemieszczanie si¢ po
catej klawiaturze; nie sg to popisowe galopady i nawet najbardziej postrzepione frazy
wydaja sie by¢ przemyslane. Jazzowy swing w jego perkusyjnym podejs$ciu zda si¢ by¢
momentami elementem catkiem umownym. Tym sposobem skfada hold tradycji
1 z wyobraznig nakresla nieortodoksyjng wizje przyszlosci jazzowego fortepianu.
Z kolei wychowany na muzyce gospel® Robert Glasper, mimo wspdlczesnie brzmigcych
kompozycji hotduje tradycji rhythm&bluesa. Laczy tez elementy kojarzone ze szkola

gry McCoy Tyner’a z elementami nowoczesnego Hip Hop’u® i Rap’u’. Przyklady

5 Gospel- rodzaj chrzescijanskiej muzyki obrzedowej(sakralnej), majacej swoj rodowod w XIX wiecznej kulturze
czarnoskorych mieszkancow Stanéw Zjednoczonych Ameryki

6 Hip — hop — kultura powstala w afroamerykanskich spoteczno$ciach w Nowym Jorku w latach siedemdziesigtych
XX wieku oraz gatunek muzyczny zwigzany z kulturg o tej samej nazwie

10


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

ostatnich trzech wymienionych pianistow pokazuja jak odmienne wsolcze$nie moze by¢
podejscie do sposobu grania muzyki jazzowej na fortepianie.

XXI wiek poprzez tatwos¢ dostepu do muzyki wszystkich kultur $wiata za
pomoca nowoczesnych no$nikow informacji, szybko$¢ przemieszczania si¢, potgge
1 mozliwos$ci komunikacyjne internetu, zapowiada istng muzyczng globalizacje. Coraz
bardziej zacieraja si¢ granice mi¢dzy stylami i gatunkami muzycznymi. By¢ moze traci
na tym wyrazisto$¢ 1 odmienno$¢ stylow, lecz poprzez mix kulturowy przysztosc

muzyki jazzowej, a wigc takze 1 formy jazzowego trio zapowiada si¢ arcyciekawie.

" Rap - rodzaj ekspresji wokalnej polegajgcy na rytmicznym wypowiadaniu stow i ich rymowaniu. Element kultury
hip — hopowej. Rap czesto zamiennie z wyrazeniem hip-hop okre$lany jest jako odrgbny gatunek muzyczny
powstaty we wezesnych latach 70. XX wieku w Stanach Zjednoczonych
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http://pl.wikipedia.org/wiki/Wokal
http://pl.wikipedia.org/wiki/Hip-hop_%28muzyka%29

Rozdziat 2

Omowienie poszczegolnych kompozycji z kolekcji
,Children’s Episodes” w aspekcie tezy zawartej w

temacie pracy doktorskie;.
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Wprowadzenie do rozdziatu

Na osiem utworéw znajdujacych si¢ na ptycie ,,Children’s Episodes* sze$¢ to
moje autorskie kompozycje.

Moge odwazy¢ sie na stwierdzenie, ze ich forma, konstrukcja czy cata struktura
harmoniczno — melodyczna nie jest podporzadkowana zadnym kanonom, czy wzorcom
uznanym jako klasyczne dla jednego konkretnego stylu w jazzie (jak na przyktad
klasyczna forma standardu jazzowego AABA, AAB czy dwunastotaktowa struktura
bluesa). Poza jednym: swoista wolnoscig mysli tworczej Owszem, stosowany
powszechnie w muzyce jazzowej kanon komponowania utworéw jazzowych w formie,
ktore z zapisie posiadajg lini¢ melodyczng i funkcje harmoniczne, znajduje pewng
forme¢ realizacji w moich utworach, jednak ich konstrukcja jest bardzo plastyczna,
podporzadkowana tresci. Wazniejsza dla mnie jest zdecydowanie warto$¢ czysto
muzyczna 1wyrazowa kompozycji niz jej struktura formalna. Taka forma niezaleznos$ci
w procesie komponowania nie oznacza wcale checi szukania odmiennosci za wszelkg
ceng. Jesli jednak czerpa¢ wzorce od mistrzow i Kreatoréw poszczegdlnych stylow w
jazzie, to wilasnie w fakcie, ze oni sami bazujac na aktualnym ich czasom dorobku
poprzednikow dazyli do uzyskania wilasnego odrebnego i indywidualnego jezyka
muzycznego. Taka postawa jest naturalnym motorem ewolucji stylistycznej w muzyce.

Wsrod wszystkich utworéw w kolekeji znajdujacej sie na plycie, ,,Introspection®
Theloniousa Monk‘a jest z pewnoscig najbardziej konwencjonalnie ,jazzowym* — w
Klasycznym rozumieniu tego stowa - utworem. Oznacza to, ze posiada niezbgdne
elementy klasyfikujace go pod wzgledem charakteru, specyfiki rytmu i znaczenia
improwizacji jako jazzowy. W tym miejscu chciatbym wykorzysta¢ spostrzezenie
zawarte w poprzednim zdaniu do pewnej istotnej refleksji. Moze ona by¢ dla wielu
oczywista, niemniej uwazam, iz wymaga krotkiego komentarza.

Jazz poza shuszng definicja, Ze jest rodzajem artystycznego muzykowania

powstalego w wyniku zetknigcia si¢ Murzyndw z muzyka europejska, jako gatunek
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muzyczny jest utozsamiany z pewnymi konkretnymi, wilasciwymi sobie elementami
jak:

- specyficzny stosunek do czasu, okreslany jako swing?®,

- spontaniczno$¢ i zywiotlowos¢ muzycznego wykonastwa, w czym wazng

role odgrywa improwizacja
- ksztaltowanie dzwigku odzwierciedlajace indywidualne cechy jazzowego
wykonawcy (J.E. Berendt, 1991)

Wymienione cechy potocznie oznaczajg niemal synonimy stowa jazz. Z drugiej strony,
o czym wiedza na ogdl najwiecej sami muzycy jazzowi, jazz mozna poznac najlepiej
przez zrozumienie 1 odczucie jego istoty. Nie wolno zapomnieé, ze jazz to muzyka
powstajagca w momencie wykonywania. Na zywo. Muzycy jazzowi nie sg tylko
wykonawcami istniejagcych i zapisanych dzwiekow. Skoro kwintesencja jazzu jest
improwizacja, spontanicznos¢ muzycznych mys$li, oznacza to, ze granie jazzu jest
procesem tworczym. Przed zagraniem utwor jazzowy w danej formie jeszcze nie
istnieje. Roznica w  wykonaniu tego samego utworu w przeciwienstwie do
wykonywania zapisanych i kompletnych kompozycji nalezagcych do literatury muzyki
klasycznej, nie oznacza jedynie odmiennosci interpretacji. Chcac zatem tworzy¢ jazz
nie mozna rowniez biernie przechodzi¢ obok procesu ewolucji tego gatunku, ale w nim
czynnie uczestniczy¢. Jazzu nie mozna odtwarzaé, gdyz wowczas w swej istocie
przestaje by¢ jazzem.

W dalszej czesci rozdziatu oméwie kompozycje z ptyty ,,Children’s Episodes®,

w kolejno$ci zgodnej z nagraniem.

8 Swing — styl jazzowy lat trzydziestych i poczatku czterdziestych, ktérego emanacjg byty zardwno orkiestry (big-
bandy) jak i mate zespoty (comba), zazwyczaj z przewagg partii aranzowanych nad improwizowanymi. Termin
swing oznacza takze charakterystycznag dla tego stylu specyficzna pulsacj¢ rytmiczna
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w»Nicholas Patu*

Utwor ten otwiera ptyte. Wprowadza stuchacza w klimat calego albumu. Jego
warstwa melodyczna i rytmiczna oraz sposob rozumienia i tym samym realizacji
harmonii skupiaja w sobie elementy wyrdzniajace caty zbior. Zostaly one obszerniej
omowione w opisie do rozdziatu, jak rowniez w podsumowaniu catej pracy doktorskie;.
W przypadku ,Nicholas Patu“ to przede wszystkim nadrzgdna rola melodii,
realizowanie wielotonalnoSci w obszarze jednego akordu, jak réwniez sposob
traktowania formy kompozyciji, ktoéra jest jakby wypadkowa mysli muzycznej, tresci
utworu. Od strony aranzacyjnej najistotniejszym zalozeniem bylo uzyskanie
monolitycznego brzmienia tria, bez podzialu na instrumenty solistyczne badz
akompaniujgce. Zalozenie to w warstwie rytmicznej oznacza w tym przypadku brak
jednego ostinatowego rytmu, czy jednostajnego groove’u na bazie ktérego solista
buduje solo.

Forma calej kompozycji skfada si¢ z trzech cz¢sci. Posiada wprowadzenie, dwa
tematy glowne, z czego kazdy w innej tonacji (pierwszy dodatkowo z modulacja
o tercje matg w gore), oraz Code ktora zamyka cato$¢ przez powrdt do tonacji gldwne;.
Charakterystyczny dla tego utworu jest sposob konstruowania pionéw harmonicznych
na zasadzie naktadania akordow na niezalezne dzwigki w basie, bedace filarem catosci.
To oczywiscie mozna by traktowa¢ jako interpretacje danego wspotbrzmienia
ukierunkowang na podkreslenie jakiego$ centrum tonalnego, jednakze w konsekwencji
uzyskujemy konkretne acz r6zne odcienie harmonii w zaleznosci od interpretacji, nawet
jesli korzystamy z identycznego zestawu dzwickow. Najczytelniejszy tego przyktad
pojawia sie, gdy zalozymy, ze korzystamy caly czas ze skali dwunastostopniowe;.
Mozemy z niej uzyska¢ wszystkie mozliwe tonacje dur i moll, akordy zmniejszone,
zwigkszone, roznego typu czterodzwieki, skale, slowem, wszystko co oferuje nam
diatonika. Lecz nawet w sytuacji mniejszego wyboru dzwigkow, ograniczonego do
osmiu mamy wiele mozliwosci. Niniejsza praca to nie miejsce na wyktad o harmonii
jazzowej, niemniej czuj¢ si¢ zobowigzany krotko wyjasni¢, ze harmonia notowana w
formie symboli dla muzyka jazzowego nie ogranicza si¢ do trojdzwigku czy
czterodzwicku a nawet pigciodzwigku (gdy wsrdd skladnikéw znajduje sie okreslona
nona). Nawet do jednej okreslonej skali. Gdyby tak bylo jazzowa improwizacja stata by
si¢ bardziej przewidywalna i powtarzalna. Dlatego traktowanie oznaczania harmonii za

pomoca symbolu, zwlaszcza przez pryzmat improwizacji, jest tak naprawde
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wskazaniem pewnego obszaru harmonicznego oraz centrum tonalnego w danym
muzycznym fragmencie. Centrum tonalne niesie z soba caly zbior harmonicznych
zalezno$ci 1 cigzen, nawet istnicje jako punkt odniesienia, by uzyskaé efekt
abstrakcyjnosci harmonii. Poprzez sposob notacji mozna sprecyzowaé oczekiwane
wspotbrzmienie badz pozostawi¢ je do bardziej swobodnej interpretacji grajacemu.
W tym kontek$cie co innego znaczy i w efekcie inaczej brzmi identyczny zestaw
dzwickow zapisany w takcie 11 jako C-7b6 niz Ab #11/C, mimo iz oba akordy

zbudowane sg w oparciu o skale ¢ — moll eolska (przyktad 1).

Przyktad 1.
skala C - moll eolska wariant [ C-b6 wariant Il Ab/C
e
 — T = > - - © ey
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Zatrzymujac si¢ jeszcze przez chwile przy wyzej wymienionym przyktadzie
z taktu 11, zauwazmy, ze dzigki interpretacji akordu jako Ab/C jego diatonicznie
naturalng dominantg jest Eb7, a nie jak w przypadku C-b6 - G7, a na przyktad dzwiek E
z kasownikiem nie oznacza wowczas zmiany trybu toniki na durowg w C-b6 tylko
podwyzsza kwintg w Ab/C itd. Te rdéznice pokazuja, ze wieloznaczno$¢ interpretacji
kazdego akordu po prostu istnieje i ze jej studiowanie wzbogaca jezyk improwizacji
i zarazem pomnaza mozliwosci interpretacji catej kompozyciji.

Pierwszy fragment utworu zapowiada tonacj¢ d-moll, do ktorej doprowadzajg
charaktarystyczne sekwencje akordow molowych oddalonych o tercje 1 sekunde matg
nizej. Ow progresja powtarza si¢ dwukrotnie (w przedtakcie i takcie 4) i opiera na
o6semkowej figurze w partii kontrabasu, zdublowanej przez lewa rgke fortepianu

(przyktad 2).

Przyktad 2.
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Opisany dziesigciotaktowy odcinek pemni rol¢ wprowadzenia do pierwszego
gldownego tematu, ktory jak w wigkszosci kompozycji na ptycie ,,Children’s Episodes*
jest z zalozenia prostag melodig utrzymang w jednym centrum tonalnym. Dzieje si¢ to
jakby na przekor zmieniajgcej si¢ w akompaniamencie harmonii.

Zastosowania ,,nuty* pedatowej pojawia sie w kilku miejscach utworu, z czego
najbardziej wyrazisty efekt ustysze¢ mozemy w taktach 19 — 26. Dla mnie ten fragment
jest kwintesencjag mozliwosci jakie daje $wiadome korzystanie z politonalno$ci
wystepujacej w obrebie okreslonej tonacji czy skali. Szeroko pojete upper structures nie
jest tutaj ograniczone do warstwy czysto harmonicznej, lecz wystepuje rowniez w
warstwie melodycznej. Prosta melodia oparta na skali Bb bluesowe;j ,,pasuje® do Kilku
akordow. Dla kazdego znich =zawiera dzwigki diatonicznie wlasciwe,
wyselekcjonowane na zasadzie szukania dzwigkéw wspolnych. Ten prosty sposob
interpretowania harmonii, to jeden z podstawowych elementéw niezbednych do
ksztaltowania improwizacji. Nie jest t0 z pewnos$cig nic nowego jako idea, co
w czytelny sposob przeciez widac¢ juz na przyktadzie lezacego u podndza jazzu bluesa,
czy utwordw jazzowych wykorzystujacych kadencje jako filar budowy harmoniczne;j
typu rythm changes. Niemniej jej swiadomo$¢, a wilasciwie $wiadome korzystanie
z wybranych upper structures w praktyce ma ciaggle olbrzymi potencjat. Uwazam, ze ma
znaczny wplyw na uzyskanie wlasnego jezyka muzycznego, a ten stanowi najwicksza
warto$¢ dla tworcy.

W opisywanym fragmencie poprzez uzycie nierozwigzanych cigzen
harmonicznych kumuluje si¢ napiecie, rozladowane w nastepnej czesci C. W niej
struktura kompozycyjna jest podobna. Nieskomplikowana melodia opiera si¢ na
niebanalnej harmonii. Mdéwigc ,,niebanalnej* mam na mysli sposob tgczenia akordow
a nie ich typ. Pozornie niezalezne, w polaczeniu z melodig 1 poprzez odpowiedni
voicing tworza logiczng calo$¢é. Prowokuja, by ponownie w rejonach upper structure
szuka¢ sposobow ich laczenia w oparciu o znane z harmonii tonalnej zaleznosci
subdominanty, dominanty i toniki. Ich zestawienie sugeruje takze wykorzystywanie
zastgpczej subdominanty 1 dominanty, co w harmonii jazzowej zostalo okreslone

mianem modal interchange®.

9 modal interchange — przez P. Tagga zwane , tierce de Pecardie”; wypozyczenie akordu ze skali jednoimiennej lub
przesuniecie identycznie zbudowanego trojdzwigku; zapozyczenie z innej skali, a bazowanie na jednej, np.:
Eb/C (eolska) — Db/C (frygijska) — Eb/C (eolska)
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Ostatnie 10 taktow to kolejna nieskomplikowana melodia oparta na dwoch
akordach: Ab - dur i f — moll. Pojawia si¢ najpierw grana przez fortepian solo. 4 takty
pauzy dla sekcji rytmicznej i pozostawienie samego fortepianu daje efekt uspokojenia i
jest z pewnoscig ciekawym zabiegiem aranzacyjnym. Po opisanym fragmencie melodia
transponuje o oktaweg wyzej i pojawia si¢ juz z towarzyszeniem sekcji rytmicznej
(w zespotach jazzowych tak okresla si¢ instrumenty dajace podstawe harmoniczno —
rytmiczng, najczesciej jest to bass 1 perkusja), po czym w formie progresji schodzi co
tercje matg w dot prowadzac do wienczacej caty chorus nadrzednej tonacji d — moll.
Cze$¢ improwizowana opiera si¢ na formie calego utworu, z zachowaniem odmiennosci
charakteru poszczego6lnych czegsci. Kontrabas i perkusja pozornie tylko akompaniujg
fortepianowi grajagcemu solo. Tak naprawde uczestniczg w kreowaniu i rozwijaniu
improwizacji. Fortepian rzeczywiscie jest na pierwszym planie, lecz udzial sekcji

rytmicznej jest rownorzedny.
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Nicholas Patu
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“ Promissed Song”

“Promissed Song”, to poza balladowym ,,Children’s Episode II“ najbardziej
liryczna i nastrojowa kompozycja na ptycie. Jej charakter okresli¢ mozna mianem
niemal wokalnej narracji, zarowno podczas prezentacji tematu, jak réwniez w partiach
improwizowanych fortepianu i kontrabasu. Utrzymana w metrum 4/4, z wyraznie
6semkowym pulsem akompaniamentu (tzw. streight 8th.). Jesli chodzi o aranzacj¢ tego
utworu wilasciwie wyrdzni¢ nalezy trzy najwazniejsze aspekty. Pierwszy — utrzymanie
plynnosci utworu w taki sposob, by partie improwizowane zlewaty si¢ w jedng catos$¢
Z czg$ciami zapisanego tematu. Drugi — by nie dzieli¢ cze$ci improwizowanych na
niezalezne sola, lecz traktowac calg forme¢ utworu jako wspolng narracje wszystkich
instrumentow z jedng kulminacja przed powrotem do tematu. Trzeci — roztozona faktura
akompaniamentu, gdzie zamiast typowego uzywania skupionych akordow w lewej rece
(typu ,,voicing*) mamy do czynienia z harmonig roztozona na 6semkowe arpeggial®. W
ten sposob akompaniament momentami zazebia si¢ z tematem, przybierajagc czasem
forme¢ kontrapunktu do glownej melodii (jak w taktach 13 — 15).

Linearnie prowadzony akompaniament podkresla ruch zmieniajacych si¢

sktadnikéw w akordach (przykiad 3).

Przyktad 3.

Glowny temat prezentowany jest najpierw przez sam fortepian. Pod wzgledem
aranzacji zwraca uwage charakterystyczny akompaniament, w formie rozlozonych
akordow wykonywanych jako 6semkowe arpeggio. Druga odstona tematu nastgpuje juz
z towarzyszeniem perkusji i kontrabasu. Powtarzany dwukrotnie trzon tematu od strony
kompozytorskiej r6zni si¢ odmienymi koncowkami. Oznaczone sg one jako volta 1 i
volta 2. W volcie drugiej szczegolnie charakterystyczny jest pojawiajacy sie podziat
rytmiczy, ktory konsekwentnie realizowany przez wszystkie instrumenty staje si¢ w

kodzie utworu niejako chorusem improwizacji perkusji. Wyrozniajacym go elementem

10 arpeggio — sposdb wykonywania wspotbrzmien akordowych, polegajacy na kolejnym, szybkim nastgpstwie
sktadowych dzwigkdéw akordu zwykle od najnizszego do najwyzszego
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jest rowniez akompaniament, ktory nie jak we wcze$niejszej czgsci, wystgpuje juz W
postaci zwartych akordow w skupionym uktadzie. Podobnie jak dla instrumentéw
harmonicznych baz¢ do kreowania muzycznych zdan dajg akordy, tak dla instrumentu
perkusyjnego wiasnie podzial rytmiczny jest szkieletem, w oparciu o ktéry perkusista
moze zaprezentowa¢ swoj kunszt gry na tym instrumencie. Lukasz Zyta to muzyk
traktujacy zestaw perkusyjny rowniez jako instrument melodyczny. Dzigki temu nawet
w tak nastrojowej kompozycji jak ,,Promissed Song* potrafi zagra¢ solo petne ekspresji,
$wietnie pasujgce do klimatu calosci. Jesli chodzi o realizacje formy catego utworu,
perkusista poczatkowo gra miotetkami, co z jednej strony pozwala na zachowanie
intensywnos$ci pulsacji w warstwie rytmicznej, z drugiej stanowi bardzo spojna
brzmieniowo calo$¢ z lagodnym, melodyjnym charakterem kompozycji. W
odpowiednim momencie ptynnie zmienia miotetki na patki, co naturalnie wspotgra
z narastaniem dynamiki w pdzniejszym rozwijaniu dramaturgii utworu.

Pod wzglgdem harmonicznym w ,,Promissed Song®“ mamy do czynienia z dos¢
konwencjonalnym zestawianiem akordéw. Charakterystyczne sg fragmenty, w ktorych
wiele cigzen harmonicznych rozgrywa sie wiasciwie dzieki niewielkim zmianom
w akordach poprzez np. alterowanie poszczegélnych sktadnikéw. Jednakze w tym
rowniez tkwi kwintesencja teorii ,,upper structures”, ze podwyzszenie badz obnizenie
nawet jednego dzwieku, powoduje pojawienie si¢ zupetnie nowego centrum tonalnego,
wsrod tych ktore mozna budowaé na poszczegolnych dzwigkach przynaleznej skali. Na
przyktad w pierwszym takcie utworu mamy akord d — moll, w ktérym obnizenie seksty
powoduje pojawienie si¢ molowej subdominanty na 4 stopniu i przede wszystkim
akordu Bb — dur zamiast b — poétzmniejszonego (patrz ,,0znaczenia akordowe®). To
czyni olbrzymia réznice w brzmieniu i zabarwieniu akordu, jak tez stwarza zupehie
nowe mozliwosci taczenia go z innymi. Podobnie w taktach 9 — 11 niewielki ruch
wewnatrz akordu odbywajacy si¢ poprzez alteracje jednego skladnika, owocuje
pojawieniem si¢ calkowicie nowych centr tonalnych niezaleznych od tonicznego
charakteru bazowego akordu a — moll, granego w formie 6semkowego arpeggio.

Partie solowe oparte sa o0 przebieg harmoniczny tematu. Improwizacja jakby
wynurza si¢ z niego i jako forma jego kontynuacji wtapia si¢ w niego ponownie juz
w dynamice forte po osiggnieciu kulminacji. Najpierw role solisty — narratora przejmuje
kontrabas, by w kolejnym chorusie improwizacji odda¢ prym fortepianowi. Koncowy
temat jest puentg prowadzonej w trakcie improwizacji opowiesci. Celowo uzywam tego

poréwnania ze sztukg stowa, gdyz zaloZzeniem w omawianym utworze jest utrzymanie
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melodyjnego, wrecz ,.epickiego™ charakteru kompozycji. Improwizacja nie ma by¢
popisem wirtuozerii w pojeciu ,bieglosci“ na instrumencie. Technika gry to
umiejetnosc panowania nad brzmieniem, wydobycia z instrumentu jak najwiecej barw i
koloréw. To jednak tylko $rodki stuzace muzyce. Ona ma by¢ w przypadku omawianej
kompozycji historig, obrazowa¢ emocje. Szybkie frazy majg by¢ zastgpione
oszczednym w ilo$¢ dzwickdw, a bogatym w nat¢zenie emocjonalne sposobem
frazowania. Duzg wage przykladam tutaj do szlachetnosci brzmienia fortepianu. Wazne
sg nie tylko same dzwigki, ale to, jak sg zagrane. Podobna troska o jako$¢ brzmienia to
rzecz oczywista w przypadku wybitnych wykonawcow muzyki klasycznej. Odkad
jednak jazz czerpie i wchiania wiele elementéw ztejze literatury (mam na mysli
szczegbOlnie bliskag mi literature z historii muzyki europejskiej), rowniez na kwestie
wykonawcze nie powinien pozostawac¢ obojetny. JesteSmy $wiadkami zacierania si¢
granic mi¢dzy gatunkami muzycznymi, a muzyka jazzowa ma wyjatkowa pojemnos¢
jesli chodzi o umiejetnos¢ adoptowania na swoje potrzeby szeroko pojetej muzyki

roznych kultur i tradycji z catego $wiata.

22



Promissed Song

Piotr Wylezot
D-7 D-b6 D-7 D-bsct C7be Fa/C F-/C  ETh9/Bf
< <= > T o o - - = P
© T < = T { . N ﬁ = < © - %
1 1 | Y o 17« 1711 1 1 1 1 1) = =
1 1 | . I ¥ [ ¥ 1T ¥ 1 1 1 1 12 7 11 71
I 1 | LA LA 1T 1 | | 4 ¥ 17
D) ' ¥

17 7 EP4/G Eb/G 1. Ab- Ab-bS/D AL/CH A-/C
e P24 < L N A
li—;. In — — I I'}I ]
& a | e pprter—fo | v to—|
5 ] . I

33 Ab- cE P2 D-7 Btsus rd Ab- CE- F4 D-7 Btsus 4
o)

23



“Deal with Myself”

“Deal with Myself” to najbardziej energetyczny utwor w kolekeji. Metrum 4/4

oparte jest na szesnastkowym pulsie perkusji, granym linearnie i traktowanym do$¢

swobodnie.

Temat rozwija si¢ na wzér wariacji. Trzytaktowa fraza przedzielana jest

ostinatowym groove’em opartym na prymie Toniki catosci (przyktad 4).

Przyktad 4

Q > n n
RESE S e $3 8 |
_"_hr_"_ﬂxhﬂ IAY } LIR F Ii\ } Fh%

7 T o} 'r:i Irl 17 rw__bi- }/ } ‘nlej Ir} :

Pod wzglgdem harmonicznym 2z jednej strony mamy do czynienia

z przejrzystoscia i prostota w czesciach ostinatowego!! groovu'?, z drugiej

wielowarstwowg tonalnie (poprzez nalozenie na siebie dwodch czystych trojdzwigkdw)

progresja, ktora kilkakrotnie przerywa transowy charakter pierwszoplanowego ostinata

(przyktad 5).

Przyktad S.
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11 ostinato — (wt.) 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, zapgtlononego dwutaktowymi
odcinkami, opiera sie w pierwszym takcie na tonice Ab o charakterze akordu
susowego®® i w drugim na oddalonym réwnczesnie o kwinte i sekunde matlg
wspOtbrzmieniu, o tatwo wyczuwalnym zabarwieniu dominanty. Ow dominantowy
kolor wydaje si¢ oczywisty mimo, iz pod wzgledem konstrukc;ji jest to:

- akord lokrycki** jesli za pryme przyjmiemy dzwiek es

- akord durowy z podwyzszong kwartag w przypadku, kiedy prymg bedziemy
traktowa¢ dzwiek A (lidyjski).

W tym przypadku ciekawszy w konstrukcji 1 brzmieniu wydaje si¢ by¢ akord
oparty na dzwigku es, zwlaszcza jesli na jego prymg¢ natozymy troéjdzwigk A-dur jako

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

structures (przyktad 6).
Przyktad 6.
A Amaj*!l/EP
p 4
I’\m P P=.
oV P=3-=4
o) 7 lokrycka
ll: DIy S—— e — 1 = —r—
lidyjska
]Qn AT#IYED
) 4
{ey =
oV =4
e T dis = es alterowana
I.: T8 — H(_‘ g“ (@] EU T

lidyjska dominantowa

Dodatkowy wariant interpretacji w/w wspotbrzmienia otrzymujemy poprzez
uzycie dzwigku g zamiast gis (co jest mozliwe gdyz skladnik ten nie jest okreslony).
Powstaje wowczas naturalna dla toniki Ab dominanta w formie akordu Eb7alt (patrz
oznaczenia akordowe) z wlasciwg mu skalg alterowang, oraz jego substytut trytonowy*®
od dzwigku a oparty na skali dominantowej lidyjskiej (z podwyzszona kwarta ).

Gdyby klasyfikowaé typ traktowania jazzowej kompozycji, ten znalazl by si¢

zapewne w rozdziale p.t. ,,Temat jako krotki pretekst do improwizacji“ i to w tym

13 akord susowy — (z ang. Suspended chord) akord bez tercji; jej pominiecie zastepuje kwarta czysta. W harmonii
funkcyjnej wystepuje zazwyczaj w charakterze akordu zawieszonego

14 akord lokrycki — akord zbudowany na dzwigkach skali lokryckiej

15 substytut trytonowy — stosowany powszechnie w harmonii jazzowej akord dominantowy oddalony o 4zw. od
wlasciwego, spokrewniony identyczng tercja (0znaczajaca tryb) oraz septyma (okreslajaca dominantowy
charakter akordu). Zobacz tez: Mark Levine ,,The Jazz Piano Book* rozdziat VL.
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konkretnym przypadku improwizacji zespotowej. Z reguly bowiem partie
improwizowane, zwane potocznie jazzowym ,solo“, polegaja na podazaniu
poszczeg6lnych instrumentéw za wiodacym solistg. W utworze ,,Deal with Myself™
fortepian jedynie w pierwszej fazie ,,prowadzi“ narracje oparta na ostinatowym
schemacie rytmicznym akompaniujacej sekcji rytmicznej, by po chwili oddawa¢ prym
to perkusji, to kontrabasowi. RoOwnowazne traktowanie wszystkich instrumentow daje
efekt przenikania si¢ mysli muzycznych, zacierajac granice pomig¢dzy rolg solisty czy
akompaniatora. By tak si¢ stalo niezbedne jest zaufanie miedzy muzykami. Stad ich
odpowiedni dobor jest niezwykle istotny, by mdéc uzyska¢ oczekiwane porozumienie
oparte na intuicyjnym wrecz wyczuwaniu si¢ wzajemnie. Rzecz jasna intuicja to jedno,
jednak fundamentem muzycznego porozumienia musi by¢ zgranie, doswiadczenie oraz
wstuchiwanie w partie innych instrumentow. Improwizujacy fortepian ,,opuszcza® co
chwila rejon diatoniki i w ogole tonalno$ci na rzecz budowania napie¢, na ktorych
przepisu nie znajdziemy w zadnym podreczniku do muzyki. To jedyny fragment na
plycie nawigzujacy do stylistyki free jazzu. Nietatwo to wytlumaczy¢ stowami, ale
bywa, ze improwizujacy muzyk uzyskuje kulminacje¢, poprzez $wiadome odejécie od
poruszania si¢ po dzwigkach wlasciwej skali lub akordu. Daje to zreguly efekt
pojawienia si¢  swoistej energii, abstrakcyjnosci, lekkosci frazowania i
niepowtarzalnosci. To momenty ktéorych nie mozna catkowicie zaplanowaé, jak
1 przewidzie¢ oczekiwanego efektu. Nie sluzy temu z pewnoscig chlodna kalkulacja,
jedynie czynnik ludzki oparty na wrazliwosci, smaku i emocjach. Granice tejze
abstrakcji wytycza sobie sam improwizator (w tym przypadku pianista) i to zarowno

pod wzgledem harmonicznym jak tez przestrzeni  rytmicznej  utworu.
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“Possum”

Kompozycja zlozona jest z dwoch czegsci. Pierwsza, nastrojowa i tajemnicza,
petna ,,nierozwigzanych® akordow i wlasciwie pozbawiona centrum tonalnego,
kumuluje napigcie poprzez brak rozladowania cigzen harmonicznych. Akordy
molowe z podwyzszong septymg w pierwszych czterech taktach, traktowane
wieloptaszczyznowo nabieraja charakteru to dominantowego, to znéw tonicznego. Jako
przyktad niech stuzy pojawiajacy si¢ w drugim takcie akord G- z septymg wielka, ktory
powraca w takcie czwartym oparty na septymie, jako dominanta do akordu h-moll
w takcie pigtym. Podobnie pierwszy akord fis-moll z podwyzszong septyma w basie
spetnia role dominanty do wspomnianego g-moll, za§ uzyty ponownie z wlasciwag

prymg w podstawie nie dazy do rozwigzania przybierajac formg¢ molowej toniki

(przyktad 7).
Przyktad 7.
A ___9'_'”_————‘—'1
S e

F#7alt

Takie traktowanie akordow pozwala w trakcie improwizacji ptynnie balansowac
na granicy wielotonalnosci majgc pozornie do dyspozycji tylko jeden okreslony akord —
skale w danej chwili. Nie jest to z perspektywy historii jazzu i w ogole historii muzyki
nieznane. SzczegoOlnie czesto stycha¢ ten proces analizujac jezyk improwizacji
pianistow jak Bill Evans, Wynton Kelly, Red Garland czy bardziej wspotczesnych jak
Herbie Hancock, Chick Corea.

Dopiero nadajaca charakteru utworowi Possum cze$¢ B roztadowuje napiecie
kumulujace si¢ w czgscei A, konkretyzujac zarowno rytm (za pomocg pojawiajacego si¢
riffu w basie), jak i centrum tonalne utworu, ktorym jest b-moll.

Latwo wyczuwalne, metrum 4/4 pozwala realizowa¢ dowolne typy rytmu.
W tym przypadku jest to poczatkowo jego swobodne traktowanie, oparte na
utrzymywaniu pulsu bez okreslania stylistyki, z wykorzystaniem pauzy jako istotnej
warto$ci rytmicznej, by w pozniejszej fazie zageszczac fakture i nabiera¢ charakteru to

swingu (z walking bass®), wyczuwalnych elementéw new orleans i wlasciwie wielu

16 Walking bass — (z ang.) walk — spacerujacy bass rownymi ¢wierénutami (A. Szmidt cyt. str. 134)
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elementow roznych innych stylow (latin, afro-cuban). Oczywiscie wszystkie te
elementy pojawiaja si¢ zreguly niedoslownie. Taki swobodny i wolny sposdb
operowania rytmem daje duzo przestrzeni sekcji rytmicznej, co staram si¢
wykorzystywa¢ wciagajac bass 1 perkusje do wspdlnej improwizacji. Majac mniej
okreslone zadanie do spelnienia, muzycy szczegdlnie musza reagowac na siebie
nawzajem, podpowiada¢ muzyczne pomysty, odpowiada¢ na nie, operujac fraza,
rytmem, przestrzenig dynamiczng, formg utworu. To przedstawia kultur¢ muzyczna,
poziom erudycji wykonawcow, ich estetyke i smak. Jest tez dobrym przyktadem na
zacieranie si¢ granicy migdzy improwizacja a kompozycja. Zaufanie pomigdzy
muzykami opiera si¢ migdzy innymi na §wiadomosci wspolnego dazenia do harmonii
1 wspolnego czucia pulsu. W przeciwnym wypadku swoboda wypowiedzi przerodzi si¢
w muzyczny balagan. A o ten nietrudno w momencie pozostawienia tak duzej swobody
muzykom, szczeg6lnie gdy rolg sekcji rytmicznej nie jest po prostu trzymanie si¢
okreslonego groovu, czy podstawy rytmicznej w postaci walkingu, lub stalej i czytelnej

6semkowej pulsacii.
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“Introspection”

Ta kompozycja Theloniusa Monk*‘a znalazta si¢ wsrod wybranych przeze mnie
utworow w albumie z kilku powodow.

Po pierwsze tworczos¢ Monk‘a jest dla mnie wyjatkowo inspirujaca. Jego
utwory s3 niezwykle wyraziste, wrecz intrygujace. Rozwigzania harmoniczne typowe
dla tworczosci Monk‘a standardowych potaczen na rzecz odwaznych 1 nowatorskich
zestawien w bliskim sgsiedztwie odlegtych od siebie akordow. To naturalnie staje si¢
wyzwaniem dla wykonawcy — improwizatora, by znales¢ $ciezki ptynnie lgczace
odlegte akordy 1 w ten sposob zespoi¢ 6w harmoni¢ w warstwie melodycznej. Przede
wszystkim jednak wybralem ja jako uklon w strong tradycji, korzeni wspotczesnego
jazzu w jej konwencjonalnej postaci. Tak pod wzgledem feelingul’, swingowego
charakteru, jak rowniez klasycznej formy jazzowego standardu. Mowigc o typowe]
formie jazzowej kompozycji mam na mysli konstrukcje AABA, cho¢ w tym
konkretnym przypadku wystepuje jeszcze czterotaktowa czgs¢ C na koncu tematu.
Nawigzuje ona bezposrednio do czesci B, cytujac z niej fragment melodii i konkretnych
polaczen akordowych. Spaja w ten sposob catos¢ kompozycji szczegodlnie, ze w
wersjach nagranych przez samego kompozytora ta cz¢s¢ wykorzystywana jest rowniez
jako intro. W moim opracowaniu cato$¢ formy czyli AABA + C jest chorusem do
improwizacji.

Jesli chodzi o interpretacje glownego tematu, nie zmienitem jej od strony
aranzacyjnej w sposob majgcy odrozni¢ moja wersje od oryginatu. Zachowanie
pierwotnego brzmienia tematu stuzy skupieniu wigkszej uwagi na czgsciach
improwizowanych. To wilasnie jest miejsce na wykreowanie ,wlasnej wers;ji®,
interpretujac temat poprzez jezyk improwizacji . Taka ,,prostota“ w podejsciu do formy
utworu ktadzie nacisk na zawarta w niej tres¢. Moim zalozeniem byta realizacja
traktowania utworéw jazzowych w sposob znany nam z okresu kiedy Thelonious Monk
napisat Introspection. Krotki, zwarty i wyrazisty temat wzorem Brodway‘owskich
songdw (ktorych niezliczona ilos¢ wdarta si¢ do kanonu jazzowej literatury), po czym
znacznie dluzsza cze$¢ improwizacji poszczegdlnych instrumentow. Stad od razu po
temacie zaczyna si¢ solo fortepianu ztowarzyszeniem sekcji rytmicznej, ktorej

swingowy ,,walking bass® oraz charakterystyczny swingowy ,,drive na talerzu w

17 feeling — specyficzne poczucie, np. rytmu
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niezwykle wyrazisty sposdb umiejscawiaja nas w gldwnym nurcie jazzu
mainstream’ie’®. Zwraca uwage szczegdlna troska o wspdlny feeling rytmiczny,
zespolenie si¢ w identyczny, zazebiajacy si¢ puls i charakterystyczne jazzowe
frazowanie. Rowniez artykulacja jakg staram si¢ realizowaé jest oparta na
synkopowaniu rytmu, z przesuni¢ciem akcentu z mocnych czgsci taktu na drugi i
czwarty beat'®. Po improwizacji fortepianu nastepuje wspdlna partia solowa perkusji i
kontrabasu. Podzielona na fragmenty 8 taktowe (z konsekwentnie dodanymi do
ostatniego A taktami czg$ci C ) jest rodzajem dialogu, wzorowanego na lezacych u
fundamentow jazzu §piewdw w postaci ,,call and response“?°.

Po improwizacji instrumentéw sekcji rytmicznej nastepuje powrot do tematu,

ktéry w konwencjonalny sposob zwiencza catosc.

18 mainstream — gtéwny nurt, ktéry w nawigzaniu do swingu, a nastgpnie zwigzany z gtéwnymi tendencjami
dzisiejszego jazzu jest jakby tacznikiem zblizajacym, a nawet bardziej spokrewniajagcym poszczegolne okresy
rozwoju tej muzyki

19 heat — (ang.) bicie, uderzenie; w muzyce jazzowej stala pulsacja rytmiczna, wyznaczajgca staty schemat metryczny

2 call and response — (ang.) zawotanie i odpowiedz
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“Children’s Episode I i IT*

Oba utwory to jakby krétki cykl zlozony z dwoch, opatrzonych wspdlnym
tytutem, bedacym réwniez tytutowym dla catej ptyty. Zalozeniem obu kompozycji jest
prosta, wyrazista melodia, oparta wlasciwie na dzwigkach jednej skali - tonacji
(durowej w przypadku Children’s Episode I, za§ w Children’s Episode II molowe;j
o charakterze modalnym), lecz przy jednoczes$nie zmieniajagcych si¢ akordach
w warstwie harmonicznej. Obie kompozycje majg obrazowaé tytul poprzez
prostot¢ melodii, odpowiednig dla dziecigcej wyobrazni i atmosfery bajek. Ma rowniez
pokaza¢, ze wyraz 1 ekspresja w muzyce nie oznacza skomplikowanych fraz,
kompozycji czy ksztaltu improwizacji. Takie majg sens jedynie kiedy s3 ,,muzycznie
uzasadnione®. Przeciwwagg dla obu glownych tematéw w czesci A sa kontrastowe
czgsci B. W przypadku czesci 1 cyklu kontrastowos$¢ uzyskana jest szczegdlnie na

plaszczyZnie rytmicznej, za§ w cze$ci drugiej na plaszczyZznie harmoniczne;.

»Children’s Episode I“ rozpoczyna si¢ do$¢ rozbudowanym wstepem
ad libitum?! wprowadzajacym nastrojowy klimat i niejako zapowiadajac charakter calej
kompozycji. Szeroka faktura fortepianowa podkre$la i wykorzystuje olbrzymie
mozliwosci brzmieniowe i1 kolorystyczne jakimi dysponuje fortepian. Plamy akordowe,
zmiany rejestrow sg przykladem orkiestrowego traktowania instrumentu. Shuzg rowniez
uzyskaniu brzmienia o charakterze impresjonistycznym. Calkowicie improwizowana
konstrukcja opisywanego fragmentu pozwala traktowac¢ go niemal jako odrebng cze$é
utworu. Wzajemne reagowanie muzykow na siebie powoduje, ze wszyscy sa
rownowaznymi wspotkompozytorami owej introdukcji. To z pewnoscig jest mozliwe
jedynie w sytuacji pelnego zaufania i1 zgrania migdzy muzykami. Zdarza si¢, ze
w odpowiednim skladzie muzycy potrafig przewidywac swoje kolejne kroki, ubiegajac
wzajemne zamysty wrecz intuicyjnie. Zgranie i doswiadczenie po latach wspolnego
tworzenia muzyki owocuje wyksztalceniem si¢ swoistego wspolnego jezyka. Stad
niezmiernie wazny jest dobor czlonkéw tria, by méc w ten sposob uzyskaé oczekiwany
dialog i porozumienie miedzy muzykami.

Po opisanej wyzej czg$ci pojawia si¢ glowny temat wprowadzony po krotkim,

o$miotaktowym wstepie utrzymanym juz we wilasciwym tempie i opartym na

2 Ad libitum —(fac.- wg upodobania), termin podawany w partyturze utworu muzycznego. Dopuszcza catkowitg
swobode w wykonaniu rytmu (rzadziej melodii) danego fragmentu

34



ostinatowych partiach wszystkich instrumentéw. Glownym zaloZzeniem aranzacyjnym
omawianej kompozycji jest sposdb grupowania warto$ci rytmicznych, powodujacych
wrazenie polimetrii W metrum 4/4 warto$ci pogrupowane sa nieparzyscie, dzielac takt
na grupy 3/8, 3/8 i 2/8. Mozliwa jest rowniez interpretacja dopuszczajaca ich realizacje¢
jako 3/815/8.

W czgséci B dodane co jaki$ czas takty na % zaburzaja regularno$¢ rytmu, co
podnosi poziom trudno$ci szczegdlnie w trakcie improwizacji. W ,,Children’s Episode
I* opisany wczesniej sposob grupowania wartosci jest realizowany konsekwentnie
podczas trwania partii solowych.

Po glownym temacie nastepuje najpierw solo kontrabasu oparte na akordzie A —
dur zpodwyzszong kwartg (zwanym ,lidyjskim®). Akompaniament fortepianu i
perkusji zachowuje ostinatowy charakter jak w Intro. Poczatek sola fortepianu oznacza
rowniez poczatek chorusu?? do improwizacji. Chorus jest w tym przypadku forma
catego tematu. Po dwoch chorusach (ich ilo$¢ nie jest z gory ustalona, co oznacza, ze
moze byé ich wiecej) na znak dany przez pianiste (tzw. Cue?®) pojawia si¢ powtorka
czgsci B. Na jej bazie do solowej narracji dolgcza si¢ perkusja, by prowadzi¢
rownorzedne solo z fortepianem. Uzyskana w ten sposoéb kulminacja konczy sie
dynamikg forte fortissimo, by na ponowne ,,cue” powroci¢ do Intra utworu i ostatnig
odstong tematu. Po nim pojawia si¢ ponownie ostinato fortepianu i kontrabasu (jak na
poczatku) grane do wyciszenia. Calo$¢ zamyka toniczny akord z dlugg fermatg. Lukasz
Zyta na instrumentach perkusyjnych gra lacznik pomiedzy ,,Children’s Episode I i
,Children’s Episode II*. Jego solo nie opiera si¢ na konkretnym rytmie, tylko
uzyskiwaniu walorow brzmieniowych przez uzycie réznych ,,szeleszczacych*
instrumentow rodem z afrykanskich plemion, jak splecione tupiny orzechow, grzechotki
z tykwy, dzwoneczki. Uzyskany w ten sposob ,transowy* charakter jest

wprowadzeniem do modalnego ,,Children’s Episode I1*

»Children’s Episode II* to najspokojniejszy utwor z zebranych na ptycie. Ma
metrum 4/4 i charakter bardzo wolnej ballady. Poczatkowo rytm i puls okresla fortepian
Z kontrabasem w oparciu o akompaniament fukasza Zyty na instrumentach

perkusyjnych. Temat niejako wylania si¢ z intra ad libitum, lecz stopniowo rytm staje

22 chorus — jednostka formalna oparta na tym samym przebiegu harmonicznymi tej samej liczbie taktow co temat
2 cue — z ang. sygnat, znak; w muzyce np. znak do zmiany cze$ci
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si¢ coraz bardziej konkretny i intensywny, do$¢ dlugo jednak pozostajac na pograniczu
grania in-time i rubato®*,

Budowa kompozycji ma symetryczng form¢ AABA. Czgsci A majg wyraznie
modalny charakter, zarowno w warstwie melodycznej, jak 1 harmonicznej. Czg$¢ B jest
kontrastowa w stosunku do A szczego6lnie poprzez bardziej funkcyjng harmonig.

Partie solowe rozwijane sg na bazie powtarzanej czgsci A a nie catej formy
utworu. Pierwszy solo gra Michal Baranski na kontrabasie. Na ,,cue* solo rozpoczyna
fortepian od improwizacji na cze$ci B, by podobnie jak kontrabas kontynuowac je
w oparciu o progresje akordow z czgsci A.

Cze$¢ improwizowana plynnie przechodzi w ostatni temat. W warstwie
rytmicznej wida¢ gradacj¢ natgzenia pulsacji, z wyraznie 6semkowym charakterem w
dalszej cze$ci utworu. Podobna gradacja wystepuje jesli chodzi o dynamike. Dzigki
temu kompozycja rozwija si¢ przez caly czas jej trwania. Utwor zamyka krotka koda
wykorzystujgca ostatnig fraz¢ tematu powtdérzong trzykrotnie lecz ze zmieniong
harmonig. Od strony aranzacyjnej istotnym elementem jest charakterystyczny

akompaniament lewej reki fortepianu (przyktad 8 ).

Przyktad 8.
lewa reka (akompaniament)
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24 rubato — (wt. dost. ,,obrabowanie”) — chwiejno$¢ tempa wynikajgca z dowolnego wydtuzania i skracania dzwigkow
podczas wykonywania utworéw. Grane w taki sposob, by sredni rytm na przestrzeni frazy lub taktu granego
rubato byt zgodny z oryginalnym. Poj¢cie rubata nie jest $cisle zdefiniowane, wchodzi w sklad interpretacji
dzieta i zalezy od wykonawcy.
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“Sno’ Peas”

Autorem tej kompozycji jest znakomity pianista Phil Markowitz. Utrzymana
W metrum %, ma charakter jazzowego walca. Jest to utwor niebanalny, zwlaszcza
w warstwie harmonicznej. Pod wzgledem formy posiada najbardziej chyba ,klasyczng*
konstrukcje  jazzowego standardu. Symetryczna budowa AABA, uzupetniona jest
o introdukcje i CODE?. Sa one integralng czescia caloéci i nawiazuja do gldwnego
tematu zarowno melodig (charakterystyczne kwarty na poczatku frazy) jak 1 podobnym
centrum tonalnym Es-moll. Fakt, Zze oparte sa na identycznym motywie melodyczno-
rytmicznym czyni je swoistg klamra splatajaca catos¢ formy.

Glowny temat cze$ci A, opiera si¢ na Sposobie frazowania zwanym ,,call and
response”, czyli na zasadzie pytania i odpowiedzi, dzielac w ten sposob 8 taktowe
fragmenty na dwie polowy. Jednakze to harmoniczna warstwa tego utworu sklonita
mnie do umieszczenia go wsrod wlasnych kompozycji na ptycie.

Phil Markowitz znakomicie dostrzega i wykorzystuje zaleznos$ci rozgrywajace
sie w rejonach ,,upper structures®, by w niezwykle logiczny sposob potaczy¢ pozornie
odlegte tonalnie akordy. Po analizie relacji miedzy wspotbrzmieniami mozna dostrzec,
ze z jednej strony swobodnie zestawione, majg wyraznie funkcyjne cigzenia. Np. akord
e - moll wystepuje w charakterze dominanty do akordu as - moll. Wida¢ to w budowie
akordowej, gdzie przy uzyciu skali alterowanej dla akordu Es7#9 jego septyma jest
prymag akordu e moll, jak i przynaleznym wyzej wymienionym akordom skalom
bedacym wyjsciowym budulcem do improwizacji. Ow skale (czyli Es alterowana oraz e
moll dorycka z podwyzszong septymg) to wilasciwie jedna gama skladajaca sig¢
Z identycznych dzwiekéw, jedynie z pryma okre$long na innym stopniu. Drugie
skojarzenie akordu e moll jako dominanty ma uzasadnienie w sytuacji kiedy wlasciwa
dominante Es7 zastagpimy substytutem trytonowym A7. Wtenczas e moll jest jego
naturalng subdominantg.

Tego typu polaczenia akordow w utworze Sno Peas‘ wystgpuja wielokrotnie.
Rowniez zwielokrotnia¢ mozna by sposoby logicznego uzasadnienia uzycia w danej
chwili akordu badz centrum tonalnego, ktory spetnia pewng harmoniczng rol¢ niejako

w ,,przebraniu®, niedostownie.

% Coda — (z wk. ogon) zakonczenie utworu muzycznego
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Poznawanie zlozono$ci harmonii, studiowanie jej kazdego dnia to proces
towarzyszacy mojej pracy nieustannie. Kompozycje o tak skonstruowanej warstwie
harmonicznej, to dla mnie kolejne lekcje w tej dziedzinie oraz skarbnice wiedzy
w czerpaniu nauki z dokonan i dziet innych artystow. Inspiracje wspomniane powyzej
nie ograniczaja si¢ jedynie do kompozytoréw muzyki jazzowej, lecz catej dostepnej

literatury muzyczne;.
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Rozdziat 3

Wyroéznienie tych elementdéw z zakresu stylistyki,
aranzacji oraz jezyka improwizacji, ktore s3
wspalne dla wszystkich utworow, tworzac spojna

koncepcje tria jazzowego.
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Chcac pisa¢ 0 wilasnej koncepcji tria jazzowego, chciatlbym zwrédci¢ uwage na
rozumienie pojecia koncepcji na dwa sposoby. Pierwszy dotyczy aspektu czysto
wykonawczego (gdzie koncepcja gry jest indywidualne brzmienie jako potaczenie
wszystkich elementow gry na instrumencie) oraz zaleznosci miedzy cztonkami tria (rola
poszczegdlnych instrumentow). Drugi traktuje wykonastwo muzyki jazzowej znacznie
szerzej, gdzie tworzenie muzyki rowniez poprzez komponowanie jej, to nicodzowna
cze$¢ procesu tworczego. Taka jest z pewnoscig moja koncepcja na muzyke by ja
tworzy¢, a nie tylko gra¢ — wykonywac¢. W przypadku “Children’s Episodes” na pewno
nie jest ona efektem realizacji jakiego$ powierzchownego zalozenia lub pomyshu
opartego na tematycznym wyborze repertuaru, lecz codziennej i konsekwentnej pracy
oraz ciggltego studiowania muzyki. Mam tez $wiadomo$¢, ze nie jest to koncepcja
skonczona. Nie oznacza to w dostownym rozumieniu niekompletnosci muzycznej wizji
lub tworczej niepewnosci (co akurat jest zupeinie naturalne i zrozumiate). Mam na
mysli fakt, iz ciggle sie rozwijam jako muzyk, wiec i moja koncepcja gry nieustannie
si¢ zmienia.

Konsekwentne studiowanie muzyki to przemys$lany proces poglebiania
tajnikow wiedzy o wszystkich aspektach grania jazzu na fortepianie, z uwzglgdnieniem
szczegolu niezbednego w uzyskiwaniu odleglejszych celow. Najprosciej poréwnaé to
mozna z ¢wiczeniami sportowca poprawiajagcymi motoryke, wydolno$¢, szybkos¢ czy
sife, jako tylko kilka przyktadowych elementow, nad ktorymi praca ma poprawic
ogolne przygotowanie do lepszych wynikow w danej dyscyplinie. Zatem cierpliwa i
rOwnoczesna troska o szczegdly przy jednoczesnie okreslonej wizji catosci, plus
cierpliwo$¢ praca i wytrwato$¢ pozwala mi wierzy¢, ze rozwijam si¢ we wiasciwym
kierunku.

Istotng czescig mojej koncepcji tria jazzowego, ale i w ogdle bycia muzykiem
jest tworzenie muzyki migdzy innymi przez komponowanie utworow. Kazdy kreatywny
muzyk jazzowy jest kompozytorem poprzez improwizacj¢, ale nie wszyscy zapisuja
swoje kompozycje (wielokrotnie grajac je tylko raz). Uwazam, ze improwizacja spaja
pojecia wykonawstwa i kompozycji W jedng cato$¢. Dlatego rowniez na plycie
,»Children’s Episodes® staram si¢ traktowa¢ utwory jako spojne catosci, z zatozenia nie
dzielac ich pod wzgledem ekspresji na tematy — kompozycje oraz partie
improwizowane. W sytuacji szczatkowej notacji utworéw w nutach, jest to znacznie
fatwiejsze w przypadku mniejszych zespotdw jak np. trio, niz bardziej rozbudowanych

sktadow jak kwintet i wigkszych. Najlepiej jesli wszyscy muzycy posiadaja zblizong
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wrazliwos¢ muzyczng. Stad dobor czionkow zespolu to jeden z najwazniejszych
elementow wykonywania muzyki jazzowej w zespole.
Jesli méwimy o wlasnej muzyce, to w duzym stopniu jej obraz zawarty jest
w ksztalcie kompozycji. Kompozycja kompletna w muzyce jazzowej to zapisany temat
I improwizacja. Stowem pelna forma utworu. Procesy improwizacji i kompozycji
przenikaja si¢ wzajemnie tworzac nierozerwalng calos¢. Staram si¢ bardzo
konsekwentnie utrzymywac charakter utworow przez caty czas ich trwania. Wolnos¢
w komponowaniu posrednio narzuca pewne ramy improwizacji. TworzaC temat ze
swiadomoscia, ze to pretekst do improwizowania, naturalnym jest myslenie, ze jego
konsekwencja bardzo czesto bedg ramy strukturalne 1 harmoniczne panujace we
fragmentach niezapisanych. W takiej sytuacji mimo zréznicowanych pod wzglgdem
charakteru kompozycji w kazdej jest sie “sobg” a nie aktorem. Innymi stowy muzyczna
intuicja jest rezyserem utworéw pod wzgledem tresci (improwizacja, szeroko pojete
brzmienie na instrumencie) jak 1 formy, poczawszy od procesu komponowania az po
niejako wyimprowizowany ksztalt catego utworu. Bo przeciez w przypadku opisywanej
plyty w wigkszosci utwordw nie ma miejsca na planowanie ilosci ,,chorusow*
improwizacji, czy sposob powrotu do tematu pod wzglgdem ekspresji, dynamiKi itp.
Aby takie zalozenia zrealizowa¢ niezbgdne jest wzajemne podazanie wszystkich
muzykéw w jednym muzycznym kierunku, zrozumienie 1 oczekiwanie spojnego efektu.
Indywidualny charakter koncepcji na muzyke i zesp6t mozemy dostrzec
w harmonii, melodyce, brzmieniu na instrumencie oraz kompozycjach, traktowaniu roli
poszczegolnych instrumentow 1 aranzacji utworow.
Pod wzgledem harmonicznym mozemy w utworach zptyty ,,Children’s
Episodes* odnalez¢ pewien spojny kierunek myslenia. Cechuje go:
- unikanie doslownych relacji harmonicznych bazujacych na funkcyjnosci na
rzecz swobodnego zestawiania akordow
- wieloptaszczyznowe traktowanie i rozumienie nawet pojedynczych akordoéw
poprzez czgste poruszanie si¢ w rejonach ,,upper structures®.
To pojecie w jednym z najistotniejszych dokumentow dotyczacych realizowania
harmonii w muzyce jazzowej : ,,The Jazz Piano Book* autorstwa Marka Levine’a,
odnosi si¢ do konstruowania trojdzwieckéw w oparciu o tryton (Mark Levine, 1989).
Rozszerzenie tej zasady do sytuacji w ktorej tryton nie jest konieczny, zazgbia sig

Z interpretacja danych akordow jako wspotbrzmien politonalnych i jest w mojej opinii
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w petni logiczne 1 wlasciwe. Ponizszy przyktad pokazuje, ze niezaleznie od podstawy

w lewej rece akord D — dur pozostaje forma ,,upper structure* (przyktad 9).

Przyktad 9.
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Konstruowanie ztozonego pionu harmonicznego na zasadzie akordu natozonego
na dzwigk w basie, a nie w oparciu o skale, ktora w danym momencie jest wiasciwa, to
jedna z cech charakteryzujacych moje postrzeganie i rozumienie harmonii. Nie sg
niczym nowym rozwazania dotyczace pierwszenstwa skali badz akordu i postawionego
pytania co jest wazniejsze? Pomijajac harmoni¢ modalng znacznie wigcej mozliwosci
daje widzenie nie poszczegdlnych stopni skali, lecz w oparciu o nie istniejgcych
kolejnych centr tonalnych. Ciagle poszukiwanie nowych, daje poczucie $wiezoSci i
niepowtarzalnos$ci. Zadajac sobie pytanie jak najpetniej i najszerzej rozumie¢ harmoni¢
i zalezno$ci mi¢gdzy akordami, staram si¢ widzie¢ jg jak splatajace si¢ korony drzew.
Uzyje tej przeno$ni, gdyz bardzo trafnie obrazuje kwintesencje mojego pojmowania
harmonii w muzyce. Pien drzewa niczym podstawa akordu daje baze¢ i fundament, by na
nim budowaé sie¢ rozgalezien (upper-structures) uzupetnione dodatkowo o liscie
(dzwigki przejSciowe, opisowe, chromatyke). Jesli dwa drzewa rosng w bliskim
sasiedztwie, mozna z jednego na drugie przedosta¢ si¢ na wiele sposobdw poprzez
splatajace si¢ galezie. Na tym roéwniez od strony melodyki 1 harmonii polega
improwizacja, by jej plynnos¢ i1 logike budowa¢ na wykorzystywaniu wspolnych
dzwiekow zmieniajacej sie harmonii, taczac je w dluzsze frazy. To jeden z priorytetow
przeswiecajacych mojemu podejsciu do harmonicznego interpretowania utworow.
Musze tutaj podkresli¢ fakt, ze wiedza, a jej realizacja w praktyce to nie to samo.
Nietrudno poprzez analize akordow roztozy¢ ich konstrukcje na ,,czynniki pierwsze®,
dostrzec wielowarstwowos¢ 1 ztozono$¢ wspdibrzmien. Znacznie trudniej sprawnie si¢
porusza¢ po tym, co nie jest oczywistym trzonem akordu, w trakcie improwizacji, na

»ZYWO0 1 W ten sposob korzysta¢ z wielu wariantdow budowania sola. Rzecz jasna fakt,
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iz poswiecam duzo uwagi harmonii nie opartej na podstawowych sktadnikach danych
akordow, nie oznacza proby pominigcia tej wilasciwej, lecz chgé¢ widzenia jej
w szerszym spektrum. To rowniez z pewnoscig nie jest zaden Klucz do harmonizowania
moich utworéw, ewentualnie klucz do skarbnicy nowych i ciekawych rozwigzan. Jak
juz zostato w jednym z poprzednich rozdzialow powiedziane, korzystanie ze ztozonoSci
akordow nie jest samo w sobie niczym odkrywczym. Jednakze konsekwentna realizacja
tej zasady wptywa na brzmienie 1 jest czgscig calej koncepcji na muzyke. Bogactwo
harmonicznych mozliwosci tkwigcych w traktowaniu paralelnym akordu wlasciwego z
oparciem na prymie Toniki (i przypisang mu skalg) oraz wszystkich innych jakie
mozemy ,ulepi¢* z dzwigkéw diatonicznie wilasciwych, ktére mamy do dyspozycji,
wydaje si¢ nie mie¢ konca. Méwie o dzwigkach ,,diatonicznie wtasciwych®, poniewaz
z punktu widzenia $swiadomeg0 poglgbiania wiedzy o harmonii gdzie szukaé¢ czego$
nowego, swiezego, jesli nie w rejonach istniejacych jedynie w korelacji z przestrzenia
harmonii tonalnej. Oczywiscie zakladajac, ze wiedza ma tylko czeSciowy wpltyw na
brzmienie calosci, zostawiajgc miejsce poczuciu estetyki i ekspresji.

W moim odczuciu, to akord daje pewien szkielet, do ktérego mozemy
dopasowac jaka$ skale. Czesto do jednego akordu tych skal ,,pasuje kilka. Skala
oferuje muzykowi pewien budulec, z ktérego mozna skorzysta¢ na wiele sposobow. W
harmonii funkcyjnej jest cze¢sto mniej ,.konkretna“ i wyrazista niz okreslony akord.
Stad, jedynie w momencie kiedy nie w matematycznym aspekcie rozmieszczenia
pottonow 1 catych tondw, lecz czysto muzycznym, podpartym zamystem
1 muzykalnoscig kompozytora utozona zostaje w jaka$ forme melodii, zastuguje, by to
jej ,stuzyt“ dobrany akord. To jeden z podstawowych aspektow realizacji harmonii
przez ktory daze do uzyskania plastycznos$ci brzmienia. Poszukiwanie nowych drég do
poruszania si¢ W rejonach harmonii tonalnej towarzyszy rozwojowi muzyki wiasciwie
od poczatku jej zdefiniowania. Improwizator podobnie jak kompozytor w naturalnej
konsekwencji swojej $wiadomo$ci harmonii moze potgczy¢ nastepujace po sobie
akordy na wiele sposobow. Zresztg pojecia improwizator i kompozytor w moim
rozumieniu jazzu oznaczaja prawie to samo. Okre$laja muzyka — tworce. Nie takiego,
ktéry improwizuje pozornie, wykorzystujac jedynie pewien zakres wiedzy oraz
znajomos$¢ harmonii do poprawnego ogrywania akordow, lecz improwizuje naprawdg.
Muzyczna wiedza jest uzywana poprawnie, Kiedy z niej korzystamy bezposrednio, ale
podswiadomie. Kiedy shuzy muzyce. Kalkulacja wyklucza emocje. A te s3 w muzyce

niezbedne.
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Jednym kolejnych z priorytetow przeswiecajagcych kreowaniu brzmienia tria

jazzowego jest dla mnie partnerstwo, wspotodpowiedzialno§¢ i réwnowazne

traktowanie roli poszczegdlnych instrumentow. Kazdy z muzykéw ma wnosi¢ cze$é

swojej osobowosci do wspdlnego brzmienia. Partie poszczegdlnych instrumentow

warunkuja si¢ nawzajem, zaden nie moze by¢ biernym akompaniatorem.

Wsrod elementow wplywajacych na obraz mojej koncepcji ksztaltowania

brzmienia tria musz¢ wyrdzni¢ jeszcze takie aspekty jak:

Technika gry na instrumencie, ktora nie jest wartoscia samg w sobie. Jest
Ooczywiscie niezbedna zwlaszcza kiedy z zalozenia dazymy do uzyskania
szlachetno$ci brzmienia, wykorzystywa¢ wiele odcieni , barw, dynamiki,
rodzajow artykulacji itd.

Traktowanie utworéw jazzowych jako spojnych kompozycji od poczatku do
konca, gdzie improwizacja jest stylistycznie Scisle zespolona z charakterem
gldwnego tematu. Mowiac ,,stylistycznie zespolona® mam na mysli rozwijanie
jej na wzoOr wariacji, z zachowaniem charakteru catosci oraz utrzymaniem
stylistyki utworu. Nie ma by¢ tylko sprawnym poruszaniem si¢ po okreslonych
akordach, lecz rozwija¢ pewna mys$l. Zaciera¢ granice pomiedzy tematem a
partiami solowymi.

Swiadome unikanie bezpo$redniego “wzorowania” si¢ czy nasladowania
czyjego$ brzmienia i podejScia do interpretacji oraz aranzacji utworow. Nie
Oznacza to staran o odrgbno$¢ i1 nowatorsko$¢, bardziej swobode, wolnos¢
1 niezalezno$¢ w formutowaniu wlasnych pomystow.

Prostota melodii. Harmonia jej stuzy, a nie odwrotnie. Czesto zdaza sig, ze to
wilasnie harmonia, pewne polgczenia akordow sa filarem kompozycji. Swoistym
pomystem na utwor, kluczem. W przypadku zbioru ,,Children’s Episodes* ta
role spetnia melodia. A prosta melodia nie potrzebuje inspiracji harmonicznej,
jedynie akompaniamentu. To nie oznacza lekcewazenia tego elementu, wrecz
przeciwnie. Prawdziwym wyzwaniem dla kompozytora jest dopasowanie
warstwy harmonicznej do melodii w sposdb nie odciagajacy od niej uwagi
stuchacza, niejako Zonglujac w tym samym czasie jej zlozonoscia,
wieloplaszczyznowa budowa. Bardzo wazne jest dla mnie by oOw
akompaniament uszlachetniat prostot¢ melodii, podkreslat jej melodyjnosc,

a jednocze$nie byt niebanalny, §wiezy.
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- Podporzadkowanie formy do tresci. Forma jako ksztalt utworu jest drugorzedna,
jest wypadkowa mysli czysto muzyczne;.
- Ksztaltowanie jezyka improwizacji nie w oparciu o jakie$ schematy, tzw. riffy?®

i to zarowno rytmiczne jak i melodyczne. Tak, by niemal wokalnie traktowaé

frazy niejako muzycznie realizujgc tekst werbalnej opowiesci.

Priorytetem jest tez dla mnie bycie autentycznym jako improwizator. Wiedza
1 umiejetnosci ostatecznie podporzadkowane sa subiektywnej estetyce, wrazliwosci,
emocjom. W pehi jako muzyk identyfikuje si¢ ze slowami Adama Mickiewicza
»czucie i wiara silniej méwi do mnie niz mgdrca szkietko i oko* (A. Mickiewicz
,Ballady i Romanse®). Ten element ludzki, osobowosci kazdego muzyka to niezbedny
warunek do osiggniecia muzycznej tozsamosci. Ztej perspektywy niezbg¢dne jest
podejmowanie ryzyka w sytuacjach kiedy ksztalt fraz i wybor dzwiekoéw ulega
emocjom towarzyszacym tworzeniu muzyki. Uzasadnione muzycznie dzwigki, poprzez
choc¢by oczekiwang estetyke brzmienia, sg dla muzyki intuicyjne, naturalne. Nie muszg
by¢ wtedy z akademickiego punktu widzenia ,,poprawne*.

Kazdy czlowiek uczy si¢ wyrazania emocji. Muzyka jest jednym
Z najpigkniejszych sposobow by to uczynic.

Musze przyznaé, ze nietatwym wyzwaniem okazata si¢ analiza wlasnej
tworczosci. Na pewno to cenna lekcja, mimo ze ograniczona do skroconego
komentarza. Staratem si¢ jednak podda¢ analizie fundamentalne cze¢sci sktadowe dzieta,
a takze ujrze¢ jakby z dystansu obraz calosci i w ten sposob uzyskaé wystarczajaco
konkretne wnioski. Stuchajac niejako z “boku” i bez emocji swojej ptyty oczywiscie
chcialbym, niektore elementy mojej gry jako solisty i partnera w zespole zmieni¢ i
polepszy¢, co uznaj¢ za dobry omen. Che¢¢ zmian 1 brak stagnacji oznacza dla mnie

niezbedny gldd tworczy 1 muzyczng kreatywnos¢.

% riff — (ang.), powtarzajacy si¢ krotki motyw lub fraza w utworach muzyki rozrywkowej, pelni rol¢ akompaniujgcag
jako kontrapunkt melodii gtéwne
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Podsumowanie

Jak juz zostalo napisane we wstepie do niniejszej pracy doktorskiej, chce jeszcze
raz podkreslic przekonanie, ze w kreatywnym podejéciu do pracy nad rozwojem
osobowosci muzycznej instrumentalisty jazzowego, poza rozwijaniem jezyka
improwizacji, praca nad elementami rytmu i harmonii, wreszcie dazeniem do uzyskania
indywidualnego stylu i brzmienia, nieodzowne jest tworzenie autorskiej muzyki
poprzez komponowanie i aranzowanie utworéw. Myslg, ze jest to jeden
z podstawowych filarow indywidualnej koncepcji na zespo6t, by za pomystem na
wspolne muzykowanie szla konkretna wizja muzyki, mniej lub bardzie; dokonczone
kompozycje. W realizacji tych zalozen olbrzymie znaczenie ma skfad instrumentalny
zespohu, na ktory ta tworczos¢ jest przeznaczona. Wybor instrumentow jest niejako
kontynuacjg wielu innych wyboréw na drodze do tworzenia wtasnej muzyki. Wyborow
w zakresie stylistyki, roli poszczegdlnych instrumentéw 1 zalezno$ci migdzy nimi,
doboru dzwickéw w improwizacji, sposobiec aranzowania utwordéw, czy budowania
faktury harmonicznej.

Z jednej strony z perspektywy wykonawcy dostrzegam pewng prostote
konstrukcyjng tworzonej muzyki w postaci malych eclementow jak melodyka,
frazowanie, sposob konstruowania akordéw, faczenie ich w zwroty harmoniczne,
traktowanie tzw. muzycznego czasu, rytmike, itd. Z drugiej strony jednak sposob
ukfadania ich w calo$¢ daje w efekcie to, co nazywamy indywidualnym, szeroko
pojetym brzmieniem na instrumencie, stylem. Proces budowania wlasnego jezyka
muzycznego odbywa si¢ rownoczesnie na obu ptaszczyznach.

Nie sposob nie doda¢ jeszcze jednej, a jakze istotnej sfery, czysto ludzkiej
wrazliwo$ci. Sfery emocji i odczu¢, emocji 1 ekspresji. To przeciez ona determinuje
nasza muzyczng wrazliwos¢. Dzigki niej muzyka potrafi wzrusza¢, cieszy¢ 1 wzbudza¢
szereg innych reakcji.

Czes$cia mojej koncepcji tria jazzowego, jako plaszczyzny realizacji siebie
poprzez muzyke jest miedzy innymi to, zeby pozwoli¢ 6w emocjom doj$¢ do glosu, by

za nimi podaza¢ W procesie tworzenia muzyki. Aby ich bezposredni wptyw na ksztalt
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kompozycji i jezyk improwizacji sprawial, by tworzenie muzyki stalo si¢ integralng
forma wyrazania zycia. Emocje oraz wzajemna zalezno$¢ instrumentow, splatanie ich
brzmienia w jedng calo$¢ powoduje, ze kazde wykonanie poszczeg6lnych utwordw jest
niepowtarzalne 1 niejednokrotnie wrecz zaskakujace dla samych wykonawcow.
Indywidualne pomysty sa bowiem uzaleznione od brzmienia catosci.

Tylko ta §wiadomo$¢, plus umiejetno$¢ wshuchiwania si¢ w dzwieki pozostatych
czlonkow zespotu pozwala wykorzysta¢ mozliwosci | walory zespolowej improwizacji.
W jej efekcie wykonanie takich fragmentow jak intro do ,,Children’s Episode [ moze
by¢ znacznie bardziej obszerne niz zarejestrowana na ptycie wersja, podaza¢ w rozne,
czgsto odmienne rejony harmoniczne 1 ekspresyjne. Jedynym ograniczeniem jest
wyobraznia muzykow, poczucie estetyki muzycznej i umiejetnos¢ ksztaltowania formy
w czasie rzeczywistym, czyli jej improwizowanie. Oczywiscie nie mozna podaza¢ na
oslep, wierzac bezgranicznie intuicji. Mys$le ze mozna nazwac to ,,intuicjg nabyta“,
czyli potaczeniem zdolnosci, talentu 1 pracy.

Niniejsza praca to obraz moich przemyslen, jako muzyka w procesie cigglych
zmian i rozwoju. Mam $wiadomo$¢ ze taka praca nigdy nie bedzie ,,skonczona®,

jedynie moze wyrazac stan rzeczy na dany dzien. W tym przypadku na 15.03.2011.
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OZNACZENIA AKORDOWE

Stosowanie symboli okreslajacych funkcje harmoniczne, to podstawowa i czgsto
jedyna metoda okre$lania harmonii jazzowej kompozycji. Ta forma zapisu
krystalizowata si¢ przez lata, i jej aktualnie stosowana 1 powszechnie zaakceptowana
wersja zostala skrupulatnie 1 obszernie opisana w pracy Marka Levine’a ,,The Jazz
Theory Book®“. Niemniej udziele krotkiego wyjasnienia dla czytelnikow nie
korzystajagcych ztej metody notacji struktur harmonicznych. Zasadg w 0znaczaniu

akordow jest literowa nazwa podstawy (z wyjatkiem dzwicku H, ktory oznaczony jest

literg B, a dzwick B wymaga dodania bemola tworzac By), 0znaczenie trybu (czyli

tercji), rodzaju septymy lub alteracji pozostalych sktadnikow akordowych (jesli takie
wystepuja). Wszystkie okreslane sg numerami dzwickow skali, do ktorej przynaleza.
Zdarza sig, ze ten sam akord posiada wigcej niz jeden sposdb oznaczania go. I tak akord
mollowy moze by¢ okreslony za pomoca malej litery ,,m” np. Cm, badz poziomej
kreski np. C—. Podobnie wystepujace okreslenie ,,maj”” lub ,, ” odnosza sie do akordu

durowego z septyma wielkg. W przypadku akordu mollowego z obnizong kwintg, tzw.

pétzmniejszony, mozna uzywaé forme zapisu Cm’®® lub oznaczenie ,@” np. CQ.

Akordy septymowe z opdznieniem kwarty na tercje C’“® okreslane sa rowniez mianem
,sus” ( ang. suspended) np. Csus, a akord zmniejszony oznaczany jest ,,°” np. C° lub
tez okresleniem ,dim” (ang. diminished -zmniejszony) np. Cdim. Istnieja réwniez
okreslenia krotsze dla akordow posiadajacych wiele alteracji jak np.: akord septymowy

z podwyzszong kwinta 1 podwyzszong undecymg oraz podwyzszong i obnizong nong

np. C7T#49941) okredlany jest jako ,.alt” (ang. alter) np. Calt , lub tez akord nonowy z

podwyzszong kwintg C%#) okreslany mianem ,,aug” (ang. augmented - zwiekszony) np.

Caug. Wszystkie alteracje oznacza si¢ znakiem # w przypadku podwyzszenia (o pot
tonu) i b w przypadku obnizenia. Dotyczy to zaroéwno skladnikow jak 1 podstawy

akordow (akord cis to C#, a np. es to Eb).
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TABELA NAJWAZNIEJSZYCH AKORDOW
Cmaj’ - akord durowy z septyma wielka
Cmaj 'Y - akord durowy z septyma wielka i podwyzszona kwarta

Cm’ - akord molowy z septymg matg

Cm M7 - akord molowy z septyma wielkg

Cm’t® - akord molowy z obnizong kwintg i z septyma malg
c’ - akord durowy z septyma matg

Caug’ - akord zwiekszony z septyma matg

C® - akord durowy z septymg matg i podwyzszong nong
Cc79 - akord durowy z septymg malg 1 obnizong nong
Cdim - akord zmniejszony

Cdim M7 - akord zmniejszony z septyma wielka
C’alt - akord septymowy z podwyzszong i obnizong nong oraz podwyzszong
undecymg i kwintg

D/C - akord durowy D oparty na pojedynczym dzwieku C w basie
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