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Abstrakt
Artykul sklada sie z dwoch cze$ci. Pierwsza z nich, bardziej ogdlna, zawiera opis zja-
wisk zwigzanych z improwizacja, zwlaszcza gitarowg, z wyszczeg6lnieniem proble-
moéw wykonawczych stojacych przed improwizatorem. Dwa punkty widzenia zostaly
przedstawione: pierwszy, szczegdlowy, opisuje po kolei elementy muzyki i ich znacze-
nie w procesie improwizacji, drugi bardziej ogolny moéwi o zjawiskach, ktdrych nie da
sie opisa¢, ani analizowa¢ w prosty sposéb, badZz sg inne w przypadku kazdego utwo-
ru. Nalezy do nich interakcja pomiedzy czlonkami zespolu, wyrazanie emocji poprzez
muzyke i problematyke poszukiwan wlasnego glosu w sztuce. Ta cze$¢ zawiera jeszcze
opis trzech zupelnie roznych podejs¢ do improwizacji na gitarze. Pierwsza to wyko-
rzystanie centrum tonalnego (wzbogaconego napieciami dominantowymi), druga me-
toda polega na polaczeniu harmonii utworu ze stosowanymi skalami (stosowana w
muzyce fusion), trzecia polega na S$cistym wykorzystaniu dzwiekéw akordowych w
improwizacji bez stosowania skal (charakterystyczna dla muzyki bebop). Druga czesc¢
tekstu zawiera opis szczegdlnego rodzaju improwizacji polifonicznej z wykorzysta-
niem tappingu oburecznego na gitarze. Model ten stoi w opozycji do trzech wcze$niej
przedstawionych sposob6w rozumienia improwizacji gitarowej. System opiera sie
zaréwno na metodach stosowanych w polifonii renesansu i baroku (m. in. melodia
wiodgca Cantus Firmus, reguly kontrapunktu), jak i na zalozeniach jednoglosowej
improwizacji bebopowej (wykorzystanie dzwiekéw wiodacych, rozwigzania charakte-
rystyczne dla czterodzwiekéw naturalnych). Opis ten nawigzuje do pierwszej czesci
artykulu, grupujac zagadnienia wokol poszczegdlnych elementow dziela muzycznego.
Ta cze$¢ zawiera uwagi i spostrzezenia zebrane w ciggu o$miu lat poszukiwan wlasnej
drogi muzycznej autora.
Do artykulu dolaczono ilustracje muzyczna w dwdch wersjach, z ktorych jedna jest
przykladem improwizacji wraz z tematem:
http:/fulara.com/temp/artykul/earth_song -_1_take.mp3
a druga - wylacznie improwizacji:
http:/fulara.com/temp/artykul/earth_song - 2_take.mp3

Slowa kluczowe: improwizacja; polifonia; muzyka; gitara; tapping obureczny.


http://fulara.com/temp/artykul/earth_song_-_1_take.mp3
http://fulara.com/temp/artykul/earth_song_-_2_take.mp3
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Cz. I. Elementy muzyki a modele improwizacji

Improwizacja to tworzenie utworu muzycznego, badz jego czesci, bez przygotowania.
Towarzyszy muzyce od wiekéw. Do czasu pojawienia sie pierwszych nagran peknila
jednak inng funkcje. Wiadomo, ze J. S. Bach improwizowal, czynili to takze inni wielcy
muzycy m.in. F. Chopin, F. Liszt, N. Paganini. Niestety pozostaly po tych improwiza-
cjach jedynie relacje stuchaczy. Sytuacja zmienila sie diametralnie wraz z pojawie-
niem sie mozliwosci zapisu dZwieku na urzadzeniach analogowych.

W XX wieku improwizacja stala si¢ nieodlgcznym elementem muzyki jazzowej. Czesto
jest ona przyréwnywana do jezyka lub mowy (Wise 1983, Wooten 2008, Henderson
1992). Litery sa jak dZwieki, stowa jak motywy, zdania to frazy itd.

Improwizacja to sztuka $Swiadomej reorganizacji. Nie polega ona na graniu kombinacji
dzwiekdéw, ktdrych nikt wczesniej, a w szczegolno$ci sam wykonawca, nie gral we
fragmentach. Tak samo jak opowiadanie w jakim$ jezyku nie polega na wymys$laniu
nowych sléw. Skladamy je ze sldw, ktore znamy na tyle dobrze, ze o nich samych nie
musimy mysle¢. Podobnie improwizator uzywa sldéw (zagrywek, fraz), ktore doskonale
zna. Do tej analogii bede odwolywac sie wielokrotnie. Improwizacja nie polega tez na
cigglej zmianie motywdw melodycznych i rytmicznych. Waznym jej czynnikiem jest
duzy stopien powtarzalnosci pewnych cech frazy i kontynuacji mysli melodycznej
(Henderson 1992). Zasada ta podobna jest do metody budowania formy muzycznej za
pomoca pracy motywicznej.

Modele improwizacji ze wzgledu na dobor materialu dZzwiekowego

Aby lepiej zrozumie¢ proces improwizacji, prze$ledzimy rézne sposoby improwizacji
stosowane przez gitarzystow.

Podstawowym sposobem improwizacji jest wyznaczenie tonacji utworu, a nastepnie
dopasowanie do tej tonacji skali. Méwi sie wtedy czesto o ogrywaniu utworu skalg.
Poczatkowo jest to zazwyczaj pentatonika molowa (1, 3m, 4, 5, 7m) i to czestokroc sto-
sowana w jednej pozycji.

Pentatonika molowa -1 pozycja
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Stosunkowo szybko mozna nauczy¢ sie podstawowych zasad improwizacji w oparciu
o ten system dZwiekéw. W muzyce wywodzacej sie z bluesa (r6zne odmiany gatunkow
blues, blues-rock) stosowa¢ mozna skale pentatonike molowa do ogrywania utwordow
durowych (np. AC/DC -, You shook me all night long”).

Kolejnym krokiem nauki improwizacji jest poznanie pentatoniki durowej, ktora jest
drugim modusem pentatoniki molowej. Nastepnie poznaje si¢ poszczegodlne skale,
zazwyczaj zaczynajac od siedmiu moduséw skali molowej naturalnej, potem kolejno
molowej harmonicznej i niekiedy melodycznej, oraz innych skal zwanych ,egzotycz-
nymi”. Tak zazwyczaj mijaja pierwsze lata nauki improwizacji.

Ten spos6b podejscia do muzyki ma jedna podstawowa wade. Role drugorzedng pemi
tu sam przebieg utworu, rozlozenie napie¢, progresje i zmiany harmoniczne. Inaczej
moéwigc improwizator stosujacy ten sposéb udaje, ze utwor ,,stoi w miejscu” na akor-
dzie tonicznym. Jesli chodzi o dobdr dzwiekéw muzycy zazwyczaj polegaja na wia-
snym stuchu, ktéry bywa zawodny, zwlaszcza w czasie kilku poczatkowych lat nauki.
Ale oczywiscie sa wyjatki. Co ciekawe, mozna osiggna¢ bardzo duza bieglos¢ technicz-
na stosujac tylko te metode. Czesto mowi sie woéwczas o zjawisku shreddingu i w tym
kontekscie stowo to ma negatywny wydzwiek.

Innymi slowy pierwsze podstawowe podejscie do improwizacji ze wzgledu na dobor
dzwiekdéw, to odszukanie tonacji, a nastepnie stosowanie wybranej skali (lub skal).
Sposéb ten ma jedna podstawowa wade - mozna w ten spos6b gra¢ utwory o jednym
centrum tonalnym.

Bardziej zaawansowane jest granie improwizacji do utwordéw, ktére zawieraja modu-
lacje (np. ,,Blue Bossa” Kenny Dorham), stosowane dzi§ nawet w piosenkach z gatunku
pop. Stosowanie w improwizacji do takich utworéw jednej skali brzmi bardzo zZle i
zmusza improwizatora do pilnowania miejsc modulacji, co sprawia duzo trudnosci
poczatkujacym muzykom (zwlaszcza, jesli tonacji jest wiecej).

Ten typ improwizacji posiada pewng wade. Na dluzsza mete szybko sie nudzi stucha-
czom. Kolejnym krokiem znacznie niwelujacym to zjawisko jest dodanie do podsta-
wowej skali tzw. substytutéw dominant. Kazde centrum tonalne, a nawet kazdy akord
utworu, posiada swoja dominante, czyli akord septymowy zbudowany o kwinte czysta
wyzej. Ten fakt wykorzystywany jest do tworzenia serii napie¢ (ang. tension) i rozwia-
zan (ang. release) zaréowno w kompozycji, jak i w improwizacji. Innymi stowy: doda-
jemy dwie modulacje — przejscie do trybu dominanty, oraz rozwigzanie wytworzonego
napiecia dzieki przej$ciu do skali tonicznej. Zjawisko to jednak jest inne od typowej
modulacji. W trybie napiecia nie mozna konczy¢ fraz (tylko w pewnych szczegdlnych
okolicznosciach takie zakonczenie moze dobrze zabrzmie¢). OczywiScie wymaga to
dobrego stuchu, wyczucia, oraz wiedzy o sposobach rozwigzywania napie¢ i substytu-
tach dominant. Ta sama technika stosowana jest praktycznie w kazdym tonalnym
utworze muzycznym: od prostych piosenek ludowych, do skomplikowanych fug poli-
fonicznych Bacha. Napiecia improwizowane mogg, ale nie muszga pokrywac sie z na-
pieciami harmonicznymi. Taki system jest juz wystarczajacy do zagrania improwizacji
ciekawej pod wzgledem doboru materialu dZzwiekowego. Nie jest to jednak jedyny
Sposob improwizacji.
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Mozna powiedzie¢, ze wszystkie te metody poczawszy od stosowania pentatoniki, po-
przez skale modalne, $ledzenie modulacji i stosowanie substytutow dominant to kolej-
ne kroki tego samego sp6jnego modelu improwizacji, ktérego na nasze potrzeby na-
zwiemy modelem centrum tonalnego.

W dalszej czeSci tekstu bede postugiwac sie w podanych przykladach amerykanska
notacjg nazw dzwiekéw: ABCDEFG, zamiast niemieckiego H bedzie B, zamiast B bedzie
Bb.

W podrecznikach dotyczacych muzyki fusion (Misiak 1996, Henderson 1988) czesto
mozna spotka¢ nieco inny model improwizacji. Polega on na $ledzeniu harmonii
utworu, a nastepnie przypisywaniu dla kazdego modelu odpowiedniej skali. I tak, ko-
lejne akordy progresji 251 w C-dur

Dm7 | G7 | Cmaj7
ogrywamy skalami:
- Dm7: dorycka, eolska lub frygijska itp.
- G7 - miksolidyjska, frygijska durowg, pentatonikg dominantowa itp.
- Cmaj7 —jonska, lidyjska, pentatonikg durowa itp.

W arunkiem przynaleznosci skali do akordu jest to, ze akord zawiera sie w danej skali
w calo$ci, ale od tej reguly sa wyjatki, np. pentatonika durowa C (C, D, E, G, A) nie za-
wiera wszystkich skladnikéw Cmaj7 (C, E, G, B) — brakuje tam dzwieku B (wrazliwy
artysta potrafi te wlasciwo$¢ skorygowac zamieniajac A na B w pentatonice durowej).
Poniewaz jest kilka takich skal, improwizator kierujac sie stuchem decyduje, ktéra z
nich wybraé. Czasem tez mozna polaczy¢ wiecej skal, czesto sie tak dzieje, gdy akord
trwa diuzszy czas (np. kilka taktéw).

Czesto opisywanym zamiennikiem jest uzywanie skali lidyjskiej zamiast jonskiej. M6-
wi sie wowczas o kolorach bedacych odzwierciedleniem dwoch réznych skal opisuja-
cych ten sam akord. Np. skala lidyjska ma ,kolor #4” (zwiekszonej kwarty), a jonska
posiada w tym miejscu zwykla kwarte. Innym czesto podawanym przykladem jest
uzycie skali miksolidyjskiej #4 (np. dla G7 skala ta ma posta¢ G, A, B, C#, D, E, F, G) za-
miast miksolidyjskiej (dla G7 skala G, A, B,C, D, E, F, G).

Jest to dos$¢ trudny sposéb improwizowania, wymaga duzej dobrej znajomosci skal (w
przeciwienstwie do pierwszej opisanej metody). Duze problemy sprawia woéwczas
praca motywiczna, oraz miejsca zmiany skal wystepujace przy kolejnym akordzie.
Jedli fraza sie w tym miejscu nie konczy, dobrze brzmig kroétkie polaczenia, np. po-
przez dzwieki wspolne obu trybdw, lub krétkie drogi polaczen (caty ton, lub pétton).

Trzecim sposobem improwizacji jest opieranie sie gldwnie na harmonii utworu. Do
ogrywania progresji akordow uzywamy dzwiekéw tych akorddw, oraz dzwiekow
przejsciowych (znajdujacych sie miedzy dzwiekami akordowymi). Zeby gra¢ improwi-
zacje w ten spos6b nie musimy zna¢ zadnej skali. Popularnos¢ tego kierunku impro-
wizacji zapoczatkowat Charlie Parker, wspdlnie z innymi pionierami bebopu. Obecnie
ten rodzaj improwizacji stanowi fundament jazzu improwizowanego. Dzwieki akor-
dowe wypelniaja mocne czesci taktu (np. przy improwizacji 6semkami to ,raz, dwa,
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trzy, cztery”), a pozostale nuty, to nuty przejsciowe, czesto akcentowane. Oczywiscie
ten sposéb improwizacji mozna takze zagraé¢ przy uzyciu skal. Powstaly nawet spe-
cjalne 8-stopniowe skale bebopowe o takiej wlasnodci, ze grajac po kolei dZzwieki tej
skali 6semkami trafiamy na mocnych cze$ciach taktu na nuty z akordu. Niebagatelng
role w tego typu improwizacji odgrywa chromatyka. Niektdrzy muzycy stosujg spe-
cjalne ,systemy” improwizacji wywodzace sie z tej tradycji, np. system chromatycz-
nych obiegnikéw. Wszystkie te metody jednak sprowadzaja sie do tego samego mode-
lu improwizacji, ktéry charakteryzuje sie skladnikami akordéw na mocnej czesci tak-
tu. Zazwyczaj improwizatorzy stosujacy ten system postuguja sie réwnymi warto$cia-
mi rytmicznymi (swingujacymi dsemkami lub szesnastkami) a motywy melodyczne
nie s najwazniejsze. Czesto tez ¢wiczy sie frazy ogrywajace cale progresje (IIV I, I VI
I V 1), szczegdlnie jesli akordy zmieniajg sie w szybkich tempach. W tym sposobie im-
prowizacji takze niebagatelna jest rola napie¢ tworzonych przez akordy dominantowe
oraz ich skladniki. Jazz to muzyka indywidualnosci — prawie kazdy znaczacy muzyk
ma opracowany swoj system improwizowania sluzacy temu samemu celowi - ogrywa-
niu dzwiekow kolejnych akorddéw.

Te trzy systemy improwizacji i doboru materialu dZzwiekowego sa w tej chwili najpo-
pularniejsze. Napisano na ten temat setki podrecznikéw poswieconych tzw. obrazko-
wemu zagadnieniu improwizacji — nauce skal i akordéw, jak to nazwal W ooten (2007).
Na temat materialu dzwiekowego mozna napisa¢ znacznie wiecej, ale przeciez nie
tylko dobdr dzwiekow jest wazny w czasie improwizacji.

Elementy muzyki
Mamy kilka elementéw muzyki, czesto podaje sie nastepujgce (Sledzinski 1982):
(4). melodia - wyznacza nastepstwo dzwiekoéw o réznej wysokosci i réznym czasie
trwania,
rytm - porzadkuje material dzwiekowy w czasie,
dynamika — reguluje natezenie dzwieku
agogika (tempo) — okresla szybko$¢ wykonywania utworu,
harmonia- porzadkuje wspotbrzmienia dzZwiekéw w utworze,
barwa — okresla kolorystyke dZzwieku,

S T

forma - porzadkuje budowe utworu.

W improwizacji te pojecia sa zbyt ogdlne i najczesciej autorzy publikacji poswieconych
improwizacji podaja ich znacznie wiecej (m.in. Wooten 2008), np. time jest $cisle
zwiazany z rytmem. Chociaz mozna improwizowaé stosujagc wylgcznie podstawowy,
$cisty, metronomiczny rodzaj time. Dlatego tak wazne jest wyodrebnianie poszczegol-
nych elementéw. Inny przyklad to pojecie artykulacji, ktdrg mozna opisa¢ przynajm-
niej na dwéch réznych poziomach: méwigc o artykulacji dla grupy dzwiekéw (np.
staccato, legato, portato), albo pojedynczego dzwieku bedgcego najczesciej koncem
frazy lub dZzwiekiem akcentowanym (tzw. akcent artykulacyjny). W tym drugim przy-
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padku moéwimy o roznych zabiegach, ktére mozemy wykona¢ na pojedynczym dzwie-
ku, np. wibracja, podcigganie struny, glissando, modulacja amplitudy itp.
W czasie nauki improwizacji warto ¢wiczy¢ wszystkie jej mozliwe aspekty muzyczne,
poniewaz daje to duzo bardziej muzykalne, wartoSciowe efekty. W swojej praktyce
edukacyjnej wyodrebnilem 15 elementéw muzycznych improwizacji:

— rytm (dlugosci kolejnych nut i pauz)

— time (polozenie dZwiekéw wzgledem punktow metronomicznych)

- metrum

- tempo

— melika, melodyka (polozenie wysokosci dZwiekéw, material dZzwiekowy, gamy

skale)
— dynamika (zmiany natezenia dzwieku)
— artykulacja (sposéb wydobycia dZzwieku dla grupy dzwiekéw i dla pojedynczego
dzwieku)

— harmonia (wspdlbrzmienia akordowe)

- kolorystyka (barwa)

- frazowanie

- forma

— akcentowanie (zwigzane z rytmem, dynamika i frazowaniem)

— agogika (jako stosunek ilosci nut do tempa utworu)

- faktura

- interpretacja (sposéb operowania i laczenia elementéw muzyki przez
wykonawce)

W obrebie kazdego z tych elementéw mozna rozwija¢ swoj styl gry (Henderson 1992,
Wooten 2008). Mozemy moéwi¢ tu o pietnastu osiach rozwoju, na ktérych zaznaczamy
kolejne kamienie milowe, np. przy akcentowaniu - na poczatku w ogodle uczymy sie
akcentowaé, potem poznajemy rozne rodzaje akcentéw (np. dynamiczny, artykulacyj-
ny, agogiczny, brzmieniowy), oraz rézne natezenia akcentéw — tzw. akcenty mocne i
slabe (Blizinski 1983).

W procesie nauki improwizacji bardzo czesto mozna spotka¢ sie z zaniechaniem roz-
woju kilku z tych dziedzin, najczesciej méwimy wtedy potocznie o braku muzykalno-
§ci wykonawcy. Dla przykladu gitarzysci stosujacy bardzo mocno przesterowane bar-
wy maja problem z uzyskaniem dynamiki. Mozna wtedy wspomagac sie dodatkowymi
efektami uzupekiajacymi te braki (np. pedal glosnosci), ale raczej nie zwraca si¢ na to
uwagi. W efekcie gitara traci mozliwosci dynamiczne. Nie jest to zjawisko nowe. W
historii muzyki znamy kilka instrumentéw pozbawionych dynamiki, np. klawesyn,
ktéry jako instrument koncertowy brakom tych mozliwo$ci zawdziecza swdj upadek.
Jego role przejal dynamiczny fortepian, zawdzieczajacy swoja nazwe wlasnie mozli-
wosciom dynamicznym. O wadze dynamiki moze $wiadczy¢, np. fakt, ze J. S. Bach w
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czasach, gdy jeszcze fortepian nie istnial, cenil sobie bardziej watly klawikord, niz
dono$nie brzmiacy klawesyn, wilasnie ze wzgledu na mozliwosci dynamiczne i artyku-
lacyjne. Niestety instrument ten byt zbyt cichy i nadawal sie do grania koncertow tyl-
ko w malych pomieszczeniach (Schweizer 1963).

Inng sprawa jest uzyskiwanie efektu natychmiastowo$ci. Zaréwno klawesyn jak i
mocno przesterowana gitara brzmig w pierwszej chwili bardzo dobrze, ale jednostaj-
ne natezenie dZzwieku szybko meczy uszy stuchacza (Rieger 2007). Z tego samego po-
wodu nagran muzyki klasycznej i jazzowej nie poddaje sie tak silnej kompresji jak
nagran muzyki z gatunkéw pop i rock.

Nauka akcentowania, podobnie jak nauka kazdego z tych 15 elementéw odbywa sie
mniej lub bardziej Swiadomie. Brak zainteresowania tym elementem muzyki prowa-
dzi do bardzo schematycznej gry i ogranicza sie do kilku prostych tzw. ,patentow”
(powtarzanych schematéw), ktore z kolei skutkuja splycaniem wrazen odbiorcéw. Co
ciekawe, czesto muzycy nie posiadajacy wyksztalcenia muzycznego zwracajg na to
wieksza uwage niz uczniowie szkol muzycznych, ze wzgledu na wewnetrzng potrzebe
rozwijania zdolnos$ci w wielu kierunkach jednoczes$nie, potrzebe ,, wstuchiwania sie” w
swoje dzwieki i zastanawiania nad nimi. Szkoly muzyczne czesto zbyt wielka wage
przykladaja do nauki harmonii, rytmu i meliki, omawiajac pozostale elementy dziela
muzycznego w sposéb marginalny, a uczniowie czesto nie czuja owej wewnetrznej
potrzeby docierania do nich samemu, polegajac na wyuczonych schematach (W ooten
2008). Pisal juz o tym Skotyszewski w 1960, zaleca on ¢wiczenie réznych elementéw
dziela muzycznego jednoczesnie. Poza tym uczniowie szkdl czuja sie po czesci ,,zwol-
nieni” z obowigzku poszukiwania wlasciwych rozwigzan (przy uzyciu stluchu albo
literatury). Niestety, z jakiego$ powodu gotowe przepisy (skale, akordy, zasady), poda-
ne jasno w formie szkolnej wiedzy z jakiego$ powodu nie skutkuja doglebnym zro-
zumieniem tematu, a jedynie bardzo powierzchownym stosowaniem schematéw
(Holdsworth 1992). Dlatego zaleca si¢ samodzielne szukanie rozwigzan stawianych
probleméw, a jedynie podpieranie sie¢ wiedza ksigzkowa. Tym niemniej zasady teore-
tyczne to skarbnica wiedzy i nalezy z niej korzystac jak najczesciej.

Wydaje sie, ze pasuje tu zasada zlotego Srodka: wywazenia elementéw muzyki, wy-
szukania wlasciwe] proporcji pomiedzy nimi i uczenia si¢ w sposob systematyczny jak
najwiekszej ich liczby (Wooten 2008). Dobrym pomystem jest zatem uwazne stuchanie
nagran na wszystkich mozliwych poziomach i obserwowanie rdéznych zjawisk mu-
zycznych, np. zmian dynamiki. Przy tym nie ogranicza¢ sie do pewnych ulubionych
gatunkéw muzycznych, a raczej wyszukiwaé wrazliwych, warto$ciowych muzykdéw
niezaleznie od wykonywane] przez nich muzyki.

Przeglad elementéw muzyki

1. Rytm okresla czas trwania dzwiekow i pauz, a takze moment ich rozpoczynania.
Najwazniejszy element muzyki, mozna improwizowa¢ opierajac sie wylgcznie
na rytmie (np. przy uzyciu werbla). W improwizacji stosujemy rozne rytmy,
czasem zwigzane z wykonywanym gatunkiem muzyki. Na przykiad bebop gra
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sie czesto rownymi szesnastkami (lub dsemkami), inne warto$ci rytmiczne
pojawiaja sie rzadziej, z wyjatkiem zakonczen fraz. W wolniejszych tempach
stosujemy efekt swingowania, ktéry przeniknal prawie do wszystkich gatunkéw
muzycznych. Jest to rytm polegajacy na wykonywaniu réwnych nut w taki
sposob, ze wydluzamy pierwszg z nich, a druga skracamy i czesto tg kroétsza tez
akcentujemy. Przy czym nie jest jednoznacznie okreslona dlugos$¢ pierwszej
nuty, waha sie ona od 50% do 75% dlugosci grupy dwoch nut. Zatem druga
(krétsza) ma od 25% do 50% czasu trwania tej grupy. Efekt ten wystepuje tez w
naturze jako bicie serca. Podobny rytm mozna spotka¢ takze w utworach
klasycznych, np. Contrapunctus 2 z Kunst der Fuge ]. S. Bacha, albo Menuet G-
dur L. Van Beethovena zawieraja ten rytm zapisany jako ciggi dwdch nut:
o0semki z kropka i szesnastki. Schweizer twierdzi, ze dla Bacha jest to ,rytm
uroczysty” pojawiajacy sie w tej formie w kantatach. Sugeruje on pewien
konkretny nastréj muzyki. O rytmie jako najwazniejszym elemencie
improwizacji mozna powiedzie¢ bardzo wiele ciekawych rzeczy. Pat Metheny
pisze na swojej stronie internetowej: ,To me, rhythm and what you do with it is
everything” (ang. ,,Dla mnie rytm, i to co z nim robie jest wszystkim”). Podobnie
do kwestii roli rytmu w improwizacji odnosi sie Scott Henderson w swoim
podreczniku pt. ,Melodic Phrasing” (1992). Jest tez wiele ksigzek skupiajacych
sie 1 porzadkujacych wylgcznie zagadnienie rytmu w improwizacji. Sylwester
Laskowski napisal caly podrecznik dotyczacy zagadnienia rytmu w
improwizacji w 2007 roku.

. Tempo jest to ilo§¢ miar metrycznych (zazwyczaj oOsemek lub c¢wiercénut)
wykonywany w ciggu jednej minuty (np. w zapisie nutowym c¢wierénuta réwna
60 bpm oznacza 60 uderzen na minute). W utworach dawnych mistrzéw czesto
spotka¢ tez mozna wiloskie oznaczenia tempa stanowiace pewne granice
bezwzgledne (np. Allegro to tempo od 120 do 168 bpm). Muzycy czesto maja dos¢
powazne problemy z utrzymywaniem rytmu w ramach okre$lonego tempa, w
pracy edukacyjnej stosuje sie metronom, lub automat perkusyjny, ustawiany wg
miary w jednostkach bpm. Jest wiele opowiadan na temat ¢wiczen rytmicznych
Z metronomem, pisze o tym Miles Davis w swojej autobiografii (1990). Sa
przynajmniej 2 etapy grania z metronomem. Pierwszy tyczy sie utrzymywania
tempa z pewna tolerancja, uderzamy mniej wiecej w rytmie, ale uderzenia
mijaja sie z metronomem minimalnie tak, Ze slycha¢ wyraZnie obok dwa
uderzenia - jedno muzyka, drugie metronomu. Drugi etap to uzyskanie
popularnie zwanego ,synchro” (od stowa ,synchronizacja”), polegajacego na
dokladnym ¢wiczeniu z metronomem w taki sposob, ze dzwiek metronomu
zlewa sie z dzwiekiem muzyka w jednolity atak (grajacy ma wrazenie ,,znikania”
metronomu). Energia fali dZwiekowej metronomu pokrywa sie z atakiem
grajacego tworzac duzo bardziej dokladny i dobrze brzmigcy dla stuchacza
efekt. W Polsce zabieg ten jest slyszalny m.in. na koncertach Wojciecha
Pilichowskiego, ktéry przywigzuje do uzyskania efektu , synchro” bardzo duza
wage. Trzy czesto popelniane bledy metronomiczne to: granie nieréwno z
metronomem, granie nieréwno z samym soba (np. lewa reka uderza raz wolniej,
raz szybciej niz prawa - ten problem dotyczy zwlaszcza pianistéw, perkusistéw i
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muzykow uzywajacych obu ragk do wydobywania dzwiekow), oraz granie
nieréwno z innymi czlonkami zespolu. Czesto moéwi sie tez o ,,osadzaniu” partii
instrumentu. Jest to szczegolnie wazne w przypadku sekcji rytmicznej (perkusija,
bas, gitara rytmiczna). Tempo czesto okreslane jest tez stowem agogika, ktoére
posiada inne pierwotne znaczenie. Brak kontroli metronomicznej Swiadczy o
slabej wrazliwosci muzycznej wykonawcy.

Agogika to nie tylko tempo, ale tez ruchliwo$¢, tj. stosunek ilosci nut do tempa
utworu. Pojecie to wprowadzil H. Riemann (Sledzinski 1981). W improwizacji
czesto mowi sie o ,szybkich” soléwkach. Przy czym szybka soléwka moze
pojawi¢ sie w wolnym utworze, albo w bardzo szybkim. Bywa, Ze muzycy
stosuja tylko jeden ulubiony rodzaj ruchliwosci, np. graja bardzo szybko
niezaleznie od tempa utworu. W przypadku muzyki rockowej mowimy czesto o
shreddingu. Czesto, cho¢ nie zawsze, takie stwierdzenie budzi negatywne
skojarzenia. W istocie wiekszo$¢ shredderdéw posiada bardzo uboga technike w
zakresie stosowania pozostalych elementéw muzyki, np. braki dotyczace
dynamiki, akcentowania, harmonii, frazowania, formy, artykulacji itd. cho¢ nie
zawsze. Allan Holdsworth i Frank Gambale, dwaj prawdziwi mistrzowie w
poshugiwaniu sie lista Srodkéw muzycznych nagrali wspdlng piyte pt. ,Truth in
shredding” (,Prawda o shreddingu”), gdzie w domySle ,prawda” oznacza
techniczne mistrzostwo, ale nie tylko oparte na duzej ilosci nut, ale takze na
stosowaniu innych elementéw muzyki. Czestym bledem shreddingu jest
stosowanie uproszczen. Jesli do ,beztroskich” szybkich ciggéw nut dodamy
pozostale Srodki wyrazu muzycznego (dynamike, akcentowanie, frazowanie,
time, harmoniczne powigzania itd.) poziom trudno$ci wzrasta wielokrotnie.
Zjawisko to znane jest od bardzo dawna (Schweizer 1963).

Time (czyt. ,tajm”). MOwimy czesto o przesunieciu partii jednego muzyka (lub
nawet przesuniecia partii jednej reki, np. w przypadku pianisty lub perkusisty),
wzgledem metronomu, na ktérym opiera sie sekcja zespolu. Jednostajnie
wybijany przez metronom rytm (zazwyczaj funkcje metronomu spelnia
perkusista) okreslamy tu mianem ,beat”. Potocznie slyszy sie o graniu ,za
beatem” i graniu ,przed beatem”, co oznacza $wiadome przesuniecie calo$ci,
badZ czesci rytmu do przodu lub do tylu w czasie. Przy czym przesuniecie to jest
znacznie krotsze od dlugosci wykonywanych nut.

Czedciej spotykamy muzykéw grajacych ,za beatem” niz przed. Jest to wciaz
nowy, dajacy duze mozliwosci eksperymentéw z muzyka, Srodek wyrazania
emocji. Juz w czasach baroku klawesynisci stosowali ten zabieg w celu
uzyskania efektu ekspresji rekompensujacej braki dynamiczne klawesynu. W
taki spos6b wykonuje Arie z ,Wariacji Goldbergowskich” J. S. Bacha m.in. Keith
Jarrett. W temacie Arii wyraZnie styszymy, ze partie prawej reki przesuwa do
tylu, robigc to bardzo nieregularnie (niektdre grupy dzwiekow grane sa réwno,
niektére ,za beatem”). Obecnie ten zabieg stosuje sie tez bardzo szeroko w
muzyce wokalnej, w gatunkach Rn'B i hip-hop. W Polsce stosowala go m.in.
grupa Sistars (np. w utworze ,,Synu”). Mowi sie czesto tez o dobrym ,,flow”, co
$ciSle wiaze sie z umiejetnym operowaniem zardéwno tym elementem muzyki,
jak i rytmem. Time sprawia, ze nawet banalna melodia zaczyna wydawac sie
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sluchaczowi atrakcyjna, dostaje nowego blasku. Ten element muzyki
stosowany jest tez przez wielu wielkich improwizatoréow (Metheny, W ooten,
Scofield, Brecker). Zaawansowane operacje z uzyciem time mozna ustysze¢ w
produkcjach Chrisa Dave'a — mlodego i bardzo uzdolnionego perkusisty, ktéry
gra ,za beatem” sam ze soba (nasladowanie efektu delay). Zjawisko pojawia sie
takze w odcigganiu uderzen werbla w czasie do , tylu” w typowych rytmach pop-
rockowych, lub pojawianiu sie podwdjnego uderzenia werbla (pierwsze
uderzenie metronomiczne i drugie za beatem), co zwieksza odczucie tzw.
groove. Wtedy cala sekcja rytmiczna musi mie¢ swiadomos¢ tego typu zabiegu i
wspotpracowac ze sobg w procesie jego tworzenia (Krolik 2011).

. Metrum utworu to spos6b liczenia. W zasadzie w improwizacji pierwszym
problemem jest styszenie podkiadu, wyczucie mocnej czeSci taktu i miejsc
akcentowanych. Jest to do$¢ proste przy metrum 4/4, problemy pojawiaja sie w
improwizacjach w metrum nieparzystym (np. ,Take Five” na 5/4). Dochodzag
problemy z rozbijaniem metrum zlozonego na proste grupy (dlugosci dwoch i
trzech jednostek). Dodatkowym problemem jest granie improwizacji w innym
podziale niz podkilad. Méwimy wtedy o polimetrycznosci. Niektére tego typu
zabiegi sa czesto stosowane w formie lickéw (zagrywek), np. fraza 7/8 grana w
kotko w metrum 4/4. Melodia licku przesuwa sie wtedy, ten zabieg moze byc
wykorzystywany takze jako rodzaj pracy motywicznej. Czesto ten zabieg
nazywany jest tez polirytmem, gdyz przypomina on polirytm rozciggniety w
czasie na kilka taktéw. Taka muzyke uslyszymy m.in. w wykonaniu King
Crimson. Kursy muzyczne prowadzone przez stynna szkole Guitar Craft uczyly
grania w polimetrycznosci.

. Melodia sklada sie w zasadzie z rytmu i wysokosci kolejnych, nastepujacych po
sobie, dzwiekéw. Same wysokosci bez rytmu tworza tzw. melike. Wiekszo$¢
podrecznikéw dotyczacych improwizacji skupia sie na doborze materialu
dzwiekowego stosowanego przy tworzeniu meliki. Podreczniki te ilustruja
pewne schematy i diagramy, zazwyczaj sa to zbiory skal albo rozlozonych
melodycznie akordéw. Czesto popelianym bledem sa melodyczne uproszczenia
— stosowanie jednej skali dla calego utworu bez zwazania na jego przebieg
harmoniczny, o czym byla mowa w pierwszej cze$ci artykutu. Niektére gatunki
muzyczne, jak np. blues, dopuszczaja uproszczenia, wykonawcy szukaja tam
innych rodzajow ekspresji, ale jest tez spora grupa muzykoéw, ktdrzy graja w
ramach tego gatunku i przykladaja wage do doboru materialu dzwiekowego,
grajac dzwieki powigzane z harmonia (Henderson 1992).

. Harmonia to przebieg wspodtbrzmien akordowych w utworze. W improwizacji
wykorzystywana jest na wielu poziomach. Po pierwsze zmiany harmoniczne
wytyczaja wlasciwe dzwieki improwizacji. Dzwieki te zmieniaja sie wraz z
akordem utworu. Scisty zwigzek miedzy harmonig a improwizacja zostal
okresSlony przez twoércow bebopu: Charliego Parkera i Dizziego Gilespiego.
Potrafili oni improwizowa¢ w zawrotnych tempach stosujac czesto wylacznie
dzwieki akordowe na mocnych czes$ciach taktu. Np. grajac o6semkami trafili w
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dzwieki akordowe na ,raz” i potem co drugi dZzwiek pochodzil z akordu, ktory
grany byl przez sekcje rytmiczng. Pozostale okreslali mianem dzwiekéw
przejsciowych. Taki system improwizacji byt fundamentem doboru dzwiekéw w
improwizacji jazzowej (Wise 1982). W muzyce fusion akordom przypisuje sie
odpowiednie ,skale” (Misiak 1996, Henderson 1988), np. czterodzwiek durowy C
maj7 = C, E, G, B mozna ,ogra¢” skala C-joniska, albo C-lidyjska. Oba systemy sa
podobne w zalozeniach, ale jednak tworzone improwizacje brzmig inaczej.
Osobny rodzaj stanowia improwizacje harmoniczne (grane akordami) czesto
stosowane przez pianistow 1 gitarzystow jazzowych. Joe Pass stworzyt
podwaliny calego ,stylu gitarowego” opartego na improwizacji akordami. Jest to
$ciSle zwigzane z faktura instrumentu i wymaga dobrej znajomosci zaréwno
skal, jak i harmonii, a takze zasad prowadzenia gloséw (Pass 1987).

Czesto popelianym bledem harmonicznym jest brak zrozumienia dla prowadzonych
w akordach gloséw i granie ,chwytami” (wyuczonymi poprzez nauke obrazkowa
schematow) bez ich rozumienia. Muzyk taki nie ma pojecia co sie stalo z drugim, a co z
trzecim glosem miedzy akordami numer cztery i piec¢. Nie tylko nie wie, jakie tam sa
skladniki akordéw, ale laczy je w zle brzmiacy, niemuzykalny sposéb — skokami wy-
muszonymi przez ,,obrazkowg” nauke.

Zupemlie osobnym zagadnieniem dotyczacym harmonii i melodii jest tworzenie i roz-
ladowywanie napie¢ (ang. tension — release) za pomoca substytutéw akordéw domi-
nantowych. Spojrzenie takie, jak pisze Olszewski (2009), jest nieco inne niz klasyczna
harmonia funkcyjna. Czesto popelnianym przez poczatkujacych improwizatoréw bie-
dem jest stosowanie okreslonej skali bez zastanawiania sie nad ciggiem napiec i roz-
wiazan istniejacych dla tej skali. Grana w ten sposéb improwizacja bez napie¢ brzmi
monotonnie, dziwnie i nienaturalnie. Nawet proste konstrukcyjnie utwory doryckie
AC/DC posiadaja wyrazne napiecia dominantowe. Kazdy znaczacy muzyk jazzowy
posiada swoj wlasny sposéb na stosowanie napie¢ dominantowych (Martino 1996). Co
wiecej, zabieg uzyskiwania napiecia za pomoca akordu dominantowego w réznych
skalach modalnych znany byt juz w erze renesansu i byl jednym z zabiegdw wplywa-
jacych na utworzenie systemu dur-moll (Feicht 1957).

8. Faktura to spos6b prowadzenia linii melodycznej za pomoca $rodkéw, ktdre
umozliwia nam instrument. Melodie mozna gra¢ za pomoca dZzwiekéw z gamy.
Przed chwila méwiliSmy o stylu Joe Passa, ktdry te sama melodie zagra¢ magt
akordami. Wes Montgomery melodie gral czesto réwnoleglymi oktawami.
Czesto tez spotka¢ mozna melodie grane, lub S$piewane, w réwnoleglych
tercjach. Zupehlie innym rodzajem faktury jest granie polifoniczne polegajace
na prowadzeniu dwdch czeSciowo niezaleznych linii  melodycznych
jednocze$nie. Moéwi sie tez, ze niektérzy muzycy, np. F. Chopin, tworza w
oparciu o fakture pewnego instrumentu (tu fortepianu). To znaczy wykorzystuja
cale bogactwo brzmieniowe lacznie z pedalem w taki sposéb, ze wierne
muzycznie wykonanie tych utworéw na innych instrumentach staje sie bardzo
trudne, a czesto niemozliwe. Zupelnie innym kompozytorem pod wzgledem
stosowania faktury jest J. S. Bach, ktdrego utwory Swietnie brzmia praktycznie
na kazdym instrumencie, w szczegdlnosci czesto wykonywane sa na fortepianie.
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On sam praktycznie nie komponowal na fortepian, ktéry to w tamtym okresie
dopiero byl konstruowany, a Bach nie przepadal za brzmieniem pierwszych
konstrukcji pianoforte (Schweizer 1963).

W improwizacji tez czesto moéwi sie o fakturze, zwlaszcza w kontekscie budowy
formy improwizacji. Duzo na ten temat méwi znany polski gitarzysta jazzowy -
Artur Lesicki w czasie prowadzonych warsztatow gitarowych. Tak wiec nie tylko
moéwimy o fakturze jako o ,sposobie improwizacji”, jak w przypadku Joe Passa,
ale takze jako o zmianie prowadzenia faktury, jako $rodku budowania napiecia
zardwno w utworze, jak i w jego czesci improwizowane;j.

9. Barwa (timbr) jest to jeden z najbardziej przecenianych srodkéw muzycznych.
Efekt ten znany jest takze w psychologii i okreslany mianem G. A. S. (ang. Gear
Aquisition Syndrome). W skrdcie chodzi o ciggle modyfikacje sprzetu, stale
poszukiwania nowej barwy 1 wydawanie duzych iloSci pieniedzy dla
zaspokojenia swoich sprzetowych potrzeb. Oczywiscie dobry instrument jest
potrzebny, kazdy muzyk szuka takiego, niekiedy i cale zycie (Hafner 2010), ale te
poszukiwania nie powinny sta¢ sie muzycznym celem samym w sobie. Czesto
objawy G. A. S. maja muzycy, ktérzy maja problem z utrzymaniem tempa
metronomicznego, albo nie slyszg, czy instrument jest nastrojony. Wystarczy
zastanowi¢ sie na jakich instrumentach improwizowali J. S. Bach, F. Chopin, czy
z blizszych nam - Jimi Hendrix. Mimo ograniczen, o ktérych oni sami nie mogli
jeszcze dobrze wiedzie¢, stworzyli dZzwieki, ktére na stale zapisaly sie w historii
muzyki.

Jednak timbr to nie tylko instrument. Zmieniamy ton sposobem wydobycia
dZzwieku (np. na gitarze: kostka, palcami, tappingiem, legato) lub nawet
miejscem uderzenia struny kostka lub palcami (W ooten 2008). Na takim zabiegu
zbudowal swqj styl improwizacji m.in. John Scofield, ktéry uderza struny bardzo
blisko mostka uzyskujagc w polaczeniu z barwag przetwornika typu bridge,
typowe tylko dla niego, nosowe brzmienie. Osobisty, charakterystyczny,
rozpoznawalny ton jest jedna z najwazniejszych cech wlasnego stylu, co
stanowi znacznie wiekszg warto$¢ niz to, Ze instrument po prostu brzmi dobrze.
Pisal o tym m.in. Miles Davis w swojej biografii. Tez poczatkowo brzmial prawie
jak Dizzie Gilespie, ale to sie szybko zmienito (Davis 1990).

Istotny jest tez fakt, ze niektdre instrumenty posiadaja duzo wieksze mozliwos$ci
brzmieniowe od innych. W gitarze charakterystyczne brzmienie mozna uzyskac
nawet przez przekrecenie galki, podobnie jak w syntezatorze. W przypadku
fortepianu jest to znacznie trudniejsze, ale i tam mozliwe. Osobisty i bardzo
charakterystyczny ton wydobywal z fortepianu m.in. Glenn Gould, ktdrego
poznajemy natychmiast po typowym tylko dla niego ataku.

10. Dynamika ten element méwi nam o zmianach natezenia dZzwieku. Przy czym
nie tylko jest wazne to, czy gramy akurat dZzwiek glosny, czy cichy, ale tez jak
zmienia sie glosnos¢ w czasie. MOéwimy o poziomach natezenia dzwieku (forte —
glo$no, piano - cicho itd.) ale tez o zwiekszaniu i zmniejszaniu sity dZwieku
(crescendo i diminuendo). Mozliwosci dynamiczne maja S$cisty zwigzek z
,uczuciowosciag” wykonywanych utworéw, a przez to z temperamentem
instrumentu. Fortepian zawdziecza im przeciez swoja nazwe. Dynamike mozna
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prowadzi¢ na kilka sposobdw. Jeden z nich polega na kontrastach dynamicznych
i zmianach dynamicznych zwiazanych z prowadzonga melodia (romantyzm).
Innym sposobem jest tzw. dynamika tarasowa, czyli wprowadzenie ,progoéw
dynamicznych” miedzy frazami tak, aby wewnatrz danej frazy dynamika byla
stala (Schweizer 1963). W taki spos6b czesto wykonuje sie muzyke polifoniczna
epoki baroku. Dynamika mozna tez operowac za pomocg specjalnych urzadzen
dolgczanych do instrumentéw (walek crescendo, potencjometr lub pedat
glo$nosci). Mozemy mowi¢ o sposobie prowadzenia dynamiki przez
improwizatora, jak i przez caly zespdt muzyczny, ktdéry pracuje w grupie nad
pewnymi zabiegami dynamicznymi.

Dynamika i sposéb operowania nig, $wiadczy o wrazliwosci improwizatora na dZzwiek.
Dla muzyki powaznej i jazzu dynamika ma kluczowe znaczenie. Niekorzystnie na
prowadzong $wiadomie dynamike wplywaja wszelkiego rodzaju kompresory stoso-
wane przez wiekszo$¢ stacji radiowych. Czeste bledy wykonawcéw to brak dynamiki
(granie wszystkich dzwiekdéw na rownej glo$nosci, cho¢ instrument ma mozliwosci
grania cicho i glo$no), lub chaotyczna dynamika (nie zastanawianie sie nad glo$no$cia
kolejnych dzwiekéw i granie ich na przypadkowym poziomie glos$nosci). Ten drugi
blad jest pewnego rodzaju problemem z muzykalno$cig i stuchem czesto dotykajacym
perkusistow ibasistow (mdwi sie potocznie o ,,kompresorze w lapie” basisty).

11. Artykulacja to sposéb wydobycia dZzwieku. Mozemy o niej méwi¢ przynajmnie;j

na dwoéch poziomach. Pierwszy dotyczy wydobycia dZzwieku w ciggu kilku
dzwiekow tej samej dlugosci. Mowimy wtedy o staccato (odrywaniu
poszczegdllnych dzwiekéw 1 skracaniu ich tym samym o polowe), portato
(oddzielaniu kolejnych dzwiekdéw) i legato (Scistym laczeniu dzwiekéw). Drugi
poziom tyczy sie pewnych zabiegéw na dzwieku, ktére umozliwia nam
instrument, np. glissando, wibrato, tremolo. Oba te poziomy sa wazne z punktu
widzenia improwizacji. Strategia artykulacyjna, np. legato, to sposéb w jaki
improwizator ¢wiczy typowe frazy, a zabiegi na jednym dzwieku to sposoby
konczenia (lub niekiedy rozpoczynania) fraz. Artykulacja obok dynamiki, jest
elementem $wiadczacym 0 stopniu wrazliwosci improwizatora.
Bardzo waznym zagadnieniem zwiazanym z artykulacja jest atak, czyli
poczatkowa faza kazdego dzwieku trwajaca kilka milisekund. Dobrzy muzycy
posiadaja charakterystyczny atak, ktory tez jest waznym elementem stylu gry.
Problematyka ataku dotyczy roéznych instrumentéw. Typowy dla siebie atak
posiadajg: Glenn Gould (fortepian), Miles Davis (trabka), Steve Morse (gitara) i
inni. Poczatkujacy muzycy nie slysza zazwyczaj swojego ataku, przez co jest on
przypadkowy ichaotyczny.

12. Akcentowanie zwigzane jest z rytmem, dynamika i artykulacjg. Ogdlnie chodzi

o granie ,waznych dZwiekéw”, o to, czy wazne, podkres§lane dzwieki tworza
jakas logike w przebiegu improwizacji. A moga tworzy¢ logike, np. rytmiczng,
tworzac jaki$ staly puls, powtarzajacy sie rytm. Przykladowo Victor Wooten
czesto  akcentuje  ostatnia  szesnastke <z  grupy taktowej] tworzac
charakterystyczne, plywajace brzmienie frazy. Sa tez inne rodzaje akcentow:
agogiczne, intonacyjne, brzmieniowe (Blizinski 1983). Oprdcz tego mozna
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akcentowa¢ na kilku poziomach, méwimy o akcencie mocnym lub slabym. W
praktyce improwizatoréw akcenty trzeba c¢wiczy¢é szczegdlnie mocno, czyli
tworzy¢ duze kontrasty miedzy dzwiekami akcentowanymi i
nieakcentowanymi, aby po miesigcach staran wuzyska¢ wlasciwe poziomy
akcentow. Dotyczy to zwlaszcza muzykow, ktdérzy nigdy wczesniej nie ¢wiczyli
akcentowania. Wlasciwe uzycie tego elementu muzyki daje tez znakomite efektu
w polaczeniu z przesunieciami time, zwieksza sie tym samym efekt plynnosci
rytmu (flow).

13. Frazowanie to sposob laczenia Kkolejnych dziwiekéw w logiczne jednostki.
Tworzymy w ten sposob charakterystyczne, rozpoznawalne odcinki melodii
czesto poréwnywane do jezyka mowy. DZwieki lgczymy w motywy, motywy we
frazy, a te z kolei w zdania roznego typu (pytania, odpowiedzi). Zdania tworza
forme. Muzyka odpowiednio frazowana brzmi naturalnie i nie meczy stuchaczy.
Czesto popelniane bledy to brak frazowania zaréwno w improwizacjach
(niekonczace sie potoki dzwiekdéw), jak i w muzyce sekcji rytmicznej (Henderson
1992). Nalezy pamieta¢, ze nawet bas wykonuje melodie, ktéra zbudowana jest
w pewien logiczny sposob. Basista zatem takze powinien frazowaé, zaznaczac
logiczne poczatki fraz, powtarzajace sie motywy gra¢ w podobny sposéb, np.
stawiajac w tych samych miejscach akcenty i urywane dzwieki itd. Szczegdlnie
przypadios¢ braku odpowiedniego frazowania dotyka gitarzystéw i pianistéw.
Nie musza oni ,bra¢ oddechéw”, wiec graja ,za duzo dzwiekéw” (Davis 1990).

Poteznym narzedziem improwizatoréw jest praca motywiczna, ktdra bogato
zostala opisana w literaturze dotyczacej budowy dziela muzycznego
(Fraczkiewicz A., Skolyszewski F., 1988). Narzedzie to stosowane jest z
powodzeniem od setek lat na wielu roznych poziomach. Frazowanie ma tez
$cisly zwiagzek z tym, co doswiadczony improwizator ,,styszy w glowie”. DZwiegki,
ktére pojawia sie za chwile, sa znane juz wczes$niej grajacemu, ktéry wykonuje
najczesciej dzwieki podporzadkowane pewnemu konsekwentnemu
prowadzeniu frazy. Motywy i frazy to przede wszystkim ich charakterystyczny
rytm i ksztalt: fraza moze narasta¢, opada¢, albo sta¢ na okreslonym dzwieku
(Henderson 1992). Bardzo wazne dla fraz sa punkty dystynkcyjne (najwyzsze i
najnizsze dzwieki frazy). Maja one czesto zwigzek z harmonig utworu. Czestym
bledem précz nadmiaru dzwiekdw jest brak, lub natretne powtarzanie w koétko
kilku motywo6w, co prowadzi do schematycznosci improwizacji.

14. Forma reguluje przebieg i rozwo¢j improwizacji za pomocg Srodkow
muzycznych. Czesto improwizacja narasta do punktu kulminacyjnego za
pomoca pewnych kontrastéw. Na przyklad na poczatku gra sie w nizszych
rejestrach instrumentu, dluzsze, pojedyncze dzwieki, stosuje mniej zloZzone skale
(np. pentatonike), potem stopniowo zwieksza sie napiecie. Mozna to robi¢ na
rozne sposoby, np. stopniowo zwiekszajac glo$no$é, a potem podwyzszajac
rejestr instrumentu (lub na odwr6t). Ta cala logika ,,narastania” improwizacji to
wlasnie jej forma. Czestym bledem jest Cwiczenie do zapetlonego podkiadu
improwizacji bez narastania, zamiast zamykanie jej w logiczne ramy
(prawidlowo ¢wiczymy improwizacje od poczatku do konca, a potem od nowa).
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15. Interpretacja utworu (lub improwizacji) polega na doborze $rodkéw
muzycznych tak, aby improwizacja tworzyla jak najbardziej spdjna calosc.
Muzyk moze uzywaé, np. takiego konkretnego frazowania, takich narzedzi
motywicznych, tak budowaé¢ forme (narastanie), stosowac takie a nie inne skale,
postlugiwac sie taka modyfikacja harmonii itd. Interpretacja to pomysl na
improwizacje dla konkretnego utworu, obecno$¢ koncepcji gorujacej nad
chaosem. Méwi sie, ze muzyka lubi porzadek na kazdym poziomie.

W praktyce bardzo trudno jest osiggnaé¢ mistrzostwo w jednoczesnym stosowaniu
wszystkich tych elementéow. W zasadzie powyZej pewnego poziomu jest to niemozli-
we. Cale zycie mozna poswieci¢ tylko na rozwijanie sie¢ w dziedzinie rytmu, podobnie
mozna powiedzie¢ o wiekszosci z tych elementéw. Mistrzéw improwizacji cechuje
jednak opanowanie wszystkich tych elementéw w pewnym stopniu. Jest to swego ro-
dzaju szukanie zlotego $rodka. Allan Holdsworth to prawdziwy mistrz improwizacji.
Chociaz postuguje sie do$¢ waskim zakresem dynamicznym, jest to jednak bardzo
konkretny zakres. Nie ma tu mowy o przypadkowej dynamice, nie ma zadnego chaosu
w obrebie tego elementu muzyki. Muzyk dokladnie wie, co robi i robi to dobrze (cho¢
trudno powiedzie¢ o nim, ze jest mistrzem stosowania cieniowania dynamicznego).
Kazdy z tych elementéw jest praktycznie zwiazany z pewnym rodzajem shuchu i po-
ziomem wrazliwosci muzycznej. Tak wiec méwimy o stuchu rytmicznym (nie tylko
§ledzenie rytméw, ale tez slyszenie ,synchro”), stuchu harmonicznym ($ledzenie
zmian harmonii, oraz napie¢ dominantowych, rozpoznawanie progresji, zawieszen i
innych struktur harmonicznych), stuchu melodycznym (rozpoznawanie skal, trybow),
stuchu polifonicznym ($ledzenie kilku Sciezek melodii naraz i zdolno$¢ do ich powta-
rzania w sensie, np. rytmu i melodii kazdej Sciezki, ale takze rozpoznawanie interwa-
16w), muzycy czesto tez méwia o waznych szczegolach, co utozsamiam ze sthuchem
§ledzacym niuanse dynamiki (tj. zdolno$¢ odrdznienia, czy ciag dzwiekéw wykonany
jest z ta sama glosnoscig, np. wskazywanie w ciggu 6semek glosniejszych nut) i niuan-
se artykulacyjne, budowe formy i jako$¢ interpretacji. Braki sluchowe sa typowe dla
wykonawcow muzyki popularnej, czesto w studiu nagraniowym wyréwnywane za
pomoca odpowiedniego sprzetu lub oprogramowania. Intonacje wokalisty (falszowa-
nie) mozna wyréwnac stosujagc wtyczki VST, nietrafione dZzwieki w czasie przesunaé
na odpowiednie miejsca (czesto muzyk nie slyszy, ze brakuje mu , synchro”), a dZzwieki
grane z nieregularnie prowadzong dynamika (brak wrazliwos$ci na dynamike i atak
instrumentu) sprowadza si¢ do jednego poziomu glosnosci za pomoca kompresoréw.
Zazwyczaj taki cykl edycji (wyréwnanie dynamiki, wyréwnanie rytmu, poprawianie
intonacji wokalu) przechodza utwory znane z komercyjnych rozglo$ni radiowych.
Utwory sa ,gladkie”, ale i na swdj sposéb sztuczne. Dochodzimy tu do wniosku, ze na-
wet najprostsza partie instrumentalng jest trudno zagra¢ dobrze (Metheny 2011).
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Ogoélne zagadnienia improwizacji

Elementy muzyki stanowia pewnego rodzaju szczegdélowe spojrzenie na problemy
improwizacji, powiemy sobie teraz troche o bardziej ogélnych zagadnieniach, kto-
rych nie mozna poddawa¢ tak drobiazgowym analizom.

Osobny problem stanowi interakcja miedzy czlonkami zespolu. Do$¢ dyskusyjne moze
by¢ zagadnienie zakresu improwizacji. Niekiedy caly zespdl improwizuje, ale nawet
wtedy co$ sie ustala, np. wspdlny poczatek. Czasem jest to forma utworu i improwiza-
tor ma do dyspozycji, np. okreslona liczbe taktéw, niekiedy nie ustala sie ilosci jej po-
wtdrzen (woéwczas zalezy to od przebiegu improwizacji). Jesli jest jeden improwizuja-
cy solista, zespdt najczesciej za nim podaza i ma to zwigzek z réznymi elementami
muzyki: dynamika, rytmem i forma solisty, a niekiedy za reharmonizacjami improwi-
zatora (Davis 1990).

Jeszcze innym zagadnieniem jest przekazywanie emocji za pomoca muzyki. To dos¢
subiektywna sprawa, w zasadzie nie ma mistrzéw, ktérzy maja opanowany warsztat
zwiazany z elementami muzyki, a ich muzyka nie porusza stluchaczy. Tak sie dawniej
moéwilo o J. S. Bachu, ktérego muzyka zniknela z salondw na sto lat, by potem powro-
ci¢ w blasku chwaly (Schweizer 1963), dzi$ takimi slowami okresla sie muzyke m.in.
Allana Holdswortha. Nie jest to muzyka dla kazdego, ale dotrze do wrazliwego i ostu-
chanego odbiorcy. Taki rodzaj ,,zaawansowanej” improwizacji raczej nie spodoba sie
przy pierwszym przestuchaniu, dociera z czasem. Podobnie, jak twierdzi Schweizer
(1963), ma sie dzi$ sprawa z niektérymi utworami Bacha.

Czestszym zjawiskiem zwigzanym z przekazywaniem emocji sa braki warsztatowe w
zakresie elementéw muzyki (np. granie nieréwne, brak napie¢, nieodpowiednie fra-
zowanie, brak pracy motywicznej itd.), albo stosowane bardzo ubogie Srodki (np. ar-
tykulacyjne), a to z kolei potrafi popsu¢ najpiekniejsze dzwieki, ktére zostaja jakby
obdarte z piekna przez niechlujstwo wykonawcy.

Ale emocje to nie wszystko. W zasadzie, je$li kto$ pracuje nad elementami muzyki
pojmowanymi bardzo szeroko, jest dociekliwy, cierpliwy, a takze robi to przez dlugi
czas, prawdopodobnie bez wiekszych przeszkod dojdzie do etapu, w ktorym przeka-
zywanie emocji nie bedzie stanowilo problemu. Jego muzyka bedzie w jaki$ okreslony
sposob poruszaé¢ grono stuchaczy. Jest jednak co$ znacznie trudniejszego, co dla wielu
muzykow oznacza mur nie do pokonania.

W swojej biografii dobitnie pisze o tym Miles Davis: ,,W muzyce chodzi o styl” (Davis
1990), wlasny, charakterystyczny, niepowtarzalny, osobisty styl. Zespdt czynnikéw
stanowiacych o tym, ze sluchacz bez trudu rozpozna nagrania muzyka, ktérego styl
zna. Nawet, jeSli styszy nowy utwor w jego wykonaniu i zrobi to po kilku dzwiekach.
Styl, ktory ,,mierzony” jest iloscia i dokonaniami jego nasladowcéw. To do$¢ duzy pro-
blem, szczegdlnie w czasach masowej wymiany informacji. Jeden z wielu powszech-
nych, ale nieprawdziwych pogladéw brzmi ,w dzisiejszych czasach wszystko juz zo-
stalo zagrane”. Jest duzo muzykoéw, ale jednoczes$nie bardzo malo takich, ktérzy maja
co$ interesujagcego w muzyce do powiedzenia i jednocze$nie posiadaja odpowiednie
umiejetnosci (Metheny 2011).
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Znani muzycy przytaczaja ten problem, odpowiadajac na pytanie ,co by Pan poradzit
mlodym artystom?”. Mozna bowiem pos$wieci¢ cale zycie na analize dokonan ulubio-
nych wykonawcéw i na ¢wiczenie etiud technicznych z nut, a nie o to przeciez chodzi.
W swoim artykule pt. ,,Co zrobi¢, by nie brzmie¢ jak kto$§ inny w zaledwie 3 do 5
okropnie bolesnych lat” Wayne Krantz (2010) pisze: ,,Sam tak mialem z Patem Methe-
nym w 1980. Nie, to nie on brzmial jak ja — to ja brzmialem jak on. Kiedy zdalem sobie
z tego sprawe niezbyt mnie to ucieszylo, wiec catlkowicie przestalem go stuchac.(...)”.
Jeszcze ostrzejszy ton wypowiedzi znajdziemy w autobiografii Milesa Davisa (1990).

Zanim przejdziemy do drugiej cze$ci artykulu, chciatlbym przedstawic¢ przyktad dwdéch
improwizacji na temat tego samego utworu. Pierwsza zawiera temat wraz z improwi-
zacja, druga - sama improwizacje:

http://fulara.com/temp/artykul/earth_song - 1 take.mp3
http://fulara.com/temp/artykul/earth_song - 2 take.mp3

Cz. II: Polifoniczna improwizacja jako narzedzie
ksztaltowania wlasnego stylu

Wilasny styl

Napisalem dwa obszerne artykuly na ten temat poszukiwania stylu w muzyce. Pierw-
szy pt. ,To, co w muzyce najwazniejsze” porusza tylko ten problem, jego rézne aspek-
ty, mozliwosci poszukiwania z wykorzystaniem swoich preferencji muzycznych. Na-
tomiast drugi (,Manifest Fulary”) przedstawia moje pomysly na rozwijanie wlasnych
$ciezek muzycznych. Nie wynikaja one z jakiego$ odgoérnego nakazu poszukiwania
innego brzmienia i swoich dzwiekéw, a raczej z wewnetrznej potrzeby wlasnej od-
miennej osobowos$ci muzycznej, a tego wiasnie brakuje wielu muzykom wspdiczesnie.
Tworza oni ,,syntezy” styldw wzorujac sie troche na jednym muzyku, troche na innym
i sadzac, ze taki miks stworzy osobliwe brzmienie, wlasny styl. Niestety to nie dziala w
ten sposob. Oczywiscie kazdy muzyk posiada ulubione zagrywki (ang. lick) i ktos, kto
dobrze zna jego nagrania rozpozna te wiasnie licki. Ja to nazywam ,stylem” przez ma-
te ,,s”. Méwiac o ,,Stylu” przez duze ,,S” mam na mys$li miare tworzona przez ,nasla-
dowcow” tego stylu. Nasladowcy to inni muzycy gleboko poruszeni muzycznym wzo-
rem. Ponadto musza miec¢ ,co” nasladowac, pewne konkretne cechy, ktére to stanowia
pewny swoisty ,,opis” tego stylu. Jako stuchacz poszukuje muzykéw o silnych indywi-
dualnych cechach. Wole bardzo wyraziste i trudne w odbiorze improwizacje Hold-
swortha od zachowawczych, gladkich, powtarzalnych, typowych i malo charaktery-
stycznych soléwek pomniejszych gitarzystow bluesowych, ktérzy co prawda emocje
przekazuja, ale stylu nie posiadajag. Wyrazisto$¢ nie wyklucza piekna. Taki byt Bach,
Chopin, Beethoven, Mozart, ale tez Davis, Parker, Coltrane, Pass i Metheny. Muzyka
zadnego z nich nie byla ,troche jak jednego kompozytora, troche jak innego”. Stychac
wplywy, ale oprdcz nich jest tez bardzo mocny kregostlup wlasnej osobowo$ci mu-


http://fulara.com/temp/artykul/earth_song_-_1_take.mp3
http://fulara.com/temp/artykul/earth_song_-_2_take.mp3
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zycznej. Natomiast tej wyrazistosci brakuje czestokro¢ popowym wykonawcom z list
przebojow. Nie kazda muzyka musi by¢ sztuka w tym sensie.

Niestety o ,stylu” nie mozna méwi¢ w kategoriach szczegdlowego, matematycznego
opisu, np. tak, jak opisuje sie budowe gamy, poniewaz jest to bardzo szerokie pojecie i
sklada sie na nie wiele roznorodnych czynnikéw: od barwy, charakterystycznych
dzwiekéw 1 koncepcji muzyki poczawszy, na ubiorze i slownictwie wykonawcow
skonczywszy. Muzyka stuzy réznym celom, rézne tez sa potrzeby i wrazliwo$¢ wyko-
nawcow. Ale nie o samym stylu bedzie dalsza czes$¢ tego artykulu. Zainteresowanych
tym problemem odsylam do wspomnianych Zrodel. W dalszej czesci napisze o swoich
zmaganiach z poszukiwaniami artystycznymi wlasnego stylu w improwizacji.

Wedlug mnie kwestia stylu w muzyce jest kluczowa. Muzykéw dziele na wtérnych i
oryginalnych. Do pierwszej grupy zaliccam muzykdw, ktorzy inspirujac sie troche
jednym mistrzem, troche innym, tworza ,mieszanke stylow”. Nie ma niczego zlego w
inspirowaniu sie, co wiecej - kazdy muzyk wcze$niej czy pdzniej ulega podobnym
wplywom, ale nie moze to by¢ giéwne i jedyne zrdédlo muzycznego rozwoju. Przeciw-
ny punkt widzenia zmusza w pewien naturalny sposob do poszukiwania wlasnej oso-
bowosci. Jest to nie tyle wyrachowanie, co kwestia rozumienia muzyki, poziomu $wia-
domego ksztaltowania wilasnych potrzeb, ktory przychodzi wraz z wiekiem i doswiad-
czeniem. Jak mawiat Glenn Gould , Jesli kto$s nie ma czego$ nowego do powiedzenia w
ramach utworu, nie powinien go wykonywac¢ w czasie koncertéw, a juz na pewno nie
nagrywac¢”. (Hafner 2009). Komponowanie utworéw zlozonych z posklejanych pomy-
stow naszych muzycznych wzorcow nie ma warto$ci dla muzyki pojmowanej jako
sztuki (chyba, ze synteza ma jaki$ glebszy wymiar, logiczng strukture, czy pomys}).
Zdarza sie, ze o wiele bardziej wartosciowe sa wykonania cudzych utworéw, widziane
przez ostry pryzmat wiasnego stylu (Hafner 2009). Czesto popelianym bledem mto-
dych muzykéw jest wiara w artystyczna warto$¢ wilasnych kompozycji opartych na
»dobrych wzorcach” w czasie, gdy jeszcze wlasny styl sie nie wyksztalcit. Tymczasem
owe ,wzorce” bardziej tu szkodza, niz pomagaja (Krantz 2010). Osiagniecie w muzyce
wysokiego poziomu w tym sensie nie jest wcale takie proste (Metheny 2011). Takie
podejscie ,,usprawiedliwia” braki dalszych artystycznych poszukiwan stylu i w obre-
bie niektérych gatunkéw jest wystarczajace do komercyjnych zastosowan muzyki (do
nagrania plyty, zagrania koncertu, promowania sie¢ w mediach, zdobycia pewnej po-
pularnosci). Co wiecej, tego wlasnie sie wymaga od kompozytora popowych przebo-
jow. Nie moze on tworzy¢ prawdziwej, artystycznej muzyki, poniewaz musialaby ona
z definicji by¢ odmienna od tego, co jest w mediach, a to do$¢ niebezpieczne marketin-
gowo i nie zgodzi sie na to wytwornia plytowa w obawie o wlasne zyski (Marsalis
2011). Podobnie zaczynalem w latach 90. przygode z muzyka tworzac w czasach mlo-
dzienczych utwory rockowe w stylu ulubionych zespotéw: Iron Maiden, AC/DC itd. Ale
po kroétkim czasie muzycznych fascynacji zorientowatem sie, ze ten sposéb kompozycji
nie ma zadnej wartosci artystycznej. Takich wtornych zespoléw byly tysiace. Nie byla
to ,moja muzyka” w zadnym wymiarze, cho¢ byly to moje utwory. Gdyby tak miala
wyglada¢ przygoda z muzyka do dzi$, prawdopodobnie juz dawno przestalbym grac.
Co wiecej, nawet ci wykonawcy, ktorych lubilem, nie nasladowali swoich idoli (czasem
tylko sie nimi inspirowali), a stworzyli przeciez w swoim czasie co$ zupelnie nowego,
Swiezego i wartoSciowego. Nie chodzilo o to, zeby grac jak Iron Maiden, tylko o to,
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zeby tworzy¢ tak, jak oni kiedys$, prawdziwie swoja muzyke. Chodzi o taki rodzaj
pryzmatu, przez ktory przepuszczamy grane dzwieki. Tworzy on nasza osobista wer-
sje utworow niezaleznie od tego, czy gramy swoje kompozycje, czy obce. To ma dla
mnie warto$¢. Jest tez niezwykle ciezko uzyska¢ muzyczng osobowo$¢. Robigc swoje
rzeczy czlowiek zostaje sam, stuchacze wolg ,utarte” Sciezki, o czym przekonal sie
bolesnie J. S. Bach, ktérego geniuszu nie byli w stanie doceni¢ nawet jego synowie
(Schweizer 1963). Ale kompozytorzy tego formatu nie zabiegali zbytnio o popularnosc¢.
Wiedzieli, ze nie na tym muzyka polega.

Faktura polifoniczna ijej mozliwosci. ,Magia interwalow”

Od dziecka lubilem kontrapunkt. Wijace sie jak weze linie melodyczne tworzyly cos,
co nazywalem ,magia interwalow”. W szkole muzycznej I stopnia ulubionym kompo-
zytorem byl dla mnie zawsze Bach. Najpiekniejsze nawet melodie nie mialy w sobie
tego, co splot najprostszych dwoch linii melodycznych. To kontrapunkt byl gléwnym
powodem dla ktorego zaczalem uczyc sie techniki tappingu oburecznego, a nastepnie
opracowalem specjalna metode artykulacji ,portato” pozwalajaca w przejrzysty spo-
sob prowadzi¢ 2 linie melodyczne (2002).

Mozna by tu dyskutowac o tym, co to w zasadzie jest polifonia. Kazdy, kto mial kiedy-
kolwiek do czynienia z fugami Bacha nie bedzie mial watpliwosci. Chodzi o réwno-
rzedne traktowanie dwdch linii melodycznych. Slowo ,,réwnorzedne” jest lepsze od
,hiezalezne”, bo kto czytal jakikolwiek podrecznik dotyczacy polifonii wie, ze te linie
sa czesSciowo zalezne od siebie. Zalezno$¢ na przyklad objawia sie Scistym powiaza-
niem rytmicznym obu linii. Co prawda mamy dwa inne rytmy, ale oparte na tych sa-
mych motywach, warto$ciach rytmicznych, lub uzupemhmiajacych sie. Zalezno$¢ obja-
wia sie tez przez jednolite traktowanie harmonii, na ktorej oparte sa przeplatajace sie
glosy. Zalezno$¢ jest wreszcie w warstwie pojawiajacych sie interwaldw, $cisle podle-
gajacych gatunkom i zasadom polifonii (Sikorski 1955). Linie sg tez niezalezne, bo
kazda z nich moze wie$¢ prym.

W kazdym razie fundamentem pojecia polifonii i punktem odniesienia bedzie to pier-
wotne dla mnie pojecie ,magii interwaldw” powstajagcych w czasie jednoczesnego
prowadzenia dwdch melodii.

Juz w czasach baroku ]J. S. Bach znany byt z improwizacji polifonicznych, a swoj
kunszt opart tu takze na formie fugi. Potrafil improwizowac przez godzine opierajac
sie na jednym tylko temacie (Schweizer 1963). Naoczni §wiadkowie tamtych improwi-
zacji twierdza, Ze zapis nutowy utworéw Bacha byt jedynie namiastka wspaniatych
improwizacji organowych.

Polifonia jest stosunkowo rzadko wykorzystywana przez improwizatoréw. Przyczyn
jest kilka, po pierwsze wiekszo$¢ instrumentéw ma ograniczenia techniczne pozwala-
jace realizowac tylko jedna melodie. Tworcy zaawansowanych koncepcji improwizacji
ery bebopu: Charlie Parker, Dizzie Gilespie, a takze pdzniej Miles Davis grali na takich
wlasnie homofonicznych instrumentach detych.
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Mozliwo$ci polifoniczne maja instrumenty klawiszowe i cze$ciowo gitara, tym samym
jesli chodzi o muzyke rozrywkowa to na tym w zasadzie koniec. Wykonywanie polifo-
nii na gitarze tradycyjnymi technikami bywa jednak bardzo skomplikowane. Mozli-
wosci grania takich faktur posiada technika klasyczna, oraz fingerstyle. Nieliczni gita-
rzysci probowali rozwija¢ ten rodzaj faktury, naleza do nich niezréwnany pedagog
gitary Ted Greene (1996), nawigzujacy do jego polifonicznych pomystéw Steve Her-
bermann (2002), oraz Jimi Wyble, autor podrecznika do nauki polifonicznych faktur
improwizowanych za pomoca techniki fingerstyle (2001). Wszyscy opieraja swoje im-
prowizacje o jazzowa harmonie, motywiczny zarys gloséow schodzi tu na drugi plan.
Najciekawsze ujecie opracowal Ted Greene, ktéry dostownie polaczyl idiom improwi-
zacji jazzowej z idiomem klasycznym i typowymi barokowymi kadencjami. W inter-
necie znajdziemy film instruktazowy, na ktdrym Greene wyjasnia tajniki polifonicz-
nych improwizacji barokowych na gitarze (1996).

Niektorzy piani$ci takze stosujg te faktury w improwizacji, m.in. Brad Mehdlau, Len-
nie Tristano, w pewnym stopniu tez Keith Jarrett. Czasem tez takie faktury sa stoso-
wane zespolowo, a polifoniczny splot tworzony jest przez melodie grane na roznych
instrumentach. Jest to cecha charakterystyczna nagran kwartetu Mulligana, niekt6-
rych nagran Halla, Rosenwikela, Hollanda i innych. Jeszcze inny splot, ale o mniej-
szych cechach niezaleznosci mozna bylo uslysze¢ w melodiach ery dixielandu.

Trzeba zauwazy¢, ze nie ma jednego stusznego podejscia do polifonicznej faktury jako
S§rodka stosowanego w improwizacji. Przy graniu polifonii zespolowej jeden muzyk
musi sie ,,domysla¢” tego, co za chwile zagra inny, aby brzmialo to dobrze razem. Za-
zwyczaj wspllnym mianownikiem jest tu harmonia, oraz stosowanie stalych wartosci
rytmicznych, np. szesnastek (np. Kurt Rosenwinkel -, Filters”).

W przypadku kiedy muzyk improwizuje sam, ma kontrole nad kazda $ciezka melo-
dyczng. Uzyskuje wtedy dodatkowe mozliwo$ci wykonawcze potrzebne do zagrania,
np. formy podobnej do fugi (np. Brad Mehldau).

Przy pierwszym zderzeniu z problemem improwizacji polifonicznej dochodzimy do
wniosku, ze proste Srodki melodyczne nie dzialajg. Granie dzwiekow z okreslonej ska-
li, nawet przy poprawnym frazowaniu i glebokiej artykulacji, nie przyniesie muzykal-
nych rezultatéw. W przypadku polifonii bowiem linie sa o wiele bardziej obnazone i
wrazliwe na harmonie, niz w przypadku improwizacji jednoglosowej. Kazdy niepasu-
jacy, zle podkreslony dzwiek podany jest stuchaczom ,jak na tacy” (Schweizer 1963).
W przypadku homofonii znacznie latwiej ,oszuka¢” improwizujgc. Oming¢ kilka
dzwiekéw w szybkiej frazie, albo zagrac zly (tj. bardzo dysonujacy) dZzwiek i potrak-
towa¢ go jako zawieszenie melodii. Teoretycznie harmonia i polifonia to dwa prze-
ciwne bieguny, jednak w praktyce polifonia jest pewnym sposobem realizacji har-
monii, a harmonia dodatkowym materialem budulcowym dla kompozycji polifo-
nicznych. Przeciwnymi biegunami te dwa pojecia sg jedynie pod wzgledem wyko-
nawczym. Tak wiec niektdrzy muzycy tworza polifoniczne faktury stosujac wspomi-
nany juz wielokrotnie pomyst bebopowej realizacji harmonii w improwizacji.
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System dzwiekéw wiodacych GT

W praktyce improwizacji jazzowej istnieje pojecie dzwiekdéw wiodgcych (ang. guide
tones), tj. tercji i septymy akordu, ktdre dalej skrotowo bedziemy nazywac GT. Sa to
dwa najwazniejsze skladniki czterodZwiekéw naturalnych. Dla danej podstawy akor-
du (ang. root) rozrozniaja one jego charakter. Akordy Cmaj7, Cm7 oraz C7 posiadaja ta
sama pryme i kwinte, ale inne tercje lub septymy. W naturalnym systemie pojawia sie
tez akord poélzmniejszony (np. Cmb57), ale traktujemy go tak samo jak czterodzwiek
molowy (posiada te same dzwieki wiodace, rozni sie kwintg, ktora w tym ujeciu pomi-
jamy).

System dZwiekow wiodacych dla podstawowych czterodzwiekéw naturalnych
opartychna C

Akord | Tercja (GT) |Septyma (GT) |Pryma |Kwinta

Cmaj7 |E (3w) B (7w) C G
Cm7 Eb (3m) Bb (7m) C G
Cc7 E (3w) Bb (7m) C G

Je$li zatem nie zagramy tercji ani septymy nie jesteSmy w stanie stwierdzié¢, jaki jest
typ granego akordu. Jedli jednak nie zagramy prymy albo kwinty, akord nadal posiada
swoj charakter. Co wiecej, w praktyce wykonawczej czesto w ten wilasnie sposéb sie
gra czterodzwieki (bas gra podstawe akordu, a instrument akompaniujacy — tylko
dzwieki wiodace).

Idac dalej tym tropem mozna szukac najlepiej brzmigcych potaczen GT, tj. polaczen po
najkrdtszej drodze. Dla typowej progresji 251 w tonacji C-dur beda to skladniki:

System dZwiekéw wiodacych dla progresji 251 w tonacji C-dur

Akord Dm7 G7 Cmaj7
Tercja F B E
Septyma A F B

Stad laczac te dzwieki po najkrotszej drodze otrzymujemy 2 Sciezki:
Sciezka 1 (zaczynajac od tercji): F | F | E(czcionka pogrubiona)
Sciezka 2 (zaczynajac od septymy): A | B | B (czcionka pochylona pogrubiona)
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Ta zasada jest powszechnie znana i stosowana przy nauczaniu improwizacji jazzowej,
a takze jako $rodek kompozycyjny (np. temat stynnego standardu jazzowego ,,Autumn
Leaves” oparty jest na dzwiekach wiodacych).

Linie prowadzace

Co to znaczy ,opiera¢ melodie na dzwiekach”? Ot6z kazda grana fraza posiada jakis$
akcent melodyczny, wazny dzwiek. W zalezno$ci od kontekstu waznym dZwiekiem
moze by¢ dzwiek (Kennan 1959: str 8):

- na mocnej cze$ci taktu (np. w bebopie dzwiek z harmonii)
- koniec ipoczatek frazy

- dzwiek najwyzszy i najnizszy (tzw. punkty dystynkcyjne)
— najglod$niejszy, akcentowany

- najdluzszy

— powtarzany kilkakrotnie

Czesto kilka tych czynnikéw sie naklada, np. dzwiek najdluzszy znajduje sie na mocne;j
cze$ci taktu. Niezaleznie od rodzaju ,wyrdznienia” zawsze jeden dzwiek wiedzie
prym. Shluchajac nagran improwizacji bez problemu rozréznimy kolejno podkreslane
dzwieki w kolejnych frazach. Czestym bledem poczatkujgcych muzykow jest powta-
rzalno$¢ ,podkreslanego dzwieku” w calym przebiegu improwizacji (zazwyczaj jest to
tonika, czesto tez jaki$ inny dZzwiek, np. ze skali pentatonicznej), co od razu sugeruje
kierowanie sie uproszczeniami, oraz uwydatnia braki shluchowe i warsztatowe im-
prowizatora. Innymi slowy na podstawie improwizacji stycha¢, dla kogo te dzwiegki sa
wazne, a dla kogo nie.

Mozna tez te ,wazne” dzwieki zapisa¢ na osobnej pieciolinii w postaci dlugich nut i
przeanalizowac ich przebieg. W przypadku melodii ,Autumn Leaves”, przy traktowa-
niu dzwieku na ,raz” (tj. tego na mocnej czesci taktu) jako tworzacego ogrywang me-
lodie, wyjdzie nam wlasnie jedna z dwdch linii GT.

Proces odwrotny do analizy akordéw (czyli Swiadome ksztaltowanie improwizacji w
oparciu o dzwieki wiodace) jest czesto wykorzystywany przy nauce improwizacji
zgodnej z harmonig utworu. Unikamy w ten sposéb oczywistych powigzan melodii z
podkladem (nie ogrywamy prymy akordu). Co ciekawe w zdecydowanej wiekszosci
przypadkéw standardow jazzowych, linia GT opada zgodnie z dZzwiekami tonacji, lub
stoi. Skoki w goére (interwaly melodyczne wieksze od sekundy) zdarzaja sie rzadko i
najczesciej miedzy poszczegdlnymi cze$ciami lub progresjami.

W ten spos6b na podstawie harmonii wyznaczamy melodie zlozong z diugich wartosci
rytmicznych (najczesciej sa to cale nuty). Zauwazylem, Ze melodia ta moze by¢ trak-
towana jako tzw. Cantus Firmus ($piew staly), czyli baza do ktérej dokomponowuje sie
druga linie (tj. kontrapunkt) zgodnie z zasadami polifonii dotyczacymi tzw. pierwsze-
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go gatunku - (Sikorski 1955, Kennan 1959, Gawlas 1979). Podobnie czyniono juz w
epoce renesansu (Feicht 1957).

Wiele z tych zasad mozna przeniesc ,,dostownie” jako baze do improwizacji utworéw z
muzyki rozrywkowej. Niektére musialem zmieni¢. Jako przyklad zasada: ,jes$li jeden
glos skacze, drugi porusza sie o sekunde w kierunku przeciwnym”, sprawdza sie prak-
tycznie zawsze. Natomiast zasada traktowania kwarty jako dysonansu sie nie spraw-
dza z tego chocby powodu, ze dZwieki wiodace akordéw durowego i molowego tworza
miedzy soba kwarte czysta (por. tabela dla Cm7, Cmaj7).

PoniewaZz opieram interpretowang harmonie na czterodZwiekach naturalnych, do-
puszczam tez wspoétbrzmienia sekund i septym jako dzwiekéw wiodacych, np. dla
akordu Am7 wspodlbrzmienie zaréwno septymy A-G, jak i sekundy (septyma w prze-
wrocie) G-A jest nie tylko dopuszczalne, ale i dobrze brzmiace. Moim zdaniem w im-
prowizacji nie nalezy mnozy¢ regu}, a raczej szuka¢ dobrze brzmiacych rozwigzan i
starac¢ sie ujac je w praktyczne wskaz6wki dla improwizujacych muzykéw. Generalna
zasada, ktdéra sie kieruje, to: wszystko, co dobrze brzmi jest nie tylko dozwolone,
ale i zalecane.

Aby kilka takich zasad wyluska¢ w poszukiwaniu ciekawie brzmigcych linii, ktére
utworza ,magie interwaléw” dla konkretnego utworu, analizowalem wazne nuty pod-
kreslane w badanych melodiach, oraz ich stosunek do melodii wynikajacych z obu
$ciezek GT. Przy czym te same zasady staralem sie zastosowaé¢ w kilku prostych pio-
senkach i w kilku standardach jazzowych. Wnioski tych obserwacji byly dos¢ zaskaku-
jace. Praktycznie zawsze polaczenie kazdej linii GT z waznymi dzwiekami melodii
tematu brzmialo dobrze. Problem stanowig melodie oparte na GT, np. ,Autumn
Leaves” (wtedy okaze sie, ze gramy réwnolegle prymy i nie wystepuje zjawisko ,, magii
interwaléw”), pozostaje skorzysta¢ z drugiej linii GT. OczywiScie zamiast waznych
dzwiekdéw z melodii mozna skomponowac¢ swoja linie w oparciu o zasady kontrapunk-
tu. W ten sposéb grane dlugimi dzwiekami melodie (nazwijmy je ,,liniami prowadza-
cymi”) stanowia rodzaj nowej harmonii (w sensie zgodnos$ci miedzy dwiema melo-
diami), ktdora bedziemy wykorzystywa¢ w improwizacji. Zamiast ogrywac¢ kolejne
akordy, zmierzam od punktu do punktu w obu liniach. Pierwszym krokiem ¢wiczen
improwizowanych utworéw bedzie opanowanie centrum tonalnego utworu (nawet
jesli bedzie zmienne), oraz opanowanie tych dwdch linii granych jednoczesnie. Srodki
chromatyczne mozna bez przeszkod stosowac jako urozmaicenie centrum tonalnego,
albo $rodek budujacy napiecie dominantowe.

Teraz w nastepnym kroku opisujemy (w sensie muzycznym) wazne dZzwieki, wykorzy-
stujac narzedzia pracy motywicznej. Tutaj mozna korzysta¢ z wycwiczonych tzw. ,lic-
kow” (zagrywek), skal, granych melodycznie akordéw i podobnych ¢éwiczen technicz-
nych. Zamiast mys$le¢ o harmonii, caly czas realizujemy przebieg tych dwadch linii.

Oczywiscie, je$li powtarzanie tych samych linii prowadzacych (nazwijmy je skrétowo
C.F. K. czyli Cantus Firmus + kontrapunkt) jest z jakiego§ powodu malo atrakcyjne
mozna je zmienia¢, a te zmiany oprze¢ na ustalonej formie improwizacji. Mozna w
tym celu wykorzysta¢ druga linie GT albo dowolng inna linie oparta na harmonii, a do
tych nowych linii tworzy¢ nowe kontrapunkty. Ja postuguje sie zazwyczaj dwiema
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liniami prowadzacymi (dwie melodie Cantus Firmus i dwa kontrapunkty), ktdre prze-
platam ze soba w nieregularny sposob. To wystarczy do zagrania kilku minut impro-
wizacji na dany temat bez wrazenia ,, powtarzalnosci”. OczywiScie w pozostatych wy-
miarach muzyki (a wcigz mamy ich do dyspozycji bardzo wiele) musi to by¢ prawdzi-
wa improwizacja. Przede wszystkim liczy sie dobry, improwizowany i motywiczny
rytm przechodzacy z jednej linii do innej. JeSli improwizacja to ,,opowiadanie historii”
(Wise 1983), polifonia bedzie rozmowa dwoéch oséb z elementem ,,zmiany dyskutanta”.

Da sie tez w ten spos6b zagrac praktycznie kazdy muzyczny temat, od prostych melo-
dii opartych na kilku akordach poczynajac, na bardzo trudnych tematach jazzowych, z
czesta zmiang centrum tonalnego konczac. W swoim artykule pt. ,Manifest Fulary” z
2010 roku jako przyklad postuzyty mi dwie proste melodie: rockowy utwor ,,Zombie”
(Cranberries), oraz znany radiowy przebdj , Careless Whispers” (Wham). W przykla-
dach rozpisalem tam melodie wiodace, oraz przykladowe dzwieki improwizacji. Pro-
sty przyklad polifonii realizowanej w ten sposéb stanowi moja interpretacja utworu
»,Lose Yourself” (Eminem). Na konkursach improwizacji przedstawialem standardy
jazzowe grane w ten sposéb (m.in. ,,All of me”), mam tez swdj zbidr melodii C. F. K.
stworzonych dla poszczegolnych standarddéw.

Ten system stanowi dla mnie dobry punkt wyjscia do tworzenia bardziej muzykalnych
a jednoczes$nie osobistych partii solowych. Duzym wyzwaniem jest stosowanie pozo-
stalych elementéw muzyki jako metod ozywienia takiej improwizacji.

Dla przykladu: rytm drugiej linii, cho¢ inny, musi by¢ na swoj sposéb ,,dopasowany”
do linii C. F. Mozna przy tym korzysta¢ z mozliwosci, ktére daje nam time, np. prze-
suwajac jedng z linii do przodu lub do tylu tak, jak czynig to niekiedy klawesynisci
grajac utwory Bacha. Przy tym mozna wykorzysta¢ sposoby przesuwania time poja-
wiajace sie w niektdrych nagraniach wspoélczesnej muzyki rozrywkowej, np. grac ze
stalymi przesunieciami na dlugich odcinkach (frazach, zdaniach muzycznych) w prze-
ciwienstwie do klawesynowych krdtkich i nieregularnie stosowanych motywach gra-
nych za beatem.

Tu zagadnienie time bedzie znacznie bardziej rozbudowane niz w przypadku poje-
dynczej linii. Mozna na przyklad grac jedna linie przed beatem a druga za, i nie jest to
wcale takie trudne, o ile kto$ potrafi przesuwac jedna melodie za beat. Wystarczy im-
prowizowaé¢ w przesunieciu, np. szesnastek (jedna linia gra w beat, druga o szesnastke
wczesniej), a nastepnie obie linie jednoczes$nie grac i stysze¢ za beatem. Efekt bedzie
nieco podobny do linii opdZzniajacej (ang. delay) z jednym powtoérzeniem, a uzyskamy
przy tym bardzo dobry ,flow”. Przykladowe nagranie to improwizacja do , Lose Your-
self” Eminema.

Artykulacja wykorzystywana moze by¢ do podkreslania waznych dZzwiekow, ktére w
tym przypadku nabieraja szczegdlnego znaczenia. Musimy przeciez wciaz kontrolo-
wac ich przebieg. Pierwsza podstawowa metoda jest stosowanie linii C.F.K. Na mocnej
czesci taktu (tam, gdzie wchodzi akord w piosence), podobnie jak w bebopowym spo-
sobie improwizacji zdefiniowanym przez Parkera. Po uzyskaniu pewnej bieglosci
mozna prébowac pozostatych sposobéw. Moze to byé, np. ostatni dZzwiek frazy z ak-
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centem artykulacyjnym. Powstaje wtedy efekt ,opdznienia” przy wejSciu na
dzwiek C. F. K.

Improwizacje tego typu mozna grac¢ z zespolem (w moim przypadku w trio), co daje
kolejne mozliwo$ci. Bas tez mozna zacza¢ traktowac jako element wchodzacy w poli-
fonie z dwiema liniami gitary, tworzac trzyglosowy polifoniczny splot, ale to wymaga
pewnych zalozen, o ktérych juz méwiliSmy. Otwiera to nowe mozliwosci zespolowej
improwizacji.

Te same utwory mozna jednak gra¢ na gitarze solo i taka improwizacja obroni sie,
poprawnie prowadzona polifonia jest bowiem samowystarczalna pod wzgledem
harmonicznym (Pitston 1947). Zreszta ta sama zasada obowigzuje w bebopie (Wise
1983), chot jej realizacja jest calkiem inna. Zeby uwydatni¢ pod wzgledem tresci har-
monicznej tego typu polifonie mozna postuzy¢ sie sposobem ]. S. Bacha, ktéry do me-
lodii wplatal, np. bas tworzac utwor dwuglosowy z trzech linii (C.F + kontrapunkt +
drugi kontrapunkt), jak w stynnej dwuglosowej Inwencji F-dur.

Tego typu przeplot brzmi bardzo dobrze, a trzeci glos stanowi¢ moze po prostu linia
basu. Lewa reka moze realizowaé glos C. F. oparty na GT oraz na drugiej linii — na ba-
sie — naprzemiennie (np. poprzez nute pedalowa), drugi glos moze realizowac linie
kontrapunktu zlozonego z waznych dzwiekéw tematu melodii. Opis stowny brzmi
skomplikowanie i granie takich rzeczy istotnie wymaga pewnej wprawy, ale tak na-
prawde sa to proste $rodki harmoniczno-melodyczne, tylko realizowane w troche nie-
codzienny spos6b. Mamy zatem linie basu, linie harmonii (GT), oraz linie melodii po-
laczone w dwuglosowym przeplocie: lewa reka bas i harmonia, prawa — melodia.

PrzedledZzmy zatem kroki, ktére musze wykona¢, aby opracowac prosty, wspomniany
utwdr rockowy ,,Zombie”. Po pierwsze musimy dokona¢ harmonizacji utworu zgodnie
z ciggiem naturalnych czterodzwiekow gamy molowej, poniewaz oryginalnie w utwo-
rze gitarzysta uzywa glownie kwint. Tonacja jest e-moll, kwinty to:

E5 | C5 | G5 | F#6:] |

Naturalne czterodzwieki dla tego utworu to:
Em7 | Cmaj7 | Gmaj7 | F#mb57 :||

Ostatni akord (wczes$niej seksta mala) moze budzi¢ pewne watpliwosci, jest kilka wa-
riantow (np. D-dur/F#), ale pozostanmy przy takiej wersji. Wspolczesna harmonia po-
zostawia przeciez sporo przestrzeni na reharmonizacje.

Drugim krokiem jest wyznaczenie obu $ciezek GT dla tych akorddw, trzecim krokiem
bedzie wyznaczenie waznych dzwiekow $piewanej zwrotki. W ten sposéb otrzymuje-
my ponizsze zestawienie
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Podstawowe dzwiekiimprowizacji polifonicznej
dla utworu ,,Zombie”

Podstawa E5 C5 G5 F#6
Harmoniz acja Em7 Cmaj7 Gmaj7 F#mb57,
lub
D7/F#
Sciezka od tercji G B B A
Sciezka od septymy |D E F# E
Bas E C G F#
Sciezka melodii E D C Fi#
Interwat Sciezki od|3 (6) 3(6) 2(7) 3(6)
tercji / melodii

Jak widaé, $ciezki GT tez nie musza by¢ jednoznacznie wyznaczone. Przy przejsciu z
Em7 na Cmaj7 mozna rownie dobrze pojs¢ z G do E zamiast z G do B (w obu przypad-
kach jest skok o tercje), najlepiej wyszukac¢ warianty, ktére po prostu brzmia najlepie;j.
Podstawowym rodzajem ruchu, ktéry stosujemy do tworzenia kontrapunktu jest ruch
przeciwny.

Najwazniejsze dla mnie s3: Sciezka od tercji oraz Sciezka melodii (pogrubione). Ucze
sie na ucho wariantéw dlugimi dZzwiekami oraz zapoznaje sie z powstajacymi interwa-
tami, kolejno tercji, tercji, sekundy i tercji. Najbardziej intrygujaca, a dla mnie tez naj-
wazniejsza, bo charakterystyczna, jest tu sekunda tworzaca bardzo istotne napiecie.
Chcialbym tu zaznaczy¢, ze interwaly traktuje inaczej, niz w klasycznym podejsciu do
kontrapunktu, tj. podobnie jak podchodzi sie do kwestii ,, przewrotu” w harmonii jaz-
zowej. Gra sie taki przewrot interwalu, ktory dobrze brzmi. Chodzi tu oczywiscie o jak
najkrdétsze polaczenie skladnikéw kolejnych akordow.

Zatem nie ma znaczenia, czy dwuglos zaczne dwudzwiekiem E-G czy G-E. Zmienig sie
interwaty, ale przewr6t jest tu Srodkiem uatrakcyjniania improwizacji polifonicznej
(sekunda bedzie zawsze duzo bardziej eksponowana estetycznie, niz septyma, ale nie-
sie ta sama tre$¢ harmoniczng). Przy takim podej$ciu improwizujagc w dwuglosie mam
do dyspozycji tylko kilka mozliwych wspoétbrzmien tworzacych ,magie interwaléw”
(prymy pomijamy):

- sekunda mala (septyma wielka w przewrocie)

— sekunda wielka (septyma mala w przewrocie)

- tercja mala (seksta wielka w przewrocie)
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- tercja wielka (seksta mala w przewrocie)

— kwarta czysta (kwinta w przewrocie)

- tryton
Jesli dodamy wymogi centrum tonalnego sprawa jeszcze bardziej sie upraszcza, bo dla
danego dZzwieku przy okreslonym centrum mozna uzyska¢ wylacznie jeden z interwa-
ow:

- sekunde

- tercje

- kwarte (lub kwarte zwiekszong)

Reszta przypadkow to przewroty. Sekundy beda dysonujace, tercje konsonujace, po-
dobnie kwarty (z wyjatkiem trytonéw, ktdre zazwyczaj brzmia bardzo dobrze jako
dysonans, zwlaszcza przy napieciu dominantowym). Zatem w naszym przypadku uzy-
skaliSmy cigg przedstawiony w ostatnim wierszu tabeli. Przy takim ,,rozumieniu” im-
prowizacji polifonicznej uczymy sie stysze¢ te trzy interwaly (lub cztery, poniewaz
tryton jest dysonansem, a kwarta konsonansem).

Mamy zatem ustalone obie linie C.F.K. Nastepnym krokiem bedzie , ogrywanie” ich
wykorzystujac znane mi rozwigzania melodyczne w oparciu o centrum tonalne, w tym
przypadku e-moll. Przy czym nie jest tak istotne, jakie interwaly powstana pomiedzy
poszczegdlnymi dZzwiekami improwizacji. Glosy te jedynie ,spotykaja” sie w waznych
punktach, ktére sam sobie narzucam i to wystarczy. W podrecznikach kontrapunktu
dos¢ drobiazgowo opisano rozne gatunki i sposoby prowadzenia melodii dla krotszych
wartosci rytmicznych (Sikorski 1955, Kennan 1959, Gawlas 1979), ale mogloby to bar-
dzo utrudni¢ improwizacje. Korzystam zatem tylko z regul pierwszego gatunku, a inne
traktuje tylko jako Zrddio poszukiwan iinspiracji.

W wersji, ktorag przedstawilem, w zasadzie nie ma interwaldw zakazanych. Nie
wszystkie rozwigzania beda brzmiaty dobrze, ale caly czas powracamy do linii C.F.K.
temperujac najSmielsze nawet zapedy melodyczne i umieszczajac je we wiasciwej,
dobrze brzmigcej formie. Tu swoboda bylaby odpowiednikiem chaosu i powtarzalno-
§ci schematéw na zasadzie ,lickdw”. Sprawdza sie znakomicie stare powiedzenie
kompozytoréw: ,,Muzyka lubi porzadek”.

Schematy gam do improwizacji

Dla gitarzystéw wazna jest ,obrazkowa” strona zagadnienia improwizacji polifonicz-
nej. Zazwyczaj skale sa oznaczane w formie diagraméw, zapisanych w jednej pozycji
na gryfie gitary, lub tez wg pewnej reguly, np. 3 kolejne dZzwieki gamy na kazdej stru-
nie. Tu obowiazuje inna zasada. Najwazniejsze sa dZzwieki C. F. K. i to, by je szybko
odnalez¢ w réznych miejscach na gryfie. Z tych punktéw dopiero wyprowadzona zo-
staje skala (badz skale przy zmianach centrum tonalnego). Ma to znaczenie nie tylko z
powodu szybkiej, manualnej lokalizacji waznych dzwiekdéw, ale takze ze wzgledu na
zwigzek brzmieniowy pomiedzy schematem skali, a waznymi dZzwiekami. Nie wystar-
czy slysze¢ game molowa, trzeba tez lokalizowac sprawnie na ucho takze tercje i sep-
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tymy kolejnych akordéw. Niezaleznie od , obrazka skali” w kazdym momencie impro-
wizacji potrzebna jest Swiadomos$c trwajacego w tej chwili dzwieku C. F. K. Nauke naj-
lepiej rozpocza¢ od jednego konkretnego ulozenia dZzwiekéw C. F. K. (gitara pozwala
zagrac ten sam dZzwiek w réoznych miejscach tj. na réznych strunach). Dla omawianego
przykladu ,,Zombie” i linii C. F. sg to dZzwieki G, B, B, A. Mozna je zlokalizowac, np. na
jednej strunie (np. D), a nastepnie ,wkomponowac” ten uklad dzwiekéw w game e-
moll budowang zgodnie z zasada: ,po trzy kolejne dZzwieki gamy na kazdej strunie”.
Woéweczas linia C. F. zajmie jedng strune schematu. Kolejny krok to zlokalizowanie tej
linii C. F. na kazdej strunie. Nastepnie dla kazdego takiego miejsca w gore i w doét dopi-
sujemy dzwieki gamy. W ten sposéb buduje obrazki gam. Cala procedure powtarzamy
dla linii kontrapunktu. Ma to takze bardzo wazne znaczenie przy stosowaniu substy-
tutéw dominant, rozwigzujacych sie na dzwiekach C. F. K.

Dobrym ¢wiczeniem jest granie dlugimi dZzwiekami obu linii C. F. K. jednoczes$nie. Tak
wyglada moja nauka harmonii utworu. Cwicze najczesciej dwa rézne warianty tych
linii.

Schemat gamy e-moll dla utworu ,, Zombie”,

z oznaczonymi dzwiekami G. T. (kwadraty)

= ® &
& = =
* & -
= = =
- - |-
& > *
= - ot

od V progu w ukladzie po 3 dzwieki na kazdej strunie

Na powyzszym schemacie najwazniejsza jest struna D, ktéra zawiera wszystkie 3
wazne dzwieki po kolei. Dwie rzeczy sa istotne, po pierwsze trzeba pamietac kolejnosc
tych kwadratow (G, B, B, A oznacza kolejno progi V, IX, IX, VII na strunie D). Druga
sprawa, to mozliwo$¢ przeniesienia tego samego schematu na strune basowa E, wtedy
przesuniemy reke do pozycji IIl i po lewej stronie dopiszemy najnizszy (niewidoczny
na schemacie) dzwiek prowadzacy G. Na nowym schemacie w III pozycji bedziemy
teraz patrzec tak samo, jak na schemat w V pozycji z ta tylko roznicg, ze struna E teraz
bedzie odpowiada¢ strunie D.

Ten sam zabieg mozna powtorzy¢ dla pozycji VII i struny B. Wtedy ignorujemy dzwiek
wiodacy B, na wiolinowej strunie E w pozycji VII i przenosimy go na strune B do XII
pozycji. Teraz patrzymy na strune B w ten sam sposdb, w jaki patrzeliSmy na strune D
w pozycji V (jak na schemacie). Tam znajduja sie dZzwieki wiodace ulozone dokladnie
w tej samej kolejnosci. Bedziemy wiec mogli wykorzystac¢ te same rozwigzania melo-
dyczne.
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W ten sposéb uczymy sie przesuwac schemat gamy w gore i w dot gryfu. Nasza uwaga
caly czas skupia sie na dZzwiekach wiodacych i zalezno$ciach miedzy nimi (drugi jest o
tercje wyzej od pierwszego, trzeci stoi w miejscu, a czwarty jest o sekunde w doél). Wy-
glada to na troche skomplikowane, ale jest duzo latwiejsze, niz uczenie sie gam z
ksigzki, a nastepnie szukanie dzwiekoéw wiodacych w réznych miejscach schematow.

W czasie improwizacji, uczac sie w ten sposob, idziemy od punktu do punktu caty czas
konsekwentnie. Nie musimy zagraé, czy podkresla¢ dzwieku ze $ciezki G. T., wystar-
czy, ze improwizujac caly czas go wewnetrznie styszymy i podgzamy do nastepnego
waznego dzwieku.

Dzwieki spoza centrum tonalnego

W obrebie jednego dzwieku C. F. nie trzeba $ciSle trzymac sie centrum tonalnego.
Wazny dzwiek mozna ograc¢ stosujac, np. substytut dominanty (wtraconej) rozwiaz u-
jacej sie na tym dzwieku. Mozna tez gra¢ figury chromatyczne opisujace ten dzwiek.
Takie systemy sa stosowane czasami w procesie nauki standardowej improwizacji
bebopowej. Dla przykladu mozna dzwiek D opisa¢ ciggiem chromatycznym D, C#, D,
D#, D, albo D, B, C, C#, D.

Nie kazdy obiegnik opisujacy dany dzwiek bedzie pasowaé, czasem powstana dyso-
nanse miedzy tg linig, a jej kontrapunktem. Stosowanie tego systemu zazwyczaj wy-
maga do$wiadczenia w stosowaniu chromatyki, ostuchania sie i wiedzy o tym, jak ja
kontrapunktowac.

Co ciekawe, o tworzeniu melodii obiegnikami (figuracjami chromatycznymi badz dia-
tonicznymi) przeczytamy zaréwno w literaturze odnosnie improwizacji jazzowej, jak i
w pozycjach dotyczacych kompozycji polifonicznych, ktére zawieraja cala game $rod-
kow obiegnikowych (np. appoggiatura, echappeé itd.)

Frazowanie, akcentowanie i time

Polifonia barokowa moze kojarzy¢ sie z bardzo dlugimi, nieprzerwanymi liniami cig-
gnacymi sie przez caly czas trwania utworu. Gldwna przyczyna tego stanu rzeczy tkwi
w obawie przed homofonizacja utworu. Tam, gdzie wystepuje pauza, jedna z linii za-
czyna dominowac. Jednak ja lubie bardzo wyraziste i charakterystyczne frazowanie
stosowane tak, ze poszczegdlne motywy do$¢ latwo stluchacz zapamieta. Ten typ fra-
zowania spotkamy m.in. w muzyce Pata Metheny'ego.

Polifonia sama w sobie jest do$¢ skomplikowana, zaréwno wykonawczo, jak i dla od-
biorcéow, nie potrzeba jej dodawac kolejnych utrudnien. Przy poszukiwaniach caly
czas przySwieca mi cel ,prostoty” wspdlistniejacej z ,magia interwaléow”. Prostota ta
tyczy sie gléwnie ograniczaniu zawilodci technicznych zwigzanych z szybkimi prze-
biegami nie wnoszacymi nowej tresci kontrapunktycznej.

Pierwsze z uzywanych narzedzi to praca motywiczna polgczona z imitacja. Dominuje
pewien motyw, ktory jest przetwarzany w obu glosach, zazwyczaj w rytmicznym
przeplocie. Najcenniejsze sa te metody pracy motywicznej, ktére daja rozpoznawalne
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rezultaty. Uzywa sie wiec powtorzenia, przesuniecia, odwracania interwaldw motywu,
zmiany rozmiaru interwaléw, dublowania rytmu, czasem tez dyminucji lub augmen-
tacji. Rzadko stosuje sie granie motywu w raku (Fraczkiewicz A., Skolyszewski F.
1988). Stosowane motywy sa krétkie i charakterystyczne.

Drugie narzedzie to prowadzenie jednej z linii w stalych wartoSciach rytmicznych, a
drugiej za pomoca pracy motywicznej. Troche to przypomina granie basowego wal-
kingu, ale jest kilka zasadniczych réznic. Odleglosci miedzy liniami sg niewielkie, cze-
stokro¢ mniejsze niz oktawa, stosujemy roéznorodne wartosci rytmiczne, nie tylko
¢wierénuty i dsemki, moga by¢ pdinuty, albo szesnastki, w zaleznosci od potrzeb.
Trzecia réznica to zmiany time miedzy liniami. Do$¢ charakterystyczny jest zabieg, o
ktérym juz wspominalem - mozna przesung¢ linie grang stalymi warto$ciami ryt-
micznymi, np. ¢wierénutami, do przodu o kréotka wartos$c rytmiczng (tu o szesnastke),
a nastepnie calo$¢ wykonywac¢ za beatem. Powstanie charakterystyczny rytmiczny
efekt zblizony do echa. Mamy tu dodatkowe mozliwosci , przelaczania” gloséw, linia
motywiczna moze przechodzi¢ z jednego glosu do drugiego i na odwrot. W ten sposob
unikniemy dominacji jednej z linii i potraktowania drugiej jedynie jako ,realizacji
harmonii”. Ten spos6éb czesto stosowal ]J. S. Bach. Linia jednostajnie ogrywajaca GT
moze tez mie¢ charakter melodii figuracyjnej.

Nie wzbraniam sie przed pauzami, wrecz uwazam ,, oddech” w muzyce za jeden z naj-
wazniejszych czynnikéw ksztaltujacych fraze (Davis 1990). Moim zdaniem nie koliduje
to z ,magia interwaléw”. Wystarczajace sa mozliwosci dominacji kazdej z linii. Tak
wiec caly czas $cierajg sie dwa punkty widzenia: polifoniczny, barokowy z nowszym
jazzowym.

Scidle z frazowaniem wigzemy akcentowanie. J. S. Bach posiadal swéj ulubiony sposéb
frazowania polegajacy na dolaczeniu nuty wystepujacej na mocnej czesci taktu (na
»,raz”) do konca poprzedniej frazy (Schweizer 1963). W ten spos6b nowe frazy zaczy-
naly sie na ,raz i” albo na ,dwa”. Ta nuta tez byla akcentowana. Moim ulubionym
frazowaniem jest akcentowanie ostatniej nuty z grupy (np. szesnastek) i w ten sposob
przesuwanie akcentu frazy do przodu. Bardzo rzadko pojawia sie akcent na ,raz”. Ten
sposob akcentowania stosuje m.in. V. Wooten. Réznica w sposobie frazowania nadaje
kontrapunktowi pewien rodzaj flow niespotykany w starych barokowych utworach.

Akcent w obu liniach pojawia sie niezaleznie, podobnie jak punkty dystynkcyjne, tak,
jak ma to miejsce w kontrapunkcie klasycznym. Kumulacja akcentéw (dotyczy to tez
punktow dystynkcyjnych) powoduje powstanie punktu kulminacyjnego, co zazwyczaj
oznacza koniec improwizacji.

Rytm i metrum

W polifonii przede wszystkim stosuje wylacznie $ciS§le okres$lone wartosci rytmiczne.
Czesto shredderzy probuja ,zagraC nieokreSlona liczbe nut” zwazajac jedynie, by
ostatnia nuta trafilta w punkt. W przypadku polifonii to Zle brzmi, caly czas prowa-
dzone linie s3 ,,odsloniete” dla stuchacza, ktérego nie da sie ,, 0szuka¢” ani w dziedzinie
rytmu, ani w dziedzinie melodyKki.
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Mozna tez wykorzystywac rézne wspolczesne zabiegi rytmiczne takie, jak swingowa-
nie, synkopowanie, oraz polirytmy. Inspirowalem sie poczatkowo dokonaniami
wspolczesnej muzyki trance, w Kktorej czesto spotykamy polirytm 2-3 (dwie nuty prze-
ciw trzem), w ktérym dodatkowo triole grupujemy po 2 wartosci. Zabieg ten znany jest
m.in. z nagran Armina van Buurena. Nie bez znaczenia jest ,ostuchanie” z tym rodza-
jem rytmu. Mozna tez stosowac inne polirytmy, np. 3-4, ale im dalej w las tym trudniej
znalez¢ muzykalne rozwigzania. Bez problemu tez zastosujemy zabiegi polimetryczne
polegajace na przesunieciach motywow jednej linii wzgledem motywow drugiej reki.
Na przyklad przy nominalnym metrum 4/4 jedna partia moze realizowaé partie 7/8, a
druga 4/4. OczywiScie nie musi to by¢ $cisle trzymanie sie¢ zmian metrum, a np. forma
pracy motywicznej.

Duze mozliwosci tez daje prowadzenie kontrapunktu w metrum innym, niz 4/4, ktdre
coraz czesciej pojawia sie w muzyce rozrywkowej, szczegodlnie okreslanej mianem
progresywnej. Opracowalem kilka tematéw w metrum 5/4, 7/4, 11/8 itp. w spos6b poli-
foniczny. Dodatkowym narzedziem kompozycyjnym mogg by¢ zmiany metrum w
utworze, oraz polimetryczno$¢ realizowana w tych nietypowych podzialach. Dobrze
wtedy brzmi frazowanie 4/4 nad nieparzystym metrum (przesuniecia akcentéw).

Artykulacja

Dla uzyskania klarownosci postuguje sie artykulacja portato polegajacym na ciaglym
odrywaniu palcéw od struny w taki sposéb, ze nigdy nie wykorzystujemy faktu po-
przedniego wybrzmiewania struny. Efektu legato (hammer-on i pull-off) uzywam je-
dynie okazyjnie jako zabieg artykulacyjny wykorzystywany, np. do grania tryli.

Inne zabiegi artykulacyjne (wibracja, podciagniecia, glissando) stuza zazwyczaj pod-
kreslaniu waznych dzwiekéw C.F.K. (tzw. akcent artykulacyjny). Praktycznie nie sto-
suje ozdobnikéw charakterystycznych dla polifonicznych utworéw J. S. Bacha, zamiast
tego uzywam gitarowej artykulacji. Sam Bach grajac na swoim ulubionym instrumen-
cie - klawikordzie (Schweizer 1963) - stosowatl efekty wibracji i podciaggniecia. Nie wia-
domo dokladnie jak, podobno zamiast ozdobnikéw, ale nie zgadza sie to z ogdlng kon-
cepcja ich wykonywania, gdyz podcigga¢ mozna bylo dZzwiek w gdre, natomiast 0z-
dobniki w utworach Bacha gramy w dét chyba, ze oznaczono inaczej (Schweizer 1963).
Zabieg wibracji na klawikordzie nosi nazwe bebung (Brauchli 1998). Bach nie notowat
tego typu zabiegéw mimo tego, ze je stosowal. Z okresu baroku zachowaly sie jedynie
relacje Swiadkow, a i tych pozostalo niewiele. Troche wiecej na ten temat napisal jego
syn Carl Philipp Emanuel Bach, ktéry podat sposéb notacji, oraz kilka ogdlnych zasad
stosowania wibrata, np. , bebung powinien obejmowac nute od polowy jej brzmienia
do konca” (Brauchli 1998).

Gléwnym problemem réznigcym improwizacje polifoniczng w zakresie stosowania
artykulacji jest intonacja. Jesli podciagamy jeden dzwiek, a trwa w tym czasie inny,
»magia interwaléw” zostaje zmieniona inaczej, niz w utworach polifonicznych wyko-
nywanych na fortepianie czy organach. Tercja przestanie byc¢ tercja (jesli podciagamy
na chwile jedng ze strun, np. o 1/4 tonu w celu uzyskania wibrato). Wydaje sie, ze to
malo wazny szczegol, ale stluchacze, ktérym gralem prdébki moich improwizacji, zwra-
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cali na to uwage. Zwlaszcza dotyczy to oséb zaznajomionych z muzyka Bacha grang na
fortepianie.

Mimo to sklaniam sie ku , gitarowemu” podejsciu do artykulacji. Polifonia zyskuje no-
we mozliwosci wspotbrzmien: mozna stosowac¢ wibracje niezaleznie dla kazdego gto-
su, mozna tez laczyc¢ ja z waznymi dzwiekami w pewien spektakularny sposéb, np. dla
obu gloséw jednoczes$nie stosowac rdozne zabiegi artykulacyjne lub zmiennag szybko$¢
wibrato, jest to ogromne pole do popisu dla improwizatoréw.

Mozna tez stosowac inna, plytka odmiane wibrato znang z techniki gitary klasycznej.
Znacznie mniej ingeruje ona w prawidlowa intonacje dZwigku. Trzeba tez zaznaczyc,
ze mozliwe jest wylacznie ,podcigganie” strun, wibracja ,,w do}” jest w tej formie nie-
mozliwa.

Innym zabiegiem, ktdérego uzywam jest glissando, w kilku wersjach: krotkiej (ok. 2
progi), dtuzszej (ok 5 progéw), oraz zmieniajacg oktawe w gore lub w dét (glissando o
12 progoéw). Poza tym glissando dobrze brzmi zaréwno jako wykonczenie frazy, jak i
jako jej poczatek. Jest to jeden z charakterystycznych Srodkéw artykulacyjnych stoso-
wanych przez Pata Methenego.

Poniewaz czuje, ze posiadam juz mocny, charakterystyczny kregostup dzwiekowy
stylu, stawiam sobie teraz nieustannie pytanie ,co dobrze zabrzmi w polifonii?” i ad-
aptuje do mojego systemu rozwigzania stosowane przez wielkich improwizatorow w
zupekie innych kontekstach. Pisal o tym Davis w swojej autobiografii: ,,(...) chodzitem
do biblioteki i wypoZyczatem partytury wszystkich tych wielkich kompozytoréw takich,
jak Strawiriski, Alban Berg, Prokofiew. Chcialem wiedziec, co jest grane w calej muzyce,
Wiedza to wolnosé, a ignorancja to niewola i po prostu nie moglem uwierzy¢, Ze mozna
by¢ tak blisko wolnosci i nie wykorzystywac tego(...)” (1990). Jesli kto$ juz ma 6w ,,pry-
zmat”, tj. wizje i podstawy stylu, wtedy rozwigzania znanych muzykéw i adoptowanie
pewnych mozliwosci na potrzeby wlasnych kompozycji moze tylko pomadc.

Forma i jej ksztaltowanie za pomoca dynamiki, agogiki iinnych srodkow

Oczywiscie mowigc o improwizacji jako calo$ci musimy ja ubra¢ w pewne ramy for-
my. Najprostsza metoda jest nieustanne narastanie az do kulminacji. Lubie rozpoczy-
na¢ improwizacje grajac po prostu linie C.F.K. calymi nutami w $rednim Iub niskim
rejestrze instrumentu, grajac piano. Ten zabieg pozwala zdefiniowa¢ stuchaczom moja
,harmonie” kontrapunktu. Do uzyskania efektu narastania formy stosuje kontrasty —
najpierw ciszej, potem glosnej, operujac dwoma poziomami dynamiki. Moje piano
posiada bardzo wyrazisty atak (rodzaj ,,pukniecia”), z tego powodu bardziej lubie grac
piano niz forte. Grajac glo$no, atak ginie przytloczony fazga wybrzmiewania dZzwieku.
Tak wiec wyjsciowe jest piano, forte pojawia sie pdzniej i na krocej. Mozna przelgczac
,tarasy” dynamiczne niczym w muzyce barokowej, ale przy tego rodzaju frazowaniu
nie ma takiej koniecznosci. Dobrze brzmi granie wyzszego glosu piano, a nizszego
forte. W odwrotnym przypadku tracimy réwnorzedno$¢ linii.
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Na poczatku tez gram dlugie wartosci rytmiczne, stopniowo je zageszczajac. Trzeba
przy tym zwraca¢ uwage na spgjno$¢ rytmiczng zageszczanych rytmow. Na przyklad
¢wierénute zageszczamy swingowanymi osemkami, rytm swingowany dobrze jest
zagesci¢ triolg ésemkowa itd. Gryzace sie, zle dobrane rytmy psuja polifoniczny efekt
estetyczny. Wymaga to dodatkowych ¢wiczen rytmicznych dla koordynacji obu rak.

Przesuniecia time stosuje stopniowo, cho¢ juz od pierwszych nut. Na poczatku moze
pojawic sie kilka nut przesunietych ,za beatem”, potem coraz czesciej i coraz wieksze
grupy sa przesuwane. To jeden z moich ulubionych zabiegow.

Melika stopniowo idzie do gdry, posiadam dwa narzedzia stuzace do tego zabiegu.
Pierwszym z nich jest transponowanie linii oktawe wyzej. Najpierw przenosimy C. F.,
potem przenosimy kontrapunkt i tak coraz wyzej. Zaleznosci interwalowe miedzy
liniami ulegaja wéwczas przewrotom, ale tak jak juz wspominalem traktuje przewroty
rownorzednie i uzyskuje wowczas tylko 3 rodzaje wspdétbrzmien: sekundy, tercje i
kwarty. Mozna tez zatrzymac jedna linie w obrebie pewnej oktawy, a przesuwacé tylko
druga z nich. Duze interwaly miedzy liniami jednak nie brzmig tak dobrze i wymusza-
ja rownomierne podnoszenie obu linii.

Drugim narzedziem do ,podnoszenia” meliki jest stosowanie alternatywnego C.F.K.
Zazwyczaj jedna z linii GT jest o okolo kwarte wyzej od drugiej, mozna wiec dos¢
plynnie przenosi¢ podstawe improwizacji stosujac oba warianty GT na przemian.

Trzecim narzedziem plynnego podnoszenia melodii jest wspomaganie sie pozostalymi
dZzwiekami improwizacji przy przenoszeniu linii coraz wyzej. Mozna wykorzystaé
ciggi gamowe w centrum tonalnym, grane do gory. Mozna tez wykorzystac Srodki ar-
tykulacyjne jak, np. glissando o oktawe w gdre lub w dét. Ze wzgledu na barwe gitary,
prowadzone przy tym wyraziScie glosy nawet przy krzyzowaniu nie dajg efektéw
»,Zamazania” kontrapunktu.

Kolejnym narzedziem budujacym forme jest dodanie trzeciej linii (np. basu, jak w
przykladzie powyzej) do tworzenia ,przeplatanej linii” polifonicznej typu bas — GT
(zabieg stosowany przez J. S. Bacha).

Mozna tez wykorzysta¢ zmiane faktury z homofonicznej na polifoniczna jako $rodek
budowania formy, przy czym zmiana faktury jest bardzo mocng ingerencja, ma ona
wplyw na integralno$¢ sola. Poza tym improwizujac z zespolem znacznie lepiej czuje
sie grajac tylko polifonicznie.

Jeszcze innym $rodkiem jest wykorzystanie artykulacji. Poczatkowo mozna zrezygno-
wac z zabiegdéw wibrato i podciggania strun, poniewaz ingeruja one bardzo mocno w
intonacje. W dalszej cze$ci mozna wprowadzi¢ stopniowanie: poczatkowo grajac plyt-
kie wibrato i o bardzo niskiej czestotliwosci, a stopniowo przyspieszajac i poglebiajac
wibracje.

Bardzo wazne przy narastaniu formy jest wsparcie ze strony zespolu. Przede wszyst-
kim chodzi o narastanie dynamiczne. Wazne jest tez wzajemne ,,stuchanie sie” i reali-
zowanie podobnych rytméw, a nawet calych motywow. Przy czym istotne jest poda-
zanie zespolu za solista, a nie odwrotnie. Do polifonii moze zosta¢ wciggniety inny
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instrument, ale to nie bedzie proste. Wymaga to ustalen, o ktorych juz wczesniej
wspominalem.

Mozna tez zespolowo zbudowaé zupeklie inng forme, np. falowanie. W czasie impro-
wizacji narasta ona kilka razy, a nastepnie napiecie jest rozladowywane i caly zespot
zaczyna grac ciszej, aby nastepnie znow narastac.

Bardzo dobrze dla ograniczania nadmiernych zapedéw dzwiekowych dziala metoda
»,wWyobrazania sobie” rozmowy, dialogu gloséw. Dziwna ta rozmowa, ale spdjna, Mdéwi
dwach naraz, przy czym raz jeden mowi swoje, a drugi mu wtdruje, innym razem ten
drugi dochodzi do glosu, a ten pierwszy go stucha i wtraca pomiedzy wierszami swoje
zdanie. Muzyka Bacha dla mnie brzmi w ten sposob (czasem mowi trzech, czterech),
bardzo rzadko i palcem potrafie wskaza¢ te momenty, gdy méwi dwoéch naraz i nie
stuchaja sie zbytnio wzajemnie, obaj wtedy dominuja w réwnym stopniu i tworzy sie
pewien rodzaj chaosu. Ta analogia poréwnywania do mowy wskazywana w podrecz-
nikach zaréwno przez Wootena, Wise'a, jak i przez Hendersona jest zbiezna z metoda
Chopina propagowana przez H. Neuhausa (Niemoller, Koch 2000). Wyobraznia jest
jednym z fundamentalnych narzedzi wykorzystywanych zaréwno w czasie improwi-
zacji, jak i w czasie poszukiwan drog rozwoju. Przebieg tej rozmowy dyktuje forme
improwizacji.

Do wyobrazni doda¢ mozna jeszcze intuicje. Ta u improwizatora musi dziala¢ blyska-
wicznie. To jeden z tych terminéw ,trudnych do zdefiniowania”. Latwiej powiedziec,
ze kto$ ma dobra intuicje w szukaniu warto$ciowych dZzwiekéw, niz dotrzeé do Zrddla
uksztaltowania tej intuicji.

Celem nadrzednym budowanej formy jest oczywisScie wyrazanie emocji i podtrzyma-
nie uwagi sluchacza przez caly czas, ale tego tez sie nie da jednoznacznie opisaé. For-
me C¢wicze grajac improwizacje od poczatku do konca, po punkcie kulminacyjnym
rozpoczynam od poczatku.

Podsumowanie

Rdznica pomiedzy stosowaniem takiej $ciezki rozwoju, a podazaniem standardowa,
np. bebopowsg, droga jest ogromna. Wlasciwie mozna powiedzie¢, ze w moim graniu
nastapil przelom. Granie, nawet w samotnosci, sprawia olbrzymia rado$¢. Wszystkie-
gojednak musialem nauczy¢ sie praktycznie od zera.

Srodki, o ktérych pisalem, cho¢ wydaja sie czasem do$¢ zagmatwane, dla mnie sg pro-
ste i przejrzyste i przede wszystkim ,,osiggniete przez sluch”. Nie mozna sie ich nau-
czy¢ czytajac tylko ten artykul. Wymagaja one pewnego osluchania, do$wiadczenia
oraz sporej iloSci ¢wiczen i eksperymentdéw. Zawarlem tu ujete w sposob skrotowy
obserwacje i wnioski zebrane w czasie 8 lat polifonicznych préb improwizowania. Po
takim czasie dopiero zdecydowalem sie tez nagra¢ moje polifoniczne improwizacje,
ktdre znajda sie na plycie pt. ,Anintroduction to counterpoint”.
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Wydaje sie, ze bardzo dobrym kluczem poszukiwan nowych drog w muzyce jest czas,
czyli nastepstwo pewnych zjawisk. Ludzie czesto mys$la statycznie o muzyce. Szukaja
nowej skali albo nowego akordu, starajac sie ,,na sile” zastosowa¢ pewne matematycz-
ne formuly. Tymczasem znacznie mniej wysitku mozna wlozy¢ szukajac ciekawych
rozwiazan w rozwoju utworu, w czasie, w uporzagdkowanym wg nowego wzoru na-
stepstwie dzwiekow.

Budowanie wlasnych Sciezek przede wszystkim wymaga uwaznego ,,obserwowania”
muzyki w czasie sluchania utworéw mistrzéw na wszelkich mozliwych poziomach.
Zaréwno traktujac stluchane dziela jako calo$é¢, jak i zastanawiajac sie nad szczegodltami
architektury muzycznej i kunsztu. Istotny jest dla mnie stuch polifoniczny pozwalajg-
cy na $ledzenie kilku $ciezek jednocze$nie (po wystuchaniu utworu mozna wtedy po-
wiedzie¢ jakie motywy, np. rytmiczne wystepowaly w kazdym glosie). Uksztaltowatl sie
on pod wplywem wewnetrznej potrzeby delektowania sie kontrapunktem w mlodosci.
Bez tego rodzaju stluchu utwory polifoniczne Bacha beda skomplikowang zamazang
chmura dzwiekdw, a jego kompozycje podobne do siebie. Wazna jest tez wrazliwos$c¢
na rézne elementy muzyki: rytm, time, frazowanie, dynamike, akcentowanie itd. Sty-
szenie tych wszystkich niuanséw i realizowanie ich jednoczes$nie (W esolowski 1959) to
pierwszy krok na drodze do ich stosowania w kazdym rodzaju improwizacji. Najwaz-
niejsza uwaga kierowana wszystkich muzykéw brzmi: szukajcie swoich rozwiazan,
swoich dZwiekow i sposobow ich organizacji, to czyni muzyke osobista i warto-
Sciowa.

Tak jest z wiekszosciq mlodych muzykow (...) Wszyscy oni chcq natychmiast zo-
sta¢ gwiazdami. Wszyscy oni chcq mie¢ to, co nazywajg wlasnym stylem. Ale
wszyscy ci miodzi goscie grajqg cudzy chtam, kopiujg sztuczki i numery, ktore
wymyslili juz inni goscie. Jest tylko kilku mlodych gosci ktorzy rozwijajq swdj
wlasny styl (...) [Davis 1990]
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