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DZIELO ARTYSTYCZNE

Mateusz Palka — Piano Dialogues
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1. Piano Solo (06:38)

2. Piano Preparation (01:34)
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4. Piano Drums I (01:55)
5. Piano Drums II (02:00)
6. Piano Drums III (01:41)
7. Piano Bass I (02:38)

8. Piano Bass 11 (02:23)
9. Classic Jazz Trio (08:09)

10. Jazz Trio no Bass (03:48)
11. Jazz Quartet (19:36)
12. Jazz Quartet — Blues (08:27)

Czas trwania: 60 minut 27 sekund

Wykonawcy

Mateusz Patka (kandydat do stopnia) — fortepian Steinway Model D,
syntezator OP-1, kompozycje i aranzacje

Wojciech Lichtanski — saksofon altowy

Alan Wykpisz — kontrabas

Grzegorz Patka — zestaw perkusyjny

Bartlomiej Staniak — realizacja dzwigku oraz miks 1 mastering produkcji

Nagrano w dniu 29 wrzesnia 2022 roku w Studio B&B Records w

Niepotomicach.
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Wstep

Muzyka (w rzeczywistosci — jakikolwiek akt tworczy) wymaga nie tylko
pragnienia, ale rowniez dziatania: jedyna droga od pragnienia do
dziatania prowadzi poprzez wiedze, umiejetnosé’.

Pierre Boulez

Przez ostatnie stulecie fortepian odnalazl szerokie zastosowanie w rolach zarowno
koncertowych, jak i fonograficznych. Pojawial si¢ w nastepujacych konfiguracjach
wykonawczych: solo, w zespole z innymi instrumentami, z elektronika, z glosem,
w duetach fortepianowych (takze z uzyciem wigkszej liczby fortepianéw np. u Igora
Strawinskiego w Les Noces), we wspdlczesnych koncertach fortepianowych od
Strawinskiego, Szostakowicza, Prokofiewa, Bartoka, Schnitkego, Barbera, Ligettiego,
Poulenca, Glassa az po muzyke polska: Lutostawskiego, Goreckiego, Pendereckiego
i Kilara. Odnalazt swoje miejsce jako fortepian orkiestrowy, preparowany, a takze jako
instrument wykorzystywany w muzyce filmowej i muzyce jazzowej — u Ennio
Morriconego, Krzysztofa Komedy, Ludovica Einaudiego czy Leszka Mozdzera?.

To wiasnie pianistyka w muzyce jazzowej i improwizowanej jest najistotniejszym
obszarem mojej dziatalnosci artystycznej. Problematyka zwigzana z analizg mozliwosci
wykonawczych fortepianu w jazzie, a takze proba okreslenia roli, jaka peini pianista
w réznych obsadach wykonawczych jest mi bliska z kilku powodow. Pierwszym z nich
jest muzyczna i pozamuzyczna edukacja, podczas ktoérej poswiecitem wiele lat na
zglebianie zagadnien dotyczacych improwizacji i kompozycji. Drogi ksztalcenia
klasycznego i1 jazzowego byty dla mnie rownorzg¢dne, a komponowanie muzyki stalo si¢
dla mnie naturalnym jezykiem artystycznego wyrazu. Z tego tez wzgledu jako dzieto
artystyczne pragng¢ przedstawic¢ autorska kompozycje Piano Dialogues, bedaca wynikiem
moich poszukiwan wiasnego jezyka wypowiedzi i kierunku dalszego artystycznego
rozwoju. Dzielo artystyczne Piano Dialogues przeznaczone jest na fortepian stosowany
w zmiennej obsadzie wykonawczej: solo, duet z instrumentem elektronicznym, duet

z zestawem perkusyjnym, duet z instrumentem basowym, klasyczne trio jazzowe

L P. Boulez, Penser la musique aujourd hui, Mayence: Gonthier Paryz 1964, s. 151.

2A. Kopifiska, Uniwersum fortepianu w muzyce wspolczesnej: refleksja aksjologiczna, [w:] Wartosci w
muzyce, red. Uchyla-Zroski Jadwiga, tom 6, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2008, s.
143-155.



(fortepian, kontrabas, zestaw perkusyjny) oraz klasyczny kwartet jazzowy (saksofon
altowy, fortepian, kontrabas, zestaw perkusyjny). W ramach kilku nastepujacych po sobie
utworow staratem si¢ pokazaé szerokie spektrum doboru srodkéw wykonawczych,
a w opisie dzieta muzycznego dokonalem szczegotowej charakterystyki kazdego z jego
elementow.

Innym powodem decydujagcym o wyborze tematu mojej dysertacji s studia nad
sposobami ksztaltowania improwizacji w procesie kolektywnego dialogu. W niniejszej
pracy chciatbym bowiem zwrdci¢ uwage na istotng ceche improwizacji, ktérg jest jej
silny zwigzek z intuicja, kreatywno$cig i otwarto$cig umystu na moment tworzenia. Tkwi
ona w naturalnej, siegajacej tysiagcleci potrzebie czlowieka do wyrazania siebie i stanowi
podstawowy budulec tworczy w muzyce jazzowe;.

Fortepian jako narz¢dzie wykonawcze oferuje szeroka game wlasciwos$ci
sonorystycznych i fakturalnych. Wartosci, jakie wnidst do muzyki wspolczesnej, czyli
mozliwo$ci brzmieniowe, rozw6j harmonii, rozwoj rytmu, a takze eksperymenty
z brzmieniem, budowa instrumentu i technika gry sa istotne dla rozwoju sztuki
muzycznej w przysztosci. Kazda z wyzej wymienionych wtasciwosci wchodzi w skiad
mozliwosci wykonawczych, ktére otwieraja nowe perspektywy dla wykorzystania

fortepianu w rozwijajacej si¢ wspotczesnej muzyce jazzowej.



Rozdzial 1. Rola fortepianu w muzyce jazzowej w ujeciu historycznym

1.1. Era poczatkowa: ragtime, blues, boogie woogie, stride piano — lata 20. i

30. XX wieku

Rola fortepianu w muzyce jazzowe] ewoluowala na przestrzeni lat wraz
z powstawaniem nowych stylistyk i nurtéw muzycznych. Juz od lat 20. i 30. XX wieku
wczesne nagrania fonograficzne wskazuja, ze fortepian wykorzystywany byt jako
instrument solowy, petnigcy role¢ melodyczng i harmoniczng. Jednym z badaczy, ktéry
wnikliwie analizowal rozwoj pianistyki jazzowej na przestrzeni XX wieku byl
amerykanski pianista, kompozytor i edukator, Billy Taylor. W swojej publikacji Jazz
Piano — History and Development zwrdcit uwage na to, ze — wbrew opiniom wielu
jazzowych autorytetow — ragtime® byt niewatpliwie najwcze$niejsza formg w muzyce
jazzowej. taczyl on elementy muzyczne z elementami technicznymi
charakterystycznymi dla wczesnych afroamerykanskich religijnych i $wieckich tradycji
muzycznej ekspresji*. Etymologia stowa ragtime prowadzi do angielskiego okre$lenia
ragged time, co oznacza poszarpane metrum, silny synkopowany rytm?. Popularno$¢ tego
stylu rozwijala si¢ od 1890 roku do 1920 roku. Jak zauwaza Jacek Niedziela-Meira,
wybitny polski kontrabasista i autor wielu znaczacych publikacji naukowych,
wykonawstwo ragtime’ 0w wigzato si¢ gtdéwnie z konfiguracja solowa, w ktdrej pianista
grat 1 improwizowal czgsto zapisane kompozycje. Cechami charakterystycznymi nowego
stylu byly: metrum 2/4, sztywne, raczej umiarkowane tempo, wyrazne kontrasty lewej
iprawej reki. Lewa rgka grala na pierwsza 1 trzecia miar¢ w takcie zazwyczaj
¢wierénutowe 1 6semkowe warto$ci rytmiczne, skaczac od prymy w basie na odlegly
akord, w formie tr6jdzwigku w §rodkowym rejestrze klawiatury. Do prawej r¢ki nalezato
prowadzenie melodyki czesto w dwa razy szybszych warto$ciach szesnastkowych®.

Piani$ci tacy jak Scott Joplin czy Jelly Roll Morton zafascynowani byli zaréwno

muzyka europejskich kompozytoréw klasycznych, jak i muzyka powstala wczedniej

3 Ragtime — gatunek, a takze forma muzyczna powstata na przelomie konca XIX i poczatku XX wieku
przejmujaca cechy orkiestrowych marszow (rytm synkopowany), wywodzaca si¢ z form tanecznych takich
jak jigs, cakewalks; czerpiaca z europejskiej tradycji muzyczne;.

*B. Taylor, Jazz Piano: History and Development, Wm. C. Brown Company Publishers Collage Division,
Dubuque, Iowa 1982, s. 35.

5 J. E. Berendt, Wszystko o jazzie. Od Nowego Orleanu do jazz-rocka, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
Krakow 1991, s. 20.

6 J. Niedziela-Meira, Historia Jazzu. 100 wyktadéw, Grupa Infomax, Katowice 2014, s. 55-56.



w Nowym Orleanie — dixielandem, czyli jazzem tradycyjnym. Stuchajac ich wczesnych
nagran, mozna dostrzec wyrazne inspiracje kapelami nowoorleanskimi, tradycja minstrel
songs’, a takze strukturami muzyki klasycznej.

Warto zwrdci¢ uwage na sfer¢ aranzacji w utworach ragtime’owych. Giinther
Schuller w swojej ksiazce Early Jazz: Its Roots and Musical Development pisat
o starannych, przemyslanych i1 dobrze zorganizowanych strukturach aranzerskich
Jelly’ego Roll Mortona, ktérego wybitne umiej¢tnosci w zakresie szczegdtowego doboru
instrumentacji, tworzenia relacji brzmieniowych, kontrapunktu harmonicznego
i rytmicznego stanowily o integralno$ci kompozycji®. Wczesny ragtime byt niejako
krystalizacjg afroamerykanskiej ekspresji muzycznej w formalng koncepcj¢ muzyczng
zawierajacg elementy synkopy, improwizacji i europejskich technik fortepianowych
w nowym ujeciu’. Pianistami, ktorzy znaczaco wptyneli na rozwdj gatunku byli Scott
Joplin, Jelly Roll Morton, James P. Johnson i Eubie Blake.

Zastosowanie fortepianu w formach i stylistykach jazzowych ksztattujacych si¢
obok ragtime’u takich jak blues'?, boogie woogie!! czy stride piano!? miato silne podtoze
emocjonalne. Znaczenie stowa blues ma swdj poczatek w przezyciach, smutkach,
troskach 1 tesknocie za wolnoscia biednej, niewolniczej cze$ci ludnosci
afroamerykanskiej. Blues byt przede wszystkim zwigzany z pragnieniem wypowiedzi
wewnetrznej. Podobnie jak ragtime, wywodzit si¢ z wielu zrodet, majacych korzenie
w afroamerykanskich spoteczno$ciach, takich jak piesni pracy (work songs), ballady,
hymny czy spirituals'?. Byt wyrazem wewnetrznego cierpienia, bolu i smutku. Bluesowe

melodie, harmonie i rytmy byly znacznie prostsze niz te zawarte w ragtime’ach — petne

7 Minstrel songs — pierwotnie tematyczne $wieckie piesni wykonywane przez niewolnikow. Tematyka
piesni byla zwigzana z zyciem na potudniowych plantacjach. W pozniejszym czasie byly one
wykorzystywane przez biatych showmanéw w przedstawieniach teatralnych Minstrel Shows. Opis za: B.
Taylor, Jazz Piano..., s. 244.

8 G. Schuller Early Jazz: Its Roots and Musical Development, Oxford University Press, Nowy Jork 1968.
° B. Taylor, Jazz Piano..., s. 242.

19 Blues — gatunek i forma w muzyce jazzowej powstate wérod spotecznosei Afroamerykanéw na potudniu
Stanoéw Zjednoczonych pod koniec XIX wieku. Jeden z najwazniejszych gatunkéw dla rozwoju muzyki
rozrywkowej XX wieku i wspotczesnie.

1 Boogie woogie — styl fortepianowy zapoczatkowany i rozwinigty przez niewyksztalconych
czarnoskorych pianistow z potudnia Standow Zjednoczonych, ktory zawiera powtarzajace si¢ wzory basowe.
Rozwinat si¢ po 1920 roku w Chicago i St. Louis.

12 Stride piano — jazzowy styl fortepianowy, powstaty w Harlemie podczas I wojny §wiatowej.

13" Spirituals — amerykafiska i afroamerykanska hymnodia ludowa, pie$ni duchowe. Nazwa spiritual
wywodzi si¢ z biblijnego Listu do Efezjan. Byla to pierwsza z afroamerykanskich form muzycznych,
stanowigca wyraz duchowej i kulturowej samodzielnosci i odrebnosci. Powstala ona na gruncie muzyki
afrykanskiej, amerykanskiej oraz brytyjskiej: hymnow, psalmow, ballad i tancow, z jakimi Afroamerykanie
zetkneli si¢ juz w XVII i XVIII wieku.



szczerych zawolan i odpowiedzi $piewanych w technice call and response!, przerw,

3. Charakterystycznymi $rodkami wykonawczymi dla

a takze synkopowanych fraz!
bluesa byly czesto wystepujgce glissanda'®, falsety!”, vibrato!®, blue notes!®, a takze
opadajacy kierunek melodii. W bluesie dominowata prosta, utworzona na triadzie
harmonika, a takze liczne wypeknienia instrumentalne (partie solowe) z silnymi
elementami improwizacji. Teksty byly proste, niekiedy symboliczne, a pozbawiona
sentymentalizmu ekspresja osobistej rozpaczy pozwalala na osiagni¢cie katharsis. Warto
réwniez podkresli¢, ze do lat 20. XX wieku bluesowe melodie i zaspiewy funkcjonowaty
wylacznie jako forma wokalna. Z czasem przeksztatcity sie¢ w forme wokalno-
instrumentalng, a ostatecznie w czysto instrumentalnego bluesa.

Klasyczny blues wykorzystywat trzy podstawowe akordy do harmonizowania melodii —
akord na tonice, akord subdominantowy na czwartym stopniu gamy i akord dominantowy
na pigtym stopniu. Dlugo$¢ wczesnych form bluesa liczyta od 8 do 16 taktow, lecz
z biegiem czasu wyksztalcita si¢ w podstawowg strukture 12-taktowg. Analizujac histori¢
rozwoju tradycji tego gatunku, warto wyszczeg6lni¢ nastepujace aspekty pianistyczne:
basowe figury rytmiczne i riffy?® w lewej rece, tonalne repetycje krotkich fragmentow
melodycznych w prawej rece, chromatyczne figuracje melodyczne, ostinata, polirytmie?!
prawej reki oparte na staltym akompaniamencie lewej rgki, tremola, potaczenia
sekundowe, tercjowe i kwartowe.

Warto wspomnie¢, ze na formach instrumentalnego bluesa opieraly si¢
nowopowstale style fortepianowe takie jak boogie woogie, czy stride piano. Stanowity
one podstawe harmoniczng oraz rytmiczng dla inspirowanych bluesem pasazy
melodycznych, ktore mialy bardziej folkowe brzmienie niz ragtime'owe frazy

melodyczne.

14 Call and response — technika zawotan (solista-instrumentalista lub wokalista) i odpowiedzi (zespol, grupa
wokalna, kongregacja), ktora ma swoj poczatek w afrykanskich ceremoniach rytualnych — opis za: J.
Niedziela-Meira, Historia Jazzu..., s. 435.

15 zob. wigcej: J. S. Roberts, Black Music of Two Worlds, William Morrow & Company, Nowy Jork 1974.
16 Glissando — (wt. przeslizgujac si¢ po dzwiekach) termin oznaczajacy sposob przejscia od jednego
dzwigku do innego. Opis za: J. Niedziela-Meira, Historia Jazzu..., s. 436

17 Falset — rodzaj wysokiego glosu meskiego lub zefiskiego wydobywany z silnie napictych strun
glosowych.

18 Vibrato — wibracja uzyskiwana przez instrumentaliste lub wokaliste przez szybkie odchylenia réznych
wysokosci dzwigku

19 Blue notes — dzwigki zagrane lub za$piewane ponizej ,,wlasciwej’” intonacji; dotyczg szczegolnie 111, V
i VI stopnia skali durowej. Obecne w muzyce jazzowej i bluesowe;j, bedace sktadows ich jezyka. Opis za:
J. Niedziela-Meira, Historia Jazzu..., s. 435.

20 Riff — fragment melodyczny, rytmiczny powtarzany (zapetlony) przez solist¢ lub zespot.

2L Polirytmia — technika kompozytorska polegajaca na stosowaniu zrdznicowanych przebiegow
rytmicznych w réznych glosach, czgsto stosowana w utworach polifonicznych.



Utworem przetomowym, ktdry zapisat si¢ na kartach historii, a takze zawiera
w tytule nazwe stylu jest pochodzaca z 1928 roku kompozycja Pinetopa Smitha Pinetop s
Boogie Woogie. Utwor ten zawierat charakterystyczne cechy tego stylu: opierat si¢ na
formie bluesa instrumentalnego oraz stosowatl mocne, charakterystyczne figury basowe
w lewej rece, bedace esencjg ragtime’u oraz stride.

W stylistyce boogie woogie to melodyka i bluesowa harmonika odgrywatly
kluczowa rolg. Wiele z kompozycji sktadalo si¢ z krotkich, skomponowanych,
zaimprowizowanych melodii oraz powtarzanych fraz w lewej rgce — podobnie jak
w stylistyce ragtime’owej. Blues, a takze boogie-woogie, czyli muzyka tworzona $cisle
w zwigzku z tradycja ludowa, przekazywana z pokolenia na pokolenie, trafiaty do duzych
miast duzo wolniej i bardziej okr¢znie niz ragtime. Wiele wezesnych blueséw nie zostato
nagranych tak zacnie, jak wczesny ragtime. Niemniej jednak tradycja zostata zachowana
w prywatnych zapisach. Tu warto wskaza¢ na znaczacg rolg dwoch tworcow tradycyjnego
bluesa, Williama Christophera Handy’ego i Perry’ego Bradforda, ktérzy nie tylko
skomponowali, ale takze utrwalili w zapisie wiele, bluesowych melodii. Do dzi$
zachowala si¢ istotna publikacja autorstwa Handy’ego Father of the Blues®’, bedaca
nieocenionym zrodiem traktujacym o historii tradycyjnego bluesa wywodzacego sie ze
stricte afroamerykanskiej spotecznosci.

Fortepian odnalazt réwniez szerokie zastosowanie w stylistyce stride piano. Ten
szybko rozwijajacy si¢ w Harlemie fortepianowy styl byt niezwykle istotny dla rozwoju
pianistyki w kolejnych latach. Nazwa pochodzi od angielskiego stowa ,to stride”
(maszerowaé, kroczy¢) w odniesieniu do ruchow lewej reki pianisty na klawiaturze
instrumentu. Niemiecki autor ksigzek i dziennikarz muzyczny Joachim Ernst Berendt
w swojej publikacji Wszystko o jazzie. Od Nowego Orleanu do jazz-rocka shusznie
zauwaza, ze stride piano, najcz¢$ciej utrzymane w metrum 4/4, charakteryzowalo si¢
naprzemiennym graniem motywu basowego na raz i trzy w lewej rgce oraz motywu
akordowego na dwa i cztery w prawej rece?’. W nagraniach pionierow stylu, jakimi bez
watpienia byli James P. Johnson, Art Tatum, Fats Waller, Willie ,,The Lion” Smith,
Luckyeth Roberts czy Mary Lou Williams mozemy zauwazy¢ charakterystyczne
struktury pianistyczne takie jak: wyprzedzone cze¢sci taktu w lewej rece, struktury

harmoniczne wykorzystujace akordy nonowe i sekstowe, zalamania rytmiczne w linii

22'W. Ch. Handy, Father of the Blues, Collier Books, Nowy Jork 1970, s. 145.
23 Zob. wigcej: J. E. Berendt: Wszystko o jazzie..., s. 299.
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basu, riffy oparte na krotkich melodycznych frazach, chromatyczne pasaze dzwigkowe.
Technika stride piano mocno wptyne¢ta na rozwdj pianistyki u kolejnych pianistow takich
jak Duke Ellington, Earl Hines, Fats Waller, Teddy Wilson, Clarence Profit, Tommy
Fulford czy Clyde Hart.

1.2. Era swingowa — lata 30. i 40. XX wieku

Trudno doktadnie okresli¢, kiedy mozemy mowi¢ o poczatku ery swingowe;j,
natomiast przyjmuje si¢, ze epoke muzyki tanecznej i popularnej rozpoczeto wejscie do
studia Duke’a Ellingtona z jego orkiestrg i nagranie utworu It Don t Mean a Thing (If It
Ain't Got That Swing) w 1932 roku. W okresie ery swingowe;j fortepian cz¢sto petit role
instrumentu akompaniujacego w zespotach big-bandowych. Wybitny amerykanski
pianista, kompozytor, aranzer Count Basie, lider zespotu Count Basie Orchestra, zastynat
z dynamicznego stylu gry i innowacyjnych rozwigzan aranzacyjnych dla konfiguracji big-
bandowej. Fenomen koncepcji rytmicznej Counta Basiego podkreslat m.in. Billy Taylor,
odnoszac si¢ do jego rytmicznej dyscypliny i konsekwencji w przenikaniu si¢ w jego grze
stylow stride piano, boogie-woogie oraz bluesa. Tego typu podej$cie wplywato réwniez
na to, w jaki sposob swingowaty zespoty Basiego.’*

Kolejnym waznym aspektem byto oddzialywanie rytmu w stylach stride piano
oraz boogie woogie na gre pianisty solisty i — co najwazniejsze — na swingujacy zespot.
To wtasnie w grze orkiestr ery swingu dostrzec mozna znamienitg realizacj¢ muzyczno-
rytmiczng wsérdd pianistow liderow takich jak Count Basie, Fletcher Henderson, Benny
Moten, Duke Ellington, Earl Hines czy Fats Waller. Podobnie jak wcze$niej u Jelly’ego
Roll Mortona czy Scotta Joplina, pianisci komponowali swoje utwory w tradycji
bluesowej z tendencja do orkiestrowania improwizowanych solowek. To dowod na
przenikanie si¢ stylistyk oraz §wiadome korzystanie z historycznej tradycji, czyli esencji
wykonawczej 1 tworczej jazzu. Kiedy méwimy o stylistyce swingowej, zwykle my$limy
o duzych zespotach lat 30. XX wieku prowadzonych przez Benny’ego Goodmana,
Chicka Webba, Glenna Graya, Jimmy’ego Lunceforda, Artiego Shawa, Glenna Millera
1 innych im podobnych. Natomiast warto zauwazy¢, ze ich material zawieral opracowania
1 aranzacje autorstwa Fletchera Hendersona, Caba Callowaya, Earla Hinesa, Loiusa,

Paula Whitemana, Bixa Beiderbecke'a czy Django Reinhardta.

24 Zob. wigcej: B. Taylor, Jazz Piano..., s. 83.
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W tym czasie na muzycznym szczycie znajdowal si¢ Fats Waller. Byt
rozpoznawalnym pianista, wprawiajacym publiczno§¢ w  ostupienie  swoja
niepowtarzalng artykulacja, picknym dzwigkiem i brawurowa technika, na ktora sktadaty
si¢ liczne, wykonywane z lekkosciag pasaze melodyczno-rytmiczne. Waller prezentowat
niebywatg swobode, §wiezo$¢ 1 kreatywno$¢ w tworzeniu nowego, improwizowanego
materiatu muzycznego przy zachowaniu nienagannej techniki pianistycznej. Kolejnym
waznym pianistg tego okresu byt Earl Hines, ktory opracowal wlasny, indywidualny styl,
taczac w spdjng cato$¢ brzmieniowa szybkie arpeggia®®, melodie oktawowe, interwaly
ztozone 1 szerokie wspolbrzmienia harmoniczne (np. akordy blokowe). Nie sposéb
wymieni¢ wszystkich mistrzow pianistyki ery swingu, ale bioragc pod uwage wplyw na
nowe pokolenie pianistOw oraz rozwdj pianistyki jazzowej w przysztych latach,
z pewnoscig nalezy w tym zestawieniu wyszczego6lni¢ Duke’a Ellingtona. Jego dorobek
byl 1 nadal pozostaje kluczowy dla rozwoju muzyki jazzowej. Stuchajac wczesnych
nagran Ellingtona, mozna zauwazy¢, ze byl on pod duzym wptywem techniki stride piano
Fatsa Wallera, Willy’ego ,,The Lion” Smitha, Earla Hinesa, Erolla Garnera oraz wielu
innych. W poszukiwaniu nowych struktur brzmieniowych wykorzystywat jednak liczne
innowacje harmoniczne (upper structure?®). Bylo to stosowanie podwyzszonych non,
kwart zwigkszonych czy malych lub zmniejszonych septym. Tego typu harmoniczne
podejécie mialo niepodwazalny wplyw na kolejng generacj¢ pianistow takich jak Billy
Strayhorn, Thelonious Monk, Erroll Garner, Randy Weston czy Billy Taylor. Koncepcja
jazzu Duke'a Ellingtona byta mocno zakorzeniona w stylu ragtime i stride piano. Jego
nagrania z Charlesem Mingusem i Maxem Roachem s3 doskonaltym przykladem
elastycznosci w zakresie faczenia tych tradycji (np. ptyta Money Jungle). Ellington
podobnie jak Art Tatum urozmaicit i zmienit ostatecznie rol¢ basisty w zespole z basisty
akompaniujacego na basiste soliste, a takze konsekwentnie stosowat parti¢ lewej reki
w stylu stride piano, tworzac przestrzen dla wybrzmienia kontrabasu i1 jego linii
melodycznych. Ellington wierzyt, ze swing bgdzie nieodzowng cz¢scig stylow jazzowych
nastepnych pokolen pianistow i nie tylko. Podstawowym metrum tego swingu byto
oscylowanie mi¢dzy 2/4 oraz 4/4, a jego przeznaczeniem byl gtéwnie taniec.

W partiach orkiestry fortepian jazzowy przezywal z czasem pewnag

25 Arpeggio — sposob wykonania akordu polegajacy na szybkim i niejednoczesnym wykonaniu jego
dzwigkow sktadowych. Technika gry zaliczana do ozdobnikow.

26 Upper structure — dodawanie na siebie kolejnych sktadowych akordow; tworzenie brzmien akordowych
poprzez dodawanie sktadnikow w goérnym glosie akordu.
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restrukturyzacje¢ dziatan. Pianisci jako solisci, cztonkowie trio, kwartetow, kwintetow lub
sekstetow probowali zmieni¢ ragtime'owe struktury wykonywania muzyki, aby
dopasowac je do nowych sytuacji zespolowych. Szczegdlnie waznym aspektem byto
pojawienie si¢ tak zwanych jam sessions, na ktéorych muzycy, podczas spontanicznych
spotkan, mogli eksperymentowa¢ z nowymi odkryciami w zakresie melodii, harmonii
i rytmu.

Postacig, ktora w sposob szczeg6lny byta zaangazowana w rozwdj kultury jam
sessions byt m.in. Earl Hines, jeden z najbardziej wptywowych pianistow w historii
fortepianu jazzowego. Wybitny trgbacz, lider, aranzer i kompozytor Dizzy Gillespie,
powiedziat w jednym z wywiadéw, ze w rozwoju fortepianu — bedacym jego zdaniem
podstawg nowoczesnej harmonii — to wtasnie Earlowi Hinesowi, ktory zmienit styl gry
na tym instrumencie, zawdzigczamy nowoczesna, jazzowa pianistyke?’. W pianistyce
Hinesa wyszczeg6lni¢ mozna poszerzenie, rozbudowanie krétkich cztero- lub
o$miotaktowych fraz dzwickowych o dodatkowe takty (granie dtuzsza fraza melodyczng)
oraz odchodzenie od techniki stride piano na rzecz nowych struktur harmonicznych
1 wirtuozowskiego frazowania. Wyrazato si¢ to w coraz gestszym wypetnianiu dzwickow
akordowych, pozostawieniu melodycznej prawej reki, stosowaniu pochodow
decymowych oraz uzywaniu aktywnego kontrapunktu w lewej rece.

U jednego z najwybitniejszych pianistow jazzowych w historii, Arta Tatuma,
stylistyka stride piano osiggneta arcymistrzowski poziom. Poza niezwykla technika
pianistyczng, Tatum na szerokg skal¢ urozmaicil harmoni¢ i melodyk¢ w improwizacji.
Stosowat czeste reharmonizacje tematu utworéw, przebiegu akordéw, wzbogacit voicing,
czyli sposob prowadzenia i porzadkowania gloséw, a takze stosowal zjawisko
bitonalnosci?®. Do swojego stylu gry implikowat rowniez synkopowane rytmy w lewe;j
rgce zamiast basu, rozszerzone harmonie z alterowanymi (podwyzszonymi lub
obnizonymi) interwalami, figury politonalne®® i dhlugie, skomplikowane pasaze
melodyczne wychodzace poza kreske taktowa (granie i mys$lenie dluga fraza
melodyczng).

Kolejnym waznym muzykiem, ktory rozwinal pianistyke i styl gry Earla Hinesa,

27 Zob. wigcej: D. Gillespie, A. Fraser, To Be or Not... to Bop, University of Minnesota Press 2009.

28 Bitonalno$¢ — uzywanie w utworze w dwodch jednoczes$nie brzmigcych glosach dwoch réznych tonacji.
Dla przyktadu: zestawienie dwoch par trojdzwigkow C-dur i Des-dur.

2 Politonalno$¢ — technika kompozytorska polegajaca na jednoczesnym stosowaniu kilku tonacji lub
trybow w roznych glosach. Opis za: S. Sledzinski, Mala Encyklopedia Muzyki, wyd. 3, Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, Warszawa 1981.
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pozostajac jednoczesnie pod jego ogromnym wplywem, byt Teddy Wilson — wybitny
amerykanski pianista, aranzer i kompozytor jazzowy, wspotpracujacy z najwigkszymi
nazwiskami swojej ery takimi jak Louis Armstrong, Lena Horne, Benny Goodman, Billy
Holiday czy Ella Fitzgerald. W przypadku jego pianistyki mamy do czynienia
z eleganckim, klarownym i czytelnym stylem gry. Grajac w zespole Willy’ego Bryanta
1z wlasnym big bandem, Teddy Willson wniést do muzyki unikalny smak i subtelno$¢
swingu lat trzydziestych XX wieku. Rozwingt osobisty styl, ktory zawierat liryzm
melodyczny o wyraznej artykulacji dzwigkowo-frazowe;.

Warto tez wspomnie¢ o takich pianistach jak Milt Buckner, George Shearing i Nat
King Cole. Pierwszy z nich rozwingl koncepcje imitowania orkiestry Jelly’ego Roll
Mortona, stosujagc faktur¢ gry akordami blokowymi. Pianistyk¢ Bucknera
charakteryzowat za$ sposob skupionego utozenia rak, dzigki ktéremu ze zdumiewajaca
dbatoscig o klarowny ton brzmienia prezentowal on latwo$¢ grania szybkich, wysoce
zrytmizowanych pasazy w akordach. Odpowiednim przyktadem opisu tej koncepcji jest
fragment wypowiedzi Billy’ego Taylora: ,,Podstawowa koncepcja jest prosta:
zharmonizowa¢ melodi¢ za pomoca czterodzwigkowej, zamknigtej (skupionej) harmonii
z melodig podwojong w oktawie. Nat Cole i inni pianisci z wczesnych lat czterdziestych
réwniez lubili podwaja¢ dwie gorne nuty akordu i odkrytem, Zze podwojenie wszystkich
nut daje jeszcze pelniejsze brzmienie — najbardziej skuteczne w wolniejszych
pasazach™?,

To wtasnie koncepcja gry i harmonizacja melodii za pomocg akordow blokowych
byta szczegolnie istotna w pianistyce takich mistrzow jak Nat Cole, George Shearing,
Erroll Garner (stosowat on czg¢sto akordowe pasaze w prawej rece), Milt Buckner, Billy
Strayhorn, Duke Ellington czy pdzniej Ellis Larkins, Red Garland, Bill Evans (cho¢
w jego przypadku to osobne rozwinigcie i zastosowanie tej koncepcji). Ciekawym faktem
jest to, ze juz w muzyce impresjonistycznej pojawity si¢ koncepcje akordow blokowych,
czyli prowadzenia melodii skupionymi klasterami i akordami, gdzie dzwigk 1 barwa
stanowity najwazniejszy §rodek wyrazu.

Po zapoznaniu si¢ z réznorodnymi nagraniami tego okresu mozna sadzi¢, ze wielu
pianistow jazzowych inspirowato si¢ technikami i zdobyczami pianistyki klasyczne;.
Pobierali oni lekcje klasycznego fortepianu i studiowali histori¢ muzyki zakorzenionej w

tradycji europejskiej. Nalezeli do nich takze Erroll Garner czy Hank Jones, ktorzy wniesli

30 B. Taylor, Jazz Piano..., s. 107, thumaczenie wiasne.
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ogromny wktad w rozwoj jezyka fortepianu jazzowego ery swingowej i pdzniejszej ery
powojennej, kiedy powstawal nowy styl w muzyce jazzowej, bebop?!. Kluczowym
elementem tego stylu bylo wzbogacenie akompaniamentu lewej r¢ki (podobnie jak
u Scotta Joplina) oraz potaczenie go z cztero- i pigciodzwigkowymi pasazami akordow w
prawej rece. Erroll Garner opracowal rdwniez wiasne podejscie rytmiczne. Mozna je
ustysze¢ w utworze Body and Soul z 1952 roku, ktdry pojawit si¢ na ptycie Erroll Garner:
Body and Soul wydanej przez wytwérnie Columbia Records. Poczucie swingu Erolla
Garnera w duzej mierze odznaczato si¢ podejsciem triolowym i akcentami na trzecig
miarg trioli 6semkowej. Dla przyktadu w metrum 4/4, gdzie w sekwencji: tu du La kazda
z sylab odpowiada jedne;j trioli 6semkowej:

4/4|] tudula tudula tudula tudula |

Hank Jones zastynal natomiast z bardziej subtelnego i lirycznego sposobu gry.
Jego wrazliwo$¢, migkkos¢ w eksplorowaniu melodii i rytmu utrwalaty unikatowe
brzmienie instrumentu. Podobnie jak Erroll Garner, Jones byt wszechstronnym pianista
potrafigcym gra¢ w stylu stride.

W konteks$cie rozwoju pianistyki jazzowej w latach 30. i 40. XX wieku warto
wyszczegolnié nastepujace cechy swingu i powstate wowczas zjawiska muzyczne: czeste
metrum 4/4, ptynniejsza muzyczna narracja, ztozona forma utworéw wraz z krétkimi
solowkami instrumentalnymi, dziatalno$¢ wickszych zespotow, orkiestr i big bandow,
uwypuklenie roli sekcji saksofonow i sekcji rytmicznej, wystepowanie riffow (krotkich
fragmentow melodycznych, rytmicznych powtarzanych przez solist¢ lub zespot), wigksze
zaangazowanie w operowaniu catymi sekcjami instrumentow. Istotnymi zjawiskami sg
nowo powstate wowczas techniki aranzacji i instrumentacji w utworach, takie jak head
arrangements (aranzacja pamig¢ciowa, kompozycja kolektywna oparta na riffach,
uktadanie partytur i zapisywanie przebiegéw harmonicznych). Stosowane w tym czasie
szybkie tempa i taneczny charakter utwordéw rozwingty takze technike walking bass, czyli
¢wierénutowego pochodu basowego po dzwigkach danego akordu.

W latach 30. i 40. XX wieku nie mozna poming¢ dziatalno$ci George’a
Gershwina. Ten amerykanski pianista i kompozytor zydowskiego pochodzenia zastynat

jako autor muzyki do filmow, spektakli teatralnych, musicali i przedstawien na

31 Bebop — styl jazzowy z poczatku lat 40. XX wieku. Powstawal na wschodnim wybrzezu Standw
Zjednoczonych, a jego tworcami byli Charlie Parker, Dizzy Gillespie, Thelonious Monk, Fats Navarro i
wielu innych. Charakteryzowal si¢ swoboda interpretacyjna, wyrafinowana improwizacja, alterowana
harmonig, bogatg i rozbudowang rytmika oraz dtugimi liniami melodycznymi.
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Broadwayu. Gershwin byl niezwykle ptodnym kompozytorem, ktory laczyt w swojej
tworczosci muzyke ludowa, jazz tradycyjny i muzyke klasyczng. Stosowat rozbudowang
harmoni¢ skalowa, ciggi dominant wtraconych, liczne pasaze dzwigkow, korzystat
zduzej rozpigtosci rejestrow dzwigckowych fortepianu (fortepian traktowany
orkiestralnie), bogata rytmike i charyzmatyczng, zapadajaca w ucho zydowska melodyke.

Analizujagc zgromadzone powyzej przyklady, mozna wysnu¢ wniosek, ze
w poczatkowych latach rozwoju muzyki jazzowej pianista pelnit gtéwnie rolg solisty,
grajac melodyjne linie w prawej rece i realizujgc aktywny akompaniament w lewej. Ale
juz w latach 20. XX wieku oraz w pdzniejszej erze swingu?2, pianista czgsto petnit role
aranzera i lidera zespolu, a tworczo$¢ czotowych pianistow tego okresu — Duke’a
Ellingtona, Counta Basiego, Jelly’ego Roll Mortona, Jamesa P. Johnsona, Fatsa Wallera,
Mary Lou Williamsa, Willy’ego ,,The Lion” Smitha, Eubiego Blake’a — przyczynila si¢
do rozwoju bogatego brzmienia i poglgbienia techniki pianistycznej. Era swingu
osiggneta wielki komercyjny sukces o zasiggu globalnym, a pianisci, uzupetniajac linie
melodyczne oraz tworzac rozbudowane wspotbrzmienia akordow, odegrali w niej

znaczaca role gldéwnie w pracy sekcji rytmiczne;j.

1.3. Era bebopu i era powojenna — lata 40. i 50. XX wieku

Poczatki nowej stylistyki pojawily si¢ juz w 1943 roku, kiedy wybitny trebacz
jazzowy 1 kompozytor Dizzy Gillespie wraz z mistrzem saksofonu Charliem Parkerem
rozpoczeli czynng wspotprace w orkiestrze Earla Hinesa. Bebop to unikalny styl, ktory
zostal stworzony przez modernistow lat 40. w matych klubach jazzowych. Byla to
wylaniajaca si¢ z podziemia rewolucyjna stylistyka muzyczna, w ktdrej poza gwiazdami
sceny muzycznej do gtosu dochodzili wybitni wirtuozi instrumentalni, stanowiacy trzon
w réznych nagraniach i projektach: Charlie Parker, Dizzy Gillespie, Bud Powell,
Thelonious Monk, Charlie Christian czy Fats Navarro. Jak podaje Jacek Niedziela-Meira
w publikacji Historia Jazzu — 100 wyktadow to wlasnie w maju 1945 roku kwintet
Gillespiego 1 Parkera utrwalil na dobre nowa stylistyke na scenach klubow takich jak
Minton’s Playhouse, Three Deuces, Downbeat Spotlite, Open Door czy Onyx>3.

Warto zauwazy¢, ze to, co w swingu oraz we wczesniejszych stylistykach bylo

32 Swing — dominujacy styl w muzyce jazzowej lat 30. i 40. XX wieku, charakteryzujacy si¢ kotyszacym
si¢ pulsem rytmicznym.
33 Zob. wigcej: J. Niedziela-Meira, Historia Jazzu ..., s. 206 — 240.
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esencja muzyki (taneczno$¢, kolyszacy si¢ rytm, krotsze, melodyjne formy utworow,
krétkie improwizacje), w okresie bebopu i jazzu nowoczesnego uleglo calkowitej
rewolucji. Jak zauwaza w Mafym stowniku muzyki rozrywkowej polski muzykolog
1 krytyk muzyczny Wactaw Panek, muzyka bebopu zwigzana byla ze sferg swobodnej
muzycznej interpretacji, improwizacji, rozbudowanej melodyki, rytmiki i frazy4. Owe
trafne spostrzezenia nalezatoby jednak uzupei¢ o kilka kluczowych dla nowej stylistyki
cech.

Na poczatku warto zaznaczy¢, ze w bebopie przewazaly obsady wykonawcze
takie jak tria, kwartety, kwintety. Oczywiscie formuta big bandéw nie byla wowczas
jeszcze wyczerpana, o czym $wiadcza wigksze konfiguracje zespotowe prowadzone
przez takich muzykow jak Dizzy Gillespie czy Oscar Pettiford, jednak kluczowa role
odgrywata wirtuozeria, objawiajaca si¢ w grze takich mistrzow jak Art Tatum czy Roy
Eldridge. Obecno$¢ dhuzszych linii melodycznych, rozrzedzenie gry lewej reki,
poszerzenie instrumentarium o brzmienie gitar, kontrabasu czy uwolnienie partii perkusji
(widoczne u Kenny’ego Clarka) stanowily mocny element w konstrukcji nowo
powstajacej stylistyki. Wykonawstwo utworow w duzej mierze skupialo si¢ na
solistycznej ekspresji, a takze nieco innym sposobie akompaniamentu niz miato to
miejsce w graniu big bandowym. Istotnym elementem bebopu byta improwizacja, a nie
zapis czy schemat formalny utworu. Wiele tematéw utworéw granych byto unisono?>,
a pelne aranzacje stracity na znaczeniu. Mozna stwierdzi¢, ze to wlasnie improwizacja
byta w centrum kompozycji, a aktywny puls rytmiczny opierat si¢ na swingowym
zacigciu z rozbudowanymi strukturami akcentow, szybkich przebiegach rytmicznych
(silnie akcentowany hi-hat w partiach perkusyjnych) oraz w szybkich tempach utworow.
To nie formalizm muzyczny byl na piedestale, a wlasnie zawarto$¢ i tre$¢ improwizacji.
Obecnos¢ dlugich soléwek, a nie jak w przypadku muzyki swingowej krotkich partii
improwizowanych w $cistych aranzacjach, powodowata wzrost znaczenia improwizacji
wykonawcow. Réznorodne sposoby realizowania akompaniamentéw w sekcji rytmiczne;j
stawaty si¢ bardziej aktywne, czesto improwizowane i inspirowaty do jeszcze glgbszego,
muzycznego dialogu. Odchodzono tez od prostych rifféw oraz orkiestrowych schematow
melodycznych i rytmicznych, ktéore w poprzednich stylistykach muzycznych nadawaty

utworom taneczny charakter. Tym samym bebop nalezy uzna¢ za okres, ktory skonczyt z

34 W. Panek, Maly stownik muzyki rozrywkowej, Zwigzek Polskich Autorow i Kompozytorow ZAKR,
Warszawa 1986, s. 14.
35 Unisono — granie dwdch lub wigkszej ilosci liczby instrumentéw (glosoéw) tych samych nut (wysokosci).
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pewng funkcjonalno$ciag muzyki jazzowej, zmieniajac kontekst jej odbioru — z muzyki
przeznaczonej do tafca stata si¢ ona muzyka przeznaczong do stuchania.

W zakresie gry na fortepianie okres bebopu przyniost wiele nowosci
harmonicznych i rytmicznych. Warto zwrdci¢ uwage na rozbudowany system rozszerzen
dzwigkowych takich jak: obecno$¢ alteracji, czyli podwyzszania i obnizania wybranych
sktadnikéw akordow (obnizone i podwyzszone nony, podwyzszone lub obnizone
undecymy, zwigkszone kwarty, obnizone seksty, zwigkszone, obnizone kwinty);
stosowanie substytutow, czyli akordow zastgpczych; uzywanie systemu progresji
harmonicznych typu II-V-I i kadencji harmonicznych I-VI-I-V, II-VI-II-V;
znajomos¢ przebiegdéw harmonicznych we wszystkich tonacjach; ciggi dominant
wtragconych. Muzycy tworzyli nowe harmonie (m.in. na formach bluesa), czgsto
wydtuzajac zawarto§¢ materiatu muzycznego o improwizowane cody czy interludia.
W duzej mierze obecnos$¢ 12-taktowej formy bluesa oraz 32-taktowych form utworow
(AABA) pozostata bez zmian. W stylistyce bebopu swoje zastosowanie znalazty réwniez
akordy potzmniejszone, czyli inaczej akordy molowe z septyma matg i obnizong kwinta.
Dzigki wykorzystywaniu akordow z oddalonymi od siebie o sekund¢ matg (w gore lub
w dot) odchyleniami harmonicznymi zawarto$¢ dzwigkowa fraz miala czgsto
chromatyczng tres¢ dzwigkowa. Solisci wielokrotnie konczyli improwizowane frazy na
septymie wielkiej. Dodatkowo warto podkresli¢, ze owa wirtuozeria, prezentowana na
kanwie uzywania eksplorowanej chromatyki, wybrzmiewata nierzadko w szybkich
tempach. W konteks$cie obsady wykonawczej sekcja rytmiczna (fortepian, kontrabas,
perkusja) grala niezalezne linie melodyczne i nie powielata swoich rol.

W tym okresie wielu pianistoéw jazzowych, w tym Thelonious Monk, Bud Powell
1 Art Tatum, poszukiwalo nowych wspotbrzmien akordowych. W ich grze mozna byto
dostrzec niezwykla szybko$¢ frazowania, ztozono$¢ melodyczng i1 rytmiczna,
innowacyjne progresje harmoniczne. To wszystko sktadalo si¢ na rozbudowane
improwizacje, ktére z biegiem czasu wpisaty si¢ do kanonu wykonawstwa muzyki
jazzowej. Monk znany byt z niekonwencjonalnego stylu gry, ktory charakteryzowat si¢
rozszerzonymi harmoniami i rozbudowanymi rytmami. Czgstym zabiegiem obecnym
W jego pianistyce bylo stosowanie rozwigzania melodii na akord durowy z septyma
wielkg lub dominanty septymowe w odlegtosci pottonowej. Stosowatl on takze czeste
powtorzenia jednego dzwigku oraz tak zwane rhythmic displacements, czyli swobodne
przestawianie (przemieszczanie) motywow rytmicznych na rézne czesci taktow. Cecha

jego stylu bylo tez stosowanie asymetrycznych melodii w gltosach prawej i lewej reki.
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Pod wzgledem gestosci materialu muzycznego, ekspresji wykonawczej czy szybkich
temp na pierwszy plan wysungta si¢ natomiast pianistyka Buda Powella.
W wykonywanych przez niego partiach fortepianu obowigzywat tak zwany
zaangazowany akompaniament, active comping. Odchodzit w nich takze od uzywania
struktur stylu stride, ktory dotychczas wypelniat wszystkie miary w takcie. R6zne uktady
akordow w lewej rece pomijaly prymy, czynnie akcentujac rozszerzone brzmienia oraz
rytmy (tzw. voicing). Dlatego nagraniom tego okresu czgsto towarzyszyla pewna
twardo§¢ brzmienia fortepianu. Partie prawej r¢ki przejmowaty role instrumentow
detych, tworzac tak zwane snakes phrases, czyli szeroko rozbudowane i dlugie frazy
dzwigkowe ztozone m.in. z dysonansow, klasterow.

Bud Powell bez watpienia byt pianista, ktéry wyznaczyt nowe kierunki rozwoju
pianistyki jazzowej. Jego technika, szybkie linie melodyczne 1 rozbudowane
improwizacje mialy ogromny wplyw na rozwd] koncepcji grania solowego
1 zespolowego. Wplyw Powella w rozwdj ich wtasnego stylu podkreslali tacy pianisci jak
Lenny Tristano, Al Haig, Tadd Dameron, Dodo Marmorosa, Hampton Hawes, Kenny
Drew, Barry Harris, Oscar Peterson, Bill Evans, Horace Silver, Chick Corea, Joey
Calderazzo czy Cecil Taylor.

Z waznych cech jego pianistyki na pierwszy plan wysuwajg si¢: silna, 6semkowa
motoryka fraz; double time, czyli podwojenia tempa utworu; nieprzewidywalne,
synkopowane rytmy; szybkie tempa; zageszczenia harmoniczne; silna chromatyzacja
melodii; breaki i pauzy; czegste cytaty fraz melodycznych z innych zapozyczonych
utwordéw; zaawansowana technika wykonawcza, ktéra w okresie bebopu jest waznym
punktem brzmienia i wyrazu artystycznego; budowanie dtugich fraz; wystepowanie ghost
notes, czyli nut bardziej] wyczuwalnych instynktownie niz styszalnych; wykorzystanie
afrokubanskich 1 latynoskich rytméw (clave, cascara czy tumbao); zmiana
akompaniamentu ze ¢wierénutowego walkingu na bardziej zrytmizowane schematyczne
bloki.

Mowigc o pianistyce jazzowej ery bebopu, nalezy podkresli¢, ze to wtasnie sekcja
rytmiczna (fortepian, kontrabas, perkusja), che¢ do eksperymentowania z harmonikg i
melodyka, podejmowanie wigkszego ryzyka, tworzenie mniejszych sktadéw oraz
odejscie od tanecznej funkcji muzyki ztozyly si¢ na charakterystyke repertuaru i calego
jazzowego krajobrazu kolejnych lat. W tym kontek$cie w sposob szczegoélny nalezy
zaakcentowaé role znamienitych lideréw tamtych czasoéw, Nat King Cole’a, Errolla

Garnera czy Oscara Petersona, ktorzy byli dla catego srodowiska wyznacznikiem smaku
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1 interpretacji utwordw jazzowych z pogranicza swingu i bopu.

1.4. Cool jazz, west coast, hard bop — lata 50. i 60. XX wieku

Przyblizajac stylistyke cool jazzu, trzeba zaznaczy¢, ze powstawata ona niejako
w reakcji na bebop. Cechy takie jak modernizm, eksperymentalizm, intelektualizm,
zdolnos$¢ do poszerzania brzmieniowych horyzontéw, radykalizm, ale takze traktowanie
muzyki undergroundowo byly charakterystyczne dla obydwu stylistyk.

Waznym wydarzeniem prezentujagcym nowa stylistyke byto powstanie w 1949
roku albumu Birth Of The Cool nagranego przez Milesa Davisa z jego nonetem. Album
powstawal we wspoOtpracy Milesa z wybitnym aranzerem i pianista, Gilem Evansem
iwpewnym stopniu zaprzeczal on stylistyce bebopowej zapoczatkowanej przez
Charliego Parkera. Ogolna réznica w muzycznym podejsciu polegata na tym, ze Evans
bazowal na zredukowaniu sktadu do trzech instrumentow sekcji rytmicznej i szeSciu
instrumentdw detych grajacych w parach np. trabka/puzon, saksofon altowy/saksofon
barytonowy, waltornia/tuba. Tworzone przez niego struktury stylistyczne opieraty si¢ na
wolniejszych tempach utwordéw, odmiennym do bopowego nastroju gry, krotkich
solowkach i czgsto nizszych rejestrach barwowych.

To wilasnie w muzyce cool jazzowej zaistnialo nowe podejscie do koncepcji
brzmieniowej — w réznorodnych utworach reprezentujacych ten styl stycha¢ choralne
podejscie muzyczne z rdwnowaznymi, osobnymi glosami. Odchodzac od ekspresyjnego,
intensywnego bebopu, wielu muzykéw zwracato si¢ ku tagodniejszym formom
artystycznego 1 brzmieniowego wyrazu. Jednym z bardziej charakterystycznych
przejawow tych dazen bylo odejscie od bluesowej melodyki na rzecz poszukiwania
subtelniejszego brzmienia. Dynamika w utworach byta nieco stonowana, a sposoby
wydobycia dzwieku ulegly zmianie w kierunku tagodnego tonu dzwigku. W harmonii
pojawil si¢ wiekszy oddech i przestrzen dla wybrzmienia akordéow. Zwalnianie tempa
w gtownych tematach utwordéw potggowalo uczucie wigkszej przestrzeni w przebiegach
harmonicznych. Warto tez zwrdci¢ uwage na czgstsze skracanie solowek, odchodzenie
od form 12-, 16- i 32-taktowych. Bardziej skupiano si¢ takze na brzmieniu zespotu
1 zapisie aranzacji utworu. Wprowadzone zostaly réwniez rozszerzenia w zakresie
metrum. Jest tak w przypadku kilku kompozycji Dave’a Brubecka Take Five, czyli

pierwszym w historii utworze z metrum 5/4, w Blue Rondo A la Turk z metrum 9/8 czy
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Unsquere Dance z metrum 7/4. Subtelno$¢ brzmieniowa ukazuje atuty nieco podobne;j
do swingowej koncepcji frazowania 1 melodyki charakterystycznej dla stylistyki cool
jazzu’®,

Wraz z poczatkiem lat 50. warto wyr6dzni¢ powstajace korelacje miedzy muzyka
jazzowa a muzyka klasyczng. Igor Strawinski napisal wowczas Ebony Concerto dla
orkiestry Woody’ego Hermana a Aaron Copland kompozycje Four Piano Blues dla
Benny’ego Goldmana. W kompozycjach Charlesa Ivesa stycha¢ byto wyrazne inspiracje
ragtime’owymi strukturami rytmicznymi. Czg¢stym zjawiskiem byto takze podejmowanie
studiow muzykéw jazzowych u pedagogdéw klasycznych i wnikliwe analizowanie
muzycznych partytur — robit to chociazby Miles Davis.

Konotacje migdzy muzyka jazzowa i muzyka klasyczng oraz otwarto$¢ muzykow
jazzowych na poglebianie wiedzy z zakresu kompozycji, notacji 1 harmonii klasycznej
przyczynity si¢ do powstania tzw. trzeciego nurtu (third stream), bgdacego synteza
klasyki i jazzu. Waznym pianista eksplorujacym obszary muzyki klasycznej oraz
przemycajacym formy klasyczne (m.in. concerto, fuga, suita, fugata itp.) do swoich
kompozycji byt John Lewis i jego Modern Jazz Quartet. W wielu kompozycjach jego
autorstwa uwidocznily si¢ barokowe czy renesansowe wplywy: m.in. stosowanie
czestych nut pedatlowych w utworach Django, Vendome, Toccata, nawigzujacych do
muzyki organowe;.

W okresie trwania stylistyki cool jazzowej kluczowa rol¢ w rozwoju nowych
koncepcji harmonii i faktury muzycznej odegrat wybitny pianista i kompozytor jazzowy
Lennie Tristano. Z koncem lat 40. i poczatkiem lat 50. stat on na czele grupy muzykow,
ktora tworzyli saksofoni§ci Wayne Marsh, Lee Konitz, John LaPorta, puzonista i aranzer
Bill Russo i gitarzysta Billy Bauer. Tristano stynal z mocnej i niezaleznej osobowosci,
nieuznajacej wszelakich kompromiséw. Cechy te uwidocznily sie takze w jego
pianistyce, w ktorej dominowaty takie struktury jak kontrapunktyczne linie o atonalnych
konotacjach (grane unisono w prawej i lewej rece), linie melodyczne w odbiciu
lustrzanym 1 interwalowym (dobieranie i szeregowanie linii melodycznych wedlug
kolejnych par interwatéw: tercji, kwint, sekst), stosowanie niekonwencjonalnych
i nieregularnych metrow takich jak 7/8, 5/8 czy 9/8, dlugie frazy melodyczne grane przez
kreske taktowa (wydluzane o kolejne takty), uzywanie techniki akordow blokowych

(wynikajace z wptywéw Georga Sheringa czy Milta Bucknera), stosowanie struktur

36 Zob. wigcej: J. Niedziela-Meira, Historia Jazzu..., s. 252.
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polirytmicznych, poslugiwanie si¢ abstrakcjami melodycznymi i rozszerzonymi
wspotbrzmieniami harmonicznymi, nakladanie na siebie r6znorodnych par trojdzwigkow.
Warto zwr6ci¢ uwage na utwory Dissonance, Abstraction, Digression, Intuition,
w ktorych doskonale stycha¢, jak daleko w przysztos¢ wybiegal Tristano ze swoja
chtodng, fortepianowa stylistyka i intelektualnie przemyslang faktura. Jego pianistyka
wyprzedzata free jazzowe” elementy powstate dekade pozniej, a jego styl gry rozwijal
si¢ w modernistycznym kierunku w znacznym tempie.

Przyblizajac histori¢ jazzu w latach 40. 1 50. XX wieku warto wspomnie¢ o kilku
muzycznych wydarzeniach, ktore mialy miejsce na zachodnim wybrzezu Stanow
Zjednoczonych (West Coast). Te¢tnito ono muzycznym zyciem pelnym $wiezosci,
otwarto$ci w podejsciu do eksperymentow i nowych pomystow opartych na tradycji
nowoorleanskiej. Powstajagca tam muzyka wykorzystywala tez pewne elementy
zarliwego bopu, powstajacego na wschodnim wybrzezu. Czgscig tego srodowiska byli
tacy pianisci jak Dave Brubeck, Russ Freeman, Jimmy Rowles, Lou Levy czy Carl
Perkins.

Przyktadem pianisty, ktérego tworczo$¢ unaocznia cechy pianistyki rozwijajacej
si¢ na zachodnim wybrzezu jest tez Hampton Hawes. Znajac si¢ z Erickiem Dolphym,
wybitnym multiinstrumentalista i kompozytorem jazzowym, Hawes poznat stylistyke
bebopowa, wprowadzit do niej jednak wiele elementow migkkiej gry w nawigzaniu do
pewnego rodzaju agresywnosci w grze (jak u Buda Powella). Jego pianistyke cechowata
duza otwarto$¢ na nowe muzyczne wspotbrzmienia, wyrazajaca si¢ w stosowaniu
bopowych fraz oraz balansie mi¢gdzy tagodno$cia brzmienia a wyrafinowang artykulacja.
Gre Hawesa cechowato rowniez uzywanie pochodow akordow blokowych, rozbudowana
dynamika w wigkszej przestrzeni czasowej a takze korzystanie z tradycji stylow
muzycznych powstatych wczesniej.

W potowie lat 50. pojawit si¢ nowy styl muzyczny zwany hard bopem. Byt on
swego rodzaju reakcja czarnoskorych muzykéw na rozwijajacy si¢ wowcezas cool jazz i
w duzej mierze zarysowywat w swoim brzmieniu trudy miejskiego zycia. Trwal od 1954
roku az po lata 60., a wérdd jego wazniejszych cech nalezy wymieni¢: zaawansowang
harmonig; wirtuozeri¢ wykonawcza; poszerzenie sktadu zespotu jazzowego (dominowaty
kwintety z saksofonem tenorowym, tragbka na froncie, tradycyjna sekcja rytmiczna:

fortepian, kontrabas, perkusja; kwartety gtéwnie saksofonistow tenorowych takich jak

37 Free jazz — nurt w jazzie nowoczesnym, ktory powstat i rozwinat si¢ w latach 60. XX wieku.
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Sonny Rollins, John Coltrane, Hank Mobley, Dexter Gordon czy Johnny Griffin);
stosowanie szybkich temp swingowych i licznych introdukcji w utworach (partie perkusji
stawatly si¢ glo$niejsze i bardziej aktywne, na przyktad w wymianach tzw. ,,czworkach”
lub ,,6semkach” — po cztery lub osiem taktéw na przemian z innymi instrumentalistami);
komponowanie i skupienie na prezentowaniu oryginalnych, autorskich kompozycji;
improwizowanie rozbudowanych solowek. Podczas gdy w erze swingu fortepian
wprowadzal tempo, tonacj¢ i1 nastrdj utworu (w przypadku Counta Basiego czy
Teddy’ego Willsona), w hard bopie styszymy fortepian z tendencja do stosowania
r6znych odmian voicingow, rejestrow skalowych i oktawowych, rozbudowanych rytmow
z wigkszymi kontrastami dynamicznymi. W tematach utworéw wystepowaly liczne
nowatorskie pomysty aranzacyjne skupiajace solistOw na graniu spdjnym z brzmieniem
catego zespotu. Pojawialy sie tez wigksze roznice dynamiczne, a partie kontrabasu nie
polegaly juz wylacznie na funkcji akompaniujacej, ale na graniu solowek przy
zachowaniu rozwinigtego walkingu basowego. Symbolem brzmienia tego okresu byt
zespOl wybitnego perkusity Arta Blakeya, Jazz Messengers. Jako czotowy kolektyw
jazzowy prezentowal on szeroki repertuar z rozbudowang harmonig dzwigkowa
1 wyrafinowanym, zespolowym brzmieniem (utwory Moanin, Blues March, Preacher).
Zespot stosowal tez elementy rytmow latynoskich (utwory Song for my father, St. Thomas
czy Avila Tequila).

W niektorych hard bopowych realizacjach wystgpowato tez poszerzenie
instrumentarium sekcji rytmicznej o bongosy czy conga, ktore swoja barwa uzupelniaty
swingowe utwory. Muzycy poszerzali rowniez klasyczng form¢ utworu AABA
o niestandardowg liczbe taktow. Istotnym faktem, ktory zauwazylem m.in. w nagraniach
Horacego Silvera, wybitnego hard bopowego pianisty i kompozytora, jest taczenie
znanych dotychczas potaczen akordowych z nietypowymi strukturami harmonicznymi,
np. uzywanie molowych i nonowych akordow w pokrewienstwie trytonowym (np. Ami7
— Ebmi7 lub Fmi7 — Bmi7). Niektorzy muzycy, jak chociazby Clifford Brown czy John
Coltrane, stosowali tez w utworach progresje poéttonowe oraz harmonizacj¢ tego samego
dzwigku roznym pochodem akordow.

Warto rowniez zwrdci¢ uwage na istotny w latach 50. powrdt do korzeni tradycji
jazzowej. Odbywalo si¢ to dzigki aktywnemu korzystaniu z muzyki gospelowe;j,

bluesowej, czy work songéw. W sposob niepodwazalny dla historii jazzu opisuje to
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zjawisko Jacek Niedziela-Meira w swojej publikaciji Historia Jazzu — 100 wyktadéw?®.
W kwestii pianistyki jazzowej tego okresu warto wyszczegolni¢ czynnie
dziatajacych i wptywowych pianistéw takich jak Kenny Drew, Sonny Clark, ElImo Hope.
Wszyscy czerpali z dokonan takich mistrzow jak Bud Powell, Horace Silver, Art Tatum,
Fats Waller, Count Basie czy Duke Ellington. Jednak szczeg6lng uwage pragne skierowac
na pianistow, ktérych wptyw na rozwdj kolejnych pokolen muzykéow byl gigantyczny.
Mowa o takich artystach jak McCoy Tyner, Red Garland, Wynton Kelly, Herbie Hancock,
Bill Evans, Ray Charles, Horace Silver, Oscar Peterson, Phineas Newborn Jr, Ray Bryant,
Mulgrew Miller, Hampton Hawes, Bobby Timmons, John Lewis, Martial Solal, Ahmad
Jamal, Carl Perkins, Hank Jones, Barry Harris, Cedar Walton, Sun Ra, Mal Waldron,
Tommy Flanagan, Gene Harris, Randy Weston. Chcialbym skupi¢ si¢ na stworzeniu

wykazu tych cech, $rodkéw pianistycznych i aspektow muzycznych obecnych w ich

tworczosci, ktore wywarly szczeg6lny wplyw na kolejne pokolenia muzykow.

Pianista

Srodki pianistyczne

McCoy Tyner

Stosowanie kwartowych wspolbrzmien akordowych w voicingach;
uzywanie niskich rejestrow fortepianu w lewej rece; czeste stosowanie
kwint i kwart w lewej rece w potaczeniu z prawg reka; technika staccato
w prawej rece; bogata melodyka i1 rozbudowane porzadkowanie
wspotbrzmien; stosowanie szerokich przebiegéw skal pentatonicznych;
unikalne brzmienie i mocny ton; naktadanie na siebie roéznych par
tr6jdzwiekdéw; mocne konotacje bluesowe; aktywny i rozbudowany
rytmicznie comping; wykorzystywanie skal modalnych i diatonicznych
pochodow dzwigkowych; gra skalowa i nuty pedatowe; hipnotyczny
drive i feeling (naturalne poczucie muzyki) w improwizacjach; wzorce
i wpltywy afrykanskiej tradycji ludowej; perkusyjne eksploatowanie
instrumentu; poszukiwanie nieoczywistych wspotbrzmien w oparciu o

kwartowe 1 kwintowe akordy.

Red Garland,
Wynton Kelly,
Bobby Timmons,

Zaangazowany 1 soczysty akompaniament; stosowanie blokowych
akordoéw; harmonizowanie melodii akordami; punktualno$¢ rytmiczna;

lekki ton 1 sposob grania; przestrzenno$¢ w grze akordami

38 Zob. wigcej: J. Niedziela-Meira, Historia Jazzu..., 8. 278-282.
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Hampton Hawes,

John Lewis

i w improwizacjach; czujno$¢ i napedzanie gry solistow; ogrywanie
harmonii; koncepcja ,,mniej znaczy wigcej” w improwizacjach; czujny
izwarty akompaniament; zaangazowana i rozbudowana rytmika;
szybkos$¢ reagowania na pomysty muzyczne partnerow; smak w grze;
$piewny ton; doskonaly rytm; umiejetny i przemyslany dobor akordow;
aktywne wypelnianie przestrzeni; precyzyjne ogrywanie sktadnikow

akordow.

Ray Charles

Oparcie na tradycji muzyki gospelowej, soulowej, liczne za$piewy
i wpltywy bluesa; aktywny comping z precyzyjnym wyczuciem frazy
$piewanej; uzywanie skal bluesowych i triad harmonicznych; stosowanie
licznych synkopowanych rytméw 1 nieustanne poczucie ruchu —
motoryki muzycznej (drive, feeling and movements); liczne
rozbudowane  aranzacje  oryginalnych  kompozycji;  krotkie
i rozbudowane harmonicznie kadencje; bluesowe wstepy 1 zakonczenia
utwordéw; stosowanie licznych akcentow 1 pauz, umiej¢tne granie

przestrzenia.

Horace Silver,
Ahmad Jamal,
George Russell,
George Shearing

Bluesowe poczucie muzyki (blues feeling); wprowadzanie rytmow
latynoskich; charakterystyczne uzywanie repetycji dzwigkowych
w lewej rece; rozbudowana harmonia; poszukiwanie nieoczywistych
wspotbrzmien akordowych i1 kolorystycznych; kontrasty w liniach
melodycznych migdzy czgsto prostymi motywami melodycznymi do
bardziej rozbudowanych linii melodycznych; komponowanie,
aranzowanie polaczone z kierowaniem 1 zarzadzaniem zespotami,
wptywy muzyki ludowej; swoboda w improwizacji; gesta rytmika;
przyspieszenia fraz dzwigkowych; fascynacja muzykami klasycznymi
(Debussy, Ravel, Bach); dbatos¢ o barwe dzwigku i przestrzen miedzy
dzwigkami (zwlaszcza muzyka Jamala miata oddech i powietrze);
perkusyjna i rytmiczna faktura fortepianowa, czeste zmiany temp
irytmow, charyzmatyczny sposob frazowania pasazow i akordow;
lekko$¢ w dotyku instrumentu; koncepcja przestrzeni w improwizacji

(duzo oddechu i spokoju).

Elmo Hope,

Kenny Drew,

Harlemowska tradycja bopowego grania, frazowanie bebopowe;

uzywanie skal alterowanych; stosowanie ghost notes (dzwigkow
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Sonny Clark

przejSciowych) oraz chromatycznych obiegnikéw po akordach; bopowa
harmonia; tradycja i wplywy pianistycznej koncepcji Buda Powella;
szybkie frazowanie nut; swingowane frazy; oszczedne uzywanie pedatu
sustain; cytowanie prym i pojedynczych pochodow dzwigkowych
w lewej rece, rozbudowane frazy melodyczne i rytmiczne w prawej rece;
stosowanie pochodow akordéw blokowych 1 akordowe harmonizowanie
melodii; substytuty II, III stopnia, substytuty trytonowe w progresjach

akordow.

Barry Harris,
Carl Perkins,
Hank Jones,
Cedar Walton,
Dave Brubeck

Fascynacje muzyka Parkera, Powella, Gillespiego i Monka, rozwinigcie
struktur harmonicznych, uzywanie alteracji, skale bebopowe, aktywny
comping, szybkie frazowanie nut, charyzmatyczna artykulacja i dotyk
(brzmienie — touch), liryka fraz i §piewna melodyka w improwizacjach,
zaangazowany puls rytmiczny, swingowe podejScie do zabiegdéw
stosowanie  akcentow 1  punktualnego

rytmicznych,  czgste

akompaniamentu

Oscar Peterson,
Phineas Newborn Jr,
Ray Bryant,
Mulgrew Miller

Swingowe podejscie w rytmice i melodyce; nienaganna technika
pianistyczna; balans pomiedzy bluesowym groovem (rytmem i pulsem)
a czutoscig — doskonatym touchem (dotykiem); dbalo$¢ o brzmienie;
szybkie tempa; nawigzania do techniki stride piano; wprowadzanie
szerokiego repertuaru standardow; klasyczny warsztat pianistyczny;
szeroko uzywane arpeggia; korzystanie z calkowitej rozpigtosci
dzwigkowych rejestrow; fascynacje gra Arta Tatuma i Teddy’ego
Willsona; silny rhythm and bluesowy background — czerpanie z tradycji
bluesowej 1 gospelowej; aktywny puls rytmiczny; czeste stosowanie
zabiegdw aranzacyjnych, ktore wydobywaty z matych skladéw potege
brzmienia; bogactwo niezaleznych linii melodycznych i rytmicznych
niuansOw; gradacja napigcia; ekspresja gry sekcji rytmicznej; repetycje
i powtdrzenia akordow; linie melodyczne grane w szybkich tempach

w dwoch oktawach; stosowanie akordow blokowych.

Tommy Flanagan,
Mal Waldron,
Randy Weston,

Gene Harris,

Perfekcja w aktywnym compingu solistycznym i w grze z wokalistami;
wirtuozeria 1 punktualno$¢ rytmiczna; uniwersalnos¢ w odnajdywaniu
si¢ w r6znych obsadach wykonawczych; granie w sposob melodyjny lecz

czesto bardzo oszczedny; rozbudowana harmonia (finezja harmoniczna),
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Sun Ra,
Hal Galper

korzystanie z tradycji swingu; tradycja muzyki bluesowej, rhythm and
bluesowa koncepcja gry; bogata inwencja melodyczna i rytmiczna;
inspiracje gra Monka i Ellingtona; tradycja bopowego grania; inspiracje
afrykanskimi tradycjami muzycznymi — muzyka ludowa i bluesowa
(Randy Weston, Sun Ra); ciepte brzmienie instrumentu oraz nasycenie

tradycjami bluesowymi i gospelowymi.

Herbie Hancock,
Martial Solal,
Matthew Ship,
Andrew Hill

Luzniejsze traktowanie formy utwordéw, swoboda harmoniczna;
uzywanie nieoczywistych wspoétbrzmien akordéw, zjawiska polirytmii,
polimetrii, bitonalnosci; naktadanie na siebie niezwigzanych ze soba par
trojdzwigkdéw, ograniczanie skladnikow w  akompaniamencie
1w tworzeniu voicingdw; tworzenie nieoczywistych —motywow
rytmicznych; uzywanie wszystkich rejestrow instrumentu; korzystanie z
harmonii klasycznej; zdolnosci kompozytorskie, oryginalnos¢ melodyki
1 kompozycji; bopowe harmonie; zréznicowane frazowanie dzwigkowe
i rytmiczne; poszukiwanie oryginalnych brzmien; rozszerzanie aranzacji
w utworach; uzywanie przestrzeni dla wigkszego wybrzmienia catosci
materialu  muzycznego; rozbudowane wstgpy 1 kody utwordw;
chromatyka fraz; gra przeciw time’owi, przez kreske¢ taktowa, pod prad
— podejmowanie ryzyka; poszerzanie struktur formalnych utworow;
uzywanie substytutow akordowych; redukowanie harmonii typu II-V—I;
zwigkszenie ,,kolorytu brzmienia”; fragmentarycznos¢ i konsekwencja
w tworzeniu krotkich motywdéw melodycznych 1 rytmicznych;
zwigkszenie uzywania przestrzeni; ro6znorodno$¢ repertuarowa;
niekonwencjonalne struktury harmoniczne i formalne w utworach;
ostinata ksztattujace forme; dlugie i otwarte zakonczenia utwordow;
szerokie korzystanie z instrumentow klawiszowych: akustycznych
i elektronicznych w epoce jazz rocka i nie tylko; wolno$¢ i kolektywna
improwizacja; komponowanie muzyki filmowej; inspiracje klasyczng

muzyka europejska (Strawinski, Bartok, Ravel, Debussy).
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Bill Evans

Zmiana oblicza tria jazzowego: fortepian, kontrabas, perkusja, w ktorym
kontrabas eksponuje cale trio; tworzenie rozbudowanych wstepow,
tematow, improwizacji 1 zakonczen utwordw; kontrapunktyczna
korespondencja i partnerski dialog, wzajemne sluchanie si¢, stata
iaktywna interakcja; stosowanie zaangazowanej konwersacji
melodycznej i rytmicznej, liczne odpowiedzi i czujny, aktywny comping;
modal thinking (uzywanie harmonii modalnej, mys$lenie modalnymi
strukturami skal 1 akordow); wuzywanie akordow blokowych;
rozbudowana harmonia; pigkne brzmienie 1 touch; zrdéznicowana
kolorystyka (dbalo$¢ o brzmienie, akordy w uktadach skupionych
i w systemach drop two i drop three — przenoszenie drugiego lub
trzeciego skladnika akordu o oktawe w gore lub w dot); stosowanie
odmiennych metréw, szerokie spektrum dziatan kompozycyjnych —
prezentacja oryginalnych utwordéw i aranzacji standardéw jazzowych;
mistyczna  narracja w  improwizacji; uzywanie kontrastow
dynamicznych, substytutéw i akordéw zwiekszonych, zmniejszonych
klasterow; dbatos¢ artykulacyjna, wirtuozeria i inwencja tworcza; liryzm
i $piewna melodyka fraz; stworzenie nowego podejscia do budowania
akordow (pozostawianie w voicingach tylko dwoch gtownych
sktadnikéw tj. tercji i septymy, pozostate glosy odchodzg w réznych
kierunkach, aby zharmonizowaé¢ calo$¢ wspoOtbrzmienia z licznymi
alteracjami sktadnikow); delikatnos$¢ i subtelno$¢ w grze; diatoniczne
tworzenie harmoniki skalowej, eksperymenty z modalno$cia

1 wykorzystanie harmonii impresjonistycznych.

1.5. Free jazz, awangarda, jazz fusion — lata 60. i 70. XX wieku

W latach 60. XX wieku pojawita si¢ muzyka free jazzowa. Termin free/freedom

(wolnos¢) posiadat rowniez inne nazewnictwo: new thing, avant-garde, new black music,

black power, energy jazz/action jazz, fire music, out jazz, free bop. Powstanie nowego

stylu wigzato si¢ z szerszymi zmianami spolecznymi i ekonomicznymi, a w zasadzie byto

reakcja, a nawet ruchem wobec rozwijania muzyki w obecnym nurcie lub przeciwko
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niemu®’. Swoboda w muzyce free jazzowej objawiala si¢ juz we wczes$niejszych
kompozycjach i dokonaniach tworczych Lenny’ego Tristano, bylo to jednak zaledwie
interludium do tego, co miato nastgpi¢ w latach 60. XX wieku. Elementy free jazzowe
byly juz takze obecne w twodrczosci takich mistrzow jak Duke Ellington, Coleman
Hawkins czy Charlie Parker — mozna w nich odnalez¢ pewne konotacje 1 zalazki
nowatorskich zabiegéw muzycznych, na przyktad wydtuzone formy niektdrych utworow
czy rozbudowane i przeciggane przez kreske taktowa linie melodyczne w opozycji do
ogrywanych przebiegéw akordowych.

W muzyce free jazzowe] zaczely pojawiaé si¢ rowniez solistyczne,
improwizowane wstawki bez aktywnego akompaniamentu. Charakterystycznymi
aspektami z punktu widzenia wykonawstwa byty obecne w tej stylistyce dysonanse, gesta
chromatyka, uzywanie skal calotonowych, a takze wprowadzanie nowych rytmow
i przeksztatcen akcentow w improwizacji.

Do najwybitniejszych twoércow free jazzu naleza takie postaci jak Ornette
Coleman, Cecil Taylor, Albert Ayler, John Coltrane, Eric Dolphy oraz cala rzesza
wybitnych muzykow dekady lat 1960—1970: Andrew Hill, Stanley Cowell, Archie Shepp,
Paul Bley, Andrew Cyrille, Alice Coltrane, Ed Blackwell, Elvin Jones, Sam Rivers,
Dewey Redman, Anthony Braxton, Steve Swallow, Charlie Haden, Sun Ra, Steve Lacy,
Pharoah Sanders, Rashied Ali, Marion Brown, Sunny Murray, Jimmy Lyons czy Lester
Bowie.

Jedng z wazniejszych dewiz muzyki free bylo odrzucenie statych ram przebiegow
czasowych utworow, tematow utwordw oraz zanegowanie schematéw przebiegow
harmonicznych. Formy utwordéw zaczynaty by¢ bardziej rozciggnigte w czasie i otwarte
na przestrzen kolektywnej improwizacji. Pojawiaty si¢ tendencje do wprowadzania
silniejszych elementow sonorystycznych, gdzie artykulacja i szukanie nieoczywistych
wspotbrzmien wychodzity na pierwszy plan. Warto zwrdci¢ uwagg, ze nastapito rowniez
odejscie od swingu, soli$ci zacze¢li czgsciej poszerzaé orkiestracje i aranzacje w swoich
utworach, odrzucajac wczesniejsze bebopowe frazy melodyczne. Liczyt si¢ przekaz
emocjonalny, wolno§¢ w tworzeniu nowych struktur dzwigkowych, harmonicznych
i rytmicznych. Szczegdlng warto§¢ miato takze granie kolektywne, czyli zaangazowane,
wspolne tworzenie w czasie rzeczywistym gestych improwizacji, wzajemne stuchanie si¢

1 przenikanie si¢ plaszczyzn dzwigkowych w partnerskim muzycznym dialogu.

39 Zob. wigcej: J. Niedziela-Meira, Historia Jazzu..., s. 332-337.
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Kolejnymi cechami nowe;j stylistyki byly przeobrazone tempa utworéw z doza
niestabilnego lub zmiennego, skomplikowanego pulsu rytmicznego. Na szczegdlng
uwagg zastuguje kolorystyka, ktora zajmowala istotne miejsce w partiach perkusyjnych.
Takze melodyka przestata by¢ $cisle podporzadkowana przebiegom harmonicznym —
struktury harmoniczne coraz cze$ciej nie posiadaly relacji funkcyjnych. Czestym
zabiegiem bylo wprowadzanie symetrycznych 1 skomplikowanych motywow
rytmicznych, ktore nadawaly efekt pewnego transu. Improwizacje skupialy si¢ wokot
atonalnych struktur dzwickowych, a w sposobach artykulacji pojawialy si¢ krotkie,
osobne, oddzielnie wykonywane dzwigki. Nastgpito rdwniez poszerzenie mozliwosci
brzmieniowych przez stosowanie szumow, piskow, nasladownictwo ludzkiego glosu
w partiach instrumentow dgtych. Stopniowo pojawialy si¢ oscylatory i instrumenty
elektroniczne. Muzycy poszukiwali nieoczywistych rozwigzan brzmieniowych
1 kolorystycznych. Dziato si¢ to poprzez podejmowanie ryzyka w improwizacji, w ktorej
nastepowata eksploracja szerokiego wachlarza rozpigtosci dzwigkowych i kontrastowo
dynamicznych. Pojawialy si¢ takze eksperymenty brzmieniowe, ktore polegaly na
stosowaniu niekonwencjonalnych pochodéw melodycznych czy naginaniu intonacji.
Spory nacisk polozony zostat na tworzenie odlegtych od siebie interwatow prostych,
czg¢sto niezwigzanych ze sobg funkcyjnie. Pojawialy si¢ rowniez takie zjawiska muzyczne
jak dzwigkonasladownictwo (na przyklad proby wytworzenia odgloséw natury), w grze
pianistow wystgpowaly liczne klastery oraz balansowanie na granicy tonalnosci
iatonalnosci. To wilasnie sposoéb wydobycia dzwigku stat sie pierwszorzednym
elementem nowej muzyki, a nie — jak we wczesniejszych stylistykach — melodia, rytm
1 harmonia.

Muzycy zaczeli si¢ tez interesowac innymi dziedzinami sztuki (malarstwem,
naukg, architektura, literaturg, rzezbag), co pozwalalo im na szersza eksploracje
artystycznego 1 estetycznego ,,ja”. W muzyce free jazzowej byly obecne inspiracje
muzyka europejskiej XX wieku (Stockhausen, Cage), a takze dochodzilo do
eksplorowania koncepcji muzycznych pochodzacych Indii, Chin, Indonezji 1 Afryki
(wykorzystywanie przez Dona Cherry’ego chordofonu Doussngouni czy muzulmanskie
wptywy w kompozycjach Coltrane’a, Riversa, Aylera czy Hendersona).

Istotnym dokonaniem w zakresie muzyki free jazzowej byto wprowadzenie nowe;j
koncepcji grania zespolowego przez Ornette’a Colemana. Na ptycie Free Jazz zestawit
on dwa kwartety 1 calkowicie odrzucit dotychczasowy strukturalny porzadek

w improwizowaniu. Zastosowat liczne odej$cia od metrum, harmonii, a takze od relacji

30



improwizujacych solistow z akompaniamentem sekcji rytmicznej. U Colemana
improwizuja wszyscy, granice miedzy solistami a sekcja rytmiczng ulegaja zatarciu,
zespot gra jak jeden zywy organizm. Czgsto stosowatl on takze znieksztalcenia pulsu
rytmicznego i dtugos$ci utworow.

Poprzez stosowanie licznych struktur arpeggio, efektow tremola akordowego
oraz intensywnej pedalizacji, pianisci tacy jak Alice Coltrane czy Cecil Taylor odchodzili
od relacji funkcyjnych, czyli tradycyjnego sposobu porzadkowania wspotbrzmien. W ich
grze fortepian byl traktowany bardziej perkusyjnie i rytmicznie — glowny §rodek wyrazu
stanowito sonorystyczne podejscie do wydobycia dzwigku oraz poszukiwanie nowych
brzmien. W tym okresie pianista Cecil Taylor eksplorowat nowe techniki pianistyczne,
takie jak cluster playing (granie zbioru dzwigkow blisko siebie), swobodne improwizacje
1 uzywanie wszystkich rejestrow klawiatury fortepianu. Jego innowacyjne podejscie do
instrumentu wplyneto na rozwoj kreatywnosci i swobody wyrazu w pianistyce jazzowe;.

Taylor byt w pelni wyksztalconym muzykiem, korzystat z dziedzictwa muzyki
Beli Bartoka i Igora Strawinskiego, byt réwniez zafascynowany tworczoscig Arnolda
Schonberga, Antona Weberna i Albana Berga. W jego grze obecne byly struktury
1 nawigzania do Monkowskiej tradycji jazzowego fortepianu, m.in. bloki niezwigzanych
ze sobg tonalnie akordow jako centrum improwizacji. Jego pianistyke cechowaly moc
brzmienia, kontrastujaca dynamika, klastery, politonalne akordy zestawione ze sobg bez
konkretnych relacji funkcyjnych, brak bebopowego frazowania. Jego solowa plyta z 1970
roku zatytulowana Silent Tongue stala si¢ dla wielu pokolen wspotczesnych pianistow
kopalnig pomystow, nowinek harmonicznych i1 nieoczywistych kolorow dzwigkowych.
Stosowanie gestych ostinatowych figur dzwigkowych, perkusyjny sposéb wydobycia
dzwigku, wykorzystywanie chromatycznych przebiegéw dzwigkowych, klasterow
w uktadach skupionych i rozlegtych, liczne kontrasty dynamiczne i tremola grane przez
obie rgce to kilka kluczowych aspektéw pianistycznych obecnych w indywidualnym
jezyku Taylora.

Poza Taylorem warto tez wskaza¢ takich pianistow jak Andrew Hill, Paul Bley
czy Sun Ra. W pianistyce Hilla mozemy odnalez¢ inspiracje jezykiem muzyki
bebopowej, wptywy afrykanskie, bogata i zréznicowang rytmike, a takze precyzyjnie
uchwycong surowo$¢ i organiczno$¢ brzmienia fortepianu. Kanadyjski pianista Paul Bley
zastynal z bardziej lirycznego podejscia do koncepcji free jazzowej. W swojej pianistyce
nawigzywat do korzeni muzyki bluesowej, wykorzystujac zarazem elementy muzyki

wspolczesnej. Prezentowal nieoczywiste  wspotbrzmienia akordowe, uzywat
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niezwigzanych ze soba funkcyjnie interwalow, eksponowat bogata i powolnie rozwijajaca
sie¢ melodyke i rytmike. W koncowce lat 60. XX wieku Bley eksperymentowal réwniez
znowoczesnymi brzmieniami instrumentéw elektronicznych (syntezatory Moog
Modular Synthesizer System). Prezentowat ich szerokie mozliwos$ci brzmieniowe
idostrzegal w nich ogromny potencjat barwowy. Z kolei Sun Ra zaslynat
z niekonwencjonalnego podej$cia do aranzacji i instrumentacji w zespole Sun Ra
Arkestra. Tworzyl nieoczywiste zestawienia instrumentow: taczyt kotly, oboje, ksylofon,
celeste, klarnety basowe, fagoty, syntezatory Mooga, organy Hammonda i fortepian
fendera. Prezentowal szerokie 1 abstrakcyjne spektrum brzmieniowe oparte na
kontrastach akordéw i abstrakcjach luznych powigzan dzwigkowych.

W latach 70. i pdzniej pojawit si¢ kierunek zwany jazz fusion, obejmujacy inne
podgatunki muzyczne (jazz rock, funky jazz, bossa nova). Pianisci i kompozytorzy tacy
jak Herbie Hancock, Chick Corea, Joe Zawinul, Keith Jarrett stali si¢ czotowymi
przedstawicielami tego okresu, eksperymentujac z elektronicznymi instrumentami
1roznymi stylami muzycznymi. Do dzi§ ich dokonania sg nieodzownym kompendium
pianistycznej wiedzy w zakresie wspolczesnej fortepianowej faktury 1 sztuki
improwizacji.

W okresie jazzu fusion, kluczowa rol¢ w eksploracji nowych brzmien odegrat
wspomniany juz pianista, kompozytor i aranzer Herbie Hancock. Na szeroka skalg
wykorzystywat on instrumenty elektroniczne, wprowadzajac do swojej gry elementy
funkowe. Jego innowacyjne podejscie do fortepianu i eksperymenty z dzwigkiem miaty
wplyw na rozwdj pianistyki jazzowej w kolejnych latach.

Muzyka jazzowa od zawsze byla fuzjg réznych stylistyk i kultur, poczawszy od
ragtime’u, bluesa, przez muzyke orkiestr marszowych, tradycyjny jazz nowoorleanski,
muzyke folkowa i ludowa, az po muzyke pop, muzyke latynoska, kubanska, afrykanska
i europejska. Stylistyka fusion odzwierciedlala ch¢¢ przetamania dotychczasowych
odmian i regut muzycznych. Na listy przebojow trafialy utwory takich artystow jak Jimmi
Hendrix, Aretha Franklin, Marvin Gaye, Stevie Wonder, James Brown, ale takze Miles
Davis czy Wes Montgomery. Jednym z celéw muzykdéw tego okresu byto dotarcie do
szerokiej publiczno$ci. Cel ten si¢ powiodl, a migdzygatunkowa i stylistyczna fuzja
dodatkowo stata si¢ dla nich dobrym biznesem. Na pierwszy plan wysuwala si¢
mieszanka jazzowych improwizacji z elementami taczacymi rocka i elektronike. Byt to
tez czas duzego otwarcia religijnego, ktore przejawiato si¢ chociazby w tworczosci

Mahavishnu Orchestra (wptywy hinduskie).
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Wartymi uwagi sa plyty Milesa Davisa In a Silent Way z 1969 roku oraz Bitches
Brew z 1970 roku, na ktérych obok wptywow muzyki rockowej, elektronicznej
dominowaty elementy free jazzu Ornette’a Colemana. Z uptywem czasu nastepowat
coraz wigkszy postep w rozwoju sprzetu i szeroko pojetej technologii. Powstawaly nowe
instrumenty elektroniczne, m.in. wynaleziony w latach 1963-1968 monofoniczny
syntezator Boba Mooga, fender rhodes — fortepian elektryczny, fender bass — elektryczna
gitara basowa, moduty brzmieniowe. Tego typu zdobycze technologiczne poszerzaty pole
eksperymentow w zakresie uzyskiwania nowych mozliwosci brzmieniowych
1 indywidualnego podejscia do materii dzwigku.

W okresie tym nastgpowato takze odejscie od fraz muzyki bebopowej,
wprowadzane byly dlugie formy utworow typu open, rozbudowywano rytmy, stosowano
czeste riffy 1 zapetlone motywy basowe, inspirowano si¢ muzyka latynoamerykanska,
afrykanska, hinduska. Wszystkie powyzsze tendencje wraz z koncepcja uzyskania
energetycznej intensywnosci byly naczelnymi wartosciami dla wielu zespotéw tego
okresu: Mahavishnu Orchestra, Weather Report, Return to Forever, Life Time, Jazz
Crusaders, Steps Ahead, Brecker Brothers, Yellowjackets, Spyro Gyra. Niemniej,
zwazywszy ha przedmiot niniejszej pracy, skupi¢ si¢ na wyszczegdlnieniu dominujacych
srodkow pianistycznych, ktore stosowali najbardziej wptywowi pianisci tych czasow:
Herbie Hancock, Chick Corea, Keith Jarrett i Joe Zawinul. W tym celu, podobnie jak
w rozdziale dotyczacym hard bopu, sporzadzitem tabele, zestawiajac w nich kluczowe,

muzyczne $rodki w pianistyce wymienionych artystow.

Pianista Srodki pianistyczne
Herbie Hancock, Laczenie elementéw jazzu tradycyjnego, elektroniki, jazz
Chick Corea rocka, free jazzu; bogactwo rytmiczne i1 harmoniczne,

wykorzystywanie rytmow latynoamerykanskich; inspiracje
1 wptywy muzyki klasycznej (Bartok, Ravel, Hindemith,
Scriabin, Szostakowicz, Debussy); poszukiwanie nowych
brzmien na fortepianie preparowanym; eksperymenty
z instrumentami  elektronicznymi  (syntezatory, fender
rhodes); wykonawstwo muzyki klasycznej (repertuar
obejmujacy Mozarta, Bartoka); stosowanie licznych

synkopacji; ~ wprowadzanie  polimetrii,  polirytmii
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w utworach 1 improwizacjach; liczne ostinata melodyczne
1 rytmiczne; petne wyrazu i liryzmu melodie; skale lidyjskie,
frygijskie 1 alterowane; czgste uzywanie ozdobnikow
i ornamentacji; unikatowa artykulacja 1 brzmienie;
wykorzystywanie akordow kwartowych, zwigkszonych,
zmniejszonych, alterowanych i suspendowych*® (akordow
zawieszonych dazacych do rozwigzania); luzno natozone na
siebie pary trojdzwiekow; naktadane na siebie wielodzwigki
ztozone z roéznych par akordoéw (struktury wyzsze —
upperstructure); czeste progresje; rozbudowane kadencje,
wstepy, zakonczenia; nuty pedatowe; wielokrotne
powtarzanie fraz w strukturze utworu; stosowanie licznych
przednutek; dzwigki przejSciowe; krotkie figuracje
rytmiczne, melodyczne — powtarzanie zapetlonych
motywow w lewej rece, a w tym samym czasie
wprowadzanie niezaleznych motywow improwizowanych
lub wydluzanie dlugo$ci utworu poprzez przeciaganie
improwizacji przez kreske¢ taktowa w prawej rece; precyzja;
lekka i przejrzysta artykulacja (perliste dzwigki); doskonata
technika pianistyczna; liryzm melodii; pltynne legata;
przemys$lana pedalizacja 1 bogactwo dynamiczne,
precyzyjne okreslenia tempa; zmienne akcenty i roznorodny
puls rytmiczny; wyrafinowane pomysty porzadkowania
wspotbrzmien (nowatorska harmonia); gleboka ekspresja
artystyczna; liczne modulacje; niezalezno$¢ rak i bogactwo
motywow rytmicznych; komponowanie oryginalnych

utworow.

Keith Jarrett

Duza wolno$¢ rytmiczna i melodyczna; modalno$¢ —
tonalna 1 atonalna harmonika; rozbudowane struktury

rytmiczne; doskonata technika pianistyczna; liryka

40 Suspend chords (z ang. zawieszac) — grupa akordéw o roznorodnej budowie, w ktorych tercje zastapiono
sktadnikiem sgsiednim tj. kwartg lub sekunda; akordy takie nie posiadaja okreslonego trybu
harmonicznego. Charakter ich brzmienia podtrzymuje napi¢cie emocjonalne w utworze. Zob. wiecej: J.
Glenc, Harmonia jazzowa, kluczowa problematyka stylistyczno-estetyczna, Akademia Muzyczna im.
Karola Szymanowskiego, Katowice 2015.
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w melodii, emocjonalno$¢, gleboka ekspresja  gry;
polifonizacja melodii; niezalezno$¢ rak, ro6znorodne
kontrasty dynamiczne i agogiczne; czg¢ste ostinatowe riffy
w lewej rece; inspiracje i wptywy muzyki klasycznej (Bach,
Szostakowicz, Chopin, Mozart, Beethoven, Scriabin,
Scarlatti, Hindemith, C. P. E. Bach, Haendel, Part, Gurdjief,
Barber, Debussy i wielu innych); faczenie elementdéw jazzu
tradycyjnego, elektroniki, jazz rocka, free jazzu; bogactwo
rytmiczne i harmoniczne; poszukiwanie nowych brzmien na
instrumentach elektronicznych i historycznych (rhodes
piano, wurlitzer, pianet, klawesyn, syntezatory);
multiinstrumentalizm (gra na wielu instrumentach:
saksofonach, bebnach, fletach); logiczna narracja
muzyczna; stosowanie nut pedatowych; bogata harmonia;
skale diatoniczne, modalne, alterowane; uzywanie triad
harmonicznych; granie sercem (kontrasty ekspresyjne
i ekstaza gry); mistrzostwo w postugiwaniu si¢ akordami;
harmonizowanie tematoéw; granie rozbudowanych wstepow
i zakonczen utwordéw; rozbudowane improwizacje,
tworzenie milowych interpretacji standardow jazzowych;
$piewny ton i storytelling (spojna i wciaggajaca opowiesé
tre$ci muzycznej); fuzja réznych gatunkéw muzycznych od
piesni religijnych przez muzyke klasyczng po awangarde;
czgste uzywanie ostinatowych linii  melodycznych
(nawigzania do minimalizmu w twoérczosci takich
kompozytoréow jak Steve Reich, Philip Glass, Terry Riley);
ekstaza gry; aktywny comping; tworzenie nieoczywistych
wspotbrzmien akordowych; zaawansowana kolektywna
improwizacja; choratlowe improwizowane kadencje; czgste
korzystanie z trybow II V I-I VI II V-II VI 1I V;
charakterystyczny comping w graniu solowym (uzywanie
decym, tercji, non, septym 1 rozwigzan klasycznej

harmoniki);  kontrapunktowo$§¢ melodii; réznorodna
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kolorystyka; przestrzenno$¢ w grze; umiejetne operowanie
pauzami; granie przez kreske¢ taktowa; plynne palcowe
legato; wpltywy muzyki gospelowej i bluesowej; liczne
ornamentacje 1 wypelnienia dzwigckowe (uzupetnianie
1 harmonizowanie akordow z dzwigkiem prowadzacym

w gornym, srodkowym lub dolnym glosie).

Joe Zawinul Sigganie po nowe rozwigzania technologiczne; czerpanie
zroznych  gatunkow  muzycznych;  eksperymenty
z brzmieniem (faczenie brzmienia syntezatordéw, pianin
elektrycznych z efektami gitarowymi); eksperymenty
w grze na instrumentach elektronicznych i preparowanych;
wykorzystywanie szerokiego instrumentarium;
zaawansowana  kompozycja; aktywny comping;
rozbudowana harmonia i kontrasty dynamiczne (czgsto

elektroniczne).

1.6. Era wspolczesna — lata 80. i 90. do dzisiaj

Od lat 80. i 90. XX wieku pianista odgrywal kluczowa role w zespotach
jazzowych zarowno jako lider, solista i aranzer, ale takze jako akompaniator. Pianistami,
ktérzy czynnie dziatali w tym okresie i mieli wplyw na ksztattowanie si¢ mojego jezyka
wypowiedzi muzycznej sg Fred Hersch, Brad Mehldau, John Taylor, Herbie Hancock,
Joey Calderazzo, George Cables, George Duke, Kenny Barron, Kenny Kirkland, Geri
Allen, Uri Cane, Marilyn Crispell, Steve Kuhn, Martial Solal, Anthony Davis, Aydin
Esen, Danilo Perez, Michel Camilo, Monty Alexander, Esbjorn Svensson, Michael
Kanan, Gonzalo Rubalcaba, Myra Melford, Lyle Mays, Kenny Werner, Bill Charlap,
Marcus Roberts, Jason Moran, Marc Cary, Sam Yahel, Bill Charlap, Enrico Pieranunzi,
Stefano Bollani, Larry Goldings, Hiromi Uehara, Bobo Stenson, Orrin Evans, Louis
Perdomo, Vijay lyer, Robert Glasper, David Virelles, Craig Taborn, Kevin Hays, Ethan
Iverson, a z mtodszej generacji Tigran Hamasyan, Django Bates, Shai Maestro, Gerald
Clayton, Sullivan Fortner, Omri Mor, Jeremy Siskind, Taylor Eigsti, Aaron Parks, Dave

Kikoski, Gary Versace, Jacky Terrasson, Aaron Goldberg, Fabian Almazan, Sam Harris,
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Kristjan Randalu, Aaron Diehl, Jon Batiste, Kris Davis, Micah Thomas, Colin Vallon, Ivo
Neame, James Francies, Matt Mitchell, Kris Bowers, Nitai Hershkovits, Marcin
Wasilewski, Dominik Wania, Leszek Mozdzer, Piotr Wylezol. W swoich poczynaniach
pianistycznych wskazuja oni rozne kierunki muzycznych zainteresowan.

Wspoltczesna pianistyka jazzowa jest niezwykle réznorodna i otwarta na nowe
horyzonty stylistyczne, stad wielu pianistow sigga coraz czeSciej do muzyki
elektronicznej, klasycznej (aranzacje utwordw kompozytorow muzyki powaznej
w tworczosci Uriego Caina, Ethana Iversona, Leszka Mozdzera, Dominika Wani),
orientalnej i ludowej (tworczos$¢ Vijaya lyera, Craiga Taborna czy Tigrana Hamasyana),
otwierajac tym samym pole do tworzenia nowych mozliwo$ci rozwoju faktury
fortepianowej. Warto tez zwrdci¢ uwage na szeroka wspodtczesnie funkcjonalnosé
fortepianu w muzyce jazzowej oraz aktywne poszerzanie obsady wykonawczej wsrod
wspotczesnych tworcoOw sztuki pianistycznej. Nalezy zaznaczyC, ze zastosowanie
fortepianu w jazzie od lat 90. az po czasy obecne jest niezwykle wszechstronne 1 w duzej
mierze zalezy od kontekstu wykonawczego, takiego jak dziatalnos$¢ solistyczna, duety,
tria, kwartety, kwintety oraz wigksze formacje typu big bandowego lub z towarzyszeniem
orkiestry smyczkowe;.

W obszarze dziatalnosci solowej w sposob szczegdlny inspirujg mnie tacy pianisci
jak John Taylor, Fred Hersch, Keith Jarrett, Brad Mehldau, Gonzalo Rubalcaba, Craig
Taborn, David Virelles czy Tigran Hamasyan. Pianista jazzowy, wystepujac solo, moze
zaprezentowa¢ wlasne kompozycje, aranzacje standardéw jazzowych, improwizacje,
a konwencja solistyczna jest najbardziej intymng forma artystycznej wypowiedzi, ktora
pozwala na nieograniczong swobode ekspresji oraz glebokg eksploracj¢ harmonii, rytmu
i melodii. W konwencji duetowej piani§ci skupiaja si¢ na wzajemnym dialogu
muzycznym z uwzglednieniem aktywnego akompaniamentu. Warto tutaj wyrdzni¢ takie
duety pianistyczne jak Craig Taborn / Vijay lyer, Gerald Clayton / Aaron Parks (lub Kevin
Hays), Dominik Wania / Wtadystaw Adzik Sendecki, Brad Mehldau / Kenny Barron czy
wczesniej Keith Jarrett / Chick Corea. Poza tym piani§ci czgsto wspOlpracujg takze
z innymi instrumentalistami: z saksofonistami (duety: Louis Perdomo / Miguel Zendn,
Vijay lyer / Steve Lehman, Gonzalo Rubalcaba / Seamus Blake, Shai Maestro / Chris
Potter, Aaron Parks / George Garzone, Brad Mehldau / Joshua Redman), z trgbaczami
(duety: Danny Grissett / Tom Harell, Tigran Hamasyan / Ambrose Akinmusire, Shai
Maestro / Philip Dizzack, Yonathan Avishai / Avishai Cohen), z gitarzystami (duety: Fred
Hersch / Julian Lage, Brad Mehldau / Peter Bernstein, Taylor Eigsti / Julian Lage)
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z wokalistami (duety: Sullivan Fortner / Cecile McLorin Salvant, Chip Crawford /

Gregory Porter) oraz z innymi instrumentami. Idgc dalej mozna powiedzie¢, ze fortepian

byt i nadal jest integralng czes$cig konwencji tria, kwartetow, kwintetéw jazzowych czy

big bandéw. W tychze konfiguracjach pianista odgrywa role akompaniatora, solisty

prowadzacego zespo6t (lidera) i aranzera, ktory moze poszerzy¢ obsade instrumentalna,

tworzac wigksze mozliwosci kompozycyjne. Ponizej — analogicznie do poprzednich

czg$ci — zamieszczam tabel¢ z wykazem $rodkow pianistycznych obecnych w grze

wybranych, inspirujacych mnie pianistow jazzowych dziatajacych od lat 80. do dzi$.

Pianista Srodki pianistyczne

John Taylor, Polifonizacja melodii; czerpanie ze zrédet muzyki
Fred Hersch, powaznej (faktura polifoniczna 1 homofoniczna);
Brad Mehldau rozbudowany i aktywny comping; bogactwo rytmiczne

1 harmoniczne (studiowanie choratow, preludiow i fug
Jana Sebastiana Bacha); liryka w ksztattowaniu
melodii; gleboka ekspresja 1 dotyk (touch) na
instrumencie; znajomo$¢  réznorodnych  technik
kompozytorskich; ptynne palcowe legato;
wykorzystywanie pelnej skali fortepianu (granie
w réznych rejestrach); czujnosé; dbatos¢ o dzwigk;
niezalezno$¢ pracy lewej 1 prawej reki (wzajemne
przenikanie si¢ plaszczyzn dzwigkowych);
rozbudowana faktura harmoniczna w pianistyce
solowej 1 zespotowej; stosowanie rozbudowanych
i improwizowanych interludiéw oraz zakonczen
utwordéw; zaawansowany i silnie zaangazowany rytm,;
znajomos¢ szerokiego repertuaru z zakresu réznych
stylistyk 1 gatunkéw muzyki; szacunek dla tradycji
1 historii muzyki (laczenie tradycji z nowoczesnoscia);
granie przestrzenia ($wiadome kreowanie dzwigku
ibrzmienia  instrumentu);  czerpanie  $rodkow
pianistycznych i technik kompozytorskich z literatury

muzyki powaznej.
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Jason Moran,
Vijay lyer,
Craig Taborn,
Matthew Shipp,
Marilyn Crispell

Granie akordami poza tonacja (np. balansowanie
migdzy tonalno$cig i atonalno$cia w improwizacjach
Morana oraz w kompozycjach Iyera i Taborna);
sieganie do tradycji muzyki bluesowej i indyjskiej;
stosowanie czgstych minimalistycznych schematéw
rytmicznych 1 melodycznych; liczne ostinatowe
motywy rytmiczne zapgtlone w lewej re¢ce; uzywanie
polimetrii i polirytmii w improwizacjach; swoboda
harmoniczna 1 niezalezno$¢ rytmiczna; gleboka
wrazliwos¢ 1 ekspresja; r6znorodna artykulacja; liczne
kontrasty dynamiczne; stosowanie zapetlonych serii —
luzno zestawionych ze sobg interwatéw (myslenie
interwatowe); wpltyw muzyki klasycznej na jezyk

improwizacji.

Gerald Clayton,
Aaron Parks,
Kevin Hays,
Taylor Eigsti,
Sam Harris,
Fabian Almazan,
Shai Maestro,
Nitai Hershkovits,

Jacky Terrasson,

Korzystanie z dziedzictwa muzyki folkowej (u kazdego
z pianistOw rdzenne 1 indywidualne inspiracje);
zaawansowana harmonia i aktywny comping lewe;j
iprawej reki; osadzenie w tradycji jazzowej
i bluesowej; rozbudowane struktury rytmiczne, takie
jak liczne ostinata, swobodne arpeggia, petle
polirytmiczne i polimetryczne; rozbudowana narracja
melodyczna; improwizowanie przez kreske taktowa

(wydhluzanie fraz melodycznych); uzywanie modutow

Django Bates brzmieniowych  iinstrumentéw  elektronicznych
(korzystanie = ze  zdobyczy  technologicznych,
poszerzanie instrumentarium).

Aaron Diehl, Laczenie tradycji z nowoczesnos$cia; aktywny comping

Sullivan Fortner,
Bill Charlap,
Chip Crawford,

Ethan Iverson

(uzywanie struktur drop two, drop three w skupionych
uktadach harmonicznych); duzy wplyw muzyki
bluesowej na sposob gry; harmonizowanie melodii
w sposOb organowy; czeste sigganie do kanonu
standardow jazzowych; uwazne stuchanie; wirtuozeria

potaczona ze szlachetnoscia 1  oszczednosciag
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dzwickowa w uzywaniu struktur harmonicznych;
niezalezno$¢ rak i aktywna lewa reka (przerzucanie
schematow  rytmicznych  migdzy  rejestrami);
wysublimowane stosowanie  przestrzeni mi¢dzy

dzwigkami.

Gonzalo Rubalcaba,
David Virelles,
Tigran Hamasyan,
Danilo Perez,

Luis Perdomo,
Enrico Pieranunzi,

Michel Camilo

Silna tradycja afrokubanska, latynoamerykanska,
ormianska (wplyw muzyki folkowej na indywidualny
jezyk muzyczny); stosowanie zjawisk polimetrycznych
i polirytmicznych;, profesjonalny warsztat i doskonata
technika pianistyczna; stosowanie rozmaitych potaczen
akordowych  (pary trdjdzwigkdw  powigzanych
funkcyjnie badz nie, luzne pary interwatowe, substytuty
harmoniczne); liczne ostinatowe figury rytmiczne;
czerpanie z réznorodnosci kulturowej w  grze
(zapozyczenia i cytaty lokalnych, rdzennych utworéw);
aktywny comping; gleboki dialog 1 ekspresja
muzyczna; dbalo$¢ o brzmienie; klasyczny touch;
doskonate rzemiosto 1 opanowanie instrumentu
(swobodne improwizacje w roznych rejestrach
dzwigkowych), rozbudowany rytm (stosowanie
r6znych rodzajow kubanskiego rytmu clave ); naczelna
rola rytmu w improwizacji; perkusyjne traktowanie

fortepianu.

Kenny Kirkland,
Joey Calderazzo,

Kenny Barron,

Geri Allen

Silne ugruntowanie w tradycji jazzowej i bluesowej;
szeroki repertuar standardow jazzowych; mocny ton;
wplyw muzyki afroamerykanskiej na stylistyke gry;
uzywanie kwartowych i blokowych akorddéw; granie
akordami (block chords); korzenny feeling jazzowy;
aktywna rytmizacja gry; zaawansowany comping
1 wirtuozowskie partie improwizowane; szlachetno$é
1 dbalosé 0 brzmienie; faczenie tradycji
zZ nowoczesnoscia (znajomo$¢ stylistyk jazzowych);

gleboka wrazliwo$¢ i ekspresja gry; doskonata technika
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pianistyczna.

Wspomniane powyzej etapy formowania si¢ nowych stylistyk w jazzie to tylko
ogblny rys historyczny, operujacy wybranymi przyktadami pokazujacymi, jaka role
odgrywat pianista na przestrzeni rozwoju muzyki jazzowej, a takze jak ksztattowata si¢
jazzowa sztuka pianistyczna. Chciatbym zaznaczy¢, ze moim celem badawczym nie byta
szczegOlowa charakterystyka, a jedynie skrotowy opis poszczegdlnych stylistyk
jazzowych ze zwrdceniem uwagi na aspekty muzyczne (pianistyczne) mistrzow waznych

dla mnie jako pianisty i kompozytora.

1.7. Funkcjonalnos$¢ fortepianu w muzyce jazzowej

Uzytecznos$¢ fortepianu w jazzie byta bardzo wszechstronna i zalezata zwykle od
kontekstu wykonawczego. Mozemy wyrdzni¢ nastepujace konfiguracje wykonawcze:
fortepian solo (wystegpy solistyczne), zespoty mniejszych i $rednich rozmiaréw (duety,
tria, kwartety, kwintety, sekstety, septety, oktety, nonety) lub wigkszych rozmiaréw, czyli
réznego rodzaju big bandy. Ponizej chcialbym wskaza¢ i opisa¢ kilka kluczowych

aspektéw wykorzystywania fortepianu w zmiennej obsadzie wykonawcze;.

Fortepian solo

Pianista jazzowy ma mozliwo§¢ zaprezentowania roznorodnych aranzacji
standardow jazzowych, improwizacji i kompozycji autorskich. Nalezy podkresli¢, ze
koncepcja solistyczna pozwala na szeroka eksploracje instrumentu. Korzystanie
z pelnego rejestru klawiatury czy wngtrza fortepianu (w przypadku technik preparacji)
ukazuje potege brzmienia i rozmaite mozliwosci w zakresie porzadkowania i tworzenia
nowych wspotbrzmien harmonicznych. Nazywam to swoista Swiadomoscig orkiestrowa,
czyli traktowaniem instrumentu jako wielkiej orkiestry polaczen miedzydzwigkowych.
Wystepy solistyczne daja rdwniez pelng swobode w warstwie ekspresji muzycznej,
harmonicznej (stosowanie nieograniczonej ilosci akordéw bitonalnych, alteracji,
substytutow), rytmicznej (stosowanie zjawisk polimetrycznych i polirytmicznych) czy

melodycznej (balansowanie na granicy tonalno$ci i atonalnosci).
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Duety

W konfiguracji duetowej pianista moze wspottworzy¢ gleboki dialog muzyczny,
reagujac na bodzce drugiego solisty. W historii jazzu istniaty duety fortepianowe (Keith
Jarrett / Chick Corea, Oscar Peterson / Count Basie czy Duke Ellington / Billy Strayhorn),
ale takze duety, w ktorych pianista wspolpracuje z innym instrumentalista, na przyklad z
wokalista (Tommy Flanagan / Ella Fitzgerald, Bill Evans / Tony Bennett), gitarzysta (Bill
Evans / Jim Hall, Fred Hersch / Julian Lage), saksofonistag (Brad Mehldau / Joshua
Redman, Keith Jarrett / Jan Garbarek, Herbie Hancock / Joe Henderson, Shai Maestro /
Chris Potter), trebaczem (Earl Hines / Louis Armstrong, Paul Bley / Chet Baker, Fred
Hersch / Ralph Alessi, John Taylor / Kenny Wheeler, Oscar Peterson / Clark Terry, Uri
Caine / Paolo Fresu, Stefano Bollani / Enrico Rava, Martial Solal / Dave Douglas,

Yonathan Avishai / Avishai Cohen).

Tria, kwartety, kwintety, sekstety, septety, oktety, nonety

W przypadku zespolow mniejszych i §rednich rozmiardw pianista jest integralng
cze¢$cig sekcji rytmicznej (fortepian, kontrabas, perkusja). Moze odgrywac role solisty,
ale takze akompaniatora. Zwigkszenie obsady wykonawczej o dodatkowe instrumenty
np. saksofon, trabke, gitare, klarnet basowy pozwala na wigksze mozliwos$ci aranzacyjne,
czego skutkiem jest poszerzenie brzmienia grupy i zmiana podej$cia w zakresie tworzenia
akompaniamentu. Oto przyktady wybitnych konfiguracji: Oscar Peterson Trio, Bud
Powell Trio, Earl Hines Trio, Eroll Garner Trio, Ahmad Jamal Trio, Ellington / Mingus /
Roach, Bill Evans Trio, Wynton Kelly Trio, Mulgrew Miller Trio, Gerri Allen Trio, Keith
Jarrett Trio, Chick Corea Trio, Michel Camilo Trio, David Virelles Trio / Quartet, Brad
Mehldau Trio, Vijay lyer Trio / Sextet / Octet, Craig Taborn Trio, Fred Hersch Trio, Kevin
Hays New Day Trio, Robert Glasper Trio, Gerald Clayton Trio, Aaron Parks Trio, Orrin
Evans Trio, Esbjorn Svensson Trio, Phronesis, The Bad Plus Trio, Marcin Wasilewski
Trio, Dominik Wania Trio, Shai Maestro Trio, Tigran Hamasyan Trio, McCoy Tyner
Quartet, Orrin Evans Quartet, Herbie Hancock Quartet, Modern Jazz Quartet, Dave
Brubeck Quartet, Thelonious Monk Quartet, Keith Jarrett European / American Quartet,
Charles Lloyd Quartet, The Claudia Quintet, John Coltrane Quartet, Wayne Shorter
Quartet, Miles Davis Quintet, Horace Silver Quintet, Dizzy Gillespie Quintet, Charlie
Parker Quintet, Art Ensemble Of Chicago, Charles Mingus Sextet, Art Blakey Jazz
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Messengers, Chick Corea Septet, Lucas Pino No Net Nonet).

Big bandy

W wigkszych formacjach wykonawczych rola pianisty skupia si¢ wokot
plaszczyzny akompaniamentu, czgsto takze komponowania i aranzowania utworéw big
bandowych. Dzigki realizowaniu rozbudowanych lub oszcz¢dnych harmonii, pianista
moze improwizowaé w kontekscie petnego zaangazowania sekcji rytmicznej, sekcji detej
czy sekcji smyczkowej. Oto przyktady stynnych orkiestr i historycznych big bandow:
Fletcher Henderson and His Orchestra, Duke Ellington Orchestra, Count Basie Orchestra,
a takze formacje takich lideréw jak Stan Kenton, Benny Goodman, Dizzy Gillespie,
Woody Herman and The Herd, Buddy Rich Big Band, Thad Jones / Mel Lewis Orchestra,
Gil Evans Orchestra, Sun Ra Arkestra, Maria Schneider Orchestra, Maynard Ferguson
Dreamband, Guillermo Klein — Los Guachos, San Francisco Jazz Collective, Wynton
Marsalis Jazz at Lincoln Center Orchestra.

W kazdej z tych obsad wykonawczych pianista moze pelni¢ rézne funkcje, a jego
rola jest niekwestionowanie istotna i poniekad zmienna. Moze by¢ zaréwno solista,
liderem, aranzerem, akompaniatorem, jak i improwizatorem, przyczyniajac si¢ do
kreowania spojnego brzmienia zespolu czy tworzenia dzieta o wysokich walorach
artystycznych i estetycznych. W zaleznos$ci od kontekstu wykonawczego zmienia si¢ jego
sposob realizacji akompaniamentu, sposob ksztattowania improwizacji i harmonizacji
melodii. Zmienia si¢ takze natezenie struktur harmonicznych, a wlasciwie gestos¢ ich
wystepowania (im mniejsza obsada wykonawcza tym gesto$¢ pianistycznych srodkow
wzrasta; im wigksza obsada tym gestos¢ $srodkow maleje) — jest to moja wiasna
konstatacja poparta wieloletnim do§wiadczeniem i obserwacjami koncertowymi. Wyjatek
stanowi koncepcja tworzenia minimalizmu w improwizacji, kiedy zalozenie tworcze

polega na uzywaniu malej liczby dzwigkow i fraz.

1.8. Konotacje pianistyki jazzowej z muzyka klasyczng i ich wplyw na

wspolczesny jezyk improwizacji

Kiedy mowimy o pianistyce jazzowej, trzeba podkresli¢, ze wptyw na jej rozwoj

mialy wybrane osiggni¢cia w obszarze pianistyki klasycznej 1 konotacje muzyki jazzowe;j
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z muzyka powazng. Ogromna spuscizna klasycznej literatury muzycznej stanowita

inspiracj¢ dla kolejnych pokolen pianistow jazzowych. Szczegdlng uwage kieruje

w strong inspirujacych mnie pianistow takich jak Brad Mehldau, Keith Jarrett, Ethan

Iverson, David Virelles, Craig Taborn, Vijay lyer. Czy w konfiguracji solistycznej czy w

zespotowej, w ich grze mozemy ustysze¢ doskonala znajomos$¢ instrumentu, swiadomos$¢

dzwigkowa (artykulacyjng, dynamiczng, kolorystyczng) oraz glgboka warstwe ekspresji

artystycznej. Postanowitlem wyszczegdlni¢ niektore $rodki pianistyczne stosowane

niegdy$ przez mistrzow klasycznych, ktoére miaty znaczacy wptyw na jezyk muzyczny

wielu jazzmanow.

Kompozytor

Srodki pianistyczne

Jan Sebastian Bach

Polifonia, niezalezno$¢ rak, sposob porzadkowania
wspotbrzmien w choratach, inwencjach, preludiach

i fugach.

Wolfgang Amadeusz Mozart

Spiewno$¢ tonu, harmonika skalowa, wirtuozeria

techniczna.

Ludwig van Beethoven

Pedalizacja, bieglo$§¢ techniczna, wszechstronna
faktura pianistyczna, liczne przebiegi pasazowo-

interwalowe, szeroka amplituda dynamiczna.

Johannes Brahms

Ornamentyka barokowa 1 klasycystyczna, faktura
homofoniczna, szerokie akordy i pasaze dzwigkow,

traktowanie instrumentu jak orkiestry.

Fryderyk Chopin,

Franciszek Liszt

Wirtuozeria  wykonawcza, lekkos¢  frazowania;
doskonata technika; $piewny ton, rozwini¢ta melodyka
1 narracja wciggajaca w opowies¢; eksploracja réznych
stylow 1 emocji, pedalizacja, réznorodna dynamika,
rozw0j technik gry legato i rubato, touche czyli dotyk
1 brzmienie instrumentu, wysublimowana artykulacja,
skale chromatyczne, liczne pasaze, gamy, skale,
polifonizacja melodii, szeroki wachlarz brzmieniowy
i rytmiczny, alteracje, rozbudowana harmonia: akordy
pétzmniejszone, systemy II V I, kadencje — wstepy —

rozbudowane zakonczenia, substytuty trytonowe,
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wychylenia harmoniczne, ciaggi dominant wtraconych).

Claude Debussy

Maurice Ravel

Bogata kolorystyka — brzmienie i barwa dzwigku jako
naczelny $rodek wyrazu artystycznego, modalnos¢,
akordy blokowe, wuzywanie skal koS$cielnych,

wirtuozowska faktura pianistyczna).

Aleksander Skriabin

Ekspresja gry, rozbudowana harmonia, liczne

chromatyzmy i myslenie interwatowe.

Igor Strawinski,

Bela Bartok

Przedkladanie perkusyjnosci instrumentu nad pozostate
elementy dzieta muzycznego — naczelna rola rytmu,

bogactwo zjawisk polimetrycznych i polirytmicznych.

Olivier Messiaen

Skale Messiaenowskie, heksatoniki, rozbudowana
chromatyzacja melodii, bogata harmonia — alteracje,
substytuty, wychylenia pottonowe, naktadanie na siebie

nie zwigzanych ze sobg funkcyjnie par trojdzwigkow.

Tak, jak wspomnialem, powyzsze $rodki pianistyczne mialy znaczacy wplyw na

jezyk improwizacji wielu jazzmandw, a przede wszystkim na rozwdj indywidualnego

spektrum mysli pianistycznej i muzycznej wyobrazni. Jednym stowem, $rodki

zaczerpnigte z literatury muzyki powaznej powinny by¢ w indywidualny sposob

studiowane i eksploatowane przez wspotczesnych muzykow jazzowych.

Pragne zwroci¢ uwage, ze opis powyzszych $rodkdéw pianistycznych jest

przyblizony i przedstawiony w sposob subiektywny. Wskazalem w nim waznych dla

mnie tworcéw klasycznych i jazzowych, zwracajac uwage na te spo$rod muzycznych

aspektow, ktore staram si¢ wykorzystywa¢ w moim osobistym jezyku artystycznym. Ten

za$ ksztaltuje si¢ w znacznej mierze na podstawie wnikliwego studiowania przeze mnie

nagran, partytur literatury muzyki klasycznej 1 jazzowej oraz czynnej dziatalno$ci

koncertowe;j.
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Rozdzial 2. Mozliwo$ci wykonawcze wspolczesnego pianisty jazzowego

Fortepian oferuje szeroki zakres mozliwos$ci wykonawczych 1 brzmieniowych,
ktory pozwala wspolczesnemu pianiscie na tworzenie, mieszanie i1 interpretowanie
réznorodnych stylow muzycznych przy jednoczesnej probie kreowania indywidualnego
jezyka muzycznego. Uwazam, Ze jest to szczegOlnie istotne dla wyrazania szczerej,
artystycznej wypowiedzi. Mozliwosci wykonawcze pianisty jazzowego pozwalaja na
eksplorowanie réznorodnych $ciezek artystycznych oraz na tworzenie unikatowej,
ekscytujacej muzyki. Ponizej postanowitem wyszczeg6lni¢ kilka elementow dzieta
muzycznego, ktoére z punktu widzenia wykonawstwa muzyki jazzowej sa dla mnie

kluczowe.

Melodyka i harmonika

W pianistyce jazzowej istotng role odgrywaja melodyka i harmonika, czyli te
elementy, ktore porzadkuja nastgpstwo pojawiajacych si¢ po sobie dzwickow
(w przypadku melodii) 1 nastgpstwo wspotbrzmien akordowych (w przypadku harmonii).
W moim odczuciu sg to elementy powigzane ze soba w sposéb Scisty. Pojedyncze
struktury dzwickowe tworzg linie melodyczne o okreslonych kierunkach. Jestesmy
w stanie okre$li¢ cigzenia tonalno-skalowe, dlatego mozemy skutecznie rozpoznawac
konkretne polaczenia (przebiegi) akordow. Podczas myslenia tonalnego lub atonalnego
z uwzglednieniem zachowania tonacji lub jej niedookre$lenia mozemy kreowac
réznorodne struktury melodyczne 1 harmoniczne. Wydaje sig, ze jedno i1 drugie podejscie
jest swego rodzaju przenikajacym si¢ systemem logicznych struktur dzwigkowych —mam
na mys$li istnienie dwunastu dzwigkow skali chromatycznej i uktadanie ich w dowolne
lub bardziej ustalone struktury melodyczne takie jak skale: kos$cielne (modalne),
zwigkszone (calotonowe), zmniejszone (potton — caty ton, caty ton — potton), alterowane
(pierwszy tetrachord: polton — caly ton, drugi tetrachord: cate tony), bebopowe,
pentatoniczne, heksatoniczne. Wigze si¢ to rowniez z nastepujacymi po sobie interwatami
tworzonymi w spektrum $wiadomosci, ale czasem takze pod wptywem intuicji i chwili.
Pianista jazzowy znajacy tercjowa budowe akordéw, moze stosowac bardziej
zaawansowane $rodki harmoniczne takie jak: skale, akordy zastgpcze (rozszerzenia

akordow 1 substytuty akordowe), odchylenia harmoniczne (np. poéttonu w gére lub w dot),
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akordy zawieszone (akordy typu suspend), alteracje, akordy bitonalne, akordy typu slash.
Dzigki $wiadomemu wykorzystywaniu zjawisk harmonicznych takich jak substytuty,
akordy blokowe, interwaty proste i ztozone, trdjdzwigki i czterodzwigki w przewrotach,
triady i1 kadencje, wspotczesny adept sztuki pianistycznej moze tworzy¢ bogate

1 nowoczesne brzmienie solistyczne i zespotowe.

Rytmika

Najwazniejszym elementem muzycznym w jazzie jest rytm. To rytmika nadaje
muzyce jazzowej charakterystyczny groove*' i energie. Aby stworzy¢ dynamiczne
brzmienie w grze zespolowej i solowej, potrzebna jest znajomo$¢ kilku istotnych
elementow z zakresu rytmiki. Sg nimi: §wiadomo$¢ pulsu rytmicznego (fundamentalne
poczucie rytmu, czyli $wiadoma organizacja dzwickéw w czasie, uktadow rytmicznych,
metrum); umiej¢tnos¢ swingowania (Swiadomos¢ podzialow triolowych, akcenty na 2 14
w takcie, specyficzne i nieco nieregularne akcentowanie podczas frazowania; kotyszacy
si¢ puls rytmiczny); poznanie i zrozumienie zjawisk polirytmicznych (réwnoczesne
istnienie, nakladanie na siebie roéznorodnych rytméw; zastosowanie polirytmii
w improwizacji w aranzacjach dodaje muzyce zlozonosci i glebi); stosowanie réznego
rodzaju figur rytmicznych clave*?; synkopacje (przesuniecie akcentu na stabg cze$¢ taktu,
ktore dodaje energii, wprowadzajac element zaskoczenia; $wiadoma kontrola
1 zastosowanie synkopacji przez pianiste); groove (szczegdlne wyczucie rytmu i pulsacji,
ktére wprawia w stan hipnotyzujacego, ptynnego odczuwania muzyki); rytmiczny
akompaniament (jednoczesne podtrzymywanie i realizowanie harmonii utworu, ale takze
dodawanie warstw rytmicznych poprzez stosowanie gry akordami réznego typu: m.in.
blokowymi, kwartowymi).

Pianista jazzowy takze jako czlonek sekcji rytmicznej odpowiedzialny jest za
wprowadzanie roznorodnych struktur rytmicznych — zaréwno w improwizacji, jak 1 w
zakresie akompaniamentu. Czgsto wspolpracuje z sekcja rytmiczng (z gitarg
basowa/kontrabasem i perkusja/instrumentami perkusyjnymi) tak, aby stworzy¢ mocne

1 ptynne podioze rytmiczne dla solistow.

1 Groove — uczucie, ktore powstaje, gdy rytm jest wykonywany w sposob wyjatkowy, precyzyjny i
ekspresyjny, tworzac dodatkowo pewna pulsacj¢ 1 ruch; jest to sposob rytmicznej gry. To takze koncowy
efekt pracy rytmicznej w zespole lub schemat basowy, na ktérym opiera si¢ utwor.

42 Clave — pigciodzwiekowa struktura rytmiczna petnigca kluczows role w kontekscie ksztaltowania rytmiki
dzieta muzycznego w muzyce afrokubanskie;.
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Improwizacja

Jedng z kluczowych plaszczyzn w muzyce jazzowej jest improwizacja. To
spontaniczne i $wiadome tworzenie materiatu dzwickowego w czasie rzeczywistym jest
podstawowym budulcem jazzowej ekspresji tworczej. Posiadanie unikalnej umiejetnosci
improwizowania partii solowych, komponowania oryginalnych melodii i harmonii na
podstawie struktury muzycznej danego utworu lub catkowicie spontaniczne, intuicyjne
podejécie do tworzenia fraz muzycznych stanowi fundament indywidualnego jezyka
wypowiedzi artystycznej przynaleznej do muzyki jazzowej. Pianisci jazzowi moga
eksperymentowa¢ z r6znymi skalami, arpeggiami i figurami melodycznymi po to, aby
wyrazi¢ swoja indywidualno$¢ artystyczng i estetyczng.

Wyszcezegolnitem kilka kluczowych umiejetnosci potrzebnych do wzbogacenia
improwizacji: znajomos$¢ skal i akordéw (durowe, molowe, pentatoniczne, modalne,
bluesowe, chromatyczne, zwigkszone, zmniejszone typu pdtton — caly ton, caty ton —
polton, tercja mala — potton, skale Messiaenowskie*’); zrozumienie struktur
harmonicznych (interwaly proste i ztozone, modulacje, substytuty i alteracje, kadencje
i progresje harmoniczne m.in. I VI, HI VIII V, T IV II VI, I VITT V, 1 VI 11 V,
harmonizowanie melodii we wszystkich tonacjach oraz szybkie reagowanie na zmiany
akordow); technika pianistyczna (znajomos$¢ aparatu wykonawczego, $wiadomos$é
rejestrow 1 budowy instrumentu, pozycja przy instrumencie — swobodnie rozluznione
ciato, lekko$¢ rytmiczna, wtasciwe palcowanie i pedalizacja; szeroki zakres dynamiki,
swoboda harmoniczna (upper structures, techniki artykulacyjne, akordy bitonalne i inne),
zrdznicowana artykulacja; stuch muzyczny (zdolno$¢ do $wiadomego styszenia potagczen
mi¢dzy dzwigkami, styszenie tonacji i szybkie reagowanie na zmiany akordow, melodii,
rytméw); kreatywnos$¢ 1 wyobraznia (eksperymentowanie z dzwigkiem, pomystowos¢ —
tworzenie nowych motywoéw muzycznych i1 kreowanie indywidualnego jezyka
muzycznego); ekspresyjnos¢, emocjonalnos¢ (wyrazanie swoich osobistych uczug,
przezy¢ i emocji poprzez improwizacj¢); opanowanie i spokoj wewnetrzny (granie tego,
co styszymy w glowie, brak presji wykonawczej, granie sercem i rozumem); praktyka

wykonawcza (czynne koncertowanie, tworzenie projektow artystycznych, gra

%3 Skale Messiaenowskie — system siedmiu modii (skal) zbudowanych od dzwieku C przez Oliviera
Messiaena. Zob. wigcej: O. Messiaen, Technique de mon langage musical, Livre Broche — Alphonse
Leduc, Paryz 1944,
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w zespotach); eksploracja réznorodnych stylow muzycznych (poglebianie wiedzy,

stuchanie nagran, uczeszczanie na koncerty).

Akompaniament

Sposoby  ksztaltowania akompaniamentu zwigzane s3 z elastycznym
reagowaniem na wykonywane przez innych muzykéw pomysty muzyczne. To takze
umiejetno$¢ dostosowania harmonii, rytmu i dynamiki do konkretnej sytuacji.
W zalezno$ci od struktury dzwigkowej 1 kierunku improwizacji pianista moze dokonac
zmiany faktury pianistycznej na gestsza (w przypadku oszczednej linii melodycznej
solisty) lub rzadsza (w przypadku nattoku dzwigkéw w improwizacji).

Kiedy mowimy o akompaniamencie pianistycznym, warto tez zwrdci¢ uwage na
sposoby jego ksztaltowania i realizowania. Jest to proces zwigzany z kreatywnoscia,
ktéry wymaga umiejetnosci technicznych, a w szczego6lnosci glebokiej wrazliwosci
artystycznej. W tworzeniu akompaniamentu mozna wskaza¢ kilka elementarnych
kwestii: akordy (znajomo$¢ akordow prostych, ztozonych, rozszerzonych, alterowanych,
zwigkszonych, zmniejszonych, znajomo$¢ voicingdw w roznych uktadach glosow);
niezalezna prawa reka 1 lewa reka (Swiadome kreowanie linii melodycznych
w improwizacji, $§piewnos$¢ we frazowaniu, stosowanie ozdobnikow, aktywny comping
w lewej rece, niezaleznos$¢ rak, stosowanie arpeggio czyli pojawianie si¢ po sobie
dzwiekow nastepujacych sekwencyjnie, podzial akordow miedzy rece, osadzenie linii
basowych w lewej rece); ornamentacja (stosowanie ozdobnikéw takich jak tryle czy
repetycje); dynamika (umiejetno$¢ tworzenia roznorodnych planéw dynamicznych
podczas improwizacji); interakcja z innymi muzykami (wzajemne stuchanie si¢
i reagowanie na pomysty muzyczne partnerdéw, tworzenie spdjnego brzmienia poprzez
dostosowywanie akompaniamentu do dziatan pozostalych czlonkéw zespotu);
$wiadomo$¢ rytmiczna (wykorzystanie rdéznorodnych — wartosci  rytmicznych,
odpowiednie akcentowanie nut w niespodziewanych miejscach moze wptywaé na

dodawanie lub utrzymywanie energii w zespole).

Artykulacja

Sposdb wydobycia dzwigku na fortepianie to kolejny wazny aspekt wykonawczy

w pianistyce jazzowej. To, w jaki sposob atakujemy, uderzamy w strun¢ i wydobywamy
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brzmienie na instrumencie wplywa bezposrednio na wyrazisto$¢ i1 kreacj¢ interpretacji
muzycznej. Artykulacja odnosi si¢ rowniez do kontrolowania wydobycia dzwicku
poprzez stosowanie odpowiednich technik. Zaliczaja si¢ do nich okre$lenia
artykulacyjne, ktére nie wystgpuja czesto w partyturach jazzowych, jednak
z wykonawczego punktu widzenia ich znajomo$¢ jest niezwykle istotna: staccato (granie
krotkich, wyraznie odseparowanych od siebie dzwigkow; klawisz jest naciskany lekko
1 szybko uwalniany, co powoduje krétki dzwigk; oznaczone kropka nad nutg lub stowem);
legato (granie pltynne, bez przerw miedzy dzwickami; klawisze naciskane sg ptynnie
i dbale, aby nastgpujace po sobie dzwigki ulegly potaczeniu; oznaczone tukami lub
stowem); rubato (skracanie lub wydluzanie dzwigkéw w trakcie wykonywania utworu);
portato (polaczenie migdzy staccato i legato, w ktérym dzwieki sg od siebie delikatnie
odseparowane, lecz nie tak wyraznie jak w technice staccato — technik¢ t¢ mozemy
osiggnacé poprzez krotkie naciskanie klawiszy przy delikatnym utrzymaniu dzwigku);
staccatissimo (krotsza wersja staccato, gdzie dzwigki mocno odseparowane od siebie
tworza efekt skocznosci); martellato (dostownie ,,mtoteczek’ — szybkie i energiczne
naciskanie klawiszy, zwigkszajace intensywnos$¢ i dynamike dzwigkow; tenuto (petne
utrzymywanie dzwigku przez caly jego wyznaczony czas, podkreslajace go w kontekscie
innych dzwigkéw); akcentowanie (celowe podkreslanie dzwigku poprzez zwigkszenie
jego glosnosci, intensywnosci); arpeggio (akord famany, w ktorym dzwieki sktadowe nie
sa uderzane jednocze$nie, a dotaczane kolejno po sobie; oznaczone falista kreska
poprzedzajaca akord). Warto takze podkresli¢ istotng role, jaka pelni touche (z jezyka
francuskiego dotyk). Wptywa on nie tylko na sam sposdb wydobycia dzwigku, ale takze
na aspekt kolorystyczny.

Okreslen zwigzanych z artykulacjg jest oczywiScie znacznie wigcej, niemniej
powyzszy wybor obejmuje te sposrodd nich, ktére uwazam za najbardziej uniwersalne
1 najczesciej wykorzystywane. Opanowanie kazdej z tych technik wymaga wnikliwej

znajomosci aparatu wykonawczego, czutosci i $wiadomosci w ksztaltowaniu dzwigku.

Dynamika

Zagadnienie dynamiki jest priorytetowym elementem, ktory wptywa na tworzenie
odpowiedniej dramaturgii w utworze czy improwizacji. Umiejetne i $wiadome
stopniowanie dynamiczne pomaga wyrazi¢ emocje i stworzy¢ glebokie interpretacje

utworéw. W zalezno$ci od kontekstu muzycznego zagadnienia zwigzane z dynamika
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obejmuja kontrolowanie natezenia gltosnosci i1 intensywnosci dzwickow. Dla przyktadu
w celu stworzenia nastrojowej aury i narracji muzycznej w balladach jazzowych mozemy
zastosowac subtelne i delikatne arpeggia lub oszczgdno$¢ dzwickowa (np. granie pauza
— ciszg). W przypadku bardziej dynamicznych utworow w szybszych tempach mozna
zastosowa¢ wigksze kontrasty dynamiczne migdzy cichymi i glo$nymi fragmentami,
jednoczesnie dodajac graniu wigcej dramatyzmu i intensywnosci. Kontrasty dynamiczne
moga postuzy¢ réwniez do ksztattowania dialogu migdzy muzykami, podkreslajac
niektére momenty muzyczne. Zmiana dynamiki w trakcie ksztaltowania improwizacji
czy akompaniamentu realizowana poprzez stopniowe zwigkszanie 1 zmniejszanie
glosnosci dzwigkéw, moze by¢é wykorzystywana w budowaniu wigkszego napigcia
1 dramaturgii wypowiedzi muzycznej. Uwazam, ze dbalo$¢ o aspekty dynamiczne ma
Scisty zwiazek z glebig wyrazu muzycznego — umiejetne operowanie dynamika pozwala
pianistom na wyrazanie swojej indywidualno$ci artystycznej w sposob bardziej

przekonujacy i oryginalny.

Agogika

Agogika, czyli tempo, odgrywa istotng role ze wzgledu na improwizacyjny
charakter tego elementu wykonawczego. W pianistyce jazzowej agogika obejmuje
szeroki zakres r6znych technik, ktore moga by¢ uzywane do wydobywania z instrumentu
konkretnych koloréw, nastrojow i dynamiki. Obejmuje to m.in. kontrol¢ tempa utworu
czy improwizacji, akcentowanie poszczegOlnych nut, stosowanie rubata*t, a takze
wykorzystywanie roznych technik artykulacyjnych. Pewna elastyczno$¢ w ksztaltowaniu
rytmu i dynamiki pozwala pianistom na tworzenie wyjatkowych momentéw muzycznych

podczas kolektywnej improwizacji w zespole.

Kolorystyka

Dbatos¢ o barwe dzwigku i wrazliwo$¢ kolorystyczna byla naczelng wartoscia
w epoce impresjonizmu. W pianistyce kolorystyka odnosi si¢ do sposobow, w jaki
pianista uzywa roznych dzwigkéw, akordow, harmonii, technik artykulacyjnych w celu

stworzenia bogactwa brzmieniowego swojej gry. W osobistym doswiadczeniu

4 Rubato — dowolne skracanie lub wydtuzanie dzwiekow.
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zaobserwowalem, ze kolorystyka zwigzana jest czg¢sto z umiejetnoscia korzystania ze
wszystkich rejestrow klawiatury, a takze swiadomego uzywania srodkéw dynamicznych
i artykulacyjnych. Wyszczegolnitem kilka przykladowych aspektow kolorystycznych:
zastosowanie akordow i ich rozszerzen (znajomos$¢ tercjowej budowy akordéw i ich
sktadnikéw — dodawanie non, decym, tercdecym i uzyskiwanie konkretnego brzmienia);
zastosowanie klasterow 1 dysonansow (zestawy sasiadujacych ze soba dzwickow
zagranych w jednym momencie tworza efekty dysonansowe, dodajac intensywnos$ci
brzmienia); operowanie stylistykami muzycznymi i rytmicznymi (np. stride piano,
modalno$¢, swing, bossa nova), ktore pozwalaja uzyskac¢ réznorodnos¢ kolorystyczna;
$piewanie i frazowanie wewngtrzne (umiejetnos$¢ stuchania i §piewania tego, co chcemy
zagrac); $wiadoma i zréznicowana pedalizacja (kontrolowanie dtugosci trwania dzwigku
oraz nakltadanie na siebie réznorodnych dzwigkéw, ktore pozwala na stworzenie
warstwowych plaszczyzn brzmieniowych); zastosowanie zrdznicowanej harmonii
(rozszerzenia harmoniczne, alteracje czyli podwyzszanie lub obnizanie danego sktadnika
akordu moga wplynag¢ na uzyskanie nieoczywistych wspotbrzmien); zastosowanie
technologii (eksploracje r6znorodnych brzmien, uzywanie efektoéw elektronicznych typu
wah-wah, delay, reverb w celu urozmaicenia brzmienia; wykorzystywanie instrumentow
elektronicznych: fender rhodes, syntezatory analogowe i cyfrowe, moduty brzmieniowe,
samplery czy loopery); dbanie o wyrazistos¢ dzwicku (dzigki rozwojowi
technologicznemu, a takze postgpom w zakresie budowy instrumentéw, wspolczesne
fortepiany oferuja bogate i zré6znicowane brzmienie — pozwala to na wigksza kontrole

barwy dzwieku, $piewnosci tonu, a takze dynamiki w grze).

2.1. Mozliwos$ci brzmieniowe

Fortepian jest instrumentem oferujagcym szeroki zakres brzmien i wasciwos$ci
dzwigkowych. To czyni go niezwykle wszechstronnym narz¢dziem w réznych obsadach
muzycznych. Warto przyjrze¢ si¢ kilku istotnym wtasciwosciom tego instrumentu.

Pierwsze, co przychodzi na mysli to bogactwo jego barwy, czyli zdolno$¢ do
wyrazania roznorodnych koloréw dzwigkowych — wybrzmienie fortepianu moze by¢
delikatne i subtelne, ale takze glosne i potgzne. Odpowiednia kontrola sity uderzenia,
aparatu wykonawczego, a takze elementdw dynamiki, kolorystyki i artykulacji pozwala
na osiggniecie réznych odcieni barwowych — od cieplych i melodyjnych do bardziej

zdefiniowanych i ostro konturowanych dzwigkow.
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Kolejng wlasciwos$cia jest rozpigto$¢ brzmienia, czyli szeroki zakres dzwigkow,
zarowno w skali ich wysokosci, jak i dynamiki. Mozna gra¢ zardwno bardzo niskie, petne
glebi 1 mocy dzwigki, jak i wysokie, I$nigce 1 klarowne. Taka rozpigtos$¢, czy tez
$wiadomos$¢ uzywania wszystkich rejestrow klawiatury, pozwala pianistom na
wyrafinowane wykonawstwo przy jednoczesnym ukazaniu wirtuozerii. Ma to $cisty
zwigzek ze $wiadomosciag budowy instrumentu (korzystanie z réznych instrumentow
podczas koncertow).

Okreslone brzmienie fortepianu mozna takze o0siggnaé preparowaniem
i modyfikowaniem dzwigku poprzez umieszczanie réznych przedmiotow wewnatrz
instrumentu, zwlaszcza na strunach. Moga to by¢ przedmioty wykonane z gumy, metalu,
drewna, papieru lub tkaniny. Dzigki umiejetnej preparacji instrumentu mozliwe jest
uzyskanie efektéw perkusyjnych, a nawet szumoéw. Perkusyjne wiasciwosci fortepianu
wydobywa si¢ tez poprzez mocne uderzanie strun i uzywanie glissando czy staccato,
uzyskujac w efekcie brzmienia przypominajace bicie w talerze lub réznego rodzaju
bebny. Modyfikowanie brzmienia fortepianu poprzez umieszczanie roéznych
przedmiotdw na strunach lub wewnatrz instrumentu tworzy warunki do odkrywania
nowych brzmien. Zamiast tradycyjnego grania na klawiszach eksperymentujemy
zré6znymi sposobami uderzania, drapania lub szarpania strun fortepianu. W ramach
poszukiwania interesujacych brzmien czy efektow dzwigkowych mozemy tez uzywac
takich narzedzi jak patki perkusyjne, kostki do gitary lub metalowe przedmioty. Skutkiem
uderzania tych elementow moze by¢ uzyskanie nietypowego rezonansu brzmienia (np.
poprzez przyklejanie przedmiotow do drewnianych mtotkéw lub zmiang ich ksztattu).

Kolejnym dziataniem, ktore daje ciekawe mozliwo$ci modyfikowania brzmienia
fortepianu jest eksperymentowanie z elektronika. Za pomoca mikrofonow
pojemnosciowych, mikrofonéw kontaktowych lub przetwornikdw mozemy przechwycic¢
dzwigki z wnetrza fortepianu i przetwarzac je za pomocg efektéw lub syntezatorow.

Wszystkie wskazane powyzej techniki pozwalaja na tworzenie nowych,
nietypowych brzmien. Eksperymentowanie z nimi moze prowadzi¢ do odkrycia
nieznanych wcze$niej mozliwosci fortepianu oraz otwarcia nowych horyzontow
w kontek$cie tworzenia muzyki. Wlasciwoscia szczeg6lng jest takze pedalizacja, czyli
kontrola wydobycia dzwicku i odpowiednie uzywanie pedatéw: sustain (wydtluzajacy
trwanie dzwigku); sostenuto (podtrzymujacy wybrane dzwigki, czasem wyciszajacy je —
pedat ten posiada rozne funkcje w zaleznos$ci od danego typu instrumentu); soft/una corda

(wytlumiajacy 1 zmigkczajacy dzwigk).
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2.2. Dobor srodkow pianistycznych w procesie improwizacji

Proces improwizacji w muzyce oferuje nieograniczone mozliwosci wyrazu
artystycznego za pomoca roznorodnych potaczen dzwigkowych. W zaleznosci od
koncepcji artystycznej improwizacja moze by¢ komponowana w czasie rzeczywistym (tu
1 teraz), moze dopuszcza¢ element przypadku (improwizacja catkowicie dowolna, free),
a takze tworzona w pewnej symbiozie z naturalng osobowoscia twoércy. To takze
podejmowanie ryzyka, czyli wychodzenie ze strefy wlasnego komfortu i zaufanie do
siebie, aby podaza¢ w nieznane, odkrywac i poddaé si¢ dzialaniu chwili. Kazdy z tych
sposobow improwizowania wigze si¢ z wyborem okreslonych §rodkdéw pianistycznych,
ktére zaleza od preferencji, umiejetnosci danego muzyka oraz kontekstu muzycznego
1 wykonawczego, w ktorym wystepuje.

Oto kilka przyktadow $rodkow pianistycznych, ktore mozemy wykorzysta¢ w
procesie improwizacji: stosowanie wybranych skal nadajacych improwizacji okreslony
charakter i1 nastrdj, np. skal durowych — molowych (12 dur i 12 moll — caly system
tonalny), modalnych/koscielnych, pentatonicznych, bluesowych, chromatycznych,
harmonicznych, zmniejszonych (potton — caly ton, caty ton — potton), catotonowych,
bebopowych, heksatonicznych (np. tercja mata — pétton), lidyjsko-dominantowych
(goralskie), romskich/cyganskich (dwie odmiany), orientalnych, serii dzwickow
losowych tworzacych dang skalg; zwroty harmoniczne i swobodne wykorzystywanie
wszystkich tonacji (odchylenia harmoniczne np. o pétton w gore lub w dot od wlasciwego
akordu); zmiany trybow dur—moll (balansowanie na granicy tonalnos$ci i atonalnosci,
modulacje i kadencje); aktywne harmonizowanie melodii; akordy zawieszone (akordy
typu suspend), akordy typu slash, akordy bitonalne i politonalne, progresje i modulacje
akordow; eksplorowanie roznych tonacji, nie tylko gldwnej tonacji utworu; alteracje
i substytuty czyli obnizanie i podwyzszanie sktadnikéw danego akordu, zastgpowanie
jednego akordu innym, ktory pasuje do danej skali (akordy zastepcze — substytuty I, II,
I stopnia, substytuty trytonowe); harmonia lustrzana (negative harmony*’) czyli
koncepcja harmonii polegajaca na odbiciu wszystkich dzwigkow 1 akordéw wzgledem
srodka osi harmonii; myslenie interwatowe czyli nakladanie i zestawianie ze sobg

zwigzanych lub niezwigzanych funkcyjnie par interwatow, trojdzwigkow, triad,

4 Negative harmony (tlum. z ang. harmonia lustrzana) — termin uzywany przez szwajcarskiego
muzykologa, kompozytora, pianist¢ Ernsta Levy’ego. Zob. wigcej: E. Levy, A Theory of Harmony, red
Levarie Siegmund, State Univeristy of New York Press, Nowy Jork 1985.
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umozliwienie eksploracji nowych niekonwencjonalnych dzwigkéw i brzmien; upper
structures czyli naktadanie dodatkowych struktur harmonicznych w celu poszerzenia
brzmienia i uzyskania wigkszej zlozonosci harmonicznej; aktywny rytm czyli swobodne
poruszanie si¢ w kazdym metrum; $wiadomo$¢ kazdej z warto$ci rytmicznych
(regularnych i nieregularnych); realizowanie fraz melodycznych w kazdym mozliwym
tempie; stosowanie zjawisk polimetrycznych 1 polirytmicznych, umiej¢tno$¢
improwizowania w metrach nieparzystych, przesunigcia rytmiczne (rhytmic
displacement).

Ksztattowanie  kolektywnej  improwizacji, czyli  dialogu  migdzy
instrumentalistami to proces, ktory mozna realizowa¢ na wiele sposobow. Kluczowa
kwestig jest w tym kontekscie stuchanie i reagowanie odwolujace si¢ do fundamentalne;j
dla muzyki jazzowej techniki call and response. Wzajemne stuchanie definiuj¢ tu jako
uwazno$¢ 1 $wiadomos¢ w  ksztattowaniu materialu  muzycznego kazdego
z instrumentalistow oraz zwracanie uwagi na takie szczegdlty muzyczne jak melodia,
rytm, harmonia, kolorystyka, dynamika, emocje. Takie podejscie pozwala na elastyczng
reakcje 1 dostosowywanie indywidualnej gry do tego, co wnoszg muzyczne nasi
partnerzy. Umozliwia to dynamiczny dialog, w ktorym wszyscy maja swobod¢ wyrazania
swoich pomystow muzycznych i fraz. Nie mozna jednak zapomina¢ o pozostawieniu
przestrzeni dla solistow — tak, aby podczas improwizacji mogli wyeksponowac i rozwing¢
swoje muzyczne pomysty. Pozostali muzycy moga wowczas peli¢ funkcje
akompaniujaca dostosowang do linii melodycznej solisty, tworzac rytmiczne
i harmoniczne tlo. Innym sposobem ksztaltowania kolektywnej improwizacji jest
zastosowanie krotkich i dlugich motywow muzycznych, czyli wprowadzanie motywow
melodycznych, rytmicznych, ktére beda si¢ rozwija¢ i1 powtarzaé w roéznych
interpretacjach wykonawczych. Tego rodzaju wspdlne podejscie umozliwia powigzanie
poszczego6lnych improwizacji i tworzenie spojnosci w dialogu migdzy instrumentalistami
(kontynuacja mysli muzycznej naszych partneréw). Nie mozna takze pomina¢ wspdlnej
pracy nad harmonig oraz eksperymentowania z rdéznymi akordami, sekwencjami
akordow, przebiegami, petlami harmonicznymi i modulacjami — wszystko po to, aby
wytworzy¢ ciekawe i zroznicowane dzwigkowe tlo w dziele muzycznym.

Zastanawiajac si¢ nad zagadnieniem ksztattowania si¢ decyzyjnosci w zakresie
stosowanych $rodkéw pianistycznych w improwizacji w relacji do zmiennego
instrumentarium, przychodzi mi na mys$l pytanie: w jaki sposéb dobor $rodkow

wykonawczych determinuje powstanie dzieta muzycznego o spojnej idei brzmieniowe;?
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Postanowilem podja¢ probe udzielenia odpowiedzi na to pytanie. Na wstgpie warto
uscisli¢, czym jest owa spdjno$¢ brzmienia w dziele muzycznym, jak ja rozumiem
iz czego ona wynika. Uwazam, ze owa spdjno$¢ odnosi si¢ do zréwnowazonego
1 harmonijnego zastosowania rdéznych $rodkow dzwigkowych w celu wyrazenia
konkretnej koncepcji artystycznej i emocji. Mozna zatem rozumieé, ze jest to odniesienie
do jedno$ci w brzmieniu, gdzie wszystkie elementy dzieta muzycznego wspoldzialaja
w celu przekazania jednej gtéwnej idei lub danego wrazenia. Taki punkt widzenia nasuwa
kilka wskazan dotyczacych tego, ktore elementy muzyczne wptywaja na osiagnigcie
stanu spojnosci brzmienia. Na pierwszym planie warto wymieni¢ instrumentacje¢, czyli
dobor okreslonych instrumentdw i rozmieszczenie ich w okreslonych miejscach utworu.
To, jaki rodzaj, struktur¢ brzmienia badz narracj¢ mozemy uzyska¢, zalezy w duzym
stopniu od wybranego instrumentarium.

Decyzyjno$¢ w zakresie organizacji materiatu dzwigkowego, czyli odpowiednie
umiejscowienie dzwigkow w przestrzeni rytmicznej (czasowej) utworu, improwizacji jest
fundamentem tworzenia wlasciwej dla solisty i akompaniujacych muzykéw przestrzeni
wybrzmienia dzwigku. Kolejnym z przejawdéw owej decyzyjnosci jest potaczenie ze sobg
melodii 1 harmonii, ktore rozumiem to jako pewna wzajemnos¢ funkcyjng (tonalna, ale
nie tylko), polegajaca na powigzaniu struktur melodycznych ze strukturami
harmonicznymi (np. wybor dzwigkdéw konkretnej skali wtasciwych dla danego akordu —
uzywanie harmoniki skalowej). Podobnie jest w zakresie ustalenia tempa utworu, gdzie
istotng role odgrywa §wiadomos$¢ rytmiczna i kolorystyczna. Pozwala to na wspieranie
stabilno$ci pracy sekcji rytmicznej, rdwnocze$nie wpltywa na gr¢ solisty, a takze
uwydatnia gtéwne zatozenia kompozytora.

Kazdy instrument ma charakterystyczng barwe i dzwiek, dlatego moze by¢
wykorzystywany w mniej lub bardziej zamierzony sposéb (np. do stworzenia
odpowiedniej aury i dramaturgii utworu). W tym wypadku decyzja dotyczaca doboru
instrumentdw o podobnym kolorycie dzwigkowym moze stworzy¢ spojng ptaszczyzne
brzmieniowa. W sytuacji odwrotnej, kiedy instrumenty dobierzemy pod wzgledem
kontrastu barwy dzwigku, mozemy uzyska¢ bardziej nieoczywiste wspotbrzmienia.

Kolejnym waznym aspektem, ktory podlega decyzyjnosci jest takze balansowanie
pomiedzy sekcjami instrumentalnymi, czyli dobieranie odpowiedniej liczby
instrumentdw oraz ustalanie ich proporcji wzgledem okre§lonej koncepcji artystyczne;.
Konkretyzowanie 1 ustalenie okreslonej konfiguracji wykonawczej przybliza do

osiggnigcia zamierzonej réwnowagi brzmieniowej. W zalezno$ci od potrzeb
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koncepcyjnych sktad instrumentalny mozna poszerzy¢ o dodatkowe instrumenty lub
ograniczy¢ jego zakres brzmieniowy. Skutkiem tego zabiegu moze by¢ bardziej dobitne
wydobywanie organicznosci i pigkna akustycznego brzmienia. Kompozytor moze mie¢
z gory ustalong koncepcje dzwickowa i brzmieniowa, dlatego dana koncepcja, wizja
artystyczna wprost determinuje dobdor wiasciwych $rodkéw wykonawczych. Jest to
proces, w ktérym kompozytor, aby stworzy¢ harmonijng cato§¢ brzmienia, bierze pod
uwage konkretne czynniki muzyczne i artystyczne. W rezultacie spojnos¢ idei
brzmieniowej zalezy od kompozytora, jego artystycznych, estetycznych i muzycznych
decyzji, ale takze od ich realizacji przez profesjonalnych muzykéw. Zesp6t muzyczny
jawi nam si¢ tutaj jako jeden, zywy, spdjny organizm. Sprawia to, ze dzielo muzyczne
moze by¢ bardziej przystgpne, zrozumiale dla potencjalnego stuchacza, pozwala mu
glebiej przenikng¢ w intencje tworcy, zrozumie¢ przekaz artystyczny oraz doswiadczy¢
konkretnych przezy¢ — zaréwno estetycznych, jak i emocjonalnych.

Decyzje dotyczace wyboru odpowiednich $rodkoéw pianistycznych zalezg tez
w duzej mierze od poziomu technicznych umiej¢tnosci wykonawcow — ich rzemiosta
i kunsztu instrumentalnego. Warto tu uwzgledni¢ stopien zaawansowania aparatu gry
1 mozliwosci technicznych, dla ktérych dana kompozycja jest przeznaczona. Optymalne
i $Swiadome wykorzystywanie potencjalu wykonawcow moze przyczynié si¢ do wigkszej
autentycznosci 1 ekspresji w ostatecznym wykonaniu. Takze wspodtczesne technologie
oferuja mozliwosci wzbogacenia brzmienia za pomoca efektow dzwigkowych
i elektroniki. Poprzez tworzenie dodatkowych warstw dzwickowych dzigki
syntezatorom, modutom brzmieniowym, §wiadome korzystanie z tychze srodkow moze

rozszerzy¢ zakres brzmienia danej kompozycji.

2.3. Rola improwizacji w procesie tworczym — osobista refleksja

Wieloletnia dzialalno$¢ artystyczna i naukowa pozwolity mi poglebi¢ wiedze¢ na
temat najwazniejszej dziedziny w pianistyce jazzowej, jaka jest improwizacja. Dlatego
mowigc o genezie powstawania dziela artystycznego, pragng przyblizy¢ mdj osobisty
stosunek do improwizacji w procesie tworczym.

Improwizacja bez watpienia odgrywa w nim bardzo istotng rolg. Polega na
spontanicznym, kreatywnym tworzeniu materiatu dzwickowego w czasie rzeczywistym,

pozwalajac na eksplorowanie nowych pomysléw muzycznych, odkrywanie nowych
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perspektyw i wychodzenie poza utarte schematy.

Po pierwsze, w konteks$cie samego powstawania danego dzieta, improwizacja
moze sktoni¢ artyste do odkrywania wlasnej wyobrazni oraz tworzenia nieoczekiwanych
1 oryginalnych rozwigzan dzwigkowych. Mozna zatem powiedzieé¢, ze pozwala ona na
swobodne wyrazanie wtasnej indywidualnosci i kreatywno$ci. Umiejetno$¢ improwizacji
otwiera takze przestrzen do eksperymentowania i wychodzenia ze strefy wlasnego
komfortu, przetamywania ograniczen — cz¢sto prowadzi do poznawania nowych technik,
stylow lub sposobow wyrazania wlasnego ja.

Po drugie, improwizacja sprzyja interakcji z innymi tworcami na ptaszczyznach
réznych gatezi sztuki. W przypadku wykonawstwa muzyki daje ona mozliwo$¢
spontanicznej komunikacji i wspottworzenia rozpoznawalnego brzmienia zespotu.
Umozliwia dialog, wymiang pomystow miedzy artystami, co moze prowadzi¢ do
powstawania unikalnych i niepowtarzalnych do$wiadczen artystycznych. Improwizacja
to réwniez wazna sfera szybkiego reagowania, poniewaz pozwala na adaptacj¢ do
zmieniajacych si¢ okolicznos$ci. Dzigki swobodnemu improwizowaniu mozemy znalez¢
elastyczne rozwigzania w trudnych sytuacjach wykonawczych.

Po trzecie, istniejg rowniez takie obszary tworczosci, w ktorych improwizacja ma
nieco mniejsze znaczenie. W przypadku niektorych dziedzin, takich jak malarstwo czy
literatura proces twoérczy moze by¢ bardziej oparty na planowaniu, refleksji
1 przemyS$lanym dzialaniu. Jednak nawet w tych przypadkach improwizowanie pojawia
si¢ jako element eksperymentu lub jako metoda poszukiwania nowych inspiracji.

Pragne doda¢, Zze improwizacja jako dziedzina silnie zwigzana z potrzebg tworcza
cztowieka to w moim rozumieniu gleboka kopalnia pomystow. To najczystszej postaci
artystyczne odkrywanie, eksperymentowanie 1 wyrazanie swojej kreatywnoSci
w niepowtarzalny sposob. To takze cenny obszar, ktory przyczynia si¢ do powstawania
oryginalnych i unikatowych dziet w muzyce i szeroko rozumianej sztuce.

Wracajac do istoty moich zainteresowan, aspekt improwizacyjny jest
nieodlacznym elementem muzyki jazzowej i odgrywa w niej kluczowa role. Warto jednak
podkresli¢, ze improwizacja w muzyce jazzowej rozni si¢ od innych stylow muzycznych,
poniewaz jej struktura jest bardziej elastyczna i otwarta na zmiany. Jazz jako gatunek nie
jest $ci$le zdefiniowany przez precyzyjne zapisy nutowe, ale raczej przez harmoni¢
i melodyke, ktore stanowig punkt wyjscia dla improwizacji. Innymi slowy muzycy
jazzowi mogg eksplorowac rézne frazy muzyczne, skale, rytmy, aranzacje, moga tworzy¢

nowe brzmienia i interpretacje, ktore sa unikatowe dla danego wykonania. Jednocze$nie
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umiejetno$¢ improwizacji wymaga szerokiej wiedzy muzycznej, technicznych
umiejetnosci gry na instrumencie oraz glebokiego zrozumienia harmonii, struktury
muzycznej 1 pozostatych elementéw dziela. Wykonawcy musza by¢ gotowi na
natychmiastowe reagowanie na impulsy ptynace od innych muzykoéw — tak, aby tworzy¢
na biezaco partie solowe, ktore sa spdjne i oryginalne.

Dziedzina improwizacji w zakresie muzyki jazzowej ma réwniez silne powigzania
z przesztoscig tego gatunku. Tak, jak juz wspominatem w rozdziale pierwszym, jazz
wyewoluowal z afroamerykanskiej tradycji muzycznej, wiaczajac i1 taczac elementy
bluesa, ragtime'u i tradycyjnej muzyki ludowej. Wielu jazzmanow odwotuje si¢ do
wczesniejszych styléw i technik improwizacyjnych, adaptujac je i rozwijajac w nowe
formy — mozna wigc $§miato powiedzie¢, ze historia jazzu stanowi bazg, na ktorej opiera

si¢ tworczos¢ wspotczesnych muzykow zwigzanych z tym gatunkiem.

2.4. Elementy istotne dla rozwoju muzyki jazzowej w przyszlosci

W ramach niniejszego rozdziatu chciatbym wskaza¢ kilka zjawisk, ktére uwazam
za kluczowe dla rozwoju muzyki jazzowej w nadchodzacych latach. Zaczne od tego, ze
muzycy jazzowi zawsze byli otwarci na pojawiajace si¢ nowe kierunki w muzyce
1 szeroko pojetej sztuce. Sg one dla nich impulsem do poszukiwania nowych dzwigkow,
struktur muzycznych 1 brzmieniowych oraz technik wykonawczych, ktére decyduja
0 T0ZWOju jazzu.

Kolejna kwestig jest otwarto$§¢ na réznorodno$¢. Jazz zawsze czerpat z réznych
korzeni, tradycji i1 stylow muzycznych, a to wzmacnia mi¢dzykulturowy szacunek oraz
dbato$¢ o wspdlne, nie tylko muzyczne, wartosci. Sprzyja tez integrowaniu si¢ réznych
pokolen muzykoéw. Dzigki wymianie pogladéw, wzajemnym inspiracjom, wspdlnemu
stuchaniu muzyki, rozmowom o zyciu i kulturze mozliwe sg kolektywne dazenia do
rozwijania nowych form wspolpracy miedzy jazzmanami, zar6wno na scenie, jak
1 w procesie tworczym.

Z moich obserwacji wynika tez, ze przyszto§¢ muzyki jazzowej zwigzana jest
nierozerwalnie z eksplorowaniem nowych stylistyk i1 brzmieh. Dzigki postgpowi
technologicznemu, rozwojowi nowych instrumentéw, technik nagraniowych
i zaawansowane] produkcji muzycznej arty$ci jazzowi ciagle poszerzaja swoje
mozliwo$ci wykonawcze 1 brzmieniowe.

Jednym z najwazniejszych obszaréw rozwoju dla muzyki jazzowej jest takze
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$wiadomos$¢ historyczna i szacunek dla osiagni¢¢ przesztych pokolen muzycznych
mistrzow. Jazz bedzie si¢ rozwijal i ewoluowal, ale zrozumienie korzeni jazzu, jego
kulturowego kontekstu z pewno$cig pomoze w tworzeniu nowych i oryginalnych dziet
artystycznych.

Muzyka jazzowa jest niezwykle zmienna i elastyczna, wigc dokonana przeze mnie
systematyzacja i poczynione opisy mogg ulec zmianie wraz z post¢pem czasu i ewolucja
gatunku. Zastanéwmy si¢ jednak, biorgc pod uwage jej aktualny stan, jakie warto$ci we
wspotczesnej pianistyce jazzowej maja szans¢ wptynac na jej rozwoj w przysztych latach.

Podczas swojej drogi muzycznej spotkatem wielu mistrzow fortepianu
jazzowego. Byli to Chick Corea, Kirk Lightsey, Enrico Pieranunzi, David Virelles, Dave
Kikoski czy Gerald Clayton. Wszyscy niemal jednoglo$nie wskazywali na podobne,
kluczowe dla wspodlczesnej pianistyki cechy 1 wartosci. Sg to: kreatywnosé
1 indywidualno$¢ jako zdolno$¢ do wyrazania wlasnej osobowos$ci, wrazliwos$ci
1 tworczego podejscia do muzyki; cel stworzenia unikalnego brzmienia, ktdre wyrdznia
si¢ na tle innych muzykow (moze by¢ zapamigtane); technika i umiejetnosci wykonawcze
jako podstawowe narzedzia profesjonalnego warsztatu pianistycznego (np. rozbudowane
poczucie rytmu i frazy, aparat wykonawczy, dbatos¢ o kazdy z elementéw dzieta
muzycznego, techniczna lekko$¢, znajomos$¢ harmonii i swobodne poruszanie si¢ we
wszystkich tonacjach); swoboda improwizacji jako fundament muzyki jazzowej; z jedne;j
strony znajomo$¢ teorii muzyki (harmonia, skale, kadencje, interwaly, przebiegi
harmoniczne, kontrapunkty, rytm), z drugiej zdolno$¢ grania sercem w przewadze nad
rozumem (granie z glgbi serca, szczero$¢ wypowiedzi artystycznej) i umiejetnosé
szybkiego reagowania na interakcj¢ z innymi muzykami; zrozumienie tradycji jazzowej
poprzez ciagle studiowanie i1 odkrywanie nagran wielkich mistrzow jazzowych,
eksplorowanie stylow i epok w celu doskonalenia swoich muzycznych pomystow,
szacunek dla literatury muzycznej; kreowanie wlasnego jezyka muzycznej wypowiedzi,
eksploracja nowych dzwigkdéw jako otwarto$¢ na eksperymentowanie z elektronika,
z budowg instrumentu, z r6znymi gatunkami muzycznymi; umiejetno$¢ taczenia stylow
muzycznych, poszukiwania i implementowania inspiracji; zdolno§¢ do przekraczania
wlasnych granic, podejmowania ryzyka, wychodzenia ze strefy komfortu; praca nad
rozwojem wyobrazni oraz studiowanie szeroko pojetej kultury 1 sztuki.

Zastanowmy si¢ teraz nad druga czgsécig pytania, mianowicie ktdre z mozliwos$ci
wykonawczych sa, czy tez moga by¢ ponadczasowe dla pianistycznego rozwoju?

Ponadczasowe, czyli takie, ktére nie stracag swojego znaczenia, bgda wartoSciowe
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i aktualne. W odniesieniu do wspotczesnej pianistyki jazzowej mozna wyszczegolnié
kilka kluczowych zagadnien, ktore bez watpienia zachowuja swoja aktualnosé
1 znaczenie. Szerzej opisatem je na poczatku rozdziatu drugiego, dlatego tym razem nie
jest moim celem szczegOlowa charakterystyka kazdej z mozliwosci, ale ogdlne
zestawienie tych, ktore uznaj¢ za najbardziej istotne. Sg to: improwizacja, elementy dzieta
muzycznego (melodia, rytm, harmonia, agogika, dynamika, kolorystyka, artykulacja),
akompaniament, interpretacja, technika, shuch. Trzeba pamigtaé, ze kazde z nich moze

dostarcza¢ pianistom nowych rozwigzan tworczych.
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Rozdzial 3. Geneza i charakterystyka autorskiego dziela

artystycznego Piano Dialogues

Przed omowieniem zamyshu teoretycznego dzieta artystycznego Piano Dialogues
chcialbym wprowadzi¢ ogdlny kontekst i pojecia, ktére postuza do zarysowania
koncepcji artystyczne;j.

Geneza powstania dziela zazwyczaj odnosi si¢ do inspiracji, a takze motywacji
artysty do stworzenia danego utworu. Czynnikiem mogacym wplywac na proces tworczy
moga by¢ tez osobiste do§wiadczenia, zainteresowania, kontekst spoleczny, kulturowy
lub historyczny. Charakterystyka dzieta obejmuje za¢ opis jego cech, takich jak forma
muzyczna, styl, technika, tematyka, przestanie itp.

Piano Dialogues, czyli w polskim tlumaczeniu Dialogi fortepianowe to tytut
dzieta artystycznego, ktore jest przedmiotem analizy muzycznej mojej dysertacji
doktorskiej. Kompozycja sklada si¢ z nastepujacych po sobie, krdtkich pomystow
instrumentalnych, poczawszy od fortepianu solowego (Piano Solo), fortepianu
preparowanego (Piano Preparations), fortepianu z elektronika (Piano Electronics),
trzech duetéw fortepianu z zestawem perkusyjnym (Piano Drums I, Piano Drums II,
Piano Drums III), dwdch duetow fortepianu z kontrabasem (Piano Bass I, Piano Bass I1),
klasycznego fortepianowego tria jazzowego (Classic Jazz Trio), tria bez instrumentu
basowego (Jazz Trio no Bass) oraz dwoch kwartetow jazzowych (Jazz Quartet, Jazz
Quartet — Blues). Jezeli chodzi o dobdr instrumentacji, waznymi dla mnie kryteriami
byty: $wiadoma wizja kolorystyczna, stworzenie sity akustycznego i organicznego
(z wykorzystaniem elektroniki) brzmienia fortepianu z pozostatymi instrumentami
(kontrabas, zestaw perkusyjny, saksofon altowy, syntezator OP). Takie zestawienie
wykonawcze mialo na celu uwidocznienie ksztattowania improwizacji indywidualne;j
i kolektywnej oraz sposobdéw realizacji akompaniamentu w trakcie nastepujacych po
sobie utworéow. W poszczegdlnych muzycznych fragmentach zaobserwowaé mozna
zmieniajacg si¢ rolg fortepianu, ktora ulega przeobrazeniom fakturalnym, dialogujac
z coraz to nowymi, pojawiajacymi si¢ instrumentami. W eksploracji wszystkich rejestrow
instrumentu staratem si¢ uwydatni¢ wielo$¢ srodkoéw pianistycznych, ktore zastosowatem
w relacji do zmieniajacej si¢ obsady wykonawczej. Ponizej zamieszczam szczegdlowa

analiz¢ muzyczng przedmiotowego dziela artystycznego.

62



3.1. Piano Solo (06:38)

Instrumentacja: fortepian

Kompozycja Piano Solo rozpoczynajaca dzieto artystyczne utrzymana jest
w tonacji Db-dur, w metrum 4/4, w tempie adagio. Utwoér posiada regularng forme
AABA, tak jak klasyczna instrumentalna ballada jazzowa. Temat utworu rozpoczyna si¢
od zawieszonego dzwigku Ab razkreslnego. Warto zwrdci¢ uwage na ,,kotyszacy si¢”
akompaniament lewej reki, ktory jest konsekwentnie realizowany przez caty czas trwania
utworu. Tego typu podejscie okresla przemyslany sposob budowania akompaniamentu,
ktérego celem jest uzyskanie odpowiedniego feelingu — efektu ptynnej opowiesci. Prawa
reka prowadzi melodi¢ tematu w sposob $piewny, nadajac utworowi liryczny charakter.
Ton fortepianu wybrzmiewa w sposob kontrolowany i spdjny. Partia prawej reki
rozwijana jest swobodnie w docelowym tempie, jednocze$nie w wyniku kotyszacego
akompaniamentu lewej r¢ki wypetnia powstajace przestrzenie. Od poczatku trwania
utworu na pierwszy plan wysuwaja si¢ takie elementy jak wysublimowana harmonia,
$piewny ton fortepianu (melodia jako kantylena), kotyszacy sposob prowadzenia glosow
w akompaniamencie, aura i nastrojowos$¢, uczucie ukojenia i refleksyjnosci wywotlane
$wiadomym uzywaniem wydluzen dzwigckowych i akordowych. Dzigki stosowaniu nut
pedalowych mozemy zauwazy¢ tendencje do tonikalizacji*®, a takze tendencje do
tworzenia kadencji harmonicznych typu: I (tonika) — IV (subdominanta) — V (dominanta),
I (tonika) — VI (dominanta do akordu potozonego na drugim stopniu) — II (akord potozony
na drugim stopniu) — V (dominanta), II (akord polozony na drugim stopniu) — V
(dominanta) — I (tonika) , III (akord potozony na trzecim stopniu), VI (dominanta
wtragcona do akordu polozonego na drugim stopniu), II (akord polozony na drugim
stopniu), V (dominanta). Sg to przyktadowe kadencje harmoniczne, rozpisane systemem

stopniowym.

Utwor Piano Solo posiada nastgpujacy przebieg akordowy:

Czesé A

Dbmaj7, | Dbmaj7, | Gbmaj7#11, | Gbmaj7#11, | Ab7, | Ab7, | Gbmi/Db, Dbmaj7, |
Ab7sus4, Ab7,| Dbmaj7, | Dbmaj7, | Gbmaj7#11, | Gbmi7, | Db/F, Eo, | Ebmi7, Ab7, |
Dbmaj7, | Dbmaj7, Ab7 ||

* Tonikalizacja — dgzenie do uzyskania tonicznego brzmienia.
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Dbmaj7, | Dbmaj7, | Gbmaj7#11, | Gbmaj7#11, | Ab7, | Ab7, | Gbmi/Db, Dbmaj7, |
Ab7sus4, Ab7|
Dbmaj7, | Dbmaj7, | Gbmaj7#11, | Gbmi7, | Db/F, Eo | Ebmi7, Ab7, | Dbmaj7, | (Abmi7),
Db7sus4 |
Czes¢ B
Gbmaj7, | Gbmaj7, | Db/F, | Fmi7, | C7#9b13, | C7#9b13, | Fmi7, Bb7 | Ebmi7, Ab7||
Czes¢ A’
Dbmaj7, | Dbmaj7, | Gbmaj7#11, | Gbmaj7#11, | Ab7, | Ab7, | Gbmi/Db, Dbmaj7, |
Ab7sus4, Ab7|
Dbmaj7, | Dbmaj7, | Gbmaj7#11, | Gbmi7, | Db/F, Eo | Ebmi7, Ab7, | Dbmaj7, | Dbmaj7,
Ab7 ||

Mojej decyzji umieszczenia tego utworu na poczatku dzieta towarzyszyta cheé
zwrdcenia uwagi na ksztaltujace si¢ plaszczyzny dzwigkowe migdzy melodiag
improwizowang a akompaniamentem. Stuzy to ukazaniu aktywnego akompaniamentu
lewej rgki przy prowadzeniu osobnej melodii w gornym glosie prawej re¢ki. Rola
fortepianu w wykonawstwie solistycznym sprowadza si¢ do znajomosci instrumentu. To
warunek konieczny do opanowania faktury pianistycznej, na ktora sktadaja si¢ zmiany
rejestrow, prowadzenie melodii w roéznych glosach, sposoby realizacji aktywnego
akompaniamentu lewej i prawej r¢ki w uktadach rozlegtych i skupionych, pedalizacja,
$wiadomos¢ artykulacyjna, operowanie zréznicowana dynamika, agogika, pewno$¢
rytmiczna, a takze znajomos$¢ regul porzadkowania wspotbrzmien dzwigkowych,
interwatowych, akordowych, cigglo$¢ melodii i odchylenia harmoniczne polegajace na

swobodnym zacieraniu granic mi¢dzy tonalno$cig a atonalnoscia.
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Przyktad 1. Mateusz Patka — Piano Dialogues / Piano Solo, fragment (00:00”-01:11")
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3.2. Piano Preparation (01:31) i Piano Electronics (01:35)

Instrumentacja: fortepian preparowany, syntezator OP-1

Po spokojnej i1 klasycznej balladzie solo pojawiaja si¢ dwie krotkie wariacje
wykonane na fortepianie preparowanym (Piano Preparation) oraz improwizacja
w polaczeniu z syntezatorem OP-1 (Piano Electronics). W nagraniu Piano Preparation
zastosowatem technikg preparacji, wythumiajac mtoteczki r¢cznikiem. Moim zatozeniem
bylo wykorzystanie fortepianu w sposéb $cisle perkusyjny i uwydatnienie jego
mozliwosci rytmicznych. Wykorzystatem przy tym technike szarpania strun oraz
uderzania dtonmi o wngtrze ptyty rezonansowej instrumentu. Dla uzyskania sttumionego
1 cieplego brzmienia uzylem recznika, natomiast efekt aktywnego pulsu rytmicznego
zrealizowalem dzigki uderzeniom dioni i pateczki wibrafonowej zakonczonej filcem
o fragmenty ptyty rezonansowej oraz o struny. W celu uzyskania organicznego brzmienia
zastosowatem sonorystyczne podejScie do faktury pianistycznej. Rdéznorodne typy
preparacji fortepianu powoduja zmian¢ brzmienia i otwieraja przed pianista nowe
mozliwosci eksploracji dzwigkowej oraz czysto brzmieniowej — poczawszy od szarpania
strun, po wkladanie r6znego rodzaju przedmiotow do wnetrza instrumentu. Istota takiego
podejscia jest $wiadomos¢ w ksztaltowaniu odpowiedniego sposobu wydobycia
i kreowania dzwieku. Sonorystyczne, ale rdwniez rytmiczno-perkusyjne podej$cie do
materii dzwicku powoduje, ze to artykulacja stanowi warto$¢ muzyczna. Swiadomie
wydobywany dzwigk moze mie¢ fundamentalny wptyw na spdjnos$¢ brzmienia, a takze
na rozwoj kierunku improwizacji. Tym samym moze by¢ samoistnym $rodkiem wyrazu,
w ktorym harmonia i melodia schodza na dalszy plan. Poprzez szarpanie konkretnych
strun w odpowiednich rejestrach powstaly minimalistyczne struktury dzwigkowe.
Wytworzyty one tre$¢ melodyczng oraz ukazaly nowy czysto brzmieniowy walor poprzez
ingerencj¢ w budowe instrumentu.

W drugiej wariacji zestawilem ze sobg fortepian z instrumentem elektronicznym.
Wybratem do tego przeno$ny i maly syntezator OP-1. Instrument ten daje wiele
mozliwosci 1 modyfikacji brzmieniowych takich jak stosowanie roznych efektow
dzwigkowych, szeroka synteza czgstotliwosci dzwigku oraz ptynna kontrola efektow. Do
materiatu dzwickowego zastosowatem efekty znieksztalcajace brzmienie akustyczne.
Generujac zrownowazone brzmienie na catej dlugo$ci trwania utworu, staralem sie¢
uzyska¢ efekt zaburzenia pewnych czestotliwosci 1 wysokosci dzwigku. Celem tego

zabiegu bylo odejscie od rozwijanych linearnie linii melodycznych na rzecz luzno
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dobieranych plam dzwigckowych. W tym przypadku instrument elektroniczny wzbogacit
akustyczny materiat dzwigkowy o nowe efekty brzmieniowe. Temat przewodni w drugiej
wariacji oparty jest na minimalistycznym motywie dzwigckowym: C, Db, Db, C, Bb, C,
Gb (takt pierwszy, przyktad 2), ktory w kolejnych taktach przeobraza si¢ w rdzne
kombinacje dzwigkowe (do taktu 6smego, przyktad 2). Przyjatem, ze podstawa materiatu
dzwickowego beda skale catotonowe: C, D, E, F#, G#, A# oraz Db, Eb, F, G, A, B.
W partii lewej re¢ki konsekwentnie stosowatem kontrapunktyczne odpowiedzi
melodyczne, co skutkowato pojawieniem si¢ krotkich motywow dzwigkowych. W takcie
dziewigtym nastapilo zageszczenie faktury dzwickowej. Poprzez stopniowe
wprowadzanie dwudzwigkowych i dluzszych wspotbrzmien (takty 9, 12, 13; przyklad 2)

staralem si¢ uzyska¢ wigkszg przestrzen pomigdzy poszczegdlnymi dzwigkami.
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Przyktad 2. Mateusz Patka — Piano Dialogues / Piano Electronics, fragment (00:00”-00:30)

68



3.3. Piano Drums I (01:55)

Instrumentacja: fortepian, zestaw perkusyjny

Trzy krotkie wariacje tworza kolejng cze$¢ dzieta muzycznego Piano Dialogues.
Tym razem zdecydowatem si¢ na zestawienie fortepianu z zestawem perkusyjnym, ktore
wplyneto na wyeksponowanie mozliwosci wykonawczych pianisty w zakresie
rytmicznego frazowania w improwizacji. Warto zauwazy¢, ze zestawienie tych dwoch
instrumentdw stworzylo sfer¢ intensywnego dialogu pomiedzy nastepujacymi
elementami: rytmem, harmonig i melodig. Celem tego zestawienia byto ukazanie rdéznic
w podejsciu do ksztaltowania improwizacji, ktore odstaniajg swoje oblicza w sposobach
tworzenia aktywnego akompaniamentu. Fortepian oferuje szerokie spektrum mozliwos$ci
brzmieniowych, fakturalnych (melodycznych, rytmicznych), dlatego w przypadku
improwizowania w duecie z instrumentem rytmicznym szczegdlnie wazng wartoscig jest
uniwersalne poczucie rytmu. Zatozeniem, ktore towarzyszylo mi podczas tworzenia
duetu z perkusja byto uznanie prymatu rytmu w procesie ksztattowania aktywnego pulsu
oraz narracji muzycznej. W celu ukazania schematéw rytmicznych i melodycznych
zamie$citem do wgladu fragment transkrypcji fortepianowej (przyktad 3).

Pierwsza wariacja polega na zastosowaniu krotkich motywow rytmicznych
w partii fortepianu w opozycji do zmiennego materialu muzycznego partii perkusyjne;j.
W pierwszych trzech taktach obserwujemy prowadzong przez fortepian chromatyczng
linig melodyczng. Figuracyjny motyw w prawej rece zostal rozwinigty
w improwizowanej partii perkusyjnej. Kolektywna improwizacja pomi¢dzy dwoma
instrumentami powstawata w ramach techniki call and response (pytanie — odpowiedz).
Materiat dzwigkowy nie mial jednego, okreslonego centrum tonalnego, a nowo powstate
frazy dzwigkowe rozwijatlem w sposob intuicyjny w wielu kierunkach. Zaggszczenie
faktury pianistycznej, ktoére powstato wskutek aktywnej rytmiki wylonilo szczegdlnie
wazng ceche grania w duecie z perkusja. Ta cecha jest perkusyjne traktowanie
instrumentu, ktore przejawia si¢ m.in:
- w stosowaniu gestej faktury rytmicznej,
- w figuracyjnej melodyce,
- w swobodnym podejsciu do metrum,
- w eksploracji mozliwosci artykulacyjnych.
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Naprzemiennie stosowane i rozwijane przez fortepian i perkusje motywy melodyczno-
rytmiczne s3 czgsto wystgpujacym $rodkiem wykonawczym w analizowanych

transkrypcjach.
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Przyktad 3. Mateusz Patka — Piano Dialogues / Piano Drums I, pierwsza wariacja (00:00”-01:55")
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3.4. Piano Drums II (02:00)

Drugi duet z perkusja rozpoczyna si¢ motywem dzwickowym ztozonym
z septymy F#-E w lewej rece. W partii prawej reki zastosowana zostala figuracja
rytmiczna ztozona z szesnastek, ¢wierénuty 1 dwoch 6semek. Uzyte dzwigki utworzyty
nastepujace sekwencje interwatowe: septyma, seksta wielka, tryton, seksta mata, seksta
wielka, tercja wielka. Jest to klasyczny przyktad ukazania mys$lenia interwatowego, czyli
dowolnie dobranych, zestawionych ze sobg interwatow, ktore tworza okre§long melodie
rozchodzaca si¢ w roznych kierunkach. Myslenie interwalowe zwigzane jest ze
swobodnym ustawianiem par interwatéw prostych i ztoZzonych tak, aby wytworzyty one
pewng harmoniczng strukture brzmieniowa.

Istniejacy w nagraniu motyw przewodni zostal wydtuzony do frazy ztozonej
z szesciu taktow. Faktura pianistyczna zostala zaggszczona przez stosowanie licznych
przebiegdéw szesnastkowych oraz powtarzanie schematow rytmicznych sktadajacych si¢
z interwalow prostych. Po pierwszych szedciu taktach (przyktad 4) nastapilo rozwinigcie
struktur rytmicznych w partii perkusji. Rozszerzanie struktur dzwigkowych i tworzenie
kontrapunktycznych odpowiedzi harmonicznych wyeksponowato parti¢ fortepianu, ktéra
czujnie podazala za kolektywnie tworzonym materialem dzwigkowym. Podczas
kreowania kolektywnej improwizacji wprowadzona zostala pigciotaktowa fraza, w ktorej
uzytem gestej chromatyki dzwigkowej. W celu uzyskania czysto brzmieniowego
i nieoczywistego tonalnie rozwigzania, w prawej rece zastosowatlem pochody
trojdzwickdéw kwart-sekstowych. W partii lewej reki zrealizowalem krotkie motywy
interwalowe w nastgpujacym schemacie rytmicznym: dsemka, dwie szesnastki, potnuta |
dwie szesnastki, 6semka, dwie szesnastki nastgpnie w modyfikacji: 6semka, dwie

szesnastki, 6semka | dwie szesnastki, dwie 6semki, dwie ésemki |.
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Przyktad 4. Mateusz Patka — Piano Dialogues / Piano Drums II, wariacja druga (00:00”-02:00"")
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3.5. Piano Drums III (01:41)

Trzeci duet rozpoczyna krotkie solo zestawu perkusyjnego. Tym razem to
perkusja przejeta role narracji oraz ksztattowanie materiatu dzwigkowo-rytmicznego.
W partii fortepianowej postanowitem imitowa¢ motywy rytmiczne realizowane przez
perkusiste. Probowatem uchwyci¢ mnogos¢ interwaléw dzwigkowych, ktére zastyszatem
w brzmieniu tomow, talerzy i dzwonkéw. W przypadku trzeciego duetu w partii
fortepianu mamy réwniez do czynienia z zageszczeniem faktury rytmicznej. W procesie
improwizowania uaktywnily si¢ interwaly zlozone z konfiguracji 6semek i szesnastek.
Z wielkg waga brzmieniowg zostala uzyta skala chromatyczna. Skladajacy si¢ z szesciu
taktow, wylaniajacy si¢ motyw przewodni nie mial jasno okreslonego centrum tonalnego
(przyktad 5). Wraz z uptywem czasu zwigkszylem zakres zastosowania rozbudowanych
struktur melodycznych. Partie obu instrumentdw zmieniaty swoje role w zaleznosci od
korelacji pomig¢dzy S$rodkami melodycznymi i1 rytmicznymi. Dzigki perkusyjnemu
1 figuracyjnemu podej$ciu w traktowaniu fortepianu, ksztaltowanie dialogu duetowego
z instrumentem  perkusyjnym  wykazatlo  czytelne  poszerzanie = mozliwosci
brzmieniowych. Uzywanie zmiennych struktur akordowych wzbogacilo fakture
pianistyczng, a na pierwszy plan wysunat si¢ niezwykle zaangazowany puls rytmiczny.
W trakcie rozwijania kolektywnej improwizacji powstaja takze pewne zalezno$ci
polirytmiczne i polimetryczne. Dla przykladu w metrum 3/4 stosowanie ¢wierénut
zkropka daje polirytmi¢ 3/2, ktéra zmienia poczucie rytmu na dwudzielne,
w konsekwencji przeobraza charakter brzmienia i pulsu rytmicznego.

W przypadku bogactwa $rodkdéw brzmieniowych, jakie oferuje fortepian, rola
zestawu perkusyjnego moze ogranicza¢ si¢ do nastgpujacych czynnosci: stosowania
surowo$ci w brzmieniu, upraszczania rytmu, tworzenia przestrzeni dla wybrzmienia
fortepianu, traktowania sposobu gry na perkusji w jego melodycznym kontekscie.
Kolektywna 1 partnerska wymiana motywow rytmicznych moze wskaza¢ dalsza
przestrzen do wzajemnego 1 uwaznego sluchania siebie nawzajem. To filar w kreowaniu

spojnego, duetowego brzmienia.
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Przyktad 5. Mateusz Patka — Piano Dialogues / Piano Drums III, wariacja trzecia (00:00"-01:41")

3.6. Piano Bass I (02:38)

Instrumentacja: fortepian, kontrabas

Dialog muzyczny fortepianu z kontrabasem opiera si¢ na trzech sekwencjach
melodycznych i rytmicznych. Utwor rozpoczyna rozbudowana introdukcja kontrabasu,
ktéra na pierwszy plan wynosi unikalng przestrzef i organiczne brzmienie instrumentu.
W celu wzbogacenia barwy, a takze zwickszenia nasycenia dzwigku zastosowany zostat
pogtos (reverb) oraz efekt brzmieniowy (delay). Warto zwroci¢ uwage na wyrafinowang
basowg artykulacje w tym fragmencie. To wiasnie sposob wydobycia dzwigku, a takze
sonorystyczne podejscie do instrumentu poskutkowaly osiggnigciem dodatkowych
walorow kolorystycznych. W dwudziestej czwartej sekundzie nagrania, w lewej rece
pojawia si¢ pierwsze wspolbrzmienie septymy wielkiej F-E. W nawigzaniu do
wczesniejszej partii kontrabasu, w partii prawej reki wprowadzilem tu zabieg delikatnego
tremola. Basowe interludium konczy si¢ fermata. W trzydziestej dziewiatej sekundzie
nagrania, w partii prawej reki pojawia si¢ wyrazne C trzykreslne, ktore wprowadza
pierwsza sekwencj¢ figuracyjng. W takcie czwartym (przyklad 6) zastosowalem

szesnastkowy przebieg dzwickowy oscylujacy po dzwickach skali C jonskiej i F
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lidyjskiej. Zmieniajace si¢ cigzenia harmoniczne uksztattowaly nowy koloryt
brzmieniowy, a w takcie piatym przybraly faz¢ ewolucyjng i wyeksponowaty skale
chromatyczng. Motyw figuracyjny zakonczylem fermata, a w partii fortepianu
wprowadzilem dwa wspoibrzmienia kwartowe (w lewej rece: B/E, Bb/Eb), ktore
stanowig wstep do drugiej sekwencji dzwickowej. W takcie 6smym w prawej rece
pojawia si¢ charakterystyczna linia melodyczna zlozona z dzwigkéw C, Db, Ab, A, Eb,
A, Bb. Lewa r¢ka oscylowata wokot nastgpujacych wartosci rytmicznych: poinut, potnut
z kropka i ¢wierénut, a nastgpujace po sobie wartosci rytmiczne utworzyly ciag dzwigkow
Db/A (seksta mata), Bb/E (tryton). Dzigki uzywaniu substytutéw trytonowych, a takze
pochodu sekst malych zastosowalem rozwinigcie motywicznego mysSlenia
interwatowego. Nowopowstate zwroty harmoniczne spowodowaly pojawienie si¢
nieoczywistych wspotbrzmien akordowych, a takze spotegowaty wigkszg dramaturgie
w improwizacji. Trzecia i ostatnia sekwencja dzwigkowa w partii fortepianowej to motyw
szesnastkowy sktadajacy si¢ z nastepujacych dzwickow:
D, C#, G, G#; D,C#, G, G#; D,CH,G,G#;, D, C# G, G# (takt 11)
G,D, G, G# G#,C#,D,G; D,G,CH# G; G# C,D, G (takt 12)
D,G,C#D; F,D,G# C#; G,D,G# D; G,C# G#, D (takt 13)
F,G,C#,D; G,C#D,F; G#F,C# D; G# F, C#, G# (takt 14)
W opozycji do petli szesnastkowej w partii prawej reki, wprowadzilem
nastepujace wspotbrzmienia w partii lewej reki:
Bb, C—Eb (tercja mata), D-E# (tercja wielka), F-B (tryton)
Sekwencja nastepujacych po sobie interwatéw: tercja mata, tercja wielka, tryton.
Zauwazytem, ze stosowanie luzno ze soba laczonych par interwatowych,
uktadanie swobodnych, tonalnych polaczen dzwigkowych, a takze alterowanie
poszczegolnych sktadnikow akordu stwarza przestrzen do rozwijania indywidualnego

jezyka wypowiedzi muzycznej w improwizacji.
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Przyktad 6. Mateusz Patka — Piano Dialogues / Piano Bass I, fragment transkrypcji fortepianowej (00:00”

~02:38”)
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3.7. Piano Bass II (02:23)

Kolejnym analizowanym przykladem jest dziesi¢ciotaktowy fragment
transkrypcji z drugiego duetu fortepianu z kontrabasem. Poréwnujac go do
wczesniejszego fragmentu, mozemy dostrzec wyraznie odmienng faktur¢ harmoniczna,
na ktorg ztozyly si¢ nastepujace elementy: akordowy styl gry oraz oszczedny
1 przestrzenny materiat dzwigkowy. Od pierwszych nut obserwujemy, ze partia fortepianu
opiera si¢ na dzwickach skali catotonowej C, D, E, F#, G#, A#. Pierwsze pi¢¢ taktow
zostalo opartych na catonutowych cztonach akordu zwigkszonego C, E, G# (przyktad 7).
Chociaz w podstawie lewej reki styszymy dzwigk F#, to prawa r¢ka wyraznie nakresla
nam brzmienie i catotonowy koloryt. W drugim takcie nagrania styszymy, jak kontrabas
zmienia podstawe harmoniczng na dzwick G# (przykilad 7). W celu osiagnigcia
nieoczywistych wspolbrzmien zastosowany zostat zabieg odchodzenia od podstaw
harmonicznych. W takcie trzecim obserwujemy ruchy trojdzwicku E, G#, C w strong
trojdzwicku F#, D, E (przyktad 7). Trzeba zaznaczy¢, ze to wlasnie stosowanie
pottonowych odchylen harmonicznych, przesuni¢¢ akordow blokowych, a takze
uzywanie skal modalnych i calotonowych wyraznie wptyngto na zmiang kolorystyki,
poszerzyto brzmienie i dynamike improwizacji. Tego typu podej$cie obecne jest
w fakturze impresjonistycznej, gdzie barwa dzwigku sama w sobie stanowita §rodek
wyrazu. W kolejnych taktach wprowadzitem motyw melodyczny ztozony z dzwigkow C
E, G#, A#, A#, C, G, C#, G#. Przedostatni dzwigk C# wprowadzil odchylenie
harmoniczne w kierunku skali catotonowej C#, D#, F, G, A, B, ktora jest eksploatowana
w dalszej czesci kolektywnej improwizacji.

Duety z kontrabasem ukazaly ciekawe zalezno$ci harmoniczne. Wymieniam te
spos$rod nich, ktore wydaja mi si¢ szczegoélnie istotne. Sg to: prowadzenie podstaw
harmonicznych w oparciu o prymy akordéw; wigksza mozliwo$¢ stosowania alteracji:
trytonowych, drugiego 1 trzeciego stopnia; poszukiwanie nowych wspotbrzmien
akordowych; naktadanie na siebie kontrastujacych trojdzwigkdw w réznych przewrotach;
tworzenie akordow bitonalnych; granie akordami; mys$lenie akordami blokowymi;
uzywanie skal modalnych 1 catotonowych; tworzenie rozbudowanych struktur
akordowych poprzez dodawanie kolejnych sktadnikéw w voicingach: upperstructures;
poszukiwanie nowych kolordw czysto brzmieniowych; stosowanie organicznych,
sonorystycznych brzmien (preparacja, stukanie, szmery, granie strung, elektroniczne

efekty i moduly brzmieniowe); balansowanie na granicy tonalno$ci w celu osiagnigcia
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Przyktad 7. Mateusz Patka — Piano Dialogues / Piano Bass II, fragment transkrypcji fortepianowej (00:37)

3.8. Classic Jazz Trio (08:09)

Instrumentarium: fortepian, kontrabas, zestaw perkusyjny

Forma utworu zawiera si¢ w nastepujacych po sobie czgsciach: interludium
opartym, na charakterystycznym pochodzie dwoch linii melodycznych w metrum 7/4,
gdzie 6semkowe przebiegi dzwickow staty sie filarem akompaniamentu lewej reki
(Bmi7, A7); czg$¢ A, czyli temat utworu zrealizowany w prawej r¢gce w tonacji B moll,
z pochodem melodycznym w lewej rece z aktywnym akompaniamentem; czesci B, czyli
drugiej melodii tematu w prawej rece i statym rytmicznie akompaniamentem lewej reki;
modulacji harmonicznej, prowadzacej do rozwigzania i zakonczenia formy utworu na
tercji pikardyjskiej b-moll z septymag matg (bmi7) na B-dur z septyma wielka (Bma;j7).

Nastegpnie pojawia si¢ solo kontrabasu oparte na czeSci A, ktére trwa jeden
chorus*’ wraz z aktywnym akompaniamentem i zaangazowanym pulsem 7/4 w partii
perkusji. P6zniej za$ solo fortepianu oparte na czesci A z rozbudowang linig melodyczng

w basie. W partii lewej reki realizowalem akordowy akompaniament, a w partii reki

47 Chorus — jeden przebieg formy utworu.

78



prawej pojawita si¢ swobodnie improwizowana czg¢$¢, ktéra byta oparta na przebiegu
harmonicznym z czesci A i1 trwata dwa chorusy. Nastepnie wprowadzitem czes$¢ B, gdzie
zaznaczytem ostatnie pokazanie melodii tematu i zakonczenie na akordzie Bmaj7.

Na przebiegu harmonicznym catego utworu konsekwentnie realizowalem
nastepujace $rodki pianistyczne: nagromadzenie wspoibrzmien harmonicznych (np.
akordy eolskie, akordy z tercja 1 kwarta obok siebie); granie akordami (myslenie
akordowe); polifonizacja melodii w improwizacji (wielogtosowo$¢); granie barwag
(stosowanie akordow w systemach skupionych podczas akompaniamentu); aktywny
1 motywiczny comping (istotna rola lewej i prawej reki, synergia); zaangazowany, staty
puls rytmiczny; zacieranie granic mi¢dzy solista a akompaniujagcym ($wiadomos¢ bycia
w zespole — zespot jako jeden zywy, spdjny, trwaty organizm); okreslanie kierunku zmian
melodycznych w partii fortepianu przy zachowaniu podstaw harmonicznych w partii
kontrabasu; traktowanie partii perkusyjnej jako trzonu, wsparcie rytmiczne, a takze nowy
budulec brzmieniowy, ktory wykorzystuje brzmienia blach, talerzy, dzwonkoéw, szklanek
1 innych instrumentéw perkusyjnych (poszukiwanie melodycznych rozwigzan w partii
perkusyjnej).

Dzigki zastosowaniu nowych plaszczyzn dzwigkowych m.in. myslenia
interwatowego, $wiadomosci melodycznej, sposobu grania free, ad libitum, a takze
$wiadomosci rytmicznej, czyli stosowania rubata, roznorodnej dynamiki, artykulacji,
zmian tempa — jako pianista na biezaco dostosowywatem swoje decyzje w zakresie

doboru $rodkéw pianistycznych do danej konfiguracji wykonawcze;.
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Przyktad 8. Mateusz Patka — Piano Dialogues / Classic Jazz Trio, fortepianowa transkrypcja tematu utworu
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Przyktad 9. Mateusz Patka — Piano Dialogues / Classic Jazz Trio, fortepianowa transkrypcja tematu utworu
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Przyktad 10. Mateusz Patka — Piano Dialogues / Classic Jazz Trio, fortepianowa transkrypcja tematu
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3.9. Jazz Trio no Bass (03:48)

Instrumentacja: fortepian, saksofon altowy, zestaw perkusyjny

Jazz Trio no Bass jest kolejng odstong dzieta artystycznego Piano Dialogues. Tym
razem wykorzystatlem polaczenie fortepianu, saksofonu altowego, zestawu perkusyjnego
w konwencji tria. Decyzj¢ o wykluczeniu instrumentu basowego podjatem
z przekonaniem, ze w ten sposob moge lepiej uwydatni¢ walory brzmieniowe
pozostatych instrumentow, a takze szerzej korzysta¢ z pelnego rejestru fortepianu
w zakresie realizowanego akompaniamentu. Taka obsada wykonawcza wymagata
zupelie odmiennego podejscia do faktury pianistycznej. Staralem si¢ ukazac szerokie
spektrum mozliwosci brzmieniowych oraz alternatywnych sposobow gry zespotowe;.
Szczegbdlng uwage skierowalem na sposoby ksztaltowania akompaniamentu. Dzigki
tworzeniu basowych linii w dolnych rejestrach instrumentu staratem si¢ nadrobi¢ brak
basowego pasma. Podobnie bylo w partiach perkusji, gdzie uderzenia rimshots*
wprowadzily surowe brzmienia i uwydatnily gesta parti¢ fortepianu. W relacji do
instrumentu melodycznego (saksofonu altowego) zastosowatem aktywny comping oparty
na wyraznej harmonizacji melodii.

Wrazenie spojnego brzmienia grupowego staralem si¢ stworzy¢ poprzez
stosowanie struktur melodycznych i rytmicznych w dolnych rejestrach fortepianu, a takze
zrdznicowang dynamike¢ w przebiegach i frazach melodycznych. Mozna powiedzie¢, ze
model improwizacji, w ktorym zbiorowe zaangazowanie muzyczne ukazuje na biezaco
liczne struktury rytmiczne i formalne, ma tutaj pierwszenstwo przed tradycyjnym
sposobem na improwizowanie indywidualnych solowek. Wzajemna uwazno$¢
i realizowanie wspolnych pomystéw muzycznych stworzyto pole do zaistnienia wigkszej
spontaniczno$ci w improwizacji. W relacji do instrumentu rytmicznego, jakim jest zestaw
perkusyjny, partia fortepianu petnita funkcje lacznika, ktoéry opieral si¢ na kontrascie
pomiedzy uzywaniem struktur basowych w lewej rece (aktywna rytmizacja melodii)
a tworzeniem mocnego pulsu rytmicznego wraz z partig perkusji.

Utwor utrzymany zostal w tonacji D-dur, w nieustalonym wcze$niej tempie.
Temat gléwny utworu zostat zrealizowany ad libitum i sktada si¢ z nastgpujacego

przebiegu harmonicznego:

48 Rimshot — technika perkusyjna polegajgca na wydobyciu dzwicku poprzez jednoczesne uderzenie patka
w obre¢cz i membrang bebna.
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Dmaj7 Gmaj7/D G-6 F#- B- Gmaj7 A7 Dmaj7 | Dmaj7 Gmaj7/D G-6 F#- B- Gmaj7 A7
B- Gmaj7

Jednym z podstawowych zalozen wykonawczych w utworze bylo tez
wprowadzenie do kompozycji swobodnego rubata oraz uzyskanie efektu grania poza
czasem. Celem tego zabiegu bylo ukazanie szerokiej gamy mozliwo$ci harmonicznych,
melodycznych, rytmicznych w chwili ksztaltowania kolektywnej i tonalnej improwizacji.

W pierwszych trzech taktach pojawia si¢ rowniez charakterystyczny motyw
szesnastkowy zbudowany z nast¢pujacych dzwigkow: A, C#, E, F#, A w prawej rece oraz
F#, A, C#, E w lewej rece (przyktad 11). Figuracyjny motyw nastg¢pujacych po sobie
akordow ewoluuje z czasem w kierunku bardziej skupionych wspotbrzmien akordowych.
Materiat dzwigkowy w pierwszych taktach oscyluje w centrum tonalnym D-dur.
Podstawa harmoniczng w stosowanych akordach jest dzwigk F# jako tercja wielka
w tonacji przewodniej. Temat utworu rozpoczyna si¢ od dzwigku A dwukre$lnego w
prawej rece w czwartym takcie. W takcie szostym i siddmym (przyktad 11) zastosowaltem
za$ klasyczna kadencje harmoniczng ztozong z nastgpujacych akordow: Gmi6 (IV
stopien), F#mi7 (III stopien), Bmi7 (VI stopien), Gmaj7 (IV stopien ze zmienionym
trybem w stosunku do akordu Gmi6). Stosujac kadencje tego typu, staralem si¢ podkresli¢
dwa elementy: technike aktywnego prowadzenia glosow tzw. voice leading oraz
diatoniczne harmonizowanie melodii az do taktu dziewiatego z rozwigzaniem na akordzie
D-dur. W takcie dziewigtym nastepuje powrdt do tonicznego brzmienia, a od taktu
dziesigtego faktura fortepianowa ulega znacznemu zaggszczeniu (przyktad 11). W
przeciwienstwie do partii lewej reki pojedyncze i podwojne wspdtbrzmienia interwatowe
eksponuja osobng melodig. W partii prawej r¢ki zastosowalem sposob linearnego
prowadzenia melodii. W improwizacji uzylem niezaleznego prowadzenia gloséw, co
w konsekwencji wzbogacito materiat dZzwickowy nowymi wspotbrzmieniami, a takze
spotegowalo wzrost dramaturgii i dynamiki w catym utworze. W takcie dwunastym
zastosowatem nieregularng fraz¢ dzwigkowa w metrum 5/4 w prawej rece, a prowadzenie
swobodnej improwizacji wokot gtownego przebiegu harmonicznego rozwineto pozostalte
partie instrumentalne. Na koniec pojawia si¢ temat utworu, wykonywany jednoczesnie
(unisono) przez fortepian i saksofon, w ktdrym uzywanie minimalnej i prostej faktury
dzwickowej poteguje odczuwanie giebokiej przestrzeni i akustycznego brzmienia

instrumentow.
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3.10. Jazz Quartet (19:36)

Instrumentacja: fortepian, saksofon altowy, kontrabas, zestaw perkusyjny

Utwor rozpoczalem krétkim wstepem fortepianu opartym na dzwigkach: D, C,
Bb, A, D, Eb w pierwszej frazie, B, G, D, Ab, Ab w fazie drugiej oraz E, Bb, Ab, Gb, Ab
w fazie trzeciej (przyktad 12). We wspomnianej fortepianowej introdukcji staralem si¢

zademonstrowac trzy muzyczne frazy i ich improwizowane wariacje:

Druga fraza Trzecia fraza

I’f— be ,

P Pierwsza fraza

Przyktad 12. Mateusz Patka — Piano Dialogues / Jazz Quartet, motyw przewodni introdukcji fortepianowe;j,
fragment (00:00”—- 00:20”)

Poczatkowa, opadajaca melodia stanowi punkt wyjscia dla stworzenia dalszego
fortepianowego interludium, ktérego nadrzednym celem jest wprowadzenie odbiorcy
w mistyczny, tajemniczy nastroj. Materiat dzwigkowy jest utrzymany w metrum 4/4,
w tempie wolnym. Warstwa dzwigckowa balansuje migdzy tonalno$cig a atonalnoscia,
czego przyktadem sa: chromatyczne przebiegi dzwigkowe, odchylenia harmoniczne
(substytuty I, II stopnia, substytuty trytonowe), ciagi dowolnie natozonych na siebie
interwatow realizowanych zamiennie przez obydwie rece. Coraz szersze pasma
dzwigkow rozchodzacych si¢ w roéznych kierunkach powstaty po to, aby w pewnym
momencie wprowadzi¢ glowny temat utworu w tonacji g-moll. W improwizowanym
wstepie z jednej strony — nie odstaniajac cato$ci materiatu dzwigckowego — staratem si¢
gra¢ w sposob oszczedny, z drugiej strony — w celu uzyskania organicznego brzmienia —
zdecydowatem si¢ na wprowadzenie okreslonego nastroju, przestrzeni czasowej, swego
rodzaju sonorystycznej bliskosci, czyli jak najbardziej akustycznego traktowania
instrumentu. Umiejetne 1 $wiadome operowanie fermatami i pauzami wykreowato
uczucie oddechu, zawieszenia. Od poczatku trwania utworu struktury rytmiczne oscyluja

pomiegdzy nastgpujacymi warto§ciami rytmicznymi: ¢wierénutami, potnutami i1 kilkoma
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6semkami. Pomimo wielu chromatycznych odchylen harmonicznych, istotng zalezno$cia
jest tez dazenie do tonalnego rozwigzywania akordéw. Cato§¢ fortepianowego wstepu
konczy si¢ zawieszeniem na akordzie dominantowym D7 — jest to celowe przygotowanie
dla wejscia czota tematu z czgséci pierwszej. Sekcja rytmiczna w sposob minimalistyczny
realizuje motyw rytmiczny poprzedzajacy wejscie tematu gtownego. Nastepuje petla
rytmiczna sktadajaca si¢ z nastgpujacych po sobie kilkunastu taktéw w zmiennych

metrach. Na kazdy takt w okreslonej kolejnosci przypada zmiana metrum (przyktad 13):

3/4,4/4, 5/4, 6/4, 4/4, 3/4, 5/4, 3/4, 5/4, 3/4, 4/4, 5/4, 3/4, 5/4
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Przyktad 13. Mateusz Patka — Piano Dialogues | Jazz Quartet, motyw rytmiczny poprzedzajacy wejscie
pierwszego tematu, fragment (01:08”— 02:08”)

Wprowadzenie tematu poprzedza pojawienie si¢ szczegdtowego motywu
rytmicznego. W partii fortepianu, w zgodzie z powyzszym schematem metrycznym
1 rytmicznym skupitem si¢ na zastosowaniu podziatu rytmicznego w lewej rece, w prawej
stopniowo dodajac kolejne. Powstale interwaty, ponownie wprowadzaja wrazenie
tonalno$ci i przywoluja centrum tonalne g-moll. Po zakonczeniu petli rytmicznej
nastepuje wejscie tematu realizowane przez saksofon altowy i fortepian. Tempo utworu
jest wolne, ale praca sekcji rytmicznej z biegiem czasu ulega delikatnej modyfikacji.
Konsekwentna realizacja riffu basowego z zachowanym i opisanym powyzej gtéwnym
schematem rytmicznym odslania czg¢ste zmiany metryczne.

W Jazz Quartet szczegbdlng rolg¢ odgrywa kolorystyka. W partii fortepianowe;j
zgodnie z glownym motywem realizowalem melodi¢ tematu. Wiele przewrotow
interwalowych uktadatem w petne akordy. Duza liczba lukow spowodowata uwypuklenie
walorow brzmieniowych pozostatych instrumentéw. W miejscach, ktorych saksofon

realizuje melodi¢ tematu mozna zauwazy¢ takie zabiegi muzyczne jak aktywne
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ornamentowanie koncowek fraz oraz wypeklianie fermat duza ilo$ciag powietrza
wydobywanego z czary instrumentu. Jednocze$nie partie kontrabasu i perkusji tworza
miejsce na uwydatnienie szczegotdéw brzmieniowych partii fortepianu. To przyklad
prowadzenia nieustannego i zespotowego dialogu, w ktorym najwazniejsza wartoscia jest
wzajemne stuchanie si¢ 1 czujno$¢ w reagowaniu na pomysty muzyczne wykonawcow.
Partia perkusji w charakterystyczny sposob tworzy organiczne wspotbrzmienia: szmery,
szczotki, dzwonki. Granie na talerzach uwypukla melodyczne podejscie do instrumentu.

Glownym celem, ktory towarzyszyt powstawaniu tej kompozycji byto osiagnigcie
pelni  brzmienia oraz spdjnego dialogu pomigdzy wszystkimi warstwami
instrumentalnymi. Z punktu widzenia kreowania przestrzeni w utworze, istotng role
odgrywaja fermaty. Wraz z rozwijaniem si¢ utworu w czasie, kwartet staje si¢ jednym
zywym organizmem. Muzycy plynnie przechodza z grania w czasie (in time) do grania
ad libitum, co dodato dodatkowego efektu przestrzennos$ci w strukturach harmonicznych.
W potowie gldéwnego tematu nastepuje modulacja do tonacji as-moll, a poszczegdlne
partie instrumentow podazaja do zbudowania dalszej kolektywnej improwizacji

(przyktad 141 15).
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Przyktad 14. Mateusz Patka — Piano Dialogues | Jazz Quartet, fragment tematu wraz z improwizacja

(02:08” — 04:12”)
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Przyktad 15. Mateusz Palka — Piano Dialogues / Jazz Quartet, fragment motywu ad libitum (07:22”—
08:30™)

Wzajemne przenikanie si¢ warstw tekstu dzwigkowego zapisanego, z materialem
dzwigkowym swobodnie improwizowanym jest niezwykle waznym elementem
w procesie budowania improwizacji. To jedna z cech nieskrgpowanej wypowiedzi
muzycznej, ktora byla i jest podstawowym elementem w muzyce jazzowej. Do analizy
tego utworu postanowitem stworzy¢ dwie transkrypcje improwizacji fortepianowe;j. Sg to
fragmenty: (04:05°-07:22) oraz (08:33”-11:50). Transkrypcje postuzyly do opisu
srodkow pianistycznych, ktore zastosowatem w procesie ksztattowania improwizacji
w utworze. W celu usystematyzowania zabiegdéw melodycznych, rytmicznych oraz
harmonicznych zdecydowatem, aby transkrypcje podzieli¢ na poszczegdlne segmenty

taktowe.

Takty 1-14 (przyktad 16)

W pierwszych czterech taktach obserwujemy motyw zlozony z dzwigkéw: F, Bb,
E, Db, Eb, Ab. Jest to zakonczenie drugiego tematu utworu, ale takze poczatek nowe;j
frazy melodycznej kontynuowanej w konfiguracji trio: fortepian, kontrabas, perkusja.
Ostatni akord w takcie drugim, czyli Abmi7b6 (akord eolski) jest podstawg harmoniczng,
na ktorej zbudowany zostat fragment transkrypcji fortepianowego sola (04:057—07:22”).

Na pierwszej stronie obserwujemy kilka istotnych miejsc oznaczonych fermatami (takty
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nr2,4,7,10113). Kazde ze wspotbrzmien podkresla centrum tonalne, fermaty wydtuzaja
czas trwania akordow oraz poteguja powstanie efektu przestrzenno$ci. Moim celem byto
ukazanie zacierania si¢ granic mi¢dzy improwizacja in time (w czasie), a improwizacja
rubato (dowolnie, poza czasem). Brak oznaczenia metrum, zmiana zapisu
enharmonicznego tonacji (z Abmi7b6 do G#mi7), a takze uzywanie fermat, postuzyty do
uproszczenia zapisu materialu dzwigkowego. W odniesieniu do centrum tonalnego
(G#mi7) proces ksztaltowania improwizacji ulega wielu odchyleniom harmonicznym.
Partia prawej reki stopniowo rozpoczyna rozwoj faktury dzwigkowej. Kierunek fraz
muzycznych utrzymany jest w tonacji G#mi7, ale z biegiem czasu pojawiaja si¢
substytuty harmoniczne, ktore tworza wigksze pole manewru w zastosowaniu harmoniki
skalowej. Pomimo ustalonego centrum tonalnego i nuty pedatowe;j gis, wykorzystatem
zjawisko mieszania si¢ skal diatonicznych i modalnych ze skalami ko$cielnymi.
Whptyngto to w sposob rownomierny na akompaniament lewej reki. Akompaniament jest
bardzo oszczedny, a na pierwszy plan wysuwaja si¢ dlugie nuty i fermaty zastosowane
w celu uwypuklenia znaczenia rubata. Warto zwroci¢ uwage na stopniowo wylaniajacy
si¢ rodzaj faktury polifonicznej. Zjawisko polifonizacji melodii (dwa glosy prowadzone
sa rownocze$nie 1 niezaleznie od siebie) sprzyja zwartosci, spdjnosci i niezaleznos$ci
prowadzonych mysli muzycznych. Dynamika w utworze utrzymana jest w mezzo piano.
Elementem wiodacym muzycznie jest fortepian, a sekcja rytmiczna speinia role
wtorujaca, akompaniujaca. Na pierwszym planie poprzez nakladanie na siebie dwoch
r6éznych par interwatowych ukazatem dialogi kontrapunktowe fortepianu i kontrabasu.
Partia zestawu perkusyjnego przybiera role melodyczng i kolorystyczna, uzupehiajac

parti¢ fortepianu.
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Transkrypcja (04:05”— 07:22”)
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Przyktad 16. Mateusz Patka — Piano Dialogues |/ Jazz Quartet, fragment transkrypcji fortepianowej

(04:057-07:22”)
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Takty 15-31 (przyktad 17)

W takcie osiemnastym zastosowalem zjawisko chromatyzacji melodii.
W materiale dzwigkowym prawej r¢ki fortepianu odszedtem od tonikalizacji melodii,
a lewa rgka zachowata wigksza spojnos$¢ dzwigkowa bardziej w stopniu akordowym. Pary
tr6jdzwiekdéw natozonych na siebie niezaleznie, akordy kwartowe, interwaty proste
dominuja w fakturze pianistycznej. Dialog migdzy instrumentami przybiera na
intensywnosci, ale z czasem wigkszego znaczenia nabierajg coraz dtuzsze rubata. Faktura
pianistyczna zostaje zageszczona, a partia sekcji rytmicznej zachowuje aktywny puls

rytmiczny, delikatnie wprowadzajac metrum 4/4, a takze granie in time.
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Przyktad 17. Mateusz Patka — Piano Dialogues |/ Jazz Quartet, fragment transkrypcji fortepianowej

(04:057-07:22”)
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Takty 3247 (przyklad 18)

W analizowanym fragmencie obserwujemy zmienno$¢ planéw harmonicznych.
W takcie 32 pojawia si¢ akord Emaj7#11, a takze F#sus4/7 w takcie nr 34. Dzieje si¢ tak
poprzez aktywna lini¢ kontrabasu, ktéra zmienia cigzenia harmoniczne poprzez
odchodzenie od nuty pedalowej gis. Powstate petle harmoniczne G#mi7, Emaj7#11,
F#sus4/7 wprowadzaja nowy koloryt brzmieniowy. Warto tu zwroci¢ uwage na wigksza
czestotliwo$¢ wystepowania rytmizacji pojedynczych motywoéw melodycznych. Prawa
rgka realizuje chromatyke melodyczng w oparciu o skale modalne, a lewa reka
konsekwentnie odpowiada frazom melodycznym prowadzonym w prawej rgce. W
taktach nr 44 — 47 pojawiaja si¢ akordy w strukturze drop two, a takze w strukturach

interwalowych typu kwarta czysta w lewej rece, trojdzwigk w przewrotach w rece prawe;.
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Przyktad 18. Mateusz Patka — Piano Dialogues |/ Jazz Quartet, fragment transkrypcji fortepianowej

(04:057-07:22”)
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Takty 48—64 (przyktad 19)

Warto zauwazy¢, w jaki sposob zostata uksztattowana technika doboru dzwigkow
pod wzgledem czysto brzmieniowym. W materiale chromatycznym dazylem do
uporzadkowania struktur wielodzwigckowych, czego nastepstwem bylo powstanie
wspotbrzmien poliakordowych. Mam na mysli technike porzadkowania akordéw wedtug
obranego pochodu interwatowego (np. poétton, tercja mata, pétton | potton, tryton, tercja
wielka | seksta mata, seksta mata | pot on, caty ton | caly ton, pdtton). Aby osiagna¢
iuwypukli¢ efekty kolorystyczne zastosowalem wiele struktur interwatowych, czyli
nieokreslonych pod wzgledem tonacyjnym planéw dzwigkowych tworzacych uktady
warstwowe. W celu poszerzenia faktury harmonicznej (skale zmniejszone typu potton,
caly ton na akordach alterowanych, skale caty ton, potton na akordach zwigkszonych,
skale calotonowe, skala chromatyczna, skale koscielne, skale modalne) wykorzystatem
technike interaktywnego tworzenia harmoniki skalowej. W kolejnych taktach kolektywna
improwizacja przybrata bardziej zwartego charakteru. W celu poszerzenia skali
brzmieniowej instrumentu, partia fortepianu ulegla rozszerzeniu o kontrastujace rejestry
oktawowe. Waznym elementem w budowaniu spdjnej mysli improwizacyjnej bylo tez
aktywne poczucie rytmu oraz wspdlny feeling powstalty w wyniku zaangazowanego
1 wzajemnego stuchania si¢ z innymi wykonawcami. W taktach od 58—61 zastosowatem
struktury polegajace na uzywaniu akordéw blokowych i1 budowaniu kolejnych
upperstructure (dodawaniu i poszerzaniu sktadnikéw akordow). Zastosowalem czeste
powtarzanie krotkich motywoéw melodycznych i rytmicznych, a takze przebiegow

réwnolegtych oktaw i figur ostinatowych, ktére petnig funkcje ornamentacyjng.
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Przyktad 19. Mateusz Patka — Piano Dialogues |/ Jazz Quartet, fragment transkrypcji fortepianowej
(04:057-07:22”)
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Takty 65-70 (przyktad 20)

Pojawienie si¢ szesnastkowego motywu figuracyjnego w prawej rece ma na celu
zageszczenie faktury fortepianowej. Struktura harmoniczna oparta jest na eolskim
akordzie G#mi7b6. W partii lewej reki realizowatem pochody dwudzwickowe
i catonutowe, doprowadzajac do kolejnego wejscia saksofonu, podczas ktérego nastepuje

finat improwizacji w konfiguracji akustycznego trio: fortepian, kontrabas, perkusja.
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Przyktad 20. Mateusz Patka — Piano Dialogues |/ Jazz Quartet, fragment transkrypcji fortepianowej
(04:057-07:22”)
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Transkrypcja (08:337-11:50”)
Takty 1 — 22 (przyktad 21)

W trzech pierwszych taktach partii prawej r¢ki mozemy zauwazy¢ stopniowe
wprowadzanie motywu melodycznego w tonacji G#mi7. Kontrabas wraz z perkusja
realizujg aktywny puls rytmiczny, niejako otwierajac groove oparty na nucie pedalowe;j
G#. Juz w pierwszym takcie w partii lewej r¢ki pojawia si¢ akord C w przewrocie
sekstowym (E, G, C). Nowopowstale wspotbrzmienie pojawia si¢ w wartosci potnutowe;j
1 jest poszerzeniem brzmienia, ktdre stanowito pierwsze mocne odchylenie harmoniczne.
Powstaje akord typu slash C/Gis z dzwigkiem Dis w gérnym glosie (prawa reka), przy
czym to kontrabas realizuje podstawe centrum tonalnego. Nastgpnie linie melodyczne
zbaczaja w kierunku akordu F maj (takt nr 4) i C maj (pierwsze cztery 6semki taktu nr 5).
Jest to zabieg majacy na celu rozszerzenie i nadanie wigkszej ekspresji brzmieniowe;j
wspotbrzmieniom harmonicznym. Pod koniec pigtego taktu linia melodyczna prawej reki
wraca do tonacji gis moll i pozostaje w owej tonacji do taktu nr 14. Tego typu struktury
dzwigkowe powstaty w mysleniu czysto interwatowym. Jest to technika, ktéra polega na
naktadaniu na siebie niezwigzanych ze sobg par interwalow prostych, ztozonych, ale
takze par trjdzwickoéw w réznych przewrotach, pojawiajacych si¢ w taktach nr 19 i 20.
Konsekwencja tego zabiegu jest uzyskanie zjawiska politonalno$ci, czyli balansowania
mi¢dzy rozbieznymi trybami dur — moll w celu wydobycia réznic mi¢dzy nimi. To takze
jednoczesne stosowanie dwdch tonacji jednoimiennych, wykorzystywanie rownocze$nie
wybranych tonacji w przebiegach diatonicznych, ale takze dobieranie pochodow
akordow, z ktérych kazdy kolejny jest czescig odrebnej tonacji. W taktach nr 12, 131 14
zrealizowany zostal przebieg melodyczny wykonany unisono w dwodch rejestrach.
Doprowadzito to do pojawienia si¢ akordéw kwartowych zestawionych ze sobag
w pokrewienstwie kwart czystych w taktach nr 15 1 16. Mozemy rowniez zaobserwowac
zjawisko powtarzalnos$ci struktur rytmicznych, majacych na celu stworzenie wrazenia
transowosci, czyli poczucia pewnego stalego feelingu. W takcie nr 18 wprowadzony
zostaje pierwszy ozdobnik, bedacy rozwinigciem stopniowo postepujacej faktury
chromatycznej. Kontynuacja chromatyzacji melodii jest material zawarty w ostatnim

takcie nr 22.
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Przyktad 21. Mateusz Patka — Piano Dialogues | Jazz Quartet, fragment improwizacji fortepianowej

(08:33”-09:22”)
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Takty 2341 (przyklad 22 1 23)

W kolejnych taktach obserwujemy znaczacy postep w chromatycznym rozwijaniu
melodii. Struktury melodyczne prawej reki daza do tonikalizacji melodycznej,
jednoczesnie pojawiaja si¢ wigksze zageszczenia struktur rytmicznych. Mamy do
czynienia ze zjawiskiem mys$lenia motywicznego, ktdre polega na stosowaniu podobnych
figur rytmicznych w krétkich odcinkach taktowych. Warstwa rytmiczna podlega
trwatemu rozwojowi faktury dzwickowej. Akompaniament lewej reki oscyluje miedzy
uzywaniem dlugich wspotbrzmien akordowych (akordy czterodzwigkowe, trojdzwieki
w przewrotach, dwudzwigki, dzwigki pojedyncze) a alternatywnymi odchyleniami
harmonicznymi. Mam na mysli aktywny comping, ktérego celem bylo uzupetianie tresci
dzwiekowej w prawej rece, a takze czujna reakcja na to, co niewiadome w improwizacji
(reakcja i podjgcie ryzyka — wyjscie z wlasnej strefy komfortu). Rozmieszczenie akordow
w lewej rece ukazuje pewng przestrzenno$¢ zarowno w utworze, jak i w calym procesie
ksztattowania  improwizacji. Istotnym elementem w budowaniu spojnego
akompaniamentu, a takze w tworzeniu narracji utworu, byta reakcja i uwaga na decyzje
muzyczne partnerOw (linie melodyczno-rytmiczne podejmowane przez kontrabas

1 zestaw perkusyjny).
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Przyktad 22. Mateusz Patka — Piano Dialogues | Jazz Quartet, fragment improwizacji fortepianowej

(09:23”— 10:09”)
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Przyktad 23. Mateusz Patka — Piano Dialogues | Jazz Quartet, fragment improwizacji fortepianowej
(10:107-10:39”)
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Takty 5669 (przyktad 24)

Wraz z rozwojem dramaturgii w utworze mozemy zauwazy¢ szerokie spektrum
doboru $rodkéw harmonicznych i rytmicznych. Obserwujemy to w taktach 5669, gdzie
faktura pianistyczna zostala zageszczona poprzez stosowanie rozitozonych akordow
w prawe] r¢ce. Pojawienie si¢ czgstszych repetycji motywow melodycznych oraz
rytmicznych poteguje wzrost dynamiki w utworze. Stosowanie zlozonych struktur
akordowych, a takze poszerzanie ich wybrzmienia o dodatkowe sktadniki miato na celu
ciagle rozszerzanie harmonii i wzbogacenie kolorystyki (wielobarwno$é). Swiadome
operowanie rozpig¢toscia oktaw oraz przerzucanie melodii do rdéznych rejestrow
spowodowato powstanie nowych planéw dzwigkowych i kolorystycznych. Obserwujemy
takze zjawisko zamienno$ci r6l obydwu rak (niezalezno$¢ partii prawej i lewej reki) oraz
aktywna pedalizacje. W lewej rece coraz czesciej dominujg oktawy, powraca nuta
pedalowa gis. Szczegdlnym elementem jest taczenie struktur harmonicznych
i rytmicznych w jednym czasie z melodig. Wraz z rozwojem harmoniki dzwigkowe;j
mozemy tez zauwazy¢ czgste stosowanie zwartych wspotbrzmien takich jak trojdzwieki
w roéznych przewrotach, czterodzwigki oraz akordy typu klaster. W takcie nr 69 nastgpuje
zmiana metrum z 4/4 na 2/4, dzigki ktorej udato si¢ stworzy¢ efekt wydtuzenia frazy,
czyli nieregularnego frazowania ponad kreskg taktowa — przeciggania fraz
melodycznych. Stosowanie zmiennego metrum (ram czasowych utworu) wprowadza

dodatkowe walory rytmiczne, ktore znacznie wzbogacaja fakturg pianistyczna.
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Przyktad 24. Mateusz Patka — Piano Dialogues | Jazz Quartet, fragment improwizacji fortepianowej
(10:417-11:16")
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Takty 70-84 (przyktad 25)

W ostatnim, kulminacyjnym fragmencie transkrypcji wprowadzitem miksture
elementow, technik oraz zjawisk muzycznych wspomnianych i opisanych wczesniej. Sg
to: pochody roztozonych akordéw po skalach koscielnych, modalnych; oktawy w prawe;j
rece w kontrascie do trojdzwickdéw, czterodzwickéw w lewej rece; chromatyzacja
melodii; interaktywne tworzenie harmoniki skalowej; minimalizm i powtarzalno$¢ petli
rytmicznych; naktadanie na siebie niespokrewnionych ze sobg tonalnie par trojdzwigkow
1 interwatow; odchylenia harmoniczne (substytuty II i III stopnia, substytuty trytonowe);
dodawanie kolejnych skladnikow dzwickowych w akordach (upper structure);
wystepowanie akordow typu slash, akordow kwartowych, akordéw blokowych,
poliakordowos$¢; rozmycie czasowe ( stosowanie rubata i granie ad libitum); przerzucanie
glosow do réznych rejestrow prawej 1 lewej reki, niezaleznos¢ rak; polifonizacja melodii;
politonalno$¢; §wiadome uzywanie pauz, fermat, wydluzen nutowych w celu uzyskania

zjawiska przestrzennosci ptaszczyzn dzwigkowych.
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Po zakonczeniu kolektywnej improwizacji opartej na akordzie Abmi7b6
z septyma mata i obnizong seksta nastgpuje pltynne przej$cie do pierwszej kadencji
utworu, ktora sktada si¢ z nastgpujacego przebiegu harmonicznego (przyktad 27):
Abmi7, C#mi7, Bmaj7, | Abmi7, C#mi7, Bmaj7, G/B, | Abmi7, Ebmi7b6, Emaj7#11, |
Gbmaj7, | C#mi7, Abmi7, | Abmi7, C#mi7, Bmaj7, | Abmi7, C#mi7, Bmaj7, G/B, |
Abmi7, Ebmi7b6, Emaj7#11, | Cmaj7#11/E, Amaj7#11, Fmaj7#11/E ||

2 Open improvisation
gr  Abmi7(b6)
A
I](’ Z Z Z Z Z Z Z Z Z Z Z Z Z Z Z Z Z Z Z Z Z 7z Z Z
l\ﬂ'\v A Z Z Z Z Z Z Z Z Z Z Z Z Z Z Z Z Z Z Z Z Z Z Z
D)
On Cue . _ _
70 Abmi Cimi Bmaj7  Abmi Cimi Bmaj7 G/B Abmi Ebmi(6) Emaj7(¢11)  Gbmaj7
. . . m
. V4 A V74 V4 V4 V4 A V4 V4 V74 Va4
——7 —F—7—~7 —F—* 27
| | I | | | | | | |
1. 2.
a i Abmi Cmaj7/E Amaj7(¢11)  Fmaj7(s11)
a ~ N ~ ~
J!v 7 7 7 7 7 7 'ﬂ 7 V70
[ Fan) 7 7 7 . v 27
ANV 1 1
Py T T
78 Abmi Dbmi Bmaj7 Abmi Dbmi B G/B
A . | 0 . , 0
1”4 I e 1 e
7 = | il v - -
#ﬂ 1 1= 0] I | =
| I 1 | |
P ' | ' 1 1
80 Abmi Ebmi(56) Emaj7(£11) Gbmaj7 Cimi  Abmi
A | m m .
£ | = E— ] .
o e A o |
J I l Te b=
g3 Abmi Dbmi Bmaj7 Abmi Dbmi B G/B
A 1 1 m 1 1 m
1”4 | b- | T}-;‘
= = 2 . r . .
I I | | I
P | 1 1
85 Abmi Ebmi(>6) Emaj7(£11) Cmaj7(11)/E Amaj7(£11) Fmaj7(311)/E
A 0 o) N N
{ i ~ t— —T i >
- = % bl — Z
Il 1 v 2=
Py I | A —

Przyktad 27. Mateusz Patka — Piano Dialogues | Jazz Quartet, fragmenty przebiegéw harmonicznych
i melodii kadencji: Open improvisation oraz On Cue (08:337—11:507, 11:517— 12:44”)
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Po realizacji kadencji nastepuje solo kontrabasu, ktore w ostatecznym kontekscie
dazy do modulacji do tonacji Ebmi7. Pozostale instrumenty realizujg przestrzenne granie
pauza oraz oczekuja na pojawienie si¢ elegijnego kontrabasowego motywu
melodycznego. Material dzwigkowy, a takze jego struktura rytmiczna nawigzuje
w sposob szczegolny do motywu ze zmiennym metrum z poczatku utworu. Metrum
realizowane jest w analogicznym tempie do motywu z poczatku formy utworu, natomiast
regularny podziat w 4/4 zmienia si¢ w ostatnim takcie na 2/4, stanowigc interludium do
ostatniego sola fortepianowego, opartego na zapgtlonym kilkukrotnie przebiegu
harmonicznym (przyklad 28). Mozna powiedzie¢, ze muzyczna historia dialogu

w konfiguracji kwartetu jazzowego zatacza kolo do tego, co pojawito si¢ na poczatku

kompozycji 1 jednocze$nie dazy do wielkiego finatu z wprowadzeniem kilku zmian

metrycznych.
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Przyktad 28. Mateusz Patka — Piano Dialogues | Jazz Quartet, motyw kontrabasu, fragment (14:13”—
14:34”)

Kontrabas konczy improwizacj¢ dluga nuta, pozostawiajac przestrzen dla
ostatecznego wejscia fortepianu. W improwizacji fortepianowej obserwujemy pojawienie
sie faktury polifonicznej*, realizowanej w oparciu o kadencje w nastepujgcym przebiegu

harmonicznym (przyktad 29):

4 Polifonia — rodzaj faktury muzycznej polegajgcej na rtownoczesnym prowadzeniu co najmniej dwoch
lub wigcej, niezaleznych od siebie gltosow.
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Metrum 4/4: Abmaj7, G/B, | Cmi7, Gmi/Bb, | Abmaj, | Metrum 5/4: Fmi7, Ebmaj7, G7,
| Metrum 4/4: Abmaj7, G/B, | Cmi7, Gmi/Bb, | Abmaj, | Metrum 3/4: Fmi7, Ebmaj7, |
Metrum 4/4: D7, G7, Metrum 4/4: Abmaj7, G/B, | Cmi7, Gmi/Bb, | Abmaj, | Metrum
6/4: Fmi7, Ebmaj7, Dbmaj7 ||

Prezentujac szerokie spektrum mozliwosci fakturalnych i1 harmonicznych,
skupitem swoja uwage na §wiadomym i przemyslanym sposobie realizacji materiatu
dzwigkowego. Sekcja rytmiczna dotacza do realizowania petli motywicznej
z uwzglednieniem zmian metrycznych i harmonicznych. W oparciu o przebieg akordow

ostatniej kadencji nastgpuje finatowe solo saksofonu altowego.

Open improvisation 3
102 Abmaj7 G/B Cmi Gmi/B}, Ab Fmi Ebmaj7 G7
DRSS e —1%
4 o= = ve Jo~ =I T Il lb-dl- :I
106 Abmaj7 G/B Cmi Gmi/g}, Ab Fmi Ebmaj7 D7 G7
y | 4
. I I ] I I N y
] — e — N |
) 2k] ® i )zl o —— L o
- ¥ Hd - -
111 Abmaj7 G/B Cmi Gmi/B}, Ab Fmi Ebmaj7 Dbmaj7
o) T i ! f | r—
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Przyktad 29. Mateusz Patka — Piano Dialogues /| Jazz Quartet, ostatnia pgtla harmoniczna, fragment
(16:007-19:36”)
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3.11. Jazz Quartet — Blues (08:27)

Instrumentacja: fortepian, saksofon altowy, kontrabas, zestaw perkusyjny

Utworem zamykajacym dzieto artystyczne Piano Dialogues jest utwor
w konfiguracji klasycznego kwartetu jazzowego. Jedna z wazniejszych 1 czgsto
uzywanych form muzycznych poza balladg i thythm changes®® w muzyce jazzowej jest
blues. Postanowilem, Ze to wtasnie forma bluesa instrumentalnego zwienczy cykl
fortepianowych dialogéw oraz bedzie uktonem w strong tradycji gatunku. Klasyczna
forma bluesa sklada si¢ z 12 taktow, czasami z 16, a rzadziej z 10, 12 czy 20 taktow.
Zasadniczo opiera si¢ na trzech podstawowych filarach akordowych systemu Dur-moll:
tonice, subdominancie i dominancie, otwarta jest na szerokie spektrum mozliwos$ci
interpretacyjnych 1 improwizacyjnych w formie instrumentalnej lub wokalno-
instrumentalnej. Charakterystyczng cechg bluesa jest obnizanie o p6t tonu III, V, VII
stopnia skali majorowej, tworzace tzw. blue notes (skala bluesowa). Poza klasyczna
forma bluesa wyrdzniamy réwniez bluesa z bridgem (z dodatkowa czescig) czy bluesa
parkerowskiego. Moja kompozycja utrzymana jest w metrum 4/4, ale liczba taktow
celowo zostata zmodyfikowana. W celu wydluzenia formy utworu zastosowatem
nieparzystg liczb¢ taktow. Utwor jest bluesem molowym w tonacji Cmi, sktadajacym si¢
z pigtnastu taktow w pierwszej czgéci tematu (takty 1-15) oraz czternastu taktow
w drugiej czg$ci tematu (takty 16—29). W celu wydhuzenia i otworzenia formy utworu
zastosowatem cigg akordow typu suspend (akordy zawieszone) w okreslonym podziale
rytmicznym (przyktad 30):

Asus4, Absus4, Gsus4 oraz F#sus4 (ostatni akord zapetlony w trakcie improwizacji)

)

5 e e B
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Przyktad 30. Mateusz Patka — Piano Dialogues / Jazz Quartet — Blues, przyktad akordow typu suspend w

temacie utworu

50 Rhythm changes — popularna w muzyce jazzowej 32 taktowa forma i progresja akordow wywodzgca sie
z utworu G. Gershwina 7 got rhythm.
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Przyktad 31. Mateusz Patka — Piano Dialogues / Jazz Quartet — Blues, transkrypcja tematu utworu
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Akordy typu suspend daza do rozwigzania na dominant¢ G7, a petla rytmiczna
poteguje sile wybrzmienia akordow, otwierajac nowa game rozszerzen harmonicznych.
Temat utworu realizowany jest w sposob spojny brzmieniowo i precyzyjny rytmicznie.
Gtéwna melodia jest wykonywana unisono przez parti¢ fortepianu i saksofonu altowego
(przyktad 31). Przechodzac do wytlaniajacych si¢ po sobie improwizacji saksofonu
i fortepianu, warto zwr6ci¢ uwage na zaangazowana prace sekcji rytmicznej. Partie
kontrabasu i perkusji zachowujg aktywny puls swingowy i realizuja nastepujace po sobie
riffy rytmiczne ztozone z ciggu zawieszonych akordéw. Czynna i wzajemna interakcja
oraz uwazne stuchanie siebie nawzajem s3 podstawowa wartoscia prowadzaca do
uzyskania spdjnego brzmienia oraz autentycznego jazzowego feelingu. Przeplatajace si¢
improwizacje ukazuja §wiadomos$¢ harmoniczng, w ktorej wspotistnieje sprz¢zenie trzech
elementow: wiedzy, intuicji, wyobrazni i emocji. Partia fortepianu skupiona jest na kilku
waznych aspektach: uwaznym, zwartym akompaniamencie (uzywanie akordow
blokowych, modalnych, struktury drop two, drop three); wyrafinowanym prowadzeniu
glosow (voice leading); stosowaniu rozszerzen harmonicznych (péttonowe odchylenia,
alteracje akordow czyli obnizanie i podwyzszanie poszczegélnych sktadnikéw akordu);
tworzeniu nowych struktur dzwigkowych (dodawanie nowych sktadnikéw w akordach —
upper structure); wychodzeniu poza obreb centrum tonalnego; stosowaniu akordow
zawieszonych (akordy typu suspend uzywane w petlach rytmicznych, wydtuzajacych
1 otwierajacych forme¢ utworu w improwizacji).

Stosowanie nieregularnej liczby fraz oraz tworzenie pgtli rytmicznych
w solowkach wytworzylo w omawianym utworze przestrzen do rozwijania koncepcji
kolektywnej improwizacji w klasycznym kwartecie jazzowym. Warto jednak podkreslic,
ze takie podejscie do swobodnego wydtuzania lub skracania formy utworu sprawdza si¢

réwniez w innych obsadach wykonawczych.

3.12. Problemy wykonawcze i interpretacyjne dziela artystycznego

W dziele artystycznym, tak jak w kompozycji muzycznej mozemy postawié¢ przed
wykonawcami wiele zadan wykonawczych i interpretacyjnych. Obejmuja one zaréwno
techniczne aspekty wykonywania utworu, jak 1 interpretacj¢ muzyczng nawigzujaca do
zamierzen kompozytora.

Analizujac konstrukcje dziela i jego elementy, wykonawcy powinni zrozumie¢
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struktur¢ kompozycji oraz jej nieodzowne elementy: sekcje, tematy, motywy 1 harmonig.
Powinni oni zidentyfikowaé sekwencje melodyczne, progresje harmoniczne i rytmiczne,
a takze zrozumie¢ relacje migdzy nimi. Umozliwia to bowiem swobodng interpretacje
i wydobycie glebszego znaczenia dzieta. W przypadku kompozycji Piano Dialogues
istotng role odgrywa fortepian — oznacza to, ze jest on gtlbwnym elementem kompozycji,
ktéry dialoguje z innymi instrumentami i wykonawcami.

W kontekscie specyficznych zadan wykonawczych dla tego dzieta wykonawcy
powinni zapewni¢ techniczng precyzjg, czysto$¢, $piewno$¢ brzmienia, dynamike
1 wyrazisto$¢ w grze na instrumentach. Musza oni réwniez uwaznie stucha¢ innych
instrumentow lub wykonawcow, aby moc na nie reagowac i nawigza¢ z nimi kolektywny
dialog. Material muzyczny moze wymagac elastycznego podejscia do tempa, interpretacji
agogiki (zmian tempa) i dynamiki w celu przekazania intencji kompozytora. Warto
wspomnie¢, ze majac zaufanie 1 $wiadomos$¢ kunsztu wykonawczego partnerow,
muzycznych pozwolilem im na swobodne i naturalne podejscie do kreowania wspdlne;j
dynamiki i dramaturgii w utworze.

Waznym aspektem interpretacyjnym jest takze zrozumienie kontekstu
kompozycji. Wykonawcy powinni zaczerpna¢ wiedze o kompozytorze i czasie powstania
utworu, poznac jego artystyczne intencje oraz inspiracje, ktore przy§wiecaty mu podczas
tworzenia. Jest to niezwykle pomocne w dokonaniu wybordw interpretacyjnych
1 w oddaniu zamierzen autora.

Podsumowujac, problemy wykonawcze i interpretacyjne dzieta artystycznego
takiego jak Piano Dialogues, wymagaja od wykonawcoOw umiejetnosci technicznych,
zrozumienia struktury kompozycji oraz zdolno$ci do dialogu z innymi instrumentami lub
wykonawcami. Wymaga to wrazliwos$ci interpretacyjnej, zdolnosci do precyzyjnego
wyrazania intencji kompozytora oraz elastycznego podejscia do ekspresji muzycznej nie

tylko w muzyce jazzowe;j.
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Podsumowanie

Muzyka jazzowa odzwierciedla bogate dziedzictwo amerykanskiego stylu
muzycznego, w ktorym kluczowa rol¢ odegraly improwizacja, interakcja
1 innowacyjno$¢. Fortepian jako jeden z gtéwnych instrumentéw jazzowych, posiada
unikalng mozliwo$¢ ekspresji wykonawczej, a decyzje wykonawcze tego instrumentu
majg istotny wplyw na ostateczne brzmienie utworu. W niniejszej pracy doktorskiej
skupilem si¢ na analizie muzycznej dzieta artystycznego Piano Dialogues oraz okresleniu
roli, jakg pianista pelnit w muzyce jazzowej na przestrzeni wieloletniego rozwoju tego
gatunku. Staralem si¢ tez przyblizy¢ histori¢ ksztaltowania si¢ mozliwosci
brzmieniowych fortepianu w kontek$cie wykonawczym. Realizujac wskazane powyzej
cele, dazytem do zarysowania szerokiego pola interakcji pomigdzy pianistg a innymi
instrumentalistami, zalezalo mi réwniez na przyblizeniu rozumienia procesu
ksztattowania tworczej improwizacji. Skupitem si¢ takze na sferze r6znorodnosci doboru
srodkow pianistycznych w relacji do zmiennej obsady instrumentalnej na podstawie
zaprezentowanego dziela artystycznego.

W  swoich badaniach koncentrowatem si¢ na aspektach technicznych,
stylistycznych i improwizacyjnych. Powstata w wyniku tych badan analiza pozwolita mi
na lepsze zrozumienie sposobow, w jakie pianista adaptuje swoje indywidualne pomysty
do procesu tworzenia kompozycji muzycznej, a takze w jaki sposéb moze wplywac na
interakcj¢ 1 komunikacj¢ z innymi muzykami.

Szczegétowa kwerenda literatury pozwolita mi poszerzy¢ bibliografig
o wartosciowe publikacje, traktujace o zastosowaniu fortepianu w muzyce jazzowej,
mozliwo$ciach wykonawczych i brzmieniowych w muzyce wspotczesnej, fakturze
pianistycznej, zrdédtach improwizacji i inspiracjach muzyka klasyczna, a takze o roli
improwizacji w procesie tworczym. Naleza do nich m.in. The history and development of
Jjazz piano (Billy Taylor), Historia Jazzu — 100 wyktadow (Jacek Niedziela-Meira), Jazz
and the African-American Experience: Expressiveness of African-American Music (Dale
Jamieson, Bill E. Lawson), Historia estetyki muzycznej (Enrico Fubini), Wartosci w
muzyce — uniwersum fortepianu w muzyce wspolczesnej (Agnieszka Kopinska).
Literatura ta wsparta moje badania w obszarze wykorzystywania fortepianu w muzyce
jazzowej na przestrzeni rozwoju tego gatunku. Publikacje, z ktorych korzystalem

skonfrontowaty moje dotychczasowe obserwacje i doswiadczenia z naukowg wiedza

115



innych autoréw.

W czgéci pracy poswigconej charakterystyce dzieta artystycznego Piano
Dialogues w szczeg6lny sposob skupilem si¢ na opisie takich zagadnien, jak dobor
srodkéw wykonawczych; wlasciwosci brzmieniowe; mozliwosci harmoniczne,
rytmiczne i fakturalne; sposoby ksztaltowania improwizacji i kolektywnego dialogu;
zdobycze stylistyczne w zakresie wybranych osiggnie¢ w dziedzinie pianistyki jazzowe;.
Praca przedstawia takze koncepcje¢ artystyczng i strukture tej kompozycji oraz ustala
zadania wykonawcze 1 interpretacyjne, ktore stoja przed wykonawcami utworu Piano
Dialogues.

Prowadzone badania doprowadzity mnie do skupienia si¢ w duzej mierze na
problematyce doboru $rodkéw pianistycznych w relacji do zmiennej obsady
wykonawczej w procesie improwizacji oraz udzielenia odpowiedzi na nastgpujace
pytania: Jakie warto$ci estetyczne stanowig fundament rozwoju w jazzowej sztuce
pianistycznej? Jakie sa3 mozliwosci wykonawcze w kontek$cie rozwoju pianistyki? Ktore
elementy sg istotne dla rozwoju muzyki jazzowej w przysztosci? Co stanowi o spojnej
idei brzmieniowej utworu muzycznego?

Wyniki prowadzonych badan doktorskich moga znalez¢ zastosowanie zarowno
w kontek$cie mojej edukacji muzycznej jak i w praktyce wykonawczej. Przyczynig si¢
tez z pewnoscig do rozwoju moich umiej¢tnosci pianistycznych, w tym poszerzenia ram
wyobrazni muzycznej. Nie watpi¢ tez, ze niniejsza praca stanowi¢ bedzie punkt wyjscia
do moich dalszych poszukiwan i w przysztosci sktoni mnie do kolejnych analiz

naukowych.
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Streszczenie

Rola i mozliwosci wykonawcze pianisty w muzyce jazzowej. Dobor srodkow
pianistycznych w relacji do zmiennej obsady instrumentalnej na podstawie

autorskiej kompozycji Piano Dialogues

Opis artystycznej pracy doktorskiej podzielony jest na trzy rozdziaty, ktore
poprzedza wstep, a zamyka podsumowanie. We wstepie opisatem, z czego wynika moje
zainteresowanie pianistyka jazzowa, okreslitem cele mojej pracy oraz wyjasnitem
koncepcje dzieta artystycznego. Przyblizylem tez idee przy$wiecajagce mi w procesie
tworzenia kompozycji, aranzacji 1 improwizacji, jak réwniez zastosowania $rodkow
pianistycznych w zmiennej obsadzie wykonawcze;.

W pierwszym rozdziale opisu artystycznej pracy doktorskiej skupitem si¢ na
ogoblnej charakterystyce rozwoju fortepianu jazzowego w XX wieku i powstajacych
wowczas nowych stylistyk. Rozdzial zawiera osiem podrozdzialow, z czego cztery
prezentuja ujecie problematyki badawczej w kontek$cie historycznym, przedstawiaja
szczegodtowe aspekty pianistyczne waznych dla mnie pianistow, natomiast dwa traktujg
o funkcjonalnosci fortepianu w muzyce jazzowej oraz o konotacjach muzyki jazzowe;j
z muzyka klasyczng i ich wptywie na wspodlczesny jezyk improwizacji.

W drugim rozdziale dokonalem charakterystyki mozliwosci wykonawczych
pianisty jazzowego, przedstawitem mozliwo$ci brzmieniowe fortepianu oraz opisatem,
w jaki sposob ksztattuje si¢ dobdr srodkdéw pianistycznych w relacji do zmiennej obsady
wykonawczej. Podjalem tez probe osobistej refleksji na temat roli improwizacji
w procesie tworczym oraz wyszczegOlnitem elementy istotne dla rozwoju muzyki
jazzowej w przysztosci. Rozdzial ten sktada si¢ z czterech podrozdziatow.

Trzeci rozdziat prezentuje geneze i charakterystyke dzieta artystycznego Piano
Dialogues przeznaczonego na fortepian w zmiennej obsadzie instrumentalnej. Kazdy
z jedenastu podrozdziatdow zawiera szczegdtowa analiz¢ muzyczng kolejnych utworow
wchodzacych w sktad dzieta. W ostatnim podrozdziale niniejszego rozdziatu wskazatem
problemy wykonawcze i interpretacyjne dzieta artystycznego, przed ktorymi bedg musieli
stana¢ potencjalni wykonawcy. Jest to najbardziej rozbudowana czg¢$¢ opisu artystycznej
pracy doktorskie;.

W podsumowaniu zawarlem esencjonalny opis podjetych  dziatan.
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Przypomniatem w nim zatozZenia pracy, przedstawitem uzyskane efekty i rezultaty.

W dalszej czg$ci wskazatem te sposrod wykorzystanych publikacji, ktore
w sposob szczegblny skonfrontowaty moje dotychczasowe obserwacje i do§wiadczenia
z naukowg wiedzg ich autorow. Autorami tymi sg Billy Taylor, Jacek Niedziela-Meira,
Joachim Ernst Berendt, Gunther Schuller, Dale Jamieson, Bill E. Lawson, William
Christopher Handy, Pierre Boulez, Zbigniew Skowron i Enrico Fubini.

Zamieszczona w finale bibliografia to wykaz wszystkich publikacji, z ktérych
korzystalem w opisie artystycznej pracy doktorskiej. Utozylem je w kolejnosci
alfabetycznej, rozpoczynajac od nazwiska autora. Kolejnym komponentem pracy jest
dyskografia, obejmujaca przetomowe nagrania, bedace zarazem moja inspiracjg tworcza
jako wspotczesnego pianisty jazzowego. Przedstawitem je w kolejnosci od najstarszego

do najblizszego roku wydania albumu.
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