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Wstep

Niniejsza praca poswigcona jest koncepcji artystycznej mojego albumu
Live in Kalisz, Piesni - vol. Il Piesni Mocy oraz przedstawia propozycj¢ wariantu
badania w dzialaniu w obszarze sztuk muzycznych - artistic research' (lub usci$lajac
wg. Angeliki Boeck art practice-based research’) i koncentruje si¢ na analizie procesu
tworczego na gruncie solowej pianistyki jazzowej, a takze probie jej
scharakteryzowania na podstawie eksperymentu muzycznego (wykonania improwizacji
live) - w konsekwencji probie ogoélnego nakreslenia technik wyrazu artystycznego
nowoczesne] pianistyki jazzowej. Celem tego rodzaju badan jest generowanie wiedzy
specyficznej dla praktyki artystycznej, wynikajacej z dziatan tworczych i nierozerwalnie
z nimi zwigzanej. W ten sposob proces artystyczny staje si¢ integralng czescig badan,
gdzie praktyka i teoretyczna refleksja przenikaja si¢ w ramach jednego projektu.

Glownym celem rozprawy jest ukazanie wspotczesne] stylistyki solowego
wykonania  improwizacji na fortepianie 1 osadzenie jej w  ramach
muzyczno-filozoficznych oraz stworzenie autorskiej metody wejscia w $wiat
improwizacji. Wymiernym efektem tej metody ma by¢ eksperyment w zakresie
przygotowania, nadania intencji, wykorzystania elementow dziela muzycznego w
obszarze improwizacji’, gdzie zalozenia i intencje* sa nieroztaczne oraz tozsame z
procesem komponowania podczas improwizowania. Tezg gldwna jest okreslenie
technik ksztaltowania wyrazu artystycznego nowoczesnej pianistyki jazzowej oraz
poszukiwanie znaczenia improwizacji w artystyczne] wypowiedzi - opis narzedzi

artystycznej wypowiedzi na podstawie wlasnego albumu muzycznego.

! definiowanych jako procesy tworcze o charakterze systematycznym, w ktorych praktyka artystyczna
stanowi zarowno narzedzie badawcze, jak i zrodto wiedzy (Hannula, M., Suoranta, J., & Vadén, T.
Artistic research methodology: Narrative, power and the public. Peter Lang 2-14, s. 4)

2 Boeck A. & Tepe P, What is Artistic Research?  w/k—Between Science & Art Journal.
https://doi.org/10.55597/e6798, 2021, s. 1

3 Bertinetto, A., Aesthetics of improvisation, Brill Fink 2022, s. 1-2

* Inspiracjay do traktowania intencji jako istotnego sktadnika zaréwno symbolicznego jak i
formotwodrczego w improwizacji staty si¢ wyniki badan wody Masaru Emoto - Emoto, M. Woda - obraz
energii zycia, Medium 2008, s. 75-107



Zakres badan obejmuje analiz¢ sztuki wykonawczej w obszarze muzyki
autonomicznej (improwizowanej) fortepianowej, na podstawie autorskiego materiatu
muzycznego powstalego w ramach rozprawy. Gtownym przedmiotem badan jest aspekt
praktyki wykonawczej oraz mentalne przygotowanie tworcy’. Podstawowa forma
wypowiedzi artystycznej oraz metodg kompozycyjng staje si¢ spontaniczna kreacja®,
ktorej material muzyczny powstaje w czasie rzeczywistym’, gdzie zamyst tworczy i
jego realizacja zachodza symultanicznie - w wyniku swobodnego, lecz intencjonalnego
dziatania wykonawcy. Paul Berliner mowi o tym:

Od samego poczqtku kazdego wystepu improwizatorzy wkraczajq w sztuczny Swiat czasu, w
ktorym reakcje na rozwijajqce sie wydarzenia ich opowiesci muszq by¢ natychmiastowe. Co
wiecej, konsekwencje ich dziatan sq nieodwracalne. Wsrod dynamicznego pokazu wyobrazonych,
ulotnych obrazow i impulsow — hipnotyzujgcych dzwiekow i Zywych uczué, taniczgcych ksztattow i
kinetycznych gestow, symboli teoretycznych i wnikliwych komentarzy — improwizatorzy rozwijajq
logike poprzednich fraz, podczas gdy nieustannie pojawiajgce sie figury na obrzezach ich pola
widzenia wkraczajq i zastepujq te wystepujgce na scenie. Solisci z zapierajgcq dech w piersiach
szybkoScig rozwazajg minione wydarzenia, nieustannie posuwajgc sie naprzod, by zglebiac
implikacje nowych rozgalezien idei, ktore wymagajq ich uwagi. Ostatecznie podrozowanie
muzycznymi Sciezkami wilasnego projektu, myslenie w ruchu i tworzenie sztuki na granicy
pewnosci i zaskoczenia oznacza bycie bardzo zywym, catkowicie pochlonietym chwilg.

Niewiele doswiadczen daje improwizatorom wigkszq satysfakcje niz fascynujqcy, pochianiajqcy
wszystko charakter komponowania muzyki podczas wystepu.®

Jest to bardzo obrazowy 1 trafny opis tego, co dzieje si¢ z improwizatorem podczas
wykonania na zywo przed publicznoscia. W kontek$cie tejze rozprawy ukazuje
charakter wypowiedzi tworczej 1 ujmuje dynamiczno$¢ oraz spontaniczno$¢ tego
rodzaju doswiadczenia muzycznego. Mowi takze o wielkiej satysfakcji trwania w

tworczym stanie, lecz jego ulotny charakter nastrgcza pewne trudno$ci w probie

> Lehmann, A. C., Sloboda, J. A., & Woody, R. H.. Psychology for Musicians: Understanding and
Acquiring the Skills, Oxford 2007, s. 19-23

¢ Orlow, T., Improwizacja: sztuka spontaniczna, Wartosci w muzyce 4, 2012, s. 195-204

7 Berliner, P., Thinking in Jazz: The Infinite Art of Improvisation. Chicago: University of Chicago Press
1994, s. 219-220.

8 From the outset of each performance, improvisers enter an artificial world of time in which reactions
to the unfolding events of their tales must be immediate. Furthermore, the consequences of their actions
are irreversible. Amid the dynamic display of imagined fleeting images and impulses-entrancing sounds
and vibrant feelings, dancing shapes and kinetic gestures, theoretical symbols and perceptive
commentaries-improvisers extend the logic of previous phrases, as ever-emerging figures on the periphery
of their vision encroach upon and supplant those in performance. Soloists reflect on past events with
breathtaking speed, while constantly pushing forward to explore the implications of new outgrowths of
ideas that demand their attention. Ultimately, to journey over musical avenues of one's own design,
thinking in motion and creating art on the edge of certainty and surprise, is to be "very alive, absolutely
caught up in the moment.Few experiences are more deeply fulfilling for improvisers than the compelling,
all-absorbing nature of composing music in performance”. [ttum. wlasne za:] Berliner, P. Thinking in
Jazz: The Infinite Art of Improvisation. Chicago: University of Chicago Press 1994, s. 220
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definiowania. W tym przypadku podjatem taka pr 6 b ¢, ktora wynika z moich potrzeb
artystycznych i naukowych. Jest ona z zasady subiektywna lecz dazy do pewnej
obiektywizacji opartej na faktach artystycznych lub naukowych i1 podparta literaturg

generuje wnioski definiujac ogdlny obraz metod tworczych.

Badania w tej pracy zakladaja (przyjmuja) forme¢ eksperymentu muzycznego
opartego na autorskiej metodzie, ktorej centralnym elementem i technikg tworczg jest
improwizacja, a zewnetrznym efektem (migdzy innymi) - improwizowany album na
fortepian solo, obejmujacy nagranie na zywo kompozycji improwizowanych (i
reimprowizowanych’) tworzacych spdjna narracje brzmieniowa oraz koncepcyjng -
jednos¢ formy, ekspresji i1 intencji. Eksperyment obejmuje obserwacj¢ dziatan
artystycznych, przygotowanie praktyczne, wykorzystanie elementow dzieta
muzycznego, dokumentacje procesu oraz analize sesji muzycznych, ktorych przebieg
zawiera techniczne aspekty wykonania instrumentalnego oraz dos$wiadczenia o
charakterze subiektywnym i duchowym. Album Live in Kalisz (...) jest przedmiotem
tejze rozprawy jako dzielo artystyczne ilustrujace moje refleksje artysty - jazzowego
pianisty, komponujacego improwizatora i1 poszukujacego twoércy. Stanowi cze$¢
dokumentacji wigkszego procesu badawczego i nie jest jego celem ostatecznym, lecz

pewnym (obecnym) etapem realizacji projektu.

Koncepcja taczy trzy filary - abstrakcje, intencyjno$¢ i polistylistyke -
rownowaznie 1 nieroztgcznie ze sobg zwigzane oraz spajajace wypowiedz artystyczng w
celu osiggnigcia zamierzonego efektu oraz prezentacji metody tworczej - w swej istocie
niejednoznacznej 1 ulegajacej nieustannej transformacji pod wplywem rozwoju

osobowosci artystyczne;:

e Abstrakcja - metaforycznie ukazuje wymiar percepcji wykonawcze] w
warunkach spontanicznej 1 nieokre$lonej istoty improwizacji w jej
metafizycznym ksztalcie, a takze samego procesu tworczego, ktory zawiera

aspekt duchowy;

® proces reimprowizacji to ponowne uruchamianie procesu improwizacji w celu przywotania konkretnego
szkicu, lecz wykonanie go w zgodzie z obecnym stanem rzeczywisto$ci - stanem emocjonalnym,
warunkami akustycznymi, stanem ducha, itp.
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e Intencyjno$¢' - otwiera droge do stworzenia autorskiej teorii improwizacji, na
ktorg sklada si¢ wejScie w tworczy stan, §wiadome nadawanie intencji,
spojrzenie na relacje wykonawca-stuchacz w interpretacji rbwnowaznego sensu
uczestnictwa (wspoltworzenia improwizowanego dziela) oraz ksztattowanie
autorskiego systemu wartosci w odczuwaniu muzyki;

e Polistylistyka - to odnosnik do tradycji i historii muzyki w jej ogole, w catosci -
proba nawigzania dialogu z wieloma stylistykami i kompozytorami lub
tworcami; poznawanie wielu obszar6w muzycznych niejako wyznacza i/lub
powigksza mozliwosci improwizatorsko-kompozytorskie bedac kopalniag
inspiracji i narzedzi'' dla twoércy nieustannie spragnionego poszerzenia
horyzontow artystycznych.

Jest to moje wlasne rozumienie i znaczenie tych poje¢ zaproponowane dla potrzeb
pracy, dlatego nie definiuj¢ ich w sposdb konkurencyjny. Pojgcia te zostang uzasadnione
kontekstem 1 rozwinigte bardziej szczegdlowo w dalszej czegsci rozprawy. Maja za
zadanie ujgcie ogdlnego zarysu fundamentéw koncepcji oraz stanowia przyczynek do
rozwazan artystycznych i naukowych nadajac autorski charakter proponowanej metody

tworczej.

Samo zjawisko improwizacji nie jest niczym nowym, a obecnie funkcjonuje w
wielu rozmaitych formach i1 koncepcjach. W ujeciu metodologicznym pekni role
zarOwno narzg¢dzia, jak 1 przedmiotu badan artystycznych. Wedlug badaczy jest
jednoczesnie srodkiem tworzenia materialu muzycznego 1 polem refleksji nad wieloma
procesami - percepcji, intuicji oraz decyzji wykonawczych. Bertinetto wskazuje cztery
kategorie - emergencja, obecno$¢, cickawo$¢ i autentyczno$¢'? - bedace podstawa
estetycznego podej$cia. Norgaard zauwaza, ze doswiadczeni improwizatorzy nie

analizuja kazdego dzwicku $wiadomie, lecz korzystaja z wyuczonych i zakorzenionych

' intencjonalne uzycie terminu intencyjno $¢ a nie intencjonalno$é - subtelne rozréznienie
pomiedzy intencyjno$cia (celowoscia dziatan) a intencjonalno$cig (fundamentalna cecha §wiadomosci)
(Searle, J. R., The Intentionality of Intention in Action. Cognitive Science, 4,1980, s. 47-70, a takze
Krokos, J., Trojwymiar intencjonalnosci, Studia Philosophiae Christianae 52(3), 2016 , s. 52-66)

"' narzedzia wyciggane z obserwacji kompozycji (nagrah, wykonan na zywo lub partytur) i ich
interpretacji (synteza dos$wiadczen) oraz tworzone podczas improwizowania - dostosowywane do
aktualnych potrzeb wykonawczych

12 Bertinetto, A., Aesthetics of improvisation, Brill Fink 2022, s. 31-45
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w pamieci wzorcoOw lub intuicji’’. Monson méwi o spdjnosci poprzez sprzecznosci,
a improwizacja funkcjonuje jako metafora hybrydowos§ci'. W ten sposob
proces artystyczny staje si¢ integralng czescig badan, a w caloSci mozna okresli¢
mianem odkrywania wibracji(okre§lenie wlasne) - jest to swoisty stan, gdzie
muzyka jawi si¢ wykonawcy pod postacig pewnego rodzaju potencjatu do odczytania i
przeksztatcenia w konkretng forme¢ dzwigkowsa, intencja tworcza staje si¢ niejako
narzedziem do proby ukierunkowania tego potencjalu, a improwizacja bedac
przestrzenig nieskonczonych mozliwosci nadaje tozsame znaczenie drogi i celu dzieta
artystycznego - droga staje si¢ celem samym w sobie. Jestto
swego rodzaju pleonazm, okresla jednak to, co jest najwazniejsze w improwizowaniu -
celem samym w sobie jest to, wydarza si¢ podczas tworczej gry, a wykonawca jest w
pelni skupiony na pokonywaniu drogi. Materiat muzyczny jest niedookreslony,
dookreslone natomiast s3 ustawienia wyjSciowe - intencje oraz przygotowanie
techniczne, mentalne 1 duchowe grajacego.

W tym konteks$cie zréodlem wiedzy sa praktyczne wnioski wychodzace
naprzeciw intencjom - spetniajgce je oraz okreslajace typ mentalnego przygotowania
tworcy by wyraz dazenia do spelnienia intencji ukazal si¢ w samym dziele
artystycznym. A skupia ono swoja uwage na procesie tworczym - swoistym
eksperymencie muzycznym bazujagcym na autorskiej metodzie polegajacej w duzej
mierze na improwizacji, ktéra zgodnie z ujeciem Bailey’a" lub Berliner’a'® moze
funkcjonowa¢ jako strukturalny mechanizm kreacji muzycznej - réwnorzedny wobec
kompozycji zapisanej. Jest to takze wynik postrzegania procesu kompozycji
bezposrednio lub posrednio w wyniku improwizacji bez koniecznosci jej
wczesniejszego planowania czy zapisu, co pozwala na tworzenie nielinearne

(wertykalne'”) oraz rozwijajace sie w czasie rzeczywistym'® (w stosunku do

13 Norgaard, M. Descriptions of improvisational thinking by artist-level jazz musicians, 2017, s. 32-35

'* Monson, L. Saying Something: Jazz Improvisation and Interaction. University of Chicago Press, 1996 s.
214

15 Bailey, D. Improvisation: Its nature and practice in music. Da Capo Press 1992. s. 48-58

' Berliner, P. F. Thinking in jazz: The infinite art of improvisation. University of Chicago Press 1994, s.
1-17

" Kramer, J. The Time of Music, New York: Schirmer 1988, s. 54-65

'8 Improwizacja, ktorej dtugofalowym zaloZeniem jest rozwdj koncepcji wielkich form w kontekscie
wspolczesnej pianistyki jazzowej, moze by¢ rozumiana jako szczegdlny przypadek ,.komponowania w
czasie rzeczywistym”, w ktoérym struktura muzyczna wylania si¢ w toku dzialania wykonawczego.
(Derek Bailey, Improvisation: Its Nature and Practice in Music, London: Da Capo Press, 1992, s.
140-142)
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przeprowadzonego eksperymentu). Cho¢ w tym wypadku akt improwizacji nie zaktada
uprzednio $cisle okreslonej formy - w praktyce wykonawczej ujawniajg si¢ naturalne
podziaty formalne wynikajace z procesow percepcyjnych, pamigciowych oraz
organizacji materiatu dzwickowego'. Koncepcja jest efektem dgzenia do syntezy
dotychczas wypracowanych $rodkow stylistycznych z poszukiwaniem nowych i
nieoczywistych form ekspresji. Dziatania te nie zmierzaja do odtwarzania istniejgcych
wzorcow 1 koncepcji, lecz do konsekwentnego wypracowywania wiasnej drogi

wykonawczej - co wpisuje sie w koncepcje indywidualizacji stylu artystycznego®.

Z mojego osobistego punktu widzenia improwizacja jest jednorazowym (tzn.
obecnym) zapisem danej chwili poprzez muzyke i1 odbior danych z otaczajacego Swiata
tu 1 teraz (w danym momencie) - przelanie calo$ci na muzyczng rzeczywisto$¢ poprzez
improwizowane wykonanie dzieta muzycznego jakim jest w moim przypadku solowy
akt fortepianowy. Tutaj zadaniem wykonawcy jest nieustanne nastawianie si¢ na tego
rodzaju odbidr - poszerzanie umiejetnosci obserwacji 1 uwazno$ci na subtelne
informacje oraz bodzce przychodzace ze $wiata realnego.

Zajmujac sie muzyka improwizowana i wywodzac z muzyki jazzowej*!
zaczatem organizowac i wykonywac solowe koncerty improwizowane, gdzie muzyka
jest tworzona tu i teraz, na zywo — jako forma tzw. komprowizacji
(comprovisation u Davida Borgo® i wg Danilo Pereza®) — traktowana jako tworczy akt
petnoprawny i rownowazny tradycyjnie pojmowanemu procesowi kompozytorskiemu.

To pojecie (komponowanie podczas improwizowania) mozna definiowaé jako

' Berliner, P. F. Thinking in jazz: The infinite art of improvisation. University of Chicago Press 1994, s.
192-196

2 Lehmann, A. C., Sloboda, J. A., & Woody, R. H. Psychology for Musicians: Understanding and
Acquiring the Skills, 2007, s. 7-23

2! inspirowany solowymi koncertami w szczego6lnosci Keitha Jarretta i Brada Mehldau oraz tworczo$cig
Arta Tatuma, Oscara Petersona, Herbiego Hancocka, Chicka Corea, Esbjorna Svenssona, Torda
Gustavsena, Lyle Maysa, a takze polskich pianistow - Leszka Mozdzera, Mieczystawa Kosza, Andrzeja
Dutkiewicza, czy Stawomira Jaskulke (i wielu innych)

22 Borgo, D. Sync or swarm: Improvising music in a complex age. Continuum 2005, s. 245-249

2 okreslenie znane z wypowiedzi Danilo Pereza na temat twérczej improwizacji, np. w: Romero. E,. Each
Culture Has Its Own Blues: Danilo Pérez in Interview, bopspots.com, 20.07.2020,
https://bopspots.com/en/2020/07/20/each-culture-has-its-own-blues-danilo-perez-in-interview/ [dostep 12
maja 2026], oraz w: Harris, G. W., Danilo Perez’s Chrysalis: The Development Of An Artist,
jazzweekly.com, 19.05.2022, https://jazzweekly.com/2022/05/danilo-perez-interview/ [dostep 12 maja
2026]
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aktywno$¢, w ktorej improwizator wykonuje, a jednoczesnie ksztaltuje formalnie
strukture dzieta. Elementy kompozycyjne takie jak rozwoj tematow i motywow, forma,
napie¢cie 1 rozwigzanie harmoniczne, dynamika, i inne cechy typowe dla kompozycji - sg
obecne w procesie. Improwizator nie tylko reaguje, ale réwniez planuje w pewnej
mierze - co wynika z wcze$niejszej wiedzy, wlasnego jezyka improwizacyjnego,

percepcji estetycznej oraz intencji wykonawczej.

W tym sensie, poprzez badanie, otwieram dyskusje dotyczaca tematu
wspolczesne] roli pianisty jazzowego jako artysty-badacza - w oparciu o stworzone
dzieto artystyczne, a dane empiryczne czerpatem z analizy nagran wielu pianistow
improwizujacych (m.in. Keitha Jarretta), literatury przedmiotu oraz
autoetnograficznych refleksji nad praktyka wykonawcza. Wylaczno$¢ materialu
autorskiego stanowi o oryginalnosci tematu dysertacji 1 podkresla jego tworczy
charakter. Tak rozumiany proces muzycznej kreacji pozwala nie tylko na rozwoj
artystyczny jednostki, lecz rowniez wnosi wklad w dorobek muzyki jazzowej, w
szczegblnosci pianistyki solowej 1 osadzenie jej w szerszym kontekscie filozoficznym
oraz ontologicznym. Mianem nowoczesnej pianistyki jazzowej w moim odczuciu
mozna okresla¢ pianistow tworzacych od lat 50-tych ubiegtego wieku. Wtedy rozpoczat
dzialalno$¢ Keith Jarrett, ktoéry dalece wykracza poza standardy wykonawstwa
solowego fortepianu jazzowego poszerzajac jego stylistyke i1 site przekazu podczas
koncertow. W kontek$cie tej pracy jest jednym z najwickszych autorytetoéw oraz
zainspirowal mnie do podjecia wyzwania jakim jest stworzenie wielkiej formy
improwizowanej wylaniajgcej si¢ emergentnie podczas wykonania. W toku pracy
postaram si¢ omowi¢ wlasne spostrzezenia dotyczace innych pianistéw solistow oraz
rozwoju nowoczesnej pianistyki jazzowej, aczkolwiek gtownym tematem pozostanie
moja tworczos¢, a przede wszystkim dzieto artystyczne dotyczace tej rozprawy -
jednakze nieustannie inspirowane dotychczasowym dorobkiem pianistéw w Polsce i na
Swiecie.

Celem rozprawy jest krytyczna analiza przyjetej metody tworczej w
perspektywie teorii badan w sztuce oraz praktyk wykonawczych, a takze dokumentacja
tego etapu eksperymentu w postaci albumu muzycznego bedacego egzamplifikacja

autorskiej teorii improwizacji i metody wejscia w tworczy stan. Wyniki moga stanowi¢
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punkt odniesienia dla kolejnych badan nad sztuka fortepianu jazzowego oraz nad relacja
miedzy procesem kompozycji a improwizacja w kontekscie wykonawczym (tworczym

lub odtworczym).

Najwyzszym (nadrzednym) celem metody ukazanej w rozprawie jest
zaproponowanie takiej koncepcji muzyki, ktéra bedzie zmierza¢ do sformulowania i
wdrazania idei milo$ci w znaczeniu agape® - czyli najwyzszej formy bezinteresownej
mito$ci w najczystszej postaci bedacej uniwersalnym spoiwem rzeczywistosci fizycznej
1 metafizycznej. Muzyka pelni w niej role gléwnego medium symbolicznego przekazu
$wiatla, jednoéci i duchowej prawdy® - jako narzedzia wzrostu $wiadomosci osobistej i
ogo6lnoludzkiej. Dzigki temu stworzytem wiasne podejscie wynikajace bezposrednio z
obserwacji samego siebie oraz tego co dzieje si¢ w pojmowaniu etycznego i
estetycznego obrazu muzyki®. Podczas improwizacji z mojej percepcji dzwigku
wykrystalizowat si¢ system wartosci, ktory ukazuje zaleznosci jakie ma przed soba
ludzka psychika w dazeniu do pozostawienia tego swiata lepszym dzieki temu co sama
stwarza podczas percypowania rzeczywisto$ci. System obrazuje to co dzieje si¢ w
tworcy podczas takiego wykonania i1 jest ogélnym wnioskiem z obserwacji procesu

tworczego, obserwacji siebie podczas procesu.

Rozprawa dzieli si¢ na trzy rozdzialy oraz podsumowanie. Poprzedza je wstep
zawierajacy zbior przemyslen dotyczacych rozprawy i ogoélny obraz powodow
powstania koncepcji zglgbiania wyrazu artystycznego nowoczesnej pianistyki jazzowe;.
W pierwszym rozdziale zostanie oméwiona droga artystyczna pianisty improwizatora -
przyczyny i cele badan, metodologia dziatan oraz wielowymiarowe inspiracje, w tym
mechanika kwantowa. Drugi rozdziat skupia si¢ na eksperymencie muzycznym i jego
koncepcji poruszajac aspekty wykonawcze, filozoficzne i symboliczne oraz zagadnienie
intencji w procesie tworczym, oglad na badania neurobiologii improwizacji, a takze
ukazuje autorski system wartos$ci. Trzeci - szczegoétowo opisuje dzieto artystyczne i jego
recepcje, poprzedzajac je charakterystyka nowoczesnej pianistyki jazzowej,

konstruowaniem budowy formalnej dzieta oraz porusza zagadnienie polsitylistycznosci.

2 Chmiel, J., Biblijne pojecie agape jako model etyczny. Ruch Biblijny i Liturgiczny. 30. 1977, 181.
10.21906/1b1.1682. s. 182-185

» Bochenski, .M., Ku filozoficznemu mysleniu, Warszawa 1986, s. 28-35

%6 Bertinetto, A., Aesthetics of improvisation, Brill Fink 2022, s. 45-55
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Podsumowanie zawiera syntez¢ koncepcji oraz wnioski z przeprowadzonych
eksperymentéw, a krotkie zakonczenie zamyka rozprawe informujac takze o

pobocznych wynikach eksperymentu.

ek

Wiele jest definicji improwizacji oraz publikacji na jej temat lub tematy
pochodne. Zatozeniem tej rozprawy nie jest redefinicja samej improwizacji, gdyz jej
istota lezy prawdopodobnie poza ludzkim poznaniem, lecz proéba pewnego
uporzadkowania znaczen, ktore niesie za soba w tym konkretnym przypadku. Proba
nakreslenia tego obrazu jest raczej karkolomnym wyzwaniem, bo w samym okresleniu
Jjazz istnieje coraz wigcej znaczen i pochlaniany jest coraz wigkszy obszar dziatan
muzycznych w réznorodnych wydaniach. Nie ma tutaj przestrzeni by przytacza¢, lub
prébowaé odnajdywac podziaty i kategorie w tej dziedzinie, natomiast istotnym celem
bedzie ukazanie wycinka moich dziatan jako przedstawiciela nowoczesnej pianistyki
jazzowej (jezeli moge sam siebie tak okreslac) - starajgcego si¢ zobrazowaé ogolny
kierunek improwizowanego wykonania w formie petlnowymiarowego koncertu na
zywo, z udziatem publicznos$ci. Udzial z pozoru standardowy, lecz w przypadku moje;j
koncepcji artystycznej bardzo wazny jako nieodtaczny element muzycznego spotkania,

muzycznej drogi i trwaniu w dzwiekowym wymiarze.

W fizyce kwantowej popularne jest stwierdzenie - obserwator zmienia wynik
do$wiadczenia - bierze si¢ to z ogdélnych wnioskow twierdzen teorii mechaniki
kwantowej, gdzie podczas eksperymentu badane czastki zachowuja si¢ inaczej, gdy si¢
je zaobserwuje (np. zmierzy, ustali polozenie czy kierunek ruchu) - tak jak gdyby w
jakim$ sensie wiedziaty, ze sa obserwowane”. Zainspirowato mnie to do proby
przeniesienia analogicznie na grunt samej muzyki i uznanie za fakt (co najmniej
artystyczny lub symboliczny), ze obserwatorzy tegoz doswiadczenia koncertowego
samg swoja obecnoscia i percepcja wptywaja na ostateczny wynik, a w konsekwencji na
dzwigki, ktore wykonuje improwizujacy wykonawca. Pragn¢ ukazaé rowniez, ze
wykonawca takze jest obserwatorem - odbiorcg, a wigc wszyscy uczestnicy koncertu

maja na niego wptyw w rownym stopniu (z tym, ze improwizator ma jedynie przewage

" Lukasik A. Filozoficzne zagadnienia mechaniki kwantowej, Wydawnictwo UMCS 2017, s. 29
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bezposredniego wptywu na muzyke). [ tutaj pojawia si¢ pewnego rodzaju
odpowiedzialno$¢ wypowiedzi artysty - odpowiedzialno$¢ przekazywania prawdziwosci
przekazu, jakiej$ prawdy, ktora zawiera si¢ w samej muzyce - na ktorg, jak
wspominatem, maja wpltyw wszyscy uczestnicy. Tak wigec prawda moglaby ptynaé
bezposrednio z uczestnikow improwizacji, co w konsekwencji dazy do stwierdzenia, ze
muzyka plynie z nich samych, istnieje w nich, lub moze wlasnie na odwrot - to my jako
ludzie istniejemy w muzyce lub dzigki niej.

A ta niejako wylania si¢ przede mng, ukazuje i odkrywa - odczuwam przywilej
zglebiania muzyki i jednocze$nie obowigzek jej ukazania, bo w niej tkwi co$, co
pozwala stuchaczowi przezywaé samego siebie doglebnie. Generuje tez osad, ze gdy
jest intencja - u wykonawcy pojawia si¢ glebszy rodzaj przezywania czyli
przekazywania obserwacji rzeczywistosci, niz gdy tych intencji brak. Symboliczng
wizjg podczas procesu poszukiwan jest odkrywanie muzycznych kart, drég - by uktadac¢
je w dazeniu do maksymalnemu zwrotowi ku budowaniu siebie, ku wzrastaniu, ku
mitoéci®® - proba stworzenia pelnego uniwersalnego przekazu jakim bedzie jedno$é w
mitosci. Idea przewodnig staje si¢ takze proba wprowadzania uczestnikéw improwizacji
w taki stan ducha, by mogli do$wiadczaé absolutu muzyki®’. Improwizacja jest
narzedziem, ktore pozwala na tego rodzaju doswiadczenia, na tego rodzaju przezycie,
na tego rodzaju sposob tworzenia - wigc do improwizacji potrzebne jest jakiegos
rodzaju przygotowanie, w postaci pewnych narzgdzi. Powstate dzieto artystyczne -
wycinek z tworczo$ci improwizatora, a jednocze$nie obraz metody tworczej i
dziatalno$ci muzycznej w ogoéle - jest jednym z (wielu) efektow wdrazania my §11
technologicznej improwizowania w znaczeniu nadawania intencji odczytania
mitosci w stuchaczach, przekazanie im tego jako informacja zwrotna (potencjalnie

terapeutyczna).

Tego rodzaju filozoficzne dywagacje sa czgscig procesu artystycznego, a wigc
pelniag w nim istotng role, lub nawet moglyby by¢ sama jego istota. W kazdym razie sa

pewnymi idealistycznymi zatozeniami, do ktérych daz¢ w praktyce muzycznej jako

% u Hawkinsa milo$¢ kalibruje iloéciowo w polowie skali pozioméw $wiadomosci (500), natomiast

jakosciowo jest jednym z najwyzszych poziomow (Hawkins, D. R., Przekraczanie poziomow
swiadomosci , Virgo 2010, s. 265-273)

¥ James, J., Muzyka sfer - o muzyce, nauce i naturalnym porzqdku wszechswiata, Znak Krakow 1996, s.
24-26
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tworca, artysta i czlowiek - a wigc prowadza mnie i nadaja sens dalszym dziataniom.
Pojawiajace si¢ mysli lub wyzwania muzyczne staram si¢ przektada¢ analogicznie na
sfer¢ psychologiczng i filozoficzng, poniewaz wynosze¢ ogromng lekcj¢ z kazdego dnia
praktykowania muzyki - uczy mnie pokory, wytrwatosci, a takze patrzenia na
rzeczywisto$¢ z zupetnie innej strony. Muzyka nauczyta mnie takze (i uczy czaty czas)
medytacji, spokoju, trwania w zamierzeniach, rozpoznawania i sposobdéw radzenia sobie
(lub omijania) réznego rodzaju przeszkéd w dazeniu do celu. Takze umiejetnosci
racjonalnego spojrzenia, gdy dookola panuje chaos - obserwacja swoich dziatan w
momencie ich wykonywania. I tu wracamy znéw do tematu mechaniki kwantowe;j -
bycie obserwatorem samego siebie zmienia wynik dos§wiadczenia jakim jest moje zycie.
I to zycie chcialbym przezywac na wiasnych zasadach, a przynajmniej na przekonaniu,

ze daze do jakiegos celu (konkretnego lub bardziej ogdlnego).

Pojawia si¢ tu temat intencyjnos$ci - bycie obserwatorem w taki sposob, by mie¢
wpltyw nie tylko na sam eksperyment, lecz takze na jego kierunek. Dochodzimy do
nietatwego w wyobrazeniu momentu rozpadu, czy przejscia na kolejny poziom -
obserwacja obserwatora. Gdyz wydaje si¢, ze nadawanie intencji kierunkowych
eksperymentu wymaga kontroli takze samego obserwatora, by mial mozliwo$¢
swiadomego wplyniecia na wynik. Tak wiec wyksztalca si¢ w tym procesie taka wtasnie
podwdjna umiejetnos$¢ - obserwacja obserwujacego, lecz de facto jest to jedna i ta sama
osoba, a dazenie do $wiadomej percepcji znaczen muzycznych prowadzi wiasnie w
takim kierunku. Znaczy to nic innego jak do§wiadczanie swego rodzaju odklejenia lub
podwojenia widzenia, aw praktyce prawie fizycznie namacalna wizja
istnienia gdzie§ obok, za plecami wykonawcy - czyli bycie po drugiej stronie
muzycznego eksperymentu - po stronie stuchacza, publiczno$ci. Takie przezycia sa
dosy¢ szokujace w pierwszym kontakcie z nimi, a jednocze$nie abstrakcyjne 1 nowe, i
pewnie chciatoby si¢ rzec - ze jednak to halucynacje albo moze swego rodzaju
autosugestywna odpowiedZz na wielo§¢ muzycznych bodzcow. Doswiadczenia te
naprowadzity mnie na probe odwrécenia rol w rozumieniu standardowej sytuacji
koncertowej - co jesli to wlasnie stuchacze sg wykonawcami, a improwizator wcale nie
jest tworcg, tylko odbiorcga muzyki ptynacej z publicznos$ci ?

Takie postawienie sytuacji generuje wniosek, ze improwizujacy jest przekaznikiem, a
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jego rola i odpowiedzialno$cia jest przekazanie mozliwie najczystszego obrazu. [ w tym
wypadku, zarowno jako wykonawcy i obserwatorowi, zaczynaja ukazywac si¢ kolejne
warstwy doswiadczania dzwigku podczas aktu improwizacji. Systematyczna praktyka
wprowadza coraz wigksza tatwo$¢ w osigganiu takiego stanu mentalnego, a docelowo
prowadzi do natychmiastowego jego osiggania. Mozna to przyrownywac takze do stanu
przeptywu flow o ktorym pisze M. Csikszentmihalyi oraz filozofii deep listening

Pauliny Oliveros czy ogolnych nawigzan do praktyk zen.

Wigc teraz - jak to racjonalnie przenie$¢ na grunt badawczy muzycznej
improwizacji ? Nie wiem czy jest to mozliwe w petni, natomiast w tej rozprawie staram
si¢ udowodnié, ze nowoczesna pianistyka jazzowa moze zostaé poszerzona i
rozpoznana jako akt twérczy z gruntu improwizowany, z dodaniem abstrakcyjnych
odniesien do intencji artystycznych na fundamencie szerokiej polistylistycznej kreacji
autorskiego jezyka. A w konsekwencji rozpoznana jako tworzenie sytuacji
transcendentalnego spotkania stluchaczy i wykonawcy podczas swoistego eksperymentu
na gruncie sztuk muzycznych® - stwarzania wielkiej formy muzycznej - jazzowego
improwizowanego koncertu na fortepian solo. Jednym z efektow na drodze poszukiwan
odpowiedzi na stawiane podczas procesu pytania - jest dzielo artystyczne, ktore stanowi
glowny przedmiot tejze rozprawy - Live in Kalisz, Piesni - vol. Il Piesni Mocy. Koncert
live z publiczno$cia, a wigc zgodny z zatozeniami planu badawczego oraz mozliwoscia
obserwacji 1 analizy wdrazania efektow autorskiej koncepcji improwizacji. Zostal
wykonany 1 zarejestrowany podczas 52. Migdzynarodowego Festiwalu Pianistow
Jazzowych w Kaliszu na Sali Widowiskowej Centrum Kultury i Sztuki w Kaliszu 21
listopada 2025 roku - jako koncert inaugurujacy festiwal. Stanowi takze kontynuacje
autorskiego cyklu albuméw muzycznych Pie$§ni - pierwszy z nich Piesni - vol. 1
Piesni Czasu mial premiere 12 lipca 2024 roku 1 byt takze jednym z efektow wdrazania
autorskiej metody, aczkolwiek w innym jej wymiarze - w catosci jako kompozycje
stworzone w wyniku improwizacji, z p6zniejszym ich reimprowizowaniem podczas
rejestracji. Ciekawostka jest udana proba samodzielnej realizacji nagrania w warunkach
1 przestrzeni domowej, a efektem jest 12 kompozycji, ktére zostaly stworzone i

zarejestrowane wg metody z dodaniem intencji. Cykl ten jest wydawany naktadem

30 Stockhausen, K., Towards a cosmic music, Longmead, Shaftesbury, Dorset: Element, 1989 s. 3-18
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niezaleznego wydawnictwa Vibrant Records, ktorego jestem twoérca 1 pomystodawca, a
jego nazwa odnosi si¢ do poszukiwania i budowania wibracji.

Album dotyczacy tej rozprawy (Live in Kalisz...) jest kolejng czg$cig
odkrywania muzyki i jej oddzialywania na moja osobowos¢ artystyczng, co staram si¢
regularnie dokumentowa¢ w postaci publikacji albuméw muzycznych czy nagran
koncertowych. Muzyka nieustannie odkrywa swoje karty przede mng i ukazuje coraz
glebsze znaczenia - zaskakuje, inspiruje oraz buduje sens nadajac sprawczo$¢ w
dziataniu. Mam nadzieje, ze jakkolwiek ukaze to w niniejszej rozprawie i udowodni¢
cho¢by w najmniejszym stopniu prawdziwos$¢ odkry¢ jakich doswiadczam podczas

drogi zyciowej, ktora jest muzyka.

Z pelng zyczliwos$cig 1 otwarto$cig przekazuje tutaj moje wnioski - z nadzieja, ze
praca ta przekonujaco przedstawia opis problematyki i technik ksztattowania wyrazu
artystycznego nowoczesnej pianistyki jazzowe;.

Wdzigczno$¢ za mozliwosci rozwoju naukowego 1 artystycznego kieruje do
catej Rady Szkoty Doktorskiej Akademii Muzycznej w Gdansku, a w szczegolnosci
p. Dyrektor Szkoly Doktorskiej prof. dr hab. Aleksandrze Gruczy-Rogalskie;j,
a takze promotorowi tejze pracy prof. dr hab. Leszkowi Kulakowskiemu.
Dzigkuje za wsparcie w ksztattowaniu rozprawy takze dr Danucie Stankiewicz za
spojrzenie na abstrakcyjne 1 filozoficzne wymiary sztuki muzycznej, dr hab. Andrzejowi
Lukasikowi za ukazanie estetyki w otchlaniach teoretycznych zagadnien mechaniki
kwantowej, oraz dr hab. Tomaszowi Orlow za do§wiadczenie fascynujacych przestrzeni

polistylistycznych mozliwo$ci w improwizacji.

skoksk

Dzickuje takze wszystkim Swiattym, ktérych spotykam na mojej drodze zyciowej

- za prowadzenie, przekazywanie madrosci 1 ukazywanie §ciezki w Mitosci.

skoksk
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1. Droga artystyczna pianisty jazzowego, refleksja nad sensem

i misja tworczosci

1.1 Geneza koncepcji

Konstrukcja improwizowanej wypowiedzi wydaje si¢ by¢ obrazem osobowosci
artysty 1 odwrotnie, a trwanie w nieustannym rozwoju oraz przygotowywaniu do
otwarcia drogi artystycznej na nowe - generuje refleksje natury egzystencjalnej. W
trakcie procesu artystycznego (i w gruncie rzeczy podczas catego zycia artysty)
pojawiajg si¢ watpliwosci 1 pytania o fundamenty dziatalno$ci muzycznej, ktore
pomagaja w konstytuowaniu indywidualnej $ciezki - tutaj pytania o rolg

pianisty-improwizatora:

1. Dlaczego gram na fortepianie ?
2. Po co doskonale technike gry ?

3. W jakim celu improwizuje ?

Pytania te (miedzy innymi) dotykaja problematyki tozsamos$ci artysty i nabierajg
charakteru uniwersalnego - miejsca jednostki w kulturze muzycznej. Kwestia celu
improwizacji staje si¢ wyznacznikiem dalszego rozwoju — czy na pierwszym planie
powinna by¢ ekspresja jednostkowego ja (ego’’), czy raczej proba porozumienia z
odbiorca w kazdym sensie ? Poszukiwanie koncepcji wlasnej drogi artystycznej staje si¢
odpowiedzig na pragnienie posiadania m i s j 1 - jasno sprecyzowanego celu

nadajgcego sens procesowi tworczemu i jego efektom?.

Otwiera to droge do dalszych refleks;ji i poglgbienia motywow dziatan - pojawia
si¢ pytanieo intencje artysty: Co wlasciwie chce przekazaé oraz jakie

wartosci moze komunikowaé poprzez muzyke ? Istotne staje si¢ rOwniez pytanie o

3! David R. Hawkins opisuje ewolucje ego w kontekscie pozioméw $wiadomosci cztowieka (Hawkins, D.
R., Przekraczanie poziomow swiadomosci , Virgo 2010, s. 17-26)

32 Problem ten wpisuje sie w szerszy dyskurs muzykologiczny i estetyczny, dotyczacy zaréwno roli
wykonawcy, jak i statusu samej improwizacji w kulturze muzycznej - Nettl, B. In the Course of
Performance: Studies in the World of Musical Improvisation. Chicago: University of Chicago Press 1998,
s. 1-19, oraz Berliner, P. Thinking in Jazz: The Infinite Art of Improvisation. Chicago: University of
Chicago Press 1994 s.1-17
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kwestie recepcji - jak gra¢, by drugi cztowiek odnalazt w muzyce czastke siebie 1 swoj
(s)pokdj ? W taki sposéb u improwizatora rodzi si¢ che¢ nadawania intencji dzietu
artystycznemu, ch¢¢ wykonywania muzyki w taki sposdb oraz z nastawieniem w
kierunku shuchacza - by przezyt co$§ waznego®. Jak zauwaza Adorno - w akcie
wykonawczym zawsze obecny jest wymiar krytyczny i spoteczny, a muzyka nie istnieje
w prozni — staje sie czedcig relacji miedzyludzkich i spotecznych®. Koncepcja
musicking Christophera Small’a wskazuje, Zze muzyka to przede wszystkim
praktyka spoteczna®™, a Berliner opisuje ja jako proces spoleczny i interaktywny,
wymagajacy wieloletniego treningu 1 internalizacji jezyka muzycznego, w ktorej
uczestnicy konstytuujg relacje®®. Improwizacja jawi si¢ wiec jako medium spotkania i

dialogu, a nie tylko forma autoprezentacji wykonawcy.

W takim ujeciu improwizacja przestaje by¢ wytacznie procesem formalnym -
staje si¢ aktem komunikacji pomigdzy stuchaczem a wykonawca, w ktoérym kluczowe
znaczenie ma intencja artysty i jego nastawienie w tracie wykonania. Wynika to ze
spojrzenia z wielu stron na aspekty muzyki improwizowanej i dziatan podejmowanych
w zwigzku z jej kreacja jako dziela artystycznego. Koncepcje filozoficzne,
m.in. hermeneutyka muzyczna Gadamera, podkreslajg, ze dzieto sztuki wymaga
interpretacji’’ - wskazujg na jej role oraz otwartosci dzieta wobec odbiorcy.
Improwizacja w takim ujeciu jest aktem komunikacyjnym, w ktérym intencja artysty —
zyczliwo$¢ wobec stuchacza, che¢ wspottworzenia 1 dzielenia si¢ przezyciem — stanowi
warunek jego sensu, ktory ujawnia si¢ wilasnie w dialogu z odbiorca. Bertinetto
podkres$la transformatywny i identyfikacyjny wymiar improwizacji®*. Identyfikacja
warto$ci przekazu staje si¢ gldwnym wyzwaniem, by moc wspigé siena wyzszy
poziom wykonawstwa. Z jednej strony $wiadomos$¢ wlasnych ograniczen u tworcy, a z

drugiej poszukiwanie uniwersalnych wartosci otwiera droge do pytania: Co

33 Jednocze$nie wykonawca jest tutaj rowniez niejako zobowigzany do przezycia czego$ waznego, bo w
taki sposdb moze przekaza¢ swoje intencje - podczas celebrowania chwili, wejScia w stan mistycznego
skupienia w dzwigku i prowadzenia muzyki jako aktu spotkania

3 Witkin, R.W., Adorno on Music, Routledge 1998, s. 1-27

3 Small, C. Musicking: The Meanings of Performing and Listening. Middletown: WesleyanUniversity
Press 1998, s. 8-13

3¢ Berliner, P. Thinking in Jazz: The Infinite Art of Improvisation. University of Chicago Press 1994, s.
95-105

37 Gadamer, H.-G.. Prawda i metoda. Krakow: Inter Esse. 1993, s. 149-157

3% Bertinetto, A., Aesthetics of improvisation, Brill Fink 2022, s. 125-131
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rzeczywiscie jest warte przekazywania®? Pianista improwizator staje zatem przed
zadaniem odkrycia wyzszej jako$ci, a wielkim celem Zyciowym staje si¢ dazenie do
odkrycia najwy zszej mozliwej jakosci, jaka mozna zaoferowaé poprzez sztuke®.

Tym samym refleksja artystyczna poszerza si¢ o wymiar filozoficzny i
aksjologiczny: wykonanie muzyczne ma sens o tyle, o ile staje si¢ przestrzenia
spotkania, w ktorej stuchacz moze dos§wiadcza¢ czegos$ prawdziwego 1 istotnego. Proces
dochodzenia do wtasnej koncepcji tworczej gry i § wiadomej improwizacji (w
znaczeniu bycia §wiadomym procesow podczas niej zachodzacych) rodzi przekonanie,
w ktorym autentycznos$¢ intencji wzmacnia oddzialywanie muzyki na odbiorcow. W
Swietle pianistycznej praktyki jazzowej improwizacja nie moze by¢ traktowania
wylacznie jako autoprezentacja, techniczna demonstracja czy narze¢dzie ekspresji ego,
lecz jawi si¢ tu jako akt zardwno estetyczny, jak i etyczny - $wiadomy wybor sposobu
bycia w muzyce i1 bycia z drugim czlowiekiem. Tak wigc mozna stwierdzi¢, ze
czynnikiem wzmacniajacym oddzialywanie muzyki na odbiorcow jest autentyc z-
n o $§ ¢ intencji w improwizowanej wypowiedzi artysty, ktora przeksztalca si¢ w akt
wspolnotowego doswiadczenia. Bedac w swej istocie procesem dialogicznym generuje
spojrzenie na pianiste jazzowego nie tylko jako wykonawce, lecz takze jako
wspotuczestnika w budowaniu przestrzeni migdzyludzkiego porozumienia (lub nawet
jego tworce w kontek$cie stwarzania takiej mozliwosci). W tym konteks$cie wazne sa
takze do$wiadczenia improwizatorskie ze sfery metafizycznej - wykonawca podczas
trwania w stanie tworczego zaangazowania doznaje wrazenia, ze muzyka niekoniecznie
wyptywa z niego samego, lecz funkcjonuje on jako rodzaj przekaznika, lub anteny
odbierajacej sygnaly z otaczajacej przestrzeni i ab s olutu muzyki (juz istniejacej w
jakims$ abstrakcyjnym wymiarze).

Dzigki temu wykonawca moze doprowadza¢ do perfekcji wykonanie
improwizacji oraz wtlacza¢ do niej intencje (bo potrafi obserwowac¢ ten proces z
zewnatrz) - czyli emocje, ktore mogg prowadzi¢ do budowania wiasnego zycia (a nie

jego niszczenia) poprzez odnosnik do mozliwie odpowiedniego atraktora

3% Pytanie czesto podnoszone w estetyce muzycznej - Roger Scruton rozwija te mysl, traktujac muzyke
jako przestrzen nadawania znaczen, ktore przekraczaja czysto dzwigkowy wymiar sztuki (Scruton, R. The
Aesthetics of Music. Oxford: Clarendon Press 1997, s. 19-35, 357-374

“ Niekoniecznie realne do zrealizowania, lecz niejako wymagane do dazenia takg droga
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$wiadomosci’'.  Samo  wykonanie improwizowanej kompozycji moze by¢
interpretowane jako swoiste narzedzie dostrajania si¢ do takich poziomdéw
$wiadomosci* - pozioméw emocji prowadzacych do wzrastania w cztowieku poczucia
sensu istnienia oraz giebokiego odczuwania siebie i swojego potencjatu.

Patrzac pod takim katem - brakujacym ogniwem edukacji muzyki jazzowe;j
moze by¢ szersze budowanie wartosci moralnych - odniesienia do sfery psychologicznej
1 duchowej w kontekscie odpowiedzialnosci tworczej to cos, czego brakuje w nauczaniu
improwizacji - jest czyms, o czym si¢ moéwi mato lub wcale. Niniejsza praca jest wigc
proba zwrdcenia uwagi takze w tym kierunku - by twoérca nadawat intencj¢ z mozliwie
pelng ich $wiadomosciag oraz zwigkszat §wiadomos$¢ ich wplywu na odbiorcow. Buduje
to odpowiedzialno$¢ praktykowania muzyki oraz odpowiedzialno$¢ za ogolny
wydzwieck muzyki jazzowej improwizowanej - brak jakichkolwiek hamulcow w
tworzeniu jest stwierdzeniem odwrotnym do przedstawianego w tej pracy podejscia.
Obserwacja wplywu improwizacji na stluchaczy stwarza mozliwos¢ §wiadomej pracy
nad intencyjnym przekazem artystycznym i w konsekwencji mozliwo$cig stworzenia

pewnych wymagan etycznych i estetycznych dla zaawansowanego improwizatora.

Podsumowujac - sktania to do rozpoczecia poszukiwan w kontekscie stworzenia
réznorodnych narzedzi odpowiednich dla fortepianowej improwizacji oraz nadawanych
intencji. Prowadzi takze do rozwoju kompozytorskiego procesu udzwigkowiania pojec,
emocji czy intencji dzigki doborowi wiasciwych srodkéw, metod lub technik dla
wyrazenia zatozonych celéw i efektow artystycznej czesci rozprawy. Szeroka formuta
przyjetej metody tworczej (improwizacji) pozwala na nieograniczong aktywnos$¢ i
mozliwosci ekspresji w obszarze pianistyki jazzowej, a takze pozwala wychodzi¢ poza

ten obszar.

W ujeciu Hawkinsa $wiadomo$¢é czlowieka podlega okreSlonym poziomom energetycznym

(emocjonalnym), a milo$¢ stanowi jeden z najwyzszych z nich (wyzej sa rado$¢, pokdj i boskie
oswiecenie) (Hawkins, D. R. Power vs. Force: The Hidden Determinants of Human Behavior. Hay House
2002, s. 59-76)

*2 Hawkins, D. R., Przekraczanie pozioméw $wiadomosci , Virgo 2010, s. 393-395
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1.2 Metodologia i cele badan

Analizowany problem drogi artystycznej pianisty jazzowego ma charakter
teoretyczny i badawczy oraz znajduje si¢ na pograniczu innych dziedzin: muzykologii,
estetyki muzycznej oraz refleks;ji filozoficznej nad sztukg. Interdyscyplinarne podejscie
tworzy struktur¢ procesu badawczego, ktory jako punkt wyjscia laczy trzy gldwne
komponenty: hermeneutyke (interpretacja sensoOw i wartosci muzyki), autoetnografie
artystyczng (autorefleksja tworcy jako material badawczy) oraz analize tekstow
teoretycznych z zakresu literatury dotyczacej muzyki jazzowej i improwizacji oraz
innych dziedzin m.in. filozofii muzyki, estetyki, mechaniki kwantowej 1 neurobiologii.
Roéwniez jako zjawisko dynamiczne 1 ulotne, improwizacja nie jest latwym
przedmiotem badan w ramach tradycyjnych metod analizy muzykologicznej (np.
analiza partytur), dlatego wybor perspektywy hermeneutycznej 1 autoetnograficznej
wydaje si¢ najwlasciwszy, poniewaz pozwala bada¢ subiektywne do§wiadczenie artysty
w relacji do teorii, umozliwia uchwycenie znaczen powstajacych w czasie
rzeczywistym oraz otwiera przestrzen do integracji wymiaru estetycznego,
egzystencjalnego 1 spotecznego muzyki improwizowane;.

Hermeneutyka nadaje perspektywe interpretacyjng umozliwiajacg zrozumienie
znaczen i wartosci zakorzenionych w procesie muzycznej improwizacji oraz moze
traktowac¢ ja jako przestrzen otwartg, ktorej sens ujawnia si¢ w dialogu migdzy
wykonawca a odbiorcg®. Metoda autoetnograficzna z racji swej subiektywno$ci moze
by¢ postrzegana jako mniej obiektywna niz analizy empiryczne czy statystyczne, jednak
jej wartos¢ polega na odstonigciu wewnetrznej perspektywy artysty, mniej dostgpnej w
innych podejsciach badawczych. W potaczeniu z analizg literatury oraz hermeneutyka,
autoetnografia artystyczna* zapewnia komplementarny obraz zjawiska bedac punktem
wyjs$cia w ktorym pianista jazzowy wykorzystuje wlasne doswiadczenia tworcze jako
materiat badawczy - a refleksje, pytania i obserwacje wynikajace z praktyki

improwizacji stajg si¢ surowcem do dalszej analizy naukowe;.

* Piotrowska, M., Hermeneutyka muzyczna: teoria i praxis, Studia Theologica Varsaviensia 25/2, 1987, s.
179-199

* Ellis, C., & Bochner, A. Autoethnography, personal narrative, reflexivity. W: N. Denzin & Y. Lincoln
(red.), Handbook of Qualitative Research 2000, s. 736-759
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Tego rodzaju podejscie umozliwia: (1) dokumentacje wewnetrznych pytan,
watpliwosci 1 odkry¢ pojawiajacych sie w trakcie procesu tworczego, (2) laczenie
perspektywy subiektywnej (do§wiadczenie artysty) z perspektywa teoretyczng (analiza
muzykologiczna 1 estetyczna), (3) wyodrebnienie kategorii pojeciowych 1 wartosci,
ktore ksztaltuja droge artystyczng pianisty. W metodzie autoetnograficznej
do$wiadczenie artysty nie jest jedynie §wiadectwem osobistym - staje si¢ materiatem do
interpretacji w konteksScie szerszego dyskursu naukowego. Istotng kwestig sg takze
wzajemne powigzania i dialog miedzy tymi trzema elementami - autoetnografia i
hermeneutyka nie funkcjonuja w izolacji - literatura przedmiotu uzupeinia i konfrontuje
ich wnioski. Analiza literatury obejmuje teksty z zakresu roznych dziedzin, dzigki temu
autorefleksja artystyczna zostaje osadzona w szerszym kontekScie naukowym, co
pozwala na porownanie doswiadczenia jednostkowego z teorig oraz wczesniejszymi

badaniami.

[ Diroga artysiyezna planisty jazzowego J

s /
Autoctnografia artystyczna < >
{doswiadczenia planisty)

LS - R LS

Analiza literatury

Hermeneutyka
(interpretacia sensow )

LS

Wioski badaweee
(5ens, warloscl, misja)

Schemat 1. Droga artystyczna pianisty jazzowego

Badania artystyczne wynikaja z potrzeb, ktore pojawily si¢ w trakcie drogi
tworczej 1 niejako sg proba odpowiedzi na pytania o cel tworzenia lub generuja
narzedzia przydatne do zrealizowania koncepcji. Punktem wyjscia dla niniejszej
koncepcji stata si¢ potrzeba tworzenia alternatywnej formy, koncepcji sztuki muzycznej,
oraz powrotu postrzegania sztuki muzycznej - przywracajacej jej pierwotne znaczenie

jako czynnika ksztattujacego osobowos¢ cztowieka, determinujacego rytm jego zycia,
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oraz wymiar duchowej jakos$ci. Takie podejscie nawigzuje do postrzegania muzyki jako

petnigcej role nosnika senséw wspdlnotowych, egzystencjalnych i metafizycznych®.

Celem niniejszych badan jest kilka fundamentalnych zatozen:

1.

Synteza i1 proba transformacji wspodiczesnie funkcjonujacego idiomu pianisty
jazzowego, proba wyjscia poza dotychczasowe ramy;

Budowanie 1 badanie wtasnej praktyki muzycznej zmierzajacej do poprawy i
ulepszania systemu przekazu intencji w wykonawstwie fortepianowym, a takze
poszerzenia horyzontu $wiadomosci wykonania improwizacji w wielu
kontekstach;

Ukazywanie pigkna sztuki fortepianowe] w swej istocie, nawigzanie do
standardow pickna muzyki fortepianowej i wlaczanie tego do muzyki jazzowej;
Przedstawienie koncepcji, ze improwizacja nie jest jedynie obrazem
wewnetrznego procesu, lecz ukazuje zewnetrzny $wiat, pokazuje zapis
rzeczywisto$ci z chwili wykonania improwizacji (przetransformowany przez
nadawanie intencji);

Stworzenie pewnego rodzaju matrycy intencji, wedtug ktorej muzyka uktada si¢
tworzac harmonig, pickno i1 spdjnos¢ na wielu ptaszczyznach - samoistnie
tworzy si¢ w wyniku nadawania takich intencji, stworzenia swoistego obrazu
matrycy 1 improwizowanie zgodnie z nig;

Ukazywanie improwizacji jako waznej 1 inspirujacej techniki kompozytorskiej,
a rolag improwizujacego pianisty jest taczenie stylow;

Poszukiwanie wspodlnego jezyka z wspotczesnymi odkryciami i opisem $wiata
lub teorii na temat jego funkcjonowania oraz podjecie proby dialogu z nauka,
szukanie punktow wspolnych lub analogii;

Eksploracja relacji: wykonawca = improwizator = kompozytor = tworca;

Eksploracja realcji: improwizacja = kompozycja = intencja.

* Small, C., Musicking: The meanings of performing and listening. Wesleyan University Press 1998, s.

130-143
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Cele bardziej szczegotowe:

- Opis 1 analiza istotnych cech stylistycznych improwizacji solowej: np.
harmonicznych, melodycznych, rytmicznych, brzmieniowych, formalnych,
wyrazowych i symbolicznych;

- Wypracowanie metody przygotowania wykonawcy (warsztat, intencja,
swiadomos$¢ struktury, swiadomos$¢ intencyjnosci), tak aby proces improwizacji
byt zintegrowany z procesem kompozycji;

- Eksperyment wykonawczy polegajacy na stworzeniu autorskiego nagrania
solowe] improwizacji, w ktorym zastosowana zostanie stworzona metoda -
analiza procesu: od przygotowania, przez kreacj¢ intencji, przez samo
wykonanie i rejestracje;

- Opis filozoficznego wymiaru odnoszacego si¢ do refleksji nad funkcja muzyki
improwizowane] jako medium, ktére moze stuzy¢ budowaniu §wiadomosci
egzystencjalnej, poczuciu jednosci w mitosci - jako wartosci uniwersalnych, a to
moze wymaga¢ odwotan takze do estetyki, fenomenologii czy filozofii muzyki;

- Ukazanie nowoczesnej stylistyki solowego wykonania improwizacji
fortepianowej w ujeciu muzyczno-filozoficznym oraz stworzenie autorskiej

metody wej$cia w stan improwizacji.

Stwarza to pewne wyzwania i ograniczenia, ktore wykonawca improwizator powinien

bra¢ pod uwage:

- Trudno$¢ w operacjonalizacji poje¢ takich jak intencja, §wiadomos$¢
wykonawcza mitos$¢ -wkontekScie muzyki;

- Subiektywno$§¢ ocen wykonawczych 1 analitycznych - konieczno$¢
transparentnosci metodologii;

- Problemy z rejestracjg procesu tworczego w improwizacji - jak uchwyci¢ np.
momenty decyzji lub nie§wiadome procesy;

- Utrzymanie rownowagi miedzy elementami refleksyjnymi (koncepcja) i

dziataniem praktycznym (wykonawstwo).
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Podsumowujac - ogdlnymi zagadnieniami eksperymentu muzycznego sg m.in.
aspekty techniczne, wyrazowe, mentalne i duchowe. Skupia uwage na bogactwie
srodkow wyrazu, autentycznos$ci i szczero$ci przekazu, ukazywanie obrazu chwili
obecnej odczuwane] przez wszystkich uczestnikow improwizacji (kazdy ma réwniez
wpltyw na tg dang chwilg). Muzyka powoduje wielo$¢ watkow w opisie zagadnienia
jakim jest improwizacja muzyczna - wszechstronne wykorzystanie warsztatu pianisty,
wykonawcy, kompozytora 1 improwizatora oraz szerokie podejscie stylistyczne. Samo
wykonanie nie zaklada uzycia wszystkich technik 1 narzgdzi podczas jednej
improwizacji, lecz ich wielo§¢ pozwala na bycie elastycznym w ich doborze
(najwazniejszy jest przekaz) 1 natrafiania na wlasciwe narzedzia w wyniku
natychmiastowych decyzji, ktore uwidoczni¢ maja aktualny stan odbioru rzeczywistosci
przez uczestnikdw improwizacji. Dochodzi do tego rozwdj umiejetnosci medytacji*’,
uwaznosci, zatrzymania chwili w muzyce - jednoczesnej obserwacji przy caltkowitym

oddaniu si¢ wykonaniu od zewnatrz i do wewnatrz.

1.3 Inspiracje pozamuzyczne

Improwizacja jest jednym z fundamentoéw praktyki jazzowej, jej znaczenie w
ksztaltowaniu $wiadomo$ci muzycznej jest szeroko podkreslane w literaturze, a
wspotczesne ujecia czesto akcentuja jej wymiar otwarty jako proces kreacji
niezdeterminowany przez $ciste ramy - w odroznieniu od improwizacji idiomatycznej
oparte] na zakorzenieniu w danym jezyku stylistycznym (np. bebop lub modal jazz).
Otwarta forma oferuje wykonawcy nieograniczong swobode, przekraczanie ram
stylistycznych, formalnych czy harmonicznych, a takze moze prowadzi¢ do
ksztaltowania nowego typu $§wiadomosci muzycznej. Eksploracja dzwigku - wartosci
czasu 1 przestrzeni akustycznej - podczas improwizowania pozwala na redefiniowanie
relacji pomiedzy intencja wykonawczg a brzmieniowym rezultatem. Nadaje to charakter
epistemiczny 1 estetyczny poszerzajac indywidualny jezyk ekspresji - stanowi
przestrzen dla ksztaltowania $wiadomo$ci muzycznej] wykonawcy, poglebiania

percepcji dzwigku, oraz tworzenia unikalnych doswiadczen artystycznych.

* Ajaya, S., Medytacja - psychologia jogi w praktyce, Galaktyka s. 146-150
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Ksztattowanie §wiadomos$ci muzycznej podczas wykonania otwartej improwizacji moze

obejmowac i integrowa¢ wymiary:

- percepcyjny — rozw0j zdolnosci aktywnego stuchania oraz analizy wlasnej gry w
czasie rzeczywistym (lub gry innych muzykéw);

- kognitywny — budowanie 1 wzmacnianie nowych schematow myslenia
muzycznego *;

- somatyczny — wykorzystanie i pogiebianie relacji pomiedzy odczuciami ciala a
instrumentem w celu integracji elementow procesu twoérczego - sposob gry
wykonawcy a rezultat brzmieniowy instrumentu;

- intersubiektywny — komunikacja z innymi wykonawcami i/lub publicznoscia,

ksztaltowanie wspolnej przestrzeni znaczen muzycznych®.

Ksztaltowanie swiadomosci muzyczne)

podezas wykonania otwartej improwizacji

/! N
N\

Wymiar percepeyjny, b / \\ Wymiar kognitywny,
aktywne shuchanie oraz analiza \\ budowa nowyeh schematdw
W CEASIE FRCCEYWISIVET \\\ miyilenia muEyCEnego

\
A
Wymiar somatyceny, Wymiar intersubiektywny,
pogkebianie relacy pomgdzy ksztatiowane wsphlne preestreeni
oderuciami ciala a instrumentem rnaczen muzycznych.

Schemat 2. Ksztaltowanie $wiadomos$ci muzycznej

Perspektywa badawcza moze okresla¢ otwarta improwizacje jako pewnego
rodzaju laboratorium, w ktorym tworca konfrontuje si¢ z nieskonczong liczbg

potencjalnych wyboréw artystycznych, co sprzyja ksztattowaniu refleksyjnej postawy

47 wspoblczesne badania ukazuja improwizacje jako model proceséw poznawczych i wskazujg, ze

przypomina dynamiczne podejmowanie decyzji w warunkach niepewnosci - Torrance, S., & Schumann,
F. The spur of the moment: what jazz improvisation tells cognitive science. Al & Society, 34, 2019, s.
256-258

* Monson, 1. Saying Something: Jazz Improvisation and Interaction. Chicago Press 1996 s. 97-106
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wobec muzyki jako zjawiska kulturowego 1 poznawczego, a takze rozwojowi
kompetencji wykonawczych. Kazda decyzja twoércza generuje nowe mozliwosci
rozwoju narracji muzycznej®* oraz umozliwia wykonawcy przekraczanie granic
tradycyjnie rozumianej harmonii, rytmiki lub formy — fuzja r6znorodnych elementow.
Podczas rozwoju wrazliwo$ci na struktury brzmieniowe i dynamike procesu
muzycznego pojawia si¢ takze intuicyjne rozumienie procesow dzwickowych™.
Psychologia muzyki wskazuje na procesualny charakter improwizacji, gdzie dzieto
wylania sie z interakcji spotecznych i mechanizméw poznawczych i emocjonalnych’'.
Natomiast perspektywa muzykologiczna zwraca uwage na znaczenie improwizacji jako
narzg¢dzia redefiniowania samej istoty muzyki i jej funkcji kulturowej oraz transformacji
jezyka muzycznego we wspolczesnym jazzie™. Bailey wskazuje, ze improwizacja
wykracza poza wszystkie style i stanowi uniwersalng praktyke muzyczng obecng w

wielu kulturach™.

Doswiadczenie improwizatora mozna opisywaé w kategorii flow — stanu
optymalnego zaangazowania, w ktoérym tworca osigga poczucie petlnej jednosci z
wykonywang czynno$cig. Oznacza to intensywna koncentracje, w ktorej decyzje
muzyczne podejmowane s3 w SposOb spojny, przy integracji procesow poznawczych i
motorycznych oraz zachowaniu peinej spontanicznosci i glebokiego zanurzenia w
dzialaniu, co finalnie daje wysoki poziom satysfakcji i radosci®’. W kontekscie
niniejszej koncepcji osigganie takiego stanu moze zosta¢ poprzedzone dziataniami o
charakterze medytacyjnym (koncentracja, wyciszenie 1 skupienie uwagi), ktore
sprzyjaja redukcji napigcia psychicznego i fizycznego oraz zwigkszaniu wrazliwosci
percepcyjnej wykonawcy. W literaturze przedmiotu podkreslane jest operowanie
rozbudowanymi reprezentacjami poznawczymi (tzw. schematami®), ktore umozliwiajg
szybkie podejmowanie decyzji w czasie rzeczywistym. Improwizacja nie jest zatem

dziataniem w catosci przypadkowym, lecz po cze$ci wynikiem zinternalizowanej

¥ Bailey, D. Improvisation: Its Nature and Practice inMusic. Da Capo Press 1993, 5.105-112

%0 Stockhausen, K., Towards a cosmic music, Longmead, Shaftesbury, Dorset: Element, 1989, s. 35-43

3! Csikszentmihalyi, M. Flow: The Psychology of Optimal Experience. Harper & Row 1990, 5.108-113

32 Gridley, M. C. Jazz Styles: History and Analysis. Upper Saddle River: Pearson PrenticeHall. 2017, s.
18-36

>3 Bailey, D. Improvisation: Its Nature and Practice in Music. Da Capo Press 1993 s. ix-xii

> Mihaly Csikszentmihalyi, Flow: The Psychology of Optimal Experience, New York: Harper & Row,
1990, s. 48-67

% Sloboda, J.A., Umyst muzyczny - poznawcza psychologia muzyki, Warszawa 2002, s. 166-180
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wiedzy 1 doswiadczenia - moga by¢ wykorzystywane w sposOb pozornie

,.bezrefleksyjny” w stanie wysokiej koncentracji*®.

Analogie do teorii mechaniki kwantowej*’

Muzyka, jako zjawisko w swej istocie abstrakcyjne, odgrywa ogromng rolg w
zyciu kazdego cztowieka. Nie istnieje w wymiarze materialnym lecz wywiera gleboki
wplyw na nasze przezycia, emocje, wspomnienia, a nawet postrzeganie Swiata. Jej
oddziatywanie ma charakter poznawczy, emocjonalny i estetyczny, a takze petni funkcje
egzystencjalng - stajac si¢ forma komunikacji oraz przestrzenia duchowego
do$wiadczenia. Muzyka stanowi bowiem forme organizacji czasu i1 przestrzeni bedac
fala dzwigkowa, a dzigki performatywnej naturze jej uzycia umozliwia tworzenie
znaczen 1 komunikacje niewerbalng, co mozna uzna¢ za przestrzen do poszukiwan
analogii z twierdzeniami teorii fizyki kwantowej>. Proba takiego poréwnania generuje
dodatkowe refleksje mogace uzupelnia¢ dotychczasowe postrzeganie fenomenu
wykonawstwa muzyki improwizowanej. Wnioski plynace z teoretycznych rozwazan
fizyki kwantowej prowadza do stwierdzenia, ze grajacy odczuwa wszystkie mozliwe
drogi naraz - muzyka to wszystkie mozliwe drogi - wigc improwizujacy doswiadcza
obecng chwile dostrajajac si¢ do niej 1 wibrujgc razem z nig.

W konteks$cie improwizacji jazzowej jest to szczeg6lny obszar tego fenomenu,
gdzie proces twoérczy zachodzi w czasie rzeczywistym, a wykonawca bedac
jednoczesnie konstruktorem i realizatorem struktur muzycznych — podejmuje decyzje tu
i teraz” - kazdy dzwiek jest takg mikrodecyzjg oparta o zlozony mechanizm
pozwalajacy wykonywa¢ muzyke. Przypomina to troche dialog z nieznanym —

balansowanie na granicy $wiadomosci i intuicji. W fizyce kwantowej istniejg zatozenia,

% Lehmann, A. C., Sloboda, J. A., & Woody, R. H. Psychology for Musicians: Understanding and
Acquiring the Skills. Oxford: Oxford University Press 2007, s. 160-162.

37 celem tej rozprawy nie jest techniczne odniesienie do zagadnien praktycznych mechaniki kwantowej,
ktérej przyktady eksperymentdéw i badan rowniez zaczynaja si¢ pojawiac - lecz w kontek$cie mapowania
wejsciowych parametréw danych kwantowych (uzyskanych ze specjalnie przygotowanych narzedzi)
1 przetwarzania ich na muzyczne parametry - co jest raczej indeterministycznym i aleatorycznym
procesem, wigc nie ma zwigzku z niniejszg rozprawag

*% zagadnienia fizyczne sg jedynie faktami pozbawionymi symboliki, a z drugiej strony generujg teorie
doszukujace si¢ natury boskosci czy tzw. kwantowego uzdrawiania - rozprawa w swym zamiarze ma
pozosta¢ neutralna, nie stawa¢ po zadnej ze stron, natomiast moze przedstawia¢ pewne analogie, ktore
towarzysza zgtebianiu teorii muzyki i teorii kwantowych

% Ajaya, S., Medytacja - psychologia jogi w praktyce, Galaktyka s. 150-160
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ktore podobnie zmieniajg nasze postrzeganie $wiata, wrecz sklaniajg do wnioskow, ze
elementarne czastki improwizuja w pewnym sensie swoje istnienie. Pojedynczy foton
istnieje jednoczes$nie jako czastka bedaca okreslonym punktem w czasoprzestrzeni,
natomiast w szerszym kontekscie zachowuje si¢ jak gdyby byta kontrolowany przez
swego rodzaju pole, ktore po dtuzszej obserwacji widzimy jako fale (podobna do fal
magnetycznych lub radiowych). Odzwierciedla to eksperyment z dwoma szczelinami -
interferencja dla czgstek kwantowych®.

W teorii kwantowe] czastka nie istnieje w jednej, z gory okreslonej formie -
dopdki nie zostanie zaobserwowana porusza si¢ jak gdyby wszystkimi
mozliwymi drogami naraz. Zaskakujacym odkryciem jest, Ze nie mozna w tym samym
czasie zna¢ jej predkosci oraz parametréw potozenia. Gdy znamy predkos¢, nie
jestesmy w stanie zlokalizowa¢ czastki, a gdy wiemy gdzie si¢ znajduje, niewiadoma
staje si¢ trajektoria jej ruchu, w konsekwencji nie mamy mozliwosci oceny gdzie
znajdzie si¢ dalej. Analogicznie (symbolicznie) - na tej podstawie muzyk analogicznie
wie doktadnie gdzie znajduje si¢ w danym momencie, natomiast nie ma pojecia gdzie
muzyka go moze zaprowadzi¢. Jak wskazuje mechanika kwantowa, czastka
elementarna istnieje w stanie superpozycji® — reprezentuje wszystkie mozliwe stany,
dopdki akt obserwacji nie redukuje tej mnogosci do jednego z nich (redukcja wektora
stanu)®. Podobny proces mozna zaobserwowaé¢ w improwizacji fortepianowej - kazdy
akord, kazda linia melodyczna, kazda harmoniczna czy rytmiczna decyzja otwiera
nieskonczong liczbg potencjalnych $ciezek muzycznych. Pianista niczym obserwator w
eksperymencie kwantowym — dokonuje w czasie rzeczywistym aktu selekcji zawezajac
wielo$¢ potencjalnych $ciezek do jednej aktualizacji w przestrzeni dzwigkowej -
nieskonczone mozliwosci do jednej wersji rzeczywistosci, ktora staje si¢ styszalna. Tak
wiec improwizacja moze jawic si¢ jako akt §wiadomego rezonowania
z chwila obecna Kazdy dzwigk jest zarowno wynikiem decyzji i efektem
przeptywu - nurtu rzeki, w ktorym wykonawca ptynie, ale jest jednocze$nie

obserwatorem. Mozna powiedzie¢, ze muzyka improwizowana to sztuka obcowania z

% eksperyment interferencyjny na dwoch szczelinach z uzyciem czagstek kwantowych - prazki

interferencyjne (Lukasik A. Filozoficzne zagadnienia mechaniki kwantowej, Wydawnictwo UMCS 2017,
s. 22-32)

¢ Lukasik A. Filozoficzne zagadnienia mechaniki kwantowej, Wydawnictwo UMCS 2017, s. 87-90

62 tamze s. 99-108
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wielo$cig réwnoczesnie istniejacych drog oraz wyboru jednej z nich w sposéb
niepowtarzalny i1 autentyczny - kazdy koncert jest innym eksperymentem.

Improwizacja moze by¢ zatem interpretowana jako proces redukcji superpozycji
mozliwosci artystycznych - stuchacz percepcyjnie doswiadcza linearnie rozwijajacej sie
narracji muzycznej, cho¢ wykonawca moze by¢ $wiadomy mozliwo$ci istnienia
rownoczesnie wielu alternatywnych $ciezek, ktore hipotetycznie moglyby zostac
zrealizowane. Z punktu widzenia wykonawczego improwizator dostraja si¢
do kontekstu performatywnego — reaguje na warunki akustyczne pomieszczenia, ,
instrument, aktualng rzeczywistos$¢ oraz stan ducha odbiorcow. Proces ten ma charakter
emergentny®, czego wynikiem jest dynamiczne wspoOlistnienie elementow
kontrolowanych 1 spontanicznych. W tym sensie improwizacja nie jest wytacznie

indywidualnym aktem kreacyjnym, lecz takze zjawiskiem osadzonym w relacyjnosci.

Improwizacja nie opiera si¢ na linearnym odtwarzaniu notacji muzycznej
(pozostawiajac caty nalezny szacunek dla interpretacji oraz mozliwosci technicznych
wykonawcy itp.) lecz jest w pewnym sensie wertykalnym aktem, dziataniem w
poszczegbdlnym momencie, jednakze struktura w dalszym ciagu istnieje linearnie.
Mozna powiedzie¢, ze wykonawca widzi jg w calosci, w tym danym momencie - i jego
zadaniem jest wytlumaczy¢ ja shuchaczowi w formie opowiesci muzycznej, ktora jest
zapisana w nieokreslony sposob w abstrakcyjnym polu dzwigkowym. Obserwator tego
fenomenu, jakim jest improwizator - wplywa na wynik do$wiadczenia, powoduje
ograniczenie tego pola do jednej formy, lecz nadal ta forma jest o wiele bardziej
ztozonym tworem oddzialujacym na wiele znaczen. Wigc improwizacja jest tylko
przelozeniem na jezyk muzyczny (ktory z kolei wydaje si¢ by¢ najbardziej
uniwersalnym nos$nikiem przekazu), a tutaj jej obraz staje si¢ nieckompletnym medium,
jakby wersja demonstracyjng tego, co improwizacja probuje ukazaé, opisaé - jakby
wielowymiarowa forma istnienia, ktérg probujemy opisaé w naszym postrzeganiu
czasoprzestrzennym - wigc ja uproscié, sptaszczy¢. To tak jakby ksztatt kuli narysowaé
najpierw w wymiarze jednowymiarowym - powstanie tylko odcinek o dtugosci rowne;j
srednicy kuli; a pdzniej w wymiarze dwuwymiarowym - jest jedynie okrggiem,

demonstracja i nie ukazuje w pelni jej formy istniejagcej w trojwymiarze. Przy probie

63

Mazur, R., Droga improwizacji - wykiad pierwszy, YouTube, 30.06.2020 r., [wideo],
https://youtu.be/1nskdojSUSM?si=sLOZXNTJEKE3PQGD, [dostep 14.05.2026 r.]
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narysowania w trojwymiarze nie da si¢ w pelni zobrazowaé oryginalnego ksztattu kuli
na dwuwymiarowej kartce papieru nie znieksztalcajac jej proporcji i ogdlnego

charakteru.

1D 2D proba 3D

Schemat 3. Ksztatt kuli w 1D, 2D i proby w 3D.

Podsumowujac - kolejnym wymiarem improwizacji jest relacja pomiedzy
wykonawca a stuchaczem - bezposrednio w sytuacji koncertowej i posrednio w
przypadku odstuchiwania na no$niku fizycznym lub streamingu. Ma to istotne
znaczenie z perspektywy percepcji muzycznej, a sam proces mozna interpretowaé w
analogii do teorii obserwatora w fizyce kwantowej, gdzie akt obserwacji wptywa na
wynik do$wiadczenia®. Podobnie moze si¢ wydarzy¢ w muzyce improwizowanej -
odbiorca obecny na koncercie - wspoltworzy dzielo poprzez swoja percepcje i
emocjonalng reakcje®. Jednak do$wiadczenie na Zywo posiada niepowtarzalny wymiar
interakcji spolecznej, gdzie proces recepcji dziela improwizowanego obejmuje co
najmniej dwa poziomy - percepcj¢ dzwigkowa czyli bezposrednie wrazenia
brzmieniowe i emocjonalne oraz recepcje hermeneutyczng w postaci przypisywania

znaczeh i emocji przez stuchacza®. Berliner opisuje koncert jazzowy jako interaktywng

 Lukasik A. Filozoficzne zagadnienia mechaniki kwantowej, Wydawnictwo UMCS 2017, s. 99-108

% W przypadku posrednim, zapis improwizacji (np. nagranie) moze przenosi¢ ten efekt na odbiorcéw w
pozniejszym czasie

% Sloboda, J.A., Umyst muzyczny - poznawcza psychologia muzyki, Warszawa 2002 s. 71-79
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przestrzen, w ktorej publiczno$¢ wplywa na przebieg muzyki poprzez reakcje
emocjonalne i ‘jest aktywnym uczestnikiem wydarzenia muzycznego’®. Improwizacja
tworzy zatem wspolne pole do§wiadczenia, ktore wykracza poza tradycyjny podziat na

tworce i odbiorce - ostateczny sens ujawnia si¢ w interakcji pomiedzy nimi®®,

7 Berliner, P. Thinking in Jazz: The Infinite Art of Improvisation. Chicago: University of Chicago Press
1994, s. 389-392

 Monson I, Saying Something: Jazz Improvisation and Interaction, Chicago: University of Chicago
Press, 1996, s. 67-74
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2. Koncepcja eksperymentu muzycznego - proces odkrywania
wibracji

Szezytem imponujgcego kunsztu artystycznego jest umiejetnos¢ wykonywania muzyki
wymagajqcej zaawansowanej techniki z takq samg swobodq i inspiracjq, jak w przypadku prostej
piesni ludowej. Jesli polgczy sie mistrzowskq technike z ,,czerpaniem” inspiracji bezposrednio z
wnetrza, efekt moze by¢ niesamowity (za , techniczne” uwazam wykonanie gam, akordow,
dynamiki i ekspresji). Gdy wszystko zostanie opanowane, wewngtrzna istota moze sig¢ ujawnic,

nieograniczona brakiem wiedzy nosnika (1j. wykonawcy). W tym swietle doskonalenie si¢ do

L e . . , . L L 69
najwyzszego mozliwego poziomu mozna uznac za akt oddania czci tej wewnetrznej istocie.

2.1 Aspekt praktyczny

Eksperyment na gruncie muzycznym przeprowadzony w ramach badan jest
oparty w gtoéwne] mierze na aspekcie praktycznym - obserwacja, rozwoj 1 wnioski z
przeprowadzonych sesji muzycznych. Opiera si¢ na systematycznej obserwacji,
analizie, 1 formutowaniu wnioskow wynikajacych bezposrednio lub posrednio z sesji
muzycznych prowadzonych w warunkach umozliwiajacych swobodny rozwoj
improwizacji. Obejmuje krytyczng analiz¢ gromadzonych danych empirycznych (w
postaci nagran) w $wietle przyjetych zalozen estetycznych, zgodnie z metodologia
badan w dzialaniu laczacych praktyke z refleksja teoretyczng oraz traktujgc dzieto
zar6wno jako rezultat, jak i integralng cze$¢ procesu badawczego™. Koncepcja wejscia
w tworczy stan improwizacji - w stan twoérczego i1 $wiadomego zaangazowania
artystycznego - jest to dzialanie dlugofalowe, ktore finalnie sprowadza si¢ do
umiejetnosci natychmiastowego wejscia przy uzyciu autorskich metod. Na koncepcje
tworcza bedaca podstawa eksperymentu sktada si¢ wieloletni proces artystyczny -
rezultat dojrzewania artystycznego, ktore obejmuje rozwdj techniki instrumentalne;j,

poszukiwania nowych rozwigzan formalnych i brzmieniowych oraz refleksj¢ nad rolg

% Werner, K., Effortless mastery - liberating the master musician within, Jamey Aebersold Jazz, Inc.1996,
s. 100 [thum. wiasne] ‘The apex of impressive artistry is the ability to perform technically advanced music
with the same ease and inspiration as a simple folk song. If one combines masterful technique with the
“channeling” of inspiration directly from within, the result can be awesome (I regard the execution of
scales, chords, dynamics and expression as being “technical”). After all is mastered, the inner being may
manifest, unimpeded by the vehicles (i.e., the performers) lack of knowledge. In this light, training
oneself to the highest possible level may be regarded as an act of worship to that inner being.’

™ Borgdorff, H. The conflict of the faculties: Perspectives on artistic research and academia. Leiden
University Press 2012, s.131-138
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pianisty w ksztaltowaniu struktur muzycznych’”'. Podczas tego procesu dochodzito do
konstytuowania indywidualnego jezyka wykonawczego
w obszarze pianistyki jazzowej, co wyniklo z syntezy dotychczasowych $§rodkow
stylistycznych oraz z potrzeby poszukiwania nieoczywistych srodkéw wyrazu - by nie
powiela¢ istniejacych koncepcji lecz dazy¢ do stworzenia wiasnej drogi wykonawczej

solowego fortepianu.

W trakcie trwania badan uwage poswigcono rozmaitym ptaszczyznom m.in.:

zagadnienia techniczne i kwestie wykonawcze instrumentalnego wykonania;

- elementy dzieta muzycznego;

- inspiracje tworcze;

- procesowi recepcji i percepcji dzieta;

- doswiadczeniom o charakterze duchowym towarzyszace procesowi

wykonawczemu (przezywanych dzigki uzyciu autorskiej metody).

Ostatnia sfera ma charakter z gruntu subiektywny, abstrakcyjny i nietatwy do
jednoznacznego uchwycenia w ramach jezyka naukowego - nie podlegajac
jednoznacznej weryfikacji naukowej sfera duchowa niewatpliwie jednak pozostaje
istotnym elementem doswiadczen 1 gldéwnym powodem powstania catego
eksperymentu. Jako czynnik w duzej mierze ksztattujacy tozsamos¢ wykonawcy - jej
istota jest punkt widzenia holistycznego rozumienia aktu tworczego. Znajduje si¢ to na
styku sztuki, psychologii muzyki 1 estetyki brzmienia, a celem jest takZze proba
uchwycenia relacji pomiedzy indywidualnym przezyciem a uniwersalnym potencjalem
muzyki jako medium komunikacji. Uwzglednienie sfery niematerialnej jest w zgodzie z
paradygmatem artistic research - jest jedng z trzech glownych aspektow badan

artystycznych’.

™ Lehmann, A. C., Sloboda, J. A., & Woody, R. H. Psychology for musicians: Understanding and
acquiring the skills. Oxford University Press 20017, s. 39-42

™ Borgdorff, H. The conflict of the faculties: Perspectives on artistic research and academia. Leiden
University Press 2012, s.123-124
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Badania wskazuja, ze spontaniczne tworzenie muzyki sprzyja do§wiadczeniom
transcendencji i poczucia jednoséci”, a pojecie d uch o wo$ci wmuzyce mozna
interpretowa¢ nie jako kategori¢ w Scistym sensie metafizycznym, lecz np. jako
intensywne doswiadczenie estetyczne, ktére obejmuje glgbokie zaangazowanie
emocjonalne i1 poznawcze. Literatura z zakresu estetyki muzycznej wskazuje, Ze
do$wiadczenie to moze mie¢ charakter transcendentny w sensie fenomenologicznym —
przekraczajacy codzienng percepcje 1 prowadzacy do poczucia jednosci lub

zanurzenia w nurcie muzycznym'™

Autorska koncepcja obejmuje kilka zewnetrznych rodzajow dziatan w ramach
szerszego wewnetrznego procesu wlasnego - ktory tutaj zyskuje miano
odkrywania wibracji”: (1) wielka forma improwizowana na fortepian solo
(ktéra jest fundamentem rozprawy); (2) pojedyncze wibracje, mysli, tematy,
improwizacje - na fortepian solo; (3) dziatania improwizacyjne w duecie lub w wiekszej
grupie muzykow; (4) improwizacja jako jedna z czesci zaaranzowanej kompozycji’®; (5)
proces kompozycji w wyobrazeniu gry na instrumencie’’. Kazda z nich odnosi si¢ do
innego charakteru dziatan tworczych oraz istotnie r6zni si¢ efektem koncowym. Dwie
pierwsze to dzialania solistyczne 1 ukazuja skrajne postawy - z jednej strony
pelnowymiarowg nieograniczong improwizacje trwajaca ok. 30-90 minut, a z drugiej
strony wytuskiwanie pojedynczych mys$li egzystujacych w polu mozliwosci
improwizatora. Trzeci rodzaj angazuje wigkszy sklad wokalno-instrumentalny i
rozpoczyna proces $piewem jednym glosem. Czwarta to fragment utworu, gdzie jeden z
solistow zespolu ma pole do improwizowane] wypowiedzi bazujacej jednak na
formalnej aranzacji kompozycji. Ostatni natomiast moéwi o komponowaniu poprzez

wyobrazanie sobie tworczej gry na instrumencie bez jego rbwnoczesnego uzycia.

™ Corbett, G., & Moerman, S. (Eds.) Music and spirituality: theological approaches, empirical methods,
and Christian worship. Open Book Publishers 2024. https://doi.org/10.11647/0OBP.0403 s.34-39

™ Kramer, J. The Time of Music, New York: Schirmer 1988, s. 218-220

™ rezonowanie z otaczajacg rzeczywisto$cia, glebokie i uwazne wstuchiwanie si¢ w poszukiwaniu jej
obecnej natury

* Tomaszewski, P., Metody rozwijania struktur melodyczno-rytmicznych we wspoélczesnych formach
improwizacji jazzowej, Katowice 2013, s. 5-6

7 Orzechowski, P. 24 Preludia i Improwizacje jako egzemplifikacja autorskiej koncepcji ,, tworczej gry”.
Od improwizacji do interpretacji dziela, 2020, s. 92-94

40



Prezentowana koncepcja jest wypadkowa ogdlnych dazen artystycznych (autora)
ukierunkowanych na mozliwe maksymalne wykorzystanie brzmieniowych mozliwosci
fortepianu oraz poszukiwania harmonicznych zalezno$ci tworzacych naturalnie pigkne
wspotbrzmienia. Fundamenty te stwarzajg pole do obcowania z pianistyczng sztukg oraz
opanowania instrumentu do perfekcji. W centrum zatozen znajduje si¢ improwizacja -
peni tu funkcje zarowno srodka artystycznej ekspresji, narzgdzia eksploracji przestrzeni

brzmieniowej jak i formy terapii muzyka’®.

Integralnym elementem omawianej koncepcji artystycznej jest obserwacja i
medytacja materiatu dzwickowego podczas wykonania. Improwizacja muzyczna jawi
si¢ jako ztozony proces psychofizyczny, wymagajacy zaréwno przygotowania i
opanowania S$rodkéw technicznych, jak 1 szczegdlnego stanu $wiadomosci oraz
wrazliwosci percepcyjnej 1 emocjonalnej. Wejscie w tworczy stan improwizowania
mozna rozpatrywa¢ w kategoriach psychologii muzyki, estetyki oraz praktyki
wykonawczej, w tym medytacyjnej. Zgodnie z koncepcjami uwaznosci w muzyce -
mindful music-making” - shizy poglebianiu $wiadomoséci wykonawczej, a takze
uchwyceniu w czasie rzeczywistym niuanséw strukturalnych, brzmieniowych czy

ekspresyjnych.

Budowanie warsztatu improwizatora obejmuje zarowno opanowanie Srodkow
technicznych 1 tworzenie wilasnego jezyka muzycznego, jak i rozwoj wrazliwosci
percepcyjnej czy emocjonalnej. Istotnym aspektem praktycznego przygotowania jest
praca z ograniczonym materialem dzwigkowym - np. ¢wiczenia polegajace na
eksploracji skrajnych rejestrow fortepianu, pracy w okreslonym materiale (np. jednej
skali) czy redukcji bodzcow wizualnych (gra w potmroku lub prawie ciemnosci)
Budowanie wrazliwo$ci muzycznej odbywa si¢ poprzez réznego rodzaju systematyczne

¢wiczenia 1 przygotowanie wykonawcze. Przyktadem moze by¢ ¢wiczenie polegajace

" improwizacja moze funkcjonowa¢ jako forma muzykoterapii, sprzyjajace uwalnianiu ekspresji

wewnetrznej, poglebianiu kontaktu z wilasng emocjonalnoscia oraz budowaniu poczucia potaczenia z
otaczajagcym S$wiatem (Wigram, T., Pedersen, I. N., & Bonde, L. O. 4 comprehensive guide to music
therapy: Theory, clinical practice, research and training. Jessica Kingsley Publishers 2002, s. 126-134)
"Steinfeld, M. & Brewer, J. The Psychological Benefits from Reconceptualizing Music-Making as
Mindfulness Practice. Medical problems of performing artists. 30. 2015, 10.21091/mppa.2015.2014. s.
84-86
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na losowym uderzaniu dzwigkéw w ramach wybranej skali (w taki sposob, by nie
skupia¢ uwagi na doborze dzwickow ale na skali jako calo$ci), co stuzy zanurzeniu si¢
w jej brzmieniowym charakterze, a tym samym rozwojowi intuicyjnej znajomosci
struktury i barwy. Takze generuje stopniowe zaglebianie si¢ w material danej skali — jej
brzmienie, budowe, wlasciwosci, charakter, emocjonalne konotacje oraz uktad
strukturalny pod palcami pianisty pod wzgledem wygody i swobody wykonawczej.
Rozumienie réznic miedzy skalami takze pod katem jasnosci brzmienia - czgsto
wynikajacych z rdéznic w postaci tylko jednego dzwieku miedzy nimi, sprzyja

intuicyjnemu poruszaniu si¢ po kole kwintowym 1 ptynnemu operowaniu tonacjami.

Takie ¢wiczenia mozna interpretowac jako formy treningu uwagi i percepcji
stuchowej, a prowadza do poglebionej internalizacji materialu muzycznego oraz
rozwijania zdolno$ci do jego intuicyjnego przetwarzania®. Ten etap pracy mozna
porownac takze do praktyk zen, gdzie istotne jest nie tylko opanowanie techniki, lecz
takze osiggnigcie stanu nie my §1enia, umozliwiajagcego swobodne dziatanie bez
racjonalnej kontroli*'. Sg to procesy medytacyjne, w ktorych powtarzalno$é dziatan i
koncentracja na dzwigku prowadza do zmiany percepcji czasu 1 poglebienia
swiadomosci stuchowej. Improwizator, ktory doglebnie opanowat relacje tonalne 1
skalowe, zaczyna postrzega¢ klawiature fortepianu jako dynamiczne pole mozliwosci —
miejsce potencjalnych wybordéw, ktore moga harmonizowaé, kontrastowac i tworzy¢

unikalne jakos$ci muzyczne.

Praktyka medytacji poprzez muzyke rozwijana w ramach niniejszego projektu
znajduje teoretyczne i metodyczne odniesienie (korzenie) w koncepcji nurtu tzw.
deep listening autorstwa Pauliny Oliveros. Definiowane jako poglebione,
$wiadome i cato$ciowe podejscie do odbioru dzwicku oraz jego wytwarzania® -
obejmuje percepcj¢ bodzcoOw zewnetrznych (Srodowisko akustyczne), a takze
wewnetrznych (wyobrazenie dzwigku, $§wiadomos$¢ cielesng 1 emocjonalng). Idea
glebokiego stuchania pojawila si¢ w trakcie trwania badan - byt to wazny impuls dla

rozwoju koncepcji, cho¢ nie wptynal na zmian¢ zasadniczego kierunku poszukiwan

% Clarke, E. Ways of Listening: An Ecological Approach to the Perception of Musical Meaning, Oxford:
Oxford University Press, 2005, s. 17-25

8! Suzuki, D. T. Zen and Japanese Culture. Princeton: Princeton University Press 1970, 5.126-127

82 Oliveros, P. Deep listening: A composer s sound practice. iUniverse, 2005, s. 1-5

42



(byto swego rodzaju potwierdzeniem dzialan i potrzeb autora zwigzanych z muzyka i
improwizacja). Pozwolila na poglebienie rozumienia istoty dziatan podejmowanych w
zwigzku z eksperymentem, a takze interpretacj¢ i konceptualizacj¢ do$wiadczen
zdobytych podczas pracy nad materialem muzycznym oraz uscislenie charakteru
tworczych praktyk opartych na medytacyjnym skupieniu w dzwigku. Umozliwila takze
rozpoznanie i wlaczenie elementdéw introspekcji oraz kontemplacji w proces tworczy™
oraz bardziej precyzyjng identyfikacje dziatan zwigzanych z uwazno$cia wykonawczg i
percepcja brzmienia. Tym samym koncepcja Oliveros zadzialata jako katalizator dla
refleksji nad rolg percepcji w procesie improwizacji i ksztaltowania formy muzycznej*,
a takze stata si¢ narzedziem interpretacyjnym oraz umozliwita doktadniejsze opisanie

zagadnien wykonawczych.

Z innej strony - w porywie tworcze] gry (adaptacji poruszenia Piotra
Orzechowskiego®) wazny jest brak oceniania tego co przychodzi, jednak z
nastawieniem na konkretng droge, co czyni ja celem samym w sobie 1 podczas
wykonania staje si¢ to najwazniejsze i prowadzi wykonawce do odnajdywania drogi
poprzez meandry rozmaitych emocji. Zadaniem wykonawcy jest tu baczna obserwacja
muzyki 1 niepozwalanie na wyplywanie na mielizny rzeczywistosci. W praktyce
wykonawcze] proces wejscia w stan improwizacji mozna uja¢ w postaci kilku zasad,

haset przewodnich:

- spodziewaj si¢ niespodziewanego -improwizacja zaktada
otwarto$¢ na nieprzewidywalne zdarzenia dzwigkowe i emocjonalne®;

- cel jest droga, droga jest celem -zgodnie z filozofig zen,
proces improwizacji sam w sobie stanowi sens, a nie tylko jego rezultat;

- nie szukaj przeszkdd, lecz mozliwos$ci -kazdasytuacja

dzwigkowa jest punktem wyjscia do dalszej kreacji, a nie ograniczeniem.

8 Oliveros, P. Deep listening: A composer s sound practice. IUniverse 2005. s. 21-26

8 Ceraso, S. Sounding composition: Multimodal pedagogies for embodied listening. University of
Pittsburgh Press 2018. s. 163-175

8 Orzechowski, P. 24 Preludia i Improwizacje jako egzemplifikacja autorskiej koncepcji ,, tworczej gry”.
Od improwizacji do interpretacji dziela, 2020, s. 94-96

% Bertinetto, A., Performing the Unexpected Improvisation and Artistic Creativity. Daimon no 57, 2012,
s. 117-135.
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2.2 Przygotowanie do wykonania dziela artystycznego

Glownym aspektem praktycznych ¢wiczen jest dazenie do osiagnigcia
tworczego stanu - tak by nie zastanawia¢ si¢ nad dzwigkiem, lecz po prostu w niego
wejs¢, zanurzy¢ si¢ w muzyke i ptynaé z jej pradem. Tak wiec improwizator nie
powinien skupia¢ si¢ na zewne¢trznym doborze dzwigkdéw gdyz jest on wypadkowa
wielu elementdow - w tym mistycznego charakteru wypowiedzi tworczej, gdzie
wykonawca jawi si¢ jako pewnego rodzaju medium mig¢dzy absolutem muzyki, a tym
co pojawia si¢ poprzez przetworzenie i zdekodowanie na obecny standardowy jezyk
muzyczny (percepcja systemow dzwigkowych w systemie tonalnym dur-moll - 12

dzwigkowym, temperowanym w stroju a = 440/442 Hz).

Przygotowanie zaktada otwartos¢ 1 poszukiwanie niestandardowych narzedzi

artystycznych t.j.:

1. Tworzenie swoistych akordow wspomagajacych® - akordéw brzmigcych
charakterystycznie przy wykorzystaniu w dowolnej konfiguracji kota
kwintowego z dowolng nutg basowa np. a) akord lidyjski z charakterystycznym
brzmieniem kwarty zwiekszonej; b) akord zwigkszony z septyma wielka ze
specyficznym brzmieniem kwinty zwigkszonej; ¢) to trzy rodzaje struktur
powstatych na bazie skali symetrycznej zmniejszonej opartych o dwa interwaty
tercji matej 1 interwal kwarty czystej w roznych konfiguracjach; d) to cztery
rodzaje akordow opartych o trojdzwiek durowy w drugim przewrocie z

dodaniem sekundy matej lub wielkiej na dole lub na gorze akordu.

a) b) c) d)
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Przyktad 1. Akordy wspomagajace

¥ w znaczeniu wspomagania rozwoju umiejetno$ci harmoniczno-kompozytorskich oraz poszerzania

jezyka artystyczno-improwizatorskiego
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2. Budowanie schematow harmonicznych na podstawie akordéw wspomagajacych,

z ktorych czerpa¢ mozna pojedyncze akordy, wspotbrzmienia, harmonie, np.

tabela uktadajaca w porzadku chromatycznym wszystkie konfiguracje taczenia

dowolnego dzwieku w basie z dowolnym trojdzwiekiem durowym z dodang

sekunda wielka na dole [kategoria d) akordow wspomagajacych]:

/ 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
f Asus2 addl1 6/9 -911 A9# add11 addl1 6/911# | -76b A S# 13sus4 A9
/3 add9 b 11# /A7 add6 11#13#
f# add11 6/9 -911 AO# addl1 add11 6/911# | -76b A S# 13sus4 A9 Asus2
/3 add9 b 11# /A7 add6 11#13#
g 6/9 -911 A 9# add11 addl1 6/911# | -76b A S# 13sus4 A9 Asus2 add11
add9 b 11# /A7 add6 11#13# /3
g# -911 A9# add11 add11 6/911# | -765b A S# 13sus4 A9 Asus2 addl11 6/9
11# /A7 add6 11#13# /3 add9 b
a A O# addl1 add11 6/911# | -76b A S# 13sus4 A9 Asus2 addl1 6/9 -911
11# /A7 add6 11#13# /3 add9 b
b add11 addl1 6/911# | -76b A S# 13sus4 A9 Asus2 add11 6/9 -911 A9#
/A7 add6 11#13# /3 add9 b 11#
h add11 6/911# | -76b A S# 13sus4 A9 Asus2 add11 6/9 -911 A 9# add11
/A7 add6 11#13# /3 add9 b 11#
c 6/911# | -76b A S# 13sus4 A9 Asus2 addl1 6/9 -911 A 9# add11 addl1
add6 11#13# /3 add9 b 11# /AT
cH# -76b A S# 13sus4 A9 Asus2 add11 6/9 -911 A 9# addl1 add11 6/9 11#
add6 11#13# /3 add9 b 11# /AT
d A S# 13sus4 A9 Asus2 addl1 6/9 -911 A9# add11 addl1 6/911# | -76b
add6 11#13# /3 add9 b 11# /A7
d# 13sus4 A9 Asus2 add11 6/9 -911 A 9# add11 addl11 6/911# | -76b A S#
11#13# /3 add9 b 11# /AT add6
e A9 Asus2 add11 6/9 -911 A 9# add11 add11 6/911# | -76b A S# 13sus4
11#13# /3 add9 b 11# /AT add6

Tabela 1. Schemat harmoniczny tworzenia wspotbrzmien

Z tabeli wspotbrzmien mozna korzysta¢ na kilka sposobow - dobierajac rdézne

akordy do tego samego dzwigku w basie, dobierajac rozne dzwigki w basie do

r6éznych akordéw lub dobierajac ten sam akord do réznych dzwigkdéw w basie:
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Przyktad 2. Wybrane przyktadowe wspotbrzmienia

1*¥¥ by odczyta¢ ich glebszy charakter, by odczytaé emocje za nia

3. Cwiczenie ska
stojace, by odnalez¢ charakterystycznie dla niej brzmigce sktadniki,

wpsOtbrzmienia, harmonie,

4. Tworzenie wilasnego jezyka, ktory pomaga w odpowiednim ukazaniu tresci -
indywidualny jezyk jest potrzebny by w peini odda¢ to, co improwizator widzi i

czuje poprzez muzyke;

5. Poznawanie 1 wilaczanie wspotczesnych technik 1 stylistyk do jezyka

improwizatora. dotozenie wspodiczesnej rytmiki jako syntezy wielu §wiatow;

Cwiczenia zakladaja takze przygotowanie polistylistyczne co zostanie blizej

scharakteryzowane w dalszej czg$ci rozprawy.

Pianistyczna technika obejmowata kwestie nieoczywiste dla warsztatu pianisty
jazzowego aczkolwiek istotne pod wzglegdem solowego wykonania improwizacji na

Zywo t.].:

- praca nad aparatem gry i ustawieniem r¢ki by trudno$ci techniczne nie
powodowaty blokady psychicznej lub fizycznej;

- tworzenie ramy brzmieniowej - pigte palce mocne, tworzace podstawe basowq i
wyrazisto$¢ melodyczng, a Srodek wywazony 1 komentujacy, tworzacy kolejny
plan brzmieniowy;

- gra bez uzycia prawego pedatu sustain jak w klawesynie lub organach;

- dbanie o szczegdly techniczne wykonania, takze szczegdly artykulacyjne,
brzmieniowe, dynamiczne, kompozycyjne - rejestrowe, kontrapunktyczne®,

prowadzenie glosdw, aranzacja, orkiestracja;

8 Levine, M., The Jazz Piano Book, Sher Music 1989 s. 60-84
% Wegman, R.C., Menke, J., Schubert, P., Improvising early music, Leuven University Press 2014, s.
17-32
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- ukazanie melodii i kontrapunktujacych srodkowych gtosow/plandw;

Zapamigtywanie tematu i materialu dzwigkowego jest wyczynem nietatwym, wiec
wymaganie stawiane samemu sobie jako improwizatorowi sa wysokie, lecz nie

niemozliwe do wykonania.

W literaturze o tematyce improwizacji pojawia si¢ coraz wigcej prac zwigzanych
z analizg pod katem poznawczym i estetycznym®. Innym przykiadem sg prace badajace
takze kontekst kognitywny’' - ukazuja, ze improwizacja angazuje procesy intuicji,
refleksji, $wiadomosci estetycznej 1 intencyjnosci wykonawcy. Eksploracja relacji
miedzy improwizacjg a kompozycjg’> sprowadza si¢ do szukania sposobu traktowania
dziatahh improwizacyjnych jako kompozycje odbywajaca w chwili wykonania, z
wszelkimi konsekwencjami formalnymi i estetycznymi.

Zgodnie z tym nastepuje tutaj powrdt do laczenia roli tworcy i wykonawey w
jednej osobie (szerzej praktykowane glownie przez wirtuozow fortepianu w epoce
romantyzmu®) - polgczenie sztuki kompozytorskiej i wykonawczej z dodaniem
nowoczesnych technik. Funkcjonowanie jako pianista generuje mozliwosci
kompozycyjne, a w komponowaniu improwizowanym uzyte zostaja rozmaite techniki
instrumentalno-wykonawcze. Tak wiec poszerzanie technik wykonawczych i
kompozytorskich jest wypadkowa zglebiania improwizacji, by moc si¢ wypowiedzie¢
szerzej, 1 bardziej swobodnie majac do dyspozycji wiele narzedzi tworczych takze jako

pianista kompozytor.

 np. artykut: Davisson, K., Improvisation as a Method of Composition, 2022

! np.: Rosen, D., Oh, Y., Erickson, B., Zhang, F.(Z.), Kim, Y.E., Kounios, J., Dual- process contributions
to creativity in jazz improvisations: An SPM-EEG study, Neurolmage 2020, oraz Torrance, S., &
Schumann, F. The spur of the moment: what jazz improvisation tells cognitive science. Al & Society
2019, 34, 251-268. DOI: 10.1007/s00146-018-0838-4

°2 Orzechowski, P. 24 Preludia i Improwizacje jako egzemplifikacja autorskiej koncepcji ,, twérczej gry”.
Od improwizacji do interpretacji dzieta, 2020 s.104-107

% Schonberg, H. C. The Great Pianists: From Mozart to the Present. Oxford: Oxford University Press
1987 - strony: Bach s. 21; Mozart s. 36-37, 47-48; Clementi s. 52-58; Beethoven s. 80-81; Hummel s.
113-116; pojedynki improwizowane s. 52; Mendelssohn s. 230-232

47



2.3 Intencyjnos¢ a proces tworczy

Tutaj w procesie tworczym jednym z kluczowych elementdéw, nieodzownych i
nadajacych sens calej metodzie, s3 dodawane do muzyki intencje Majgtu
fundamentalne znaczenie - rozumiane jako $wiadome ukierunkowanie ekspresji i
znaczenia wykonanego dzieta, petnig role wewnetrznego kompasu, ktéry ukazuje droge
rozwoju formy oraz swoistego filtra ksztaltujacego wybory wykonawcze. Muzyka,
pomimo swej inherentnej abstrakcyjnosci oraz braku jednoznacznego (bezposredniego)
jezyka semantycznego™ - moze pehié¢ funkcje wielopoziomowego komunikatu
odnoszac si¢ do obszaréw psychologii, filozofii, natury, a nawet metafizycznych

koncepcji kosmosu czy struktur wszech§wiata (symbolicznie, programowo).

W kontek$cie muzyki improwizowanej nastepuje tutaj szczegdlny proces - rola
intencji nabiera szczegdlnego znaczenia - proces nadawania intencji, ktory
przybiera form¢ wyjatkowego (co najmniej z perspektywy wykonawcy) stanu
swiadomosci, zblizonego do praktyk zem. Podczas improwizacji wykonawca czgsto
wchodzi w stan porownywalny do medytacyjnego, a w terminologii psychologii
tworczosci - do stanu flow. Wykonawca staje si¢ tu obserwatorem samego siebie i
uczestnikiem aktu twoérczego, dystansuje si¢ od potoku mysli, wchodzi w gleboka
koncentracj¢, intensywne zaangazowanie 1 poczucie jednosci z wykonywang
czynnoscig. Po wielu improwizowanych wykonaniach w takim mentalnym stanie
tworczym mozna zaobserwowaC coraz wyrazniej zarysowujaca si¢ podwdjng
perspektywe - wykonawca pozostaje rOwnoczes$nie aktywnym uczestnikiem trwajacej
struktury muzycznej oraz $wiadomym obserwatorem samego siebie. Wymaga to
ciagglego dystansowania si¢ (balansowania) wobec percepcji wtasnych mysli, emocji,
impulséw, przy jednoczesnym poglebionym kontakcie z mentalnymi i zmystowymi
aspektami tworczej gry.

Taki dualny punkt widzenia - perspektywa introspekcyjna w pelnym zanurzeniu
w doswiadczaniu - umozliwia glebszy kontakt z psychika, a takze wrazeniami
zmystowymi, ktore ciato przetwarza z otaczajacych je bodzcow w rdznej postaci. W
takim ujgciu improwizacja staje si¢ aktem wymagajacym wysokiego stopnia uwaznos$ci

rozumianej tu jako §wiadome i nieprzerwane monitorowanie zar6wno wilasnego stanu

 Meyer. L. B. Emotion and Meaning in Music, 1956; s. vii-x
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wewnetrznego, jak i parametrOw otoczenia akustycznego’®. Wykonawca poprzez
subtelne decyzje dotyczace przebiegu wykonywanej formy poddaje si¢ strumieniowi
ptynacej muzyki, lecz réwnoczesnie zachowuje zdolno$¢ kierowania jego biegiem
poprzez mikrodecyzje dotyczace np. dynamiki, artykulacji, barwy czy narracyjnego
przebiegu formy. Takie podejscie charakteryzuje si¢ takze utrata poczucia czasu,
wysokim poziomem koncentracji oraz zharmonizowaniem dzialan z wewnetrznymi
predyspozycjami tworcy. Podczas improwizowania wykonawca stara si¢ wej$§¢ w stan
tworczego zaangazowania, ktore mozna porownywac¢ ze stanem medytacji -
jednoczesnie jest obserwatorem siebie 1 oddala si¢ od swoich mysli, emocji, odczug,
pragnien, itd., a w tym samym momencie wchodzi jak najglebiej w psychike, ciato i w
odczuwanie. W ten sposéb intencja laczy abstrakcyjng nature muzyki z
ukierunkowanym osobistym i komunikatywnym wymiarem. Pozwala na rdwnoczesne
plynigcie wraz z nurtem muzyki i sprawowanie nad nim pewnej kontroli - poprzez
swiadome decyzje dotyczace ksztattowania elementow dziela muzycznego - dynamiki,
agogiki, artykulacji. Taki stan podw 6 j nej $wiadomosci tworzy swego rodzaju
napigcie tworcze bedace jednym z motorow artystycznego rozwoju - poddawanie si¢

inspiracji i/lub intuicji oraz aktywnego ksztaltowania jej przebiegu.

Metafora nurtu rzeki dobrze ukazuje charakter do§wiadczenia, w ktérym porusza
si¢ wykonawca. Moze on prowadzi¢ w potencjalnie nieskonczone obszary wyobrazni
lecz zadaniem muzyka jest umiejetne sterowanie - dostrajanie si¢ do tych obszarow,
ktére niosg zamierzony przekaz, oraz modulowanie energii muzycznej w taki sposob,
by odbiorca mogt odczytaé zawarte w niej znaczenia. Intencja staje si¢ tu ogniwem
spajajacym abstrakcyjne struktury dzwieckowe z emocjonalnym, personalnym i
symbolicznym wymiarem, a sam proces improwizacji wydaje si¢ by¢ polem
dynamicznej interakcji pomiedzy $wiadomoscig, podswiadomoscig 1 otaczajagcym

Swiatem dzwiekow?®.

% Kabat-Zinn, J. Wherever you go, there you are: Mindfulness meditation in everyday life. New York:
Hyperion 1994, s. 3-7
% Sandor, G., O grze na fortepianie - gest, dzwiek i wyraz, Warszawa 1994, s. 203-205
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Neurobiologia

Intencja staje si¢ mozna by powiedzie¢ kluczem spajajacym trzy poziomy - (1)
abstrakcyjny jezyk dzwigkéw; (2) subiektywng perspektywe emocjonalng; oraz (3)
obiektywny mechanizm neurofizjologiczny, ktéry umozliwia zsynchronizowanie w
czasie rzeczywistym. W tym $wietle improwizacja jest zlozonym procesem
poznawczym 1 neuroestetycznym, w ktérym twoérca wchodzi w optymalny stan
koordynacji pomigdzy cialem, umystem a otaczajacym srodowiskiem dzwigkowym.

Badania nad neurobiologia improwizacji dostarczajg istotnych danych na temat
mechanizmoéw lezacych u podstaw takiego doswiadczenia - pokazuja, ze aktywowane
sa obszary mozgu odpowiedzialne za spontaniczno$¢, kreatywno$¢ i ekspresje’’.
Badanie fMRI na profesjonalnych pianistach jazzowych ujawnito, ze w trakcie
improwizacji nastg¢puje oslabienie krytycznej kontroli i samokorekty (aktywnosci kory
przedczotowej grzbietowo-bocznej) przy jednoczesnym wzroscie aktywnosci struktur
zwigzanych z przetwarzaniem emocji oraz wyobrazni muzycznej (kory przysrodkowej)
- co odzwierciedla stan prze pty w u gdy znika nadmierna samokontrola,
a pojawia sie spontaniczna kreatywno$¢®®. W praktyce oznacza to przejscie z trybu
kontrolnego na tryb asocjacyjno-ekspresyjny sprzyjajacy
spontaniczno$ci 1 oryginalnosci formutowanych idei muzycznych. Inne badania
pokazuja, ze emocje jako wskazowki (np. instrukcja improwizacji smutnej lub wesotej)
zmieniaja funkcjonowanie struktur mozgowych, w tym potaczenia migdzy systemami
kreatywnosci a limbicznym przetwarzaniem emocji’”’, a badania VBM wykazuja, ze
kreatywno$¢ w improwizacji koreluje z mniejsza objetoscig istoty szarej w obszarach
zwigzanych z pamiecig i integracjg sensoryczng (m.in. hipokamp)'®. Natomiast
badania nad percepcjg improwizacji zwracaja uwage na ocen¢ shuchaczy pod katem

spontaniczno$ci, co koreluje z ich do$wiadczeniem muzycznym i empatig ogdlna,

7 Daikoku, T. Shaping the Epochal Individuality and Generality: The Temporal Dynamics of Uncertainty
and Prediction Error in Musical Improvisation, Competing Interests Author Contributions 2023, s. 4-6

% Limb, C. J., & Braun, A. R. Neural substrates of spontaneous musical performance: An fMRI study of
Jjazz improvisation. PLoS ONE, 3(2), €1679. 2008, https://doi.org/10.1371/journal.pone.0001679 s. 2—8

* Mcpherson, M. & Barrett, F. & Lopez-Gonzalez, M., Jiradejvong, P. & Limb, C. Emotional Intent
Modulates The Neural Substrates Of Creativity: An fMRI Study of Emotionally Targeted Improvisation in
Jazz Musicians. Scientific Reports. 6. 10.1038/srep18460. 2016

19 Arkin, C., Przysinda, E., Pfeifer, C.W., Zeng, T. and Loui P. Gray Matter Correlates of Creativity in
Musical Improvisation. Front. Hum. Neurosci. 13:169. doi: 10.3389/fnhum.2019.00169 2019
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a aktywacja ciala migdalowatego sugeruje emocjonalne zaangazowanie w percepcje
improwizacji'"'.

W neurobiologicznym uj¢ciu metafora nurtu rzeki jako przeptywu muzyki
odpowiada dynamicznej sieci aktywnos$ci neuronalnej, w ktorej zachodza interakcje
pomiedzy siecig stanu spoczynkowego (default mode network), odpowiedzialng za
generowanie skojarzen i wyobrazen - a siecig wykonawczg (executive control network),
odpowiadajacg za ksztaltowanie struktury, organizacj¢ oraz podejmowanie decyzji i
selekcje materialu muzycznego w czasie rzeczywistym'®>. Dlatego zadaniem
wykonawcy jest nie tylko poddanie si¢ temu przeptywowi, lecz takze wspomniana
proba precyzyjnego dostrojenia wlasnych proceséw poznawczych i emocjonalnych w

taki sposob, by intencja mogta nadawac kierunek spontanicznej kreacji.

To rowniez tak, jakby biec maraton bez uprzednio obranego kierunku, bez
znajomosci terenu, tylko z mys$la by po drodze natkna¢ si¢ na wspaniate miejsca.
Wykonawca trenuje ciato, by byto w stanie przebiec taki maraton i oddaje mu kontrole -
intuicyjnie prowadzi w roznorodne rejony, a improwizator jako obserwator pilnuje, by
nie wpas¢ w przeszkody. By lepiej zobrazowaé w petni przezywane przez wykonawce
do$wiadczenie, wyobrazmy sobie, ze ten maratonczyk zaktada rowniez opaske na oczy i
biegnie z pelng predkoscia przed siebie korzystajac jedynie z intuicji ciata, ktére w
tajemniczy sposob odczuwa otoczenie. Muzyka nie jest fizycznie widoczna, mozemy
odczu¢ wibracje powietrza - blona bgbenkowa w uchu przetwarza te wibracje na
sygnaly elektryczne, ktore modzg interpretuje i w ten sposob dzwigk urealnia si¢ w

naszym postrzeganiu $wiata'®”.

Podsumowujac - improwizacja muzyczna jawi si¢ jako zjawisko
wielowymiarowe i interdyscyplinarne, w ktorym sfera estetyczna, psychologiczna i
neurobiologiczna przenikajg si¢ w procesie jednoczesnego kreowania i1 odbioru.

Centralnym elementem tego procesu jest intencja - rozumiana jako S$wiadome

"'Engel, A. & Keller, P. The Perception of Musical Spontaneity in Improvised and Imitated Jazz
Performances. Frontiers in Psychology. 2. 83. 10.3389/fpsyg.2011.00083. 2011

192 Berkowitz, A. & Ansari, D. Generation of novel motor sequences: The neural correlates of musical
improvisation. Neurolmage. 41. 20018, 10.1016/j.neuroimage.2008.02.028. - s. 538-541 — struktury
moézgowe zwigzane z generowaniem nowych fraz

193 Plack, C, J,. The sense of hearing, Fourth edition, Routledge 2024, s. 60-86
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ukierunkowanie ekspresji muzyczne] - petnigca role wewnetrznego regulatora
przeptywu formy, dynamiki i1 narracji tworzac przestrzen, w ktorej artysta moze
zarowno odkrywac, jak i $wiadomie ksztalttowaé nieskonczone mozliwosci wyrazu. Z
punktu widzenia estetyki wykonawczej intencja jest tym, co scala owe procesy w jedng
spojng catos¢ oraz stanowi pomost pomiedzy struktura dzwigkowa a warstwa
emocjonalng 1 symboliczng, nadajac improwizacji kierunek, spdjnos¢ i indywidualny
charakter. Wykonawca, operujac intencja rownowazy swobodg ekspresji i $wiadome
sterowanie narracjg, co pozwala na utrzymanie balansu spontanicznosci z dyscypling

formotworczg.

2.4 Wymiar symboliczny

Analogicznie do budowy struktury dzieta muzycznego - rozwdj motywiczny,
zlozono$¢ 1 wieloaspektowos¢ elaboracji materialu  muzycznego - moga byc¢
odczytywane 1 poszerzane w wymiarze symbolicznym. Staje si¢ to metaforg
odkrywania wlasnego potencjalu oraz samopoznania poprzez doswiadczanie.
Przeksztatcanie 1 stopniowe poglebianie materiatu dzwigckowego moze odzwierciedlaé
proces rozwoju osobowosciowego cztowieka, gdzie motywy egzystencjalne poddawane
sg reinterpretacjom i adaptacjom. Podobnie jak w muzyce, gdy tkanka dzwigckowa jest
swiadome ksztattowana i przeksztatcana - cztowiek w toku swojego zycia ma szans¢
powraca¢ na nowo do fundamentalnych tematow swojej tozsamosci, odkrywajac siebie
na wiele sposobow, na coraz glebszych ptaszczyznach. Obrazuje to ewolucja motywow
muzycznych - od prostej, pierwotnej formy, do bogato rozwinigtej struktury.
Analogicznie w zyciu czlowieka tematy przewodnie doswiadczen ulegaja
transformacjom, prowadzac do peiniejszej samoswiadomosci i realizacji potencjatu
tworczego.

Muzyka postrzegana jako wibracja duszy 1 nowy paradygmat §wiadomosci w
doswiadczaniu pianistyki jazzowej - sg to daleko idace wnioski interpretacji muzyki
bedacej wibracja, rezonansem akustycznym - jako do$wiadczenia egzystencjalnego 1
wspolnototwoérczego. Medium, ktore odzwierciedla fundamentalne mechanizmy

istnienia, a w kontek$cie improwizacji na zywo - wspotwibracja stuchaczy i
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wykonawcy tworzaca jedno$¢ uczestnikow aktu muzycznego, gdzie otwiera przestrzen
do zaglebiania si¢ w §wiadomos$¢ i budowania do§wiadczenia wspdlnotowego.

We wspotczesnych badaniach nad percepcja muzyki wskazuje sie, ze dzwiek
odbierany emocjonalnie, sensorycznie i somatycznie moze generowaé stan transu
(wspotwibracji) miedzy stuchaczami a wykonawca'™. Improwizacja staje si¢ procesem
wspotdzielonego przezycia, gdzie otwarto$¢ na przeptyw emocji 1 odczué jest
kluczowym elementem doswiadczenia. W tym kontekscie, a takze bedac niejako
procesem poznawczym improwizacja moze by¢ traktowana jako pewnego rodzaju
sczytywanie aktualnych danych z otaczajacego $wiata - z rzeczywistosci
akustycznej 1 spolecznej (w  kontekScie wspoludzialu uczestnikéw  dzieta
improwizowanego). Wykonawca odbiera bodzce, interpretuje je 1 przetwarza by
nastgpnie zsyntetyzowa¢ w muzyczng narracje. Robito tu i teraz - w czasie
rzeczywistym, a wiec jest w pelni uw a zny (mindfulness)i $wiadomy'”® tego
co si¢ dzieje (awareness), natomiast potrzebuje pewnego przygotowania mentalnego,
ktére moze odnosi¢ si¢ do wymiaru kognitywnego (poszerzanie schematow myslenia
muzycznego), emocjonalnego (doswiadczanie wigzi z samym sobg i z innymi) oraz
transcendentalnego (rozumienie muzyki jako uniwersalnej wibracji §wiata poprzez

), Nie bedgc wylacznie technicznie spontaniczna i stanowigc akt

intuicje
epistemiczno-ontologiczny improwizacja tworzy pole do odkrywania relacji
dzwigkowych symbolicznie odnoszacych si¢ do relacji rzadzacych rzeczywistoscig i

dotarcia do struktury rzeczywistosci.

Muzyka moze posiada¢ takze aspekty terapeutyczne lub transformacyjne - jak
zauwazaja MacDonald, Kreutz 1 Mitchell: wspodlne tworzenie muzyki sprzyja

dobrostanowi i wzmacnia wiezi spoteczne'”.

Improwizacja jako forma otwarta i
ograniczona tylko wyobraznig lub mozliwo$ciami technicznymi wykonawcy - moze

dziata¢ jako proces terapeutyczny'®. Ekspresja emocji, ich przepracowywanie i

194 Becker, J. Deep Listeners: Music, Emotion, and Trancing. Bloomington: Indiana University Press 2004
s.117-122

15 Babauta, L., Nawyki Zen - Mala ksigzka na reszte zycia, Helion SA 2019, s. 112-116

19 Pressing, J. Improvisation: Methods and Models. [w:] J. A. Sloboda (Ed.), Generative Processes in
Music (pp. 129—-178). Oxford: Oxford University Press. 1988, s.147-149

197 MacDonald, R., Kreutz, G., & Mitchell, L. (Eds.). Music, Health, and Wellbeing. Oxford: Oxford
University Press 2012., s. 76-82

198 K okowska, M. O fenomenologicznym doswiadczaniu muzyki. 2022 s.64-67
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uwalnianie napi¢¢ traum lub blokad - podobnie jak w terapiach psychologicznych
wskazuje na potencjalng mozliwo$¢ poglebiania samoswiadomosci oraz transformacji
duchowej zarowno wykonawcy jak i stuchaczy. Metafora oceanu, rzeki lub strumienia
ukazuje doswiadczanie plynnosci i przeptywu, a samo opanowanie instrumentu,
zdolnos$ci improwizowania i obserwacji strumienia §wiadomos$ci mozna przyréwnac np.

do nauki ptywania.

System wartosci

Ostatnim 1 kluczowym artystycznym (symbolicznym) elementem teorii
improwizacji jest system wartos$ci (milosci), ktory wynika z proby
usystematyzowania procesow, ktore zachodzg w tworcy podczas spontanicznego aktu -
ze zrddla, w stanie flow, w przeptywie. W trakcie trwania muzycznych eksperymentéw
pojawiajg si¢ doswiadczenia duch o w e (transcendentalne) - t.j. wrazenie odcigcia
od ciata - bycie obserwatorem samego siebie, bycie stuchaczem swojego wykonania, a
nawet obserwacja tego obserwatora (sluchacza). Ma to zwiazek z glebokim
wstuchiwaniem si¢ w rzeczywisto$¢, wspotodczuwaniem jej, a takze rozrdznienie
pomiedzy pasywnym stuchaé¢ a aktywnym stysze¢ (hearing a listening'”).

Dzigki otwarciu mozliwosci doswiadczenia wspolnoty przezy¢ pojawia si¢
system wartosci, ktory winduje bardzo wysoko pojecie intencji dodawanych do muzyki
1 stwarza niepodwazalny (w odczuciu eksperymentatora) powod do wdrazania ich w
muzyke jak 1 cate zycie. To zgodne z ujeciem Christophera Small’a, ktéry traktuje
muzyke jako musicking -praktyke spoteczng, konstytuujaca relacje i wartosci, a
nie zamkniety produkt artystyczny''’. Improwizacja moze by¢ rozumiana jako
dzwigkowy odpowiednik chwili terazniejszej. Jak zauwazajg Dolan, Sloboda i1 Juslin,
muzyka stanowi emocjonalne zwierciadto do§wiadczenia',
a w tym przypadku obserwacja dzwigku, obserwacja swoich odczu¢, przeptywu - bez

ich oceny i bez narzucania ram czy schematow, odno$nikow, wersji.

19 Oliveros, P. Deep listening: A composer s sound practice. IUniverse 2005. s. Xv-Xxiv

10 Small, C. Musicking: The Meanings of Performing and Listening. Middletown: Wesleyan University
Press 1998,

"' Sloboda, J., & Juslin, P. Handbook of Music and Emotion. Oxford University Press 2018, s.45-48
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duchowa materialna

Schemat 4. Szkic autorskiego systemu wartos$ci

Koncepcja mitos$ci jako zasady organizujacej proces improwizacji
wymaga szczegélnej ostroznosci metodologicznej. Termin ten, cho¢ uzyteczny na
poziomie metaforycznym, nie posiada jednoznacznego statusu w dyskursie naukowym 1
moze prowadzi¢ do nieprecyzyjno$ci interpretacyjnej. Z tego wzgledu w niniejszej
pracy pojecie to zostaje zinterpretowane jako kategoria relacyjna, odnoszaca si¢ do
zdolnos$ci integracji elementow w strukture cato§ciowa - artystyczna wizja tego co si¢
dzieje w $rodku wykonawcy. Jest to wyraz zglebiania natury muzyki, natury
improwizacji, natury fortepianu oraz wynik empirycznego zgtebiania samego zjawiska
improwizacji. Prowadzi do stworzenia swoistego obrazu matrycy warto$ci i
improwizowanie zgodnie z nig. W centrum systemu pojawia si¢ mitos¢, ktora jest
wynikiem dzialania dwoch kregéw wynikajacych z dwoistosci natury cztowieka, ktore
tacza sie nadaja znaczenie budowy zycia w mito$ci. Nalezy pozna¢ obie skrajnosci by

mogly sie przeniknaé, przetrawic¢, urosng¢ i wyda¢ owoc - zyska¢ balans, harmoni¢ i
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jednos$¢. Wzrastanie w mitosci generuje $wiatlo, w ktorej istniejg idea i sztuka, a
pozorne odpady 1 wirusy (jakiekolwiek twory dezorganizujace dotychczasowa prace)
stajg si¢ paliwem napedowym do transformacji mroku w §wiatto - motoru do ulozenia
chaotycznych i nieprzydatnych elementow w jaki$ ksztatt - ideg¢ lub sztuke. Caty system
opiera si¢ takze na przeciwienstwach - swiatto§¢ - ciemno$¢, rozprzestrzeniajace si¢ na
odmienne sposoby budujaca idea i niszczacy wirus, z ktorych z kolei wyrasta piekno''
sztuki 1 brzydota odpadéw. Sfera materialna odnosi si¢ do cielesno$ci, zmystowosci -
wytwarzania rytmu, wejscia w trans, funkcjonowanie materii w przestrzeni fizycznej, a
dzigki kreacji z tej strony powstaje jedna czgs¢ mitosci. Sfera duchowa ujmuje metaforg
czestotliwosci wibracji, ktora ukazuje metafizyczng moc poruszajacg energi¢ poprzez
modlitwe 1 tworzy druga czes¢ mitosci. Jest to takze metaforg tworzenia czego$ z
niczego przy jednoczesnym wzrastaniu poprzez przezywanie samego procesu, gdzie
muzyka bedac wibracja jest srodkiem przekazywania informacji mito$ci bezgranicznej
poprzez $§wiadomie nadang intencj¢ - kompozycja mitosci.

Odpowiedzialno$cig tworcy staje si¢ umiejetne prowadzenie muzyki - by
budowaé, nie niszczy¢ oraz prowadzi¢ w kierunku $wiatta z wykorzystaniem
mozliwych $rodkow. System warto$ci moze by¢ tutaj rozumiany takze jako swoista
partytura, ktora improwizator stara si¢ ukazaé, lub dazy¢ do urzeczywistnienia intencji
w dziele jako zakres koncepcyjny wejScia w tworczy stan improwizacji. W tym
wypadku intencje autora oraz intencje dzieta staja si¢ tozsame, a sensem jest
zrozumienie dziatania systemu wartos$ci, by moc kontrolowaé nurt muzyczny. W taki
sposob dzieto moze sta¢ si¢ w pewnym sensie uniwersalne, ukazujgc ogoélny obraz
mitosci, lecz za kazdym razem inny, z innej strony, z innego punktu widzenia - w
zaleznosci od danych uczestnikow improwizacji, dlatego kazda z nich jest w swej

istocie inna uwzgledniajac wielo§¢ zmiennych.

W wyniku potaczenia wszystkich elementéw powstaje matryca mitosci, ktora
stanowi uniwersalny przekaz artystyczny w nadawaniu intencji podczas wykonania
improwizacji. Tworzy pewien holistyczny uktad zamkniety, gdzie kazdy element ma
swoje miejsce, znaczenie, funkcj¢ 1 cel - pozorne odpady sa moca napgdowa bedac

odpowiednio wykorzystanymi z intencji transformacji. Wersja rozwini¢ta systemu:

"2 Stankiewicz, D., Ocali¢ piekno - zagubiong rzeczywistos¢ wspolczesnej estetyki,[w:] Muzyka sakralna.
Pigkno ocalone i ocalajgce, Gdansk 2016 s. 20-25
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Schemat 5. Szkic autorskiego systemu warto$ci - wersja rozwini¢ta

A wigc system wartosci jest waznym aspektem i1 podstawa doswiadczania
procesu tworczego ukierunkowujac nowoczesne wykonanie improwizacji. Sg to
zatozenia idealistyczne, by¢ moze wrecz utopijne, natomiast staja si¢ jedynym celem i
powodem do tworzenia muzyki i zglgbiania zasad rzadzacych muzyka i eksploracji
tego, co ukazuje muzyka w swym absolucie. Transcendentne zatozenia majg odnosnik
do twdrczosci Aleksandra Skriabina z odczuwaniem muzyki jako w swej istocie

113

zbawienia dla §wiata °. Tu symbolicznym elementem zbawiennym jest wiasnie matryca

mitosci utozsamiajaca droge i cel - jak pisat Exupéry ,,Liczy si¢ jedynie droga. To ona
trwa, a nie cel, ktory jest zludzeniem wedrownika, ktory idzie od jednego grzbietu

gorskiego ku drugiemu, tak jakby osiagniety cel mial jaki$ sens.”''*

'3 Zukowski, P., Ewolucja jezyka muzycznego w fortepianowe tworczosci Aleksandra Skriabina, Poznan
2015, s. 13-21
4 Saint-Exupéry de A.,Twierdza, XLIX, Warszawa 2012, s. 133
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3. Dzielo artystyczne - improwizowany solowy akt

fortepianowy

To jest ta swiezos¢, pewna jakosé, ktorq mozna osiggngé jedynie poprzez improwizacje — cos,
czego nie da si¢ uzyska¢ w Zaden sposob poprzez pisanie. Ma to zwiqzek z granicq. Zawsze
by¢ na krawedzi nieznanego i byé gotowym na skok. A kiedy tam wyruszasz, masz za sobg
wszystkie lata przygotowan, calq swojg wrazliwos¢ i przygotowane srodki, ale to jest skok w
nieznane. Jesli dzigki temu cos odkryjesz, ma to warto$¢, ktorej moim zdaniem nie da sig znalez¢é w
zaden inny sposob. Cenig to bardziej niz to, co mozna przygotowac. Ale fascynuje mnie rowniez to
zwlaszcza w zakresie, w jakim moze zaprowadzi¢ cig na krawedz. To, co pisze, ma na celu
bezpieczne zaprowadzenie cig na tq wiasnie krawedz, abys mogl wyjs¢ na zewngtrz i odkry¢ te
inne rzeczy. Ale tak naprawde to wlasnie te inne rzeczy mnie interesujq i uwazam, Ze stanowiq one
podstawe jazzu.'"

3.1 Improwizacja w Kkontekscie koncepcji wielkich form

fortepianowych we wspolczesnej pianistyce jazzowej

Miano wielowymiarowego dojrzewania artystycznego
mozna nada¢ procesowi dochodzenia do zdolno$ci realizacji improwizacji
fortepianowej w  formie solowej. Dojrzewania zaro6wno wykonawczego,
kompozytorskiego, jak i osobistego - prowadzace do momentu w ktérym improwizator
jest w stanie samodzielnie zrealizowaé improwizacj¢ fortepianowa o charakterze
solowym. Osiggni¢cie tego etapu/putapu wymaga miedzy innymi zaawansowanego
warsztatu pianistycznego oraz wewnetrznej dyscypliny formotworczej. Taka proba
uporzadkowania twoérczej gry nie oznacza tu rezygnacji z istoty improwizowania, lecz
bardziej na ukierunkowywanie jej na intencjonalny cel, jakim jest przejscie swoistej
drogi - dos$wiadczenie dzieta improwizowanego w catosci, od poczatku do konca.

Oznacza to jednos$¢ drogi i celu, a napigcie miedzy spontaniczno$cig a formowaniem na

S “That is a freshness, a certain quality, which can only be obtained by improvisation, something you
cannot possibly get from writing. It is something to do with the ‘edge’. Always being on the brink of the
unknown and being prepared for the leap. And when you go on out there you have all your years of
preparation and all your sensibilities and your prepared means but it is a leap into the unknown. If
through that leap you find something then it has a value which I don't think can be found in any other
way. I place a higher value on that than on what you can prepare. But I am also hooked into what you can
prepare, especially in the way that it can take you to the edge. What I write is to take you to the edge
safely so that you can go on out there and find this other stuff. But really it is this other stuff that interests
me and I think it forms the basic stuff of jazz.”. [tham. wlasne za:] Bailey, D,. Improvisation: Its nature and
practice in music. Da Capo Press 1992. s. 57
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biezaco moze poglgbia¢ wymiar artystyczny. Przy takim postrzeganiu przestaje istnie¢
pojecie bte du'® - nawet jesli jaki§ dzwick lub wspotbrzmienie jawi si¢ wykonawcy
lub odbiorcy jako nieodpowiedni w danym momencie - jest niejako dostrajany lub
rozwigzywany przez nastepstwo kolejnych. Tak wigc wtasciwie nie da si¢ stwierdzi¢ co
jest tym nietrafionym dzwigkiem, bo kazdy z nich, nawet pozornie nieadekwatny
uzyskuje sens dzigki dalszemu rozwojowi 1 spojrzeniu poprzez kontekst wigkszego
przebiegu muzycznego, a nawet retrospektywna percepcje calosci dziela. Tak wigc
improwizacja moze jawic si¢ jako samoorganizujacy si¢ proces artystyczny, w ktorym
sens zostaje ujawniony dopiero w perspektywie catosciowej, a kategoria btedu zostaje
zredefiniowana - kazdy dzwigk czy wspotbrzmienie moze zostaé wlaczone w strukture
znaczeniowg poprzez odpowiedni kontekst 1 dalszy rozwdj materiatu muzycznego.
Pelna jego akceptacja oraz rozwdj bez wartoSciowania w kategoriach bledu, moga
sprzyja¢ osiagnigciu takiego stanu doswiadczenia, gdzie ograniczenie nadmiernej

kontroli poznawczej moze sprzyja¢ generowaniu nowych idei.

Pierwotny akt improwizacji nie zaktadal Zadnej formy ani nie posiadat
jednoznacznych zalozen strukturalnych, natomiast analizy procesow wykonawczych
podczas eksperymentéw wskazuja na ujawnianie si¢ naturalnych i nieuchronnych
podzialow formalnych - w dlugofalowej perspektywie, spontaniczno$¢ improwizacji
przybiera ksztatt struktur o rozbudowanej architekturze. Przez lata praktyki - poprzez
improwizowanie, doskonalenie formy przekazu i budowy tresci - utworzylt si¢ obraz

formy przypominajacej swa postacig forme sonatowa''’ lub suitowa'™

. W tym sensie
staje si¢ mozliwa obserwacja analogii do wielkich form klasycznych - odno$nikiem
historycznym moga by¢ sonaty Debussy’ego czy Skriabina w swym intencjonalnym
dazeniu do doskonatosci i pigkna. W obszarze wspotczesnej pianistyki jazzowej istnieje

kilka przyktadow na proby $wiadomego tworzenia improwizacji bedacej procesem

prowadzacym do wyksztalcenia wielkich form, poréwnywalnych takze z klasycznymi

16 Marcos, T. Cognitive processes in improvisation . w Pressing, J. Cognitive processes in the perception
of art, 1984 s. 354. a takze wspomniane przez Miszk, E. Proces a efekt konicowy. Zmiana paradygmatu w
ksztaltowaniu narracji improwizacji na podstawie kompozycji Scratches for Eight Musicians, 2024, s. 66,
68
7 sonatowa forma, hasto [w:] Sledzinski, S., (red.) Mala encyklopedia muzyki, Warszawa 1968, s.
963-965

"% brak jednoznacznego poréwnania, tym bardziej, Ze badania ukazujg brak jednolitosci samych definicji
form sonaty czy suity (Kosz, S., Symbolika formy w sonatach fortepianowych Aleksandra Skriabina [w:]

Muzyka Fortepianowa VII, Prace Specjalne 42, Gdansk 1987, s. 65-67)
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modelami sonatowymi lub symfonicznymi' - interpretowanymi jako zalgzki formy
cyklicznej lub sonatowej'®’ - rozumianej jako zasada rozwoju materialu muzycznego

12 W ten sposob improwizacja zbliza

poprzez napigcie, kontrast i powrdt tematyczny
si¢ do klasycznych koncepcji konstrukcji muzycznej, w ktérych rozwoj materialu
tematycznego 1 powroty do motywdw pierwotnych nadaja catosci spdjnos¢ formalng 1

semantyczng - pozostajac jednak wolnym aktem tworczym w swej istocie.

Wielka forma improwizowana w swym zamierzeniu przypomina forme swoistej
symfonii fortepianowe]j, bedacej odpowiedzig na tradycj¢ improwizacji
organowych, gdzie umiejetno$¢ utrzymania spdjnosci materialu stanowita probierz
mistrzostwa improwizatora'*. Tworca, dzialajac in tempore, kreowat formy o
rozbudowanej architekturze, czesto o charakterze quasi symfonicznym. Przeniesienie
tych praktyk na grunt pianistyczny pozwala na rozwdj tej idei i wprowadzanie
wspotczesnych srodkow harmonicznych czy rytmicznych.

Finalnym efektem tego procesu jest dzielo o rozbudowanej 1 wieloczesciowe;j
strukturze, charakteryzujace si¢ organicznym rozwojem materialu dzwigkowego, ktory
w konsekwencji podlega ciagtej weryfikacji i transformacji. Fundamentalne znaczenie
ma tutaj praca motywiczna — w duchu beethovenowskiego rozwoju motywicznego'*
rozumiana jako systematyczne przeksztatcanie materialu muzycznego i konsekwentne
nawigzywanie do wyjsciowego motywu. Funkcjonuje jako konstrukcyjny rdzen, z
ktérego wykonawca-kompozytor czerpie inspiracje oraz powraca w wielu postaciach -
prezentacja pierwotna, rozwini¢cie, wariantowe przetworzenia, reekspozycje (takze
czgSciowe o charakterze przypomnienia tematu gltownego). Poszczegolne etapy
nawigzujace do materiatu tematycznego, dostownie i ze zmianami, utrzymuja spdjnos¢
narracyjna i zapewniaja bogactwo wariantow oraz przeksztatcen'**. W taki sposob jeden
motyw nadaje ton wypowiedzi tworczej'? stajac sie osig konstrukcyjnag, a przemy$lana

elaboracja ukazuje wielo$¢ mozliwosci, jednos¢ ideowa 1 intencyjng oraz umiej¢tnosé

19 symfonia, hasto [w:] Sledzinski, S., (red.) Mata encyklopedia muzyki, Warszawa 1968, s. 1001-1002

120 Schoenberg, A. Fundamentals of Musical Composition. London: Faber & Faber 1967, s. 200-213

121 Rosen, C. Sonata Forms. New York: W. W. Norton 1988, s. 262-283

122 Whitmer, T.C., The Art of Improvisations, M.W.&Sons 1941 . 45-64

123 Rosen, C. Sonata Forms. New York: W. W. Norton 1988, s. 356

12+ Schoenberg A., Fundamentals of Musical Composition, London: Faber & Faber, 1967., s. 58-62

125 moze dotyczyé jednego z cze$ci dziela lub nawet jego catosci - aczkolwiek jest to bardzo wymagajace
ze strony improwizujacego wykonawcy pod katem pelnowymiarowej kompozycji improwizowanej
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pozostawania w pozornie ograniczonym $srodowisku tworczym (pojedynczy motyw) -
co ukazuje kunszt kompozytorski wykonawcy improwizatora. Taki temat staje si¢ w
pewnym sensiec pretek stem - punktem zapalnym do tworzenia muzyki. Inng
forma nawigzania jest rozwijanie wariacyjne, gdzie improwizator operujac materiatem
motywicznym, realizuje proces, w ktorym kazdy kolejny odcinek wynika z
poprzedniego i wprowadza zmiany, zachowujac jednoczesnie ciaglo$é narracyjng'.
Celem tak rozumianej improwizacji jest zatem swobodna ekspresja, a takze
swiadome ukierunkowanie procesu tworczego, co prowadzi do powstawania spojnej
formy. Z perspektywy percepcyjnej i kognitywnej, realizacja wymaga od wykonawcy
ksztalcenia wytwarzania zaawansowanych struktur mentalnych (w stosunku do
improwizowanej muzyki), umozliwiajacych planowanie dlugofalowe oraz co odnosi si¢
rowniez do rozbudowywania umiejetnoéci strony kompozytorskiej'”’. Jednocze$nie
odbior tego typu improwizacji przez stluchacza opiera si¢ na rozpoznawaniu wzorcow,
napie¢ oraz relacji miedzy elementami muzycznymi, co pozwala na doswiadczenie

formy jako calo$ciowego procesu'*®

. W odréznieniu od muzyki powaznej, w ktorej
koncerty pianistow solistow przewazaja liczebnie tych w zespotach kameralnych - w
jazzie proporcje te wydaja si¢ by¢ odwrotne: dominuja zespoly, natomiast solowe
recitale stosunkowo stanowig raczej mniejszo$¢ i czgsto traktowane sg jako artystyczny
fenomen. Sytuacja ta generuje pytania o sposoby utrzymania uwagi sluchacza przez
caly czas trwania koncertu improwizowanego poprzez prawdg ekspresji 1 autentyczno$¢

przekazu, co w literaturze psychologii muzyki wigzane jest z kategoria flow i

optymalnego do$wiadczenia autotelicznego'?.

Ogolna charakterystyka wspotczesnych pianistow jazzowych

Z racji swego oddziatywania artystycznego w kontek$cie tematyki tejze
rozprawy " - Keith Jarrett ma tutaj najwazniejsze znaczenie. W swej pianistyce zawiera

bardzo wiele aspektow oraz stwarza forme, ktorg pianisci praktykuja czesto w innym

126 Schoenberg A., Fundamentals of Musical Composition, London: Faber & Faber, 1967, s. 167-174

127 Lehmann (red.), Psychology for Musicians, Oxford: Oxford University Press, 2007, s. 132-137.

128 Kramer, J. The Time of Music, New York: Schirmer 1988, s. 218-220

129 Csikszentmihalyi, M., Flow: The Psychology of Optimal Experience. New York 1990, 5.67-70

13 opisywany tu jeden z zewnetrznych rodzajow dziatan w ramach szerszego wewnetrznego procesu
wiasnego - wielka forma improwizowana na fortepian solo
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sensie - jako poszczeg6lne utwory (bardziej lub mniej improwizowane) tworzace caly
koncert lub owszem budujac wielkie formy improwizowane lecz pozbawione tonalno$ci

1 wzglednych intencji.

Keith Jarrett catkowicie zredefiniowal aspekt interpretacyjny, polistylistyczny,
techniczny oraz glebi¢ duchowa wykonawstwa muzyki na fortepianie. Oprocz
poruszajacych solowych wykonan standardéw jazzowych i genialnych koncertow w trio

(i innych konfiguracjach), a takze wykonan dziel Bacha czy Mozarta'!

- jest jednym z
pionierow  praktyki  pelnowymiarowych  koncertow  solowych w  calo$ci
improwizowanych. Kultowy The Koln Concert z 1975 roku (jeden z najlepiej
sprzedajacych si¢ albumoéw jazzowych w historii) stanowi przyklad spontanicznej
narracji muzycznej, w ktorej muzyka oparta czgsto na prostych motywach rozwija si¢ w
dhugie, medytacyjno-transowe formy. Dzieto artystyczne wurasta do aktu
transcendentalnego'*?, w ktorym improwizator staje si¢ medium przeplywu muzyki, a
swiadomos$¢ tworcza polega na pelnym poddaniu si¢ chwili i pozwalaniu by muzyka
wydarzata si¢ sama. Widaé tu proces bardzo naturalny i organiczny, rozwijajacy
si¢ w czasie na zasadach przypominajacych budowg form klasycznych. Improwizacja
Jarretta charakteryzuje si¢ rozbudowang narracjg dlugodystansowg, w ktorej motywy i
tematy powracaja i sg przetwarzane wariantowo lub scalane w cato$¢ przypominajac

wieloczeSciowg — suitg'”

lub nawet symfoni¢ fortepianowa. Potrafi roéwniez
bezkompromisowo osiggaé stan flow’**, ktory udziela sie stuchaczom, co mogloby w

czescei thumaczy¢ fenomen jego ogromnego oddziatywania artystycznego.

Peter Elsdon wskazuje na uzycie przez Jarretta kilku roéznych rodzajow

> w ramach konstrukcji improwizowanych koncertow - styl

rozpoznawalnych stylow'?
balladowy (ballad style) liryczny 1 bez wyraznego pulsu, balladowy ludowy (folk ballad
style) ukazujacy prostote harmonii i staly rytm czy tzw. blues vamp style — mocno

osadzony rytmicznie w charakterze jazzblues. Gerald Early wskazuje na idiom

13! Gelly, D., Tkony Jazzu - ilustrowane biografie 1900-2000, Wydawnictwo Olesiejuk 2013, s. 93

132 Barly, G.; Keith Jarrett, Miscegenation & the Rise of the European Sensibility in Jazz in the 1970s.
Daedalus 2019; 148 (2):s. 78

133 suita, hasto [w:] Sledzinski, S., (red.) Mata encyklopedia muzyki, Warszawa 1968, s. 992-996

3% Blake, J. Improvising Optimal Experience: Flow Theory in the Keith Jarrett
Trio.https://doi.org/10.17615/187e-c798 2016, s. 65-71

135 Elsdon, P. Style and the Improvised in Keith Jarrett's Solo Concerts, Jazz Perspectives, 2:1 1008 ,s.
54-63
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uniwersal nego folkloru (co$cobrzmiznajomo ale nie da si¢ przypisaé
jednej tradycji) - podobienstwa do gospel, bluesa, a takze barokowego kontrapunktu,
Glass’owskiego minimalizmu lub atonalnos$ci jak u Schoenberga. Méwi o tym ze Jarrett
z jednej strony opiera si¢ na amerykanskim idiomie jazzowym, lecz z drugiej wpisuje
si¢ w europejska estetyke ECM lat 70. W ten sposob staje si¢ symbolem
transatlantyckiego jazzu - muzyka Jarretta stata si¢ modna 1 glgboka oraz przyczynita
si¢ do zmiany pojmowania europejskiego jazzu i zyskata nowych odbiorcéw na catym

Swiecie'.

Whioskiem analiz wielu wykonan solowych improwizujacych pianistow moze
by¢ stwierdzenie, ze styl kazdego z nich to niewatpliwie wielowarstwowy system, ktory
wyksztatca pewien wspolczesny eklektyzm z polistylistycznymi elementami - laczenie
jazzu np. z muzyka powazna, etniczng, elektronika, hiphopem czy minimalizmem. Nie
sposob wymieni¢ kazdego twoérce z osobna, wigc pozostanie opisana tu ich niewielka
ilo$¢"’ dla ukazania pewnego przykladu autorskiego jezyka i wyrazu artystycznego.
Przypadek Keitha Jarretta zrewolucjonizowal solowa muzyke fortepianowa i ukazat
budowanie emergentnej formy z modalng organizacja materiatu. Aczkolwiek w jego
wykonaniach mozna tez znalezé atonalno$¢ lub przekaz z pewnego rodzaju
agresywnoscig, a gléwnie w takim kontekscie dziatat Cecil Taylor, ktory w catosci
tworzyt freejazzowe formy oparte o klastery, gesta fakture, ktéra sama w sobie tworzyta
charakter dzieta. Z kolei w pewnym sensie przeciwstawnie do tego grat Mccoy Tyner z
mocng 1 twardg technika pozostajac jednak w tonalnosci i utozeniu formalnym (blizej
do stylu Joachima Kuhna czy nawet Billa Evansa). Ukazuje to takze pianistyka
Kennego Barrona, Ahmada Jamala czy bardziej stylowa Johna Hicksa, Johna Lewisa

czy Tommy Flannagana. Eldar Djangirov 1 Fred Hersch rowniez trzymajg si¢ stylowosci

idiomu jazzu, a Hersch takze praktykuje kontrapunktowanie w celu $wiezosci i

13 Early, G.; Keith Jarrett, Miscegenation & the Rise of the European Sensibility in Jazz in the 1970s.
Daedalus 2019; 148 (2): s. 76-78.

137 charakterystyka ta nie aspiruje do bycia ani kompletng ani wyczerpujacg iloSciowo lub jako$ciowo
tematu wspolczesnych pianistow jazzowych
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18 Andrew Hill ksztaltuje progresywng pianistyke jazzowg'” i jest bliski do

zaskoczenia
Paula Bleya, Abdullah Ibrahima czy Mala Waldrona. Pozostajac w idiomie jazzowym -
spuscizng Oscara Petersona aktualnie kontynuujg Jesus Molina 1 Hiromi Uehara z
ekstrawertyczna wirtuozeria 1 energia sceniczna czy elektronika, a w podobnej
stylistyce lecz z wigkszym spokojem tworzy Joey Alexander.

Uri Caine taczy nawigzania idiomowe z frejazzem 1 atonalnoscig tworzac wielka
forme¢ improwizowang zagrang jednym ciagiem, jednak pozostaje on w dalszym ciagu
w wyraznych odniesieniach do konkretnej formy. Natomiast ucieczke od okreslonego
idiomu praktykuja Craig Taborn (tekstura, sonoryzm, abstrakcja, ostinato'®’), Kris
Davis, Ethan Iverson, Benoit Delbecq czy Sylvie Courvoisier nie posiadaja okreslonego
stylu 1 tworzg wilasny osobisty jezyk okreslany takze jako awangarda z preparacjami,
eksperymentami formalnymi oraz brzmieniowymi.

Nowoczesne badania zwracaja uwage na réznice w rytmice pianistow'"!, co
sugeruje istotng rol¢ w ksztattowaniu indywidualnego jezyka. Marcus Olgun z kolei
zwraca uwage na znaczenie muzyki gospel i jej wykonawstwa organowego w jezyku
pianisty jazzowego'*, a blizej wykonawstwa soulu jest Robert Glasper czy Cory Henry.
Tigran Hamasyan zawiera w swoim jezyku polirytmie, nieregularne metra'*, elementy
muzyki rockowej, metalowej lub minimalistycznej, a takze wywodzacej si¢ z
ormianskiej tradycji. Vijay Iyer opisuje swoje podejscie do tego typu stylistyk
improwizacji oraz perspektywy teoretyczno-kognitywnej'**, a Shai Maestro bazuje na
poetyckiej ekspresji czy dbalosci o dynamike i artykulacje. Szerokos$cia stylistyczna

imponuja wszechstronny multiinstrumentalista Jacob Collier czy zdobywca nagrody

138 Heinen, B.B., Counterpoint In Jazz Piano With Specific Relation To The Solo Work Of Fred Hersch,
2019

13 Reyman, C.E., An analysis of selected improvisations by Andre Hill and the development of
progressive jazz piano, 1959-2005, , 2011 s. 20-29, 87-89

10 Boyle, A., Flexible Ostinati, Groove, and Formal Process in Craig Taborn’s Avenging Angel. Music
Theory Online. 27. 10.30535/mto.27.2.6. 2021

"4l Cheston, H., Schlichting, J.L., Cross, I., Harrison, PM.C., Rhythmic qualities of jazz improvisation
predict performer identity and style in source-separated audio recordings. R Soc Open Sci. 2024 Nov
13;11(11):240920. doi: 10.1098/rs0s.240920

12 Olgun, C. M., The Implementation of Contemporary Gospel Organ and Keyboard Techniques in Jazz
Piano Improvisation, Accompaniment and Composition. Open Access Te Herenga Waka-Victoria
University of Wellington. Thesis. https://doi.org/10.26686/wgtn.26122297, 2024, s. 156-188

3 Schumann, S., Asymmetrical Meter, Ostinati, and Cycles in the Music of Tigran Hamasyan. Music
Theory Online. 27. 10.30535/mto.27.2.5. , 2021

14 Tyer, V.. Improvisation, Temporality and Embodied Experience. Journal of Consciousness Studies. 11.,
2004, s. 159-173.
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nagrody gtownej Herbie Hancock Institute of Jazz International Piano Competition -
Jahari Stampley.

Mocng inspiracja w kontek$cie rozprawy jest takze przypadek jezyka
muzycznego jakim postuguje si¢ Brad Mehldau (co prawda nie tworzy wielkich form
improwizowanych, lecz rozwingt bardzo bogata stylistycznie palete improwizatorska
przydatng do kreacji takiej formy). Bazuje na rozwoju motywicznym 1
wielowarstwowej harmonii, a jego improwizacje reprezentuja model bardziej
analityczny 1 strukturalnie = zorganizowany  oraz = mocno  inspirowany
fortepianowa muzyka powazng (ktéra miata z pewnoscig wielki wptyw na rozwoj wielu
pianistow jazzowych).

Sergio Pamies pisze o relacji pomiedzy Debussym a innowacjami
post-bopowych pianistow'* (Bill Evans, Herbie Hancock, Mccoy Tyner), ktorzy z kolei
przyczynili si¢ do dalszego rozwoju gatunku. Chick Corea natomiast inspirowal si¢
teoriami Bela Bartoka (np. teoria Axis'*®), z czego wyksztalcila sie jego bogata
harmonika oraz indywidualny styl polaczony z drugiej strony z muzyka hiszpanska.
Wplywy rodzimej muzyki kubanskiej stycha¢ wyraznie u Gonzalo Rubalcaby, a
latyno-amerykanski styl gleboko ukazuje najbardziej gra Michela Camilo czy Danilo
Pereza. Ze strony skandynawskiej w lekkim zamgleniu i melancholii - Michael Wollny,
Tord Gustavsen, Esbjorn Svensson (z solowym albumem improwizowanym). Nurt
minimalistyczny z wykorzystaniem elektroniki kultywuja Nils Frahm, Kit Downes i w
Polsce - Hania Rani. Jesli chodzi wlasnie o polska scen¢ pianistyczng - najbardziej
bliskim tematyce rozprawy jest Stawomir Jaskutke tworzacy formy improwizowane
oparte o medytacje, a takze Piotr Orzechowski z odniesieniem do preludiowania lub
inspiracje Ravelem 1 szerokie mozliwosci techniczne Dominika Wani. Bezposrednie
odniesienia do muzyki Chopina to m.in. Mieczystaw Kosz, Wiadystaw Sendecki lub
Leszek Mozdzer, a ogdlnie do muzyki klasycznej (a takze ja czynnie wykonujac) -
Marcin Masecki. Z kolei tradycje jazzowa kontunuuje Adam Makowicz, Wojciech

Niedziela, Kuba Stankiewicz i wielu innych.'*’

145 Pamies, R. S.,. Deconstructing Modal Jazz Piano Techniques: The Relation between Debussy's Piano
Works and the Innovations of Post-Bop Pianists. Jazz Education in Research and Practice. 2. 2021, s.
76-105

16 Lendvai, E., Bela Bartok - An analysis of his music, London 1971, s. 1-16

7 to tylko wybrani pianisci ukazujgcy pewien catoksztalt, a tworcow pianistyki istnieje o wiele wiecej
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Ostatecznie jednak u kazdego z szerokiego grona pianistow na $wiecie i w
Polsce stycha¢ blizsze lub dalsze echa znajomos$ci idiomu jazzowego (np. bebop,
post-bop, modal jazz, freejazz, fusion, neosoul, modern jazz) - kazdy z nich niesie inny
jezyk rytmiczny, harmoniczny czy frazowy. Do idiomu jazzowego zalicza si¢ wigkszo$¢
dziatahh improwizatorskich, lecz nie ogranicza si¢ tylko do niego - dlatego analiza
jezyka innych nowoczesnych pianistow pozwala na ujrzenie szerokiego zainteresowania
1 wyjScia poza tradycje. Jej pozostatosci roznig si¢ w zaleznos$ci od konkretnych
pianistow, a punktem wspdlnym jest zdolnos¢ do tworzenia narracji muzycznej bez jej
uprzedniego przygotowania w pelni. Aspekt improwizacji w tradycyjnym idiomie
jazzowym opierat si¢ na ograniczonym materiale dzwigkowym - np. jednej skali (np.
moll pentatoniczna, major bebop, lydian-dominant) lub kilku w ramach centrum
tonalnego. Pézniej wykorzystywano coraz wiecej reharmonizacji, modulacji
tonacyjnych (chwilowych i trwalych), a w konsekwencji takze zaczgto traktowac
funkcje akordowe nie jako cze$¢ kadencji lub nastepstw tonacyjnych - lecz jako
samodzielne, pojedyncze akordy, ktére w zestawieniu z innymi powodowaty pewien
charakter wyrazu artystycznego. Aktualnie muzyka jazzowa czerpie z coraz wigkszej
ilosci stylistyk stajac si¢ centrum ich spotkania i dialogu, co jednocze$nie od zawsze

jest jej sednem i ogromng warto$cig.

Podsumowujac - ogolne spostrzezenia, ktore ksztattuja nowoczesng pianistyke
jazzowa sprowadzaja si¢ do pewnych skrajnosci w uzyciu srodkdw wyrazu i mozna je
okresla¢ na roznych plaszczyznach. Wyksztatcanie si¢ harmonii z jednej strony jako
procesu emergentnego, a nie zbioru akordéw, a z drugiej strony wilasnie jako zapisanych
kompozycji, ktore spontanicznie ewoluuja w trakcie wykonania. Z perspektywy
rytmicznej - czas w improwizacji jawi si¢ jako pewne pole napi¢¢ metrycznych,
pozbawione statej siatki, ale takze moze by¢ prostym groovem, na ktorym zostaja
natozone skomplikowane figury rytmiczne. Rozwoj idei, motywu czy frazy jest bardzo
waznym aspektem improwizacji - kontrapunkt i rozwdj motywiczny coraz czesciej
dominuja. Z punktu widzenia formalnego - budowa utworéw jest zdeterminowana
konkretnym wykonaniem, bez nalozonych z gbéry ram czasowych lub ilosciowych i

opiera si¢ raczej na modutach, punktach gtéwnych lub szkicowym zarysie formy, a
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nawet braku jej szczatkowego planu. Struktury sa wynikiem procesu kompozycji
improwizowanej 1 ostatecznie nie s3 przypadkowe, poniewaz powstaja intencjonalnie

wynikajac ze §wiadomej percepcji formy.

3.2 Polistylistyka wykonawcza

Celem polistylistycznego podejscia jest rozwiniecie swiadomosci fakturalnej i
historycznej 1 poglebianie warsztatu poprzez praktyke stylistyczng. Stwarza takze pole
do nabywania umiejetnosci swobodnego improwizowania w roéznych idiomach
muzycznych (nie tylko w jazzowym idiomie) i rozwdj koncepcji performatywnych oraz
refleksji nad percepcja. Badania psychologii muzyki sugeruja, ze taczenie formalnej
analizy z aktywng praktyka improwizacyjng oraz codziennym systematycznym
procesem sprzyja internalizacji stylow 1 zwigksza fluencj¢ wykonawcza, co jest
warunkiem realizacji  polistylistycznych strategii w czasie rzeczywistym'®.
Polistylistyczno$s¢ w wypowiedzi improwizatora podkresla wykorzystanie nie tylko
idiomu jazzowego i ma na celu poszerzanie j¢zyka muzycznego w celu znajomosci

istniejacych tradycji muzycznych.

Polistylistyka w improwizowanym wykonaniu tu 1 teraz tozlozona
praktyka, ktora przeksztalca zasoby historyczne w nowa, kontekstualng narracje
muzyczng. Staje si¢ ona instrumentem krytycznego dialogu z tradycja: zardéwno
potwierdza wiez z przeszio$cia, jak i1 przeksztalca ja w nowe formy znaczenia. Badania
nad tym zjawiskiem wymagajg interdyscyplinarnego podejscia - aczacego muzykologie
historyczng, teori¢ formy, etnomuzykologi¢, psychologi¢ percepcji i1 praktyke
wykonawcza. Jest jednym z fundamentow kluczowej dla tej rozprawy techniki tworczej
1 wykonawczej.

Polistylistyke¢ w wykonaniu improwizowanym nalezy rozumie¢ jako element
praktyki muzycznej pod katem nabierania do$wiadczenia i budowania narze¢dzi
warsztatu improwizatorskiego, a te mozna wyksztalcaé poprzez ¢wiczenia 1 proby

aplikacji do wykonania improwizowanych eksperymentow. Moga funkcjonowac jako

48 Lehmann, A. C., Sloboda, J. A., & Woody, R. H. Psychology for Musicians: Understanding and
Acquiring the Skills. 2007 s. 62-71
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fakturalne odniesienia do epok i technik oraz jako praktyka muzyczna polegajaca na
Swiadomym taczeniu i/lub cytowaniu harmonii, faktur, technik kompozytorskich oraz
estetyk pochodzacych z odmiennych epok historycznych i stylow. W kontekscie
improwizacji na zywo - polistylistyczne odnoszenie si¢ do materiatu fakturalnego
oznacza, ze wykonawca nie odtwarza gotowego dzieta historycznego ani nie nawigzuje
bezposrednio, lecz w jakim§ stopniu wykorzystuje jako zaséb semantyczny 1
syntaktyczny jego cech szczegdlnych (jako elementéw jezyka muzycznego w procesie

kreacji na zywo).

W praktyce wykonawczej powstaja ¢wiczenia tak rozumianej polistylistyki -
mozna wyr6zni¢ kilka zasadniczych rodzajow mechanizméw, gdzie imitacje i
odniesienia sg realizowane: (1) cytat lub parafraza - posrednie przywotanie fragmentow
istniejgcych dziet lub ich syntaktyczne przetworzenie (np. pasaz z muzyki barokowe;j
wpleciony w modalng improwizacj¢ jazzowa), cytat pelni tu rol¢ semantycznego
znacznika, ktory sluchacz moze rozpozna¢ i1 zinterpretowa¢ w nowym kontekscie;
(2) rekontekstualizacja $rodkow technicznych 1 formalnych - przeniesienie technik
kompozytorskich do idiomu improwizowanego, gdzie petnig funkcje generatywna dla
materiatu biezacego; (3) synteza fakturalna - moze pojawia¢ si¢ przy jednoczesnym
naktadaniu warstw pochodzacych z roéznych epok, co prowadzi do efektow
interferencyjnych i nowych jakosci brzmieniowych; (4) stylizacja performatywna -

adaptacja technik artykulacji i ruchu wykonawczego rozpoznawalnych dla danej epoki.

Praktyczne przygotowanie wykonawcy obejmuje:

systematyczng prac¢ nad fakturami charakterystycznymi dla réznych epok (np.

praca motywiczna romantyzmu, sonorystyka XX w.);

- ¢wiczenia w szybkiej rekontekstualizacji materiatu: np. transponowanie
fragmentow w rozne style, przetwarzanie cytatow w alternatywne faktury;

- rozwo0j pamigci motywicznej 1 umiej¢tnosci rozwijania krotkich zdan w dluzsze
struktury;

- praktyki stluchowe 1 analityczne, studiowanie partytur 1 nagran

reprezentatywnych dla poszczeg6lnych stylow oraz praktyczne proby taczenia

ich w improwizacji.
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Cwiczenia maja na celu wyksztalcenie autorskich narzedzi improwizatora w kontekscie
tradycji muzycznej lecz nie nawigzujacych do nich bezposrednio. W celu zrozumienia
dziatania pewnych zasad panujagcych w réznych stylistykach, by moc tworzy¢ wlasne
zasady podczas improwizacji (znajac wiele drog i mozliwosci 1 réwniez rozpoznawaé

che¢ bezposredniego nawigzania).

Eksperyment zaklada poszukiwanie technik przydatnych (funkcjonalnych w tym
charakterze improwizowanego dzieta) do wykorzystywania w improwizowanych
kompozycjach, ze wzgledu na ich praktyczno$¢ i mozliwosci budowy napigcia,
zawierania intencji lub emocji. Polistylistyczne odniesienia obejmujg takze
praktykowanie improwizowania form, czy ogoélnych charakterystyk stylow w jakim

149

formy zostaty stworzone'*. Cwiczenia fakturalne obejmuja m.in.:

- faktury barokowe i klasyczne - preludiowanie, praca nad basso continuo i prosta
polifonig dwugtosowa ($wiadomo$¢ kontrapunktu)'”’, barokowa figuracja i
ornamentacja czy improwizacja miniaturowych fraz okresowych w stylu
klasycznym oraz klasyczna homofonia i kadencje jako sposob zamknigcia frazy;

- romantyzm i idiomy pianistyczne XIX w. , analiza nokturnow Chopina 1 Fielda,
utwordw Liszta i Schumanna - techniki fakturalne i ekspresyjne, rozwijanie
krotkiego motywu na bazie chromatyki i rubata), kantylenowe motywy w
wolnym tempie, rozwoj krotkiego motyw na wzor fantazji romantycznej, a takze
wirtuozowskie etiudy z oktawami, pasazami, dramatycznymi kontrastami;

- impresjonizm (symbolizm) - mozliwo$¢ odbicia wrazenia $wiata realnego,
malarstwo dzwiekowe (Debussy, Ravel, Szymanowski);

- awangarda XX w. i freejazz - eksperymenty z klastrami, sonorystyka oraz
preparacjami fortepianu, ¢wiczenie improwizacji bez centrum tonalnego,
skupienie tylko na barwie i dynamice (Cage i1 Ligeti), sposob fakturalny jest
swoistym odpowiednikem tematu, a nie sama melodia oraz sita kontrastu jako

srodka wyrazu, aleatoryzm kontrolowany Witolda Lutostawskiego;

1 Orlow, T., Interpretacja dziatan twérczych w improwizacji organowej: z badan wiasnych, Wartosci w
muzyce 5, 2013, s. 167-174

139 Wegman, R.C., Menke, J., Schubert, P., Improvising early music, Leuven University Press 2014. s.
96-117
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- sonoryzm, preparacje - poszukiwanie eksperymentalnych  technik
niestandardowych brzmien w kontek$cie preparacji fortepianu z uzyciem
nieoczywistych §rodkéw niefunkcjonujgcych w jazzowej pianistyce;

- ¢wiczenia form cyklicznych - improwizowanych suit polistylitycznych np. w
formie preludium barokowe - blues - scherzo - nokturn romantyczny - final free,
transformacja faktur i rytmu, mys$lenie narracyjne, kazda czes¢ jest rozdzialem w
opowiadanej historii, utrzymanie spdjnosci motywicznej, czytelnej i spdjnej
struktury catos$ci, efektywnosci przejs¢ miedzy czesciami, doswiadczenie peinej
odpowiedzialnosci za forme improwizacji;

- wplywy folklorystyczne - melodie zawierajace czynnik mazurkowy, goralski,
ozdobniki;

- czerpanie brzmien od innych pianistéw - analiza sposobow kreacji wyrazu
artystycznego w celu wydobycia jej swoistej zasady dziatania u danego muzyka,
poszukiwanie cech stylowych, odniesien historycznych;

- Integracja percepcyjna i refleksyjna Cel: §wiadome sluchanie siebie i analiza

procesu improwizacji;
- ¢wiczenia polirytmiczne, polimetryczne i politonalne;

- ¢wiczenia harmoniczne bez uzycia instrumentu - wylacznie zapis na kartce

papieru;

- w konsekwencji rozwdj indywidualnych strategii polistylistycznych.

Podsumowujac - eksperyment artystyczny zaktada uzycie wielu technik i
stylistyk, natomiast decyzja lub intuicja, ktérej z nich uzy¢ jest podejmowana na
biezaco zgodnie z tokiem drogi muzycznej (w celu jej ukazania najbardziej autentycznie
jak si¢ da w danym momencie, jako jeden z wielu eksperymentow). Nie oznacza
natomiast bezposredniego uzycia odniesien stylistycznych czy formalnych -
polistylistyczne ¢wiczenia to sposdb na poznanie rozmaitych Sciezek tworzenia by
odnalez¢ w tym wtasng drogg. Zaklada improwizowanie w taki sposob, by nastepowato

wrazenie skomponowanej wcze$niej formy - zaplanowanej od poczatku do konca,
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podczas gdy planem na improwizacje jest jedynie zachowanie toku intencyjnego i
mentalnego.

Muzyka sama w sobie jest przezyciem transcendentalnym i nie potrzebuje
sztucznych podziatéw, natomiast z szacunku do poprzednich pokolen tworcéHw -
obecnym zadaniem nie jest powielanie czy powtarzanie poprzednikow, lecz jak
najglebsze czerpanie z ich dorobku i pojscie naprzdd w celu reinterpretacji dzieta jakim
jest utwor muzyczny. Jak sama nazwa wskazuje - (u)twor - zostal przez kogo$
stworzony w wyniku wykorzystania dostgpnych narzedzi. Tutaj rowniez powstaja
narzgdzia improwizatorskie, dzieki ktérym mozna ukaza¢ pigkno muzyki w swym
absolucie. Wyzwaniem i wymaganiem staje si¢ ztapanie momentu tworzenia, momentu
sptywu natchnienia'®!, momentu wej$cia w tworczy stan - najbardziej $wieza jest
sytuacja koncertowa z realnymi shuchaczami. Nagranie /live jest najbardziej
sugestywnym obrazem tej metody, jako przyktad prawdziwego oddania si¢ muzyce w
sprzyjajacych ku temu warunkach - z publicznoscig, bogatg inspirujaca akustyka i

Swietnym instrumentem.

3.3 Live in Kalisz, Piesni vol. Il Piesni Mocy - kompozycja formy

Wyjsciowe zatozenia eksperymentu muzycznego - droga artystyczna, ktora
stworzyta potrzebe improwizacji 1 doprowadzila do jej uznania jako ostatecznego
czynnika ksztaltowania materialu muzycznego, gdzie zatozeniem wyjsciowym jest
wejScie w tworczy stan dzieki autorskiej metodzie oraz nadanie intencji'’’, ktora
intuicyjnie  prowadzi przez wielo§¢ mozliwosci (rozwigzan formalnych 1
brzmieniowych) ukazujac droge jako cel sam w sobie - proces staje si¢ rOwnie istotny
jak rezultat koncowy'*’. Przyjecie zatozen wyjsciowych pozwolito na pewnego rodzaju

usystematyzowanie oczekiwan wobec tej czgsSci eksperymentu 1 nadanie ram

131 Sloboda, J.A., Umyst muzyczny - poznawcza psychologia muzyki, Warszawa 2002, s. 139-148

152 Lewis, E. Intents and purposes: philosophy and the aesthetics of improvisation. Ann Arbor: University
of Michigan Press 2019. s. 57-64

133 Improwizacja nie jest jedynie $rodkiem prowadzacym do celu — sama stanowi cel. Proces twoérczy ma
warto$¢ autonomiczng i transformacyjng. Jak wskazuje Csikszentmihalyi, najwicksza warto§¢ tworczos$ci
tkwi w samym dos$wiadczeniu dziatania (Csikszentmihalyi, M. Creativity: Flow and the psychology of
discovery and invention. HarperCollins 1996, s. 113—116).

71



formalnych oraz (spdjnego) charakteru catej wypowiedzi artystycznej. Jest to swego

rodzaju potwierdzenie stwierdzenia-cel jest droga, droga jest celem,

przyswiecajacego przez caty czas trwania eksperymentu. Takie podejScie wzmacnia

aspekt rozwoju osobistego - wzrasta¢ jako czlowiek i artysta oraz mie¢ wklad w

muzyczne dziedzictwo kulturowe.

Droga kompozycyjna (przyjeta w ramach niniejszej pracy) prezentuje si¢ jako

wieloetapowy proces tworczy, ktoérego sekwencja ukazuje otwartg struktur¢ nazwang

odkrywaniem wibracji (nazwa wlasna zaczerpnigta z jednego z etapow).

Mozna ja opisac nastepujaco:

1.
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Wejscie w tworczy stan (tworczej koncentracji 1 poszerzonej percepcji - flow
state 1 deep listening);,

Odkrywanie wibracji - metaforyczne okreslenie uchwycenia energii i pierwotne;j
struktury dZzwigku (rozumianej jako wizja lub matrycaabsolutu muzyki)
zglebianie wewnetrznego obrazu muzyki;

Odczytanie muzyki - rozpoznanie jej wewnetrznej logiki i potencjatu
rozwojowego, rozpoznanie istoty aktualnej rzeczywisto$ci 1 przeniesienie na
muzyke;

Nadanie intencji - okreslenie wewngtrznego celu 1 kierunku dialogu z muzyka;
Wykonanie tworcze - wprowadzenie indywidualnego jezyka artystycznego i
srodkdw wykonawczych oraz ekspresyjnych, ktére nadaja dzietlu unikalny
charakter - kompozycja nabiera realnego ksztattu;

Nazwanie muzyki, oraz ulozenie jej w calo$¢, co peini zaréwno funkcje
artystyczng, jak i dokumentacyjna;

Finalizacja dzieta artystycznego — produkcja 1 wydanie albumu CD.



Wejscie w tworczy stan (tworcze) koncentracji i poszerzong] percepcii = fow state 1 deep listening)

Odkrywanie wibracji - metaforyczne okreslenic uchwycenia energii | pierwotngj struktury dawicku

Odezytanie muzyki - rozpoznanie jej wewngtrene) logiki i polencjalu rozwojowego

Madanie intencji - okredlenie wewnetrznego celu i kierunku dialogu z muzvks

Wykonanie twircze - wprowadzenie indvwidualnego jezyka artystveznego | srodkdw wykonawezych

MNazwanie muzyki oraz ulozenie jg) w calosc, co pelni zarowno funkeje artystyerna, jak 1 dokumentacyjng

Finalizacja driclta artystycenego — produkcja 1 wydanie albumuo CD

k-

Schemat 6. Droga kompozycyjna

Wiasciwosci muzyczne majg charakter holistyczny w odniesieniu do opisanej

teorii improwizacji 1 stanowigc trzon eksperymentu nadaja kierunek rozwojowy,

aczkolwiek nadal istotnym czynnikiem jest obecnos¢ stuchaczy - tych a nie innych, w

takich a nie innych warunkach - obraz rzeczywistosci zgodny z ta doktadnie chwila

wykonania, ztapanie obrazu tej chwili i ukazanie go w muzycznym wymiarze.

Budowa formalna dzieta artystycznego: “Live in Kalisz, Piesni - vol. Il Piesni Mocy”
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Analiza oraz interpretacja nagrania pod katem praktycznego wykorzystania technik
improwizatorskich - abstrakcji, intencji 1 polistylistyki oraz ich ogolnego
symbolicznego ksztaltu - przekazu ujawniajacego si¢ w trakcie pokonywania drogi i po
wystuchaniu catosci. Dzieto artystyczne obrazuje wykorzystanie w praktyce autorskiej
metody wejscia w tworczy stan 1 uzycia technik improwizacji 1 reimprowizacji.
Pominigcie etapu =zapisu nutowego, a w konsekwencji brak partytury dzieta
artystycznego jest celowym dziataniem wynikajgcym z istoty improwizacji, ktora jest
stwarzana ad hoc i nie przewiduje dodatkowego zobrazowania granych nut pozostajac

tworczg i zywa'™*.

Opis albumu zalaczony na wewnetrznej okltadce CD:

‘Live in Kalisz - Piesni vol. Il Piesni Mocy - to album koncertowy live
zarejestrowany podczas 52. Miedzynarodowego Festiwalu Pianistow Jazzowych
w Centrum Kultury i Sztuki w Kaliszu.

Jest to drugi album z cyklu Piesni nawotujgcy do poszukiwania osobistej
wibracji, wltasnej mocy oraz Zyciowej Sciezki. Jego celem jest ukazanie autorskiej
metody tworczej polegajgcej na odczytaniu muzyki zawartej we wszystkich
uczestnikach koncertu - stuchaczach i wykonawcy. Jest zapisem wyniku
eksperymentu  muzycznego  wykorzystujgcego  techniki  improwizacji i
reimprowizacji jako glowne metody wypowiedzi tworczej. Odkrywanie wibracji i
nadawanie intencji to etapy medytacyjnego trwania w dzwieku - poczqtek
koncertu jest wprowadzeniem i zaproszeniem do wejscia w strefe komfortu i w
stan tworczego zaangazowania. Dalej wkracza na nieznane rejony, ktore
prowadzq przez roznorodne obrazy dzwigkowe - eksploracja i gotowos¢ do
wejscia na wilasng Sciezke, ktora z kolei prowadzi do zglebiania mocy.
Ostatecznym celem samym w sobie jest przebycie takiej drogi - przezZycie poprzez
- 155

muzyke i improwizacje, by moc odkry¢ kolejny etap Mitosci.

13* Na potrzeby tej rozprawy mozna stwierdzi¢, ze symboliczng partyturg sg stuchacze oraz rzeczywisto$é
w danym momencie percypowana przez wykonawce improwizatora

15 autorski opis wlasny [za:] Kisiel, D. Live in Kalisz, Piesni vol. II Piesni Mocy [dokument dzwickowy],
Vibrant Records 2026, ptyta CD
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Live in Kalisz, Piesni - vol. II Piesni Mocy

Nr | Tytut utworu Charakter Komentarz Czas
1. | Zapowiedz (improwizacja) | stowna zapowiedz koncertu 02°22”
2. | Wprowadzenie improwizacja medytacja, skupienie, 04°56”

wejscie w tworczy stan

3. | Dom reimprowizacja | pierwsza Piesn z vol. I, 03°41>

forma mini wariacji

4. | Odkrywanie Wibracji improwizacja forma quasi suitowa, 17°37”

rozw0j motywiczny

5. | Sciezka improwizacja forma polifonizujaca, rozwdj 11°18”

motywiczny tematu gtdwnego

6. | Moc reimprowizacja | forma sonatowa, aranzowana 09°27”

(Pie$n wykonana premierowo)

7. | Mitos¢ 11 reimprowizacja | bis koncertu 06°29”
(Piesn juz wykonywana, lecz nie

zarejestrowana wczesniej)

[Laczny czas trwania - 55:50]

Tabela 2. Budowa formalna dzieta artystycznego

Czasowy podziat og6lny albumu Live in Kalisz: iloSciowy - improwizacja
43’51, a reimprowizacja 19’37, wigc stosunek wychodzi okoto 2:1 z przewaga
improwizacji. Natomiast podzial jakosciowy czyli stosunek szczegolowy
zaplanowanych skomponowanych dzwigkéw a tych improwizowanych - wychodzi
mniej wigcej 6:1, elementy wczesniej przygotowane stanowig w tym przypadku okoto
15% cato$ci dzieta. Lecz by jeszcze zwigkszy¢ wplyw improwizacji na ostateczny efekt

dzieta - trzeba powiedzie¢, ze reimprowizowane Piesni - czyli Dom, Moc, Mitos¢ 11,
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zostaly wplecione w tok improwizacji bez uprzedniej pelnej pewnosci zamiaru ich
uzycia. Znaczy to tyle, ze wykonawca posiada zasob szkicow kompozycji - czyli w
cze$ci zaaranzowanych tematéw muzycznych odzwierciedlajagcych pewne stany ducha
(odkryte podczas jeszcze wczesniej wykonanego procesu odkrywania wibracji). Tak
wigc zamystem bylo uzycie konkretnych Piesni tylko 1 wylacznie wtedy, gdy zaistnieja
warunki mozliwe do ich wykorzystania. Oczywiscie jest to subiektywny wybor 1
intuicja improwizatora, natomiast jest dziataniem roéwniez w petni intencjonalnym - by
Piesni nie byly wplecione obowigzkowo w tok muzyki, lecz wynikaty z niego
bezposrednio - oraz gdy przygotowanie do ich wprowadzenia nastgpito na tyle
wlasciwie, ze zasadne stalo si¢ wprowadzenie ich. Oznacz to pewnego rodzaju
przygotowanie lecz z warunkiem uzycia narzedzi improwizatorskich. Taka zalezno$¢
jest takze powodem wielo$ci podjetych eksperymentow (nagran wykonan [live) -
dopiero wynik tego eksperymentu zostal uznany za satysfakcjonujacy i stat si¢ dzietem
artystycznym tejze rozprawy ukazujagcym w calos$ci autorska metode tworcza (jej

obecny ksztatt).

Opis poszczegdlnych czesei'®:

1. Zapowied? - pierwsza pozycja to zapowiedz stowna autora koncertu, ktora
jednoczes$nie jest cze$cig wprowadzenia stluchaczy w eksperyment muzyczny -
pewna sugestig ukierunkowujaca powod i1 zasad¢ dziatania improwizatora, by
odbiorcy mieli chociaz cze$ciowag $swiadomos$¢ nastepujacego procesu. Jest
wlasciwym rozpoczeciem koncertu, przygotowaniem do wejscia w tworczy stan,
a takze skroceniem dystansu migdzy wykonawca a publiczno$cia, co w wypadku
tego eksperymentu jest niejako warunkiem do pelnej jego realizacji. Réwniez
dla improwizatora wyzwaniem jest, by ukaza¢ chociaz w malej cze¢sci poprzez
stowa to, co moze wyraza¢ muzyka, lecz niewatpliwie jest istotne dla samego jej
wydzwieku oraz spojnosci intencji przekazu wykonawcy. Informuje o sposobie
wejscia w tworczy stan - wspdlnym $piewie jednym dzwigkiem. Pomyst sam w
sobie oczywiscie nie jest nowatorski, natomiast w przypadku koncertu

jazzowego fortepianowego solowego jest to pewne novum - nieoczekiwany

1% budowa formalna i ogdlny opis metod tworczych zostaty zaobserwowane po dokonaniu nagrania
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element koncertu. Po zapowiedzi rozpoczyna si¢ czg$¢ muzyczna 1 jest
kontynuowana do konca albumu razem z brawami oraz bisem jako ostatnim

elementem dziela.
Tekst zapowiedzi:

Dobry wieczor Panstwu, bardzo mi milo tutaj wystgpi¢ - jest to dla mnie
wyjgtkowy wieczor, poniewaz mam pierwszy raz okazje wystgpi¢ na giownej
scenie (festiwalu) - bardzo dziekuje za zaproszenie. Moje wykonania sq z gruntu
improwizowane, wigc ta improwizacja jest na pierwszym planie - podczas
praktykowania muzyki improwizowanej stato si¢ dla mnie w pewnym momencie
Jjasne, ze wlasciwie najwazniejsze jest to, zeby poczuc sie po prostu razem, tak
naturalnie. Dlatego tez wlasnie wykonania na zywo z muzykq improwizowang sq
najwazniejsze - liczycie sie¢ wy tak naprawde, liczy si¢ publicznos¢ i to, ze moge
to zrobi¢ na zywo jest bardzo wazne po prostu. Chciatbym tez, zebyscie mi troszke
pomogli, zebysmy troche sprobowali stworzy¢ takq wspolnote, takq wiez, takg
jednos¢, po prostu poprzez najprostsze - moze nawet nie Spiewanie jednego
dzwieku - ale poczucie si¢ wtasnie w tym jednym dzwigku razem. Mozna mruczec,
mozna tez Spiewac, mozna tak mormorando sobie zaspiewac. Lubi¢ wlasnie tez
mowic¢, ze to jest sposob wejscia w pewien tworczy stan - po prostu wiasnie
poczucie tego glosu. Nie chodzi w ogole o technike Spiewu, tylko po prostu o
wydobycie z siebie pierwszego glosu - i to jest pierwszy krok w muzyke w ogole.
Chcialbym sprobowacé zrobi¢ taki eksperyment wejscia w tworczy stan
improwizacji - sprobujmy zaspiewacé razem jeden wspolny dzwigk, wspolnie
powibrowac. Sprobujmy poczué, wyobrazi¢ sobie ten dzwiek gdzies w przestrzeni
- wyobrazié¢ go sobie jako taki twor, cos kreatywnego co wychodzi z naszych serc,
z naszych dusz - coS dzieki czemu mozemy poczu¢ sig¢ jako wspdlnota
- i zapraszam do przezywania muzyki, dziekuje!”’

2. Wprowadzenie - to pierwsza kompozycja improwizowana, ktora nastawiona jest
na delikatne, minimalistyczne wprowadzenie w nurt muzyki. Pojawia si¢
element preparacji strun - sttumienie filcowym klinem (uzywanym zazwyczaj
jako narzedzie do strojenia fortepianu) nadajace charakterystyczne ciepte i
migkkie uderzenie. Absorbuje wibracje struny spowodowane atakiem
miloteczka, a jednoczesnie sprawia, ze wydobywa on duzo alikwotow (przy
nacis$nietym pedale sustain) z catosci instrumentu - wszystkich strun (tgcznie
ponad 200) oraz plyty rezonansowej. Subtelne repetycje pojedynczego dzwigku
wprowadzaja pewien rodzaj spokojnego transu, ktory ma na celu skupi¢ uwage
oraz zrelaksowaé wszystkich uczestnikoéw improwizacji. Prowadzona linia

melodyczna snuje si¢ (mozna poréwna¢ do snucia motywicznego) - rozwijana z

17 wypowiedZ wiasna jako zapowiedz koncertu i pierwsza pozycja na albumie Kisiel D. Live in Kalisz...
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jednego dzwigku. Oparta jest na trzech dzwickach, ktéore w miar¢ rozwoju

zostaja wielokrotnie poddane reharmonizacji budujacej napiecie i narracje.
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Przyktad 3. Reharmonizacja motywu Wprowadzenia (0°52”’-3°14")

W tle nieustannie trwa repetycja sttumionego dzwigku (basowa nuta
burdonowa'*®), by pod koniec odej$¢ od niego i modulowaé opierajac si¢ na
pierwszym motywie, lecz pdzniej powrdci¢ do tonalnosci poczatkowej

niepostrzezenie wprowadzajac kolejny temat - nastgpna cze$¢ - Dom.

Dwie pierwsze cze$ci'”” maja za zadanie nadaé dzielu medytacyjny charakter,

przygotowac wejscie w tworczy stan improwizacji - w przeptyw (flow i deep listening),

a takze budowa¢ wsrod jej uczestnikéw jednos¢ i zaufanie (dziatajace w obie strony).

To wszystko w celu przygotowania do muzycznej drogi, ktéra nastagpi w dalszej

kolejnosci.

Dom - pierwszy proces reimprowizacji - Piesn, ktora jako jedyna byta
wczesniej zarejestrowana (na poprzednim albumie z cyklu). Nastepuje tu
pierwszy proces reimprowizacji - przetwarzanie tematu z rozwojem quasi
wariacyjnym - kazde powtorzenie generuje dodatkowe zmiany, lecz trwa caty
czas przy oryginalnym temacie. Zamierzeniem tej czesci jest podanie proste;j,
rozpoznawalnej melodii - tematu, ktory ukazuje osobisty charakter muzyki

stajac sieczym$ jakby znajomym.

8 burdon, hasto [w:] Sledzinski, S., (red.) Mala encyklopedia muzyki, Warszawa 1968, s. 146
1% zar6wno stowna jak i muzyczna - niejako uzupetniajace sie wzajemnie
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Przyktad 4. Temat gtowny Piesni Dom

Intencja jest by poczu¢ si¢ wilasnie jak w domu i zrelaksowaé sig. Jest to
poczatek opowiesci, wejscie na droge, wejscie w nurt muzyki, ukazanie strefy
komfortu, uswiadomienie stuchaczom bezpieczenstwa i spokoju. To wszystko,
by przygotowa¢ do dalszego etapu, jakim jest wejScie na nieznane rejony,

wejscie w improwizacje - by spodziewac si¢ niespodziewanego.

4. Odkrywanie Wibracji - druga forma w calo$ci improwizowana, z nazwy
nawiazuje bezposrednio do jednego z etapow procesu kompozycyjnego. Jest
najdhuzsza czeScia koncertu i - co prawda dzieli sie na wyrazne czesci'®, lecz
wykorzystuje ten sam lub zblizony materialt motywiczny konczac si¢ wyrazna
zmiang tegoz materiatu dopiero po dluzszym odcinku czasowym. Tak wigc
cze¢$¢ 4. moze zosta¢ uznana jako czgs$¢ quasi cykliczna, nawigzujgca do formy

suitowej w swym rozmiarze i poszczegdlnych odcinkach:

a) poczatek jest wejSciem w nieznane rejony, wprowadza nowy materiat
muzyczny otwierajacy przestrzen do improwizacji; prowadzenie melodii
z ostinatowym, dynamicznym akompaniamentem, a takze przej$ciem
prowadzenia melodii do lewej reki 1 kontrapunktowanie wzajemne

obydwu plandw; jest to takze odniesienie do pianistyki Brada Mehldau’a

160 podzial catego koncertu na pojedyncze utwory moglby zostaé rowniez: zmniejszony - potgczenie 4.
czesci z 5. (lecz ukazuje si¢ tu inny charakter symboliczny, wigc by to zaznaczy¢é wprowadzony zostal
podzial); lub zwigkszony na poszczegélne odcinki kontrastujace (natomiast okazal si¢ zadaniem
niekoniecznie wlasciwym, gdyz stworzylby okoto 20 pojedynczych utwordéw, co rozdrabnia przekaz, a
nie bylto to zamiarem improwizatora - kazda z nich owszem ukazuje inne obrazy czy emocje, aczkolwiek
po dluzszym namysle i analizie - tacza si¢ one w jedng wicksza forme).
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(solowe wykonanie My favorite things'®"), gdzie wystepuja repetytywne
akordy, brak jednorodnego metrum, rozwdj rytmiczny bazujacy na
zmiennym ostinacie - polimetria sukcesywna. Nastepuje symboliczne
rozwibrowanie, otwieranie do wewnetrznych poszukiwania, otwieranie
przeptywu i poglebianie przezywania emocji, stawianie pytan o wlasny
potencjat;

b) [od 04:10] - pojawia si¢ preparacja strun - tlumienie dlonig z uzyciem
cienkiego filcowego paska, otwieranie i zamykanie; stworzenie trzech
planow brzmieniowych - (1) melodyczny w wyzszym rejestrze, (2)
preparowany, gesty rytmicznie i (3) melodyczny w nizszym rejestrze,
gdzie rejestry (1) 1 (3) pracuja motywicznie 1 kontrapunktuja;
symbolizuje to kluczenie w labiryncie emocji, poszukiwanie znaczen,
niezdecydowanie i1 okreslanie oczekiwan wzgledem samego siebie;

¢) [od 07:00] - recytatyw jak w pianistyce Keitha Jarretta (np. w I czesci
The Kéln Concert) - bogata ornamentacja, dynamiczne i §piewne frazy
prawej rgki na wybrzmieniu akordéow lewej rgki, liryczne motywy, a
nastgpnie dwie linie kontrapunktujace; w dalszym etapie; oznacza to
szukanie delikatnosci i stanowczos$ci w sobie;

d) [od 10:15] - pojawia si¢ groove ostinatowy w metrum nieregularnym 7/8,
rozwijany w polirytmi¢'® - zmiany metrum w prawej rece w stosunku do
lewej, rytmiczne permutacje, nastepuje takze otwarcie skrajnych
rejestrow fortepianu 1 rozwibrowanie; pojawia si¢ wielo$¢ planow
brzmieniowych  nieustannie  fluktuujacych 1 wzajemnie  si¢
napedzajacych; oznacza symboliczne poszukiwanie stanowczosci i
otwarto$ci na zmiany, na nowe, na nieoczekiwane;

e) [od 14:40] - kolejne rodzaje preparacji - z uzyciem twardego
zaokraglonego przedmiotu'® oraz cienkiego filcowego paska -

zaokraglenie powoduje mozliwo§¢ efektu vibrato oraz rozstrajania

18! Mehldau, B., My favorite things (live), 10 years solo live, [dokument dZwickowy], Nonesuch Records
Inc. 2015, ptyta CD

12 polirytmia - zasada réwnoczesnego stosowania kilku réznych i rownowaznych podziatéw rytmicznych
w danym fragmencie utworu (za: Panek, W., Maly slownik muzyki rozrywkowej, ZAKR - Warszawa
1986 5.87)

163 3 konkretnie wydhuzonej zaokraglonej plastikowej raczki klucza imbusowego
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poprzez delikatne naciskanie strun, co powoduje minimalng zmiang ich
naciggu - wibracja strun (efekt brzmienia sitar), rozstrajanie, tworzenie
efektu innosci, 1 nast¢pna preparacja - szarpanie strun paznokciem (efekt
brzmienia harfy), ukazanie si¢ tematu, wyraznego motywu rozwijanego
w kolejnej czesci; uzycie takze preparacji w postaci stukania gumowym
mioteczkiem'™* w rame fortepianu i strung w niskim rejestrze; ma to
obrazowaé¢ powolne odnajdywanie swojego potencjatu, wprowadzi¢ aurg

tajemniczosci - otwierania nieznanych drzwi w ciemnosciach.

5. Scietka - trzecia cze$¢ w peti improwizowana, wynika z poprzedniej i
kontynuuje ja (w koncowce 4. czgsci ukazuje si¢ motyw tematu czesci 5.).
symbolizuje odnalezienie tematu, a wigc wejscie na wtasciwa Sciezke 1 dzieli si¢

na trzy odcinki:

a) glowne wejscie tematu, quasi polifonia (fugato'®), ukazanie tematu z
uzyciem wieloglosowosci z elementami kontrapunktu, rozwoj
motywiczny tematu, kontrastowo$¢, rozwdj plandow brzmieniowych;
ukazanie obrazu $ciezki, zrozumienie celu, zrozumienie takze, ze tym

celem jest aktualna droga;
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Przyktad 5. Temat polifonizujacy Sciezka

1+ bedac dokladnym jest to konstrukcja wlasna - standardowa patka perkusyjna, z nalozonym uchwytem z
gumy do mocowania zaczepu systemu wydechowego samochodéw marki Ford
165 fugato, hasto [w:] Sledzinski, S., (red.) Mala encyklopedia muzyki, Warszawa 1968, s. 333
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1% w transowy riff w

b) [od 03:38] - wejscie w groove jak u Keitha Jarretta
lewej rece, nastepuje dalszy rozwoj motywiczny, polimetria'®’, pozniej
prawa rgka gra pasazowe harmonie jak u Brada Mehldaua (np w.
solowym wykonaniu Paranoid Android'®®), pojawia si¢ pierwsze
szczatkowe ukazanie tematu ostatniej czgsci; symbolizuje kroczenie po
aktualnej Sciezce z odwaga, by dojs¢ do momentu, w ktérym pojawia si¢
glebokie poczucie mocy - szczatkowe ukazanie tematu 6. czesci (Moc);

¢) [od 07:50] - preparacja - tancuszek na strunach nadajacy efekt wibracji,
basowe rozwibrowanie, drugie bardziej wyrazne ukazanie tematu;
okresla wejscie w koncowa faze, otwiera ostatniego etapu, ukazuje

poczucie naplywajacej energii i mocy, oraz szukanie zdecydowania,

odwagi, potencjatu i uktadanie siebie by ostatecznie przyja¢ swoja moc.

6. Moc - drugi proces reimprowizacji - Piesn niewykonywana i nie rejestrowana

nigdy wczesniej - wykonanie premierowe. Duza forma burzliwa 1 wirtuozowska,
zaaranzowana jako forma gquasi sonatowa - 4-czgSciowa z ostatnim grande
finale (lub moze lepszym odpowiednikiem bylyby romantyczne ballady'®
Chopina w swej wzglednie otwartej formie przy zachowaniu spojnosci
tematycznej). Zamiarem tej czg¢sci bylo ukazanie w pelnej krasie mozliwos$ci
technicznych 1 pianistycznych towarzyszacych procesowi improwizacji, a takze
doprowadzenie do granic aktualnych mozliwosci wykonawczych improwizatora.
Jest to najbardziej zaaranzowana forma, jednak nadal pozostawia duza dozg
dowolnosci w jej szczegbtowym wypelieniu (co zalezy takze od

poszczegolnych wykonan). Rozpoczyna si¢ zdecydowanym wejsciem tematu

gléwnego 1 zgodnie z planem podzielona zostata na 4 cze$ci:

1 np. cze$¢ I A lub 11 B [w:] Jarrett, K., The Koln Concert, [dokument dzwiekowy] ECM Records 1975,
ptyta CD

167

polimetria - zasada réwnoczesnego stosowania kilku réznych podzialdéw metrycznych w utworze (za:

Panek, W., Matly stownik muzyki rozrywkowej, ZAKR - Warszawa 1986 , 5.87)

188 Mehldau, B., Paranoid Android, Live in Tokyo (deluxe edition), [dokument dzwickowy], Nonesuch
Records Inc. 2004, ptyta CD

' ballada, hasto [w:] Sledzinski, S., (red.) Mata encyklopedia muzyki, Warszawa 1968, s. 83-84
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zdecydowane ukazanie pierwszego tematu gldéwnego, przetworzenia

tematu; symboliczne ukazanie glebi duszy, przyzwyczajanie do ogromu

potencjatu mocy, opowiadanie o wlasnej mocy i jej rozwijanie;

Przyktad 6. Pierwszy temat glowny Piesni Moc (tylko melodia)

Temat glowny zostal zaaranzowany w oparciu o autorskg technike

wykonawcza - wyksztatcong w poszukiwaniu struktur akompaniujacych

w drobnych warto$ciach rytmicznych w szybkim tempie, wykorzystuje

wypehienie trojkowe.
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Przyktad 7. Pierwszy temat Pie$ni Moc (z akompaniamentem)
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II.

[od 03:10] - ukazanie kontrastujacego drugiego tematu gltoéwnego -
spokojniejszy, delikatny lecz nadal energiczny; obrazuje nauke
delikatno$ci w uzyciu swej mocy, w kontroli energii, w kontroli
wlasnych emocji - by nie przytlaczaly, by nad nimi panowa¢, by
panowac¢ nad swoja moca - poczu¢ lekkos¢ jak ptak, w celu uzycia mocy
by lata¢ a nie spada¢ mimo wyzwan, nauka by utrzymac¢ swoja moc przy
jednoczesnym fruwaniu - prawa re¢ka fruwa, lewa natomiast umacnia

pierwszy temat;

Przyktad 8. Drugi temat gtéwny Pie$ni Moc

I1I.

IV.

[od 05:00] - pojawia si¢ réznica metryczna - polirytmia, lewa rgka
utrzymuje o6semkowy pochdd, a prawa reka wspina si¢ na wyzyny
szybko$ci 1 techniki otwierajac metryczne zalezno$ci; czg$é
improwizowana symbolizuje opanowaniu mocy w locie 1 lekkosci;

[od 06:40] - grande finale, repryza i1 powrdt pierwszego tematu
gléwnego z drobnymi zmianami, wirtuozowskie zakonczenie, mocne
akordy, kadencja 1 mocne =zakonczenie; symbolizuje dogl¢bne
odczuwanie wielko$ci mocy i1 potencjatu, doprowadza do wejscia w

petni¢ mocy.

Zakonczenie formy tej czes$ci nastepuje w 08:40 - pdzniej pojawiajg si¢ brawa i

kilka stow konferansjera (Andrzej Zielinski) oraz przejscie do kolejnego utworu

na bis jako zakonczenie koncertu.
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7.

Mitosé II - trzeci proces reimprowizacji - Piesn wykonywana w trakcie kilku
innych koncertow live, lecz nie zarejestrowana i nie wydana dotychczas; posiada
balladowy charakter (jak u Keitha Jarretta np. Danny Boy (Live at Teatro
Comunale, Modena / 1996)'"°) - wyrazna liryczna melodia, delikatny

akompaniament lewej reki, a prawa rozwija temat i improwizuje wokot niego.

\ i \
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Przyktad 9. Temat gtdéwny Piesni Mifos¢ 11

Piesni

Wyjatkowa lirycznos¢ 1 glgboko poruszajaca tkliwo$é, zagrana z intencja
wybaczenia, zjednoczenia i1 mitosci, zakonczenie kojace, w stylu kotysanki,
wprawiajace w spokojny nastroj, a takze w kierunku radosci. By pozostawié
wszystkich uczestnikdéw improwizacji w nastroju relaksu, poczucia peini i
spelnienia w osiagnigciu celu jakim bylo przejscie drogi. Ostatecznie ma
zaprowadzi¢ do odnajdywania mitosci do siebie samego, a w konsekwencji

mitosci do ludzi dookota i catego $wiata.

Kompozycje reimprowizowane (Pie$ni) nie zostaty nigdy zapisane - jedynie w

postaci zapamigtanych szkicow, wyraznych tematéw 1 motywow trwaja w zasobie

obecnych improwizatorskich narzedzi. Jedyna formag zapisu jest nagranie cyklu

albumow, pierwszy z nich (Piesni Czasu) zawiera 12 kompozycji reimprowizowanych

10 Jarrett, K., Danny Boy (Live at Teatro Comunale, Modena / 1996), A Multitude Of Angels (Live)
[dokument dzwigkowy], ECM Records 2016, ptyta CD
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(w tym Dom). Ten sposob utrwalania takze wynika z koncepcji artystycznej - zapisany
zostaje za kazdym razem aktualny obraz wynikajacy z reimprowizacji danej melodii - a
wiec za kazdym razem inny, zmieniony (mniej lub wiecej).

Piesni jako czg$¢ dzieta artystycznego - jest to przejaw kompozytorskiego
elementu pre-improwizowanego spetniajacego zatozenia melodyczno - harmoniczno -
rytmiczno - formalne w ramach ktorych wypelnienie dzwigckowe byto zdeterminowane
tymze - lecz z przyzwoleniem na zmiany, otwarcie 1 wigkszg improwizacj¢ w $rodku.
Koncepcja jest fundamentem, miniatury (Pie$ni) sg za$ egzamplifikacjg uzycia metody
(jednym z wynikow tworzenia wg metody), wyodrgbnieniem pojedynczych
improwizacji jako wibracji, ktore przechodza poprzez wngtrze wykonawcy, rezonuja z
jego doswiadczeniem zyciowym, 1 w wyniku ponownego aktu reimprowizacji
(przywotanie obrazu improwizacji, wyobrazenia tworczej gry lub ponowna interpretacja
zawartej w zapamigtanej improwizacji emocji, intencji), ukazuja si¢ odbiorcy w postaci
kompozycji na fortepian solo (réwniez jako cze$¢ eksperymentu). Tutaj kompozycje
maj3 za zadanie ukaza¢ pojedyncze wibr a c j e, ztapa¢ pojedyncze nitki improwizacji,
dopracowac 1 wykona¢ w postaci rowniez wyimprowizowanej z chwili obecne;.

Bedac przedstawieniem jednego z wynikow uzycia autorskiej metody, nie s3
efektem ostatecznym lecz zapisem pewnej odnogi gldéwnego nurtu improwizacji,
doprowadzonym do efektu tworczego w postaci pelnego albumu CD. Ich celem jest
takze stworzenie przystgpnego 1 zrozumialego przekazu i1 formy, lecz nie
skomplikowanej w odbiorze - nie potrzeba praktyk percepcyjnych by moc ja zrozumiec
1 nie potrzeba zaglebia¢ si¢ w sztuk¢ improwizacji, natomiast w dalszym ciggu jest to

przejaw wysokiej kultury potwierdzajacej sztuk¢ improwizacji w swoim wyrazie.

Podsumowujac - odkrywanie wibracji jako proces kompozytorski nadal ksztatt i
umozliwit stworzenie wielkiej formy quasi symfonicznej, taczacej formy m.in.
wariacynej, sonatowej, suitowej czy balladowej. Cato$¢ mozna przyréwnaé do
neoromantycznego powrotu form klasycznych, jednak zamiarem nowoczesnej formy
jest brak bezposrednich nawigzan 1 wyksztatlcenie wlasnego rozumienia formy poprzez
autorska technik¢ improwizacji 1 reimprowizacji. Patrzac szczegdtowo - kazda z
podrzednych czesci dzieta artystycznego trwa okoto 3-4 minut i jest kontrastem,

kontynuacjg poprzedzajacego materiatu muzycznego lub wprowadza nowy materiat.
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3.4 Recepcja wykonania koncertowego

JazzForum'”

autor: Szymon Ratajczyk

Pigédziesigta druga edycja Migdzynarodowego Festiwalu Pianistow Jazzowych w
Kaliszu, ktora odbywala si¢ w dn. 20-23 listopada ub.r., byla pierwsza, ktorg
przygotowal dyrektor artystyczny Krzysztof Herdzin. Podtrzymat on tradycje
uksztaltowang w poprzednich dziesigcioleciach, z trzema koncertami kazdego wieczoru,

na gléwnej scenie Centrum Kultury 1 Sztuki w Kaliszu. (...)
Piatek, 21 listopada

Wieczor otworzyt skupiony, intymny i od pierwszych minut wyczuwalnie emocjonalny
recital “Pie$ni” Dominika Kisiela - pianisty, ktory w swojej grze szukal brzmieniowych
zalezno$ci, subtelnych harmonizacji, ktore uktadaly si¢ w naturalnie pigkne
wspotbrzmienia. Jego improwizacje mialty w sobie co$ z medytacji. Dominik wchodzit
w stan glebokiej uwaznosci i1 podazat za dzwickiem, pozwalajac, by prowadzit do w
nicoczywistych kierunkach. W jego kompozycjach mozna bylo dostrzec echa
trojmiejskiej jazzowej tradycji, ktore pojawialy si¢ nie w krzyku yassowego buntu, lecz
w sposobie mys$lenia o formie - otwartosci i odwadze pozostawiania przestrzeni, co

ztozylo si¢ na spojna, bardzo osobista artystyczng wypowiedz. (...)

1172

Calisia.p
(...) Wieczor rozpoczat polski pianista Dominik Kisiel, prezentujac projekt ,,Piesni” na
fortepian solo. Jego wystep - recital solowy - byt intymng, emocjonalng podréza w
Swiat improwizacji, subtelnych nastrojow i dzwigkowych opowiesci. Kisiel, znany z
niezwyklej wrazliwo$ci muzycznej, wprowadzit publicznos¢ w klimat festiwalu w

sposob elegancki, przemyslany i gteboko poruszajacy. To tym artysta podczas Konkursu

'"1'S. Ratajczyk, Kalisz 2025, JazzForum 1-2/2026, s. 26-29

12 Za: Calisia.pl, Start 52. Festiwalu Jazzowego z rozmachem! Gwiazdy $wiatowego jazzu porwatly
kaliskg publicznos¢. Dostepny w internecie: https://calisia.pl/start-52-festiwalu-jazzowego-z-rozmachem-
gwiazdy-swiatowego-jazzu-porwaly-kaliska-publicznosc,74941, [dostep 12 maja 2026]
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‘Bielska Zadymka Jazzowa’ w 2018 roku zachwycit si¢ Jan Ptaszyn-Wrdoblewski, ktory
zwrdcit uwage na niezwykta harmonie, akordy inspirowane muzyka powazng i tatwos$¢

improwizacji. (...)

Kalisz.pl'”
(...) Dominik Kisiel, o ktérym mowia, ze jest nastgpcg Leszka Mozdzera, zainaugurowat
wydarzenia sceniczne swoim solowym projektem ,,Piesni” - improwizacjami opartymi

na dorobku klasycznych kompozytoréw i znakomitych jazzowych pianistow. (...)

JazzJournal'™ (UK)

autor: Szymon Ratajczyk

Pigtkowy wieczor rozpoczal si¢ solowym recitalem Dominika Kisiela, ktory
zaprezentowal muzyke pelng skupienia i intymnoS$ci, pozbawiong ostentacyjnych
gestow. Jego gre charakteryzowaty subtelna dynamika, przemyslana frazowanie oraz
naturalny przebieg formy. Dato si¢ w niej dostrzec echa trdjmiejskiej tradycji jazzowej

—nie jako manifest estetyczny, ale raczej jako sposdb myslenia o strukturze i narracji.

Portalkalisz.pl'”

autor: krystian

(...) Koncerty rozpoczat Dominik Kisiel, przedstawiciel mtodej polskiej sceny, ktory
poprowadzil sluchaczy przez skupione, niemal medytacyjne frazy. Jego gra - czula,
pelna harmonicznych poszukiwan 1 odniesien do natury, klasyki czy nawet

nieoczywistych zrodet inspiracji - roztozyta wieczor na subtelne barwy. (...)

I3 7a: Kalisz.pl , Swieto jazzu w Kaliszu za nami! Dostepny w internecie: https://www.kalisz.pl/dla-
mieszkanca/aktualnosci/kultura/swieto-jazzu-w-kaliszu-za-nami, 74615, [dostgp 12 maja 2026]

" Thum. wlasne za: S. Ratajczyk, 52nd International Jazz Piano Festival, Kalisz, Poland. Dostepny w
internecie: https://jazzjournal.co.uk/2026/02/12/52nd-international-jazz-piano-festival-kalisz-poland/
[dostep 12 maja 2026], Friday evening began with a solo recital by Dominik Kisiel, who offered music of
focus and intimacy, free of ostentatious gestures. His playing was shaped by subtle dynamics, attentive
phrasing and a natural unfolding of form. Echoes of the Tri-City jazz tradition could be heard — not as an
aesthetic manifesto, but rather as a way of thinking about structure and narrative.

175 Za: krystian, Muzyczne swiaty w Kaliszu: druga noc 52. Miedzynarodowego Festiwalu Pianistow
Jazzowych. Dostepny w internecie: https://portalkalisz.pl/20251123354634/muzyczne-swiaty-w-kaliszu-
druga-noc-52-miedzynarodowego-festiwalu-pianistow-jazzowych, [dostep 12 maja 2026]

88



Whioski podsumowujace przeprowadzone badania

Wynikiem wdrazania autorskiej metody tworczej powstatej podczas trwania
doktoratu jest eksperyment muzyczny, a jednym z jego rezultatow jest proces kreacji
muzyczne] niezdeterminowanej przez S$cisle ramy formalne, harmoniczne czy
stylistyczne. Stanowi szczeg6lng przestrzen dla ksztattowania 1 poglebiania
swiadomos$ci muzycznej wykonawcy, ktéra obejmuje nie tylko wiedzg teoretyczng, lecz
takze intuicyjne rozumienie proceséw dzwigkowych 1 ich percepcji. W odrdznieniu od
improwizacji idiomatycznej, zakorzenionej w okreslonym jezyku stylistycznym -
improwizacja otwarta w rozumieniu przedstawionym w niniejszej rozprawie oferuje
wykonawcy nieograniczong swobode eksploracji czasu 1 przestrzeni dzwigku.
Umozliwia przekraczanie granic tradycyjnie rozumianej harmonii, rytmiki czy
formy, a a poziomie artystycznym pozwala na wypracowaniu indywidualnego jezyka
muzycznego 1 jest obrazem ksztattowania wyrazu artystycznego wspoiczesnej pianistyki

jazzowej.

Z perspektywy badawczej otwarta improwizacj¢ i doktadane intencje mozna
traktowac jako laboratorium $§wiadomos$ci muzycznej, wktorym
muzyk konfrontuje si¢ z wielo$cia potencjalnych wyboréw artystycznych, a kazdy gest
tworczy generuje nowe mozliwosci. Proces ten sprzyja nie tylko rozwojowi
kompetencji wykonawczych, ale takze ksztaltowaniu refleksyjnej postawy wobec
muzyki jako zjawiska kulturowego i poznawczego. Wykonawca improwizacji wykazuje
si¢ zdolno$ciami do spontanicznego konstruowania narracji muzycznej przy
jednoczesnym zachowaniu kontroli nad warsztatem technicznym oraz wykorzystaniem
ogblnego obrazu wspodtczesnego idiomem muzyki jazzowej. Cho¢ nie jest to juz termin
jednoznaczny 1 zawiera coraz wigcej roznorodnosci, a muzyka tworzona w takim
kontekscie niekoniecznie nawigzuje do korzeni gatunku - feelingu swingowego czy
charakterystycznych struktur harmonicznych - nadal funkcjonuje w nim spontaniczno$¢
wypowiedzi, niszowos¢ jezyka artystycznego lub nieoczywiste sposoby wykorzystania
brzmienia instrumentow, co jest w dalszym ciggu aktualne i moze stylizowaé pojgcie

wspotczesnego idiomu muzyki jazzowe;j.
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Proces kreacji osobistego przezycia dzwickowego to proces ztozony, ktory
mozna analizowa¢ wieloaspektowo. Moze by¢ okre§lony jako akt poznawczy i
estetyczny oraz polega na stworzeniu unikalnej narracji muzycznej w momencie
wykonania, wigc jest zjawiskiem temporalnym 1 takze uzaleznionym po czgsci od
chwilowej kondycji wykonawczej'”®. Bedac unikalnym procesem kreacji, w ktorym
improwizator konfrontuje si¢ z wieloscig wyboru — akt tworzenia redukuje t¢ ilos¢ do
jednej aktualizacji rzeczywisto$ci muzycznej, co mozna porowna¢ do zjawiska
redukcji superpozycji w mechanice kwantowej'”’. Warto zauwazy¢, ze
analogie do teorii kwantowych moga stanowi¢ szczegdlne narzedzie interpretacyjne -
uwypuklaja nieprzewidywalnos¢ i wielo$¢ potencjalnych $ciezek twoérczych, a ich
obserwacja materializuje jedna z wielu mozliwosci prawdopodobnych wersji dzieta.

Kazde wejScie w tworczy stan stwarza niepowtarzalng struktur¢ muzyczng oraz

jednorazowe do$wiadczenie percepcyjne.

Wejscie w tworczy stan improwizowania mozna rozpatrywaé z perspektywy
psychologii tworczosci poprzez teori¢ przeptywu f/ o w  czyli optymalnego
doswiadczenia twoérczego charakteryzujacego si¢ pelng koncentracja, jednoscig ze
strumieniem muzyki, poczuciem kontroli oraz gltgbokim zanurzeniem w procesie. Jest
szczegoOlnie przydatna do analizy improwizacji jako autoteliczny 1 intersubiektywny
przejaw artystycznej wypowiedzi w formie nieokre$lonej lecz zdeterminowanej
pewnymi czynnikami wiadomymi §wiadomemu i do$wiadczonemu improwizatorowi.
Sprzyja powstawaniu osobistego przezycia dzwigkowego - z jednej strony jest to
przezycie indywidualne - pianista tworzy unikatowa struktur¢ muzyczng bedaca
emanacjg jego wyobrazni dzwickowej, doswiadczen estetycznych i emocjonalnych, a z
drugiej - proces ten jest silnie uwarunkowany kontekstem performatywnym t.j. akustyka
przestrzeni koncertowej i dynamika relacji ze stuchaczami. To wlasnie sprzg¢zenie
zwrotne pomiedzy jednostkg a otoczeniem pozwala na poglebienie osobistego przezycia
1 jego artystycznej wizji. Takze poprzez nurt deep listening -rozwdj zdolnosci
do aktywnego sluchania 1 analizowania w czasie rzeczywistym wtlasnej gry,

wzmacnianie umiejetnosci przewidywania i podejmowania decyzji w warunkach

16 Berliner, P. F. Thinking in Jazz: The Infinite Art of Improvisation. University of Chicago Press 1994. s.
205-210

177 Kafatos, M., & Nadeau, R. The Conscious Universe: Parts and Wholes in Physical Reality. New York:
Springer 2000, s.45-51
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niepewnos$ci, budowanie nowych schematow myslenia, poglebianie relacji pomiedzy
odczuciami ciala wykonawcy a instrumentem oraz budowanie dialogu z odbiorcami, w

ktorym ksztattuje si¢ wspdlna przestrzen znaczen muzycznych.

Stan improwizacji - to moment przekroczenia codziennej $wiadomos$ci, w
ktorym decyzje wykonawcze podejmowane sa niemal automatycznie, jednocze$nie w
pelnej harmonii z biegiem narracji muzycznej, przy reakcji na bodzce zewngtrzne
przetworzone przez duchowe intencje i zanurzenie w procesie. Kazde wejscie w
tworczy stan prowadzi do wytworzenia jednorazowego doswiadczenia percepcyjnego,
ktore nie moze zosta¢ w petni odwzorowane ani zrekonstruowane. Jednym ze sposobow
na cz¢$ciowe lub zaktualizowane odtworzenie moze by¢ $wiadome odczuwanie emocji
kryjacych si¢ za fragmentami muzycznej wypowiedzi. Taki proces zyskat tutaj miano
odkrywania wibracji -jako zjawiska wylaniajagcego si¢ z dynamicznych
interakcji miedzy jednostka, a kontekstem wykonawczym, w rezultacie budujac
emergentny oraz autoteliczny charakter procesu. Jest to muzyczna wizja powstajaca w
wyniku medytacyjnego skupienia w dzwigku.

W  S$wietle przeprowadzonych badan 1 osobistych obserwacji muzyka
improwizowana staje si¢ fenomenem o potencjale, ktory artysta ma obowigzek wyczu¢,
odczyta¢ 1 nada¢ mu intencje, a nastgpnie przekaza¢ odbiorcy. Dzieto artystyczne
wynika bezposrednio z postawy artystycznej wykorzystujgcej mentalny proces.
Rezultatem jest swego rodzaju ztapanie aktu kompozycji w jeden moment, pisanie
dzieta na biezaco, gdzie ostatecznym efektem jest forma improwizowana wyrastajaca z
szeregu doswiadczen, wielu lat praktyki oraz stawiania pytan o cel wykonawstwa
muzyki improwizowane;j. Jest efektem skupienia w intencji (mozna powiedzie¢ nawet -
swoistej modlitwy ukierukowujacej energie duchowa) czego wynikiem staje si¢
wyimprowizowanie rzeczywistos$ci podczas aktu improwizacji
bedacej wertykalnym podejsciem do procesu kompozycji'”® implementowanego

technikami polistylistycznymi.

'8 zukowski, P., Ewolucja jezyka muzycznego w fortepianowe tworczosci Aleksandra Skriabina, Poznah
2015,s. 14
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Istota tego aktu staje si¢ wspotdzielenie mitosci u wszystkich uczestnikow
improwizacji - spelnienie intencji generuje mozliwo$¢ otwarcia si¢ na muzyke i
jednocze$nie otwarcia si¢ na milo$§¢ 1 wspdlodczuwanie. Rola wykonawcy jest
stworzenie pewnej strefy komfortu, by wszyscy uczestnicy byli w stanie czué si¢
bezpiecznie - w tym sensie stworzenie swoistej ceremonii improwizacji, stworzenie
drogi muzycznej, ktorg jednoczes$nie jest odkrywana (pozwala si¢ odkrywaé dzigki
takim okoliczno$ciom). Lub inaczej - obserwator ze swoim bagazem doswiadczen oraz
Swiadomym nastawieniem zmienia wynik eksperymentu - intencje z ktorymi podchodzi
do tworzenia sg motorem kreacji (czyli tutaj odkrycia) takiej muzyki, ktora speinia
wymagania tych intencji - powstajagca muzyka jest generowana wiasnie dzieki
nakierunkowywaniu nakonkretne intencje. Tak wigc intencja staje si¢
rownorzednym znaczeniem kompozycji, w ktorej celowe uktadanie elementow w celu
uzyskania obrazu do$wiadczania milosci jako nos$nika ludzkiej inteligencji, dazenia do
budowania zycia rozumianego w sensie ewolucji i ciggltego wzrastania poprzez §wiatto,
w ktorym fotony bedac czastkami korpuskularno-falowymi zachowuja si¢ jak fala
istniejagc  w zaobserwowanych pozycjach. Jako proces samoistnej kompozycji
rOwnowazy si¢ z pojeciem improwizacji, a cztowiek bedac czgscie wielkiego
mechanizmu - gdy wylaczy wlasne ego jest w stanie tworzy¢ i komponowaé
rzeczywisto$¢ mozna powiedzie¢ - z mocg wszechswiata.

Z obserwacji artystycznych wynika, ze wykonawca improwizator wchodzi w
pewien stan ducha, gdzie muzyka sama z siebie prowadzi twoércg, a ten dajac na to
przyzwolenie jednoczesnie popycha naprzdd i nadaje wilasciwy kontekst muzyczny.
Wywotuje w ten sposob rézne stany ducha, a raczej prowokuje do tego by ich
poszukiwac 1 niejako zaprasza stuchaczy do wspdlnego poszukiwania, do poznawania
intuicja emocja 1 przezyciem. Sprowokowany stuchacz moze roéwniez wejs¢ w
odmienny stan $wiadomosci jakim jest doswiadczanie pozazmystowych odczué
wywolanych jednak zmystowym dos$wiadczaniem - percepcja stuchowa. Zawarte w
nich informacje nadawane sg z pewnych my$§loksztattow generowanych od
wszystkich uczestnikow improwizacji - ogét mysli, emocji, energii tworzy swoista
chmur¢ informacji, ktérg improwizator przetwarza i nadaje muzyczy charakter
przekazujac ponownie. I w taki sposéb tworzy si¢ zamknigty obieg, gdzie informacje z

poczatku procesu zostaja przetransformowane intencja matrycy mitos§ci
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autorskiego systemu warto$ci - nie poprzez ich zrozumienie na poziomie umystu, lecz
poczucie sercem, duchem, intuicja. Sama matryca jest rdwnoczesnie rozpoznana w
stuchaczach - to wlasnie jg staram si¢ ukaza¢ - intencjg improwizacji jest nadawanie
obrazu mitosci zawartej w stuchaczach, by jej doswiadczyli, przezyli i poznali, w
konsekwencji poznali samych siebie 1 swoja wlasng matryce¢ mitosci. Dlatego powstata
proba stworzenia mapy intencji - systemu wartosci, ktory mogltby szerzej opisac to co
odkrywam podczas improwizowania. Ukazuje si¢ przede mng to, co rozumiem jako
droga Mitosci, Swiatta i Zjednoczenia - pomijajac kwestie religijne lub symboliczne jest
to pewien uniwersalny ksztalt Milo$ci, ktora opisuje z resztg kazda z religii, lecz nie
mam na celu uznawania zadnej z nich za punkt wyjscia, a bardziej za pewien punkt
styki, punkt porozumienia kazdej z nich - Mito§¢ w rozumieniu uniwersalne]

m o ¢y nadajacej zycie calemu wszech§wiatowi.

W perspektywie badawczej zjawisko kreacji osobistego przezycia dzwickowego
podczas improwizacji fortepianowej moze opierac si¢ na interdyscyplinarnym podejsciu
badawczym, taczacym trzy perspektywy: (1) fenomenologiczng, ktéora bada i
koncentruje si¢ na subiektywnym do$wiadczeniu uczestnikow improwizowanego
dzieta; (2) psychologiczna, odnoszaca si¢ do mechanizmoéw poznawczych i
emocjonalnych angazowanych w procesie improwizacji (mechanizmdéw uwagi, pamig¢ci
roboczej 1 emocji); oraz (3) muzykologiczng, ktéra bada improwizacje w kontekscie
idiomatycznego aktu tworczego osadzonego w tradycji jazzowej'”’. W konsekwencji,
wejscie w tworczy stan improwizacji nalezy rozumie¢ przede wszystkim jako proces
swiadomego ksztaltowania 1 przezywania muzyki — proces, ktory z jednej strony
realizuje si¢ na poziomie indywidualnym, a z drugiej wpisuje si¢ W szerszy wymiar
kulturowy 1 spoteczny praktyki jazzowej oraz nadawania transcendentalnych intencji.
Zestawienie perspektywy fenomenologicznej, psychologicznej i muzykologicznej
pozwala na ukazanie improwizacji jako procesu o ztozonym charakterze - jednocze$nie
jest to akt indywidualny 1 wspdlnotowy, $§wiadomy 1 intuicyjny, kontrolowany i

spontaniczny.

1" Gridley, M. C. Jazz Styles: History and Analysis. Pearson Prentice Hall, 2007, 5.6
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W konteks$cie wspoétczesnej kultury muzycznej 1 refleksji estetycznej — proces
tworczy staje si¢ praktyka e gzystencjonalna, anie wylgcznie aktem
artystycznym. W tym ujeciu muzyka reprezentuje caly $wiat, a takze jest nieodlagcznym
narzedziem jego wspottworzenia poprzez intencje, wibracje 1 §wiadomos¢. Dla pianisty
jazzowego stan tworczej improwizacji jest jednoczes$nie podstawa bycia muzykiem i
cztowiekiem oraz staje si¢ formg zaangazowanego dziatania, ktére moze przyczyniac
si¢ do integracji i transformacji jednostki oraz spoteczno$ci. Jako kwintesencja by¢
moze nawet zmiany paradygmatu pelni rol¢ praktyki duchowej 1 spotecznej,
pozwalajacej na integracje z innymi ludzmi, z naturg, a w szerszej perspektywie — z
catym wszech§wiatem. Prowadzi to do wniosku, ze muzyka jako wibracja moglaby by¢
interpretowana jako podstawowy nosnik ludzkiego pojmowania §wiata. Improwizacja w
swojej otwartosci peini role laboratorium — przestrzeni, w ktorej muzycy 1 stuchacze

doswiadczaja wspdlnoty, duchowego uzdrawiania i transformacji.

Podsumowujac - improwizacj¢ postrzegam jako obszar, w ktorym granice
miedzy kompozycja, wykonawstwem 1 konceptualizacja pozostaja ptynne, a sam proces
wykazuje si¢ ztozong strukturg znaczeniowg jawiac si¢ jako holistyczne
podejscie do tworzenia muzyki. Ukazuje wplyw: ekspresji warsztatu pianistycznego na
dzieto, warto$ci wyrazowych i intencji na form¢ koncowa muzyki oraz symboliczne
aspekty mitoSci w muzyce. Jest wynikiem poszukiwan wyrazu artystycznego,
poszerzania przekazu i budowania warsztatu improwizatorskiego oraz wielokrotnego
podejmowania procesu wykonawczego - by bedac doswiadczonym i $wiadomym
tworca przeprocesowac to na zywo w improwizowanym wykonaniu. Obecng wizje
mozna uja¢ w postaci poje¢ zawierajgcych zakres zainteresowan i1 zagadnien

podejmowanych w zwigzku z improwizacja:
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Schemat 7. Improwizacja i poj¢cia z niej wyptywajace

Przeprowadzone badania pozwalaja na sformulowanie wniosku, ze
improwizacja moze by¢ analizowana jako proces o charakterze interdyscypli-
narnym, =ze wzgledu na takg nature samej muzyki'®, ktéra generuje
wieloaspektowos¢ w podchodzeniu do sztuki muzycznej improwizacji. Metody
opracowane w tej rozprawie stanowig probg uporzadkowania tych proceséw, a ich status
nalezy rozumie¢ jako propozycj¢ interpretacyjna, a nie rozwigzania systemowe. Metody
te w moim odczuciu nie zostaly w pelni rozwinigte 1 wymagaja dalszego
doprecyzowania lub glebszej weryfikacji, aczkolwiek juz z tego obrazu krystalizuje si¢
pewien oglad na nowoczesng pianistyke jazzowa, a sam proces odkrywania wibracji
stanowi punkt odniesienia do dalszych dziatan 1 badan artystycznych. Nie da si¢ na tym

etapie eksperymentu jasno i obiektywnie stwierdzi¢ czy te procesy wzmacniajg

oddziatywanie na publiczno$¢, odbiorcow dziela 1 wszystkich uczestnikéw

18 Sawicki, J., Adaptation and synchronization -- basic mechanisms in music performance.

https://doi.org/10.48550/arXiv.2504.03958, 2025
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improwizacji, wigc jest to przyczynek do dalszych badan nad metoda tworcza i jej
szerszym oddzialywaniem. Celem rozprawy nie byla réwniez szczegdtowa analiza
melodyczno-harmoniczna, gdyz to wynika =z indywidualnego stylu jezyka
wykonawczego, natomiast w przysztosci badania mozna rozszerzy¢ takze o ten czynnik
- np. okreslanie odnos$nikéw do konkretnych emocji na bazie analizy porownawczej
wielu nagran.

Tak wigc podjetej przeze mnie tematyki rozprawy nie mozna uznaé za
wyczerpang, lecz za przyczynek do rozwoju wyrazu artystycznego nowoczesnej
pianistyki jazzowej. Wkiad rozprawy zawiera rozwini¢cie ujgcia improwizacji jako
procesu poznawczego, opracowanie metod praktycznych oraz weryfikacj¢ w dzialaniu
artystycznym - praktyka stanowi element badan. Metoda introspekcyjna ogranicza
obiektywno$¢, autoanaliza nie zawiera niezaleznej weryfikacji, uzyskane wnioski maja
charakter eksploracji zagadnienia jednoznacznos$ci intencji, kompozycji 1 improwizacji.
Nie tworzy catkowicie nowej teorii, lecz integruje istniejagce modele poznawcze, laczy
analiz¢ struktury z praktyka, wprowadza operacjonalizacj¢ intencji jako elementu
procesu - w tym sensie nowos$¢ polega na syntezie i aplikacji, a nie na calkowitej
oryginalno$ci kazdego komponentu. Jest takze propozycja wypehienia luki w badaniu
nowoczesne] pianistyki jazzowej pod katem duchowym i autoetnograficznym. Dalsze
dziatania moglyby zawiera¢ wigksza probe, glebsza analize percepcji stuchaczy i

szerszy kontekst porownawczy.

96



Z.akonczenie

Rozprawa ukazuje moja perspektywe na problematyke wykonania wielkiej
formy improwizowanej i w mojej ocenie skutecznie wprowadza w zycie autorska
metode tworcza, zgodnie z ktéra powstalo dzieto artystyczne. Byto to swego rodzaju
wyzwanie jakie postawitem samemu sobie - by stworzy¢ takie dzietlo w kontekscie
koncertowym. Do tego celu organizowatem i wykonywatem solowe koncerty
improwizowane w rdéznych S$rodowiskach - mniejszych 1 wigkszych salach
koncertowych, scenach plenerowych i1 klubowych. Zostato to réwniez poprzedzone
codzienng praktyka roznorodnych aspektow i1 zagadnien zwigzanych z tematyka
rozprawy - technicznych, mentalnych i duchowych. Odbyto si¢ wiele sesji, podczas
ktérych doskonalitem metody tworcze i techniki wejscia w tworczy stan improwizacji.
Uwzglednitem w tym wszystkie wymienione w rozprawie formy rodzajéw dzialan w
ramach procesu odkrywania wibracji: (1) wielka forma improwizowana na fortepian
solo; (2) pojedyncze wibracje, mys$li, tematy; (3) dziatania improwizacyjne w duecie lub
w wigksze] grupie muzykow; (4) improwizacja jako jedna z cze$ci zaaranzowanej
kompozycji; (5) proces kompozycji w wyobrazeniu gry na instrumencie. Wszystkie te
dzialania umozliwily ostateczng realizacje docelowego dzieta artystycznego
spetniajagcego wszystkie zalozenia koncepcyjne, ktorych zalozeniem jest traktowanie
improwizacji jako punkt wyjscia do mozliwos$ci szerokiego przezycia muzyki przez jej
tworce z zamiarem jednoczesnego wykonania z konkretnym i rozszerzonym przekazem.

W celu ukazania oblicza wyrazu artystycznego nowoczesnej pianistyki jazzowe;j
scharakteryzowatem droge artystyczng tworcy z jego potrzebami i pragnieniami, ktore
wygenerowaty cele 1 kierunek badan. Opisatem koncepcje eksperymentu muzycznego,
ktéra ukazata proces odkrywania wibracji i nadawania intencji. Zawartem w niej
aspekty praktyczne przygotowania do wykonania dziela artystycznego, pozamuzyczne
inspiracje (t.j. mechanika kwantowa lub neurobiologia) oraz wymiar duchowy i
symboliczny z systemem wartosci w dazeniu do osiggania poczucia jednosci w mitosci.
Dzieto artystyczne opisalem szczegdétowo w kontek$cie wspodtczesnych pianistow

jazzowych, polistylistyki wykonawczej i koncepcji wielkich form improwizowanych.
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Dzigki przezywanej drodze artystycznej nauczytem si¢ (w moim subiektywnym
odczuciu) wchodzi¢ w stan twolrczego zaangazowania na tyle szybko by moéc
natychmiastowo skupi¢ si¢ na muzyce i1 rozpocza¢ improwizacj¢ w kazdej przestrzeni
performatywnej zgodnie z zalozeniami metody i drogo kompozycyjnej. Pomogta mi w
tym stworzona na te potrzeby zasada by mentalnie przenosi¢ warunki sceny do
warunkow domowego ¢wiczenia - grac¢ i ¢wiczy¢ zawsze tak, jakby tworzy¢ na scenie
przed publicznoscia - z odpowiedzialnos$§ciag kreatywnos$ciag
1 petlnym zaangazowaniem.

Wynikami pobocznymi lecz réwniez istotnymi w kontek$cie tworzenia rozprawy
1 metod improwizacyjnych sg inne albumy muzyczne lub nagrania audio-video, ktore
stworzytlem lub wspottworzytem jako wspotautor lub sideman (podczas trwania

eksperymentu), t.j.:

Bergiel meets Kisiel and Anahata - Into the Woods, 3o0ak Studio 2023

- Jazz.u - Eliyahu, Grigio Records 2023,

- Magda Kura$ Quintet - Tryptyk Bilgorajski, Alpaka Records 2023

- Dominik Kisiel&Krzysztof Pawtocki Late Summer,Grigio Records 2023

- Dominik Kisiel - singiel New Life, DK Records 2024,

- Lukasz Reks - Album_Obrazy, Music Elements 2024,

- Dominik Kisiel - Piesni vol. I na fortepian solo, Vibrant Records 2024,

- Dominik Kisiel & Krzysztof Pawlocki - singiel Okienny, GR 2024,

- Szymon Zawodny Quintet - Zero Waste, Soliton 2024,

- Gootovsky / Kisiel - CDXXXII vol. 1, Gootovsky Music 2025 (LP),

- Gootovsky / Kisiel - CDXXXII vol. 2, Gootovsky Music 2025 (LP),

- Dominik Kisiel & Krzysztof Pawtocki - klip video improwizowanej sesji
Kurowo Live Session 2025 (YT),

- Dominik Kisiel Quartet - Pulse of Awareness, Vibrant Records 2025,

- Szymon Zawodny Quintet - Defiragmentation of Mind, Soliton 2026.

Sa one w catosci dostepne online na portalach streamingowych lub na fizycznych

nosnikach CD 1 LP (w sprzedazy internetowej).
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Nowoczesna pianistyka rozwija wiele podejs¢ i odndg, ktéorych nie sposob
wyczerpujaco wymieni¢ lub rozréznié, gdyz granice stylistyczne zacieraja si¢ i mozna
jedynie okresla¢ osobisty jezyk artystyczny kazdego z muzykéw z osobna. Wystepuja
nadal pewne tendencje ogdlno wyrazowe (okreSlane np. jako brzmienie jazzu
skandynawskiego lub latyno-amerykanskiego), ktore zawieraja charakterystyczne
elementy, natomiast nie ograniczajg one jezyka wyrazowego tworcy i stanowig jego
czg$¢. Oczywiscie zastosowanie podziatéw mogloby wprowadzi¢ jaka$ zasadno$¢ w
rozrdznieniu, lecz nadal pozostaloby w stosunku do subiektywnych odczu¢ dzielacego i
opisujacego takie rozdzielenie, gdyz sami arty$ci przestajg okresla¢ siebie w

konkretnym idiomie, a nawet podkreslaja pewna synteze i otwarto$¢.

Droga muzyki improwizowanej w pewnym sensie odpowiada na pytanie -
w jaki sposob osiagnaé¢ cel ? Srodkiuzyte do jego osiagniecia powstaja
na biezgco 1 czesto nie sg $wiadomym tworzeniem nowatorskich narzedzi - niejako
wynikaja one z potrzeby przebycia drogi do celu, z momentu improwizowania
dostepnymi $rodkami, improwizowania aktualnymi danymi by zsyntezowac je w ksztatt
przypominajacy najbardziej zamierzony cel. W takim wypadku jesli celem jest droga
artystyczna - droga tworcza jaka jest wykonanie improwizacji razem ze stuchaczami - to
wlasnie ona jest celem dzieta artystycznego, a jego sposdb wykonania positkuje si¢
wykreowaniem narz¢dzi w aktualnym momencie ich stwarzania by moéc wejs¢ w
kontakt i w jedno$¢ z odbiorcami. A takg jedno$¢ mozna uzyska¢ poprzez probe
zamiany rol, bycie sluchaczem samego siebie i1 praktykowanie muzyki na tyle
sugestywnie, by przekona¢ samego siebie, ze jako wykonawca moge okresla¢ si¢ jako
przekaznikamuzyki (ktéora juz jest obecna we wszystkich uczestnikach

improwizacji).
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Intencjonalne odczytywanie mitos§ci wszystkich
uczestnikow dziela artystycznego - tojest gldwnym celem mojej
drogi artystycznej - odkrywanie mitosci, ktora niosg ludzie uczestniczacy w dziele
artystycznym. W konsekwencji tworzenie takiej atmosfery, w ktorej beda chcieli si¢ nig
dzieli¢ w jednosci odczuwania wymiaru rzeczywistosci jakim jest muzyka, dzwigk i
wibracja. A wiec wspotdzielenie mitos$ci moze by¢ istota improwizacji -
spetnienie intencji generuje mozliwos¢ otwarcia si¢ na muzyke i jednoczesnie otwarcia
si¢ na milo$¢ 1 wspdtodczuwanie. Postulatem nadrzednym za$ jest postrzeganie muzyki
jako jednosci, jednego tworu bez podziatow, taczaca catg ludzkos$¢ - uniwersalnej
wibracji wszech§wiata prowokujacej oczyszczenie, poruszajacej dusz¢ i chwalacej

kreacje.

keskosk

Dzigkuje za wspolne przezywanie tej drogi - poszukiwania mozliwosci 1 narzedzi
do bycia cho¢ troche przygotowanym na niespodziewane - celem jest wtasnie ta droga.

W improwizacji - we wzrastaniu - w Mitosci.

kksk
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