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0 pozytkach plynacych z obecnosci jazzu
W kulturze polskiej

We wspdiczesnej europejskiej kulturze muzycznej jazz jest elementem natu-
ralnym i oczywistym. Jest tak réwniez w kulturze polskiej. Uwzgledniajac fakt,
iz muzyka ta (nie zapominajac o jej europejskich sktadowych) ma pozaeuropej-
ski rodowdd, jest to sytuacja znamienna: muzyka o obcej proweniencji stanowi
— w réznym zakresie i formach — istotny i trwaty element wigkszosci europej-
skich kultur muzycznych.

Jazz pojawil si¢ w Europie na przetomie pierwszych dwodch dziesigcioleci
XX wieku. Byt postrzegany niejednoznacznie, gdyz nie do konica zdawano so-
bie sprawe z jego istoty, z jego specyficznej formuty stylistycznej — obcej zna-
nym wéwczas w Europie konwencjom. Traktowano go jako muzyke atrakcyjna,
a zarazem kontrowersyjna, jego elementy wykorzystywano w muzyce uzytkowej
— tanecznej, a jednoczesnie wyrazano watpliwosci co do jego waloréw i zasad-
nosci obecnosci w zyciu muzycznym. Watpliwosci te w znacznej mierze roz-
wiewaty kolejne europejskie koncerty muzykdéw i zespotéw amerykanskich (po-
czynajac przynajmniej od roku 1919: wizyty The Original Dixieland Jazz Band
w Londynie i europejskiego tournée Southern Syncopated Orchestra z Sid-
neyem Bechetem), co umozliwilo poznanie jazzu w jego autentycznej postaci'.
Ta za$ pozwalala na pelne doswiadczenie jazzowego idiomu, na docenienie jego
wyrazowej sily i emocjonalnego oddzialywania, na jazzowa fascynacjg... W re-
zultacie jazz (podobnie jak wczes$niej w Ameryce) odniést w Europie sukces
i w wielu krajach zyskat prawo trwalego obywatelstwa. Stat si¢ muzyka nie tyl-
ko stuchana, ale i tworzona przez rodzimych muzykéw. Na gruncie poszczegdl-

' Por. The Cambridge Companion to Jazz. Eds. M. Cook, D. Horn. Cambridge 2002,
s. XIV.
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nych kultur europejskich rozpoczynat si¢ w ten sposéb proces kolejnej juz (po
kilku stylistycznych fazach w Ameryce) interpretacji jazzowej formuly, a zara-
zem tworzenie si¢ wielu (wyrazistych) styléw indywidualnych i ujawnianie si¢
(juz mniej wyrazistych) przestanek stylistyk narodowych. W osadzaniu sig
w kulturach europejskich jazz wykazywal znaczna dynamikeg, jego pozycja
rosta w nich szybciej niz w przypadkach innych tego typu zjawisk akulturacji.

Jakie byty atuty jazzu? Na czym budowal on swag pozycj¢ w momencie
wkraczania na grunt europejski? Wydaje sig, iz nie wigzato si¢ to ani z konkret-
nym momentem historycznym w rozwoju jazzu, ani ze szczegdlna sytuacja
w dziejach kultury europejskiej. Wynikato raczej z charakteru samej muzyki
jazzowej jako takiej, z jej specyficznych cech, naturalnej otwartosci, atrakcyjno-
Sci muzycznej, odmiennosci od konwencji muzyki europejskiej, obecnosci im-
prowizacji, oparciu si¢ na kreatywnosci i roli indywidualnosci tworczej muzy-
kéw itd. Jazz jako okreSlona formuta estetyczno-stylistyczna stanowit wigc
i stanowi nadal znaczny potencjal w zakresie pojmowania muzyki, ksztattowa-
nia materii muzycznej i roli muzyki we wspoétczesnej kulturze. Potencjal ten
czesto pozostaje nie w petni wykorzystany, wiele z jego sktadowych wciaz
moze ujawni¢ swa przydatnosc.

We wspétczesnej polskiej kulturze muzycznej jazz jest zjawiskiem od dawna
utrwalonym, posiadajacym w niej okreslone miejsce, sposoby i formy aktywno-
$ci, majacym silng pozycje i niebagatelne osiagnigcia. Zarazem sytuacja w pol-
skim zyciu jazzowym jest wciaz dynamiczna, obejmuje interesujace dziatania
1 tendencje umacniajace status jazzu w przestrzeni publicznej, ale ujawnia tez
wiele dzialaii niepokojacych i niepozadanych’. Bedac trwale obecny w polskim
zZyciu muzycznym, majac wybitne osiagnigcia artystyczne, stanowiac estetyczng
i stylistyczna alternatywe dla innych rodzajéw muzyki, jazz wciaz moze byc
waznym Zrodtem inspiracji i w rozmaitych przejawach zaznaczaé¢ swa obecnos$¢
w polskiej kulturze.

Perspektywa estetyczno-percepcyjna

Opuszczajac Nowy Orlean i kierujac si¢ na péinoc (Chicago) i wschodnie
wybrzeze (Nowy Jork), jazz pozostawit za soba swe pierwotne lokalne §rodowi-
sko i uwarunkowania funkcjonalne, w praktyce zerwat zwiazki z najblizszym
zapleczem kulturowym, ktére go uksztattowato (jego wielokulturowoscia, oby-

2Por. M. Kartowski: Muzyka jazzowa. W: Raport o stanie muzyki polskiej. Red.
J. Grotkowska, A. Chtopecki. Warszawa 2011, s. 118—129; Edukacja w dziedzinie
Jjazzu i muzyki estradowej w Polsce. Red. A. Biatkowski. Warszawa 2013.



Rafat Ciesielski: O pozytkach ptynacych z obecnosci jazzu... 87

czajowoscia, obrzegdowoscia itd.). Wchodzac w szeroki obieg publiczny, przez
kilka dziesigcioleci obecny byt w kulturze amerykanskiej przede wszystkim
jako muzyka uzytkowa (taneczna), czego kulminacja (i spektakularnym epilo-
giem) byly wystepy big-bandéw w hotelowych ballroomach. Réwnolegle trwat
proces emancypacji jazzu, jego ksztattowania si¢ jako muzyki sensu stricto
artystycznej, koncertowej i klubowej’. W taka formute przeksztatcita si¢ z cza-
sem aktywno$¢ big-bandéw, taki charakter mialy juz kolejne jazzowe konwen-
cje: bebop, cool, hard-bop itd. Z perspektywy podstawowych rozréznien este-
tycznomuzycznych jazz stal si¢ muzyka autonomiczna, majaca wprawdzie swa
historig, tradycje, pozamuzyczne uwarunkowania i konteksty, silne i nadal
aktualne tendencje revivalowe, ale w pierwszym rzedzie odwolujaca si¢ do
regut, kryteriéw i idiomu opartych na walorach czysto muzycznych, na pode;js-
ciu do materii dZwigkowej i konstruowaniu swej stylistyki zgodnie z wymo-
gami autonomicznej sztuki dzwigku. Taka formuta stata si¢ punktem docelo-
wym jazzu, w takiej formule jest on takze najczgsciej obecny we wspoétczesnej
kulturze.

Najbardziej zasadnicze rysy owego procesu to utrata przez jazz charakteru
uzytkowego (tanecznego) oraz jego transformacja w formy coraz bardziej wyra-
finowane. Miato to swe konsekwencje dla spotecznego statusu jazzu. Przestawat
on by¢ muzyka powszechnie znana, potrzebng i akceptowana, a coraz czgscie]
nabieral charakteru dziedziny wysublimowanej i elitarnej. We wspodiczesnych
polskich realiach zainteresowanie jazzem poréwnywalne jest z zainteresowa-
niem muzyka klasyczna (oba wskazniki nie przekraczaja zwykle progu 5%).
Sytuacja ta wskazuje na daleka od powszechnosci i popularnosci wspétczesna
pozycje jazzu w kulturze, na jego postrzeganie jako obszaru wymagajacego czy
wrecz trudnego dla odbiorcy.

Stan ten, w odniesieniu do obu przywotanych rodzajéw muzyki, ma wiele
uwarunkowarn: kulturowych, spolecznych, estetycznych czy edukacyjnych. Wy-
daje sie, iz jedna z zasadniczych jego przyczyn moze by¢ wilasnie artystycznosé
i autonomiczno$¢ formuly muzyki. Zaréwno bowiem jazz, jak i muzyka kla-
syczna, w swych zasadniczych ramach, opieraja si¢ na takim wtasnie pojmowa-
niu i tworzeniu muzyki. W obu przypadkach owa autonomiczna formuta moze
stanowi¢ pewnego rodzaju percepcyjna i estetyczna barier¢. Formula ta jest
bowiem diametralnie odmienna od — dominujacej i czgsto forsowanej we

3 W Polsce na zasadniczy (i symboliczny) w tym wzgledzie przetom wskazuje D. Piat-
kowski (Idem: Czas Komedy. Mosina 1993, s. 31). Byt nim wystep Orkiestry Krasinskiego
i Kataszka podczas Powszechnej Wystawy Krajowej w Poznaniu w roku 1929. Jak pisze
D.Piatkowski, ,byl to diametralny zwrot w prezentowaniu muzyki jazzowej, bowiem po raz
pierwszy jazz nie stanowil pretekstu do taica lub wystgpéw estradowych, lecz istniat samodziel-
nie jako muzyka koncertowa”. Idem: Czas Komedy..., s. 31. Zmiang sposobu podejscia do
jazzu utrwalito majace p6Zniej miejsce tournée tego zespotu po Polsce — pierwsze koncertowe
tournee jazzowe (K. Brodacki: Historia jazzu w Polsce. Krakéw 2010, s. 48).
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wspoélczesnej kulturze — estetycznej opcji heteronomicznej, a w jej ramach
przypisywania muzyce obcych jej treSci pozamuzycznych, postrzegania muzyki
jako zywiotu jednoznacznie ludycznego, opartego na orientacji rozrywkowej
i na takich podstawach zyskujacego racje¢ swego muzycznego i spolecznego
istnienia. Patrzac z takiej perspektywy, muzyka odwotujaca si¢ do opcji autono-
micznej (jako majaca czgsciowo charakter autoteliczny) pozostaje tworem ,,abs-
trakcyjnym”, nieczytelnym, pozbawionym tatwo uchwytnych odniesiefi i zna-
czen, a przez to trudnym do wkomponowania w ksztatt wspdtczesnych postaw
estetycznych i1 wspétczesnej kultury. W takiej postaci muzyka nie moze znalez¢
szerszego uznania, pozostaje wiec zjawiskiem elitarnym i niszowym (co z per-
spektywy powszechnosci jako zasadniczego kryterium skazuje ja na margina-
lizacje).

Z sytuacja taka — w realiach kultury masowej i dominacji heteronomiczne;j
definicji muzyki — nie radza sobie kulturowe mechanizmy majace gwaranto-
waé zachowanie wiarygodnosci przekazu estetycznomuzycznego. Dziatania —
w zalozeniu zmierzajace do ,,upowszechnienia” muzyki klasycznej — prowa-
dzone w ramach sformalizowanej, powszechnej edukacji muzycznej utrwalaja
i poglebiaja jedynie tendencje do manierycznie heteronomicznego komentowa-
nia muzyki. Dazac do przyblizania muzyki, zaopatruja ja w estetyczne protezy
w postaci zwykle nieuprawnionych odniesiefi i interpretacji biograficznych,
anegdotycznych, literackich, wizualnych itd.*. W konsekwencji shuchacz nie
zdobywa doswiadczenn w zakresie odbioru narracji czysto muzycznej, z jej Srod-
kami, formami, konwencjami stylistycznymi, sposobami budowania przekazu
emocjonalnego itd. Patrzac z perspektywy zblizenia do jazzu, na marginesie po-
zostaja wowczas takze elementy wynikajace z faktu odbioru muzyki tworzonej
»tu 1 teraz”, z jej bezposredniosci i niepowtarzalnosci, z fundamentalnej roli
wykonawcy, jego osobowosci, kreatywnosci, emocjonalnosci, z zachodzacych
w sytuacji koncertowej interakc;ji itd.

Dziatania edukacyjne w pewnym sensie sankcjonuja poczynania realizowane
w imi¢ popularyzacji muzyki klasycznej (np. w rozmaitych programach telewi-
zyjnych i koncertach popularnych), gdzie wybory repertuarowe dokonywane sa
wedtug kryterium szeroko rozumianego heteronomicznego potencjatu muzyki.
W ramach systemu powszechnej edukacji, z perspektywy jej priorytetéw
i dazen, powstaje w ten spos6b nastepujacy (implicite) ciag ,,zdarzen”: muzyka
klasyczna jest niszowa, co wymaga zmiany; istota muzyki jako sztuki jest jej

4 Por. R. Ciesielski: Problematyka estetycznomuzyczna w zwierciadle edukacji czyli
o0 ,ucieczce od muzyki” (rekonesans podrecznikowy). W: Filozofia muzyki. Studia. Red. K. Gu -
czalski. Krakéw 2003; R. Ciesielski: O pewnym kontekscie edukacji estetycznej.
W: Edukacja jutra, XI Tatrzarnskie Seminarium Naukowe. Red. F. BereZnicki, K. Denek.
Szczecin 2005; R. Ciesielski: Dzieto muzyczne w kulturze wspotczesnej (dylematy miedzy
wnaturq”’ a ,kulturq”). W: Forum muzykologiczne. Red. JK. Dadak-Kozicka, M.Jan-
kowska. Warszawa 2009.
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autonomiczno$é”; w kulturze dominuje estetyka heteronomiczna; muzyka kla-
syczna jest niszowa przede wszystkim ze wzgledu na swdj autonomiczny cha-
rakter; pozadane bytoby przywotanie i ,,objasnienie” kategorii muzyki autono-
micznej; (ale) niszowos¢ muzyki klasycznej (latwiej) przetamad, przydajac jej
— jako sktfadniki integralne — heteronomiczne egzegezy; muzyka klasyczna
sfagodzi” swa niszowoS¢ (w istocie zmienia si¢ jedynie jej stopiefl); upo-
wszechnia si¢ heteronomiczne postrzeganie muzyki; muzyka staje si¢ ,,zrozu-
miata”; poszerza si¢ krag odbiorcow muzyki klasycznej (co byto wszak celem
dziatania). W takim toku gubi si¢ jednakze — az do kulturowej absencji — ka-
tegoria muzyki autonomicznej i istota muzyki jako dziedziny autonomiczne;j.
W konsekwencji takie macchiavelliczne dziatanie ,,potyka wlasny ogon”, czyli
nie rozwiazuje ono istoty problemu, przeciwnie — utrwala i absolutyzuje po-
stawe estetyczna, ktérej dominacja byla wiasnie zasadniczym Zrédlem proble-
mu niszowosci muzyki klasycznej, ponadto powoduje, iz z przestrzeni kultury
znika to, co stanowito zasadniczg wartos¢ muzyki.

Z perspektywy kultury, w kontek$cie odczytywania jej minionych,
wspoélczesnych i przysztych wytworéw muzycznych, pozadane bytoby przywré-
cenie estetycznomuzycznej kategorii autonomicznosci. Czy jest to mozliwe?
Wobec silnie utrwalajacych opcje heteronomiczng i zarazem ignorujacych opcje
autonomiczna dziatan na gruncie kultury masowej i w ramach powszechne]
edukacji muzycznej, wydaje si¢ to bardzo trudne. Wttoczonej w orientacj¢ he-
teronomiczna (autonomicznej) muzyce klasycznej nietatwo bedzie si¢ odeii
uwolni€ i ukazaé¢ swe autonomiczne walory. Opierajac si¢ na tak kruchych pod-
stawach, jeszcze trudniej bedzie zaszczepi¢ w §wiadomosci odbiorcéw pojmo-
wanie muzyki catkowicie odmienne od niemal powszechnie podzielanego.

Wobec takiej sytuacji wsparcie winno przyjs¢ z innej strony. I tu potencjalna
rola jazzu. Jest to bowiem muzyka, ktéra wychodzac z utylitarnych korzeni
i stajac si¢ tworem artystycznym, zbudowata i zachowuje status sztuki autono-
micznej. Jazz — co wynikato z jego natury — opart si¢ tendencjom wtta-
czajacym wszelka muzyke w heterogeniczne uwiktania i takiez modi percepcyj-
no-interpretacyjne. W swej zasadniczej formule pozostatl ,.sztuka dZwigku”,
obszarem wrazliwym na walory brzmieniowe, na dzwigkowa i artystyczna natu-
r¢ muzyki. Nie oznacza to ograniczania si¢ do wasko rozumianej opcji hansli-
ckowskiej: jazz stale potwierdza swa otwarto$¢ na semantyzujace go inspiracje,
konteksty, odniesienia, fuzje i relacje. Sa tu one jednak obecne jako rezultat
Swiadomych gestéw majacych na celu wzbogacenie (autonomicznej) materii

5> Kategoria autonomicznosci w odniesieniu do muzyki jest tu rozumiana szeroko, nie tylko
w kontekscie dziet tzw. muzyki absolutnej, ale jako uniwersalna cecha muzyki jako sztuki. Dopie-
ro jako sztuka autonomiczna muzyka moze ,.$wiadomie” i ,,dobrowolnie” wchodzi¢ w relacje
z rozmaitej natury fenomenami pozamuzycznymi (wyrazem takich autonomicznych decyzji
i ,,partnerskiej wspotpracy” ze sferg pozamuzyczng jest np. muzyka programowa).
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dzwigkowej badz nadanie jej znaczei, nie za$ jako narzucane z zewnatrz i obce
muzyce (pozorne) uzasadnienie jej racji.

Fakt, iz jazz nie stal si¢ przedmiotem naiwnych interpretacji heteronomicz-
nych, wynika by¢ moze z pewnego paradoksu: muzyka jazzowa nie byta przed-
miotem dziatai popularyzujacych, a przede wszystkim nie weszta na trwate do
programu powszechnej edukacji muzycznej®. O ile bowiem muzyka klasyczna,
bedac zasadniczym sktadnikiem tego programu, w znacznej mierze ulegta
owym heteronomizujacym tendencjom, o tyle jazz mégt ich uniknaé. Nie ma
wigc on owej ,skazy” utrudniajacej ukazanie wiarygodnego obrazu muzyki
i jako taki znacznie lepiej (niz heteronomicznie ,,0bcigzona” muzyka klasyczna)
nadaje si¢ — jako exemplum — do przywotania estetyki muzyki autonomiczne;.
Istnienie takiej estetyki, zarowno w $§wiadomos$ci indywidualnej, jak i w wy-
miarze spolecznym, stanowi jeden z filaréw kultury muzycznej, jest istotng
podstawa dla pojmowania muzyki, dla sposobu jej odbioru, ksztattowania hory-
zontu percepcyjnego stuchacza, funkcjonowania muzyki jako fenomenu kulturo-
wego. Jako takie jest niezbywalnym sktadnikiem pozycji muzyki w kulturze,
jednym z fundamentéw jej definiowania, tworzenia, wykonywania, percepcji
i recepcji.

By¢ moze jest tu jeszcze co$ wigcej. W wielu przypadkach obserwowac
mozna zjawisko (brak tu odnosnych badafi) poszukiwania i odnajdywania przez
mtodych ludzi muzyki artystycznej niezaleznie badZ mimo oddzialywania syste-
mu edukacji i tendencji w kulturze popularnej. Rezultatem tych poszukiwan jest
odkrywanie muzyki jako wiarygodnego przekazu artystycznego, dostrzeganie
wiasciwych dlafd wartosci, przestania estetyczno-wyrazowego czy pierwiastkéw
transcendentnych. Taka ,,muzyka odnaleziong” jest czesto takze jazz'. Wynika
stad, iz muzyka — dana w swej autentycznej postaci — pozostaje wazna, inte-
resujaca i ,,atrakcyjna”, jest dziedzina, ktéra nie wymaga ,,uprzyst¢pniajacych”
zabiegdw w istocie ostabiajacych tylko jej wilasny artystyczny i estetyczny po-
tencjal.

Postrzeganie muzyki z pozycji jej autonomicznego statusu jest z pewnoscig
bardziej wymagajace, w szerszym zakresie i stopniu wnikliwoSci odwotuje sig
bowiem do wrazliwosci, wiedzy, doswiadczenia, wyobraZzni, dociekliwosci czy
inteligencji odbiorcy. Stad zaréwno w publicznym zyciu muzycznym, w dzia-
taniach edukacyjnych, jak i w doswiadczeniach indywidualnych, stanowi ono
swoiste wyzwanie. Zmierzenie si¢ z tym wyzwaniem na gruncie muzyki kla-
sycznej (zwlaszcza w ramach systemu powszechnej edukacji muzycznej) nie
przynosi zadowalajacych rozwiazan. Pozostatl jazz, ktéry — wiasnie jako wciaz
wolny od heteronomicznych egzegez i z tej racji bedac percepcyjno-interpreta-

6 Por. R.Ciesielski: Jazz w powszechnej edukacji muzycznej. W: Edukacja w dziedzi-
nie jazzu i muzyki estradowej w Polsce. Red. A. Biatkowski. Warszawa 2013.
7Por. . Pietraszewski: Jazz w Polsce. Wolnos¢ improwizowana. Krakéw 2012.
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cyjna bariera dla wspdtczesnego stuchacza i dla wspoéiczesnej kultury — posia-
da zarazem szczegdlng warto$¢ jako nos$nik autonomicznej koncepcji muzyki.
Jako taki jest optymalnym obszarem, na ktérym mozna podjaé wspomniane
wyzwanie®.

Perspektywa wykonawcza

Tym, co z pozycji muzyki europejskiej w zasadniczej mierze stanowito
o specyfice i odrgbnosci jazzu, byta improwizacja. Jazz okreslano czgsto jako
~muzyke improwizowana’, implicite uznajac, iz w ten spos6b mozna dokonad
wzglednie adekwatnego jej zdefiniowania. Gdy muzyka jazzowa — w latach
dwudziestych i trzydziestych XX wieku — pojawila si¢ w Europie, improwiza-
cja byta w europejskiej praktyce muzycznej elementem niemal zupetnie zapo-
mnianym i podwdjnie niejako historycznym. Po pierwsze — éwczesna rzeczy-
wisto§¢ muzyczna obywata si¢ bez improwizacji, jej brak nie byt odczuwany
w biezacej dziatalnosci kompozytorskiej i wykonawczej. Po drugie — wystepo-
wanie improwizacji dotyczyto praktyki wykonawczej zwigzanej z dzietami badz
konwencjami mniej lub bardziej odleglej przesztosci. Wzglednie trwale impro-
wizacja obecna bowiem byta nadal jedynie w grze organowej czy klawesynowej
1 epizodycznie w — z ducha dziewigtnastowiecznym — schytkowym nurcie
aktywnosci koncertowej wielkich wirtuozéw fortepianu (w obu przypadkach
w odmiennej formule). Tymczasem improwizacja, eksponowana i wykorzysty-
wana w réznym stopniu i zakresie, mimo iz jako taka nie posiadata tu znacze-
nia fundamentalnego, miatla w Europie swoje trwate miejsce: m.in. w formach
wariacyjnych i Scistych, w partiach faux-bourdonowych, w realizacji basso con-
tinuo, w barokowej ornamentyce, w kadencjach koncertow instrumentalnych,
w praktyce kompozytorsko-wykonawczej (wybitnymi improwizatorami byli
m.in.: D. Buxtehude, J.S. Bach, G.F. Haendel, W.A. Mozart, L. van Beethoven,
F. Mendelssohn, F. Chopin, F. Liszt, J. Brahms czy O. Messiaen). Zanik zna-
czenia i potrzeby opanowania improwizacji wynikal w znacznej mierze z akcen-
towania — zaréwno w praktyce koncertowej, jak i w ksztatceniu muzykéw —
wykonawstwa rozumianego jako odtwarzanie zapisu muzycznego. Opierato si¢
ono na przekonaniu o podstawowym znaczeniu owego zapisu i — jedynie wow-
czas mozliwej do zrealizowania — idei wykonywania dzieta muzycznego
w sposéb w pelni zgodny z intencjami kompozytora. Same w sobie byty to cen-

8 W kontekscie poczynan edukacyjnych majacych kierowaé ku muzyce artystycznej wspo-
mnie¢ warto o stylistyce ,trzecionurtowej’. Relacje istniejace migdzy jazzem, muzyka klasyczna
a ,,Trzecim Nurtem” moga wesprze¢ proces poszerzania przestrzeni zainteresowan muzyka.
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ne przestanki, stanowiace niezbywalna warto$¢ w praktyce wykonawczo-inter-
pretacyjnej, jednakze traktowane jako jedyne dyrektywy dydaktyczne prowa-
dzity do ograniczania i wuchylania z praktyki edukacyjnej zdobywania
sprawnosci w zakresie wlasnej inwencji i kreatywnosci (w tym improwizacji).

Stan taki, w kazdym przypadku zamykajacy pewne obszary indywidualnej
aktywnosci, tworczych poszukiwai i rozwoju muzyka, jako systemowa cecha
trybu ksztalcenia muzycznego dzi§ nie wydaje si¢ juz do utrzymania. Wymogi
wykonawstwa muzycznego nieustannie si¢ poszerzaja. Nie moga one ograni-
czaé si¢ do posiadania waskich kompetencji techniczno-interpretacyjnych, ale
obejmowaé winny elementy tworzace sylwetke otwartego, kreatywnego i $wia-
domego artysty, zatem m.in. wiedze historyczno-muzyczna, znajomos¢ koncep-
cji estetycznych, orientacje we wspdlczesnych tendencjach w muzyce i innych
sztukach, umiejetnos¢ poruszania sig¢ w réznych stylistykach i rodzajach muzy-
ki, wreszcie posiadanie umiejgtnosci w zakresie improwizacji. Te ostatnie sa
czgsto bardzo waznym kryterium sprawnosci i przydatnosci muzyka do okreslo-
nych zadai wykonawczych.

Wobec wspomnianego braku wymogu improwizacji w wykonawstwie muzy-
ki zatamaniu ulegta tradycja edukacyjnego przekazu ksztalcenia w tym zakre-
sie. W celu jej przywotania i przywrdcenia siggna¢ mozna do muzyki, w ktorej
improwizacja stanowi skladnik fundamentalny, zas jako element ksztatcenia
muzykow posiada dobre podstawy metodyczne. Jakie zatem racje moga przema-
wia¢ za uwzglednieniem w systemie ksztalcenia muzycznego improwizacji?
Wskaza¢ mozna tu na cztery obszary.

1. Obszar pierwszy obejmuje zakres zwigzany z sylwetka samego muzyka
postrzeganego jako tworcza jednostka, z czynnikami sktadajacymi si¢ na jego
artystyczna osobowos¢, na jego indywidualng kondycje. Opanowywanie umie-
jetnosci improwizacji stanowi¢ tu moze przede wszystkim kapitalna okazje do
rozpoznania samego siebie, odkrycia wtasnego potencjatu wyobrazni, kreatyw-
nosci i inwencji w zakresie porzadkowania materii dZwigkowej, ale takze wy-
zwolenia pewnej odwagi w formutowaniu wypowiedzi muzycznych i zarazem
petniejszego uswiadomienia sobie wynikajacej stad artystycznej odpowiedzial-
nosci. Improwizowanie pozwoli tez zdaé sobie sprawe ze stopnia opanowania
wlasnego warsztatu wykonawczego w kontekscie swobody technicznej czy
zdolnosci do realizowania konkretnych (improwizowanych) rozwigzahn i po-
mystéw. Moze ponadto ujawnié istnienie i natur¢ mechanizméw ksztattowania
emocjonalnej formuty muzyki, przekazu jej waloréw wyrazowych itd. Wresz-

cie — dzigki odkryciu swych nieznanych dotad mozliwosci w zakresie im-
prowizacji — przynie§¢ moze nieoczekiwang satysfakcje z tej formy muzy-
kowania.

Uwzglednienie improwizacji w ksztalceniu muzykéw w zadnym razie nie
musi by¢ traktowane jako ich przygotowywanie do obligatoryjnej aktywnosci
zawodowej, orientowanej na muzyke zwiazang z improwizacja, badZ w szcze-
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gblnosci z jazzem. Chodzi tu o stworzenie obszaru, w ktérym mozliwe bedzie
poznanie innego sposobu ksztaltowania muzyki, zagospodarowanie przestrzeni
dla kreacji indywidualnej, ale takze dla potencjalnych dziataii opartych na im-
prowizacji jako formie komunikowania si¢ z innymi muzykami, ujawnienie tu
predyspozycji do muzycznej inicjatywy, zdobycie doS§wiadczenia i u§wiadomie-
nie sobie petnienia okre§lonych rél w grze zespolowej, rozpoznanie istoty wy-
stegpujacych tu interakcji, uwrazliwienie na poczynania czlonkéw zespotu itd.
Odwotywanie si¢ w edukacji muzykoéw do jazzu wynika jedynie z faktu, iz for-
muta tej muzyki pozostaje najbardziej otwarta na rozmaite ujecia stylistyczne
i formalne, oraz ze na gruncie jazzu najbardziej eksponowana, a zarazem naj-
bardziej ugruntowana jest obecno$¢ improwizacji. Jazz przywotuje tez pewna
ideg improwizacji jako takiej, jako swobodnej kreacji o panstylistycznej natu-
rze, ide¢ tworzenia muzyki ,,wlasnej”, niekoniecznie zwigzanej z ograniczenia-
mi skalowo-melodycznymi, rytmicznymi, harmonicznymi, formalnymi czy fak-
turalnymi witasciwymi muzyce jazzowej. Istnienie owej idei stwarza szans¢ na
dokonanie zasadniczego przetomu w ksztalceniu muzycznym — przekroczenia
pewnej bariery, wyjscia poza zapis muzyki, poza koncentrowanie si¢ na jego
realizacji. Ma to ogromne znaczenie dla ksztalcenia muzykow jako kreatorow
sztuki dZwieku, dla ich estetyczno-muzycznego horyzontu, dla rozpoznania po-
tencjalu wilasnego, ale i potencjalu muzyki, a nawet potencjatu wtasnego instru-
mentu, ogdlnie — dla uprawiania profesji muzyka w jej petnej formule. Do-
Swiadczenie wynikajace z improwizacji ma charakter uniwersalny, nie moze
ogranicza¢ si¢ do okreslonej stylistyki czy rodzaju muzyki (cho¢ moze by¢ tu
jakos ukierunkowane). Improwizacja pozwala zatem rozpoznaé i rozwija¢ uni-
wersalne umiej¢tnosci muzyczne pojedynczego muzyka, jak i te zwiazane
z praca w zespole. Sprzyja rozwojowi wtasnej osobowosci muzycznej, stanowié
moze impuls do poszerzania pola wtasnej kreatywnosci, lepszego opanowania
instrumentu, szukania w sobie inspiracji, wiary we wtasnag wyobraznig, umiejet-
nosci wspolpracy, otwartosci na nowe artystyczne wyzwania, poszerzania i dy-
namizowania pola interpretacji muzyki opartej na tradycyjnym zapisie. Osta-
tecznie przyczyni¢ si¢ moze do zbudowania samoswiadomosci wlasnej
kondycji jako muzyka.

Improwizacja stanowi szansg, ale i wyzwanie dla systemu ksztatcenia mu-
zycznego. Otwierajac — zdawaloby si¢ nieograniczonag — przestrzefi muzycz-
nej wolnosci, znaleZ¢ musi w procedurach dydaktycznych mechanizmy zapew-
niajace jej artystyczna orientacje. Takie spozytkowanie improwizacji pozwoli
uniknaé podstawowych probleméw wynikajacych z braku jej opanowania (,.to
co ja mam zagrac?”’), w szerszym wymiarze ujawni¢ moze kreatywno$¢ i indy-
widualnos¢ w wykonawstwie muzyki, co pozostaje wszak istota profesji muzy-
ka jako tworcy.

2. Istotng zmiang stosunku do improwizacji przyniosty dziatania w zakresie
wykonawstwa muzyki dawnej. W Polsce nurt ten stanowi dzi§ wazny obszar zy-
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cia muzycznego i stale si¢ rozwija’. Formuta muzyki dawnej (jej gérna granica
najczesciej okreslana jest na potowe XVIII stulecia) w znacznej mierze wyma-
ga dopetniania opartego nie tylko na wiedzy, ale tez na inwencji, wrazliwosci
i wyobrazni wykonawcy. Niezbegdne sa tu zatem szeroko rozumiane umiejgtno-
$ci improwizacyjne, co powoduje koniecznos¢ ich uwzglednienia w ksztatceniu
muzycznym zorientowanym na muzyke dawna.

Posiadanie przez muzyka elementarnych umiejetnosci w zakresie improwi-
zacji, rozpoznanie tu wlasnych mozliwosci i ograniczen, §wiadomos$¢ istoty im-
prowizowanego ksztaltowania muzyki stanowi¢ moga przestanki dla podjecia
aktywnosci zawodowej w obszarach wymagajacych takich kompetencji. Nalezy
do nich m.in. wykonawstwo muzyki dawnej. Tu owe ogdlne umiejetnosci moga
by¢ swoistym ,kapitalem otwarcia” dla dziataii o sprecyzowanych wymogach
i charakterze: realizacji basso continuo, wykonawstwa ozdobnikéw w muzyce
instrumentalnej badZ wokalnej, wzbogacania o elementy improwizowane stylow
narodowych czy muzycznych gatunkow.

3. Jako niezwykle interesujacy i dynamiczny jawi si¢ w Polsce nurt muzyki
folkowej. Wydaje sig, iz w latach dziewigédziesiatych nastapito tu jakie$ ,,nowe
rozdanie”. Muzyka ludowa (muzyka tradycyjna), w przesztosci rozmaicie po-
strzegana i czesto wykorzystywana w doraznych celach, stata si¢ inspiracja dla
dziatari o formule jednoznacznie artystycznej'®. W obszarze tym naturalna jest
obecno$¢ improwizacji. Ma ona tutaj specyficzny charakter i zakres wyma-
gajace praktycznego rozpoznania. Przydatng podstawa czy nawet zachgta do
podjecia aktywnosci na gruncie muzyki folkowej moze by¢ zdobyta w trakcie
edukacji umiej¢tnos¢ improwizowania.

4. Obszarem, na ktérym coraz czesciej (wsrod wielu innych wyzwan) poja-
wia si¢ wymodg umiejetnosci improwizatorskich, jest muzyka wspdiczesna.
Wiek XX w pewnym sensie przywrécit improwizacje jako element wpisany
w tradycyjnie rozumiang kompozycje¢ badZ konstytutywny sktadnik rozmaitych
nurtéw i odcieni ogromnego obszaru muzyki spod znaku swobodnej improwiza-
cji. W ten sposéb improwizacja stata si¢ zarazem zadaniem dla wykonawcow.
W wielu przypadkach wykonywanie muzyki wspétczesnej bez szeroko rozumia-
nych umiejetnosci improwizacji nie wydaje si¢ juz mozliwe. Jak kiedy$ wyrazit
sie¢ Janusz Stefariski, ,,muzyka wspélczesna powinna by¢ grana wytacznie przez
jazzmandw, bo sa to ludzie, ktérzy potrafia improwizowad, nadajac zycie temu,
co zostato napisane”!!. Podobnie jak w muzyce dawnej czy nurcie folkowym,
takze w muzyce wspoltczesnej improwizacja ma odrebny ksztatt i wymaga spe-
cjalnego ukierunkowania. I tu jednak niezbednym fundamentem wydaje sig
ogdblna znajomos$¢ i praktyka improwizacyjna nabyte w ramach edukacji.

9 Por. A.Sapiecha: Muzyka dawna. W: Raport..., s. 181—203.

10 Por. M. Baliszewska, R.-Mazur-Hanaj: Muzyka ludowa — od tradycyjnej do
folkowej. W: Raport..., s. 147—180.

I Cyt. za: K. Brodacki: Historia jazzu w Polsce..., s. 345.
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W standardowym systemie edukacji muzycznej improwizacja jest w prakty-
ce nieobecna. Nastawienie na odtworstwo i zwigzane z tym wysokie wymaga-
nia techniczne wypetniaja program ksztatcenia i z takiej perspektywy wydaja
sie¢ wystarczajace. Jest jednakze wiele przestanek, z ktérych wynika zasadnos¢
uwzglednienia improwizacji w edukacji muzykéw, a doswiadczenia istniejace
w tym zakresie na gruncie jazzu stanowi¢ moga tu dobry punkt odniesienia'®.

Perspektywa stylistyczno-kulturowa

Wyjscie jazzu poza kultur¢ amerykanska stworzytlo nowa sytuacje w kra-
jach, do ktérych dotarl. Pojawit si¢ on tu bowiem jako muzyka z odleglej prze-
strzeni geograficznej (bez braku bezposredniego kontaktu) i kulturowej (po-
wstata 1 zwiazana z odmiennymi warunkami). Formy, zakres i status obecnosci
jazzu byly w poszczegdélnych krajach znacznie zrdéznicowane. Rozmaicie tez
rozktadaty si¢ istotne dla absorpcji muzyki jazzowej proporcje migdzy muzyka-
mi goscinnymi a liczebnoscia, aktywnoscia i kreatywnoscig $rodowiska miej-
scowego. Stawiaé tu mozna szereg kwestii, w tym pytania: w jakim stopniu i na
jakiej ptaszczyzZnie (estetycznej, warsztatowej, spotecznej, politycznej itd.) jazz
wpisywat si¢ w kultur¢ narodowa poszczegdlnych krajéw; czy pozostawal
w niej nurtem odrgbnym, majacym wilasna dynamike; czy w jakiejs mierze ko-
respondowat z lokalnymi tradycjami; czy nabierajac swoistych, lokalnych cech,
zaczynat dzigki nim wyrdézniaé si¢ ze Swiatowego jazzowego mainstreamu?
W wielu przypadkach jazz inspirowany tradycjami narodowymi przyniost wy-
raznie zarysowane i niezmiennie aktualne nurty (jazz afro-kubanski, jazz samba
czy jazz flamenco)®.

W polskiej kulturze muzycznej elementy jazzowe (bo nie jazz w swej petnej
formule) pojawity si¢ juz w latach dwudziestych XX wieku w muzyce tanecz-
no-rozrywkowej. W zakresie samego jazzu poczatkowo byla to — mniej lub bar-
dziej udana — recepcja wzoréw amerykarskich, co byto procesem niezbgdnym
i naturalnym. W miarg¢ wzrostu jazzowej aktywnos$ci polskich muzykéw i ujaw-
niania si¢ jazzowych indywidualno$ci, mozna méwi¢ o tworzeniu si¢ zrebéw pol-
skiej muzyki jazzowej. Zagadnienie idiomu polskiego jazzu jest niezmiernie cie-
kawe i obszerne. Jako takie wymagatoby odrebnego ujecia. Tu wskaza¢ mozna
jedynie na dwa jego aspekty: wykorzystywanie w tworzeniu si¢ owego jazzowe-
go idiomu polskiego folkloru muzycznego oraz inspiracje Chopinowskie.

2 Por. A.Galewska, G.Piotrowski: Jazzmani wobec , klasyki”. ,Ruch Muzyczny”
2010, nr 10, s. 6—9.
3 Por. K. Brodacki: Historia jazzu w Polsce..., s. 540—541.
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1. Odwotania do polskiej muzyki ludowej w jazzie rejestrowa¢ mozna juz
w latach czterdziestych: od poczynan Wactawa Czyza, ktérego K. Brodacki na-
zywa ,pionierem fuzji jazzu z polskim folklorem”' czy repertuaru orkiestry
Zygmunta Wicharego. Nowe rozwiazania, wychodzace poza traktowanie melo-
dii ludowej jedynie jako standardowego tematu, przyniosty lata szeScdziesiate.
By¢ moze — jak sugeruje K. Brodacki — bylo to rezultatem sugestii kierowa-
nych do polskich muzykéw jazzowych ze strony Willisa Conovera, ktéry odwie-
dzit Polske w roku 19595, Twérczosé wykorzystujaca motywy ludowe podjeli
woéwcezas m.in. Jan ,,Ptaszyn” Wréblewski, Zbigniew Namystowski czy Andrzej
Trzaskowski. PéZniej utwory tego typu znaleZz¢ mozna u Michata Urbaniaka,
Janusza Muniaka, Janusza Szprota, Michata Kulentego, Jerzego Miliana, Lesz-
ka Kutakowskiego, Grazyny Auguscik, Urszuli Dudziak, Witolda Szczurka

i innych.
Po rozwigzywanym w muzyce polskiej juz od wieku XVI — w rozmaitych
konwencjach stylistycznych i w réznorodny sposéb — zagadnieniu inspiracji

folklorem, jazz stat si¢ kolejnym obszarem, gdzie owo zagadnienie zostato pod-
jete. W znacznym nasileniu miato to miejsce w latach szesédziesiatych, gdy —
z uwagi na historyczny, socrealistyczny ,,przesyt” folklorem i jednoczesne,
biezace zainteresowania awangarda — w znacznej mierze zdyskredytowany
i zaniechany zostal nurt inspiracji folklorem w muzyce klasycznej. Jazz znalazt
w polskiej muzyce ludowej owocne Zrédto inspiracji. Z jednej strony, po raz ko-
lejny ,,odkryt” i ukazat jej potencjal w catkowicie nowej, jazzowej formule styli-
stycznej, z drugiej sam, juz jako ,jazz nowoczesny”, poprzez si¢gnigcie do lo-
kalnej specyfiki w zakresie rozwiazan skalowych, harmonicznych, rytmicznych
czy fakturalnych zyskat indywidualny charakter. Miato tu zatem miejsce swoiste
sprzezenie zwrotne — jazz wskazujac na folklor, zarazem sam zyskat dzigki
niemu wyrazisty, polski rys. Byt to jeden ze sposobéw tworzenia polskiego jeg-
zyka jazzu, budowania jego narodowej odrgbnosci w ramach jazzowego uniwer-
sum. Na gruncie jazzu ujawnito si¢ nowe podejscie do muzycznego folkloru.
Jazz byt jedna z drég artystycznego dori podejScia, przywracania mu artystycz-
nej podmiotowosci. Jazz pokazat, iz ludowy materiat wciaz moze by¢ atrakcyj-
ny, ze stanowi¢ moze (na gruncie polskim, ale tez w wymiarze identyfikacji
polskiego jazzu na szerokim forum) wyréznik i znak specyfiki polskiego jazzu,
wazny sktadnik jego idiomu.

Postrzeganie folkloru muzycznego jako nosiciela tresci narodowych, uwa-
zanie go za zrédto polskosci utrwalato si¢ w polskiej kulturze muzycznej juz od
korica wieku XVIII. W orbicie takich przekonan lokowata si¢ — w niezmiernie
zréznicowanych konwencjach — inspirowana muzyka ludowa twoérczos¢ Mi-
chata Kleofasa Ogiriskiego, Jana Stefaniego, Karola Kurpinskiego, Fryderyka

14 Tbidem, s. 116.
15 Ibidem, s. 541.
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Chopina czy Stanistawa Moniuszki. Juz wéwczas pojawily si¢ odmienne sposo-
by odwotywania si¢ do folkloru: od prostego cytowania do ,,ideowego” uchwy-
cenia ludowego idiomu. W przypadku czerpania z folkloru przez jazz mozna
méwi¢ nawet o pewnym ukierunkowaniu: od korzystania z repertuaru po-
wszechnego i stylizowanego do siggania po folklor in crudo, do jego autentycz-
nej formuty, do wybranych regionéw i tworczosci wybitnych muzykéw ludo-
wych. Pozwolito to na bardziej szczegétowe wniknigcie w naturg polskiego
folkloru i wykorzystanie go w bardziej subtelnych i wyrafinowanych ujeciach.
Poprzez jazz polski folklor ukazat swa uniwersalno$¢, potencjal materialowy
i przydatno$¢ improwizacyjna. Jazz na nowo podnidst folklor do rangi waznego
elementu kultury muzycznej i statego Zrédta inwencji jako istotnego czynnika
okreslajacego polski wariant jazzu.

2. Osobne miejsce w tworzeniu polskiego idiomu jazzowego zajmuje sigga-
nie do tworczosci Chopina. Zakres, trwatos¢ na przestrzeni wielu dziesigcioleci,
charakter ujeé, stopieni ich wyrafinowania oraz ksztatt formuty artystycznej tego
nurtu pozwalaja méwié tu juz nie tyle o zjawisku, ile o procesie konsekwentne-
go wrastania idiomu Chopinowskiego w idiom jazzowy, o budowaniu polskiego
,,Chopin-jazzu”. Kulminacja tego procesu miata miejsce w latach dziewigédzie-
siatych, gdy swe dokonania utrwalili na ptytach m.in.: Andrzej Jagodziniski
(Chopin, 1993; Live At Philharmonic Hall, 1995; Chopin Once More, 1999),
Leszek Mozdzer (Chopin — Impressions, 1994; Chopin Demain — Im-
pressions, 1999), Lora Szafran (Tylko Chopin, 1994), Krzysztof Herdzin
(Krzysztof Herdzin Chopin, 1995), Leszek Kulakowski (Chopin And Other
Songs, 1994) oraz — niejako domykajac ten okres — Adam Makowicz (Reflec-
tions On Chopin, 2000), Kuba Stankiewicz i Inga Lewandowska (Chopin
Songbook, 2003), wreszcie Mozdzer i Makowicz (Makowicz vs. Mozdzer at the
Carnegie Hall, 2004). Ta dekada realnego i spektakularnego ,,odkrycia” Chopi-
na przyniosta owocna i — jak si¢ wydaje — trwalg juz obecno$¢ chopinow-
skich inspiracji w polskim jazzie.

Tworczo$¢ Chopina stata si¢ atrakcyjna dla jazzu giéwnie z uwagi na stopiefi
jej wyrafinowania i subtelno§¢ w zakresie rozwiazan melodycznych, rytmicz-
nych, fakturalnych czy zwlaszcza harmonicznych (swa niuansowoscia i struktura
bliskich harmonii jazzowej). Nie bez znaczenia byt tu takze swoisty potencjat
muzyki Chopina, jakby sugestia do jej rozwijania w trybie improwizowanych
.komentarzy”. Mimo istniejacej w samym Srodowisku jazzowym polaryzacji
w podej$ciu do Chopinowskich inspiracji (polaryzacji rozpigtej w przestrzeni
kryteriéw estetyczno-ideowych, stylistycznych, formalno-konstrukcyjnych czy
aranzacyjnych), bogactwo proponowanych rozwigzan i postaw stanowi juz swego
rodzaju gwarancje artystycznego powodzenia tego nurtu'®.

16 Por. T.Szachowski: Chopin goes jazz! ,Jazz Forum” 2010, nr 3, s. 41—46.
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Polski jazz, siggajac do polskiej muzyki ludowej i twoérczosci Chopina,
w sposob szczegblny okresla swa pozycje w muzyce polskiej i polskiej kulturze
muzycznej. Wykorzystujac rozmaite elementy obu obszaréw, nabiera cech swo-
istych i oryginalnych, skupionych wokot kategorii polskosci. Z uwagi na lokal-
no$¢ inspiracji cechy te pozostang niepowtarzalne i zawsze bgda jednoznacznym
signum kulturowej identyfikacji oraz przynaleznosci polskiego jazzu. Dzieki
odwotaniom do polskiego folkloru i Chopina jazz wytonit si¢ jako obszar zorien-
towany na polska tradycje muzyczna, ktéry na podstawie wiasnej, jazzowej styli-
styki moze wpisywac si¢ w sensu largo polski idiom muzyczny. Jazz stat si¢ tym
samym jednym z pdl, na ktérych 6w idiom jest budowany i definiowany.

Wydaje sig, iz u genezy zainteresowain muzykéw jazzowych zaréwno pol-
skim folklorem muzycznym, jak i muzyka Chopina lokuja si¢ dwa czynniki.
Pierwszym jest, deklarowany explicite w wielu wypowiedziach tych muzykdéw,
autentyczny patriotyzm i emocjonalny zwiazek z polskoscia i jej tradycjami'’.
Drugim — przekonanie o artystycznej wartosci (i jazzowej ,,przydatnosci”’) mu-
zycznych elementéw owej tradycji: polskiej muzyki ludowej i twoérczosci Chopi-
na. Wobec takich uwarunkowan niemal naturalnym byto twdrcze odniesienie si¢
na gruncie jazzu do tych najbardziej wyrazistych, symbolicznych obszaréw mu-
zyki polskiej. Obecnos¢ jazzu w kulturze polskiej przyniosta ich (jazzowa) re-
interpretacje, ukazata je w palecie indywidualnych uje¢, ujawnita ich site i uni-
wersalno§¢ (zaréwno z perspektywy historycznej, jak i stylistycznej), dala
wyraz polskosci ukazanej w materii jazzu.

Przywotane wyzej tradycje: autonomicznego pojmowania muzyki, improwi-
zacji jako elementu sztuki muzycznej oraz siggania do rozmaitych obszaréw
muzyki jako Zrddet inspiracji sa trwale wpisane w zachodnia kultur¢ muzyczna.
Charakter ich obecnosci w tej kulturze ulegat w perspektywie dziejowej zmia-
nom, od znaczenia pierwszoplanowego, fundujacego istnienie danego nurtu mu-
zyki, po stan, gdy poszczegdlne tradycje ulegaly marginalizacji.

We wspotczesnej polskiej kulturze muzycznej miejsce tych tradycji jest
zréznicowane. W postrzeganiu muzyki dominant¢ stanowig ujecia heterono-
miczne, muzyka (czgsto wbrew jej samej, w trybie naiwnych semantyzacji) ko-
jarzona jest z pozamuzycznymi odniesieniami. Improwizacja jako wazny ele-
ment muzyki, sktadnik praktyki wykonawczej i edukacyjnej ma znaczenie
bardzo ograniczone, jedynie w pewnych obszarach jest eksponowana. Muzyka
ludowa niezmiennie stanowi materiat do wykorzystania w rozmaitych ujeciach,

17 Czy moze to wynikaé ze swoistej ,emigracji stylistycznej” muzykéw jazzowych, poru-
szajacych si¢ muzycznie w obcej (w stosunku do polskiej tradycji) rzeczywistosci stylistycznej
i stad z pozycji ,stylistycznych emigrantéw” inaczej (takze bardziej emocjonalnie) postrze-
gajacych istotg i warto§¢ muzyki polskiej?
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silny jest tu zwtaszcza nurt folkowy. Transformowanie muzyki Chopina na inne
konwencje stylistyczne nie znajduje (poza jazzem) szerszego zainteresowania.

Bedac aktywnym skladnikiem zycia muzycznego, jazz nie pozostaje za-
mknigty i obojetny na przemiany i dynamike, jakie charakteryzuja wspétczesna
tworczo$¢ muzyczng. Wchodzac w relacje z wymienionymi (i innymi) tradycja-
mi, wnosi tez wlasny wktad do ogdlnego obrazu muzyki i kultury muzyczne;j.
Wktad ten jest zréznicowany: w czesci ma wymiar jedynie potencjalny (przy-
wolanie autonomicznego statusu muzyki), w czesci pragmatyczny (szersze
zwrdcenie uwagi na improwizacje¢ w muzyce), w czeSci artystyczny (tworcze
propozycje oparte na muzyce ludowej i odwotaniach chopinowskich) i ostatecz-
nie kulturowy (wpisywanie si¢ w budowanie idiomu muzyki polskiej w jego
jazzowej orientacji). Te plynace z jazzu sugestie i dokonania w istotny sposéb
moga wzbogaci¢ odnosne obszary. Jazz jawi si¢ tu jako Zrédlo istotnych, wielo-
kierunkowo zorientowanych impulséw utrwalajacych jego niezwykle silng pozy-
cje w polskiej kulturze muzyczne;j.

Rafatl Ciesielski
About Benefits of Jazz Music in Polish Culture
Summary

In Polish music culture, jazz has been a long-lasting phenomenon, having its defined place in
it, its ways and forms of activity, and strong position, as well as considerable artistic achieve-
ments. As such, jazz may be an important source of inspiration and mark ist presence in various
spheres of culture.

In the present article three such spheres have been discussed. One of them is the sphere of
understanding music. In the light of heteronomous option dominating in contemporary culture
and in the context of reading past, present and future music compositions, restitution of aes-
thetic-musical category of autonomy would be desireable. Since activities consolidating
heteronomous option and ignoring autonomic one dominate in mass culture and general educa-
tion, the role of jazz may be significant. For this is the music which, having utilitarian origins
and becoming an artistic creation, has established and retained the status of autonomic art form.

Another sphere leads one towards performative perspective. The basic element of jazz — im-
provisation — could be used here. Absence of this element in music education, in each case,
closes access to certain areas of individual activity, artistic research and development of the musi-
cian. Today, improvisation seems impossible to be retained as a systemic feature of music educa-
tion. The requirements with regard to musical performance are constantly being expanded. They
cannot be limited to narrow technical-interpretative competences, but they should comprise ele-
ments that facilitate the development of a creative and conscious artist. Improvisation in music
education is applied at four levels: 1. connected with the characteristics of the musician him-
self/herself perceived as a creative individual, together with the factors that shape his/her artistic
personality and individual condition, 2. referring to the performance of Early Music, 3. referring
to the performance of folk music and 4. referring to the performance of contemporary music.
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Jazz, in turn, may become one of the fields establishing the idiom of Polish music. Here,
only two of its aspects, already visible in Polish jazz, can be indicated: the use of Polish folk mu-
sic and inspirations with the music of Fryderyk Chopin. Polish jazz, reaching back to Polish folk
music and Chopin’s compositions, defines its position in Polish music culture in a specific way.
Using various elements from both fields, it acquires characteristic and original features that con-
centrate on the category of Polishness. Regarding locality of these inspirations, the
above-enumerated features will always remain unique, unambiguous signum of cultural identifica-
tion and affinity to Polish jazz. Owing to references to Chopin and Polish folk music, jazz has
emerged as a field oriented towards Polish musical tradition which, basing on its own jazz stylist-
ics, may be inscribed in Polish musical idiom sensu largo.

Key words: Polish jazz, understanding music, improvisation, music education, Polish musical
idiom

Rafat Ciesielski
Sur les bénéfices découlant de la présence du jazz dans la musique polonaise
Résumé

Dans la culture musicale polonaise, le jazz est un phénomene établi depuis longtemps, il
possede sa place, des moyens et des formes d’activité ; il a une forte position et des succes artis-
tiques considérables. Le jazz peut étre une source d’inspiration importante, il peut également
marquer sa présence dans de différents champs de la culture.

Dans ’article 1’auteur démontre trois de ces champs. Le premier est I’espace de réception de
la musique. Envers 1’option hétéronomique, dominante dans la culture, dans le contexte de
I’interprétation des oeuvres passées, modernes et futures, il serait souhaitable de restaurer la caté-
gorie d’autonomie dans le domaine d’esthétique de la musique. Face aux mouvements sur le
champ de la culture de masse, qui renforcent considérablement 1’option hétéronomique et igno-
rent en méme temps 1’option autonome, dans le cadre de 1’éducation universelle, le role du jazz
peut étre important. C’est une musique qui, en sortant de ses racines utilitaires et en devenant une
production artistique, a créé et garde son statut d’art autonome.

L auteur se tourne ensuite vers la perspective d’interprétation. Ici on peut exploiter I’élément
crucial du jazz, a savoir I'improvisation. L’absence de cet élément dans la formation musicale
dans chaque cas ferme certains domaines de créativité individuelle, de recherches créatives et de
développement du musicien. Elle semble impossible a maintenir aujourd’hui comme élément du
systeme éducatif musical. Les exigences de I’exécution musicale s’élargissent sans cesse. Elles ne
peuvent pas se limiter aux compétences étroites de technique et d’interprétation, mais doivent
comprendre des éléments composant la silhouette de I’artiste ouvert, créatif et conscient. L utilité
de I'improvisation dans la formation musicale se réalise sur les quatre niveaux : 1. lié a la sil-
houette du musicien, vu comme une individualité créatrice, avec des facteurs créant sa personna-
lité artistique et sa condition individuelle, 2. se référant a I’exécution de la musique ancienne,
3. se référant a I’exécution de la musique folklorique, et enfin 4. se référant a 1’exécution de la
musique moderne.

Quant a jazz, il peut devenir un des champs importants de créer 1’idiome de la musique polo-
naise. Ici on peut démontrer ses deux aspects, fortement présents dans le jazz polonais : utilisa-
tion du folklore musical polonais et inspirations de Chopin. Le jazz polonais, qui se réfere a la
musique folklorique et a I’oeuvre de Chopin, détermine de maniere particuliere sa position au
sein de la musique polonaise et de la culture musicale polonaise. En profitant des éléments divers
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de ces deux champs, le jazz prend des caractéristiques spécifiques et originaux, concentrés sur la
catégorie de polonité. Compte tenu de la localité d’inspiration, ces caractéristiques resteront uni-
ques et seront toujours un signum univoque de 1’identification culturelle et de I’appartenance du
jazz polonais. Grace aux références au folklore polonais et a Chopin, le jazz émerge comme un
espace orienté vers la tradition musicale polonaise, qui, en basant sur sa propre stylistique de
jazz, peut s’inscrire largement dans 1’idiome musical polonais.

Mots-clés : jazz polonais, réception de la musique, improvisation, formation musicale, idiome de
la musique polonaise



