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PRZEDMOWA

o

Muzyka jazzowa wraz ze zmieniajaca si¢ jej stylistyka wciaz inspiruje do poszuki-
wan nowych metod obejmujgcych obszar edukacji. Laczac historyczne $rodki
wyrazowe ze wspolczesnym sposobem muzycznej wypowiedzi odwoluje sie do naj-
wazniejszego elementu wyrazowego — do indywidualnosci artysty. Kolejne pokolenia
mlodych muzykéw sa zZroédlem inspiracji przy opracowywaniu i rozwigzywaniu pro-
bleméw metodycznych oraz rozwijaniu nowoczesnych form dydaktycznych.

Trwajaca blisko 60 lat formalna edukacja w Polsce, obok znakomitych sukcesdw,
stawia coraz wiecej pytan na temat metod ksztalcenia, a takze wchodzi w aktywny
dyskurs nad samg istotg muzyki jazzowej. Obiegowa definicja jazzu, odwolujaca si¢
nieustannie do trzech podstawowych jego elementdéw - improwizacji, swingu i emo-
cjonalnej spontanicznosci, wydaje si¢ dzi$§ niewystarczajaca. Powinna ona obejmowa¢
takze ewolucje tej muzyki, wieloplaszczyznowe zrédta inspiracji, jak réwniez miejsce
powstawania. Muzyka improwizowana eksploruje wcigz nowe obszary, a zaczerpniete
z nich inspiracje wplywaja na kreowanie nowych odcieni stylistycznych.

Edukacja w zakresie jazzu stawia nauczycielom coraz wigksze wymagania, ktére
prowadza do ciagtej weryfikacji dzisiejszego modelu ksztalcenia. Jego istotng rolg jest
nie tylko budzenie i podtrzymywanie kreatywnosci i artystycznej wolnosci adepta
sztuki muzycznej, ale tez przestrzeganie go przed zgubnymi $ciezkami. Tym bardziej
nalezy si¢ skupi¢ na takim modelu nauczania, ktory uwzgledni to co jest warto$ciowe
w historii form, gatunkéw i tradycji wykonawczej, ale i to - co zainspiruje mtodego
artyste do poszukiwania tworczych, niebanalnych i indywidualnych rozwigzan.

Wraz z powstawaniem na polskich uczelniach kierunkéw ksztatcenia zwigzanych
z jazzem i muzyka estradowg zaobserwowa¢ mozna rodzacg sie (i towarzyszaca im)
aktywno$¢ pismienniczg, internetowg i werbalng. Cho¢ jej dynamika pozostawia jeszcze
wiele do Zyczenia, pojawiajace sie tu glosy sg niezwykle istotne. Do dyskusji w kreatyw-
ny sposéob dotaczajg srodowiska akademickie, muzycy-praktycy, publicysci, a spotka-
nia coraz czgsciej majg charakter miedzynarodowy. Potrzeba alternatywnych modeli
ksztalcenia byla juz tematem konferencji odbywajacych na kilku uczelniach w Polsce,
zagadnienie to pojawilo si¢ rowniez w kilku niezaleznych publikacjach.
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Jazzowa aktywnos$¢ edukacyjng i artystyczng od kilkunastu lat rozwija réwniez
Instytut Muzyki Uniwersytetu Zielonogérskiego. Estetyka, problemy wykonawcze,
zagadnienia metodyczne sg tematem organizowanych przez te jednostke seminariow,
warsztatow, a takze publikacji. Dziatania te aktywnie wspiera takze Zielonogoérskie
Stowarzyszenie Jazzowe. Niniejszy tom podsumowuje migedzynarodowa konferencje
naukowo-metodyczng International Scientific - Methodical Conference, Contemporary
Teaching in Jazz Music, ktora odbyla sie w Instytucie Muzyki Wydziatu Artystyczne-
go w dniach 17-19 listopada 2015 roku, przy wspolpracy z Zielonogdrskim Stowa-
rzyszeniem Jazzowym. Celem konferencji bylo stworzenie plaszczyzny do wymiany
doswiadczen, a takze prezentacji wynikéw badan w zakresie ré6znorodnych metod
i sposobdw nauczania.

Niniejsza publikacja nie podejmuje proby definiowania zjawiska jakim jest jazz,
nie ma tez ambicji by wskazywa¢ na jedynie stuszne, obowigzujace czy nowoczesne
rozwigzania edukacyjne. Jest natomiast zbiorem wypowiedzi obejmujacych rézne
aspekty - glosem, ktory by¢ moze przyczyni sie do formowania coraz doskonalszego
i odpowiadajacego wspoélczesnosci modelu jazzowego ksztalcenia. Jest zbiorem zréz-
nicowanych tematycznie tekstdw opracowanych przez instrumentalistow, wokalistow,
aranzeréw i kompozytordw, dyrygentow i publicystéw — owocem ich wieloletnich
doswiadczen w pracy naukowej i artystycznej oraz dydaktycznej. W gronie autorow sa
artysci, pedagodzy i pracownicy naukowi zajmujacy si¢ nauczaniem muzyki jazzowe;j
w Polsce oraz zaproszeni go$cie z USA, Niemiec, Holandii, Hiszpanii, Czech i Austrii.
Korpus tekstéw zostal podzielony na dwie czesci: pierwsza z nich dotyczy historii na-
uczania w Polsce i aspektéw zwigzanych z dziatalno$cig instytucji, druga — obejmuje
koncepcje, praktyczne aspekty, metody nauczania, zagadnienia warsztatowe a takze
dziatalnos¢ wydawnicza.

Wyrazam tu nadzieje, ze niniejsza wieloautorska monografia spotka sie z zaintere-
sowaniem mlodych adeptéw improwizowanej muzyki, studentéw kierunkdéw muzycz-
nych, profesjonalnych muzykéw, aranzeréw i kompozytoréw, dyrygentoéw, pedagogdw,
liderow zespoldw, instruktoréw prowadzacych zespoly jazzowe. Jestem pewien, ze pro-
ponowana tematyka i prezentowane do§wiadczenia autoréw moga wzbogacic¢ dyskusje
i ozywi¢ wymiang pogladéw nad istota i metodami nauczania muzyki.

Szczegolne podzigkowania sktadam wiec uczestnikom konferencji, autorom polskim
i zagranicznym oraz wladzom Uczelni, za wspieranie wszelkich inicjatyw wptywajacych
na aktywno$¢ w zakresie nauczania i popularyzacji jazzu.

Jerzy Szymaniuk



PREFACE

o

With its changing style, jazz music continues to inspire the search for new meth-
ods that can be applied to the field of education. It combines historical means
of expression with the contemporary way of musical expression, referring to the most
important expressive element - the individuality of the artist. Generations of young
musicians have been the source of inspiration for analyzing and solving methodological
problems and creating modern didactic forms.

Formal education in Poland, which has lasted nearly 60 years, in addition to its
outstanding successes, is raising more and more questions about the methods of ed-
ucation. Furthermore, it is entering into an active discussion about the very essence
of jazz music. The current definition of jazz, which constantly refers to its three basic
elements - improvisation, swing, and emotional spontaneity - seems to be insufficient
these days. It should also include the evolution of the genre itself, the multiple sources
of inspiration, and the place of origin. New areas of improvised music are constantly
explored, and the inspirations drawn from them influence the creation of new stylistic
shades.

Due to increasing demands on teachers, today’s jazz educational model is constantly
being re-evaluated. That change not only awakens and sustains the creativity and artistic
freedom of students of musical art, but also warns them against pernicious paths. All
the more reason to focus on a model of teaching that will take into account not only
what is important in the history of forms, genres, and performance traditions, but
also what will inspire young artists to find creative, original, and individual solutions.

With the establishment of faculties related to jazz and stage music at Polish uni-
versities, there has been a lot of new writing, online, and verbal activity. Although its
dynamics still leave much to be desired, the voices emerging here are significantly
important. Academics, musicians, and publicists are joining the discussion in creative
ways, and the meetings are becoming more international. Several conferences have
already been held at a few universities in Poland on the need for alternative education
models. Additionally, the issue has also been reported in several independent publi-
cations.
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For several years, the Institute of Music at the University of Zielona Géra has been
developing jazz education and artistic activity in this area. This unit addresses aesthet-
ics, performance problems, and methodological issues through seminars, workshops,
and publications. These activities are also supported strongly by the Zielona Goéra
Jazz Association. This volume summarizes the International Scientific - Methodical
Conference, Contemporary Teaching in Jazz Music, which was held at the Institute of
Music of the Faculty of Arts on November 17-19, 2015, in cooperation with the Zielona
Gora Jazz Association. The objective of the conference was to provide a platform for
the exchange of experiences and the presentation of research results on a variety of
teaching methods and approaches.

The aim of this publication is not to define the phenomenon that is jazz, nor is it to
point to the only right, valid or modern educational solution. Instead, it is a collection
of statements covering various aspects of jazz education - a voice that may contribute to
the formation of an increasingly perfect and corresponding to the contemporary model
of that field. It is a collection of thematically diverse texts compiled by instrumental-
ists, vocalists, arrangers and composers, conductors and publicists - the fruit of their
many years of experience in academic, artistic and didactic work. The list of authors
includes artists, educators, and academics who have taught jazz music in Poland, as
well as invited guests from the United States, Germany, the Netherlands, Spain, the
Czech Republic, and Austria. The corpus of the volume is divided into two parts:
the first covers the history of teaching in Poland and aspects related to the activities of
the institution, and the second covers concepts, practical aspects, teaching methods,
workshop issues and publishing activities.

I am hopeful that this multi-author monograph will be of interest to young students
of improvised music, music students, professional musicians, arrangers and com-
posers, conductors, educators, band leaders, and instructors leading jazz ensembles.
I am confident that the proposed subject matter and the presented experience of the
authors will enrich the discussion and encourage an exchange of views on the essence
and methods of teaching music.

My sincerest gratitude goes out to the conference participants, Polish and foreign
authors, and the University authorities for their support of all initiatives that affect the
activity of teaching and popularizing jazz.

Jerzy Szymaniuk
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MIEJSCE JAZZU W POLSKIEJ EDUKACIJI
MUZYCZNEJ W LATACH 1960-1990.
POSTAWY, DEKLARACIJE, FAKTY

o

Jazz oddzialuje na odmienne poktady ludzkiej psychiki, ktdre sg zywotne
zwlaszcza u mlodziezy. Jest to zatem muzyka okreslonego wieku, totez
w duzym stopniu znajduje sie na peryferiach percepcji starszej generacji.
Nalezy sobie przy tym zdawa¢ sprawe, ze oddziatywanie jej ma charakter
orgiastyczny i w tym wzgledzie apeluje do ludzkiej podéwiadomoscil.

ychodzac z potwierdzonego praktyka przeswiadczenia, ze zaplecze teoretyczne

ksztalcenia jest réwnie wazne jak warstwa merytoryczna, proponuje poszerzenie
zainteresowania nauczaniem jazzu o analize wypowiedzi teoretykow i krytykéw do-
tyczacych tej odmiany muzyki. Jest to podwdjnie uzasadnione. Po pierwsze — wynika
z przekonania o ich wplywie na ksztaltowanie sie uznawanej przez dang spolecznos¢
hierarchie dziet sztuki, rodzajow artystycznych czy koncepcji estetycznych. Chociaz
»tradycyjne klasyfikacje wprowadzone przez teoretykow tylko czesciowo pokrywajg
sie ze stosowanymi przez szeroki krag odbiorcow”?, to jednak moga stanowic¢ dla nich
istotny punkt odniesienia dla wlasnego porzadku warto$ciowania. Szczegélnie znaczace
wydaja si¢ by¢ dla 0sob, ktore odchodza od intuicyjno-amatorskiego zainteresowania
sztukg na rzecz intelektualno-estetycznego. Po drugie — owe ,,tradycyjne klasyfikacje”
stanowig tez podstawe tworzenia programow nauczania.

Znaczng cze$¢ grupy trzymajacej estetyczng wladze stanowig muzykolodzy, ktérych
oddziatywanie ,,na zainteresowania muzykdéw i odbiorcow muzyki mozliwe jest dzieki
posrednictwu radia, telewizji, krytyki muzycznej, nagran, ksiazek popularyzujacych
muzyke™. Mozliwo$ci wydajg sie wcale znaczne, skoro z analizy przeprowadzonej

1 Fenomen jazzu obchodzi mnie jako element infiltracji elementéw réznych kultur [wywiad Marka
Wieronskiego z Zofia Lissa], ,,Jazz” 1970, nr 6, s. 12.

2 M. Galuszka, K. Kowalewicz, Muzyka z perspektywy odbiorcy (Srodowisko studenckie), ., Muzyka”
1982, nr 3-4, s. 65.

3 E. Dzigbowska, Spoteczne funkcje muzykologii w Polsce, ,Muzyka” 1975, nr 3, s. 31.
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w 1971 r. przez Sekcje Muzykologéw Zwiazku Kompozytoréw Polskich wynika, ze
wigkszo$¢ absolwentéw krajowej muzykologii pracuje w srodkach masowego przekazu
oraz w szkolnictwie muzycznym®. Ze wzgledu na zakladane wyposazenie warsztatowe
oraz wysoka kompetencje modelujg — przynajmniej deklarowane, czyli uznawane
przez odbiorcow za wiasciwe — oczekiwania wobec sztuki i kryteria oceny jej wytwo-
réw. Jest zatem pewng oczywistoscia, ze wlasnie wypowiedzi muzykologéw stanowi¢
beda gléwny materiat wykorzystany przy okresleniu miejsca jazzu w polskiej edukacji
muzycznej lat 1960-1990.

Poczatkowa cezura czasowa wprowadzona zostala po czesci arbitralnie. Wyda-
je sie bowiem, ze wlasnie okoto 1960 r. dokonala si¢ pewna weryfikacja jazzowej
publicznoséci. Mozna uzna¢, Ze po okresie zachly$niecia si¢ ta nows, ,,uwolniong”
muzyka w nastepnej dekadzie wérdd jej stuchaczy wiecej niz w latach 50. XX w. byto
0so6b, dla ktdrych okazala sie rzeczywiscie istotna artystycznie. Zaczely tez wytaniaé
si¢ struktury organizacyjne srodowiska jazzowego, pojawily sie istotniejsze proby
opisania muzyki jazzowej, a w prasie — gléwnie ,Jazzie” i ,Ruchu Muzycznym” -
dyskusje na jej temat.

Natomiast rok 1990 byl istotny ze wzgledu na donioslos¢ przemian politycznych
w Polsce. Zmiana obowigzujacej doktryny ekonomiczno-politycznej oraz wprowa-
dzenie w obreb sztuki mechanizméw rynkowych zweryfikowaly wiele projektow
artystycznych, wykazaly nieadekwatnos¢ czesci obiegowych klasyfikacji wartosciuja-
cych. Zasadne jest wiec przypuszczenie, iz w tej nowej rzeczywisto$ci dotychczasowe
hierarchie ulegly pewnym przeksztalceniom. Pojawily sie tez woéwczas symptomy
procesow, ktore z czasem doprowadzily do ostabienia opozycji ,, kultura wysoka” -
»kultura niska”. W stopniu zdecydowanie wi¢kszym niz dotychczas na warto$ciujace
pozycjonowanie poszczeg6lnych form i dziet sztuki wplywac zaczeta ich popularnos,
a zatem realna obecno$é¢ w swiadomosci odbiorcéw, natomiast ostablo znaczenie
opinii specjalistow.

Formulowane w latach 1960-1990 wypowiedzi polskich muzykologéw, teoretykow
i publicystéw muzycznych dotyczace jazzu mozna — znacznie upraszczajac — podzieli¢
na trzy grupy. Wedle jednych nalezy go kwalifikowa¢ do muzyki stricte rozrywkowej,
a nawet uzytkowej (J.W. Reiss, Z. Lissa), drudzy postrzegali jazz poprzez tzw. muzyke
powazng, zwlaszcza wspolczesng (B. Schaeffer), zdaniem jeszcze innych jest wart
uwagi ze wzgledu na swojg odrebno$¢ i nowatorstwo w podejsciu do kreacji materiatu
dzwigkowego (B. Pociej). Nie nalezy, oczywiscie, pomija¢ bardzo licznej — by¢ moze
nawet stanowigcej wiekszos¢ srodowiska muzykologdw — grupy osob jazzowi niechet-
nych badz deklarujacych wobec niego w najlepszym wypadku neutralnos¢. Na tym tle
jednostkowe opinie przychylne muzyce jazzowej sg szczegdlnie wyrazne.

4 Ibidem.
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Warto zauwazy¢, iz niejako automatycznie jazz wlaczany byt do tzw. muzyki roz-
rywkowej®. Dotyczylo to - co oczywiste — autoréw niezwigzanych ze $rodowiskiem
jazzowym. Nie wspiera si¢ tego na analizie genetyczno-stylistycznej, co utatwia for-
mutowanie w istocie publicystycznych uwag na temat muzyki, dokonywanie bardziej
swobodnych interpretacji. Nie prowadzi jednak do donioslejszych wnioskéw. Istotne
jest przy tym, iz osoby postrzegajace muzyke w uproszczony, dychotomiczny sposob
(muzyka powazna <> muzyka rozrywkowa), o jazzie wspominaja prawie wylacznie
podczas wywodu klasyfikacyjnego. Niezwykle rzadko odwotujg si¢ do zjawisk i postaci
z nim zwigzanych, gdy przechodzg do ilustrowania uwag przykladami. Liczne s przy
tym pomytki, pétprawdy i nieporozumienia.

Najjaskrawszy przyklad takiego podejscia znajduje sie w Matej encyklopedii mu-
zyki Jozefa W. Reissa. Autor informuje, iz jazz to ,,zbiorowa nazwa tancow, rozwinieta
w Ameryce po I wojnie $wiatowej, charakterystyczna forma rodzimej muzyki ame-
rykanskiej, niezaleznej od wzoréw europejskich’. Zgodnie z tym schematem Reiss
opisuje muzyke jazzowa przez ponad dwie strony, wypelniajac je ryzykownymi uogol-
nieniami, bedagcymi konsekwencja wyjsciowych btedéw merytorycznych.

W pewnym zakresie moze to by¢ usprawiedliwione, J.W. Reiss rozpoczal bo-
wiem prace nad encyklopedia jeszcze w okresie dwudziestolecia migdzywojennego
i kontynuowal w czasie okupacji. Z koniecznosci korzystal wiec z materiatéw, ktore
w wielu wypadkach przedstawialy miniony obraz zjawisk. Ponadto nalezy pamietac,
ze mamy do czynienia z dzielem indywidualnego autora, co niepomiernie zwigksza
prawdopodobienstwo popelnienia btedéw. Niezaleznie od tego jest to jednak wydaw-
nictwo o charakterze encyklopedycznym, dodatkowo za$ publikacja o jasno okreslo-
nym zakresie specjalistycznym. Tymczasem w wydanej w 1960 r. Mafej encyklopedii
muzyki jazz zostal opisany w sposéb dalece nieodzwierciedlajacy stanu dwczesnej

5> Klasyfikacja gatunkowa w obrebie muzyki to odrgbny - niebagatelny — problem. Dodatkowo
komplikowany duza dowolnoécig nazewnictwa. Nawet pomijajac potoczno$é¢ takich okreslen, jak mu-
zyka ,rozrywkowa’, ,masowa’, ,popularna” itp., wskazane byloby okreslenie zakresu znaczeniowego,
a takze odpowiadajacego mu zbioru desygnatow. Stosowane sa zwykle wymiennie, podczas gdy czes¢
z nich odwoluje si¢ do aspektu ludycznego muzyki, inne odnoszg sie do statystycznego wymiaru jej
obecnosci w rzeczywisto$ci spolecznej, jeszcze inne ujmujg muzyke poprzez preferencje odbiorcow
czy jej uposazenie w wartosci artystyczne. Zadna z tych nazw nie zostala na tyle dookre$lona, by mogta
sprosta¢ kryteriom stawianym terminowi naukowemu. Niewatpliwie za$ towarzyszy im zabarwienie
warto$ciujace. Do probleméw merytorycznych zwigzanych z opisaniem zjawisk muzycznych dochodzi
wiec jeszcze kwestia precyzji jezyka. Niekiedy do$¢ trudno jest orzec, na ile pewne sformutowania
s3 wynikiem stosowanego stownictwa, na ile za§ odzwierciedlaja poglady autora. Np. jazz pojawia
sie jako ,,szlachetniejsza odmiana muzyki rozrywkowej” badz jako odrebny — acz czerpigcy z wielu
zrodet - rodzaj muzyki. Bez wzgledu jednak na stosowane podzialy umieszczany jest zwykle opo-
zycyjnie wobec tzw. muzyki powaznej, nazywanej najczeéciej artystyczng. Spotkac si¢ mozna takze
z okregleniami ,,muzyka europejska’, ,muzyka normalna” badz jedynie ,,muzyka”.

6 ].W. Reiss, Mata encyklopedia muzyki, Warszawa 1960, s. 300.
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wiedzy’. Przygotowujac do druku tekst pozostawiony przez Reissa, czes¢ hasel uzu-
pelniono. Pewnemu uaktualnieniu poddano m.in. takze note dotyczacy jazzu (np.
wspomniana si¢ o bebopie), nie uznano jednak za konieczne zweryfikowanie za-
sadniczego trzonu definicji. Nie uwzgledniono wigc w nalezytym stopniu nie tylko
przemian, ktore w jazzie nastapily, ale takze wspdlczesnej autorom literatury. Juz przed
rokiem 1945 istnialy za$ obcojezyczne opracowania, ktérych autorzy oddzielali jazz
od muzyki tanecznej8.

Niezaleznie od bledow definicja zaproponowana przez J.W. Reissa warta jest uwagi.
Stanowi bowiem jedna z nielicznych préb opisania (cho¢by skrétowego) specyfiki jazzu
podjetych przez osobe ze srodowiska zwigzanego z tzw. muzyka powazng. Zdecydo-
wana wiekszo$¢ tego typu staran jest autorstwa teoretykow i krytykow zajmujacych sie
zawodowo jazzem badZ tzw. muzyka popularng.

Jakkolwiek w interesujacym nas okresie wiele bylo wypowiedzi podkreslajacych ran-
ge i zakres muzycznych poszukiwan jazzu, wskazujacych na jego narastajaca komplika-
cje w najbardziej zaawansowanych dokonaniach poréwnywang do tzw. Nowej Muzyki,
to nadal do$¢ powszechne bylo utozsamianie go z rozrywka, z muzyka ,,utatwiong”
Mozna to wyjasni¢ takze brakiem kompetencji w poruszanej problematyce. Takie opinie
byly formutowane i powielane (takze w czasach znacznie blizszych naszej wspodtcze-
snosci’), a ich autorzy nadal oddzialywali na $wiadomo$¢ muzyczng odbiorcow.

Zdaniem innych bezsporna jest odrebnos¢ muzyki jazzowej i rozrywkowej (po-
pularnej, masowej itd.). W poczatkach lat 60. XX w. nie byt to jeszcze poglad po-
wszechny. Z czasem jednak nawet zwolennicy wczesnych stylow jazzu — oczywiscie
krytycznie — dostrzegali jego uwolnienie si¢ od funkcjonalnego pochodzenia i ewo-
lucje ku muzyce absolutnej, uprawianej i odbieranej ze wzgledu na wewnetrzne
uposazenie aksjotyczne. Wedltug Adama Makowicza ,,Muzyka jazzowa rozwineta sie
i bardzo zblizyta do muzyki klasycznej. Nazywa si¢ to jeszcze jazz, wystepuja w niej
jazzowe elementy frazowania i swingu, ale wystepuje rowniez wiele elementow kla-
syki. Trwaja poszukiwania nowych rozwigzan i jest to gtéwny powod zblizen jazzu
i muzyki klasycznej”!0. Radykalniej widzi to Janusz Cegiella, dla ktorego juz w 1970 r.

7 Pod tym i wieloma innymi wzgledami znaczaco lepiej zagadnienia jazzowe opracowal Mateusz
Swiecicki, autor czesci hasel w Matej encyklopedii muzyki pod red. Stefana Sledziniskiego (Warszawa
1968). Ze wzgledu na poziom merytoryczny szczegoélnie wyrdznia sie jednak Suplement jazzowy
Andrzeja Trzaskowskiego w 2. tomie Leksykonu kompozytoréw XX wieku Bogustawa Schaeffera
(Krakéw 1966) oraz przygotowywany przez Mateusza Swigcickiego, J6zefa Balceraka i in. dla pisma
»Jazz” i tam w odcinkach publikowany Maty Leksykon Jazzu.

8 Powstato wprawdzie takie zjawisko artystyczne jak taniec jazzowy, ma ono jednak zwigzek
gléwnie z choreografig i muzyka funkcjonuje tutaj ze znacznym ograniczeniem autonomii.

9 Jako przyklad takiej sytuacji moze stuzy¢ rozdzial o muzyce jazzowej autorstwa D. Michalskiego
w: Caly ten ,jazz”, red. J. ]. Herlinger, Warszawa 1990.

10 Muzyka powstaje z ciszy [wywiad Macieja Zimmermana z Adamem Makowiczem], ,,Jazz
Forum” 1985, nr 2(93), s. 18.
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jazz byt pojeciem historycznym, gdyz zatarciu ulegly granice pomiedzy wspodtczesna
koncertowg muzyka kameralng a wyrafinowang ,w najwyzszym stopniu ekwili-
brystyki harmonicznej i rytmicznej”!! propozycja jazzu nowoczesnego. Pomiedzy
nimi sytuuje si¢ opinia Krzysztofa Meyera: ,,Po okresie deprecjacji, ktora wynikata
z niezrozumienia istoty zjawiska, jak réwniez z dzialalnosci niektdrych muzykoéw,
ktdérzy odrzucali to, co wazne i podstawowe w jazzie, eksponujgc natomiast elementy
drugorzedne, jazz stal sie rownorzednym partnerem muzyki tzw. powaznej, zaréwno
w sensie znaczenia, jakie pelni we wspoélczesnej kulturze muzycznej, jak i stopnia
trudno$ci przy jego odbiorze”!2.

Natomiast ze wzgledu na zlozonos¢ jezyka dzwiekowego jazz bywal okreslany jako
forma po$rednia pomiedzy muzyka uzytkowa a artystyczna. Postugiwat sie jednak tym
jezykiem w spos6b znaczaco odmienny - zwlaszcza w doborze srodkéw i tworzeniu
miedzy nimi dramaturgicznego napiecia. To sklaniato niektdérych uczestnikéw polskie-
go zycia muzycznego do konstatacji, iz wszelka muzyka wymagajaca uzycia nowych
$rodkéw artykulacyjnych, odwotujaca sie do wyobrazni i inwencji instrumentalistow
(np. aleatoryzm) powinna by¢ wykonywana przez muzykdw jazzowych. Majg bowiem
bardziej emocjonalny, bardziej kreatywny stosunek do materiatu dzwiekowego. Te
cechy wraz z czesto wybitng wirtuozerig nadaja wykonaniom kompozycji ciekawsza
postad, uzupetniajg je o dodatkowe warto$ci'>.

Wywodzono stad sugestie zasadno$ci wprowadzenia do klas instrumentalnych
Panstwowej Wyzszej Szkoly Muzycznej (dalej PWSM) elementéw szkolenia w za-
kresie wykonawstwa jazzowego. ,,Jesli ksztalci sie¢ muzyka na materiale rytmicznym,
ktéry wnidst klasycyzm, to wtedy nabiera on przyzwyczajen w zakresie odczuwania
i interpretowania rytmu. Jazz wprowadza co$ zupelnie innego, podwaza starg regule,
ze grupa rytmiczna ma swojg cze$¢ mocng lub akcent na 1 i 3. Z kolei awangardowa
muzyka wspolczesna wniosla inne, bardziej skomplikowane rytmy: stretta rytmiczne
czy naktadanie podziatéw parzystych na nieparzyste. Jezeli czlowiek styka sie z tym
wczesniej, pobudza w ten sposéb i ksztalci inwencje rytmiczng, umie patrze¢ na to samo

11 Janusz Cegietta wierny jazzowi [wywiad Aleksandra J. Rowinskiego], ,,Jazz” 1970, nr 6, s. 2.

12 Krzysztof Meyer o jazzie, ,Jazz” 1970, nr 12, s. 13. Podobnie problem widzi Bohdan Pociej
(B. Pociej, Miejsce jazzu, ,Jazz” 1971, nr 7-8).

13 Wiele z tych wypowiedzi odnosi si¢ do udzialu jazzmanéw w wykonaniach utworéw tzw.
muzyki wspdlczesnej. Po doswiadczeniach podczas pracy nad jedng z wlasnych kompozycji Krzysz-
tof Penderecki podkreslat niezwykle wysoki poziom jazzowego wykonawstwa i specyfike srodkow
technicznych. Dodawat takze, iz jazz ,,czgsto jest nawet lepszy od produkeji tzw. muzykow powaz-
nych, gdyz kompozytorzy i wykonawcy jazzowi s3 o wiele bardziej elastyczni, gietcy i muzykalni.
[...] Niestety, kompozytorzy muzyki tzw. »powaznej« w ogéle nie interesuja sie¢ jazzem, albo tez nie
umiejg okresli¢ swojego stosunku do niego. Moze wyda si¢ paradoksalne to, co powiem, ale o wiele
trudniej jest napisa¢ utwor jazzowy, niz utwor orkiestrowy w jakiejkolwiek z obowiazujacych obecnie
[1973 r.] manier”; Z Krzysztofem Pendereckim o ,, Actions” [rozmowa Romana Kowala], ,,Jazz Forum”
1973, nr 3(23), s. 35.
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zagadnienie w rézny sposéb. [...] absolwenci uczelni muzycznych maja niedostatecznie
opanowany material rytmiczny i nie majg sprawnego warsztatu”4.

Kompozytor, krytyk muzyczny i dziekan Wydziatu Teorii, Dyrygentury i Kompo-
zycji PWSM w Poznaniu, prof. Florian Dabrowski, dostrzegal wzajemne przenikanie
réznych gatunkéw muzycznych. Ich znajomos$¢ byta dla niego — w 1968 r. - nieodzow-
nym elementem wyksztatcenia kazdego zawodowego muzyka. Stopien odzwierciedlenia
tego zjawiska w harmonogramach studiéw uczelni muzycznych stanowi probierz ich
nowoczesnoséci. Zdaniem Dgbrowskiego uwzglednienie przez polskie szkolnictwo
artystyczne dziedzin wzbudzajacych powszechne zainteresowanie nie nalezy zatem
»traktowac jako osiggniecia. To jest jedna z form ksztalcenia miodych muzykéw i to
absolutnie konieczna™!>.

Prowadzone na przetomie lat 60. i 70. XX w. proby reform — oceniane zwlaszcza
z perspektywy miedzynarodowej — ukazujg zachowawczo$¢ i znaczny anachronizm
pogladéw polskiego $rodowiska zwigzanego z tzw. muzyka powazng!®. By¢ moze
w pewnej mierze zostalo to spowodowane przeswiadczeniem czeéci polskiego $rodo-
wiska jazzowego oraz — co szczegolnie wazne: 0s6b decydujacych o ksztalcie nasze-
go szkolnictwa artystycznego — Ze status amatorstwa towarzyszacy jazzowi $wiadczy
0 »jakiej$ prawidtowosci rozwoju zycia jazzowego w naszym kraju: nie inaczej bowiem
startowali w swoim czasie obecni leaderzy polskiego jazzu”!7. Tymczasem $wiadczy
przede wszystkim o wypaczonej postaci tego rozwoju, gdy tworcy oddzialujacy na
tysigce odbiorcéw zmuszeni sa do autodydaktycznych poszukiwan.

Postepujaca komplikacja organizacji elementow dzwigkowych jazzu i do$¢ rozpo-
wszechnione przekonanie o odpowiednio$ci jego ewolucji w stosunku do tzw. muzyki
powaznej przyczynily sie do przypisania mu funkcji edukacyjnej. Do polowy lat 60.
XX w. czesto mozna bylo zetkna¢ si¢ z oczekiwaniami, ze olbrzymie zainteresowanie
mlodziezy muzyka jazzows przyczyni sie, po pierwsze, do podniesienia ogdlnej kultury
muzycznej (rozumianej przede wszystkim jako swoisty zbidr historyczno-percepcyj-
nych kompetencji) polskiego spoleczenstwa, po wtdre — na trwate skieruje uwage wiel-
bicieli jazzu w strong tradycyjnej europejskiej muzyki artystycznej. Uznawano zatem
wowczas jazz za istotne stadium ksztattowania ogélnego gustu muzycznego Polakow!8.

14 Jak zosta¢ magistrem jazzu? [rozmowa Romana Kowala z Janem Jarczykiem i Januszem Ste-
faniskim], ,,Jazz Forum” 1973, nr 2(22), s. 31.

15 Wprowadzilismy przedmioty z zakresu jazzu [rozmowa Marzeny Kotynskiej z Florianem
Dabrowskim], ,,Jazz” 1968, nr 5, s. 7.

16 Nie wykraczajac w poréwnaniach poza realia obozu socjalistycznego, mozna wskaza¢, ze np.
w NRD, w ktérej muzyka znajdowata sie na poziomie zdecydowanie nizszym niz w Polsce, przy kazdej
z wyzszych szkot muzycznych istnialy w tym czasie wydzialy muzyki rozrywkowe;.

17 Wprowadzilismy przedmioty..., s. 7.

18 Zwolennikéw takiego postrzegania roli jazzu bylo wielu. Wsréd nich takze takie postaci jak
Zofia Lissa (zob. np. O wielowarstwowosci kultury muzycznej, ,Muzyka” 1959, nr 1). Wspolczeénie
teza o ewolucyjnoséci upodoban muzycznych od form rozrywkowych, poprzez rock i jazz do tzw.
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Natrafi¢ mozna nawet na stwierdzenia radykalnie rozstrzygajace te kwestie: ,,tyle
sie pisalo i méwilo na temat upowszechnienia muzyki poprzez jazz, gdyz jest jedy-
nym facznikiem miedzy muzyka popularng a wspdlczesng muzyka powazna. Tylko
jazz moze przygotowaé¢ mlodych stuchaczy do odbioru muzyki wspoétczesnej, jest jej
ogromnie bliski”!®. Taka postawe — nawet nieco wcze$niej, bo w 1957 r. - przyjal m.in.
Stefan Kisielewski?’. We Wstepie do U brzegéw jazzu Leopolda Tyrmanda napisal: ,,Jazz
na wilasng reke i z wlasnej inicjatywy zasypuje przepasé, jaka wytworzyla sie miedzy
kompozytorami z epoki po przetomie debussyowskim a ciagle jeszcze tkwiaca w ka-
tegoriach systemu dur-moll masg odbiorcéw. Jazz zmienia oraz urabia stuch tej masy
oddolnie i organicznie; jazz, nawet najtrudniejszy, najbardziej nowoczesny jest przeciez
masowa potrzeba spoleczng, opierajacg sie w jak najnaturalniejszy i najzdrowszy sposob
na rzesze amatoréw czynnych i biernych. Jazz, niespodziewany sojusznik, przygotowuje
tworczo$ci wspolczesnej masowego stuchacza™!.

»Stuzebne” wobec tzw. muzyki powaznej postrzeganie jazzu pojawialo si¢ takze
pdzniej, lecz jego zasadnos¢ kwestionowano juz pod koniec lat 60. XX w. Przedstawia-
jac swoje refleksje poczynione podczas festiwalu Jazz Jamboree 68 w odniesieniu do
Warszawskiej Jesieni, Tadeusz Kaczynski stwierdza, ze widzi wiele ,,analogii pomiedzy
nowa muzyka »powazng« a nowym jazzem. Mozna znalez¢ odpowiedniki wszystkich
niemal kierunkéw: jazzowy konstruktywizm, skrajny aleatoryzm, ekspresjonizm i neo-
impresjonizm, happening i technike collage’u, a nawet ostatni krzyk (!) awangardowej
mody: immobilizm. [...] Ale przeprowadzenie takich paralel do niczego sensownego
nie prowadzi. Atrakcyjno$¢ nowego jazzu nie polega bowiem na tym, co go z dzisiej-
sza muzyka pozajazzowa Iaczy, ale na tym, co go od niej rézni i co jest tylko dla niego
specyficzne™?2.

Bardziej radykalny w ocenach jest Pawet Beylin w felietonie z 1971 r.: ,,My$le na-
tomiast o spolecznej i estetycznej roli wspdlczesnego jazzu, o jego profesjonalizacji
w zlym tego stowa znaczeniu, co w konsekwencji spowodowalo, ze znalazl si¢ on gdzies
posrodku miedzy muzykg powazng a rozrywkows, nie bedac ani jedng, ani druga.
Mogloby sie wydawac, ze ta posrednio$¢ prowadzi w obie strony i Ze moze stanowic¢

muzyki powaznej jest trudna do uzasadnienia. W wiekszo$ci wypadkéw zachodzi bowiem ograni-
czenie zainteresowan do jednego rodzaju muzyki bez checi ich poszerzenia - por. T. Misiak, Muzyka
powazna, muzyka popularna. Dualizm wspélczesnej kultury muzycznej a perspektywy wspélczesnej
socjologii muzyki, ,Muzyka” 1983, nr 4.

19 (m), Jazz a umuzykalnienie, ,,Jazz” 1961, nr 6, s. 14.

20 Wprawdzie juz w 3 lata pozniej calkowicie zdystansowal sie od tego pogladu, ale uczynit to na
tamach ,, Tygodnika Powszechnego’, nie za$ w publikacji o charakterze muzycznym. Kontekst zmiany
stanowiska byl wigc inny. Zob. S. Kisielewski, Nowa sztuka nowych ludzi, ,Tygodnik Powszechny”
1960, nr 39.

21§, Kisielewski, Wstep, [w:] L. Tyrmand, U brzegéw jazzu, Warszawa 1992, s. 39 [zapis orygi-
nalny].

22 'T. Kaczynski, JJ 68 przez okulary WJ, ,Ruch Muzyczny” 1969, nr 1, s. 13.
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znakomity pomost miedzy rozrywka a trudng muzyka eksperymentalng dzisiejszego
$wiata. W rzeczywisto$ci jednak jest coraz wiecej danych, by sadzi¢, iz ta posrednios¢
stala sie celem samym w sobie i ze prowadzi donikad™?3. ,,[Jazz] [p]rzestal by¢ w istocie
muzyka masows, a nie zaczal by¢ muzyka powazng z prawdziwego zdarzenia®?4.

Nowe elementy do dyskusji wprowadzila Zofia Lissa. Dostrzega pelnione przez
muzyke jazzows role i realizowane tg drogg wartosci spoteczne. Jej zdaniem wywoluje
u odbiorcy che¢ wlaczenia si¢ do muzycznego procesu tworczego, uaktywnia zatem jego
wrazliwo$¢ kreacyjng. Sytuuje to muzyke jazzowa w opozycji do konwencjonalnych
form zycia koncertowego XIX i XX w., przestrzegajacych $cisle podziatu na tworcg,
realizatora i wykonawce. Jazz - twierdzi Lissa — oparty jest na wypowiedzi bezposred-
niej. Ulega tutaj zatarciu granica pomiedzy twdrca a wykonawcg, co jest w nowoczesnej
muzyce pewng oryginalnoscig.

W tekscie Recepcja muzyczna jako wspétczynnik historii muzyki®® Z. Lissa po-
stuluje celowos¢ wlaczenia do historii tzw. muzyki powaznej takze historii ,,recepcji
muzycznej, ktora réwniez wspotdecyduje o catosci kultury muzycznej kazdej epoki
i wywiera wplyw na jej pozostale czynniki w danym czasie i srodowisku”26. Omawia-
jac zagadnienie wielowarstwowosci kultury muzycznej oraz jej obecnosci na réznych
poziomach spoteczenstwa, stwierdza réwniez, iz ,Muzyka nastawiona na potrzeby
bardzo szerokiego [...] konsumenta tworzy wlasne wartosci. Sg to wartoéci zupetnie
innego typu niz »muzyki powaznej«, a fakt, ze obejmujg one o wiele wiekszy zakres
odbiorcéw dowodzi, iz s3 one spofecznie nie mniej wazkie. Ten typ muzyki, bez wzgle-
du na rodzaj, w jakim sie ona przejawia, stanowi odrebng karte kultury muzycznej,
dotad niestusznie lekcewazong, niedoceniang i stojacg w cieniu muzyki powazne;j [...]
to on wlasnie ksztaltowal wyobraznie muzyczng masowego odbiorcy, tworzyt forme
estetycznej [...] rozrywki 99% spoleczefistwa przez wiele pokoler”’.

Doceniajac prekursorstwo postulatow Lissy, trzeba jednak przyjrze¢ sie istocie jej
wypowiedzi. Méwigc o potrzebie, a pdZniej nawet koniecznosci poszerzenia zakresu za-
interesowan badaczy historii muzyki, pozostaje de facto w kregu obejmujacym niewiele
obszerniejsze spektrum muzyki niz dotychczas. Wskazujac odmiany muzyki, ktére jej
zdaniem powinny by¢ uwzglednione, podkresla ,,role walcow J. Straussa czy Lannera
i ich nasladowcéw, operetki Offenbacha i jego nastepcow”28, ktore ,,decyduja jednak
o typie $wiadomosci muzycznej bardzo szerokich kregéw spoteczenstwa. Dotyczy to

23 P. Beylin, Czego nie powiedziatem w dyskusji o jazzie, [w:] idem, O muzyce i wokét muzyki,
Krakéw 1975, s. 198 [zapis oryginalny].

24 Jbidem, s. 200.

25 Po raz pierwszy opublikowany w: ,Muzyka” 1971, nr 3.

26 Z. Lissa, Recepcja muzyczna jako wspdtczynnik historii muzyki, [w:] eadem, Nowe szkice z es-
tetyki muzycznej, Krakéw 1975, s. 117.

27 Z. Lissa, O wielowarstwowosci kultury muzycznej, ,Muzyka” 1959, nr 1, s. 12.

28 Jbidem, s. 130.
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wszystkich wiekow naszej historii muzyki [...]”%. Niezaleznie od niewatpliwie duzej
popularno$ci walcow i operetek, trzeba zauwazy¢, ze po pierwsze — nawet w realiach
XIX w. byl to bardzo waski zakres zycia muzycznego. Po drugie - stuchacze tzw. muzyki
artystycznej w znacznej mierze wywodzili si¢ wszak z tej samej warstwy spoleczenistwa.
Zdarza si¢ wigc autorce popadaé w sprzecznos¢ — nie tylko w kwestiach $cisle zwiaza-
nych z muzyka, ale réwniez na poziomie odniesien spotecznych.

Gdy pisze: ,,[...] rozszerzenie badan historycznych na zagadnienie recepcji muzyki
posrednio wigze si¢ ze sprawg wlaczenia w pole widzenia historykéw nie tylko odbioru
muzyki, ale i calych polaci samej muzyki, tej, ktérej nie zaliczano do tzw. muzyki ar-
tystycznej, lecz ktorg przez wieki karmily si¢ nizsze warstwy spoteczenstwa. [...] cata
strefa muzyki lezacej pomigdzy muzyka artystyczng, profesjonalng a folklorem, tej tzw.
musiquette, ktdrg karmilo si¢ mieszczanstwo »awansujgce« kulturalnie poczawszy od
XVI wieku do dzi$ - prawie catkowicie umkneta uwagi badaczy”*, to wskazywanymi
przykladami owego rozszerzenia znacznie ostabia intelektualng doniosto$¢ — skadinad
bardzo ciekawego - wywodu.

W takiej sytuacji konstatacje typu ,,Dzieje szlagieru muzycznego, kiczu réznych
generacji, poczynajac od piesni wagantéw przez taneczny repertuar XIII wieku az do
wspolczesnego jazzu, popu i beatu, nie weszly jako swoisty nurt kultury muzycznej
na karty historii”3! mozna traktowa¢ jako li tylko publicystyczng inkrustacje (choé
w niczym nie umniejsza to stusznosci tego spostrzezenia). Po uwazniejszym przyjrze-
niu si¢ sugestiom Lissy ukazuje si¢ wigc wyraznie, iz w rzeczywisto$ci niewiele — lub
zgota nic - wynika z tak wydawaloby sie rewolucyjnych postulatéw. Pogtebiona lektura
prowadzi do uchwycenia licznych niekonsekwencji czy stwierdzen merytorycznie co
najmniej zaskakujgcych32.

Przy prébie rekonstruowania wizji muzyki prezentowanej przez Lisse nie bez zna-
czenia jest rowniez analiza stosowanego przez nig nazewnictwa. Zwraca uwage, zZe
autorka mowi przede wszystkim o historii muzyki i historii kultury muzycznej3?.

29 Ibidem, s. 131.

30 Z. Lissa, Recepcja muzyczna jako. .., s. 130.

31 Ibidem.

32 W tekscie O wielowarstwowosci kultury muzycznej (,Muzyka” 1959, nr 1, s. 11) Lissa pisze:
»[...] narody, do niedawna tworzace tzw. kultury egzotyczne, przynalezne do zakresu badan etnografii
muzycznej, budzac sie do wlasnego zycia politycznego, zaczynajg tworzy¢ wlasne kultury muzyczne,
wlaczajac sie do nurtu muzyki $wiatowej na bazie wlasnych tradycji. Jeszcze nie wszystkie z nich
podjety produkcje muzyczna, ale jasne jest, ze wczesniej lub pdzniej ludy te wyjda poza czysto folk-
lorystyczne stadium kultury muzycznej”.

33 ,[...] historia muzyki polskiej pisana jest nadal jako dzieje faktéw, a przez fakty rozumie si¢
gléwnie dziela muzyczne, i to okreslonej kategorii” (Z. Lissa, Recepcja muzyczna jako..., s. 115).
»Swiatowa historiografia muzyki przestata sie dzi ogranicza¢ do badania filiacji zjawisk muzycznych
miedzy sobg i przeszta na poszukiwanie takze pozamuzycznych determinant zmian w samej muzyce.”
(ibidem, s. 116). ,Historia kultury muzycznej musi by¢ dziejami tworczosci, wykonawstwa, form
przenikania dzieta do odbiorcy, dziejami przemian postaw odbiorczych, ksztaltowania si¢ gustow,
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Postulowane poszerzenie zakresu zainteresowan badawczych dotyczy¢ ma wiec nie
muzykologii jako calosci, lecz jej dzialu historycznego. Nie chodzi bowiem o przyj-
rzenie si¢ innym odmianom muzyki ze wzgledu na ich wartos¢ artystyczng. De facto
mamy oto do czynienia z inicjatywa ewidentnie uzytkowego podejscia do dotychczas
pomijanych przez muzykologi¢ form tworczosci muzycznej. Celem gtéwnym - jesli
nie jedynym - jest zatem uzyskanie pelniejszego obrazu muzyki ,,prawdziwej’, co
w praktyce oznacza, ze doniosto§¢ gatunkow, ktorymi ,,»Wielka« historia muzyki
zajmowala sie¢ [...] tylko marginesowo, i to z wyrazng niechecig i lekcewazeniem”34,
nadal nie zostanie uwzgledniona.

Krytycznej lekturze tekstéw Zofii Lissy towarzyszy¢ powinna §wiadomo$¢ jej rangi
w $rodowisku krajowych muzykologéw. Przez kilka dekad nalezata do najwezszego
grona osob decydujgcych o kierunkach rozwoju tej dziedziny w naszym kraju. Prak-
tycznie tworzyla polska estetyke muzyczna. Jako dtugoletni kierownik Katedry Teorii
i Estetyki Muzyki oraz dyrektor Instytutu Muzykologii Uniwersytetu Warszawskiego
miata tez niebagatelny wplyw na poziom i zakres wyksztalcenia specjalistow, ktorzy
nastepnie okreslali — i zapewne dzieje sie tak nadal — obowigzujacy w Polsce model
mys$lenia o muzyce. My$lenia nie tylko naukowego, gdyz jest to oddzialywanie wykra-
czajace poza zaciszne gabinety teoretykéw muzyki i dyskusje w gronach eksperckich.
To kolejna przestanka, na podstawie ktérej mozna mie¢ zasadne watpliwosci dotycza-
ce intencji Zofii Lissy. Jesli bowiem rzeczywiscie uwazalaby za tworcze i konieczne
poszerzenie zakresu badawczego muzykologii, to w dyskusji na ten temat jej pozycja
formalna i niewatpliwy autorytet bylyby argumentami niezwykle trudnymi do zba-
gatelizowania. Tymczasem przez lata, ktore minely od publikacji przywolanych tutaj
tekstow, krajowa muzykologia pozostawata nadal skoncentrowana na wycinku sztuki
dzwieku, nie nastgpita znaczaca zmiana postawy $rodowiska polskich muzykologéw
wobec ,,muzyk” dotychczas pomijanych.

Podobnie rzecz wygladata w przestrzeni bezposrednio zawiadywanej przez Lisse.
Swiadczy o tym cho¢by opinia Elzbiety Dziebowskiej komentujacej dyskusje o progra-
mie studiéw muzykologicznych: ,,znajdujemy sie¢ w takim momencie rozwoju mysli
naukowej, w ktérym teoria muzyczna nie nadgza za praktyka muzyczna, nie towarzy-
szy rytmowi przemian we wspo6lczesnym Zyciu muzycznym”*. Zasadne wydaje si¢
przypuszczenie, iz odnosi si¢ to takze do stopnia zainteresowania jazzem. Mimo ze
prof. Jozef M. Chominski - bliski wspdtpracownik Lissy — namawial seminarzystow

ich wielorakich typow itp. Kazde z tych ogniw kultury muzycznej wyznacza w pewnym stopniu
charakter tworczosci i jej przeciwleglego bieguna — odbiorczo$ci” (Z. Lissa, O wielowarstwowosci
kultury..., s. 20).

34 7. Lissa, Recepcja muzyczna jako..., s. 130.

35 E. Dzigbowska, Cel, zakres i warunki realizacji nowego programu studiow muzykologicznych,
»Muzyka” 1974, nr 2, s. 3.
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do prac poruszajacych zagadnienia jazzowe®, w warszawskim Instytucie Muzykologii
do roku 1977 powstaly zaledwie dwie prace magisterskie dotyczace muzyki jazzowej’.

Podobnie bylo na innych polskich uczelniach muzycznych. ,Ruch Muzyczny” opu-
blikowat tematy prac magisterskich powstalych w roku akademickim 1977/197838 na
PWSM we Wroctawiu, Gdansku, Katowicach, Poznaniu, Warszawie, Krakowie i Lodzi**.
W siedmiu PWSM na Wydziale Kompozycji i Teorii Muzyki pisemne prace obronito
w sumie 36 osob, na Wydziale Wychowania Muzycznego zas — 231 osob. Opisano zatem
np. Dziatalno$¢ Zaktadowej Orkiestry Detej cukrowni ,,Strzelin” w Strzelinie w okresie
XXX-lecia istnienia®®, Wplyw polskiej muzyki ludowej na twérczos¢ G.Ph. Telemanna*!,
Specyfike pracy orkiestr zdrojowych*? oraz Badania ankietowe upodobat muzycznych
marynarzy jako podstawa opracowania programu muzykoterapeutycznego®, Dziatal-
nos¢ kulturalna Zaktadu Ustug Socjalnych przy Panistwowym Gospodarstwie Rolnym
w Szestnie** czy wreszcie Wychowanie muzyczne w Zaktadzie Rehabilitacyjno-Ortope-
dycznym we Wroctawiu na Poswigtnem z uwzglednieniem form muzykoterapii*. Z grona
absolwentéw polskich uczelni muzycznych rocznika 1978 na rozwazania ewidentnie
dotyczgce jazzu zdecydowata sie tylko Maria Skowron®¢. Uzyskala magisterium na
podstawie pracy pod tytutem Zastosowanie trgbki w muzyce jazzowej*’. Przypuszczaé
mozna, ze odniesienia do jazzu powinny sie znalez¢ takze w pracy Elementy improwi-
zacji fortepianowej8. Jazz wydaje si¢ rowniez odpowiedni w stopniu znakomitym przy
analizie problemu Cechy temperamentalne a poziom wykonawstwa w sytuacji trudnej®.

36 Wspomina o tym Tomasz Szachowski na marginesie recenzji Mafej encyklopedii muzyki; zob.
T. Szachowski, Nie chcemy takiej encyklopedii, ,,Jazz Forum” 1982, nr 4(77).

37 Autorami byli Mateusz Swiecicki — Ragtime’y Igora Strawisiskiego jako jedna z pierwszych préb
stylizacji jazzu w muzyce europejskiej (praca obroniona w 1959 r.) oraz Wesselin Nikolov — Faktura
instrumentalna muzyki jazzowej po I1I wojnie Switowej (obrona 1968 r.). Zob. Z zagadnieri muzykologii
wspélczesnej, red. A. Neuer, Warszawa 1978, s. 83-96.

38 ,Ruch Muzyczny” zaprezentowal takze tematy prac absolwentéw PWSM nastepnego rocznika.

39 Listy absolwentéw wraz z tematami ich prac dyplomowych znajduja si¢ w numerach 2-8
»Ruchu Muzycznego” z roku 1979.

40 Absolwenci PWSM rocznika 1977/1978 - Wroctaw, ,Ruch Muzyczny” 1979, nr 2,s. 7.

41 Ibidem.

42 Ibidem.

43 Absolwenci PWSM rocznika 1977/1978 - Gdatisk, ,Ruch Muzyczny” 1979, nr 3, s. 6.

44 Absolwenci PWSM rocznika 1977/1978 - Warszawa, ,Ruch Muzyczny” 1979, nr 6, s. 16.

45 Absolwenci PWSM rocznika 1977/1978 - Wroctaw, ,Ruch Muzyczny” 1979, nr 2,s. 7.

46 'W zestawieniu absolwentéw PWSM w Katowicach - ,Ruch Muzyczny” 1979, nr 4 - podano
tylko nazwiska osdéb konczacych Wydzial Jazzu i Muzyki Rozrywkowej. Brak natomiast tematéw prac
magisterskich. Jednak nawet gdyby byto inaczej, logika wywodu zobowigzywataby do pominiecia
tych danych. Przywolywanie Wydziatu Jazzu w omawianym kontekscie byloby mylace, znaczenie
majg bowiem informacje o ogélnym profilu ksztatcenia muzycznego.

47 Absolwenci PWSM rocznika 1977/1978 - Wroctaw, ,Ruch Muzyczny” 1979, nr 2,s. 7.

48 Absolwenci PWSM rocznika 1977/1978 - Krakéw, ,,Ruch Muzyczny” 1979, nr 7, s. 17.

49 Absolwenci PWSM rocznika 1977/1978 - Gdansk, ,Ruch Muzyczny” 1979, nr 3, s. 6.
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Czy tak si¢ wlasnie stalo i muzyka jazzowa zostala tutaj uwzgledniona? - przyznam -
nie sprawdzalem...

»Zauwazmy - pisze Waclaw Panek - ze oprdcz nielicznych wyjatkow [...] w zasadzie
mlodzi absolwenci muzykologii, podobnie jak i ich nauczyciele, nie zauwazajg proble-
matyki jazzowej. Zaréwno w sensie tematow z historii jazzu, estetyki, jak i w zakresie
analizy samej muzyki tego kregu. Jest to zjawisko tym bardziej dziwne, ze wlasnie teraz,
w okresie ostatniego ¢wieréwiecza [...] [jazz zostat] uznanym za jeden z ciekawszych
nurtow”>,

Jak zatem mozna odpowiedzialnie méwi¢ o jakiejkolwiek merytorycznie popraw-
nej edukacji jazzowej w polskim szkolnictwie powszechnym, skoro jazz pojawial si¢
w programach specjalistycznych studiéw muzycznych w stopniu sladowym? Skoro
potencjalni nauczyciele muzyki byli praktycznie pozbawiani mozliwoséci zdobycia
podstawowych kompetencji w tym zakresie? U schytku lat 70. XX w. nie ksztalciliémy
W sposob systemowy — jako panstwo — kadry przygotowanej do wprowadzenia stu-
chaczy w muzyke jazzowa. Wolno przypuszczaé, ze po czesci bylo to spowodowane
gleboka obojetnoscig pracownikéw uczelni muzycznych wobec tej formy sztuki. Jesli
nie mial kto uczy¢ tych, ktérzy mieli uczy¢, to w zakresie muzyki jazzowej mozemy
wiec mowic o rzeczywistej luce kompetencyjnej na poziomie ksztalcenia obejmujacej
wtedy trzy pokolenia: nauczycieli akademickich, studentéw i uczniow.

Na przetomie lat 70. i 80. XX w. zauwazono, iz struktura wiekowa odbiorcéw mu-
zyki jazzowej charakteryzuje si¢ wyrazng przewaga mlodziezy i oséb starszych. Brak
jest natomiast proporcjonalnej reprezentacji $redniej generacji. Zjawisko to dotyczylo
jednak nie tylko jazzu. Wydaje si¢ nawet, ze Srodowisko jazzowe w stosunkowo naj-
mniejszym stopniu ulegto takiemu przeksztalceniu. Zdaniem teoretykéw zaburzona
plynnos¢ w naturalnym procesie przekazywania tradycji, nawykow, upodoban - réw-
niez artystycznych - $wiadczy o niewielkim zakorzenieniu danej dziedziny w kulturze
narodu. Zakt6cenia w samoistne;j ,,socjalizacji kulturowej” mozna interpretowac takze
i w ten sposdb.

Problem kryzysu kultury muzycznej przewija si¢ w réznej postaci praktycznie
przez caly okres powojenny. Najintensywniejsze dyskusje na ten temat toczyly si¢
jednak w latach 80. XX w. Merytoryczng podstaws stala si¢ ekspertyza wykonana pod
kierownictwem Andrzeja Rakowskiego z inicjatywy Polskiej Rady Muzycznej. Doku-
ment - zatytulowany Podstawowe uwarunkowania dostepu dzieci i mlodziezy do kultury
muzycznej®! — opracowano w 1984 r. Stwierdza si¢ tam, ze ,,Obok wielkich dokonan
w zakresie muzyki kraj nasz charakteryzuje si¢ razaco niskim stanem upowszechnienia

50 W. Panek, Zainteresowanie jazzem, ,Jazz” 1977, nr 2, s. 9.
51 Podstawowe uwarunkowania dostepu dzieci i mlodziezy do kultury muzycznej, red. A. Rakowski,
Warszawa 1986.
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sie kultury muzycznej”>2. Przyczyn autorzy upatruja w stabym przygotowaniu kadry
umuzykalniajgcej, rozproszeniu o§rodkéw ksztalcenia muzycznego, problemach z do-
stepnoscia sprzetu audiowizualnego czy wreszcie w fakultatywnym charakterze zaje¢
z wiedzy o muzyce w liceach. Duze znaczenie przypisujg lekcewazgcemu stosunkowi
dyrekeji szkol, rodzicéw i samych uczniéw do tego przedmiotu nauczania. Z ekspertyzy
wynika takze, iz ogélnie niski poziom kultury muzycznej spoleczenistwa negatywnie
oddzialuje na estetyczng edukacje dzieci i mtodziezy, co oznacza, ze preferencje mu-
zyczne rodzicow w pewnym zakresie determinujg gusty mlodego pokolenia. Mass
media swym repertuarem nie wspierajg zas rozwoju kultury muzyczne;.

Ogdlna wymowa raportu nie przez wszystkich byla uznana za réwnie alarmujaca.
Stawomira Zeraniska-Kominek ocenia krytycznie przestanki przyjete przez autoréw.
Stwierdza, iz podstawg stal si¢ model kultury muzycznej nieuwzgledniajacy w nale-
zytym stopniu zlozono$ci faktow. Jej zdaniem ,znakomita wiekszo$¢ spoteczenstwa
polskiego tkwi w catkowicie odmiennym systemie wartosci i oczekiwan kulturalnych
anizeli te, jakie znalazly si¢ w kregu zainteresowania omawianej ekspertyzy”>3. System
artystyczno-estetycznych preferencji spoteczenstwa jest ,trudnym do zdefiniowania
zjawiskiem posrednim, tj. znajdujacym sie na pograniczu tradycyjnego i wspélczesnego
modelu kultury”>4,

Niewatpliwie autorzy ekspertyzy przystepowali do badan ze §wiadomoscig istnie-
nia pewnej liczby ponadczasowych, wybitnych dziet muzycznych sktadajacych sie na
podstawe humanistycznej tradycji kultury europejskiej. Z tej perspektywy oceniali
poziom muzycznych kompetencji polskiego spoleczenstwa. Badali zatem trwato$¢
tej tradycji i jej zakorzenienie, co w ich mniemaniu - jak mozna przypuszcza¢ - byto
W znacznym stopniu tozsame z proba okreslenia poziomu kultury muzycznej. Zniko-
me zainteresowanie znacznych rzesz Polakéw dorobkiem sztuki muzycznej powinno
jednak wzbudzi¢ pewne zaniepokojenie, stanowi bowiem niekorzystng zapowiedz
przysztoéci. Nie dotyczylo wszakze wylacznie muzyki. Z okazjonalnych i wycinkowych
badan wynikato, iz zjawiskiem powszechnym byla nieznajomos¢ takze kanonu utworéw
literackich, dramatycznych, najwybitniejszych dziet plastycznych czy klasyki filmowe;.

Wszelkie oczekiwania, by odpowiedzialnos$cia za to obwinia¢ przede wszystkim
obowigzujacy w Polsce system szkolnictwa (z pominigciem innych edukujacych ,,in-
stancji’, do czego sklaniajg si¢ autorzy raportu), wydaja sie nadmiernie upraszczajace.
Faktem jednak jest, Ze dlugotrwala dyskusja o zasadnosci wprowadzenia do polskiego
systemu edukacyjnego na poziomie szkét podstawowych i $rednich elementéw wiedzy

52 Waszystkie cytaty z raportu oraz informacje o nim pochodza z tekstu: T. Misiak, Awaria poko-
leniowa albo bariery muzycznej inicjacji, ,Ruch Muzyczny” 1987, nr 8, s. 7-8.

53 S. Zeranska-Kominek, Kultura muzyczna w Polsce: niektdre aspekty kryzysu, ,Ruch Muzyczny”
1990, nr 11, s. 3.

54 Tbidem.
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o muzyce jest sytuacja kuriozalng. Konstrukcja programéw nauczania dyscyplin ar-
tystycznych w szkolach powszechnych, sposéb ich realizacji, a takze przyjeta wizja
sztuki byly czesto krytykowane. Zarzucano im niewielkg adekwatnos$¢ wobec przemian
zachodzacych w muzyce (wyrazne preferowanie dziel z wezesniejszych epok), catkowite
pomijanie jej zréznicowania gatunkowego oraz podstawowe bledy psychologiczno-
-pedagogiczne. Nacisk polozony zostal na wiedze teoretyczng ucznioéw, nie za$ na
rozwijanie ich umiejetnosci i rzeczywistych zainteresowan muzycznych. Czgstszym
efektem takiego podejscia byto zniechecenie wychowankéw do muzyki niz wzbudzenie
postaw ,,melomarniskich™>.

Warto przypomnie¢, ze $rodowisko jazzowe bylo pierwszym, ktére formutowalo
krytyczne uwagi na temat polskiego szkolnictwa. W miesieczniku ,,Jazz” Ludwik Er-
hardt - juz w roku 1957 - pisal: ,,ogromne masy mtodych ludzi, ktorzy od dwunastu lat
istnienia panstwa ksztalcg si¢ w szkotach, nie otrzymuja w nich zadnego wychowania
estetycznego. Przerazliwe w swych konsekwencjach zaniedbanie ksztalcenia potrzeby
sztuki stawia nas wobec calkiem realnej perspektywy, ze [...] spoteczenstwo bedzie
sie sktadato z milionéw barbarzyficéw i garstki nikomu niepotrzebnych artystow”>.

Prekursorska proba poszerzenia programu nauczania w polskich szkofach mu-
zycznych takze o problematyke jazzowa zostala podjeta jeszcze w 1956 r. W jednej
z krakowskich $rednich szk6t muzycznych eksperymentalnie utworzono wowczas klase
muzyki rozrywkowej. Funkcjonowata jednak krotko, a zatem ma to znaczenie tylko
historyczne. Na poczatku lat 60. XX w. grupa jazzmanéw pod patronatem Ministerstwa
Oswiaty opracowata program edukacyjny dla szkdt §rednich - takze muzycznych —
ktory w formie koncertu taczonego z prelekeja dotyczaca podstaw wiedzy o jazzie byt
prezentowany na spotkaniach z mlodziezg. Projekt realizowano podczas wielokrotnych
wyjazdow do réznych placéwek wychowawczych na terenie kraju.

U schytku lat 60. XX w. ,,Jazz” zainicjowal dyskusje na temat mozliwo$ci naucza-
nia jazzu w szkotach muzycznych. Podkreslano podwdjna zlozonos¢ takich préb. Po
pierwsze — wskazywano na brak w petni zadowalajacego opisu i zdefiniowania muzyki
jazzowej. Czesto wyrazano tez watpliwosci, na ile jest mozliwe przekazanie w systemie
akademickim jazzowej idiomatyki, w jaki sposéb nalezy opracowaé materiaty dydak-
tyczne, skoro zapis nutowy tylko w niewielkim zakresie odzwierciedla rzeczywista
posta¢ utworu jazzowego. Po wtére — zauwazano, iz wprowadzenie zajec¢ z jazzu do
harmonogramu studiéw w PWSM-ach czy katedrach i instytutach muzykologii wia-
zaloby sie z przetamywaniem niecheci tych srodowisk do muzyki jazzowe;j.

55 Wazkie uwagi na ten temat zob. R. Zawadzki, Destrukcyjne aspekty pedagogiki muzycznej,
»Ruch Muzyczny” 1990, nr 20. Pisal o tym takze W. Jankowski, Szkoly muzyczne jako instytucje
promocji kulturalnej, ,Ruch Muzyczny” 1979, nr 14.

56 L. Erhardt, O ,,koegzystencji” na ponuro, ,Jazz” 1957, nr 4, s. 1.
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W serii wywiadoéw zachecano kompozytordéw, teoretykéw muzyki, pracownikéow
naukowych wyzszych uczelni do zadeklarowania podjecia proby opracowania pro-
gramu zajeé. Trudno orzec, na ile dyskutanci stanowili grupe reprezentatywna dla
srodowiska tzw. muzyki powaznej, mozna jednak zauwazy¢ brak negatywnych opinii
o jazzie. Pozostaje to w sprzecznosci z wnioskiem Jana Krenza, iz ,,Znacznie czgéciej
w naszym $rodowisku spotyka sie obojetnos¢ lub wrogo$¢ wobec jazzu™’. Zasadne
wydaje sie domniemanie, ze redakcja selekcjonowata wypowiedzi, chcac wzmocnié
sugestie o nieodzownosci instytucjonalnej edukacji jazzowej. Do najcze$ciej omawia-
nych propozycji i poruszanych w tych rozmowach watkéw nalezaly:

« koniecznos$¢ warsztatowej wszechstronnosci wspolczesnego, wyksztalconego mu-
zyka. Stuzy¢ ma temu znajomos$¢ réznorodnych kierunkéw muzycznych - w tym
idiomu jazzowego;

« wprowadzenie elementéw wiedzy o jazzie do gléwnego harmonogramu studiéw -
zwlaszcza na kierunkach teoria muzyki i kompozycja;

« poszerzenie systemu edukacji m.in. poprzez wprowadzenie (np. na III roku) muzyki
jazzowej jako ewentualnej specjalizacji;

« mozliwos$¢ uczestnictwa w kursie jazzowym na zasadach fakultatywnych (zwykle
czas jego trwania szacowano na dwa semestry);

« zasadno$¢ poszerzenia zakresu studiéw, przy zastrzezeniu jednak, iz nie mozna
w pelni przekazac istoty jazzu metodami konserwatoryjnymi — konieczne sg spe-
cjalne predyspozycje i indywidualne poszukiwania;

o sprzeciw wobec utworzenia wyspecjalizowanych wydzialéw jazzu;

« przekonanie, ze uzyskiwane przez studentéw podczas zaje¢ umiejetnosci technicz-
ne sg wystarczajace takze do wykonywania jazzu, zatem dodatkowe zajecia w tym
zakresie nie sg potrzebne.

Inicjatywa pisma ,,Jazz” zbiegla sie w czasie z poczatkami ,,stacjonarnego” nauczania
muzyki jazzowej. W 1968 r. otworzono na Wydziale Kompozycji PWSM w Krako-
wie dwuletnie seminarium muzyki scenicznej i jazzowej*8, w Katowicach powstato
natomiast Studium Zawodowe Muzyki Rozrywkowej. Na jego bazie w roku 1970
na katowickiej PWSM zorganizowany zostal Wydzial Muzyki Rozrywkowej, ktéry
w zmodyfikowanej postaci dziata do dzi$ (od 1983 r. pod nazwa Wydzial Jazzu i Muzyki
Rozrywkowej). Niezwykle istotng role w ksztatceniu polskich jazzmandw odegraty
takze, odbywajace si¢ od 1971 r., dwutygodniowe letnie warsztaty jazzowe w Chodziezy
(pdzniej prowadzono je w Pulawach).

57 Jestem gorgcym zwolennikiem jazzu [wywiad Krystiana Brodackiego z Janem Krenzem)], ,,Jazz”
1968, nr 2, s. 16.

58 Podobne rozwigzanie wprowadzilo p6zniej Ministerstwo Kultury i Sztuki na III i IV roku
w wymiarze 2 godzin tygodniowo dla studentéw kierunkéw kompozycja i dyrygentura.
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Powolanie wydziatu jazzu w katowickiej PWSM $wiadczy niewatpliwie o zmia-
nach, jakie zaszly w ocenie jazzu jako muzyki i jako zjawiska kulturowo-spoleczne-
go. Wydaje si¢ jednak, ze stuszniej bedzie to interpretowac jako pewnego rodzaju
kompromis wobec wymogdw Zycia muzycznego niz jako $wiadectwo rzeczywistej
akceptacji muzyki jazzowej. Zwazywszy bowiem na niewielka liczbe przyjmowanych
studentow?, jego dziatalno$¢ byta niewspotmierna do zainteresowania kandydatéw
i tworczej aktywnosci krajowego $rodowiska jazzowego. Wsrdd refleksji z okazji
dziesigciolecia dziatalnosci Wydzialu znalez¢ mozna bylo i takie: ,Wszelkie dotych-
czasowe dyskusje i sposoby uzdrowienia sytuacji zaczynaly si¢ i koniczyly na sprawach
szczegdtowych, wysuwano rézne propozycje doskonalenia systemu, ktéry nigdy nie
istnial jako taki [...]. Zamiast proponowaé nowe efemerydy, trzeba rozwigza¢ zagad-
nienie podstawowe — stworzy¢ system lub przynajmniej jego trwaly zalgzek w postaci
regularnej, oficjalnie popieranej, specjalistycznej szkoly jazzu®. ,[...] u nas nie bylo,
nie ma i watpliwe, aby w najblizszej przysztosci byta prawdziwa edukacja jazzowa.
[...] W zasadzie dyskusja o nauczaniu jazzu w Polsce jest rozmowsa o spolecznosci
polskich jazzmandw, o ich srodowisku i instytucjach dla tego srodowiska wlasciwych.
Nie ma bowiem u nas szkél jazzowych ani odpowiednich wydzialéw w szkotach
muzycznych”6l.

Inng - moze nawet istotniejsza — przestanke §wiadczaca o usytuowaniu jazzu w na-
szym zyciu artystycznym stanowi stopien jego uwzglednienia na odbywajgcym sie
dekade¢ pdzniej (grudzien 1979 r.) Kongresie Upowszechnienia Kultury Muzycznej.
W dwudniowym spotkaniu zorganizowanym przez Ministerstwo Kultury i Sztuki
oraz Zwiazek Kompozytoréw Polskich i Stowarzyszenie Polskich Artystow Muzykow
uczestniczylo blisko 600 oséb - wykonawcy, kompozytorzy, pedagodzy muzyczni
i organizatorzy przedsiewzie¢ muzycznych, a takze pracownicy mediéw, przedstawi-
ciele wladz kultury, stowarzyszen i organizacji zajmujacych si¢ muzyka. Wygloszono
ponad 80 referatéw, sposrod ktdrych nie bylo wystapienia Polskiego Stowarzyszenia
Jazzowego. Malo tego - jazz pojawit sie wylacznie incydentalnie jako element poboczny
towarzyszacy innym zagadnieniom®2.

Wydaje sig, iz do zespotu podstawowych cech §wiadomos$ciowego aspektu pol-
skiej kultury muzycznej nalezy jednoczesne wystepowanie sprzecznych konstatacji
i koncepcji sytuowania oraz oceniania jazzu. Podobnie jest takze na poziomie faktow.
W 1983 r. z okazji 25. edycji Jazz Jamboree grupa jazzmanéw i organizatoréw zostala

59 Na poczatku lat 70. XX w. roczniki liczyty okolo 10 0sdb, za$ w roku 1977 limit miejsc — decyzja
niezalezng od kierownictwa Wydzialu - ograniczono do 6.

60 Call & Response, ,Jazz Forum” 1980, nr 3(65), s. 25.

61 Ibidem, s. 23.

62 Zob. ]. Borkowski, Ztudzenia i rzeczywistos¢. Glos o Kongresie Upowszechnienia Kultury Mu-
zycznej, ,Jazz Forum” 1980, nr 1, s. 3-4.
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udekorowana panstwowymi odznaczeniami za wkiad w rozwdj kultury muzyczne;js>.
Niewiele pézniej ,,Ruch Muzyczny” sporzadzil wykaz wazniejszych wydarzen z zycia
muzycznego w czterdziestoleciu PRL%. Znalazto si¢ w nim miejsce na odnotowanie
zmiany siedziby warszawskiej PWSM, powotania w Poznaniu Polskiego Teatru Tarca
czy odstoniecia odrestaurowanego pomnika Fryderyka Chopina, brak natomiast cho¢by
najmniejszej wzmianki o istnieniu w Polsce muzyki jazzowej. Takze wiec i tutaj zostato
pominiete prawie 30 lat aktywnego i tworczego istnienia muzyki jazzowej w polskiej
rzeczywistosci kulturalnej. Wszystko to w epoce, gdy nasi jazzmani znani juz byli poza
krajem i nawigzywali wspdlprace z muzykami $wiatowego formatu.

W tej dekadzie ukazywaly sie roczniki ,,Ruchu Muzycznego”, w ktorych catkowicie
pomijano bogactwo polskiej rzeczywisto$ci muzycznej. Z lekcewazeniem traktowano
wszelkie przejawy zycia muzycznego wykraczajgce poza tradycyjng artystyczng muzyke
europejska. Zdarzalo si¢ to rowniez wczesniej, ze znacznie mniejsza jednak konse-
kwencjg. Dotyczylo to takze zjawisk jazzowych. Bywaly lata, w ktérych ograniczano si¢
wylacznie do zdawkowej i — bywalo — pelnej merytorycznych niescistosci relacji z Jazz
Jamboree. Jeszcze w latach 70., a zwlaszcza 60. XX w., wlasnie tutaj znalez¢ mozna byto
wiele interesujacych wypowiedzi o jazzie. Jest to zmiana zastanawiajaca, a ze wzgle-
du na diugg tradycje pisma i jego oddzialywanie opiniotwdrcze ewolucja na pozycje
jednej z bardziej konserwatywnych instytucji krajowego zycia muzycznego moze by¢
takze znaczgca. Skfania bowiem do przypuszczen o postepujacym w latach 90. XX w.
dystansowaniu si¢ od jazzu $rodowiska zwiazanego z tzw. muzyka powazng. Mialoby
to za$§ wplyw na preferowany wowczas w polskim szkolnictwie model ksztalcenia
i artystycznego, i ogdlnego.
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The place of jazz in Polish music education in 1960-1990.
Attitudes, declarations, facts

Summary

The article outlines the place of jazz in Polish musical culture, highlighting that it is chiefly
shaped by the unfavorable stance of the precursors of Polish post-war musicology toward
this genre. The materials presented in the text reveal a prevailing negative disposition
among the Polish musicological community towards jazz, or even a lack of competence for
its appropriate analysis. Such an outlook appears to adversely impact not only the status
of music education in Poland but also the general level of artistic and aesthetic sensibility
in contemporary Polish society.

Keywords: jazz, education, reception, musicology, PRL (People’s Republic of Poland)
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Jarostaw Smietana: — Graj bluesa!
Uczen:: - Nie byto na dzi$ zadane...
Smietana: - Jak to nie bylo?!

Blues jest zadany od pierwszej lekji.
Na zawsze. Na cale zycie!!

kademickie szkolnictwo jazzowe w Polsce sigga swymi tradycjami roku 1968,
kiedy to przy Panstwowej Wyzszej Szkole Muzycznej (dalej PWSM) w Katowicach,
z inicjatywy Zbigniewa Kalemby, zostalo utworzone dwuletnie Studium Zawodowe
Muzyki Rozrywkowej. Nowo powotana instytucja dydaktyczna dysponowata prawdzi-
wie jazzowym programem ksztatcenia w dyscyplinach: aranzacja, kompozycja, dyry-
gowanie, technika nagrywania, a takze wieloma innymi, teoretycznymi przedmiotami,
wspierajagcymi warsztat mtodych adeptow jazzu. Juz kolejny rok akademicki 1969/70
zaowocowal przeksztalceniem si¢ tego eksperymentalnego tworu w pelnoprawny
Wydzial Muzyki Rozrywkowej, co umozliwito mlodym jazzmanom zaréwno zdobycie
odpowiedniej wiedzy, jak i dokumentu potwierdzajacego ukonczenie studiow.
Wzorem Katowic, na jednak o wiele mniejsza, bo fakultatywna skale, w roku 1968
uruchomiono w PWSM w Poznaniu nauke harmonii jazzu, analize utworéw jazzowych,
historie jazzu, zajecia z aranzacji i improwizacji, o czym donosil na famach dyskusji na
temat ,,Uczy¢ czy nie uczy¢ jazzu?” miesiecznik ,,Jazz”2. W Krakowie, takze w roku 1968,
Lucjan Kaszycki doprowadzit do uruchomienia na Wydziale Kompozycji dwuletniego

1 Fragment tekstu z lekcji gitary, K. Brodacki w: ,RAZEM” 1978, nr 42(111).

2 Zob. M. Kotynska, W strong jazzu..., ,,Jazz” 1968, nr 3, s. 7. Debate ,,Uczy¢ czy nie uczy¢ jaz-
zu?” zainicjowano na famach magazynu ,Jazz” wywiadem z prof. Florianem Dabrowskim (,,Jazz”
1968, nr 5, s. 7). Nastepnie pojawily si¢ tez inne glosy: prof. Wiktora Godzinskiego, rektora PWSM
w Katowicach (,,Jazz” 1968, nr 6, s. 4), prof. Romana Heininga, rektora PWSM w Gdansku (,,Jazz”
1968, nr 7-8, s. 9), Jerzego Miliana (,,Jazz” 1968, nr 12, s. 8), Bogustawa Schaeffera (,,Jazz” 1969,
nr 1, s. 3), Zbigniewa Ciechana (,,Jazz” 1969, nr 2), a takze Czestawa Gladkowskiego, ktéry poruszyt
omawiang kwesti¢ w swoim cyklu ,Warsztat Muzyka Jazzowego” (,,Jazz” 1969, nr 4, s. 10). Warto
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seminarium muzyki jazzowej i rozrywkowej. Przekonal tez Ministerstwo Kultury
i Sztuki, ze podobne zajecia powinny znalez¢ si¢ w programie ramowym studidéw
kompozytorskich w calej Polsce, do czego przychylity si¢ wladze uczelni w Krakowie
oraz Warszawie. Tak dzialo si¢ na szczeblu akademickim. A co bylo wczesniej?

Roli pierwszego nauczyciela jazzu podjal si¢ juz w roku 1956 miesiecznik ,,Jazz”,
drukujacy na swoich famach felietony autorstwa np. Lestawa Lica pt. Co nazywamy
muzykqg jazzowg?® czy Franciszka Lipowicza (na podst. ].E. Berendta) Style Jazzowe?.
Potem na tamach magazynu powstawaly prawdziwe dydaktyczne cykle Lipowicza, jak
np. Instrumenty i instrumentalisci®, za ktérym w $lad ruszyli inni, m.in. Jan Borkowski
i Ryszard Fijatkowski w serii tekstow edukacyjnych pt. Problemy®.

Na wzrastajace potrzeby samoksztalcenia w kierunku muzyki jazzowej odpowiedzia-
to takze samo $rodowisko, a doktadnie Polskie Stowarzyszenie Jazzowe, ktére powotato
do zycia Komisje ds. Amatorskiego Ruchu Jazzowego. Instytucja ta, wraz z Centralnym
Osrodkiem Metodyki Upowszechniania Kultury, zorganizowala przed festiwalem Jazz
Jamboree ’65 i w jego trakcie szkotke jazzows, w ktorej wyktadali Tomasz Stanko, Wlo-
dzimierz Nahorny, Adam Makowicz i zalozyciel magazynu ,,Jazz” Jan Byrczek. Odbyly
sie takze spotkania z Tedem Cursonem, Runem Carlssonem, Aleksym Bataszewem
oraz Lubomirem Dortizks. Stad bylo juz dostownie o krok od idei dajacej mozliwos¢
ksztalcenia si¢ w ,,jazzowym kierunku” zwyklym amatorom. Ideg ta bylo powotanie do
zycia pierwszych w Europie Warsztatow Muzycznych Chodziez '71.

1971-1980

Kiedy w roku 1971 chodzieski Klub Milosnikéw Muzyki ,, Astry” wraz z jego prezesem
Wiestawem Wasielewskim wystapili do wladz Polskiego Stowarzyszenia Jazzowego
(dalej PSJ) z propozycja zorganizowania obozu szkoleniowego dla muzykéw amatoréw,
nikt z dwczesnych inicjatoréw nie podejrzewal, ze oto wlasnie tworzg sie¢ zreby pol-
skiej dydaktyki jazzowej. Zespot organizacyjny, na czele ktorego ze strony PS]J staneli
Jan Abstawski oraz Jerzy Bojanowski, powotal w tym celu grupe ,,szkoleniowg” pod
kierunkiem Lucjana Kaszyckiego.

takze przeczyta¢ rozmowe na ten temat z legenda jazzowej dydaktyki, Jameyem Aebersoldem: ,,Jazz
Forum” 1994, nr 9, s. 28-29.

3 L. Lic, Co nazywamy muzykg jazzowg, ,Jazz” 1956/2,s. 1, 5.

4 F Lipowicz, ,Style Jazzowe”, cz. 1, ,Jazz” 1956, nr 4, s. 1, 8 oraz cz. 2, ,,Jazz” 1956, nr 5, s. 4.

5 Idem, Instrumenty i instrumentalisci, ,,Jazz” 1957, nr 1, s. 7, Puzon i puzonisci, ,,Jazz” 1957,
nr 2, s. 4, Klarnet i klarnecisci, ,,Jazz” 1957, nr 3, s. 7, Saksofon i saksofonisci, ,,Jazz” 1957, nr 4, s. 6,
Sax-tenorzysci i barytonisci, ,Jazz” 1957, nr 5, s. 7, Sekcja saksofonow w roli instrument, ,,Jazz” 1957,
nr 6, s. 6 oraz dokonczenie artykutu w ,,Jazz” 1957, nr 9, s. 6, Wibrafon i wibrafonisci, ,Jazz” 1957,
nr 10, s. 6, Gitara i gitarzysci, ,Jazz” 1957, nr 11, s. 6, Kontrabas i basisci, ,,Jazz” 1957, nr 12, 5. 7.

6 J. Borkowski, R. Fijalkowski, Melodia w jazzie, ,Jazz” 1958, nr 11, s. 5.
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»Jan Abstawski bywat juz wczesniej w Chodziezy na przegladach zespoléw mio-
dziezowych’ - wspomina Lucjan Kaszycki. - Znal teren. Pozostata sprawa obsady
kadry. Wybrano mnie wtedy na szefa zespolu dydaktycznego z tego powodu, ze
spos$rod wszystkich moich kolegéow dysponowalem wtedy, oprocz wyksztalcenia
wyzszego, calkiem sporym dorobkiem jako nauczyciel akademicki (adiunkt). [...]
Celem idei miato by¢ przyblizenie tej muzyki mtodym ludziom, ktérzy nie posiadali
o niej wiedzy, ale takze nie posiadali wiedzy na temat muzyki w ogole, cho¢ chcieli
ja grac’s.

»Chodziez wydala si¢ Abstawskiemu miejscem wlasciwym ze wzgledu na projazzo-
wa dzialalno$¢ tamtejszego klubu muzycznego » Astry« przy Domu Kultury — wspomina
Krystian Brodacki. - Atutem bylo takze korzystne polozenie owego Domu - przy
Schronisku PTTK i osrodku campingowym, z mozliwoscig zorganizowania wyzywienia
czy wykorzystania pobliskiego amfiteatru. Bral réwniez pod uwage walory rekreacyjne
Chodziezy - lasy, jeziora™.

W historycznym skladzie pierwszych warsztatowych dydaktykéw znaleZli sie To-
masz Stanko (tragbka, instrumenty dete, frazowanie oraz zasady improwizacji), Jan
Jarczyk (fortepian, organy, aranzacja), Janusz Stefanski (perkusja, instrumenty per-
kusyjne), Marek Podkanowicz (gitara, instrumenty strunowe) oraz nieformalnie (bo
jeszcze bez dyplomu) Bronistaw Suchanek (kontrabas), a takze (podobno) Janusz
Muniak!? (saksofon). Na pierwszych Warsztatach nie zabraklo takze klasy $piewu,
ktora prowadzil Marek Golebiowski (plastyka ruchu scenicznego, wokalistyka)!!. Rok
pdzniej dolaczyl do tej grupy Zbigniew Seifert (instrumenty dete, skrzypce).

Sprawe tak skomentowal Ryszard Cichocki: ,Warsztaty staly si¢ cyklem spotkan
profesjonalnych muzykéw jazzowych z amatorami. Chetnym, a jednoczesnie odpo-
wiadajacym okreslonym wymogom mlodym amatorom daje sie wskazéwki, jak nalezy
uczy¢ sie jazzu. Od samego poczatku istnienia Warsztatow przyjeto zasade pracy,
bezposrednich kontaktéw amatoréw z mistrzami muzyki jazzowej”12.

7 W Chodziezy, z inicjatywy Klubu Milto$nikéw Muzyki ,, Astry”, organizowany byl Przeglad
Amatorskich Grup Mlodziezowych. Zorganizowano w sumie dwie edycje imprezy: pierwsza odbyla
sie w dniach 13-14.09.1969 r., a druga w dniach 11-13.09.1970 r. Jan Abstawski wchodzil w skfad jury
przegladu z ramienia Rady Koordynacyjnej Klubéw Piosenki z Warszawy.

8 Lucjan Kaszycki w: . Szrom, Warsztaty Muzyczne w Chodziezy 1971-2020. Monografia, Cho-
dziez 2020, s. 476.

9 Krystian Brodacki w: Warsztaty Muzyczne..., s. 386.

10 Na podstawie informacji uzyskanych od Bronistawa Suchanka oraz Lucjana Kaszyckiego.

11 K. Brodacki wymienia Marka Golebiowskiego, jako nauczyciela $piewu, w swoim felietonie
pt. Chodziez - polskie Berklee. Tekst dostepny w: Warsztaty Muzyczne..., s. 388.

12 R. Cichocki, Warsztaty Muzyczne Chodziez ‘90. Jazz po raz Dwudziesty, ,,Tygodnik Pilski”
1990, nr 29.
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Cele Warsztatow zostaly ujete w Sprawozdaniu Gléwnej Komisji Rewizyjnej PS] na
Walny Zjazd (18-20.12.1971): ,rozbudzenie zamilowania mtodych amatoréw muzyki
do ukierunkowanej i metodycznej pracy i nauki”!3.

»Pierwsze lata z uwagi na bezprecedensowg sytuacje byty dla mnie najbardziej
interesujgce — wspomina Bronistaw Suchanek. - Mimo ze wigkszo$¢ jazzmanéw po-
siadala wyzsze wyksztalcenie, w muzyce klasycznej nauczanie jazzu i improwizacji
byto dopiero w powijakach”4.

I rzeczywiscie, szybko sie okazalo, ze jedni uczyli si¢ od drugich. Lucjan Kaszycki
od razu spostrzegt, ze chodzieski osrodek jest szkolg nie tylko dla tych najmtodszych,
najmniej $wiadomych... ,,Jako dyrektor artystyczny regularnie zagladalem do klas pro-
wadzonych przez moja mtoda kadre — wspominat - ale staralem si¢ im raczej nie prze-
szkadza¢. Obserwowatem. Uczyli sie by¢ pedagogami. Uczyli sie metodyki nauczania, co
jest absolutna podstawg pracy kazdego nauczyciela. Jako wyktadowca z pewnym stazem
w zawodzie zdawatem sobie sprawe z tego faktu i z drogi, jakg wtasnie pokonujg™'>.

Efekt zawodowego doksztalcania przyszlej jazzowej kadry stal si¢ wartoscig ogrom-
ng, jednak nalezy zaznaczy¢, ze dodang. Zalozenia programowe organizatoréw Warsz-
tatéw w roku 1971 brzmialy jasno: ,,Nadziejg nasza jest, ze przyjechaliémy tu wszyscy
z podobnymi intencjami i Ze nie w naszej mocy jest nauczanie Was gry, nie stworzymy
takze z nikogo jazzmana. [...] Chcemy, aby dzi¢ki wysitkowi obu stron - uczestnikow
i wyktadowcow - udato sie Wam pochwyci¢ lub pogtebi¢ tych kilka elementow wie-
dzy i umiejetnosci, ktére w efekcie stanowig o regularnym rozwoju muzyka amatora
w duchu muzyki jazzowe;j”16.

Janusz Grzywacz, muzyk zespotu Laboratorium, uczestnik Warsztatow w 1971 roku,
wspomina: ,,Ja i moi koledzy z zespotu zrozumieliémy nagle, na czym polega sita muzyki
improwizowanej [...]. To byl dla nas niesamowity skok jako$ciowy. Od »frytowego« po-
brzekiwania do muzyki prawdziwie improwizowanej. Chlonelismy te muzyke wszedzie
tam, skad do nas docierata: z klas lekcyjnych, koncertéw oraz codziennych jam sessions,
do ktérych kazdy rwat sig, ile sit. Zobaczytem, co takiego potrafia muzycy z kwintetu
Stanki, co potrafi sam lider, jak w zespole gra pianista (Jan Jarczyk), co mozna zagra¢
na perkusji (Janusz Stefanski) [...]. To byly prawdziwe muzyczne Antypody!”'”.

»Kiedy w ramach pierwszej lekcji profesor Jarczyk zasiadt do fortepianu i z pred-
kosécig $wiatla ruszyl w gore klawiatury, grajac oburgcz pasaze w tonacji D-dur,
pomyslalem, ze to jakas Formula 1 - wspomina Ryszard Rynkowski (uczestnik ’72). -

13 Sprawozdanie z obozu szkoleniowego Warsztaty Muzyczne - Chodziez 71, w: J. Szrom, Warsztaty
muzyczne..., s. 21-22.

14 Bronistaw Suchanek w: Warsztaty Muzyczne..., s. 582.

15 Lucjan Kaszycki w: Warsztaty Muzyczne..., s. 477.

16 Regulamin Warsztatow 1971, w: Warsztaty Muzyczne..., s. 11.

17 Janusz Grzywacz w: Warsztaty Muzyczne..., s. 448.
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To nie byl jeszcze koniec. Nie przerywajac gry, odwrocil sie w naszg strone, méwiac,
ze fortepian jest instrumentem, na ktérym nalezy jednak troche ¢wiczyé. W trakcie
tego przykazania, wracajac w dot klawiatury, zmodulowal cato$¢ do tonacji Des-dur
i zakonczyt tak samo szybko, jak zaczal. Z wrazenia zamarlem. [...] teraz ty, chodz
tutaj i co$ nam zagraj — rzekl, wskazujac na mnie. Spojrzalem w jego oczy i w tej jedne;j
chwili zapomniatem wszystko, co wowczas wiedziatem na temat grania na fortepianie.
A nie bylo tego zbyt wiele”18.

Z edycji na edycje Warsztaty nabieraly rozpedu. Powigkszat si¢ sktad osobowy kadry.
Do kwintetu Stanki, stanowigcego od poczatku trzon dydaktyczny, dofaczyl Marek
Blizinski. W roku 1973 chodzieskg impreze odwiedza takze pierwszy go$¢ zza granicy:
,»Stu Martin przyjechat do Chodziezy z pewnym niewielkim opdznieniem — opowiada
Cezary Harasimowicz (uczestnik ’73). - Na uwage ze strony jednego z organizatoréw,
skierowang pod adresem pani odpowiedzialnej za obozowy kwaterunek, o tym, ze za
chwile przybedzie do osrodka Stu Martin, ta kobieta pobladla i z przerazeniem w glosie
zawolata: Stul? Ale gdziez ja ich wszystkich teraz poloze?!!”1°.

»Te zajecia byly niezwykle kreatywne i wszyscy je uwielbialiémy — wspomina Tomasz
Zeliszewski (Budka Suflera, uczestnik ’72,°73). — Stu Martin zwracal uwage na to, zeby
¢wiczy¢ w wygodnych, raczej wolnych tempach, i nalegal na to, zeby np. gra¢ przez
pierwsze pdt godziny w tempie, ktére pozwalalo nam na ¢wiczenie bez przerwy. To
nam u$wiadamialo, ze z naszg technika oraz kondycja mamy jeszcze wiele do zrobienia.
[...] Wiele nam wszystkim przekazat [...]"%0.

»Stu Martin wprowadzit $wiatowa egzotyke, szaleristwo — dodaje Mieczystaw Gorka
(Laboratorium, uczestnik *71-’73). — Najlepiej ilustruje t¢ atmosfere film Andrzeja
Wasylewskiego pt. Serce?!. Wspomnienie to wiaze si¢ z moimi 25. urodzinami, ktore
przypadly w Chodziezy™.

Rok 1974 zaowocowal wizyta trzech kolejnych nauczycieli z zagranicy: Rudolfa
Daska (gitara), Bernta Rosengrena (saksofon, instrumenty dete drewniane) oraz
Dona Cherry’ego (bigband, instrumenty perkusyjne). Do Chodziezy przyjechala takze
Lucille Armstrong (czwarta zona legendarnego Satchmo), ktéra akurat odbywata
tournée po krajach Europy Wschodniej. W sali kinowej Chodzieskiego Domu Kul-
tury odbyly si¢ dwa spotkania: jedno z mieszkanicami Chodziezy, a drugie juz tylko
z uczestnikami warsztatow.

18 Ryszard Rynkowski w: Warsztaty Muzyczne..., s. 560.

19 Cezary Harasimowicz w: Warsztaty Muzyczne..., s. 450.

20 Tomasz Zeliszewski w: Warsztaty Muzyczne..., s. 627.

21 Andrzej Wasylewski zrealizowal dla TVP film dokumentalny z pobytu Stu Martina w Cho-
dziezy. Jest on dostepny na plycie CD dotaczonej do ksigzki J. Szrom, op. cit., w folderze ,Warsztaty
1973” oraz na www.monografia.chojazz.com, w folderze ,Warsztaty 1973” [data dostgpu: 17.07.2022].

22 Mieczystaw Gorka w: Warsztaty Muzyczne..., s. 440.
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»Odnosilam wrazenie, ze Lucille Armstrong byta szczesliwa ze swojego krotkiego
pobytu w Chodziezy - opowiada Grazyna Lobaszewska, uczestniczka ’74. — Zagla-
data do naszych sal lekcyjnych, takze do domkdw, w ktérych mieszkali moi koledzy
(mnie rodzice zakwaterowali w hotelu), gdzie ¢wiczyliSmy od samego rana do pdznej
nocy”?.

»Najmilej wspominam pobyt w Chodziezy, w uroczej miejscowosci, gdzie szkoli sie
mlodych muzykéw jazzowych” - komentowata pézniej Lucille Armstrong dla ,Gazety
Poznanskiej” z dnia 31.12.1974 r. swoj pobyt w Polsce.

Niezwykle charyzmatycznym dydaktykiem z zagranicy, ktory szkolit w roku 1974
polskich modych jazzmanéw, byl ojciec nurtu world music Don Cherry. Jego pobyt
w Polsce wspominal Pawet Brodowski (opiekun artysty na czas pobytu w Chodziezy):
»Jak sie nazywa to miasto? - zapytal mnie Don, wysiadajac z samochodu. - Chodziez,
odpowiedziatem. Powtérz, prosze? C H O D Z1E Z, zaznaczylem tym razem wyraznie.
Don u$miechnat sie i odrzekt: It sounds like Johnny Hodges!!!”24.

»Kiedys$ wszedt do sali, w ktdrej sitowali$my sie strasznie z niebotycznie trudnym
standardem Giant Steps Johna Coltrane’a - opowiada Wlodzimierz Kiniorski (uczestnik
’73-74). —-Postuchal chwile tego naszego chaosu, po czym zasiadl do pianina, uderzyt
przystowiowy »C-dur« i zaspiewal niebywale prostg i zarazem przepickng melodie.
W tej jednej chwili zrobilo sie $wiatlo i zrozumielismy wszyscy, Ze w muzyce nie chodzi
wylacznie o to, Zeby bylo »gesto« i »trudno«. Jest za to zupelnie odwrotnie: trudno jest
pieknie zagra¢ najprostsze rzeczy”%.

»Don byl prawdziwa osobliwoscia, z naprawde bliskim kontaktem z matka natu-
r3” — wspomina Zbigniew Namystowski (saksofon, instrumenty dete drewniane). - Zyt
z nig w symbiozie, co przektadalo si¢ tez na sposob prowadzenia przez niego zajeé.
Swoje wyklady, czy moze predzej pogadanki o zyciu i muzyce organizowal niemal
zawsze w otoczeniu przyrody. Jednym z najczesciej wybieranych do tego celu miejsc
byto pobliskie jezioro, a méwigc precyzyjniej plaza. Zbieral mlodziez, ktérej najczesciej
nie trzeba byto namawia¢ na obecno$¢ na jego zajeciach, i prowadzit te calg swoja
gromade w plener™?®.

»Kiedy spotykasz na swojej drodze ludzi wybitnych - méwi Grazyna Lobaszew-
ska — a taka osoba z cala pewnoscig byt Don Cherry, ze tacy ludzie na ogét maja swoj
$wiat, do ktorego nas zapraszaja i w ten sposob przekazujg nam najcenniejsze tajemnice
swojego muzycznego zycia >’

23 Grazyna Lobaszewska w: Warsztaty Muzyczne..., s. 498.
24 Pawet Brodowski w: Warsztaty Muzyczne..., s. 397.

25 Wilodzimierz Kiniorski w: Warsztaty Muzyczne..., s. 480.
26 Zbigniew Namystowski w: Warsztaty Muzyczne..., s. 520.
27 Grazyna Lobaszewska w: Warsztaty Muzyczne..., s. 499.
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Drugim dydaktykiem, nieco przyémionym nadzwyczajng charyzma Dona Cher-
ryego, byt znakomity szwedzki saksofonista Bernt Rosengren?8: ,Gral niezwykle »wy-
czynowox i tym wiasnie odroznial si¢ od [Tomasza] Szukalskiego (go$¢ *74), ze (oprocz
takze mocnego sound’u) gral w sposob raczej... intelektualny — dodaje G. Lobaszew-
ska. - Harmonicznie wyrafinowany, uprawial taki rodzaj »meskiej« matematyki. Grat
naprawde bardzo nowocze$nie”?.

»Nie bardzo wiedzieli$my, co z soba pocza¢, az w koncu pojawil si¢ wspanialy
szwedzki saksofonista Bernt Rosengren, ktory grat cudowne frazy i patterny, a my je
zapisywaliémy — wspomina Jerzy Gtowczewski (uczestnik *74)”0.

W roku 1975 jako nauczyciele jazzu w Chodziezy debiutuja Henryk Miskiewicz
oraz Zbigniew Jaremko. Po raz drugi w skladzie kadry znajduje si¢ gigant gitary - Ma-
rek Blizinski. Pojawili sie tez goscie ze Szwecji — zesp6l Rena Rama w skladzie: Bobo
Stenson (fortepian), Lenart Aberg (saksofon tenorowy), Palle Danielsson (kontrabas)
i Leif Wennerstorm (perkusja).

»Jeden z najwspanialszych kontrabasistow, Palle Danielson, przy okazji koncertu
z grupa Rena Rama zaprezentowal mi nagranie Dave Hollanda - pisze Bronistaw
Suchanek. - Wtedy tez Palle udostepnit mi nagranie na cztery basy (Palle Danielsson,
Barre Philips, Barre Guy i J.EG. Clark) ze Stu Martinem na bebnach?!. Stuchali$my tej
oryginalnej muzyki nieskonczong ilo§¢ razy razem z Tomkiem Starko™2.

Marek Blizinski w jednym z wywiadéw wspomina: ,Warsztaty moga by¢ pozyteczne
dla tych, ktdrzy posiedli praktyczng umiejetnos¢ grania jazzu, ktorzy sa juz do pewnego
stopnia wtajemniczeni. [...] Najwazniejszym i zapewne jedynym sposobem nauczenia
sie jazzu jest praktyka — granie w zespole jazzowym”™33.

»Lekcje z Blizinskim to byla czysta przyjemno$¢ - pisze we wspomnieniach Piotr
Lemanski (uczestnik ’80-°82). — Réznil sie on troche od wielu innych wyktadowcow,
poniewaz [...] byt bardzo zorganizowany, [...] byl kopalnig wiedzy nie tylko na temat
gitary, ale jazzu ogélnie. Trzeba byto tylko wiedzie¢, jak z nim rozmawiaé, poniewaz
byt osobg raczej malomowng™4.

»Lubitem stucha¢ go [M. Blizinskiego - za aut.] na jamach — dodaje Henryk Mis-
kiewicz. - Uwazam, ze wtedy tam, w Chodziezy, przerastal swoimi umiejetnosciami

28 Bernt Rosengren (ur. 1937) - szwedzki saksofonista. Krzysztof Komeda zadedykowat sakso-
foniscie swoja kompozycje Ballad for Bernt. Czyt. wigcej w: L. Kleberg, Sylwetki Szwedéw, oprac. ].M.,
»Jazz” 1961, nr 1, s. 13.

29 Grazyna Lobaszewska w: Warsztaty Muzyczne..., s. 499.

30 Jerzy Glowczewski w: Warsztaty Muzyczne..., s. 431.

31 Plyta Barre Phillips - For All It Is, Japo Records — JAPO 60003 (1973).

32 Bronistaw Suchanek w: Warsztaty Muzyczne..., s. 584.

33 J. Szprot, Warsztaty Muzyczne Chodziez. Chodziez 75. Pytania bez odpowiedzi, ,,Jazz” 1975,
nr 10, s. 2.

34 Piotr Lemanski w: Warsztaty Muzyczne..., s. 488.
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wigkszos$¢ z nas. O ile nie wszystkich. Mial dodatkowo duza wiedze teoretyczna, ktd-
ra - jak mi sie wydaje — mdgl przekazywad, o ile oczywiécie kto$ byt na to gotowy”.

W roku 1976, po dziewiecioletniej nieobecnosci, przybywa do Polski Leszek Zadto.
Przywozi ze sobg sekcje rytmiczng w sktadzie: Joe Nay — perkusja (Niemcy) i Adel-
hard Roidinger - bas (Austria). ,Warsztaty w Chodziezy odebralem wtedy jako wielki
»spontan« — opowiada Leszek Zadlo. - Méwie tak, bo w poréwnaniu z Zachodem, ktéry
juz troche poznalem, chodzieskie Warsztaty byly zupelnie pozbawione niezbednych
do pracy materialéw nutowych oraz innych przyboréw dydaktycznych, wlacznie ze
sprzetem naglosnieniowym oraz odtwarzajagcym. Pamigtam, ze przywiozlem wtedy
jakie$ materiaty, jakie$ nuty, ktore dostownie wyrwano mi z reki. Potem te materiaty
natychmiast szty na kopiarke. Takie byly u nas wtedy realia”3¢.

Koncowka lat siedemdziesigtych nalezata glownie do srodowiska zwigzanego z Ka-
towicami. Wykladowcami pod kierunkiem Zbigniewa Kalemby byli m.in. studenci
Wydziatu Jazzu katowickiej uczelni: Whadystaw ,,Adzik” Sendecki (fortepian), Woj-
ciech Gogolewski (fortepian), Jan Cichy (gitara basowa), Piotr Pronko (saksofon,
instrumenty dete), Jerzy Jarosik (saksofon, instrumenty dete), Andrzej Trefon (gitara)
i Jarostaw Smietana (gitara).

»Jarek prowadzil zajecia w taki sposdb, ze nie wyczuwalo sie naturalnej granicy
w relacjach uczen—mistrz - wspomina Krzysztof ,,Puma” Piasecki (uczestnik *78-79)]. -
Zawsze staral sie odpowiada¢ na zadawane przeze mnie pytania i byt w tym uczciwy.
Moéwiac wprost, byt czlowiekiem bardzo kontaktowym”’.

~Wiladystaw Sendecki byl juz utytutowanym muzykiem, zaawansowanym studentem
lub wrecz absolwentem katowickiej uczelni oraz czlonkiem takich zespoléw jak Extra
Ball czy Sun Ship - uzupelnia opowies¢ o chodzieskiej kadrze Wiestaw Pieregorélka
(uczestnik 79-‘80). — W tamtym czasie, cho¢ byl juz prawdziwg jazzowa gwiazda, to
jednak atmosfera, ktorg tworzyl w klasie, byta bardzo nieformalna, wrecz kolezenska™3.

»Najcenniejszym doswiadczeniem dla tych wszystkich mlodych ludzi, ktdrzy cig-
gneli do Chodziezy jak do ula, byta mozliwos¢ skonfrontowania swojej wizji $wiata ze
sztuka, ktdéra na miejscu otrzymywali od swoich mentoréw — wspomina Wladystaw
Sendecki. [...] Okazjg do poznawania §wiata muzyki byla kazda wspdlna rozmowa
podczas $niadania, kilka stéw zamienionych na tawce w parku czy przy ognisku oraz
kontakt z samg muzyka, ktora docierata do tych mlodych adeptow z kazdego kata
chodzieskiego o$rodka. Nie tyko z jamowej sceny”.

35 Henryk Miskiewicz w: Warsztaty Muzyczne..., s. 514.

36 Leszek Zadlo w: Warsztaty Muzyczne..., s. 635.

37 Krzysztof ,Puma” Piasecki w: Warsztaty Muzyczne..., s. 539.
38 Wiestaw Pieregorolka w: Warsztaty Muzyczne..., s. 540.

39 Wiadystaw Sendecki w: Warsztaty Muzyczne..., s. 567.
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»Po calodniowych zajeciach, ktére wypelnialy nasz grafik, po kolacji, nastepowat
czas jam session — opowiada Krzysztof Zawadzki (uczestnik *77-°79). - Wszyscy na
te chwile czekali i kazdy chciat gra¢. Z »profesoréw« grajacych na jamach szczegdlnie
wybijat sie swojg erudycja Adzik. Adzik oraz caly [zespdt - za aut.] Extra Ball. To byt
ten czas, kiedy Adzik gral ze Smietang. Aby wej$¢ na sceng, nalezato wcze$niej ustawié
sie w dlugiej kolejce. Kiedy juz tam si¢ znalazles, to po dwoch chorusach musiates
ustagpi¢ miejsca swojemu koledze, ktérego oddech czule$ na plecach. Koszmar! Nie
mozna sobie bylo naprawde pograc”4.

W roku 1980 kierownictwo artystyczne Warsztatow objat Tomasz Ochalski — aran-
zer i pianista najlepszej polskiej grupy wokalnej Novi Singers. Jak wspomina: ,Na
szcze$cie moja i Malgosi Jaroszewskiej koncepcja zaangazowania do kadry realnie
istniejacej i zgranej grupy (H. Miskiewicz, Z. Jaremko, W. Sendecki, W. Szczurek
(kontrabas) i J. Stefanski — nazwy firmowej zespotu nie pamietam*!) »uratowala« mu-
zyczng strone Warsztatow. Bo [...] zamiast bezdennie nudnej i beznadziejnej celebracji
paru wyswiechtanych standardow (np. The Autumn Leaves), uczestnicy otrzymywali
co wieczor, na zachete i rozgrzewke do wspélnego grania, wglad live w profesjonalna
produkeje najlepszego w tym czasie w Polsce jazz-bandu™2.

Oprécz wymienionych w kadrze pojawili si¢ jeszcze: Marian Pawlik (gitara basowa,
zalozyciel zespotu Dzamble?®) oraz Marek Stach (perkusja).

1981-1990

W latach 1981-1982 kierownictwo artystyczne oraz klase wokalng przejal Wojciech
Kaminski, ktéry dokonat zdecydowanych zmian w sktadzie kadry, w ktérej znalezli si¢
m.in. Stawomir Kulpowicz (fortepian), Wojciech Groborz (fortepian), Jan Ptaszyn
Wraoblewski (saksofon), Andrzej Olejniczak (saksofon), Janusz Zabieglinski (in-
strumenty dete, big-band), Zbigniew Wegehaupt (kontrabas), Antoni Debski (gitara
basowa), Czeslaw Bartkowski (perkusja), Henryk Majewski (trabka), Krzesimir
Debski (skrzypce) i... po latach ponownie Tomasz Stanko (trgbka).

»Zaprosilem do Chodziezy w charakterze nauczycieli caly swéj zespdt Swing Work-
shop** [méwi Wojciech Kaminski]. [...] Tkwiliémy wtedy w samym $rodku stanu

40 Krzysztof Zawadzki w: Warsztaty Muzyczne..., s. 624.

41 Mowa o zespole Sun Ship. Wigcej o roku 1980 i udziale zespotu w Warsztatach we wspomnie-
niach Henryka Miskiewicza w: J. Szrom, op. cit.

42 Tomasz Ochalski w: Warsztaty Muzyczne..., s. 525.

43 Dzamble - Krakowska grupa Rhythm & Bluesowa, z ktéra Andrzej Zaucha pod koniec lat 60.
XX w. rozpoczat profesjonalng wspotprace.

44 Swing Workshop - zespot swingowy utworzony w styczniu 1979 r. z inicjatywy Wojciecha
Kaminskiego (fortepian, organy) z Waldemarem Duszynskim (perkusja), Markiem Stroblem (kon-
trabas), Pawtem Tartanusem (gitara, wokal), Januszem Zabieglinskim (klarnet, saksofon altowy).
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wojennego, a co za tym idzie byl to czas calkowitego zakazu organizowania imprez
o charakterze publicznych zgromadzen*>. Dodatkowym czynnikiem utrudniajgcym
zorganizowanie Warsztatow byta reglamentacja zywnosci, tzw. kartki zywnosciowe,
bez ktérych w tamtych czasach nie mozna bylo kupi¢ produktow zywnosciowych.
[...] Wspolnym wysitkiem, wraz z Jurkiem Wigckowskim i Andrzejem Rybczynskim
udalo sie nam wydrukowa¢ nuty, ktére wezeéniej wlasnorecznie przygotowatem i ktdre
wydrukowane w zaprzyjaznionej drukarni postuzyly nam jako materialy szkolenio-
we?®, Pamietam, Ze wlasnie podczas przygotowywania tych materialéw wpadlismy
wraz z Markiem Cabanowskim, 6wczesnym szefem wydawnictwa plytowego PS] Bialy
Kruk Czarnego Krazka, na pomyst stworzenia plyty szkoleniowej. [...] Marek zalatwit
studio, a ja samodzielnie nagralem kilka standardow, ktore znalazly si¢ na longplayu
Warsztat 1¥7. Do kolejnej plyty, zatytutowanej Warsztat 2*8 zaprositem Henia Majew-
skiego. [...] W kolejnych latach udato si¢ wydac trzy kolejne plyty, ktére byty nagrane
na ksztalt amerykanskiego wydawnictwa Aebersold, czyli z calg sekcjg rytmiczna.
Nazwali$my je po prostu Chodziez*. Na dwoch z nich gra tez, wymieniajac si¢ ze mna
przy fortepianie, Wojtek Karolak. [...] Histori¢ z Tomaszem Stanko*’, ktérego zapro-
sifem na Warsztaty w charakterze wykladowcy, znaja chyba wszyscy. Nie pojawil si¢

Zadebiutowat w 1979 r. pod nazwg Kwintet Wojciecha Kaminskiego na festiwalu Old Jazz Meeting
w Warszawie. Nazwe nadal zespotowi Marek Cabanowski, 6wczesny szef wytworni Poljazz. Wiecej
w: R. Wolanski, Leksykon Polskiej Muzyki Rozrywkowej, t. 2, Warszawa 2003, s. 142.

45 Z dostepnych informacji wynika, ze chodzieskie Warsztaty byly jedyna w owym czasie tego
typu imprezg, ktéra pomimo ogélnie panujacej sytuacji odbyla si¢ zgodnie z wczesniej zaplanowanym
harmonogramem.

46 Jeden z kilkunastu wydrukowanych wtedy egzemplarzy zbioru standardéw jazzowych (30
pozycji), datowany na rok 1983, znajduje si¢ w archiwum Chodzieskiego Domu Kultury.

47 Plyta pt. Wojciech Kamiriski - Warsztat nr 1, Poljazz - Z SX 0683 (1979). Skany oktadki LP
dostepne s na ptycie CD dotgczonej do ksigzki, J. Szrom, op. cit.; w folderze ,Warsztaty 1979”.

48 Plyta pt. Wojciech Kamitiski, Henryk Majewski - Warsztat nr 2, Poljazz — PSJ-81 (1980). Skany
oktadki LP dostepne sa na ptycie CD dolaczonej do ksiazki, J. Szrom, op. cit.; w folderze ,Warsztaty
1980”.

49 Mowa o plytach instruktazowych wydanych przez Polskie Stowarzyszenie Jazzowe w roku
1983: PolJazz - PSJ-116, PolJazz - PSJ-117, PolJazz — PS]-118. Wydawnictwo to moglo by¢ takze
efektem naciskow dyrektora artystycznego z roku poprzedniego (Tomasz Ochalski, 1980), ktory
obejmujac te funkcje, postawit kilka warunkéw. Jeden z nich brzmial: ,,Zarzad PS] powinien za-
twierdzi¢ w formie uchwaly wspdtprace wydawnictwa plytowego PolJazz w nagraniu plyt zawie-
rajacych akompaniamenty [...]”; Tomasz Ochalski w liscie do Zarzadu PS] z dnia 13.01.1980 r.
Dokument oryginalny ,,1980.01.13 Tomasz Ochalski do PS]_odpowiedZ na propozycje¢ kierownictwa
artystycznego_korespondencja’; dostepny po adresem www.monografia.chojazz.com, w folderze
~Warsztaty 19807, dalej w podfolderze ,,Dokumenty tekstowe 1980”. Skany oktadek LP dostepne sa
na ptycie CD dolaczonej do ksigzki, J. Szrom, op. cit.; w folderze ,Warsztaty 1983”, dalej w podfol-
derze ,,LP Chodziez”.

50, Nie umiem uczy¢ i Zle si¢ czuje w roli nauczyciela. Nie mam w sobie takiego szkolnego rysu,
co by¢ moze troche mnie zuboza”. T. Stantkko w: Desperado. Tomasz Stariko. Autobiografia, Krakow
2010, s. 373. Czyt. wiecej w: K. Brodacki, ,,Jazz Forum” 1981, nr 5, s. 4.
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w swojej klasie dostownie ani razu, uwazajac, ze juz sama jego obecno$¢ w Chodziezy
wystarcza, zeby mlodziez poczuta smak jazzu™>!.

»Moim pierwszym publicznym wystepem byly przestuchania kwalifikacyjne do
warsztatow w Chodziezy w klubie Akwarium w Warszawie — wspomina Robert Ma-
jewski (uczestnik ’82-’85). Tak to wowczas wygladato. Do »Chodziezy« trzeba byto
zda¢ egzamin. [...] Zagralem dwa chorusy bluesa, co w moim odczuciu trwalo cala
wiecznos¢. Bylem wrecz sparalizowany i z calego zajscia nie pamietam niczego wiece;.
Zdatem. [...] W trakcie tych warsztatow mialem réwniez szcze$cie uczestniczy¢ w za-
jeciach zespolowych prowadzonych przez Jana Ptaszyna Wréblewskiego™2.

»Na Warsztaty do Chodziezy zglosili sie bracia Niedzielowie - wspomina Jan Pta-
szyn Wroblewski. — Przyszli do mnie i poprosili, Zeby si¢ nimi zaja¢. Kiedy ustyszatem
ich trio>® na pierwszej prébie, to doznatem prawdziwego szoku. Poziom, jaki wéwczas
sobg reprezentowali, byt w stosunku do calej reszty uczestnikéw - i mysle, ze nawet
troche szerzej — wprost nie do poréwnania!>* Wiedzialem od razu, ze to bedg muzycy
profesjonalni i stad moja decyzja, aby stworzy¢ z nich moj wlasny zespot - New Pre-
sentation”>.

»Z tego roku pamietam dwoch studentdéw saksofonu - kontynuuje swoja opowiesé
Henryk Miskiewicz. - Obaj przyjechali z Wybrzeza: Maciek Sikala i Adam Wendt.
Zdecydowanie wybijali si¢ ponad przecigtno$¢ i pamietam, jak pewnego razu Zbyszek
Jaremko zapytal mnie, ktory z nich mi si¢ bardziej podoba? Moim zdaniem Maciek
chyba wigcej umie — odpowiedziatem. Ale ten drugi chyba za to lepiej brzmi - spu-
entowal Zbyszek. To bylo oczywiscie dawno temu, taka zwykla wymiana spostrzezen,
typowa rozmowa dwdch »belfrow« (§miech). Dzi$§ obaj sg wspaniali”>.

W roku 1983 kierownictwo artystyczne przypadto dwdém muzykom: Krzysztofowi
Sadowskiemu (organy, instrumenty klawiszowe) oraz Januszowi Szprotowi (teoria,
fortepian). Do chodzieskiej kadry dofaczyl, przebywajacy rok wezeéniej w charakterze
goscia, Stanistaw Sojka (wokalistyka).

Klase tragbki przejat po H. Majewskim Adam Kawonczyk, a klase perkusji po-
prowadzit Jacek Pelc. Chodzieska kadre zasilit takze geniusz saksofonu tenorowego
Tomasz Szukalski.

51 Wojciech Kaminski w: Warsztaty Muzyczne..., s. 474-475.

52 Robert Majewski w: Warsztaty Muzyczne..., s. 500.

53 Wojciech Niedziela (fortepian), Jacek Niedziela [obecnie Jacek Niedziela-Meira] (kontrabas),
Jerzy Gtod (perkusja).

54 Szczegdblnie duze nadzieje mozna poklada¢ w dwdch mlodych muzykach z Rybnika, braciach
Jacku (kontrabas) i Wojciechu (fortepian) Niedzielach, kt6rzy na jesieni ub. roku utworzyli trio (z Je-
rzym Glodem na perkusji)”, K. Brodacki w: ,,Jazz Forum” 1982, nr 5, s. 12-13.

55 Jan Ptaszyn Wroblewski w: Warsztaty Muzyczne..., s. 618.

56 Henryk Miskiewicz w: Warsztaty Muzyczne..., s. 513.
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Rok 1984 byl jednym z kamieni milowych w warsztatowej dydaktyce, poniewaz
oprocz stale peczniejacej kadry Polakéw - Lothar Dziwoki (puzon), Krzysztof Zgraja
(flet), Andrzej Schmidt (wokalistyka) czy bulgarskiego flecisty Simeona Szterewa —
do Chodziezy po raz pierwszy przyjechali prawdziwi jazzowi ,,profesorowie” z USA:
Richard Dunscomb, Ronald Kubelik oraz wynalazca progresji II-V-I (jak zwykl
mawiac o sobie samym) — Bunky Green.

»Podczas swojego bardzo krotkiego pobytu zdazyt on da¢ niezwykle interesujacy
wyklad na temat bluesa, a raczej jego rodzajoéw, w kontekscie stosowanej harmonii,
ktéra mocno rozszerzal, wychodzac poza ogélnie utarte schematy - opowiada Maciej
Sikala (uczestnik ’80-°84). — To bylo dla nas wszystkich niczym »odkrycie Ameryki«.
Bunky Green przekazal nam wtedy bardzo wazne informacje, ktére otworzyty nam
nowe horyzonty na ten gatunek™’.

»Pamietam jeden z jego wykladéw — dodaje Piotr ,Bocian” Cieslikowski (uczestnik
’83-’87,’89,°97) — na ktérym pokazywal rozne sposoby podejscia do zagadnienia samej
improwizacji. Polegalo to na tym, Ze postugujac si¢ tylko jednym wybranym tematem,
potrafil ogrywaé go na rdézne sposoby, uzywajgc wielu réznych »narzedzi, jak np.
skale, progresje, substytuty harmonii... W tym czasie nikt tak u nas nie podchodzit
do samego zagadnienia wiedzy teoretycznej i co za tym idzie — nikt tak nie grat. [...]
Wtedy zrozumialem, Ze jazzu nalezy sie po prostu uczy¢>s.

W roku 1985 Chodziez odwiedzili kolejni obcojezyczni goscie, zaproszeni tym ra-
zem przez Janusza Szprota — kolejnego dyrektora artystycznego, ktory petnit te funkcje
od roku 1983. Z Etiopii przyjechal Mulatu Astatke (instrumenty perkusyjne), a z Nie-
miec Aleksander Nebrekljevi¢ (instrumenty elektroniczne) oraz Siegfried ,,Sigi”
Busch (kontrabas). Goscie ze Stanéw Zjednoczonych to Paul Schmeling (fortepian),
John Repucci (kontrabas) oraz Skip Hadden, wt. Dudley Blair (perkusja).

Darek Janus (uczestnik edycji 85) wspomina: ,W tamtych czasach kontakt z wy-
ktadowcami z Berklee College of Music to byto okno na $wiat wolnosci. Nie tylko
muzycznej. Takze mentalnej. Wolnoséci w kazdym tego stowa znaczeniu, wéwczas tak
bardzo nam, mtodym ludziom potrzebnej. [...] Ilos¢ materialéw przywieziona przez
wykladowcow z USA dla big-bandu (Richard Dunscomb wykladowca *84) i pianistow
(Paul Schmeling wyktadowca ’85) bedzie potem eksploatowana przez wszystkie chyba
orkiestry amatorskie i profesjonalne w calej Polsce. Materialy te postuza réwniez w ce-
lach dydaktycznych wielu wyktadowcom, ktorzy zasila w pézniejszym czasie kadry na
Akademiach Muzycznych w calym kraju”.

57 Maciej Sikala w: Warsztaty Muzyczne..., s. 572.

58 Piotr ,Bocian” Ciedlikowski w: Warsztaty Muzyczne..., s. 413.

59 Darek Janus w: Warsztaty Muzyczne..., s. 465. Wigcej na ten temat mozna przeczyta¢ w ,,Jazz
Forum” 1984, nr 5, s. 8-12, a takze w: Warsztaty Muzyczne..., w dziale ,,Chodziez 1984”.
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Na Warsztaty uczy¢ (po raz trzeci) przyjechat takze Mateusz Swiecicki — muzyczny
erudyta oraz jazzowy edukator. Niestety, podczas trwania turnusu nagle zmart.

W latach 1986-1990 stery szefa dydaktycznego przejat Henryk Majewski. Nie doko-
nal on jakichs$ szczegolnych zmian w dotychczasowej obsadzie zespotu dydaktycznego.
Uzupelnit go jedynie na przestrzeni swojej kadencji o osoby m.in. Andrzeja Schmidta
(wokalistyka), Jana Ptaszyna Wrdblewskiego (saksofon), Piotra Barona (saksofon,
big-band, historia jazzu), Andrzeja Jagodzinskiego (fortepian), Piotra Lemanskiego
(gitara), Piotra Biskupskiego (perkusja), Andrzeja Cudzicha (kontrabas), Marka
Janickiego (kontrabas, zespoty), Jerzego Bartza (instrumenty perkusyjne) czy Kazi-
mierza Jonkisza (perkusja). Majewski zadbat takze o kadre¢ miedzynarodowa w oso-
bach: Simeon Szterew (Bulgaria, flet), Alan Laurillard (Kanada/Holandia, rytmika),
Aleksander Suchich (Rosja, puzon), Dieter Glawischnig (Austria, fortepian, teoria
improwizacji), Els Bruining (Holandia, $piew, instrumenty afrykanskie).

»Przypominam sobie jeden z jam sessions, gdzie znalaztem si¢ w towarzystwie
Bronka Suchanka, Tomasz Szukalskiego i paru innych muzykéw - wspomina Kuba
Stankiewicz (uczestnik ’83-’87). — Po 146-stym chorusie bluesa w F-dur, najwyrazniej
znudzony Tomasz Szukalski wykonal nagty manewr modulacyjny do F# dur. Bronek
natychmiast zareagowal. Ja — mlody kajtek - za pomoca »widelca, czyli tercji i septy-
my, prébowalem sie ratowa¢ w nieznanej mi i wrogiej tonacji. Na szczescie za chwile
pojawilo si¢ G-dur itd. Gdzie$ na wysokosci tonacji Ab-dur podchodzi do mnie jeden
z pianistow-uczestnikow i pyta: stary, stary... jaka to tonacja? Mowie: Ab-dur. A on
na to: jak bedzie Bb-dur to mnie wpus¢ :-). Tak tez uczynitem. Zajat on moje miejsce
przy fortepianie, aczkolwiek nie przewidzial najwyrazniej, ze po Bb-dur nastapi B-dur
(czyli polskie H-dur). Czmychat jak niepyszny...”®.

»Nigdy nie zapomne lekeji, jaka dal mi $p. Tomasz Szukalski - opisuje swoja Cho-
dziez Krzysztof Herdzin (uczestnik ’87-89). — W $§rodku nocy grali$my w kwartecie
cudowng jazzowa ballade Body and Soul. Tomasz rozpoczat improwizacje. Poczutem
sie jak w niebie. Zamknatem oczy, wstuchujac si¢ w jego nieprawdopodobne frazy.
Kierowany impulsem zaczalem szuka¢ z nim dialogu, rozwijajac i powtarzajac jego
pomysly w swoim akompaniamencie. W swojej naiwnoéci i niedojrzalosci wierzylem,
ze brzmi to rewelacyjnie: on gra fraze, ja ja tworczo przetwarzam na fortepianie. Co$
jak call and response. Nie zycze nikomu takiego przebudzenia z mojego pieknego snu,
jaki zafundowal mi »Wujek Tomek«. Gratem z zamknietymi oczami, lewitujac gdzie$
wysoko, az tu nagle umarfem na zawal, styszac okretowa syrene, wybuczang z przeraz-
liwg mocag przez saksofon, niezwykle glosno, z bliska, prosto w moje ucho. Poderwatem
sie autentycznie wystraszony, widzac przed sobg cynicznie usmiechnietego »Szakala,

60 Kuba Stankiewicz w: Warsztaty Muzyczne..., s. 578.
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moéwigcego z wyrzutem: Kto gra solo??? Ja czy ty? Podkladaj akordy miody!!! Co
z wami??? Tylko Bimbus®! to potrafi...”2.

»Potem byl rok 1988, potem 1989 - wylicza kolejny chodzieski pedagog Piotr
Baron. - Byl jazz. Dzi¢ki tym warsztatom poznalem m.in. fenomenalny big-band zie-
lonogérskiego Domu Kultury Mrowisko dzialajacy przy Wyzszej Szkole Pedagogicznej
w Zielonej Gorze (obecnie big-band Uniwersytetu Zielonogdrskiego, nieustannie pd.
prof. Jerzego Szymaniuka) czy trio Krzysztofa Herdzina z Adamem Cegielskim i Mar-
cinem Jahrem... Wtedy zrozumialem, jak wiele mozna nauczy¢ sie od tych, ktorych
sie uczy. Dziekuje Wam, Kochani!”63

Przemiany ustrojowe w latach 1989-1990 staly sie podwaling pod przebudowe
polskiej administracji publicznej. Zrezygnowano z tzw. centralizacji i cigzar organizacji
przedsiewzie¢ kulturalnych spadl na wtadze lokalne. Pojawily sie problemy finansowe.
Kolejne, XX Warsztaty odbyly si¢ nie w Chodziezy, lecz w pobliskim Margoninie, w nie-
zbyt dobrych warunkach lokalowych i gorszym wyposazeniu w sprzet. Za to wyjatkowo
silna byta kadra, gdyz, obok czotéwki muzykéw polskich, w jej sktad wchodzila takze
grupa wykladowcow z Berklee College of Music z Orvillem Wrightem i Gregiem
Badolato na czele®.

»Warsztaty w roku 1990 to historia przelomu, ktéra bezposrednio dotyczy takze
i mnie - wspomina Wlodek Pawlik (fortepian) — przewartosciowan w moim dwcze-
snym zyciu, ale tez zmian, ktére staly sie udziatem polskiego srodowiska jazzowego.
Zwiastunem tych nowych czaséw byl przyjazd do Margonina wykladowcéw jazzu
z Berklee: Greg Badolato (saksofon), Skip Hadden (perkusja), Orville Wright (forte-
pian), Ronald Mahdi (gitara basowa). [...] Byl wérdd nich takze austriacki saksofonista
Karlheinz Miklin, ktéry jednoczes$nie byt dziekanem stynnego wydziatu jazzu w Grazu.
Mito spoglada sie na nagrane jam session, gdzie poprzez jazz przestaja istnie¢ bariery
narodowosciowe etc. [...] Ta pasja, ten jazz, ktdry tak nas wszystkich bardzo zajmowat
itaczyl, oznaczal dla nas znacznie wigcej niz wszechobecna wtedy »bida z nedza«, ktéra
nas zewszad wtedy otaczala”®.

Czas zawirowan, niedoboréw finansowych oraz narastajacej w zwiazku z tym fru-
stracji organizatoréw spowodowal w koncu decyzje zerwania wzajemnej wspdtpracy
pomiedzy wladzami Chodziezy a PS], o czym pisze w liscie skierowanym do Wojewody
Pilskiego Waldemara Jordana 6wczesny szef PS] Henryk Majewski: ,Suma faktow
powoduje, ze przy nieefektywnych staraniach w pozyskaniu $rodkéw na realizacje
imprezy, Warsztaty po 20-tu latach obecnosci w Chodziezy musialy znalez¢ miejsce

61 Bimbus - pieszczotliwe przezwisko (tylko dla najblizszych przyjaciél) Wojciecha Karolaka.
62 Krzysztof Herdzin w: Warsztaty Muzyczne..., s. 451.

63 Piotr Baron w: Warsztaty Muzyczne..., s. 378.

64 Historie Warsztatow opisywal H. Cholinski w: Warsztaty..., ,,Jazz Forum” 2000, nr 9 s. 38-39, 73.
65 Wtodek Pawlik w: Warsztaty Muzyczne..., s. 534.
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umozliwiajace ich realizacje. XXI Warsztaty Jazzowe Chodziez 91, na ktére serdecznie
Pana zapraszam, znalazly sponsoréw w woj. lubelskim; odbedg si¢ w Pulawach w ter-
minie od 14 od 28 lipca 1991 1%,

Moéwi Krystyna Janicz (organizator Dziecigcych Warsztatéw Jazzowych w Margoni-
nie i Putawach): ,,Zaistniata sytuacja nie dawala spokoju Wieskowi Wasielewskiemu —
jednemu z inicjatoréw i wieloletniemu realizatorowi Warsztatéw w Chodziezy. Miat
przygotowane miejsce — Margonin, w ktérym w roku 1990 odbyly si¢ [ostatnie przed
3-letnig przerwa - J.S.] Miedzynarodowe Warsztaty Jazzowe. Wiesio Wasielewski naci-
skal PS], zeby jednak jakas forme warsztatéw utrzymac w powiecie chodzieskim. Wtedy
Henryk Majewski zwrdcil si¢ do mnie z pytaniem, czy warsztaty dla dzieci, o ktérych
wczesniej rozmawiali$my, mogtyby sie odby¢ w Margoninie, przy jednoczesnym za-
bezpieczeniu kadry dydaktycznej z najwyzszej potki muzykow jazzowych. Okazalo sig,
ze tego eksperymentalnego zadania podjeli si¢ Tomasz Szukalski (saksofon) i Artur
Dutkiewicz (fortepian)”®’.

Zawirowania, ktore dotyczyly Warsztatéw ,,dla dorostych” sprawity, ze oto tuz obok,
w malej miejscowosci Margonin, raz do roku, w okresie wakacyjnym, dzieci w wieku
lat 10-16 mialy okazje spotka¢ si¢ z prawdziwie profesjonalng kadra. Wiele z nich tra-
fito potem do Chodziezy, a potem dalej, w $wiat. Nizej podpisany prowadzit na tych
Warsztatach az do samego konca klase wokalng. To byl wspaniaty czas.

1994-2000

W roku 1993 w fotelu dyrektora Chodzieskiego Domu Kultury zasiada nowy dyrektor
Mariusz Prukata (funkcje te petnil wlatach 1993-2002). ,W 1993 roku rozpoczynalem
prace w Chodzieskim Domu Kultury z poczuciem obowigzku przywrdcenia Warsz-
tatébw Muzycznych Chodziez do miejsca ich narodzin — wspomina. - [...] Owczesny
prezes PS] Henryk Majewski zaproponowal koncepcje mistrzowskich warsztatow
instrumentalno-wokalnych”8.

W ten sposdb skrystalizowal sie wreszcie pomysl, planowany niemal od samego
poczatku, czyli od lat 70. XX w. Dla uzupelnienia faktéw nalezy przypomnie¢, ze Mi-
strzowskie Warsztaty odbyly sie wcze$niej, w latach 1976-1977, w osrodku ,, Ameliéwka”
w Machocicach pod Kielcami®. Pomystu jednak nie kontynuowano.

66 Prezes PS], Henryk Majewski, w liscie do wojewody pilskiego Waldemara Jordana z21.06.1991 r.
Kopie oryginalnego dokumentu zamieszczono na CD dolaczonym do ksiazki Warsztaty Muzyczne
w Chodziezy 1971-2020. Monografia.

67 Krystyna Janicz w: Warsztaty Muzyczne..., s.463.

68 Mariusz Prukala w: Warsztaty Muzyczne..., s. 550.

69 Warsztaty ,,Radost ’76” wspaniale opisal w swym filmowym obrazie pt. Gramy Standard (1976)
Andrzej Wasylewski. Film dostepny jest w folderze ,Warsztaty 19767, na stronie www.monografia.
chojazz.com.
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~Warsztaty w Putawach byly w tym konkretnym roku niejako trampoling do zna-
lezienia si¢ w Chodziezy chwile pézniej — wspomina Anna Serafinska (uczestniczka
’94). - [...] Pozostaje mi podzigkowa¢ dzi$ juz moim kolegom za zaufanie i zainwe-
stowanie we mnie i moj jazzowy rozwoj. To oni stworzyli mi mozliwo$ci na kolejne
spotkania muzyczne w Chodziezy w 1994 roku, co z kolei zaowocowalo istotnymi
zmianami w moim zyciu”7°.

Plan nauczania na Warsztatach Mistrzowskich opieral sie przede wszystkim na
pracy w combach prowadzonych przez Piotra Barona i Jarostawa Smietane. W kadrze
z roku 1994 pojawili si¢ takze nauczyciele z zagranicy: amerykanski gitarzysta Kenny
Carr, turecki trebacz Imer Demirel oraz amerykanska wokalistka Cynthia McPherson.
Jako go$¢ specjalny zjawit sie takze mieszkajacy na state w Niemczech, ojciec zatozyciel
Warsztatow, Jan Abstawski.

W roku 1995 klasa saksofonu wzbogaca sie o znakomitego saksofoniste Macieja
Sikale. Rok pozniej dotacza do niego Adam Wendt. Pojawia sie takze (jednokrotnie)
Piotr Wojtasik (trabka).

Rok 1996 zaowocowal takze ponownym uaktywnieniem si¢ Jana Abstawskiego.
Przebywajac na emigracji od roku 1980 w Berlinie, powolal tam do Zycia stowarzysze-
nie muzyczne Jazz Duett, ktérego gtéwnym zadaniem miata sta¢ si¢ idea wspotpracy
polsko-niemieckiej. Pomyst szybko zyskal wsparcie takich mecenaséw jak Senat Miasta
Berlina czy Fundacja Wspélpracy Polsko-Niemieckiej. Oferta zostala skierowana do
ucznidéw i studentéw szkél muzycznych oraz oséb o podobnych kwalifikacjach po-
twierdzonych przez muzykéw zawodowych.

»Niezwykle sie wtedy w ten pomyst zaangazowatem — wspomina Leszek Zadto
(saksofon). — Znalem przeciez cale niemieckie §rodowisko muzyczne. Owocem tego
ukladu stal sie pierwszy wspdlny turnus, czyli Polsko-Niemieckie Instrumentalno-
-Wokalne Warsztaty Jazzowe Chodziez "96. Kierownictwo Domu Kultury zapyta-
fo mnie wtedy, jakich muzykéw zaproponuj¢ ze strony niemieckiej. Przyjechalem
z nieodzatowang gitarzystka Susan Weinert’! oraz jej mezem, basista, Martinem
[Weinertem]. Zwrdcitem wtedy uwage na fakt, ze w samej Chodziezy wszystko wokot
jakby wypieknialo™”2.

Pomyst okazat si¢ znakomity. Niemcy przyjezdzaja do Chodziezy do dzi$. Mozna
wiec $miato powiedzie¢, ze Abstawski ,,uruchomil” Warsztaty dwukrotnie. I nie bedzie
w tym stwierdzeniu stowa przesady, bo za pierwszym razem w roku 1971, a po raz
drugi w roku 1996.

70 Anna Serafinska w: Warsztaty Muzyczne... , s. 568.

71 Suzan Weinert odeszta w dniu 2.03.2020 r., w trakcie powstawania chodzieskiej monografii.
Niestety, nie udato si¢ juz pozyska¢ od niej wspomnien z pobytu na chodzieskich Warsztatach.

72 Leszek Zadlo w: Warsztaty Muzyczne..., s. 636.
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Jak donosil na tamach ,Jazz Forum” Andrzej Jaroszewski, ,,przez dwa tygodnie
(5-18 sierpnia) 22 mlodych Niemcéw i 35 Polakéw zdobywalo wiedze i doswiadczenie
pod okiem kadry, réwniez miedzynarodowe;j. Klase gitary prowadzita znakomita Susan
Weinert, basistami opiekowali si¢ Martin Weinert i Zbigniew Wrombel, perkusista-
mi - Krzysztof Przybylowicz, trebaczy uczyl Piotr Wojtasik, pianistow Piotr Kaluzny,
saksofonistéw Adam Wendt, Maciek Sikata i Leszek Zadlo, big-bandem i cato$cig spraw
merytorycznych opiekowat si¢ Andrzej Zubek, wspierany pracg Ewy Urygi opiekujacej
sie wokalistami. To znakomite berlinsko-katowicko-poznanskie grono pedagogéw do-
prowadzilo ostatniego dnia warsztatéw do 4-godzinnego koncertu, w ktérym wystapili
i uczniowie, i kadra. Oby bylo to poczatkiem nowego cyklu. Pulawy i Chodziez sobie
nie przeszkadzaja!””>.

W roku 1998 polska kadre, oprocz Niemcédw (Susan i Martin Weinertowie oraz
Thomas Reimer na gitarze i Hubert Winter na saksofonie) ponownie wsparta, tym ra-
zem bardzo liczna, ekipa z USA. Do Chodziezy przyjechali Reginald ,,Reggie” Thomas
(fortepian), Gary Wittner (gitara), Michael Parkinson (trabka, dyrektor artystyczny),
Paul DeMarinis (saksofony), Gerald Trottman ($piew), Dan Eubanks (gitara basowa),
Kevin Gianino (perkusja) oraz oémioosobowa grupa muzykéw z Webster University.
Ponownie przybyt takze nasz ,,niemiecki” saksofonista Leszek Zadto oraz ,,kanadyjski”
pianista Jan Jarczyk.

»Kiedy odwiedzilem chodzieskie Warsztaty po raz pierwszy, jeszcze jako uczest-
nik, mialem wéwczas 15 lat — wspomina Pawel Tomaszewski. - Kadre pedagogiczna
stanowili wtedy muzycy z USA, a wykladowca w klasie fortepianu byt Reggie Thomas,
aktualny dziekan Wydziatu Jazzu Northern Illinois University School of Music. To byt
rok 1998. Trzeba dodac, ze w tamtym czasie, dla chtopaka takiego jak ja, pochodzacego
z malej miejscowoéci, kiedy to Internet dopiero kietkowal, a dostep do nagran i mate-
rialéw edukacyjnych, zwlaszcza z gatunku muzyki jazzowej byt bardzo ograniczony,
taka okazja byta niczym gwiazdka z nieba”74.

W roku 1999 dociera do Chodziezy Angielka, na state zamieszkata w Niemczech -
Naomi Isaacs (wokalistyka). W sktadzie chodzieskiej kadry ponownie znajduje sie
ich pierwszy wyktadowca — Jan Jarczyk. Kierownictwo dydaktyczne na kolejnych 7 lat
przejmuje Leszek Zadlo, ktéry przywozi ze sobg uwielbianego przez chodzieskg pu-
blicznos¢ oraz uczestnikdw Hansa Petera Salentina (trabka), regularnie goszczacego
odtad rok w rok w Chodziezy az do dzis.

»Kiedy przyjezdzam do Chodziezy, a znam tutaj dostownie wszystkich — pisze Hans
Peter Salentin - poczynajac od kuchni poprzez biuro, bar, technikéw, dzwigkowcow,
ochroniarzy i... kogo by tutaj jeszcze wymienic?... To musze przyznaé, ze wyglada to

73 A. Jaroszewski, Chodziez w Chodziezy, ,,Jazz Forum” 1996, nr 9, s. 14.
74 Pawel Tomaszewski w: Warsztaty Muzyczne..., s. 599.
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tak, jakbym przyjezdzat do domu. [...] To miejsce jest czym$ w rodzaju cyklu zycia,
niesamowitym katalizatorem, ktéry nieustannie mnie inspiruje i sprawia, ze dzigki
temu jestem aktywny jako twérca™”>.

»Bardzo sprawny trebacz, ktory swoja gra nie wpisywal sie w taki popularny nurt -
wspomina Lukasz Golec (uczestnik '97-°98). — Nigdy wczeéniej nie spotkalem sie
z takim stylem grania, ktory on reprezentowal, i musze przyznad, ze to bylo bardzo
ciekawe. Podejrzatem u niego kilka patentéw, ktdre mnie zainspirowaty, i wprowadzi-
tem je do swojego arsenatu muzycznego”’°.

»Zrobit na nas bardzo duze wrazenie - uzupelnia brat Pawet (uczestnik *97-’98). -
Prowadzit z nami bardzo interesujace lekcje, a w mojej pamieci szczegdlnie zaznaczyly
sie te, dotyczace samego warsztatu gry na instrumencie. Bardzo inspirujace byly te
zajecia, ktore prowadzit na temat samego oddychania™””.

Rok 2000 tak komentuje legendarny prelegent, Henryk Cholinski: ,W kadrze, na
co specjalnie chcialbym zwrdci¢ uwage, spotkaly sie trzy pokolenia muzykéw: Andrzej
Zubek, spod reki ktorego przed laty wyszedl Wojtek Niedziela, ktorego, z kolei, tego-
rocznym dyplomantem byt Piotr Wylezol”78.

»Mialem juz prawie dziesi¢cioletnie do§wiadczenie pedagogiczne na Wydziale
Jazzu w AM w Katowicach oraz na warsztatach w Pulawach - wspomina Wojciech
Niedziela. - Ponowny przyjazd do Chodziezy juz w innej roli pozwolil zobaczy¢ spra-
wy z innej perspektywy, a takze wyzwolil wspomnienia. W tej roli przyjezdzalem do
Chodziezy okoto 10 lat””°.

W roku 2000 liste nauczycieli uzupelniaja Marek Napiorkowski (gitara) oraz Woj-
ciech Niedziela (fortepian).

2001-2010

Trzecie milenium rozpoczyna si¢ dla Warsztatéw bez wigkszych zmian natury ka-
drowej. Miejsce H.P. Salentina zajmuje Adam Kawonczyk, ktéry pozostanie w klasie
trabki juz na calg dekade, bo az do roku 2011, a klase puzonu zabezpiecza znakomity
Grzegorz Nagorski. Polsko-niemiecki charakter imprezy podkresla w swoim artykule
prowadzacy milenijny koncerty galowy Pawel Brodowski: ,Warsztaty chodzieskie sa
zgrupowaniem polsko-niemieckim, nad czym czuwaja Fundacja Wspétpracy Polsko-
-Niemieckiej oraz Stowarzyszenie na Rzecz Porozumienia Polsko-Niemieckiego.. Od
pieciu lat dyrektorem artystycznym jest Leszek Zadto, europejskiej stawy saksofonista,

75 Hans Peter Salentin w: Warsztaty Muzyczne..., s. 564.

76 Lukasz Golec w: Warsztaty Muzyczne..., s. 435.

77 Pawel Golec w: Warsztaty Muzyczne..., s. 438.

78 H. Holinski, Warsztaty..., ,Jazz Forum” 2000, nr 9 s. 38-39, 73.
79 Wojciech Niedziela w: Warsztaty Muzyczne..., s. 523.
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na co dzien docent dwdch renomowanych uczelni niemieckich: Konserwatorium Ry-
szarda Straussa w Monachium i Wyzszej Szkoty Muzycznej w Wiirzburgu”80.

Rok 2002 zabiera ze sobg wieloletniego prelegenta, legende Warsztatéw — Henryka
Cholinskiego. Warsztaty tracg wybitnego pedagoga.

W roku 2003 za sterami Chodzieskiego Domu Kultury zasiada miody czlowiek,
Marcin Kita, ktory jeszcze rok wczesniej byt szefem... ochrony Warsztatéw. Okazuje
sie znakomitym managerem. Pada rekord w liczbie uczestnikow. Na dwa tygodnie
przyjechato do Chodziezy 163 adeptow jazzu, a wérdd nich 30-osobowa grupa miodych
muzykéw z Niemiec. Impreza wkracza w nowg ere.

W roku 2004 kadre zasila prawdziwa legenda gry na instrumentach perkusyjnych -
Jerzy Bartz. Umiera Jan Abstawski — ojciec zalozyciel chodzieskich Warsztatéw. ,,Co-
raz mniej wéréd nas przyjaciol, ktorzy przez lala uczestniczyli w naszym jazzowym
zyciu, tworzyli jego zreby i czesto byli symbolami naszego - dzi$ jakze rozproszonego
i zdezintegrowanego $rodowiska”8! — donosit z zalem na tamach ,,Jazz Forum” drugi
z pionieréw warsztatowych, ich wspotorganizator oraz wieloletni komendant Jerzy
Bojanowski.

W roku 2005 w kadrze pojawiaja si¢ po raz pierwszy Artur Dutkiewicz (fortepian),
Bronistaw Duzy (puzon) i Janusz Szrom ($piew). Na liscie kadry ponownie odnalez¢
mozna Piotra Lemanskiego (gitara). Z okazji 25-lecia Warsztatow odznaczenia ,,Zastu-
zony Dzialacz Kultury” odbierajg Leszek Zadto, Andrzej Zubek, Wiestaw Wasielewski
i niemiecki koordynator Stefan Volpert. W Warsztatach uczestniczy grupa blisko 150
0s6b, a samo wydarzenie nabiera miedzynarodowego rozpedu. Na koncercie finalowym
ponownie zablysnat chodziezanin Kuba Cichocki (fortepian), tym razem w towarzy-
stwie innego uczestnika — Rafala Sarneckiego (gitara).

W roku 2006 stery dyrektora artystycznego przejmuje Jan Jarczyk, kiedy$ pionier
chodzieskiej klasy fortepianu, jeszcze z roku 1971, teraz profesor McGill University
w Kanadzie.

~Warsztaty maja swojg range. Organizowane sg przeciez od tylu juz lat. Zawsze
zresztg na wysokim poziome artystycznym i dydaktycznym. Jezeli ja moge pomoc w tej
organizacji, robigc w zasadzie to samo, co na uniwersytecie, to dlaczego nie mialbym
sie tego podja¢ — méwi o swoim nowym wyzwaniu pianista”s2.

Oprocz niego goscinnie na Warsztatach ponownie pojawia sie drugi chodzieski
pionier — Bronistaw Suchanek (kontrabas). Zagraja wraz z Bogdanem Holownia (po
raz pierwszy prowadzi tez klase fortepianu) niezwykle klimatyczny koncert. Klase
wokalng otwiera Karen Edwards, a klase saksofonu uzupetnia Andrzej Olejniczak.

80 P. Brodowski, Chodziez 2001, ,,Jazz Forum” 2001, nr 9, s. 22-23.

81 J. Bojanowski, Coda. Jan Abstawski, ,Jazz Forum” 2004, nr 9, s. 23.

82 Z prof. Janem Jarczykiem, dyrektorem artystycznym Miedzynarodowych Warsztatow Jazzowych,
rozmawia Ryszard Cichocki, ,Chodziezanin” 2006, nr 187(548), s. 2.
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»Musze¢ przyznad, ze nigdy niestety nie trafilem w to miejsce, jako uczestnik [...].
Nie mialem zatem zadnego »wzorca« tej formy dydaktyki i dlatego za kazdym razem,
kiedy otrzymywalem zaproszenie jako wyktadowca, jechalem na Warsztaty z »dusza
na ramieniu«. [...] Lubitem te zajecia. Mlodziez chyba tez je lubita, bo za kazdym
razem szcze$liwie okazywalo sie, ze tak oni, jak i ja odnosiliémy sukces na pokazowych
koncertach finalowych™®3.

W roku 2007 ponownie na Warsztatach pojawiaja sie nauczyciel perkusji — Janusz
Stefanski oraz wykladowca klasy kontrabasu — Bronistaw Suchanek. Chodzieska pu-
bliczno$¢ po raz drugi ma okazje¢ postucha¢ duetu Suchanek-Holownia, tym razem
pod nazwg Reminiscence Trio.

»Koncert ten byl niezwykle nastrojowy. Obu muzykéw taczy wielka wrazliwos¢,
kultura muzyczna i perfekcjonizm rzemiosta”®* — donosita na tamach ,Naszego Ty-
godnika Chodzieskiego” Beata Chmielewska. W innym miejscu tej samej gazety po-
nownie wypowiada si¢ ich nowy dyrektor artystyczny, Jan Jarczyk: ,,Edukacja jazzowa
na zasadzie warsztatow jest genialng sprawg. Otwiera mtodym ludziom horyzonty.
W konicu do Chodziezy przyjezdzaja ludzie majacy talent, zainteresowania, tzw. drive,
czyli chcg co$ z tym zrobi¢, natomiast naszym zadaniem jako nauczycieli jest zachecanie
ich, wpajanie im miloéci do tego rodzaju sztuki”

W roku 2008 pada kolejny rekord frekwencyjny. Warsztaty odwiedza ich pierwszy
dyrektor artystyczny, Lucjan Kaszycki, oraz blisko 200 uczestnikéw z kraju i zagranicy.
Wraz z J. Jarczykiem przybywaja z Kanady Roy Patterson (gitara), Jean-Pierre Zanella
(saksofon altowy) oraz belgijski perkusista Jan De Haas. Pozostali goscie to ,,nasi”
Niemcy - Susan oraz Martin Weinertowie oraz zamieszkaty od roku 1984 w Hiszpa-
nii Andrzej Olejniczak. Kadra Warsztatéw wzbogaca sie o dwie prawdziwe gwiazdy
polskiej wokalistyki oraz dydaktyki wokalnej - Marka Balate oraz Krystyne Pronko.

»Kiedy znalaztam si¢ na Warsztatach Chodziez 2008, to pierwszym powaznym
szokiem byla dla mnie liczba ich uczestnikéw. Z tego co pamietam, przyjechato wtedy
do Chodziezy 200 oséb! Z czego jedna trzecia to byli wokalisci. [...] Drugim szokiem
byto to, ze zewszad stycha¢ bylo jezyk niemiecki i angielski. W zasadzie polowa uczest-
nikéw to byli cudzoziemcy”® - wspomina wokalistka.

W roku 2009 Chodziez zamienia si¢ w ,,Cho-jazz”. ,,Konkurs [na nazwe] reali-
zowany przez chodzieskie internetowe Radio A, dzialajace w tamtym czasie w Cho-
dzieskim Domu Kultury, wygrala chodziezanka Ania Golcz™# - wyjasnia Marcin
Kita. Do Chodziezy przyjezdza pierwsza grupa z Ukrainy, by tym samym rozpocza¢
cykl Polsko-Ukrainskich Warsztatéw Muzycznych, ktérych dyrektorem artystycznym

83 Andrzej Olejniczak w: Warsztaty Muzyczne..., s. 525.
84 Nasz Tygodnik Chodzieski” 2007, nr 25, s. 8.

85 Krystyna Pronko w: Warsztaty Muzyczne..., s. 545.
86 Marcin Kita w: Warsztaty Muzyczne..., s. 653.
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zostaje wokalista Janusz Szrom. Pada kolejny rekord w liczbie uczestnikéw, ktdrych
organizatorzy oceniaja na 202 osoby.

Chodzieskg kadre zasila kolejny pionier z roku 1971 - Janusz Stefanski. Cze$¢ kla-
sy fortepianu obejmuje Kuba Stankiewicz, a klase wokalna wspiera po raz pierwszy
Danuta Blazejczyk. Saksofony (takze po raz pierwszy) prowadza wtedy Jerzy Glow-
czewski oraz Piotr ,,Bocian” Cieslikowski.

W roku 2010 obsada kadry 40. edycji pozostaje bez wigkszych zmian. Jubileuszowe
Warsztaty ponownie odwiedza ich pierwszy dyrektor artystyczny, Lucjan Kaszycki:
»Dzisiaj »Chodziez« jest dla mnie milym wspomnieniem - méwi Lucjan Kaszycki
[...]. - Oprocz tego, ze bylem ich pierwszym dyrektorem artystycznym, przyjezdzatem
tam takze regularnie i w latach po6zniejszych, a dowodem tego sa moje zdjecia oraz
filmy, ktore krecitem osobistg kamerg®” [...] Dzieki Warsztatom wszyscy ci, ktérzy nie
mieli mozliwoéci uczenia si¢ w szkotach muzycznych, mogli skonfrontowa¢ tu swoje
umiejetno$ci oraz swojg wiedze. To wlasnie »Chodziez« byta tez miejscem, w ktérym
mlodzi czesto podejmowali decyzje o dalszym ksztalceniu si¢ w szkotach muzycznych
oraz szkotach wyzszych. I co wazne, wlasnie w Chodziezy mieli mozliwo$¢ pozyskania
tej wiedzy od prawdziwych mistrzow”8.

Janusz Szrom i Zbigniew Wrombel inaugurujg specjalny projekt muzyczny, ktoérego
pomyst urodzil sie wlasnie na Warsztatach w Chodziezy, a ktéry dwa lata pézniej ukaze
sie pod postacig albumu Spiewnik®°.

Z Chodzieza, podczas uroczystego koncertu finatowego, rozstaje si¢ ich wieloletni
pedagog, prawdziwy mistrz oraz znawca natury big-bandéw - Andrzej Zubek. Pu-
bliczno$¢ skanduje: ,,Profesorze, nie opuszczaj nas!”.

2011-2020

W roku 2011 na koncercie inauguracyjnym, po raz ostatni przed warsztatowym big-
-bandem stanal z batutg Andrzej Zubek. Ekipe warsztatowych dydaktykéw uzupetnia
swoja osobg byly uczestnik Pawel Tomaszewski (fortepian): ,,Calkowicie zauroczony
warsztatami stalem sie ich regularnym uczestnikiem, i to w réznym charakterze, co
trwalo bez przerwy, przez kolejnych 14 lat - wspomina »Herbie«. — Kilkukrotnie
w tym czasie bylem cze$cig sekcji rytmicznej w klasach wokalnych, a ostatnie dwa lata
(2011-2012) spedzitem w klasie fortepianu, prowadzac jednocze$nie zajecia teoretyczne
oraz zespotowe — wspomina pianista”®.

87 Lucjan Kaszycki jest autorem wielu bezcennych dokumentdéw filmowych, w tym tych pocho-
dzacych z lat 1971 oraz 1973, zamieszczonych pod adresem www.monografia.chojazz.com w folde-
rach ,Warsztaty 1971” oraz ,Warsztaty 1973, ,Nasz Tygodnik Chodzieski” 2010, nr 31(172), s. 8-9.

88 Lucjan Kaszycki w: Warsztaty Muzyczne..., s. 478.

89 Spiewnik’, SRMT (2012).

90 Pawet Tomaszewski w: Warsztaty Muzyczne..., s. 600.
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Kolejna, trzecia edycja Warsztatow Polsko-Ukrainskich nabiera rozpedu. Do Cho-
dziezy oprocz ucznidéw z Ukrainy przyjechali takze muzycy z Rosji.

W roku 2012 warsztatowe stery dydaktyczne przejmuje Wojciech Niedziela. Do
Chodziezy w charakterze wyktadowcy przyjezdza Anna Serafinska. Ostatni pobyt tej
znakomitej artystki i bardzo szanowanego pedagoga wokalistyki jazzowej w tym miej-
scu datowany jest na rok 1994, kiedy terminowala ona na Warsztatach jako uczestnik
klasy mistrzowskiej: ,W jakims sensie to kolo historii tak si¢ wlasnie toczy — najpierw
sie czego$ uczymy, potem wchlania nas dane $rodowisko, potem oddajemy kolejnym
pokoleniom to, co udato si¢ nam wypracowac. Nasza perspektywa na sprawy oczywiscie
zmienia sie, ale miejsca i ich tradycja pozostajg™! - pisze w swoich wspomnieniach
A. Serafinska.

Nowym ,cialem” pedagogicznym stajg si¢ takze gitarzy$ci: Attili Muehl oraz Rafal
Sarnecki. Ten ostatni terminowat w Chodziezy w latach 2001, 2005 oraz 2007: ,,Po
13 latach uczgszczania do réznych szkoél muzycznych oraz uczelni w USA miatem
glebokie przekonanie, Ze jazz nie zawsze jest uczony we wlasciwy sposob i jako peda-
gog moge »wszystkiego nauczy¢ lepiej«. Niestety starcie z rzeczywisto$cig okazalo sie
brutalne. Na kilka dni przed datg rozpoczecia warsztatow zaczeto do mnie docierac,
ze poprowadzenie 9 wykladéw po 135 minut wymaga ogromnego przygotowania 2 -
wspomina swoj debiut bardzo ceniony dzi$ pedagog Rafat Sarnecki.

Jako profesor wizytujacy w Chodziezy po 33 latach pojawia si¢ Krzysztof ,,Puma”
Piasecki: ,Kim bylbym dzisiaj bez »Chodziezy«? Na jakim etapie bylbym teraz...
trudno powiedzie¢. Jedno jest pewne, ze gdybym znowu zostal postawiony przed
wyborem, takim, jakiego dokonatem w roku 1978, to dzisiaj zrobitbym doktadnie tak
samo. Kupitbym bilet do Chodziezy”®? - konkluduje swoje wspomnienia gitarzysta.

Do Warsztatowej kadry dolfacza Jacek Namyslowski (puzon) - kolejny $§wiadek
koronny chodzieskiej ,,sztafety pokolent”. Pateczke dyrygenta po Andrzeju Zubku przej-
muje Michal Tomaszczyk, ktory prowadzi takze klase puzonu. Zostaje takze otwarta
cieszaca sie wielkim powodzeniem nowa klasa ,,Home recording”, ktéra prowadzi
Pawel Chmiel.

W roku 2013 cze$¢ klasy fortepianu przejmuje Bogdan Holownia. Pelnil on juz te
funkcje wlatach 2006-2008, przekazujac swoja tajemng wiedze mtodym adeptom jazzu,
pamietajac dobrze o tym, jak to byto, kiedy sam byl na ich miejscu: ,,Dowiaduje sie tez,
ze pryma w c-moll to dzwigk c, za$ nona to d! - wspomina. — Niby leza po sasiedzku,
a jednak dzieli je ogromna odleglos¢. To dlatego ze... »komunikujg sig« poprzez oktawe.
W oktawie za$ »mieszkajg« kolejno: pryma, nona, tercja, undecyma itd. Jesli pryma »ma

91 Anna Serafiniska w: Warsztaty Muzyczne..., s. 570.
92 Rafal Sarnecki w: Warsztaty Muzyczne..., s. 565.
93 Krzysztof ,Puma” Piasecki w: Warsztaty Muzyczne..., s. 539.
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wolne, to zaraz »dzwoni« do nony i prosi o zastepstwo! Hm... czyli kiedy ja stysze to
»co$«, to by¢ moze jest to zagadka, ktdra nalezy rozwiktaé?”94,

Klase perkusji przejmuje Krzysztof Gradziuk. Klas¢ wokalistyki uzupetnia po-
wszechnie lubiana przez warsztatowe wokalistki Dorota Miskiewicz. Razem z Mi-
chalem Tomaszczykiem dopisuja kilka zwrotek do znanego standardu jazzowego
i tak oto powstaje nowy hymn Warsztatéw w Chodziezy. ,,Lubig¢ ten szczegdlny rodzaj
wiezi powstajacej pomiedzy uczniami i nauczycielami — pisze wokalistka. — Niejako
dla wzmocnienia tej nici szczegélnego porozumienia napisalimy razem z Michalem
Tomaszczykiem tekst do melodii Cold Duck Time Eddiego Harrisa, w ktérym troche
opisujemy atmosfere panujgcg na warsztatach. Spiewamy go co roku na zakonczenie
Koncertu Finalowego™®.

W roku 2014 do mocno juz skrystalizowanej kadry ponownie dofagcza Adam Wendt.
Szosta edycja Polsko-Ukrainskich Warsztatéw przyjmuje okazjonalng nazwe ,Razem
w Europie”. Odchodzi na zawsze kolejny pionier chodzieskich Warsztatow oraz jeden
z ich dyrektoréw artystycznych - Jan Jarczyk.

Rok 2015. Koncert poswiecony Janowi Jarczykowi rozpoczyna 45-lecie Warszta-
tow. Do chodzieskiej ekipy dydaktykéw dolacza nauczyciel impostacji glosu Marek
Stawinski. Na jednym z koncertéw odbywajacych sie w sali kinowej zabrakio miejsc...
stojacych! Powo6d? Fani jazzu zjechali si¢ na koncert ojca polskiego jazzu Jana Ptaszyna
Wréblewskiego. Gigantowi towarzyszy nasza ,,pani od wokalu” — Dorota Miskiewicz
oraz dyrektor artystyczny Warsztatoéw Wojciech Niedziela. ,,Chodziez zawsze znana
byla w kraju i za granicg z porcelany - zamyka koncert burmistrz Chodziezy Jacek
Gursz. - Teraz, od wielu juz zresztg lat, znana jest tez z jazzu. To nasza wspdlczesna
wizytowka™®.

W roku 2016 za bebnami w klasie Warsztatéw zasiada Pawel Dobrowolski. Na
scenie gléwnej w jednym z koncertéw inaugurujacych wydarzenie glos zabiera dy-
rektor artystyczny Warsztatéw, Wojciech Niedziela: ,,0dzywaja wspomnienia sprzed
30 lat, kiedy po raz pierwszy pojawilem si¢ w Chodziezy w zespole Jana Ptaszyna
Wréblewskiego [New Presentation - J.S.). Od kilku lat mam przyjemno$¢ prowadzié
to przedsiewziecie. Czeka nas dziesie¢ dni pelnych pasji, ekscytacji. Dziesie¢ dni i nocy
pelnych muzyki™®”.

W roku 2017 do grona organizatoréw imprezy po 26 latach ponownie dotacza
Polskie Stowarzyszenie Jazzowe. Kierownictwo po Wojciechu Niedzieli przejmuje
trzynasty juz dyrektor artystyczny w historii Warsztatow w Chodziezy - Janusz Szrom:
~Wprowadzit on znaczace zmiany w klasach wokalnych. W zwigzku z duzg liczba

94 Bogdan Holownia w: Warsztaty Muzyczne..., s. 453.
95 Dorota Miskiewicz w: Warsztaty Muzyczne..., s. 512.
96 ,Nasz Tygodnik Chodzieski” 2015, nr 27(415), s. 9.
97 Wojciech Niedziela w: ,,Tygodnik Nowy” 2016, nr 31.
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wokalistow bioracych udzial w Warsztatach konieczne bylo rozszerzenie nauczania
o trzecig klase. Nastgpil rowniez podzial wedlug umiejetnosci i ogélnego przygotowania
muzycznego wokalistow”® — pisze Klaudia Kaczynska (dawniej uczestniczka) w swojej
pracy magisterskiej poswigconej chodzieskim Warsztatom.

Wokalistow wspiera swoim dos$wiadczeniem trzeci pedagog $piewu — Krystyna
Pronko. Dodatkowo zostaje utworzona klasa lektoratu jezyka angielskiego, ktora pro-
wadzi Agnieszka Pacek. W klasie fortepianu pojawia si¢ Artur Dutkiewicz, ktory
ostatni raz w roli pedagoga wystepowat 12 lat wcze$niej. ,Koncepcja form dydaktycz-
nych, stworzona 50 lat temu przetrwala do dnia dzisiejszego w prawie niezmienionej
formie, co $wiadczy o ponadczasowym mysleniu jej twdércow, za co nalezy si¢ im wielki
szacunek™? - pisze we wspomnieniach artysta.

Warsztaty dorosty do imprezy prawdziwie miedzynarodowe;j. Na 160 uczestnikow
dokladnie potowa méwi w jezyku rosyjskim, ukrainskim, niemieckim, bialoruskim
i po raz pierwszy izraelskim. Swoja wystawe w pomieszczeniach Chodzieskiego Domu
Kultury prezentuje guru jazzowej i big-bitowej fotografii Marek Karewicz.

W roku 2018 Chodziez $wietuje dziesiaty jubileusz Polsko-Ukrainskich Warsztatow
Muzycznych.

Po stabilnym skladzie kadry oraz stalej liczbie uczestnikéw wida¢, ze Warsztaty osia-
gaja wiek dojrzaly. W klasie Janusza Szroma pojawia si¢ asystentka Ewelina Rajchel, ktéra
»zabezpiecza” wraz z Piotrem Katuznym utworzong rok wczeéniej trzecig grupe wokalna.

W roku 2019 (Rok Komedy) Warsztaty zyja muzyka Krzysztofa Komedy Trzcin-
skiego. Tematem numer jeden jest muzyka wielkiego Polaka, ktérg stycha¢ w klasach
lekcyjnych, na koncertach oraz wykladach. Na Warsztaty przyjezdza ze wzruszajaca
opowiescig o muzyku oraz prawdziwym przyjacielu syn Zofii Komedowej — Tomasz
Lach. Tegoroczne spotkania jazzowe przyciagaja uczniow z 10 panstw $wiata, m.in.
Palestyny, Chin, USA czy Rosji. Do kadry ponownie dotgcza Kuba Stankiewicz. Ten
»eksportowy” pianista zastepuje naszego innego ,,eksportowego” instrumentaliste Ar-
tura Dutkiewicza, ktdry z powodéw wyjazdowych odwiedza Chodziez tylko na chwile
(visiting professor). W tym samym charakterze pojawiaja sie tez Marek Napioérkowski
(gitara), Piotr Baron (saksofony), Igor Zakus (gitara basowa, Ukraina) oraz ponownie,
prawdziwa legenda ,,przeszkadzajek’, wybitny specjalista od muzyki afrykanskiej — Jerzy
Bartz. W zamian za emigrujacego z kraju Michala Tomaszczyka, Big-band Chodziez
oraz klase puzonu prowadzi Jacek Namystowski. Po diugiej chorobie odchodzi na za-
wsze kolejny pionier i wierny admirator Warsztatéw od czaséw ich narodzin w roku
1971, prezes KMM Astry — Wiestaw Wasielewski.

98 K. Kaczynska, Warsztaty jazzowe jako element kultury muzycznej w Polsce na przyktadzie
Miedzynarodowych Warsztatow Jazzowych ,,Cho-Jazz” w Chodziezy”, Akademia Muzyczna im. F. No-
wowiejskiego w Bydgoszczy, Bydgoszcz 2019, s. 47-48.

99 Artur Dutkiewicz w: Warsztaty Muzyczne... , s. 421.
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Rok 2020. Pandemia wirusa COVID-19 zagraza obchodom 50. jubileuszu chodzie-
skich Warsztatéw. Dynamicznie zmieniajaca si¢ sytuacja stawia impreze pod znakiem
zapytania. Na miesiac przed ,,godzing zero” wycofuja sie niektoérzy sponsorzy. Na
szczescie nie wszyscy. Warsztaty wiszg na wlosku. Zostaje utrzymany pierwotny ter-
min Warsztatow (20 lipca-1 sierpnia). Jazz jednak - jak si¢ zwykto mawiaé — nie zna
litosci! Do Chodziezy ponownie przyjechali mlodzi (a po cz¢sci nawet bardzo mlodzi!)
uczestnicy, ktorzy, uzbrojeni w instrumenty, a takze w przepisowe przylbice, zdoby-
wajg wiedze na temat umilowanej muzyki. Od lat recepta na udang impreze nie ulegta
zmianie - Chodziez to miejsce spotkania czeladnika ze swym mistrzem. Ci pierwsi
odwiedzili Chodziez w liczbie 135 0s6b. Do tych drugich nalezeli Bogdan Holownia,
Kuba Stankiewicz, Artur Dutkiewicz (fortepian), Rafat Sarnecki, Attila Muehl, Marek
Napiorkowski (gitara), Robert Majewski (trabka), Jerzy Gtéwczewski, Maciej Sikala,
Piotr Baron (saksofon), Jacek Namystowski (puzon), Kacper Smolinski i Michal Kielak
(harmonijka ustna), Zbigniew Wrombel (kontrabas), Piotr Kaluzny (teoria), Pawet
Chmiel (home recording), Pawel Dobrowolski (perkusja), Jose Torres (instrumenty
perkusyjne), Krystyna Pronko, Dorota Miskiewicz, Janusz Szrom (wokalistyka), Marek
Stawinski (emisja glosu), Agnieszka Pacek (lektorat jezyka angielskiego). W ten oto
sposdb domknela si¢ 50-letnia tradycja warsztatowej dydaktyki jazzowej w Polsce.

Warsztaty Muzyczne w Chodziezy nie majg w $wiecie precedensu i w tym nalezy
upatrywa¢ wyjatkowego wktadu polskich muzykéw w popularyzowanie tej sztuki.
Trudno przecenic role, jaka Warsztaty odegraly na przestrzeni minionego pétwiecza,
ksztattujac wrazliwo$¢ oraz gusta kolejnych pokolen. I nawet jesli nie wszyscy uczestni-
cy stali si¢ potem zawodowymi muzykami, to z cala pewnoscig mozna dzi$ zaryzykowa¢
stwierdzenie, ze prawie wszyscy stali si¢ fanami jazzu.

Pozostaje jeszcze jedna, niezwykle wazna kwestia, dotyczaca kadry, ktdra na prze-
strzeni minionego polwiecza swoje pierwsze dydaktyczne kroki stawiala wlasnie
w Chodziezy. Szybko okazalo si¢ bowiem, ze dla samych wyktadowcow byta to okazja do
rozwijania dydaktycznego potencjalu, tak potrzebnego do $wiadomego przekazywania
wiedzy, zaréwno praktycznej, jak i tej znacznie mniej intuicyjnej — merytorycznej. ,,Dzis
kazda szkota ma swoj wlasny system szkolenia oraz program nauczania, ktéry zawiera
w swojej konstrukcji wszelkie etapy, ktore powinien przeby¢ mtody adept sztuki jazzo-
wej — mowi Jan Ptaszyn Wréblewski. — Najciekawsze jednak, ze kadry dydaktyczne tych
wlasnie rozrywkowych uczelni, ktdre powstaly niczym grzyby po deszczu, zasilajg dzis
(w znacznej przewadze) wlasnie byli studenci Warsztatow. Jaki z tego ptynie wniosek?
Ano taki, ze warsztaty oprdcz tego, ze ksztaltowaly gusta muzyczne, to pozwalaly tez
przysztym nauczycielom jazzu wypracowac szereg pedagogicznych narzedzi, potrzeb-
nych do profesjonalnego ksztaltowania kolejnych pokoler”!%.

100 Jan Ptaszyn Wréblewski w: Warsztaty Muzyczne..., s. 619.
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50 years of music workshops in Chodziez.
The memories of participants

Summary

The Jazz Workshops “Cho-Jazz” in Chodziez earned extraordinary reputation in the musical
environment for years. Organized since 1971 as the first summer jazz school in Europe,
today it is most likely the only such cultural event in the world, which has been continuously
educating young jazz adepts for over 50 years. It is here that the first tools of jazz education
were developed, which are now used by the most prominent representatives of Polish jazz
education. Over the decades, Chodziez has become a revered summer jazz school, and the
well-versed educational staff is also unrivaled in their ability to build a close relationship
between student and master.

Keywords: jazz, jazz workshop, Cho-Jazz, Chodziez
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SANT ANDREU JAZZ BAND.
METODY JOANA CHAMORRO
W NAUCZANIU IMPROWIZACJI JAZZOWE)J

o

ytul niniejszego tekstu prowokuje do postawienia istotnych pytan w kontekscie

wspolczesnej edukacji muzycznej. Czy wybor instrumentu na pewno powinien
by¢ jedng z pierwszych i najwazniejszych decyzji w zetknieciu si¢ z naukg muzyki?
Czy rzetelna edukacja muzyczna zaczyna si¢ wraz z rozpoczeciem edukacji w szko-
le muzycznej? Czy istnieje co$ takiego jak talent muzyczny, a jesli tak, to czy jest
niezbednym warunkiem do osiaggniecia sukcesu w tej dziedzinie? Czy improwizacji
moze nauczy¢ sie kazdy?! Pomimo zlozono$ci zagadnien kryjacych sie za sformu-
fowanym tematem celem niniejszego artykutu nie jest udzielanie odpowiedzi na te
(iinne) pytania z obszaru metodyki nauczania muzyki ani dyskusja na temat systemu
szkolnictwa muzycznego w Polsce. Autorka na podstawie rozmoéw z hiszpanskim
nauczycielem Joanem Chamorro, a takze otrzymanych od niego materialéw dy-
daktycznych oraz wlasnych obserwacji przedstawia koncepcje nauki improwizacji
jazzowej praktykowanej przez zalozyciela Sant Andreu Jazz Band? i pragnie spro-
wokowa¢ czytelnika do dalszej samodzielnej refleksji nad znanymi mu sposobami
nauczania muzyki.

Odnoszgc sie do klasyfikacji zaproponowanej przez Davida Elliotta, nalezy pod-
kresli¢, ze opisywana w tekscie dzialalnos¢ edukacyjna jest przykladem profesjonalnej
aktywnosci zawodowej®. Wyrdznienie tego sposobu rozumienia edukacji muzycznej
jest istotne dla przedstawianych ponizej elementéw metodycznych i okresla jej arty-
styczno-edukacyjne cele. Z tej perspektywy przedstawiane bedg inicjatywy, strategie
nauczania i osiggniecia znanego w §rodowisku jazzowym nauczyciela z Hiszpanii.

1 Rozwazania na temat wczesnej edukacji muzycznej zawarte sg w pracach Satis Coleman. Zob.
S. Coleman, Creative Music for Children, G.P. Putman’s Sons, New York-London 1922, s. 100.

2 Sant Andreu Jazz Band jest projektem edukacyjnym skupiajacym dzieci i mlodziez.

3 ].D. Elliott, M. Silverman, Music Matters. A Philosophy of Music Education, New York 2015,
s. 17-18.



62 Karolina Pernal

Joan Chamorro - autor oryginalnej koncepcji nauczania muzyki jazzowej — roz-
poczal nauke gry na gitarze w wieku 18 lat. Potrzebe grania wykreowali w nim ojciec
i brat, ktérzy duzo stuchali muzyki w domu. Chamorro jest absolwentem Miejskiego
Konserwatorium w Barcelonie pod kierunkiem Adolfa Ventasa*. Uczeszczal réwniez do
Taller de Musics® w Barcelonie. Obecnie jest multiinstrumentalista, gra na kontrabasie,
saksofonie, klarnecie i flecie.

Chamorro w 2006 roku zainicjowal projekt Sant Andreu Jazz Band bedacy platfor-
mg edukacyjng i artystyczng dla amatoréw chcacych rozwija¢ muzyczng pasje. Adepci
wchodzacy w sklad zespotu reprezentowali grupe wiekowa od 7 do 20 lat. Strategia
edukacyjna przyjeta i realizowana przez Chamorro zaowocowala powstaniem m.in.
jedenastu albumoéw Jazzing, vol. 1-11, ktore sg zapisem dokonan poszczegolnych grup
uczestnikdw projektu. Nagrania te eksponujg instrumentalne i wokalno-instrumentalne
aranzacje standardéw jazzowych i oryginalnych kompozycji. Wykonania obejmuja
prezentacje partytur orkiestrowych i kameralnych. Co istotne, na nagraniach stycha¢
bardzo dobrg pod wzgledem intonacji i brzmienia ekspozycje tematéw i solowych
partii improwizowanych. Bogata dyskografie Sant Andreu Jazz Band uzupelnia seria
siedemnastu albumoéw zatytulowanych Joan Chamorro Presenta eksponujaca wyroz-
niajacych sie solistow®. W serii znajdujg si¢ plyty nagrywane w sktadach kameral-
nych i orkiestrowych, ktérych gtéwnymi solistami (a niekiedy takze kompozytorami
i aranzerami) sg absolwenci projektu Sant Andreu Jazz Band. Styszymy tutaj plejade
kilkunastu mlodych artystéw wyrazajacych sie w jazzowym idiomie w sposéb doj-
rzaly, o wyraznie zarysowanych indywidualnych cechach narracji muzycznej, takich
jak frazowanie, feeling, brzmienie i operowanie dynamika. Uznanie wzbudza¢ moze
fakt, ze prezentowane na plytach z tej serii utwory wykonywane sg z towarzyszeniem
zar6wno aktualnego dla danej sesji nagraniowej sktadu Sant Andreu Jazz Band, jak i za-
proszonych gosci, wéroéd ktérych sg prominentni muzycy jazzowi, np. Scott Hamilton’.
Dorobek fonograficzny dzialajacego od 15 lat projektu obejmuje facznie dwadziescia
osiem albumoéw studyjnych.

W kontekscie przestawionych wyzej informacji nalezy zauwazy¢, ze dokonania
artystyczne sg owocem konsekwentnie realizowanych strategii Chamorro. W typologii
proponowanej przez Andrzeja Biatkowskiego ten sposob edukacji nazywany jest ,,stra-

4 Adolf Ventas (1919-2014) - hiszpanski saksofonista i kompozytor. Zob. wiecej w: M. Israel,
Adolfo Ventas: su vida, su muisica y el saxofén, Madrid 2003.

5> Taller de Musics - szkota muzyczna o zindywidualizowanym programie nauczania, ktdrej
absolwenci otrzymuja tytul zawodowy licencjata. Plan studiéw uwzglednia ksztalcenie dla réznych
grup wiekowych (m.in. grupa od 12 do17 lat oraz grupa powyzej 40. roku zycia), a takze r6znorodnos¢
stylistyczng wspodlczesnych gatunkéw muzycznych.

6 Andrea Motis, Eva Fernandez, Magali Datzira, Rita Payés, Joan Mar Sauqué Vila, Elia Bastida,
Joan Codina, Alba Armengou, Carla Motis, Joana Casanova, Jan Domenech, Mar¢al Perramon, Joan
Marti i Alba Esteban.

7 Scott Hamilton (ur. 1954) — amerykanski saksofonista jazzowy.
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tegia etosowq . Polega ona na przekazywaniu wychowankom wiedzy i umiejetnosci
opartej na doswiadczeniach artystycznych nauczyciela. Atrakcyjnos¢ takiego sposobu
pracy polega na oferowaniu uczestnikom zaje¢ nie tylko zasobu wiedzy, ale takze at-
mosfery wynikajacej poniekad z archetypu jazzmana: jego poczucia humoru, orientacji
na progresywne ksztaltowanie brzmienia prowadzonych zespoléw i zaufania wobec
intuicji artystycznej. Doskonalym przykladem $wiadczacym o tak obranej strategii
edukacyjnej moze by¢ wypowiedz Chamorro zamieszczona w tekécie do plyty Joan
Chamorro presenta Joan Marti. Nauczyciel pisze o swoim wychowanku:

Pamietam, jak poznalem Joana Marti. Mial 7 lat i byt juz osoba powazng, odpowiedzialng
i bardzo uporzadkowang, ze szczegdlnym poczuciem humoru. Smiali$my sie duzo w klasie.
Mial tez wielka zdolno$¢ koncentracji. To bylo state. Wymagajacy od siebie i wymagajacy
od innych [...]°%

Efekty artystyczne obranej w tym wypadku strategii edukacyjnej nie sg $cisle uza-
leznione jedynie od programu ksztalcenia i narzuconych z géry ram programowych.
Joan Chamorro w wywiadzie wyja$nia:

Nie korzystamy z ksigzek. Praktycznie pracujemy indywidualnie stuchajac kazdego ucznia
i dajac mu szanse na budowanie swojej muzycznej tozsamosci. Nie mamy zamknietego
programu nauczania. Kazdy rozwija sie w innym tempie!®.

Stowa Chamorro potwierdzaja dostrzegang strategie edukacyjna, ktorej osig jest
przede wszystkim zespdt cech nauczyciela, w tym jego kompetencji, doswiadczen arty-
stycznych i scenicznych oraz specyfiki interakeji, jaka zachodzi w relacji pomiedzy nim
a uczniem. Rozwijanie pasji dzieci i mlodziezy nastepuje w atmosferze ograniczania
(skracania) dystansu w kontakcie dwdch stron i doswiadczania muzyki wykonywanej
»tuiteraz” Poprzez wlaczanie adeptéw w proces wspolnego wykonawstwa lub tworze-
nia, nauczyciel daje szanse na poglebione, rzeczywiste obcowanie ze sztukg muzyczna!®.

Koncepcja edukacji Joana Chamorro opiera si¢ rowniez na istotnym zalozeniu, ze
nauka gry na instrumencie przypomina nauke jezyka. W rozmowie z autorkg nauczy-
ciel méwik:

8 A. Bialkowski, Praktyki jazzowe jako praktyki edukacyjne. Etosowe oswajanie muzycznej wy-
obrazni i majeutyka szczerych dzwigkéw, [w:] A. Biatkowski, W. Burszta, Oblicza muzycznej praxis.
Debaty, terytoria, reduty nadziei i oporu, Gdansk 2020, s. 148-150.

9 Tlumaczenie wlasne na podstawie tekstu dotgczonego do plyty Joan Chamorro presenta Joan
Marti.

10 Tlumaczenie wlasne na podstawie wywiadu autorki z J. Chamorro. Maszynopis rozmowy
znajduje si¢ w dokumentacji autorki.

11 Przeciwienstwem takiej strategii moze by¢ system edukacji muzycznej oparty na egzekwo-
waniu wiedzy. Pojeciowe postrzeganie sztuki muzycznej na wezesnym etapie edukacji niweluje war-
tosci edukacyjne wynikajgce z obcowania z brzmieniem. Zob. wigcej w: A. Biatkowski, W. Burszta,
Jedzie pan jazz. Edukacja jazzowa i popkulturowa w perspektywie antropologicznej, Gdansk 2019,
s. 48-49.



64 Karolina Pernal

Najpierw nalezy mie¢ potrzebe, aby co$ powiedzie¢. Skoro potrzeba jest tym, co popycha
czlowieka do dziatania, jedng z najwazniejszych rol jako pedagoga jest zmotywowanie ucznia,
aby chcial poznad jezyk jazzu. Wedlug mnie gra na instrumencie powinna wynika¢ z mitosci
do muzyki, to powinna by¢ czynno$¢ hobbystyczna. W przypadku dzieci wazne jest, aby
dane zajecie bylo atrakcyjne od samego poczatku. Gdy robig jakas rzecz nie z obowiazku,
ale dla przyjemnoéci, rezultaty sa zaskakujace. Staram sie¢ rozbudzi¢ w uczniach mitos¢ do
muzyki poprzez stuchanie, $piewanie, tanczenie, wystukiwanie rytmow i ostatecznie granie
w zespole!2.

Nawigzujac do prac Satis Coleman, zauwazmy, ze w pierwszej potowie XX w.,
w ksigzce Creative Music for Children, podkreslata ona, Ze zanim nastgpi wszelka edu-
kacja obowigzkowe jest doswiadczenie muzyki, a nastepnie dopiero powinien przyjsé
etap nauki muzyki, zachowujac przy tym jej kreatywny charakter!®. Na podstawie
wlasnych obserwacji i badan uwazala, ze wczesne rozwijanie zdolno$ci muzycznych,
improwizatorskich i tworczych u dzieci ma bardzo pozytywny wptyw na rozwoj ogélny.

Podczas pierwszych lekeji Joan Chamorro opiera si¢ na pozytywnych skojarzeniach
dziecka i proponuje wspolne $piewanie piosenki, ktérg uczen zna ze stuchu i z pamieci.
Nastepnie starajg sie przelozy¢ jg na instrument. Stuch jest medium, dzieki ktéremu
dzieci znajdujg poszczegdlne dzwigki na klawiaturze, strunach czy saksofonowych
klapach. W wywiadzie nauczyciel ttumaczy:

Uczniowie z mojej strony dostajg drobne wskazéwki odnoénie pozycji czy ukladu palcow
na instrumencie, aby mogli wykona¢ proste melodie. Nie zaczynam z nimi od notacji mu-
zycznej. Dla przykladu, tworzymy tonalne melodie, do ktorych nastepnie dodajemy drobne
ozdobniki i alteragje. [...] Wszystko oczywiscie gramy z pamieci. Dazymy do tego, aby uczen
potrafit wykona¢ na instrumencie frazy, ktére brzmia w jego gtowie. Aby jego muzyka byta
naturalna niczym $piew. Wowczas nie trzeba mysle¢ o taktach, o wartosciach, o zapisie
nutowym. Wystarczy stuchac¢!.

Akcentowanie elementu stuchania muzyki w edukacji Chamorro jest jednym z naj-
istotniejszych aspektow ksztalcenia. Warto zauwazy¢ analogie przyjetej strategii Cha-
morro wzgledem odkry¢ badaczy z dziedziny psychologii i antropologii pracujgcych
w obszarze edukacji muzycznej. Koncepcja nauczyciela odwolujaca sie do nauki jezyka
koresponduje z odkryciami wybitnego skrzypka i pedagoga Shinichi Suzukiego. Opra-
cowal on metode jezyka ojczystego jako podstawe edukacji muzycznej, pomagajaca
rozwija¢ inne umiejetnosci. Suzuki wychodzil z zatozenia, ze kazdy moze opanowaé
gre na instrumencie, skoro kazdy potrafi nauczy¢ sie jezyka ojczystego. Jego zdaniem

12 Tlumaczenie wlasne na podstawie wywiadu autorki z J. Chamorro. Maszynopis rozmowy
znajduje si¢ w dokumentacji autorki.

13 S. Coleman, op. cit., s. 176. Zob. réwniez J. Fyk, Muzyczna dekada dziecka, rozwdéj, edukacja,
zabawa, Zielona Goéra 2019, s. 38.

14 Tlumaczenie wlasne na podstawie wywiadu autorki z J. Chamorro. Maszynopis rozmowy
znajduje si¢ w dokumentacji autorki.
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nie warto dokonywac¢ selekcji wstepnej wérédd uczniow?>. Polonistka i logopeda Ka-
tarzyna Bienkowska w swojej pracy Jak dzieci uczg si¢ jezyka podkreéla, ze chociaz
badania neurobiologiczne rozwijajg si¢ bardzo dynamicznie, wciaz do konca nie wia-
domo, w jaki sposob mozg koduje jezyk!'®. Dowiedziono, ze cztowiek uczy sie jezyka
poprzez obserwacje zachowan, gestéw, stuchania ludzi, kontakt z innymi oraz emocje
i zabawe!”. Dlugie stuchanie to umiejetno$¢, ktéra dziecko musi naby¢, poniewaz wy-
maga to koncentracji uwagi i pamieci. Badania wykazaly, ze ta zdolnos¢ stabilizuje si¢
okoto 6. roku zycia!®. Nie powinno wiec dziwic, ze przyjeta przez Chamorro koncepcja
nauczania muzyki jest zogniskowana wokéf stuchania i nasladownictwa. Dowodem na
trafno$¢ obranych strategii ksztalcenia sg zaréwno efekty dzialalnosci Sant Andreu Jazz
Band, jak i to, ze mlodzi adepci projektu majg zaledwie 7 lat w momencie rozpoczecia
edukacji skoncentrowanej wlasnie wokot imitacji melodyczno-rytmicznych. Pedagog
w odniesieniu do mlodego wieku uczestnikéw mowi tak:

Motywacja sprawia, ze w ciggu pierwszego roku nauki uczen potrafi zagra¢ z pamieci od
dziesieciu do dwunastu melodii, z poczuciem rytmu i z prawidtowa intonacja, uzywajac
do dwoch oktaw na instrumencie. Mimochodem przemycamy rézne muzyczne aspekty
iz czasem nazywamy zjawiska, ktore zostaly zaimplementowane. Rytmika, relacje miedzy
interwalami, brzmienie poszczegdlnych struktur. Osiggamy to, co najwazniejsze, czyli
emocje zwigzane z muzyka, bo muzyka to nic innego jak historia opowiedziana poprzez
dzwiekil®.

Koncentracja procesu edukacji wokot stuchania powoduje, ze staje sie ono najwaz-
niejszym czynnikiem gwarantujgcym kolejny etap edukacji, polegajacy na przekladaniu
wrazen stuchowych bezposrednio na instrument. Chamorro w wywiadzie ttumaczy:
»Nasladujemy to, co slyszymy, a czyniac to, rozumiemy réwniez znaczenie wygrywa-
nych dzwiekow”20.

Podobny punkt widzenia w odniesieniu do stuchania muzyki i grania na instru-
mencie zaprezentowal Edwin Gordon?!. Podkreélal, ze nauka muzyki bedzie efek-
tywna dopiero, gdy potrafimy dokona¢ procesu zwanego ,,audiacjg”’. Badacz dokonat
réwniez odkrycia, ze jesli dziecko nauczy sie improwizowa¢, wowczas tatwiej bedzie

15 Metoda Suzukiego opiera sie na zalozeniu, ze dziecko najpierw zaczyna wlada¢ jezykiem
moéwionym, a dopiero pdzniej jezykiem pisanym. Zob wigcej J. Fyk, op. cit., s. 55.

16 K. Bienkowska, Jak dzieci uczg si¢ jezyka, Warszawa 2012, s. 65.

17" Ibidem, s. 72.

18 Ibidem,s. 77.

19 Tlumaczenie wlasne na podstawie wywiadu autorki z J. Chamorro. Maszynopis rozmowy
znajduje si¢ w dokumentacji autorki.

20 Ibidem.

21 Edwin Gordon (1927-2015) - amerykanski muzyk jazzowy, pedagog, psycholog muzyki,
profesor na University of South Carolina w Columbii, autor licznych publikacji, testéw uzdolniert
muzycznych i ksigzek.
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mu przyswoi¢ notacje muzyczna?2. Lekcje gry wedlug gordonowskiej szkoly polegaja
na tym, Ze uczniowie najpierw stuchajg materiatu, ktéry maja wykonac, poruszaja sie
w takt muzyki, $piewaja melodig, a nastepnie wykonujg ja na instrumencie. Gordon
zaktadal, ze instrument jest przedtuzeniem ludzkiego ciata. Wychodzil z zalozenia, ze
»jak sie §piewa, tak si¢ gra”. Byt zwolennikiem kolektywnego nauczania na instrumencie,
poniewaz w jego opinii lekcje grupowe maja wigksza skuteczno$¢ niz lekcje indywidu-
alne. Wida¢ zatem, ze Chamorro, Coleman, Suzuki i Gordon ,,méwig jednym glosem™

Hiszpanski pedagog w wywiadzie wyjasnia istote imitacji muzycznej takze w kon-
tekscie budowania solowych partii improwizowanych:

Dobrym sposobem jest nauka solowek. Zaczynamy od Duke’a Ellingtona, Johnnyego Hod-
gesa, Sidney’a Becheta, Bena Webstera, Lestera Younga. Nastepnie powoli przechodzimy do
Lou Donaldsona, Lee Konitza, Charliego Parkera, Paula Gonsalvesa, Dextera Gordona, Johna
Coltranea itd. Dzieci stuchajg rowniez wybitnych wokalistek jak m.in. Billie Holiday, Sarah
Vaughan, Ella Fitzgerald. Mozemy cytowac frazy mistrzéw poprzez struktury akordowe, nie
wiedzgc, jak i dlaczego s3 zbudowane w ten sposdb, rozumiemy je poprzez stuch. Nalezy zawsze
pamiec o tym, Ze uczen potrafi o wiele wiecej, niz mogliby$my przypuszczaé. Czytanie i pisanie
nut przychodzi samoistnie. To wedlug mnie najtatwiejszy element edukacji muzycznej. Trans-
krypcje traktujemy jako punkt wyjécia. Nastepnie staramy si¢ gra¢ dookota melodii, nanoszac
na nig motywy z wy¢wiczonych wczeéniej soléwek. Powoli przechodzimy do wlasnych soléwek.

Chamorro zauwaza, ze proces edukacji improwizacji jazzowej moze nastapi¢ w bar-
dzo naturalny sposéb, z pominieciem sfery teoretycznej. To powoduje, Ze uczniowie nie
blokujg si¢ nadmiarem wiedzy, a chtong ja mimowolnie poprzez wrazenia stuchowe.
Muzyk prezentuje im wybitne postaci i nagrania tego gatunku. Dopiero po pewnym
czasie wiedza teoretyczna jest uzupelniana. Nauczyciel kladzie takze nacisk na $piewa-
nie, poniewaz zdaje sobie sprawe, ze wyobrazenie stuchowe wygrywanych fraz powinno
poprzedza¢ gre na instrumencie.

Réwnolegle ttumaczymy, jak odszyfrowaé jezyk jazzu, tzn. wyjasniamy, jak zbudowane sa
skale, modusy, pasaze, triady, czterodzwieki. I co najwazniejsze — $piewamy. Co $piewamy?
Lini¢ basows, melodie, gramy je i stopniowo modyfikujemy. Np. robimy transkrypcje sola
Johnnyego Hodgesa, oprdcz tego, ze uczymy sig, jak zagrad te partie poprawnie technicznie,
nieswiadomie nasladujemy réwniez inne aspekty: wibrato, dynamike, ekspresje, artykulacje,
efekty sonorystyczne itd.?

Koncepcja ksztalcenia przyjeta przez Chamorro opiera si¢ przede wszystkim na
zajeciach zespotowych.

Praca w zespole odgrywa istotng role, poniewaz oprocz walorom muzycznym holduje takze
takim warto$ciom jak: solidarno$¢, szacunek, sita, koncentracja, umiejetnos¢ dzielenia sie

22 E. Gordon, Roots of Musical Learning Theory and Foundation, GIA Publications, Chicago
2011, s. 19.

23 Tlumaczenie wlasne na podstawie wywiadu autorki z J. Chamorro. Maszynopis rozmowy
w dokumentacji autorki.
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i delegowania zadan w zespole, umiejetnoé¢ kierowania zespotem i takze bycia czeécig ca-
toéci, z pozytywna energia i pasja. Nie ma koniecznoéci, aby wszyscy uczestnicy zaje¢ byli
réwiesnikami. W projekcie Sant Andreu Jazz Band praktykuje si¢ laczenie réznych grup
wiekowych, przez to motywacja wéréd uczniéw roé$nie. Mtodsi nasladuja starszych, choé¢
czasem dziata to w odwrotnym kierunku?4.

Dostepne materialy audio i wideo dokumentujgce dziatalno$¢ projektu Chamorro
obejmuja wykonania $§wiadczace o intensywnej pracy nad muzyka wykonywang ze-
spolowo. Brzmienie zespotéw (nawet z najmtodszymi uczestnikami) charakteryzuje
sie wlasciwym balansem dynamicznym poszczegélnych instrumentow, kreacja wia-
$ciwych, zgodnych z idiomem jazzowym akompaniamentow, realizowanych przez
sekcje rytmiczne. Pedagog dodaje: ,,By¢ moze to niektdrych zszokuje, ale u nas nie
ma egzamindw, nie ma oceny koncowej, nie ma certyfikatu ukonczenia kursu czy
zakoniczonego zeszytu ¢wiczen™>.

Joan Chamorro prowadzi zajecia indywidualne z saksofonistami i z chetnymi
uczniami z Sant Andreu Jazz Band grajacymi na wielu instrumentach, ktérzy chca
zglebi¢ wiedze dotyczaca improwizacji jazzowej. Zajecia indywidualne dla trebaczy,
puzonistéw, pianistow, gitarzystow, perkusistow i kontrabasistéw koordynowane sa
przez nauczycieli poszczegdlnych instrumentéw. Lekcje indywidualne odbywaja sie raz
w tygodniu. Oprocz tego kazda sekeja (saksofondw, trabek, puzonéw oraz rytmiczna)
odbywa seminaria orkiestrowe dwie godziny tygodniowo prowadzone réwniez przez
lidera projektu (fot. 1 i 2). Préby catego zespotu Sant Andreu Jazz Band odbywaja si¢
wylacznie przed koncertami. Grupa spotyka si¢ i ¢wiczy wspolnie material na kilka
dni poprzedzajacych wazne wydarzenie (fot. 314).

Fot. 1. Zdjecie

z prywatnych zbiorow
Joana Chamorro,
Barcelona, 2020 r.

24 Tbidem.
25 Ibidem.
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Fot. 2. Zdjecie

z prywatnych zbioréow
Joana Chamorro,
Barcelona, 2020 r.

Fot. 3. Lili Bonmati,
Barcelona, 2019 r.

Efekty dzialalnosci edukacyjnej Chamorro nie uwidaczniaja si¢ jedynie w postaci
nagran plytowych, koncertéw czy poziomu wykonawczego kolejnych absolwentéw
Sant Andreu Jazz Band. Projekt ten nakierowany jest na rozwijanie muzycznych za-
interesowan mlodych ludzi. Owoce dziatalnoséci dydaktycznej Chamorro wykraczaja
poza ramy przecietnych placéwek i projektow edukacyjnych, cho¢ wielu animatoréw
i pedagogdw stawia sobie za cel poglebianie muzycznej wrazliwosci dzieci i mlodziezy
oraz na pozyskiwanie odbiorcéw muzyki jazzowej. By¢ moze nalezy wiec wréci¢ do
pytan z pierwszego akapitu niniejszego tekstu i zauwazy¢ strategie ambitnego projektu
edukacyjno-artystycznego, ktdrego filarem jest stuchanie muzyki i granie w zespole juz
od najmlodszych lat. Niech potwierdzeniem opisanej w tekscie koncepcji beda stowa
Wyntona Marsalisa:
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Fot. 4. Lili Bonmati,
Barcelona, 2019 .

Nie musisz zdobywa¢ kreatywnosci — rodzisz si¢ z nig. Wszystko, co musisz zrobi¢, to
uwolnic i pielegnowac ja. Kazda ludzka istota na ziemi jest obdarzona darem kreatywnosci
i moze manifestowa¢ kreatywnos¢ na wiele sposobow?®.
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Sant Andreu Jazz Band. Joan Chamorro’s methods
of teaching jazz improvisation

Summary

The article presents Joan Chamorro (born in 1962), a Spanish jazz musician and music
teacher who created the Sant Andreu Jazz Band project. The group with 15 years of tradition
includes 20 members of various ages (from 8 to 20 years of age). Joan Chamorro’s teaching
concept is based on intensive listening to jazz music and the assumption that during the
first years of education to play an instrument or several instruments, the study of notation
is deliberately omitted. After presenting an outline of the project creator’s biography, the
author discusses the current methods of teaching music and improvisation and refers to
examples of other characters from the 20th century who also promoted a teaching concept
similar to Joan Chamorro.

Keywords: Joan Chamorro, Sant Andreu Jazz Band, improvisation, jazz, teaching music,
Spain
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ROZWOJ JEZYKA WYKONAWCZEGO
FLECISTOW W MUZYCE JAZZOWEJ
OD ROKU 1913 DO WSPOLCZESNOSCI

o

D oktor Peter Westbrook, muzykolog, flecista, propagator fletu w muzyce jazzowej,
autor filmu i ksigzki pt. Flute in Jazz: Window on World Music, po zaprezentowa-
niu w filmie fragmentu utworu Stolen Moments Olivera Nelsona, wykonanego przez
kwartet flecistow jazzowych i sekcje rytmiczna, przedstawiajac 6w zespol, powiedziat
»[...] zagral jazz flute ensamble, i nie ma w tym nic nadzwyczajnego, poza tym, ze
zdarza mi si¢ spotykac z zaskoczeniem, iz na flecie mozna graé jazz”!.

Joel Dorn - jeden z najwazniejszych producentéw w muzyce jazzowej, wielki
popularyzator flecistow w osobach m.in. Huberta Lawsa, Rahsaana Rolanda Kirka,
Herbie Manna, zwigzany rowniez z m.in. Keithem Jarretem, Charlesem Mingusem,
Cannonballem Adderleyem, Roberta Flack - zapytany, co odpowiedzialby dziennika-
rzowi twierdzacemu, ze flet jest marginalnym instrumentem w jazzie, odpowiedziat,
ze ,,najdelikatniej méwiac, nie zaliczam ich do grona ekspertéw”?.

Wielu muzykéw stalo sie flecistami jazzowymi za sprawa przypadku: Paul Newman
kupil flet podczas przygodnej wizyty w lombardzie. Uczgcy sie na gitarze w college’u,
Les Spann, musial wybra¢ drugi instrument, preferowat saksofon, ale z powodu braku
takiej mozliwosci w jego szkole, wybrat flet.

James Moody stal si¢ wlascicielem fletu, najprawdopodobniej bedac pod wplywem
alkoholu i juz po miesigcu nagral na nim dwa utwory, na wlasnej plycie Flute n the
Blues (1956). Nagranie to $wiadczy o niezwyklych zdolnosciach Jamesa Moodyego,
a takze o tatwosci przyswojenia umiejetnosci gry na flecie przez saksofonistow.

Istnieje grupa jazzmano6w, ktdra, siegajac w jakims okresie swojej kariery po flet jako
drugi instrument, uczynila zen instrument pierwszy lub bardzo wazny, ale jest tez Bud

1 P. Westbrook, The Flute in Jazz: Window on Word Music, film DVD, Harmonia Production
2012, (thum. wtasne) czas:1’50”-2’10".
2 P. Westbrook, The Flute in Jazz: Window on Word Music, Harmonia Books 2011, s. 201.



72 Leszek Wisniowski

Shank, ktéry stwierdzil po pelnym sukceséw okresie aktywnosci fletowej, ze instrument
ten nie jest w stanie sprostac jego potrzebom ekspresyjnym, porzucajac go na zawsze.

Istnieje spora grupa saksofonistéw, ktorych umiejetnos¢ gry na flecie powszechnie
nie jest znana, a wykorzystuja ten instrument m.in. podczas pracy muzyka sesyjnego,
jak np. Joe Lovano (ur. 1952): namdéwiony do nauki gry na flecie przez swego ojca pod-
kregla, ze dzieki tej umiejetnosci uczestniczyt w wielu ciekawych projektach, szczegélnie
na poczatku kariery. Na flecie gral réwniez John Coltrane (ur. 1926, zm. 1967), czego
przyktadem jest utwor To Be, wydany na plycie Expression w 1967 .

Wspominam o tym, aby podkresli¢ moja pelna $wiadomos¢, ze flet nie nalezy do
grupy czolowych instrumentéw jazzu, ale mimo to odgrywa w nim bardzo wazna
role. Pojawia si¢ pod koniec lat dwudziestych ubieglego stulecia, poczatkowo bardzo
nie$miato, by od lat pie¢dziesiatych zdecydowanie poszerzaé swoje wplywy.

Opisujac jezyk wykonawczy flecistow, umiejscawiatem ich w poszczegélnych deka-
dach. Typologia ta ma charakter jedynie orientacyjny, przedstawieni muzycy tworzyli
lub tworzg w okresie kilku dekad.

Najogdlniej flecistow jazzowych mozemy podzieli¢ na specjalizujacych si¢ tylko
w grze na flecie i dublerdw, czyli tych, ktorzy graja réwniez na innych instrumentach,
najcze$ciej na saksofonie. Do specjalistow zaliczymy m.in.: Huberta Lawsa (ur. 1939),
Herbie Manna (ur. 1930, zm. 2003), Dave’a Valentina (ur. 1952, zm. 2017), Steve’a Ku-
jala, Magic Malika (ur. 1969), Nicole Mitchell (ur. 1967), Jamiego Bauma, Krzysztofa
Popka, Krzysztofa Zgraje (ur. 1950), Ryszarda Borowskiego. Do dubleréw za$: Franka
Wessa, Buda Shanka, Jamesa Moodyego, Erica Dolphyego, Paula Horna, Rahsaana
Rolanda Kirka, Michata Kulentego (ur. 1956, zm. 2017), Zbigniewa Namystowskiego
(ur. 1939, zm. 2022), Mariusza Mielczarka (ur. 1965) i wielu innych.

Aby lepiej zrozumie¢ rozwoj jezyka wykonawczego flecistéw, w tym jazzowych,
musimy cofna¢ sie do dalekiej przeszlosci.

W lipcu 1995 roku, w jaskini Divje Babe potozonej w stowenskich Alpach, znalezio-
no dwunastocentymetrowy fragment niedzwiedziej kosci udowej z dwoma otworami.
W opinii czesci archeologdw zostaly one wywiercone za pomoca narzedzi kamiennych,
dowodzac intencjonalnego pochodzenia owych otworéw. Znalezisko datowane jest na
okres 44-42,6 tys. lat p.n.e. i uwazane za najstarszy na $wiecie znany flet, stanowigc tym
samym najstarszy zabytek instrumentu muzycznego. Pomijajac ewentualne rozwazania
co do prymatu starszenstwa: glos ludzki czy artefakty, ktére mogty by¢ instrumentami
perkusyjnym, mozemy przyjaé, ze flet nalezy do grupy najstarszych instrumentéw
$wiata, a do§wiadczenie w jego konstruowaniu i tradycja wykonawcza ksztattowaty
sie ponad 40 tys. lat.

Flet wystepuje w kazdej kulturze, we wszystkich okresach historycznych, we wszyst-
kich zakatkach $wiata, byl i jest §wiadkiem rozwoju czlowieka, przemian spolecznych,
obrzeddw; bawi, wzrusza, szokuje, denerwuje, bywa tez silnie zwigzany z duchowoscia,
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modlitwg, towarzyszy medytacji. Przy beznamietnym spojrzeniu jest areofonem o okre-
$lonych parametrach, ale bioragc pod uwage przedstawiony tu kontekst, doszukamy si¢
w nim niemego $wiadka antropologicznego rozwoju cztowieka, a to podtoze inspiracji
obserwujemy u niektérych tworcow.

Tematem mojego artykulu jest rozwdj jezyka wykonawczego flecistow w muzyce
jazzowej, a ten w jazzie pojawia si¢ w latach dwudziestych ubieglego wieku. Dlaczego
wiec siegam do roku 1913 i z jakiego powodu przedstawiatem éw kontekst historyczny
i socjologiczny?

Od okoto 100 lat obserwujemy w sztuce bardzo duze transformacje. Narodziny
jazzu maja tu wielkie znaczenie, a dla muzyki fletowej granice przemian wytycza rok
1913. Wéwczas Claude Debussy (ur. 1862, zm.1918) napisat Syrinx, pierwszy - od
stworzonej przez Carla Philippa Emanuela Bacha w 1763 r. Sonaty a-moll - znaczacy
utwor na flet solo, sprawiajac, iz Syrinx stal si¢ prefiguracja przemian estetyki fletowej
na przestrzeni nastepnych 100 lat. Utwor ten jest tez pierwszym utworem solowym
przeznaczonym do wykonania na instrumencie w systemie Theobalda Boehma. Stwo-
rzony wowczas mechanizm zrewolucjonizowal mozliwosci fletu i sprawil, iz stal si¢
on bardzo latwym - w zakresie aplikatury- instrumentem dla saksofonistow. Syrinx
stal sie tez inspiracja dla flecistow jazzowych, ktdrzy wplataja go w swoje improwiza-
cje: Krzysztof Zgraja (LP Laokon, utwér Fin De Siécle), Yusef Lateef (Quartet, utwor
Yesterdays), Sarpay Ozgagatay konstruujgcy motyw tematu, opierajac sie na jego frag-
mencie (CD Unexpectable, utwér DnB). Ponadto na plytach umiescili wlasne wersje
tej kompozycji m.in. Liliana Urbanska, wykonujac Syrinx w jazz rockowym groovie
(LP Krzysztofa Sadowskiego Three Thousands Points), czy Hubert Laws (LP z roku
1971 The Rite of Spring).

Poczatki, lata dwudzieste

Flet w jazzie pojawil si¢ w latach dwudziestych ubieglego wieku. Poczatkowa nie-
obecnos¢ fletu w jego poczatkach zwigzana jest z dwiema, a wedtug wynikéw moich
badan mozna zaryzykowac twierdzenie, ze z trzema przyczynami. Pierwsza to skrom-
ne mozliwoéci dynamiczne w pordéwnaniu z akustyka zdecydowanie dominujgcych
wowczas puzondw, saksofondw i trabek, a druga - zdaniem muzykologa Dr. Saisa
Kamalidiina® - to kontekst socjologiczny, wigzany z tym, ze w poczatkowym okresie
jazz wykonywali gtéwnie mezczyzni, flet za$ kojarzony byl z instrumentem Zzenskim.
Wspomne tu, Ze zupelnie inaczej bylo w srodowisku fletu klasycznego, gdzie dopiero
»w roku 1952 posade pierwszej flecistki w renomowanej Boston Symhony Orchestra

3 P. Westbrook, The Flute in Jazz..., czas 2’507, wypowiedz Saisa Kamalidiina - profesora etno-
muzykologii na Uniwersytecie Howarda.



74 Leszek Wisniowski

objeta Doriot Anthony Dwyer. Fakt ten spowodowal sprzeciwy niektérych czlonkéw
orkiestry i komentarze w codziennej prasie. Dwyer pozostala na tym stanowisku do
1990 roku™. Trzeci powdd moze wigzaé sie z malg popularnoscig fletéw skontrowa-
nych w systemie Boehma - czyli tatwych dla saksofonistow — w pierwszym okresie ery
jazzu. Zatem do$¢ p6zno, bo pod koniec lat dwudziestych pojawil si¢ pierwszy flecista
i, na potwierdzenie teorii gender, byt nim pochodzacy z Kuby, gdzie flet byl wiodacym
instrumentem granym przez mezczyzn, Alberto Socarras. Tu autor przywolal jedyne
w tym artykule krotkie curriculum vitae z racji przywileju dla prekursora.

Urodzony w 1908 r. Alberto Socarras rozpoczat nauke gry na flecie w wieku 7 lat
pod okiem matki Dolores Estacio. Nastepnie kontynuowal nauke w Konserwatorium
Muzycznym w prowincji Santiago de Cuba. W potowie lat dwudziestych przenidst sie
do Havany, gdzie dolaczy! do orkiestry Teatru Arquimedes, gral réwniez w jednym
z pierwszych kubanskich zespotéw jazzowych. W roku 1927 przeniést si¢ do Stanéw
Zjednoczonych i nagral z Clarencem Williamsem pierwsze znane w historii jazzu solo
fletowe, ktore znalazto sie na plycie Shooting the Pistol. Byt bardzo aktywny, prowadzit
wlasny zespdl, angazowany byl jako sideman. Zmart w roku 1987, zostawiajac wiele
nagran, w ktorych zawsze slyszalne s3 jego kubanskie korzenie. Soccaras gral tez na
klarnecie, ale najbardziej zwigzat si¢ z fletem. Ukonczyt Timothy Music Conservatory
w Nowym Jorku, gdzie uzyskat tytut doktora nauk muzycznych. Byl pierwszym flecista
ktory wprowadzit do jazzu elementy muzyki kubanskiej, wyprzedzajac ekspansje tej
muzyki w latach osiemdziesiatych.

Lata trzydzieste

W poczatkowym okresie po flet siegali saksofonisci, wykorzystujac artykulacje i frazo-
wanie swojego gtoéwnego instrumentu. Aplikatura tych instrumentéw wykazuje wiele
podobienstw, szczegdlnie w zakresie dwoch oktaw, a podstawowa rdznice stanowi
sposob wydobycia dzwieku, czyli zadecie. Podkreslam, ze bez innowacji konstruk-
cyjnej z roku 1847, wprowadzonej przez niemieckiego fleciste i wynalazce Theobalda
Boehma (ur. 1794, zm. 1881), nie byloby tak duzych podobienstw w aplikaturze fletu
i saksofonu. Ow stan rzeczy spowodowal, iz pojawiajace sie sola fletowe ujmowaty
feelingiem, byly nienaganne pod katem doboru dzwigkéw i frazowania, jednak ubogie,
jesli idzie o artykulacje i brzmienie, szczegdlnie jesli poréwnamy je z gra 6wczesnych
wirtuozoéw fletu klasycznego. W tej grupie za pierwszego fleciste uwaza si¢ Waymana
Carvera (ur. 1905, zm. 1967), ktéry byt oczywiscie saksofonistg, ale stawe zyskat wtasnie

4 'W. Surulo, Interpretacja utworéw fletowych Meyera Kupfermana w kontekscie wplywu techniki
serialnej, jazzu i muzyki etnicznej na jezyk muzyczny kompozytora, Akademia Muzyczna, Krakéw
2014, s. 19.
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dzieki grze na flecie. Jakkolwiek w tym okresie, w erze swingu, flet pojawial sie jeszcze
bardzo sporadycznie, zdecydowanie popularniejszym instrumentem zamiennym dla
saksofonistow byt klarnet.

Lata czterdzieste

Proces uswiadamiania potwornosci zbrodni, jakich ludzko$¢ dopuscita sie podczas
wojny, w tym uzycie broni atomowej, sprawit, ze po II wojnie §wiatowej jazz, podobnie
jak wiele innych dziedzin sztuki, ulegt duzym przemianom. W naszej historii wyraz-
nym zwrotem byl rozwdéj bebopu, a rozpowszechnienie sprzetu nagto$nieniowego pod
koniec lat czterdziestych otworzylo dla fletu drzwi i sprawilo, iz po flet siegneli m.in.:
Leo Wright (ur. 1933, zm. 1991), Frank Wess (ur. 1922, zm. 2013), Buddy Collette (ur.
1921, zm. 2010), Bud Shank, Sam Most (ur. 1930, zm. 2013), Les Spann (ur. 1932, zm.
1989) i grajacy tez na piccolo Jerome Richardson (ur. 1920, zm. 2000). Flet zaczat by¢
bardziej akceptowany w rodzacej sie¢ woéwczas muzyce niz klarnet, a wspomniani fleci-
$ci rozpoczynali dopiero swoja aktywno$¢. Pod koniec lat czterdziestych kazdy z nich
zaznaczal juz swoje indywidualne podejscie do gry fletowej, jednak bardziej widoczni
stali sie w latach piecdziesiatych.

Lata piecdziesiate

Wraz z rozwojem w latach pie¢dziesigtych modern jazzu zmieniala si¢ estetyka, pojawiali
si¢ tworcy ktadacy nacisk na subtelne, delikatne brzmienie, sonorystyke. Muzycy siegneli
po flet altowy i basowy. Artysta, ktdry bardzo twdrczo i nowatorsko wykorzystywal flety,
byt pianista, kompozytor i aranzer Gil Evans. Ryszard Borowski zauwaza, ze niebedacy
flecista kompozytor wywarl duzy wplyw na rozwdj fletu w jazzie. ,,Flet uwazany dotad
za nieekspresyjny i zbyt klasyczny wszed! na stale do instrumentarium jazzowego™.
Kolejna posta¢, trebacz i band lider Dizzy Gillespie réwniez zwraca uwage w naszej
historii, zatrudnial bowiem przez lata kilku flecistow, m.in.: Leo Wrighta, Les Spanna,
Sahiba Shihaba, Glenna Rogera i - najdtuzej - Jamesa Moodyego, o ktdrym szerzej
pdzniej. Trwajaca od lat pigédziesigtych do siedemdziesigtych tendencja estetyczna
w muzyce filmowej bardzo spopularyzowata flet. Brzmienie frullata fletu altowego czy
basowego, wtopionego w jazzows fraze czesto towarzyszylo pojawiajacej si¢ na ekranie
grozie. Flet wykorzystywali wowczas kompozytorzy muzyki filmowej zwigzani z jazzem,
m.in.: Quincy Jones, Henry Mancini (takze flecista), Peter Rugolo, Hugo Montenegro,
John Barry, Nelson Riddle, Lawrence Welk, Neal Hefti, Don Sebesky i wielu innych.

5 R. Borowski, Flecista jazzowy, Warszawa 2012, s. 20.
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Wazne bylo tez, ze Count Basie zauwazyl wyjatkowa gre na flecie Franka Wessa,
powierzajac mu czesto partie improwizowane. Nagrania jego orkiestry emitowane byty
wowczas w stacjach radiowych, przyczyniajac sie do popularnosci fletu. Joe Farrell
i Paul Horn méwig o motywacji do pracy z fletem, jaka zyskali, stuchajac tych nagran.

Flecisci, ktorzy zaczeli odgrywac wazna role w tym czasie to m.in.: Buddy Collette
(ur. 1921, zm. 2010), flecista i pedagog, wywarl wplyw m.in.: na Erica Dolphy’ego,
Charlesa Lloyda, a pézniej na Jamesa Newtona. Sam Most — postrzegany jako ojciec
fletu bebopowego, autor waznych podrecznikéow w dydaktyce jazzowej: Jazz Flute
Conceptions® i Jazz Improvisations’. Jego gra byla bardzo oryginalna, dZwiek zawierat
duzg ilos¢ powietrza, stosowal bardzo ostrg artykulacje staccato i geste wibrato. Z tych
elementow stworzyl niezwykle swingujace brzmienie fletu. Pierwszy uzywat techniki
symultanicznego grania i $piewania, uzywanej wowczas w klasycznej muzyce awangar-
dowej w ramach tzw. extended technics. O czerpaniu z jego koncepcji méwia Hubert
Laws, Rahsaan Roland Kirk, James Moody, Yusef Lateef, Joe Farrell.

Przetomowy byt rok 1956: miesiecznik ,Down Beat” w prestizowej ankiecie kry-
tykow ustanowil kategorie dla najlepszego flecisty. Pierwszym tryumfatorem byt
wspomniany na wstepie Bud Shank (nauke zaczynat od klarnetu), ktéry gre na fle-
cie rozwingl dzieki propozycji otrzymanej pod koniec lat czterdziestych od Stana
Kentona. Shank blyszczal wowczas w improwizacjach saksofonowych, grajac z The
Charlie Bernet All Stars Band. Dzialal jako flecista okolo 30 lat, pozostawit po sobie
wiele nagran fletowych stanowigcych wzoér bebopowej gry na tym instrumencie.
W latach osiemdziesigtych zrezygnowal z fletu i kontynuowat kariere jako saksofo-
nista altowy. Dla szerszego kregu odbiorcow rozpoznawalne moze by¢ jego solo fletu
altowego zamieszczone na plycie Bud Shank California Dreamin’ w utworze California
Dreamin’ (1966).

Lata sze$cdziesigte

Lata sze$¢dziesigte wzmocnily pozycje fletu. Jego bogata historia i konotacja z niemal
wszystkimi kulturami §wiata zaczeta by¢ w tym okresie styszalna. Na scenie uwidocz-
nito sie wielu wykonawcow:

Charles Lloyd (ur. 1938), ktéry gral z niezwyktym tadunkiem emocjonalnym, cze-
sto na flecie altowym, w latach sze$¢dziesigtych zyskal popularno$é poréwnywalng
z gwiazdami muzyki rockowe;j.

David Newman (ur. 1933, zm. 2009), bardzo niedoceniony, ale wielki flecista, grat
z godnym podziwu zrozumieniem dynamiki fletowej, jego pasaze brzmialy szeroko

6 S. Most, Jazz Flute Conceptions, Burbank 1974.
7 S. Most, Jazz Improvisations, New York 1996.
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w niskim rejestrze. Gra Newmana nie emanowala technika, mimo to potrafit w sposob
bardzo istotny wypowiadac¢ si¢ na tym instrumencie.

Yusef Lateef (ur. 1920, zm. 20013), wprowadzajac we wczesnych latach sze$¢dzie-
sigtych elementy muzyki afrykanskiej, azjatyckiej i potudniowoamerykanskiej, stat sie
prekursorem kontynuowanego do dzisiaj nurtu world music. Gral tez na saksofonie
i oboju.

Herbie Mann, zdaniem flecisty Marka Weinsteina ,,posiadal poczucie czasu jak
nikt inny, potrafil trafi¢ do szerokiej grupy odbiorcéw”8. Dla fletu porzucit saksofon
i klarnet basowy. Jesli zapytamy przecigtnego stuchacza o znanego sobie fleciste jaz-
zowego, najbardziej prawdopodobne jest, ze odpowie: ,,Herbie Mann”, chociaz jego
warsztat instrumentalny daleki byl od paradygmatu fletu jazzowego, ustanowionego
przez Huberta Lawsa. Z oceng popularnoéci Herbiego Manna w $wiadomoséci stuchaczy
zgadzaja si¢ wszyscy znani autorowi flecisci.

James Moody byl bardzo aktywnym flecista i saksofonistg. Posiadat znakomitg
technike na obydwu instrumentach. Na flecie grat z artykulacjg zblizong do stosowa-
nej przez Huberta Lawsa, potrafit oddziela¢ dzwigki w bardzo szybkich przebiegach,
czynigc kazdg nute wazng, a frazy swingujace. Nie mial analitycznego umystu; pew-
nego dnia, po prostu, zaczal gra¢ na flecie, przetozyt na ten instrument swojg wizje
bebopowego grania, nigdy nie pobierat regularnych lekcji fletu. Pytal czasami o rady
kolegéw: Huberta Lawsa, Yusefa Lateefa, Sama Mosta. Stal sie ikong fletu jazzowego.
Moody wspomina w wywiadzie dla magazynu ,,Down Beat” w roku 1972, ze jednego
z tych dni, gdy pil za duzo, stal z Eddie Jeffersonem przed klubem Crown Propeller.
Podszedt do nich nieznajomy, ktdry chciat sprzeda¢ flet za 25-30 $. Nie dbajgc o stan
techniczny i marke, Moody nabyl 6w instrument. Po powrocie do hotelu dmuchat wen
nieustannie, troche dla zabawy, a ze aplikatura jest w zakresie dwdch rejestrow prawie
taka sama jak w saksofonie, po miesigcu zagral na wlasnej plycie. Jego kunszt fletowy
z czasem rozwinal si¢ niebywale, jest poréwnywalny z maestrig Huberta Lawsa -
pierwszego czarnoskorego flecisty, ktory jako solista wystepowal z renomowanymi
orkiestrami symfonicznymi, pod batutami Pierre Bouleza, Herberta Von Karajana,
Leonarda Bernsteina, Jamesa Levina, Zubina Mehty.

Laws zadebiutowal w 1964 r. ptyta The Laws of Jazz, wprowadzajac, jako muzyk wy-
specjalizowany tylko w grze na flecie, nowg jako$¢ w jazzie. Laws zaczynat od saksofonu
altowego, ale bez zalu zostawil go dla fletu. Studiowal w Juilliard School of Music pod
okiem legendy fletu klasycznego Juliusa Backera. Byl czlonkiem Metropolitan Opera
i Filharmonikéw Nowojorskich. Wystepowat z powodzeniem z renomowanymi orkie-
strami symfonicznymi jako solista w repertuarze klasycznym, w tym samym okresie

8 P. Westbrook, The Flute in Jazz Window on Word Music, film DVD, Harmonia Production 2012,
(tlum. wlasne) czas: 20’257 wypowiedz Marka Weinsteina.
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adaptowat klasyczne podejscie do instrumentu, nacechowane dbaloscig o szczegdty
artykulacyjne, barwowe, intonacyjne na obszar muzyki jazzowej. Potrafit wyréwna¢
dynamike calego instrumentu, wzmacniajac cichy niski rejestr i wyciszajac rejestr
wysoki. Wyksztalcone przez niego normy wykonawcze pozostajg do dzisiaj niedo-
$cignione. Jest podawany jako wzorzec gry na flecie w muzyce jazzowej przez wielu
krytykéw i muzykow. Preston Love (1921-2004) pisze, ze ,,Laws jest jedynym z niewielu,
ktorzy potrafig znakomicie gra¢ muzyke klasyczng i jazzows bez straty dla ktoregos
z gatunkow. Jest niezwykle predysponowany do fletu™. W opinii flecisty i saksofonisty
Michata Kulentego ,,Hubert Laws jest encyklopedia fletu jazzowego w jednej osobie,
kodyfikatorem zwrotéw melodycznych i sposobdéw traktowania tego instrumentu.
Wielki improwizator i instrumentalista, jednocze$nie niebedacy wielkim tworca, jest
tworca z kolei catej historii fletu jazzowego i ojcem wielu flecistow. Pochodng tego, co
stworzyl na flecie Hubert Laws, jest gra mojego ulubionego flecisty — Dave’a Valen-
tina. Wiele razy styszalem cudowne dzwieki jazzowe w wykonaniu bardzo kiepskich
flecistow (saksofonistow), ale czesto nie tak ciekawe dzwieki Huberta Lawsa nabieraja
zupelnie innego wymiaru. Jesli pada hasto flecista, a jesteSmy na polu jazzowym, to
odzew jest tylko jeden — Hubert Laws”1°.

Paul Horn (1930-2014) po nagraniach na flecie solo w Taj Mahal w roku 1968
okrzykniety zostal przez krytykéw ojcem nowej fali (new age). Wykonany ze zlota flet
uwydatnial bogate w alikwoty glebokie brzmienie Paula Horna. Grat tez na saksofonie
i klarnecie.

W roku 1956 Luciano Berio (1925-2003) napisal dzieto zatytulowane Sequenza na
flet solo. Kompozycja ta stata si¢ zwrotem we fletowej awangardowej muzyce XX wieku.
Réwnowazne z tymi tendencjami wykonawczymi na polu jazzowym byto pojawienie
sie dwdch flecistow: Erica Dolphyego i Rahsaana Rolanda Kirka.

Eric Dolphy - jego gra na flecie, klarnecie basowym, saksofonie altowym i kon-
cepcje muzyczne byly nowatorskie. Byl muzykiem znakomitym technicznie, odmien-
nym w realizowaniu harmonii, jego gre cechowaly duze skoki interwalowe, uzywanie
extended technicques i nowy, indywidualny rodzaj swingowania. Byl uczniem wloskiego
wirtuoza fletu klasycznego, ikony wykonawstwa muzyki nowej Severino Gazzelloni-
ego (ur. 1919, zm. 1992). Na plycie Out to Lunch Dolphy nagrat utwér zatytulowany
Gazzelloni. Istnieje spora grupa muzykoéw, ktora uwaza Dolphyego za najwazniejszego
fleciste jazzowego w historii. Chico Hamilton méwil o Dolphy’'m: ,,Best dumn flute
player I ever had”!!.

W roku 1964 Rahsaan Roland Kirk wydal plyte I Talk With the Spirits. Bedac od
urodzenia niewidomym, wykreowal wlasny, wewnetrzny $wiat, ktory przelozyl na

9 P. Westbrook, The Flute in Jazz...,s. 117.
10 1. Wisniowski, Huber Laws - wybitny flecista jazzowy, ,JAZZI Magazine” 2001, nr 44, s. 35.
11 P. Westbrook, The Flute in Jazz..., s. 140.
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muzyke. Preparowal instrumenty, grat symultanicznie na wielu saksofonach, uzywat
techniki oddechu okreznego. Spiewal, wykorzystywal wszystkie elementy extended
techniques. W sposob naturalny poruszal si¢ miedzy §wiatem tonalnym i atonalnym.
Dzieki ogromnej duchowosci i zaangazowaniu calego jestestwa w swojg sztuke, dzisiaj
w dalszym ciagu bylby odkrywczy.

James Newton (ur. 1953): biorac pod uwage stosowane techniki, jest jednym z kon-
tynuatoréw dokonan przedstawionych powyzej dwodch flecistow.

Lata siedemdziesigte

Wielu flecistow rozpoczyna przygode z gatunkiem muzycznym zwanym jazz fusion.

Jeremy Steig (ur. 1942, zm. 2016) wspomina, ze kiedy zaczat gra¢ na flecie impro-
wizowal, nie analizowal swojej gry, gral intuicyjnie, a kiedy wystuchal ptyty Clifford
Brown & Max Roach uswiadomil sobie, ze gra jazz. W latach szkolnych rozpoczat
wspolprace z basista Eddiem Gomezem. Wystepowal z nim w réznych konfiguracjach,
przez wiele lat. Gra Rolanda Kirka i Yusefa Lateefa spowodowala, iz zaczal stosowaé
technike symultanicznego grania i §piewania, w duzej mierze wykorzystywat tez inne
elementy extended techniques, jak key clicking, czyli dzwigki otrzymywane przez moc-
ne uderzanie klapami bez wdmuchiwania powietrza do fletu, lub laczac te technike
z mocnymi i krétkimi akcentami wdmuchiwanego powietrza. Wyksztalcit styl bedacy
splotem jazzu i rockowej ekspresji. W pewnym sensie jest zupelnym przeciwienstwem
gry Huberta Lawsa.

Lata osiemdziesigte

Polski flecista Krzysztof Zgraja wydaje ekscytujaca koncepcyjnie ptyte Laokoon. Wy-
dawnictwo to, bedace niewatpliwie jazzowym, wskazuje na wiele zrédet inspiracji
autora. Zawiera m.in. elementy poszukiwan sonorystycznych i fascynacje muzyka
flamenco, z ktdrg Zgraja zwigzany byl bardzo mocno wiele lat, wspdtpracujac $cisle
z muzykami z Hiszpanii. W tamtym czasie wspolpraca z artystami mieszkajacymi za
zelazng kurtyng zwigzana byta z ogromnymi przeszkodami komunikacyjnymi. Zgraja
wspomina, Ze na polaczenie telefoniczne z Hiszpanig musiat czekaé czasami kilka dni.
W latach 1986-1990 Krzysztof Popek, flecista, kontynuator artykulacyjnych zdobyczy
Lawsa, lider wielu formacji i wéwczas artystyczny ,,buntownik’, zjednoczy mtodych
artystow w Big Bandzie Young Power.

W latach osiemdziesigtych w Stanach Zjednoczonych zauwazalny jest duzy wpltyw
muzyki latynoskiej. Popularni s3: Dave Valentin (ur. 1952, zm. 2017), Nestor Torres
(ur. 1957), Danilo Lozano, Andrea Brechfeld, Hermeto Pascoal (ur. 1936). Wérdd tej
grupy zdecydowanym liderem popularnosci jest Dave Valentin. W pytaniu o znanego
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fleciste jazzowego, w statystycznych odpowiedziach pojawi si¢ na drugim miejscu, za
Herbie Mannem. Jest nowojorczykiem, posiadajagcym korzenie w Puerto Rico. Zaréwno
jako flecista, ale tez lider swoich formacji, wyksztalcit bardzo charakterystyczny styl,
oparty na fuzji jazzu, popu, funku, R&B i world music. Jego perkusyjna artykulacja
i frazowanie bardzo wyraznie osadzone sa w estetyce muzyki latynoskiej. W wykonywa-
nych czasami utworach solowych korzysta z wielu odmian fletéw oraz elektronicznych
urzadzen nagrywajacych i przetwarzajacych dzwigk. W poczatkowym okresie grat tez
na saksofonie, lecz kiedy trafit pod skrzydta Huberta Lawsa, ten po kilku miesigcach
przekonat go, ze jesli chce, by jego flet brzmial gleboko, powinien porzuci¢ saksofon!2.

Przywolujac jeszcze temat popularnosci flecistow nieklasycznych, nalezy wskaza¢d
zalozyciela rockowej grupy Jethro Tull, Iana Andersona (ur. 1947), jako zdecydowanego
lidera tej grupy.

Steve Kujala i Lew Tabackin to muzycy, ktérych nie wigzatbym bezposrednio z world
music, cho¢ stychaé w ich grze wplywy elementéw wykonawczych instrumentéw Azji.
Kujala w sposob niezwykle kreatywny wykorzystuje otwory w klapach fletu do osia-
gniecia efektu glissanda, jego wykonawstwo nawigzuje do gry na hinduskim bansuri.
Przykltadem moze tu by¢ plyta z 1984 roku Voyage, nagrana w duecie z Chickiem
Corea. Wykonawczg technike fletowych glissand Kujala nazywa fretless flute. Z jego
zdobyczy na tym polu czerpie np. hiszpanski artysta Jorgue Pardo. Wspomniany tu
Chick Corea ma duze zastugi w naszej historii. Chetnie wspdtpracowat z flecistami,
np.: Joem Farrellem, Jorge Pardo, Hubertem Lawsem.

Grajacy réwniez na saksofonie tenorowym Lew Tabackin (ur.1940) brzmieniem
przypomina czesto barwe shakuhachi — fletu bambusowego bardzo mocno zwigza-
nego z tradycja japoniska. Mozemy tu dopatrywac si¢ wplywu Zony, Japonki Toshiko
Akiyoshi.

Od lat dziewiecdziesiatych

W latach 1986-1990 Krzysztof Popek, flecista, kontynuator artykulacyjnych zdobyczy
Lawsa, lider wielu formacji i wowczas artystyczny ,,buntownik’, zjednoczy mlodych
artystow w Big Bandzie Young Power. W roku 1993 Krzysztof Popek z wraz z firmo-
wanym przez siebie kwintetem nagrywa plyte Places. Porzuca nature buntownika lat
osiemdziesigtych, siega do tradycji jazzowego mainstreamu, skupia sie tylko na flecie
altowym, kreujgc pastelowe brzmienie z flugelhornem Piotra Wojtasika. Takg konwen-
cje stylistyczng utrzymuje do dzisiaj.

W 1996 pojawia si¢ intrygujaca ptyta The Night of Flutes autorstwa flecisty, kompo-
zytora, aranzera i krytyka muzycznego — Ryszarda Borowskiego, ktéry do wykonania

12 P. Westbrook, The Flute in Jazz..., s. 319.
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utworu Chega de Saudade Antonia Carlosa Jobima lider zaprosit pigciu flecistow (sak-
sofonistow). Wartoécig dodang do muzyki jest dokument umiejetnosci warszawskich
flecistow jazzowych. Wystapili wowczas: Zbigniew Namystowski, Aleksander Korecki,
Mariusz Mielczarek, Janusz Zukowski, Michat Kulenty. W roku 2013 Ryszard Borowski
opublikowat tez ksigzke Flecista jazzowy'?, stanowigcg unikalne kompendium wiedzy
z zakresu fletu w muzyce jazzowej.

Od lat siedemdziesiatych na Wydziale Jazzu i Muzyki Rozrywkowej Akademii
Muzycznej w Katowicach klase gry na flecie w muzyce jazzowej prowadzi profesor
Jerzy Jarosik, ktorego mam zaszczyt by¢ absolwentem.

Flecisci, o ktérych juz wspomnialem, sg — za wyjatkiem Buda Shanka - ciagle
aktywni. Rozwija si¢ kierunek world music. Dzigki popularnosci muzyki flamenco
poznajemy Jorge Pardo (ur. 1956), fleciste i saksofoniste zatrudnianego przez Paco de
Lucie. Gre Pardo cechuje duzy tadunek elementdw charakterystycznych dla flamenco,
dzwigk bywa ,,brudny”, z duzg iloscig powietrza, czesto dodaje glos, przypomina $pie-
wakoéw flamenco. Stosowana przez niego rytmika uwydatnia flamenco compas. Deunde
to duch i serce flamenco i taki jest flet jazzowy Jorge Pardo.

Theodosii Spassov (ur. 1961) reprezentuje muzyke balkanska, gra na odmianie
fletu o nazwie kaval. Laczy z powodzeniem elementy rodzimego folkloru, w tym jego
zlozone struktury rytmiczne z jazzem. Kaval jest fletem, ktéry nie posiada klap, inny-
mi stowy: nie dotyczy go innowacja Theobalda Boehma. Konstrukcyjnie jest bardzo
prostym instrumentem, grali bowiem na nim pasterze owiec. Granie chromatycznych
przebiegdw wymaga od muzyka niezwyklych umiejetnosci. W tym wzgledzie zdumie-
wajgce sg jazzowe umiejetnodci gry na bansuri — hinduskim flecie bambusowym -
Bagira Abbasa, wspoélpracujacego m.in. z Orkiestra Wyntona Marsalisa. Warto odszu-
ka¢ w sieci internetowej duetu: fletu Teda Nasha i bansuri Abbasa w utworze Duke’a
Ellingtona Limbo Jazz.

Urodzony na Wybrzezu Kosci Stoniowej i mieszkajacy w Paryzu Magic Malik (ur.
1969) dokonuje mariazu muzyki jazzowej i wspolczesnej. Jego tworczo$¢ wydaje sie byé
pod réwnoczesnym wptywem J.S. Bacha, Iannisa Xenakisa, Mauricea Ravela, Karlheinza
Stockhausena i magicznych mocy afrykanskich. Jest wirtuozem fletu i artysta o niezwy-
kle osobistej wizji sztuki. Jest flecista, ktdry zwraca obecnie moja najwiekszg uwage.
W prywatnej rozmowie powiedzial mi, ze najwazniejszym dla niego flecistg jest — bedacy
gltéwnie saksofonistg — Garry Thomas (ur. 1961). Jedli miatbym sie pokusi¢ o zdefinio-
wanie estetyki Malika, to nazwatbym ja pochodna stylu M-base. Jako flecista rozwija
idee Rahsaana Rolanda Kirka, Erica Dolphyego, uzywa extended techniques jak multi-
fony i wlacza glos do wirtuozowskich struktur dzwiekowych, przywotujac skojarzenia
z transowymi obrzedami Afryki. Dokonuje tego, zachowujac precyzje Huberta Lawsa.

13 R. Borowski, op. cit.
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Wplywy Malika i Davela Valentina zauwazam u mlodego, niezwykle obiecujacego
wirtuoza fletu - Sarpaya Ozgagataya.

W bardzo przemyslany sposéb improwizujaca flecistka Jamie Baum z wlasnym
septetem wykonuje autorski program, osadzony w tradycji hard-bopu czgsto tez na-
wigzujacy do réznych gatunkéw muzyki wspdlczesnej.

Projekty — wygrywajacej od roku 2011 ankiety dziennikarzy ,,Down Beat” — Nicole
Mitchell zawierajg wiele elementéw sztuki afrykanskiej, sa synkretyczne i multikultu-
rowe. Jako flecistka siega tez do extended technique.

Istnieje grupa flecistow zwigzana z muzyka wspoélczesng i eksperymentalng, kto-
rych dokonania bywajg tozsame z obszarami jazzowymi. Wéréd nich sg m.in. Robert
Dick (ur. 1950), Julidn Elvira (ur. 1973), Vinny Golia (ur. 1946), Matthias Ziegler (ur.
1955). Wymienieni muzycy czesto wykorzystujg innowacje konstrukcyjne, jak np. flet
¢wierétonowy w systemie Evy Kingmy, nisko brzmigce flety basowe i kontrabasowe.
Robert Dick skonstruowat ustnik do fletu (Glissando Headjoint), ktéry jest doniosta
innowacjg konstrukcyjng, mogaca wspdtpracowaé z kazdym wspoétczesnym fletem
poprzecznym. Gtéwka autorstwa R. Dicka to ustnik fletowy pozwalajacy na wyko-
nywanie glissand w zakresie tercji malej, od dowolnych dzwiekéw, przy czym od d1
do B malego (H w nomenklaturze europejskiej) zakres rozstrojenia zmniejsza si¢ do
sekundy wielkiej, a przy dzwigku c2 i cis2 zwigksza do tercji wielkiej. Artykulacja
i tempo podczas wykonywania glissand s3 dowolne. Stwarza to mozliwo$¢ uzyskania
niespotykanych wcze$niej efektoéw sonorystycznych, rozstrojenia instrumentu, postu-
giwania si¢ dZwiekami w stroju nietemperowanym, operowania ¢wieré¢tonami. Powrot
do tradycyjnego stroju mozliwy jest w utamku sekundy, ponadto ustnik ten poszerza
skale fletu do Bb matego (lub do A malego, w przypadku instrumentu ze stopka B).
Jest inspirujagcym narzedziem pracy dla tworcy postmodernistycznego, dla ktérego
»podwojne kodowanie” jest pozagdanym obszarem estetycznym.

Przysztosc

Zauwazyltem, iz ze wzgledu na nietatwa do adaptacji na polu muzyki jazzowej specyfike
fletu, wiekszos¢ decydujacych si¢ na bycie flecistami muzykéw jazzowych to artysci
posiadajacy skonkretyzowang wizje¢, niebanalne podejscie do tworzenia, co jest warun-
kiem sine qua non dla kreacji artystycznej. Dlatego tez z duzym spokojem i jednoczesnie
z zaciekawieniem patrze w przysztos¢ fletu w muzyce jazzowej.
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The development of flutists performance language
in jazz music from 1913 to the present day

Summary

The article presents the development of the performance language of jazz flutists from 1913
to the present day. It contains the sources of inspiration as well as the meaning of mutual
influences. It reveals the role of classical and avant-garde music in shaping the style of
some jazz flutists. It appeals to the biographical facts, indicates the motives for which the
described jazzmen took up the flute. It also talks about those musicians whose flute activity
is not known to the wider audience. The work mainly describes artists from the USA but
also, albeit to a lesser extent, applies to those who work in Asia, Europe, including Poland.
To clarify data, the described historical period was divided into decades.

Keywords: flute, jazz, improvisation, articulation, jazz history, performance
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DYRYGENT - LIDER ZESPOLU ROZRYWKOWEGO
W MUZYCZNYM RUCHU AMATORSKIM

o

Wsp(')lczesny dyrygent powinien wykazywac¢ sie kompetencjami polegajacymi na
odpowiednim przygotowaniu merytorycznym, by¢ zdolnym do zorganizowania
grupy wykonawcdow i wytworzenia specyficznej, tworczej atmosfery w celu osiggniecia
jak najlepszego efektu artystycznego. To osoba, ktéra w procesie edukacyjnym dazy do
uzyskania powyzszego statusu. Przyszto$¢ to jednak zawsze wielka niewiadoma i prob
jej przewidywania podejmuje wielu wielkich myslicieli, filozoféw, a takze muzykow,
szczegOlnie wtedy, kiedy koniczy sie pewien cykl edukacyjny i zaczyna si¢ proces przy-
gotowania i przysposobienia do pracy w $rodowisku. Nastepuje wtedy kolejny etap
polaczenia i wykorzystania nabytej wiedzy z wymogami i oczekiwaniami wybrane;j
instytucji czy zakladu pracy. Udany poczatek tej drogi jest niewatpliwie mocno zwig-
zany zar6wno ze stopniem nabytej wiedzy, jak i z posiadanym talentem, pracowitoscia
oraz pomysltem na wykonywanie zawodu.

Co musi miec dyrygent?

Batuta w reku dyrygenta to nie tylko cienka, wydluzona pateczka uzywana w celu
wyrazniejszego i sugestywniejszego wyrazania tempa, metrum i dynamiki utworu.
Nie kazda osoba postugujaca sie batutg jest od razu dyrygentem. U wspdlczesnego
dyrygenta niezbedne sa nastepujace predyspozycje:

« $wiadomo$¢ wlasnego potencjalu — pelna znajomos¢ swoich atutdw i stabych stron;

« pragnienie zdobywania wiedzy — wiedza pobudza kreatywnos¢, pozwala spojrzeé
na znane problemy i procesy w catkiem nowy sposéb;

« integracja pracy z zyciem - spojne zintegrowanie spraw osobistych i zawodowych
pomaga lepiej wypelniac¢ role dyrygenta-lidera, gwarantuje bowiem poczucie pew-
nosci i swego rodzaju spetnienia w kazdym wymiarze zycia;

 poszanowanie odmiennoéci innych ludzi - podstawa efektywnego dzialania jest
$wiadomo$¢ i wrazliwo$¢ na odmienno$¢ ludzi, ich zachowan, kultury i systeméw
warto$ci.


https://pl.wikipedia.org/wiki/Tempo_(muzyka)
https://pl.wikipedia.org/wiki/Metrum_(muzyka)
https://pl.wikipedia.org/wiki/Dynamika_(muzyka)
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Powyzsze predyspozycje sa swego rodzaju warunkiem wstepnym, baza, ktéra jest
niezbedna, aby sprawnie realizowa¢ podejmowane zadania w warunkach $rodowi-
skowych. Jednakze od dyrygentow-lideréw jutra wymagac sie bedzie jeszcze wiecej —
powinni pelni¢ funkcje, w ktorej wyeksponowane bedzie przewodzenie zmianom,
projektowanie rozwiazan, motywowanie podlegtych grup i zespotéw, mobilizowanie
ich za pomocg wlasnego przyktadu oraz monitorowanie i korygowanie procesu za-
chodzacych zmian.

Wspolczesny dyrygent to w istocie lider, nauczyciel i instruktor w prowadzonym
zespole, dzialajagcym w $rodowisku w ramach amatorskiego ruchu artystycznego. Bycie
skutecznym liderem to wyzwanie. Koniecznymi cechami do odgrywania roli lidera
w zespole powinny by¢:

 umiejetnos¢ inspirowania i motywowania swojego zespotu,
 odpowiedzialnos¢,

« umiejetnos¢ stuchania podwiadnych muzykow,

o zdolnosci analityczne,

« docenianie osiggnie¢ zespotu.

Chcac pelni¢ funkeje lidera w zespole, trzeba samemu dawa¢ dobry przyklad — bu-
dowac swdj autorytet poprzez postepowanie zgodnie z przyjetymi zasadami i wspieranie
swojego zespolu. Potrzebne jest takze podkreslanie waloréw pracy zespolowe;j i indywi-
dualnej, zaréwno jej skutkéw pozytywnych, jak i negatywnych. Pozytywne nastawienie
oraz optymistyczna motywacja sg jednymi z kluczowych funkcji wynikajacych z roli
lidera w zespole. Bycie optymista daje niesamowite efekty w pracy zespotu. Tym samym,
obserwujac niepokojace zjawisko spadku motywacji swojego zespotu, daje szanse na
odszukanie przyczyn danego stanu i podjecie odpowiednich dzialan naprawczych. Rola
lidera w zespole jest odpowiednie ukierunkowanie grupy, a nie wykonywanie zadan w jej
imieniu. Wyreczajac zespol, dyrygent utrudnia jego czlonkom zdobycie wiedzy w danej
dziedzinie, jak réwniez doprowadza do sytuacji, w ktorej uzaleznia od siebie konkretne
aktywnoéci. Pelnienie funkgji lidera w zespole czg¢sto wymaga wzmozonego wysitku,
dodatkowych godzin pracy oraz dzialania pod presjg czasu, szczegélnie jesli wzig¢ pod
uwage wspolprace z muzykami prowadzong na odleglos¢. Odpowiednie zaangazowanie
jest kluczowe w prowadzeniu zespotu. Zaréwno kreowanie wizerunku lidera, jak i budo-
wanie silnego zespotu wymaga czasu i energii. Rola lidera w zespole niesie ze sobg wiele
poswiecen. Jednak sukces w powyzszych obszarach daje liderom kazdej branzy ogromna
satysfakcje. Liderzy zespotéw moga prezentowacl rozne style kierowania: autokratyczny,
demokratyczny (partycypacyjny) i liberalny. Niezaleznie jednak od przyjetego stylu kie-
rowania, przed kazdym dobrym liderem zespolu stoja nastepujace wyzwania:

o okreslanie zadan, ktdre zespdt musi wykonac,
« ocenianie mozliwoséci wykonania zadania przez zespot,
« planowanie kolejnosci realizacji zadan przez zespot,
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organizowanie pracy zespotu,

podzial pracy pomiedzy cztonkéw zespotu,

motywowanie czlonkéw zespotu do dziatania,

pomaganie zespolowi i sprawdzanie na biezaco postepow w pracy,

stawianie czofa problemom i podejmowanie decyzji,

sprawna modyfikacja zakresu dziatan, a nawet skladu zespolu w trakcie realizacji
zadania,

dazenie do realizacji zadan w wyznaczonym czasie,

wyciaganie wnioskow ze sposobu i efektéw realizacji zadan przez zespot.

Sukces lidera czy zespotu?

Nawet jesli lider zespotu odznacza si¢ odpowiednimi cechami, stara si¢ realizowac

swoje zadania i przyjmuje odpowiedni dla zespotu styl kierowania, to sukces zalezy
jednak od cztonkéw zespotu realizujacego kazde muzyczne przedsiewzigcie. Zatem nie
mniej wazni od lidera zespotu sg wykonawcy, czyli cztonkowie zespotu, niezaleznie od

ich wieku. To oni wcielajg w zycie zadania wyznaczone przez lidera i decydujg o osta-

tecznym efekcie pracy. Dobierajac wykonawcow do realizacji wyznaczonych wezeéniej
zadan, nalezy zwrdci¢ uwage na ich cechy. Niezaleznie od tego, czy wykonawcy pracuja
samodzielnie, czy w zespole, powinni charakteryzowaé si¢ pewnymi cechami. Do
najwazniejszych z nich naleza:

uczciwo$¢ i pracowitose,

odpowiedzialno$¢ i obowigzkowo$¢,

zdyscyplinowanie i szacunek do wykonywanej pracy i przetozonych,

umiejetno$¢ logicznego myslenia i podejmowania racjonalnych decyzji,
umiejetnos$¢ organizacji wlasnej pracy i rozplanowania jej w czasie,

posiadanie odpowiednich kwalifikacji do wykonywania zadan (wyksztalcenia,
wiedzy, umiejetnosci, doswiadczenia).

Jezeli zadania, ktére sg stawiane przed wykonawcami, majg by¢ wykonywane w ze-

spole, dodatkowo muzyk powinien cechowac sie:

umiejetnosciami interpersonalnymi,
niekonfliktowym charakterem.
Odpowiednio dobrana grupa oséb o okreslonych cechach, sktadajaca si¢ z lidera

i wykonawcow, nie stanowi jeszcze grupy wykonawczej. Aby stworzyla zespot skutecz-
nie realizujacy zadania, powinny zosta¢ spetnione nastepujace warunki:

wszyscy cztonkowie zespolu muszg ze sobg wspdlpracowaé;

relacje miedzy czlonkami zespolu muszg by¢ oparte na partnerstwie;

wszyscy czlonkowie zespotu muszg czu¢ si¢ odpowiedzialni za podejmowane dzia-
lania;
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« praca powinna by¢ odpowiednio zorganizowana i podzielona pomiedzy cztonkéw
zespotu;
« pracg zespolu powinien kierowa¢ odpowiedzialny i charyzmatyczny lider.

Gdy te warunki zostang spetnione, praca zespolowa moze by¢ realizowana sku-
tecznie i zakonczy¢ sie sukcesem. Efekty pracy dobrze dziatajacego zespolu cechowaé
bedzie ponadto efekt synergii. Polegalby on na tym, ze praca zespotu mialaby wigksza
warto$¢ niz suma prac wykonanych przez jego cztonkéw pracujacych osobno. Tworzac
z uczestnikoéw amatorskiego ruchu artystycznego zespét muzyczny, mozna wplynaé
na ich, ukryte czasami, emocje oraz na wzajemne nastawienie do siebie. Mozna tym
samym sprawi¢, Ze si¢ wzajemnie otworzg, wyzwola pozytywne nastawienie. Wazne
w tym jest wyznaczenie sobie celow i kierunkow dziatania artystycznego. Ta dziatalnos¢
to takze praca edukacyjna i wychowawcza, budujgca pozytywne nastawienie ludzi do
siebie, podejmowanie wysitkéw w celu nawigzywania kontaktéw i integrowania sie.
Dzigki tym wszystkim dziataniom moze pojawi¢ si¢ szansa na wspolne przemyslenia,
uzewnetrznianie pomystow i zespolowa komunikacje, przeradzajaca si¢ w umiejetnosé
wspdlnego muzykowania.

Klimat sie zmienia

Efekty powyzszych zamierzen sg Scisle zwigzane ze stylem kierowania zespotu przez
jego lidera. To podstawa do budowy, a w wielu przypadkach takze niszczenia relacji
miedzyludzkich. Niektorzy dyrygenci sa gotowi podejmowac konfrontacje, preferujac
konfrontacje oceniajacg. Uwazaja ja za bardziej skuteczng. W dyskusjach podaja liczne
przyklady $wiadczace o tym, ze niektérych czlonkéw zespolu nie mozna traktowac
tagodnie i po partnersku, natomiast grozby przynosza natychmiastowy pozytywny
skutek. Trudno im uwierzy¢, iz mozna zdyscyplinowa¢ pracownika czy dziecko, méwigc
o swoich uczuciach, wysuwajac hipotezy i przedktadajac swoje oczekiwania. Naraza
to na szwank ich autorytet. Lider - w tak pojmowanej blednej wizji — ma wiedzie¢
wszystko najlepiej, ukrywac uczucia, a podwtadni czy wychowankowie powinni go
traktowac z naleznym respektem i wykonywa¢ polecenia.

Zdaniem Johna Hoovera i Rogera DiSilvestro!, autoréw bestsellera Sztuka konstruk-
tywnej konfrontacji, podobne przekonania, do$¢ zreszta powszechne, sa echem teorii
zarzadzania i skutecznego przywodztwa wypracowanych i upowszechnianych w latach
40.1 50. XX wieku. Cho¢ juz dawno uznaje si¢ je za passé, nadal maja duzy wplyw na
nasze my$lenie o roli i cechach lidera. W przekonaniu wielu ludzi efektywny lider
powinien by¢ twardy jak skala, silny jak byk i odwazny jak lew, a osoby mu podlegte

1 J. Hoover, R. DiSilvestro, Sztuka konstruktywnej konfrontaciji (The Art of Constructive Confron-
tation: How to Increase Accountability and Decrease Conflict), John Wiley and Sons, 2005.
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powinny sie go cho¢ troche obawiaé. Podwladni lepiej pracuja, jesli czuja sie zagrozeni
z13 oceng i towarzyszacymi negatywnymi konsekwencjami.

Zycie i badania naukowe negatywnie zweryfikowaly te teorie. Autorytarny styl za-
rzadzania, podobnie jak wychowania w rodzinie i w szkole, wcale nie jest najbardziej
efektywny. Zapewnia wprawdzie porzadek i pozwala egzekwowa¢ prace, zachowania
i produkty, ale nie sprzyja kreatywnosci i rozwojowi. Decyzje i tak nalezg do lidera,
wiec nikt nie czuje si¢ odpowiedzialny za rozwoj instytucji jako calosci i nie identyfi-
kuje sie z nig, a niewielu dostrzega szanse na wlasny rozwoj. Rzeczywiscie, grozbami
mozna szybko wyegzekwowaé prace, ale strategia zarzadzania oparta na strachu na
dluzsza mete jest dla wszystkich ogromnie kosztowna i, w efekcie, destrukcyjna. Stan
nieustannego zagrozenia nie tylko odbija sie na zdrowiu poszczegoélnych osob, ale tez
sprzyja powstawaniu wielu patologicznych zjawisk i zachowan - ,,drugie zycie”, ktam-
stwa, oszustwa, falszowanie danych, $cigganie, podkradanie pomystéw — co prowadzi
do spadku jakosci i wymiernych strat.

W przypadku dzieci poczucie zagrozenia wrecz blokuje lub zaburza rozwéj poznaw-
czy, emocjonalny i spoleczny. Surowa dyscyplina i restrykcje sa réwnie powaznym czyn-
nikiem ryzyka jak brak ograniczen i dyscypliny. Warunkiem skutecznego wychowania
jest istnienie wiezi miedzy wychowawcg a wychowankiem. Twardy, zimny, budzacy
lek (nawet nienawi$¢) lider uniemozliwia ich wytworzenie. Nie moze by¢ wzorcem do
osobowej identyfikacji i modelowaé pozadanych zachowan dziecka.

Odkrycie znaczenia klimatu, w tym relacji interpersonalnych, dla funkcjonowania
zespotu zmienito dlugo pokutujgcy obraz dobrego lidera i poglady na jego role. Zgodnie
z nowym podej$ciem rolg lidera jest przede wszystkim dbanie o rozwoj podlegtych
mu oséb. Efektywny lider to nie posaggowa posta¢ pozbawiona ludzkich cech, lecz
osoba potrafigca budowaé dobre relacje, wspierajaca, umiejaca motywowaé innych,
stwarzajaca warunki dla rozwoju i wyznaczajgca standardy - to niezwykle wazne cechy
w szczegdlnodci w pracy z amatorskim ruchem artystycznym. Zyski i rozmaite profity
osiggane przez zesp6l rozrywkowy czy szkolny sa pochodng profitow uzyskiwanych
przez poszczegolnych cztonkéw zespotu. Standardy dotyczace jakosci wykonywanej
pracy, produktéw czy zachowan sa wskazéwkami, drogowskazami i stymulantami
rozwoju dla podwtadnych, a dla lidera stanowia podstawe wypowiadanych oczekiwan.
Moze tez si¢ do nich odwotywa¢, gdy konieczne staja sie dziatania dyscyplinujace.
Umiejetno$¢ konstruktywnej konfrontacji, jak podkresla Burt Bertram?, nalezy do
niezbednego wyposazenia kazdego lidera. Efektywny lider powinien jg stosowa¢ bardzo
czesto, lecz nie tylko do dyscyplinowania podwladnych nierespektujacych standardow
(konfrontacja reaktywna). Formg konfrontacji - z zaktadanymi celami, standarda-

2 B. Bertram, Constructive Confrontation. How to talk with someone about something difficult,
https://www.burtbertram.com/articles/Constructive_Confrontation.pdf (data dostepu: 16.11.2016).
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mi i oczekiwaniami - jest takze wypowiadanie pozytywnych informacji zwrotnych,
zauwazanie staran, wysitkéw oraz tworczych pomystéw, docenianie i nagradzanie
(konfrontacja proaktywna), np. Widze, ze zrobites... To ciekawy pomyst. Pozytywne
informacje zwrotne wzmagaja motywacje do dzialania i uczenia si¢. Przyzwyczajeni do
czestej pozytywnej konfrontacji podwladni przyjmuja spokojnie informacje o swoich
bledach i niedociggnieciach. Traktujg je bardziej jako rzeczowe wskazéwki ulatwiajace
prace i przejaw troski lidera niz negatywng oceng i nagane.

Takze tu koncepcje wypracowane w zarzadzaniu sg catkowicie zbiezne ze wspot-
czesnymi koncepcjami nauczania, wychowania i profilaktyki. Badania Adeny M. Klem
i Jamesa P. Connela3 oraz Megan W. Stuhlman, Bridget Hamre i Roberta Pianta* dostar-
czaja dowodow, iz zaangazowanie uczniow oceniajacych nauczyciela jako wspierajacego
jest trzykrotnie wigksze niz tych, ktérzy podobnego wsparcia nie doswiadczajg. Ponadto
nauczyciele oceniani przez wychowankéw jako wspierajacy maja mniej probleméw
wychowawczych niz ich koledzy starajacy si¢ zachowac dystans. Strategia budowania
wspierajacych relacji z uczniami umozliwia realizacje glownych celow edukacji i przy-
nosi korzysci obydwu stronom.

Réwniez z przegladu badan dokonanego przez Gila G. Noama i Nine Fiore® wynika,
iz najwiekszymi sukcesami dydaktycznymi i wychowawczymi mogg si¢ pochwali¢ te
szkoly, ktdre postawily na budowanie przyjaznego klimatu; ktorych uczniowie czuja, ze
nauczyciele sg dla nich bliskimi osobami, dostarczaja pozytywnych informacji zwrot-
nych, udzielajg wsparcia i traktuja ich z szacunkiem.

Kazda grupa, niezaleznie od tego, w jakim celu i w jaki dokladnie sposéb powstata
(wylonita si¢ naturalnie czy zostata sztucznie stworzona), charakteryzuje si¢ okreslona
dynamika. W zbiorze oséb mozna nakresli¢ pewne etapy, ktére sa uniwersalne i prze-
biegaja najczesciej w tej samej kolejnosci. Przez wzglad na fakt, iz lider jest czlonkiem
(i najczesciej tez tworcy) takiej grupy, powinien zdawac sobie sprawe z tego, jakie
procesy moga w niej zachodzi¢ oraz jaka jest jego rola na poszczegolnych etapach.

Zespol to - przynajmniej w zalozeniu - doskonale zgrana i ptynnie wspétpracujaca
grupa osob, ktdre poswiecaja swoj czas na osiggniecie zalozonych celéw. Poniewaz
zawsze moga pojawic si¢ problemy, wazne jest, by w grupie panowat fad i porzadek.
Niewatpliwym plusem wspolpracy grupowej jest mozliwos¢ podziatu zaje¢ organiza-
cyjnych i odpowiedzialno$ci. Kazda osoba dostaje okreslone zadania do wykonania,
za ktore odpowiada przed liderem i przed cala grupg. Dlatego praca w zespole jest

3 AM. Klem, J.P. Connel, Linking Teacher Support to Student Engagement and Achievement,
»Journal of School Health”, September 2004, Vol. 74, No. 7.

4 J. Szymanska, Sztuka konstruktywnej konfrontacji, https://bezpiecznaszkola.men.gov.pl/pro-
jekty/sztuka-konstruktywnej-konfrontacji.pdf (data dostgpu: 16.11.2016).

5 G.G. Noam, N. Fiore, Relationships across multiple settings: An overview, ,New Directions for
Youth Development” 2004 (103).
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szczegolnie zalecana przy realizacji wielkich projektow i artystycznych zamierzen. Praca
zespolowa to réwniez wzrost innowacyjnosci, kreatywno$ci muzycznej. Cztonkowie
zespolu wymieniaja sie bowiem swoimi pomystami, inspirujac si¢ wzajemnie. Wyste-
puje efekt tzw. synergii grupowej — wspolne dzialanie daje lepsze efekty niz zsumowanie
efektow indywidualnych.

Edukacja, czyli granie na nerwach nie wystarczy

Aby osiaga¢ zakladane powyzej efekty organizacyjne i merytoryczne w budowaniu
zespolu muzycznego czy szkolnego zespotu muzycznego, istnieje potrzeba powszechne;j
edukacji muzycznej w przedszkolach, szkotach podstawowych, gimnazjach i liceach.
Wychowanie muzyczne bowiem to dbanie o szeroko pojeta kulture spoteczenstwa
i stale podnoszenie jej poziomu. Aby w jak najwiekszym stopniu wplywaé na roz-
woj jednostki, nalezy rozpoczaé jej ksztaltowanie od najmiodszych lat. Wychowanie
przez muzyke juz w odleglych czasach odgrywato wazna role we wspieraniu rozwoju
dziecka i pobudzaniu jego emocjonalnosci i wrazliwosci. Sam Pitagoras szukal miary
znalezienia wewnetrznego fadu czlowieka w harmonii kosmosu oraz muzyce sfer. Dla
niego muzyka byta jedyna drogg do etyki. Wedltug Platona estetyczna sita, jaka ona
ma, powinna stuzy¢ wychowaniu czlowieka. Arystoteles za$ uwazal, iz dzieki muzyce
mozna pozby¢ sie napie¢ wewnetrznych, a Hegel podkreslal, iz utajone w nas zycie
mozna odtworzy¢ w dzwigkach.

Powodem do upowszechniania muzyki i innych dzialan artystycznych w $rodo-
wiskach lokalnych byla dziatalno$¢ pozalekcyjna i pozaszkolna®. To niekwestiono-
wany dorobek w dziatalnosci wychowawczej wielu szkét w Polsce. Przebiegata ona
dwutorowo: w ramach pracy na lekcjach podczas realizacji jednolitego programu
nauczania i wychowania oraz pracy pozalekcyjnej i pozaszkolnej, w ktorej realizowano
dzialalno$¢ wychowawczg. Zajeciom pozalekcyjnym? przyznano role czynnika sprzy-
jajacego osiaganiu lepszych wynikéw w nauce. Wérdd nich dominowaly m.in. kétka
zainteresowan, zespoly artystyczne i sportowe. Dziatalno$¢ réznego rodzaju zespotéow
artystycznych nalezala do znaczacych form tych zajeé. Na szczegdlne wyrdznienie
zastuguja chory szkolne, ktére wplywajac na rozépiewanie mtodziezy, stanowily forme
rozrywki i odgrywaly réwniez role ksztalcgcg i wychowawcza. Ich wystepy od roku
1999 towarzyszyty wszystkim wazniejszym uroczystosciom szkolnym, takze miejskim
i powiatowym, a nawet wojewddzkim. W planach nauczania zajecia z chéru na etapie
liceum przewidziano w kazdej klasie. Przyczynilo sie to w jeszcze wigkszym stopniu
do upowszechnienia $piewu.

6 S. Woloszyn, Zajecia pozalekcyjne i pozaszkolne, [w:] Zarys pedagogiki, red. B. Suchodolski,
t. I, Warszawa 1962, s. 438.
7 J. Wegrzynowicz, Zajecia pozalekcyjne i pozaszkolne, Warszawa 1971.
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Inng masowa formga Zycia artystycznego byty szkolne orkiestry, zespoly muzyczne,
wokalne, zenskie, meskie, mieszane, duety, tercety, kwartety, kwintety itp. Sprzyjata
temu do$¢ powszechna umiejetno$¢ podstawowej gry na instrumentach, ktéra po roku
1957 byla przedmiotem obowigzkowym.

Do form zycia artystycznego nalezaly wystepujace licznie zespoly artystyczne,
recytatorskie i taneczne. W rzeczywistosci byt to masowy amatorski ruch artystyczny
mlodziezy szkolnej, wywierajacy niezwykle pozytywny wplyw wychowawczy na jego
uczestnikow — uczniow szkot. Nie mdgt on natomiast mieé wiekszego kulturotwdrcze-
go znaczenia, podobnie jak kazdy ruch amatorski. Pozalekcyjne i pozaszkolne zycie
artystyczne dzieci i mlodziezy nalezy oceni¢ bardzo wysoko w tym sensie, ze bylo ono
zupelnie wystarczajace, a nawet wzorowe jak na szkole, dostarczalo dobrej rozrywki
uczniom, aktywizujac ich kulturalnie i stwarzajgc warunki do pozytecznego spedzenia
wolnego czasu. To takze mozliwo$¢ zaspokojenia zainteresowan dzieci i mlodziezy.
Skutki tej dziatalno$ci, chociazby z lat 60. XX w., mozna zauwazy¢ do dzi§ w postaci
réznorodnych grup muzycznych czy chéralnych, aktywnie dzialajacych w swoich
srodowiskach i majacych ogromny wplyw, jako alternatywa, na dzisiejszy brak po-
wszechnego wychowania muzycznego w szkotach poprzez upowszechnianie kultury
muzycznej i absorbowanie do swoich szeregéw mltodego pokolenia.

Obecnie coraz wiecej pojawia sie mtodych, zdolnych i wyksztalconych muzykoéw,
ktorzy chetnie angazuja sie w liczne projekty zwigzane z muzykowaniem w réznych
skladach instrumentalnych. W zaleznosci od stopnia zaawansowania warsztatowe-
go podejmuja si¢ roli wiodacej w grupie lub stanowig wzmocnienie instrumentalne
w tworzgcym si¢ zespole amatorskim. Czesto dochodzi wtedy do nawigzywania bezpo-
$rednich relacji oraz do wiezi mistrz—uczen?. Jest to tez pierwszy krok do wspotpracy
z drugim muzykiem, nauki obserwowania si¢ nawzajem oraz wspdlnego muzykowania.

Zanim rozpoczniemy analizowanie wpltywu muzykowania zespotowego na rozwoj
kompetencji przysztego muzyka, warto odpowiedzie¢ sobie na pytanie: jakie korzysci
przynosi zajmowanie sie muzyka w ogole? Trudu odpowiedzi na owe pytanie podjat
si¢ profesor pedagogiki muzycznej we Frankfurcie prof. dr Hans Giinther Bastian®.
Pod jego przewodnictwem w latach 1992-1998 zostaly przeprowadzone badania, ktore
dotyczyly wplywu rozszerzonego wychowania muzycznego na rozwdj ogélny i indy-
widualny dzieci. Wyniki badan byly zaskakujgce - okazalo sie, ze muzykal®:

8 T. Monko, Psychologiczny profil nauczyciela-mistrza, http://mono.org.pl/upload/media/to-
masz_monko_psychologiczny_profil_nauczyciela_mistrza.pdf (data dostepu: 6.11.2016).

9 Niemiecki muzykolog i pedagog muzyki. Byl zalozycielem i dyrektorem Institut fiir Bega-
bungsforschung und Begabtenforderung in der Musik (ur. 22 czerwca 1944 r. w Niederzeuzheim;
zm. 11 lipca 2011 r. w Salzburgu, Austria).

10 H.G. Bastian, Wplyw rozszerzonej edukacji muzycznej (EMU) na ogdlny i indywidualny roz-
woj dzieci — dlugoletnie badania prowadzone w latach 1992-1998 w siedmiu berlinskich szkotach
podstawowych.


https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=pl&prev=search&rurl=translate.google.pl&sl=de&u=https://de.wikipedia.org/wiki/Musikwissenschaft&usg=ALkJrhjBHBpvTwVEMDZZKc180fT6M6xR2w
https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=pl&prev=search&rurl=translate.google.pl&sl=de&u=https://de.wikipedia.org/wiki/Musikp%25C3%25A4dagoge&usg=ALkJrhjLiyRquGBja0u6yZMhwcIQbozzpw
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« zwieksza motywacje¢ do nauki,

+ wplywa na wzrost ilorazu inteligencji (1Q),

+ poprawia réwnowage emocjonalna,

« rozwija zdolno$¢ koncentracji,

 zmniejsza stany lekowe i depresyjne,

o rozwija kreatywno$¢ i zdolnosci muzyczne,

o podwyzsza wyniki w nauce,

+ poprawia zdolnos$¢ wspélzycia w grupie i kontaktow spotecznych!!.

Wyniki badan wyraznie wskazaly na koniecznos¢ wprowadzania do edukacji jak
najwigkszej liczby zaje¢ muzycznych. Wszyscy na etapie edukacji powinni otrzymac
mozliwo$¢ wyuczenia si¢ gry na jakim$ instrumencie i muzykowania w zespole. Ze-
spolowe muzykowanie umozliwia znalezienie dla kazdego, réwniez mniej zdolnego
ucznia, aktywno$ci muzycznej, ktora lezy w granicach jego nawet najdrobniejszych
umiejetnosci. Dzieki temu dziecko czuje sie pelnowartosciowe, czuje réwniez, Ze osig-
gneto sukces, a ponadto ksztaltuje w sobie pozytywny obraz zaje¢ muzycznych.

Obecnie, wérdd spadajacych na nas z kazdej strony ofert i propozycji petnych réz-
norodnoéci, kazdy zainteresowany moze znalez¢ taka forme aktywno$ci muzycznej,
dzieki ktdrej, niezaleznie od stopnia swoich uzdolnien, bedzie mdégl czynnie uczestni-
czy¢ w zespolowym muzykowaniu.

Opierajac si¢ na wezesniejszych informacjach, ale i wlasnych srodowiskowych oraz
akademickich do$wiadczeniach, autor stwierdza, ze praca w zespole muzycznym jest
cenngy, interesujaca forma rozwijania zainteresowan muzycznych. Ma duze wartosci
wychowawcze, uczy odpowiedzialnosci, ksztaltuje umiejetno$¢ pracy w grupie, daje
poczucie spelnienia, ciekawie spedzonego czasu oraz satysfakcje ze wspélnie podjetego
wysitku wlozonego we wspolne muzykowanie. Stwarza uczniom mozliwo$¢ poznania
procesdw towarzyszacych zbiorowemu tworzeniu i odtwarzaniu muzyki, ma zblizy¢
ucznia do muzyki, pomé6c mu w przyswojeniu podanych przy tej okazji wiadomosci
teoretycznych, nie tylko muzycznych, ale o kulturze w ogéle. Gra na instrumentach
uwrazliwia dzieci i mlodziez na muzyke i jej r6zne gatunki, rozwija pamie¢ muzyczna,
wyobraznie, uczy odpowiedzialnosci indywidualnej i zbiorowej przy umiejetnosci ak-
tywnej pracy, slowem - muzykowanie jest wszechstronnym wychowaniem przez sztuke.
Uprawianie muzyki przez dzieci, spotykajace si¢ z uznaniem publicznosci, prowadzi
do wielu pozytywnych zmian w mysleniu matych artystéw: rozwija uczucia nieznane
uczniom, pozwala oswoic si¢ ze zjawiskami kultury, daje wiare w siebie, a takze po-
zwala wyzby¢ sie nieSmialosci przed publicznym wystepem!2. Gra w zespole pozwala
na wyrobienie sobie pewnych pozytywnych cech charakteru, takich jak wytrwalos¢,

11 Por. http://www.psm.soleckujawski.pl/edukacja-muzyczna-2/ (data dostgpu: 20.10.2015).
12 Por. S. Ossowski, U podstaw estetyki, Warszawa 1958, s. 365-380.
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konsekwencja, opanowanie. Zespot daje wiele mozliwosci sprawdzenia siebie!3, a ko-
rzy$ci wynikajace ze wspdlnego grania nie majg efektu tylko w czasie rzeczywistym,
umiejetnos$¢ wspolpracy jest bowiem warunkiem udanego zycia w kazdej spotecznosci.
Takie wartosci jak kultura wspotzycia czy rozwdj zainteresowan bedg dla nich wazne
w dalszym zyciu.

Dyrygent musi zwréci¢ uwage

Aby osiggnaé efektownos$¢é muzykowania zespolowego, dyrygent musi zwrdci¢ uwage
na szczegoly porzadkujace prace w grupie, tj.:

e organizacje czasu pracy,

« indywidualne przygotowanie do zaje¢,

o porzadek w materiale nutowym,

« zachowanie estetyki na scenie,

+ dbanie o zachowanie i utrzymanie koncentracji przed wystepem i w trakcie jego

trwania.
Z metodycznego punktu widzenia muzykowanie w zespole powinno ksztalci¢

w przysztych muzykach gre na instrumentach z dbaloécig o barwe wydobywanych
dzwiekéw oraz precyzje rytmiczng wykonywanych melodii. Dodatkowo repertuar
powinien by¢ dostosowany do mozliwosci wykonawczych muzykéw (m.in. uczniow)
tak, by nawet najprostsze utwory dawaty rados¢ i satysfakcje z dziatania zespolowego.
Myslac o muzykowaniu zespolowym!4 nalezy mie¢ na uwadze ksztaltowanie calego
zespotu przy doskonaleniu umiejetnosci jednostek. Na duzg uwage zastuguja chory,
ale rowniez orkiestry; prawie od poczatku stykaja si¢ z wielkimi dzietami muzycznymi,
czerpigc satysfakcje ze wspdlnego ich wykonywania. Podobnie wspélne wyjazdy i kon-
certy wynagradzajaca wysilek. Muzykowanie to jest najczestszg i najbardziej naturalng
formg wspoétdziatania muzycznego, dajaca wiec najbardziej spontaniczng przyjemno$é
zaréwno stuchaczowi, jak i wykonawcy. Po analizie réznych przyktadéw dzialalno$ci
zespoléw amatorskich!® z powodzeniem mozna wysnu¢ wniosek, ze muzykowanie
zespolowe w znacznym stopniu wplywa na rozwdj kompetencji przysztych muzykow,
a nawet pozwala na konstatacje, iz muzyk, ktory nie potrafi wspolpracowaé w zespole,
nie posiadl wszystkich umiejetnosci muzycznych.

13 K. Przectawski, Czas wolny dzieci i mtodziezy w Polsce, Warszawa 1978, s. 161.

14 Por. J. Kolasinski, Zespoly instrumentalne, Warszawa 1972; A. Szalinski, Muzykowanie zespo-
towe, Warszawa 1971; T. Tomaszewski, Psychologia, Warszawa 1977.

15 L. Korporowicz, S. Jaskula, Jak muzykowanie zespotowe wpltywa na rozwéj ucznia?, [w:] Raport
z ewaluacji pilotazu planowanych do wdrozenia zmian w szkotach muzycznych I stopnia, Warszawa
2013, s. 50.
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Gra zespolowa jest elementem niezbednym do prawidtowego funkcjonowania
w $wiecie muzycznym. Tylko nieliczni muzycy w przysztosci pozostang solistami, a zde-
cydowana wigkszos$¢ bedzie czgscig zespoldw lub orkiestr czy choréw. Okres edukaciji to
dobry czas na przygotowanie do dalszej drogi muzycznej, ale takze zacie$niania relacji
interpersonalnych. Uczniowie czy studenci powinni zatem naby¢ umiejetnosci do ze-
spolowego uprawiania muzyki przy $wiadomym postugiwaniu sie wlasnym warsztatem
artystycznym. Tylko nabyta umiejetno$¢ muzykowania zespolowego pozwala nam sta¢
sie pelnoprawnymi muzykami. Wielka, nie do przecenienia w tym rola dyrygenta-lidera,
ktory organizujac lub ,,tylko” wspdlpracujac z grupg muzykow amatoréw, moze zachecié
ich do mistrzostwa lub tez zmarnowac talenty.

W przeciwienstwie do krajéw Europy Zachodniej w Polsce zupelnie pomija sie
role muzyki i zespolowego muzykowania w rozwoju osobowosci dzieci, a tym samym
uzyskiwaniu statusu muzyka.

Nalezaloby zada¢ podstawowe pytania:

1. Czy struktury edukacyjne i organizacyjne odpowiedzialne za ksztaltowanie kultury
pelnig swe funkcje na miare czasu?

2. Co nalezaloby czyni¢, aby kultura mogta spelnia¢ funkcje spoiwa budujacego toz-
samo$¢ i godno$¢ narodowa?

Te pytania zadaje sobie od momentu ukonczenia studiéw w Uniwersytecie Kazimie-
rza Wielkiego w Bydgoszczy i podjecia pracy w Koninskim Domu Kultury, realizujagcym
przypisane mu odgdrnie przez samorzad bylego wojewddztwa, pdzniej miasta zadania,
oceniane przez tzw. nadzor nie tyle merytorycznie, ile statystycznie.

Obserwacja dzialan instytucji odpowiedzialnych za ksztaltowanie kultury (nie
tylko w pracy w domu kultury), szczegdlnie w malym powiatowym srodowisku, ich
analiza i ptynaca z niej na pewno subiektywna ocena, musialy powodowa¢ niejako
dwukierunkowos$¢ mych poczynan zawodowych. Poniewaz z jednej strony zatrudnia-
jaca instytucja wymuszala na mnie akceptacje jej celow, do ktérych nie potrafita (nie
chciata) przekona¢, zmuszony bytem do wypracowania wlasnej drogi postepowania.
Droga ta prowadzita wprost do przekonania, ze edukacja muzyczna, realizowana po-
przez uczestnictwo w zajeciach pozalekcyjnych czy pozaszkolnych, powinna by¢ obecna
w Polsce w sposob znaczacy we wszystkich typach szkdt, w liceach o profilu ogélnym
i humanistycznym, i nauczana do klasy maturalnej, a takze moze by¢ przedmiotem
zdawanym na egzaminie dojrzatosci. Przykltady tak pojmowanej edukacji muzyczne;j
wystepuja w Austrii, a takze w powszechnej edukacji muzycznej w Norwegii, gdzie
uzywa si¢ argumentacji: nie chodzi o tasmowga produkcje¢ Griegdw czy Mozartdw, ale
uksztaltowanie czlowieka wrazliwego, inteligentnego, umiejacego wspoélzy¢ z innymi.
Na te i podobne aspekty edukacji zwracajg uwage m.in. studenci edukacji muzycz-
nej Uniwersytetu Kazimierza Wielkiego w Bydgoszczy realizujacy program Erasmus
w réznych krajach Europy.
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Drugim polem moich obserwacji dotyczacych wptywu muzyki na ksztaltowanie
sie osobowosci czlowieka sg istniejace od wielu lat w subregionie koninskim zespoty
muzyczne, orkiestry dete i rozrywkowe oraz chory i zespoly wokalne prowadzone
przez nauczycieli i instruktoréw-pasjonatow sztuki muzycznej. Przykltadem takim
moze by¢ Konin Band Orchestra, ktéra stanowi baz¢ do muzykowania dla absolwen-
tow szkot muzycznych oraz studentéw edukacji artystycznej. Od roku 2008 jestem
organizatorem eliminacji, finatu, koncertéw galowych i kierownikiem muzycznym
Migdzynarodowego Dziecigcego Festiwalu Piosenki i Taiica w Koninie oraz twdrca
Konin Band Orchestra. Od tego czasu zaczalem preferowac $piewanie dzieci i mtodzie-
zy przy akompaniamencie orkiestry. Stanowi to dla wokalisty wyzwanie do wigkszej
aktywnosci tworczej, ktdra moze by¢ zaréwno przejawem poziomu jego rozwoju, jak
i czynnikiem stymulujacym jego dalszy rozwoj, a takze pobudza do wszechstronnego
i harmonijnego rozwoju. Muzykowanie z ,,zywa”~ orkiestrg, w przeciwienstwie do
$piewania z ,bezdusznym poélplaybackiem”, daje poczucie wlasnej wartosci, lepiej
rozwiniete zdolnosci wykorzystania wlasnej wiedzy i osobowosciowe, takie jak: elo-
kwencja, kreatywno$¢, wytrwalo$¢ i silna wola, a takze wigksza zdolnos¢ do samo-
krytyki. Takg samg funkcje spelnia wiele istniejacych orkiestr detych czy chéréw.
Kilkaset dzieci i mlodziezy, ktére przewija sie przez te formy artystyczne, uczy si¢
nie tylko umiejetnoséci wspdlnego muzykowania i wykonywania muzyki, ale réwniez
kultury, nauki jezykéw obcych, zwiedzajac przy okazji liczne kraje. Tylko minimalna
ich liczba wybiera zycie zawodowe zwigzane z muzyka, ale zdecydowana wiekszos¢
zdobywa dobre wyksztalcenie i prace.

Mimo wielu obowigzkéw naktadanych na kazdego czlonka zespotu muzycznego
potrafig oni doskonale je pogodzi¢, a przy tym tak jak réwiesnicy korzystaja z urokéw
swojego wieku. Swiadczy to o pozytywnym wplywie muzyki na rozwéj osobowosci
uczniow. W ich przypadku w calej rozciagloéci potwierdza si¢ pozytywny wplyw mu-
zyki jako efektu Mozarta'®. Dzieci i mtodziez biorgce udzial w zajeciach muzycznych
sg jesli nie doskonale, to z calg pewnoscig lepiej wychowane, zdyscyplinowane, maja
poczucie odpowiedzialnosci za siebie i swoich kolegéw. Uczestniczg w kulturze wyso-
kiej, koncertuja na renomowanych scenach, zajmuja wiodace miejsca na prestizowych
konkursach i festiwalach. Poznajg kulture innych narodéw, zawierajg znajomosci z ré-
wie$nikami, uczg sie jezykow.

Walor koninskich zespoléw pokazuje, jak wielka warto$¢ ma aktywno$¢é muzyczna,
wspélne muzykowanie i Ze jest ona dostepna dla niemal kazdego uczestnika nieza-
leznie od wieku. Zdecydowata o tym charyzmatyczna osobowos¢ tworcow zespotdw,
ktorzy potrafili potencjal muzyczny tkwigcy w kazdym uczestniku wydoby¢, rozwi-

16 Termin oznaczajacy wplyw muzyki w dziedzinie zdrowia, edukacji i dobrego samopoczucia.
Przedstawia on zastosowanie muzyki Mozarta w redukcji stresu, depresji czy lekow, wzbudzania stanu
relaksacji lub snu, zaktywizowania ciata, poprawy pamigci, koncentracji uwagi.
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naé i tworczo uksztattowad. Praca nauczycieli, instruktoréw i ich nastepcéw, wsrod
ktérych sg ich wychowankowie, daje podstawy do optymizmu, pokazuje, ze muzyka
jest potega i jest na szcze$cie niezniszczalna, nawet w obecnych, tak zdominowanych
przez komercje, czasach.

Upowszechnianiem kultury muzycznej zajmuje sie praktycznie od ponad 35 lat;
poczatkowo poprzez organizacje i dzialalno$¢ zespotu akordeonowego jako jednej
z form ksztaltowania postaw estetycznych wsrod lokalnych spotecznosci. Dziatalnos¢ te
oparlem na muzykach amatorach i przy ich pomocy jako instruktor muzyki stworzylem
zespOt akordeonowy w Miejskim Domu Kultury w Stupcy, a pdzniej przy Koninskim
Domu Kultury, co pozwolito na organizacje réznorodnych form muzykowania w po-
wiatowym mie$cie i jego regionie.

Budowany i ksztaltowany pod wzgledem artystycznym przez wiele lat Koninski
Kameralny Zespo6t Akordeonowy, w ktérym sam gralem, pozwolil mi na taczenie jego
muzykowania z amatorami grajacymi na innych instrumentach. W ten sposéb mozna
byto w drodze artystycznego eksperymentu zbudowa¢ w Koninie unikatowe w kraju
lokalne zwigzki wyzwalajace potrzebe tworzenia wigzi kulturowych.

Realizacja zalozen programowych wymagala ode mnie poszukiwan muzycznych
i wielokrotnych doswiadczen wychowawczych, teoretycznych i praktycznych, zaréwno
z wykonawcami, jak i materialem dzwiekowym. To ostatnie musiato wykazywac z jed-
nej strony wszelkie cechy prawidtowej sztuki muzycznej, z drugiej za§ dawa¢é szanse
muzykom, w wielu przypadkach amatorom, na zaangazowane muzykowanie.

Funkcjonowanie zespotu w §rodowisku stupeckim czy koninskim nie stato sig, nie-
stety, motywacja dla szkét muzycznych do utworzenia podobnych zespotéw, ztozonych
z ucznidw tych szkot. W pojedynczych przypadkach sam zespdt akordeonowy propo-
nowal muzykowanie w kwintecie uczniom szkét muzycznych lub ich absolwentom.
Z satysfakcja moge stwierdzi¢, ze ich zaangazowanie w muzykowanie w zespole szybko
owocowalo podwyzszaniem przez nich swego warsztatu wykonawczego i ksztattowa-
niem nowych postaw.

Warta zauwazenia jest tendencja do wprowadzenia zmian programowych na po-
ziomie akademickim, zmierzajacych w kierunku przygotowania absolwentéw do mu-
zykowania zespotowego, w tym przygotowania do roli dyrygenta-lidera, nauczyciela
i instruktora. Przykltadem tego moze by¢ realizowany program studiéw na Wydzia-
le Edukacji Muzycznej Uniwersytetu Kazimierza Wielkiego w Bydgoszczy. Student
tego kierunku jest przygotowywany do zawodu, realizujac program skladajacy sie np.
z przedmiotdw: organizacja i prowadzenie dzieciecych zespoléw muzycznych, szkol-
nych zespotéw muzycznych, zespotéw kameralnych. Stuchacz w sposdb praktyczny
opracowuje repertuar dla zespotu muzycznego, uczy sie jego realizacji takze w formie
koncertowej. Wydzial przyjal zasade, ze student powinien samodzielnie stworzy¢ zesp6t
muzyczny lub by¢ jego czlonkiem.
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Konkluzja

Dokonany w niniejszej pracy opis roli dyrygenta-lidera oraz przeglad zwigzkéw muzyki
z wychowaniem i edukacjg muzyczng na poziomie amatorskim w szkolach powszech-
nych, w szkotach muzycznych i w uczelniach wyzszych oraz ogniskach wskazuje na
brak systemowego i powszechnego zespotowego muzykowania, co daje podstawy, by
uzna¢ zminimalizowanie wychowania muzycznego, w szczegolnosci zespotowego, za
co najmniej wykroczenie przeciw spoleczenstwu. Realizowanie w szkotach muzycznych
programoéw nauki gry na instrumentach w wersji solowej nie daje absolwentom statusu
muzyka, nie zyskuja bowiem doswiadczenia i praktyki w zespolowym muzykowaniu.
Nabywanie tych umiejetnosci odbywa sie dopiero w czasie muzykowania zespotowego.
O powodzeniu tego procesu decyduje, jak si¢ wydaje, dyrygent wystepujacy jednocze-
$nie w roli nauczyciela, instruktora, a czesto takze jako wychowawca. Do tych rél trzeba
jeszcze doda¢ role animatora kultury muzycznej w lokalnym $rodowisku. W sumie
oznacza to, ze dyrygent bez nalezytego przygotowania merytorycznego nie jest w stanie
sobie poradzi¢; sama charyzma nie wystarczy, cho¢ - przyznaé trzeba — bywa bardzo
pomocna w prowadzeniu kazdego zespolu, amatorskiego w szczegdlno$ci. W realizacji
tego dziefa nie moze liczy¢ na wsparcie spojnego systemu umuzykalniania mlodego
pokolenia. Na szczgscie ta sytuacja powoli si¢ zmienia.
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Conductor - leader of music band
in the amateur music movement

Summary

The article is trying to define what is potential, predispositions, and qualities of a modern
conductor. A conductor is also, in fact, a leader, educator and instructor in a conducted
ensemble, operating in the community within the amateur art movement. Every good band
leader faces certain challenges. The paper also defines the qualities that musicians should
have and what conditions they should meet in ensemble musicianship. It also indicates
measures that should be taken in order to create universal music education and learning to
play instruments, and then in ensemble musicianship. This is because ensemble playing is
an essential element for proper functioning in the musical world. The paper shows examples
of the activities of ensemble musicianship and its benefits.

Keywords: artistic activities, conductor, educator, ensemble, group synergy, leader, music
education, music instructor, performance group, teamwork
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MELODY IN JAZZ IMPROVISATION
AND THE FALLACY OF THE“IN-OUT” POLARITY
REGARDING HARMONIC CONTENT

THE ROLE OF JAZZ EDUCATION IN ESTABLISHING BELIEF SYSTEMS,
CODIFYING THE LEARNING OF MUSIC AND THE RELATIONSHIP OF THESE
SYSTEMS TO MUSIC AND JAZZ AS NATURAL HUMAN EXPRESSIONS

o

Iam fully a product of the jazz educational establishment, having been a student ex-
posed to jazz in high school by my band director whose hero was Stan Kenton, while
at home I was listening to Weather Report and Billy Cobham with no concept of jazz
history. As a teenager, I barely knew whom Charlie Parker was, had no idea about Duke
Ellington and had sort of heard of a man named Miles Davis. As a university student,
I studied improvisation at the Eastman School of Music and earned both a bachelor’s
and a master’s degree in Jazz Performance and Jazz Composition at the University
of Miami between 1980 and 1987. There I developed my skills as a saxophonist and
composer in the jazz education milieu and have incredibly positive feelings about
my experiences on the whole. I do have, however, a lingering feeling that I somehow
internalized beliefs about music that ’'m now seeing do not reflect the natural art of
music and in some ways distorted my process of learning.

I am 100% supportive of jazz education. I feel that it offers the possibility to teach
students about being whole humans, dealing with the body, intellect, and emotion;
intuitive and spiritual values as well as social skills, mutual respect and self-respect,
and teamwork. Many fine educators who are also outstanding musicians, including
David Liebman, Ronan Guilfoyle, Chuck Israels and Todd Coleman, offer wonderful
perspectives on the value of jazz education within and outside the musical world. David
Liebman has a fantastic document he circulated some years ago showing how the values
we learn to play jazz have immense value in many non-musical pursuits and careers.
I am inspired to present this particularly personal introduction in order to be part of
the positive growth of our art form. I have discovered melody over the last 13 years
and would like to share my ideas with you.
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The building blocks of melody, types of resolution,
counterpoint, and the techniques of melodic development

I am convinced that melody is the primary element in music, and so it deserves as much
attention in the learning process as rhythm and harmony. Most jazz improvisors are
players of single note instruments and almost all jazz solos are primarily melodic, with
left-hand comping (rhythmic counterpoint) and voicing or enriching of the melodic
line (rhythmic unison) in the piano, guitar, or vibraphone version of the single note line.
I define the smallest unit of melody, the motive, as a set of intervals having a rhythmic
relationship to each other which are naturally grouped into a phrase, creating meaning.
Melodies in the conventional sense, like All the Things You Are, are larger groupings of
motives which, in combination, create a structure that we call “form” and are directly
tied to harmonic phrases of the same or different lengths which also influence and
affect the perception of formal structure.

Rhythmic phrases and intervals are the elements that create the sense of resolution
in melodies, either in relation to chords or without any harmonic context. The types of
resolution at work in all styles of music are intervallic (both in terms of pitch direction
and size), rhythmic, harmonic, and dynamic, and their interplay creates the feeling of
forward motion, coherence and structure that has been central to Western music for
centuries. Seen in this context melody has a more profound role than that of harmony,
and therefore the techniques of melodic development have greater importance than the
harmonic relationships of the notes in a vertical expression. Stated slightly differently,
we can say that the quality of the melodic line (the symbiotic effect of its rhythmic
phrase, internal intervallic resolution and the details of time feel, interpretation, dy-
namics and articulation) has greater importance than the simple harmonic relationship
of each melody tone to the root of the chord at any given moment, seen as a vertical,
simultaneously occurring event.

I have come to see counterpoint as the most accurate definition of jazz improvi-
sation, with the interaction of the linear, rhythmic phrases of bass, soloist, drummer,
and accompanist having primacy over the vertical relationship of melody tone to chord
tones. This leads me to the conclusion that great solos are great melodies because they
have outstanding melodic structure and resolution, NOT because they have lots of
“hip” notes in them.

I have found the melodic development techniques that classical composers use to
be ideal for jazz improvising, and the great diversity of style and context that belong
to what we now call jazz demands different techniques at different times. The most
commonly used approaches are sequence (chromatic, diatonic, intervallic, rhythmic
or shape, where the melody tones have the same relationships to the roots in successive
repetitions of the basic interval/rhythm motive), change of mode, (where the same
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notes in successive repetitions have different relationships to the chord roots, and
thus a different modality), Change of Rhythm (any sort of variation to the rhythm
of a phrase while retaining some or all of the intervallic content), Contrary Motion,
Adding or Deleting Notes, Question/Answer, and Phrase Repetition with a Different
Ending. The awareness of Common Tones between chords allows the improvisor to
freely use the above techniques across any harmonic boundary while remaining within
the diatonic sound of the chords.

I have found in my 35 years of experience as a player, and in all of my discussions
with fellow musicians and as evidenced by many quotations from the greats that jazz
improvisation comes most authentically and honestly from an intuitive rather than
an intellectual focus. Improvised melody is an intuitive sensibility that is linked to
and augmented by intellectual knowledge, but ultimately is a discovery of the im-
provisor as he or she is in the act of playing it. Awareness of harmony and rhythm
and the deepest knowledge of all musical elements is clearly a part of the creation of
profound melody and is evidenced in all of the solo excerpts that I have gathered to
present to you. Intellect trains both the intuition and the body muscle memory but
takes the back seat to intuition during the experience of improvising. In brief, the
primary focus of attention of the improvisor and student of improvisation should
be directed towards melody and rhythmic phrase. Harmony as an intuitive sense
supports this process.

The development of chromaticism in jazz and its role
in melodic and harmonic functions

Jazz began as a purely diatonic form based on key centers and symmetrical phrases,
most often in 12 bar Blues, AABA or ABAC forms, in essence the tunes now called
“standards” from the Great American Songbook. The composers of this group of per-
fect, compact and very individual pieces include Duke Ellington, Richard Rogers,
Cole Porter, George Gershwin, Victor Young, Jerome Kern, Irving Berlin, Hoagie
Carmichael, Jule Styne, Fats Waller and Harald Arlen, among many others. As the
styles of jazz evolved, from Swing to Bebop to Hardbop and with the introduction of
Afro-Cuban rhythms and Bossa Nova compositions, the use of chromaticism developed
as well, both in the melodies themselves and through the broadening of the harmonic
language of the compositions and solos.

Initially, melodic chromaticism, in jazz as well as in Baroque and Classical music,
was either decorative figuration (upper and lower neighbor notes, delayed or anticipated
resolutions and passing tones) or indicative of modulation to other key areas. Begin-
ning in the 1950s the effect of newly introduced musical elements like large intervals,
unconventional rhythmic phrases or articulations and the concept of giving all tones
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of a scale or mode equal weight increased the expressiveness of diatonic melodic lines
in jazz. These new ideas created sounds in diatonic contexts that often were more dis-
sonant than the effect of lines that did not stay within the seven or eight notes of the
mode/key/scale, in non-diatonic contexts. Additionally, the importance of the style of
the composition, the context of the performance, and the musical conception of the
arrangement, band, accompanists, and soloists were further determining factors in
the musicians’ harmonic, rhythmic and melodic choices and therefore the style or the
“language” that the bands used.

During the early and mid-1960s the John Coltrane Quartet, with McCoy Tyner,
Jimmy Garrison and Elvin Jones, and the Miles Davis Quintet, with Wayne Shorter,
Herbie Hancock, Ron Carter and Tony Williams, established, in my opinion, the 2
main branches of the modern era of acoustic jazz in melodic, harmonic and rhythmic
terms, as well as in the level of interplay of the band. While Ornette Coleman, with
his incredible melody-based style, had already released 3 of his many revolutionary
albums including The Shape of Jazz to Come, Free Jazz and Change of the Century by
1960, his music (as I understand it) never intentionally dealt with form and harmony
and therefore was not so clearly involved in the transition from diatonic to the ex-
panded diatonic, non-diatonic and modal styles which characterize the majority of
acoustic jazz since that time. Miles and Trane, however, broke wide open the polarities
of dissonance/consonance and diatonic/chromatic as their bands literally exploded the
expressive possibilities of jazz improvisation and composition.

Coincidentally, the resulting, seemingly limitless improvisational explorations of
Ornette, Trane, Miles and many other musicians of the 1960s occurred within the
same decade that university jazz programs in the United States began to develop and
become accepted in the academic world. With the start of the formal, university-based
education of music students and the development of books, classes and workshops,
jazz was presented in a standardized and formalized fashion.

As the discipline expanded it became increasingly necessary to create standardized material
to support a jazz curriculum. Early jazz educators such as Jamey Aebersold, David Baker and
Jerry Coker laid the groundwork for a more universal educational practice. The first round
of textbooks and other resources was characterized by an emphasis on strict formalization
and structure, on the definition of levels, and on establishing a relatively narrow core in
the early Aebersold books. In this clarification process, harmonic structures also became
codified, and progressions such as the twelve-bar blues and the ii-V-I were defined as the
easiest and most common, as indeed they were at the time.!

Among the most widespread and distorted beliefs that, in my opinion, are a result
of this formalization of jazz education are the terms inside and outside, which refer

1 https://en.wikipedia.org/wiki/Jazz_education#cite_note-Beale-20 (access: 15.03.2019).
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to whether melodic tones belong to or do not belong to the key or mode of a given
chord. Another assumption is that notes out of the scale, when systematically played
in patterns, will increase the melodic tension and, thus, the quality of the phrases,
sounding hip. Additional terms used in jazz education like sideslipping and avoid tones
in my view pull students of jazz away from intuitive playing and instead encourage
the intellectual choosing of notes because they theoretically “sound good” Ironically
a German student of mine mentioned recently how he wanted to use tritone substitu-
tion at a jam session to play “hipper” solos, showing me that these ideas are prevalent
not only in American education, but also in Europe.

This institutionalized focus on harmony and intellectual activity entirely neglects
the aspects of jazz improvisation that, for earlier generations, were core — melodic
phrasing, time-feel, tone quality, musical presence, and swing. An example of this can
be found on the website of the Berklee College of Music, a leading jazz school, which
describes their introductory improvisation class in this way:

“What notes do I play?” is the first question that comes to mind when a musician is
asked to improvise. The answer is easy: notes that are within the key!

o Apply harmony to your improvisation by adding chord tones and chord scales
o Introduce basic chromaticism to your playing
o Exploration of the relationship between improvisation and harmonic context.

This kind of approach to improvisation is what I grew up with, and I feel as if it’s
taken me 30 years to find my way out of it, finally by just following melody.

I have chosen solo excerpts from Charlie Parker, Lee Konitz, Wayne Shorter,
Herbie Hancock, Paul Bley, John Coltrane and Woody Shaw in order to pose the
rhetorical question, “Would these improvisors describe what they played in terms of
in or out, side-slipping, and avoid tones, or would they have had a different, more ho-
listic view?” We cannot truly know, but we CAN listen, analyze, and conclude that for
these improvisors melody played with the deepest of intuitive harmonic and rhythmic
sensibilities formed the core of their styles.

The musical examples begin with an 8-bar excerpt from a 1953 Lee Konitz solo
where he impeccably demonstrates chromatic tones functioning as upper and lower
neighbor tones and passing tones. Following Lee’s solo, I present 2 Charlie Parker
excerpts demonstrating the remarkable fluidity of his phrasing as reflected in the
anticipation, displacement and delaying of harmonic resolutions in the 1950 re-
cordings of Bloomdido and Blues - Fast. In 1963 Sonny Rollins invited the Canadian
pianist Paul Bley to join him and Coleman Hawkins on the album Sonny Meets
Hawk, where Sonny plays very unconventionally in all aspects - tone, articulation,
phrasing, rhythm, and harmony. Paul Bley, perhaps infected by the spirit Sonny
brought to the session, plays a solo on All the Things You Are that is a masterpiece of
melodic development, and a brilliant example of improvisation over a diatonic tune
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that is not at all limited to the 7 tones suggested by each of the key areas in the chord
progression.

The next example shows Wayne Shorter on one of his first gigs with the Miles Davis
Quintet in Chicago on December 22, 1965, playing a very adventurous solo over On
Green Dolphin Street that, like the Bley solo, draws on all 12 chromatic notes to build
melodic structures. Jumping ahead to 1987, Woody Shaw’s solo on the Sonny Rollins
composition Solid shows Woody playing exceptionally strong melodic phrases that
have an identity not at all limited to the chords of the Bb blues. Herbie HancocKk’s solo
on Stella by Starlight, recorded in 1964 with Miles Davis in Carnegie Hall demonstrates
Herbie’s superb melodic and harmonic imagination as he and Ron Carter rework the
chords of the tune.

John Coltrane’s landmark solo on the 1965 recording of his composition Transition
reveals his incredibly wide-ranging melodic imagination, encompassing all 12 tones
in a volcanically energetic and rhythmically powerful solo based on the E Phrygian
mode. Regrettably the transcription only shows Coltrane’s lines; McCoy Tyner and
Jimmy Garrison spontaneously created harmony to support Trane’s melodies and their
performance on Transition is emblematic of the John Coltrane Quartet’s approach to
freely interpreting basic harmonic structures.

I would like to close this exploration of melody and harmony in jazz improvisation
with a group of quotes from master musicians related to the natural aspects of music,
melody, chromaticism and the intuitive center of jazz.

Quotes and published citations from musicians
about jazz, intuition, chromaticism
and the naturalness of expression

David Liebman: “I can play any note on any chord as long as the line has strong internal
resolutions and is based on a good rhythmic phrase

Richie Beirach: “Isn’t it amazing how you can play any note on any chord with the
right accompanist?”3

John Coltrane: “All a musician can do is to get closer to the sources of nature, and so
feel that he is in communion with the natural laws

2 Source: a personal conversation with the artist.
3 Source: a personal conversation with the artist.
4 http://www.brainyquote.com/quotes/authors/j/john_coltrane.html (access: 15.03.2019).
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Woody Shaw: “After 2 choruses I get tired of playing the changes ... I like to superim-
pose harmonically. I like to play it deliberately in another key and resolve it

Miles Davis: “You have to know 400 notes that you can play, then pick the right four”
“It’s not the note you play thats the wrong note - it’s the note you play afterwards that
makes it right or wrong

Sonny Rollins: “The thing is this: When I play, what I try to do is to reach my subcon-
scious level. I don’t want to overtly think about anything, because you can’t think and
play at the same time - believe me, I've tried it (laughs)””

» «

Charlie Parker: “Don’t play the saxophone. Let it play you” “T'd been getting bored
with the stereotyped changes (harmonies) that were being used all the time. ... I found
that by using the higher intervals of a chord as a melody line and backing them with
appropriately related changes I could play the thing I'd been hearing. I came alive

Igor Stravinsky: “.. dissonance is an element of transition, a complex or interval of
tones that is not complete in itself and that must be resolved to the ear’s satisfaction
into a perfect consonance.”

Musical examples of melodic development
and chromatic melodic lines from the jazz literature

I. Diatonic harmony examples

A) Passing tones and neighbor tones
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Lee Konitz: 1:14 - 1:22 in All the Things You Are, Lee Konitz — The Gerry Mulligan Quartet

5 David Lilley, The New Sound. A Transcription and Analysis of Selected Solos of Woody Shaw,
University of Cape Town, Department of Music 2000.

6 http://www.azquotes.com/author/3731-Miles_Davis (access: 15.03.2019).

7 http://www.azquotes.com/author/21115-Sonny_Rollins (access: 15.03.2019).

8 http://www.azquotes.com/quote/11313-Charlie_Parker (access: 15.03.2019).

9 http://www.azquotes.com/quote/688580 (access: 15.03.2019).
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B) Chromaticism revealing displacement of harmonic borders, superimposition of
structures not in the standard chord changes and non-diatonic intervallic groups
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Charlie Parker: Blues (Fast)

C) Chromaticism arising presumably as a result of development of the melodic lines
without regard to pre-ordained harmonic structures
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Paul Bley: 3:33 - 3:43 in All the Things You Are, Sonny Meets Hawk

10 Charlie Parker, Omnibook, Atlantic Music Corp., Los Angeles 1978.
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Woody Shaw: 3:26 - 3:42 in Solid, Woody Shaw, Solid 19871
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Herbie Hancock: 9:14 - 9:43 in Stella By Starlight, Miles Davis, The Complete Concert 1964
My Funny Valentine'?

11 David Lilley, The New Sound. A Transcription and Analysis of Selected Solos of Woody Shaw,
University of Cape Town, Department of Music 2000.

12 Herbie Hancock, Classic Jazz Composition & Piano Solos, transcribed by Bill Dobbins, Advance
Music 1992.
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1. Chromatic or pedal point harmony examples
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John Coltrane: 3:07 - 3:23: Transition, John Coltrane, Transition
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(open harmonic phrasing based loosely on E Phrygian)
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Melodia w improwizacji jazzowej i fatsz biegunowosci ,in-out”
w odniesieniu do zawartosci harmonicznej. Rola edukacji jazzowej w tworzeniu
systemow przekonan i kodyfikacji uczenia sie muzyki oraz relacja powyzszych
systemow do muzyki i jazzu jako naturalny sposéb ekspresji cztowieka

Streszczenie

Formalizacja i kodyfikacja jazzu, ktéra byla wymagana, aby wprowadzi¢ go do konserwato-
rium, pozostaje czynnikiem ograniczajacym integracje elementéw muzycznych, ktére nie sg
tatwe do nauczenia. Poprzez edukacje jazzows studenci czesto uzewnetrzniajg przekonania
na temat muzyki, ktére nie odzwierciedlaja jej naturalnej ekspresji i zmieniajg ich proces
uczenia si¢. Badanie rozwoju melodycznego prowadzi studentéw w kierunku bardziej na-
turalnego i autentycznego podejécia do uczenia sie i grania jazzu niz obecna koncentracja
na wielu ksigzkach i zajeciach uniwersyteckich.

Jazz rozpoczat sie jako forma diatoniczna oparta na centrach tonalnych i symetrycznych
frazach. Wraz z rozwojem stylistycznym wzrastal poziom chromatyki w melodiach i pro-
gresjach akordéw. Melodyczna chromatyka rozpoczela sie jako ornament i wyraz modulacji
harmonicznych, rozwijajac si¢ poprzez uzycie rozszerzen i substytow, jak réwniez poprzez
liniowo niezalezny ruch nieharmoniczny.

Kwartet Johna Coltrane’a i IT Kwintet Milesa Davisa ustanowily dwie gléwne galezie
nowoczesnego jazzu akustycznego pod wzgledem melodycznym, harmonicznym i rytmicz-
nym, a takze pod wzgledem poziomu wspoétdziatania muzykéw. Te nowe, swobodniejsze
tendencje w jazzie pojawily sie przypadkowo w tej samej dekadzie, w ktorej zaczely sie
rozwija¢ uniwersyteckie programy jazzowe w Stanach Zjednoczonych. Wraz z rozpoczeciem
edukacji uniwersyteckiej i rozwojem ksigzek, zaje¢ i warsztatow, jazz byl prezentowany
w wysoce standaryzowany i sformalizowany sposdb, podczas gdy muzyka, ktorg tworzyli
czotowi artysci, tacy jak Davis i Coltrane, stala si¢ bardziej swobodna i organiczna.

Do najbardziej rozpowszechnionych i znieksztalconych przekonan, ktore sa wynikiem
tej formalizacji, nalezg terminy inside i outside, ktére odnosza si¢ do tego, czy tony melo-
dyczne nalezg, czy nie nalezg do akordu/skali. Innym znieksztatconym zalozeniem jest to,
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ze nuty spoza akordu/skali zwieksza napiecie melodyczne, a tym samym jako$¢ i atrakcyj-
nos¢ fraz. Takie terminy jak side-slipping i avoid tones odciagaja studentéw od intuicyjnego
grania i zamiast tego zachecaja do intelektualnego wybierania nut, poniewaz teoretycznie
»brzmia dobrze”. Zinstytucjonalizowany nacisk na harmonie i intelekt zaniedbuje wcze-
$niejsze, podstawowe aspekty jazzu, w tym melodyczne frazowanie, wyczucie czasu, jako$¢
tonu, muzyczng obecno$¢ i swing.

Przyklady muzyczne obejmuja improwizowane soléwki oparte na harmonii diatoni-
cznej, chromatycznej i harmonii nuty pedatowe;j.

Stowa kluczowe: autentyczno$¢, gtéwne wartoéci, nauka jazzu, rozwéj melodyczny, roz-
wigzania harmoniczne
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POZAMELODYCZNE ELEMENTY IMPROWIZACJI
1 ICH ROLA W EDUKACJI JAZZOWE)J

o

iniejszy tekst jest proba uchwycenia, nakreslenia problemu. Jest rodzajem swo-

bodnego eseju, komentarza, pisanego z pozycji artysty i nauczyciela akademic-
kiego pracjacego z ograniczong grupa studentdéw. Refleksje tu wyrazone oparte sg
na osobistych doswiadczeniach zdobytych podczas trzynastoletniej pracy w eduka-
cji akademickiej na kierunku Jazz i muzyka rozrywkowa i wcze$niejszej, osobistej,
trwajacej 17 lat nauki w systemie edukacji muzycznej w Polsce. Cze$¢ spostrzezen
moze prowadzi¢ do wnioskéw cennych dla edukacji jazzowej w skali globalnej, cze$¢
z nich ma typowo lokalny charakter. Nie zamierzam w niniejszym artykule propono-
wacé rozwigzan gotowych do wdrozenia, co wymagaloby opracowanego raczej przez
zespot fachowcdw programu nauczania bedacego wypadkowa rozmaitych podejsé
i doswiadczen.

Uzywajac sformulowania ,,elementy pozamelodyczne” nie mam na mysli elementow
amelodycznych (czy niemelodycznych), czyli takich, w ktdrych nie da sie wyraznie
okresli¢ wysokosci dzwigku. Nie chodzi tez o elementy catkowicie oderwane od me-
lodyczno-harmonicznego kontekstu. W istocie korzystaja one z melodii i harmonii,
lecz rozkladajg ciezar w kilku kierunkach, a ksztaltujg oblicze utworu.

Nalezy odpowiedzie¢ sobie na pytanie, co najbardziej zawodzi w systemie edukacji
jazzowej w XXI w. i co mozna uzna¢ za jego najwicksze porazki. Jedng z nich, niezwy-
kle dokuczliwg, zdaje si¢ by¢ zatarcie oryginalnosci, niejako produkowanie klonéw
absolwenta jazzowej uczelni.

Cechy, ktore byly warunkiem artystycznej egzystencji — oryginalnos¢, niepowta-
rzalno$¢, unikatowo$¢ - i jednoczesnie podstawa do przywileju utrzymywania si¢ ze
sztuki, co udaje sie nielicznym, zastgpione zostaly tanim zamiennikiem, ktéry zobra-
zowaé mogloby wypowiedziane przez fikcyjnego nauczyciela zdanie: ,Badz chociaz
w polowie tak dobry jak Parker czy Coltrane, a nie zginiesz”, catkowicie pomijajac
fakt, ze Charlie Parker, Dizzy Gillespie, Miles Davis, John Coltrane, Duke Ellington
byli niepowtarzalni. To niemal najwazniejsza cecha, ktora taczy ich twdrczoéé. Brzmieli
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tak charakterystycznie i odmiennie od siebie, ze mozna ich rozpozna¢ po wystuchaniu
niemal jednej frazy. Tego warunku autentycznosci strzezono w najwiekszych osrod-
kach jazzowych jak Nowy Jork az do przesady, kiedy to mozna bylo dostownie zosta¢
obrzuconym pomidorami lub zosta¢ wygwizdanym w klubie, brzmigc w latach 50. jak
Charlie Parker czy ktokolwiek inny. W historii recepcji muzyki jazzowej pojawita sie
nawet charakterystyczna postaé - ,the jazz gangster”. Taka osoba potrafila wejs¢ na
sceng, wyszarpna¢ muzykowi saksofon z rak i rozbi¢ go o ziemie, gdy ten reprezentowat
niski poziom badz kopiowal styl innych. Niezaleznie od watpliwych moralnie zachowan
tego typu pokazuje to przesadng wrecz dbaloé¢ o swego rodzaju czysto$¢ artystycznej
postawy: ,Mam prawo prezentowac to, co MOJE, autorskie. Nie ma dla mnie miejsca,
jesli mowie czyims jezykiem, a nie moim”.

Posrod wszystkich czescei, jakie da sie wyodrebni¢ w muzycznym dziele, niektdre sg
trudne do bezposredniego utrwalenia, ich dokladny opis wydaje sie wrecz niemozliwy.
To wlasnie melodyka, harmonia i rytm, dzigki wyksztalconej w dtugim procesie notacji
muzycznej, s3 mozliwe do zapisania. Moze dzigki tej tatwosci przekazu i uksztattowa-
nemu juz jezykowi wydaje sig, ze wigkszo$¢ miejsca w edukacji jazzowej (lub innych,
pokrewnych stylistykach opartych, chocby cze$ciowo, na improwizacji) zajmuje wasnie
zglebianie zagadnien melodyczno-harmonicznych.

Faktycznie jazz, przynajmniej w niektorych stylistycznych odmianach, czerpiac
w pelni z zasobdw europejskiej (cho¢ nie tylko) melodyki i harmoniki, osiagnat poziom
zaawansowania stanowigcy wysmienity materiat do badan. Nie zmienia to jednak fak-
tu, Ze rdzen jazzu i najbardziej wyrdzniajace go cechy nie lezg w obszarze tych dwoch
elementow. To raczej bez catego szeregu innych czynnikéw dookreslajacych muzyczna
materi¢, $wiadome ksztaltowanie dZwickowej przestrzeni staje si¢ niemozliwe. Sg to:
brzmienie (solista), wspétbrzmienie (zespdt), dynamika, artykulacja, frazowanie, sam
kierunek melodii, rytm, nie-rytm, kolor, gesto$¢ materiatu dzwickowego, faktura, re-
jestr, srodki wykonawcze jak wibrato i glissanda, warunki akustyczne, stuchanie - nie
tylko styszenie, realizacja formy i jej ksztaltowanie, ewolucyjno$¢ i narracyjnosé badz
stateczno$¢ i repetytywnos¢ przekazu.

Ze wzgledu na ograniczenia formalne artykutu i fakt, ze kazdemu z elementéw
mozna by po$wieci¢ osobna prace, opis kazdego z nich bedzie mozliwie jak najbardziej
skondensowany.

Brzmienie jest jednym z najszerszych poje¢ w muzyce. Nie chodzi tu tylko o ton,
barwe instrumentu, ale tez o artykulacje i calg palete srodkow, jakich uzywa muzyk.
Zaréwno poczatek, jak i koniec dzwieku, jego barwa, stosowany ambitus i czgstotliwo$é
uzywania poszczegolnych rejestrow, tak jak i obecno$¢ lub brak $rodkéw takich jak
vibrato, glissando, az po doboér harmonicznych i melodycznych elementéw, skladaja
sie na to, co definiuje si¢ jako ,,brzmienie”
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Zagadnienie wsp 6tbrzmienia, na ktére nalezatoby uwrazliwia¢ uczniéw, dotyczy
zardwno glos$nosci, z jaka graja w grupie, jak i barwy, uzywanego rejestru, gdyz one
w rownym niemal stopniu wplywaja na nadmierng, niewystarczajacg lub adekwatna
obecnos¢ poszczegdlnych instrumentéw w grupie.

Dynamika, czyli réznica migdzy najcichszymi i najglosniejszymi fragmentami,
odgrywa jedna z kluczowych rdl, jesli chodzi o budowanie, utrzymywanie i rozwiazy-
wanie napie¢, ale takze wptywa na przejrzysto$¢ faktury, jaka operuje zesp6t i narracje
prowadzong przez poszczegdlne glosy.

Artykulacja ma ogromny wplyw na brzmienie zaréwno glosu solowego, jak
i duzych skladéw instrumentalnych i stanowi wazny czynnik wplywajacy na wyra-
zisto$§¢ muzycznej wypowiedzi. Ostry atak lub jego brak wystepujacy jednoczesnie
lub naprzemiennie moze by¢ nie mniej napieciotwdrczy niz dynamika, bardzo czgsto
réwnowazac te druga, np. grajac cicho, ale ostrg, mocng lub krétka artykulacjg réw-
nowazymy napieciowg stagnacje lub spadek.

Frazowanie, co nie do$¢ czgsto wyraznie zaznaczane, jest elementem zapewnia-
jacym plynnos¢ i organiczno$¢ muzycznej wypowiedzi, badz, przy nieumiejetnym
operowaniu, przesadza o jej absolutnej nienaturalnosci, czy to z powodu zbytniego
rozczlonkowania, czy z powodu braku jakichkolwiek przerw. Operowanie muzycznymi
motywami i zdaniami, niezalezne od uzywanego w zapisie podziatu na takty, jest czyn-
nikiem ksztaltujacym drugg, réwnolegla plaszczyzne, niezalezng od harmonicznego
szkieletu i metrycznego wzoru, wprowadzajacym dodatkows glebie do muzycznej
wypowiedzi.

Kierunek melodii i operowanie nim jest jednym z czynnikéw ksztattujacych
napigcie, ale tez wplywa na szeroko pojete brzmienie instrumentu, eksponujac petny
rejestr i wplywajac na czestotliwos¢ jego ekspozycji. Nierzadko poswieca sie ogromng
ilo$¢ czasu na doglebne studia nad materialem melodycznym, relacja skali i akordu,
cigzeniami poszczegdlnych sktadnikéw w ramach skali czy opanowaniem gotowych
sekwencji melodycznych opartych na niej, zamiast pracowaé nad podstawowym
opanowaniem materiatu dzwieckowego — umiejetno$cia swiadomego uzywania go
w najprostszej formie, czyli generowania w czasie rzeczywistym linearnych pochodéw
w gore i w dol, adekwatnie do kontekstu, jaki tworzg pozostate skfadniki aktualnego
wykonania.

Rytm i nie-rytm (czyli celowe unikanie sekwencyjnosci) ma znaczenie wielora-
kie i szczegdlne. Jest elementem pozwalajacym na operowanie napieciami. Pozwala
na stylistyczng identyfikacje ze wzgledu na charakterystyczny kod. Moze przesadzaé
o przynaleznosci muzycznego dziela do szeroko rozumianego sacrum lub profanum -
muzyka o bogatej warstwie rytmicznej zawsze petnila funkcje uzytkows, stuzyta do
pracy lub zabawy itd., eliminacja rytmu sprzyjata dla odmiany zadumie, medytacji,
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modlitwie. Rytmiczny trans moze jednak stuzy¢ tez transcendencji zmystowo postrze-
galnej rzeczywistosci.

Kolor zwigzany jest z melodyka i harmonig, lecz operowanie nim wydaje sie wy-
maga¢ innego niz schematyczne podejscia do tych elementéw. Czesto operowanie skalg
w celu dobarwienia wypowiedzi polega na unikaniu wspomnianej wyzej sekwencyj-
nosci wartosci rytmicznych badz unikaniu stalego, obowigzujacego w utworze pulsu.
Taki rodzaj poslugiwania si¢ melodiag wyabstrahowang od jej warstwy rytmicznej
wzmacnia jej jednostkowg sife wyrazu i mozna powiedzie¢, ze ratuje przed zbytnia
dostownoscig i banatem w tych fragmentach muzycznej narracji, ktére oparte s3 na
wyjatkowo rozbudowanej rytmice.

Gesto$¢ materiatu dzwiekowego réwniez zwigzana jest z napieciami. Brak pa-
nowania nad nig w improwizacji jest czesto problemem i zaburza ,wspétbrzmienie”
Utrzymanie jej na stalym niskim badz wysokim poziomie na dluzszych odcinkach
utrzymuje napiecie, a zmiana samej gestosci przy zachowaniu reszty srodkéw na jed-
nolitym poziomie jest wystarczajacym czynnikiem warunkujacym zmiane.

Bogata faktura moze by¢ mocnym $rodkiem napieciotwoérczym, ale i staé si¢ Zré-
dfem niepotrzebnego patosu. Zréwnowazenie intensywnosci faktury moze wymaga¢
$wiadomego operowania dynamika i gesto$cia, zeby nie zabrnaé w rejony, w ktorych
zaden z dostepnych $rodkéw wyrazu nie wystarczy jako swoista tratwa ratunkowa do
bezpiecznego odwrotu.

Swiadome operowanie rejestrem w improwizacji wplywa na petnie i selektywnos¢
grupy. Jest kolejnym $rodkiem do budowania napie¢, ale i aranzacji muzycznej calo-
$ci w czasie rzeczywistym. Wiedza na temat tego, jakie korzysci i niebezpieczenstwa
wynikaja z poruszania sie w okreslonych rejestrach podczas wspdlnego muzykowania
nalezy do podstawowych celéw edukacji muzycznej na kazdym stopniu.

Postugiwanie sie specjalnymi srodkami wykonawczymi czy umiejetnos¢ do-
stosowania chocby czesci z nich do warunkéw akustycznych, w ktérych ma nastapié
wykonanie czy rejestracja, jest Swiadectwem dojrzalos$ci wykonawczej i umiejetnosci
prezentacji.

Wreszcie operowanie forma, nieustalong przeciez we wszystkich szczegoélach, ale
zgodnie ze stylistyka (szczegdlnie jazzows), zmienng w skali zaréwno pojedynczego
motywu, jak i calo$ci jest istotnym elementem. Zmienno$¢ ta, bedaca czesto zrodlem
inspiracji dla nieistniejacego wczes$niej wykonania, osiaggana jest w najrozniejszy spo-
sob, od np. zmiany nastroju poszczegodlnej partii solowych czy tylko ich kolejnosci,
po radykalng przebudowe struktury badz ad hoc podjeta decyzje o zmianie metrum,
tempa lub rytmicznej podstawy.

Niezwykle wazne wydaje si¢ zdobywanie kompetencji w zakresie rozrdzniania
$rodkéw wykonawczych w znacznym stopniu warunkujgcych stylistyke wykonywa-
nego, skomponowanego wczesniej czy tworzonego na poczekaniu utworu. W XXI w.
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taka stylistyczna $wiadomo$¢ i identyfikacja za pomoca $rodkéw wykonawczych jest
konieczna ze wzgledu na szerokos¢ terminu jazz i jego nieustanng przemiane.

Art Blakey zapytal mtodego Branforda Marsalisa ,,[...] dlaczego stucha Coltranea,
jesli chce graé jak Coltrane? Przeciez Coltrane stuchal Johnnyego Hodgesa”!. Odnie-
sienie do korzeni, prawzordw, zostawia dla kazdego pokolenia nieskoficzong mnogos¢
interpretacji, drog i odejs¢ od gléwnego pnia. Zapewnia to réznorodnos$c¢ i tak potrzeb-
ng oryginalnos¢. Podobnie w edukacji, im bardziej podstawowych rzeczy bedziemy
naucza¢ i im wnikliwiej bedziemy studiowa¢ fundamenty, ich sens i znaczenie, tym
wigksze prawdopodobienstwo, ze poszczegélni uczniowie beda wybiera¢ wlasng dro-
ge, koncentrowac si¢ na jednych aspektach bardziej, a inne pomija¢, ksztaltujac siebie
w sposOb niepowtarzalny.

Adepci bardziej zainteresowani problematykg harmoniczng i melodyczng oraz
poglebianiem tego tematu i szczegélnie uzdolnieni w tym kierunku beda rozwijali
ten obszar, podczas gdy reszta nie zostanie ,,skre§lona’, uznana za niezdolng i bedzie
mogla penetrowac inne rejony, dalej improwizujac i komponujac, pozostawiajac jed-
nak melodyke na bardziej podstawowym poziomie, a ekspresje uzyskujac, operujac
w wiekszym stopniu np. barwg, forma, rytmem czy gestoscia.

Wydaje si¢, ze pomijamy w edukacji jazzowej fakt, Ze mistrzowie, ktérych dokonania
studiujemy (Ch. Parker, D. Ellington, J. Coltrane czy inni) zyskali solidne podstawy,
grajac najpierw w zespolach R&B, gospel i bluesowych, muzyke prostsza harmonicznie
i melodycznie, za to operujaca kluczowymi dla stylistyki: rytmem, fraza i brzmieniem.
To wyksztalcito u nich nawyki operowania tymi elementami w sposéb muzyczny (stuza-
cy muzyce, muzykowaniu), a pdzniej, majac owe podstawy, mogli rozwijaé bogaty jezyk
melodyczny i harmoniczny (jak J. Coltrane czy Ch. Parker), czerpiac m.in. z odkry¢
dwudziestowiecznych kompozytoréw europejskich badz - jak D. Ellington - skupi¢ si¢
na barwie, formie i melodii (ale nie tej karkolomnej, tylko adekwatnej, wysmakowanej)
i za pomocy tych czynnikéw zbudowac caly swoj artystyczny kosmos.

Jeste$my pokoleniem, ktére wydaje si¢ powoli i nieublaganie zatraca¢ swoja mu-
zyczng tozsamos$¢. Domowe muzykowanie wypierane jest juz nawet nie tyle przez
stuchanie muzyki za pomocg systemdéw audio, ile przez ogladanie telewizji lub inne
formy wypoczynku wykluczajace sfere audio w ogéle. Nasza muzyczna tradycja litur-
giczna zbudowana jest na zupelnie innych niz jazz podstawach muzycznych, pozba-
wiona wrecz rytmiczno$ci, na ktdrej opiera si¢ jazz, wiec nawet jesli obcujemy jeszcze

1 Zapamigtane z rozméw z muzykami. Sam John Coltrane wspominat o pierwszych wplywach
J. Hodgesa na jego granie oraz o swoich inspiracjach gra innych muzykéw w wywiadach zebranych
i opublikowanych w: Coltrane wedtug Coltranea, red. Ch. DeVito, Warszawa 2017. W podobnym
tonie byla wypowiedZ Michaela Breckera (zapamigtana na podstawie wywiadu przeprowadzonego
na tamach ,,Jazz Forum” w latach 90. XX w.): ,,Jedli chcesz gra¢ tak jak ja, to stuchaj mistrzéw, od
ktorych ja si¢ uczylem”. Analogicznie mozna odnies¢ sie do wielu artystéw, poznajac ich inspiracje,
tym samym si¢gajac do korzeni.
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z muzyka na zywo cho¢ raz w tygodniu, podczas mszy w kosciele, nie pomaga nam to
w zadnym stopniu w nabieraniu nawykow potrzebnych do poruszania si¢ w jazzowym
wykonawstwie. Potrzebujemy wiec desperacko podstaw, korzeni, rdzenia muzyki i mu-
zyczno$ci, w najprostszej, moze nawet prymitywnej, ale fundamentalnej formie. Jest
to krok nie do przeskoczenia, a zaniedbania w tym procesie konczg sie¢ najprawdziw-
szym zjawiskiem tzw. gluchego telefonu, gdzie sens i brzmienie zdania oryginalnego
w ciggu zaledwie kilku przekazow zmienia si¢ radykalnie. Sola studentéw, brzmiace
jak dziwne etiudy, pozbawione swingu, ubogie, a nawet banalne rytmicznie i frazowo,
stosujace irracjonalng artykulacje i nieadekwatng dynamike, mimo zaawansowania
melodyczno-harmonicznych figur brzmia zle i wydaja si¢ utrwala¢ nie-muzyczno$é
zamiast pielegnowa¢ muzykalnos¢.

Cwiczenia polegajace na ogrywaniu szkieletéw harmonicznych standardéw dzwie-
kami akordowymi, ale zaczynajac kazdy z akordow tak samo - na pierwsza miare w tak-
cie i w tym samym kierunku, zabijaja wszystko, co najpigkniejsze i najwartosciowsze
w jazzie: zmienno$¢, zroznicowanie i nieprzewidywalnosé, a one, na réwni z reszta
»sprawnosci” potrzebnych do grania, wymagaja codziennego ¢wiczenia.

Najwieksze atuty stylow M. Davisa i W. Shortera - liryczno$¢, wyczucie smaku,
brzmienie i operowanie napieciami - zostaly gdzieniegdzie w dyskursie krytycznym
i akademickim podwazone irracjonalnym zarzutem ,,braku techniki” rozumianej pry-
mitywnie jako gra w szybkich tempach, tak jakby zapomniano, ze technika to mistrzo-
stwo w operowaniu wszystkimi $rodkami wyrazu. To wykrzywione pojecie zdaje si¢
mie¢ wplyw na ksztalt tego, jak przekazujemy wiedze o wykonawstwie dalej.

Pojeciu wirtuozerii nalezy si¢ redefinicja. Granie w szybkich tempach nie stanowi
dla pewnych artystow trudnosci. A zatem, skoro dla niektdrych jest to proste, czy dalej
trzeba rozumie¢ caly cel edukacji jako osiagniecie gléwnie tego czynnika? Inne $rodki
muzyczne, jak: komunikacja, ksztaltowanie napig¢, prowadzenie narracji, operowanie
nastrojami, wymagaja wielu umiejetnosci i sg niezalezne od skomplikowanej melodyki
wyplywajacej lub nie z harmonicznego szkieletu oraz moga by¢ realizowane w pelni,
korzystajac z bardzo prostego, melodyczno-harmonicznego materialu, nie tracac nic
ze swojej sity oddzialywania.

Wykorzystywanie wylacznie gotowych, skomplikowanych melodycznie wzorcéw
zwalnia z samodzielnego tworzenia napie¢ i prowadzenia narracji za pomocg prostych
srodkéw w czasie rzeczywistym. Podczas improwizacji czasu na reakcje jest bardzo
malo i niezbedne sg przygotowane, wyéwiczone wcze$niej fragmenty, lecz im bardziej
bedg one proste i uniwersalne, tym bardziej bedg pasowac do wielu stylistyk.

Uczac obecnie harmonii bluesa, czgsto wymienia si¢ jednym tchem szkielety har-
moniczne wszystkich jego ukonstytuowanych rodzajéw - blues parkerowski, blues
coltraneowski itp., co wydaje sie stuszne dla podania kontekstu i palety mozliwosci,
ale nierealne do opanowania w krétkim czasie.
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Bezsprzecznie potrzebujemy nauczaé podstaw — w tym réwniez skal i akordéw, ale
czasami pracujgc przy uzyciu tylko fragmentu skali jako catego materialu melodycznego
lub zaledwie dwdch czy trzech skladnikéw akordu, zostawiajac miejsce na zwrdcenie
uwagi na tak istotne elementy, jak: frazowanie, brzmienie, artykulacje, dynamike czy
rytm. Odkladanie studiéw nad tymi elementami na pdzniej jest dramatyczne w skutkach.
Fakt, ze w szkotach muzycznych pierwszego i drugiego stopnia nie uczy si¢ improwizacji,
stawiajac w stu procentach na wykonawstwo odtworcze, stawia nauczycieli akademickich
w sytuacji, w ktdrej muszg pracowa¢ z ludZzmi nieSwiadomymi jakichkolwiek czynnikow
wplywajacych na muzyczng calo$é. Styszeli moze cokolwiek na przedmiotach analiza
form muzycznych czy zasady muzyki, ale nie stosowali tego w praktyce, samemu tworzac
mikroskopijne cho¢by formy czy ksztaltujac swa gra jaki$ nastroj?.

Zaczynajac prace z takimi studentami, staramy sie panicznie te zaleglosci nadro-
bi¢, ale ze jest to niemozliwe w normalnym toku i tempie, z zachowaniem naturalnej
kolejnosci — od prostego do bardziej skomplikowanego - czesto pojawia sie pokusa
dzielenia si¢ skrotami i patentami. Tego typu praktyka motywowana jest tez tym, ze
szkota, nawet artystyczna, ma przygotowac jej przyszlych absolwentéw réwniez do
pracy zarobkowej, utrzymywania sie ze swojej sztuki.

Tymczasem studiowanie podstawowych i wszystkich elementéw dzieta muzycznego
i zdobycie umiejetnosci postugiwania sie nimi pozwala zrozumie¢ wszystkie stylisty-
ki i ich charakterystyczne ich cechy. Dotyczy to zardwno jazzu, bluesa, popu, rocka,
muzyki klasycznej wszystkich epok, jak i muzyki ludowej wszystkich rejonéw $wiata.
Jednos$¢ pewnych idei, czegsto geograficznie odleglych, staje sie ewidentna, jak np.
transowo$¢ muzyki afrykanskiej, tak jak i ludowej muzyki polskiej (mazurki, oberki)
(wesela w Polsce na wsiach trwaly po trzy dni do muzyki non stop.) Taka $wiadomos¢
moze sta¢ sie narzedziem do rozszerzenia jazzu, w jego dwudziestopierwszowiecznym
rozumieniu, o rodzimy cho¢by tylko kolor, szczegél, nadajac mu owa bezcenng oso-
bliwos¢. I to ta osobliwo$¢, oryginalno$¢ i nasza — nauczycieli pomoc w wydobyciu
jej ze studentow, wydaje si¢ dopiero prawdziwg warto$cia, z ktorag mozemy wysta¢ ich
dalej w przystowiowy $wiat.

[...] najwiekszym problemem, jaki moze dotkna¢ srodowisko jazzowe w Polsce, jest problem

perspektywy. [...] Perspektywy szeroko rozumianego rynku pracy. [...] Warto zastanowi¢

si¢ nad tym, w jaki sposéb ustrzec absolwentéw kierunkéw jazzowych od tego, by nie stali

sie oni ofiarami wiasnej pasji. Pasji, w ktora réwniez profesjonalna edukacja jazzowa od lat
rozwijajaca sie w Polsce pozwala im wierzy¢3.

2 Kwesti¢ programow nauczania, w ktdrych mato miejsca po$wieca si¢ jazzowi, porusza w swoim
artykule m.in.: M. Bogdanowicz, Nauczanie i propagowanie jazzu w Polsce, 2017; https://reshistorica.
journals.umcs.pl/l/article/viewFile/5358/4327 (data dostepu: pazdziernik 2022).

3 K. Szymanowski, Edukacja w dziedzinie jazzu i muzyki estradowej w wyzszym szkolnictwie
artystycznym, [w:] Edukacja w dziedzinie jazzu i muzyki estradowej w Polsce, red. A. Biatkowski,
Warszawa 2013, s. 39.
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Sprowadzenie edukacji do ,rozdania” studentom/uczniom melodycznych patentéw
i zajmowania sie tylko melodyczno-harmonicznym aspektem tej czy innej stylistyki
wydaje sie wiec jakim$ karykaturalnym skrétem do poznania tak wielkiego zagadnienia,
jakim jest improwizacja.

Biorac pod uwage jak wiele wybitnych postaci poswigcito cale zycie tej trudnej sztu-
ce, nieuczciwe wydaje sie sugerowanie komukolwiek, a w szczegolnosci podopiecznym,
ze istnieje jaka$ droga na skroty.

Tego probujmy uczy¢ studentéw. Poznawac i studiowac, co bylo, by tworzy¢ ,,nowe” [...]

Jazzman jest ciagle w drodze, nie dochodzi do celu, szuka.
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Non-melodic elements of jazz improvisation
and their role in jazz education

Summary

This article is a personal reflection on ongoing shape of jazz education in Poland, as well
as an attempt to draw attention to, according to the author, key elements of acquiring an
artistic workshop that seem to be insufficiently discussed during the process of academic
and earlier musical education.

Keywords: improvisation, jazz education, means of expression, artistic personality

4 P. Wylezol, Wyzwania wspétczesnego muzyka jazzowego w aspekcie zagadnien zwigzanych
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COMMUNICATION USING JAZZ HARMONY

o

Introduction

This article is about the advanced use of jazz harmony, intended for the medium-ad-
vanced jazz musician on any instrument. I'm introducing concepts that are useful for
any improvising musician who is dealing with harmony in a creative way.

Basic knowledge of jazz theory (to about college level) is required to follow these
concepts. You should be familiar with basics such as standard harmonic progressions,
circle of fifths, turnarounds, etc. This article will only help you if you are familiar with
the basic jazz language and know basic chord voicings, tensions, bebop licks, etc.

I am a bassist, so I'm often explaining how to create walking bass lines. But this
article is meant to be equally useful for concepts for soloing and comping on any in-
strument. (Jazz) music is not just harmony, but also consists of melody and rhythm,
but the focus in this article is on harmony.

There are many books about jazz harmony, and some have been helpful to me. How-
ever, in my 30 years” experience of teaching jazz harmony, I have developed my own
way of explaining this to my students. It's based on how we, professional jazz musicians,
express ourselves and communicate with each other when we are performing. In all
my teaching, the students usually say that it'’s a new approach for them, it was never
explained to them this way. I have been teaching a lot in many different countries. I've
had students of all levels, but with the advanced students I keep repeating this focus
on harmony. Therefore, I feel it’s time to organize my notes and thoughts on paper for
whoever is interested.

To understand the essence of my “method” it is important to agree with me that
jazz is an art form of spontaneous improvisation and therefore every single time that
we play the same piece it will be somewhat different and often completely different. It’s
comparable to having a conversation. When you communicate with someone about
a certain subject you can try to repeat this the next day, but you will not repeat this
word for word; however, you can repeat the essential parts in general terms.
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Thinking in harmonic ideas

When we, jazz musicians, are thinking of the harmony of a tune or reading the har-
mony that is notated on the sheet music, we take note of the information, but we use
this information in a different way than, for example, classical musicians or pop musi-
cians. We try to hear what the composer meant, and we scan the possibilities that our
knowledge of harmonic relationships gives us. Then we make our personal choices on
how to interpret the harmony that is notated.

So, it’s obvious that the more knowledge of harmony we have, the more possibili-
ties we have to choose from. And more possibilities give us more freedom to express
ourselves in this art form and allow us to communicate with each other.

We use harmonic knowledge to create bass lines, to decide upon the voicings or lines
for comping behind the soloist or melody. But we also use the harmony for creating
improvisational melodies (solos).

There are basically two ways of thinking of how to use theoretical knowledge
for jazz improvisation. One way is the linear scale approach (horizontal) and the
other way is the harmonic approach (vertical). It’s probably clear to you by now
that I'm talking here about the vertical approach, but I use this to create horizontal
lines. I'm just saying that in this explanation I use chord relationships, rather than
scales to decide which notes to play. And the good news is that music theory is not
as mystical as it seems. It’s not endless. There is an end to it. At some point, you just
know the basic rules of jazz theory, just like you just know all the basic traffic rules
when driving a car.

You can get some of these rules in your system by reading further, but what I explain
here is only meant to be an eye-opener to an approach of the use of jazz harmony. Be
aware that the only way to understand it is to experiment a lot with the harmonic op-
tions explained here. Do experiment to find out when to make certain choices and, most
important, when NOT to make them. In addition, the best way to further discover and
expand your use of jazz harmony is by (1) learning more standards and (2) listening
to the great masters in the (relatively short) history of jazz.

For this reason, I'm adding a basic list of about 200 standards at the end of this arti-
cle, just to give you a place to start. Many students have found it helpful to see such a list.

Many other tunes should be on your list.... it’s just a start, so please treat it that way.
Every serious jazz musician needs to understand that you learn from making your own
list, not from copying mine.

Let’s get to the practical harmonic choices.

Let’s examine the harmony of a 12-bar blues in F Basically it’s just 4 bars of F7, going
to Bb7 in bar 5 & 6. Then back to F7 in bar 7 & 8. Then C7 for bars 9 & 10 and F7 for
the last two bars (see figure 1).
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Figure 1. F-blues

What harmonic possibilities do we have here to choose from? Each possibility will
lead to small or significant changes. It can create a different vibe or mood. The tune may
change to feel happier, or darker, or spooky or whatever you are looking for. It might
invite the bassist to choose different notes, other musicians might change voicings or
rhythms, etc. None of this can, or should, be notated on the sheet music. It's a sponta-
neous improvised element that makes it “jazz”. It also brings the performance of jazz
to a higher level. It puts everyone in the group on high alert for interaction.

If you are an intermediate to advanced jazz musician and are still reading harmony
from sheet music, you have not yet understood this way to approach jazz harmony
(versus the way it’s approached in other styles of music).

Let’s examine some possibilities. Please keep in mind that these are harmonic
thoughts that the soloist may have while developing his solo (or perhaps not the soloist
but someone else in the group). The other musicians may respond, but often it works
just fine when they are playing “normal” blues changes. These examples are not to be
interpreted as reharmonizations of the blues, but as a superimposition in the mind of
the players:

o We can treat the dominant chords as if they are V7s and add the IIm7. This will
create more motion and extend the possibilities for both the soloist and the bassist

(see figure 2).

N
\
N

1 VR~ U VY
N
N
N
_::_
N
N
N
_::_
N
N
N
_::_
N
N
i

Figure 2. F-blues
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« We can change the IIm7 chord into a dominant chord; now everything sounds
more bluesy (see figure 3).

F? €r F? & FT C7

Figure 3. F-blues

o We can place chords in a different part in the bar, or in a different bar, and we may-
be change only some of the IIm7 chords into dominant chords. Be sure to really
communicate with the other musicians (see figure 4).

, e cr Gm’ C7 Cm’ F7
77777 FFF 7 FF F 777
\._jl L 3 1 1 § I 1
5 Bb7 C7 Gm’ C7 A7 D7
\-jl I I 18 1
9 G7 Gm’ (7 Gm’ C7 F7
:jli — 1 I 1 — il |

Figure 4. F-blues

» We can sometimes use the tritone sub for the dominant chords (see an example at
figure 5 —-remember that this is just one of many possibilities).

c’ ¥ C ¥ F’ F¥ Fr ¥

)
7777 FF 7 FF F 777
\‘_j’ - 1 1 | 1 | 1
5 Bb7 Gm’ Gb’ F7 Gm’ A7 Ab7
\._jl I I 18 1
9 G’ Gm’ Gb’ F7 D7 Dbm’ Gb’F7 B7
\.._jli 1T — I — 7I — il |

Figure 5. F-blues
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o We can keep adding IIm7 chords and change them into dominant chords to create
a dominant chain. Now we are getting so adventurous that even when the bass
player just plays roots it sounds very hip (see figure 6).

F# B’ FE7 A7 D7 G c ¥

\._JV = I 1 | | 1
5 Bb7 Dbm’  Gb7 FT F’ Eb7 D7
ﬁ ra . ra r ra v A ra . F ra . ra . F ra ra ra . }
\._JV L r L 1
s Dm’” G7 Dbm’ Gb’ F7 D7 Db’

I T I n

I I I | |
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Figure 6. F-blues

o We can replace a IIm7-V7 progression by a IVm7-bVII7 progression. This is a very
basic trick used in many standards, for example in Stella By Starlight. We can also
just use the minor chord or just the dominant chord (see figure 7).

. F7 Gm’ c7 Bbm’ Eb7 F7  Ab7
7777 FF 7 FF F 777
\‘_j"l 1 1 | 1 | 1
5 Bb7 Bbm? Am’ Bb7
\._jl I I 18 1
9 Cc?7 D7 Eb7 E7 F7 Eb7 Dm’G7 Gm’C7
ﬂ\._jl 1T I 1 — il |

Figure 7. F-blues

o We can treat the V7 chord as a flat 9 and then replace it with a diminished chord
(essentially leaving out the root of the V7b9) (see figure 8).

E°7 F7 FHo7 Gm’ C7 F7 B’

H
77777 FFF 7 FF F 777
\‘_jl‘! 1 1 § I 1
5 Bb7 B°7 F7/C Dbo7 D7 Ab7
9 Bb? Bo’? C7 FO’." EO? F'? Gm7C7
7\ij17 — T I 1 il |

Figure 8. F-blues
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o We can keep a pedal bass and add various combinations of chord substitutions on
top of it. The ostinato bass will create a different vibe to the harmonic ideas of the
soloist (see figure 9).

BbmajT/F E7 F#/F  Gm'/F F7
GE1 | . i |
s, BOF Fo7 F7 D/F
[
0 Abmaj7/E Bmaj7/F Dbmaj7/F F#maj7/F

I I I |l |

el

Figure 9. F-blues

o We can interchange the root of diminished chords and move chords up or down
in minor 3rds (see figure 10).

Fo? AbY7 F4o7 F7
f) % T T T 1
&4 r . . |
B Bb? BY7 D°7 D’
% =L L L+ EE=aSS s ss = ===
" Gm’ E% D7 C7 F7

I I T i |

Figure 10. F-blues

o We can use Coltrane changes (see figure 11, with a chromatic chain on the last
4 bars).

F? Ab7 Dbmaj?7 g7 Amaj; 7 F7
94 f f i ‘
5 Bb7 Bbm’  Eb7 Abmaj7  B7 Emaj7  G7
D)
9n c’ B’ Bb’ AT Ab7 G7 F#7

Figure 11. F-blues
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o We can use Blues for Alice changes (see figure 12).

Fmaj? Em’b9 A7 Dm? G’ Cm’ FI
0O
.J I 1 1 1
5 = Bb7? Bbm’ Eb7 Am’ D7 Abm’7 Db7
Gr s s rfr s rrfrrrrlrr 77
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Figure 12. F-blues

o We can replace V7 chords by major 7 chords (see figure 13).

Fmaj7 Bbmaj7 Gm’ (7 Fmaj?  E7
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Figure 13. F-blues

o We can move the major 7 chords up or down in minor 3rds (Ladybird) (see figure 14).

Fmaj7 Bb? Fmaj? F7
\‘._)V‘! I I | 1
5 Bb7? Bo7 Fmaj? Dmaj7
0
e e e i i e S
D
9 Bmaj? Abmaj? Fmaj7 Apmaj7 Dbmaj7  Gpmaj7

I I I |l |

Figure 14. F-blues
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 Go to the parallel minor (D minor) (see figure 15).

B Dm’ Ebm’ Dm? F?
a Gm’ B<7 Dm? D7

.J T I I 1
i’ Gm’ c’ Dm Al
e e e e e e e e e s e |
\._JV I I T n

Figure 15. F-blues

« Use a diatonic progression (see figure 16).

Bbmaj7 Am7 Gm’ Fmaj7
.J = L 1 1 1
B Bpmaj7 Bo7 Fmaj D’
% I I I 1
s, Gn c7 FMa7  Gm A7 Am’

I I I n

I I I i |

Figure 16. F-blues

« Use a non-diatonic progression (see figure 17).

N Bbm? Bo7 Cm’ F7

.J k= 3 L 1 1 1
s, Bb7 Eb7 Fmaj? Abmaj?
% T 1 1 1
9 Gm’ c’ F4maj7 Cm™b9  F7

I I | n

I I I i |

Figure 17. F-blues



Communication using jazz harmony 131

+ Use elements of the minor blues scale, such as the minor third or b5 in a major blues;
I'm indicating this with superimposition of a #9 chord (see figure 18).

Frcio Fo7 Cm? F7

Figure 18. F-blues

Modal harmony

I've been using a 12 bar F-blues to show the examples, but everything can be applied
to any situation where there is room to play around with jazz harmony, especially in
modal tunes, such as the classic standard Softly As In A Morning Sunrise (composed
by Sigmund Romberg) or semi-modal material such as a “Rhythm Changes” structure
or the tune Solar (by Miles Davis). Below you can see how I do this in the modal tune
So What (by Miles Davis). Again... please keep in mind that these examples are not to
be interpreted as a reharmonisation, but as a superimposition.
o We can treat the minor chord as the tonic and add the V7 (see figure 19).

Dm’ A7 Dm’ A7

& Dm’ A7 Dm’ A7

I I T |

ANV I I I | |

Figure 19. So What, 8 bars

o We can move chords to a different part of the bar (anticipation or delay) (see figure 20).

Dm? Dm’ A7 Dm? A7 AT
,,:j’, L
5 Dm’ A7 Dm’ Dm’ Dm’ A7

ANt g I I I |

Figure 20. So What, 8 bars
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+ We can use the tritone substitute for the dominant chords (see figure 21).

Dm’ Eb7 Dm’ Eb7
n
f 7T FF T FF T F 7
D)
5 Dm’ AT Dm’ Dm’ Eb7?
I o I n
!J I I I i }

Figure 21. So What, 8 bars

o We can treat the minor chord as the Ilm7 chord and add its dominant chord (see
figure 22).

Dm’ G7 Dm’ Eb7

5 Dm’ G7 A7 Dm’ Dm’ Eb7

) t 1 It il
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Figure 22. So What, 8 bars

o We can keep adding dominants to create a dominant chain (see figure 23).

, D’ E’ A7 Dm’ B’ E’ A7
ol F—F—FF 777 7777 77777
\!_3"! I 1 1 1
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Figure 23. So What, 8 bars

o We can replace a IIm7-V7 progression by a IVm7-bVII7 progression. Or occasion-
ally replace the minor with the relative major (by just changing the bass note, we
can create interesting harmony (see figure 24).

Dm? Gm? 7 Dm? Bm7(b9 Em7bs A7

& 3 I | 1 1

5 Fmaj7 Gm? A7 D7(sus4) Gm’ ol

NSt 4 I I : il
o

Figure 24. So What, 8 bars



Communication using jazz harmony 133

o We can replace a V7b9 chord by a diminished chord (by leaving out the root) (see
figure 25).

Dm’? Cio7 Dm? Bm7(b3) 7 T

n

!J
5. CHT Dm’ G#7 A9 Dm?  CHT

0O
O FFF F —FFF F 7 FFF 7777
1 I il |

Figure 25. So What, 8 bars

oG

o We can keep a pedal bass and add various combinations of chord substitutions on
top of it (see figure 26).

AT69/G Dm’/G Dbmaj7(¥11)/G Gm’
v = L 1 1 |
5, Ebmaj7(#1)/A Em’/A DY/A Dm7/A
\.j’ I 8 I 1l |

Figure 26. So What, 8 bars

o We can interchange the root of diminished chords and move chords up or down
in minor 3rds (see figure 27).

A C #07 E°7 BbO7 Dm?
.J = 1 1 1 1
5 Co7 Eb7 Em7}3) AT(b9)
P
.J i 1 1 il

Figure 27. So What, 8 bars

o We can use Coltrane changes (see figure 28).

Dm’ F7 BbMaj7  pp7  Gpmajl A7 Dm’
O
'J k= 3 1 1 1 1
5 Dm?  Ab? Dbmaj7 g7 Amaj7 - A7 Dm?
O
'J 1 1 i i

Figure 28. So What, 8 bars
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o We can move the minor chords up or down in minor 3rds (see figure 29).

Dm’ Bm’ Abm7 Fm’
0O
ol F—F—FF 77 F 7777 77777
\!_3"! I 1 1 1
5 Dm? C709) Fm’ Ey7b9  Abm7 F#709  Bm? A7
0O

O FFFF —FFF 7V FFFF 7777

Figure 29. So What, 8 bars

G

o Go to the parallel major (F major) (see figure 30).

Dm’ Bm7(b9) Em7(b) A7)
\._Jll L 3 1 1 1 ]
5 Fmaj7 Gm? AbO7 AT7(b9)
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Figure 30. So What, 8 bars

o Use a diatonic progression (see figure 31).

Dm’ Em’? Fmaj7 Em’

ANiba 3 I I

5 Dm’ Cmaj? Bm’(%9 A9
0 -
o /77 77 7 7 7777777

Figure 31. So What, 8 bars

 Use a non-diatonic progression (see figure 32). For example, use the bIIm.

Dm’ Ebm’ Dm’ Fm’ Bb7

s Ebm Em759 A769) D’ Eb7

I I

Figure 32. So What, 8 bars
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« Use blues elements, such as the major third or b5 in a minor chord progression;
I indicate this with superimposition of a #9 chord (see figure 33).

Dm’ D’ D7(Ho) D79

s Dm’ Em’®9) A7(b9) Dm’ Eb’

Figure 33. So What, 8 bars

Tunes with more complex chord progressions are harmonically more “boxed in,
which makes them easier to play. There are fewer harmonic choices to make. For
example, the bass line has to outline the given harmonic material, which has its own
challenges (choosing between chord notes, scale notes, passing tones, substitute chords,
pedal notes). But at least the main harmony is given, typical for the tune and not to
be ignored.

Harmonic Interaction

I am a bass player and whenever I am in a situation where there is no chord instru-
ment, I can take a lot of freedom in harmonic choices when comping for a soloist. By
playing this bass line I could have been suggesting a progression to the soloist, in an
instant improvisation that I transcribed later (see figure 34). However, in this example
I was playing alone, so I was just having fun without communicating with anyone else.

I’'m approaching the A sections as a modal C minor harmony, but the trick here is
to outline the suggested harmony very clearly. The big chords are the ones I'm focusing
on. If it’s not clear enough it sounds meaningless, just creating confusion rather than
interaction. However, ’'m not holding back here, adding the complexity of anticipation/
delay (it feels “awkward” to hold that Dbmaj7 in bar 5) and suggesting many little side
roads (the smaller chords) to open it all up and give the soloist choices. Using repetition
or clear melodic lines might help to make your point (bar 6/7 and 14-16).

The exception to this is when your goal is to create an unclear, confusing situation,
for example in avant-garde (or free jazz).

Naturally, I try to be completely alerted to what harmony the soloist is suggesting
and I try to create a bass line that works for his idea. For example: When in the tune
Nardis the soloist is going for the use of arpeggios of different upper structure chords,
then I may play E pedal all throughout the A sections, in this way creating a Naima vibe.

When it’s just bass and one soloist it’s easier for experienced musicians with well-
trained ears to interact and improvise together. The challenge will then shift to another
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level. For example, do you feel inspired at that moment of the day? Are you technically

Gmb5 CTMsusA)y BbT(sus4)

T(sus4)
13 & (C7(sus4) D7(susd) Eb7(susé) l; B

B

17 Epmaj7
__F

= ! i
¢ | \ | i

Figure 34. Softly as in the Morning Sunrise, Teepe bassline

able to execute on your instrument every idea that you hear in your head?

time. You need one person to take the lead to organize everyone’s creative ideas, but
this is a different story; this gets into the techniques of how to work as an ensemble.
Rather, I want in this article to help you to understand your responsibility for contrib-

But when there is a third person involved, such as a pianist, guitarist or another
soloist, it gets tricky. My general advice is to follow the leader. Again, it’s a similar sit-
uation to when you are having a conversation with three or more people at the same

uting to the harmony.

A little over 200 standards you should know

(by Joris Teepe)
Afro Blue Angel Eyes
Airegin Alone Together
All Blues Anthropology (rhythm)
All of Me Ask Me Now
All of You Au Privave
All the Things You Are Autumn in New York
Almost Like Being in Love Autumn Leaves

Along Came Betty Bags Groove
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Beautiful Love

Beatrice

Bemsha Swing

Bessie’s Blues

Billie’s Bounce

Black Nile

Black Orpheus

Blue Bossa

Blue in Green

Blue Monk

Blues for Alice

Body and Soul

Bolivia

But Beautiful

But Not For Me

Bye Bye Blackbird

Caravan

Ceora

Chameleon

Cheek to Cheek

Cheesecake

Cherokee

Chelsea Bridge

Child is Born

Come Rain or Come or Come Shine

Con Alma

Confirmation

Corcovado

Daahoud

Darn That Dream

Days of Wine and Roses

Do Nothin Til You Hear from Me

Dolphin Dance

Donna Lee

Don’t Get Around Much Anymore

Don’t Mean a Thing if it Ain’t Got that
Swing

Doxy

Emily

ESP

Easy to Love

Embraceable You

End of a Love Affair

Epistrophy

Equinox

Eternal Triangle

Everything Happens to Me

Evidence

Falling In Love with Love

Fee Fie Fo Fum

Footprints

Four

Fly Me to the Moon

A Foggy Day

Four

Gentle Rain

Georgia on my Mind

Giant Steps

Girl From Ipanema

Gone with the Wind

Good Bait

Goodbye Pork Pie Hat

Green Dolphin Street

Grooving High

Have You Met Miss Jones

Here’s that Rainy Day

Hi-fly

Honeysuckle Rose/Scrapple From the
Apple

How Deep is the Ocean

How High the Moon/ Ornithology

How Insensitive

I Can't Get Started

I Didw’t Know What Time it was

I Fall in Love too Easily

I Got Rhythm

I Hear a Rhapsody

I Love You
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I Mean You

I Remember You

I Should Care

I Thought About You

I'll Remember April

If I Should Lose You

IfI Were A Bell

I'm Old Fashioned

In a Mellow Tone

In a Sentimental Mood

In Walked Bud

In Your Own Sweet Way
Inner Urge

Invitation

It All Right With Me

It Could Happen to You -Fried Banana’s
It Never Entered My Mind
It's You or No One

I've Grown Accustomed to Her Face
Jeanine

Jitterbug Waltz

Joy Spring

Just Friends

Just in Time

Just the Way you Look Tonight
Lady Bird

Lament

Lazybird

Laura

Let’s Fall in Love

Like Someone in Love
Love for Sale

Lover

Lover Man

Lullabye of Birdland

Lush Life

Maiden Voyage

The Masquerade is Over
Meditiation

Milestones (old)
Milestones (new)
Minority

Misterioso

Misty

Moment’s Notice
Monk’s Dream
Moonlight in Vermont
Moose the Mooch (rhythm)
The More I See You
Mr. PC

My Foolish Heart

My Funny Valentine
My Ideal

My One and Only Love
My Romance

My Shining Hour
Naima

Nardis

Nearness of You

Never Let Me Go

Nica’s Dream

Night and Day

Night in Tunisia

Now is the Time

Old Devil Moon

Old Folks

Oleo (rhythm)

On the Trail

One Finger Snap

One Note Samba

Our Love is Here to Stay
Out of Nowhere

Peace

Perdido

Prelude to a Kiss

Polka Dots and Moonbeams
Recordame

Remember
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Rhythm-ning (rhythm)

Round Midnight (Monk’s changes, Miles’

changes)
St. Thomas
Sandu
Satin Doll
Secret Love
Seven Steps to Heaven
Shadow of Your Smile
Simone
Skylark
Smile
Smoke Gets in Your Eyes
Someone to Watch Over Me
Spain
Speak Low
Speak No Evil
Spring Can Really Hang You Up the
Most
Solar
Somewhere Over the Rainbow
Someday my Prince will Come
Soul Eyes
Sophisticated Lady
Star Dust
Straight No Chaser
Sunny Side of the Street
Stablemates
Stars Fell on Alabama
Stella By Starlight
Stomping at the Savoy
Strolling
Summertime
Someday my Prince will Come

The Song is You

Star Eyes

Sweet and Lovely

Sweet Georgia Brown

Take the A Trane

Take the Coltrane

Take Five

Tangerine

Tenderly

Tea For Two

Teach Me Tonight

Them Their Eyes

There is No Greater Love
There Will Never Be Another You
Triste

Up Jumped Spring

Wave

Well You Needn't

What is this Thing Called Love
What'’s New

When Lights Are Low

When I Fall in Love

Whisper Not

Will You Still Be Mine

Willow Weep for Me

Without A Song

Woodyn You

Yardbird Suite

Yesterdays

You and the Night and the Music
You Don’t Know What Love
You Go to My Head

You Stepped out of a Dream
Youd be So Nice to Come Home To
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Komunikacja przy uzyciu harmonii jazzowej

Streszczenie

Artykut dotyczy sposobéw zastosowania harmonii jako $rodka pierwszego wyboru do
konstruowania zaréwno melodii, struktury improwizacji, jak i komunikacji w jazzie. Autor,
wybitny kontrabasista o bogatym dorobku, dzieli si¢ w tekscie refleksja, ze jego podejscie do
operowania materig dZwickowa blizsze jest pianiscie niz basiscie, co czyni je na tyle uniwer-
salnym, Ze moze z powodzeniem stuzy¢ kazdemu muzykowi, niezaleznie od instrumentu na
ktérym gra. Podkresla przy tym, ze praktycznie nigdy nie mygéli ,,horyzontalnie” (melodiami
czy skalami), ale ,wertykalnie” (harmonia, blokami akordéw). Podkresla jednoczesnie role
zapisu nutowego jako jedynie swego rodzaju zbioru wskazéwek, ruchomych i otwartych
na improwizacje. Tekst zawiera tez podpowiedzi, jak uzywa¢ harmonii w konkretnych
sytuacjach muzycznych.

Stowa kluczowe: harmonia jazzowa, jazz, komunikacja poprzez harmonig
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NEW ASPECTS FOR UNDERSTANDING
AND PRACTICING SCALES

o

hen I was young and practicing scales on my saxophone, I thought: “how can
I ever learn and understand all these scales?”.

Finally, I developed a systematical method of learning all the scales by taking only
half of a scale - tetrachord - and comparing these tetrachords for understanding the
characters and differences.

And I was very surprised, that there are only five different tetrachords for all the
usual scales.

There is the lydian with the sharpened 4th, the major, the minor, the phrygian with
the small second and the half-whole-tone tetrachord. Every scale is a combination of
two same or different tetrachords:
lydian: lydian and major
major: major and major
mixolydian: major and minor
dorian: minor and minor
aolian: minor and phrygian
phrygian: phrygian and phrygian
locrian: phrygian and lydian
This system works also with the melodic minor scale - it is the same principle (see
my table).

And even it helps with the symmetrical scales.

NP kWb

You should use this method and learn to sing these tetrachords and then the com-
binations.

When you can sing them, you will understand right quick the characters and you
really understand the scales and can recognize them also by ear.

For the playing it is very important, to practice the scales through all keys very
consciously (knowing the right names of the tones). But: when you practice the major
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and the melodic minor scale in all keys on your instrument or/and in mind, it helps
a lot, when you first sing the tetrachords and their combinations because then you
know them, you can hear them and you can recognize mistakes by ear.

Singing does not matter in what key - so you just sing the tetrachords and combi-
nations in one key - and it does not matter in which key (it has to be in the range of
your voice...).

But playing and knowing the major and melodic minor in all keys is necessary.

One important rule: never make enharmonic changes - you should not destroy the
basic in construction of the scales: it is the alphabet.

Another important rule: with the half-tone / whole-tone or the altered scale it is
very important to think about it like root, minor second, augmented second, major
third, sharpened fourth (and sharpened fifth) - but minor seven. I cannot think and
understand these scales with half- and whole-tone steps - that is not musical.

For understanding tetrachords on other instruments than piano it is helpful to first
speak the names und finger the notes - you have to do it in all 12 keys:
C, C#,Db, D, Eb, E, E, F#, Gb, G, Ab, A, Bb, B

But no enharmonic changes!

Only one note is changing from one to the other tetrachord:

lydian 1 2 3 #4

major 1 2 3 4

minor 1 2 b3 4

phrygian 1 b2 b3 4

8-tone-dominant 1 b2#2 3  #4 (my name for the half-tone-whole-tone scale

or tetrachord)
Compare first this 8-tone-dominant to the lydian tetrachord: 1 2 3 #4 - only the 2
changes - but in two directions: b2 and #2.

Finally, you can take one more tetrachord and you get the harmonic minor scale
(and their derivates): it is the harmonic tetrachord - root, minor second, major third,
fourth. And in the combination — minor tetrachord and harmonic tetrachord are the
harmonic minor scale.

Now try to find out the HM5 - scale...

So, good luck working with 5 or 6 Tetrachords: Lydian — Major — Minor - Phry-
gian — Half-Whole (1/2-1) and harmonic! It makes musical life much easier...
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New aspects for understanding and practicing scales
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Nowe aspekty rozumienia i ¢wiczenia skal

Streszczenie
Artykut jest prezentacja koncepcji opanowania wszystkich skal uzywanych w jazzowej
improwizacji poprzez przyswojenie zaledwie pieciu tetrachordéw i ich odpowiedniego
taczenia. Taki sposdb, w opinii autora, upraszcza i przyspiesza ten kluczowy dla kazdego
muzyka jazzowego proces.

Stowa kluczowe: skale uzywane w jazzie, tetrachord, efektywnos¢ procesu uczenia sie
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WYBRANE ZAGADNIENIA RYTMICZNE
W EDUKACJIJAZZOWE)

o

R;)zwaiania zawarte w niniejszym tekscie sg rezultatem obserwacji autora ptynacych
prowadzonej dziatalnosci dydaktycznej, zaréwno na poziomie akademickim, jak
i w szkotach $rednich o profilu jazzowym. Doswiadczenia wynikajace z realizowanych
zaje¢ pokazuja, Ze studenci starajg si¢ ksztattowac ekspresje solowych partii improwizo-
wanych korzystajac przede wszystkim ze srodkéw melodyczno-harmonicznych!. Zde-
cydowanie rzadziej mozna zauwazy¢ frazy, w ktérych grajacy $wiadomie i swobodnie
wykorzystuja szeroki wachlarz mozliwo$ci rytmicznych. Artykut jest probg zwrdcenia
szczegolnej uwagi w kierunku rozwijania wérdd uczniéw i studentéw elementéw im-
prowizacji jazzowej w aspekcie rytmu.

Stefan Kisielewski we wstepie do ksigzki Leopolda Tyrmanda U brzegéw jazzu
(ktérg autor nazwal ,esejem wypelnionym rozwazaniami i osobistymi impresjami”)
zauwazal: ,Osobng epopeje jazzu stanowi jego rytmika”. Rytm, jako element, ktory
sposréd innych skladowych dziela muzycznego najwyrazniej okresla tozsamos¢ muzyki
jazzowej, ma decydujace znaczenie w definiowaniu tak istotnych zjawisk jak swing,
feeling* i przestrzen. Zwrdcenie sie ku tej problematyce, analiza nagran mistrzéw pod

1 Zagadnienie wymaga przeprowadzenia badan.

2 S. Kisielewski, Perspektywy jazzu, [w:] L. Tyrmand, U brzegéw jazzu, Warszawa 2008, s. 8.

3 Wszystkie znane autorowi warto$ciowe definicje pojecia swing odnosza sie do sposobu (lub
sposobdw) realizacji pulsacji rytmicznej wobec nadrzednych warto$ci metrycznych. Bardzo intere-
sujace rozwazania na temat swingu prowadzi Wynton Marsalis w wywiadzie przeprowadzonym przez
Geoffery C. Ward. Zob. W. Marsalis, G.C. Ward, Moving to Higher Ground. How Jazz Can Change
Your Life, New York 2009, s. 38-41. Por. J. Viera, Elementy jazzu. Rytmika, harmonika, aranzacja
i improwizacja, Krakéw 1978, s. 15-19. W ciekawy sposob na temat swingu (w kontekscie innych
zjawisk rytmicznych w jazzie) wypowiadat si¢ réwniez Piotr Baron. Zob. J. Szymaniuk, Interpretacja
polskich koled i pastoratek w procesie aranzacji na przykladzie partytury Koledy dla Swiata, wyd. 2
uzup., Zielona Gora 2015, s. 267-277.

4 Feeling - specyficzny sposéb interpretowania warstwy rytmicznej danego utworu lub jego
fragmentu, wyrazajacy si¢ wykorzystywaniem przez muzykéw cech charakterystycznych dla kon-
kretnej stylistyki jazzowej.
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tym katem i nieustanna praca nad rozwijaniem swoich umiejetnosci powinny stanowié
cze$¢ codziennej pracy instrumentalisty doskonalacego si¢ w kierunku wykonawstwa
jazzowego. Na dojrzalym etapie rozwoju artystycznego zagadnienia rytmiczne (obok
brzmienia i mozliwosci technicznych) majg znaczacy wplyw na indywidualny styl gry,
na kreowanie indywidualnych cech wypowiedzi artystycznej muzyka jazzowego. Na
wczesnym etapie rozwoju $wiadomos¢ wystepowania diametralnych réznic pomiedzy
6semkami realizowanymi w pulsie swingowym (swingin’ eights) a rownymi (straight
eights) stuzy prawidtowej interpretacji tekstu muzycznego. Sposrdd wielu zjawisk ryt-
micznych, ktére powinny by¢ uwzgledniane w edukacji jazzowej, w niniejszym tekscie
przygladamy si¢ dwdm kluczowym zagadnieniom.

Pierwszym z nich jest timing. Swiadome operowanie rytmem realizowanym behind
the beat lub on the beat albo ahead of the beat (top of the beat) jest istotnym czynni-
kiem ksztaltujacym ekspresje narracji muzycznej°. Dla porzadku zatrzymajmy sie nad
kazdym ze sposobdw realizacji rytmu. Swiadome i celowe ksztattowanie fraz i motywow
rytmicznych delikatnie spéznionych wobec nadrzednych warto$ci metrycznych nazy-
wamy behind the beat. Ten rodzaj narracji muzycznej jest okreslany terminami laid back,
relaxed, lazy. Nagrania solowych partii improwizowanych Dextera Gordona w sposob
szczegolny eksponuja to zjawisko. Mozna zaryzykowac¢ stwierdzenie, Ze silny fadunek
napieciowy zawarty w grze tego artysty to wynik, oprécz wyjatkowego brzmienia, spe-
cyficznego ksztaltowania warstwy rytmicznej jego solowych wypowiedzi muzycznych.
Wirdd innych, bardzo czytelnych przykladéw operowania typem gry behind the beat
jest takze drugi chorus solowej partii improwizowanej Lee Morgana w utworze Like
Someone In Love z plyty zespolu Art Blakey And The Jazz Messangers o tym samym
tytule®. Wielu znakomitych artystéw jazzowych wykorzystywalo ten sposéb swingo-
wania, czynigc z niego istotny element swojego wykonawstwa, np. Billie Holiday, Miles
Davis, Sarah Vaughan, Coleman Hawkins i in. Dla kontrastu operowanie zjawiskiem
top of the beat polega na ksztaltowaniu fraz i grup rytmicznych delikatnie wyprzedaja-
cych nadrzegdne wartosci rytmiczne przy zachowaniu tempa utworu. Taki sposéb gry
cechowal np. pianistyke Oscara Petersona. Solowe partie improwizowane, w ktérych
instrumentalista operuje frazami granymi top of the beat, zawieraja wyjatkowo silny
tadunek napieciowy, wynikajacy wlasnie ze szczegdlnego umieszczania w czasie grup
6semek i szesnastek. Inng koncepcja jest granie on the beat, czyli realizacja fraz i grup
rytmicznych dokladnie zgodnych z rozkladem akcentéw metrycznych w takeie.

5 Bardzo interesujace rozwazania na temat interpretacji czasu w wykonawstwie muzyki jazzowej
prowadzi Wynton Marsalis w wywiadzie z Geoffrey C. Ward. Zob. W. Marsalis, G.C. Ward, op. cit.,
s. 16-19.

6 Like Someone in Love — album nagrany w 1960 r. w skladzie: Lee Morgan - trabka, Wayne
Shorter - saksofon tenorowy, Bobby Timmons - fortepian, Jimme Merritt — kontrabas, Art Blakey —
perkusja. Plyta zostala wydana w 1967 r. nakladem wytwérni Blue Note.
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Refleksja nad tymi zjawiskami — a co za tym idzie - liczne odniesienia do nagran
wybitnych artystow i wykorzystywanie omawianych mozliwosci wykonawczych w prak-
tyce jest bardzo istotnym elementem edukacji. W tym miejscu dotykamy bowiem istoty
swingu jako specyficznego sposobu realizowania pulsacji rytmicznej. Indywidualna
i zespotowa praca nad budowaniem partii solowych zlozonych z nieskomplikowanych
melodycznie i harmonicznie struktur, lecz z fraz i grup rytmicznych granych behind
the beat, on the beat lub top of the beat pozwala po pewnym czasie uczyni¢ granie
dojrzalszym. Podobnie moze wygladaé ¢wiczenie ¢wierénutowych pochodéw (ang.
quater lines) wykorzystywanych w klasycznym akompaniamencie sekcji rytmiczne;.
Zrezygnowanie przez pianistow i basistow z zaawansowanych harmonicznie struktur na
rzecz prob zestawiania ze sobg réznego rodzaju pulsacji (grania tuz ,,przed miarg” lub
grania ,,tuz za miarg”) moze okazac si¢ bardzo cennym i rozwijajacym do$wiadczeniem.
Uwrazliwianie adeptéw jazzu na te zagadnienia sprzyja z pewnoscia ich autorefleksji,
uzupelnianej coraz bardziej szczegdtows analizg stuchanych samodzielnie nagran. To
z kolei owocuje wzmozong uwaga i wigkszg samokontrolg podczas codziennych ¢wiczen
w kontekscie omawianych zagadnien. Efektem tego typu pracy jest nie tylko prawidlowa
interpretacja utworéw swingowych, ale rozwdj spektrum mozliwoséci wykonawczych.
Na przyklad mozna zestawiac ze sobg frazy grane réwnymi ésemkami (ang. straight
eights) z frazami granymi ,,z tylem” z towarzyszeniem sekcji rytmicznej realizujacej
akompaniament on the beat w umiarkowanym tempie w pulsacji swingowej. Na plycie
Crossfire wybitny puzonista, Steve Davis, operuje z kolei w wybranych momentach
swingowanymi 6ésemkami, podczas gdy sekcja rytmiczna realizuje straight eights. Te
zjawiska sg elementem kreujgcym napiecie w utworze, majg silny wptyw na ekspresje’.

Podsumowujac ten watek, ponownie odwotajmy sie do opinii W. Marsalisa. Mowi
on, Ze ,,[...] podobnie jak w przypadku innych wspaniatych ludzkich czynnosci, swing
jest kwestig réwnowagi, balansu, wiedzy, gdzie, jak i ile”. Praca nad $wiadoma i swo-
bodna realizacjg zagadnien rytmicznych w kontekscie timingu pomaga w osiagnieciu
wyzszego poziomu wykonawczego, otwiera na wolno$¢ wypowiedzi artystycznej®.

Drugim istotnym zagadnieniem, na ktére warto zwréci¢ uwage ucznidéw i stu-
dentéw uczelni muzycznych jest wykorzystywanie zjawiska polimetrii w budowaniu

7 Zagadnienia specyficznej interpretacji poszczegdlnych grup rytmicznych, fraz czy fragmentéw
utworéw odnosi si¢ rowniez do wykonawstwa orkiestrowego. Feeling jest tu narzedziem stanowigcym
o jakosci brzmienia zespotu (np. big-bandu), artyzmie jego wykonania. Zob. B. Pernal, Wybrane
zagadnienia rytmiczne w kontekscie pracy dyrygenta zespolow jazzowych, [w:] Dyrygent. Animator —
pedagog - artysta, red. 1. Wisniewska-Salamon, Zielona Goéra 2018, s. 209-219. Por. J. Szymaniuk,
Dyrygent wobec zmian stylistycznych zachodzgcych w muzyce jazzowej, [w:] Dyrygent. Animator...,
s. 195-207.

8 'W. Marsalis, G. C. Ward, op. cit., s. 38.

9 Ciekawe rozwazania na temat ksztaltowania narracji w solowych partiach improwizowanych
w muzyce jazzowej zawarte s3 w felietonie Leszka Mozdzera. Zob. L. Mozdzer, Timing, ,,Jazz Forum”
2020, nr 3,s. 21.
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solowej partii improwizowanej. Polimetria jest nakladaniem na siebie dwoch réznych
podzialéw metrycznych w poszczegélnych gtosach utworu muzycznego. W kontekscie
kreowania narracji solowej partii improwizowanej wykorzystywanie polimetrii pole-
ga na chwilowym operowaniu innym metrum niz to, w ktérym akompaniuje sekcja
rytmiczna. Mimo iz zjawisko (zwlaszcza gdy wykorzystuje sie rownolegle z nim prace
motywiczng) brzmi bardzo nowoczes$nie, to jest ono czescig muzyki jazzowej juz od
dawna. Doskonale obrazuje to improwizacja Lestera Younga (zob. przykl. 1) nagrana
w 1936 r. do utworu Oh! Lady Be Good. Saksofonista budowal w charakterystyczny dla
siebie sposdb frazy zawierajace fragmenty polimetryczne.

=
d

Przyklad 1. Fragment improwizacji Lestera Younga w utworze Oh! Lady Be Good

Transkrypcja wlasna autora.

Jak wida¢, artysta implikuje metrum 3/4 na realizowane przez sekcje rytmiczng
metrum 4/4. Dzigki takiemu operowaniu rytmem, frazy jakby ,,przeplywajq” przez
kreski taktowe (across the bar lines). Jest to bardziej horyzontalny sposéb prowadzenia
narracji, bedacy przeciwienstwem budowania fraz ,,od kreski taktowej do kreski”. Mie-
dzy innymi wlasnie dlatego Lester Young stanowil Zrédto inspiracji dla Milesa Davisa.

Zjawisko polimetrii jest wykorzystywane réwniez w budowie tematéw kompozycji
jazzowych. Poczatkowe takty utworu Lennies Pennies, autorstwa Lennie Tristano, réw-
niez zawierajg implikacje metrum 3/4 w realizowane przez sekcje rytmiczng metrum
4/4 (zob. przykt. 2).
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Przyklad 2. Lennies Pennies — kompozycja Lennie Tristano, takty 1-4

Transkrypcja wlasna autora.
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Nalezy w tym miejscu zaznaczy¢, ze powtoérzenia tych samych lub podobnych
motywow w innych czesciach kolejnych taktéw, czyli zjawisko zwane rhythmic di-
splacement, jest istotnym elementem muzyki jazzowej. Doskonalym przykladem jest
tworczos¢ Theloniousa Monka i jego kompozycje, takie jak Played Twice, Straight, No
Chaser i Blue Monk.

Zjawisko polimetrii mozna osiggng¢ jednak nie tylko poprzez wykorzystanie fi-
gur rytmicznych sugerujacych inne metrum niz to, w ktérym akompaniuje sekcja
rytmiczna, ale takze za sprawg odpowiedniej artykulacji i akcentow. Fenomenalnym
przyktadem jest tutaj nagranie Lennie Tristano i jego solo w utworze Line Up, opartym
na harmonii zaczerpnietej z kompozycji All of Me (zob. przykl. 3).
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Przyklad 3. Fragment improwizacji Lennie Tristano w utworze Line Up. Takty 90-95
Transkrypcja wlasna autora.

Polimetrycznos¢ tego fragmentu polega na wyjatkowym rozmieszczeniu akcentow.
Pianista zaakcentowal wybrane dzwigki w pochodzie dsemkowym, uzyskujac w ten
sposdb efekt zmiennosci metrycznej. Operowanie tak zaawansowanymi technikami
frazowania w bardzo szybkim tempie tego utworu §wiadczy o wielkim geniuszu Lennie
Tristano.

Polimetria moze by¢ ksztaltowana takze przez specyficzng czestotliwo$é wystepo-
wania np. najwyzszego dzwicku we frazie. W ponizszym przykladzie prosz¢ zwroci¢
uwage na kontur melodii.

R /o
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Przyklad 4. Operowanie metrum 3/4 w 4/4 poprzez specyficzny sposéb
budowania melodii we frazie
Oprac. wlasne autora.

Budowa przedstawionej w przykladzie melodii sugeruje wykorzystanie w czte-
rotaktowej frazie metrum 3/4, podczas gdy sekcja rytmiczna mogtaby realizowaé
akompaniament w metrum 4/4, na co wskazuje zapis nutowy.
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Polimetria jest takze waznym elementem formotwdrczym w procesie kompozycji
i aranzacji big-bandowej. Wspolczeéni artysci, jak np. Miguel Zenén, wykorzystuja ja
w swoich zaawansowanych rytmicznie i harmonicznie dzietach w bardzo $§miaty spo-
sOb. We wstepie utworu Identities are Changeable Zendn trzyosobowg sekcje puzonow
dzieli na trzy osobne plany rytmiczne, ktére przenikajac si¢ ze soba, tworza wyjatkowy
rodzaj napiecia. Rowniez Darcy James Argue, kanadyjski kompozytor i aranzer, w wielu
swoich dzietach wykorzystuje polimetrie¢ i polirytmie, nadajac dzieki nim specyficzny,
wyrafinowany charakter swojej muzyce.

W opinii autora zagadnienie polimetrii w muzyce jazzowej ze wzgledu na swoje
odniesienia historyczne i powszechnos¢ jego wystepowania w twoérczosci wybitnych
muzykéw powinna sklania¢ do intensywnej pracy nad ¢wiczeniem i kreatywnym uzy-
ciem tej techniki w tworzeniu partii solowych. W zaleznosci od stopnia zaawansowania
mozna ¢wiczy¢ tego typu frazowanie na bazie diatonicznych struktur harmonicznych,
np. w czterotaktowym odcinku kadencji II-V-I, zaczynajgc od nieskomplikowanych
figur w metrum 3/4 nakladanych na metrum 4/4.
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Przyklad 5. Przyktadowe figury rytmiczne pozwalajace na prace nad polimetria:
zastosowanie motywow realizowanych w metrum 3/4 (oznaczone kreskami poziomymi)
podczas akompaniamentu utrzymanego w metrum 4/4

Oprac. wlasne autora.

Proponowane ¢wiczenie mozna wykonywaé w zespole, gdyz skupia ono koncen-
tracje solisty na zagadnieniach zwigzanych z rytmem i uwrazliwia sekcje rytmiczng
na specyficzny sposob prowadzenia narracji w solowej partii improwizowanej. Istotne
znaczenie ma tutaj sposob rozwigzania wytwarzanego napiecia wynikajgcego z repe-
towanych motywdéw implikowanych na rézne miary kolejnych taktéw. Jesli dodamy
do tego progresje harmoniczna (np. w kierunku wznoszacym), otrzymujemy bogata
w tres¢ fraze, ktorej koniec wyznaczaé bedzie rozwigzanie ksztaltowanych napiec¢
rytmiczno-harmonicznych.
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Swobodne wykorzystywanie omawianych zagadnienn moze w znaczacy sposéb
podnies¢ mozliwosci wykonawcze grajacego ucznia. Zwracanie sie w kierunku zagad-
nien rytmicznych jest bardzo istotne z punktu widzenia mozliwosci interpretacyjnych
i kreowania indywidualnych cech wypowiedzi artystycznej. Cwiczenie fraz granych
»przez kreske taktowq”, wykorzystywanie roznic pomiedzy behind the beat, on the beat
i top of the beat, stosowanie polimetrii, a takze praca nad powsciagliwoscig w graniu sg
elementami, ktére moga wynies¢ poziom gry osoby dobrze znajacej jezyk melodyczno-
-harmoniczny jazzu na jeszcze wyzszy poziom. Istotne jest jednak, by indywidualna
praca nad zagadnieniami rytmicznymi nie byta pomijana w codziennym ¢wiczeniu
w kolejnych etapach edukacji jazzowe;j.
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Selected rhythmic issues in jazz education
in the context of performative and interpretative problems

Summary

The article is dedicated to selected rhythmic issues in jazz improvisation in the context of
music education. The author explains important terms, the proper definition which allows
to better understand the language of jazz in the area of rhythm and shape the individual
language of musical expression. Main issues discussed are timing and polymetry. The author,
referring to the literature, gives examples of the use of particular concepts, emphasizing
their role in shaping solo improvised parts. The didactic elements of this article are the
presented examples of polymetric exercises.

Keywords: jazz, rhythm, timing, swing, meter, improvisation, polymetry
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COMPOSING AND RECORDING AUTUMN TALES:
THOUGHTS ON THE CREATIVE PROCESS
OF FINDING A NEW TRIO SOUND

o

Lord: it is time. The huge summer has gone by.
Now overlap the sundials with your shadows,
and on the meadows let the wind go free.

Command the fruits to swell on tree and vine;
grant them a few more warm transparent days.
urge them on to fulfilment then, and press

the final sweetness into the heavy wine.

excerpt from the poem Autumn Day by Rainer Maria Rilke
(translated by Stephen Mitchell)!

easons of the year have served as inspiration to countless works of art in many

different areas and genres. In my case, the inspiration was certainly not one I had
planned or even thought about in advance. But to explain how exactly my album
Autumn Tales emerged and came to light,? I will need to explain the whole process of
working on this music from the very first ideas that started it.

The trio setting comprised of guitar, acoustic bass and drums is one that has been
dear to me ever since I was a teenager, listening to the legendary trio recordings of
guitarists such as Pat Metheny, John Scofield, Jim Hall, Kenny Burrell and others. Even
in my early years of involvement with jazz improvisation, I was strongly drawn to the
harmonic aspect of the music. The guitar trio line-up, with the absence of the piano,
allows for as much space to be filled up by the guitar harmonically as the performer

1 R.M. Rilke, Ahead of All Parting: The Selected Poetry and Prose of Rainer Maria Rilke, New
York 1995.
2 Autumn Tales CD cover is included in the Supplements Section.
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wishes to and also leaves the music open, so one can move from harmonically rich
textures resembling a piano trio to an approach where hardly any harmony is played,
and the role of the guitar can also resemble that of a saxophone in a trio setting. This
open end has always fascinated me, long before I even knew exactly why. And even
though as a musician in my teenage years and early twenties I led bands which very
often employed pianists or horn players, when I started thinking about recording my
debut album, I realized quickly that the guitar-bass-drums format would be the most
suitable one for bringing to life the sounds that I heard in my head.

I recorded my first CD entitled Hidden Paths in 2003 in New York City with Mas-
simo Biolcati on bass and Kendrick Scott on drums. They were both fellow students
from Berklee College of Music where I studied from 1999 to 2002 and we used to play
together frequently in different combinations during our years in Boston, performing
recitals at the school and gigs around town. But this trio was never a real working band,
and we never had an occasion to tour together and develop the music over a longer
period of time. Upon my moving back to Prague at the end of 2003, I established a trio
with musicians from the Czech Republic and this was the first in a row of different trio
line-ups that I have led for a number of years. The bassists I worked with were Jaromir
Honzék and Tomas Liska from the Czech Republic, Michal Baranski from Poland, and
the Paris-based Israeli Yoni Zelnik. The drummers were the Czechs Jifi Slavicek, Tomas
Hobzek and Martin Novak, Lukasz Zyta from Poland, and Karl Jannuska from Canada,
based in Paris. The trio became my main concert activity for many years, and it was
a setting that I worked hard on developing but I felt that I needed to wait for some time
before recording another guitar-bass-drums trio album and for that reason my CDs
after Hidden Paths were recorded in different musical settings. And then around 2011
I felt the need to put the trio aside for some time and focus on other musical projects.
I felt that at that point I had made use of all the possibilities that the trio line-up offered
and that I needed to take a deep breath before going back to working in this setting.

Thoughts about re-establishing my trio started coming to me around 2014 or 2015
after I met bassist Jifi Slavik, a native of Havifov who spent years in Rome, London
and Paris and resettled back to Prague around that time. Listening to Jifi I immediately
heard that his skills, sound and approach were something that would push the trio in
a new direction for which I had been searching for some time. So, my newly formed trio
featured Jiti on bass and Martin Novak on drums, one of my favourite Czech drummers
and a musician who I have worked with a lot in my previous trios too.

The music that we first started playing were my older compositions and new adap-
tions and arrangements of pieces from a number of different sources. One of my goals
has always been to keep the band’s repertoire varied and diverse and my choice of music
clearly reflected this. We started playing arrangements of songs by 20th-century Czech
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composer Bohuslav Martint, but also arrangements of Jewish songs from the first half of
the 20th century as well as modern adaptions of Czech swing tunes dating to the 1930s.

I was so delighted with the new trio sound that very soon I decided that this was the
band that I wanted to record my new CD with. The recording date was set for October
2016, and I started working on writing new original music for the album. This was
going to be my fourth album as a leader, and I knew that it would be different from
my previous records in quite many ways.

First of all, it would be my first CD as a leader recorded with Czech fellow musicians
in the Czech Republic (for different reasons all my previous CDs featured internation-
al line-ups). And I also knew that this CD was a sort of musical “homecoming” for
me, turning to influences connected to my childhood, my family or my country and
turning away slightly from influences that were apparent in my music during the past
decade. Nonetheless, this transition was a very fluent one and the new original music
that we ended up recording was also in many ways an extension and development of
ideas from my previous records.

As T set to work to compose new music for this CD, the same questions rose in
my mind as always when I start working on new material. How can one be inspired
and creative? Where can we find the inspiration and the creative spark that ignites the
magic in the music that we long to achieve, yet which always seems to appear only of
its own accord, regardless of our will? Resigning very soon to find answers, I sat down
at the piano and started going through ideas jotted down in my notebooks during the
previous months. There was a lot of material to be addressed and developed, but as it
is often in my case, going through older ideas is frequently just a way to get my own
“composing mechanisms” started. Throughout my musical life, the compositional
process has usually been a rather slow one for me, with only rare exceptions. By nature,
I have always been very self-critical about my writing, and I tend to rewrite and rethink
my pieces until reaching the point where I feel that I am as close to the perfect shape
as possible. It happens very rarely to me that I come up with a finished tune quickly,
within minutes or hours. I see myself more as a musical sculptor struggling with a piece
of crude substance, gradually polishing and refining it. And so, during the first few days
of attempting to write pieces for the new CD, I had come up with several sketches and
drafts of songs, none of which was too satisfying. And as it usually is, in the moment
that I was about to give up, something happened and a short melodic and harmonic
idea with an underlying rock groove occurred to me, and this idea quickly turned into
the opening track of the CD, Glaciers Melting.? Initially I wrote this piece in 6/4 meter
and it took me some time to find the correct spacing of the melody rhythmically. But

3 Sheet music to composition Glaciers Melting is included in the Supplements Section.
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soon I found out that the 6/4 meter was too “even” for this music and that stretching
each measure by one beat added just enough asymmetry to the theme. Later I added
the transitional rubato section, feeling a need for a change of feel and texture that would
be contrasting to the theme and to the guitar solo. The idea of adding more guitar parts
on this piece only came to me in the studio but they added a great lot to the sound of
this composition. And I thought of the title Glaciers Melting only when listening back
to the finished recording. Somehow the mood of the music seemed apt for this title,
especially the rubato passage containing sounds played on the guitar which are not so
easily discernible.

The second piece that I wrote was Homeland Elegy.* In the case of this composition,
its title was the last one on the whole record that I made up - and the one that was
the most difficult to find. The music itself was finished relatively quickly but the piece
proved to be certainly one of the more difficult ones on this CD to perform.

The next two pieces that I wrote came about as a result of my experiments with
Olivier Messiaen’s Third mode of limited transposition.> The first of these pieces was
The Tale of the Autumn Sea. The melody and harmony of this piece is derived solely
from this mode (A-B-C-C#-D#-E-F-G-G#-A). Rhythmically I was experimenting with
taking a simple 3+4 pattern in 7/8 and repeating it three times, thus obtaining a 21/8
pattern and then dividing this pattern into 10/8 and 11/8. The form is an extension of
a classic AABA form, with the bridge employing a diminution of the original rhythmic
pattern (the eighth note from the A section thus becomes an 8th note triplet in the B
section). As for the instrumentation, the double bass has the melodic role in this piece
and there is no improvisation involved in the composition whatsoever.

The other piece using Messiaen’s Third mode of limited transposition was Song from
the North. This is mostly a rubato piece, again using a variation of the AABA form in
the theme. The improvisation following the theme also uses Messiaen’s mode as a point
of departure. In this piece I also tried to use the trio in a less conventional manner, with
the bass having a melodic contrapuntal role and the drums creating a colouristic texture.

The piece that I wrote as the last one for this CD and that probably took the longest
was Shir HaMidbar (Song of the Desert in Hebrew). While all the other compositions
were mostly written using the piano, I used the guitar to write most of this piece. It’s
a composition in 10/8 meter with a 3-2-2-3 subdivision, with a strong rhythmic flow.
The inspiration for this piece came very much from listening to Arabic and Israeli
music, particularly the fantastic duo Toy Vivo. And the instrumentation also recalls
this musical culture by the use of the darbuka (goblet drum) and the cajon. In some

4 Sheet music to composition Homeland Elegy is included in the Supplements Section.
5 O. Messiaen, Technique de mon langage musical: Textes avec exemples musicaux, Paris 2005.
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ways this piece was a departure from my previous compositional style and perhaps
also a presentiment of things to come in the future.

Besides my original compositions, bassist Jifi Slavik also contributed two of his
pieces, the energetic and merrily sounding Vldcéek motordcek (Little Train) and the
groovy Uchem (By the Ear).

As T have already noted earlier, in my case the titles of the songs are usually the
last to arrive, very often only when the compositions are already finished and even
recorded. And the same holds true for the titles of my albums. In all cases I came up
with the titles of my CDs only when everything else was already finished. But in the
case of my last CD, searching for the right title for the album was in many ways a very
natural process, even though I wasn’t aware of it from the start.

I spent writing the music for Autumn Tales during most of the summer of 2016 and
as the autumn was approaching, we started rehearsing and performing this music for
the very first time around clubs in Prague. We spent several days working on the music
at a little cottage near the village of Slapy in September 2016 and a few weeks later, at
the beginning of October we recorded the music in Sono Recording Studios in Nouzov
near Prague. The atmosphere of autumn with everything that this season brings must
have made a clear mark on how the music was documented on the CD. And in fact,
I have rarely been so aware before of how strong an impact on the environment, the
time of the year, the weather and all other surrounding factors have on the final shape
of an album. However subjective this feeling is, for me the spirit of the autumn season
was very present in the making of this album. And I believe that it is not a coincidence
that the photos that photographer Dusan Tomanek took in Slapy and other places and
that we ended up using for the booklet of the CD, also reflect the spirit and magic of
autumn with its unexplainable nostalgia and beauty.

So all in all, Autumn Tales is not just musing about the season of autumn, it’s a look
at what has passed never to come back, a reflection of and reconciliation with the
past as well as with the present and a translation of these feelings and spirits into the
language of music, where a single image can be expressed by a wide array of musical
means and a multitude of sounds can personify a single idea. The music may be tangible
and abstract at the same time, often depending on the perception and imagination of
a particular listener. It is this transcendence that makes music and life beautiful for me.
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Komponowanie i nagrywanie Autumn Tales -
przemyslenia na temat procesu twérczego
w poszukiwaniu nowego brzmienia dla tria

Streszczenie

Artykul Davida Dortizki opisuje wyzwania zwigzane z komponowaniem na trio w sktadzie
gitara, bas i perkusja w kontekscie wspolczesnego jazzu. Autor opisuje swoje doswiadcze-
nia w obcowaniu z zespolem tego typu, jego historie i mozliwosci. Oferuje on takze wglad
w proces kompozycyjny, ktoéry poprzedzit nagranie w 2016 roku albumu Autumn Tales
z Jifim Slavikiem i Martinem Novakiem. Analizuje réwniez kilka utworéw znajdujacych
sie na plycie, omawia swoje muzyczne wplywy i pisze o réznych zrédlach inspiracji, ktéore
doprowadzity do powstania tego albumu.

Stowa kluczowe: bas, gitara, improwizacja, inspiracja, jazz, kompozycja, jazz nowoczesny,
jazz tradycyjny, trio
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LEARNING BY EAR:
THE TRADITION OF LEARNING MUSIC AURALLY
AND ITS PRACTICAL USE IN GOSPEL CHOIR
REHEARSALS AND WORKSHOPS'

o

hen a person finds themselves in a gospel choir rehearsal specifically led by
a black conductor, the tradition of learning music aurally, also known as “learn-
ing by ear,” will most likely be witnessed. It is rare to find a black conductor using scores
to teach music to a church, amateur, or professional gospel choir. While this may seem
like an odd practice for those looking from the outside in, it is common practice for
those raised in black churches and community gospel choirs. Learning music with-
out a score does not necessarily indicate that the participating musicians and singers
cannot read music. In fact, many black church singers and musicians attend colleges
and universities on scholarships to major in music. However, there is an underlining
tradition that exits when introducing new music to a gospel choir that seems to be
more efficient than the use of scores. Is it possible that the practice of “learning by ear”
enables an ensemble to learn and memorize a song at a quicker pace? Is it possible that
this practice allows the ensemble to focus on other elements of a performance such as
dynamics, expression, and choreography? Does this tradition provide the ensemble
with the special gift of enjoying music the moment? Through a brief analysis of gospel
music history and the assessment of practical teaching and conducting methods, these
and many other questions will be addressed and answered, as we explore the unique
tradition of “learning by ear” in the gospel choir experience.
Before beginning our investigation into the “aural learning” tradition, a definition
of the term should be made clear. First, let’s define the term “auditory/aural learning.”
It has been widely accepted that multiple learning styles exist. Auditory/aural learning,

1 The majority of the information in this article will be referenced from my dissertation Gospel
Music Repertoire as Material for Artistic Activity in Conducting (Akademia Muzyczna im. Stanistawa
Moniuszki w Gdansku 2014).
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being one of them, means that the most effective way some people learn is simply by
listening. Playing or learning by ear, also known as musicality, is the ability of a per-
forming musician to reproduce a piece of music they have heard, without having seen
it notated in any form of sheet music.? It is considered to be a desirable skill among
musical performers, especially for those that play in a musical tradition where notating
music is not the norm.? In short, musicians utilize their auditory/aural skills to learn
music, and their musicality to perform this music. Since “learning by ear,” an American
idiom, has become the accepted term to describe aural learning, this is the term that
will be used for the remainder of this article.

“Learning by Ear” as a Gospel Music Tradition

In order to understand the full scope of the tradition of “learning by ear,” as it relates
to gospel music, we must travel back to the predecessors and origins of this genre.
Gospel music’s origins derived from the southern parts of America during tumultuous
social and racial times in the country’s history. From those times arose the predeces-
sors to gospel music: spirituals and hymns. According to Dr. Raymond Wise, in his
dissertation, Defining African American Gospel Music by Tracing its Historical and
Musical Development from 1900 to 2000, spirituals were spontaneously created in the
early days of the black church (between 1750-1777) as a result of the African tradition
of call and response.* As the predominant music form for African Americans in the
south, spirituals were used by rural black churches before and after slavery.> African
Americans performed these spirituals throughout the progression of slavery. Spirituals
were generally congregational and improvisational, often using the musical element of
call and response. With different song leaders, the lyrics often changed. However, full
participation was still expected from the congregation.®

In an effort to make slaves more submissive, missionaries and slave owners set out
to convert slaves to Christianity.” Their hope was that its principles of peace and serv-
anthood would influence their behavior. In this push for conversion, African Americans
were exposed to European sacred musical genres such as psalmody, lined and metered

2 No author. https://idioms.thefreedictionary.com/play+by+ear [entry date: 22.07.2021].

3 Musical U Team. https://www.musical-u.com/learn/musicality-means-playing-by-ear/# [entry
date: 22.07.2021].

4 Wise, R. (2002). Defining African-American gospel music by tracing its historical and musical
development from 1900 to 2000. Doctoral Dissertation, Ohio State University, pp. 11.

5 Jones, L. (1963). Blues people: The negro experience in white America and the music that developed
from it. New York, N.Y.: Morrow Quill Paperbacks, pp. 34.

6 Ricks, G. (1977). Some aspects of the religious music of the United States negro: an ethnomusi-
cological study with special emphasis on the gospel tradition. Unpublished.

7 Walker, W. T. (1979). Somebodies calling my name: Black sacred music and social change. Valley
Forge, PA: Judson Press, pp. 30.
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hymns, and shaped note singing as a direct result of being allowed to join White Prot-
estant denominational churches. Blacks were introduced to hymnody between 1780
and 1830, which is the art of singing European hymns. Due to their general lack of
literacy, this style of congregational singing was very effective. A church member would
“line out” the words of the hymn and the congregation would respond by singing the
words they had been given.? Blacks eventually rebelled against the White denomina-
tional churches due to the inconsistencies between being called “brothers and sisters”
in faith and being mistreated in everyday life. Blacks left the White churches to form
their own denominational churches. As a result, and directly influenced by the White
gospel hymns, Black gospel hymns were being composed and published throughout
America in 1893.°

Charles Tindley, an African American composer, was exposed to and influenced
by white evangelical hymns. However, in many ways, Tindley moved away from the
standard musical form of the hymn in his compositions.!? One of the main character-
istics of Black American folk and popular music during that time was allowing space
for the improvisation of text, melody, harmony, and rhythm, which Tindley incorpo-
rated in his sacred compositions, making them distinctively different from the typical
white gospel hymn.!! These hymns, based on their unique music and textual elements,
became known as gospel hymns. As the pastor of East Bainbridge Church in Phila-
delphia, Pennsylvania, Tindley composed over 50 gospel hymns for his congregation.
These hymns were eventually distributed across the country and were popular among
churches due to their lyrical content, which was personal in nature.'?

According to Dr. Horace Clarence Boyer, the compositions by Tindley’s bridged the
gap between the transition from Negro spirituals to gospel music.!> Before his death,
he formed the Paradise Publishing Company as a way to publish his compositions.
Two volumes were published in 1934 and 1941, establishing African American gospel
hymns as an official form of music.!* Tindley inspired millions of churchgoers with
his form of gospel hymn using imagery, proverbs, and biblical text. Among the many
inspired churchgoers was Thomas A. Dorsey, who later became known as the “Father

8 Wise, 2002, pp. 13.

9 Boyer, H. C. (1995). How sweet the sound: The golden age of gospel. Washington, D.C.: Elloit &
Clark Publishing, pp. 26.

10 Wise, 2002, pp. 31.

11 Boyer, H. C. (1992b). Charles Albert Tindley: Progenitor of African American gospel music.
In B.J. Reagon (Ed.), We'll Understand it Better By and By. Washington, D.C.: Smithsonian Institution
Press, pp. 165.

12 Boyer, 1992b, pp. 28; Reagon, B. J. (1992). We'll understand it better by and by. Washington,
D.C.: Smithsonian Institution Press, pp. 52.

13 Boyer, 1992b, pp. 54.

14 Wise, 2002, pp. 34.
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of Gospel Music”!> His exposure to Tindley’s gospel hymns, mixed with his training
and experience in blues and jazz, impacted the development of the gospel music style.1¢

Although he was not a singer, Dorsey knew a lot about the Black vocal style, as
he was raised and trained in a Baptist church.!” As an excellent and accomplished
jazz musician, he also accompanied some of the most famous blues and jazz singers
of all time.!® As a result, Dorsey has been credited as the composer who successfully
combined the diverse musical elements and performance practices of the secular and
sacred musical styles of his day, establishing a new form of music now known as gospel
music. When Dorsey began composing gospel hymns, he often added jazz rhythms
and blues flavour to his music. This resulted in a new type of song. He called these new
songs, “gospel songs.”!®

Dorsey, along with Magnolia Lewis Butts, and Theodore R. Frye founded the Na-
tional Convention of Gospel Choirs and Choruses, Incorporated (NCGCC) in 1932.
Dorsey, with his counterparts, purposed to train choirs, directors, and soloists across the
United States in the performance of the newly formed gospel music genre.?° Dorsey’s
NCGCC convention along with the National Baptist Convention played a large role
in the publication and distribution of sheet music.?! At the present time, gospel music
is considered an oral music genre where music is learned aurally. However, Pearl Wil-
liams-Jones?? reported that music was transmitted through written scores in the early
days of its inception. The main vehicle used by composers to present their compositions
were in hymnals such as Gospel Pearls. Similar to hymns, gospel songs could be written
on sheet music in their basic structure. However, Dorsey and others became conscious
that gospel music could not be realized from sheet music.??

Although sheet music was an effective avenue in which to spread gospel music, it
could not always capture accurate notation of a performance whether sung or played.
In the case of Roberta Martin, a gospel choir conductor in the early stages of the gospel
music genre, it was impossible to capture her entire conducting style and techniques

15 Boyer, 1992b, pp. 54.

16 Wise, 2002, pp. 45.

17 Boyer, H. C. (1992a). Take my hand precious lord, lead me on. In B. J. Reagon (Ed.), We'll
Understand it Better By and By. Washington, D.C.: Smithsonian Institution Press, pp.145.

18 Harris, M. W. (1992b). The rise of gospel blues: The music of Thomas Andrew Aorsey in the
urban church. New York, N.Y.: Oxford University Press, pp. 149.

19 Wise, 2002, pp. 45.

20 Boyer, H. C. (1995). How sweet the sound: The golden age of gospel. Washington, D.C.: Elloit
& Clark Publishing, pp. 26.

21 Southern, E. (1997). The music of black Americans: A history (3rd ed.). New York, N.Y.: W. W.
Norton & Company, pp. 484.

22 Williams-Jones, P. (1992). Roberta Martin: Spirit of an era. In B. J. Reagon (Ed.), We’ll Under-
stand It Better By and By. Washington, D.C.: Smithsonian Institute Press, pp. 258.

23 Williams-Jones, pp. 258.
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on sheet music. Due to the limitations of the score, purchasing sheet music was over-
shadowed by recreating music by ear. Williams-Jones writes:

The Roberta Martin Singers represented a performance sound, colors, vocal textures, prin-
ciples of harmonic blending, dynamics, relationships between soloists, and background that
could not be perceived from the literature, therefore, live performance became the best way
to expose or transmit the correct interpretation of a Gospel song.?*

As a result, gospel music became primarily transmitted through the oral/aural
tradition.?> The shift to “learning by ear” coincided with the beginning of the gospel
choir and the demand for more gospel songs.

The Gospel Choir

In 1931 at Ebenezer Baptist Church in Chicago, the first gospel chorus was born.?
The purpose was to have a group of people sing the old congregational songs, which
were born in the south, during Sunday services. Since many of the members were
recent migrants from the south, it was easy for them to remember how these songs
were performed.?” The choir, with over 100 voices, made it’s debuted in January 1932
with Dorsey on the piano.?® Dorsey went on to start other gospel choirs throughout
Chicago in 1932.%°

The development of the community gospel choir began in the 1940s.3° Unlike the
church choir, composed of congregation members providing musical performances for
church services, the community choir took its form outside the church. Community
choirs were composed of members who attended various churches and wanted to sing
in a different outlet. One of the choirs, established in 1948, became later identified as
the oldest community choir in the city of Chicago.3! The choir, founded by Milton
Brunson at McKinley High School during his senior year, is known as the Thompson
Community Singers. As a choir that is still performing today, the Thompson Commu-
nity Singers have become a pillar in the gospel music genre as they have withstood the
test of time by remaining for many decades.

24 Williams-Jones, pp. 259.

25 Wise, 2002, pp. 61.

26 Southern, 1997, pp. 461; Harris, 1992b, pp. 191; Walker, 1979, pp. 149.

27 Harris, 1992a, pp. 180.

28 Southern, 1997, pp 462.

29 Boyer 1995, pp. 62; Harris, 1992b, pp. 191.

30 Wise, 2002, pp. 87.

31 Smith, T. (1987, September). Rev. James Cleveland: Making strides with his own label and the
GMWA. Totally Gospel, pp. 30.
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Stages of Gospel Conducting

As the gospel choir progressed and developed, so did the skills and techniques of the
gospel choir conductor. Conductors needed to possess a unique set of skills to eftec-
tively lead a choir. These skills are encompassed in a 3-stage process. In stage one, the
conductor learns the song of themselves. In stage two, the conductor teaches the song
and rehearses it with the ensemble. In stage three, the conductor leads the ensemble
in the performance of the song live or in a studio recording.

Stage One

Referring back to the tradition of “learning by ear,” most gospel conductors have a high
aptitude for this skill. It includes clearly hearing and distinguishing intonation, melody;,
basic and intricate harmony, rhythm, dynamics, and expression all by ear alone. Then
there is the visual component where conductors obverse other conducting methods,
the communication between a conductor and their ensemble, as well as the physical
presentation and choreography used during the performance of the song. Conductors
usually develop and nurture these skills by participating in gospel choirs as a member
and/or understudy to a conductor.

Stage Two (A)

The main teaching method gospel choir conductors use when introducing a new song
is the technique “call and response.” Call and response is the backbone of “learning by
ear” It would be exceedingly difficult to find a gospel choir conductor who does not
regularly utilize this tool when introducing new music. The conductor sings a phrase
(words and melody in the correct rhythm) for a vocal section (soprano, alto, tenor, or
bass) to repeat back. This phrase can be sung in the regular tempo, or it can be slowed
and broken down into smaller fragments for efficiency. The vocal section then repeats
the phrase they heard back to the conductor.

If there are discrepancies in melody, pitch, rhythm, or text, the conductor will
repeat the phrase correctly. Some conductors will even segregate a vocal section into
smaller groups, having each group repeat the phrase until there are no errors. This
tactic is repeated until every melody and harmony in every section of the song has
been learned. Some conductors use a piano (played by themselves or a pianist) to assist
with and reinforce correct intonation, while others prefer to teach strictly a cappella.
Each option depends solely on their skill level and comfortability.

Stage Two (B)

Additionally, in stage two, the conductor introduces the dynamics and expression for the
song. The teaching method used to introduce these elements may differ greatly among
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gospel choir conductors, as each conductor may have their own preference. In the fol-
lowing section, the Fentress Conducting Method will be used to demonstrate how these
elements (dynamics and expression) can be taught to a choir in a common rehearsal.

Stage Three

Before a conductor can lead an ensemble in the performance of a song, there must be
a clear vision established for the ensemble to follow. It is important for the conductor to
be sure of this vision before beginning stage two, so that it can be reinforced throughout
the learning process. The conductor should also have this vision memorized, knowing
how each section of the song transitions to the other in order to move freely from one
section to the next. Some conductors like to have a closed structure or strict song format
they adhere to. It helps them feel comfortable to focus on showing other elements of the
song to the ensemble, such as dynamics and expression. Other conductors prefer open
structure. In this option, the conductor improvises the order of the various sections
in the song. The conductor can move freely through all the sections of the songs as
desired, pulling inspiration from the musicians, the choir, and the audience’s reactions
in real-time. Regardless of which option the conductor chooses, a clear vision, expert
knowledge of the song, and eflicient rehearsing of the performance material are all
crucial in producing a skilled performance.

The Fentress Conducting Method

Gospel music, with its open-form nature, allows the conductor to set the structure and
form of the song during the performance. Clear and simple cues are used to identify
the various sections of a song and the transitions from one section to another. The
training of conductors in the genre of gospel music generally takes place inside the
choir through the process of modelling, observation, and mirroring. Most conductors
learn and develop their conducting methods under the tutelage of another conductor.
Since there is no standard curriculum, the pupil must watch, learn, and repeat. Every
conductor has their individual style when conducting dynamics and expression. How-
ever, there are some standard cues that most conductors use. These cues have been
passed down directly or through the observation of live and recorded performances.

Although conductors may use the same unofficial system of cues and gestures,
they still have the freedom to incorporate any set of cues and gestures they feel will
best help them communicate the structure, dynamics, and expression desired when
conducting a given song. While there is a myriad of individual signs and gestures that
can have various meanings while conducting, it is the collection of these individual
signs and gestures used by one conductor that signifies a specific conducting style, or
in this context, conducting method. The unique nature of the Fentress Conduction
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Method can be clearly identified when focusing on the gestures used to lead an en-
semble through the format of the song.

I will now transition to first-person in order to clearly describe and illustrate the
Fentress Conducting Method. When I teach a new song, my methods do not differ
from those in stage one or stage two (a), of the previously discussed Stages of Gospel
Conducting. For this reason, we will focus only on stage two (b) and stage three. When
teaching dynamics to a gospel choir, I do not relegate myself solely to terms traditionally
used in classical music. While I utilize them as a starting point for educational purpos-
es, I usually broaden them to include descriptive and verbal imaginery. Additionally,
I often incorporate physical illustrations to help me paint a visual picture for the en-
semble. This is followed by a vocal demonstration of how the dynamics should sound
when singing the phrase. Lastly, I show and explain the ensemble the hand motions
and gestures I will use while conducting. This is done so the ensemble can learn and
become familiar with my conducting style for this particular song.

When it comes to introducing the expression I want the ensemble to use during spe-
cific moments in the song, I use storytelling to help the ensemble authentically connect
with the meaning of the song, and each other, with real emotions. These stories can be
of personal nature, from a biblical reference, a common shared experience, a fictional
story from childhood everyone knows, or situations from pop culture and current
events. I use anything and everything I can to help the ensemble connect with the music
in the purest way possible. Once I am sure the ensemble understands the meaning of
the song, I demonstrate the expression I desire, at different levels of intensity, so that
each individual can hopefully find themselves in some form of the expression desired.
Finally, I allow ensemble members to share their individual experiences while singing
the song with a full meaning and expression. This last step helps anyone who may have
felt blocked from connecting with the music, to share in someone else’s experience, in
hopes that it will positively impact their expression in the future.

The practice of “learning by ear” can be both spectacular and daunting to those
who have not had the opportunity to learn music in such a unique way. However, it is
a necessary tool that allows for a higher level of freedom and expression when perform-
ing music. By not having to focus on a score, the brain is allowed to focus its attention
on other things such as improvisation, the ensemble, audience interaction, or simply
being mentally and emotionally present while performing. This can open the door to
a completely new way of enjoying music while performing. Maybe this is why gospel
choirs are so infectious. The choir is free to fully engage with each other, the audience,
and music without any barriers. The next time there is an opportunity to participate in
a gospel choir workshop, especially with Dr. Brian Fentress, give it a try and see how
“learning by ear” can take your musical experience to the next level!

Below is a table showcasing the most common signs and gestures used in the Fen-
tress Conducting Method, with pictures and descriptions.
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Cue/Gesture

Description

Figure 1. Cue used to communicate that the first verse
or first section of the sing will be sung

Source: Fentress, B. (2014). Gospel Music Repertoire as Material for Artistic Activity
in Conducting. Doctoral Dissertation, Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki
w Gdansku. pp. 251.

Figure 2. Cue used to communicate that the second verse
or second section of the sing will be sung

Source: Fentress, B. (2014). Gospel Music Repertoire as Material for Artistic Activity
in Conducting. Doctoral Dissertation, Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki
w Gdansku. pp. 252.

Figure 3. Cue used to communicate that the third verse

or third section of the sing will be sung.

Also cue used to communicate that the choir should transition
from singing in unison to singing in 3-part harmony

Source: Fentress, B. (2014). Gospel Music Repertoire as Material for Artistic Activity

in Conducting. Doctoral Dissertation, Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki
w Gdansku. pp. 252

Figure 4. Cue used to communicate that the fourth verse or fourth
section of the sing will be sung

Source: Fentress, B. (2014). Gospel Music Repertoire as Material for Artistic Activity
in Conducting. Doctoral Dissertation, Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki
w Gdansku. pp. 252.
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Cue/Gesture

Description

Figure 5. Cue used to communicate that the chorus will be sung

Source: Fentress, B. (2014). Gospel Music Repertoire as Material for Artistic Activity
in Conducting. Doctoral Dissertation, Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki
w Gdansku. pp. 252.

Figure 6. Cue used to communicate that the choir should sing in
unison
Source: Fentress, B. (2014). Gospel Music Repertoire as Material for Artistic Activity

in Conducting. Doctoral Dissertation, Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki
w Gdansku. pp. 253.

Figure 7. Cue used to gain the attention of the choir and
instrumentalists before communicating a major shift in the song
such as:

« the entrance or ending of a song

 an important transition

« significant dynamic or expressional changes

Source: Fentress, B. (2014). Gospel Music Repertoire as Material for Artistic Activity
in Conducting. Doctoral Dissertation, Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki
w Gdarnsku. pp. 253

A

Figure 8. Cue using both hands to gain the attention of the choir
and instrumentalists

Source: Fentress, B. (2014). Gospel Music Repertoire as Material for Artistic Activity
in Conducting. Doctoral Dissertation, Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki
w Gdansku. pp. 253.
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Cue/Gesture Description

Figure 9. Cue used to communicate the beginning or “top”
of the song

Source: Fentress, B. (2014). Gospel Music Repertoire as Material for Artistic Activity
in Conducting. Doctoral Dissertation, Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki

Gdansku. pp. 253
) “w ansku. pp

Figure 10. Cue used to communicate the end of a song

Source: Fentress, B. (2014). Gospel Music Repertoire as Material for Artistic Activity
in Conducting. Doctoral Dissertation, Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki
w Gdansku. pp. 254.

Figure 11. Cue used to communicate the exact moment
when the choir, instrumentalist, soloist, or individual section
should enter

Source: Fentress, B. (2014). Gospel Music Repertoire as Material for Artistic Activity
in Conducting. Doctoral Dissertation, Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki
w Gdansku. pp. 254.

Figure 12. Cue giving just before an a cappella section

to communicate to the instrumentalist that they should prepare to
stop playing

Source: Fentress, B. (2014). Gospel Music Repertoire as Material for Artistic Activity

in Conducting. Doctoral Dissertation, Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki
w Gdansku. pp. 254.
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Cue/Gesture

Description

Figure 13. Cue used to communicate the transition from one
section to another and that the song will not return to the previous
sections

Source: Fentress, B. (2014). Gospel Music Repertoire as Material for Artistic Activity
in Conducting. Doctoral Dissertation, Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki
w Gdansku. pp. 254.

Figure 14. Cue used to communicate the repeat of a section
to phrase

Source: Fentress, B. (2014). Gospel Music Repertoire as Material for Artistic Activity
in Conducting. Doctoral Dissertation, Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki
w Gdansku. pp. 255.

Figure 15. Cue used to communicate a modulation in the song
or the inversion of the harmonies

Source: Fentress, B. (2014). Gospel Music Repertoire as Material for Artistic Activity
in Conducting. Doctoral Dissertation, Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki
w Gdansku. pp. 255.

Figure 16. Cue used to communicate a modulation in the song

Source: Fentress, B. (2014). Gospel Music Repertoire as Material for Artistic Activity
in Conducting. Doctoral Dissertation, Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki
w Gdansku. pp. 255.
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Cue/Gesture

Description

Figure 17. The gesture used to communicate a crescendo

Source: Fentress, B. (2014). Gospel Music Repertoire as Material for Artistic Activity
in Conducting. Doctoral Dissertation, Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki

w Gdansku. pp. 255.

Figure 18. The gesture used to communicate a decrescendo

Source: Fentress, B. (2014). Gospel Music Repertoire as Material for Artistic Activity
in Conducting. Doctoral Dissertation, Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki

w Gdansku. pp. 256.

Figure 19. The gesture used to communicate a crescendo

Source: Fentress, B. (2014). Gospel Music Repertoire as Material for Artistic Activity
in Conducting. Doctoral Dissertation, Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki

w Gdansku. pp. 256.

Figure 20. The gesture used to communicate a decrescendo

Source: Fentress, B. (2014). Gospel Music Repertoire as Material for Artistic Activity
in Conducting. Doctoral Dissertation, Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki
w Gdansku. pp. 256.
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Cue/Gesture Description

Figure 21. The gesture used to communicate a round vowel

and support tone when located in front of the conductor’s

| diaphragm

Source: Fentress, B. (2014). Gospel Music Repertoire as Material for Artistic Activity

in Conducting. Doctoral Dissertation, Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki
w Gdansku. pp. 256.
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Nauka ze stuchu: tradycja uczenia sie muzyki ze stuchu
i jej praktyczne wykorzystanie na prébach
i warsztatach chéru gospel

Streszczenie

Artykul prezentuje cele i zalety nauki ze stuchu; to w jaki sposdb ta metoda przyniosta ko-
rzy$ci czarnym chérom koscielnym i wspdlnotowym w przesztoéci i obecnie, a takze to, jak
wieloletnia edukacja muzyczna wérdd osob czarnoskérych wplyneta na sposdb nauczania
i uczenia si¢ muzyki. Jest rwniez prébg odpowiedzi na pytanie, czy istniejg praktyczne
metody dyrygowania chérami gospel, ktére moga by¢ stosowane zaréwno przez formalnie
wyksztalconych i niewyksztalconych dyrygentow chéréw. W drugiej czesci tekstu autor
prezentuje autorskg metode dyrygowania. Wiekszos¢ informacji zawartych w tym artykule
pochodzi z pracy doktorskiej autora artykutu pt. Gospel Music Repertoire as Material for
Artistic Activity in Conducting [ttum. Repertuar muzyki gospel jako material do dziatan
artystycznych w dyrygowaniu).

Stowa kluczowe: dziedzictwo, dyrygent, chér gospel, warsztat dyrygenta
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SWIADOMA INTONACJA | SWOBODNE ZADECIE
JAKO METODA KSZTALTOWANIA
PIEKNEGO DZWIEKU SAKSOFONU

o

Prawdq wielokrotnie potwierdzong przez uzupelniajace si¢ publikacje! jest wplyw
rozluznionego zadecia na nasycenie alikwotami dzwigku instrumentu. Poniewaz
wigze si¢ to jednak nierozerwalnie z obniZeniem intonacji, powstaje uzasadniona obawa
o niewlasciwe brzmienie tonu, zjawisko fundamentalnie niepozadane. Sposobem na
utrzymanie wlasciwej intonacji przy rozluznieniu zadecia jest nastrojenie instrumentu
ex ante nieco wyzej. Celowo uzywam niekonkretnego okreslenia ,,nieco’, sugeruja-
cego pelng dowolno$¢ interpretacji i catkowicie niemierzalnego, podobnie bowiem
jak w procesie intonowania poprzez kontrole nacisku, tak w procesie apriorycznego
rozstrojenia instrumentu wszystko pozostaje kwestiag wyczucia, stuchu, reakeji na
kontekst muzyczny.

W praktyce wyglada to nastepujaco: nalezy nastroi¢ rozgrzany i rozegrany instru-
ment odrobine, nie wiecej niz ¢wier¢ tonu, wyzej w stosunku do aktualnego ukfadu
odniesienia, np. fortepianu. Nalezy zacza¢ gra¢ z akompaniamentem nagranym lub
realnym, pozornie dla nas za niskim i kontrolowac¢ intonacje¢ instrumentu, pamietajac,
ze intonacja jest kwestig stuchu, a nie zadgcia w saksofon.

Idealnym wstepem do ¢wiczenia rozszerzenia tonu poprzez celowo za wysokie
intonowanie bedzie dziatanie odwrotne - obnizanie dzwigku za pomocag ust o czyste
pot tonu, a nastepnie ptynny powrdt do nuty wyjsciowej. Kolejnym etapem bedzie
ustalenie (przezycie, do$wiadczenie, odczucie i zapamigtanie) osobniczych czyn-
nosci fizjologicznych, pozwalajacych metodycznie na kontrolowanie $wiadomego
rozstrojenia instrumentu. Nalezy utrwali¢ umiejetnos¢ rozstrajania w dot najpierw
0 pol, a nastepnie tylko o ¢wier¢ tonu. Kolejnym krokiem bedzie celowe nastrojenie
instrumentu o ¢wier¢ tonu za wysoko, nastepnie $wiadome obnizenie intonacji az

1 D. Liebman, Developing a Personal Saxophone Sound, Medfield 1989; E. Harris, The Intervallistic
Concept, New York 1984.
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do uzyskania wlasciwego stroju. Powyzszy zabieg poszerzy brzmienie instrumentu
poprzez nasycenie go alikwotami pochodzacymi ze stroika niesttumionego $ci$nie-
ciem warg. Efektem niepozadanym moze by¢ utrata stabilnosci dzwieku, réwnosci
tonu, barwy, a nawet dynamiki. Dlatego zaleca si¢ ¢wiczenie na tzw. dlugich nutach,
az do uzyskania swobody w kontrolowaniu przebiegu rozluznionego zadecia. Efektem
ubocznym i ze wszech miar pozagdanym bedzie znacznie wigksza kontrola amplitudy
i czestotliwosci wibrowania, niezwykla tatwos¢ w artykutowaniu krétkich glissand
wargowych z dotu, a takze technika bending note (obnizenie nuty i powr6t do jej
wysokosci). Cwiczenie to bedzie prawdziwie skuteczne jedynie w $rednim i wyzszym
rejestrze instrumentu.

Po osiggnieciu pewnosci i swobody w stosowaniu wysokiej intonacji i rozluznio-
nego zadecia bedzie mozna kontrolowac¢ takze jego rodzaj (zamkniete - klasyczne,
otwarte — jazzowe). Nie bedzie to mialo wplywu na docelowy dzwigk instrumen-
tu, ktéry powinien pozostaé takim, jakim byl wczedniej, tylko bogatszy i piek-
niejszy.

Pozwalam sobie zataczy¢ ponizej kilka przyktadéw majacych na celu uswiadomienie
sobie calego opisanego wyzej procesu.
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Przyklad 1. Plynne glissanda wargowe w obrebie trzech calych nut, gdzie druga z nich jest
obnizona o pot tonu, a pierwsza i trzecia stanowig dzwigk centralny

Zrédto: oprac. wh. na podstawie P. Baron, Techniczna szkola na saksofon, Wroctaw 1993, s. 16.
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Przyklad 2. Plynne glissanda wargowe w obrebie dwoch ¢wierénut, gdzie druga z nich jest
obnizona o pét tonu, a pierwsza stanowi dzwiek centralny
Zrédlo: oprac. wt. na podstawie P. Baron, op. cit., . 16.
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Przyklad 3. Plynne glissanda wargowe w obrebie trzech catych nut, gdzie druga z nich jest
obnizona o pot tonu, a trzecia o kolejne pdt tonu, czyli caly ton liczac od pierwszej, bedacej
dzwiekiem centralnym
Zrédlo: oprac. wt. na podstawie P. Baron, op. cit., s. 16.
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Przyklad 4. Plynne glissanda wargowe w obrebie grup dwudsemkowych, gdzie druga z nich
jest obnizona o pol tonu, a nastepnie nuta tej samej wysokoéci, ale uzyskana w sposob
tradycyjny, stanowi dzwiek centralny dla kolejnego obnizenia
Zrédlo: oprac. wt. na podstawie P. Baron, op. cit., s. 17.
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Przyklad 5. Plynne glissanda wargowe przez calg skale instrumentu w dot, w obrebie trzech
¢wierénut, gdzie druga z nich jest obnizona o poél tonu, a trzecia o kolejne p6t tonu, czyli caly
ton liczac od pierwszej (dzwigk centralny). Pauza ¢wierénutowa na czwartg miare w kazdym
takcie jest niezbedna dla odpoczynku warg przy dtuzszym ¢wiczeniu
Zrédlo: oprac. wk. na podstawie P. Baron, op. cit., s. 17.
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ad libitum (trudne!)
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Przyklad 6. Plynne glissanda wargowe przez calg skale instrumentu w gore, w obrebie
trzech catych nut, gdzie pierwsza nuta jest obnizona rozluznionym zadeciem o caly ton nizej
od nuty krytej, po czym nastepuje ptynne podwyzszenie o pot tonu (czyli p6t tonu nizej
od nuty krytej), a nastepnie ptynne podwyzszenie o kolejne p6t tonu, co pozwala zagraé
zaintonowang nute zgodnie z kryciem

Zrédlo: oprac. wk. na podstawie P. Baron, op. cit., s. 17-18.
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Przyklad 7. Plynne glissanda wargowe w wiekszych interwatach, w obrebie dwdch péinut, gdzie
pierwsza nuta jest obnizona rozluznionym zadeciem o caly ton nizej od nuty krytej, nastepnie
plynne podwyzszenie o caly ton, co pozwala zagra¢ zaintonowang nute zgodnie z kryciem
Zrédlo: oprac. wt. na podstawie P. Baron, op. cit., s. 18.
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Przyklad 8. Plynne glissanda wargowe, w obrebie dwoch péinut, gdzie pierwsza nuta
jest obnizona rozluznionym zadeciem o caly ton nizej od nuty krytej, nastepnie ptynne

podwyzszenie o caly ton, co pozwala zagra¢ zaintonowang nute zgodnie z kryciem. Kolejne

sekwencje sg ustawione w kontekscie harmonicznym tak wewnatrz (skala dorycka, skala
bluesowa, pentatoniki), jak we wzajemnym oddzialywaniu, co ma na celu u$wiadomienie

praktycznej uzytecznoéci omawianej metody

Zrédlo: oprac. wl. na podstawie P. Baron, op. cit., s. 18.



Swiadoma intonacja i swobodne zadecie jako metoda ksztattowania pieknego dzwieku saksofonu 187

Podsumowanie

Podczas wspdlpracy z amerykanskimi znakomitosciami $wiata jazzu wielokrotnie
zauwazono zastosowang z sukcesem opisang metode i to nie tylko u saksofonistow,
ale takze u trebaczy. Szeroko$¢ brzmienia i zwiekszenie mozliwosci artykulacyjnych
sa efektem narzucajacym sie jako pierwszy, w istocie bedacym celem zastosowania
omawianej techniki zadecia. Dodatkowa warto$cig mozliwa do uzyskania jest per-
sonalizacja dzwigku instrumentu, efektem ktorej jest rozpoznawalnos¢ brzmienia
tworcy - osobista, osobowa i osobnicza.
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Beautiful saxophone sound achieved through
conscious intonation and free blowing

Summary

The article addresses the rarely raised subject of applying new methods of enriching the
instrument’s tone with overtones. The author discusses practical exercises that may help
achieve the above-mentioned enrichment, and indicates the methodology used for work-
ing on expanding the resource and improving the quality of articulatory effects that are
already in use.

Keywords: saxophone articulation, harmonization, intonation, jazz, overtones, sound
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o

Wraz z powstawaniem na polskich uczelniach nowych kierunkéw ksztalcenia
o profilu jazzowym zaobserwowaé mozna rodzaca si¢ piSmienniczg, inter-
netowg i werbalng aktywno$¢ w zakresie dyskusji nad tymze rodzajem muzyki. Jej
dynamika pozostawia jeszcze wiele do Zyczenia, niemniej jednak pojawiajace sie glosy
sg niezwykle istotne. Do dyskusji dofaczajg Srodowiska akademickie, muzycy-praktycy
(wazny glos praktykéw) czy dziennikarze, a spotkania coraz czesciej majg charakter
miedzynarodowy. Aktywnos¢ taka od kilkunastu lat rozwija réwniez Instytut Muzyki
Uniwersytetu Zielonogorskiego!. Estetyka jazzu, problemy wykonawcze, zagadnienia
dydaktyczne sg tematem organizowanych konferencji, seminariow, warsztatow, a takze
ukazujacych sie publikacji.

Niniejszy tekst ma charakter informacyjny i dokumentacyjny, a powstat z kilku
powodoéw. Jednym z nich jest prezentacja materiatéw nutowych przeznaczonych dla
orkiestr jazzowych, tym bardziej ze wcigz istnieje deficyt na polskim rynku publikacji
o profesjonalnym charakterze. Waznym powodem jest rowniez proba zainspirowania
lideréw, muzykdéw zespoldw, aranzeréw do przygotowywania prac tworczych (kom-
pozycji i aranzacji) przeznaczonych bezpo$rednio dla swoich zespotéw. Swiadomosé
umiejetnosci muzykoéw i ich mozliwosci wykonawczych pozwoli na opracowanie i re-
alizacje utworéw adekwatnych do aktualnego poziomu konkretnej orkiestry. Oczywi-
$cie nie oznacza to absolutnie, aby zrezygnowac¢ nalezalo z klasyki repertuaru §wiato-
wych bandéw bedacych wzorem dla obecnie dzialajacych orkiestr. Gléwnym walorem
przeciez tych kultowych aranzacji sg narzedzia tworcze, techniki kompozytorskie,

1 M.in. konferencje: Jazz w kulturze polskiej (cztery edycje od 2013 roku; pod tym samym tytu-
fem ukazaly si¢ publikacje pod redakcja Rafata Ciesielskiego), International Scientific - Methodical
Conference, Contemporary Teaching in Jazz Music (2015). Przy wspolpracy z Zielonogérskim Stowa-
rzyszeniem Jazzowym odbyly sie cztery Seminaria Jazzu (2007-2010) oraz wiele warsztatéw. Problemy
wykonawcze w muzyce jazzowej byly podejmowane réwniez w ramach innych organizowanych
w Instytucie Muzyki UZ konferencji.
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instrumentacja, ksztaltowanie formy, budowanie napig¢, ekspresja, a takze ich warto$¢
poznawcza i atrakcyjnos¢.

Pamietajmy jednak, Ze dobdr wlasciwego repertuaru jest istotnym elementem me-
todyki prowadzenia zespoléw. Przemyslany i dostosowany, pomoze unikng¢ sytuacji,
kiedy to np. z dziesi¢ciu big-bandéw konkurujacych na tym samym festiwalu blisko
polowa wykonuje utwory tego samego autora (czasami nawet te same wrecz kompozy-
cje), z czego tylko jedno wykonanie jest poprawne. Owszem, prezentowany repertuar
jest atrakcyjny, aranzacje sg $wietnie napisane, lecz, niestety, przerastajace stopniem
trudnosci mozliwosci wykonawcze orkiestry. Dlatego tez ta uwaga ma na celu zachgce-
nie do dzielenia repertuaru z propozycjami specjalnie napisanymi dla danego zespotu,
uwzgledniajacymi réwniez preferencje stylistyczne.

Tytul Institute of Music University of Zielona Géra Presents Big Band Series jest
serig wydawnicza zeszytow aranzacyjnych przeznaczonych na orkiestry jazzowe typu
big-band. Seria wydawnicza obejmuje prace tworcze z zakresu kompozycji i aranzacji
przygotowane przez pracownikow dydaktycznych Instytutu Muzyki na Wydziale Ar-
tystycznym Uniwersytetu Zielonogérskiego, a takze lideréw prowadzonych orkiestr —
Jerzego Szymaniuka? oraz Bartosza Pernala®. Autorzy prezentujg twdrcze opracowania
kompozycji innych tworcow, a takze utwory wlasne.

Prace tworcze podejmujg istotne zagadnienia z zakresu wykonawstwa i interpretacji
wspolczesnej muzyki jazzowej. Stanowig material pogladowy dla studentéw, aranzeréow
i dyrygentéw. Kazdy zeszyt zaopatrzony jest w karte tytutowa, wykaz instrumentarium,
uwagi dla dyrygentow?, partyture i glosy, dlatego tez jest gotowym materialem do
celéw praktycznych®.

Autorzy w swoich pracach odwolujg sie do tradycyjnych form wykonawstwa muzyki
jazzowej, a takze do wspoélczesnej estetyki jazzu. W partyturach odnajdujemy inspiracje
pochodzace od mistrzéw gatunku (np. Count Basie i Neal Hefti — Del Sasser; Miles
Davis i koncepcja modalna — Breakfast at Tiffany’s Theme; Bob Mintzer — Cabo Girdo;
John Fedchock - Night in Tunisia). Sq one rozwijane w ramach indywidualnego jezyka
autoréw aranzacji.

Prezentowany cykl wydawniczy realizowany jest w ramach zadania badawczego
prowadzonego w Instytucie Muzyki®. Recenzentem dotychczas wydanych zeszytow jest

2 Jerzy Szymaniuk (prof. dr hab.) sprawuje takze opieke naukows, zajmuje si¢ przygotowaniem
publikacji, redakecja tekstu nutowego.

3 Bartosz Pernal (dr) - zajmuje sie réwniez przygotowaniem publikacji oraz redakcja tekstu
nutowego.

4 Zeszyty sa wydawane w jezyku angielskim.

5> Zeszyty wystandaryzowane w zakresie grafiki, czcionek, wszelkich opiséw, didaskaliow.

6 Zadanie realizowane w ramach tematu badawczego Muzyka we wspétczesnej kulturze i eduka-
cji. Zakres badan obejmuje m.in. zagadnienia zwigzane ze specyfika muzyki jazzowej w aspekcie jej
wykonawstwa, koncepcji artystycznych i narzedzi twdrczych, problematyki dotyczacej ksztalcenia.
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prof. Andrzej Zubek (Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego w Katowicach),
a opieke wydawniczg sprawuje Oficyna Wydawnicza Uniwersytetu Zielonogérskiego.

Celem wydawniczym jest opracowanie materialéw dydaktycznych z zakresu wy-
branych przedmiotéw, m.in. instrumentacji, kompozycji i aranzacji, metodyki pro-
wadzenia zespoldw, zajeé praktycznych w ramach big-bandu, czytania partytur, dy-
rygowania’. Cykl ten powstal réwniez z my$lg o liderach i instruktorach zespotow,
zaréwno profesjonalnych, jak i amatorskich. W jednej z recenzji jej autor zamie$cit
nastepujacy komentarz:

Polski rynek wydawniczy posiada duzy deficyt literatury przeznaczonej na ré6znego rodzaju
zespoly jazzowe (male czy duze). Dlatego tez powyzsza publikacja dedykowana big-bandom
o klasycznym sktadzie jest bardzo pozadana i oczekiwana w §rodowisku jazzowyms?.

Dotychczas ukazaly si¢ nastepujace zeszyty’:

1. Institute of Music University of Zielona Gora Presents, DEL SASSER, composed by
Sam Jones, arranged by Jerzy Szymaniuk, Big Band Series Vol. 1, Oficyna Wydaw-
nicza Uniwersytetu Zielonogérskiego, Zielona Géra 2018, liczba stron: 52, ISBN:
978-83-7842-350-8, ISMN: 979-0-801573-12-4.

2. Institute of Music University of Zielona Gora Presents, LESTER LEAPS IN, composed
by Lester Young, arranged by Jerzy Szymaniuk, Big Band Series Vol. 2, Oficyna
Wydawnicza Uniwersytetu Zielonogorskiego, Zielona Géra 2018, liczba stron: 64,
ISBN: 978-83-7842-323-2, ISMN: 979-0-801573-04-9.

3. Institute of Music University of Zielona Géra Presents, SIMONE, composed by Frank
Foster, arranged by Jerzy Szymaniuk, Big Band Series Vol. 3, Oficyna Wydawni-
cza Uniwersytetu Zielonogdrskiego, Zielona Géra 2021, liczba stron: 78, ISBN
978-83-7842-473-4, ISMN 979-0-801573-28-5.

4. Institute of Music University of Zielona Gora Presents, BREAKFAST AT TIFFANY’S
THEME, composed by Krzysztof Komeda, arranged by Jerzy Szymaniuk, Big Band
Series Vol. 4, Oficyna Wydawnicza Uniwersytetu Zielonogérskiego, Zielona Géra
2018, liczba stron: 64, ISBN: 978-83-7842-321-8, ISMN: 979-0-801573-00-1.

7 Prace tworcze, wydane w postaci zeszytow, zostaly nagrane na ptytach big-bandéw prowadzo-
nych przez autoréw aranzacji. Wiecej informacji dotyczacych dokumentéw fonograficznych znajduje
sie w dalszej czg$ci artykutu.

8 A.Zubek, fragment recenzji wydawniczej cyklu zeszytéw aranzacyjnych, Katowice, 10.05.2018.
Oryginal znajduje si¢ w Oficynie Wydawniczej Uniwersytetu Zielonogérskiego.

9 Cykl wydawniczy zostal rozpoczety w 2018 r. Zeszyt 6smy ukazal si¢ w 2021 r. Numeracja
niektorych zeszytow nie zachowuje chronologii w odniesieniu do roku wydania; ztozony wczeéniej
projekt wymagal weryfikacji estradowej wybranych tytutéw. Dystrybucjg zajmuje si¢ Oficyna Wy-
dawnicza Uniwersytetu Zielonogérskiego, http://www.ow.uz.zgora.pl. Obecnie trwajg przygotowania
do otwarcia kolejnego cyklu pn. Institute of Music University of Zielona Géra Presents Combo Series.
W 2019 r. projekt zostal uhonorowany Nagroda Zespolowg Rektora Uniwersytetu Zielonogoérskiego
za osiggniecia dydaktyczne.
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5. Institute of Music University of Zielona Géra Presents, SWEET LEE, composed by
Michatl Urbaniak, arranged by Bartosz Pernal, Big Band Series Vol. 5, Oficyna
Wydawnicza Uniwersytetu Zielonogorskiego, Zielona Géra 2018, liczba stron: 108,
ISBN: 978-83-7842-325-6, ISMN: 979-0-801573-08-7.

6. Institute of Music University of Zielona Géra Presents, CABO GIRAO, compo-
sed and arranged by Bartosz Pernal, Big Band Series Vol. 6, Oficyna Wydawni-
cza Uniwersytetu Zielonogodrskiego, Zielona Goéra 2018, liczba stron: 124, ISBN:
978-83-7842-353-9, ISMN: 979-0-801573-16-2.

7. Institute of Music University of Zielona Gora Presents, A NIGHT IN TUNISIA,
composed by Dizzy Gillespie, arranged by Bartosz Pernal, Big Band Series Vol. 7;
Oficyna Wydawnicza Uniwersytetu Zielonogérskiego, Zielona Géra 2020, liczba
stron: 144, ISBN: 978-83-7842-444-4, ISMN: 979-0-801573-20-9.

8. Institute of Music University of Zielona Géra Presents, A LITTLE PIECE FOR TINY
FEET, composed and arranged by Bartosz Pernal, Big Band Series Vol. 8. Oficyna
Wydawnicza Uniwersytetu Zielonogorskiego, Zielona Goéra 2021, liczba stron: 86,
ISBN: 978-83-7842-448-2, ISMN: 979-0-801573-24-7.

Zawarte w zeszytach prace tworcze sg zréznicowane stylistycznie i eksponujg istotne
problemy wykonawcze obecne we wspodtczesnej praktyce big-bandowe;j. Przedstawio-
ne w pracach zagadnienia, wazne w procesie interpretacji, dotycza m.in.: aranzacji
(zastosowanych technik nawigzujacych do wyksztatconych wezesniej, jak rowniez do
wspolczesnie stosowanych, np. cross section'?), stylu, formy (opracowania zawieraja
elementy dokomponowane takie jak wstepy, zakonczenia, taczniki, send off!! i special
chorus'?), kontrastow, rytmu (regularnych i nieregularnych podzialéw wartosci

10 Technika cross section orchestration polega na realizacji tematéw i warstw drugoplanowych
przez instrumenty z réznych sekcji (faczenie brzmien instrumentéw nalezacych do réznych sekeji).
Zapoczatkowany przez Duke’a Ellingtona sposéb instrumentacji z powodzeniem wykorzystywali
w kolejnych latach m.in. Gil Evans, Bob Brookmeyer, Bob Mintzer i inni.

11 Okreslenie uzywane czgsto do orkiestrowego rozpoczecia np. sola. Czasami w praktyce wyko-
nawczej spotyka si¢ okreslenie let out (,wypuszczenie”). J. Szymaniuk, Riff w muzyce jazzowej - préba
kompleksowego ujecia; materiaty konferencyjne, Miedzynarodowa Konferencja Naukowo-Metodyczna
~Wspolczesne metody nauczania muzyki jazzowej / Contemporary Teaching in Jazz Music”, Instytut
Muzyki Uniwersytetu Zielonogdrskiego, 17-19 listopada 2015; tekst znajduje si¢ w dokumentacji
autora.

12 Special Chorus - to odcinek specjalnie skomponowany, pozostajacy w kontrascie w stosunku
do wydarzen wczesniejszych i pdzniejszych; specjalna czg§¢ o cechach wirtuozowskich, trudnych
technicznie, atrakcyjnych rytmicznie i melodyjnie; makroelement, ktéry swoim napieciem wienczy
dotychczasowg tre§¢ muzyczng; przeznaczony na jedng z sekcji, np. saksofony lub blacha; czesto
wystepuje w postaci tutti. Czyt. wigcej w: J. Szymaniuk, Interpretacja polskich koled i pastoratek
w procesie aranzacji na przyktadzie partytury Koledy dla swiata, wyd. 2 uzup., Zielona Géra 2015,
s. 108. Chorus w muzyce jazzowej oznacza dokladnie ,melodia” Zob. M. Levine, The Jazz Theory
Book, Petaluma 1995, s. 12.
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rytmicznych, pulsacji afro cuban latin feel'®, double time swing feel*, double time
i a tempo, groove'>; zmienne metrum), izorytmicznego ksztaltowania materiatu,
harmonii (od melodyki i harmonii bluesowej do konstrukeji typu upper structures,
koncepcji modalnych, poliakordowych progresji harmonicznych, pedal points, akordow
typu slash'®, zboczerr modulacyjnych, kadencji, reharmonizacji), improwizacji -
elementu dopelniajacego skomponowane czgéci utworéw w aspekcie formotwoérczym
i emocjonalnym.

Ponizej — w formie cytatéw — zamieszczone zostaly uwagi przeznaczone dla dyrygentéow
wraz z krétkg charakterystyka poszczegdlnych aranzacji:

Del Sasser'?

[...] Aranzacja utrzymana jest w stylu Easy Jazz Feel i nawigzuje do kompozycji Cute Neala
Heftiego w wykonaniu legendarnej orkiestry Counta Basiego. Czesci A podstawowej for-
my s3 dialogiem pomiedzy orkiestra i perkusja. Istotnym problemem wykonawczym jest
uzyskanie przez orkiestre jednomys$lnego brzmienia w zakresie rytmu, artykulacji, dtugosci
trwania nut i dynamiki. Cze¢$¢ D jest przeznaczona na improwizacje (trgbka, fortepian)
z mozliwosciag wykorzystania réwniez innych instrumentéw. W przypadku wprowadzenia
innych solistow wykorzystaj partie towarzyszace (backgroundy) na zasadzie kontrastu.
Poziom trudno$ci: $rednio-fatwy!8.

13- O zmiennoéci pulsu 12/8 afro cuban latin feel i 4/4 swing feel w kontekscie interpretacji aranza-
cji utworu A Night in Tunisia czytaj w: B. Pernal, Wybrane zagadnienia rytmiczne w kontekscie pracy
dyrygenta zespotow jazzowych, [w:] Dyrygent. Animator - Pedagog — Artysta, red. I. Wisniewska-
-Salamon, Zielona Géra 2018, s. 214.

14 Double time feel — sposob realizacji warstwy rytmicznej utworu polegajacy na podwojeniu
tempa wartoéci rytmicznych bez zmiany tempa wykonywanych progresji harmonicznych. Przeci-
wienstwem double time feel jest half time feel. Double time - podwojenie tempa utworu. Czyt. wiecej
w: J. Szymaniuk, Dyrygent wobec zmian stylistycznych zachodzgcych w muzyce jazzowej, [w:] Dyrygent.
Animator..., s. 195-196. Czyt. takze w: ]. Szymaniuk, Prowadzenie zespoléw ,,pomiedzy nutami” na
przyktadzie Big Bandu Uniwersytetu Zielonogorskiego, [w:] Zagadnienia prowadzenia zespoltow mu-
zycznych wspétczesnego rynku kultury, red. 1. Zielecka-Panek, Katowice 2019, s. 106-108.

15 Groove - dosl. bruzda, rowek, wyzlobienie; stowo moze takze znaczy¢ przyzwyczajenie, sza-
blon. Groove dotyczy rytmicznej pulsacji w utworze majacej istotny wplyw na jego ekspresje. Wiecej
w: J. Szymaniuk, Interpretacja polskich..., s. 215-216. Andrzej Schmidt groove okresla jako: ,[...]
wyrazenie doglebnej satysfakgji ze wspdlnie odczuwanego i realizowanego zeglowania na swingowej
fali”, w: J. Szymaniuk, op. cit., s. 216.

16 Slash chord - dotyczy akordow: tréjdzwigk grany nad dzwiekiem w basie innym niz podstawa
danego akordu; akordu septymowego opartego w basie na dzwigku spoza akordu; nakladanie si¢
dwoch tréjdzwiekow. Zob. M. Levine, op. cit., s. 103-110 oraz s. xiii. Por. takze A. Jaffe, Jazz Harmony,
Advance Music 1996, s. 173-176.

17 Nagranie pogladowe: ptyta CD 15 Years In Full Swing, 2015, UZ BIG BAND 01.

18 Fragment z Notes for the conductor, Institute of Music University of Zielona Géra Presents,
DEL SASSER, composed by Sam Jones, arranged by Jerzy Szymaniuk, Big Band Series Vol. 1, Zielona
Gora 2018, s. 5.
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Lester Leaps In'®

[...] Aranzacja utrzymana jest w stylu Bright Swing. Podstawa warstwy harmonicznej jest
Rhythm Changes w zmodyfikowanej postaci. Czesci A formy AABA opierajg si¢ na sche-
macie kadencji bluesowej i turn around.

W pracy z orkiestra nad aranzacjg nalezy zwrdci¢ szczeg6lng uwage na precyzje w zakresie
rytmu, artykulacji i dynamiki. Nalezy zadba¢ o plynne, a zarazem ze wzgledu na krétkie odcin-
ki, zdecydowane budowanie crescenda i roztadowywanie (decrescendo). Dotyczy to zaréwno
sekcji Brass i Reeds. Czesci C-D sg przeznaczone na improwizacje (fortepian, saksofon tenoro-
wy) z mozliwoscig wykorzystania rowniez innych instrumentéw. W przypadku wprowadzenia
innych solistow wykorzystaj partie towarzyszace (backgroundy) na zasadzie kontrastu. Powr6t
tematu w czeéci E nastepuje on cue. Poziom trudnoéci: $rednio zaawansowany?°.

Simone?!

[...] Okreslenie Jazz Waltz dla tej aranzacji najlepiej sugeruje jej charakter oraz kierunek
interpretacji w zakresie rytmu i tempa. Wstep do utworu w wykonaniu sekeji rytmicznej
mozna potraktowac jako open, przy czym waznym jest przygotowanie wlasciwej dynamiki
przed wejsciem tematu realizowanego w pierwszej ekspozycji przez combo. Czesci C-D s3
przeznaczone na improwizacje, ktére moga by¢ otwarte. Sugerowane instrumenty: saksofon
tenorowy, puzon, fortepian. W przypadku wprowadzenia do czesci improwizowanych innych
solistow wykorzystaj partie towarzyszace na zasadzie kontrastu. Po wszystkich soléwkach
nastepuje cze$¢ E na znak. Ma ona charakter special chorusu i stanowi atrakcyjna czgéé
dla orkiestry, ktéra moze przedstawi¢ stuchaczowi swoje brzmienie i kunszt wykonawczy.
Waznym dla tej czedci jest zwrdcenie uwagi na precyzje w zakresie rytmu i ksztaltowanie
dynamiki. Cze$¢ G jest przeznaczona dla perkusisty jako drums solo open. Potraktowanie
jej w sposéb otwarty daje mozliwo$¢ uzyskania kontrastu wobec czesci poprzedzajacych
i nastepujacych. Jest dobrym momentem na odpoczynek dla ,deciakéw?”, ale i tez atrakcyj-
nym dla stuchacza. Poziom trudno$ci: zaawansowany?2.

Breakfast at Tiffany’s Theme??

[...] Okreslenie shuffle dla tej aranzacji wyznacza rodzaj rytmu i charakter utworu. Czesci
E-M przeznaczone na improwizacje, swoja budowg i warstwa harmoniczng (modal) nawia-
zujg do So What Milesa Davisa. Maja one charakter otwarty z mozliwoscig wykorzystania
réznych instrumentéw oraz swobodnego uzycia partii towarzyszacych (backgroundow).
Czes¢ M wienczaca kazde solo wprowadzana powinna by¢ na znak. Takty 3 i 4 w cze$ci K
sa fragmentem przeznaczonym dla sekcji saksofondw, trabek i wibrafonu na kolektywna

19 Nagranie pogladowe: ptyta CD 15 Years In Full Swing, 2015, UZ BIG BAND 01.

20 Fragment z Notes for the conductor, Institute of Music University of Zielona Géra Presents, LE-
STER LEAPS IN, composed by Lester Young, arranged by Jerzy Szymaniuk, Big Band Series Vol. 2,
Zielona Goéra 2018, s. 5.

21 Nagranie pogladowe: plyta CD 15 Years In Full Swing, 2015, UZ BIG BAND 01.

22 Fragment z Notes for the conductor, Institute of Music University of Zielona Géra Presents,
SIMONE, composed by Frank Foster, arranged by Jerzy Szymaniuk, Big Band Series Vol. 3, Zielona
Gora 2021, s. 5.

23 Nagrania pogladowe: plyta CD Forever Green - Zawsze Zielona. Urszula Dudziak / Jerzy
Szymaniuk / Big Band Uniwersytetu Zielonogorskiego, 2008, ZSJ CD 02/2008 oraz plyta CD 15 Years
In Full Swing, 2015, UZ BIG BAND 01.
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improwizacje (freely collective improvisation). Partia wokalna (optional) powinna by¢
wykonywana technikg scat. Poziom trudnosci: $rednio zaawansowany?*.

Sweet Lee

[...] Aby jak najlepiej wykona¢ aranzacje w $rednim tempie, wazne jest, aby zespot (zwlaszcza
instrumenty dete) eksponowal w sposob bardzo zdecydowany kontrasty dynamiczne oraz
artykulacyjne. Sprzyja to osiggnieciu spdjnego brzmienia orkiestry, ksztattowaniu ekspresji
we fragmentach o duzym zageszczeniu materialu dzwiekowego. Zwrdcenie szczegolnej uwagi
na zagadnienia dynamiczne korzystnie wplyna réwniez na ekspozycje kontrastéw faktural-
nych. W czesciach D, F oraz I perkusista powinien akcentowa¢ zgodnie z figurami rytmicz-
nymi realizowanymi w partiach instrumentéw detych. Poziom trudno$ci: zaawansowany?°.

Cabo Girdo?¢

Kompozycja z wiodaca rolg saksofonu sopranowego, utrzymana w stylistyce samby, w me-
trum 4/4. Temat oparty jest na formie AABA, z dodang czescig interlude. Szczegdlng uwage
nalezy zwrdci¢ na réznice dynamiczne, zwlaszcza w sekeji saksofonéw w czesci C, I oraz
J. Precyzyjne, lekkie i swobodne wykonanie dsemkowych figur jest bardzo istotne dla pra-
widlowej interpretacji warstwy rytmicznej. Partie, ktore bytyby wykonane przez zespot
z tendencja laid back, w tej stylistyce skutkowac¢ beda niepozadanym efektem artystycznym.
Poziom trudno$ci: zaawansowany?’.

A Night in Tunisia®®

[...] Jednym z istotnych elementdw niniejszej aranzacji sg kontrasty polegajace na ekspo-
zycji pulsacji 12/8 afro cuban feel i 4/4 double time swing feel. Prawidlowe wykonanie tych
fragmentdw opiera si¢ na swobodnej i precyzyjnej grze sekcji rytmicznej. Wykonanie czesci
aranzacji realizowanych w szybkim tempie wymaga skupienia uwagi na zagadnieniach
artykulacyjnych, rytmicznych i dynamicznych. Linia melodyczna powierzona trebaczowi
zapisana jest orientacyjnie i powinna podlega¢ swobodnej i stylowej interpretacji. Poziom
trudnosci: zaawansowany?°.

24 Fragment z Notes for the conductor, Institute of Music University of Zielona Géra Presents,
BREAKFAST AT TIFFANY’S THEME, composed by Krzysztof Komeda, arranged by Jerzy Szymaniuk,
Big Band Series Vol. 4, Zielona Géra 2018, s. 5.

25 Fragment z Notes for the conductor, Institute of Music University of Zielona Géra Presents,
SWEET LEE, composed by Michat Urbaniak, arranged by Bartosz Pernal, Big Band Series Vol. 5,
Zielona Goéra 2018, s. 5.

26 Nagrania pogladowe: ptyta DVD BIG BAND of the Karol Lipitiski Academy of Music in Wro-
claw - live, AMuz WR 013, 2017 oraz plyta Zbigniew Lewandowski & Bartosz Pernal Orchestra. Salute
to Buddy Rich, 2021, GROT CD 005.

27 Fragment z Notes for the conductor, Institute of Music University of Zielona Géra Presents, CABO
GIRAO, composed and arranged by Bartosz Pernal, Big Band Series Vol. 6, Zielona Géra 2018, s. 5.

28 Nagranie pogladowe: ptyta CD Zbigniew Lewandowski & Bartosz Pernal Orchestra. Salute to
Buddy Rich, 2021, GROT CD 005.

29 Fragment z Notes for the conductor, Institute of Music University of Zielona Géra Presents,
NIGHT IN TUNISIA, composed by Dizzy Gillespie, arranged by Bartosz Pernal, Big Band Series
Vol. 7, Zielona Gdra 2020, s. 5.
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A Little Piece For Tiny Feet

[...] Utwér nawiazuje swoja budowg do klasycznej formy AA1, wykorzystuje melodyke
i harmonie bluesowa, a takze elementy shuffle rhythm. Wér6d istotnych zagadnien wykonaw-
czych zawartych w partyturze nalezy zwroci¢ szczegdlng uwage na precyzje artykulacyjng
we fragmentach zawierajacych figury szesnastkowe. Szczegélnie istotne sg takze proporcje
w brzmieniu instrumentéw eksponujacych temat w czesci B i zwrdcenie uwagi, by delikatny
kontrapunkt saksofondéw nie zagtuszal eksponowanej gtéwnej linii melodycznej. Czgsc,
w ktdrej ujete sa partie improwizowane, pozostawia dyrygentowi duza swobode w wyborze
solistow, aczkolwiek istotne jest, by ostatnim solistg byl wskazany w partyturze pierwszy
saksofon tenorowy (1st Tenor Sax Solo). Poziom trudnoci: zaawansowany?°.

Cechg wyzej wymienionych utwordw jest ich zréznicowanie stylistyczne, a zawarte
w nich koncepcje - obecne m.in. w warstwie melodycznej, harmonicznej, rytmicznej,
planéw aranzacyjnych, budowania i rozwiazywania napie¢, instrumentacji - wplynety
na indywidualny koloryt poszczegélnych aranzacji.

Omawiane partytury sg przyktadem zastosowania faktury instrumentalnej (wy-
jatkiem jest Breakfast at Tiffany’s Theme z opcjonalnym glosem wokalnym). Istotnym
elementem ksztaltujacym material muzyczny jest kontrast. Aranzacje operujg ptynnym
przechodzeniem od struktur kameralnych do tutti. Plany brzmieniowe umieszczone
w aranzacjach prezentuja monofoniczne i homofoniczne ujecie poszczegélnych sekcji
instrumentdw (takze tutti), naprzemiennie jak réwniez jednoczesnie. Homofonicznemu
ksztaltowaniu materialu kontrastowo przedstawiane zostaly elementy polifoniczne.
Wystepujace kontrapunktujgce linie melodyczne oraz ich strona wyrazowa wskazuja
na zjawisko posrednie, jak na przyklad faktura polifonizujaca (np. Simone).

Obok homogenicznego i poligenicznego traktowania srodkéw wykonawczych za-
stosowane zostaly takze typy posrednie’!. Przykltadem homogenizowania poligenicz-
nego brzmienia orkiestry jest izorytmiczne ksztaltowanie materialu (np. w utworze Del
Sasser3?, obszerne fragmenty Cabo Girdo i A Night in Tunisia, special chorus w Simone).

30 Fragment z Notes for the conductor, Institute of Music University of Zielona Gora Presents,
A LITTLE PIECE FOR TINY FEET, composed and arranged by Bartosz Pernal, Big Band Series
Vol. 8, Zielona Gdra 2021, s. 5.

31 J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 1, Male formy instrumentalne,
Krakéw 1983, s. 163-164. Czyt. rowniez J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Opera i dramat,
Krakow 1976, s. 257-263. Zob. takze D. Wojcik, ABC form muzycznych, Krakéw 1996, s. 16-17.

32 Autor preferuje wlaczanie do repertuaru aranzacji uksztaltowanych (przynajmniej czescio-
Wo) w sposob izorytmiczny. Tak zbudowane plany pomagaja w budowaniu brzmienia w kontekscie
jednomyslnego ustawienia rytmicznego (w tym artykulacji), dynamiki, czasu trwania i ,zamykania”
dzwigkow, frazowania etc. Uwaga dotyczy przede wszystkim big-bandéw rozpoczynajacych swoja
muzyczna przygode. Wydawnictwa na rynku zachodnim dysponuja ogromna iloscig takich party-
tur — znanych aranzacji kojarzonych ze stynnymi orkiestrami $wiata.
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IN TUNISIA ooty o

Okladki zeszytow arazacyjnych Institute of Music University of Zielona Géra Presents Big Band
Series, vol. 7 (rok wyd. 2020) i vol. 3 (rok wyd. 2021); Oficyna Wydawnicza Uniwersytetu
Zielonogorskiego; projekt graficzny: Jacek Papla.

Uzyte w powyzszych opracowaniach techniki aranzacyjne odwolujg sie do wzorcéw
wyksztalconych i stosowanych wczes$niej w muzyce jazzowej i zostaly przystosowane
do historycznie zmiennej stylistyki kompozycyjnej.

Autorzy projektu wyrazajg nadzieje, ze wydane zeszyty beda stanowi¢ przyczynek
dla Instytutu Muzyki Uniwersytetu Zielonogérskiego w zakresie budowania zasobow
bibliotecznych literatury dedykowanej big-bandom. Pragna, by staly si¢ takze inspiracja
do twoérczych wyzwan majacych na celu rozwijanie pigknej sztuki, jaka jest kompozycja
iaranzacja. Tworzenie partytur dla swoich orkiestr da¢ moze band-leaderowi ogromna
satysfakcje i szans¢ opracowania repertuaru zgodnie z mozliwosciami zespolu, a takze
z indywidualnymi i zbiorowymi oczekiwaniami muzykéw.

Niniejszy tekst autor dedykuje m.in. swoim studentom-aranzerom z zyczeniami,
aby ich $wiadomo$¢ artystyczna wzrastala na gruncie tradycji, czerpata z niej wiedze
i inspiracje do rozwijania wlasnego jezyka muzycznego. Wierzy, Ze w procesie kreacji
wlasnej muzyki towarzyszy¢ im zawsze beda wnikliwos¢, kompetencje i emocje.
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Zagadnienia prowadzenia zespotow muzycznych wspétczesnego rynku kultury, red. 1. Zie-
lecka-Panek, Katowice 2019.

Zubek A., fragment recenzji wydawniczej cyklu zeszytdw aranzacyjnych, Katowice, 10.05.2018.
Oryginal znajduje si¢ w Oficynie Wydawniczej Uniwersytetu Zielonogdérskiego.
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15 Years In Full Swing, ptyta CD, 2015, UZ BIG BAND 01.

BIG BAND of the Karol Lipitiski Academy of Music in Wroclaw - live, ptyta DVD, AMuz
WR 013, 2017.

Forever Green — Zawsze Zielona. Urszula Dudziak / Jerzy Szymaniuk / Big Band Uniwersytetu
Zielonogorskiego, ptyta CD, 2008, ZS] CD 02/2008.

Zbigniew Lewandowski & Bartosz Pernal Orchestra. Salute to Buddy Rich, ptyta CD, 2021,
GROT CD 005.

Institute of Music University of Zielona Gora
Presents Big Band Series

Summary

The article is dedicated to new releases under the general title Institute of Music University
of Zielona Gora Presents Big Band Series, in the field of repertoire dedicated to big band jazz
orchestras. The author presents a series of eight big band charts, which were published in
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2018-2021 by the Publishing House of the University of Zielona Géra. They are the result
of research at the Institute of Music as a part of the research topic Music in contemporary
culture and education, the scope of which includes, among others, issues related to the
specificity of jazz music in terms of its performance, artistic concepts and creative tools, as
well as education. The author discusses the publishing target of the project, makes a short
description of individual titles, and highlights important performative and interpretative
problems in the contemporary big band practice. It also emphasizes the importance of
this publication in the context of the existing shortage of sheet music for big bands on the
Polish market.

Keywords: jazz, big band, composition, arrangement, music for big band, conductor
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Piotr Baron (Piotr Milwiw-Baron) - urodzony w 1961 r. we Wroctawiu, zadebiutowat juz
w 1977 r. W 1978 1. zostal wyrézniony, a w 1980 r. otrzymal druga nagrode na festiwalu
Jazz nad Odra. W 1984 r. zdobyt Grand Prix na San Sebastian ,Jazzaldia” w Hiszpa-
nii. Tytul magistra sztuki uzyskal w Akademii Muzycznej im. Karola Lipinskiego we
Wroctawiu. W ciggu 40-letniej dzialalno$ci muzycznej Piotr Baron wspotpracowat
z najwybitniejszymi artystami z Polski, Europy i USA, wérdd ktdrych znalezli sie: Zbi-
gniew Namystowski, Tomasz Stanko, Henryk Majewski, Henryk Miskiewicz, Jarostaw
Smietana, Wojciech Karolak, Zbigniew Lewandowski, Kazimierz Jonkisz, Krzesimir
Debski, Janusz Muniak, Tomasz Szukalski, Darek ,,Oles” Oleszkiewicz, Piotr Wojtasik,
Jan Ptaszyn Wréblewski, Bo Stief, Jasper Van't Hof, Ray Charles, Art Farmer, James
Newton, Al Porcino, Billy Harper, David Murray, Kevin Mahogany, Victor Lewis, Roy
McCurdy, John Hicks, Jon Mayer, Eddie Henderson, Gary Smulyan, Marvin ,,Smitty”
Smith, Carter Jefferson, Bobby Watson, Kei Akagi, Larry Koonse, Joe LaBarbera, Charlie
Shoemake, Mark Soskin, Kevin Hays, Billy Hart, Harvie Swartz, David Friesen, Clarence
Seay, Ed Schuller, John Betsch, Wadada Leo Smith, Ronnie Burrage, Greg Bandy, Mal-
colm Pinson, Skip Hadden, Steve McCraven, Wayne Bartlett, Carlos Johnson, Karen
Edwards. W 1998 r. byl koncertmistrzem (pierwszy saksofon altowy) orkiestry European
Broadcasting Union Big Band w Sztokholmie. Bral udzial w wielu przedsiewzigciach
z pogranicza jazzu i muzyki powaznej, m.in. w seriach Monady Cezarego Duchnow-
skiego, poemacie symfonicznym Sceny z Macondo Jacka Niedzieli-Meiry, suicie Looking
for Balance Krzysztofa Herdzina, kilkakrotnie wykonywal Quattro Staggioni Antonia
Vivaldiego z bialostockim zespolem Consort 415.

Piotr Baron wzial udzial w nagraniu ponad 100 plyt, w tym nagral 11 plyt autorskich:
Take One (1995), Tango (1996), Blue Rain (1997), Bogurodzica (2000), Reference (2004),
Salve Regina (2007), Sanctus, Sanctus, Sanctus (2008), Kaddish (2011), Jazz na Hrade
(2012), Wodecki Jazz (2019) i Moniuszko Jazz (2021). Od ¢éwieréwiecza jest w $cistej
czotéwce ankiety ,Jazz Top” magazynu ,Jazz Forum”, zwycigzca tejze w roku 2015
w kategorii saksofon barytonowy. Nominowany do nagrody Fryderyk jako muzyk roku
w latach 2000, 2004 i 2009, a w kategorii plyta roku nominacje otrzymaly Bogurodzica
i Sanctus, Sanctus, Sanctus.

Piotr Baron jest artysta firmowym Cannonball Musical Instruments, Drake Mouthpieces
i D’Addario Woodwinds. Odznaczony srebrnym i bragzowym medalem ,Gloria Artis”,
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medalem ,,Zastuzony dla Wroclawia” i ,,Zotg Odznakg” PS]. Kompozytor muzyki dla
teatréw (m.in. Wroctawski Teatr Lalek, Narodowy Teatr Stary w Krakowie, Stupski Teatr
Dramatyczny, Wroctawski Teatr Wspotczesny, Narodowe Czytanie 2020).

Od 1998 r. pracuje jako nauczyciel i wyktadowca, aktualnie prowadzi zajecia na Wy-
dziale Jazzu Panstwowej Akademii Nauk Stosowanych w Nysie. Prowadzil otwarte
wyktady jazzowe w USA na University of California Irvine, California Institute of the
Arts w Valencia, w Turcji na Ankara Bilkent University, w Austrii na Kunstuniversitat
Graz, uczyl na letnich warsztatach jazzowych w Pradze, we Lwowie i wielu miastach
Polski. W latach 1994-2011 prowadzit swoj autorski program w Polskim Radiu Wroclaw,
a w latach 2012-2020 w radioJAZZ.fm. Recenzent i publicysta (m.in. ,,Jazz Forum’,
Wszystko, co najwazniejsze”), autor kilkunastu publikacji naukowych.

Od grudnia 2015 r. do sierpnia 2018 r. pracowal w Ministerstwie Kultury i Dziedzictwa
Narodowego jako doradca podsekretarza stanu i zastepca dyrektora departamentu. Od
wrzes$nia 2018 r. powolany na dyrektora Polskiej Orkiestry Sinfonia Iuventus.

David Doruzka - absolwent Berklee College of Music (licencjat, 2002) w specjalnosci

kompozycja i wykonawstwo jazzowe. Wsrdd jego nauczycieli byli Joe Lovano, Mick
Goodrick i George Garzone. Dortizka zostal wybrany przez Pata Methenyego do udziatu
jako jedyny gitarzysta w Aspen Snowmass Jazz Colony w Kolorado latem 2000 r., gdzie
studiowal m.in. u Christiana McBride’a, Joshuy Redmana, Briana Blade’a i Herbiego
Hancocka.

Obecnie wyklada na Akademii Muzycznej im. Janac¢ka w Brnie (JAMU), Akademii
Muzycznej w Pradze (HAMU) oraz na wydziale VOS w Konserwatorium Jaroslava Jezka
w Pradze. Prowadzil kursy mistrzowskie i seminaria w Czechach, Polsce, Niemczech,
Austrii, na Wegrzech i w Portugalii. W latach 2006 i 2007 wyktadat w EDIM School of
Music w Paryzu, we Francji.

Dortizka otrzymal nagrody Czeskiego Andéla w kategorii Jazzowy Album Roku za
autorskie ptyty (Hidden Paths, 2004; Silently Dawning, 2008; Autumn Tales, 2016); za
album Light Year (2012), ktéry powstal we wspotpracy z kwintetem Inner Spaces.
Dortizka wystepowal z takimi tuzami, jak Lizz Wright, Jeff Ballard, Kendrick Scott,
Dan Tepfer, George Mraz, Jorge Rossy, Chris Cheek, Arild Andersen, Django Bates,
Hilmar Jensson, Bill McHenry, Jon Falt, Marcin Wasilewski, Rodney Green, Daniele
di Bonaventura, Aga Zaryan, Jiti Suchy, Oldfich Janota, Iva Bittova, Marta Topferova,
Tiburtina Ensemble, Ewa Farna i inni. Jego ptyta Autumn Tales zostala uznana za ,,naj-
lepsza czeska plyte jazzowa 2016 roku” przez Akademi¢ Muzyki Popularnej i Czeskie
Radio Jazz oraz jako ,,arcydzielo” przez serwer Lidovky.cz.

W swojej tworczosci siega do tradycji jazzowej, a jednoczeénie jest otwarty na ekspery-
menty i inspiracje innymi gatunkami muzycznymi. Interesuje si¢ réwniez dziedzictwem
muzyki zydowskiej z Europy Srodkowej oraz zglebia zagadnienia rytmu w réznych
kulturach arabskich i afrykanskich z my$la o wlaczeniu elementéw do wlasnej muzyki.

Brian Fentress — wokalista, dyrygent i profesor uczelniany Akademii Muzycznej w Lodzi.

Uzyskat tytul licencjata w dziedzinie Biznesu Muzycznego na Uniwersytecie A & M
w Alabamie oraz tytul w dziedzinie edukacji $redniej na Uniwersytecie w Phoenix.
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Od 2005 r. pracowat w calej Europie, prowadzac jako instruktor i dyrygent ponad 150
warsztatow muzyki gospel. Kontynuowat swoja edukacje na studiach doktoranckich
w zakresie dyrygentury na Akademii Muzycznej w Gdansku (2014). W 2020 r. na
Akademii Muzycznej w Lodzi, gdzie obecnie pelni funkcje kierownika Katedry Teatru
Muzycznego, uzyskat stopien naukowy doktora habilitowanego sztuki. Nadal podré-
zuje po Europie, prowadzac warsztaty wokalne i dla chéréw, wykorzystujac metody
i doswiadczenia przedstawione w pracy doktorskiej: Gospel Music Repertoire as Mate-
rial for Artistic Activity in Conducting [tlum. Repertuar muzyki gospel jako materiat
dla dziatalno$ci artystycznej w zakresie dyrygentury]. Fentress ma ponad 25-letnie
doswiadczenie w koncertowaniu, nagrywaniu i zapewnianiu wsparcia wokalnego dla
nagradzanych i znanych artystéw, takich jak Aretha Franklin, Lyle Lovett, Cece Winans,
Kirk Franklin, Fred Hammond, Israel Houghton, Donnie McClurkin, Hezekiah Wal-
ker, Kim Burrell , Mino Cinelu, Zbigniew Wodecki, Maryla Rodowicz, Edyta Gérniak,
Natalia Kukulska, Marysia Sadowska, Katarzyna Cerekwicka, Mietek Szczes$niak, Piotr
Cugowski, OZD i TGD. Jako producent muzyczny jest odpowiedzialny za wiele projek-
tow, w tym Lighthouse LIVE, I Am Regeneration, Gospel Joy LIVE, Marinate Gospel
Choir Live at the Rock Opera. Do$wiadczenia artystyczne i umiejetnosci pedagogiczne
Briana Fentressa sa doceniane przez wiele srodowisk, ktdre chetnie zapraszajg go do
wspolpracy.

Christof Griese - jest jednym z najprezniej dzialajacych entuzjastéw berlinskiej sceny
jazzowej. Od 1982 r. wydal ponad 40 albumow z takimi projektami, jak Opus Pocus, Ber-
liner Saxophone Quartett (15 albumdw), Berlin Jazz Composers Orchestra JayJayBeCe
(9 albumoéw), Juiceful Jazz, Double Bass Project, Electric 5, Affinities, Double Drums,
Christof Griese-Christian Kappe Quintet, Tuba-Vibes Project, Art Of Duo, Perpetuum
Jazzable oraz Brasil Jazz Quartet. W 1997 r. Christof Griese otrzymal wyrdznienie za
kompozycje Polski Blues. W 1998 r. otrzymal II nagrode za kompozycje Schoyblish
Cues oraz wyroznienie za kompozycje Blink na Julius Hemphill Composition Award
w Bostonie. Od 1986 r. Christof Griese jest kierownikiem wydzialu jazzu w Musikschule
City West w Berlinie, dyrektorem muzycznym International Jazz Workshop Berlin i od
diuzszego czasu nauczycielem w Jazz Institute Berlin.

Artur Majewski - jest trebaczem i improwizatorem. Od 2002 r. prowadzi klase trabki
w Instytucie Muzyki na Wydziale Artystycznym Uniwersytetu Zielonogorskiego. Wydat
blisko 30 plyt, m.in. dla wytworni: Delmark, Clean Feed, FSR, Not Two. Wspélpra-
cowal z takimi muzykami, jak m.in.: Rob Mazurek, Fred Anderson, Nicole Mitchell,
Jamaaladeen Tacuma, Joshua Abrams, Jason Ajemian, Noritaka Tanaka, John Herndon,
Steve Hunt, Harrison Bankhead, Mauricio Takara, Zlatko Kaucic, Noél Akchoté, Agusti
Ferndndez, Lotte Anker, Kazuhisa Uchihashi. Regularnie koncertuje w USA, Japonii,
Izraelu i wigkszo$ci krajow Europy.

Andy Middleton - saksofonista, kompozytor i aranzer, pedagog. Urodzony w Harrisbur-
gu w Pensylwanii. Obecnie mieszka w Europie. Absolwent Uniwersytetu w Miami,
gdzie ukonczyt studia licencjackie na kierunku saksofon jazzowy (1985) oraz studia
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magisterskie na kierunku kompozycja (1987). Studiowal takze na Uniwersytecie w Ro-
chester w Nowym Jorku (1980-1982). Uczeszczal na warsztaty mistrzowskie oraz prywat-
ne zajecia u Davida Liebmana, Joe Lovano, Michaela Breckera, Richiego Beiracha i Boba
Mintzera. Uczestnik Letniego Studium Jazzu w Banff, w ktérego kadrze pedagogiczne;j
znaleZli si¢ Dave Holland, Kenny Wheeler, Steve Coleman, John Abercrombie oraz Cecil
Taylor. Wystepowal na scenie oraz wspotpracowat w studio z takimi ikonami muzyki
jazzowej, jak: Ralph Towner, Kenny Wheeler, David Holland, Billy Hart, Maria Schneider,
Richie Beirach, Renee Rosnes, Randy Brecker, Bob Mintzer, Bill Evans, Lionel Hampton,
Joey Calderazzo, John Abercrombie, Steve Rodby, Scott Colley, Adam Nussbaum, John
Hollenbeck, Piotr Wylezot, Piotr Wojtasik, Alan Jones, Dominik Wania i Fritz Pauer.
Po blisko 20 latach na nowojorskiej scenie jazzowej w 2006 r. przenidst si¢ do Wiednia
w Austrii, gdzie obecnie naucza kompozycji oraz aranzacji jazzowej, jak réwniez sak-
sofonu jazzowego na Uniwersytecie Muzyki i Sztuki w Wiedniu. Uczestniczy w pracach
komisji, jury i w radach akademickich, a takze stuzy fachowa wiedzg na temat reko-
mendacji dla instytucji stypendialnej Fulbrighta w Wiedniu.

Andy Middleton zajmuje si¢ réwniez badaniami z dziedziny muzykologii, bierze udziat
w konferencjach naukowych. Jest autorem wielu artykuléw, a takze podrecznika do
nauki jazzu pt. Improwizowanie melodyczne (Advance Music, Niemcy, 2015). W latach
1999-2001 dziatal jako felietonista dla magazynu ,,JazzPlayer”

Jego dorobek artystyczny obejmuje kompozycje i aranzacje utworéw instrumentalnych
i wokalno-instrumentalnych na rézne zespoly: od sktadéw kameralnych do duzych or-
kiestr. Jego kompozycje s3 wydawane na komercyjnych ptytach i wykonywane w salach
koncertowych na catym $wiecie.

Andy Middleton jest zapraszany do wielu artystycznych projektéw, jego aktywnosé
przejawia sie réwniez w roli prowadzacego warsztaty w zakresie saksofonu jazzowe-
go, zespoléw, improwizacji, teorii, historii jazzu i fortepianu m.in. w Austrii, Belgii,
Kanadzie, Chile, Finlandii, Francji, Niemczech, Grecji, Wegrzech, Wloszech, Holan-
dii, Norwegii, Polsce, Szkocji, Stowenii, Stowacji, Szwecji i USA. Ponadto w latach
2000-2009 byt dyrektorem artystycznym letnich warsztatéw jazzowych Poysdorf Jazz
and Wine w Poysdorfie, Austria, dyrektorem artystycznym i nauczycielem saksofonu na
Letnich Warsztatach Jazzowych Jazzinty w Novo Mesto, Stowenia (2009-2015), a takze
nauczycielem saksofonu na Sligo Jazz Project 2014 (Jazz Education and Performance
Workshop w Sligo, Irlandia).

Wiecej: https://www.andymiddleton.com

Krzysztof Niznik - absolwent kulturoznawstwa na Uniwersytecie Wroctawskim. Uczestnik

kilku konferencji naukowych, w tym dotyczacych muzyki - np. ,,Chopin w kulturze pol-
skiej” (Wroclaw) czy ,,Jazz w polskiej kulturze muzycznej” (Zielona Gdra). Autor tekstow
o muzyce jazzowej (m.in. Chopin jako Zrédlo inspiracji polskich muzykow jazzowych).
Zainteresowany przede wszystkim problemami estetyki muzycznej. W internetowym
radiu Zamek Nadaje prowadzi autorska audycje poswigcong jazzowi. Amatorsko zajmuje
sie fotografig. Glownym tematem sg detale architektoniczne oraz — przede wszystkim -
muzycy jazzowi. Efektem - kilka indywidualnych wystaw (m.in. w ramach festiwalu
Green Town Of Jazz w Zielonej Gérze w 2021 r.).
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Bartosz Pernal - puzonista, kompozytor i aranzer. Absolwent Akademii Muzycznej w Ka-
towicach i Wroclawiu oraz Uniwersytetu Zielonogérskiego. W swojej karierze wspot-
pracowal ze znanymi polskimi muzykami jazzowymi, m.in. Michalem Urbaniakiem,
Piotrem Wojtasikiem i Piotrem Baronem. Ma na swoim koncie wiele nagréd w kraju
iza granicg jako puzonista, w tym Grand Prix podczas 37. Getxo Jazz Festival. Prowadzi
autorski projekt — Bartosz Pernal Orchestra, z ktérym zrealizowat koncerty na festiwa-
lach krajowych (m.in. Jazz nad Odrg) i w Southbank Centre w Londynie (Game Music
Festival), tworzac partytury na orkiestre jazzowa z udzialem zapraszanych do projektéw
gosci (Ewa Uryga, Jacqui Dankworth, Peter McConnell, Wojciech Pilichowski, Zbigniew
Lewandowski, Yarosh Organ Trio i wielu innych). Oprécz tego prowadzi projekt Bar-
tosz Pernal Sextet (ptyta Into the Wild). Jest autorem muzyki do 9 spektakli teatralnych
(Wroctawski Teatr Komedia) i autorem wielu aranzacji realizowanych z r6znymi zespo-
tami orkiestrowymi, m.in. w Narodowym Forum Muzyki we Wroctawiu i w siedzibie
Narodowej Orkiestry Symfonicznej Polskiego Radia w Katowicach. Prowadzi zajecia
na Uniwersytecie Zielonogérskim i w Akademii Muzycznej im. Karola Lipiniskiego we
Wroctawiu. W latach 2014-2016 pracowat réwniez w Akademii Muzycznej w Krakowie.

Karolina Pernal - saksofonistka, filolog wloski. Absolwentka studiéw magisterskich Aka-
demii Muzycznej im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu w klasie saksofonu jazzowego
dr. hab. Janusza Brycha oraz studiéw licencjackich Wyzszej Szkoly Filologicznej we
Wroctawiu na kierunku italianistyka. Czlonkini Polskiego Stowarzyszenia Jazzowego
Wroctaw oraz Woman in Jazz Organisation. Wspdlpracuje z Big Bandem UZ, Bartosz
Pernal Orchestra oraz z Teatrem Muzycznym Capitol. Jest liderka projektu Karolina
Pernal Quintet.

Ryszard Piotrowski — doktor sztuk muzycznych w dyscyplinie artystycznej sztuki muzycz-
ne. Jest wykltadowcg na Wydziale Edukacji Muzycznej na Uniwersytecie Kazimierza
Wielkiego w Bydgoszczy na stanowisku profesora uczelni. Prowadzi zajecia dydaktyczne
w zakresie przedmiotéw dotyczacych muzykowania zespolowego. Prowadzi duze formy
muzyczne, jak Koninski Kameralny Zesp6t Akordeonowy z ponad 40-letnim dorobkiem
artystycznym (5 wydanych ptyt CD audio od 1979 r.) i Konin Band Orchestra, z ktérym
akompaniowat dzieciom uczestniczacym w Miedzynarodowym Dzieciecym Festiwalu
Piosenki i Tanica w Koninie w latach 2008-2018. Jest autorem dziela artystycznego
zawartego w pracy doktorskiej (2010 r.) Zespot akordeonowy jako forma muzykowania
w amatorskim ruchu muzycznym (interpretacja wartosci artystycznych utworéw), na
ktore ztozyly sie takie pozycje, jak: uwertura do opery Wesele Figara W.A. Mozarta,
Czardasz V. Montiego, piesni z musicalu My Fair Lady F. Loewe, walc Nad pigknym
modrym Dunajem J. Straussa, walce E. Kalmana z operetki Ksigzniczka Czardasza, Bo-
lero M. Ravela, mazur z IV aktu opery Straszny Dwor St. Moniuszki. W 2013 r. uzyskat
stopient doktora habilitowanego. Ponadto jest autorem wielu kompozycji dziecigcych,
kabaretowych, opracowan o charakterze folklorystycznym oraz aranzacji na kwintet
akordeonowy i orkiestre rozrywkows. Jest takze dziekanem na Wydziale Nauk Huma-
nistycznych w Wyzszej Szkole Kadr Menedzerskich w Koninie. Od 2014 r. jest prezesem
Stowarzyszenia Muzyczny Konin.
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Janusz Szrom - muzyk, pedagog oraz publicysta. Jazzowy Wokalista Roku wg plebiscytu
miesiecznika ,,Jazz Forum” w latach 2009-2014. Krytyk-Dziennikarz Roku 2019 oraz
2020 wg Plebiscytu Stowarzyszenia Jazz Melomani. Udekorowany Medalem Gloria
Artis (brazowy oraz srebrny) za wybitne osiggniecia w dziedzinie kultury oraz Od-
znaka Honorowa ,,Za Zastugi Dla Wojewddztwa Wielkopolskiego™ Dwa z jego albu-
mow osiagnely status ztotej plyty: Straszni Panowie Trzej oraz Pogadaj ze mng. Autor
publikacji: trzytomowej monografii Andrzej Zaucha Song Book ($piewnik), Warsztaty
Muzyczne w Chodziezy 1971-2020. Monografia (2020), Ksigga Polskich Standardow,
rubryka redagowana od roku 2017 w branzowym magazynie ,,Jazz Forum’, w ktérym
zamieszcza nuty oraz opisuje historie narodzin najpiekniejszych polskich piosenek.
Obecnie czlonek zarzadu Polskiego Stowarzyszenia Jazzowego oraz czlonek Stowarzy-
szenia Dziennikarzy Polskich.

Jerzy Szymaniuk - dyrygent, kompozytor i aranzer, animator zycia muzycznego, profesor
Uniwersytetu Zielonogdrskiego. Absolwent Wyzszej Szkoly Pedagogicznej w Zielonej
Gorze, kierunek wychowanie muzyczne (1981). Od roku 2002 pracownik Instytutu
Muzyki Uniwersytetu Zielonogdrskiego. Zajmuje si¢ nauczaniem i upowszechnianiem
muzyki jazzowej. Zalozyt i prowadzil Studium Muzyki Jazzowej, organizowal Akade-
mie Jazzu oraz Ogolnopolskie Spotkania Big Bandéw (1986-1991). Zorganizowal i byt
wyktadowca warsztatéw big-bandéw (1988-2006). Jest kierownikiem artystycznym Big
Bandu Uniwersytetu Zielonogérskiego. Autor wielu projektéw muzycznych (w tym
réwniez migdzynarodowych), brat udzial (jako pianista, aranzer i kierownik muzyczny)
w nagraniach plytowych i festiwalach jazzowych w Polsce i za granicg (Niemcy, Holan-
dia, Belgia, b. Jugostawia, Austria, Szwajcaria, Dania, Rosja, Bialorus, Wegry, Szwecja,
Hiszpania). Wspotpracowal ze znanymi muzykami polskiej i zagranicznej sceny jazzo-
wej. W latach 2012-2016 pelnit funkcje dyrektora Instytutu Muzyki. Od 2005 r. pelni
funkcje prezesa Zielonogorskiego Stowarzyszenia Jazzowego, jest takze dyrektorem
artystycznym Festiwalu Jazzowego Green Town of Jazz w Zielonej Gorze (2005-2022).
Wiegcej: https://imu.uz.zgora.pl/wykladowcy-kierunku-jazz-i-muzyka-estradowa/dr-
-hab-jerzy-szymaniuk-prof-uz/

Joris Teepe - basista jazzowy (akustyczny i elektryczny) oraz pedagog urodzony w Holandii.
Po ukonczeniu konserwatorium w Holandii przenidst si¢ do Nowego Jorku. W 1992 r.
rozpoczal lekcje z Ronem Carterem i w krétkim czasie poznal wielu muzykéw. Rok
pézniej nagral pierwsza plyte z zespotem wspotprowadzonym przez Dona Bradena.
Na plycie wystgpili takze Cyrus Chestnut, Carl Allen i Tom Harrell. Od tej pory stal sie
bardzo poszukiwanym basistg. Wspdtpracowal z takimi muzykami, jak: Benny Golson,
Sonny Fortune, Rashied Ali, Billy Hart, Randy Brecker, Chris Potter, Tom Harrell, John
Abercrombie i Tim Armacost. Przez 9 lat byl czlonkiem Rashied Ali Quintet. Joris
Teepe nagral 15 albuméw CD jako lider oraz wspéllider. Jego ostatni album (2017),
wspoltworzony z saksofonista Donem Bradenem, zdobyt wysokie notowania na amery-
kanskich listach jazzowych plyt. Ugruntowal swoja pozycje réwniez jako kompozytor,
producent plyt, pedagog (m.in. dyrektor Studidéw Jazzowych na Uniwersytecie Hanze,
profesor kontrabasu w Queens College w Nowym Jorku) i lider zespotéw. W 2004 r.
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zostal nominowany do Bird Award na North Sea Jazz Festival w kategorii ,, Artysta
zaslugujacy na szersze uznanie”

Od 30 lat Joris Teepe uczy jazzu muzykoéw grajacych na réznych instrumentach. Pro-
wadzi zajecia na letnich obozach, takich jak Orsara (Wlochy), Lichtfield (Connecticut),
Peter Herbolzheimer (Niemcy) czy Jazzinty (Stowenia).

Obecnie jest dyrektorem studiéw jazzowych w Prince Claus Conservatory w Holandii
oraz adiunktem na wydziale Queens College w Nowym Jorku. Ponadto udziela pry-
watnych lekgji gry na basie i prowadzi cotygodniowe warsztaty jazzowe na Brooklynie.
Wiecej: https://www.joristeepe.com

Leszek Wisniowski (Hefi) - flecista, kompozytor, pedagog, zwigzany gtéwnie z muzyka
wspolczesng i jazzows. Prowadzi klase gry na flecie w zakresie muzyki jazzowej w Ka-
tedrze Jazzu Akademii Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie. Jest
laureatem II nagrody w miedzynarodowym konkursie Flute Jazz Artist Competition,
ktéry odbyt sie podczas National Flute Association Convention w Chicago w 2022 r.
W dorobku ma 5 wlasnych albuméw i 35 powstatych przy wspolpracy z innymi mu-
zykami. Wykonywal partie solowe na $ciezkach dzwickowych do 11 filméw z muzyka
Krzesimira Debskiego i Zygmunta Koniecznego. W 2018 r. wystapit w koncercie Tribute
to Dave Valentine, ktory odbyt si¢ w Orlando w USA, gdzie zagrat obok znakomitosci
fletowych, takich jak: Jamie Baum, Ali Ryerson, Rebecca Kleinman, Ernesto Fernandez,
Orlando Maraca Valle, Nestor Torres, Mark Vinci. Wspélpracuje rowniez z ikong fletu
wspolczesnego — Robertem Dickiem. Jest liderem zespotu HeFi Quartet.
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the Karol Lipinski Academy of Music in Wroctaw. During his forty years of musical
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Larry Koonse, Joe LaBarbera, Charlie Shoemake, Mark Soskin, Kevin Hays, Billy Hart,
Harvie Swartz, David Friesen, Clarence Seay, Ed Schuller, John Betsch, Wadada Leo
Smith, Ronnie Burrage, Greg Bandy, Malcolm Pinson, Skip Hadden, Steve McCraven,
Wayne Bartlett, Carlos Johnson, Karen Edwards. In 1998 he was the concertmaster
(first alto saxophone) of the European Broadcasting Union Big Band in Stockholm.
He took part in a number of projects on the borderline of jazz and classical music,
including Cezary Duchnowski’s Monada series, Jacek Niedziela-Meira’s symphonic
poem Scenes from Macondo, Krzysztof Herdzin’s suite Looking for Balance, and per-
formed Antonio Vivaldi’s Quattro Staggioni several times with the Bialystok-based
ensemble Consort 415.
Piotr Baron has taken part in the recording of more than 100 albums, including eleven
author albums: Take One (1995), Tango (1996), Blue Rain (1997), Bogurodzica (2000),
Reference (2004), Salve Regina (2007), Sanctus, Sanctus, Sanctus (2008), Kaddish (2011),
Jazz na Hrade (2012), Wodecki Jazz (2019) and Moniuszko Jazz (2021). For a quarter
of a century at the top of the “Jazz Top” poll of “Jazz Forum” magazine, winner of the
same magazine in 2015 in the baritone saxophone category. He was nominated for the
Fryderyk Award as musician of the year in 2000, 2004 and 2009, and was nominated in
the album of the year category for Bogurodzica and Sanctus, Sanctus, Sanctus.
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Piotr Baron is a company artist for Cannonball Musical Instruments, Drake Mouth-
pieces and D’Addario Woodwinds. Awarded the “Gloria Artis” silver and bronze
medal, the “Meritorious for Wroclaw” medal and the “Golden Badge” of the PSJ.
Composer of music for theaters (including Wroctaw Puppet Theater, National Old
Theater in Krakéw, Stupsk Dramatic Theater, Wroctaw Contemporary Theater, Na-
tional Reading 2020).

Since 1998 he has been working as a teacher and lecturer — currently teaching at the
Jazz Department of the National Academy of Applied Sciences in Nysa. He has given
open jazz lectures in the USA at the University of California Irvine, the California
Institute of the Arts in Valencia, at Ankara Bilkent University in Turkey at Kunstuni-
versitat Graz, in Austria, and taught at summer jazz workshops in Prague, Lviv and
many cities in Poland. From 1994 to 2011 he hosted his own program on Polish Radio
Wroclaw, and from 2012 to 2020 on radioJAZZ.fm. Reviewer and publicist (including
“Jazz Forum”, “Everything Most Important”), author of more than a dozen scientific
publications. From December 2015 to August 2018, he worked at the Ministry of
Culture and National Heritage as an advisor to the undersecretary of state and deputy
director of the department. As of September 2018, appointed director of the Polish
Sinfonia Iuventus Orchestra.

David Dortuizka - received his BA in jazz composition and performance at the Berklee Col-

lege of Music (2002). Among his teachers were Joe Lovano, Mick Goodrick and George
Garzone. Dortizka was chosen by Pat Metheny to participate as the only guitarist in
the Aspen Snowmass Jazz Colony in Colorado in summer 2000, where he studied with
Christian McBride, Joshua Redman, Brian Blade and Herbie Hancock among others.
Currently teaches at the Janac¢ek Academy of Music in Brno (JAMU), Academy of Music
in Prague (HAMU), and the VOS department at the Conservatory of Jaroslav Jezek in
Prague. He has led masterclasses and seminars in Czech Republic, Poland, Germany;,
Austria, Hungary and Portugal. During 2006 and 2007 he taught at the EDIM School
of Music in Paris, France.

Dortizka has received three Czech Andél Awards for Jazz Albums of the Year for his
own records (Hidden Paths, 2004; Silently Dawning, 2008; Autumn Tales, 2016); he
obtained the same award in 2012 for the album Light Year in collaboration with the
quintet Inner Spaces.

Dortizka has appeared with the likes of Lizz Wright, Jeft Ballard, Kendrick Scott, Dan
Tepfer, George Mraz, Jorge Rossy, Chris Cheek, Arild Andersen, Django Bates, Hilmar
Jensson, Bill McHenry, Jon Filt, Marcin Wasilewski, Rodney Green, Daniele di Bonaven-
tura, Aga Zaryan, Jiti Suchy, Oldtich Janota, Iva Bittovd, Marta Topferova, the Tiburtina
Ensemble, Ewa Farna and others to name a few. His CD Autumn Tales was referred to
as ,the best Czech jazz CD of 2016” by the Academy of Popular Music and the Czech
Radio Jazz and as ,,a masterpiece” by the server Lidovky.cz.

In his work, he reaches for the jazz tradition, and at the same time is open to experi-
ments and inspirations from other music genres. He is also interested in the heritage of
Jewish music from Central Europe and explores the issues of rhythm in various Arab
and African cultures with a view to including elements into his own music.
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Brian Fentress — vocalist, conductor, and professor at the Academy of Music in £6dz. He
holds a bachelor’s degree in music business from Alabama A & M University, and a mas-
ter’s degree in secondary education from the University of Phoenix. Since 2005 he has
worked throughout Europe leading over 150 gospel music workshops as an instructor
and conductor. He continued his education by completing his doctoral degree in Artistic
Conducting at the Academy of Music in Gdansk (2014). In 2020, at the Academy of
Music in £6dz, Fentress received post-doctoral degree in vocal performance where he
works as the head of the Musical Theater department. He continues travelling through-
out Europe conducting vocal workshops for cities, private organizations, community
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researched and developed in his doctoral thesis: Gospel Music Repertoire as Material for
Artistic Activity in Conducting. Brian has over 25 years of experience performing, record-
ing and providing support for award-winning and well-known artists such as Aretha
Franklin, Lyle Lovett, Cece Winans, Kirk Franklin, Fred Hammond, Israel Houghton,
Donnie McClurkin, Hezekiah Walker, Kim Burrell , Mino Cinelu, Zbigniew Wodecki,
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Cerekwicka, Mietek Szczesniak, Piotr Cugowski, OZD and TGD. As a music producer,
he is responsible for many projects including Lighthouse LIVE, I Am Regeneration,
Gospel Joy LIVE, and Marinate Gospel Choir Live at the Rock Opera to name a few.
Brian is dedicated to creating life-changing musical experiences while providing quality
education for singers of all backgrounds and skill levels.

Christof Griese - is one of the most active and enthusiasts of the Berlin jazz scene. He
published from 1982 on more than 40 CDs with pojects like Opus Pocus, the Berlin-
er Saxophone Quartett (15 CDs), the Berlin Jazz Composers Orchestra JayJayBeCe
(9 CDs), Juiceful Jazz, the Double Bass Project, Electric 5, Affinities, Double Drums,
the Christof Griese-Christian Kappe Quintet, the Tuba-Vibes Project, Art Of Duo,
Perpetuum Jazzable and the Brasil Jazz Quartet. In 1997 Christof Griese received hon-
orable mentions for his composition Polski Blues. 1998 he got the 2nd prize for his
composition Schoyblish Cues and honorable mentions for the composition Blink from
the Julius Hemphill Composition Award, Boston/USA. Since 1986 Christof Griese is
head of the jazz department at the Musikschule City West in Berlin, musical director
of the International Jazz Workshop Berlin and has been teacher at the Jazz Institute
Berlin for a long time.

Artur Majewski - is a trumpet player and improviser. Since 2002 he has been teaching
a trumpet class at the Institute of Music on the Artistic Faculty at the University of
Zielona Gora. He has released nearly 30 albums for such labels as Delmark, Clean Feed,
ESR, Not Two and many more. He has cooperated with various musicians, e.g.: Rob
Mazurek, Fred Anderson, Nicole Mitchell, Jamaaladeen Tacuma, Josh Abrams, Jason
Ajemian, Noritaka Tanaka, John Herndon, Steve Hunt, Harrison Bankhead, Mauri-
cio Takara, Zlatko Kaucic, Noél Akchoté, Agusti Fernandez, Lotte Anker, Kazuhisa
Uchihashi. He regularly performs in USA, Japan, Israel, and most of the European
countries.
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Andy Middleton - is a saxophonist, jazz composer, arranger, and educator who was born
in Harrisburg, PA, and lives in Europe now.
Andy Middleton received his BA in jazz saxophone (1985) and MA in composition
(1987) at the University of Miami. He also studied at the University of Rochester, New
York (1980-1982), attended masterclasses and private studies with David Liebman, Joe
Lovano, Michael Brecker, Richie Beirach and Bob Mintzer, as well as the Banff Summer
Jazz Study Program with Dave Holland, Kenny Wheeler, Steve Coleman, John Aber-
crombie and Cecil Taylor.
He has enjoyed cooperations on stage and in the studio with jazz icons such as Ralph
Towner, Kenny Wheeler and David Holland. He has also performed and recorded with
along list of artists including Billy Hart, Maria Schneider, Richie Beirach, Renee Rosnes,
Randy Brecker, Bob Mintzer, Bill Evans, Lionel Hampton, Joey Calderazzo, John Aber-
crombie, Steve Rodby, Scott Colley, Adam Nussbaum, John Hollenbeck, Piotr Wylezot,
Piotr Wojtasik, Alan Jones, Dominik Wania and Fritz Pauer.
After nearly 20 years in the New York jazz scene, he relocated to Vienna, Austria in
2006, where he is Professor of Jazz Composition, Jazz Arrangement and Jazz Saxophone
at the University for Music and Arts of the City of Vienna. He participates in the work
of committees, juries and academic bodies as well as offering professional expertise on
recommendations for the Fulbright scholarship institution in Vienna.
Andy Middleton conducts musicological research, participates in international scien-
tific conferences, and is the author of many articles as well as a Jazz text book entitled
Melodic Improvising (Advance Music, Germany, 2005). In the years 1999-2001 he was
active as a columnist for “Jazz Player” magazine.
Andy Middleton’s creative work includes compositions and arrangements of instrumen-
tal and vocal-instrumental works for various chamber ensembles, small, medium and
large jazz bands. His compositions are released on commercial CDs and performed in
concert halls around the world.
He is active as a guest artist, conductor and clinician of saxophone, bands, improvisa-
tion, theory, jazz history and piano in Austria, Belgium, Canada, Chile, Finland, France,
Germany, Greece, Hungary, Italy, Netherlands, Norway, Poland, Scotland, Slovenia,
Slovakia, Sweden and the USA. In addition, in the years 2000-2009 he was the artistic
director of the summer jazz workshops Poysdorf Jazz and Wine in Poysdorf, Austria;
artistic director and saxophone teacher at the Jazzinty Summer Jazz Workshop in Novo
Mesto, Slovenia (2009-2015), and also a saxophone teacher at the Sligo Jazz Project 2014
(Jazz Education and Performance Workshop in Sligo, Ireland).
Read more: https://www.andymiddleton.com

Krzysztof Niznik - is a graduate of the Cultural Studies program at the University of
Wroclaw. He took part in several academic conferences dedicated to music, such as
“Chopin w kulturze polskiej” [trans. Chopin in Polish culture] (Wroclaw) and “Jazz
w polskiej kulturze muzycznej” [trans. Jazz in Polish musical culture] (Zielona Goéra).
The author of the texts on the topic of jazz music (Chopin jako Zrodlo inspiracji polskich
muzykow jazzowych [trans. Chopin as a source of inspiration for Polish jazz musicians]).
Primarily interested in issues related to music aesthetics. He runs a jazz radio show at
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the Internet Radio Zamek Nadaje. He is also an amateur photographer interested in
architectural detail, and above all, jazz musicians. The result - several individual exhi-
bitions (e.g. as part of the Green Town of Jazz Festival, Zielona Goéra in 2021).

Bartosz Pernal - is a trombonist, composer, and arranger. A graduate of the Academy of
Music in Katowice and Wroctaw, as well as the University of Zielona Géra. Through-
out his music career he has worked with numerous, well-known Polish jazz musicians
such as Michal Urbaniak, Piotr Wojtasik and Piot Baron. He has won many awards in
Poland and abroad as a trombonist, including the Grand Prix at the 37th Getxo Jazz
Festival. He is the leader and funder of the Bartosz Pernal Orchestra with which he has
performed at national festivals (e.g., Jazz nad Odra) and at the Southbank Centre in
London (Game Music Festival), creating scores for jazz orchestra with guests invited
to the projects (e.g., Ewa Uryga, Jacqui Dankworth, Peter McConnell, Wojciech Pili-
chowski, Zbigniew Lewandowski, Yarosh Organ Trio and many more). Apart from
Bartosz Pernal Orchestra, he is the leader of Bartosz Pernal Sextet (album Into the Wild)
and the author of various arrangements performed with different orchestra bands in,
apart from others, National Forum of Music in Wroclaw and The National Symphony
Orchestra of the Polish Radio in Katowice. He teaches at the University of Zielona Géra
and at the Karol Lipinski Academy of Music in Wroctaw. Between 2014 and 2016 he
also worked at the Academy of Music in Cracow.

Karolina Pernal - is a saxophonist and Italian philologist. A graduate of the master pro-
gram at the Karol Lipiniski Academy of Music in Wroctaw in the jazz saxophone class
of dr hab. Janusz Brych. She is also a graduate of BA program at Philological School of
Higher Education majoring in Italian Studies. She is a member of the Wroclaw Polish
Jazz Association and Woman in Jazz Organization. She collaborates with the UZ Big
Band, Bartosz Pernal Orchestra, and the Capitol Music Theater. She is the leader of the
Karolina Pernal Quintet project.

Ryszard Piotrowski - is a doctor of Musical Arts in the artistic field of musical arts. He
is a lecturer at the Department of Music Education at Kazimierz Wielki University in
Bydgoszcz, where he holds the position of a professor. He focuses on subjects related
to ensemble musicianship. Furthermore, he leads large-scale musical forms such as
the Koninski Kameralny Zespot Akordeonowy with over 40 years of artistic achieve-
ments (5 released audio CDs since 1979) and the Konin Band Orchestra, with which
he accompanied children participating in the Konin International Children’s Song
and Dance Festival from 2008 to 2018. He is the author of the artistic work contained
in his doctoral dissertation (2010) Accordion ensemble as a form of musicianship in
the amateur music movement (interpretation of the artistic values of works), which
included such items as W. A. Mozart’s overture to the opera The Marriage of Figaro,
V. Monti’s Czardash, E. Loewe’s songs from the musical My Fair Lady, J. Strauss’ waltz
On the beautiful blue Danube, E. Kalman’s waltzes from the opus Princess of Czardash,
M. Ravel’s Bolero, S. Moniuszko's Mazur from Act IV of the opus The Haunted Manor.
In 2013, he was awarded a postdoctoral degree. In addition, he is the author of many



214 About the authors

children’s compositions, cabaret pieces, arrangements of a folkloric nature, as well as
arrangements for accordion quintet and popular orchestra, among others. He is also
the dean of the Faculty of Humanities at the Konin School of Management Personnel.
He has been the President of the Musical Konin Association since 2014.

Janusz Szrom - is a musician, educator, and publicist. According to the poll conducted by
the monthly magazine “Jazz Forum” he was awarded Best Jazz Singer in years 2009-2014.
Critic-Journalist of 2019 and 2020 according to the poll conducted by Stowarzyszenie
Jazz Melomani. He was decorated with the Gloria Artis Medal (bronze and silver) for
outstanding achievements in the field of culture and the Badge of Honor for merit to
the Wielkopolska Region. Two of his albums have reached gold record status: Straszni
Panowie Trzej and Pogadaj ze mng. The author of following publications: Andrzej
Zaucha Song Book (a three-volume monograph (songbook), Music Workshops in Cho-
dziez 1971-2020. Monograph (2020), Book of Polish Standards, a column edited since
2017 in the industry magazine “Jazz Forum”, in which he posts notes and describes the
history of the birth of the most beautiful Polish songs. Currently, he is a board member
of the Polish Jazz Association and a member of the Association of Polish Journalists.

Jerzy Szymaniuk - is a conductor, composer, arranger, animator of musical life and profes-
sor at the University of Zielona Géra. He graduated from the Higher School of Pedagogy
in Zielona Géra, majoring in music education (1981). Since 2002 he is an employee of
the Institute of Music at the University of Zielona Géra. He is involved in teaching and
popularizing jazz music. He founded and led the Jazz Music Study, organized the Jazz
Academy and the All-Poland Big Band Meetings (1986-1991). He organized and taught
big band workshops (1988-2006). The artistic director of the Big Band of the University
of Zielona Géra. Author of many musical projects (including international ones. He
has participated (as pianist, arranger, and music director) in recordings and jazz fes-
tivals in Poland and abroad (Germany, Holland, Belgium, former Yugoslavia, Austria,
Switzerland, Denmark, Russia, Belarus, Hungary, Sweden, Spain). He has collaborated
with well-known musicians of the Polish and foreign jazz scene. From 2012 to 2016 he
served as director of the Institute of Music. Since 2005, he has served as president of
the Zielona Géra Jazz Association and is also the artistic director of the Green Town of
Jazz Festival in Zielona Gora (2005-2022).

Read more: https://imu.uz.zgora.pl/wykladowcy-kierunku-jazz-i-muzyka-estradowa/
dr-hab-jerzy-szymaniuk-prof-uz/

Joris Teepe - is a jazz bassist (acoustic and electric) and educator, who was born in Neth-
erlands. After graduating at the Conservatory in The Netherlands he moved to New
York. In 1992 he took lessons with Ron Carter, and quickly met many musicians. A year
later he recorded his first CD, with a band co-led by Don Braden and featuring Cyrus
Chestnut, Carl Allen and Tom Harrell. From that point he became a bassist in great
demand. He has been working with musicians such as Benny Golson, Sonny Fortune,
Rashied Alj, Billy Hart, Randy Brecker, Chris Potter, Tom Harrell, John Abercrombie
and Tim Armacost. He was being a member of the Rashied Ali Quintet for nine years.
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Joris Teepe has recorded 15 CD albums as a leader or co-leader. His latest album (2017)
is co-led with saxophonist Don Braden and scored high in the US jazz charts.

He also established himself as a composer, record producer (many different labels
and artists), educator (director of Jazz Studies at the Hanze University, Bass Professor
at Queens College, NY) and bandleader. In 2004 Joris Teepe has been nominated for
the Bird Award at the North Sea Jazz Festival in the category “Artist deserving wider
recognition’.

Joris Teepe has taught jazz for 30 years to musicians of all instruments. He has taught
summer camps for many years, such as Orsara (Italy), Lichtfield (Connecticut), Peter
Herbolzheimer (Germany) and Jazzinty (Slovenia).

Currently he is the director of Jazz Studies at the Prince Claus Conservatory in the
Netherlands and he is adjunct professor on the faculty of Queens College in New York.
In addition, he teaches private bass lessons and leads weekly jazz workshops in Brooklyn.
Read more: https://www.joristeepe.com

Leszek Wisniowski (Hefi) - is a flute player, composer, and educator. Mostly focuses on con-
temporary and jazz music. He teaches a flute class in jazz music at the Jazz Department
of the Krzysztof Penderecki Academy of Music in Krakéw. He is the winner of the 2nd
prize in the International Flute Jazz Artist Competition, held during the National Flute
Association Convention in Chicago, 2022. His artistic output includes five albums of his
own creation, and 35 created in collaboration with other musicians. He has performed
solo parts on soundtracks for 11 films with music composed by Krzesimir De¢bski and
Zygmunt Konieczny. In 2018, he performed in the “Tribute to Dave Valentine” concert
held in Orlando, USA, where he played alongside flute masters such as Jamie Baum, Ali
Ryerson, Rebecca Kleinman, Ernesto Fernandez, Orlando Maraca Valle, Nestor Torres,
Mark Vinci. Besides this, he collaborates with contemporary flute icon Robert Dick. He
is the leader of the HeFi Quartet.
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Duszynski Waldemar 41

Dutkiewicz Artur 47, 51, 56, 57

Duzy Bronistaw 51

Dwyer Doriot Anthony 74

Dzigbowska Elzbieta 22

Dziwoki Lothar 44

E

Edwards Karen 51

Ellington Edward Kennedy (pseud. ,,Duke”)
66, 81, 103, 105, 115,119, 192

Elliott David 61

Elvira Julian 82

Erhardt Ludwik 26

Estacio Dolores 74

Esteban Alba 62

Eubanks Dan 49

Evans Gil (wtasc. Ian Ernest Gilmore Green)
75,192

F

Farrell Joe 76, 80
Fedchock John 190
Fentress Brian 171, 172
Fernandez Eva 62
Fijatkowski Ryszard 34
Fiore Nina 90
Fitzgerald Ella 66
Flack Roberta 71
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Foster Frank 191
Frye Theodore R. 168

G

Garrison Jimmy 106, 108

Gazzelloni Severino 78

Gershwin George (wlasc. Gershowitz Jacob)
105

Gianino Kevin 49

Gillespie Dizzy (wtasc. John Birks Gillespie) 75,
115,192

Glawischnig Dieter 45

Gladkowski Czestaw 33

Glod Jerzy 43

Gloéwczewski Jerzy 39, 53, 57

Godzinski Wiktor 33

Gogolewski Wojciech 40

Golcz Anna 52

Golec Lukasz 50

Golec Pawel 50

Golia Vinny 82

Gotebiowski Marek 35

Gomez Eddie 79

Gonsalves Paul 66

Gordon Dexter Keith 66, 146

Gordon Edwin 65, 66

Gorka Mieczystaw 37

Gradziuk Krzysztof 55

Green Bunky 44

Griese Christof 143

Groborz Wojciech 41

Grzywacz Janusz 36

Guilfoyle Ronan 103

Gursz Jacek 55

Guy Barre 39

H

Hadden Skip 44, 46

Hall Jim (wla$c. Hall James Stanley) 153

Hamilton Chico 78

Hamilton Scott 62

Hamre Bridget 90

Hancock Herbie (wtasc. Hancock Herbert
Jeffrey) 106-108,

Harasimowicz Cezary 37

Harris Eddie 55

Hawkins Coleman 107, 146

Hefti Neal 75, 190, 193

Hegel Georg W. Friedrich 91
Heining Roman 33

Herdzin Krzysztof 45, 46
Hobzek Tomds 154

Hodges Johnny 38, 66, 119
Holiday Billie (wlasc. Eleanora Fagan 66, 146
Holland Dave 39

Hotownia Bogdan 51, 52, 54, 57
Honzék Jaromir 154

Hoover John 88

Horn Paul 72, 76, 78

I

Isaacs Naomi 49
Israels Chuck 103

J

Jagodzinski Andrzej 45

Jahr Marcin 46

Janicki Marek 45

Janicz Krystyna 47
Jannuska Karl 154

Janus Dariusz 44

Jarczyk Jan 18, 35, 36, 49, 51, 52, 55
Jaremko Zbigniew 39, 41, 43
Jarosik Jerzy 40, 81
Jaroszewska Malgorzata 41
Jaroszewski Andrzej 49
Jarret Keith 71

Jefferson Eddie 77

Jobim Antdnio Carlos 81
Jones Elvin 106

Jones Quincy 75

Jones Sam 191

Jonkisz Kazimierz 45

Jordan Waldemar 46, 47

K

Kaczynska Klaudia 56
Kaczynski Tadeusz 19
Kalemba Zbigniew 33, 40
Kaluzny Piotr 49, 56, 57
Kamalidiin Sais 73

Kaminski Wojciech 41
Karajan Von Herbert 77
Karewicz Marek 56

Karolak Wojciech 42, 46
Kaszycki Lucjan 33-36, 52, 53
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Kawonczyk Adam 43, 50
Kenton Stan 76, 103

Kern Jerome 105

Kielak Michat 57

Kingma Eva 82

Kiniorski Wlodzimierz 38

Kirk Roland Rahsaan 71, 72, 76, 78, 79, 81

Kisielewski Stefan 19, 145
Kita Marcin 51, 52
Klem M. Adena 90

Komeda Krzysztof (wlasc. Krzysztof Trzcinski)

39, 56, 191
Komeda Zofia 56
Konitz Lee 66, 107
Korecki Aleksander 81
Kotynska Marzena 18
Kowal Roman, 17, 18
Krenz Jan 27
Kubelik Ronald 44
Kujala Steve 72, 80
Kulenty Michat 72, 78, 81
Kulpowicz Stawomir 41

L

Lach Tomasz 56

Lanner Joseph 20

Lateef Yusef 73, 76, 77, 79
Laurillard Alan 45

Laws Hubert 71-73, 76-81
Lemanski Piotr 39, 45, 51
Levin James 77

Lic Lestaw 34

Liebman David 103, 108
Lipowicz Franciszek 34
Liska Tomas 154

Lissa Zofia 14, 18, 20-22
Lloyd Charles 76

Lovano Joe 72

Love Preston 78

Lozano Danilo 79

v
Lobaszewska Grazyna 38, 39

M

Mahdi Ronald 46

Majewski Henryk 41, 42, 45-47
Majewski Robert 43, 57

Makowicz Adam 16, 34
Malik Magic 72, 81, 82
Mancini Henry 75

Mann Herbie (wlasc. Herbert Jay Solomon)

71,72,77, 80
Mar Sauqué Vila Joan 62
Marsalis Branford 119
Marsalis Wynton 68, 81, 145-147
Marti Joan 62, 63
Martin Roberta 168, 169
Martin Stu 37, 39
Martinti Bohuslav 155
McPherson Cynthia 48
Mehty Zubin 77
Merritt Jimme 146
Messiaen Olivier 156
Metheny Pat 153
Meyer Krzysztof 17
Michalski Dariusz 16
Mielczarek Mariusz 72, 81
Miklin Karlheinz 46
Milian Jerzy 33
Mingus Charles 71
Mintzer Bob 190, 192
Migkiewicz Dorota 55, 57
Miskiewicz Henryk 39, 41, 43
Mitchell Nicole 72, 82
Mitchell Stephen 153
Monk Thelonious 149
Montenegro Hugo 75
Moody James 71, 72, 75-77
Morgan Lee 146
Most Sam 75-77
Motis Andrea 62
Motis Carla 62
Mozart Wolfgang Amadeus 96
Mozdzer Leszek 147
Muehl Attila 54, 57
Muniak Janusz 35

N

Nagorski Grzegorz 50

Nahorny Wiodzimierz 34
Namystowski Jacek 54, 56, 57
Namystowski Zbigniew 38, 72, 81
Napiorkowski Marek 50, 56, 57
Nash Ted 81

Nay Joe 40
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Nebrekljevi¢ Aleksander 44

Nelson Oliver 71

Newman David 76, 77

Newman Paul 71

Newton James 76, 79

Niedziela (Niedziela-Meira) Jacek 43
Niedziela Wojciech 43, 50, 54, 55
Noam G. Gil 90

Novéik Martin 154

(0]

Ochalski Tomasz 41, 42
Offenbach Jacques 20
Olejniczak Andrzej 41, 51, 52
Ozgagatay Sarpay 73, 82

P

Pacek Agnieszka 56, 57

Paco De Lucia (wlasc. Francisco Sdnchez
Gomez) 81

Panek Wactaw 24

Pardo Jorge 80, 81

Parker Charlie 66, 103, 107, 109, 115,
116,119

Parkinson Michael 49

Pascoal Hermeto 79

Patterson Roy 52

Pawlik Marian 41

Pawlik Wlodzimierz 46

Payés Rita 62

Pelc Jacek 43

Penderecki Krzysztof 17

Pernal Bartosz 190, 192

Perramon Margal 62

Peterson Oscar 146

Philips Barre 39

Piant Robert 90

Piasecki Krzysztof (pseud. ,Puma”)
40, 54

Pieregordlka Wiestaw 40

Pitagoras 91

Platon 91

Pociej Bohdan 14, 17

Podkanowicz Marek 35

Popek Krzysztof 72, 79, 80

Porter Cole 105

Proniko Krystyna 52, 56, 57

Pronko Piotr 40

Prukata Mariusz 47
Przybylowicz Krzysztof 49

R

Rajchel Ewelina 56

Rakowski Andrzej 24

Ravel Maurice 81

Reimer Thomas 49

Reiss Jozef Wiadystaw 14-16

Repucci John 44

Richardson Jerome 75

Riddle Nelson 75

Rilke Rainer Maria 153

Roger Glenn 75

Rogers Richard 105

Roidinger Adelhard 40

Rollins Sonny (wlaéc. Rollins Theodore
Walter) 107-109

Romberg Sigmund 131

Rosengren Bernt 37, 39

Rowinski Aleksander J. 17

Rugolo Peter 75

Rybcezynski Andrzej 42

Rynkowski Ryszard 36

S

Sadowski Krzysztof 43, 73
Salentin Hans Peter 49, 50
Sarnecki Rafal 51, 54, 57
Schaeffer Bogustaw 14
Schaeffer Bogustaw 33
Schmeling Paul 44
Schmidt Andrzej 44, 45, 193
Scofield John 153

Scott Kendrick 150
Sebesky Don 75

Seifert Zbigniew 35

Sendecki Wiadystaw (pseud. ,,Adzik”) 40, 41

Serafinska Anna 48, 54

Shank Bud 72, 75, 76, 81

Shaw Woody 107-109

Shihab Sahib 75

Shorter Wayne 106-108, 120, 146
Sikala Maciej 43, 44, 48, 49, 57
Silvestro Di Roger 88

Skowron Maria 23

Slavicek Jiti 154

Slavik Jiti 154, 157
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Smolinski Kacper 57

Socarras Alberto 74

Sojka Stanistaw 43

Spann Les 71, 75

Spassov Theodosii 81

Stach Marek 41

Stankiewicz Kuba 45, 53, 56, 57
Stantko Tomasz 34-37, 39, 41, 42
Stawinski Marek 55, 57
Stefaniski Janusz 18, 35, 36, 41, 52, 53
Steig Jeremy 79

Stenson Bobo 39

Stockhausen Karlheinz 81
Strauss Johann 20

Stravinsky Igor 109

Strobel Marek 41

Stuhlman W. Megan 90

Styne Jule 105

Suchanek Bronistaw 35, 36, 39, 45, 51, 52

Suchich Aleksander 45
Suzuki Shinichi 64-66
Szachowski Tomasz 23
Szczurek Witold 41

Szprot Janusz 43, 44
Szrom Janusz 51, 53, 55-57
Szterew Simeon 44, 45

Szukalski Tomasz (pseud. ,,Szakal”) 39, 43,

45,47
Szymaniuk Jerzy 190, 191

N

Smietana Jarostaw 33, 40, 41, 48
Swiecicki Mateusz 16, 23, 45

T

Tabackin Lew 80
Tartanus Pawel 41
Teepe Joris 136
Telemann G. Ph. 23
Thomas Garry 81

Thomas Reginald (pseud. ,,Reggie”) 49

Timmons Bobby 146
Tindley Charles 167, 168
Tomanek Dusan 157
Tomaszczyk Michat 54-56
Tomaszewski Pawel 49, 53
Torres Jose 57

Torres Nestor 79

Trefon Andrzej 40

Tristano Lennie 148, 149
Trottman Gerald 49
Trzaskowski Andrzej 16
Tyner Alfred McCoy 106, 108
Tyrmand Leopold 19, 145

U

Urbaniak Michat 192
Urbanska Liliana 73
Uryga Ewa 49

v

Valentin Dave 72, 78, 79, 82
Vaughan Sarah 66, 146
Ventas Adolf 62

Volpert Stefan 51

w

Waller Fats 105

Ward C. Geoffery 145, 146
Wasielewski Wiestaw 34, 47, 51, 56
Wasylewski Andrzej 37, 47
Webster Benjamin Francis (pseud. ,,Ben”) 66
Wegehaupt Zbigniew 41

Weinert Martin 48, 49, 52

Weinert Susan 48, 49, 52
Weinstein Mark 77

Welk Lawrence 75

Wendt Adam 43

Wendt Adam 48, 49, 55
Wennerstorm Leif 39

Wess Frank 72, 75, 76

Wesselin Nikolov 23

Westbrook Peter 71

Wieckowski Jerzy 42

Williams Clarence 74

Williams Tony 106

Williams-Jones Pearl 168, 169
Winter Hubert 49

Wise Raymond 166

Wittner Gary 49

Wojtasik Piotr 48, 49, 80

Wright Leo 75

Wright Orville 46

Wrombel Zbigniew 49, 53, 57
Wréblewski Jan Ptaszyn 41, 43, 55, 57
Wylezot Piotr 50
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X Zeliszewski Tomasz 37
Xenakis Iannis 81 Zelnik Yoni 154
Zenoén Miguel 150
Y Zgraja Krzysztof 44, 72,73, 79
Young Lester 66, 148, 191 Ziegler Matthias 82
Young Victor 105 Zimmerman Maciej 16
Zubek Andrzej 49-51, 53, 54, 190
z
Zabieglinski Janusz 41 Z
Zakus Igor 56 Zadlo Leszek 40, 48-51
Zanella Jean-Pierre 52 Zeranska-Kominek Stawomira 25
Zaucha Andrzej 41 Zukowski Janusz 81

Zawadzki Krzysztof 41 Zyta Lukasz 154






	_GoBack

