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Slownik terminow

Spis zawiera wyjasnienie termindw obcojezycznych stosowanych do opisania zjawisk
W muzyce jazzowej.

alternate picking — technika naprzemiennego kostkowania

arch top — gitara o wygietej (fukowatej) ptycie wierzchniej 1 tylnej, zwykle wyposazona
w otwory rezonansowe w ksztalcie litery ,,f”

bebop — styl jazzu rozwijajacy si¢ w latach 40. XX wieku, charakteryzujacy si¢ szybkim
tempem, ztozong harmonig, rozbudowang improwizacja

chorus — jeden przebieg harmoniczny formy jazzowego utworu, na ktérej solista buduje
Improwizowang narracj¢

down stroke — wydobycie struny ruchem kostki w dot

economy picking — kostkowanie ekonomiczne, polega na wzbudzaniu kolejnych strun
najblizsza droga, dzwigki na wyzszych strunach sg grane sg ruchem kostki w dot, natomiast
nizsze w gore

even eights — sposob artykulacji, w ktérym wszystkie nuty sg wykonywane w réwnym
czasie 1 o jednakowej dlugosci, w przeciwienstwie do nieregularnego podzialu wartosci
(swingowania)

fingerstyle — gitarowa technika wydobywania dzwiekow palcami prawej reki, termin czgsto
jest uzywany do okreslenia sposobu gry polegajacej na jednoczesnym taczeniu melodii,
akompaniamentu i linii basu

fusion — gatunek muzyczny 1aczacy stylistyke jazzowsa i rockowg

hammer-on — technika wydobycia dzwieku na gitarze jedng reka, polegajaca na uderzeniu
palcem w podstrunnice, co wzbudza strune¢ bez koniecznos$ci szarpnigcia jej druga reka
hi-hat — cz¢$¢ zestawu perkusyjnego, dwa mniejsze talerze zwrocone ku sobie, osadzone
na noznym mechanizmie przyblizajacym

hybrid picking — technika polegajaca na wydobywaniu dzwickow jednoczes$nie kostka
1 palcami w tej samej rece

let ring — technika wykonawcza w ktorej dzwigki naturalnie wybrzmiewajg bez ich
thumienia, stosowana w instrumentach strunowych

off-beat — stabe cze¢sci taktu, 2 1 4 miara taktu

pull-off — technika wydobycia dzwigku na gitarze jedng reka, polegajaca na ,,odciaggnieciu”
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palca z progu struny, co powoduje wydobycie nizszego dzwigku, juz przytrzymywanego
na tej samej strunie innym palcem

skipping — technika polegajgca na omijaniu jednej lub kilku sgsiednich strun podczas gry
pojedynczych dzwiekow lub pasazy na gitarze

standard — utwor, ktory byt wielokrotnie wykonywany przez wielu artystow

sweep picking — technika gry na gitarze polegajaca na pltynnym, szybkim
1 jednokierunkowym prowadzeniu kostki przez kolejne struny; na kazdej strunie
wykonywany jest zazwyczaj jeden dzwigk, a ptynny ruch prawej reki przez kolejne struny
jest inicjowany jednym ruchem nadgarstka; kolejne dzwieki realizowane sg poprzez
zmiane¢ pozycji nadgarstka wzgledem strun

swing — sposob pulsacji wlasciwy dla muzyki jazzowe;j

tapping — technika gry na gitarze polegajagca na wydobywaniu dzwickow poprzez
energiczne uderzenie palcem prawej reki bezposrednio na prég gryfu, bez uzycia kostki;
palec, dociskajac strun¢ do progu, wprawia ja w drganie i powoduje uzyskanie wysokosci
dzwigku odpowiadajacej miejscu jego przytozenia

thumb technique — technika gry polegajaca na wydobywaniu dzwickow wytacznie przy
uzyciu kciuka prawej reki, bez =zastosowania kostki, dzwieck wydobywany jest
bezposrednim kontaktem opuszka kciuka ze strung

two-handed tapping — tapping wykonywany oburecznie

up stroke — wydobycie struny ruchem kostki w gore

voicing — uktad gloséw w akordzie

Oznaczenia skrotow zastosowanych w pracy:
dzw. — dzwiek
t. — takt (y)



Summary

The doctoral dissertation entitled The Use of Polyphonic, Monophonic
and Chordal Textures in the Author’s Original Compositions. Contemporary and Original
Sound Concept for a Jazz Trio with Guitar presents the author’s original concept of the
sound of a contemporary jazz trio consisting of electric guitar, double bass, and drums. The
choice of this topic results from the author’s many years of stage experience in various
ensemble configurations, as well as the conviction that a trio in this instrumentation creates
favorable conditions for the exploration of texture integrating monophony, polyphony,
homophony, and chordal structures within a single instrument.
The relatively narrow overtone characteristics of the guitar predispose this ensemble setting
to expose articulatory nuances, voice separation, and contrapuntal solutions,
also in the lower registers. This creates a context for redefining the role of the guitar — not
only as a melodic and harmonic instrument, but also as a carrier of multilayered musical
narration.

The aim of the dissertation is to examine the role and significance of consciously
applied textural means in shaping the individual sound of a contemporary jazz trio
with guitar. The analysis of the musical notation of the themes, as well as the transcriptions
of improvised solo parts, demonstrates the originality and innovativeness of the applied
solutions and their influence on the sonic identity of the ensemble. The thesis assumes
that the integration of different types of textures in the author’s compositional practice
forms the basis for developing an original and contemporary sound concept for a jazz trio
with guitar.

The main part of the work consists of an artistic project including seven original
compositions, which constitute the research material for the conducted analysis.
The diversity of the pieces made it possible to demonstrate the influence of the applied
techniques and the organisation of the musical material on the shaping of the ensemble’s
original sound. The descriptive part of the dissertation consists of three chapters.
The first chapter contains a historical overview and an explanation of the concepts related
to texture: monophony, polyphony, homophony, and chordal accompaniment.
The second chapter presents the adaptation of these textures to the language of jazz,

with particular reference to guitar techniques illustrated by selected artists.
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The third chapter, which constitutes the main part of the dissertation, is an analysis
of the artistic work based on audio recordings, musical notation of the themes,
and transcriptions of selected fragments of improvised solo parts. The author presents
his original concept of shaping the sound of a jazz trio with guitar in the context of the use
of diverse textures. He discusses interpretative issues, the organisation of the musical
material, and highlights such elements as style, harmony and melody, the organisation
of the rhythmic layer, textural density, and the shaping of musical tension. The author also
describes performance-related issues, indicating technical difficulties encountered during
the realisation process and the ways in which they were solved. The dissertation also
includes an introduction, a conclusion, a bibliography, index of names, list of musical
examples and scores.

The seven original compositions included in the artistic work are characterised
by stylistic diversity as well as by varied use of such elements as changing meter
(for example 7/4, 5/4, 4/4, 3/4), agogics, dynamic layers, and sonoristic devices
(for example drum parts performed with sticks, rute sticks, and brushes, as well as varied
sound production on the double bass), all within the idiom of contemporary jazz.
Although the pieces are recorded in the same instrumentation (Bogdan Skiedrzynski —
guitar, Grzegorz Piasecki — double bass, Mateusz Maniak — drums), each composition has
a distinct character, emphasising the acoustic nature of the ensemble and its sonic coherence.

In each composition, procedures aimed at creating a unique sound
can be observed. The author frequently applies interpenetrating textures in the themes,
using polyphonic narration in the form of two- and three-voice structures, homophonic
organisation of the material, as well as monophonic lines with self-accompaniment.
The construction of harmonic progressions is based on the conscious creation and
resolution of tension, while simultaneously employing rarely used chordal structures.
In addition, in many passages one of the polyphonic voices is reinforced in unison
with the double bass. In solo sections the author explores harmonic connections
of a dissonant character, exposing various jazz improvisation techniques adapted
to a texturally variable narration. The improvised musical material is characterised, among
other things, by a post-bebop language, the integration of phrases with self-accompaniment,
the use of two-note harmonic structures, as well as polyphonic and homophonic fragments.

Particular attention is paid to the performance techniques used in the perform
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of the material, their characteristics, and their influence on the overall sound.

The analysis of the artistic work was intended to demonstrate the manner in which
polyphony, monophony, homophony, and chordal structures are applied in the author’s
compositional practice, leading to the development of an original and contemporary sound
concept for a jazz trio with guitar. It was also important to show the influence of integrating
different types of textures both on the author’s individual musical language
and on the shaping of a unique ensemble narration and a multilayered sound of the whole
group.

The author hopes that the presented original concept of shaping the sound
of a jazz trio with guitar will serve as an inspiration for musicians searching for new means

of expression in ensemble performance.
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Wprowadzenie

Rola gitary w muzyce jazzowej ewoluowala na przestrzeni dziesi¢cioleci,
rownolegle z rozwojem samego gatunku oraz postepem technologicznym. Jeszcze przed
erg jazzu gitar¢ wykorzystywano do akompaniowania bluesowym $piewakom
czy instrumentalistom. Jednak cichy wolumen instrumentu ograniczal mozliwosci jego
wykorzystania w roli solistycznej 1 w realizacji wieloptaszczyznowych struktur
akompaniujacych.

Brak elektrycznego wzmocnienia brzmienia wptynat na profilowanie ksztaltu instrumentu.
Rozpoczeto budowe wiekszych 1 specjalnie zebrowanych gitar, aby wzmocni¢ akustyczny
sygnal i poprawi¢ styszalno$¢ instrumentu w big bandach'.

Przelomowym momentem z perspektywy zastosowania gitary w jazzie byta jej
elektryfikacja, ktora wzmocnita sygnat instrumentu. Dzigki amplifikacji, na przetomie lat
30. 1 40. XX wieku, Charlie Christian zaczat wykorzystywa¢ gitare jako instrument
solistyczny 1 rozpropagowat nowy model wykonawczy. Wzmocnienie akustycznego
brzmienia wplyneto takze na zastosowanie mniejszych instrumentow, sprzyjajacych
solowej wirtuozerii oraz obnizeniu akcji strun. Nowe mozliwosci techniczne zmieniaty
zastosowanie gitary — na przetomie lat 50. 1 60. XX wieku Jim Hall oraz Barney Kessel
zaczeli wykorzystywacé ja zarowno jako jedyny instrument harmoniczny w obsadzie,
jak 1 instrument solistyczny.

Od lat 60. trio w sktadzie gitara, kontrabas i perkusja byto wykorzystywane przez
kolejnych gitarzystow jako platforma eksploracji nowych metod kreowania materiatu
dzwigkowego. Bazujac na dorobku poprzednikoéw, kolejni arty$ci rozwijali, udoskonalali
1 wzbogacali zasoby srodkow wykonawczych wykorzystywanych w kreowaniu muzycznej
narracji. W dysertacji autor odnosi si¢ do dorobku mistrzow w zakresie monofonii, polifonii,
homofonii 1 akompaniamentu akordowego, przedstawiajagc ewolucje metod organizacji
materiatu dzwigkowego w poszczegolnych obszarach.

Przedmiotem niniejszej pracy jest opis dziela wraz z analiza pod katem

1 Bigband — typ orkiestry jazzowej (zazwyczaj od dwunastu do nawet dwudziestu muzykow) — sktadajacej
si¢ z sekcji instrumentow detych (saksofony, trabki i puzony) i sekcji rytmicznej (fortepian, kontrabas lub
gitara basowa oraz perkusja), formacja rozpowszechniona w erze swingu w latach 30. i 40. XX wieku.
Zbigniew Ciechan klasyfikacje zespotdéw omawia w kontekscie stylu, charakteru §rodkow wykonawczych
i sktadu, ilo$ci wykonawcoéw, rozwoju instrumentow, a takze funkcji zespolow. Zob. Z. Ciechan,
Aranzacja, COMUK, Warszawa 1972, s. 16-18.
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zastosowanych faktur, a takze uzasadnienie wplywu tych faktur na ksztaltowanie brzmienia
wspotczesnego jazzowego zespotu. W oparciu o siedem autorskich kompozycji, w ktorych
gitara — tak bogaty artykulacyjnie 1 interesujacy instrument — pelni role wiodaca,
autor analizuje sposob organizacji materialu dzwigkowego w skomponowanych czes$ciach
utworéw oraz w improwizowanych partiach solowych. Autor opisuje $wiadomy sposéb
stosowania polifonii, monofonii, homofonii oraz struktur akordowych w autorskiej
praktyce tworczej bedacy podstawg do wypracowania oryginalnej, wspoiczesnej koncepcji
brzmienia jazzowego tria z gitara.

Platformg brzmieniowa dzieta jest jazzowe trio w skladzie: gitara, kontrabas
1 perkusja. Autor, wystepujac przez lata w roéznych konfiguracjach 1 obsadach
instrumentalnych, uwaza, ze combo?, w ktorym gitara jest jedynym instrumentem
solistycznym 1 harmonicznym, bedzie najlepszym $rodowiskiem do prezentacji
roznorodnych struktur fakturalnych. Gitara ze swojg waska alikwotowa charakterystyka
zyskuje w takim sktadzie przestrzen do ukazania wszystkich artykulacyjnych niuansow
istotnych w wielogtosowej fakturze i prowadzeniu gloséw, realizowanych nierzadko
w niskich rejestrach, a takze do kreowania monofonicznych linii z autoakompaniamentem.

Do nagrania dziela autor wykorzystat gitare typu arch top wloskiego lutnika
Nicolasa Mofty, wykonang ze §wierkowej ptyty wierzchniej oraz klonowych boczkow
1 tylu. Gitara zostala amplifikowana wzmacniaczem marki Groove Tubes, bez zadnych
efektéw modulujacych dzwigk; autor uzyt jedynie efektu poglosu. Zespdt nagrywat
material w separacji akustycznej; natomiast gitara byla odizolowana od wzmacniacza
ze wzgledu na rejestrowanie akustycznego brzmienia instrumentu przy uzyciu pary
matomembranowych mikrofonéw pojemnosciowych.

Struktura pracy obejmuje: stownik terminéw, streszczenie w jezyku angielskim,
wprowadzenie, trzy rozdziaty, podsumowanie, bibliografie, dyskografie, indeks nazwisk,
spis przyktadow nutowych oraz wykaz materiatow nutowych.
W rozdziale pierwszym autor wyjasnia terminy i przedstawia krotki rys historycznych

faktur w muzyce. Rozdziat drugi zawiera przyklady adaptacji faktur na jezyk jazzu

2 Combo — niewielki, kameralny zesp6t jazzowy (zazwyczaj od trzech do dziewigciu muzykow), sktadajacy
si¢ z sekcji rytmicznej oraz jednego lub kilku instrumentéw melodycznych. Sammy Nestico zespot typu
combo definiuje w konteks$cie instrumentacji twierdzac, ze ,,Mniejsze obsady z mniej niz trzema blachami
i trzema saksofonami traktowane sg juz jako Combo”. S. Nestico, The Complete Arranger, Fenwood
Music, Carlsbad 1993, s. 101.
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wraz z charakterystyka praktyki wykonawczej w grze na gitarze. Przedstawione zostaty
sylwetki artystow ksztaltujacych jazzowa tradycje gitary w zakresie sposobu
wykorzystania wspomnianych faktur wraz z opisem charakterystycznych elementow
technik wykonawczych. Rozdziat trzeci, bedacy gtéwng czesécig pracy, jest analizg dzieta
na podstawie nagrania audio, zapisu nutowego tematow oraz transkrypcji wybranych
fragmentow wyimprowizowanych partii solowych. Autor ukazuje autorska koncepcje
ksztaltowania brzmienia tria jazzowego z gitarg w kontek$cie zastosowania
zréznicowanych faktur. Opisuje zagadnienia interpretacyjne, sposob organizacji materiatu
dzwigkowego wraz z wyeksponowaniem migdzy innymi takich elementdéw jak stylistyka,
harmonia 1 melodyka, sposob organizacji warstwy rytmicznej, gesto$¢ materiatowa,
ksztaltowanie napigc¢. Autor opisuje réwniez problemy wykonawcze, wskazuje napotkane
podczas procesu realizacji trudno$ci techniczne 1 sposoby ich rozwigzywania.
Ostatnig czescig dysertacji jest Podsumowanie zawierajagce wnioski koncowe z analizy
dzieta. Autor w pracy bazuje na anglosaskim nazewnictwie dzwiekow 1 zapisie symboli

akordowych — adekwatnym dla opisu zjawisk wystepujacych w muzyce jazzowe;.
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Rozdzial 1. Faktura w muzyce. Rys historyczny i wyjasnienie pojec¢

W niniejszym rozdziale autor podejmuje probe przyblizenia aktualnego stanu
wiedzy na temat czterech faktur muzycznych, ktérych wptyw na oryginalne brzmienie
jazzowego trio stanowi przedmiot niniejszej dysertacji. Autor odwotuje si¢ do zrodet
cytowanych w celu precyzyjniejszego wyjasnienia poje¢ oraz przyblizenia rysu
historycznego kazdej z faktur.

Termin ,,faktura” wywodzi si¢ od tac. facio — ,,robi¢”. Jozef Chominski w drugim
wydaniu Encyklopedii Muzyki Wydawnictwa Naukowego PWN pod redakcja Andrzeja
Chodkowskiego pisze, ze jest to wieloznaczny termin, ktory ,,mozna zdefiniowa¢ jako
sposob realizacji utworu™®. Dariusz Terefenko, profesor amerykanskiego Uniwersytetu
w Rochester, pisze o fakturze keyboardowe;j ,,z trzema glosami (...) w prawej rece 1 jednym
glosem w lewej rece” oraz choratowej jako ,,studium bardziej zaawansowanych technik
realizacji progresji harmonicznych, ktére bedziemy nazywaé fakturami choratowymi’™.
Na nieco inne, dwuznaczne rozumienie terminu wskazuje Danuta Wojcik w publikacji
pt. ABC Form Muzycznych:

- jako sposoéb wykorzystania, operowania poszczegolnymi rodzajami Srodkow
wykonawczych;
- jako sposob skoordynowania elementu melodycznego z harmonicznym, czyli

horyzontalnego z wertykalnym®.

Z kolei Zofia Lissa w swojej ksigzce pt. Zarys nauki o muzyce podkresla:

Przez fakture rozumiemy pewien okreslony typ zaleznosci pomigdzy poszczegdlnymi glosami w utworze
wielogtosowym i okreslony sposob ich wspoétdziatania w toku utworu .

Podsumowujgc, terminem faktura okre§la si¢ sposdb organizacji materiatu
dzwigkowego, metode ksztattowania wspotbrzmien i prowadzenia glosow w utworze.
W muzyce zazwyczaj wyrdznia si¢ nastepujace faktury: monofoniczng, polifoniczna,
homofoniczng, a takze ich pochodne — jak na przyktad faktura homorytmiczna

czy heterofoniczna. Ze wzgledu na obsadg¢ dzieta wyr6ézniamy na przyktad fakture wokalna,

A. Chodkowski (red.), Encyklopedia Muzyki, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2006, s. 246.
D. Terefenko, Teoria Jazzu, Polskie Wydawnictwo Muzyczne (PWM), Krakéw 2023, s. 81.

D. Wojcik, ABC Form Muzycznych, Musica lagellonica, Krakéw 2003, s. 16.

Z. Lissa, Zarys nauki o muzyce, PWM, Krakow 1964, s. 182.

AN bW
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instrumentalng czy wokalno—instrumentalng: ,.te typy faktur sa rownoznaczne z obsada

dzieta, konkretyzuja jego realny ksztalt dzwickowy”’

. W zaleznos$ci od tego czy obsada
zespotu dysponuje zréznicowanym brzmieniem czy nie, Sposob organizacji wspotbrzmien
jest okreslany jako jednorodny (faktura homogeniczna, np. kwartet smyczkowy, chor meski)

badz roznorodny (faktura poligeniczna, np. orkiestra symfoniczna, chor mieszany):

Rozrézniamy dwa typy uktadow fakturalnych zaleznych od obsady: jednorodne (homogeniczne) i réznorodne
(poligeniczne) .
Wspotczesnie terminem okresla si¢ rowniez specjalistyczny  sposob

komponowania utworow uwzgledniajacy jego przeznaczenie i mozliwosci wykonawcze.

O cechach faktury decyduja réwniez mozliwosci wykonawcze zwigzane z rodzajem instrumentow.
W rozwoju muzyki instrumentalnej wyksztatcity si¢ wigc specjalne typy faktur: fortepianowa, skrzypcowa,

instrumentéw detych, perkusyjnychQ.

W kontekscie wykonawczym 1 podzialu na instrumenty Jozef Chominski 1 Krystyna

Wilkowska—Chominska zaznaczajg w swojej publikacji:

Faktura lutniowa rézni si¢ od faktury instrumentéw klawiszowych; lutnia posiadata krétko trwajacy dzwiek,
wobec czego realizacja utworéw wieloglosowych byta trudna'®

Warto wspomnie¢, ze termin moze rowniez okreslaé sposob organizacji brzmienia
w percepcji shuchacza, uwarunkowany migdzy innymi miejscem wykonania,
np. salg koncertowa, jej akustyka oraz rozmieszczeniem wykonawcow. Zjawisko

to okreslane jest mianem faktury topofoniczne;.
1.1. Faktura monofoniczna
Faktura monofoniczna (monofonia) uznawana jest za najstarszg forme fonii

1 towarzyszy czlowiekowi od najwczesniejszych przejawow aktywnosci muzyczne;j.

Termin monofonia etymologicznie wywodzi si¢ z jezyka greckiego: monos — ,,jeden”,

7 Encyklopedia Muzyki, op. cit., s. 247.

8 Ibidem, s. 247.

9 Ibidem, s. 247.

10 J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Historia muzyki, tom 1, PWM, Krakow 1989, s. 185.
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phoneé — ,,gtos” 1 oznacza jednogtosowos¢. Wedtug Encyklopedii Muzyki jest to ,,muzyka
pozbawiona elementu harmonicznego, opierajaca si¢ na elemencie melodycznym”''.
Podobnie termin definiuje D. Woéjcik wskazujac, ze ,,monofonia to inaczej jednogtosowos¢”
oraz jako ,,utwor muzyczny pozbawiony (..) elementu harmonicznego (np. muzyka ludow
prymitywnych, chorat gregorianski, piesni ludowe)”'?. J. Chominski i K. Wilkowska-
Chominska pisza natomiast, ze ,,uktady jednoglosowe, a wigc monofoniczne, tworza
zespoly jednorodne: meskie, zenskie wzglednie chiopicce™"”.

Podsumowujac, monofonia to jednogtosowos¢, ktora jest $cisle powigzana
z wysokos$cig dzwigku, jego barwa, rytmem 1 dlugos$cig wybrzmiewania. Wystepuje ona
w niemal wszystkich kulturach $wiata (w wigkszosci piesni ludowych), a analogiczne
formy komunikacji dzwigkowej obserwuje si¢ rowniez w swiecie zwierzat.

Jej geneza sigga okresow przedpismiennych, w ktorych muzyka funkcjonowata
przede wszystkim jako element rytuatu, praktyk duchowych i wspdlnotowych form
komunikacji. Zrédta archeologiczne i ikonograficzne wskazuja, ze juz okoto III-II
tysigclecia p.n.e. muzyka Mezopotamii 1 Egiptu miata charakter zasadniczo monofoniczny.
Warto wspomnie¢, ze juz w starozytnej Grecji monofonia zyskata pierwszy systematyczny
zapis: ,,Grecy stworzyli w okresie antyku w pelni rozwinigte pismo muzyczne”'.
W okresie od V do IX wieku monofonia stala si¢ podstawg muzyki liturgicznej,
petnigc funkcje nosnika tacinskiego tekstu sakralnego. Kulminacja tego procesu byto
uksztattowanie si¢ choratu gregorianskiego, rozumianego jako ,,jednogltosowe
spiewy liturgiczne kos$ciota rzymsko-katolickiego, uksztaltowane na poczatku VIII

w., a przekazane w rekopisach z IX w.”".

Rownolegle do muzyki sakralnej
funkcjonowaty §wieckie formy monofoniczne (piesni), ktére w petni rozwinety sie¢
w XII 1 XIII wieku w tworczo$ci francuskich trubaduréw 1 truwerow
oraz niemieckich minnesingeréow. Na przetomie XVI i XVII wieku, w kregu

florenckiej Cameraty, pojawita si¢ monodia akompaniowana.

Grupa ta miata wyraznie skrystalizowany program artystyczny domagajacy si¢ wskrzeszenia muzyki
greckiej (...) postulowata jedno$¢ muzyki i stowa (...) kategorycznie potgpiata zawiktang

11 Encyklopedia Muzyki, op. cit., s. 567.

12 D. Wojcik, op. cit.,s. 17.

13 J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy Muzyczne. Opera i Dramat, tom 4, PWM, Krakéw 1976,
s. 31.

14 J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Historia ..., s. 56.

15 Encyklopedia Muzyki, op. cit., s. 323.
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i nieckomunikatywnga muzyke polifoniczna,”m.

Wedtug tej koncepcji wyraznie wyeksponowana linia melodyczna odzyskata
nadrzedng role wobec harmonii. Zjawisko to odegrato istotng role w ksztattowaniu
si¢ nowozytnych form wokalnych, w szczegdlnosci opery. W kolejnych stuleciach
monofonia funkcjonowata zar6wno w tradycjach ludowych, jak i jako §wiadomy $rodek
stylistyczny w muzyce. W XX wieku powracala w kontekstach archaizujacych,
eksperymentalnych oraz w nurtach inspirowanych muzyka pozaeuropejska (m.in. arabska,

japonska czy hinduskg).

1.2. Faktura polifoniczna

Etymologia terminu polifonia wywodzi si¢ z jezyka greckiego: poly — ,,wiele”,
phonée — ,glos”. Jak podaje Encyklopedia Muzyki ,polifonia to technika polegajaca
na réwnoczesnym prowadzeniu dwu lub wiecej linii melodycznych”'’. J. Chominski
1 K. Wilkowska-Chominska podkreslaja, ze ,,istotg faktury polifonicznej jest wertykalne
wspotdziatanie dwoch lub wiecej melodii. W rozwoju harmoniki faktura polifoniczna byta

zjawiskiem pierwotnym”'®. Termin polifonii podobnie definiuje Kazimierz Sikorski:

Polifonia polega na aczeniu nad sobg dwoch, trzech, czterech i wigcej linii melodycznych, samodzielnych
pod wzglgdem melodycznym i rytmicznym (...) wzajemnie od siebie niezaleznych. Wspotbrzmienia, ktore
powstaja na skutek spotkania si¢ z soba sktadnikow poszczegdlnych gloséw sa czynnikiem wtornym'”.

Termin ten podobnie definiuje réwniez Z. Lissa:

Istota polifonii jest rownoczesne taczenie kilku (przynajmniej dwu) linii melodycznych, samodzielnych pod
wzgledem rytmu i rysunku melodycznego. Kazda z tych linii jest rownorzedna wzgledem wszystkich
pozostatych, zadna z nich nie jest wazniejsza od innej lub dominujaca nad catoscia®’.

D. Wojcik zwraca rowniez uwage na zalezno$¢ polifonii wzgledem harmonii:

Istota faktury polifonicznej polega na rownoczesnym prowadzeniu dwoch lub wigcej samodzielnych linii
melodycznych, opartym na prawach harmonicznych cechujacych system tonalny w danej epoce

16 Ibidem, s. 135-136.

17 Ibidem, s. 696.

18 J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy Muzyczne. Mate Formy Instrumentalne, tom 1, PWM,
Krakow 1983, s. 159.

19 K. Sikorski, Kontrapunkt czes¢ I, PWM, Krakéw 1953, s. 15.

20 Z. Lissa, op. cit., s. 182.
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historycznej?'.

Podsumowujac, polifonia oznacza wieloglosowos¢, prowadzenie przynajmniej dwoch
rownorzednych gltosow, niezaleznych melodycznie 1 rytmicznie, w obrgbie jednej formy
muzycznej. Wertykalnie tworzone wspdibrzmienia sg elementem wtdérnym pojawiajacym
si¢ jako konsekwencja niezaleznie prowadzonych linii. Przyktad 1.2.1. przedstawia

fragment faktury polifonicznej w kompozycji J. S. Bacha (Fuga A-mol).
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Przyktad 1.2.1. Przyktad faktury polifonicznej, fragment Fugi A-mol (BWYV 947), Johann Sebastian Bach 2,

Trudno jednoznacznie ocenié, kiedy zaczgta si¢ historia polifonii. Jej pierwotne formy
mogly wystepowac jeszcze w starozytnosci, o czym wspominajg J. Chominski

1 K. Wilkowska-Chominska:

Z pewnymi jej formami spotkaliSmy si¢ juz w starozytnosci (Egipt, Grecja), na co mogla wskazywac
heterofonia oraz gra na podwdjnym aulosie. Badania etnograficzne dowiodty, ze nawet ludy stojace na
bardzo niskim poziomie cywilizacji postugujg si¢ burdonami, paralelizmami, ostinatami, a nawet

.., . .23
1mitacjami

Ci sami autorzy pisza dalej, ze od okoto IX wieku w krggu kultury zachodnioeuropejskiej
zaczyna si¢ rozwd¢j nauki o wielogtosowosci, o czym §wiadczy istnienie dwoch osrodkow
zajmujacych sie polifonig: ,, w tym samym czasie istnialty dwa osrodki uprawiania muzyki

4 Istotnym zrodlem wiedzy

wieloglosowej, angielski 1 francusko-wtoski”
na temat wielogtosowosci jest traktat Musica enchiriadis (z ok. 900 roku), w ktorym

opisano praktyke organum — paralelnego prowadzenia glosow w interwatach kwarty,

21 D. Wojcik, op. cit., s. 20.
22 Opracowanie wilasne na podstawie: Johann Sebastian Bach, Bach-Gesellschaft Ausgabe, tom 36,
Breitkopf und Hartel, Lipsk 1890, s. 162.
23 J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Historia ..., s. 101.
24 Ibidem, s. 101.
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kwinty 1 oktawy. W wyniku rozwoju techniki glosy z biegiem stuleci ulegaly wigkszej
niezaleznosci: ,,Przedstawione przez Guidona z Arezzo rodzaje diaphonii wskazuja,
ze miedzy IX a XI w. dokonywat sie proces melodycznego usamodzielniania si¢ glosow’™’.
W zachodniej Europie dziatatlo w tym okresie kilka niezaleznych szkét zajmujacych sig
problematyka polifonii, ktére przyczynity si¢ do dalszego rozwoju technik wielogtosowych.
Szczegolne znaczenie miata szkota paryska skupiona wokot katedry Notre Dame, dziatajaca
w XII 1 XIII wieku. Tworczos¢ Léoninusa 1 Pérotinusa stanowi istotny etap w historii
polifonii, gdyz doprowadzita do wyksztatcenia form organum melizmatycznego, discantusu
oraz klauzuli. W tym okresie nastgpito wyrazne rozszerzenie liczby glosow oraz dalsze
ich usamodzielnienie, co sprzyjalo rozwojowi mys$lenia kontrapunktycznego.
Warto wskaza¢ na technike cantus firmus rozumiang jako: ,,struktura melodyczna bedaca
podstawg  kompozycji  wieloglosowej. Do niej dokomponowywano  glosy
kontrapunktujace”” — wykorzystujaca dorobek choratu gregorianskiego. Od XIII w. istotna
role odegral motet, ktory stat si¢ jednym z najbardziej reprezentatywnych form
polifonicznych sredniowiecza. Kolejnym etapem rozwoju polifonii byta epoka ars nova,
charakteryzujaca si¢ znacznym postepem w dziedzinie notacji rytmicznej 1 metryczne;j.
Umozliwitlo to wieksza precyzje w zapisie relacji pomiedzy glosami oraz dalsza
komplikacje struktur wieloglosowych. Tworczos¢ Guillaume’a de Machaut stanowi
przyktad dojrzatej polifonii $redniowiecznej, taczacej ztozono$¢ formalng z wyraznym
zréznicowaniem funkcji poszczegdlnych gltosow. Warto wskaza¢ na kanon jako technike
kontrapunktyczng opartg o polifoni¢ imitacyjng. W XV i XVI wieku polifonia osiggneta
pelni¢ rozwoju w muzyce renesansowej. Kompozytorzy szkoty franko-flamandzkiej,
tacy jak Johannes Ockeghem, Jacob Obrecht czy Josquin des Prez, rozwingli technike
kontrapunktu imitacyjnego, opartg na rownorzgdnym traktowaniu gloséw oraz logiczne;j
organizacji materialu muzycznego. Polifonia renesansowa charakteryzowata si¢ dazeniem
do konsonansowego brzmienia oraz $cista kontrolg dysonanséw, co znalazto wyraz
zarobwno w praktyce kompozytorskiej, jak 1 w traktatach teoretycznych epoki.
Warto wspomnie¢ o polifonii wokalnej z przetomu XVI w., rozwijanej w ramach muzyki
sakralnej, zwlaszcza w formach mszy i motetu. Styl palestrinowski, uksztalttowany

w kontekscie reform soborowych, stanowit wzorzec przejrzystej i zrobwnowazonej polifonii,

25 Ibidem, s. 102.
26 Encyklopedia Muzyki, op. cit., s. 137.
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w ktorej nadrzedna rolg odgrywata czytelnos¢ tekstu przy jednoczesnym zachowaniu zasad
kontrapunktu. Szczegbdlng role odgrywal kanon, bedacy najbardziej rygorystyczng

realizacja zasady imitacyjnej i zarazem jedng z podstawowych form kontrapunktycznych.

Technika stosowang w kanonie jest imitacja $cista. Z imitacjg mamy do czynienia wowczas, kiedy dana
melodia jest powtarzana z pewnym opodznieniem w innym glosie, kontynuujgc jednoczes$nie swoj dalszy

przebieg i stajac si¢ kontrapunktem dla glosu nas’laduja}cego27

U schytku renesansu oraz w epoce baroku polifonia zaczeta wspotistnied
z nowymi tendencjami homofonicznymi i monodycznymi, jednak nie utracita swojego
znaczenia. Zostala wlaczona w system tonalny i1 przeksztalcona w ramach nowych form
instrumentalnych, takich jak ricercar, canzona, fantazja, inwencja oraz przede wszystkim
fuga. Wedlug Franciszka Wesolowskiego ,,Fuga to ewolucyjna forma imitacyjna,
wyksztalcona w poczatkach XVII wieku”?®, ktora uksztattowata sic jako forma oparta
na konsekwentnym przetwarzaniu tematu w kolejnych glosach, z zastosowaniem technik
imitacyjnych i kontrapunktycznych podporzadkowanych planowi tonalnemu. Polifonia
barokowa, osiggajaca kulminacje w tworczosci Johanna Sebastiana Bacha, taczyla rygor
kontrapunktu z zasadami tonalnosci.
W XVIII 1 XIX wieku polifonia zaczeta w wigkszym stopniu wspoétistnie¢ z harmoniczng
dominacjg homofonii i rozwojem form sonatowych, pozostajac jednak istotnym elementem
warsztatu kompozytorskiego. W epoce klasycyzmu i romantyzmu polifonia funkcjonowata
gltownie jako narzedzie urozmaicenia tekstury muzycznej, wspotistniejac z wyraznie
homofoniczng strukturg form sonatowych i1 symfonicznych. W XX wieku polifonia
znalazta nowe zastosowania zard6wno w muzyce awangardowej, eksperymentalne;j,
jak 1 w jazzie czy muzyce popularne;j.

Ciekawie o technikach polifonicznych w tworczosci polskich kompozytorow

w drugiej polowie XX wieku pisze Kosma Szust:

Odnalezienie przyktadéw technik polifonicznych w muzyce polskiej drugiej polowy XX wieku i wyjasnienie
sensu ich uzycia umozliwia refleksj¢ ogbdlniejszej natury. Szersze spojrzenie na materiat badawczy pozwala
bowiem dostrzec kilka waznych prawidlowosci. Po pierwsze wydaje si¢, ze wart podkreslenia jest fakt statej
obecnosci technik polifonicznych w wielu koegzystujacych ze sobg nurtach stylistycznych, jak réwniez
w tworczosci kolejnych generacji kompozytordéw. Z drugiej strony, mimo korzys$ci jakie czerpali z uzywania
technik polifonicznych polscy przedstawiciele drugiej moderny i postmodernizmu, prézno szukaé posrod

27 F. Wesotowski, Nauka kontrapunktu, Centrum Edukacji Artystycznej (CEA), Warszawa 2008, s. 40.
28 Ibidem, s. 86.
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ich dziet utworéw w catosci napisanych za pomoca tylko jednej z technik. Kanony czy elementy zwigzane

z fuga obecne byly w przywotanych kompozycjach tylko lokalnie jako odpowiedz na dorazne potrzeby

lub jako materiat potrzebny w procesach prekompozycyjnych. Stad tez nalezatoby wskaza¢ na podrzgdna,
29

funkcjonalng role technik polifonicznych w nowej muzyce

1.3. Faktura homofoniczna

Etymologia terminu homofonia pochodzi z greki: homoios — ,,jednakowy”, phoné —

»gtos”. Wedtug J. Chominskiego i K. Wilkowskiej-Chominskie;:

Faktura homofoniczna polega na aktywno$ci melodycznej tylko jednego glosu, ktéremu towarzyszy
harmonika w postaci zwartych pionéw akordowych, np. L. van Beethoven Sonata f-mol op. 2 nr 1,
Prestissimo, temat II, lub figuracji, np. W. A. Mozart Sonata C-dur, Andante, KV 545%

Encyklopedii Muzyki PWN podaje:

Homofonia, to rodzaj faktury, ktorej istotng cechg jest priorytet jednej melodii (...) w stosunku
do akompaniamentu harmonicznego, wystepujacego w postaci pionéw akordowych lub figuracji*'.

W podobny sposob termin definiuje Kazimierz Sikorski:

Podstawa homofonii jest jedna melodia glowna, ktora opiera si¢ na wspolbrzmieniach zorganizowanych
wedhug pewnej statej zasady tj. na akordach. Tylko ta jedna linia melodyczna, najczeéciej najwyzszy glos
zespotu, jest samodzielna; pozostate linie melodyczne powstaja z dzwickéw sktadowych akordow
nastepujacych po sobie; nie sg one gtosami rownorzednymi i niezaleznymi, lecz akordowymi, wynikajacymi
z podtoza harmonicznego

Z. Lissa podkresla wyrazny zwigzek homofonii z zagadnieniem akordowym:

Istota homofonii jest dominacja jednej gtownej linii melodycznej, przewaznie lezacej w glosie najwyzszym
(cho¢ nie jest to konieczne), opartej na wspotbrzmieniach o statej budowie, czyli akordach. Homofoniczny
jest ten typ techniki wieloglosowej, w ktorej czynnikiem konstrukcyjnym wieloglosowej catosci sg akordy
i ich nastepstwa w okre$lonych stosunkach wzajemnych®.

Podsumowujac, homofonia oznacza rodzaj faktury, w ktorej tylko jeden glos
(najczesciej] najwyzszy) wykazuje elementy samodzielnej melodii 1 ma priorytetowe

znaczenie wzgledem pozostatych gloséw tworzacych struktury akordowe.

29 K. Szust, Techniki polifoniczne w tworczosci polskich kompozytorow drugiej potowy XX wieku, w ,,Notes
Muzyczny”, Tom 1, Nr: 21, 2024, portal Notes Muzyczny, Akademia Muzyczna im. Grazyny i Kiejstuta
Bacewiczow w Lodzi, s. 89, https://notesmuzyczny.pl/article/01.3001.0054.6325/pl; dostep 19.02.2026.

30 J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy Muzyczne. Mate Formy Instrumentalne, op. cit., s. 155.

31 Encyklopedia Muzyki, op. cit., s. 369.

32 K. Sikorski, op. cit., s.15.

33 Z. Lissa, op. cit., s. 184-185.
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Ponizszy przyktad (1.3.1.) prezentuje fragment faktury homofonicznej z kompozycji

Kwartet smyczkowy F-dur Ludwiga van Beethovena.
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Przyktad 1.3.1. Przyktad faktury homofonicznej (fragm.), Kwartet smyczkowy F-dur, op. 18 nr 1,
L. van Beethoven®*

Wyrazniejszy rozw6j myslenia homofonicznego nastapil w epoce renesansu,
cho¢ pozostawal on woOwczas w cieniu dominujgcej polifonii imitacyjne;j.
Homofonia pojawiala si¢ glownie w repertuarze §wieckim (np. frottola, chanson),
gdzie czytelno§¢ tekstu 1 prostota faktury byly warto$ciami nadrzgednymi.
Przetomowe znaczenie mialy jednak przemiany estetyczne przetomu XVI 1 XVII wieku,
zwiazane z dzialalnos$cig florenckiej Cameraty. Postulat nadrzednosci stowa nad muzyka
doprowadzil do wyksztatcenia monodii akompaniowanej, ktéra stata si¢ fundamentem
nowozytnej homofonii.

Trudno wskaza¢ jednoznaczng dat¢ powstania homofonii. Jej gtowna zasada
mowigca o wyzszosci jednego glosu wzgledem struktur akordowych wystepowata gtownie
w muzyce $wieckiej 1 ludowej. Znaczenie i rola faktury homofonicznej ksztattowata sig
stopniowo na przestrzeni dziejow muzyki europejskiej wraz z rozwojem faktury
polifonicznej i harmoniki. Przetomowe dla okreslenia zjawiska byly formy monodii
akompaniowanej 1 basso continuo z przetomu XVI i XVII wieku. Jak juz zostato
W niniejszej pracy wspomniane, w kregu florenckiej Cameraty, wyksztalcila si¢

estetyka gloszaca o prymacie stowa nad melodig, bedagca w nastepstwie impulsem

34 L. van Beethoven, Kwartet smyczkowy nr 1 F-dur, op. 18, opracowanie wlasne na podstawie: Breithkopf
und Hartel, Lipsk 1862, s. 3.
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do powstania nowych form muzycznych.

Wedtug tej koncepcji wyraznie wyeksponowana linia melodyczna odzyskata
nadrzedng role wobec harmonii a homofonia stata si¢ wowczas podstawg nowego nurtu,
prowadzac do rozwoju nowych form wokalno-instrumentalnych, takich jak opera, kantata
1 oratorium. W epoce baroku homofonia wspotistniata z polifonig, jednak jej znaczenie
systematycznie rosto, zwlaszcza w muzyce $§wieckiej oraz w stylach reprezentacyjnych

1 tanecznych.

W okresie baroku najdojrzalszg posta¢ homofonii reprezentowal recytatyw i aria. (...) w muzyce
instrumentalnej (np. w preludium, toccacie, wariacjach, powolnych cze$ciach sonaty i suity)>>.

W klasycyzmie homofonia stata si¢ dominujaca zasadg fakturalng, szczegdlnie
w formach sonatowych, symfonicznych i kameralnych. Wzrost znaczenia homofonii wigze
si¢ ze znacznym rozwojem czynnika harmonicznego w strukturze dziela oraz znaczenia
harmoniki funkcyjnej. W kolejnych epokach homofonia nie utracita swojego znaczenia,
lecz ulegata roznorodnym przeksztalceniom. W romantyzmie zostala wzbogacona
o chromatyzacje¢ 1 wigkszg swobod¢ harmoniczng, natomiast w impresjonizmie byta $cisle

zwigzana z fakturg instrumentalng, wptywajac na element sonorystyczny kompozycji.

Homofonia zmienita swoj charakter od czasu impresjonizmu, kiedy stata si¢ rownoznaczna z okre§long
fakturg instrumentalng lub wokalng, za pomoca ktérej podkre§lano wartosci sonorystyczne S$rodkow
melodycznych i harmonicznych. Zmiana doprowadzita do zatarcia r6znicy pomigdzy homofonig a polifonia
lub do likwidacji obydwu rodzajow faktury, czego wyrazem stat sie punktualizm®®.

1.4. Akompaniament akordowy

Termin ,,akompaniament akordowy” wywodzi si¢ z jezyka francuskiego i dwoch
stow ,,accompagnament” — towarzyszy¢ oraz ,,accord” — zgoda, harmonia.

Definicj¢ akompaniamentu wyjasnia miedzy innymi Encyklopedia Muzyki:

Akompaniament — partia instrumentalna lub niekiedy wokalna utworu, podporzadkowana jako czynnik
pomocniczy (...) jego partii gtownej, (...). Podstawa akompaniamentu polifonicznego (harmonicznego)
sg $rodki harmoniczne, tzn. zespdt wspotbrzmien lub akordéw towarzyszacych melodii jako nadrzednemu

35 Encyklopedia Muzyki, op. cit., s. 369.
36 Ibidem, s. 369.
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. . 37
czynnikowi wyrazowemu’'.

Dalej czytamy:

Akord, zespot wspotbrzmien powstajacych w efekcie jednoczesnego brzmienia trzech Iub wigcej dzwiekow.
Klasyfikacje akordu mozna przeprowadzi¢ z réznych punktow widzenia, w szczegdlnosci z uwagi na:
1) liczbe roéznych dzwiekéw w akordzie, 2) okreslong zasade doboru wspétbrzmien, 3) wihasciwosci
konsonujace lub dysonujace wspotbrzmien, 4) wartosci czysto brzmieniowe (sonorystyczne) akordu®®.

Podobnie termin akordu definiuje Z. Lissa, wskazujac réwniez na zwigzek tercjowej zasady

budowania akordow z akustyczng budowa dzwigku:

Akord jest wspotbrzmieniem kilku réznych (przynajmniej trzech) dzwigkow, zrealizowanych wedtug pewnej
stalej zasady. Tq zasadg w klasycznej harmonii jest tercjowosé, tj. budowa polegajgca na zestawianiu samych
interwalow tercji (matych lub wielkich). Taka konstrukcja akordu ma swoje zrédlo, a wigc i uzasadnienie,
w akustycznej budowie dzwigku. Mianowicie juz w kilku pierwszych alikwotach szeregu naturalnego
mieszcza sie interwaly, ktorych suma daje akord o tercjowej strukturze™”.

Akompaniament akordowy oznacza zatem parti¢ towarzyszacg gldwne;j
melodii, realizowang przez wspotbrzmienia wertykalnych struktur akordowych w sposéb
niezaburzajacy jej melodycznego i rytmicznego przebiegu oraz prymatu w prowadzeniu
narracji.

Wczesne przejawy monofonicznego akompaniamentu pojawialy  si¢
juz w starozytno$ci w stosowanej fakturze heterofonicznej*’. Istotnym etapem rozwoju
akompaniamentu akordowego bylo uksztaltowanie si¢ praktyki basu cyfrowanego

na przetomie X VI i XVII wieku. Basso continuo wprowadzito schematyczny, funkcjonalny

sposob realizacji harmonii, umozliwiajac akompaniament oparty na akordach:

Rozwoj wihasciwego akompaniamentu polifonicznego rozpoczat si¢ dopiero ok. 1600 roku w zwiazku
z powstaniem basso continuo

W XVIII wieku wraz z rozwojem faktury homofonicznej akompaniament
akordowy przybierat zazwyczaj figuracyjng forme. W epoce klasycyzmu ulegt dalszej
standaryzacji i zyskat wyraznie podporzadkowang rolg wobec melodii. Pojawita si¢ metoda

accompagnamento obbligato charakteryzujaca si¢ wigkszg samodzielno$cig rytmiczna.

37 Ibidem, s. 20-21.
38 Ibidem, s. 22.
39 A. Lissa, op. cit., s. 189.
40 Czyt. wigcej: Encyklopedia Muzyki, op. cit, s. 20.
41 Ibidem, s. 21.
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W romantyzmie akompaniament akordowy rozszerzyt swoje funkcje ekspresyjne
1 kolorystyczne, czgsto przejmujac role rownorzedng wobec melodii, czego przyktadem
sg fortepianowe pie$ni 1 miniatury instrumentalne XIX wieku. W muzyce XX wieku
akompaniament akordowy podlegat dalszym przeksztalceniom, wynikajacym
z poszerzenia jezyka harmonicznego oraz zroznicowania estetyk kompozytorskich.
Funkcjonuje on dzi$ zar6wno w kontekstach tonalnych i modalnych, jak 1 w stylistykach
jazzowych oraz popularnych.

Dla dalszych rozwazan akordowych zawartych w pracy autor dotgcza ponizej tabele,
w ktorej zapisane zostaly symbole akordéw uzytych w niniejszej pracy do opisywania

zjawisk harmonicznych.

Tabela 1.4.1. Tabela symboli akordowych uzytych w czg¢sci analitycznej pracy.

Akord durowy A
Akord durowy z dodang nong wielka A(add9)
Akord durowy z sekstg wielka A6
Akord zawieszony z kwartg Asus4
Akord zawieszony z sekundg wielkg Asus2
Akord durowy z septyma wielka Amaj7
Akord durowy z septymag wielka i nong Amaj9
Akord durowy z septyma wielka i seksta wielka Amajl3
Akord durowy z septyma wielka i kwartg zwigkszong Amaj7(#11)
Akord durowy z septyma wielka i kwintg zwigkszong Amaj7(#5)
Akord durowy z septyma malg / Akord dominantowy A7
Akord durowy z septyma malg i nong wielka A9
Akord durowy z septyma malg i nong mata A7(b9)
Akord durowy z septymg matg i nong zwigkszong AT(#9)
Akord durowy z septyma malg i sekstg wielka Al3
Akord durowy z septyma malg i sekstg mata A7(b13)
Akord durowy z septyma malg i kwintg zmniejszong A7(b5)
Akord durowy z septyma malg i kwintg zwigkszong AT(#5)
Akord durowy z septyma malg i kwartg zwigkszong AT(#11)
Akord durowy z septyma matg, nong wielka i seksta wielka A13(b9)
Akord durowy z septyma matg, nong wielka i kwintg zwickszong A9(#5)
Akord durowy z septyma matg, nong matg i kwintg zwigkszona AT(b9/#5)
Akord durowy z septymg matg, nong mata i kwintg zmniejszong A7(b9/b5)
Akord durowy z septymg matg, nong zwigkszong i kwintg zwickszong AT(#9/#5)
Akord durowy z septyma malg, nong zwigkszong i kwintg zmniejszong AT(#9/b5)
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Akord alterowany ATalt
Akord zawieszony z septymag matg i kwartg czysta A7(sus4)
Akord zawieszony z septyma matg i nong wielkg A7(sus9)
Akord zawieszony z septyma mata, nong wielka i kwartg czysta A9(sus4)
Akord molowy Am
Akord molowy z dodang nong wielka Am(add9)
Akord molowy z sekstg wielka Am6
Akord molowy z sekstg mata Am(b6)
Akord molowy z septyma mata Am7
Akord molowy z septymg wielka Am(ma;j7)
Akord molowy z septymg matg i nong wielka Am9
Akord molowy z septymg matg i kwartg czysta Aml1
Akord molowy z septyma matg i sekstg wielka Aml3
Akord molowy z septyma matg i sekstag mata Am7(bl13)
Akord molowy z septyma matg i kwinta zmniejszong / potzmniejszony Am7(b5)
Akord zmniejszony A°
Akord zmniejszony z septyma zmniejszona A°7
Akord zwickszony A+
Akord frygijski” Aphry

? Akord frygijski — akord, ktérego sktadniki sg oparte na skali frygijskiej, oddajac jej brzmieniowy charakter*”.
Szczegotowa interpretacja akordu zostata przestawiona w przyktadzie 2.4.1.

42 Czyt. wigcej: A. Jaffe, Jazz Harmony, Advance Music, Tiibingen 1996, s. 88.
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Rozdzial II. Adaptacja faktur na jezyk jazzu. Praktyka wykonawcza

W grze na gitarze

Przedstawione w niniejszym rozdziale przyklady oraz transkrypcje prezentuja
adaptacj¢ wymienionych w rozdziale pierwszym faktur na jezyk jazzu,
wraz z charakterystyka wykonawczg w grze na gitarze. Analizujac przyktady, autor omowi
roznice w zastosowanych technikach oraz ewolucj¢ sposobow realizowania faktury
na przestrzeni dziesi¢cioleci. Prezentujac przyktady przyblizone zostaty réwniez sylwetki
gitarzystow, innowatoréw, ktorych tworczo$¢ ukazuje kolejne odstony i1 modyfikacje
w zakresie wykorzystania faktur w kontek$cie ksztalttowania brzmienia zespotu.
W odniesieniu do faktury monofonicznej (podrozdziat 2.1.), analizie poddane zostang frazy
1 linie wykonywane z towarzyszeniem zespotu. Autor dokona ich charakterystyki z punktu
widzenia zastosowanych $rodkow artykulacyjnych, struktury interwatowej oraz zagadnien
technicznych. W punkcie dotyczacym faktury polifonicznej (2.2.) autor podejmie analizg
wielogltosowosci stosowane] przez gitarzystow z perspektywy wewngtrznych relacji
miedzy glosami realizowanymi na gitarze. Podobne podej$cie zostanie zastosowane
w punkcie dotyczacym faktury homofonicznej (2.3.). Autor wykaze roéznice pomiedzy
obiema fakturami zastosowanymi na gitarze, co begdzie istotne dla analizy dzieta
w rozdziale trzecim, zwlaszcza ze wspotczesnie granica pomig¢dzy fakturg homofoniczng
a polifoniczng ulegta zatarciu. W punkcie dotyczacym akompaniamentu akordowego (2.4.)
autor wskaze rdznice w stosowanych na przestrzeni dziesigcioleci voicingach akordow
oraz zmianie roli gitary w realizacji akompaniamentu.

Od poczatku pojawienia si¢ gitary w jazzowych zespotach wystepowat jeden
kluczowy problem zwigzany z cichym, akustycznym wolumenem instrumentu. Gto$nos¢
gitary wystarczata co prawda do akompaniowania bluesowemu wokaliscie, natomiast
nie sprawdzata si¢ nawet w matych zespotach grajacych w cichej dynamice. Zagadnienie
to wplywato na poszukiwanie metod wzmocnienia akustycznego brzmienia gitary,
tak aby instrument mogt zosta¢ wykorzystywany w zespotach z wigkszg obsadg 1 grajacych
z dowolng dynamiky. Jednym z rozwigzan bylo budowanie coraz wigkszych gitar,
majacych sprosta¢ wymaganiom odpowiedniego, gltosnego wolumenu. Uznawany za
innowatora gry rytmicznej w jazzowych orkiestrach Freddie Green uzywat gitary

Stromberg Master 400 z bardzo giebokim — jak na dzisiejsze standardy -
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dziewigtnastocalowym korpusem, co umozliwiato wystarczajacg akustyczng glto$nosc,
sprawdzajgcg si¢ nawet w rozbudowanych, duzych jazzowych zespotach. Innym ciekawym
rozwigzaniem majagcym wzmocni¢ glosnos¢ gitary byto zastosowanie specjalnych
zebrowan 1 kanaléw rezonansowych. Na gitarze tego typu, grat francuski wirtuoz
romskiego pochodzenia Django Reinhardt. Zbudowana przez wtoskiego lutnika Mario
Maccaferriego gitara zwana Oval Hole byta jednym z czynnikéw unikatowego brzmienia
artysty. Problem wolumenu gitary zostat rozwigzany w latach 30. XX wieku, kiedy
wynaleziono przetwornik elektromagnetyczny, zdolny do konwersji drgan struny na sygnat
elektryczny. Powstaty w ten sposob sygnat kierowany byt do wzmacniacza, gdzie nastepnie
dzigki dedykowanym uktadom elektrycznym 1 glosnikowi zostawal przetworzony
1 wzmocniony, dajac poczatek nowym mozliwosciom wykorzystania gitary w muzyce

jazzowej 1 kreowania narracji roznorodnymi fakturami.

2.1. Faktura monofoniczna

Poczatki faktury monofonicznej w grze na gitarze jazzowej sg $cisle zwigzane
z elektryfikacja gitary w latach 30. XX wieku, ktora umozliwita wykorzystanie gitary jako
instrumentu solowego, na rowni z saksofonem czy tragbka. Pierwsze zelektryfikowane
gitary typu arch top posiadaty charakterystyke sprzyjajacg akompaniamentowi w zespotach
1 znaczaco roznily si¢ od wspotczesnych instrumentow, projektowanych z mysla
o elektryfikacji brzmienia akustycznego oraz realizacji dlugich monofonicznych fraz. Wraz
z eksplorowaniem zagadnienia przez kolejnych artystéw ewoluowata konstrukcja
instrumentu sprzyjajaca monofonicznym frazom oraz pltynnemu przechodzeniu pomiedzy
poszczegdlnymi fakturami. Glownag postacig, ktora wplyngta na zmiang roli gitary
z akompaniujgcej na solowa w zespotach jazzowych, byt niewatpliwie Charlie Christian,
powszechnie uwazany za posta¢, ktora zrewolucjonizowala ten strunowy instrument,
pokazujac jego solistyczno-melodyczny potencjat.

Wedtug historykow Charlie Christian nie byt jednak pierwszym gitarzysta, ktorego
zelektryfikowany instrument zostal zarejestrowany. Jego dorobek oraz nowatorskie
podejscie do gitary, polegajace na grze solowych partii w sposdb przypominajacy

instrumenty dgte, stanowig punkt wyjscia do analizy faktury monofonicznej w praktyce
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wykonawczej instrumentu.
Jacek Niedziela-Meira w swojej publikacji zatytutowanej Historii Jazzu. 100 wyktadow.

wspomina:

Za ojca gitary elektrycznej powszechnie uwaza si¢ Charliego Christiana. Cho¢ na rok przed jego pierwszymi
nagraniami wychwalany juz wcze$niej, lecz gtdwnie z racji kompozytorskich i aranzerskich osiagni¢¢, Eddie
Durham nagrat na elektrycznej gitarze osiem utwordéw z orkiestra Jimmy'ego Lunceforda (1938 r.), a Floyd
Smith w marcu 1939 r. postuzyt si¢ elektryczng ,,steel” guitar, grajac w orkiestrze Andy'ego Kirka,
to zdecydowanie Charlie Christian za wzgledu na wprowadzenie frazowania przypominajgcego instrument
dety (legata, oddechy), a takze dzigki wspanialej wyobrazni i inwencji, ktora pozwalata mu gra¢ naprawde
dhugie i ciekawe solowki, wznidst ten instrument, na nowy, solowy poziom, ktory stopniowo odchodzi¢
bedzie od akompaniujacej gry akordowej — czterech ¢wierénut w takcie®.

Andrzej Schmidt w publikacji pt. Historia Jazzu wspomina artyste:

Jego dlugie singel note lines, zaskakujace zmienne akcenty i harmoniczne bogactwo staty si¢ inspiracja
dla mistrzéw bopu™.

Waznym elementem analizy kreowanych monofonicznie fraz jest §wiadomos¢
kwartowej charakterystyki stroju gitary (wyjatek pomiedzy strung G3 i B2 — tercja wielka).
Z uwagi na ten element, wygodnymi interwalami w kreowaniu wertykalnych linii
sg interwaly tercji matej, tercji wielkiej, kwarty czystej, trytonu oraz kwinty czyste;.
W perspektywie horyzontalnej gitarzysta ma swobodny dostep do interwaléw sekundy
matej, sekundy wielkiej, tercji matej i tercji wielkiej. Kreowanie innych odlegto$ci wymaga

nierzadko zagrania dzwigkdéw na niesgsiadujacych ze sobg strunach (skipping).
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Przyktad 2.1.1. Fragment transkrypcji solowej partii improwizowanej do utworu Solo Flight, w wykonaniu
Charliego Christiana. Zrodlo: transkrypcja wlasna.

43 J. Niedziela-Meira, Historia Jazzu. 100 Wyktadow, InfoMax, Katowice 2014, s. 176-177.
44 A. Schmidt, Historia Jazzu, Polihymnia, Lublin 2009, s. 299.
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Powyzszy przyktad (2.1.1.) pokazuje charakterystyke interwatowg solowej partii
do utworu Solo Flight”. Nagrany w 1941 roku (wydany trzy lata pézniej) utwor stanowi
przyktad innowacyjnego frazowania Charliego Christiana. Gitarzysta na przestrzeni
krétkiej muzycznie kariery (zmart w wieku 25 lat) zastynat ze wspotpracy z big bandem
Benny'ego Goodmana oraz czesta aktywnoscig podczas calonocnych jam sessions
w Nowojorskim Harlemie.

Przedstawione powyzej frazy zbudowane zostaly na interwalach tercji i kwart,
zintegrowanych z sekundowymi odleglo$ciami, nierzadko poprzedzajgcymi chromatycznie
dzwigki (np. fraza w trzecim czy siodmym takcie). Charakterystycznym elementem stylu
monofonicznych fraz gitarzysty sa 6semkowe linie realizowane ,,przez kresk¢ taktowa”
oraz na zmieniajacych si¢ akordach. W liniach zawartych w transkrypcji frazy czesto
rozpoczynaja si¢ na 6semke poprzedzajacg miare taktu. Na podstawie analizy dzwickow
zagranych w oparciu o realizowane przez sekcje¢ akordy, wylania si¢ schemat polegajacy
na podkreslaniu na poczatku taktu prymy, tercji lub septymy akordu. Innym istotnym
elementem stylu gitarzysty byla jego niebywata precyzja rytmiczna i sposdb swingowania.
Charakterystycznym elementem jego brzmienia bylo wykorzystywanie do wzbudzenia
strun prawg dtonig twardej plastikowej kostki, chwytanej palcem wskazujacym i kciukiem.
Niemalze wszystkie dzwigki gitarzysta wydobywat poprzez jednostronne uderzenia struny
w dot (down stroke). Taki sposob wplywa na wigksze wyréwnanie barwowe i1 dynamiczne
dzwigkéw, przy czym jest wymagajacy technicznie w szybkich tempach. Specyficzny,
pionierski uktad prawej reki z trzymang kostkg mozemy zobaczy¢ na kilku fotografiach

uwieczniajgcych artyste podczas wystepow.

45 Solowa partia improwizowana pochodzi z nagrania Benny Goodman & His Orchestra, featuring Charlie
Christian, Solo Flight, Columbia Records, 1944.
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Przyktad 2.1.2. Fragment transkrypcji solowej partii improwizowanej do utworu Freight Train w wykonaniu
Kenny'ego Burrella. Zrodto: transkrypcja Tony Song™.

Innym przykltadem faktury monofonicznej jest fragment transkrypcji
improwizowanej partii solowej w wykonaniu Kenny'ego Burrella do utworu Freight
Trane. Nagranie pochodzi z plyty zarejestrowanej w 1958 roku wraz z kwartetem Johna

Coltranc'a /.

W  powyzszej transkrypcji (2.1.2.) widoczne s3 frazy bazujace
na 6semkowych wartos$ciach rytmicznych, zintensyfikowane rytmicznie triolg 6semkowa,
szesnastkami oraz triolg szesnastkowg. W strukturze interwatowej linii dominujg interwaty
sekund 1 tercji. Interwalowg strukture oddaje fragment 6semkowej frazy w dwudziestym
drugim i dwudziestym trzecim takcie; w pierwszej potowie o0semki maja kierunek
opadajacy, a na przestrzeni siedmiu wartosci zawierajg si¢ dwie tercjowe odleglosci
oraz pie¢ sekundowych. Od poczatku dwudziestego trzeciego taktu linia ma kierunek
wznoszacy, a w jej budowie znajduja si¢ po cztery interwaty sekund i tercji.
Charakterystycznym elementem brzmienia Kenny'ego Burrella byly okragly,
pelny dzwigk instrumentu, wyrazny atak oraz grane legato dtugie 6semkowe frazy, taczone
nierzadko z przechodzeniem do akordowej faktury. Wplyw na te elementy miata

wypracowana przez gitarzyste technika prawej reki. Do wzbudzania strun w prawej rece

uzywat plastikowej kostki i, podobnie jak wspomniany wczesniej Charlie Christian,

46
https://staticl.1.sqspcdn.com/static/f/593256/7440163/1277237680007/KennyBurrellFreightTrane.pdf?t
oken=M70J3c4esXr9t1ZJtfVXbNOImp8%3D, dostep: 14.01.2026.

47 Plyta Kenny Burrell & John Coltrane, New Jazz, Nowy Jork 1963. Jest to jedyny album saksofonisty
nagrany z gitarzysta.
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kostkowat jednostronnie w dot (down stroke), wypracowujac specyficzny okrezny ruch
nadgarstka, ktory mozemy zobaczy¢ na zachowanych nagraniach wideo (np. koncert

z udzialem: Grant Green, Kenny Burrell i Barney Kessel*).
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Przyktad 2.1.3. Fragment transkrypcji solowej partii improwizowanej do utworu West Coast Blues autorstwa
Wesa Montgomery'ego. Zrodto: transkrypcja wiasna.

Fragment nutowy 2.1.3. zawiera inny przyktad monofonicznej faktury w jazzowej
praktyce gitary. Transkrypcja czesci solowej partii improwizowanej do utworu West Coast
Blues wybitnego gitarzysty Wesa Montgomery’ego pochodzi z 1960 roku®. W strukturze
interwatowej fraz dominujacymi odleglo$ciami sg tercje, wystepuja tez sekundy i1 kwarty
oraz wigksze interwaty takie jak kwinta (np. t. 7-8, 9) czy seksta (np. t. 13,191 21).

Charakterystycznym elementem techniki Wesa Montgomery’ego byl unikalny
sposOb wzbudzania strun prawa reka. Gitarzysta wypracowat metod¢ polegajaca na
wydobywaniu dzwigkéw poprzez uderzanie struny kciukiem prawej dloni (thumb
technique). Dzigki takiemu rozwigzaniu brzmienie jego gitary byto cieple 1 matowe,
a atak struny — gtadki. Dzwieki byly wydobywane kciukiem jednostronnie, ruchem w dot

(down stroke).

48 Zapis wideo koncertu trzech wybitnych gitarzystow Granta Greena, Kenny'ego Burrella i Barney'a
Kessela dla francuskiej telewizji ORTF w Paryzu 1969 roku, z towarzyszeniem sekcji w sktadzie: Larry
Ridley - kontrabas, Don Lamond - perkusja;
https://www.youtube.com/watch?v=_4jMQNJFPO4&list=RD_4jMQNJFPO4&start radio=1&t=651s,
dostep 19.01.2026.

49 Nagranie pochodzi z: Wes Montgomery, album The Incredible Jazz Guitar of Wes Montgomery,
Riverside/OJC, Nowy Jork 1960.
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Przyktad 2.1.4. Fragment transkrypcji solowej partii improwizowanej do standardu Stella by Starlight
(komp. Victor Young) w wykonaniu Georga Bensona. Zrddto: transkrypcja wlasna.

Kolejny przyktad (2.1.4.) przedstawia fragment transkrypcji improwizowanej partii
solowej do utworu Stella by Starlight w wykonaniu George’a Bensona. Nagranie pochodzi
z ptyty Tenderly®, zarejestrowanej w 1989 roku i jest przyktadem monofonicznej jazzowe;j
faktury ksztattowanej przez gitarzystow miodszego pokolenia. Urodzony w 1943 roku
gitarzysta inspirowal si¢ tworczoscig wspomnianych wczesniej Charliego Christiana
oraz Wesa Montgomery’ego.

W zastosowanej strukturze interwalowej w powyzszym przyktadzie dominujg
sekundowe 1 tercjowe odleglosci, wzbogacone kwartami (t. 23), kwintami (t. 17)
oraz sekstami (t. 18). Linia melodyczna bazuje na podziale Osemkowym,
intensyfikowanym triolg 6semkowg na stabe czegsci taktu (off-beat) w dwudziestym
1 dwudziestym drugim takcie. Charakterystycznym elementem jezyka gitarzysty
jest taczenie elementéw bebopowego stylu ze $piewnymi frazami oraz liniami

realizowanymi oktawami.

Z technicznej perspektywy, George Benson wykorzystywat do wzbudzania strun
plastikowej kostki, ukladajagc prawg dlon w inny, indywidualny sposob.
Charakterystycznym elementem tej unikalnej techniki jest nizsze osadzenie nadgarstka
prawej reki wzgledem struny w taki sposob, aby kostkg zaatakowac strune pod niemalze
prostopadtym katem. Co wazne, gitarzysta bazuje na kostkowaniu z gory (down stroke)

dodajac w szybszych przebiegach uderzenia z dotu (up stroke), zmieniajac fragmentami

50 George Benson, album 7enderly, Warner Bros, Burbank 1989.
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kostkowanie na naprzemienne (alternate picking). Taka metodg gitarzysta stosuje

w sytuacji grania wigkszej ilosci dzwigkoéw na jednej, tej samej strunie w szybkim tempie.

65 Epmaj? Ab'n_]7 b Db’ Dm’ G’ Ebm’ Ab7
- i 2 b
£ - o2 . .
Do T T EER e e tebe e, P e o oy
ot ! — =EEmEaRSSSiss e
\Q_'Jv i = l I
69 Dpmaj7 Dm’3) G7 Cm’ Ebnﬂ ' bEZ? b 2
" I $ I ; -'- -' £ F -'--
[ an A 2 — — — ]t ] I ! :
s —— e
. Abmaj Abm’ Db7 Gm’ 7 Fm’ Bb7
J - 1 - - -
A, e e FCiee Fre e o Tr, C2,
y AR f i e . . |‘ ﬂ
(N7 | | | | I
Dl o

Przyktad 2.1.5. Fragment transkrypcji solowej partii improwizowanej do utworu Moment's Notice
(komp. John Coltrane) w wykonaniu Mike'a Sterna. Zrddto: transkrypcja wlasna.

Powyzszy przyktad (2.1.5.) prezentuje fragment transkrypcji improwizowane;j
partii solowej Mike’a Sterna, wykonanej do utworu Moments Notice znajdujacego si¢ na
plycie Standards (And Other Songs)®'. Fragment monofonicznej faktury pochodzi z 1992
roku i reprezentuje styl fusion, ktory byl szczegdlng domeng jego tworczosci. Gitarzysta
zyskat uznanie w czasie wspolpracy z Milesem Davisem w latach 80. XX wieku.

Linia melodyczna w opisywanym przykladzie oparta jest na 6semkowych
wartosciach, w zakresie struktury interwalowej jest zblizona do poprzednich przyktadow.
Dominujacymi odleglo$ciami sg sekundy i tercje, natomiast w trzech ostatnich taktach
prezentuje si¢ praca motywiczna oparta na czteroosemkowym, opadajagcym motywie

opisujacym zmieniajgcg si¢ harmonig.

Charakterystycznym elementem stylu gry gitarzysty byto laczenie bebopowych
fraz, bogatych w chromatycznie poprzedzajace dzwigki przejsciowe z rockowa ekspresja
1 brzmieniem, plynne taczenie dzwickow oraz wirtuozerska bieglos$¢ techniczna.

Wplyw na unikalny brzmieniowy wyraz gry artysty ma efekt Chorus®” bedacy znakiem

51 Mike Stern, album Standards (And Other Songs), Atlantic, Nowy Jork 1992.

52 Chorus — modulujacy efekt dzwigkowy, ktory powiela sygnat, jednoczesnie opdzniajac jego kopig o kilka
milisekund co tworzy wrazenie szerokiego i nieco ,,plywajacego” brzmienia, czgsto stosowany do gitar
elektrycznych oraz instrumentéw klawiszowych.
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rozpoznawczym artysty53.
Technike Mike'a Sterna cechuje naprzemienne kostkowanie (alternate picking),
niezalezne od zmian struny i kierunku prowadzenia frazy, zintegrowane z lekkim

1 delikatnym wzbudzaniem strun, wzbogacone o metode hammer on 1 pull of w lewej rece.
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Przyktad 2.1.6. Fragment transkrypcji solowej partii improwizowanej do standardu Long Ago and Far Away
(komp. Jerome Kern) w wykonaniu Adama Rogersa. Zrodto: transkrypcja wiasna.

Podrozdziat opisujacy fakture monofoniczng w jazzowej praktyce gitary zamyka
analiza przykladu 2.1.6. zawierajacego fragment transkrypcji improwizowanej partii
solowej w wykonaniu Adama Rogersa do jazzowego standardu Long Ago and Far Away.
Nagranie pochodzi z plyty Art Of The Invisible®® wydanej w 2009 roku i reprezentuje
wspotczesne brzmienie jazzowego combo z gitarg w tradycyjnym jazzowym idiomie.
Brzmienie gitarzysty cechuje si¢ matowym, ciemnym i wyrownanym dynamicznie
wyrazem.

Pomiedzy siedemdziesigtym czwartym a osiemdziesigtym trzecim taktem
wykonana zostala jedna dluga oOsemkowa fraza, przechodzaca w kolejnym takcie
na c¢wierénutowe warto$ci. W strukturze interwalowej dominujg sekundy 1 tercje.
Charakterystycznym elementem ksztaltowania narracji przez artyste sa dtugie 6semkowe
frazy, wykonywane kostka, technikg ekonomiczng (economy picking). Metoda polega
na przechodzeniu na kolejne struny najblizsza droga — dzwigki na wyzszej strunie
sg zawsze zagrane w dot (down stroke), natomiast nizsze, w gore (up stroke).

Do rozwoju sposobow realizowania monofonicznych linii przyczynili si¢ tez inni,

53 Istotnym narzedziem kreowania brzmienia przez artyste jest wykorzystanie dwdoch wzmacniaczy
dajacych efekt stereo.

54 Adam Rogers, album Art Of The Invisible, Criss Cross Jazz, Enschede 2009.
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niewspomniani wczesniej gitarzysci tacy jak: Frank Gambale — australijski innowator,
ktory do jezyka jazzu wprowadzit technik¢ polegajaca na pltynnym, szybkim,
jednokierunkowym prowadzeniu kostki przez kolejne struny (sweep picking); Grant
Green — ktérego charakterystycznym elementem stylu byl bluesowy jezyk oraz granie
w trio bez innego instrumentu harmonicznego, przy jednoczesnym unikaniu gry akordowe;j;
Herb Ellis — eksponujacy w solistycznych partiach prace motywiczng oraz duza ilo$¢
dzwigkéw wydobywanych technikami pull-off oraz hammer-on; John Abercrombie —
laczacy jazz z muzyka rockowa, ktorego charakterystycznym elementem brzmienia byto
implementowanie jezyka bebopu z graniem outside’ oraz stosowanie techniki thumb
technique; John Scofield — ktorego przesterowane brzmienie laczy bebopowa tradycje
z rockowg ekspresja, a charakterystycznym elementem jego techniki jest implementowanie
economy picking w polaczeniu z pull-off 1 hammer-on; Bill Frisell — jego styl
charakteryzuje si¢ innowacyjnym podejsciem do efektow modulujacych dzwigk;
Pat Metheny, ktorego eklektyczna tworczos¢ taczy wiele gatunkoéw jazzowego idiomu
a frazowanie spaja bebopowy jezyk z nierzadko kantylenowa melodyka; Peter Bernstein
— tworzacy przez wiele lat w idiomie jazzowego mainstreamu, taczac technike economy
picking z pull-off 1 hammer-on; Russell Malone — wydobywajacy dzwigki jednostronnie,
jego gre charakteryzowata praca motywiczna 1 szeroka struktura interwatowa
monofonicznych fraz; Kurt Rosenwinkel - wspotczesny wirtuoz, ktorego
charakterystycznym elementem gry sa dtugie monofoniczne frazy o szerokiej strukturze
interwatowej; Mike Moreno — wspotczesny gitarzysta, ktorego eklektyczne frazy tacza
wiele odcieni jazzowej tradycji, cickawym elementem jego techniki jest chwytanie kostki

kciukiem, srodkowym i serdecznym palcem prawej dtoni.

2.2. Faktura polifoniczna

Faktura polifoniczna w tradycji jazzowej gitary egzystowata od samego poczatku
gatunku. Jej przejawy wystepowaly juz w formach poprzedzajacych narodziny jazzu.
We weczesnej fazie rozwoju, polifoniczna faktura pojawiata si¢ w grze gitarzystow
wystepujacych solo badz z towarzyszeniem instrumentow melodycznych czy $piewu.

Bez wzmocnienia wolumenu instrumentu granie wielogtosow, nawet w matych jazzowych

55 Outside — okre$lenie zostato wyjasnione w rozdziale trzecim, przyp. 111, s. 132.
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zespotach byto nieskuteczne ze wzgledu na cichy wolumen gitary. Od momentu pojawienia
si¢ amplifikacji akustycznego sygnatu, wielogltosowe struktury zaczgly by¢
wykorzystywane w kreowaniu solowej narracji. Waznym elementem tego procesu byty
frazy wykonywane oktawami, stosowane juz kilka lat po pojawieniu si¢ w jazzie
monofonicznego sposobu budowania gitarowych partii solowych. Metoda ta wprowadzata
odmienny wyraz, zdecydowanie odrdzniajgc si¢ od pozostatego materiatu dzwigkowego.
Dwugtosowa technike, w ktérej oba glosy poruszajg sie $cisle (nie s3 niezalezne)
spopularyzowal Wes Montgomery. Inng forma wielogtosowosci wystgpujacej w praktyce
jazzowej gitary byly partie realizowane akordami z jednoczes$nie prowadzona melodia
w najwyzszym glosie. Odwotujac si¢ do definicji zawartych na poczatku wczesniejszego
rozdziatlu, technika ta spelnia wigcej warunkéw podporzadkowanych fakturze
homofonicznej. Wykorzystywanie przez gitarzystow niezaleznie prowadzonych gltosow
W jazzowym combo byto procesem, ktory zdaniem autora rodzit si¢ przez dziesi¢ciolecia
1 ciggle ewoluuje. Dzigki dorobkowi mistrzoéw gitary, wspodiczesni tworey lepiej rozumieja
wszystkie wykonawcze niuanse, przesuwajac bariery wykonawcze niezbedne
do kreowania polifonicznego materiatu dzwickowego.

Na przestrzeni lat pojawity si¢ zasadniczo trzy gléwne nurty wykonawcze
polifonicznego prowadzenia gloséw. Pierwsza technika jest metoda wywodzaca si¢
z tradycji bluesa, polegajaca na zagraniu niezaleznych gloséw palcami prawej reki
(fingerstyle). Technika jest realizowana w taki sposob, ze za najnizszy glos odpowiada
kciuk, pozostate wyzsze glosy przypadaja palcom wskazujacym, srodkowym i serdecznym
(niekiedy matym). Drugg technikg jest potaczenie gry kostka oraz palcami w prawej rece
(hybrid picking). W tej metodzie najnizszy glos jest realizowany kostka chwytang kciukiem
1 palcem wskazujacym natomiast pozostate gtosy sag wykonywane palcami srodkowym,
serdecznym 1 matym. Trzecia z technik bazuje na wzbudzaniu strun kostkg. Metoda ta
sprawdza si¢ $wietnie w sytuacjach, kiedy glosy uktadaja si¢ na sgsiadujacych ze soba

strunach.
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Przyktad 2.2.1. Fragment transkrypcji solowej partii improwizowanej do utworu Full House autorstwa Wesa
Mongomery'ego. Zrdédto: transkrypcja wlasna.
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Przyktad 2.2.1. prezentuje wspomniang wyzej forme¢ dwugtosowej faktury, w ktorej
fraza byla realizowana w interwale oktawy. Utwor Full House, z ktéorego pochodzi
fragment transkrypcji improwizowanej partii solowej Wesa Mongomery'ego, zostat
zarejestrowany w 1962 roku’®. Tego typu odchodzenie od monofonicznej faktury byto
jednym z charakterystycznych elementéw brzmienia gitarzysty.

Linia jest realizowana kciukiem jednostronnie w dot, w taki sposob, ze dzwiegki
rozktadajg si¢ na niesgsiadujacych ze sobg strunach. Pierwsza z oktaw (dzwigki C) zostata
zagrana na strunach E6 i D4, a gitarzysta utozeniem lewej reki wytlumit strune znajdujaca
si¢ pomiedzy (AS). Waznym elementem tej metody byt szybki ruch kciuka,
ktory wydobywat dzwigki w niemal tej samej milisekundzie, co wptywato na spdjne,
jednorodne brzmienie oktaw. Dodatkowo nastgpujace wspoOtbrzmienia byly laczone
przez artyste plynnym legato. Nastgpcami tego sposobu gry byli George Benson
oraz John Abercrombie, ktorzy w swoich solowkach czgsto korzystali z takiej metody

kreowania materiatu dzwigckowego.
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Przyktad 2.2.2. Fragment transkrypcji utworu I Wrote It For Jo, autorstwa George'a Van Epsa’’.

¥ 5
ag o(
=
\

.

Pl
!II

56 Wes Montgomery, album Full House, Riverside Records, Nowy Jork 1962.
57 Jordi Farres, The George Van Eps Transcriptions, wyd. wlasnym sumptem, Barcelona 2008, s. 17.
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Powyzszy przyktad 2.2.2. zawiera fragment transkrypcji utworu I Wrote It For Jo
w solowym wykonaniu wybitnego jazzowego gitarzysty George'a Van Epsa. Nagranie
pochodzi z wydawnictwa fonograficznego wytworni Jump z 1949 roku i1 ukazato si¢

na plycie szelakowej (78 obr./min)’®.

Charakterystycznym elementem tworczos$ci gitarzysty byly faktury polifoniczne,
homofoniczne oraz rozbudowane struktury akordowe. Na przestrzeni dziesigcioleci artysta
wielokrotnie nagrywat solowe albumy (m.in. Mellow Guitar — 1956, My Guitar — 1964,
Soliloguy — 1974 czy Seven-String Guitar — 1977). Innowacyjnym technicznie
zastosowaniem zapoczatkowanym przez gitarzyste bylo dodanie do instrumentu
dodatkowej siddmej, najnizszej struny (1938). Skonstruowana tak gitara Epiphone dawata
wieksze mozliwosci realizowania basowych pochodow oraz kreowania nowych struktur

akordowych.

Zaprezentowana w powyzszym przyktadzie polifoniczna faktura wykonywana
jest technika fingerstyle (z nieznacznie dtuzszymi paznokciami). Podstawa do prowadzenia
wielogtosowosci sg tu struktury akordow, w ktorych w najwyzszym glosie prowadzona
jest zintensyfikowana rytmicznie linia, oparta o sktadniki akordu. Spos6b wykonania partii
daje wrazenie niezaleznos$ci artykulacyjnej 1 dynamicznej pomiedzy wysokim glosem

a pozostalymi, nizszymi glosami.

58 George Van Eps, Kay's Fantasy / I Wrote It For Jo, Jump, Hollywood 1949.
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Przyklad 2.2.3. Fragment transkrypcji utworu You're The One For Me, autorstwa Barney'a Kessela®.

Kolejny przyktad (2.2.3.) zawiera fragment transkrypcji tematu You're The One For
Me wykonanego przez Barney'a Kessela z przewagg faktury polifoniczne;.
Utwor znajduje si¢ na plycie Soaring®, nagranej w trio (gitara, kontrabas i perkusja)
w 1976 roku. Gitarzysta spopularyzowat forme jazzowego trio, w ktorym gitara petita rolg
jedynego instrumentu harmonicznego i melodycznego. Jego dorobek w tej dziedzinie
zawiera kilka albumoéw miedzy innymi: The Poll Winners (1957), The Poll Winners Ride
Again! (1958), Poll Winners Three! (1959), Exploring the Scene! (1960). Warto wspomnie¢,
ze wszystkie wymienione albumy zostaly nagrane z towarzyszeniem tych samych
muzykow (Ray Brown — kontrabas, Shelly Manne — perkusja).
Przyktad 2.2.3. ilustruje trzyglosowa faktur¢ z wyraznym podziatem gltosow
w rejestrach. Temat jest wykonywany z zespolem w stylistyce bossa novy. W najwyzszym

glosie zawiera si¢ melodia oparta o 6semkowe 1 ¢wierénutowe wartosci. Najnizszy glos

realizuje linie wspierang przez partie kontrabasu. Srodkowy glos pei role uzupetnienia

59 The Jazz Guitar Artistry of Barney Kessel, Windsor Music, San Diego 1992, s. 4.
60 Barney Kessel, album Soaring, Concord Jazz, Los Angeles 1976.
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harmonicznego struktury (wspiera czasami rytmicznie wyzszy gtos) oraz nadaje catosci
motoryki.

Do realizacji polifonicznej faktury gitarzysta stosowat indywidualng koncepcje
techniczng oparta o fingerstyle. Metoda polegata na realizacji najnizszego gtosu kciukiem
prawej reki, a pozostatych glosow palcem s$rodkowym, serdecznym i matym.
Palec wskazujacy nie bierze udziatu w wykonaniu faktury, jego rolg jest podtrzymywanie
nieuzywanej kostki, spoczywajacej w dtoni. Koncepcja ta wynika z uzywania kostki

do wykonywania monofonicznych fraz oraz glto$nych struktur akordowych.
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Przyktad 2.2.4. Fragment transkrypcji utworu Ninths, autorstwa Joe Passa Virtuoso I11°'.

Kolejnym przykladem wykorzystania polifonicznej faktury jest fragment
transkrypcji utworu Ninths, autorstwa Joe Passa. Nagranie ma form¢ szesnastotaktowego
bluesa i znajduje sie na wydanym 1977 albumie Virtuoso III*?, a ptyta jest trzecia z czterech
solowych albumoéw z tej same;j serii. Gitarzysta znany byt z duzej r6znorodnosci fakturalne;,
jego dilugie 6semkowe frazy charakteryzowaty si¢ precyzja rytmiczng, zrdéznicowang
strukturg interwatowa (dominowaty odlegtosci kwart, tercji i sekund), szybkim tempem

1 stylowym ,napedzaniem” linii triolg 6semkowa na off-beat. Jego zaawansowana

61 Joe Pass, Virtuoso #3, Mel Bay, Pacific 1985, s. 7.
62 Joe Pass, album Virtuoso 111, Pablo Records, Los Angeles 1977.
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znajomo$¢ harmonii znajdowata odzwierciedlenie w wielu innowacyjnych uktadach
akordowych. Obie kompetencje wplywaly na duza innowacyjnos¢ w kreowanym
polifonicznie materiale dzwickowym. Do zrealizowania partii Joe Pass zastosowat technike
fingerstyle, ktora w bogatym dorobku artysty ewoluowata 1 stata si¢ jednym
z charakterystycznych elementéw jego tworczosci.

W  powyzszym przyktadzie (2.2.4), pomigdzy trzydziestym czwartym
a czterdziestym drugim taktem, prezentuje si¢ dwuglosowa faktura, w ktorej glosy
sg prowadzone ta samg c¢wier¢nutowg wartoscig rytmiczng. Dolny glos realizuje
naprzemiennie dzwieki G 1 Ab (t. 34-36) oraz Db i C (t. 37-40). Goérny glos prowadzi
chromatyczng lini¢ oparta na dzwigkach F, F# 1 G (t. 34-36) oraz A#, B 1 C (t. 37-40).
Fragment eksponuje niski basowy pochod i jest podzielony na dwie czes$¢, przez dwie

struktury akordowe (Ab13 1 G13) w trzydziestym siddmym takcie.
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Przyktad 2.2.5. Fragment transkrypcji utworu Caravan, w wykonaniu Jonathana Kreisberga. Zrodto:
transkrypcja wiasna.

Przyktad 2.2.5 zawiera bardziej wspotczesng forme polifonicznej faktury w idiomie
gitary jazzowej. Standard Caravan autorstwa Duke'a Ellingtona w wykonaniu Jonathana
Kreisberga zostal wydany w 2012 roku na solowej plycie gitarzysty . Gitarzysta,
urodzony w Nowym Jorku, ma w swoim dorobku zroznicowane stylistycznie
1 brzmieniowo albumy, utrzymane w réznych odcieniach jazzowej stylistyki.

Transkrypcja zawiera pierwszych szesnascie taktow tematu, na przestrzeni

63 Jonathan Kreisberg, album One, New For Now Music, Nowy Jork 2012.
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ktorych dolny glos realizuje stale powtarzajacy sie jednotaktowy riff®* oparty na trzech
dzwigkach (G, Bb 1 C). W wyzszym glosie zawarta jest melodia tematu wzbogacona
w trzech ostatnich taktach strukturami akordowymi Fm7. Gitarzysta do realizacji
polifonicznych oraz akordowych struktur wykorzystuje technik¢ hybrydowa (hybrid
techique), w ktorej kostka chwytana kciukiem 1 palcem wskazujacym lewej reki odpowiada
za dolny glos, natomiast palce: srodkowy, serdeczny 1 maty odpowiadajg za wykonanie

gbérnego glosu.
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Przyktad 2.2.6. Fragment transkrypcji utworu Above, autorstwa Gilada Hekselmana. Zrodto: transkrypcja
wlasna.

Ostatnim przyktadem polifonicznej faktury w tym podrozdziale jest fragment
transkrypcji tematu utworu Above, autorstwa Gilada Hekselmana. Nagranie znajduje si¢
na wydanej w 2013 roku plycie This Just In®. Gitarzysta ma na koncie kilka albuméw
zarejestrowanych w trio miedzy innymi: Splitlife (2006), Homes (2015) 1 Downhill from
Here (2025). Charakterystycznym elementem jego eklektycznego stylu jest czesta

64 Riff — z ang. krotka wielokrotnie powtarzana formuta rytmiczno-melodyczna. Zob. Encyklopedia Muzyki,
op. cit., s. 750. Czyt. wiecej: J. Szymaniuk, Interpretacja polskich koled i pastoratek w procesie aranzacji
na przykladzie partytury ., Koledy dla Swiata”, Uniwersytet Zielonogérski, Zielona Goéra 2015, s.138.
Por. takze: J. Niedziela-Meira, op. cit., s. 437.

65 Gilad Hekslman, album This Just In, Jazz Village, Nowy Jork 2013.
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zmienno$¢ faktur w prowadzonej narracji. Gitarzysta taczy polifonicznie prowadzone glosy
z dlugimi bebopowymi frazami oraz strukturami akordowymi, nierzadko tworzacymi
homofoniczne warstwy.

Przykiad 2.2.6. przedstawia parti¢ gitary oraz kontrabasu, ktore realizujg
trzykrotnie powtarzany osmiotaktowy temat. W nagraniu fragment poprzedza analogiczny
osmiotaktowy odcinek, zrealizowany przez samg gitar¢. Od czesci A2, w partii gitary
prezentuje si¢ polifoniczna faktura, w ktorej gérny glos oparty jest na czterotaktowym
melodycznym motywie, przetransponowany przy powtorzeniu o kwinte czysta w dot,
w nieco zmodyfikowanej postaci. Dolny glos bazuje na rytmicznym motywie opartym
o ¢wier¢nutowe wartosci rytmiczne, opisujagcym poszczegoOlne akordy, z chromatycznie
opadajacym pierwszym dzwigkiem kolejnego akordu. Gitarzysta wykonal polifoniczng
partie technika hybrydowa, analogiczng do tej z wczesniejszego przyktadu (2.2.5).

Wsrod gitarzystéw stosujacych faktury polifoniczne nalezy wspomnie¢ rowniez
o Stanley'u Jordanie, innowatorze, postlugujacym si¢ technikg oburecznego tappingu
(two-handed tapping), a takze o innych gitarzystach: Jim Hall, Pat Metheny, Bill Frisell,
Russell Malone, Lage Lund czy Julian Lage.

2.3. Faktura homofoniczna

Na wstegpie niniejszego podrozdziatu autor podejmuje probe okreslenia roznic
pomiedzy fakturg homofoniczng a polifoniczng realizowang na gitarze, co jest niezbgdne
dla opisu dalszych przyktadow. W pierwszym rozdziale, poswigconym wyjasnieniu
podstawowych poje¢, przedstawiono roznice pomiedzy poszczegdlnymi typami faktury
muzycznej. W przypadku gitary oba sposoby kreowania materiatu dzwigkowego czesto si¢
przenikaja, co wynika ze specyfiki instrumentu oraz sposobu wydobycia dzwigku.
Niezaleznie od techniki, za pomoca ktorej gitarzysta realizuje dang parti¢ (fingerstyle,
technika hybrydowa czy gra kostkg), dzwicki w obu fakturach wykonywane sg
w zasadniczo identyczny mechaniczny sposob. Do wydobycia pojedynczego sktadnika
glosu — zaréwno w fakturze homofonicznej, jak i polifonicznej — wykonawca musi
zaangazowaé obie rece oraz precyzyjnie skoordynowa¢ ich dzialanie. Na poziomie
wykonawczym obie faktury roznicuje przede wszystkim intencja wykonawcza.

Wyjatek stanowig sytuacje, w ktorych prowadzone polifoniczne glosy nie spotykajg si¢
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na zadnej wspdlnej wartosci rytmicznej.

W zamieszczonych ponizej przyktadach analizie poddane zostajg fragmenty,
w ktorych wszystkie dzwieki wertykalnych uktadéw wieloglosowych podporzadkowane sa
gltownej melodii, prowadzonej w gérnym glosie. Sktadniki poszczegdlnych warstw
znajdujacych si¢ ponizej linii dominujacej majg charakter wtérny; ich ewentualny
wertykalny ruch podporzadkowany jest realizacji zmieniajacej si¢ harmonii, a nie intencji
kreowania niezaleznego melodycznie glosu. W opisywanych fragmentach kazdy dzwigk
gérnego, prowadzacego glosu podlega harmonizacji. Powstale w ten sposob
nagromadzenia struktur akordowych stanowig odrebng dziedzing sztuki gitarowe;,
potocznie okreslang mianem ,,solowek akordowych”. Kreowanie narracji muzycznej
w ramach tej metody wymaga mistrzowskiego opanowania aparatu wykonawczego,
umozliwiajgcego realizacj¢ niezaleznej dynamiki oraz artykulacji dominujacej melodii

w obrebie akordowych pionow.
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Przyktad 2.3.1. Fragment transkrypcji standardu Misty (komp. Erroll Garner) w opracowaniu Joe Passa.

Pierwszy przyktad (2.3.1.) homofonicznej faktury w idiomie jazzowej gitary

przedstawia fragment standardu Misty w opracowaniu wspomnianego wczesniej Joe Passa.
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Artysta nagral utwér na jednej ze swoich solowych plyt® w nieco innej aranzacii.
Powyzszy przyklad pochodzi z wydawnictwa nutowego Joe Pass Chord Solos ®
opracowanego przez gitarzyste¢ w 1985 roku. Prezentowana faktura homofoniczna
kontrastowana jest pojedynczymi dzwickami w wyzszym, prowadzacym glosie.

W pierwszym takcie, w wyzszym glosie melodycznym, pojawiajg si¢ dzwieki G,
Eb oraz C, wchodzace w sktad nastepujacych kolejno akordow: Fm9 (bez prymy), Fml1
(bez tercji) oraz ponownie Fm9 (bez prymy). Nastepnie wystepuja dzwigki Ab, G, Bb oraz
C, ktore po zharmonizowaniu buduja akordy B13, Bbl3, Bbl3(sus4) oraz BbI9(#5).
Wszystkie sktadniki nizszych glosow wspottworzg wraz z melodiag czterogtosowe piony
harmoniczne i realizowane sg w tym samym kierunku co prowadzgca linia gérna. W drugim
takcie pojawia si¢ struktura sktadajaca si¢ z pigciu dzwiekéw 1 opisujaca akord Ebmajl3
(bez prymy). W kolejnych strukturach wystepuja analogiczne zatozenie z ta roznica,
ze zmianie nierzadko ulega liczba dzwickow harmonizujacych prowadzaca lini¢
(np. pierwsze dwie struktury w trzecim takcie; z czterech dzwigkow do trzech). Gitarzysta
realizowal homofoniczne partie technika fingerstyle, o czym autor niniejszej dysertacji

wspominat w poprzednim podrozdziale (2.2.).
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Przyktad 2.3.2. Fragment transkrypcji standardu I/l Remember April w wykonaniu Jima Halla. Zrodto:
transkrypcja wiasna.

Przyktad 2.3.2 przedstawia os$miotaktowy fragment transkrypcji utworu
I'll Remember April w wykonaniu Jima Halla. Nagranie pochodzi z albumu Alone

Together™®, zarejestrowanego w duecie z kontrabasista Ronem Carterem. Urodzony w 1930

66 Joe Pass, Virtuoso II, Pablo Records, Los Angeles 1976.
67 Joe Pass, Joe Pass Chord Solos, Alfred Publishing Co., Van Nuys 1985, s. 3.
68 Jim Hall / Ron Carter Duo, album Alone Together, nagrany podczas koncertu w nowojorskim klubie
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roku gitarzysta byl jedng z wiodacych postaci jazzu od lat 60. XX wieku, nagrywajac
miedzy innymi z Billem Evansem (w duecie), Sonny Rollinsem, Ellg Fitzgerald, Chetem
Bakerem, Artem Farmerem, Paulem Desmondem czy Patem Metheny'm (w duecie).
Charakterystycznymi elementami gry artysty byly ciepte, matowe brzmienie, techniczna
wirtuozeria oraz ptynno$¢ w przechodzeniu pomig¢dzy fakturami, ktore wplywaly na
rozpoznawalno$¢ muzyka. Gitarzysta miat wyksztatcenie klasyczne co przektadato si¢ na
niebywale  plynne taczenie  monofonicznych fraz, wykonywanych kostka
z wielogtosowymi strukturami wykonywanymi technikg hybrydowa.

W przyktadzie homofonicznej faktury prezentuja si¢ czterogtosowe harmoniczne
piony oparte na kadencji turnaround® w tonacji c-moll. Ciekawymi zabiegami sa
zastosowane do akordu dominantowego (F7) struktury zawieszone™® (t. 18 i t. 22), a takze
dzwigki wspolne (np. dwa najnizsze skladniki w akordach pomigdzy osiemnastym

1 dziewigtnastym taktem — F7 1 Bb) oraz péttonowe wyprzedzenia.
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Przyklad 2.3.3. Fragment transkrypcji utworu San Lorenzo w wykonaniu Pata Metheny'ego’'.

Playboy Club, Milestone Records, Nowy Jork 1973.

69 Turnaround —kadencja opartanaIl, V7, 11 VI7 stopniu gamy, czesto wykorzystywana w muzyce jazzowej
do wytworzenia chwilowego napiecia. Zob. D. Terefenko, op. cit., s. 200. Czyt. wigcej: A. Jeff, op. cit.,
s. 105-111.

70 Akord dominantowy zawieszony — rodzaj akordu dominantowego, w ktorym napigcie do rozwigzania
na tonik¢ zostaje zawieszone; w akordzie tercja jest zastgpiona kwartg czystg (sus4) lub sekundg wielka
(sus2), Zob. A. Jeff. op. cit., s. 11. Czyt. wigcej: D. Terefenko, op. cit., s. 88.

71 Pat Metheny Songbook, Hal Leonard, Milwaukee 2000, s. 55.
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Kolejny przyktad (2.3.3) zawiera zapis partii gitary i kontrabasu do utworu San
Lorenzo, w wykonaniu Pat Metheny Group '>. Znakiem rozpoznawczym brzmienia
gitarzysty s3: ciepta, akustyczna barwa instrumentu zintegrowana z efektami
modulujagcymi dzwigk, dlugie bebopowe frazy, wirtuozeria techniczna oraz bieglos¢
w ptynnym przechodzeniu pomi¢dzy r6znymi fakturami.

Pat Metheny w powyzszym przyktadzie prowadzi melodi¢ w homofoniczne;j
fakturze, opartej na trzyglosowych strukturach, wykorzystujac trojdzwieki akordow Gm
1 Ab w drugich przewrotach (gérna pigciolinia transkrypcji) oraz kwartowe piony
harmoniczne. Ciekawym wspotbrzmieniem jest zharmonizowany akord Fm11, sktadajacy
si¢ z dzwigkéw F, Ab, Bb 1 Eb. Interwat sekundy wielkiej pomiedzy tercjg matg a kwartg
akordu wnosi ciekawe dysonansowe wspoibrzmienie, co wplywa na odmienny wyraz

wzgledem struktur stosowanych przez gitarzystow starszego pokolenia.
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Przyktad 2.3.4. Transkrypcja fragmentu utworu Mugshot, autorstwa Russella Malone. Zrédto: transkrypcja
wlasna.

Innym przyktadem (2.3.4.) bardziej wspotczesnej formy kreowania faktury

homofonicznej jest fragment transkrypcji utworu Mugshot autorstwa gitarzysty Russella

72 Pat Metheny Group, album Pat Metheny Group, ECM, Monachium 1978.
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Malone’a. Twoérczos¢ urodzonego w 1963 roku artysty oraz stosowane przez niego
innowacyjne piony harmoniczne inspirowaly wielu wspolczesnych gitarzystow.
W trakcie swojej kariery gitarzysta wspotpracowat z takimi artystami jak B.B. King, Jimmy
Smith, Sonny Rollins, Diana Krall, Wynton Marsalis, Ron Carter oraz Roy Hargrove.
Utwor ukazat sie na wydanej 1998 roku plycie Sweet Georgia Peach’. Przyktad
nutowy jest transkrypcja partii gitary i1 kontrabasu, pierwszych dwunastu taktow
kompozycji. Pierwsze cztery takty sg wstepem, w ktorych oba instrumenty grajg unisono.
W piagtym takcie rozpoczyna si¢ faktura homofoniczna oparta na melodii, w ktorej kazdy
z dzwigkow jest harmonizowany jako tercja wielka akordu durowego z septyma wielka.
Innowacyjnym elementem jest zastosowanie piondw harmonicznych, w ktorych dwa
nizsze glosy struktur (pryma i septyma wielka) tworzg dysonansowe wspoOibrzmienia
sekundy matlej. Dzigki takiemu zastosowaniu melodia wraz z gtosami harmonizujacymi
opisuje kolejno akordy Bbmaj7, Dbmaj7, Gbmaj7, Ebmaj7 oraz Abmaj7. Wartym uwagi
jest fakt, ze interwal sekundy malej zagrany harmonicznie jest na gitarze wymagajaca

technicznie odlegtoscig (szeroki rozstaw reki) z racji charakterystyki stroju.
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Przyktad 2.3.5. Fragment transkrypcji standardu Darn That Dream (komp. Jimmy Van Heusen)
w wykonaniu Lage Lunda. Zrédto: transkrypcja wtasna.

Ostatnim przyktadem zastosowania homofonicznej faktury jest fragment
transkrypcji wstepu do standardu muzyki jazzowej Darn That Dream, w wykonaniu

norweskiego wirtuoza gitary Lage’a Lunda. Nagranie pochodzi z debiutanckiej plyty

73 Russell Malone, Sweet Georgia Peach, Impulse!, Nowy Jork 1998.
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artysty zatytulowanej Standards™, wydanej w 2007 roku w trio (trzy utwory na plycie
zostaly wykonane w kwartecie z saksofonem). Gitarzysta zyskal rozglos po wygraniu
w 2005 roku prestizowego konkursu Thelonious Monk International Jazz Competition.
Charakterystycznym elementem brzmienia artysty jest ciepta akustyczna barwa
instrumentu, migkki okragty atak, techniczna wirtuozeria, dysonansowe wspotbrzmienia
interwatow oraz oryginalne struktury akordowe.

Powyzszy przyktad oddaje wspodiczesne tendencje kreowania narracji w trio,
gdzie gitara pelni rol¢ jedynego instrumentu harmonicznego oraz solistycznego. Faktury
niejednokrotnie zmieniajg si¢ w krotkim czasie. Pierwsze dwa takty s3 przykladem
roznicowania homofonicznych pionéw harmonicznych monofonicznymi frazami.
W dziesigtym takcie pojawia si¢ faktura homofoniczna, ktora jest oparta na trzygtosowych
strukturach przechodzacych fragmentami do dwuglosowych. Ciekawym brzmieniowo
akordem jest przedostatni pion harmoniczny zbudowany z dzwigkéw B, C 1 G, w ktérym
wystepuje dysonansowy interwat sekundy matej, wzbogacony dzwigkiem G oddalonym
o kwinte czysta wyzej. Cala struktura taczy w sobie konsonansowe i dysonansowe

wspotbrzmienia oraz opisuje akord Cmaj7 (bez tercji).

2.4. Akompaniament akordowy

Niniejszy podrozdzial rozpoczyna si¢ od przedstawienia akordéw najczgsciej
stosowanych w praktyce akompaniamentu jazzowego na gitarze. W ponizszych
przyktadach nutowych autor ilustruje struktury harmoniczne (od tego samego dzwicku —

A), oznaczenia symboli akordowych znajdujg si¢ w tabeli w rozdziale 1.1.4.

74 Lage Lund Trio+1, album Standards, After Beat, Japonia 2007.
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Przyktad 2.4.1. Referencyjne uktady akordow, stosowane w muzyce jazzowej. Zrodto: opracowanie wiasne.

Zagadnienie gitarowego akompaniamentu akordowego jest mocno zwigzane
Z rozwojem jazzu oraz tozsamos$cig strunowego instrumentu w tym gatunku. Na przestrzeni
niespetna stulecia rola i formy akompaniamentu akordowego ewoluowaty wraz ze zmiang
znaczenia instrumentu w jazzowym combo. Zaczerpni¢ty z bluesowej tradycji sposob
akompaniowania rozkwitt w erze swingu bedac czescig stylow Kansas City Swing oraz
Chicago Jazz. Waznymi przedstawicielami Jazzu Chicagowskiego lat 20. 1 30. XX wieku
byli Eddie Lang wystepujacy z orkiestrg Paula Whitemana czy Bingiem Crosbym oraz
Eddie Condon, wspotpracujacy z Bixem Beiderbeckiem czy Redem McKenziem.
Najwazniejszym przedstawicielem Kansas City Swing byt Eddie Durham, wystepujacy
z orkiestra Bennie Motena, Counta Basiego czy Gleena Millera. Artysta byl tez jedng
z wiodacych postaci przyczyniajacych si¢ do elektryfikacji gitary.

W latach 30. 1 40. wazng postacig w rozwoju akompaniamentu akordowego byt
Freedie Green nazywany ,,Mr Rhythm”, ktory wspotpracowat z orkiestrg Counta Basiego,

Lesterem Young'em, Billie Holiday czy Ellg Fitzgerald. W tamtym okresie akcent w sztuce
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akompaniamentu gitary byl postawiony na rytm, gitara nadawata rytmicznej motoryki
w tresci. Gitarowy akompaniament opieral si¢ cz¢sto na ¢wierénutowym pulsie, w ramach
ktorego akcent przesuwany byt na off-beat, podczas gdy mocne czgsci taktu realizowane
byly z mniejsza intensywnoscig artykulacyjng. Dla zwigkszenia kontrastu Freddie Green
wykonywat akordy przypadajace na mocne czesci taktu blizej gryfu, co skutkowato
ciemniejszg barwa dzwigku, natomiast akordy realizowane na off-beat z tendencja
do przesunigcia prawej reki w kierunku mostka, co nadawato brzmieniu jasniejszy i1 nieco
ostrzejszy charakter. Ponizszy przyklad (2.4.2.) przedstawia sposéb akompaniowania,

wzorowany na tym sposobie realizowania harmonii.
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Przyktad 2.4.2. Fragment typowego akompaniamentu akordowego ery swingu, oparty na progresji
harmonicznej utworu All of Me (komp. Gerald Marks). Zrédto: opracowanie wilasne.

Wraz z elektryfikacja sygnatu gitarzy$ci zaczgli stosowaé nowy sposob
akompaniowania, zblizony rytmicznie do pianistycznego compingu’". Po erze bebopu,
w miarg¢ stopniowego odchodzenia od duzych zespotow, gitara jako instrument solistyczny
1 harmoniczny zaczeta pehni¢ funkcje jedynego instrumentu harmonicznego w sktadzie
matych zespolow. Jednymi z pierwszych gitarzystow wystepujacych w  takich
konfiguracjach w latach 50. 1 60. XX wieku byli wspomniani wcze$niej Jim Hall 1 Barney
Kessel. Innowacyjne podejscie obu muzykéw do realizowania harmonii oraz zintegrowania

jej z monofonicznymi frazami byto nieocenionym wktadem w dalszy rozw¢j gitarowego

75 Comping — improwizowana gra akordowa, peilnigca role akompaniujaca i dopetniajacg rytmicznie
i harmonicznie brzmienie zespotu. Por. J. Niedziela-Meira, op. cit., s. 436.
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akompaniamentu. Jim Hall od 1955 roku wystgpowal w kwintecie Chico Hamiltona,
z kwartetem Sonny'ego Rollinsa (1962) oraz od 1963 roku w kwartecie z Artem Farmerem.
Barney Kessel od 1959 wystepowat i nagrywal w trio z perkusjg i kontrabasem. Na
przestrzeni dziesi¢cioleci zmienialy si¢ tez struktury pionéw harmonicznych — od pelnych
czterodzwickow do dwudzwiekow podkreslajacych kolor akordow.

W poézniejszych latach zapoczatkowane podejscie do compingu rozwijali
Howard Roberts, John Abercrombie, John Scofield, Pat Metheny, Bill Friesell, Adam
Rogers, Lage Lund, Gilad Heselman, Julina Lage, Romain Pilon czy Tom Ollendorff.
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Przyktad 2.4.3. Fragment transkrypcji tematu i akompaniamentu utworu Without A Song w wykonaniu
Sonny'ego Rollinsa i Jima Halla. Zrédto: transkrypcja wlasna.

Powyzszy przyktad (2.4.3.) prezentuje fragment transkrypcji partii saksofonu
tenorowego 1 gitary z utworu Without A Song. Nagranie pochodzi z albumu kwartetu
Sonny’ego Rollinsa zatytulowanego The Bridge ® zarejestrowanego w 1962 roku
(w obsadzie: saksofon tenorowy, gitara, kontrabas oraz perkusja). Transkrypcja zawiera
w gornej pieciolinii temat wykonywany przez lidera, natomiast w dolnej pigciolinii

zaprezentowano akompaniament gitary w wykonaniu Jima Halla”’.

76 Sonny Rollins, album The Bridge, RCA Victor, Nowy Jork 1962.
77 Numeracja taktow w transkrypcji jest zgodna z nagraniem; w pierwszych dziesi¢ciu taktach gitarzysta
akompaniuje wykorzystujgc monofoniczng fakture.
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W pierwszych trzech taktach (t. 11-13) w akompaniamencie przewazajg
dwudzwieki wlasciwe dla akordow: dzwieki Ab 1 C (dla akordu Fm7), dzwigki Ab 1 Bb
(dla akordu Bb7) oraz dzwigki G i1 C (dla akordu Abmaj7). W nastepnych dwoch taktach
(t. 14-15) wystepuja uklady rozlegte, w przeciwienstwie do poprzednich skupionych,
zawierajace pryme, tercj¢ 1 septyme akordow Gm7, Fm7 oraz Ebmaj7. W szesnastym
takcie, na dwoch ostatnich miarach, gitarzysta podkresla melodi¢ saksofonu, wykonujac
dwa dysonansowe interwaty (sekunde malg oraz tryton). Ciekawym elementem jest fakt,
ze wspomniane dysonanse okreslajg harmoni¢ poprzez zaznaczenie w pierwszym interwale
prymy i septymy matej akordu Bb7, w drugim — septymy matej i tercji matej akordu Bb7.

Wykorzystywanie do akompaniowania i1 okre$lania harmonii roéznorodnych
struktur bylo innowacyjng metoda. Na przestrzeni kilku taktow gitarzysta opisuje zmiany
harmoniczne interwalami oraz pionami zbudowanymi z trzech dzwickow, podkreslajac
melodi¢ tematu lub uzupetniajac rytmicznie brzmienie zespotu. Dzigki zastosowaniu
w akompaniamencie gitary zamiast fortepianu w zespole pojawia si¢ przestrzen, wigcej

pasma dla pozostalych instrumentoéw oraz inne brzmienie zespotu.
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Przyklad 2.4.4. Fragment transkrypcji improwizowanej partii solowej z utworu Trinidad’® autorstwa J. Passa.

78 Joe Pass Virtuoso #3, op. cit., s. 43-44.
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Przyktad 2.4.4. przedstawia zapis fragmentu improwizowanej partii solowej
Joe Passa wykonanej w utworze Trinidad, znajdujagcym si¢ na wspomnianej wczesniej
ptycie Virtuoso Ill. W transkrypcji zaprezentowana zostata partia, w ktorej gitarzysta
prowadzi monofoniczng narracj¢ z jednoczesnym autoakompaniamentem.

W pierwszych dwoch taktach transkrypeji (t. 85-86) wystepuje 6semkowa
bebopowa fraza, w ktorej na poczatku osiemdziesigtego szdstego taktu pojawia sig
wspotbrzmienie interwatu tercji wielkiej, chwilowo zmieniajace fakture. W ostatnim takcie
pierwszej pigciolinii (t. 87) gitarzysta wykonuje dwutaktowa akompaniujgcg sekwencje
opartg na akordzie molowym w pierwszym przewrocie z dodang kwarta Gm/Bb(add11),
nastepnie przesunigtym o sekunde mata, majacym charakter akordu przejsciowego.
W kolejnym taktach powraca monofoniczna faktura zawierajgca dtugg 6semkowa fraze,
urozmaicong rytmicznie triolami 6semkowymi oraz ¢wierénutami. W ostatnim takcie
analizowanego fragmentu transkrypcji pojawia si¢ inna warstwa akompaniujaca. Zawiera
ona akordy w przewrotach: C/G, Gm6/F (bez prymy), C/G, w ktorych gorny glos oparty
jest na dzwieku E oraz akord Bb/F.

Wyrazna zmiana w materiale dzwigkowym faktury na akordowa kontrastuje
z monofonicznymi liniami, urozmaicajagc barwe i rytmike tresci, co wptywa na wyraz
catosci. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze utwér wykonywany jest przez zespol, a nie przez
jednego muzyka. Dorobek solowych nagran Joe Passa oraz George’a Van Epsa byt
znaczagcym punktem w rozwoju techniki jednoczesnego prowadzenia melodii

1 akompaniamentu.
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Przyktad 2.4.5. Fragment transkrypcji improwizowanej partii solowej Johna Scofielda do standardu Alone
Together (komp. Arthur Schwartz). Zrodto: transkrypcja wiasna.

Ostatnim przyktadem akompaniamentu akordowego jest fragment improwizowanej
partii Johna Scofielda w standardzie Alone Together. Transkrypcja zostata sporzadzona na
podstawie nagrania duetu z kontrabasistg Chrisem Minhem Dokym, udostgpnionego
w 2010 roku w formie zapisu audio-wideo na platformie YouTube’’. Charakterystycznym
elementem stylu gitarzysty jest lekko przesterowane brzmienie instrumentu, bebopowe
linie przechodzace przez kreske taktowa, autoakompaniament oraz granie z laid backiem®.

Fraza improwizowanej partii solowej rozpoczyna si¢ z przedtaktu, wychodzac
bezposrednio z tematu utworu. Nastgpujaca po niej linia w wysokim rejestrze oparta jest
na wartosci 6semki z kropka 1 prowadzi do warstwy akompaniujacej. W miejsce akordu
Em7(b5) gitarzysta zagral wyprzedzong o sekunde wielkg nizej strukture kolejnego akordu,
przechodzac z akordu G7 do A7. W dalszej czgsci wystepuja dwa interwaty oktawy,
prowadzace do monofonicznej faktury. W jedenastym takcie prezentuje si¢ kolejna
struktura autoakompaniamentu. Piony harmoniczne réznicuje dolny sktadnik, sugerujac
zmian¢ z akordu C7/Bb na C6 w miejscu kadencji II/V prowadzacej do akordu Fmaj7.
Kolejng fraze rozpoczyna triola 6semkowa, dodajac motoryki w warstwie rytmiczne;j.

W trzynastym takcie wystepuje czterodzwickowy motyw oparty na wartosciach

79 https://youtu.be/ObLUL822Nfs?si=OTmL2QDOfSQVcixw, dostgp 29.01.2026.
80 Laid back — spos6b grania okreslany w zargonie muzycznym jako ,.granie z lekkim tytem”; inaczej
z lekkim opdznieniem, nadajgc utworowi zrelaksowany charakter.
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osemkowych, o kierunku opadajacym, dwukrotnie powtérzony. Linia prowadzi
do polifonicznej struktury opisujacej akord D7 w czternastym takcie, ponownie zmieniajac
fakture. W ostatnich dwoch taktach transkrypcji powraca 6semkowa linia opisujaca akordy
Em7(b5), A7 oraz Dm7. Fraz¢ zamyka ¢wierénuta (dzw. A), po ktorej pojawia si¢ warstwa
akompaniujaca, odpowiadajaca linii melodycznej 1 rozwigzujaca wczesnie] wytworzone
napiecia.

Sposoéb, w jaki gitarzysta prowadzi narracje, wpisuje si¢ w idiom wspotczesnie
stosowanych srodkow wykonawczych w jazzowym trio w skltadzie: gitara, kontrabas
1 perkusja. W realizacji harmonii John Scofield unika grania prym akordow, koncentrujac
si¢ na podkreslaniu ich kolorystyki poprzez uzycie struktur dwu- lub tréjdzwigckowych.
Takie rozwigzanie sprawia, ze brzmienie gitary pozostaje czytelne na tle zespotu,
a wspOlbrzmienia akordowe nie koliduja z pasmem *' kontrabasu, co zwicksza

selektywno$¢ struktur harmonicznych.

81 Pasmo — rozumiane jako zakres czgstotliwos$ci brzmienia instrumentu.
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Rozdzial II1. Autorska koncepcja ksztaltowania brzmienia. Analiza

dziela

Niniejszy rozdzial poswigcony jest analizie dzieta muzycznego sktadajacego si¢
z siedmiu autorskich kompozycji, zarejestrowanych w skladzie tria (gitara, kontrabas,
perkusja). Analiza ma na celu ukazanie indywidualnych rozwigzan kompozytorskich
1 wykonawczych, a takze okre$lenie ich miejsca w konteks$cie wspotczesnej praktyki
jazzowej. Analiza ma na celu wskazanie, w jaki sposob $wiadome wykorzystanie
roznorodnych struktur fakturalnych wptywa na ksztattowanie oryginalnego jezyka
brzmieniowego zespotu.

Materiatem do analizy jest zapis nutowy utworéw skomponowanych przez autora
oraz transkrypcje fragmentow wyimprowizowanych partii solowych. Szczegotowej
analizie zostang poddane struktury fakturalne wyst¢pujace w omawianych utworach, takie
jak: polifonia, homofonia, monofonia oraz akompaniament akordowy. Zapis nutowy catych
utwordéw zostal zamieszczony na koncu niniejszej pracy.

Sposrod  wspomnianych faktur wyodrgbniono nastgpujace zagadnienia:
kontrapunkt 1 wielogtosowos¢, struktury harmoniczne wynikajace z prowadzenia gtosow
1 ich odniesienia do partii kontrabasu, prowadzenie linii melodycznej z jednoczesng
realizacja rytmicznie niezaleznego akompaniamentu, wspieranie wybranych dzwickow
przebiegu melodycznego akordami (homofonia), techniki gry i problemy wykonawcze,
oraz praca motywiczna i sposob jej przetwarzania.

Na podstawie analizy dzieta oraz poréwnania z jazzowg tradycja gry na gitarze
zostanie wykazana autorska koncepcja wykonawcza dzieta. Opis obejmuje takze elementy
takie jak: forma utworu, styl, charakter, metrum, tempo, elementy tektoniczne
w budowaniu kompozycji oraz harmonika.

Celem analizy jest wykazanie, ze §wiadome stosowanie polifonii, monofonii,
homofonii oraz struktur akordowych w autorskiej praktyce tworczej stanowi podstawe

do wypracowania oryginalnej, wspotczesnej koncepcji brzmienia jazzowego tria z gitara.
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3.1. Octobalt

Dzielo artystyczne otwiera utwor Octobalt, utrzymany w szybkim tempie
(162 BPM*?) oraz w metrum 5/4. Temat utworu ma forme AB i poprzedzony jest wstepem.
W dalszej czeSci wystepuje dwuczesciowe, improwizowane solo kontrabasu, oparte
na przebiegu harmonicznym czesci C (szesnastotaktowym, zawieszonym na nucie
pedatowej E, inspirowanym akordami 1 progresjami zawartymi w pierwszej czesci A) oraz
czesci B.  Kolejnym elementem formy jest improwizowane solo gitary, zbudowane
na trzykrotnym powtérzeniu przebiegu harmonicznego czesci C, zakonczone tematem
czesci B. Po partiach solowych powraca pierwsza czes¢ tematu (A), poprzedzona
czterotaktowym odcinkiem (tres¢ analogiczna ze wstgpem). Kompozycje zamyka koda,
oparta na materiale dzwickowym cze$ci A, nawiazujaca do kadencji tag ending™.

Zamyst kompozycyjny utworu opiera si¢ na kontrascie pomig¢dzy
dwiema cz¢$ciami, zroznicowanymi pod wzgledem charakteru, koloru i wyrazu. W czesci
A koloryt lokalny ksztattuje polifoniczna faktura, utrzymana w umiarkowanie cichej
dynamice (mezzopiano), ciepta barwa instrumentu oraz niski rejestr najwyzszego glosu.
Fragment ma mantrowy®" charakter — dwutaktowy riff oparty na nucie pedatowej E wraz
z melodig ksztaltowang dtugimi warto$ciami rytmicznymi i matymi interwatami, buduja
wrazenie statyki 1 kontemplacji. Czg$¢ B jest bardziej energiczna, w glo$nej dynamice
(forte), ostrzejszej barwie gitary, wyzszym rejestrze 1 z wyraznym ruchem harmonicznym.
Partie kontrabasu i1 perkusji nabierajag wigkszej swobody rytmicznej, a zmianie ulega
rowniez faktura — z polifonicznej na monofoniczng zintegrowang z akompaniamentem
akordowym.

Elementem tektonicznym utworu jest dwutaktowy, ostinatowy riff realizowany
przez gitare, kontrabas i perkusj¢ we wstepie. W czesci A riff ptynnie przechodzi
do najnizszego glosu partii gitary oraz jest kontynuowany przez perkusj¢ i kontrabas,
co sprzyja linearnemu rozwijaniu narracji. Figura ta jest rowniez przetwarzana w partiach

solowych zbudowanych na czesci C.

82 BPM (ang. beats per minute) —jednostka okres§lajagca tempo utworu, wyrazajaca liczbe uderzen na minute.

83 Tag ending — z ang. przedluzone zakonczenie utworu poprzez powtarzanie ostatniej frazy.
Por. J. Szymaniuk, op. cit., s. 128. Por. takze S. Nestico, op. cit., s.186.

84 Okreslenie mantrowy odnosi si¢ do powtarzalnego, medytacyjnego charakteru frazy melodycznej,
przywodzacej na mysl struktur¢ mantry — krétkiej formuty dzwigkowej wywodzacej si¢ z wschodnich
tradycji duchowych.
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Przyktad 3.1.1. Octobalt, wstep.

W powyzszym przyktadzie (3.1.1.), gitara i kontrabas realizujg unisono
dwutaktowy, ostinatowy podziat rytmiczny, oparty na pustej strunie E. Zalozenie
kompozycyjne tej czg¢sci bylo zatozenie kompozycyjne, w ktoérym riff stanowi podstawe
dla przebiegu melodycznego prowadzonego w goérnym glosie pierwszej czesci utworu.
W celu wyraznego utrwalenia schematu rytmicznego w percepcji stuchacza, caly zespot
powtarza go we wstepie czterokrotnie.

Partie perkusji cechuje wspotistnienie dwoch rytmicznie niezaleznych warstw.
Beben basowy realizuje identyczny rytm co gitara 1 kontrabas, podczas gdy werbel
prowadzi kontrastujaca, nieregularng parti¢ o charakterze marszowym. Jej budulcem
rytmicznym sg 6ésemki intensyfikowane nieregularnie szesnastkowymi trylami. Natlozenie
rozwijanej linearnie faktury werbla na jednostajny basowy riff, nadaje catosci transowego
charakteru. Efekt ten wzmacnia wyrazne zaznaczenie metrum 5/4 w kazdym takcie.

Z perspektywy wykonawczej wyzwaniem bylo precyzyjne zgranie artykulacyjne
catego zespotu. Trudnos¢ ta wynikata z cichej dynamiki, duzego zréznicowania w dtugosci
w wybrzmiewaniu poszczegolnych dzwigkow. Utrzymanie transowego 1 refleksyjnego
charakteru wymagato zwrocenia uwagi na wszelkie niuanse, ktore w istotny sposob buduja

charakter tej czesci 1 sg istotnymi elementami tektonicznymi kompozycji.

65



) ] P~ L
A S e RPLL
=== = = vtz == =t == =
A RS A A A ¢
SA& 2
Y
A AN A i AN A A
Q;?ﬂA s Feo = o —
tr P T Pt R TRNT
Drpmee——dde e
Dl e —— y— =:v;’: :I::: = }:723 :=
A AN SR AR A AR 4
17
) 4 — P~ Lw

I

2]
n |
W - 7 | 1 | —~1 T
D) :
=== 7?3
>
25

N[ [Py

S z
e e =l —
== 1T It T TS =z vzl
£~ 7 r o~ rr 7 d

29
- . ! N
o = —1=° LR e
¥ — == +=—— = - S — o =
=== 133 z1zt ¢ S > 1z3 Uizl
¢ r r 4

Przyktad 3.1.2. Octobalt, cz¢$¢ A.
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Przyktad 3.1.2. zawiera zapis partii gitary zrealizowane] w pierwszej czeSci
tematu (A). Trzydziestodwutaktowy fragment zostal w catosci wykonany w fakturze
polifonicznej.  Dwutaktowy, ostinatowy riff pojawiajacy si¢ we wstepie stanowi
w tej czesci budulec dolnego glosu. Jest on kontynuowany i1 powtarzany w catej czesci,
unisono z partig kontrabasu i bebna basowego. Zabieg ten ma na celu ptynne rozwinigcie
narracji rozpoczetej we wstepie oraz wzmocnienie linearnego wyrazu. W wyzszym glosie
pojawia si¢ temat, ktory jest strukturg dwuglosowa, miejscami rozszerzang do trzygtosowej,
w polaczeniu z opisanym wczesniej riffem.

Celem kompozytorskim bylo ascetyczne potagczenie dwoch
niezaleznych linii melodycznych majacych wtasng, autonomiczng: melodi¢, rytmike,
dynamike 1 artykulacj¢. Aby czytelniej przedstawi¢ niezaleznos$¢ gtosow, dolny pojawia si¢
we wstepie, utrwalajac si¢ w percepcji stuchacza. Takie zestawienie uwypukla melodyke
oraz niuanse artykulacyjne gornego glosu. Refleksyjny charakter tej cze$ci wzmacnia
wykorzystanie dlugich dzwieckow w gérnym glosie, cicha dynamika oraz progresje
harmoniczne oparte na nucie pedatowej. Mimo wyczuwalnej toniki we wstepie (akord Em),
pierwsza cze$¢ nie ma okreslonej tonacji. Temat, na przestrzeni trzydziestu dwoch taktow,
przechodzi przez wiele akordow nie zwigzanych ze sobg kadencyjnie. Autor zastosowat
koncepcje polegajaca na budowaniu i rozwigzywaniu napie¢ przy jednoczesnym unikaniu
powszechnie wystepujacych w jazzie kadencji.

Istotnym elementem w kreowaniu oryginalnej, wspotczesnej koncepcji brzmienia
jazzowego tria z gitarg, jest takze struktura akordowa wynikajaca
z prowadzenia polifonii w tym fragmencie. Oryginalno$¢ wspotbrzmien akordowych
wynika roéwniez ze §wiadomie prowadzonej narracji utworu, w ktorej napi¢cia pomiedzy
konsonansami i dysonansami zawartymi w drugim 1 trzecim glosie melodii tematu opisuja
harmoni¢, a takze wynikaja z pomijania wybranych sktadnikoéw akordéw (postacie
eliptyczne™).

W pierwszych szesciu taktach, wyzszy glos prowadzi melodi¢ opisujaca akord
molowy z septyma matg Em7 (takty 1-2 i 5-6) oraz akord molowy z septyma wielka
Em(maj7) w trzecim i czwartym takcie. Nastepny odcinek (t. 7-16) zawiera trzygltosowa

fakture. W siodmym takcie, na drugg 6semke, zaakcentowany zostat dysonans — tryton

85 Akord eliptyczny — akord, ktory nie zawiera jednego Iub wigcej ze sktadnikow, termin uzywany w opisie
harmoniki XX wieku, zob. T. A. Zielinski, Problemy harmoniki nowoczesnej, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne (dalej PWM), Krakow 1983.

67



(dzwieki G 1 C#). Wspodibrzmienie stanowi wraz z podstawg eliptyczng posta¢ akordu
durowego z septyma mata, w drugim przewrocie, bez prymy — A7/E. W kolejnych dwoch
taktach (t. 9-10), w gornych glosach widoczna jest symetria 1 przesuni¢cie konsonansowego
wspotbrzmienia seksty matej o sekunde wielka w dot. Zagrane dzwigki F#1 D oraz G#1 E
stanowig wraz z podstawg akordy — durowy bez kwinty, oparty w basie na nonie (D/E),
a takze akord durowy E, bez kwinty. W kolejnych dwoch taktach (t. 11-12) nastepuje
zmiana trybu akordu, z durowego na molowy (Em). Wspomniana zmiana jest zaznaczona
konsonansowym wspotbrzmieniem seksty wielkiej (dzw. G 1 E), oraz poprzedzona
diatonicznymi dzwigkami przejsciowymi A i F#. W takcie trzynastym w gornych glosach
zostala zagrana kwinta czysta (dzwigki C# 1 G#) stanowigca wraz z podstawg trojdzwiek
molowy w pierwszym przewrocie (C#m/E). Wspotbrzmienie to trwa do drugiej 6semki
czternastego taktu, po czym zostaje zastgpione interwatem seksty wielkiej (dzw. Bb i G).
Wspomniany konsonans w polgczeniu z niezmiennie realizowanym riffem w najnizszym
glosie, opisuje akord zmniejszony (E°®). W ostatnich dwodch taktach pierwszej potowy
fragmentu (t. 15-16), dzwigki Db i Bb oraz podstawa akordu, rowniez opisuja akord
zmniejszony E°. W tym przypadku zostat on poszerzony o septyme zmniejszona, tworzac
akord E°7, bez kwinty.

Kolejne dwa takty (t. 17-18) stanowig powtorzenie pierwszych dwoch taktow
czesci A, opartych na akordzie Em. Fraza dzieli trzydziestodwutaktowy fragment na dwie
roOwne czgsci o zroznicowanym materiale dzwickowym. Nastepnie (t. 19-20), dysonansowe
wspotbrzmienie trytonu (dzw. A 1 D#) zrealizowane w dwoéch wyzszych glosach
1 wybrzmiewajace na basowym riffie (dzw. E), opisuje akord Em11(maj7), w uktadzie
kwartowym. Takt dwudziesty pierwszy zawiera dwuglos oparty na akordzie molowym
w drugim przewrocie (Am/E). Nastepnie ostatni dzwigk z wyzszego glosu opada tercja
wielka w dot (z dzwigku C do Ab), stajac si¢ sSrodkowym glosem trzyglosowej struktury
w dwudziestym drugim takcie. W najwyzszym glosie pojawia si¢ dzwigk F, tworzacy
z glosem $rodkowym konsonansowe wspotbrzmienie seksty wielkiej. Catly takt opisuje
akord Fm(maj7)/E oraz wprowadza chwilowe napigcie. Na pierwsza miar¢ dwudziestego
trzeciego taktu, dwa gorne glosy schodzg chromatycznie, ruchem prostym. Powstate
wspotbrzmienie seksty wielkiej (dzw. G 1 E) trwa przez dwa kolejne takty (t.23-24),
rozwigzujac wcezesniejsze napigcie. W dwudziestym pigtym takcie dwa gorne glosy

schodza diatonicznie (dzw. F i D), opisujac wraz z najnizszym glosem akord molowy
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bez kwinty 1 oparty w basie na sekundzie wielkiej, Dm(add2). Wspotbrzmienie trwa
do czwartej ¢wieré¢nuty dwudziestego szostego taktu i zostaje zastagpione dysonansowym
wspotbrzmieniem trytonu (dzwigki Gb i C), wprowadzajacym napiecie. Dwa gorne glosy
prowadzone sg ruchem przeciwstawnym: srodkowy wchodzi wyzej (z dzwieku F do Gb),
natomiast najwyzszy schodzi w dot (z dzwigku D do C). Struktura ta harmonicznie opisuje
akord dominantowy bez kwinty i oparty w basie na nonie (D9/E). Opisane wspdtbrzmienie
trwa do trzeciej 6semki dwudziestego siddmego taktu, gdzie oba wyzsze glosy schodza
w dol, tworzac konsonansowe wspotbrzmienie seksty matej (dzwigki D# i1 B), opisujace
akord Em(maj7), bez tercji. W zamysle kompozycyjnym powro6t do akordu tonicznego
(w wariancie z septymg wielka 1 bez tercji) czgsciowo rozwigzuje wczesniejsze napiecie.
Ostatni czterotakt pierwszej czesci utworu (t. 29-32) jest powtorzeniem wczesniejszego
czterotaktowego fragmentu (t. 25-28). Jedyna roznica pomigdzy nimi wystepuje w takcie
trzydziestym pierwszym, gdzie konsonansowe wspoOtbrzmienie seksty matej w dwoch
goérnych glosach (dzw. D# 1 B), pojawia si¢ na pierwszg miar¢ 1 wybrzmiewa przez dwa
takty. Fragment konczy coda typu tag ending 1 nawigzuje do tradycji jazzu, podkreslajac
koniec pierwszej czesci tematu.

Zastosowanie opisanych wyzej struktur polifonicznych stanowi innowacyjng
koncepcje realizowania materiatu dzwickowego w jazzowym trio z gitarg. Prowadzona
w ten sposob melodia, w potgczeniu z ostinatowym riffem w partii kontrabasu oraz
rozszerzeniami faktury do trzygtosowej, jest wedtug autora, koncepcjg wielowarstwowa
1 wymagajaca technicznie. Struktura ta, w polaczeniu z linearng forma, eliptycznymi
postaciami akordow oraz metrum 5/4, tworzy indywidualny, oryginalny jezyk narracji.
Istotnym elementem tej koncepcji jest rowniez kreowanie przebiegu harmonicznego
z wykorzystaniem nuty pedatowej, oparte na wprowadzaniu i rozwigzywaniu napi¢c.

Fragment zostal zrealizowany technika hybrydowa (hybrid techinque),
ktora pozwolita odseparowa¢ od siebie poszczegodlne gltosy. Wykorzystanie tej techniki
utatwilo zdaniem autora realizacj¢ wymagajacej faktury polifonicznej. Najnizszy glos
zostal wykonany przy uzyciu twardej kostki (ang. pick), co nadalo mu sprezystosci
1 wyraznego ataku. Drugi i trzeci glos autor wykonal trzema palcami prawej reki
(srodkowym, serdecznym i1 matym), z delikatnie dtuzszymi paznokciami (okoto 3-4 mm).

Na etapie realizacji tej partii autor zetkngl si¢ z wieloma trudno$ciami

wykonawczymi. Partia wymagata, trwajacego klika tygodni procesu przygotowujacego jej
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wykonanie 1 fragmentaryzacji zagadnien. Pierwszym problemem byto perfekcyjne zgranie
dolnego glosu — dwutaktowego, ostinatowego riffu zagranego unisono z kontrabasem
1 bebnem basowym. Zagadnienie utrudniato jednoczesne realizowanie pozostatych,
niezaleznych gltosow, nierzadko rozmieszczonych na niesgsiadujacych ze sobg strunach.
Trudnos¢ wynikata réwniez z braku mozliwosci podparcia nadgarstka prawej reki o korpus
instrumentu, co znaczgco utatwitoby realizacje wyzszych gltosow, lecz jednoczes$nie
stltumitoby najnizsza strun¢ E. Mantrowy charakter tej cze$ci wymagat dbatosci w realizacji
niskiej dynamiki dolnego glosu, przy rownoczesnym zachowaniu zrdéznicowania
1 glosniejszej dynamiki pozostatych gtosow. Kolejng trudnoscig byto zachowanie ptynnosci
w miejscach, gdzie linia melodyczna kreowana w dwuglosie rozszerzata si¢ do faktury
trzyglosowej. Kazdy z glosow ma swojg melodyczng niezaleznos$¢, a tworzone w ten
sposob struktury akordowe zawieraja relacje napie¢ pomigdzy poszczegdlnymi glosami.
Wymagaja one rozwigzania zgodnego z melodyka kazdego gtosu, co w istotny sposéb
zwigksza ilo$¢ elementow, na ktore nalezy zwroci¢ uwage podczas wykonania. Innym
problemem wykonawczym, na ktory autor chciatby zwroci¢ uwage, jest interpretacja catej
struktury polifonicznej czgsci A, istotnej w budowaniu narracji utworu. Trudno$¢
interpretacyjna wedtug autora polega na zagraniu tej cze¢sci lekko, bez napigcia aparatu

wykonawczego, na instrumencie tak wrazliwym na zaburzenie wibracji struny, z ktorej

wydobywany jest dzwigk.
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Przyktad 3.1.3. Octobalt, cz¢$¢ B.

Powyzszy przyktad (3.1.3.) przedstawia zapis tematu w czesci B.
Osiemnastotaktowy fragment zawiera linearny sposob ksztaltowania materiatu
dzwigkowego oraz ekspresyjny 1 wirtuozerski charakter. Cz¢s¢ B jest wykonana w glo$ne;j
dynamice (forte), energicznie, z bogata artykulacja i ekspresyjnie. Charakterystycznym
elementem tej czeSci jest taczenie faktury monofonicznej
z akompaniamentem akordowym. Polaczenie swingowanych
osemkowych fraz z akordami zagranymi energicznym arpeggio w dot, istotnie kreuje
wyraz drugiej czesci utworu. Dominujaca technikg wykonawczg jest gra kostka (picking),
zastepowana momentami technika hybrydowa (hybrid techique). W warstwie
harmonicznej dominujg eliptyczne formy akordow oraz koncepcja potaczen
harmonicznych oparta na budowaniu i rozwigzywaniu napi¢c, przy jednoczesnym unikaniu
typowych dla jazzu kadencji i1 progresji. W drugim akapicie tego podrozdzialu autor
wspominat, ze zamyst kompozycyjny zaktadat kontrast i zr6znicowanie wyrazu pierwszej
1 drugiej czesci utworu. Uzupetniajac wskazane elementy kontrastujace, nalezy dodac
zréznicowang technik¢ wykonawczg. Dla wigkszego kontrastu autor realizowat wybrane
akordy kostka, blizej mostka, co wptyneto na rozjasnienie 1 wyostrzenie barwy. Zabieg ten
wpltywa na ekspresje drugiej czgSci oraz jej bogactwo artykulacyjne, wynikajace
z zastosowania m.in. technik pull-off 1 hammer-on oraz uzycia pustych strun.

W pierwszym takcie czesci B wykonany zostat akord durowy z septyma wielka
(Cmaj7), w postaci eliptycznej (bez kwinty). Wspotbrzmienie zostato wydobyte szybkim,
arpeggio w kierunku opadajacym (up stroke), kostka, blisko mostka, kontrastujgc barwe
instrumentu od tej uzyskanej w pierwszej czesci. Na trzecig 6semke taktu zostata wykonana

krétka fraza, ztozona z trzech 6semek (dzwigki E, B, E) oraz potnuty F#, opisujaca akord
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Cmaj7(#11). Na poczatku drugiego taktu wykonane zostato dysonansowe wspotbrzmienie
trytonu (dzwigki C 1 F#), analogicznie do pierwszego akordu tej czgsci — kostka, blisko
mostka w kierunku opadajgcym. Nastepnie materiat ksztattuje 6semkowa fraza zakonczona
dtuga nutg C#, na szostg 6semke trzeciego taktu. W jej budowie mozna wyodrebni¢ trzy
czterodzwickowe motywy, zagrane w kierunku wznoszacym oraz poprzedzone ruchem
opadajacym. Pierwszy motyw, zaczynajacy si¢ na czwartej 6semce drugiego taktu, tworza
dzwigki B, C, E 1 A, ktoére opisuja akord Cmaj7. Drugi motyw zaczyna si¢ na 6semke
po czwarte] mierze i jest zrealizowany przez kreske taktowa oraz zmieniajgcg si¢ harmonie.
Jego budulcem sg dzwieki G, B, D (kwinta, septyma wielka 1 nona wielka akordu Cma;j7),
oraz dzwigk F#, umiejscowiony na poczatku trzeciego taktu, bedacy tercjg akordu
Dmaj7(#5). Trzeci motyw zaczyna si¢ od drugiej osemki trzeciego taktu i sktada sie¢
z dzwickow A#, C#, F# 1 A#, bedacych kwintg zwiekszona, septymag wielka i tercja wielka
tego samego akordu. Fraze z pracg motywiczng konczy dzwick C#, wybrzmiewajacy
do poczatku czwartego taktu. W tym miejscu akord Dmaj7(#5) pojawia si¢ w wysokim
rejestrze, a wspomniany dzwick C# dwukreslne, jest jego najwyzszym sktadnikiem.
Podobnie jak poprzednie akordy w tej czesci, wykonany zostal arpeggio, w kierunku
opadajacym, kostka, blisko mostka. Wspotbrzmienie trwa do trzeciej miary czwartego
taktu, gdzie po 6semkowej pauzie, powraca monofoniczna faktura. Sktadajaca si¢ z sze$ciu
osemek linia przechodzi przez zmieniajacg si¢ harmoni¢, na poczatku pigtego taktu.
Opisujac akord Dmaj7(#5), dzwigkami B, A# i C# (seksta wielka, kwinta zwigkszona
1 septyma wielka), oraz akord molowy z sekstg wielka (Gm6), dzwigkami E, Bb 1 A (seksta
wielka, tercja mata i sekunda wielka). Na czwartej 6semce pigtego taktu pojawia si¢
innowacyjna postaé¢ akordu alterowanego® z kwinta zwickszona i nona
zmniejszong, F#7(#5b9). Struktura zostata wykonana dlugim, trwajgcym poét taktu arpeggio.
Innowacyjno$¢ uktadu wynika z uzycia pustej struny G oraz wymagajacego technicznie,
rozciggni¢tego uktadu lewej reki (pomigdzy dziesigtym a czternastym progiem).
Pion harmoniczny buduja dzwieki D, E, G 1 Bb, bedace kwitng zwigkszong, septyma mata,
nong zmniejszong oraz tercja wielka, oraz F# (pryma) w partii kontrabasu. W kolejnym
fragmencie (t. 6—7) narracj¢ prowadzi 6semkowa fraza, zintensyfikowana rytmicznie triolg

o0semkowg oraz wykorzystujgca dzwigki przejSciowe (passing notes). Zastosowane $rodki

86 Akord alterowany w jazzie — odmiana akordu dominantowego, w ktorym podwyzszono lub obnizono
non¢ (b9, #9) lub kwintg (b5, #5) w celu uzyskania wigkszego napiecia. Por. Alterowane akordy
w: Encyklopedia Muzyki, op. cit. s. 30.
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odwotujg si¢ do tradycji jazzu 1 j¢zyka bebopu. Materiat dzwickowy opisuje akord durowy
z septyma wielka 1 nong wielka (Fmaj9). Na czwartg 1 pigta miare szostego taktu zagrane
zostaly sktadniki akordu poprzedzone chromatycznie. Wykonane na poczatku siodmego
taktu dzwieki G 1 C, sg nong i1 kwintg akordu. Nastepne dwie 6semki (dzw. Bb i Ab)
prowadzg chromatycznie do dzwigku A, tercji akordu. Na szostg 6semke siddmego taktu
zagrany jest dzwiek F, po ktérym wykonana zostata triola 6semkowa (dzw. D, Bb i A).
Ostatni dzwigk z trioli (dzw. A) wybrzmiewa do konca 6smego taktu, stanowigc wraz
z nastepnymi dzwiekami, G (pigta miara siddmego taktu) i E (dziesigta 6semka siodmego
taktu), sktadniki eliptycznej postaci akordu Fmaj9 zrealizowanego dlugim arpeggio.
W dziewiatym takcie, na czwartg 6semke, zaakcentowany zostat akord durowy z septyma
matg 1 kwintg zwigkszong Db7(#5), wybrzmiewajacy do trzeciej miary dziesigtego taktu.
W kolejnych trzech taktach (t. 10-12) powraca faktura monofoniczna, a dtuga 6semkowa
fraza nawigzujace do tradycji jazzu i1 jezyka bebopu. Linia jest zagrana na zmieniajacej si¢
harmonii 1 oparta na akordach Db7(#5), Dmaj7 oraz Fmaj9. Pierwsze dwie 6semki,
umiejscowione na czwartg miar¢ dziesigtego taktu, sg septyma matg i kwintg zwigkszong
(dzw. B 1 A) akordu Db7(#5). Kolejne dwie 6semki (dzw. F 1 Eb) sg chromatycznym
opisaniem dzwigku E, lezacego na poczatku jedenastego taktu, i bedacego nong wielka
nastepnego akordu (Dmaj7). Nastepnych siedem 6semek opisuje akord Dmaj7, bedac jego
tercje wielka, kwintg, kwarta, tercja wielka, pryma, septyma i seksta wielkg. Fraza
przechodzi nastepnie w triole 6semkowa (dzw. A, D 1 F). Ostatnia, trzecia nuta z trioli (dzw.
F), poprzedza chromatycznie dzwigk E lezacy na poczatku dwunastego taktu. Wspomniany
dzwigk wybrzmiewa do konca dwunastego taktu, wchodzac w sktad akordu Fmaj9
zagranego arpeggio. Ponizej dzwicku E, na trzeciej mierze taktu, wykonane zostato
dysonansowe wspotbrzmienie trytonu (dzw. F 1 B), wprowadzajac polifoniczng fakturg.
Na o6smej 6semce tego taktu srodkowy glos wspotbrzmienia opada z dzwicku B do A,
zmieniajac struktur¢ w eliptyczng posta¢ akordu Fmaj7 (bez kwinty). W trzynastym
1 czternastym takcie materiat dzwigkowy kreuje akompaniament akordowy. Eliptyczne
postacie akordéw durowych z septymg wielka, bez kwinty (Fmaj7, Emaj7, Dmaj7), zostaly
wykonane na drugiej 1 czwartej mierze trzynastego taktu oraz na poczatku czternastego
taktu. Nastgpnie powraca monofoniczna faktura, a 6semkowa fraza opisuje zmieniajaca si¢
harmoni¢ (t.14-15). Akord Dmaj7, zostal opisany dzwigkami D (poprzedzony
chromatycznym wyprzedzeniem, dzw. C#), E, A1 G. Zawartos¢ pigtnastego taktu, opartego
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na zawieszonym akordzie B9(sus4), ksztattuja 6semki F# i1 E, péinuta z kropka F# oraz
¢wierénuta C#. Dodatkowo w trakcie wybrzmiewania potnuty z kropka, na szostej 6semce
pigtnastego taktu, pojawia si¢ wspotbrzmienie kwarty czystej (dzw. F# i B), chwilowo
zmieniajace fakture na polifoniczng. Na poczatku szesnastego taktu powraca akord majacy
cechy tonicznego (Em6/9), rozwigzujac wytworzone wczesniej napigcia. Na czwartej
O0semce rozpoczyna si¢ monofoniczna linia sktadajgca si¢ z dsemki, trioli 6semkowej oraz
pohuty (dzw. E, D, C#, B 1 C#). Ostatnia frazy (dzwick C#) wybrzmiewa do konca
osiemnastego taktu. Podczas jej wybrzmiewania, na poczatku siedemnastego taktu,
w nizszych gtosach zostato wykonane wspotbrzmienie (dzw. E, F# 1 G), stanowigce wraz
z melodig akord Em6/9.

Z perspektywy wykonawczej, opisywany fragment byt wymagajacy technicznie
z uwagi na kontrastowanie dynamiczne poszczegoOlnych faktur. Zintegrowanie struktur
monofonicznych z akompaniamentem wymagato precyzji i dbatosci wykonawczej. Akordy
akompaniujace melodii byty nierzadko wykonywane arpeggio, w kierunku opadajacym
1 blisko mostka. Monofoniczne frazy byly natomiast realizowane blizej gryfu.
Czeste przechodzenie pomiedzy fakturami wymagato duzej precyzji w ustawieniu aparatu
wykonawczego prawej reki na instrumencie. Realizacje utrudniaty réwniez szybkie tempo,
duze nagromadzenie faktur i technik wykonawczych na niewielkiej przestrzeni oraz
roznorodno$¢ artykulacyjna monofonicznych linii. Dodatkowo akordy arpeggio wymagaty
nieznacznego wyprzedzenia, tak aby ostatni dzwigk rozktadanego akordu, precyzyjnie
zgral si¢ z mocng czescig taktu. W realizacji fraz autor réznicowat dynamicznie 6semki
w taki sposob, aby te przypadajace na podziat metryczny byty realizowane 1zej, nierzadko
z wykorzystaniem technik pull-off 1 hammer-on, natomiast te przypadajace na off-beat byty
nieznacznie akcentowane. W tej czeSci mozna rowniez zauwazy¢ podziat regularny
1 nieregularny w jednej teksturze. Partia kontrabasu i perkusji zostata zrealizowana

podziatem regularnym (even eights), natomiast partia gitary swingujac.

3.2. Seagulls Dance

Drugim utworem wchodzacym w sktad dzieta artystycznego jest Seagulls Dance.
Kompozycja utrzymana jest w metrum 4/4 i wykonana w umiarkowanym tempie (95 BPM).
Temat utworu ma form¢ AABCC, poprzedzong osmiotaktowym wstepem. W dalszej czegsci
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kompozycji wystepuje improwizowane solo gitary, zbudowane na dwukrotnym przebiegu
harmonicznym czg¢$ci D, niewystepujacej wezesniej w utworze, wykorzystujacej elementy
przebiegu harmonicznego czesci A. Kolejnymi elementami formy sg czesci BCC oraz
konczaca utwoér koda. Utwoér nawigzuje do stylistyka tanga. Charakter utworu mozna
okresli¢ jako taneczny, jednoczesnie spokojny i tajemniczy. Dynamika oscyluje pomiedzy
cichg a umiarkowanie glosng. Kompozycja jest utrzymana w tonacji Db-dur,
przy jednoczesnym unikaniu typowych dla jazzu kadencji i progresji, odchodzac
od centrum tonalnego w czg¢sci B.

Wstep oraz cze$¢ A utrzymane sg w stylu tanga a charakterystyczny dla tego stylu
¢wierénutowy podzial rytmiczny jest realizowany przez partie perkusji oraz gitare
(we wstepie). Kantylenowa melodia realizowana wraz
z kontrapunktycznym akompaniamentem Ww pierwszej czesci,
wzmacnia taneczny charakter kompozycji. Cz¢$¢ B jest skontrastowana z wczesniejszg
trescig. Melodia staje si¢ bardziej liryczna i refleksyjna. Pojawiajg si¢ w niej dlugie dzwigki
W wyzszym rejestrze, a akompaniament realizowany wraz z tematem, ulega modyfikacji,
stajac si¢ bardziej statyczny i1 minimalistyczny, ograniczajac si¢ do Osemkowego
rozktadania akordéw arpeggio. Zmienia si¢ réwniez partia perkusji, ktora zaczyna
realizowa¢ bardziej swobodny podziat rytmiczny, odchodzac od stylu tanga
1 wprowadzajac do partii instrumentéw perkusyjnych talerze, wczesniej stosowane jedynie
sporadycznie. Podobng zmiang mozna zaobserwowac w partii kontrabasu, ktéra staje si¢
bardziej swobodna w porOwnaniu z wczesniejszg, statyczng w czeSci  A.
Charakterystycznym elementem trzeciej cze$ci utworu (C) jest melodia prowadzona
unisono przez gitar¢ 1 kontrabas, oparta na szesnastkowym podziale rytmicznym. Frazy
wystepuja w co drugim takcie i sg oddzielone energicznym akompaniamentem gitary,
ktory ozywia rytmicznie tekstur¢ poprzez akcentowanie drugiej i czwartej szesnastki
kazdej miary. Perkusja realizuje oszczgdng parti¢, akcentujac puls na lekko otwartym

hi-hacie oraz bgbnie basowym, ktory podkresla dlugie dzwigki partii kontrabasu.
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Przyktad 3.2.1. Seagulls Dance, wstgp.

Przyklad 3.2.1. prezentuje zapis partii gitary zrealizowanej we wstepie.
Osmiotaktowy fragment jest realizowany przez gitar¢ i perkusje. Sktada si¢ z dwodch
czterotaktowych fraz, majacych rdézne =zakonczenia, ktoére rdznicujg napigcia —
predysponujac harmonicznie pierwsze cztery takty do powtorzenia, a kolejne cztery
do przejscia na pierwsza czgs¢ tematu. Fragment wykonano w cichej dynamice.

W pierwszym takcie gitara akcentuje trzy pierwsze miary, realizujac
wspotbrzmienie tercji wielkiej (dzw. Db 1 F) technika hybrydowa (hybrid technique),
artykulacjg staccato, zaznaczajgc centrum tonalne utworu (akord Dbma;j7). Na ostatniej
mierze taktu zrealizowane s3 dwie Osemki. Pierwsza powtarza wczesniejsze
wspotbrzmienie, ktore trwa do konca taktu, natomiast druga, pojedynczy dzwick Bb bedacy
sekste wielkg akordu. Na pierwszej mierze drugiego taktu powtarza si¢ wspotbrzmienie
tercji  wielkiej, wykonane réwniez staccato. Nastgpnie zauwazy¢ mozna
przetransponowanie tego interwalu o sekunde wielka w dot (dzw. Db i F na B 1 ED).
Drugi z interwatow jest delikatnie zaakcentowany 1 wybrzmiewa do konca trzeciej miary.
W czwartej mierze pojawia si¢ akord Bmaj9 wykonany arpeggio i jednoczesnie staccato,
po ktorym nastepuje pojedynczy dzwigk Db (réwniez zagrany staccato). Trzeci takt
powtarza zawarto$¢ pierwszego taktu. Podobnie pierwsza potowa czwartego taktu stanowi
powtorzenie materiatu dzwigkowego z drugiego taktu z jedng roznica. Wspotbrzmienie
wykonane na czwartej 6semce wznosi si¢ o tercje matg w gore (dzwieki E 1 G#) wzgledem
wczesniejsze] wysokosci 1 trwa do konca czwartego taktu. Od szostej Osemki jest
uzupehione dzwickiem D# stanowigc akord Emaj7. W drugim powtorzeniu trzy pierwsze
miary zostaty zaakcentowane analogicznie do pierwszego taktu utworu. Na ostatniej
mierze zostaly zagrane dwie 6semki, wybrzmiewajace przez caty nastgpny takt, budujac

akord Dbmaj7. Pierwsza to wspotbrzmienie tercji wielkiej (dzw. Db 1 F) a druga (dzw. C).
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Przyktad 3.2.2. Seagulls Dance, czg$¢ A.

Powyzszy przyktad (3.2.2.) przedstawia zapis partii gitary zrealizowanej w czesci
A utworu Seagulls Dance. O$miotaktowy fragment zostal powtorzony dwukrotnie,
przy czym ostatni takt réznicuje pierwszg 1 drugg voltg. Cze$¢ zostata wykonana
w umiarkowanie cichej dynamice. Wrazenie formalnego przejscia do nowej czesci
wzmacnia pojawienie si¢ kontrabasu, niewykorzystanego we wstepie.

Prowadzenie melodii w najwyzszym glosie, uzupetione kontrapunktycznym
akompaniamentem realizowanym w nizszych glosach, a takze ztozonos¢ tych struktur,
wplywa na oryginalny wyraz oraz brzmienie zespotu. Zrdéznicowanie w zakresie
wybrzmiewania wspotbrzmien wystepujacych w tym fragmencie stanowi — zdaniem autora
— przyklad innowacyjnego podejscia do tak wrazliwego na artykulacyjne niuanse
instrumentu, jakim jest gitara. W zatozeniu wykonawczym autor zastosowat koncepcje
polegajaca na tym, aby gra na gitarze oddawata mozliwo$ci wykonawcze zblizone do gry
na fortepianie. Obie warstwy sg niezalezne artykulacyjnie, dynamicznie i rytmicznie.
Taki sposob kreowania materiatu dzwigckowego nie byt czesto wykorzystywany w jazzowe;j
tradycji gitary. Autor inspirowal si¢ solowymi nagraniami jazzowych gitarzystow takich
jak Joe Pass®’ oraz George Van Eps™. Pewne podobiefistwa w kreowaniu polifonicznej
narracji mozemy uslysze¢ u wspolczesnych gitarzystow takich jak Lage Lund ¥,

90 91

Julian Lage czy Romain Pilon Dodatkowym elementem wplywajacym

87 Por. Joe Pass, albumy Virtuoso, Virtuoso II, Virtuoso II1, Virtuoso IV, Pablo Records, Los Angeles 1973,
1976, 1977, 1983.

88 Por. George Van Eps, album Soliloguy, Capitol Records, Los Angeles 1968.

89 Por. Lage Lund, album Standards, After Beat, Nowy Jork 2007 oraz Lage Lund, album Ashes,
JMI Records, Nowy Jork 2023.

90 Por. Julian Lage, album Sounding Point, Nowy Jork 2009.

91 Por. Jeff Denson, Romain Pilon, Brian Blade, album Finding Light. Ridgeway Records, Boston 2022.
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na ksztaltowanie brzmienia sg struktury akordowe wytaniajace si¢ z wieloglosowe;j faktury,
tworzace nierzadko eliptyczne formy akordow, w ktorych eksponowane sg wewnetrzne
dysonanse.

W pierwszym takcie najwyzszy glos realizuje dwie ¢wierénuty z kropka (dzw. C)
1 dwie osemki (Eb i1 C). Pierwsza c¢wierénute z kropka poprzedza przednutka
(appoggiatura), dzwigk Bb, ktéory nieznacznie opoOznia wejscie gltownej melodii.
Réwnolegle z tematem w pierwszym takcie realizowany jest akompaniament.
Jego budulcem sa dwie 6semki (wspoOtbrzmienie tercji wielkiej, dzw. Db i1 F oraz
powtorzony dzwiek F), ¢wierénuta (dzw. Db), 6semka (dzw. Db) 1 ¢wieré¢nuta z kropka
(dzw. F). Wszystkie wymienione dzwigki wybrzmiewajg do konca taktu, imitujac technike
gry na fortepianie z uzyciem pedatu sustain, a ich polifoniczna struktura opisuje akord
Dbmaj7. W kolejnych dwoch taktach (t. 2-3) melodia przechodzi z dzwigku C na Eb.
Pomigdzy dzwigkami wykonana zostata krotka fraza intensyfikujaca rytmike szesnastkami
1 przechodzaca przez kreske taktowg. Akompaniament w tym fragmencie kontynuuje
wczesniej rozpoczetg fakture opisujac akord molowy w drugim przewrocie (Fm/C),
a nastepnie dwa akordy zmniejszone B° oraz Db°. W nastepnych dwoch taktach (t. 4-5),
w warstwie melodycznej pojawiajg si¢ dwa dlugie dzwigki C, triola 6semkowa oraz dwie
szesnastki. Linia melodyczna, w polaczeniu z kontynuowanym akompaniamentem
w nizszym rejestrze, buduje akord zwigkszony E+ oraz akord molowy z seksta wielka
Ebm6. W takcie szostym melodia realizuje dluga nute A# stanowigcg septyme¢ wielka
akordu Bmaj7. W nizszym glosie, po zrealizowaniu prymy i tercji akordu w pierwszej
potowie taktu, na czwartej mierze pojawia si¢ ozdobnik (triola szesnastkowa oraz dwie
szesnastki), ktory intensyfikuje rytmicznie faktur¢ i wprowadza napigcie. Material
dzwigkowy ostatnich dwoch taktow czesci A (t. 7-8) jest przyktadem pracy motywiczne;.
Motyw, sktada si¢ z 6semki (wspotbrzmienie tercji wielkiej) 1 ¢wierénuty. Kazda z 6semek
wybrzmiewa do konca nastepujacej po niej ¢wierénuty, stanowigc wraz z nig struktury
akordowe. Zaczynajac od drugiej d6semki siddmego taktu, motyw jest wykonany
czterokrotnie opisujgc akordy D+, Dbmaj7, Emaj7 i Ebmaj7 (nieznacznie zmodyfikowany
rytmicznie). Nastepnie po zagraniu dwoch ¢wierénut (dzwigki Eb 1 F) cze$¢ A zostaje
powtorzona. Drugie powtdrzenie tej czesci (t. 9—16) rozni si¢ jedynie ostatnim taktem (t.
16), w ktorym wczesniej opisany motyw jest kontynuowany do ostatniej miary. Triola

O0semkowa zagrana na ostatnig miar¢ wprowadza ptynnie nowg czes$¢ tematu (B).
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Fragment zostat zrealizowany technika hybrydowa (hybrid picking),
ktora umozliwita odseparowanie poszczegolnych gltosow. Najwyzszy glos wykonywany
byl przy uzyciu palcéw prawej reki z delikatnie wydtuzonymi paznokciami (ok. 3-4 mm),
co rozjasniatlo barwe instrumentu. Akompaniament w nizszym glosie realizowano
przy uzyciu kostki oraz palcow prawej reki.

Do trudno$ci wykonawczych tej cze¢sci nalezato klarowne odseparowanie tematu
od akompaniamentu, co utrudnial niewielki ambitus dzwigkéw oraz bliskie odleglosci
pomiedzy sktadnikami akordow na gryfie. Kolejnym wymagajacym elementem byta
koncepcja, zakladajagca dlugie wybrzmiewanie dzwigkdéw akompaniujacych melodii,
podobnie jak w grze na fortepianie z pedalem sustain. Gitara jako instrument wyjatkowo
czuly na minimalne zmiany docisku palcéw lewej reki, wymaga szczegdlnej precyzji
podczas skracania wybrzmiewajacych strun, tak aby nie wythumi¢ przypadkowo zadnego
dzwigku. W polaczeniu z umiarkowanym tempem oraz umiarkowanie cichg dynamika

stanowito to istotne wyzwanie wykonawcze.
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Przyktad 3.2.3. Seagulls Dance, cz¢$¢ B.

Przyktad 3.2.3. przedstawia zapis drugiej czesci tematu. Fragment kontrastuje
brzmienie zespotu z tym wystepujagcym wezesniejszej w utworze. Cz¢$¢ wykonywana jest
w umiarkowanie gto$nej dynamice, szeroko i przestrzennie. Partia gitary wyraznie zmienia
rejestr melodii na wyzszy. Faktura staje si¢ bardziej minimalistyczna, pozostajac jednak
polifoniczng. Perkusja odchodzi od stylistyki tanga, przechodzac do swobodniejszego
podziatu rytmicznego, w ktorym istotng czg$S¢ brzmienia stanowig talerze.

Partia kontrabasu staje si¢ bardziej swobodna i1 rytmicznie rozbudowana, wypelniajac
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przestrzen w strukturach realizowanych przez gitare.

Narracja w tej czesci jest kreowana w oparciu o prace motywiczng. Jednotaktowy
motyw zostat zrealizowany 1 przetworzony w fakturze polifonicznej. Jego gorny glos
opiera si¢ na dlugiej nucie (poinuta z kropka) rozpoczynajacej kazdy takt oraz
na szesnastkowych obiegnikach wyst¢pujacych na ostatnich miarach. W nizszym glosie,
motyw uzupelnia partia akompaniujgca, ktora opiera si¢ na podziale rytmicznym
zbudowanym z trzech 6semek (rozpoczynajac od drugiej 6semki kazdego z taktow),
a kazdy z wydobytych dzwieckow wybrzmiewa do konca taktu.

W pierwszych trzech taktach (t. 1-3) melodyka jest oparta na dtugich dzwigkach
Bb (potnuty z kropka), zagranych w wysokim rejestrze na poczatku kazdego z taktow,
oraz szesnastkowych obiegnikach (w t. 1-2 po dwie szesnastki, w t. 3 — cztery),
poprzedzajacych pojawienie si¢ kolejnej dilugiej nuty. Partia akompaniujagca w tym
fragmencie opisuje akordy arpeggio. Od drugiej 6semki kazdego z taktow wykonywany
jest ciag trzech 6semek, opisujacy akordy Abm9 w pierwszym takcie, G° w drugim oraz
Bb® w trzecim. W kolejnych dwoch taktach (t. 4-5) melodia tematu wznosi si¢ realizujac
poiuty z kropka (dzw. Eb dwukreslne 1 B razkreslne), zintensyfikowane rytmicznie
szesnastkami na ostatniej mierze. W partii akompaniujgcej utrzymany jest podzial
realizowany od poczatku czesci, opisujgc akord zwiekszony Ab+ oraz akord zwigkszony
z septyma wielka Amaj(#5). W szostym takcie motyw zostaje zmodyfikowany poprzez
wyprzedzenie dtuzszej wartoSci A# (ostania 6semka pigtego taktu), wiekszej liczbie
szesnastek poprzedzajacych siddmy takt oraz czterech 6semkach w akompaniamencie
opisujacych akord Bmaj7(#5). W sidédmym takcie powraca podstawowa posta¢ motywu,
zawierajaca w gornym glosie péinute z kropka (dzw. G) oraz ¢wierénute (dzw. G).
W kontrapunktycznym nizszym glosie zostaly zagrane trzy osemki (dzw. C, Db 1 F).
Material dzwigkowy opisuje akord durowy z septymg wielka 1 kwarta zwigkszong
Dbmaj7(#11). Ostatni takt tej czgsci rozwigzuje napigcia wytworzone przez przetwarzany

motyw, uspokajajac narracj¢ poprzez wybrzmienie trwajgcego caly takt akordu Ebb6.
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Przyktad 3.2.4. Seagulls Dance, cz¢$¢ C.

Powyzszy przyktad (3.2.4.) prezentuje zapis partii gitary 1 kontrabasu w trzecie;j
czeSci tematu. Szesnastotaktowy fragment skilada si¢ z dwoch powtdrzonych
osmiotaktowych odcinkéw, zroznicowanych pomigdzy pigtym a osmym taktem.
Czes¢ wykonywana jest w umiarkowanie cichej dynamice i w wyrazny sposob kontrastuje
z wczesniejszym fragmentem. Partia gitary przechodzi do nizszego rejestru i zawiera
intensywny podziat rytmiczny. Partia perkusji prowadzi podziat rytmiczny podkreslajacy
puls, oparty na bebnie basowym 1 talerzach hi-hat. Koloryt lokalny czesci stanowi
dwutaktowy motyw, w ktérym narracja jest prowadzona przez gitar¢ 1 kontrabas.
Szesnastkowe melodie wykonywane unisono, zostaty uzupelnione gitarowym
akompaniamentem, zaznaczajacym co druga, parzysta szesnastke w pulsie oraz dlugimi
nutami w kontrabasie.

W pierwszym czterotakcie (t. 1-4) mozna wyodrgbni¢ dwa dwutaktowe motywy,
oparte na akordzie tonicznym Dbma;j7 (t. 1-2) oraz akordzie zawieszonym Csus4 (t. 3-4).
Materiat dzwigkowy motywu kreujg dwie linie melodyczne zagrane w nizszym rejestrze
unisono przez gitar¢ 1 kontrabas (t. 2 — siedem szesnastek, t. 4 — dziesi¢¢ szesnastek).
Dodatkowo motyw uzupelnia akompaniament wynikajacy z szesnastkowego podziatu

rytmicznego w partii gitary. Realizujgc co drugg szesnastkowg wartos¢, z wyjatkiem
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czwarte] miary pierwszego 1 trzeciego taktu oraz miejsc wspomnianego wyzej unisona.
Ta forma akompaniamentu jest realizowana na przestrzeni catej cz¢sci C, a takze stanowi
istotny element opisanego wczes$niej motywu adaptujac go do zmieniajgcej si¢ harmonii.
Na ostatniej 6semce pierwszego 1 trzeciego taktu akompaniament gitarowy podkresla
pojawienie si¢ dtugich nut kontrabasu, co uwypukla $cistg relacje partii obu instrumentow
w tej czesci. W kolejnych taktach (t. 5-6) motyw oparty jest na akordzie Bmaj7.
W szostym takcie szesnastkowg linie zagrang unisono budujg trzy grupy (ztozone z trzech
szesnastek), zrealizowane szesnastke po drugiej, trzeciej 1 czwarte] mierze.
W ostatnich dwoéch taktach pierwszej repetycji czesci C (t. 7-8), motyw ulega modyfikacji.
We fragmencie mozna zauwazy¢ trzy mniejsze podziaty w pracy motywicznej (na poczatku
obu taktow oraz na trzeciej mierze siddmego taktu). Podzialy te s3 nawigzuja
do wczesniejszej narracji 1 opisuja akordy F+, Emaj7 oraz Ebmaj7. Partia kontrabasu
realizuje trzy dlugie dzwigki, stanowigce prymy wspomnianych trzech akordow.
Na ostatnig szesnastk¢ przed trzecig miarg 6smego taktu, gitara i kontrabas wracajg
do szesnastkowej linii, analogicznej do wczesniejszej tresci. Diugg fraza kreuje napigcie
prowadzace do jego rozwigzania w drugim powtdrzeniu czesci C.

Druga repetycje rdéznicuje ostatni czterotakt. W materiale dzwigkowym nastepuje
rozluznienie materialowe 1 wyciszenie. Zabieg ten przygotowuje przestrzen
do wprowadzenia nowej czesci, improwizowanej partii solowej gitary (D). W czterotakcie,
realizowana wczesniej szesnastkowa melodyka unisono, ustepuje miejsca partii
akompaniujacej. Struktura wypetnia przestrzen w analogiczny sposob, opisuje akordy
Bmaj7, Bmaj7(#11), B+ oraz Bbm. Na ostatniej 6semce przedostatniego taktu pojawia si¢
akord toniczny utworu z dodang seksta wielka (Db6), ktory rozwigzuje napigcia
1 wybrzmiewa do konca czesci.

Rozbudowana, wielowarstwowa struktura partii gitary w tej czesci jest
przyktadem integrowania monofonicznych fraz
z akompaniamentem akordowym, ktore podkreslaja koncepcje
ksztaltowania wspotczesnego brzmienia jazzowego tria z gitarg. Warto zwroci¢ uwage,
ze melodyka byta realizowana w nizszych rejestrach niz akompaniament akordowy.
Ten sposob kreowania narracji nie byl czesto wykorzystywany w jazzowej tradycji.

Zblizony sposob zastosowania polifonii mozna uslysze¢ wspotczesnie w grze
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Gilada Hekselmana®.

Autor do realizacji partii wykorzystat technike hybrydowa (hybrid picking).
Szesnastkowe melodie w niskim rejestrze zostaty zagrane kostka. Prymy akordow w partii
akompaniamentu rowniez kostka. Natomiast krotkie szesnastkowe wspotbrzmienia
przypadajace na parzyste szesnastki, zostaty zagrane srodkowym 1 serdecznym palcem
prawej reki. Jedng z trudnosci technicznych byto precyzyjne zgranie szesnastkowych
melodii wykonywanych unisono wraz z kontrabasem w umiarkowanie cichej dynamice.
Kolejnym wymagajacym elementem z perspektywy wykonawczej byla realizacja zatozenia
polegajacego na wyeksponowaniu wspomnianych wczesniej linearnych struktur z catej
partii, realizujacej rowniez akompaniament. Wymagato to wykonywania akompaniamentu
W sposob zréznicowany dynamicznie 1 artykulacyjnie, tak aby byt on lekko wycofany,

co utrudniato czgste, bezposrednie przenikanie si¢ struktur.
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Przyktad 3.2.5. Seagulls Dance, fragment solowej partii improwizowanej.

Przyktad 3.2.5. przedstawia transkrypcje fragmentu improwizowanej partii
solowej do utworu Seagulls Dance. Szesnastotaktowy odcinek jest pierwsza potowa partii
solowej, zbudowanej na dwukrotnym przebiegu harmonicznym czesci D. Fragment
utrzymany jest w umiarkowanie cichej dynamice i1 jego wyraz nawigzuje do pierwszej
czesci utworu. Wystepujaca stylistyka tanga, charakterystyczna warstwa rytmiczna oraz

taneczny 1 jednocze$nie spokojny charakter, sa elementami wptywajagcymi na koloryt

92 Por. Will Vinson, Gilad Hekselman, Antonio Sanchez, album Trio Grande, Whirlwind Recordings, Nowy
Jork 2020.
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lokalny tej czesci. Partie perkusji i kontrabasu nawigzuja do wstepu oraz pierwszej czesci
(A), stopniowo rozbudowujac teksturg harmonicznie oraz intensyfikujac jg rytmicznie.

W pierwszych czterech taktach opartych na akordach Dbmaj7, Fm7/C 1 Emaj7,
autor zastosowat faktur¢ polifoniczng. Partia zawiera dwie niezalezne rytmicznie
1 artykulacyjnie struktury — melodyczng oraz akompaniujgcg ($cisle powigzang z partig
perkusji). Fragment zostal wykonany technikg hybrydowa, w ktorej gorny glos realizowany
byl srodkowym i serdecznym palcem prawej reki. Struktura akompaniujgca zostata zagrana
jednoczes$nie kostkg 1 srodkowym palcem prawej reki. W wyeksponowanym wyzszym
glosie, wykonane zostalty dtugie dzwieki — C (na poczatku pierwszego taktu, poprzedzony
przednutky) oraz Eb (na czwartej 6semce drugiego taktu). Partia akompaniujaca realizuje
staly, ¢wierénutowy podzial rytmiczny, zawierajacy konsonansowe wspotbrzmienia
interwatow (t. 1-2 — tercje wielkie, t. 3-4 — kwarty czyste), zroznicowane pod wzgledem
dynamiki i1 artykulacji. Ostatnie miary pierwszego i drugiego taktu sga zaakcentowane
1 precyzyjnie utrzymane do konca wartosci (fenuto). Pozostate sg wykonane staccato.
W trzecim 1 czwartym takcie ¢wierénuty zostaly zrealizowane z jednoczesnym
wyciszaniem dynamiki (diminuendo). W drugiej potowie czwartego taktu oraz w pigtym
takcie mozemy zauwazy¢ faktur¢ monofoniczng, ksztaltowang na bazie akordoéw Ema;j7
oraz Gbmajl3. Na trzeciej mierze széstego taktu powraca dwuglos z opadajacym
¢wierénutowym ruchem w gérnym glosie (dzw. Gb 1 F), realizowany wraz
z wybrzmiewajaca dluga nutag Db ponizej. Powstale na czwartej mierze szostego taktu
wspotbrzmienie tercji wielkiej utrzymuje si¢ do ostatniej miary nastepnego taktu,
wybrzmiewajac podczas zmieniajgcej si¢ harmonii, z akordu durowego z septyma wielka
Gbmaj7 na akord zwigkszony z septymag wielka Fmaj7(#5). Na czwartej mierze siodmego
taktu pojawia si¢ akordowa struktura akompaniujaca, ktora wybrzmiewa do drugiej miary
kolejnego taktu, poprzedzajac monofoniczng fraze (t. 8). W kolejnych trzech taktach
(t. 9-11) pojawia si¢ krotki motyw, ztozony z dwoch dzwigkdow (6semki 1 Ewierénuty)
rozwijajacy si¢ naprzemiennie, w kierunku wznoszgcym na przestrzeni trzech taktow.
Motyw ten jest przetwarzany pigciokrotnie opisujac akord Abm9. Szoste przetworzenie
motywu zrealizowane jest na tgczeniu taktow (t. 10-11) 1 przez zmieniajacg si¢ harmonig,
akordy Abm9 i1 Gmaj7(#5). Kolejne przetworzenie motywu (t. 11) konczy sie¢
przedtuzeniem ostatniego dzwicku A, trwajacego do drugiej potowy dwunastego taktu.

Podczas jego wybrzmiewania, w nizszym glosie pojawia si¢ dzwick Eb (szosta 6semka
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jedenastego taktu), zmieniajacy chwilowo fakture na dwugtosowg. W dwunastym takcie
pojawia si¢ akompaniujaca struktura akordowa, ktora przechodzi ptynnie (monofoniczng
frazg) w polifoniczny motyw. Trzykrotnie przetworzony motyw (t. 13-14), opisujacy akord
Emaj7, zawiera si¢ w potnucie. Stanowig go dlugi dzwick w wyzszym glosie (w drugim
1 trzecim przetworzeniu poprzedzony chromatycznie nizszg szesnastka) oraz
akompaniujgce wspotbrzmienie ponizej, trwajace ¢wierénute¢ z kropka (w pierwszym
przetworzeniu tercja wielka, w drugim 1 trzecim kwarta czysta). W drugiej potowie
czternastego taktu wykonana zostalo monofoniczna linia ztozona z dwoch triol
osemkowych, prowadzaca do calej nuty (dzw. D) umiejscowionej na poczatku pigtnastego
taktu. Dzwiek wybrzmiewa do konca analizowanego fragmentu, przy jednoczesnym
pojawieniu si¢ w dolnym glosie rytmizowanego akompaniamentu (triola 6semkowa
1 cztery 6semki). Zagrany w ten sposob tryton (dzw. F# 1 C) podkresla dominantowy akord
z podwyzszong kwartg D7(#11).

Analizowany fragment partii solowej charakteryzuje si¢ plynnym
przechodzeniem migdzy fakturg polifoniczng, monofoniczng oraz strukturami akordowymi.
Zmiennos$¢ fakturalna jest realizowana na matej
przestrzeni 1 dodatkowo wzbogacona pracg motywiczng.
Wykorzystane we fragmencie polifoniczne struktury (t. 1-4, 13-14) sg rezultatem zatozenia
polegajacego na prowadzeniu solowej narracji przy jednoczesnym akompaniamencie
w nizszym rejestrze. Podobny sposob laczenia melodii i akompaniamentu wystepuje
W jazzowej pianistyce, gdzie prawa rgka prowadzi melodig, a lewa akompaniuje.
Taki sposob prowadzenia poszczegdlnych warstw jest wymagajacy technicznie 1 bardzo
rzadko spotykany w jazzowej tradycji gry na gitarze. Autor rozwijal t¢ koncepcje przez
wiele miesigecy. Proces wymagal przygotowania aparatu wykonawczego oraz zbadania
skutecznosci r6znych mozliwych technik. Autor eksperymentowal mozliwosci: taczenia
melodii 1 akompaniamentu (rejestry instrumentu), ambitus interwatowy ptaszczyzn,
wpltywu wspotbrzmien w warstwie akompaniujgcej na wyraz oraz kreowania polifonicznie
motywiki. Przy opracowywaniu koncepcji autor czerpat inspiracj¢ z tworczosci jazzowych

pianistoéw, takich jak Brad Mehldau, Ahmad Jamal i McCoy Tyner.
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3.3. Did You Know That Beeches Always Watching?

Trzecim utworem wchodzacym w sktad dzieta artystycznego jest Did You Know
That Beeches Always Watching? Utwor nie ma okre§lonej tonacji, wyeksponowany jest
wyraznie akord Cm jako punkt wyjscia do rozwijania linearnej narracji, ale takze jako
punkt, do ktorego narracja powraca’ . Harmonia prowadzona jest wedlug zalozenia
budowania i1 rozwigzywania napi¢cia migdzy strukturami akordowymi o zmiennym
centrum tonalnym. Kompozycja zostala wykonana w umiarkowanym tempie (122 BPM),
w metrum 7/4 oraz w zakresie dynamiki od cichej do umiarkowanie glosnej. Utwér ma
tajemniczy, spokojny, nieco mroczny 1 kontemplacyjny charakter. Zalozeniem
kompozycyjnym bylo kreowanie polifonicznej linearnej narracji tematu oraz
improwizowanej partii solowej na cichej, spokojnej 1 powtarzalnej figurze rytmicznej
perkusji. Figura podkresla metrum utworu i jest wsparta oszczednym basowym riffem,
ktorego tekstura podkresla zmiany harmoniczne. Calo$¢ tworzy unikalny kolor kojarzacy
si¢ z praktykami medytacyjnymi religii hinduizmu. Utwor ma form¢ ABCA, poprzedzona
czterotaktowym wstepem opartym o basowy riff. Czes¢ A to skomponowany
siedemnastotaktowy odcinek z polifoniczng strukturg tematu i precyzyjnie okre$long partia
kontrabasu. Cz¢$¢ B jest improwizowang partig solowg gitary, zbudowang na dwukrotnym
powtorzeniu szesnastotaktowego przebiegu harmonicznego, nie wystepujacego wcezesniej
w kompozycji. Czgs¢ C to osmiotaktowy fragment solowy kontrabasu wykonany
smyczkiem, szeroko i przestrzennie. W czesci tej wykorzystano technike polegajaca
na dogrywaniu do gléwnego $ladu dwdch osobnych partii i zmiksowanie ich z dodatkowym

uzyciem efektu odbicia delay.

Przyktad 3.3.1 Did You Know That Beeches Always Watching?, wstgp.

93 Koncepcja oparta na przeprowadzeniu przebiegu harmonicznego, w ktérym w trakcie trwania chorusu
centrum tonalne zmienia si¢ kilkukrotnie, tworzac napi¢cia, powracajac ostatecznie do wyjSciowego
akordu tonicznego. Czyt. wigcej: J. Viera, Elementy jazzu. Rytmika, harmonika, aranzacja i improwizacja,
PWM, Krakow 1978, s. 104-107.
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Powyzszy przyktad (3.3.1.) przedstawia zapis partii kontrabasu wykonanej
we wstepie. Czterotaktowy odcinek sktada si¢ z dwukrotnego powtorzenia dwutaktowego
basowego riffu, ktory jest dalej przetwarzany w pierwszej czgsci (A), stanowigc element
tektoniczny kompozycji. Jego budulcem sg sktadniki akordu molowego z septyma mata
Cm7. Schemat rytmiczny podkresla pierwszg 1 czwartg miarg taktow. Partia perkusji w tym
fragmencie realizuje podziat rytmiczny zaznaczajacy bebnem basowym pierwsza, czwartg
1 szOstg miarg taktu. Podzial uzupehia struktura wykonywana na werblu przy uzyciu patek

* 0 marszowym charakterze. Material dzwickowy w partii gitary zostat

typu rute ’
zrealizowany oszczedng improwizacja. Bazujac na przestrzennej fakturze akordowe;,

wykorzystujac kwartowe uktady akordow wynikajacych z kolejnych stopni skali eolskiej.
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94 Rute stick — rodzaj patki perkusyjnej wykonanej z wigzki cienkich, drewnianych pretow (ok. 10-13),
najczesdciej z drewna bambusowego lub brzozowego. Liczba pretdéw wpltywa na charakter brzmienia.
Mniejsza ilo$¢ sprzyja wickszej gtosnosci i brzmieniu zblizonemu do klasycznej patki, natomiast wigksza,
rozproszeniu ataku i uzyskaniu migkszego, bardziej szczotkowego brzmienia.
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Przyktad 3.3.2. Did You Know That Beeches Always Watching?, temat.

Przyktad 3.3.2. prezentuje zapis partii gitary i kontrabasu tematu utworu Did You
Know That Beeches Always Watching? Istotnym elementem tej czgsci jest Scisty zwigzek
partii obu instrumentdéw, ktore przenikaja si¢, nierzadko realizujac wspodlnie piony
rytmicznie czy fragmenty unisono. Linearna forma narracji siedemnastotaktowego
fragmentu jest prowadzona w dwuglosie realizowanym w partii gitary. Partia kontrabasu
kontynuuje zapoczatkowany we wstepie dwutaktowy riff, modyfikujac go
w konteks$cie zmieniajacych si¢ akordow. W partii perkusji kontynuowana jest rytmiczna
figura zapoczatkowana we wstepie utworu.

Polifoniczna struktura tematu zrealizowana w partii gitary ma szczeg6lne
znaczenie w kontekscie budowania autorskiego jezyka i jego wplywu na oryginalne

brzmienie zespotu. Melodyka tematu prowadzona jest dwugtosowo, z fragmentarycznymi
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odejsciami do faktury monofonicznej. Autor zrealizowal materiat technikg hybrydowa
(hybrid picking) w taki sposob, ze gorny glos wykonywany jest palcami prawej reki,
natomiast dolny gtos i monofoniczne frazy kostka. Zatozeniem kompozycyjnym byto
uzyskanie wspodiczesnej, linearnej, jazzowej struktury inspirowanej inwencjami
dwuglosowymi Johanna Sebastiana Bacha’®. Adaptacja faktury, w ktorej oba glosy maja
rOwnorzgdne znaczenie, na gitar¢ spowodowata liczne trudno$ci wykonawcze.
Autor, realizujgc parti¢, zwracal uwage na konieczno$¢ separacji gloséw rytmicznie
1 melodycznie, zachowanie wybrzmienia dlugich nut, dynamiczne eksponowanie wiodace;j
melodii  oraz plynno$¢ przechodzenia pomiedzy fakturami polifonicznymi,
monofonicznymi i strukturami akordowymi wystgpujacymi na matym odcinku.

W pierwszym takcie omawianego tematu gérny glos tworzg trzy dlugie nuty
(dzw. G — pomnuta z kropka, Eb i D — potnuty), poprzedzone dwiema oOsemkami
w przedtakcie (dzw. F 1 Ab). Dolny glos realizuje jednocze$nie 6semkowa strukture,
rozpoczynajacg si¢ od drugiej dsemki taktu i trwajacg do pierwszej miary drugiego taktu,
opisujac zmieniajacg si¢ harmoni¢ (akordy Cm7, Abmaj7 oraz G7). Narracja w tym
fragmencie przechodzi z gornego glosu do dolnego (na drugiej 6semce taktu) i jest oparta
na 6semkowym rytmie. W drugim takcie dolny glos, realizujac rytmicznie podziat ztozony
z ¢wierénut 1 6semek, opisuje akordy Dbmaj7, A+ oraz F. Gorny glos kontynuuje dtugie
dzwigki, analogicznie do wczesniejszego taktu, z jedng rdznica — pierwszy z nich pojawia
si¢ na drugg 6semke taktu. Oba takty (t. 1-2) podkres$lajg pierwsza, czwartg 1 szOstg miare,
W spojnosci z partig perkusji, ktora realizuje ten podzial od wstepu utworu. W kolejnym
fragmencie (t. 3-4) kontynuowana jest dwugtosowa faktura opisujaca akordy G+, Dm7/A,
Em7/B, Fm7/C1Ab7(#11). Gérny gtos po zrealizowaniu dlugich wartosci w trzecim takcie,
intensyfikuje rytmike od poczatku czwartego taktu. Dolny glos, po zrealizowaniu
zréznicowanej rytmicznie tresci, podkreslajacej pierwsza i czwartg miare taktu oraz 6semki
po piatej 1 szostej miarze w trzecim takcie, przejmuje rolg akompaniujgcg w czwartym
takcie. Dodatkowym czynnikiem wzmacniajagcym wyraz tego odcinka jest wspdlne
zaakcentowanie 6semek po széstej mierze trzeciego taktu oraz pierwszej i drugiej miary
czwartego taktu przez parti¢ kontrabasu i perkusji. Zabieg podkresla wnoszacy ciag

akordow molowych z septyma mala, w drugim przewrocie Dm7/A, Em7/B i Fm7/C.

95 Por. J.S. Bach, BVW774 (Ill Inwencja D dur) i BVW776 (V Inwencja Eb dur), Bach: Inventions and
Sinfonias (Two-Part Inventions), BWV 772—-786, Wiener Urtext, Wieden 2007.
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Nastepnie, od dziesigtej 6semki czwartego taktu do poczatku szostego taktu, faktura tematu
staje si¢ monofoniczna, realizujac staly 6semkowy podziat rytmiczny. Fraz¢ charakteryzuje
czesta zmiana kierunku oraz struktura interwatowa (dzwieki oddalone sg od siebie duzymi
interwatami). Linia przechodzi przez kresk¢ taktowa 1 opisuje akordy Ab7(#11), Gm7,
Bmaj7 oraz Gm7(bS)/F. Na poczatku széstego taktu tekstura chwilowo rozluznia si¢
rytmicznie, pojawia si¢ dlugie wspotbrzmienie. Wykonany na poczatku taktu tryton
(dzw. Gb 1 C) przechodzi na tercje wielka poprzez opadajacy ruch gornego glosu
(z dzw. C do Bb). Nastepnie materiat dzwigkowy ponownie kreuj¢ dluga monofoniczna
fraza. Linia melodyczna, sktadajaca si¢ z 6semek, charakteryzuje si¢ czestymi zmianami
kierunku oraz duza interwatowa réznorodnos$cia, nierzadko zawierajac seksty, septymy
oraz interwaty ztozone. W jej tresci mozna dodatkowo wyodrebnic¢ trzykrotnie wystepujacy
motyw, na drugiej 1 szostej mierze siddmego taktu oraz czwartej mierze Osmego.
Motyw sktada si¢ z czterech 6semek, w ktorych drugi i czwarty dzwigk poprzedza ta sama
wysokos$¢, a pomiedzy nimi wystepuje sekunda (wynikajagca ze skali adekwatnej
do akordu). Fraza jest wykonana na przejsciach taktowych i opisuje akordy Gbmaj7(#11),
Fm7 i Abmaj7/C. Mozemy zauwazy¢ podobienstwo z wczesniejszg melodia, zrealizowang
w czwartym 1 pigtym takcie. W dziewigtym takcie faktura monofoniczna ptynnie
przechodzi do dwuglosowej, polifonicznej faktury. Dolny glos realizuje dtugie dzwieki,
zaznaczajac wraz z kontrabasem pierwszg 1 czwartg miar¢ oraz akcent na dwunastej 6semce,
wybrzmiewajacy do konca taktu. Gorny glos prowadzi wznoszaca lini¢, zawierajaca
¢wierénuty z kropka, ¢wierénuty 1 6semki. Struktura polifoniczna zbudowana zostata
na akordzie durowym z septyma wielkg Gbma;j7. Na poczatku dziesigtego taktu oba glosy,
realizujgc dysonansowy interwal trytonu (dzw. A 1 Eb) opisujacy akord F7,
koncza dwuglosowy fragment. Na szOstg miarg tego taktu pojawia si¢ trwajgca pdinute,
struktura akordowa Bb7(#5). Kolejne dwa takty (t. 11-12) zawieraja ponownie polifoniczng
fakture zblizong melodyka do pierwszego 1 drugiego taktu tematu, dostosowang do nieco
zmodyfikowanej harmonii. Gorny gtos realizuje w tym fragmencie dlugie wartosci,
podkreslajac w obu taktach pierwszg, czwartg 1 szostg miar¢ pulsu. W dolnym glosie
prowadzona jest narracja oparta na 6semkowych wartosciach rytmicznych. Linia pojawia
si¢ na drugg 6semke jedenastego taktu. Jednostajny 6semkowy rytm ustepuje chwilowo
¢wierénucie (czwarta miara jedenastego taktu oraz szosta miara dwunastego taktu)

1 ¢wierénucie z kropka (czwarta miara dwunastego taktu). W trzynastym takcie, opartym
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na akordzie Bmaj7, faktura przechodzi chwilowo na monofoniczng (pierwsze trzy miary
taktu), by powrdci¢ do polifonii, realizowanej do konca tematu. Wspomniana
monofoniczna fraza stanowi przyktad przenikania si¢ faktur. Linia zaczyna si¢ od wyjscia
z dolnego glosu realizowanego w dwunastym takcie, a konczy, przechodzac do gornego
glosu polifonii na czwartej mierze trzynastego taktu. W kolejnych dwoéch taktach
(t. 14-15), opartych na akordzie molowym z sekstg wielka (Abm6), materiat dzwickowy
jest rozwijany jednotaktowym polifonicznym motywem. Jego charakterystycznymi
elementami sg wspotbrzmienia rozpoczynajace pierwsze 1 szoste miary obu taktow oraz
osemkowy rytm pierwszych miar w gornym glosie. Wprowadzony motyw zaczyna
rozluznia¢ warstwe rytmiczng, prowadzac do zakonczenia cze$ci A. W przedostatnim
takcie tematu, opartym na akordzie Bmaj7(#11), w partii kontrabasu mozemy zauwazy¢
fraze, ktoéra jest wykonana unisono z partig gitary. Linia jest realizowana w polifoniczne;j
fakturze a jej sktadowe elementy znajdujg si¢ w obu glosach. Pierwsze cztery dzwigki
(F, D#, A# 1 B) sa zagrane w wyzszym gtosie, pozostate (D#, C, B i Bb) w dolnym glosie.
W ostatnim takcie tematu, po ¢wierénutowej pauzie, na drugiej mierze pojawia si¢ struktura

akordowa Bb7/D, stanowigca dominante do pierwszego akordu czgsci B utworu — Ebm7.
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Przyktad 3.3.3. Did You Know That Beeches Always Watching? — transkrypcja solowej partii improwizowane;j.

Powyzszy przyktad (3.3.3.) przedstawia transkrypcje improwizowanego sola
w utworze Did You Know That Beeches Always Watching? Partia zbudowana jest
z trzydziestu dwoch taktow, sktadajacych si¢ z dwukrotnego przebiegu szesnastotaktowe;j
czesci B, dotychczas niewystepujacej. Jedyng formalng r6znicg odrozniajacg harmonicznie
oba powtorzenia jest zmiana w ostatnim takcie. W pierwszej repetycji wystepuje akord
dominantowy z kwintg zwigkszong F7(#5), w drugiej akord dominantowy G7.

Improwizowana partia solowa nawigzuje brzmieniowo do wczesniejszej czesci
utworu. Partie kontrabasu 1 perkusji realizujg zblizong tekstur¢ o spokojnym,

kontemplacyjnym charakterze. Z racji umiarkowanej dynamiki i powtarzalnej rytmicznie
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struktury, wytworzona przez sekcje rytmiczng plaszczyzna brzmieniowa stanowi
sprzyjajacg platforme dla zaprezentowania zroznicowanej dynamicznie, artykulacyjnie
1 fakturalnie partii gitary.

Opisane ponizej solo stanowi kolejny przyktad oryginalnego jezyka, kreujacego
brzmienie jazzowego trio z gitarg. Charakterystycznym elementem indywidualnej
koncepcji wystepujacym w tej improwizowanej partii solowej jest przenikanie si¢
monofonicznych fraz z fakturg polifoniczng. Zatozeniem tej koncepcji
byto uzyskanie spdéjnego wyrazu i zespolenia obu faktur.
Autor prowadzgc monofoniczng linie przechodzi do dwugtosowej faktury poprzez dodanie
do linii dolnego badz gornego gtosu. Zalozenie to wymaga konsekwencji wykonawcze;,
tak aby linia wzbogacona o drugi glos zachowata spojnos¢ frazowania. Budowane wedtug
tego zatozenia tresci tworzg trzy rdzne warianty prowadzenia gtosow. Pierwszy polega na
analogicznej rytmice obu gltosow. Dolny glos prowadzi niezalezng melodyke w oparciu
0 podziat rytmiczny goérnego glosu. W drugim wariancie dolny glos realizuje dluzsze
wartosci rytmiczne od glos gérny. W trzecim wariancie dolny gtos prowadzi melodig
o intensywniejszym podziale rytmicznym. Autor pracowat nad rozwojem tej metody przez
wiele miesigcy. Metoda wymagata przygotowania aparatu wykonawczego do elastycznego
przechodzenia pomiedzy technikami gry kostka i technika hybrydowsg. Innym waznym
elementem tej metody jest wplyw powstatych w ten sposdb wspotbrzmien interwatow
(konsonanse i dysonanse) na wprowadzanie 1 rozwigzywanie napigcia.

W pierwszych dwodch taktach opartych na akordzie Ebm7, przewaza polifoniczna,
dwugtosowa struktura. Fragment wykonany zostat z duza r6znorodnos$ciag artykulacyjng
1 dynamiczng — wigkszo$¢ dzwickow zostata zagrana zrdéznicowanym staccato, czego nie
oddaje zapis nutowy. Kolejne dwa takty (t. 3-4) kontynuuja dwuglosowa, oszczedng
teksture opisujacg akord B7(#11), chwilowo odchodzac do monofonii. Nastepnie (t. 5-6),
po dlugo wybrzmiewajacym akordzie Gm(maj7) w pierwsze] potowie pigtego taktu,
pojawia si¢ dtuga monofoniczna fraza, zrealizowana w niskim rejestrze, w kierunku
opadajacym, zroznicowana artykulacyjnie 1 dynamicznie. Dalszy odcinek (t. 7-8) zostat
zrealizowany w catos$ci strukturami akordowymi, podkreslajac wraz z kontrabasem podziat
rytmiczny i zmiany akordowe. We fragmencie opisujagcym akordy F#m7, G7, Amaj7, Ab7,
G7, Bb7 oraz Dmaj7, zastosowano postaci eliptyczne akordow, z wyjatkiem pierwszej

miary siodmego taktu, na ktorej wykonano rytmiczny akcent przy pomocy sttumionych
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dzwigkéw A 1 E w lewej rece. Nastepnie prezentuje si¢ dwuglos oparty na sekstowych
wspotbrzmieniach interwatdéw, opisujacych akord Dmaj7 w takcie dziewigtym. Materiatem
budulcowym dziesigtego taktu, opartego na akordzie Dbmaj7, sg struktury monofoniczne
wykonane w niskim rejestrze, zintegrowane ze wspotbrzmieniami akordu. W nastepnych
dwoch taktach (t. 11-12) mozemy zauwazyC szeSciokrotnie przetwarzany motyw,
o kierunku wznoszacym. Jego budulec stanowig dwie ¢wierénuty. Pierwsza zawiera
wspotbrzmienie interwatu (kwarty lub tercji wielkiej), a druga pojedynczy, wyzszy dzwiek.
Tres$¢ zrealizowana jest na zmieniajgcej si¢ harmonii, ptynnie przechodzac w wyzszy rejestr.
Opisuje akord molowy z septyma matg i dodang undecymg Bm11 oraz akord dominantowy
ze zwigkszong kwintg G7(#5). W trzynastym takcie, po wybrzmiewajacym od pierwszej
miary wspotbrzmieniu akordowym, pojawia si¢ ekspresyjna 6semkowa fraza. Linia ma
opadajacy kierunek, szerokg struktur¢ interwatlowg 1 zrdznicowang dynamike.
W czternastym takcie polifoniczna struktura zawiera konsonansowe i1 dysonansowe
wspotbrzmienia interwaléw, wplywajace na wprowadzanie 1 rozwigzywanie napigcia na
matej przestrzeni. Materiat dzwigkowy w obu taktach (t. 13-14) opisuje akord molowy
z seksta wielkg Gm6.

W kolejnych dwoch taktach (t. 15-16), po dlugim wspotbrzmieniu akordu, faktura
przechodzi do dlugiej monofonicznej frazy. Linia z duza ekspresja wykonawcza ma
charakter wirtuozerski. W obu taktach szesnastkowa fraza przechodzi przez kreski taktowe,
podkreslajac linearno$¢ formy. Szczegolnie istotna jest w tym kontekscie fraza
zrealizowana na przejsciu z pierwszego do drugiego chorusu czesci B, w szesnastym takcie
tej czesci. Fraza zaczyna si¢ od szesnastki poprzedzajacej pigta miarg a dalej zawiera ciag
dwudziestu czterech szesnastek, przechodzacych nastepnie w 6semki. Linia jest oparta
na akordach F7(#5) i Ebm7.

Pierwsze dwa takty drugiego chorusu solowki (t. 17-18) zawieraja kontynuacje
frazy, w ktérej monofoniczna struktura zostaje zastgpiona fragmentarycznie dwuglosem
w osiemnastym takcie. Polifoniczna struktura zawiera konsonansowe i dysonansowe
wspotbrzmienia interwatow opisujace akord Ebm7. Kolejne dwa takty (t. 19-20) zawieraja
naprzemiennie przenikajace si¢ struktury monofoniczne i dwuglosowe, zrealizowane
w oparciu na akordzie dominantowym z kwartg zwickszong B7(#11). Dalsza czes¢,
opisujgca akord Gm(maj7) (t. 21-22), zawiera polifoniczne struktury, w ktorych dolny glos
prowadzi narracje (dwugtos w t. 21) podczas wybrzmiewajacych dtugich dzwickow G i F#
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w gérnym glosie. Kolejne dwa takty (t. 23-24) zawieraja struktury akordowe F#m7, G7,
Amaj7, Ab7, G7, Bb7 oraz Dmaj7. Akordowe wspoibrzmienia sg zintegrowane
z pojedynczymi dzwigkami zmieniajacymi kolor akordu lub akcentujgcymi rytmicznie
jeden ze sktadnikéw. Nastepnie (t. 25-26) w kreowanym materiale dzwickowym pojawia
si¢ nowy jednotaktowy motyw. Jest on dwukrotnie przetworzony i oparty na opadajacej
chromatycznie harmonii (akordy Dmaj7 i Dbmaj7). Wytaczajac péttonowe obnizenie tresci,
motywy rozrdznia rytmika. Na poczatku dwudziestego siodmego taktu wykonany zostat
akord molowy z septymg matlg 1 nong wielka Bm9. Autor wykorzystal do zamknigcia
motywicznej pracy posta¢ akordu wystgpujaca w jego przetwarzaniu. Nastgpnie mozemy
zauwazy¢ dwuglosowg strukturg na przej$ciu pomigdzy taktami (t. 27-28) 1 zmieniajacg si¢
harmonig. Jest ona oparta na akordach Bmll i G7(#5). W kolejnych dwoéch taktach
(t. 29-30) kontynuowana jest dwuglosowa struktura opisujaca akord Gm6, ktéra powoli
wycisza dynamike. Ostatnie dwa takty partii solowej (t. 31-32) zawierajg struktury
opisujace akordy F7(#5) oraz G7 (dominanta akordu Cm7, wystepujacym na poczatku
nastepnej czesci). Dlugie wspotbrzmienia 1 cicha dynamika rozluznienia napigcie
prowadzace do kolejnej czesci utworu, improwizowanej, przestrzennej partii solowej
kontrabasu, wykonanej smyczkiem. Takt trzydziesty trzeci jest pierwszym taktem
nastepnej czgsci utworu. Na jego poczatku zastosowano motyw przetwarzany wczesniej

w dwudziestym pigtym 1 dwudziestym szostym takcie, zaadaptowany do akordu Cm?7.

3.4. Amber Eyes

Czwartym utworem wchodzacym w sktad dzieta jest kompozycja zatytutowana
Amber Eyes. Kompozycja jest utrzymana w metrum 7/4, zostata wykonana w szybkim
tempie (171 BPM) i zr6znicowanej dynamice (od cichej do gtosnej). Utwor ma orientalny
1 refleksyjny charakter, inspirowany stylistyka muzyki Bliskiego Wschodu.
Strong wyrazowa kompozycji dodatkowo wzbogaca harmonia, wynikajaca z materiatu
dzwigkowego skali arabskiej, z tonika C dur. Innym charakterystycznym elementem
brzmienia kompozycji jest partia perkusji wykonana dlonmi, inspirowana

bliskowschodnim rytmem maksum *°. Utwor ma symetrycznie przedzielone forme

96 Maksum (magsum) — tradycyjny rytm arabski, zwykle w metrum 4/4, charakteryzujacy si¢ uktadem
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ABBCABB, poprzedzong wstepem (wylaniajacy si¢ z ciszy postprodukcyjnym efektem
fade in’") oraz zakonczenie (zastosowano odwrotno$é¢ postprodukeyjnego efektu ze wstepu,
tj. fade out’™). Uzycie tych efektow wynikalo z zatozenia wedtug ktérego, stuchacz jest
stopniowo wprowadzany w narracj¢ 1 stopniowo z niej wyprowadzany. Zabieg wzmacnia
refleksyjny 1 mantrowy charakter kompozycji oraz spaja go brzmieniowa klamra.
W pierwszej czgsci tematu (A) mozna wyodrebni¢ dwa réznorodne, o$miotaktowe odcinki.
Osmiotaktowa druga czes¢ tematu (B) rozni si¢ od wcezesniejszej dynamika, charakterem
i rodzajem ekspresji’’. Czg$é C jest improwizowana partia solowa gitary, zbudowana na
trzykrotnie powtdérzonej, oS$miotaktowej progresji harmonicznej, niewystepujace]
wezesniej w utworze, rozbudowanej o szesnastotaktowy send-off'"°. Warstwa harmoniczna

tej czesci jest oparta na akordach wynikajacych z materiatu dzwickowego skali arabskie;.
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akcentow dum—tak—tak—dum—tak.

97 Fade in — technika postprodukcji nagrania dzwigkowego polegajaca na stopniowym zwigkszaniu
glo$nosci nagrania, od ciszy do pelnego poziomu.

98 Fade out — technika postprodukcji nagrania dzwigkowego polegajaca na stopniowym wyciszaniu
glo$nosci nagrania, az do osiggnigcia ciszy.

99 O sposobie ksztattowania ekspresji czyt. wiecej: J. Szymaniuk, op. cit., s. 90.

100 Send-off — specjalna czes$¢ utworu, dedykowana taczeniu zréznicowanych, kontrastujgcych fragmentoéw;
moze rowniez petni¢ funkcje zakonczenia catosci. W tradycji jazzowej (najczesciej w big-bandzie) termin
ten odnosi si¢ do fragmentu petnigcego role tacznika pomiedzy powtarzajacy si¢ kilkutaktowa progresja
akordowa (vamp), w oparciu o ktoérg budowana jest improwizowana partia solowa, a nastgpng czescia
utworu.

96



11 Abm AbmMajTyG Cb/Gb Em I I 2. Abm AbmMmai7yG

dE, 14 "hv'f-

betring-------==cccccckaaaao.

Przyktad 3.4.1. Amber Eyes, wstep.

Przyktad 3.4.1. przedstawia zapis partii gitary wykonanej we wstepie utworu
Amber Eyes. Zabieg stopniowego podnoszenia poziomu glo$nosci nagrania (Fade in) jest
realizowany na przestrzeni pierwszych o$miu taktoéw wstepu. Od pigtego taktu mozemy
zauwazy¢ osmiotaktowy odcinek powtdrzony dwukrotnie. Charakterystycznym
elementem kreujacym materiat dzwickowy w tej czesci jest jednotaktowy riff wykonany
w partii gitary. Zostatl zrealizowany w polifonicznej, trzygtosowej fakturze oraz zostat
powtarzany 1 przetwarzany w calym wstepie z wylaczeniem dwoch ostatnich taktow
(t. 15-16). W pierwszej prezentacji motywu, w najwyzszym glosie zrealizowany zostat
dtugi dzwiek (Eb razkreslne) oraz 6semka (dzw. Gb), poprzedzajaca kolejny dtugi dzwigk
w nastepnym takcie. Srodkowy glos nadaje tresci motoryki, poprzez rytmizowanie dzwieku
Ab 6semkami na drugiej, trzeciej, piatej 1 szostej miary taktu. Najnizszy glos realizuje linie
wraz z kontrabasem oparta na dtugich dzwickach C w oktawie matej. Dzwigki pojawiaja
si¢ na drugiej 6semce taktu oraz na 6semce po czwarte] mierze (poprzedzone o6semka,
dzw. Bb). Cata polifoniczna struktura opisuje akord durowy w pierwszym przewrocie
(Ab/C).

Pierwsze osiem taktow wstepu (t. 1-8) skladajg si¢ z czterokrotnego
naprzemiennego powtdrzenia opisanego wyzej riffu, w oparciu na akordzie Ab/C oraz
przetransponowanego o sekunde matg w dot (opartego na akordzie G/B). W kolejnych
czterech taktach (t. 9-12) riff jest przetworzony w oparciu o progresj¢ akordow Abm,
Abm(maj7)/G, Cb/Gb oraz Em. Przetworzenie zostato zrealizowane na przestrzeni dwoch
taktow 1 dwukrotnie powtorzone. Gorny glos realizuje dzwigk B, intensytikujac rytmicznie
wczesniejszg linie tego glosu. Najnizszy glos ulega analogicznej modyfikacji, a w jego
przebiegu pojawia si¢ dodatkowo chromatyczne zejscie (z dzwigku Ab do E), realizowane
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unisono wraz z kontrabasem. Srodkowy glos jest wykonywany analogicznie
do wczesniejszych taktow, z wyjatkiem dziesigtego 1 dwunastego taktu, gdzie pojawia si¢
na 6semke po pierwszej, drugiej 1 pigte] mierze. W drugiej repetycji (t. 5-16) materiat
dzwigkowy réznicujg ostatnie dwa takty (t. 15-16). Oba takty roztadowuja pojawiajace si¢
wczesniej napigcie, uspokajajac energi¢ i1 przygotowujac przestrzen do wprowadzenia
nowej czesci utworu. W taktach gorny glos realizuje dtugg nute Ab, wybrzmiewajaca przez
oba takty. Dolny glos powtarza dzwigk E na pierwszej, drugiej, czwartej 1 szostej mierze
obu taktow. Srodkowy glos, realizujac dzwieki F i E, intensyfikuje rytmike, podkre$lajac
drugg 6semke kazdej miary w obu taktach, z wylaczeniem pierwszej. Cala czg$¢ jest
zrealizowana z wykorzystaniem charakterystycznej dla instrumentéw strunowych (w tym
gitary) techniki let ring, w ktorej dzwieki naturalnie wybrzmiewajg bez ich ttumienia.

Czesto powtarzana, wielogtosowa figura oparta na skali arabskiej, w polaczeniu
z analogicznie zrealizowang partig kontrabasu oraz partig perkusji wykonywang dtonmi,
kreuje  orientalny, spokojny i1 refleksyjny charakterr Rozbudowana
wielogtosowa struktura partii gitary jest przykladem
zastosowania polifonii w kreowaniu indywidualnego
jezyka solisty. Kazdy z trzech niezaleznych gltosow wnosi wiele do narracji.
Taki spos6éb budowania materiatu dzwickowego jest wymagajacy technicznie 1 nie byt
czesto wykorzystywany w muzyce jazzowej. Autor chciatby zwrocic szczegdlng uwage na
srodkowy glos, istotny w rozwijaniu motoryki w warstwie rytmicznej, a takze dolny glos
realizujgcy tres¢ unisono wraz z kontrabasem.

Czes$¢ zostata wykonana technikg hybrydowa, kostka i palcami z nieznacznie
dtuzszymi paznokciami. Dolny glos byt wykonany kostka, drugi gtos srodkowym palcem
prawej reki a gérny glos matym palcem. Realizacja tej partii zwrdcita uwage autora
na kilka probleméw wykonawczych. Trudno$ciami byty: idealne zgranie dolnego glosu
z kontrabasem, precyzja rytmiczna w motoryce srodkowego gtosu oraz wyeksponowanie
dhugich dzwickow w gormnym glosie. Poszczegolne warstwy byly rozlozone
na niesgsiadujacych ze sobag strunach, co dodatkowo utrudnialo wykonanie.
Innym wymagajacym elementem byt brak mozliwosci podparcia nadgarstka prawej reki

o korpus gitary, z racji realizowania najnizszego gtosu na najnizszej strunie E.
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Przyktad 3.4.2. Amber Eyes, cze$¢ A.

Powyzszy przyktad (3.4.2.) prezentuje zapis partii gitary pierwszej cze$ci utworu.
Fragment sktada si¢ z szesnastu taktow, w ktorych mozemy wyodrebni¢ dwa o§miotaktowe
zréznicowane odcinki. Materiat dzwickowy w pierwszych o$miu taktach jest zrealizowany
w dwuglosowej fakturze polifonicznej i rozwijany linearnie. Charakterystycznym
elementem jestprowadzenie gtownej melodii w goérnym glosie
oraz kontrapunktujacego akompaniamentu w dolnym
glosie. Warstwa dolnej linii oparta jest na pracy motywicznej 1 zawiera intensywny
podzial rytmiczny (6semki i szesnastki), nadajac partii motoryke. Innym istotnym
elementem tej czgsci jest zastosowana ornamentyka w dolnym glosie, wynikajaca ze skali
arabskiej, ktora znaczaco wptywa na ekspresje 1 charakter brzmienia.

W pierwszym takcie gorny glos realizuje po przednutce calg nute (dzw. A)
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oraz dwie ¢wieré¢nuty (dzw. B 1 C) 1 6semke (dzw. F). Dolny glos podczas wybrzmiewania
catej nuty w gornej linii, realizuje 6semkowy podziat opisujacy akord C6, zawierajacy dwa
szesnastkowe ozdobniki (dzw. B i1 C) na czwartg 1 6smg 6semke taktu. W drugim takcie
gbérny glos realizuje dluga nute (dzw. E) oraz trzy 6semki konczace takt (dzw. E i1 F).
Dolny glos zawiera analogiczng tres¢ z wczesniejszego taktu, opisujac akord zwigkszony
(E+). Ornament wystepuje tylko raz (dzw. E 1 F), opisujac prymg¢ i sekund¢ matg akordu
durowego. W trzecim takcie gorny glos realizuje dwie dlugie nuty — potnute z kropka
(dzw. G), nastepnie na czwartej mierze, catg nute (dzw. F). Dolny glos realizuje materiat
zblizony do tego z poprzednich dwoch taktéw, uzupelniajac pierwszy dzwiek melodii
o trzy 6semki wybrzmiewajgce do czwartej miary 1 oparte na akordzie G°7, drugi dzwigk
melodii (dzw. F) o trzy 6semki, ¢wierénute z kropka 1 szesnastkowy obiegnik na akordzie
Dbmaj7(#11). W kolejnych dwoch taktach (t. 4-5) gbérny glos kontynuuje narracj¢ oparta
o dhugie dzwieki w $Srednim rejestrze poprzez wybrzmiewajacg przez calg nutg z kropka
dzwigk B, dwie 6semki (dzw. B i C), oraz dwie poinuty z kropka i ¢wierénute (dzw. D).
W tym fragmencie dolny gtos akompaniuje 6semkowg teksturg wzbogacong sekundowym
ornamentem, na dsemke po pigtej mierze pigtego taktu, opisujac akordy Cmaj7(#11),
Abmaj7(#11) 1 Gm/Bb. W szostym takcie gorny glos realizuje catg nute z kropka (dzw. D)
oraz dwie 6semki D i Eb. W dolnym glosie kontrapunktujagcy akompaniament zawiera
o0semkowg strukture analogiczng do pierwszego taktu czesci A, z dodanymi sekundowymi
ozdobnikami (dzw. Eb i1 F), na 6semke po drugiej i czwartej mierze. W siodmym takcie
gbrny glos zmienia rejestr na wyzszy, realizujac poétnute przedtuzong o 6semke na poczatku
taktu (dzw. G), bedaca tercjg akordu Ebmaj7. Nastepnie, po dwoch 6semkach (dzw. E 1 F),
linia przechodzi do kolejnej poinuty przedtuzonej o 6semke (dzw. Db, kwinty akordu G°7),
konczac takt C¢wierénutg (dzw. C) na ostatniej mierze. Dolny glos wypehia
wybrzmiewajace dtugie dzwigki melodii 6semkowym rozktadaniem akordéw (arpeggio),
wzbogaconym o ornament na czwartej 6semce. W 6smym takcie nastepuje roztadowanie
wytworzonego wczesniej napiecia, przygotowujace przestrzen do wprowadzenia
kreowanego w inny sposob materiatu dzwickowego. Gorny glos realizuje calg nute
z kropka 1 ¢wierénutg (dzw. C), podczas gdy dolny prowadzi 6semkowg lini¢ wzbogacong
o sekundowe ornamenty, wystepujace na 6semke po drugiej i czwartej mierze (dzw. F 1 G).
W opisanych taktach (t. 1-8) kontrabas wraz z perkusja kontynuujg rozpoczete we wstepie

podziaty rytmiczne, adaptujac je do zmieniajgcej si¢ harmonii oraz akcentujgc wybrane
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dzwigki tematu.

Kolejny o$miotaktowy odcinek czesci A (t. 9-16) wprowadza kontrastujace
z wczesniejszg trescig brzmienie oraz zawieszajac napigcie. Narracja jest zrealizowana
dwugtosowo, polifonicznie oraz budowana w oparciu na pracy motywiczne;j.
W partii kontrabasu i1 perkusji zostaje wprowadzony podzial rytmiczny akcentujgcy
pierwsza, trzecig miar¢ oraz 6semke po czwartej mierze.

W dziewigtym takcie zostal wprowadzony jednotaktowy motyw, ktory jest
przetwarzany do konca tej czesci. W jego budowie mozemy zauwazy¢ dzwieki C
wykonywane w gérnym glosie (péinuta oraz cata nuta przedtuzona o ¢wierénute),
na pierwszg 1 trzecig miarg¢ taktu. Linia dolnego glosu wspiera pierwsza nute gérnego gtosu
¢wierénuty (dzw. D). W jej dalszym przebiegu wystepuja 6semki oraz dwie ¢wierénuty
przypadajace na Osemke po czwartej i1 pigtej mierze (tworzace z goérnym glosem
wspotbrzmienia trytonu, dzwieki pokrywajace si¢ z akcentem w partii kontrabasu
1 perkusji). Cata polifoniczna struktura opisuje w tym takcie akordy D7(sus4)/G oraz
Abmaj7(#11). Dziesiaty takt powtarza tres¢ wczesniejszego. W nastepnych dwoch taktach
(t. 11-12) motyw przetwarzany jest w oparciu o akordy Dbmaj7, Dbmaj7(#11), C oraz
C(sus4). Gorny gtos kontynuuje niezmieniong lini¢, natomiast tres¢ dolnego glosu zostaje
zmodyfikowana tak, aby podkresli¢ zmiany harmoniczne. Kolejne dwa takty (t. 13-14)
sg powtorzeniem tresci z dziewigtego i dziesigtego taktu. W ostatnich dwoch taktach czegsci
(t. 15-16) kontynuowana jest praca motywiczna w oparciu o akordy C7/E, C7 oraz C.
Gorny glos intensyfikuje swoja rytmike oraz dodaje do linii wyzsze dzwigki (Db)
w pigtnastym takcie, by powroci¢ do pierwotnej wersji w ostatnim takcie. Dolny glos
realizuje analogiczng do pozostatych taktow rytmike, dostosowujac wysokosci dzwickow
do opisania zmian w przebiegu harmonicznym. Zawarto$¢ ostatniego taktu rozwigzuje
wytworzone wczesniej zawieszone napigcie, przygotowujac przestrzen do wprowadzenia
drugiej czgsci tematu.

Fragment zostat zrealizowany technika hybrydowa, w taki sposob, ze gérny gtos
byl wykonany s$rodkowym, serdecznym lub matym palcem z nieznacznie dtuzszymi

paznokciami, podczas gdy dolny glos byt realizowany kostka lub tymi samymi palcami.
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Przyktad 3.4.3. Amber Eyes, czgsé B.

Przyktad 3.4.3. przedstawia zapis partii gitary i kontrabasu czesci B utworu
Amber Eyes. Szesnastotaktowy fragment sklada si¢ z czterokrotnie powtdrzonego,
czterotaktowego riffu w partii gitary. Podczas szesnastu taktéw dynamika stopniowo
wzrasta a material dzwigkowy partii perkusji 1 kontrabasu ulega modyfikacji.
Oba instrumenty intensyfikujga podzialy rytmiczne, przechodzac z precyzyjnie
realizowanych akcentoéw w pierwszych osmiu taktach, do swobodnej partii, wypetniajace;j
przestrzen pomigdzy analogicznymi akcentami.

W pierwszym trzech taktach czgsci C (t. 1-3) kontrabas wraz z perkusja realizuje
podziat rytmiczny (zapisany w kluczu basowym) zawierajacy akcent na pierwsza, druga
1 szOstag miar¢ oraz na Osemke po trzeciej mierze kazdego z taktow. W partii gitary
realizowany jest czterotaktowy riff w fakturze monofonicznej,
wzbogacony o akompaniujgce wspotbrzmienia interwatéow
w dolnym gtosie, integrujgce lini¢ z akompaniamentem
(na 6semke po drugiej mierze trzech taktow, czwartg miar¢ drugiego taktu oraz drugg
osemke trzeciego). Melodia zostata napisana w oparciu na materiale skali arabska,
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co wzmacnia orientalny i bliskowschodni charakter utworu. Elementem utrwalajacym
linearng forme¢ prowadzenia melodii jest jej przechodzenie przez kreske taktowa
w 60semkowym podziale, konczacym si¢ na drugg miare kazdego taktu. Dodatkowo kazda
z trzech monofonicznych linii rozpoczyna si¢ na innej mierze pulsu. Cze$¢ ta jest oparta na
akordach durowych z septyma wielka, w pierwszym przewrocie Dbmaj7/F (w pierwszym
1 trzecim takcie) oraz Cmaj7/E (w drugim takcie). W czwartym takcie mozemy zauwazy¢
linie realizowang przez kontrabas i gitar¢ unisono, wspierang analogicznym podziatem
rytmicznym w partii perkusji. W takcie tym mozemy wyodrebni¢ rowniez krotki
dwudzwickowy motyw o kierunku opadajacym, trzykrotnie przetworzony.

W drugim powtorzeniu tej czesci, dynamika 1 energia nadal wzrasta.
Partie kontrabasu 1 perkusji odchodza od wykonywanych wczesniej akcentow,
intensyfikujagc rytmicznie swoOj material, wypelniajagc przestrzen. W zalozeniu
kompozycyjnym zabieg miat zwigkszy¢ energie 1 napigcie, prowadzac do nastepnej czesci,
improwizowanej solowej partii gitary.

Realizacja przez autora opisanych w tym podrozdziale czesci, byta procesem
trwajacym kilka tygodni. Najwickszg trudno$cig stanowita struktura polifoniczna
w pierwsze] czesci tematu. Duza ilo$¢ szesnastkowych ornamentow, realizowana wraz
z jednoczesnym utrzymywaniem wybrzmienia dlugich dzwickow gornego gtosu,
wymagata zwigkszenia mozliwosci wykonawczych autora. Zagadnienie istotnie
zwigkszalo nieuniknione napigcie w lewej dtoni. Partia byta skomponowana w taki sposob,
ze obie warstwy byty realizowane na niesgsiadujacych ze sobg strunach, co uniemozliwiato
podparcie nadgarstka prawej reki. Dodatkowo, autorowi zalezato na tym, aby wszystkie
ozdobniki w tej czesci byly wykonywane lekko, zwiewnie 1 w umiarkowanej dynamice.
Inng wymagajaca technicznie czescig byt wstep 1 zakonczenie utworu, realizowane
trzyglosowa strukturg polifoniczng. Trudno$¢ polegata na precyzyjnym zgraniu dolnego
glosu z partia kontrabasu, doktadnos$ci rytmicznej S$rodkowej linii (realizowanej
srodkowym palcem) odpowiadajacej za motoryke. Wymagajaca byta tez realizacja gornego
glosu, gdzie dlugie dzwieki byly poprzedzone pojedynczymi O6semkami na sgsiedniej

strunie, w szybkim tempie.
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3.5. A Star Of North

Kolejnym utworem sktadajgcym si¢ na dzieto jest kompozycja 4 Star Of North.
Utwor zostat wykonany w bardzo szybkim tempie (213 BPM), w szerokim zakresie
dynamicznym (od bardzo cichej do bardzo glosnej) oraz w metrum 5/4.
Cechg charakterystyczng kompozycji jest rozbudowana forma ABACDEFABACD
wzbogacona o wstep 1 zakonczenie. Na przestrzeni catej kompozycji wielokrotnie zmienia
si¢ centrum tonalne a poszczegdlne czgsci utworu sg zroznicowane charakterem. Liryczny
1 tajemniczy wstep stopniowo rozwija si¢ dynamicznie wprowadzajac do narracji kolejne
instrumenty.

Osmiotaktowa czg$S¢ A cechuje si¢ ekspresyjnym, orientalnym i energicznym
charakterem oraz zostala wykonana w glosnej dynamice. Materiat rozwija si¢ na tle riffu
realizowanego przez kontrabas oraz roztozonych akordach granych technikg arpeggio
przez gitar¢. Osiemnastotaktowa cz¢$s¢ B charakteryzuje wieloglosowa partia gitary,
w umiarkowanie glosnej dynamice oraz ze spokojnym, melancholijnym wyrazem.
Czes¢ C zawiera o$smiotaktowg, homofoniczng fakture tematu zblizong charakterem
do czesci B. Czes¢ D sktada si¢ z dwukrotnego powtdrzenia osmiotaktowej polifonicznej
struktury, zréznicowanego fakturg w partii gitary (naprzemiennie faktura dwuglosowa
1 trzygtosowa). W czesci E nastepuje improwizowane solo gitary zrealizowane
na trzykrotnie powtarzanym, dwudziestoczterotaktowym przebiegu harmonicznym,
niewystepujacym dotychczas w utworze. Wykonana w umiarkowanie cichej dynamice
cze$¢ F jest improwizowang partig solowg kontrabasu — zbudowanym na czterokrotnie
powtorzonym, szesnastotaktowym przebiegu harmonicznym, réwniez niewystepujacym
do tej pory w utworze. Po solowych partiach improwizowanych powraca temat.
Utwoér konczy koda, zbudowana na dwukrotnym powtdrzeniu materiatu dzwigkowego

czesci A, wzbogacona ekspresyjng solowg partig perkusji.
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Przyktad 3.5.1. 4 Star Of North, wstep.

Przyktad 3.5.1. zawiera zapis partii gitary 1 kontrabasu zrealizowanych
we wstepie. Utwor rozpoczyna sama gitara w wysokim rejestrze, wykonujac dwukrotnie
pierwszy czterotakt — poczatkowo w bardzo cichej dynamice, stopniowo ja zwigkszajac.
Material dzwickowy partii gitary zbudowany jest w oparciu o jednotaktowy motyw,
przetwarzany W zmieniajacej si¢ harmonii, na przestrzeni catego wstegpu.
Jego charakterystycznym elementem jest naktadajace si¢ wspotbrzmienie poszczegolnych
sktadnikow akordow. Motyw sktada si¢ z ¢wierénuty z kropka, ¢wierénuty (na 6semke
po drugiej mierze), 6semki oraz dwodch ¢wierénutach na czwartg i pigta miar¢. Na poczatku

kazdego z taktow wykonane zostaly wspotbrzmienia interwalow (septyma wielka, kwinta
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czysta, kwarta zwigkszona, tercja wielka, oktawa, seksta wielka oraz septyma matla).
Na ostatnig miar¢ kazdego taktu wykonywany zostat sttumiony dzwiek o charakterze
perkusyjnym, uzyskanym poprzez niedoci$ni¢cie palca lewej reki. Tekstura partii gitary
realizowana jest z wykorzystaniem techniki let ring oraz techniki hybrydowe;.
Kazdy z zagranych dzwickow trwa do piagtej miary taktu, gdzie wybrzmiewajgca struktura
zostaje zastgpiona opisanym wyze] perkusyjnym efektem sttumionego dzwieku.
Pod koniec pigtego taktu do gitary dotacza kontrabas i perkusja. Od tego momentu partia
kontrabasu prowadzi melodi¢ o linearnej formie, podczas gdy gitara przechodzi do roli
akompaniujacej. Perkusja realizuje parti¢ opartg na talerzach, stopniowo intensyfikujac
rytmike i dynamike, co buduje przestrzenny wyraz.

W pierwszych czterech taktach (t. 1-4) opisany wczes$niej jednotaktowy motyw
tworzy czterotaktowa sekwencje, opartg na akordzie durowym z septyma wielka 1 kwarta
zwickszong Emaj7(#11). Sekwencja ta jest we wstepie powtarzana czterokrotnie (t. 1-13).
Pod koniec pigtego taktu narracje zaczyna prowadzi¢ Kkontrabas, realizujac
w umiarkowanie cichej dynamice trzy o6semki o kierunku wznoszacym, ktore
doprowadzajg lini¢ do poinuty z kropka na poczatku szostego taktu. Nastepnie (t. 6-8)
kontrabas wykonuje dlugie dzwicki w S$rednim rejestrze, przechodzac dalej
do 6semkowego podziatu (t. 8-9), co intensyfikujac rytm. W kolejnych taktach (t. 10-13)
material dzwigkowy ulega rytmicznemu rozluznieniu. W ostatnich czterech taktach
(t. 14-17) kontrabas realizuje lini¢ akcentujac pierwsza miarg, 6semke przed trzecig miarg
1 czwartg miare. Partia gitary w tym samym fragmencie realizuje inng harmonig, opisujac
kolejno akordy: F#6, Em, Em(ma;j7), F7sus4 oraz Db6. Odej$cie w harmonice od wczesniej
realizowanego akordu Emaj7(#11) zwigksza napigcie, ktore ulega rozwigzaniu w pierwszej

czesci tematu wraz ze zintensyfikowaniem faktury perkusji i wzrostem dynamiki.
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Przyktad 3.5.2. 4 Star Of North, czgs$é A.

Powyzszy przyktad (3.5.2.) przedstawia zapis partii gitary i kontrabasu w cze¢sci
A. Fragment jest utrzymany w tonacji a-mol 1 wykonywany w glosnej dynamice.
Jego charakterystycznym elementem jest jednotaktowy riff kontrabasu. Budulcem riffu
sg O0semki 1 ¢wierénuty (akcentujace 6semke przed drugg i trzecig miarg oraz czwartg
miarg). Partia gitary wykonuje ésemkowe arpeggio oraz naprzemiennie akordy Am9/E
1 Am11/E, z zastosowaniem oznaczenia wykonawczego let ring. Powstate w ten sposob
wspotbrzmienia nawarstwiajg si¢ 1 wybrzmiewaja do konca drugiego, czwartego, szdstego
1 6smego taktu.

W komponowaniu tego fragmentu autor wykorzystal charakterystyke gitary,
stosujac puste struny E6 oraz B2. Dzigki temu zabiegowi tekstura zawiera jednocze$nie
dwa sekundowe wspotbrzmienia (dzw. A, B 1 C), co w innym uktadzie byloby niemozliwe.
Przy realizacji tej partii autor zastosowal technike hybrydowa: pustg strung E6 wykonywat
kostka, natomiast dzwigki na pozostatych trzech strunach (D4, G3 1 B2) grat palcami
prawej reki (Srodkowym, serdecznym i matym). Partia perkusji w tym fragmencie prowadzi
zageszczony podzial rytmiczny, charakteryzujacy sie¢ duza ekspresjg 1 wirtuozerskim

charakterem.
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Przyktad 3.5.3. 4 Star Of North, czgs$é B.

Powyzszy przyktad (3.5.3) przedstawia zapis partii gitary 1 kontrabasu

w nastepnej czesci utworu (B). Zastosowana w tym fragmencie faktura polifoniczna

jest kolejnym przyktadem tworczego poszukiwania sposobu ksztattowania brzmienia trio.

Tekstura prowadzona jest w taki sposob, ze gorny glos realizuje dtugie dzwigki, podczas

gdy dolny 1 s$rodkowy glos prowadzone sg rownolegle, intensyfikujac rytmike.

Oryginalnym elementem ksztaltujacym brzmienie jest rowniez ré6znicowanie

faktur

integrowanie struktur akordowych (t. 9, 11, 16-17).

poprzez ptynne rozszerzanie faktury dwuglosowej do trzyglosowej oraz

W pierwszych czterech taktach (t. 1-4) kontrabas kontynuuje realizowany
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w czesci A riff. Perkusja takze utrzymuje podziat z wczedniejszej czesci, jednoczesnie
zmniejszajac dynamike. Narracja prowadzona przez gitar¢ rozpoczyna si¢ na czwartej
mierze pierwszego taktu interwatem seksty wielkiej (dzw. C 1 A), powtorzonym nastepnie
o sekunde¢ wyzej (dzw. D 1 B) w drugim takcie. Na trzecig miar¢ trzeciego taktu
do sekstowego wspotbrzmienia dotacza dzwick E w wysokim rejestrze, ktory trwa
do drugiej miary czwartego taktu, gdzie zostaje zastgpiony dzwigkiem D. W tym miejscu
faktura przechodzi z dwugtosowej do trzyglosowej. Realizowany wczesniej sekstowy
uktad kontynuowany jest w dolnym i1 srodkowym glosie, wykonujac na czwartg miarg
trzeciego taktu sekste malg (dzw. C i G#), ktorej sktadniki stanowig tercje 1 kwintg
zwiekszong akordu E7(#5). W kolejnych dwdch taktach (t. 5-6) trzyglosowa tekstura oparta
na akordzie Gmaj7 zawiera dlugi dzwick B w gornym glosie, ponizej ktorego dolny
1 $rodkowy glos prowadza identyczng struktur¢ rytmiczng, z zachowang sekstowg
odlegtoscig pomiedzy sobg. Na trzecig miarg pigtego taktu oba glosy wykonuja ¢wierénute
staccato (dzw. G 1 D), po ktorej nastepuje potnuta (dzw. G 1 D), dwie ¢wierénuty z kropka
(dzw. A1 C oraz G i1 D) oraz péinuta (dzw. G 1 D). W kolejnych dwoch taktach (t. 7-8)
kontynuowana jest analogiczna trzyglosowa faktura oparta na akordzie zawieszonym
F#sus4. Na drugiej mierze dziewigtego taktu pojawia si¢ struktura akordowa Fmaj7(#11),
wybrzmiewajgca do pigtej miary dziesigtego taktu. Analogicznie na drugiej mierze
jedenastego taktu, zagrany zostat akord, tym razem durowy z septyma wielkg 1 kwinta
zwigkszong Cmaj7(#5). W dwunastym takcie pojawia si¢ oryginalna postacd
akordu Ebmaj7(#11),wykonanaw formie arpeggio przy uzyciu techniki let ring.
Oryginalno$¢ brzmienia akordu wynika z charakterystyki instrumentu i uzycia pustych
struny D4 1 G3. Dzigki temu we wspotbrzmieniu trzy sktadniki akordu (septyma wielka,
pryma i tercja wielka) mieszcza si¢ w ambitusie kwarty czystej. Czwarty sktadnik akordu
(kwarta zwigkszona) jest odseparowany wysokoscig od pozostatych i zagrany o none
wielka wyzej od sasiedniego, nizszego sktadnika akordu. Struktura wybrzmiewa do piatej
miary trzynastego taktu, gdzie zagrane zostaly dwie dsemki, poprzedzajace kolejng fraze.
W kolejnych dwoéch taktach (t. 14-15) powraca trzygtosowa faktura z dtugimi dzwigkami
w gornym glosie, ponizej ktérego dolny i §rodkowy glos prowadzone sg tym samym
podziatem rytmicznym. Dwa nizsze glosy prowadzone sg w interwale seksty pomig¢dzy
soba. Cata polifoniczna faktura jest oparta o akordy Bbmaj7 1 Fm/Ab. W ostatnich dwoch
taktach czesci B (t. 16-17) pojawia si¢ niewystepujacy dotychczas akord B frygijski,
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wykonany arpeggio w kierunku opadajacym.
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Przyktad 3.5.4. 4 Star Of North, czgsé C.

Przyktad 3.5.4. zawiera zapis partii gitary 1 kontrabasu w czg¢sci C. O$miotaktowy
fragment, podobnie jak czg$¢ B, pojawia si¢ w kompozycji po energicznej 1 ekspresyjnej
czesci A. Narracja prowadzona jest w polifonicznej trzygltosowej fakturze, analogicznie
jak we wspomnianej wczesniej czesci B. W pierwszych czterech taktach (t. 1-4) faktura
oparta jest na akordach: Em7, Ebm7/Bb, Dm7/A, Ebmaj7(#5) oraz D7(#5). W kolejnych
czterech taktach (t. 5-8) mozna zauwazy¢ dwukrotnie zrealizowany motyw opisany
na akordach Gm?7 oraz G°7. Jego budulcem s3g trzy kolejne ¢wierénuty, poczawszy
od drugiej miary, wybrzmiewajace do konca nastgpnego taktu. Pierwsza z ¢wierénut
zawiera interwaty seksty matej (t. 5, dzw. BbiD; t. 7, dzw. A 1 Db), druga obejmuje dzwigk
G w oktawie matej, natomiast trzecia — dzwigki F 1 E dwukreslne. Dhugie wspotbrzmienia
wybrzmiewajgce w szostym 1 6smym takcie zostaty wypelnione ekspresyjng partig perkus;ji.
Wytworzone wczes$niej napigcie zostaje roztadowane w ostatnich czterech taktach,
przygotowujac przejscie do kolejnej czgsci utworu. Fragment zostat zrealizowany przez

autora technikg hybrydowa.
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Przyktad 3.5.5. A Star Of North, czg$é D.

Powyzszy przykitad (3.5.5.) przedstawia zapis partii gitary 1 kontrabasu
w szesnastotaktowej czesci D. W jej budowie mozna zauwazy¢ dwukrotne powtdrzenie
osmiotaktowego odcinka. Oba wykonania ro6znig si¢ liczbg glosow wystepujacych
w materiale dzwigkowym. Pierwszych osiem taktow zawiera fakture dwuglosowa,
natomiast kolejne osiem (takty 9-16) faktur¢ trzygtosowg. Wspomniana trzygltosowa
faktura powstaje poprzez dodanie do wczesniejszej faktury dwugltosowej trzeciego glosu.
Dodany glos realizuje dtugie dzwieki w rejestrze potozonym pomiedzy dwiema wczesniej
prowadzonymi liniami.

Fragment stanowi przyktad ksztaltowania brzmienia zespotu poprzez
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wykorzystanie trzyglosowej polifonicznej faktury. Autor prowadzi rytmicznie niezalezne,
kontrapunktujace glosy, co nie wystepuje w tradycji jazzowej gry na gitarze. Zabieg ten
jest réwniez rzadko stosowany przez wspotczesnych gitarzystow jazzowych. Podobny
sposOb kreowania materiatu dzwickowego wystepuje tradycji gry na gitarze klasyczne;.
W pierwszych dwoch taktach (t. 1-2), opartych na akordzie molowym z septymg
matg (Dm7), gorny glos realizuje dlugi dzwigk D. Jednocze$nie podczas jego
wybrzmiewania, na 6semke przed trzecig miarg, dolny glos rozpoczyna realizowac linig
unisono z kontrabasem. W kolejnych dwoch taktach (t. 3-4), dolny glos rozszerza si¢ do
dwugtosu, tworzac fragmentarycznie fakture trzyglosowa. Na poczatku trzeciego taktu
wykonane zostaly dwa wspotbrzmienia sekst matych na pierwszg miare (dzw. A i1 F) oraz
na osemke przed trzecig miarg (dzw. G# i E). Na czwartg miarg, podczas wybrzmiewania
drugiej seksty, wprowadzony zostaje trzeci gérny glos, wykonujacy dhugi dzwiek B.
W czwartym takcie dolny 1 gorny glos podtrzymujg wybrzmiewajace dzwigki G# 1 B
z poprzedniego taktu, podczas gdy srodkowy gtos realizuje linie unisono z kontrabasem.
W nastepnych dwoch taktach (t. 5-6) powraca dwuglosowa faktura oparta na akordzie Dm7.
Kolejne dwa takty (t. 7-8) sg oparte na akordzie dominantowym (B7), a materiat
dzwigkowy jest kreowany w trzyglosowej fakturze, analogicznej do tej z trzeciego
1 czwartego taktu. W nastepnych osmiu taktach (t. 9-16), materiat dzwigkowy z opisanych
wczesniej taktow (t. 1-8) zostat powtorzony z jedng r6éznicg: do narracji tematu dochodzi
srodkowy glos, realizujagcy dlugie dzwigki. Linia w warstwie rytmicznej zawiera
powtarzajacy si¢ co dwa takty schemat, w ktorym dzwigki pojawia si¢ na ostatnig miare
taktu 1 trwajg do konca nastepnego. W dziewigtym i jedenastym takcie jest to dzwick D
razkreslne, w trzynastym takcie dzwiek G razkres§lne oraz w pi¢tnastym takcie dzwigk A.
Partia zostala wykonana technika hybrydowa w taki sposob, ze dolny glos zostat
zrealizowany kostkg, gorny 1 §rodkowy palcami prawej reki. Podczas realizacji autor
napotkat trudno$¢ techniczng polegajaca na utrzymywaniu wybrzmienia dtugich dzwickow
w wyzszych glosach przy jednoczesnym prowadzeniu w dolnym gtlosie linii kontrabasu
unisono. Inng trudnoscig wykonawczg byto idealne zgranie tego gtosu z kontrabasem, ktory
wykonywat lini¢ legato, cieptym 1 migkkim brzmieniem co dodatkowo utrudniata

umiarkowanie glosna dynamika.
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3.6. Undertow

Sz6stym utworem wchodzacym w sktad dzieta jest Undertow. Utwoér utrzymany
jest w metrum 3/4 i1 zostat wykonany w szybkim tempie (153 BPM) ze zr6znicowang
dynamika. Kompozycje rozpoczyna osmiotaktowy wstep oparty na materiale dzwigkowym
czesci C. Czeg$¢ A rozwija si¢ fakturalnie 1 ma spokojny oraz refleksyjny charakter.
Nastepnie pojawia si¢ ekspresyjna, gltosna i energetyczna cze$s¢ B. Kolejno czgs¢ C,
ktora jest dwukrotnie powtdrzona i stanowi makroelement kompozycji. Ma ona energiczny
1 taneczny charakter, a oba powtdérzenia réznicujg partie kontrabasu i perkusji. W dalszym
fragmencie forma utworu zawiera: improwizowane solo gitary (cz¢s¢ D; solo zbudowane
na pieciokrotnie powtdrzonej, szesnastotaktowej progresji akordowej, niewystepujace]
dotychczas), czgs¢ B, improwizowane solo perkusji (cz¢$¢ E; solo zbudowane na
powtarzajacym si¢ czteroktaktowym odcinku zawierajagcym akcenty gitary i kontrabasu),
ponownie czg$¢ B oraz zakonczenie (wykorzystujace melodi¢ czesci C).

Zatozeniem kompozycyjnym bylo wuzyskanie linearnosci formy poprzez
przenikanie materiatu dzwigkowego poszczegoélnych czesci miedzy sobg. Mozemy to
zauwazy¢ w partii kontrabasu i perkusji w czgsci A. Oba instrumenty realizujg na poczatku
analogiczne partie z wstepu, stopniowo od nich odchodzac. W czesci B, w partii gitary,
mozna dostrzec odniesienia do zawarto$ci czgsci A. Improwizowane solo gitary
(nastgpujace po czegsci C) nawigzuje na poczatku do charakterystycznych elementoéw
melodyczno-rytmicznych czesci C. Ciekawym elementem, wnoszacym oryginalny koloryt
brzmienia zespolu, jest wykonanie utworu przez perkusiste patkami typu rute.
Duza r6znorodno$¢ rytmiczna, artykulacyjna i dynamiczna, mozliwa do uzyskania dzigki
zastosowaniu tego rodzaju patek perkusyjnych, wptywa na odmienng barwe instrumentu

oraz pozwala osiggna¢ inny rodzaj ekspresji.
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Przyktad 3.6.1. Undertow, wstgp.
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Przyktad 3.6.1. zawiera zapis partii gitary 1 kontrabasu zrealizowanych
we wstepie. W osmiotaktowym fragmencie partia gitary (system gorny) realizuje melodig
o linearnej formie. Linia rytmicznie 1 melodycznie jest prowadzona w sposdb mogacy
sugerowac inne metrum (dwa takty na 5/4 oraz jeden na 2/4). Materiat dzwigkowy jest
oparty na skali cyganskiej durowej, zintegrowanej z chromatic approach'®, jazzowa
technikg improwizacji. Orientalny charakter linii uwypukla urozmaicenie melodii
ksztaltowanej na o6semkach, szesnastkami (odlegtos¢ sekundy malej). Zabieg ten
nawiazujacy do turn'® oraz do bebopowego sposobu ksztaltowania melodyki'®. Partia
kontrabasu realizuje czterotaktowy riff, przesuwajac akcenty z mocnej czesci taktu,
sugerujgc zmienne metrum (jeden takt na 4/4, dwa takty na 3/4 i jeden na 2/4). Wrazenie
polimetrii we wstepie porzadkuje partia perkusji, realizujgca podziat rytmiczny
akcentujacy mocng czg$¢ kazdego taktu, co wyraznie uwydatnia metrum 3/4.
Realizowana w tym fragmencie partia kontrabasu i perkusji bedzie kontynuowana

na poczatku nastepnej czesci utworu (t. 1-8, w czesci A).

101 Chromatic approach — technika stosowana w jazzowej improwizacji, polegajaca na wprowadzaniu
jednego Iub kilku dzwigkéw lezacych chromatycznie powyzej lub ponizej dzwigku docelowego
(zazwyczaj akordowego) Zob. M. Levine, op. cit., s. 187-190. Por. D. Terefenko, op. cit., s. 220-223.

102 Turn (badz flip) — rodzaj jazzowej ornamentyki polegajacy na dodaniu do gtéwnych dzwickow melodii
krétkich ozdobnych nut, najczgsciej oddalonych o sekunde matg lub wielks, powyzej lub ponizej gtdéwnej
nuty. Intensyfikuje rytm melodii, np. poprzez wprowadzenie szesnastek lub trioli szesnastkowych do frazy
osemkowe;.

103 Zob. S. Turrentine, utwor Sugar, J. Aebersold, Sugar, vol 49, Jamey Aebersold, New Albany 1991.
Zob. takze: C. Parker, utwor Now's The Time, J. Aebersold, Charlie Parker All ,, Bird”, vol. 6, Jamey
Aebersold, New Albany 1976.
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Przyktad 3.6.2. Undertow, czg$é A.

Powyzszy przykitad (3.6.2.) przedstawia zapis partii gitary 1 kontrabasu
realizowanych w czesci A. Material dzwigkowy tej czesci jest ksztaltowany w oparciu
o skale symetryczna F potton — caty ton'®. Fragment jest utrzymany w umiarkowane;j

dynamice. Kontynuowany kontrabasowy riff ptynnie przeprowadza stluchacza ze wstepu

104 Skale symetryczne — Zob. D. Terefenko, op. cit., s. 295-296. Por. M. Levine, op. cit., s. 168-170.
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do pierwszej czesci tematu. Podczas realizacji czeSci w partii perkusji 1 kontrabasu
dynamika nieznacznie wycisza si¢, stanowigc platforme dla réznorodnej fakturalnie partii
gitary. Druga repetycja (t. 17-24) jest wykonywana bez perkusji.

Trzydziestodwutaktowy fragment jest rowniez przyktadem twoérczej koncepcji
w ksztaltowaniu oryginalnego brzmienia jazzowego trio. Jego rdzen stanowi oSmiotaktowa
fraza oparta na rytmicznym motywie 1 zroznicowaniu fakturalnym
w kolejnych przetworzeniach. Za pierwszym razem ma ona monofoniczng fakture. Przy
drugim powtorzeniu (t. 9-16) faktura zmienia si¢ w polifoniczng. Do zagranej wczesniej
frazy dotacza wyzszy glos realizujagcy naprzemiennie dlugie dzwieki Ab 1 A.
Od siedemnastego taktu faktura rozszerza si¢ do trzyglosowej. Do zagranego wczesniej
materiatu dzwickowego dolaczony zostaje trzeci, nizszy glos, realizujgcy lini¢ unisono
z kontrabasem.

W pierwszych o$miu taktach (t. 1-8) w partii gitary wykonana zostala fraza
stanowigca podstawe dla rozwijajacej si¢ faktury. W jej budowie mozna wyodrebnié
dwutaktowy motyw rytmiczno-melodyczny, czterokrotnie powtdrzony. W sktad motywu
wchodzg trzy 6semki, ¢wierénuta 1 6semka w pierwszym takcie oraz ¢wierénuta i cztery
osemki w drugim takcie. Przy pierwszej prezentacji motyw jest oparty na rytmizowaniu
dzwigku F (t. 1-2), wylaczajac dwie ostatnie ésemki drugiego taktu (dzwigki Eb 1 Gb).
W kolejnych taktach (t. 3—6) motyw zostaje powtorzony dwukrotnie. W czwartym
przetworzeniu motyw zostaje przetransponowany o kwarte czysta w dot, rytmizujac
dzwigk C. W 6smym takcie rytmizowany jest dzwick B, a fraza konczy si¢ powtorzeniem,
wystepujacych co drugi takt, dwoch osemek (dzwigki E 1 G). Partia kontrabasu
1 perkusji powtarza realizowang we wstgpie o§miotaktowa strukture.

W kolejnych o$miu taktach (t. 9-16) faktura zmienia si¢ na polifoniczna.
Opisana wcze$niej monofoniczna linia zostaje powtdrzona, a wraz z nig pojawia si¢ drugi,
wyzszy glos. Jego budulcem sg dhlugie dzwigki, zaczynajace si¢ na drugiej Osemce
pierwszego, trzeciego 1 pigtego taktu oraz na drugiej mierze siddmego taktu.
Nuty wybrzmiewaja do konca dziesigtego, dwunastego, czternastego i szesnastego taktu,
realizujgc naprzemiennie dzwigki Ab i1 A razkre$lne. W tym fragmencie partia kontrabasu
odchodzi od powtarzanej wczesniej figury, rozluzniajgc nieco warstwe rytmiczng.

W nastgpnych o$miu taktach (t. 17-24) faktura w partii gitary ponownie ulega

rozbudowaniu. Do dwuglosowej struktury opisanej wczesniej dotaczony zostaje trzeci,
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nizszy gtos. Jego budowa ma linearng form¢ w odrdéznieniu od dwoch wczesniejszych,
figuracyjnych. Glos jest realizowany unisono z kontrabasem. W jego budowie mozna
wyodrebni¢ trzy krotkie frazy. Pierwsza z nich wprowadza trzeci glos na poczatku
osiemnastego taktu i sklada si¢ z dwoch 6semek (dzw. Ab 1 Gb), ¢wierénuty (dzw. A),
kolejnych dwoéch o6semek (dzw. Ab 1 Gb) oraz potnuty z kropka (dzw. Ab).
Druga linia rozpoczyna si¢ na drugiej 6semce dwudziestego taktu i realizuje pie¢ kolejnych
osemek (dzw. Eb, D, F, Gb i1 D) oraz pohute z kropka (dzw. F). Trzecia fraza rozpoczyna
si¢ na drugiej 6semce dwudziestego drugiego taktu i zawiera pig¢ 6semek o wznoszacym
kierunku (dzw. D, Eb, Gb, A 1 Bb), dwie ¢wierénuty z kropka (dzw. F 1 Eb) oraz pdinute
z kropka (dzw. D).

Nastepnie opisany fragment jest repetowany z jedng zmiang. Partia perkusji,
wykonujaca dotychczas rytmiczny podziat akcentujacy mocng cze$¢ kazdego taktu,
wycisza si¢. Dzigki temu zabiegowi wszystkie artykulacyjne i dynamiczne niuanse
w wielogltosowej fakturze gitary, zyskuja dodatkowa przestrzen na ekspozycje
brzmieniowych szczegotow. Dodatkowo zabieg ten rozwigzuje wytworzone wczesniej
napi¢cia oraz wptywa na obnizenie dynamiki catego zespotu.

Do realizacji tej partii w pierwszych o$miu taktach (t. 1-8) autor wykorzystat
technike gry kostkg (alternate picking). W kolejnych o$miu taktach (t. 9-16) zastosowat
technike hybrydowsa, grajac dodany wyzszy gltos matym palcem prawej rgki, a kostka
glos nizszy. Nastepujaca trzyglosowa fakture autor wykonywal réwniez technika
hybrydowg. Réznica w realizacji tego fragmentu (t. 16-24) polegata na tym, ze kostka byt
wykonywany najnizszy glos, prowadzacy lini¢ unisono z kontrabasem. W miejscach,
gdzie w najnizszym glosie wybrzmiewat dlugi dzwigk (t. 19, 21 oraz 23-24), autor
realizowat kostka gtos srodkowy. Poza tymi fragmentami srodkowy glos byt wykonywany
srodkowym palcem prawej reki.

Wymagajacym technicznie zagadnieniem bylo wykonanie rozbudowane;j
trzyglosowej faktury. Pierwszym problemem, ktory autor napotkal, realizujac t¢ partie,
bylo utrzymanie stalej barwy i1 dynamiki glosu, wokot ktorego jest rozbudowana
polifoniczna faktura. Zatozeniem interpretacyjnym byto to, aby linia byta wykonana lekko,
z wyroOwnanym poziomem dynamiki, artykulacji i barwy. Na przestrzeni catej czesci A linia
byla realizowana réznymi technikami wykonawczymi, a pozostale glosy utrudnialy jej

zagranie. Wykonanie wymagato rowniez zmiany palcowania lewej reki, w drugiej potowie
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fragmentu (t. 17-25), od momentu pojawienia si¢ faktury trzygltosowej. Innym problemem
wykonawczym bylo idealne zgranie najnizszego glosu z partig kontrabasu oraz utrzymanie

wybrzmiewania dtugich dzwigkéw w gornym glosie.
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Przyktad 3.6.3. Undertow, czg$é B.

Przyktad 3.6.3. przedstawia zapis partii gitary w drugiej czesci tematu utworu
Undertow. Fragment jest zréznicowany fakturalnie, dynamicznie, artykulacyjnie
1 ekspresyjnie w poréwnaniu z wczesniejszg cz¢scig tematu, spokojng, refleksyjng
1 wykonywang w cichej dynamice. Zostat on wykonany energicznie, w gltos$nej dynamice.
We fragmencie mozna zauwazy¢ odniesienia do melodyki poprzedniej czgsci tematu
(t. 5-6 oraz 15-16). Fragment charakteryzuje si¢ roznorodnoscig fakturalng, skumulowang
na matym odcinku. W teksturze mozna zauwazy¢ fakture polifoniczna, struktury akordowe
oraz monofoniczne linie. Autor wykorzystal do realizacji tej partii technike hybrydowa.

W pierwszych dwoéch taktach (t. 1-2) materiat dzwigkowy jest oparty
na czterodzwigku zmniejszonym z septyma zmniejszong Gb°7. Pierwszy takt rozpoczyna
arpeggio o kierunku opadajacym, wykonane blizej mostka, co wyostrza i rozjasnia barwe.
Na 6semke przed druga miarg pojawiajg si¢ trzy 6semki (dzw. Ab, A 1 Gb). Ostatnia z nich
wybrzmiewa do konca drugiego taktu, a ponizej zostaje wykonany akord w eliptyczne;j
postaci (Gb°11, sktadajacy si¢ z dzwickow Gb, C i B). Na przestrzeni opisanych dwoch
taktow mozna zauwazy¢ trzy rozne faktury gry: akordowa, monofoniczng i1 polifoniczna.
W kolejnych dwoéch taktach (t. 3-4) narracje¢ prowadzi polifoniczna faktura oparta
na akordzie molowym z sekstg wielka (Fmo6). Nastepnie (t. 5-6) dostrzec mozna odniesienie
do wczesniejszej czesci (t. 9-10 czes¢ A, w fakturze dwuglosowej). Jedyna rdznica
pomiedzy cytowanym dwuglosem a tym fragmentem jest niewystepujacy wezesniej akord
Ab6, wykonany na poczatku pigtego taktu i wybrzmiewajacy do konca szdstego taktu.
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Seksta wielka tego akordu (dzwigk F zagrany w najwyzszym glosie) stanowi pierwszy
dzwigk cytowanego odcinka. W nast¢pnych dwodch taktach (t. 7-8) materiat dzwickowy jest
oparty na akordzie B°7 i1 rozwijany fakturg polifoniczng. Na poczatku siddmego taktu,
w gérnym glosie zostat wykonany dhugi dzwigk F, ponizej ktérego prowadzona jest
kontrapunktyczna struktura, ztozona z ¢wieré¢nut granych staccato, na 6semke po kazdej
mierze obu taktéw. Wspomniane ¢wierénuty sg realizowane dwugltosowo w kierunku
wznoszacym ze statg progresja tercji rownolegltych. W kolejnych trzech taktach (t. 9-11)
zrealizowane zostaly cztery struktury akordowe. Pierwsza w dziewigtym takcie — D7(#11),
druga i trzecia w dziesigtym takcie — C°7 oraz w jedenastym takcie — Abm6. Nastepnie
(t. 11-12) pojawia si¢ chwilowo monofoniczna faktura oparta na akordzie molowym
z seksta wielkg Abmo6, by powroci¢ ponownie do struktur akordowych (t. 12-14). Ostatnia
struktura (akord Bm?7), zrealizowana na poczatku czternastego taktu jest miejscem
przejscia faktury na polifoniczng. W ostatnich dwoch taktach (t.15-16) ponownie
zastosowany zostal cytat wczesniejszej czesci tematu. Autor uzyt cytatu z pierwszego taktu
czesci A, osadzajac go w najwyzszym glosie polifonicznej faktury opartej na akordzie

molowym z sekstg wielka (Fm6).
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Przyktad 3.6.4. Undertow, czgsé C.

Powyzszy przyktad (3.6.4.) przedstawia zapis partii kontrabasu i gitary trzeciej
czesci tematu. Melodyczny motyw tej czesci zostat wprowadzony wczesnie] we wstepie
oraz w partii kontrabasu i perkusji na poczatku czesci A. Tre$¢ zostata oparta na skali

cyganskiej durowej zintegrowanej z chromatic approach. Fragment sklada si¢
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z czterokrotnego powtorzenia szesciotaktowej frazy w partii gitary. Poszczegdlne repetycije,
odrozniajg si¢ zroznicowang, wzrastajaca dynamikg. Autor zrealizowat t¢ czes¢ kostka.
Partie perkusji 1 kontrabasu wnosza duzo wyrazu, réznicujac poszczegolne powtdrzenia
zagranym materialem dzwigkowym. Pierwsze przeprowadzenie tej czg¢sci tematu realizuje
sama gitara, bez kontrabasu i perkusji. Od repetycji pierwszych szeSciu taktow
oba instrumenty dotaczaja do gitary, wykonujac zblizone partie do tych ze wstepu.
Stopniowo zwigkszajg dynamike, realizujac podziat rytmiczny akcentujagcy mocne czesci
taktu. W trzecim i1 czwartym powtorzeniu (t. 7-12), zagrany energicznie i z duzg ekspresja
(con fuoco), oba instrumenty realizujg podziat oparty na krotkich akcentach. Przypadaja
one na o6semke po pierwszej i drugiej mierze siddmego i ésmego taktu, wytwarzajac

wrazenie przesuni¢cia frazy o 6semke.
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Przyktad 3.6.5. Undertow, fragment transkrypcji solowej partii improwizowane;j.

Przyktad 3.6.5. przedstawia transkrypcje improwizowanego sola do utworu
Undertow. Materiat dzwickowy zostal zbudowany w oparciu o pigciokrotne powtdrzenie
szesnastotaktowe] progresji akordowej. Zapis obejmuje pigcdziesiecioszesciotaktowy
odcinek, co odpowiada trzem pelnym chorusom oraz dodatkowym osmiu taktom
czwartego chorusu. Autor, kreujac narracj¢, przyjat zatozenie, zgodnie z ktérym
improwizowana cz¢s¢ solowa powinna ptynnie wychodzi¢ z tematu. Takie podejscie
sprzyja linearnemu wyrazowi kompozycji. Solo rozpoczyna si¢ w glosnej dynamice,
analogicznej do tej z poprzedzajacej trzeciej czgsci tematu. W drugiej potowie pierwszego
powtorzenia (t. 11-12), energia i dynamika zaczynaja stopniowo opadaé, osiggajac na
poczatku drugiego chorusu umiarkowanie cichg dynamike. Od tego momentu energia,
dynamika oraz gesto$¢ strukturalna 1 rytmiczna zaczynaja stopniowo wzrastac.
Partia solowa osigga punkt kulminacyjny na poczatku pigtego powtdrzenia. Nastepnie
energia, dynamika 1 gesto$¢ rytmiczna stabilizujg si¢, po czym w drugiej potowie zaczynaja
opada¢, rozluzniajac napigcie przed powracajaca drugg czescig tematu (B).

W pierwszych pieciu taktach (t. 1-5) autor wykorzystat figuracyjny motyw,
zapozyczony z wczesniejszej czgsci tematu (C) — wspomniany turn zlozony z 6semki

1 dwoch szesnastek — opisujacy chromatycznie dzwick F. Motyw w kazdym z taktow jest
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dodatkowo rozbudowany o dsemke (dzw. Eb) 1 interwat (zagrany harmonicznie na 6semke
przed trzecig miarg). W pierwszych czterech taktach praca motywiczna jest oparta na
akordzie molowym z septyma malg (Fm7), w piagtym takcie na czterodzwicku
zmniejszonym (B°7). W kolejnych trzech taktach (t. 6-9), w materiale dzwigkowym
intensyfikujg si¢ wspotbrzmienia interwatow wykonanych staccato, wystepujace wezesniej
w opisanym motywie. Przetwarzanie elementoéw sktadowych wczesniejszego motywu oraz
rozwijanie ich w dalszej cze$ci wptywa na linearng forme sola, wpisujac si¢ we wczesniej
wspomniane zatozenie wykonawcze. Motyw, wystepujacy w pierwszym takcie, mozemy
dodatkowo zauwazy¢ w siodmym takcie (oparty na akordzie D7(b9)), w dziewiagtym takcie
(oparty na akordzie Fm7). Ostatni motyw zostal zagrany na trzeciej mierze dziesigtego
taktu. Zostal przesuniety rytmicznie wzgledem poprzedzajgcej pracy motywicznej 1 oparty
na akordzie Fm7. Na 6semke po drugiej mierze jedenastego taktu wykonane zostato dlugie
wspotbrzmienie ztozone z dzwigkow F, C 1 F, wprowadzajac przestrzen i rozwigzujace
wytworzone wczesniej napiecie. Konczace pierwszy chorus cztery takty (t. 13-16) sg oparte
na akordach Ab6 i D7(b9). Na ich przestrzeni dynamika i energia stopniowo opada.
Mozemy rowniez zauwazy¢, ze struktura rytmiczna ulegla rozluznieniu. Pojawiajg si¢
niewystepujace do tej pory ¢wierénuty oraz dtuzsze pauzy.

Drugi chorus rozpoczyna wspotbrzmienie, trwajace caly takt, wystepujace
wczesniej w jedenastym 1 dwunastym takcie (dzw. F, C 1 F). W nast¢pnych pieciu taktach
(t. 18-22) material dzwickowy prowadzony jest z wykorzystaniem dlugich dzwigkow
(¢wierénuty, triole ¢wierénutowe i ¢wierénuty z kropka). W dwudziestym drugim takcie
do wybrzmiewajgcego wczesniej diugiego dzwigku F zostaje dodany dzwigk B,
wprowadzajac polifoniczng fakture. Od tego momentu do konca drugiego chorusu
w prowadzonej narracji bedziemy mogli zauwazy¢ fragmenty, w ktorym faktura
monofoniczna ptynnie i naprzemiennie laczy si¢ z fakturg polifoniczng. Zabieg ten
powtarza si¢ w takcie dwudziestym czwartym, opartym na akordzie D7(b9), pomig¢dzy
taktami dwudziestym siddmym a trzydziestym, opartymi na akordach Fm7 1 Ab6, a takze
w takcie trzydziestym pierwszym, opartym na akordzie D7(b9). Na przestrzeni
szesnastotaktowego odcinka dynamika, po poczatkowej stabilizacji, zaczyna stopniowo
wzrasta¢ od dwudziestego 6smego taktu.

Trzeci chorus zaczyna dluga 6semkowa fraza, rozpoczynajgca si¢ jeszcze

we wczesniejszym takcie, wykonywana na przejSciach pomigdzy taktami 1 akordami.
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Zawarta na przestrzeni czterech taktow linia opisuje akordy D7(b9) 1 Fm7. W dalszej czesci
transkrypcji mozemy zauwazy¢ stopniowe zageszczanie rytmiki, wraz z ktorym wzrasta
dynamika i energia. Pomigdzy trzydziestym pigtym a trzydziesty 6smym taktem (opartych
na akordach Fm7 i B°7) wystepuja wspoibrzmienia kwart czystych w §rednim rejestrze,
petiace role akompaniujaca do poprzedzajacych ich monofonicznych fraz. W nastepnych
trzech taktach (t. 39-41) tre$¢ jest kreowana poprzez zastosowanie struktur akordowych.
W wystepujacej w tym fragmencie kwartoli (t. 39-40) zauwazy¢ mozemy czterodzwigk
zmniejszony D°7 w eliptycznej postaci, przesuwany o interwat tercji matej. Warto zwrécié
uwage, ze kreowany akordami materiat dzwickowy jest realizowany pomiedzy
zmieniajagcymi si¢ taktami i harmonig, wpltywajac na linearny wyraz partii solowe;.
W kolejnych dwoch taktach (t. 42-43) ma miejsce 6semkowg fraze¢ zawierajaca tercjowa
strukturg interwatowg, opartg na akordzie molowym z septymg mata (Fm7). W kolejnych
dwoch taktach (t. 44-45) pojawia si¢ fraza wprowadzajaca napigcie. W jej sktad wchodza
zagrane naprzemiennie pojedyncze dzwigki Eb i E razkreslne oraz wspotbrzmienia tercji
wielkiej (dzw. Ab i C oraz A 1 C#), realizowane w brzmieniowym odseparowaniu, 6semke
po kolejnych miarach taktow. Na koniec trzeciego chorusa (t. 46-50) ponownie wykonana
zostala dluga 6semkowa fraza, przechodzaca przez zmieniajace si¢ takty i akordy Ab6,
D7(b9) 1 Fm7, oraz alterujgcg dominantg z obnizong nong D7(b9).

W pierwszych pieciu taktach czwartego chorusu (t. 49-53) mozemy zauwazy¢
szesnastki, zwigkszajace motoryke. Pojawiajg si¢ one naprzemiennie z interwalami
w nizszym rejestrze, oddajacymi kolor akordu. Podziat rytmiczny nawigzuje do tego, ktory
byl podstawg pracy motywicznej na poczatku partii solowej (6semka 1 dwie szesnastki).
Ostatni takt transkrypcji zawiera polifoniczng fakture oparta na akordzie D7(b9), w ktorej
gbérny dzwigk realizuje sekundowy ruch przy jednoczesnym wybrzmiewaniu pozostatych

nizszych glosow.

3.7. ...and The Horizon Was Empty

Dzielo zamyka kompozycja pod tytutem ..and The Horizon Was Empty,
nawigzujagca do bebopowej tradycji muzyki jazzowej. Ma zywiotowy, energiczny
1 wirtuozerski charakter. Jest wykonana w bardzo szybkim tempie (okoto 250 BPM),

w glo$nej dynamice, w metrum 4/4. Utwor ma forme typowa dla tego okresu jazzu AABA,
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poprzedzong wstepem. Nastepujace po temacie improwizowane solo gitary jest zbudowane
na dwoch chorusach przebiegu harmonicznego tematu. W dalszej czgsci wystepuje solowa
partia perkusji, oparta na dwudziestotaktowej czesci D (niewystepujacej dotychczas) oraz
poprzedzonej o$mioma taktami swobodnego improwizowania. Po improwizowanych
czesSciach powraca temat utworu (AABA), po ktorym nastgpuje zakonczenie. Ostatnia
cze$¢ utworu wykorzystuje charakterystyczne struktury akordowe wystepujace wezesniej
podczas perkusyjnego solo. Materiat melodyczny jest zbudowany w charakterystyczny dla
bebopu sposob ' zawierajac diugie 6semkowe linie, wzbogacone triola dsemkowa.
W strukturze interwatowej dominuja kwarty, tercje oraz sekundy, ktére z reguty pehnia
funkcje przejsciowych dzwigkéw prowadzacych do dzwigkdéw akordowych.

Autor przyjat zatozenie kompozycyjne polegajace na potaczeniu dorobku muzyki
bebopowej ze wspotczesnymi $rodkami ekspresji. Charakterystycznym elementem
indywidualnej koncepcji brzmienia wystgpujacym w tym utworze jest zintegrowanie
monofonicznych fraz z akompaniamentem. Innowacyjno$¢ zastosowanej
metody polega na spdjnym wyrazie kreowanego w ten sposob materiatu dzwigkowego
1 zespolenia si¢ obu warstw w jedng cato$¢. Autor wykorzystuje do akompaniamentu
kontrastujace wspotbrzmienia interwalow (konsonanse i dysonanse), oddajace brzmienie
1 kolor akordu (np. wspétbrzmienie kwarty czystej — dzwigki G 1 C sg kolejno septyma
wielka 1 tercjg wielkg akordu Abmaj7). Ograniczenie liczby skladnikéw akordowych
w akompaniamencie umozliwia czestsze przenikanie si¢ warstw z uwagi na zwigkszenie
mozliwosci wykonawczych. W ramach tego zatozenia mozliwe jest zagranie kilku
zréznicowanych wariantow akompaniamentu ponizej melodii — autor ma mozliwo$¢
wyboru, ktora struktura jest bardziej dostgpna technicznie, co jest szczegolnie przydatne
w improwizacji w szybkim tempie. Dodatkowo uzycie dysonansowych
lub konsonansowych interwatow do opisywania akordow wplywa na wprowadzanie
do narracji napigcia 1 jego rozwigzywania. Autor zastepuje w ten sposob stosowane
w tradycji jazzowej metody realizowania akompaniamentu w trio (w sktadzie gitara,

kontrabas, perkusja). Stosowane wczesniej w jazzowym dorobku metody taczenia

105 Przyktadami kompozycji z tak ksztaltowana melodyka (charakterystyczng dla bebopu) moga by¢ utwory
Charliego Parkera Donna Lee i Thriving from a Riff, Charlie Parker Omnibook, Atlantic Music Corp, Los
Angeles 1978, s. 48-50, s. 60-61 oraz Buda Powella Celia, Real Book Vol. III, Hal Leonard, Milwaukee
2006, s. 46-47.
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monofonicznych fraz z akompaniamentem kontrastowaty obie faktury'®.
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Przyktad 3.7.1. ...and The Horizon Was Empty, wstgp.

Powyzszy przykitad (3.7.1.) przedstawia zapis partii kontrabasu i gitary
we wstepie. Utwor zaczyna si¢ na ostatnig miar¢ przedtaktu akordem durowym z septyma
wielka 1 undecyma zwigkszong, Abmaj7(#11). W drugim oraz sidédmym takcie mozna
zauwazy¢ krotka frazg wykonywang unisono przez kontrabas i gitarg. Autor wypetnia takty

107 W ksztattowaniu materiatu

pomig¢dzy wspomniang frazg improwizujac na zasadzie fill in
dzwigkowego wykorzystuje skale lidyjskg oraz metode chromatic approach. Poprzedzenie
tematu wstepem miato na celu wytworzenie zawieszonego napigcia, ktore rozwigzuje si¢
wraz z wejsciem pierwszej czesci tematu (A). Partia kontrabasu realizuje w tej czgsci dlugie
dzwigki Ab (wylaczajac zapisang fraze, wspomniang wyzej), przechodzac kolejno
na éwierénutowy walking'® w temacie. Partia perkusji realizuje intensywny podziat
rytmiczny oparty na bgbnie basowym, werblu oraz talerzu typu ride. Nawigzuje do

stylistyki bebopu, zaznaczajac na werblu lini¢ prowadzong przez gitare i kontrabas unisono

106 Por. Barney Kessel, album The Poll Winners, Contemporary Records, Los Angeles 1957.
Por. takze: Joe Pass, album [Intercontinental, MPS Records, Villingen-Schwenningen 1970 oraz
Kenny Burrell, album A4 Night at the Vanguard, Argo, Nowy Jork 1959.

107 Fill in — krétki, zazwyczaj improwizowany fragment muzyczny wykorzystywany do wypelnienia pauzy
pomiegdzy frazami, takze jako melodia dopetniajgca narracj¢ gtowng.

108 Walking (walking bass, z ang. kroczgcy bas) — metoda prowadzenia linii basu polegajaca
na wykonywaniu kolejnych wartosci ¢wierénutowych, okreslajaca podstawe harmoniczng oraz opisujgca
akordy poprzez zaznaczanie ich dzwickow sktadowych; bywa urozmaicana dzwigkami przejsciowymi.
Zob. J. Niedziela-Meira, op. cit. s. 438. Por. D. Terefenko, op. cit., s. 191-192, a takze A. Schmidt, op. cit.,
s. 272-273.
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1 akcentujgc ostatnig miar¢ w co drugim takcie.
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Przyktad 3.7.2. ...and The Horizon Was Empty, cze$¢ A1 A2.

Przyktad 3.7.2. przedstawia zapis partii gitary zrealizowanej w pierwszej czesci

tematu (A) oraz jej drugiej ekspozycji w nieco zmodyfikowanej postaci (A2). Materiat

dzwigkowy obu wariantow jest zroznicowany od siddmego taktu. Szesnastotaktowe

fragmenty roznig si¢ tez warstwg harmoniczng w dwoch ostatnich taktach. Zakonczenie

pierwszej prezentacji (Al, t. 15-16) oparte jest na akordzie Em7/A, prowadzac do

powtorzenia czesci, natomiast w drugiej (t. 31-32) bazuje na akordzie F#m7/B, zwigkszajac

napi¢cie w kierunku drugiej cze$ci tematu (B).
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W pierwszych trzech taktach (t. 1-3) mozemy zauwazy¢ dtuga 6semkowgq fraze,
rozpoczynajacg si¢ z przedtaktu. Fraza jest wzbogacona rytmicznie triolg dsemkowa
na ostatniej mierze drugiego taktu, co zwigksza jej motoryke. Material dzwickowy jest
oparty na akordzie durowym z septymg wielka i undecyma zwigkszona, Abmaj7(#11).
W kolejnych dwoch taktach (t. 4-5) pojawiajg si¢ struktury akordowe pelnigce role
akompaniujaca. Akord Abmaj7 jest zrealizowany na désemke po pierwszej, drugiej
(rozszerzony o sekunde wielka) i trzeciej mierze czwartego taktu. Nastgpnie, na ostatnig
osemke czwartego taktu, zagrany zostat akord Gm7, wyprzedzajacy wejscie szostego taktu
oraz wybrzmiewajacy poinute z kropka. Partie akompaniujaca konczy akord dominantowy
Gb7, zaakcentowany z rozdzieleniem (marcato) 1 wyprzedzajacy poczatek szostego taktu.
W kolejnych czterech taktach (t. 6-9) prezentuje si¢ inna dluga bebopowa fraza,
realizowana przez kreske taktowa i oparta na akordach Gb7, Fm7, Gb7 1 G7(b13). Na druga
miarg 6smego taktu fraza jest rytmicznie zintensyfikowana triolg 6semkowga. Podobnie jak
wczesniej, dtuga 6semkowg fraze zastepuje partia akompaniujaca (t. 9-11), oparta na
strukturze akordowej G7(b13) w eliptycznej postaci oraz na dwodch trytonach, ktérych
dzwigki Eb 1 A oraz F 1 B stanowig sekste matg, nong wielka, septyme mata i tercje akordu
G7(b13). Pierwsza cze¢s¢ tematu konczy narracja o linearnej formie, zawierajaca trzy
osemkowe frazy o zroznicowanej dlugosci (t. 12—-16), w ktérych material dzwickowy
oparty jest na akordach G7(b13), Fm7/Bb oraz Em7/A.

Druga ekspozycja (A2) roznicuje treS¢ wzgledem pierwszej czgsci tematu
od siodmego taktu (t. 23) do wejscia drugiej czesci (B). Zmiana postgpuje na tym samym
przebiegu harmonicznym, wylgczajac ostatnie dwa takty czesci, oparte na akordzie
F#m7/B. Dodatkowo, w partii akompaniujgcej w dwudziestym pierwszym takcie
wystepuje jedna zmiana. Na trzecig miar¢ zagrany zostal akord molowy z kwarta czysta
Gmll1, niewystepujacy w analogicznym takcie (t. 5) podczas pierwszego wykonania.
Wspomniana zmiana tekstury rozpoczyna si¢ dtuga 6semkowaq frazg zrealizowang miedzy
dwudziestym drugim a dwudziestym pigtym taktem. Na poczatku dwudziestego trzeciego

109

taktu nastgpuje czterodzwickowy motyw nawigzujacy do digital petterns =, techniki

improwizacji rozpowszechnionej przez Johna Coltrane'a. Wspomniany motyw ztozony jest

109 Digital patterns — kroétkie, transponowalne uktady dzwickéw oparte na kolejnych stopniach skali Iub
akordu, wykorzystywane w improwizacji jazzowej do budowy fraz, spopularyzowane w grze
Johna Coltrane’a. Por. M. Levine, op. cit. s. 139. Por. takze J. Coltrane, utwor Giant Steps, Atlantic, Nowy
Jork 1959 oraz utwdér Moment's Notice, Blue Note, New Jersey 1957.
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z dzwiekow G, Ab, G, Eb, oparty na akordzie Fm7, co odpowiada w zapisie digital patterns
2-3-2-7 (sekunda wielka, tercja, sekunda wielka i septyma). Na trzecig miar¢ dwudziestego
trzeciego taktu, motyw jest przetworzony w oparciu o skale dorycka, o jeden stopien w dot
—co odpowiada 1-2-1-6 (dzw. F, G, F 1 D). Trzecia sekwencyjna powtorka jest zrealizowana
na poczatku dwudziestego czwartego taktu, opartego na akordzie Gb7. Dzwigki Fb, Gb, Fb
1 Db odpowiadajg kolejnym stopniom skali: 7-1-7-5 (septyma mata, pryma, septyma mata
1 kwinta akordu Gb7). W kolejnych dwoéch taktach (t. 26-27) mozemy zauwazy¢ podziat
rytmiczny zblizony do tego z dziesigtego 1 jedenastego taktu. Cze¢s¢ konczy diluga
o0semkowa fraza rozpoczynajaca si¢ na 6semke przed czwartg miarg dwudziestego 6smego

taktu, wzbogacona o triole.
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Przyktad 3.7.3. ...and The Horizon Was Empty, cz¢$¢ B.

Powyzszy przyktad (3.7.3.) przedstawia zapis partii gitary w drugiej czesci
tematu. Szesnastotaktowy fragment wynika z zatozenia, w ktérym perkusja wraz
z kontrabasem podkres$laja akcentami warstwe akompaniamentu w partii gitary. Inspiracja

do takiego podejscia byly tzw. stabs'"

, czesto stosowane w tradycji jazzowego big bandu.
W tej metodzie, akcenty zagrane w sekcji detej byly podkreslane uderzeniem werbla

w partii perkusji, akcentem w partii gitary, fortepianu i kontrabasu (nierzadko ,,zaburzajac”

110 Stabs — krotkie, silnie akcentowane figury akordowe sekcji detej w aranzacjach jazzowych, wywodzace
si¢ z tradycji big bandu, ale takze charakterystyczne dla wspoétczesnych stylow. Por. D. Lowell, K. Pullig,
Arranging for Large Jazz Ensemble, Berklee Press / Hal Leonard, Boston 2003, s. 68-70.
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¢wierénutowy, basowy walking). Akompaniament zawarty w tej czgsci, jest realizowany
przez autora w sposob zblizony do wspomnianych stabs. Warto zwroci¢ uwage na podziat
zastosowanej artykulacji. Krotkie akcenty staccato sa realizowane wspdibrzmieniami
interwatow, nierzadko dysonansowymi, wyostrzajacymi wyraz (np. w széstym takcie).
Natomiast wybrzmiewajace dtuzszej struktury akompaniamentu, sg eliptycznymi
postaciami akordow, a ich wspoétbrzmienie podkresla kolor akordu, w oparciu ktérego
kreowana jest narracja (np. w pierwszym 1 siddmym takcie).

Pierwsze czterech takty (t. 1-4) oparte sg na akordzie durowym z septyma wielka
1 kwartg zwigkszong Cmaj7(#11). Zawieraja dwie O0semkowe frazy wykorzystujace
material dzwigkowy skali lidyjskiej oraz dwie struktury akompaniujace. Pierwsza
ze struktur (zaakcentowana na ostatniej dsemce pierwszego taktu) jest eliptyczng postacia
akordu Cmaj7(#11). Druga (zaakcentowana na czwartg 6semce czwartego taktu staccato),
dysonansowym wspotbrzmieniem sekundy wielkiej, w ktérym dzwigki A 1 B stanowig
sekste wielka 1 septyme wielka opisywanego akordu. W kolejnych czterech taktach (t. 5-8)
opartych na akordzie dominantowym w trzecim przewrocie C7/Bb, mozemy zauwazy¢
dwie, krotkie 6semkowe frazy (w pigtym i sidodmym takcie) oraz cztery akompaniujace
struktury. Trzecia z nich (zaakcentowana na drugg o6semke siddmego taktu), poprzez
zastosowanie dzwickow Bb, D i A, podkresla miksolidyjski kolor akordu. Pozostate trzy
struktury sg wspotbrzmieniami interwatow sekundy wielkiej 1 tercji matej. Sekundy wielkie
sg zaakcentowane na drugg o6semke szdstego taktu oraz czwartg 6semke dsmego taktu,
a tercje male na czwartg 6semke szostego taktu. Kazdy z zastosowanych dzwigkow stanowi
sktadnik opisujacy akord miksolidyjski. W nastepnych czterech taktach (t. 9-12), opartych
na akordzie durowym z septymag wielka Bbmaj7/A, wystepuje struktura akompaniujaca
(zaakcentowana na ostatniej 6semce dziewigtego taktu) oraz fraza zbudowana z siedmiu
osemek. Linie charakteryzuje zagranie kazdej odseparowanej nuty staccato na ésemke po
kazdej mierze dwunastego 1 trzynastego taktu. Wspomniane 6semki sg rowniez
zaakcentowane w partii kontrabasu i perkusji, co wpltywa na zwigkszenie napi¢cia. Ostatnie
cztery takty tej czesci (t. 13-16) zawierajg eliptyczne struktury akordowe. Pierwsze dwie
sg zbudowane z dzwickow Bb, D, G 1 F (sktadniki akordu Gm?7) i zaakcentowane
na ostatniej 6semce dwunastego taktu oraz na szostej 6semce trzynastego taktu. Na drugg
osemke czternastego taktu zaakcentowana zostala kolejna struktura opisujaca akord F#m7.

Na czwartej mierze czternastego taktu pojawia si¢ struktura akordu Amaj7(#11)
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1 wybrzmiewa do polowy szesnastego taktu tej czesci. Podczas jej wybrzmiewania,
w dolnym glosie partii gitary pojawia si¢ nuta pedatowa (dzwick A) na drugg i czwarta
miarg dwoch ostatnich taktow. Dzwigki te zostaty wsparte poéinutowymi akcentami w partii

kontrabasu 1 perkus;ji.
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Przyktad 3.7.4. ...and The Horizon Was Empty, fragment transkrypcji solowej partii improwizowane;.

Przyktad 3.7.4. przedstawia transkrypcje fragmentu solowej partii
improwizowanej. Zapis zawiera jeden szescdziesi¢cioczterotaktowy chorus (AABA),
poprzedzony fraza rozpoczynajaca si¢ w ostatnich taktach czesci tematu oraz pierwszy takt
drugiego chorusu (t. 65), w ktorym konczy si¢ ostatnia fraza solowki. Chorus zaczyna si¢
po podwojnej kresce taktowej z grubg linig, a numeracja taktow jest zgodna z numeracjg
taktow w przebiegu harmonicznym formy. Partia solowa jest utrzymana w statej, gtosne;j
dynamice. Budowanie i1 rozluznianie napie¢ w tej czesci jest uzyskiwane przez autora
poprzez wykorzystanie zrdznicowanych rejestrow instrumentu, dtugosci 6semkowych fraz,
alteracji, ilosci wystepujacych struktur akompaniujacych, techniki outside ' |
zréznicowanej ekspresji, artykulacji oraz faktury.

W trzech taktach poprzedzajacych poczatek formy mozemy zobaczy¢ ostatnig
fraze¢ tematu zintegrowang z improwizowang solowa czg$cig. Poczawszy od trioli
osemkowej do ostatniego taktu przed podwoéjng kreska taktowa, tre$s¢ jest zgodna
z materiatem z czternastego i pi¢tnastego taktu pierwszej i trzeciej czgsci tematu (A 1 A3).
Od taktu poprzedzajacego poczatek chorusu rozpoczyna si¢ improwizowana narracja.
Linia spajajaca obie czesci konczy sie¢ w pierwszym takcie ¢wierénutg z kropka, wykonang
na czwartej 6semce taktu. Od kolejnej frazy oddziela jg struktura akompaniujgca wykonana
staccato, dzwigki G 1 C, bedace tercjg wielka i septyma wielkg akordu Abmaj7(#11). Catos¢

tworzy dtuga, trwajaca ponad dwa takty, 6semkowgq fraz¢ zrealizowana przez kreske

111 Outside — $§wiadome, czasowe odej$cie improwizatora od aktualnej harmonii akordu, traktowane jako
srodek ekspresji i w celu wytworzenia napigcia. Por. D. Terefenko, op. cit., s. 313-314.
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taktowa, na zmieniajacej si¢ harmonii i przej$ciu pomiedzy chorusami.

Zawarto$¢ pierwszych szesnastu taktow jest zbudowana na przebiegu
harmonicznym pierwszej czesci utworu (t. 1-16) i realizowana w S$rednim rejestrze.
Na czwartej 6semce drugiego taktu rozpoczyna si¢ dluga 6semkowa fraza, trwajgca
do ostatniej 6semki czwartego taktu. Jej material dzwigkowy jest oparty na skali lidyjskie;,
a linia ma statyczny charakter. Nastepnie wystepuje struktura akompaniujaca, ktora
zaznacza zmian¢ harmoniczng pomiedzy pigtym i szdstym taktem i akordami Gm7 i Gb7.
W kolejnych trzech taktach (t. 7-9) autor wykorzystal motyw z jedenastego i dwunastego
taktu drugiej czesci tematu (B). Melodia zagrana 6semkami odseparowanymi pauzami
na druga 6semke kazdej miary prowadzona jest na zmieniajacej si¢ harmonii (akordy Fm7,
Gb7 1 G7(bl3). W potowie dziewigtego taktu melodia przechodzi do faktury
homofonicznej i struktury akordowej — dzwigki F, B 1 Eb, stanowigce septyme mata, tercje
1 sekste malg akordu G7(b13). Dzwigki zagrane w nizszych glosach sa nastepnie
wykorzystane do przetwarzania akompaniamentu (t. 11-13). Zmiana faktury — krétsze
osemkowe frazy oraz wigksza ilo$¢ struktur akompaniujacych — zmniejszajg energie
solowki. W ostatnich trzech taktach przed podwdjna kreska taktowa (t. 13-16), prezentuja
si¢ dwie krotkie O0semkowe frazy, oddzielone akompaniujaca strukturg w fakturze
homofonicznej i oparte na akordach molowych w pierwszym przewrocie, Fm7/Ab 1 Em7/B.

Podczas kolejnych szesnastu taktow (t. 17-32) energia kreowanej partii solowe;j
stabilizuje si¢, po czym wzrasta chwilowo przed nastepna czescig (B). Miedzy taktem
siedemnastym a dwudziestym trzecim materiat dzwickowy ksztattuja krétkie frazy
w fakturze monofonicznej, zintegrowane z akompaniamentem. Dodatkowo faktura
momentami przechodzi w homofoniczng. W partii akompaniujgcej wystepujg interwaty
kwarty czystej lub tercji wielkiej, a zastosowane wspoOibrzmienia sg sktadnikami
akordowymi lub dzwiekami rension''?, wzbogacajacymi kolorystycznie wspotbrzmienie
akordu. W takcie dwudziestym 6smym rozpoczyna si¢ dtuga, 6semkowa fraza, trwajgca
cztery takty. Jej materiat dzwickowy stanowig skladniki akordowe 1 dzwigki tension
akordow G7(b13), Fm7/Bb i F#m7/B, zintegrowane z technika chromatic approach.
W ostatnim takcie tej czgsci (t. 32) prezentuje si¢ warstwa akompaniujgca, w ktorej mozna

zauwazy¢ chromatyczne podejscie interwatu tercji wielkiej. Wspotbrzmienie stanowigce

112 Dzwigk tension w jazzie, to dodatkowy sktadnik akordu (np. 9, 11, 13), ktéory wprowadza napigcie
harmoniczne i wzbogaca brzmienie, nie zmieniajgc funkcji akordu. Por. D. Terefenko, op. cit., s. 135-137.
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tercje matg 1 kwinte akordu F#m?7 przechodzi do prymy i tercji wielkiej nastepnego akordu,
Cmaj7(#11).

W narracji zbudowanej na szesnastotaktowym przebiegu harmonicznym cze¢sci B
(t. 33-48) pojawiaja si¢ elementy niewystepujace dotychczas w tej improwizowanej partii
solowej. Pomiedzy trzydziestym trzecim a trzydziestym dziewigtym taktem mozemy
zauwazy¢ polifoniczng fakture dwuglosowa, realizowang w wyzszym rejestrze 1 opartg
na akordzie Cmaj7(#11). W nastepnym czterotakcie (t. 39-42) wystepuja motywy,
sktadajace si¢ z czterech dzwigkdéw o kierunku opadajacym i trzykrotnie przetworzone.
Pierwsze dwa powtdrzenia sg zrealizowane w oparciu o akord dominantowy w trzecim
przewrocie (C7/Bb). Trzecie jest oparte na akordzie durowym z septyma wielka w trzecim
przewrocie (Bbmaj7/A). Na zakonczeniu tej czg¢sci pojawia si¢ dtuga 6semkowa fraza,
rozpoczynajaca si¢ na szostej dsemce w czterdziestym szostym takcie. W realizowane;
przez ponad pie¢ taktow linii wystepuje szeroki zakres rejestru gitary (od dzwigku C#
dwukreslnego do dzwigku F wielkiego) oraz czg¢sta zmiana kierunku (t. 50-51). Fraza jest
zrealizowana na przej$ciu pomiedzy dwiema czg¢sciami formy (B 1 A3) oraz na
zmieniajacych si¢ akordach F#m7, Amaj7 1 Abmaj7(#11).
W kolejnych szesnastu taktach (t. 49-64), konczacych pierwszy chorus czgsci A3, energia
wzrasta 1 utrzymuje wysoki poziom. Autor uzyskat ten efekt dzieki zastosowaniu dluzszych
osemkowych fraz, szerokiego zakresu rejestrow dzwigkéw (od F wielkiego do Eb
dwukreslnego) oraz wytwarzaniu napie¢ i1 rozwigzywaniu ich (wykorzystanie technik
outside 1 chromatic approach). W pierwszych trzech taktach tej czesSci (t. 48-50)
zauwazamy opisang w poprzednim akapicie fraze, zrealizowang na przejsciu pomiedzy
cze$Sciami. Nastepnie pojawia si¢ dluga, trwajaca piec¢ taktow (t. 52-57), 6semkowa fraza.
Opisuje ona zmiany harmoniczne wystepujace w kazdym takcie, przechodzac przez akordy
Gm7, Gb7, Fm7, Gb7 i G7(b13). W kolejnych czterech taktach (t. 58-61) wystepuja dwie
struktury akordowe oraz dwugtosowa faktura, petnigce role akompaniujaca. Transkrypcje
konczy dtuga monofoniczna fraza trwajaca ponad cztery takty (t. 61-65), zrealizowana na
przejsciu pomigdzy chorusami. Jej 6semkowy przebieg jest wzbogacony szesnastkami oraz

triolg 6semkowa, ktore podkreslajg motoryke.
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Przyktad 3.7.5. ...and The Horizon Was Empty, cz¢$¢ D.

Powyzszy przyktad (3.7.5.) przedstawia zapis partii gitary i kontrabasu w czesci
D, stanowigcej podstawg do kreowania solowej partii perkusji. Charakterystycznym
elementem tego fragmentu jest naprzemienne zestawienie czterotaktowe] frazy
ze swobodng czterotaktowa oraz o$miotaktowa perkusyjng improwizacja. Materiatem
budulcowym fraz w homofonicznej partii gitary s3 struktury akordowe
zintegrowane z rytmizowaniem najwyzszego sktadnika akordu.
Partia kontrabasu realizuje lini¢ opartg na najwyzszych sktadnikach akordow z partii gitary
oraz podstawach akordoéw. Czterotakty roznicuje trzeci 1 czwarty takt. Zmianie ulegaja
akordowe struktury w partii gitary oraz linia kontrabasu.

W pierwszych dwoéch taktach materiat dzwickowy ksztattuje krotki motyw
zbudowany z trzech Osemek, zawierajacy strukture akordowa oraz dwie Osemki
powtarzajace najwyzszy sktadnik tej struktury. Praca motywiczna zostala oparta na
akordach Bbmaj7, Bb6, Gb7 oraz Fmaj7. Czterokrotne powtorzenie motywu o nieparzystej
ilosci 6semek stwarza wrazenie polimetrii. Autor wykonat t¢ cze$¢ przy uzyciu kostki,

eksponujac najwyzszy, melodyczny glos homofonicznej faktury.
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Podsumowanie

Problemem podjetym w pracy bylo przedstawienie autorskiej koncepcji
ksztaltowania brzmienia tria jazzowego z gitarg w kontek$cie zastosowania
zréznicowanych faktur. Sposob organizacji materialu dzwickowego zostal omoéwiony
z wyeksponowaniem migdzy innymi takich elementow jak stylistyka, harmonia i melodyka,
sposOb organizacji warstwy rytmicznej, gestos¢ materiatowa, ksztaltowanie napie¢. Istotne

sg rowniez uwagi dotyczace problemdéw wykonawczych oraz sposobow ich rozwigzania.

Siedem autorskich kompozycji zawartych w dziele charakteryzuja si¢ duzg
roznorodno$cig stylistyczng 1 akustycznym brzmieniem. Warto zaznaczy¢, ze dzieto
artystyczne zostalo nagrane w tym samym sktadzie, jaki brat udzial w sesji nagraniowe;j

mojej debiutanckiej plyty pt. Passed Lines '

Bogdan Skiedrzynski — gitara,
Grzegorz Piasecki — kontrabas, Mateusz Maniak — perkusja. Praca z t3 samg sekcja
rytmiczng nad materiatem niniejszego dzieta byta kontynuacjg procesu kreowania spojnego
1 oryginalnego brzmienia zespolu, doskonalenia muzycznej interakcji w warstwie

harmonicznej 1 rytmicznej oraz prowadzenia wspolnej, zespotowej narracji.

Zastosowane w materiale muzycznym zabiegi zwigzane z ksztattowaniem
brzmienia zespotu obejmowaty miedzy innymi: zmienne stosowanie faktur w tematach
utwordéw, polifoniczne rozwijanie narracji w formie dwugloséw 1 trzyglosow, dobor
srodkow harmonicznych w konteks$cie budowania i rozwigzywania napie¢, stosowanie
rzadko spotykanych struktur akordowych, homofoniczny sposob organizacji materiatu,
prace motywiczng, wzmacnianie jednego z gloséw polifonii unisono z kontrabasem,
zastosowanie stabs 1 turn, prowadzenie monofonicznych linii z autoakompaniamentem,
zmienne metra w kompozycjach (m.in. 7/4, 5/4 1 4/4, 3/4), poszukiwania w zakresie
sonorystyki (np. partia perkusji réznicowana sposobem wykonywania: rute stick, miottami,

standardowymi patkami perkusyjnymi, a takze dtonmi).

W solowych partiach improwizowanych narracja budowana byta nierzadko na
potaczeniach harmonicznych niewystepujacych powszechnie w muzyce jazzowej, czego
przyktadem mogg by¢ akordy o dysonansowym wyrazie. Swobodne poruszanie si¢ po

takich harmonicznych przebiegach wymagato zbadania mozliwych do zastosowania

113 Boogie Skiedrzynski, album Passed Lines, S] Records, Mikotow 2022.
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srodkow. O doborze materiatu skalowego czgsto decydowat kontekst harmoniczny a nie
wlasciwosci brzmieniowe struktury. Improwizowane partie solowe inspirowane byty
fascynacja post bebopowym jezykiem oraz modelem gry, w ktoérym frazy sg zintegrowane
z autoakompaniamentem. Sposob ten byl inspirowany tworczoscig wybitnego jazzowego

pianisty Brada Mehldau’a oraz solowym dorobkiem Joe Passa.

Do realizacji opisanych zagadnien wykorzystatem réznorodne techniki
wykonawcze. Przy monofonicznych fragmentach bazowatem na technice gry kostka,
uzalezniajgc kierunek kostkowania od tempa utworu i czestotliwosci wzbudzania strun
prawa rgka. Jesli bylo to mozliwe, dazylem do jednostronnego kostkowania w dot,
natomiast w szybszych partiach kostkowalem technikg ekonomiczng. W polifonii,
homofonii oraz strukturach akordowych w wigkszosci przypadkow korzystatem z techniki
hybrydowej (hybrid picking). W kilku przypadkach, zorganizowany tak materiat
dzwigkowy, realizowalem kostkg. Wykorzystywalem to rozwigzanie szczegOlnie
do autoakompaniamentu fraz w szybkim tempie i1 glo$nej dynamice. Zastosowanie
w instrumencie kompletu grubych 1 nieszlifowanych strun (13-53) dodato do brzmienia
akustycznego wyrazu, ale jednoczesnie wymagalo kondycyjnego przygotowania —
szczegoOlnie istotne w polifonicznych partiach, gdzie w lewej rece bylto realizowanych kilka

niezaleznych glosow.

Zalezalo mi na tym, by zagadnienia zwigzane z fakturami gry nie byly czyms,
co przystoni calosciowy wyraz kompozycji, ich melodie oraz kreowana materiatem
dzwigkowym histori¢. Praca nad zawartymi w dziele utworami byla procesem, w ktérym
opieralem si¢ na przemyslanych zatozeniach kompozycyjnych poszczegolnych utworow,
dzigki czemu moglem przesung¢ swoje granice wykonawcze, niezbedne do zrealizowania
nagrania. Niektore z zagadnien wymagaly systematycznej, wielotygodniowej pracy oraz
specjalnego sposobu ¢wiczenia. Przyzwyczajenie umystu do myslenia i improwizowania
innego niz dotychczas byto niezwykle interesujacym procesem, dzigki ktoremu zyskatem
inspiracj¢ do dalszego zglebiania zagadnienia dotyczacego stosowania faktur w kreowaniu
materiatu dzwigckowego w trio, gdzie gitara jest jednoczesnie instrumentem harmonicznym

1 solistycznym.
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