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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
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