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STRESZCZENIE PRACY DOKTORSKIEJ

Improwizacja stanowi jeden z kluczowych elementéw muzyki jazzowe;j. Jest aktem
spontanicznym 1 niepowtarzalnym. Na jej ostateczny ksztalt maja wplyw umiejetnosci
techniczne wykonawcy, jego $wiadomos$¢, stuch, intuicja oraz kreatywno$é. Wszystkie te
czynniki skladaja si¢ na indywidualny jezyk, ktory stuzy artyScie do kreowania
improwizowanej wypowiedzi muzycznej.

W dysertacji staram si¢ uchwyci¢ cechy charakterystyczne improwizacji trzech
muzykéw bedacych ikonami wokalistyki jazzowej: Elli Fitzgerald, Ala Jarreau oraz Kurta
Ellinga. Poddaje takze analizie swoje wlasne partie solowe, biorac pod uwage nastepujace
sktadowe: melodi¢ (jej budowe i1 kontekst harmoniczny), rytm, artykulacje, dynamike,
ekspresj¢ oraz frazowanie. Podczas analizowania kolejnych aktéw tworczych daze do
wskazania elementdéw wysuwajacych si¢ na pierwszy plan, a takze ustalenia, ktére z nich
decyduja o ostatecznym ksztatcie indywidualnego jezyka artystycznego wokalisty jazzowego.

Rozprawa sklada si¢ z czterech rozdzialow. Pierwszy rozdzial przedstawia zarys historii
improwizacji wokalnej (scatu) w muzyce jazzowej oraz sylwetki kilku jej kluczowych postaci.
Rozdziat drugi opisuje podstawowe elementy improwizacji wokalnej i zwigzane z nig aspekty
techniczne. Trzeci rozdzial zawiera analiz¢ formalng wybranych partii solowych, majaca na
celu ukazanie indywidualnych cech jezyka artystycznego kazdego z wymienionych artystow.
Czwarty rozdzial opisuje dzieto artystyczne pracy doktorskiej, odnoszac si¢ tym samym do

mojej wlasnej tworczosci, ze szczegdlnym uwzglednieniem improwizacji.



ANALYSIS OF PERFORMANCE CONSIDERATIONS REGARDING
VOCAL IMPROVISATION IN JAZZ MUSIC BASED ON SELECTED EXAMPLES

Joanna Swiniarska—Szebeszczyk, January the 15", 2023

DISSERTATION ABSTRACT

Improvisation is one of the key elements of jazz music. It is a spontaneous and unique
act. Its final shape is influenced by the performer’s technical skills, awareness, hearing, intuition
and creativity. All these factors contribute to an individual language that allows the artist to
create an improvised musical expression.

In the dissertation, I seek to capture the characteristic improvisation features of three
iconic jazz singers, namely, Ella Fitzgerald, Al Jarreau and Kurt Elling. I also subject my own
solo parts to analysis, taking into account the following components: melody (its structure and
harmonic context), rhythm, articulation, dynamics, expression and phrasing. While analysing
the subsequent creative acts, I also attempt to find the most prominent elements and identify
those which make a jazz vocalist’s individual artistic language exceptional.

The dissertation consists of four chapters. The first chapter outlines the history of vocal
improvisation (scat) in jazz music and the profiles of several of its key figures. The second
chapter describes the basic elements of vocal improvisation and the technical aspects relating
thereto. The third chapter contains a formal analysis of selected solo parts, which is intended to
illustrate the individual characteristics in the artistic language of each of the artists mentioned.
The fourth chapter describes the artistic work of the dissertation, thus referring to my own work,

with particular emphasis on improvisation.
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CZESC 1

Dzielo artystyczne pracy doktorskiej w formie zapisu elektronicznego

Utwory:

1. Simply (muz. Joanna Swiniarska-Szebeszczyk)

2. Cos innego (muz. Joanna Swiniarska-Szebeszczyk)

3. Ballada (muz. Joanna Swiniarska-Szebeszczyk)

4. Odnalezé Cie (muz. i st. Joanna Swiniarska-Szebeszczyk)
5. Triste (muz. i st. Anténio Carlos Jobim)

6. All of Me (muz. i st. Gerald Marks i Seymour Simons)

7. Gentle Rain (muz. i st. Luiz Bonf4)

8. Boplicity (Bebop Lives) (muz. Cleo Henry 1 Gil Evans, st. Mark Murphy)
Wspotwykonawcy:

+ Kajetan Borowski — fortepian (utwory 1-4, 7)

* Bogustaw Kaczmar — fortepian (utwory 5, 6, 8)

Miejsce nagrania: Monochrom Studio, Studio Koncertowe Polskiego Radia Katowice

Na trzeciej stronie oktadki znajduje si¢ koperta z CD — elektroniczny zapis dzieta

artystycznego pracy doktorskiej.



CZESC 11

Opis dziela artystycznego pracy doktorskiej

Wstep

Improwizacja w jazzie zyskata szczegdlne miejsce — stata si¢ immanentng cecha tego
gatunku. Przejawia si¢ ona w dwojaki sposob. Pierwszy polega na pewnej swobodzie
interpretacyjnej tematu utworu: dowolno$ci w stosowaniu artykulacji, we frazowaniu,
s$wiadomym uciekaniu od metronomicznej poprawnosci poprzez stosowanie wyprzedzen
(synkop), opoznien (rhythmic/metric shifts), zacie$nien (strett), rozszerzen (augmentacji),
uzywaniu dzwickow przejsciowych, ozdabianiu melodii (embelishments), zmienianiu jej
kierunku (contours) itp!. Drugi opiera si¢ na autonomicznym kreowaniu wlasnych fraz na
podstawie przebiegu harmonicznego i formalnego utworu, co nast¢puje po przedstawieniu
tematu. Konieczno$¢ opanowania tej sztuki, rozumianej jako wprowadzenie niezaleznego solo,
w gtownej mierze dotyczy instrumentalistow. Na kartach historii zapisalo si¢ bowiem wielu
wybitnych wokalistow jazzowych, ktorzy nie wykonywali improwizowanych soloéwek scatem;
wystarczy wymieni¢ dwie ikony tej dziedziny: Franka Sinatr¢ i Billie Holiday. Dzi¢ki ich
niezwyktej muzykalno$ci i mistrzowskim interpretacjom standardéw jazzowych po dzi$ dzien
sa niedo$cignionymi wzorcami i inspiracjg dla mtodych artystow.

Umiejetno$¢ improwizowania scatem nie jest zatem obligatoryjna dla wokalisty
jazzowego, niemniej jednak scat i traktowanie glosu ludzkiego jako instrumentu sg dla jazzu
czym$ bardzo charakterystycznym. Improwizowanie wymaga nienagannej techniki, duzej
$wiadomosci muzycznej, kreatywnos$ci, a takze intuicji. Wszystkie te czynniki ksztattuja
indywidualny jezyk artystyczny.

Praca ta ma na celu zbadanie specyfiki improwizowanych wypowiedzi muzycznych,
zaréwno autorskich, jak 1 wybranych wokalistow, budowanych wtasnie tym drugim sposobem.
Wykaze, jak sa one roznorodne i jak wiele daja mozliwo$ci — mimo stosowania w nich

okreslonych zasad i elementéw, ktore sa ich tworzywem — indywidualnej ekspresji, co

! Catg palete brzmien nietradycyjnych metod artykulacji dzwigku przedstawil i opisat muzykolog oraz krytyk
jazzowy Marshall Winslow Stearns w publikacji The Story of Jazz, Oxford University Press, New York 1956.
Warto tez siggnac po pozycje: J. Coker, The Jazz Idiom, Prentice-Hall, Englewood Cliffs, New Jersey 1975.
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jednoczes$nie stanowi o ich wielkich walorach artystycznych. Opisz¢ tez, z jakimi wyzwaniami

techniczno-wykonawczymi musi zmierzy¢ si¢ wokalista, ktéry improwizuje.



ROZDZIAL 1

Improwizacja wokalna w muzyce jazzowej — rys historyczny i jej czolowi

przedstawiciele

Za jedng z najwazniejszych postaci dla rozwoju techniki scat uwazany jest Louis
Armstrong. Historycy! przywotuja utwor Hebbie Jebbies, nagrany przez jego zespot Hot Five,
w ktorym po za$piewaniu dziesi¢gciotaktowego tematu improwizuje scatem na o$miu taktach
kolejnego chorusu, aby na dwa ostatnie powrdci¢ do $piewania z tekstem. Singiel, wydany
przez wytworni¢ Okeh Records w 1926 roku, stat si¢ hitem i sprzedat si¢ w 40 tysigcach
egzemplarzy w ciggu dwodch pierwszych tygodni od premiery. Mimo Ze Armstrong nie
wymyslit scatu (byt on praktykowany przez wielu muzykéw w Nowym Orleanie na poczatku
XX wieku), to jego tworczos¢ stata si¢ wzorcem tego stylu wokalnego.

W nagraniach Biblioteki Kongresu dla Archiwéw Muzyki Ludowej pianista Jelly Roll
Morton przypisuje zastuge wymyslenia idei §piewania bez tekstu Joemu Simsowi z Vicksburga,
twierdzac, ze nowoorleanscy muzycy zaczerpngli ten pomyst wlasnie od niego. Powstanie scatu
nalezaloby wigc datowaé na przetom XIX i XX stulecia. Technika ta byla uzywana przed
1926 rokiem nawet przez samego Armstronga. Brian Rust wykazal, ze trgbacz uzywat jej juz
w 1924 roku w utworze Everybody Loves My Baby, ktory nagrat z zespotem pianisty Fletchera
Hendersona?. W innym singlu tego samego band lidera (My Papa Doesn’t Two Time No Time)
saksofonista-aranzer Don Redman rowniez za$piewat scatem w kilku taktach. Stuart Nicholson
w swej ksiazce Ella Fitzgerald pisze: Rust wymienia calq liste wokalistow Spiewajgcych scatem
na ptytach od potowy lat dwudziestych, tqcznie z Johnym Marvinem, Gene’em Austinem, Lee
Morse i kims z grupy Fred Hall Sugar Babies, ktorzy uzywali techniki catkiem niezaleznie od
wplywu Armstronga®.

Nicholson wspomina takze o Willu Friedwaldzie, autorze ksigzki Jazz Singing*. W tej
publikacji Friedwald analizuje wiele nagran, ktére ukazaty si¢ przed Hebbie Jeebies, az do

1911 roku. Wtedy to Eugene Delbert Greene, amerykanski piosenkarz wodewilowy

' J. Niedziela, Historia jazzu. 100 wyktadéw, InfoMax, Katowice 2009, s. 99; J. Schmidt, Historia jazzu,
Polihymnia 2009, Lublin 2009, s. 221.

2 S. Nicholson, Ella Fitzgerald, Amber, Warszawa 1995, s. 97.

3 Tamze, s. 97.

4 W. Friedwald, Jazz Singing, Da Capo Press, New York 1992.
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1 ragtime’owy, jako jeden z pierwszych wokalistow zastosowal technik¢ scat w nagraniu King
of a Bungaloos®.

Jednak wedtug Friedwalda najbardziej znaczacym z wczesnych artystow postugujacych
sie scatem byt CIiff Edwards®. Szczyt popularno$ci tego amerykanskiego piosenkarza,
kompozytora i aktora przypadt na lata 20. 1 30. XX wieku. Jego najbardziej znanym przebojem
stata si¢ piosenka Singing in the Rain, wydana w 1929 roku. W 1940 roku podtozyt gtos postaci
Jiminy’ego Cricketa w filmie animowanym Pinocchio, wyprodukowanym przez wytworni¢
Walt Disney. Z tej bajki pochodzi réwniez inna bardzo znana piosenka w wykonaniu muzyka:
When You Wish upon a Star.

Pierwsze nagranie, w ktérym Edwards $piewa scatem, pochodzi z 1922 roku. Utwor
Homesick, autorstwa Irvinga Berlina w interpretacji zespotu Bailay’s Lucky Seven z go$cinnym
udzialem Edwardsa, zostal wydany przez Gennett Records. W latach 1923-1924
zarejestrowano wiele utworow, w ktorych po kazdym przedstawieniu tematu nastepuje chorus
wokalnej improwizacji Edwardsa, m.in.: California (Here I Come), Who's the Meanest Gal in
Town, Josephine, How My Sweetie Loves Me, Red Hot Mamma, If You’ll Come Back, It Had to
Be You’. Zas$wiadczajagc o wyjatkowosci wokalisty, Nicholson cytuje w swej ksigzce
Friedwalda: Edwards byl pierwszym wykonawcq, ktory uczynit scat czescig swych wykonan
i rozwingt to w petny styl. Mam na mysli, iz sq to prawdziwe improwizacje scatem, on nie
scatuje tylko melodii, lecz tworzy jg na akordowej strukturze®.

Louis Armstrong, jak juz wcze$niej wspomniano, wspotpracowat z orkiestra Fletchera
Hendersona, w ktorej od wrzesnia 1924 roku grat parti¢ trzeciej trabki. Gdy zespot koncertowat
w prestizowej Roseland Ballroom na Manhattanie, Armstrong pehnit role solisty (zaréwno jako
trgbacz, jak i1 wokalista), a swoim frazowaniem, pomyslowoscig, bluesowa melodyka
i swingiem inspirowat innych muzykoéw. Wywotywat rado$¢ stuchaczy’ swoimi scatowymi
breakami. Henderson nie traktowal §piewu trebacza zbyt powaznie, dlatego z tego okresu
istnieje tylko jedno nagranie (wspomnianego juz utworu Everybody Loves My Baby), w ktorym
przy koncu stycha¢ pare wokalnych shouts Armstronga: Szybko zmiarkowal, ze jego chorusy
trgbkowe sq dla znawcow, natomiast jego Spiewanie, polgczone z sympatycznym jiving —

wesolym zachowaniem — punktowane momentami podgadywan, Smiechu, jekow, stekniec itp.,

5 Nagranie zostalo zrealizowane 19.04.1911 roku i opublikowane na ptycie szelakowej wytworni Victor Record
pod nr. kat. 5854.

® W. Friedwald, dz. cyt., s. 16-17.

7 Nagrania sg dostepne pod linkiem: https://www.youtube.com/watch?v=rL1xgb88 7Q, dostep: 31.08.2021.

8 S. Nicholson, dz. cyt., s. 97.

? J. Niedziela, dz. cyt., s. 97.
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bawi absolutnie wszystkich. Moze dlatego muzycznie wartosciowych i podziwu godnych
odcinkow jest jednak wigcej w jego solach trgbkowych. Z drugiej strony, pomimo niemuzycznej
interpunkcji, wszystko, co spiewat, bylo wiarygodne estetycznie, a sola takie jak w Hotter Than
That [...] rowne sq najwyzszym jego wzlotom instrumentalnym i bylo ich w jego karierze
sporo'®,

Nagranie Hotter Than That zostalo wydane przez Rockwell w 1927 roku 1 stato si¢
bestsellerem. Mozna uslysze¢ na nim wokalny break Armstronga, ktdry otwiera jego
32-taktowy chorus wypelniony scatem. Jego improwizacje wokalne nie byly tylko
humorystycznymi wstawkami w utworach. Wprowadzity one elementy wazne dla wokalistyki
jazzowej — traktowanie glosu ludzkiego jako instrumentu i probg¢ nasladowania glosem
instrumentu detego. Frazy wokalne Armstronga sa przetozeniem jego sposobu gry na trabce:
Louis-wokalista i Louis-trebacz wyrastajq z jednego zZrodia, zwigzani ze sobg muzykalnoscig.
Zarowno w Spiewie, jak i grze na trgbce wypowiada si¢ on podobnie — w kazdym razie
wowczas, gdy rzecz traktuje serio — z tq samg inwencjq improwizacyjng, podobnymi
infleksjami dzwiekéw, atakiem i frazowaniem''.

Rola Louisa Armstronga w popularyzacji scatu i jego ogromy wklad w rozwo6j muzyki
jazzowej s3 nieocenione. Nagrania jego zespotéw Hot Five i Hot Seven dokonane w latach
1925-1928 nie tylko utrwality wzorzec stylu scat, ale takze zapisaly jego muzyke w historii
1 odmienily oblicze muzyki jazzowej. Jak napisal Jacek Niedziela: Za ich sprawqg grupy jazzowe
odmieniqg swq orientacje z zespotowej na solowq. Trebacz spowodowal eksponowanie
improwizacji oraz koncept gry hot'?. Wedlug Andrzeja Schmidta z kolei: Improwizacja, jako
element jazzu o wzrastajgcym znaczeniu, osiggneta swoj klasyczny pulap w natchnionych
solach Armstronga'>.

Niedos$cigniong i najbardziej uznawang w historii improwizatorkg, niezmiennie od lat
40. XX wieku, jest Ella Fitzgerald. Bardziej doglgbna analiza jej indywidualnego jezyka
artystycznego znajdzie si¢ w kolejnych rozdziatach tej pracy, dlatego teraz odnotowane zostang
jedynie nagrania uznawane za najdobitniejsze $wiadectwa jej wirtuozostwa. Zanim jednak
zostanie rozwini¢ty watek dokonan artystki, nalezy wspomnie¢ o wokaliscie Leo Watsonie. To
wlasnie jego styl improwizacji wokalnej Nicholson uznaje za pomost miedzy swingiem

a bebopem. Scat u Watsona pojawia si¢ w trzydziestu o$miu utworach nagranych m.in. z jego

10 A, Schmidt, dz. cyt., s. 221.
' Tamze, s. 221.

12 J. Niedziela, dz. cyt., s. 98.
13 A. Schmidt, dz. cyt., s. 214.
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wlasnymi grupami (w ktérych nie tylko $piewal, ale grat tez na perkusji i triple —
latynoamerykanskiej gitarze), zespotem Spirits of Rhythm (nagrania z 1933 roku), zespotem
Gene’a Krupy. Podczas gdy scat Armstronga nasladowat jego gre na trgbce, Watson oprocz
instrumentalnego myslenia wprowadzit do swoich improwizacji elementy humorystyczne,
wplatat cytaty i rozne efekty dzwigkowe: Jego improwizacje byly jednoczesnie wyrafinowane
i nieco blazenskie. Poczynajgc od szerokich, zwracajgcych uwage interwatow, czesto
tobuzersko pociesznych, nagle wycisza, zweza zakres w dziko akcentowanych poza beatem
frazach, ktore parafrazujq melodie, poki nie osiggnie taktu zwrotnego. Ten zas (turnaround)
pokonywal czesto poprzez wigczenie nieprawdopodobnego cytatu. Nastepnie podpedza swq
linie, rozdrabniajqc puls, czynigc swe pomysty coraz szybszymi. Technika ta przywiodta go
niemal do bram bopu. Swoboda rytmiczna Watsona, jego sprytny sposob na podsycanie uwagi
stuchacza muzycznymi cytatami [...], jego trgbkowa logika, byly o cate lata w przodzie, cho¢
jego kariera byla krétka i przewaznie dzis zapomniana — blysk spadajgcej gwiazdy'. To
tworczo$¢ oraz styl Leo Watsona wywarly znaczny wptyw na myslenie Elli Fitzgerald
o $piewaniu scatem i o$mielily ja do eksperymentowania, a takze dalszego rozwijania tej
techniki.

Waznym wydarzeniem, ktore zmienilo oblicze wokalistyki jazzowej i przetamato
bariery myslenia o glosie ludzkim jako instrumencie, byto nagranie w 1945 roku przez Ellg
Fitzgerald z towarzyszeniem orkiestry Vica Shoena kompozycji Flying Home, autorstwa
Lionela Hamptona i Benny’ego Goodmana. Pierwotnie byta ona wykonywana przez orkiestre
Lionela Hamptona, a funkcj¢ solisty petit saksofonista Illinois Jacquet. Solo zagrane przez
niego w 1942 roku bylo tak doskonate, Ze po odejsciu Jacqueta z big-bandu Hampton nakazat
gra¢ innym muzykom jego transkrypcje. Ella Fitzgerald, co prawda, réwniez cytuje solowke
saksofonisty, jednak juz na wstgpie nie traktuje materiatu muzycznego dostownie i stosuje
zmiany dotyczace melodyki, rytmiki, artykulacji, prowadzenia frazy. W pierwszym chorusie
nagrania dodaje w niektorych miejscach chromatyke i dzwigki przej$ciowe, modyfikuje
struktury rytmiczne, ktadac nacisk na synkopowy charakter, zmienia czasem kierunek
melodyki. W chorusie drugim i trzecim wokalistka coraz bardziej odchodzi od solowki Jacqueta
1 przedstawia w zasadzie wlasng improwizacj¢. W tym nagraniu Ella Fitzgerald prezentuje
wokalistyke, kojarzona dotad glownie z piosenkami i nagraniami utworéw z tekstem,
w zupelnie nowej odstonie. O tym, jak wazne w historii wokalistyki jazzowej bylo to nagranie,

moze $wiadczy¢ fakt, iz ,,New York Times” opisat w 1945 roku Flying Home jako najbardziej

14'S. Nicholson, dz. cyt., s. 98.
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wpltywowe jazzowe nagranie dekady: Chociaz nie zdawata sobie wowczas z tego sprawy,
Flying Home byto momentem przelomowym w karierze Elli. Byt to produkt ponad dwuletniego
eksperymentowania w rozszerzaniu granic jazzowej wokalistyki, pozostanie tez pomiegdzy
najlepszymi plytami wokalnego jazzu wszystkich czasow. To tu wykorzystata pelny muzyczny
potencjat skata. Podczas gdy z jednej strony powitano to wykonanie jako tour the force spiewu,
z drugiej Flying Home ukazat tym, co chcieli uwaznie stuchaé, iz Ella przytqczyta sie do nowego
zjawiska w jazzie, be-bopu'®.

Po sukcesie Flying Home firma Decca Records godzila si¢ na kolejne rejestracje
albumoéw, na ktérych mozna ustysze¢ Ell¢ Fitzgerald improwizujaca scatem. Albumem, na
ktory warto zwroci¢ uwage, jest Lullaby of Birdland z 1956 roku. Znalazty si¢ na nim takie
utwory jak tytutowy Lullaby of Birdland, a takze: Angel Eyes, Oh, Lady Be Good, How High
the Moon, Basin Street Blues czy, Spiewany w calo$ci scatem, Air Mail Special. Jest on zbiorem
nagran zarejestrowanych migdzy 1945 a 1955 rokiem i w zasadzie w kazdym z nich mozna
ustysze¢ solo wokalne. Na rozwdj techniki improwizatorskiej wokalistki i zmiang podej$cia do
wlasnego glosu mialy w tamtym czasie wptyw jej kontakty z cenionymi muzykami.
W 1946 roku Ella Fitzgerald wyjechata w trase koncertowa z orkiestra wybitnego trgbacza
ijednego z ojcow bebopu Dizziego Gillespiego. Cieszyta si¢ wielkim uznaniem ws$rod
instrumentalistow, ktoérzy uwazali ja w pierwszej kolejnosci za jazz musician, a dopiero potem
za vocalist!S.

Jednym z najlepszych albumoéw w jej kilkudziesiecioletniej karierze jest Mack the
Knife: Ella in Berlin z 1960 roku. Ukazuje szczytowe osiggniecia wokalistki w postugiwaniu
si¢ glosem 1 w improwizacji. Nagranie live zarejestrowane zostalo na koncercie
w Deutschlandhalle w Berlinie. Warto dodac¢, iz zdobyt on dwie nagrody Grammy: za najlepsze
wykonanie wokalistyki zenskiej i najlepszy album wokalistyki zenskiej. Oprocz wielu
znakomitych interpretacji standardow jazzowych z plyty tej pochodzi kolejne nagranie
uznawane za klasyczne dzieto w historii jazzu. Mowa o utworze How High the Moon, w ktorym
Ella Fitzgerald ukazywata swq nadzwyczajng twérczq swobode w ramach formy'’. Wersje tego
standardu, ktora wybrzmiata na koncercie w Berlinie, nagrata, co prawda, juz w 1947 roku,
jednak kwintesencja jej dokonan artystycznych byt wystep zarejestrowany w 1960 roku. Po
przedstawieniu tematu nastepuje krotki wstep zagrany przez perkusiste, ktory wprowadza do

czg¢$ci drugiej w zmienionym tempie. Jest ono niemal dwa razy szybsze (fast swing) i wynosi

15 Tamze, s. 90.
16 J. Niedziela, dz. cyt., s. 179.
17°S. Nicholson, dz. cyt., s. 196.

13



okoto 296 uderzen na minutg. Po drugim chorusie rozpoczyna si¢ improwizacja. Karkotomne
frazy wy$piewywane przez artystke zdaja si¢ niemozliwe do wykonania, jednak jej nie
sprawiaja zadnych trudnos$ci. W solowce pokazuje caly swoj kunszt wykonawczy,
wykorzystuje pelng skale i mozliwosci swojego glosu. W improwizacje wplata dwa cytaty:
pierwszy to temat Ornithology kompozycji Charliego Parkera, a drugi to finat uwertury z opery
Gioacchina Rossiniego Wilhelm Tell.

Album ten jest szczeg6lny rowniez ze wzgledu na mniejszy sktad instrumentalny,
z ktorym zostal nagrany. Jak pisze Nicholson: odrzuca bogatq orkiestralng szate i pozwala
wedrowac jej petnemu inwencji i intuicji duchowi. Nieskrepowana dluzej piorem aranzera,
rozkwitata'®,

Dzigki Elli Fitzgerald scat stat si¢ bardzo popularny. Spuscizna artystyczna legendarnej
wokalistki wpisala si¢ do kanondéw muzyki jazzowej. Jej improwizacje sa niedo§cignionym
wzorem dla wokalistow, ktdrzy uzywaja techniki scat. Dzigki niej na globalnej scenie mogli
pojawic si¢ kolejni wielcy wokalisci czerpiacy z jej dokonan.

W 1943 roku karier¢ rozpoczeta Sarah Vaughan. Otrzymata angaz wokalistki i drugiej
pianistki w big-bandzie Earla Hinesa. Rok pdzniej Billy Eckstine zaangazowat ja do wlasnego
zespotu, w ktorym zetkngta si¢ z pionierami modern jazzu: wspomnianym juz Dizzym
Gillespiem i1 Charliem Parkerem. Nagranie ptyty z zespotem Eckstine’a pozwolito jej zdoby¢
wiedze na temat bebopu. Wspodtpracowata z najwickszymi muzykami sceny jazzowej: Milesem
Davisem, Cannonballem Adderleyem, Oscarem Petersonem, Herbiem Hancockiem. Byta
pierwsza powojenng nowoczesng wokalista jazzowa o instrumentalnej technice i talencie
improwizacyjnym'®. Na jej nagraniach studyjnych nie zarejestrowano zbyt wielu wokalnych
solowek — wystepuja raczej w pojedynczych utworach. W latach 50. §piewata na licznych
ptytach z muzyka popularng, wydanych przez Mercury Records i na kilku blizszych jazzowi,
wydanych przez EmArcy. Ze wspolpracy z tym drugim podmiotem pochodzi album
z Cliffordem Brownem z 1955 roku, na ktérym mozna ustysze¢ jedno z arcydziet
improwizacyjnych Vaughan, ktéra w utworze Lullaby of Birdland wymienia czworki?®
z saksofonistg i trebaczem. Jak napisal Bob Stolloff: Wykonawcy tacy jak Mel Torme, a pozniej
Sarah Vaughan, na przemian nagrywali piosenki liryczne i Spiewali scatem na koncertach na

Zywo oraz jako uzupetnienie kompozycji instrumentalnych®'.

18 Tamze, s. 195.

9 A. Schmidt, dz. cyt., s. 492.

20 Fours — czworki, wymiany solistow na czterotaktowych odcinkach. J. Niedziela, dz. cyt., s. 436.

2 B. Stoloff, Scat! Vocal Improvisation Techniques, Gerard and Sarzin Publishing, New York 1999, s. 10
(thum. J.S.).
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Zdobywszy pozycje w §wiecie muzyki, w latach 60. artystka odeszta od jazzu na rzecz
komercyjnych nagran z towarzyszeniem orkiestry. Improwizacje Vaughan mozna jednak
ustysze¢ m.in. na ptycie Swingin’ Easy z 1957 roku w standardach All of Me i If I Knew Then,
a takze na In the Land of Hi-Fi z 1955 roku w How High the Moon (gdzie wymienia czworki
z saksofonistg, a tempo utworu jest morderczo szybkie).

W kolejnych latach pojawito si¢ wielu wybitnych wokalistow znanych ze swych
improwizacyjnych umiejetnosci, m.in.: Mel Torme, Sammy Davis Jr, Joe ,,Bebop” Carrol
(czerpigcy z zartobliwego stylu Watsona; w latach 1949-1953 wspotpracowat z Dizzym
Gillespiem), Babs Gonzales, Carmen McRae, Mark Murphy, Betty Carter. Ta ostatnia jest
postacia wyjatkowa. Zaczeta $piewa¢ w drugiej potowie lat 40. i obdarzono ja wowczas
przydomkiem ,,Betty Bebop”. Wystepowata z Lionelem Hamptonem, Charliem Parkerem,
Dizzym Gillespiem i Rayem Charlesem. W 1990 roku otrzymata Grammy za album Look What
I Got. W 1992 roku zostata laureatkg NEA Jazz Masters Award. Tak jak wielu stynnych
instrumentalistow, swoja kreatywnoscig poszerzyta znacznie granice sztuki improwizacji:
Carter potrafita zaspiewac wszystko — w dowolny sposob. Jej wyobraznia i umiejetnosé
improwizacji sprawily, ze mogla nieustannie reinterpretowac dowolny utwor. Mogta spiewaé
solo przez bite dwadziescia minut, brzmie¢ jak saksofon, trgbka, a nawet perkusja®>.

Mark Murphy nagral 51 albuméw jako lider. Byl znany glownie ze swojego
innowacyjnego stylu improwizacji. Pigciokrotnie nominowano go do nagrody Grammy za
najlepszy wokalny wystep jazzowy. Jego debiut fonograficzny miat miejsce w 1956 roku. Ptyta
Meet Mark Murphy zostata wydana naktadem firmy Decca. Fascynowat si¢ gra Milesa Davisa.
Przez calg swoja karier¢ utrzymywal, Ze stara si¢ w swoim $piewie nasladowac, tak bardzo, jak
to tylko mozliwe, wiasnie tego trgbacza. Inspiracja ta objawia si¢ szczegodlnie w artykulacji
artysty.

W latach 70. gwiazdg jazzowej wokalistyki stat si¢ Al Jarreau. W 1975 roku wydal swoj
pierwszy album, o tytule We Got By*3, dla wytworni Warner Bros. Momentem przetomowym
w karierze Jarreau stat si¢ legendarny koncert Onkel Poe’s, na ktéry zaprosit go Sigi Loch —

znany dzi§ producent i zatozyciel ACT Music. Po koncercie 1 pdzniejszej trasie po Europie

22 P, Jagielski, https://www.jazzarium.pl/przeczytaj/artykuty/tak-naprawde-byt-tylko-jedna-prawdziwa-
wokalistka-jazzowa-betty-carter, dostgp: 3.09.2021.

2 Nieoficjalny debiut Ala Jarreau nalezy datowaé na czerwiec 1965 roku. Artysta zarejestrowat wowczas w Studio
Four Rock Island swoj prawdziwie pierwszy album, pt. /965, ktéry wydata niezalezna amerykanska wytwornia
Bainbridge. Album ten doczekat si¢ oficjalnego wydania w roku 1982, najpierw na kasecie magnetofonowej,
Bainbridge Records — BTC 6237, a w roku 1983 na plycie winylowej, Bainbridge Records — BT 6237. Zostat
wydany takze we Francji, Disc'Az — AZ/2 467, Bainbridge Records — AZ/2 467, oraz w Niemczech, pt. The
Masgerade Is Over, Happy Bird — B 90136, Happy Bird — B/90 136.
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Jarreau zebral wiele przychylnych recenzji. Obwotano go ,,cztowiekiem z orkiestra w glosie”
i,,cudownym glosem z USA”. Improwizowal, nasladujac gtosy réoznych instrumentow. W tym
czasie powstala rbwniez jego wersja utworu Take Five, z ktorej zastynat.

W poznych latach 70. swoja dziatalno$¢ wokalng rozpoczat Bobby McFerrin. Poczatki
jego kariery wokalnej (wcze$niej byl pianista) to wystepy z zespotem Astral Project w Nowym
Orleanie, a nastgpnie trasa koncertowa z pionierem jazzu wokalnego — Jonem Hendricksem.
Bobby McFerrin, bedac pod ogromnym wrazeniem improwizowanych koncertoéw solowych
pianisty Keitha Jarretta, opracowal nowa koncepcje $piewu jazzowego. Opierala si¢ ona na
wykorzystaniu wszelkich mozliwosci glosu w taki sposob, by $piewac nie tylko piosenki, ale
odtwarza¢ partie poszczegdlnych instrumentow. Wokalista nie bal si¢ eksperymentowac
z wlasnym glosem, poszukujac takze w dzwickonasladownictwie. W 1983 roku wyruszyt
w tournée po Europie, podczas ktorego zaprezentowal opracowany przez siebie solowy
wokalny koncert improwizowany. Dziesi¢¢ zarejestrowanych wtedy utwordw znalazto si¢ na
ptycie The Voice. Warto doda¢, ze byt to pierwszy w historii jazzu solowy album wokalny
wydany przez znang i liczacg si¢ wytworni¢ — Warner Music.

Jednym z najwazniejszych momentow w zyciu artysty bylo podjgcie wspotpracy
z genialnym pianistg jazzowym Chickiem Corea. W 1990 roku muzycy odbyli wspdlng trase
koncertowa, podczas ktérej prezentowali standardy jazzowe we wlasnym opracowaniu.
Wybrane nagrania z wystepow zostaty w 1992 roku zebrane w album Play. Ukazuje on
ogromne mozliwosci ludzkiego gtosu i wirtuozeri¢ McFerrina. Jego wokal peini tu rozmaite
funkcje: pierwszoplanowego $piewu, gdy przedstawia temat utworu 1 improwizuje,
akompaniamentu, gdy towarzyszy piani$cie w jego grze solowej, raz wydajac z siebie dzwieki
imitujgce instrumenty perkusyjne, raz Spiewajac walking®®, a nastepnie doSpiewujac
improwizowane kontrapunkty. W swych solowkach postuguje si¢ nie tylko scatem, ale tez
imituje r6zne odglosy (m.in. zwierzat), co skonsolidowane z jego poczuciem humoru, skutkuje
zaskakujacymi efektami dzwigkowymi. Charakterystyczne dla McFerrina jest $piewanie
w roznych rejestrach i wykonywanie duzych skokéw interwatowych, wielka ruchliwo$¢
1 bieglo$¢ w prowadzeniu melodyki.

Polskim akcentem w historii wokalistyki jazzowej 1 wkltadem w poszerzanie granic

mozliwo$ci brzmieniowych glosu jest tworczo$¢ Urszuli Dudziak. Przelomem w jej karierze

2% Walking bass (kroczacy bas) — w muzyce jazzowej sposob prowadzenia linii basu, polegajacy na wykonywaniu
W sposOb niezmienny, permanentny, czterech ¢wierénut w kazdym takcie (metrum 4/4), opartych na harmonii
utworu, z zaznaczeniem rozplanowania wazniejszych nut akordow, a takze urozmaicenia jej kierunkow i skokow
interwatowych. J. Niedziela, dz. cyt., s. 438.
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byto nawigzanie wspolipracy ze skrzypkiem jazzowym Michatem Urbaniakiem. W 1971 roku
zafascynowala si¢ muzyka wykorzystujaca elektroniczne przetworniki glosu. Wowczas
zdecydowata si¢ na porzucenie konwencjonalnego podejscia do $piewania i wykonywania
piosenek z tekstem. Owocem tych wyborow byt jej debiutancki album Newborn Light, wydany
w 1972 roku (w 1974 roku w USA), ktéry nagrala w duecie z pianista jazzowym Adamem
Makowiczem. Album otrzymal maksymalng oceng¢ pieciu gwiazdek od prestizowego
amerykanskiego magazynu ,,DownBeat”.

W 1973 roku wraz z Michatem Urbaniakiem (juz wtedy jej m¢zem) zamieszkali
w Nowym Jorku i1 podbili tamtejsza sceng jazzowa, na ktérej utrzymywali si¢ przez blisko
20 lat. W Stanach Dudziak koncertowata jako one woman show, wystapita tez na Newport Jazz
Festival i w Carnegie Hall. W 1975 roku ukazat si¢ jazz-rockowy album Urszula, z ktérego
pochodzi §wiatowy przebdj artystki Papaya. Wystepowala i nagrywata z orkiestra Gila Evansa
1 zespolem Archiego Sheepa. Swdj autorski materiat z ptyty Future Talk, zawierajacej muzyke
fusion i free jazz, zaprezentowata niemal we wszystkich krajach Europy, Azji i obu Ameryk.

Dudziak znana jest ze swej wszechstronnos$ci 1 wirtuozerii. Oprocz tradycyjnego
$piewania scatem wokalistka uzywa wielu réznych nietypowych sposobow artykulacji, nie
obawiajac si¢ przetamywania kolejnych barier w zakresie wykorzystywania mozliwosci gtosu.
Nie boi si¢ stosowaé roznorodnych efektow i1 dzwigkow: krzykow, piskow, $miechu,
nasladownictwa rozmaitych odglosow, a te wszystkie elementy czesto wzbogacone s3
brzmieniem przetworzonym elektronicznie.

Innymi Zyjacymi wokalistami jazzowymi, ktorych twoérczo$¢ jest warta uwagi
w kontek$cie improwizacji, s3 m.in.: Kurt Elling, Dianne Reeves, Dee Dee Bridgewater,
Rachelle Ferrell. W stuletniej historii muzyki jazzowej pojawito si¢ wielu bardziej lub mniej
popularnych improwizujacych wokalistow. Nie sposob wymieni¢ wszystkich ani nawet prawie
wszystkich 1 poswigci¢ im cho¢ po jednym zdaniu na kartach niniejszej pracy. W réznych
zroédlach wymienia si¢ innych, rozmaitych wokalistow jako znaczacych. Osobiscie
zdecydowatam si¢ opisa¢ tych, ktorzy moim zdaniem szczegdlnie wyrdznili si¢ swoim

charakterystycznym stylem, wybitnymi umiej¢tno$ciami oraz szczegdlnymi osiggni¢ciami.
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ROZDZIAL 2

Zagadnienia wykonawcze zwiagzane z improwizacja wokalng

W muzyce jazzowej

2.1. Podstawowe elementy improwizacji w muzyce jazzowej

2.1.1. Rytm

Wsrod elementow jazzu rytm zajmuje miejsce centralne. Wychodzgc z ,,obcego”
materiatu (gtownie afroamerykanskiej proweniencji), usamodzielnit si¢ wczesniej niz melodyka
i harmonika, wczesniej tez znalazt wltasne oblicze, ktore az do momentu pojawienia si¢ jazzu
free utozsamia sie w zasadzie ze swingiem' (nie mylié z jednym z gltéwnych styléw jazzowych,
ktory réwniez okreslamy mianem swingu)®.

Rytm jest wigc najwazniejszym elementem muzyki jazzowej, ktora charakteryzuje
swing, a w zasadzie zjawisko swingowania: Swingowe ,,rozkolysanie” rytmu przejawia sig
teoretycznie w triolowej realizacji dwojkowo-czworkowej rytmiki, ale nie zawsze jest tak
jednoznaczne®. Istotnie, osiagnigcie swingowego feelingu jest znacznie bardziej
skomplikowane i uproszczenie to nie oddaje w petni jego istoty. Niemniej jednak, jak thumaczy
dalej w swej ksigzce Kazimierz Wojciech Olszewski, mentalny podzial ¢wierénuty na trzy
czg$ci (oczywiscie oprocz shuchania mistrzow muzyki jazzowej) pozwala poczatkujacym
adeptom na wdrazanie swingowej pulsacji do wtasnych interpretacji. Triola pozostaje wazna
grupa rytmiczng w jazzie, a jazzmani kazda ¢wierénute w takcie intuicyjnie dzielg na trzy rowne
czesci. Oprocz tego w muzyce jazzowe] czesto przeciwstawiane sg sobie parzystosci
z nieparzysto$ciami. Objawia si¢ to m.in. w stosowaniu duol w metrach trdjdzielnych

(np. w wykonywaniu duol ¢wierénutowych w takcie w metrum 3/4) lub triol w metrach

! Swing — jeden z najwazniejszych elementow muzyki jazzowej, okreslajacy specyficzng dla niej intensywno$¢
rytmiczng (regularnemu pulsowi przeciwstawiane s3 lekkie wyprzedzenia lub op6znienia, co sprawia wrazenie
rozkotysanej ptynnosci); jest to tez okreslenie stylu jazzowego dominujacego w latach 30. i 40., w ktorym
swingowanie stanowilo glowny element, a podstawowym aparatem wykonawczym byt big-band. Stynne orkiestry
tego okresu prowadzili: D. Ellington, C. Basie, G. Miller, G. Krupa, B. Goodman. W. Panek, Encyklopedia muzyki
rozrywkowej, Swiat Ksiazki, Warszawa 2000.

2 J. Viera, Elementy jazzu, PWM, Krakow 1978, s. 9.

3 W K. Olszewski, Sztuka improwizacji jazzowej, PWM, Krakow 2016, s. 32.
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parzystych (np. w wykonywaniu trioli pétnutowej w miejscu dwoch ¢wierénut w takcie
w metrum 4/4).

Joachim Ernst Berendt wigze powstanie swingu z ,,zastosowaniem” afrykanskiego
poczucia rytmu do rownomiernej miary taktowej muzyki europejskiej*. Wedtug niego beat,
jako rytm podstawowy (nadawany przez perkusist¢, a w jazzie wspolczesnym réwniez przez
kontrabasist¢ grajacego walking, realizujagcego kazda ¢wierénute w takcie np. 4/4), ma funkcje
porzadkujaca, odpowiadajaca wymaganiom europejskim. U zarania swingu stoi rytm
podstawowy, stosowany przez jazzmandw Nowego Orleanu two beats (bgben ma dwa
uderzenia w takcie), bedacy kombinacjg marsza wojskowego i polki, ktéry ewoluowat do four
beats. Nastapito takze przesuniecie akcentu z mocnej czegsci taktu na stabg. Owo przesuniecie,
podkreslajace od tego momentu druga i czwarta miare taktu, stwarza po raz pierwszy
specyficzng, ,,plynng” atmosfere rytmiczng, od ktérej pochodzi nazwa ,,swing’.
W podsumowaniu swych rozwazan Berendt dodaje: Etnologia dowiodta, iz afrykanskie
poczucie czasu — wiasciwe w ogole ludom ,,prymitywnym” — jest bardziej kompleksowe
i elementarne niz zroznicowane poczucie czasu ludzi cywilizowanych. Swing powstat tam, gdzie
zetknely sig¢ oba te poczucia czasu. Mozna przyjqé, ze istota swingu polega na naktadaniu sie
dwdch réznych plaszczyzn czasowych’.

Wielu muzykéw oraz teoretykow staralo si¢ uchwyci¢ w swych pracach czynniki
i elementy niezb¢dne do zaistnienia swingu, jednak dochodzili do wniosku, Ze nie da si¢ go
jednoznacznie okresli¢ ani zapisa¢ za pomoca dostepnej notacji muzycznej: Jest prawie
niemozliwe analizowanie czegos tak mato namacalnego jak swing. Pojecie to, tak trudne do
wyjasnienia, niemozliwe do zapisania na papierze, zjawisko nie istniejqce wczesniej pod Zadng
postacig w dzietach, w ktorych stanowi jednak niekiedy glownq zalete — zdaje si¢ wymykac
wszelkim probom klasyfikacji [...]. Kto chce analizowac, moze jedynie okreslic¢ sktadniki tego
zjawiska albo — po prostu — warunki, w jakich powstaje®.

Nie mozna wigc dookresli¢, czym jest swing, jednak gdy si¢ pojawi, od razu wiadomo,
ze dane wykonanie posiada ten specyficzny rodzaj pulsacji. Nie da si¢ go réwniez zapisac, lecz
istniejg pewne elementy sprzyjajace swingowaniu. Jednym z nich jest synkopa. André Hodeir

uwaza ja za jedng z korzystniejszych dla swingu figur rytmicznych i1 definiuje jako

4 J.E. Berendt, Od raga do rocka. Wszystko o jazzie, PWM, Krakow 1979, s. 202-203.

5 Beat — roéwnomiernie wybijany rytm podstawowy: bijacy puls muzyki jazzowej albo — jak mowi perkusista
Joe Jones — jej ,,regularny oddech”. J.E. Berendt, dz. cyt., s. 202.

® A. Hodeir, Ludzie i problemy jazzu, PWM, Krakow 1961, s. 204.

7 J.E. Berendt, dz. cyt., s. 211.

8 A. Hodeir, dz. cyt., s. 199.
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przedwczesng emisje nuty, ktora przesuwa akcent z mocnej na stabg cze$¢ taktu’. Wedhug
Kazimierza Wojciecha Olszewskiego synkopa to: podkreslenie, czy tylko czestsze niz w klasyce
eksponowanie nut potoZzonych na stabych czesciach taktow. [...] to nie tylko ¢wierénuty na
dwa” ina , cztery”. To takze ésemki na ,,i” lub druga i trzecia z trioli'°.

Jak twierdzi Hodeir, idealna swingowa fraza zawiera przynajmniej jedng synkope.
Podkresla takze, ze poczucie swingu nie wzrasta wraz z liczba uzytych synkop, a zbyt duza ich
los¢ jest niepozadana i moze prowadzi¢ do monotonii. Synkopa nie jest charakterystyczna
tylko dla jazzu, niemniej jednak Hodeir wyrdznia synkope swing (nierdbwnag synkope).
W konsekwencji potrojnego podziatu wewnetrznego w taktach warto$¢ rytmiczng realizuje si¢
wczesniej o trzecig cze$¢ wartosci poprzedniej nuty i rozciaga si¢ na dwie trzecie wartosci nuty
nastepnej.

Zjawiskiem bedacym esencja rytmow synkopowanych jest offbeat — akcent poza
beatem, poza pulsem. Jak moéwi Marcin Jahr!!: offbeat to kazda (dowolna) nuta przypadajgca
na nieakcentowanq czesc taktu. Podkreslenie, czyli akcentowanie takich nut pozwala przenies¢
cigzenie z mocnych czesci taktu na stabe. Dotyczy to — mowiqgc prosciej — kazdej nuty na ,,i”
(kazdej co drugiej 6semki — wszystkich lub wybranych w takcie) w metrum ¢cwierénutowym.
Analogicznie — np. wszystkich lub wybranych (drugiej lub czwartej) szesnastek w przypadku
dzielenia éwierénut na 4 czesci'?. Nalezy zaznaczy¢, ze same akcenty na stabych cze$ciach
taktu nie tworza od razu swingu. Wystepuja one czgsto w pozbawionej swingu wspolczesnej
muzyce rozrywkowej.

Kolejnym charakterystycznym dla jazzu zjawiskiem rytmicznym jest rhythmic
displacement'® — relokacja frazy muzycznej. OpOznienie lub przyspieszenie frazy w stosunku
do beatu sa czgsto pozadane w muzyce trojdzielnej i pozwalaja osiagnaé efekt odpowiedniego
jej osadzenia.

W kontekscie jazzowego rytmu istotng role odgrywaja pojecia drive’u i timingu. Jak
wyjasnia Jacek Niedziela, time to stosunek umiejscowienia w czasie fraz i grup rytmicznych

wykonywanych przez zespot do nadrzednych wartosci trwania przebiegu czasowego, tzw. down

9 Tamze, s. 203.

10W K. Olszewski, dz. cyt., s. 28.

! Marcin Jahr — polski perkusista jazzowy. Profesjonalng kariere rozpoczal w 1987 roku w Kwintecie Jana
Ptaszyna” Wroblewskiego i od tego czasu wspolpracuje z najwazniejszymi postaciami polskiej sceny jazzowe;.
Od wielu lat dziata takze jako pedagog i edukator, bedac wyktadowca na warsztatach muzycznych w Polsce i za
granica.

12 Wypowiedzi Marcina Jahra pochodzg z korespondencji mailowej z Januszem Szromem.

13 Rhythmic displacement — przesuniecie; przyspieszenie lub opdznienie frazy melodycznej, tekstowej w czasie
wzgledem beatu.
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beats (innymi stowy: do metronomicznego — raz — dwa — trzy — cztery)'*. Poczucie time’u ma
zwigzek z umiejetnym operowaniem wykonywanych grup rytmicznych w stosunku do beatu.
Dochodzi tu do zetkniecia si¢ ptaszczyzny czasu ontologicznego, obiektywnego (beat) oraz
czasu psychologicznego, przezywanego subiektywnie przez wykonawce. Zrozumienie
1 postugiwanie si¢ czasem przezywanym na plaszczyznie czasu ontologicznego jest w muzyce
jazzowej czyms$ niezwykle waznym: Nie ulega bowiem waqtpliwosci, ze swing zwigzany jest
z obiema jednoczesnie plaszczyznami czasu: z czasem mierzonym, obiektywnym — dzieki
metrycznie — niewzruszonemu  podstawowemu  rytmowi, i czasem psychologicznym,
przezywanym — dzigki indywidualnej, wymykajqcej sie kontroli grze rytmow melodycznych,
ktére ponad rytmem podstawowym negujg go, powracajq doh i znowu negujg'’. Drive wigze
si¢ z time’em 1 oznacza pobudzanie oraz utrzymywanie rytmicznej intensywnosci.

Warto zaznaczy¢, ze w muzyce jazzowej poza triolowg interpretacja kazdej ¢wierénuty
w takcie mozna odnalez¢ pulsacje natury 6semkowej. Przykladem moze by¢ bossa nova,
jazz-rock czy niektore ballady jazzowe, w ktorych wystepuja straight eights — proste 6semki
(jednej ¢wierénucie przypadaja dwie réwne Osemki). Innym odstepstwem sa tzw. broken
eights — ‘ztamane Osemki’; jak wyjasnia Marcin Jahr, nie chodzi o puls triolowy ani
6semkowy, tylko o co$ pomiedzy: Troche (lub bardziej) ,, wyprostowane” triole lub troche (lub
bardziej) ,,skrzywione” osemki; puls charakterystyczny np. dla muzyki nowoorleanskiej (styl

second line) oraz roznych innych stylow wewnqtrz jazzu.

2.1.2. Artykulacja

Gtos ludzki ma ogromne mozliwos$ci w zakresie ksztattowania dzwieku i artykulacji'®.
[lo$¢ brzmien, réznego rodzaju glissand!’, szmeréw i wielu innych efektow, ktore potrafi

generowac, jest niezliczona. Wokali$ci jazzowi w swym wykonawstwie nie odwotuja sie

14]. Niedziela, Historia jazzu. 100 wyktadéw, InfoMax, Katowice 2009, s. 438.

15 Tamze, s. 212.

16 Artykulacja (tac.) — sposob wydobywania dzwickow realizowanych przez wykonawce na podstawie norm
przekazanych przez tradycj¢ (muzyka dawna, ludowa) lub wskazowek kompozytora zawartych w partyturze,
takich jak: legato, staccato, arco, pizzicato, col legno, glissando, frullato, tremolo, con sordino, Ped. (z uzyciem
pedatu) itd.; odpowiednia artykulacja umozliwia prawidlowe frazowanie [...], decyduje o kolorystyce utworu.
S. Zurawski, Muzyka. Kompozytorzy i wykonawcy, prgdy i kierunki, dzieta, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2007.

17 Glissando (wl.) — ‘przeslizgujac sie po dzwigkach’; termin wykonawczy oznaczajacy przejscie od jednego
dzwicku do innego w sposob ptynny. Glissando mozliwe jest do uzyskania przede wszystkim na instrumentach
o swobodnej intonacji. Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowski, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
2006.
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jedynie do bel canto'®. Cho¢ Frank Sinatra niejednokrotnie powotywal sie¢ na wspomniang
technike, to w jego $piewie mozna odnalez¢ srodki artykulacyjne wlasciwe muzyce jazzowej
(szereg dzwigkow niedookreslonych, zaatakowanych nie wprost). Brzmienie kreowane przez
wokalistow jazzowych czgsto odbiega estetyka od przyjetych w muzyce europejskiej norm.
Ustepuja one wyrazowi oraz emocjonalnosci: W jazzie nie ma ani bel canta, ani skrzypcowej
stodyczy, sq tylko surowe i czyste dzwieki — skarzqcy sie i oskarzajqcy, placzqcy i krzyczgcy,
Jjeczqey i wzdychajgcy glos ludzki'®. W dobitny sposob zjawisko to przejawia si¢ w tworczosci
Louisa Armstronga, ktory $piewat charakterystycznym, gardlowym, ochryptym glosem.

Mozna postuzy¢ si¢ takze przykltadem Bobby’ego McFerrina i jego interpretacji
standardu Blue Bossa pochodzacej z ptyty Play, zarejestrowanej wraz z Chickiem Coreg (album
ten zostal oméwiony w poprzednim rozdziale). W nagraniu tym w pierwszych taktach
improwizacji wokalisty stycha¢ dzwigki ,,przestrzelone” (chuchajace nastawienie glosowe),
w kolejnych frazach wys$piewane delikatnie, migkko, ale ze zwartymi wigzadlami
glosowymi — McFerrin wykorzystuje pelne brzmienie swojego glosu (migkkie nastawienie
glosowe), aby w miare rozwoju solowki atakowac coraz mocniej, gwaltowniej (twarde
nastawienie glosowe): w ten sposob rozwija si¢ dynamika i intensywno$¢ emocjonalna
muzyczne] wypowiedzi artysty. Wykorzystuje takze dodatkowe efekty: wydobywa dzwieki,
postugujac sie gloska r, co przypomina fletowe frullato®®, wzbogaca brzmienie swojego glosu,
dodajac do niego chrype (niektére frazy przypominaja wrecz warczenie zwierzecia),
a w pewnym momencie przestaje §piewac i wymawia sylaby w sprecyzowanym, osadzonym
w beacie rytmie, podkreslajac go odpowiednia akcentacja.

Wokalisci potrafia takze, dzigki zmiennemu potozeniu elementéw ruchomych gardia
1jamy ustnej oraz co za tym idzie — mozliwo$ci modyfikacji ksztattow, a takze rozmiaréw
rezonatoro6w, wplywac na barwe swojego glosu, np. lekko rozjasni¢ lub przyciemni¢ dzwigk.
Sama mnogo$¢ wyrazen i skojarzen odwotujacych si¢ do r6znych odczu¢ zmystowych, ktorymi
okresla si¢ barwy ludzkiego glosu, jak np.: ciepta, zimna, okragla, ptaska, metaliczna,
aksamitna, chropowata, matowa, jekliwa itd., moze $wiadczy¢ o jego niezwyklej

wszechstronnosci 1 niewyczerpanym potencjale.

18 Belcanto (belkanto; wit., ‘pickny $piew’), bel canto — technika wokalna wyksztatcona w XVII i rozwinieta
w XVIII wieku we Wtoszech; wysuwajaca na pierwszy plan pigkno i wirtuozeri¢ §piewu; rozwdj bel canto wiaze
si¢ z dziatalno$cia szkoty neapolitanskiej; tradycje bel canto sa zywe takze w muzyce operowej XIX wieku
(V. Bellini, G. Donizetti, G. Rossini). S. Zurawski, dz. cyt.

19 J.E. Berendt, dz. cyt., s. 150.

20 Frullato (wt.) — specjalny efekt osiggany w grze na flecie, zblizony do tremolo, uzyskiwany przez wibracje
jezyka flecisty, jak przy wymawianiu spotglosek firr; frullato mozna wykonywa¢ na jednym lub kilku
nastepujacych po sobie dzwigkach. S. Zurawski, dz. cyt.
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Jak mozna przeczyta¢ w ksigzce Joachima Ernsta Berendta, to wtasnie w ludowej
muzyce wokalnej, ktéra wyksztalcita si¢ na plantacjach potudniowych stanéw USA, maja
swoja geneze charakterystyczne dla jazzu brzmienie i emocjonalno$¢: Zanim powstat jazz,
istniaty bluesy, schouts, worksongi i spiritualsy — caly bogaty skarbiec wokalnej muzyki
ludowej [...] Marshall Stearns nazwat to wszystko , jazzem archaicznym”. Innymi stowy,
zrodlem jazzu byta muzyka wokalna. Szczegolne, specyficzne brzmienie jazzu mozna w duzej
mierze wytlumaczy¢ faktem, Ze jazzmani grajgcy na instrumentach detych starajq sie

2Ly sekcji trqbek

nasladowac brzmienie ludzkiego glosu. Stqd na przyktad efekty typu ,, growl
i puzonéw w orkiestrze Duke’a Ellingtona®. Takie efekty jak growl nalezg do wywodzacych
si¢ z afrykanskiej tradycji dirty sounds (dost. brudne dzwigki), czyli — jak ttumaczy Jacek
Niedziela — déwiekéw dobarwianych przez , warczenie”, szorstkos¢é?®. InstrumentaliSci
w muzyce jazzowe] probuja uzyska¢ $piewno$¢ oraz melodyjnos¢ frazy. Czerpia
z emocjonalnosci i artykulacji wokalnego jazzu pierwotnego. Wokalisci jazzowi probuja z kolei
w swym $piewie nasladowa¢ brzmienie instrumentéw, czego wyrazem jest m.in.
improwizowanie scatem. Wokalistyka i instrumentalistyka w jazzie przenikaja si¢, wzajemnie
inspiruja. W kontekscie jazzu glos ludzki mozna by postawi¢ najblizej instrumentéw detych.
W koncu, jak pisze Andrzej Schmidt w Historii jazzu**, pionierami sztuki wokalnej tego
gatunku (ktéra istniata rownolegle z nurtem $piewakow bluesowych) byli instrumentalisci,
z czego wigkszo$¢ z nich to trgbacze, jak np. Louis Armstrong, Buddy Bolden, Oran ,,Hot Lips”
Page, Guy Kelly. To oni jako pierwsi zacz¢li $piewac songi, tradycyjne piesni, ballady, ktore
stuzyty ich zespotom za tematy do improwizacji. Z jednej strony, u zarania $piewu jazzowego
stali instrumentali$ci, z drugiej za$, $piewany przez nich ragtimowo-taneczny repertuar
zawdzigczal swdj jazzowy charakter wptywowi wokalnego bluesa, i oczywiscie tez klarujace;j
sie swingowej pulsacji. Armstrong wedlug Hodeira?> swe wibrato?® wokalne przenidst wprost
na brzmienie trabki. Ten sposob artykulacji ma szczegdlne znaczenie dla muzyki jazzowe;j:

Czesto jazzowy charakter jakiejs frazy powstaje dopiero dzieki wibrato, ktore podczas

2! Growl — nalezgcy do dirty sounds efekt ,,gulgotu” lub ,,warczenia” podczas gry na instrumencie detym (trgbka,
puzon), czgsto w polaczeniu z ttumikami. J. Niedziela, dz. cyt., s. 436.

22 J.E. Berendt, dz. cyt., s. 388.

2 J. Niedziela, dz. cyt.

24 A. Schmidt, Historia jazzu, Polihymnia, Lublin 2009, s. 335.

% A. Hodeir, dz. cyt., s 229.

26 Wibrato — wibracja, falowanie czestotliwo$ci i natezenia dzwicku, wystepujace u $piewakow, uzyskiwane
réwniez w grze na instrumentach smyczkowych i detych. W $piewie falowanie zachodzi 6,2 razy na sekunde
1 thumaczy si¢ okresowym rozluznieniem napigcia mig¢sni krtani. Wibrato, stosowane w sposob odpowiedni, jest
efektem ozywiajacym i wzbogacajacym dzwigk, ma wigc duze znaczenie ekspresyjne. Encyklopedia muzyki,
dz. cyt.
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wykonania ozywia dzwieki tworzqce melodie. Czasami nawet dopiero wibrato nadaje blahej na
pozor frazie jej sens estetyczny®’.

Hodeir zwraca uwage takze na takie czynniki kolorystyczne jak portamento®® oraz
infleksja®®. Przypisuje im pochodzenie wokalne: upatruje ich zrédta w bluesowej
niedoktadno$ci intonacyjnej 1 blue notes, ktore powstaly na skutek nieprecyzyjnego
wykonywania tercji wielkiej 1 septymy wielkiej przez Afrykanczykow przywiezionych na
plantacje w USA. Zmienno$¢ tryboéw byta dla nich niezrozumiata, poniewaz w ich kulturze
poslugiwano si¢ skalami pigciostopniowymi. Stad niepewno$¢ interpretacji iuzywanie
np. tercji matej w durowej tonacji czy septymy matej we wszystkich wspotbrzmieniach.

Pewne $rodki artykulacji sa ogdlne i odnoszg si¢ do réznych grup instrumentdw, takze
do wokalistow, ale niektore dotycza tylko danego instrumentu czy rodzaju muzyki. Marshall
Winslow Stearns w ksigzce The Story of Jazz*® pisze o badaniach dr Metfessela, w ktorych
wykazal on istnienie wiasciwych dla afroamerykanskich oraz bluesowych wokalistow
sposoboéw ksztattowania dzwigku, nazwanych przez niego intonation tones, falseto twist,
interpolated notes, glides, swoops, wavers, clips. Niektore z nich objasnit Janusz Szrom?3!:

— intonation tone — dzwigk, podczas trwania ktdrego nastgpuja zmiany jego

wysokosci, jego prawidlowa oraz $cisle okreslona wysokos¢ nie jest stata,

— falsetto twist — dzwigk §piewany rejestrem piersiowym, nagle zatamujacy si¢

w kierunku rejestru glowowego ,.falsetu” i powracajacy do rejestru piersiowego,

— interpolated notes — dzwigki dodane podczas aktu tworczego,

— swoops — rodzaj szybkiego glissando,

- clip — dzwigk gwalttownie przerwany bez naturalnego wybrzmienia.

Stearns dodaje, ze oprocz tych wymienionych efektow w ich $piewie mozna wyrdzni€ jeszcze

wiele innych sposobow artykulacji 1 wybrzmienia dzwigku: [...] celem bluesmana jest

27 A. Hodeir, dz. cyt., s. 229-231.

28 Portamento — rodzaj ornamentu polegajacy na wprowadzeniu do melodii szeregu kolejnych dzwigkow gamy
miedzy dwoma dzwigkami réznej wysokosci, wigkszej niz tercja. Portamento, rozpowszechniony w XVII
i XVIII wieku efekt wloskiego belcanta, przetrwato do XIX wieku, byl stosowany poézniej w muzyce
instrumentalnej. J. Ekiert, Blizej muzyki. Encyklopedia, Wiedza Powszechna, Warszawa 1994.

2 Infleksacje — modulacje glosu i dzwieku charakterystyczne dla bluesa i jazzu, laczace sie z akcentacja,
artykulacja, intonacja (zwykle obnizanie) i cieniowaniem dynamicznym. J. Niedziela, dz. cyt.

30M.W. Stearns, The Story of Jazz, Oxford University Press, New York 1956.

31 Janusz Szrom — polski wokalista jazzowy, nauczyciel oraz publicysta. Wielokrotnie wystepowal na
najwigkszych festiwalach muzycznych w Polsce, m.in. Jazz Jamboree, Jazz nad Odra, Festiwal Polskiej Piosenki
w Opolu, Migdzynarodowy Festiwal Wokalistow Jazzowych. Zostat odznaczony brazowym medalem Zashuzony
Kulturze Gloria Artis w 2013 roku i srebrnym medalem w 2020 roku; wieloletni pedagog, m.in. w Akademii
Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie, Akademii Muzycznej im. I.J. Paderewskiego w Poznaniu.
0Od 2009 roku jest dyrektorem artystycznym Polsko-Ukraifiskich Warsztatow Muzycznych we Lwowie. Wyktada
na Migdzynarodowych Warsztatach Jazzowych w Putawach i Chodziezy.

24



swobodne uzytkowanie glosu, tzn. uzywanie kazdego mozliwie dostepnego dzwigku (wlgczajgc
w to brzmienie oddechu) w celu osiggniecia maksymalnej ekspresji, a w szczegolnosci ekspresji
rytmicznej*?.

Palet¢ atrybutéw jazzu — zabiegdw ksztaltujacych fraze¢ i brzmienie jazzmana —
powickszyt Jerry Coker w swej ksigzce z 1975 roku The Jazz Idiom*. Srodki te dotycza
zardwno improwizacji, jak 1 interpretacji linii melodycznej gldéwnego tematu, ktéra w muzyce
jazzowej nosi znamiona improwizacji. Ponizej zostanie wymienionych kilka z nich,
przethumaczonych na jezyk polski przez Rafata Sarneckiego:

— augmentacja — wzrost dtugo$ci trwania nut, najczes$ciej dwukrotny; w wyniku

augmentacji fraza trwa dtuzej, mimo Ze tempo utworu pozostaje niezmienne;

— contours — ksztalty fraz okreslone przez kierunek melodii (wznoszacy lub

opadajacy) oraz dtugosci poszczegdlnych dzwiekdw;

— density (gesto$¢) — nasycenie materialu muzycznego, glownie zdefiniowane

przez liczbg¢ nut;

— diminucja — przeciwienstwo augmentacji, polega na skroceniu dhugosci trwania

nut, zazwyczaj o potowe; w efekcie fraza trwa krocej, mimo ze tempo pozostaje bez

zmian;

— economy — wykorzystanie w miar¢ mozliwo$ci minimalnego zestawu

wysokos$ci dzwigkow bez utraty przekazu muzyki;

— embelishments (obiegniki, ornamenty) — nuty dodane dla urozmaicenia frazy;

— extension (w wypadku melodii) — stopniowe wydtuzanie frazy przez dodanie

nut na koncu;

— fragmentation (fragmentacja) — rozwijanie frazy muzycznej przez skupienie si¢

na krétszych fragmentach, co wiaze si¢ z licznymi powtdérzeniami i permutacjami tych

fragmentow;

— intensity (intensywno$¢) — miara napigcia 1 energii w muzyce, ktére mozna

stworzy¢ takimi srodkami, jak: dynamika, akcenty, tempo, brzmienie, artykulacja;

32 M.W. Stearns, dz. cyt., s. 276 (thum. Janusz Szrom).

33 J. Coker, The Jazz Idiom, Prentice-Hall, Englewood Cliffs, New Jersey 1975, s. 14-15.

34 Rafat Sarnecki — polski gitarzysta jazzowy, kompozytor, aranzer. Jako lider wlasnych projektow muzycznych
koncertowat w wielu krajach Europy, w Chinach, Korei Potudniowej, Malezji, Chile, Izraelu oraz USA. W latach
20052018 mieszkat w Nowym Jorku, aktywnie uczestniczac w Zyciu muzycznym tego miasta. Wspotpracowat
z gwiazdami polskiej 1 $wiatowej sceny jazzowej, takimi jak: Ben Wendel, Alex Sipiagin, Joel Frahm, Gary
Thomas, Janusz Muniak, Wojciech Karolak czy Adam Pieronczyk. Dwukrotnie nominowany do nagrody
Fryderyk.
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— getting outside (granie outside) — potoczne okreslenie oznaczajace (zazwyczaj)

celowe odejscie od porzadku, konsonansu oraz prostoty;

— jazz intonation (intonacja jazzowa) — celowa modyfikacja lub zaburzenie

systemu strojenia charakterystycznego dla muzyki europejskiej, czgsto stosowane przy

blue notes;

— linear (linearny) — sposob konstruowania linii melodycznych; charakteryzuje

si¢ tym, ze melodia nie posiada naturalnego podziatu na krétsze frazy, nie ma zakonczen

fraz 1 wystepuje tylko jeden typ wartosci rytmicznej (np. dtugi nieprzerwany ciag
osemek);

— rhytmic (lub: metric) shifts (przesunig¢cie rytmiczne lub metryczne) —

powtdrzenie frazy w taki sposdb, ze jej poczatek znajduje sie¢ w innym miejscu w takcie

niz za pierwszym razem;

— simplification — usunigcie dzwigkow obcych we frazie i pozostawienie tylko

tych najwazniejszych lub najbardziej podstawowych;

— truncation — skrocenie frazy muzycznej przez pomini¢cie nut wystepujacych

na jej koncu; fraza zazwyczaj jest powtarzana kilkakrotnie i przy kazdym powtérzeniu

pomijane sg kolejne nuty.

Zarowno typowa dla muzyki jazzowej rytmika, jak i swoista artykulacja maja wptyw na
frazowanie. Specyficzne ksztattowanie dzwigku 1 frazy decyduje o tym, czy dany wykonawca
brzmi ,jazzowo” lub nie: Ksztalftowanie dzwieku i frazowanie mogq tak dalece zastgpic
wszystko, co poza tym ma znaczenie w jazzie, ze muzyk jazzowy, wykonujgc na przyktad
koncertowy utwor muzyki europejskiej, moze automatycznie zrobic¢ zen ,,jazz” — nawet jesli
gra wiernie z nut — tylko dlatego, ze wykonuje go, ksztattujqc dzwigk i frazujgc na sposob

Jjazzowy®.

35 J.E. Berendt, dz. cyt., s. 152.
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2.1.3. Harmonia

Kolejnym nieodzownym elementem improwizacji jazzowej jest harmonia: to szereg
nastepujacych po sobie akordow warunkuje, jakie dzwigki zostang zagrane przez solistg.
Progresja akordéw zwana chorusem?®, powtarzana w kotko, stanowi szkielet harmoniczny
utworu jazzowego. Sposoby budowania progresji akordow tworzacych kompozycje jazzowe sa
dowolne, jednak w historii jazzu mozna wychwyci¢ kilka schematdéw akordowych, ktore czgsto
w nich wystepuja. W muzyce jazzowej najczgsciej spotka¢ mozna kadencje II-V-I 1 jej
odmiany: durowg II-V’-1 oraz molowg 1I°~V’-1. Jak pisze Dariusz Terefenko w ksigzce
Teoria jazzu®', wywodzi sie ona z progresji V'-1, stanowigcej podstawowy zwrot kadencyjny
muzyki tonalnej. Kadencja II-V-I wraz z wdrazanymi w jej struktury substytutami
harmonicznymi na przestrzeni epok byta obecna w rdznych stylach, takich jak ragtime, swing,
bebop i inne. W okresie rozwoju ragtime’u dominowala progresja 1I-V’, w erze swingu
postugiwano si¢ juz zwrotem II-V-I w pelnej formie i zaczgto stosowaé akord zmniejszony
(z septyma mala), co stalo si¢ wstgpem do przetworzen chromatycznych kadencji w czasach
bebopu. Thelonious Monk, uwazany za architekta harmoniki bebopowej, w mistrzowski sposob
wykorzystywat potencjat progresji II-V—I, stosujac w jej obrebie rdézne substytuty akordowe.
W zwiazku z tymi przemianami improwizacja w muzyce jazzowej tez przeszla transformacje
ze stosunkowo prostej, opartej na melodii i dzwigkach akordowych improwizacji swingowej, do
zaawansowanej, opartej na bogactwie srodkow melodycznych, harmonicznych i rytmicznych,
improwizacji bebopowej*®.

Z nastaniem ery post-bopu Miles Davis, Horace Silver i Dave Brubeck zaczgli stosowac
wszelkiego rodzaju dominanty wtracone, zapozyczenia modalne i inne §rodki harmoniczne
dostgpne w ramach kadencji II-V-I. Prawdziwej rewolucji dokonat w latach 60. John Coltrane.
Progresje oparte na kadencji II-V-I moga przenosi¢ do rdéznych centrow tonalnych. We
wczesnej historii jazzu przerzucaly one centra tonalne przewaznie o kwart¢ wyzej lub sekunde
mala albo wielka w dot. W napisanym przez Coltrane’a utworze Giant Steps, ktéry sktada si¢
z progresji V-1 i1 lI-V—-I, znajdujg si¢ trzy centra tonalne nastgpujace po sobie w odlegtosciach

tercji wielkiej — bylo to nowatorskie rozwigzanie.

36 Chorus — jeden przebieg formy utworu jazzowego; cato$é, po ktorej ,,w kotko” improwizuje solista. Odcinek
réwny 12 taktom w przypadku bluesa czy 32 taktom w przypadku formy AABA. J. Niedziela, dz. cyt.

37 D. Terefenko, Teoria jazzu, PWM, Krakow 2020, s. 107.

38 Tamze, s. 190.
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Blues jest najwazniejsza forma muzyki jazzowej. Jak juz wspomniano, poczatkowo
rozwijat si¢ jako gatunek typowo wokalny, dlatego czas trwania frazy muzycznej byl
uzalezniony od dlugosci tekstu i natchnienia artystow. Nie ograniczatl ich $cisle okreslony
przebieg formalny, a podporzadkowywanie muzyki treSci werbalnej oraz ekspresji
towarzyszacej oddaniu emocji sprawilo, ze indywidualne frazy mogty trwaé po 5—6 taktow,
w zaleznosci od wykonania. Ostatecznie jednak blues skodyfikowano jako 12-taktowy przebieg
harmoniczny, nazywany bluesem klasycznym (tez: pierwotnym, korzennym), ktérego schemat

przedstawiono na przykladzie 2.1.

Przyktad 2.1. Schemat formalno-harmoniczny bluesa klasycznego

Zr6dto: J. Glenc, Harmonia jazzowa: kluczowa problematyka stylistyczno-estetyczna, Wydawnictwo AM
im. Karola Szymanowskiego w Katowicach, Katowice 2015, s. 23.

Inng odmiang bluesa, rowniez 12-taktowa, jest blues molowy. W erze bebopu blues
przeszedt radykalng transformacje pod wzgledem harmonicznym przez przepetnienie go
réznymi substytutami. Czestotliwo$§¢ zmian akordowych w progresjach, zwana rytmem
harmonicznym, znacznie wzrosta. Blues o bardziej zaawansowanym przebiegu harmonicznym
nazwano jazzowym. Wystepuje on w dwoch wersjach: bluesa zwyklego i parkerowskiego
(substytutowego). Wszystkie odmiany bluesa cechuje wystgpowanie septymy matej w akordzie
tonicznym.

Obok bluesa duze znaczenie w jazzie ma progresja akordow zwana rhythm changes.
Jak wyjas$nia Dariusz Terefenko?®, pojecie to odnosi si¢ do 32-taktowej formy AABA, opartej
na budowie harmonicznej kompozycji George’a i Iry Gershwindow I Got Rhythm, ktora

powstata w 1930 roku na potrzeby musicalu Gir/ Crazy. Nowo napisany utwor opierajacy si¢

3 Tamze, s. 263.
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na progresji harmonicznej tej piosenki lub tez jakiegokolwiek standardu jazzowego nosi nazwe
kontrafaktu. Dopuszcza si¢ pewne modyfikacje przebiegu harmonicznego, ale sa to gtownie
substytuty stosowane przede wszystkim w kadencjach. O popularno$ci rhythm changes
$wiadczy ogromna liczba kontrafaktow (np. utwér Oleo Sonny’ego Rollinsa, Antrophology
Charliego Parkera).

Kolejnym czgsto wystgpujacym w jazzie schematem akordowym jest tzw. turn around
(petla harmoniczna). Jest to 2- lub 4-taktowa progresja, ktéra cechuje szybszy rytm
harmoniczny. Wystepuje zazwyczaj pod koniec 8- lub 16-taktowej frazy. Powszechnie
wykorzystuje si¢ ja jako zakonczenie chorusu i przygotowanie kolejnego poprzez uzycie
kadencji wprowadzajacej tonike, czyli pierwszy akord nowego chorusu. Taki przebieg moze
by¢ réwniez modyfikowany przy uzyciu substytutow.

Tworzenie improwizacji na podstawie schematow harmonicznych opiera si¢ na
korelacji skala-akord. Podstawowym tworzywem akordow sa skale (SciSle okreslone
interwalami przebiegi dzwigkow). Buduje si¢ je przez utozenie co drugiego skladnika skal:
prymy, tercji, kwinty, septymy. Istnieje réwniez odwrotna zalezno$¢ — skale powstaja na
podstawie akordow. Do zwyczajowego czterodzwigku dodaje si¢ sktadniki: nony (sekundy),
undecymy (kwarty), tercdecymy (seksty) oraz ich alteracje. Niesie to potrzebe definiowania
nowej skali, ,,pasujacej” do akordu. W wielu wypadkach dla danego akordu mozna wykorzystaé
kilka skal, zwtaszcza dla wspotbrzmief typowych. Jak pisze Wojciech Kazimierz Olszewski*’,
improwizacja w muzyce jazzowej (przy wylaczeniu kierunkéw awangardowych
i eksperymentalnych) opiera si¢ na czterech podstawowych skalach: durowej, molowej
melodycznej, zmniejszonej i calotonowe;j.

Dariusz Terefenko okresla skale durowsg (zwang rowniez jonska) jako modus
diatoniczny, a wszystkie jej pochodne nazywa skalami modalnymi diatonicznymi. Modalne
skale diatoniczne tworzy si¢ na poszczegoélnych stopniach gamy durowej. W taki sposob
powstaja nastepujace skale:

— dorycka — budowana na drugim stopniu gamy durowej, posiada tryb molowy, jej
dzwigkiem charakterystycznym jest seksta wielka;

— frygijska — budowana na trzecim stopniu gamy durowej, posiada tryb molowy, jej
dzwigkiem charakterystycznym jest sekunda mata;

— lidyjska — budowana na czwartym stopniu gamy durowej, posiada tryb durowy;

w zalezno$ci od pozycji w akordzie jej dzwigkiem charakterystycznym moze by¢

40 W K. Olszewski, dz. cyt., s. 76.
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podwyzszona undecyma, w przypadku akordéw majacych kwinte czystg, np. CAB3EID,
lub kwinta zmniejszona, w przypadku akordéw bez kwinty czystej, np. CA®%);
miksolidyjska — budowana na pigtym stopniu gamy durowej, posiada tryb durowy, jej
dzwigkiem charakterystycznym jest septyma matla;

eolska — budowana na szostym stopniu gamy durowej, posiada tryb molowy, jej
dzwigkiem charakterystycznym jest seksta mata;

lokrycka — zbudowana na sidédmym stopniu gamy durowej, posiada tryb molowy, jej
dzwigki charakterystyczne to sekunda mata i zmniejszona kwinta.

Skale molowg melodyczna wraz z jej modusami Terefenko okre$la jako skale modalne

chromatyczne. Na kolejnych stopniach gamy molowej melodycznej powstaja skale:

dorycka 12*! — zbudowana na drugim stopniu gamy molowej melodycznej, posiada
tryb molowy, jej charakterystyczne dzwigki to seksta wielka i sekunda mata;

lidyjska zwigkszona — zbudowana na trzecim stopniu gamy molowej melodyczne;,
posiada tryb durowy, ma podwyzszong kwarte 1 podwyzszong kwinte;

lidyjska dominantowa*> — zbudowana na czwartym stopniu gamy molowej
melodycznej, posiada tryb durowy, jej dzwigki charakterystyczne to septyma mata
1 podwyzszona kwarta (lub undecyma);

miksolidyjska ,13 — zbudowana na pigtym stopniu gamy molowej melodyczne;j,
posiada tryb durowy, jej charakterystycznymi skladnikami sg septyma mata i seksta
mata (lub obnizona tercdecyma);

pétzmniejszona (lokrycka #2) — zbudowana na szdstym stopniu gamy moll
melodycznej, posiada tryb molowy, jej sktadnikami charakterystycznymi sa obnizona
kwinta i sekunda wielka;

alterowana — zbudowana na siodmym stopniu skali molowej melodycznej, posiada
tryb durowy, ma az cztery dzwigki charakterystyczne: obnizong none¢, podwyzszong
nong, podwyzszong undecyme (obnizong kwinte¢) i obnizong tercdecyme (podwyzszong
kwinte).

Terefenko podaje, ze w jazzie relacje zachodzace miedzy akordami a skalami oraz ich

role w improwizacji i kompozycji jazzowej okresla si¢ za pomocg teorii akord-skala (chord-

4! Tak w ksigzce Teoria jazzu nazywa te skale Dariusz Terefenko, natomiast Wojciech Kazimierz Olszewski
w ksiazce Sztuka improwizacji jazzowej nie nazywa skal zbudowanych na drugim i pigtym stopniu gamy moll
melodycznej, uzasadniajac t¢ decyzje tym, iz nie ma oficjalnych polskich odpowiednikow ich nazw
amerykanskich, a rodzimi muzycy uzywaja nazw nie zawsze prawidlowych pod wzgledem jezykowym, ale
funkcjonujacych z powodzeniem w branzy. Czesto nazwy te pochodza od nazw odpowiednich funkcji
harmonicznych. Zob. D. Terefenko, dz. cyt.; W.K. Olszewski, dz. cyt.

42 U Dariusza Terefenki: miksolidyjska #11. Zob. D. Terefenko, dz. cyt.
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scale theory). Wyjasnia ona stosunki panujace migdzy strukturami harmonicznymi a liniami
melodycznymi i odwrotnie. Wyr6znit nastepujace kategorie relacji akordow oraz skal bedacych
modusami skali durowej i molowej melodycznej:

— durowg — zawarte w niej skale oraz wchodzace z nimi w korelacj¢ akordy mogace

petni¢ funkcje toniki i przeddominanty przedstawiono na przyktadzie 2.2;

Przyktad 2.2. Relacje akord-skala w kategorii durowe;j
Zr6dto: D. Terefenko, dz. cyt., s. 138.

— molowa — zawarte w niej skale oraz wchodzace z nimi w korelacj¢ akordy mogace

petni¢ funkcje toniki i dominanty przedstawiono na przyktadzie 2.3;
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Przyktad 2.3. Relacje akord-skala w kategorii molowej
Zrodto: D. Terefenko, dz. cyt,, s. 139.

— dominanty — zawarte w niej skale oraz wchodzace z nimi w korelacj¢ akordy mogace

petni¢ funkcje dominanty przedstawiono na rysunku 2.4;
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Przyktad 2.4. Relacje akord-skala w kategorii dominanty
Zr6dto: D. Terefenko, dz. cyt., s. 142.

— dominanty suspendowej — zawarte w niej skale oraz wchodzace z nimi w ko relacje
akordy mogace peti¢ funkcj¢ toniki, przeddominanty i dominanty przedstawiono na

przyktadzie 2.5;

33



Przyktad 2.5. Relacje akord-skala w kategorii dominanty suspendowej

Zrodto: D. Terefenko, dz. cyt, s. 144.

— posrednig — zawarte w niej skale oraz wchodzace z nimi w korelacj¢ akordy mogace

petni¢ funkcje przeddominanty i dominanty zaprezentowano na przykladzie 2.6.

Przyktad 2.6. Relacje akord-skala w kategorii posrednie;j
Zr6dto: D. Terefenko, dz. cyt., s. 145.
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Istotne w jazzie sa tez wspomniane wyzej skale zmniejszone. Skladaja si¢ one
z utozonych naprzemiennie sekund matych i wielkich. Pierwsza z nich: potton-caty ton to skala
dominantowa*’, ktéra zawiera alterowane nony i undecyme. W kontekécie melodyki
najbardziej odpowiednig funkcja dla tej skali jest akord dominantowy z obniZong nong
(w wypadku skali zbudowanej od dzwigku C symbolem akordu bedzie C®). Skala ta posiada
swoja odmiang: skale caty ton-pétton. W uproszczeniu mozna stwierdzié¢, ze opisuje ona akord
zmniejszony.

Inng czesto stosowang skalg jest skala calotonowa. To skala dominantowa
z podwyzszong kwintg 1 undecyma. Zbudowany na niej akord zapisuje si¢ jako zwigkszony
septymowy (symbolem graficznym akordu zbudowanego od dzwigku C bedzie C+7 lub C7#),

Kolejne wazne elementy harmonii jazzowej — skale bebopowe — opieraja si¢ na
tradycyjnych skalach, takich jak: jofiska, dorycka, miksolidyjska, moll melodyczna. Powstaja
przez dodanie do nich dzwigku przej$ciowego pomig¢dzy sktadnikami, ktore dzieli odlegtos¢
sekundy wielkiej. Skale te zazwyczaj uzywane sa w taki sposob, aby dzwigki akordowe
znajdowaly si¢ na mocnej czgsci taktu, a przejsciowe na stabej, co podkresla melodig.

W kontekscie muzyki jazzowej nalezy takze wspomnie¢ o skalach pentatonicznych.
Jak sama nazwa wskazuje, sktadaja si¢ z pigciu dzwigkéw. W zasadzie istnieje tylko jedno
uksztattowanie skali pentatonicznej, zwane pentatonika durowa. Zawiera kolejno interwaty:
sekunda wielka, sekunda wielka, tercja mata, sekunda wielka. Kazdy jej wariant jest tylko jej
odmiang zaczynajacg si¢ od kolejnych dzwickow skali. Pentatonika molowa jest w istocie
wariantem pentatoniki durowej, zbudowanym na jej V stopniu. W skali pentatonicznej operuje
si¢ materiatem dzwigkowym zgodnym dla wszystkich akordoéw durowych. Skala pentatoniczna
durowa zbudowana od kwinty toniki pasuje do kadencji II-V-I.

Oprocz podstawowych skal i ich odmian na szczeg6lng uwage zastuguje takze skala
bluesowa. Dzwigki potozone na II i VI stopniu tej skali (tercja mala i septyma mata) sg

wspomnianymi wczesniej blue notes. Przyktad 2.7. przedstawia skale bluesowa od dzwigku c:

Przyktad 2.7. Skala bluesowa od dzwigku ¢
Zrodto: J. Glenc, dz. cyt., s. 10.

43 Skala dominantowa posiada tercje wielkg i septyme matg.
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Wykorzystuje si¢ ja zar6wno w tonacji durowej, jak i molowej, mimo ze w tej skali wystepuje
tercja mata. Wynika to z genezy i pewnej oryginalnosci intonacyjnej tej skali — nie zawsze
precyzyjnej, ale bardzo ekspresyjne;j.

W improwizacjach jazzowych oprocz skal uzywa si¢ takze dZwigekéw przejSciowych
pomiedzy ich sktadnikami oraz chromatyki, by uzyska¢ odpowiednie napigcie i ekspresjg.
Innym zaawansowanym sposobem kreowania melodii w soléwce jest uzywanie dzwigkow
obcych (tzw. outside tones). Nie chodzi tu o pojedyncze dzwigki (jak w wypadku chromatyki
czy dzwiekoéw przejsciowych), lecz o calty motyw lub fraze, ktore sa potozone jakby poza
gléowna harmonig. Improwizacj¢ mozna takze urozmaici¢ przez wplatanie cytatow
muzycznych, o ktorych wspominano w rozdziale pierwszym, opisujac solo Elli Fitzgerald.

Podsumowujac probe przedstawienia w skrdcie tego obszernego zagadnienia, jakim jest
harmonia w muzyce jazzowej, warto przytoczy¢ stowa Joego Viery: Nie istnieje absolutna
wiedza o harmonii. Prawa jej zmieniajq si¢ w czasie, i tak musi byc¢, poniewaz powstaty one
z przemian i nadal bedq im podlegac. Zrozumienie regut dnia dzisiejszego pomoze nam nabrac

sit do zastgpienia ich regutami dnia jutrzejszego™.

2.2. Technika wokalna w konteksScie improwizacji jazzowej

Jak napisano w podrozdziale 2.1.2., artykulacja wokalisty jazzowego przybiera
specyficzng forme: nie zawsze jest zgodna z fizjologia aparatu glosowego, czasem kreuje
brzmienie o estetyce odmiennej niz ta, ktorg ksztalci sig, studiujac podreczniki Spiewu. Nabycie
umiejetnosci kontrolowania gtosu, znajomos¢ mechaniki wydobycia dzwigku oraz prawidtowej
techniki wokalnej poszerza jednak zakres srodkéw wykonawczych wokalisty, a takze daje
wigksza swobode w ksztaltowaniu dzwigkow. Pozwala wokaliscie efektywniej wykorzystywaé
wlasne mozliwosci i zachowaé aparat glosowy w dobrej kondycji: Dopiero osiggniecie
doskonatosci technicznej otwiera droge do wyzyn artyzmu®.

Wiasciwym instrumentem, narzagdem umozliwiajagcym wydawanie glosu, jest krtan.
Drgania polozonych w niej fatdow glosowych sa Zzroédlem dzwigku. Wewnatrz kazdego fatdu
znajduje si¢ migsien glosowy, a zewngtrzng jego cze$¢ stanowi wigzadlo glosowe (pokryte

btong $luzowaq elastyczne pasemko tkanki tagcznej). Przestrzen pomiedzy wiezadtami okresla

4. Viera, dz. cyt., s. 108.
45 H. Sobierajska, Uczymy sie Spiewad, Pafistwowe Zaklady Wydawnictw Szkolnych, Warszawa 1972, s. 8.
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sie¢ mianem gtosni. Gdy wiezadta sg do siebie zblizone (przyjmuja pozycj¢ fonacyjna), glosnia
jest zwarta, a gdy sa od siebie oddalone (przyjmuja pozycje oddechowq), glosnia jest rozwarta.
Powstanie glosu warunkuje drganie wigzadel glosowych na skutek impulsow nerwowych.
Polega ono na rytmicznych ruchach oddalania si¢ 1 zblizania do siebie wigzadel. W ten sposob
przecinaja one shup powietrza nagromadzonego pod glo$nig w trakcie ich zwarcia 1 daja
poczatek fali glosowe;j.

Oddychanie odgrywa istotng rolg¢ w procesie wydobywania dzwigku i bezposrednio
wigze si¢ z fonacjag — bez ruchu powietrza nie byloby fonacji, nie byloby $rodowiska do
rozchodzenia si¢ fali akustycznej. Wyr6znia si¢ oddech w czasie spoczynku oraz oddech
dynamiczny, ktory towarzyszy mowie lub $piewaniu. Ten pierwszy rodzaj jest odruchem
bezwarunkowym, natomiast drugi mozna w sposéb swiadomy wypracowaé. W zalezno$ci od
aktywno$ci mig$ni oddechowych wyodrebnia si¢ rozne typy oddychania:

— obojczykowo-zebrowy (zwany szczytowym) — jest oddechem ptytkim i w kontekscie
fonacji nie ma wigkszego znaczenia; jest wrgcz niewskazanys;

— zebrowy (zwany piersiowym) — to rodzaj oddychania, w ktdrym przewaza praca
mig$ni dolnozebrowych; jest on szczegdlnie potrzebny podczas kaszlu, $miechu, a takze
fonacji;

— typ brzuszny (zwany przeponowym) — to rodzaj oddychania, w ktorym przewaza praca
przepony: klatka piersiowa powigksza si¢ wskutek jej obnizenia, a gdy mig$nie powtok
brzusznych kurczg si¢, przepona ulega rozluznieniu i wraca do pierwotnego potozenia
(uwypukla sie¢ w gore), wowczas nastepuje wydech;

— typ zebrowo-brzuszny (zwany zebrowo-przeponowo-brzusznym) — to rodzaj
oddychania, w ktorym biorg udzial wszystkie mig$nie oddechowe: daje on najlepsze
rezultaty 1 maksymalnie powigksza rozmiar klatki piersiowej; ten typ uwaza si¢ za
najlepszy i optymalny w fonacji.

Sposdb zwierania wigzadet oraz synchronizacja momentu ich zwarcia z momentem
przeptywu powietrza decyduja o nastawieniu gtosowym. O jego rodzajach wspomniano juz
przy okazji omawiania zagadnien dotyczacych artykulacji. Optymalne dla krtani jest
nastawienie migkkie (ma miejsce wtedy, gdy poczatek wydechu i zblizenie si¢ wigzadet
nastgpuja rownoczes$nie). Przy tym nastawieniu wiezadla zblizaja si¢ do siebie w sposob
pozwalajacy na swobodne drganie ich przysrodkowych krawedzi. Wowczas zwieraja sig, ale
niezbyt silnie. Nastawienie migkkie jest zgodne z fizjologia glosu i pozadane. Nastawienie
twarde ma miejsce wtedy, gdy wigzadta glosowe zbyt mocno napieraja na siebie, co utrudnia

ich drgania. Moment zwarcia wyprzedza moment wydechu. Chuchajace nastawienie glosowe
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ma z kolei miejsce wtedy, gdy wiezadta na czgsci swych powierzchni si¢ nie stykaja. Pewna
ilos¢ powietrza przechodzi swobodnie, nie zamieniajgc si¢ w fale akustyczng. Moment
wydechu moze poprzedza¢ moment zwarcia wigzadet.

W kontekscie fonacji znaczenie ma sposob, w jaki drgaja fatdy gltosowe. Specyficzna
budowa mi¢s$nia glosowego umozliwia wytaczanie si¢ z drgan czesci jego widkien dzigki temu,
ze przebiegaja one w trzech réznych kierunkach. W wypadku drgania wszystkich widkien
mowi si¢, ze migsien, a z nim caly fald glosowy, drgaja cala swoja masa (dlugoscia,
szeroko$cig, gruboscig). Jesli drga tylko ich cze$¢, mowi sie, ze fatd glosowy drga czes$cig masy.
Im wyzszy jest dzwigk, tym mniejsza jest masa drgania i tym wigksze napigcie faldow, a im
dzwigk jest nizszy, tym wigksza jest masa drgania i tym mniejsze napigcie fatdow. Mechanizm
powstawania dzwigkow o réznej wysokosci polega na zachowaniu réwnowagi wlasnie migdzy
drgajaca masg faldow a ich napieciem. Wigze si¢ to takze z zagadnieniem rejestrow
gltosowych?. W zalezno$ci od sposobu drgania fatdow gltosowych rozrozniamy dwa zasadnicze
rejestry: piersiowy i1 glowowy. W rejestrze piersiowym struny drgaja cala swoja masa,
a w rejestrze glowowym drgaja gtéwnie ich brzegi. Granice rejestrow nie sg stale — zaleza od
rodzaju glosu i techniki §piewania. Jesli chodzi o improwizacj¢ najlepiej, gdy wokalista
swobodnie postuguje si¢ rejestrami w zaleznos$ci od potrzeb wykonawczych.

Aby powstaty w krtani dzwigk byl wystarczajaco styszalny i posiadat okre§lone
parametry barwy, potrzebny jest element wzmacniajacy energi¢ fali akustycznej (amplifikator).
Zasada dziatania amplifikatora opiera si¢ na zjawisku rezonansu®’. Jesli fala akustyczna spotka
na swojej drodze ciato sprezyste (przy zatozeniu, ze cialo to jest zdolne do wykonywania drgan
o tej samej co fala akustyczna czestotliwosci), to pod wptywem jej impulséw zostanie ono
wprowadzone w drganie o tej samej czgstotliwosci.

Ze wzgledu na wilasciwosci ciat rezonujacych w akustyce wyrdznia si¢ dwa rodzaje
rezonansu: rezonans wymuszony oraz rezonans swobodny. O rezonansie wymuszonym
(inaczej wspOlbrzmieniu) mowi si¢ wtedy, gdy amplifikator nie posiada konkretnej
czgstotliwosci drgan (tzw. drgan wlasnych) i przyjmuje drgania zrodta dzwigku. W aparacie
glosowym podczas powstawania dzwieku wigzadla wprawiaja w drgania potaczone z nimi

czesci. Sa to przede wszystkim chrzastki krtaniowe: tarczowata, chrzastki nalewkowate,

46 Rejestr glosowy — szereg dzwickow wydobytych w ten sam sposob, tj. tym samym mechanizmem dzialania
wigzadel 1 posiadajacych podobna barwe.

47 Rezonans w odniesieniu do instrumentdw muzycznych oznacza zjawisko wzbudzania drgan w ciatach
sprezystych przez fale dzwickowa lub bezposrednio przez drgania zrodta dzwigku.
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pier§cieniowa i1 nagtos$nia. Do udziatu w rezonansie sg zdolne takze ko$ci mostka, obojczyka,
zeber.

Z rezonansem swobodnym (inaczej odbrzmieniem) mamy do czynienia, gdy
amplifikator posiada z natury okreslong czestotliwo$¢ drgan i zaczyna drga¢ pod wplywem fali
akustycznej, tylko jesli ma ona identyczng czgstotliwos¢. W narzadzie glosowym rezonans ten
jest wywolywany w ograniczonych $cianami przestrzeniach zwanych rezonatorami.
Rezonatorami dolnymi nazywa si¢ wszystkie przestrzenie lezace ponizej fatdow glosowych,
tj. jame podgtosniowa krtani, tchawice, oskrzela i klatke piersiowa. W rezonatorach tych drgaja
zarowno cze$ci chrzgstne, kostne, jak 1 przestrzenie powietrzne (np. przestrzen klatki
piersiowej). W rezonatorach dolnych wzmocnieniu ulegaja dzwigki o niskich
czestotliwosciach.

Rezonatory goérne (nasada) s3 zespotem przestrzeni powietrznych usytuowanych
powyzej fatdow gltosowych. Nasada jako rezonator ma podstawowe znaczenie ze wzgledu na
to, ze mozliwa jest modyfikacja ksztaltow czesci jej komor rezonansowych, co pozwala na ich
przestrajanie. Wigkszo$¢ rezonatordw gornych dzigki aktywno$ci mig$ni moze zwigkszac lub
zmniejsza¢ rozmiary komor. Jedynie zatoki przynosowe i jama nosowa majg trwatly,
uformowany anatomicznie ksztaltt. Pierwszym rezonatorem zmieniajagcym swoja objetos¢ jest
krtan. Tuz nad faldami glosowymi znajduja si¢ kieszonki krtaniowe, ktére sa ruchome
1 zmieniajac ksztalt, wptywaja na barwe¢ dzwigku, np. rozszerzenie przestrzeni ponad faldami
wzbogaca glos o niskie tony harmoniczne.

Kolejnymi zmiennoksztaltnymi rezonatorami nasady sg gardto i jama ustna. Rozmiar
gardla zmienia si¢ w zalezno$ci od ruchéw krtani, pracy migsni tylnej i bocznych $cian gardta,
ruchéw jezyka oraz podniebienia migkkiego. Jama ustna dzigki ruchliwosci jezyka oraz
ruchomosci elastycznych $cian mig$niowych ma jeszcze wigksza zdolno$¢ zmiany objetosci
iksztaltu niz jama gardlowa. Mozliwosci te sa wykorzystywane podczas czynnosci
artykulacyjnej. Ze wzgledu na to, ze wszystkie rezonatory stanowia potaczony uktad
rezonacyjny, najmniejsza zmiana elementéw ruchomych gardla i jamy ustnej pocigga za sobg
zmiany uktadu rezonacyjnego. W rezultacie powstaja réznorodne odcienie barwy.

Rezonatorami o sztywnych $cianach s3 jama nosowa i zatoki przynosowe (zatoki
czotowe, zatoki szczgkowe, komorki sitowe). W nich wzmocnieniu ulegaja tony wysokie. Jama
nosowa i zatoki mogg by¢ dowolnie wigczane do zespolu rezonatorow lub wylaczane z niego
przez podniebienie migkkie i $ciany gardta. Oprocz jamy nosowej duze znaczenie dla rezonansu
majg drgania chrzastki nosa oraz ko$ci oczodotow. Daja one $piewakowi specyficzne odczucie,

ktére w jezyku wokalistycznym przyjeto si¢ nazywac ,,$Spiewaniem na maskg”.
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Z uwagi na dwa gtowne rezonatory (dolny i gérny) rozrdznia si¢ dwa rodzaje rezonansu:
piersiowy i1 glowowy. Na réznice w barwie dzwigku maja wptyw tzw. komory rezonansowe
o zmiennych parametrach. To w nich tony sktadowe dzwigku sg wzmacniane badz ttumione,
co prowadzi do ksztattowania si¢ barwy 1 dzwigku artykulowanego. Po przeprowadzeniu analiz
gloséw szkolonych stwierdzono regularno$¢ wzmocnien w pewnych czestotliwosciach®®.
Pasma tych wzmocnien nazywa si¢ formantami.

Wyréwnanie rejestréw oraz swobod¢ poruszania si¢ mi¢dzy nimi mozna uzyskac dzigki
technice mix. Daje ona ogromne mozliwo$ci wykonawcze i zarazem jest oparta na naturalno$ci
czynno$ci glosowych. Osobami najbardziej zastuzonymi w pedagogice wokalnej, tworcami
wspotczesnej metody mix sg: Seth Riggs, zalozyciel Speech Level Singing (SLS)*, Dean
Kaelin, prezes International Voice Teachers of Mix (IVToM), John Henny, renomowany
hollywoodzki nauczyciel emisji gltosu, Hubert Noé, $piewak, foniatra i pedagog opiekujacy si¢
solistami Opery Wiedenskiej, Ingo Titze, wspotczesny badacz glosu ludzkiego, Donald Gray
Miller, autor programu komputerowego Voce Vista. Bardzo czgsto przyrownuja oni glos ludzki
do instrumentdw strunowych. Mimo iz glos jest jedyny w swoim rodzaju, to w sensie
technicznym pracuje w bardzo podobny sposob. Analogia polega w tym wypadku na tym, ze
ani same struny, ani samo pudlo rezonansowe nie stanowig jeszcze instrumentu — dopiero
wspotdziatanie i odpowiedni balans pomigdzy zrodtem dzwigku (wibracja) 1 korpusem
rezonansowym (rezonansem) umozliwiaja fizyczne brzmienie dzwicku. Specyfika glosu
ludzkiego polega na tym, ze cialo nie stanowi stalego pod wzgledem przestrzeni pudia
rezonansowego. Wszystkie rezonatory poza jama nosowa 1 zatokami przynosowymi sg
zmiennoksztattne.

Poza tym wraz ze zmiang wysokosci dzwigku rezonans przenosi si¢ w ciele. To wlasnie
sprawia, ze trudno jest uzyska¢ wyréwnane brzmienie w skali calego glosu. Dean Kaelin
w swych artykutach zaznacza, ze najwazniejszym elementem $piewu jest domknigcie fatdow
glosowych®®. Mix charakteryzuje si¢ zbalansowaniem glosu w calej jego skali przy
domknigtych faldach glosowych. Polega na wyréwnaniu rejestréw, w ktorym réwnorzednie
traktowane sg wibracja i rezonans: Istotq mixu jest zrownowazenie glosu piersiowego (chest

voice) i glowowego (head voice). Mix to idealna rownowaga miedzy odpowiednim napieciem

48 B. Tarasiewicz, Mdéwie i spiewam $wiadomie, Universitas, Krakow 2014, s. 62.

49 Opiekun wokalny wielu $piewakow operowych (w tym solistow Metropolitan Opera) oraz takich gwiazd, jak:
Michael Jackson, Stevie Wonder, Tina Turner, Ray Charles, Barbara Streisand, Al Jarreau, Natalie Cole, Michael
Bolton.

50 M. Wawrzynowicz, Instrumentalne traktowanie glosu ludzkiego we wspdlczesnej muzyce rozrywkowej,
Akademia Muzyczna im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu, Wroctaw 2017, s. 40.
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miesni krtani a przeplywajqcym przez glosnie powietrzem, czego wypadkowq stanowi idealna
wibracja iidealna rezonacja. W odczuciach wokalisty dzwiek przyjemnie przeplywa przez
ciato, nie wymaga to nadmiernego wysitku, odczucia zwigzane z przyjemnosciq spiewania nie
zmieniajq si¢ ani ze wzgledu na wysokos¢ dzwieku, ani rodzaj spiewanych gtosek lub sylab czy
dynamike®!. Danuta Sendecka twierdzi ponadto, ze: Mix prowadzi do idealnej réwnowagi
miedzy oddechem, fonacjq, artykulacjq i zjawiskiem rezonacji. Niweluje niewtasciwe brzmienie
dzwiekow przejsciowych miedzy rejestrami w glosie i ujednolica brzmienie w calej skali glosu>?.

Technika ta ma wiele zalet. Jest zgodna z fizjologia glosu 1, co potwierdzaja badania
oraz opinie wspotczesnych naukowcow>?, prawidtowe domkniecie fatdow jest odpowiedzig na
wigkszos$¢ problemdéw emisyjnych. Opanowanie jej przydaje si¢ wokalistom bez wzgledu na
to, jaki rodzaj muzyki wykonuja i w jakiej stylistyce $piewaja. Mix jest technikg dajaca
ogromne mozliwos$ci wykonawcze i interpretacyjne. Pozwala na swobodne korzystanie z catej
skali gtosu i rownoczesne wyeliminowanie zbednych napie¢ migsniowych, co daje poczucie
petnego fizycznego komfortu.

Jesli chodzi o improwizacj¢ w muzyce jazzowej, arty$ci uzywaja wielu réznych
sposobdéw  ksztaltowania i wydobywania dzwigku. Dlatego, jak zaznaczono na poczatku
podrozdziatu, zawodowi wokali§ci czesto stosuja techniki ,niezgodne” z fizjologia glosu.
Przewaznie s3 to zabiegi celowe, majace zbudowaé napigcie, wzmocni¢ ekspresje, poszerzy¢
palete¢ brzmien, nada¢ indywidualny charakter wypowiedzi. Zazwyczaj stosuje si¢ je
naprzemiennie ze $piewaniem zbalansowanym, dobrze brzmigcym, ,,zdrowym” glosem.
Najwazniejsze jest Swiadome postugiwanie si¢ wlasnym instrumentem i roztropne korzystanie

z jego mozliwosci.

2.3. Scat jako jezyk improwizacji wokalnej

Scat to specyficzna forma improwizacji wokalnej w muzyce jazzowej, w ktorej uzywa
si¢ nic nieznaczacych sylab onomatopeicznych i innych, czasem nasladujacych instrumenty
muzyczne>?, np. dete lub perkusyjne. Brak sylab, ktore sktadalyby sie w jakie$ logiczne wyrazy

czy zdania, sprawia, ze artysta nie musi podporzadkowywaé swojego wykonania tresci

51 D. Sendecka, Mix — element techniki wokalnej (w:) Ksztalcenie wokalne, red. B. Tarasiewicz, Oficyna
Wydawnicza Uniwersytetu Zielonogorskiego, Zielona Gora 2016, s. 130.

32 Tamze, s. 132.

33 Tamze, s. 131.

54 J. Niedziela, dz. cyt., s. 437.

41



werbalnej. Ma wicksza swobodg ekspresji 1 moze oprze¢ swoja interpretacj¢ na elementach
czysto muzycznych. Nie obowigzuje korzystanie z zadnej grupy sylab uznanych za te wlasciwe
— jezyk scatu jest indywidualnym je¢zykiem kazdego wokalisty. Gtloski dobiera si¢ w taki
sposob, aby podkresli¢ pozadang przez wykonawce artykulacje poszczegdlnych dzwigkow.
Samogtoski sa zazwyczaj traktowane jako wybrzmienie dzwigku, a spotgtoski stuza do jego
odpowiedniego ataku. Czasami stosuje si¢ takze same samogtoski i r6zne ich kombinacje lub
tez same spotgloski.

W jednej z najpopularniejszych ksiazek dotyczacych $piewania scatem i wokalnej
improwizacji w jazzie, o tytule Scat! Vocal Improvisation, pod nutami rozmaitych ¢wiczen
melodycznych i rytmicznych mozna znalez¢ wiele propozycji sylab podpisanych przez jej
autora Boba Stoloffa. 1 tak na przyklad pod przebiegami d6semkowymi, ¢wierénutami
1 dluzszymi warto$ciami rytmicznymi dominujg polaczenia glosek takich jak du, dn, dwe, ba,
dot, ya. W wypadku triol autor proponuje zbitke du-e-a (czyt. du-i-a) lub zbitke di-da-le (czyt.
di-d-li). Do nasladowania kontrabasowego walkingu sugeruje uzycie sylab dn albo ga
(najczesciej na koniec taktu) podczas wykonywania ¢wierénut i 6semek, a do triol: di-ga-ba.
Jako warianty dla dzwigkéw majacych imitowaé brzmienie perkusji widnieja doon, dn dla
begbna basowego, ka dla werbla oraz ¢ (podczas wykonywania krotkich wartosci) lub zss
(podczas wykonywania dtuzej brzmigcych dzwigk6éw) dla hi-hatu. Na wstepie zaznacza jednak,
ze podane przez niego sylaby nalezy potraktowaé jako punkt wyjscia do tworzenia wlasnego
jezyka scatu: Chociaz uwazam, ze sylaby scatu powinny by¢ nieprzewidywalnym rezultatem
spontanicznej ekspresji muzycznej, a nie gtownym celem improwizacji wokalnej, tradycyjny
Spiew scatem wykorzystuje okreslone kombinacje sylab, ktorych mozna si¢ nauczy¢ tak samo,
Jak uczy sie jezyka obcego... Prezentowane sylaby majg by¢ punktem wyjscia, a nie receptq na
improwizacje.  Wokalisci  postugujgcy  sie  scatem  powinni  najpierw  odkrywaé
i eksperymentowad ze spontanicznymi sylabami’>.

Podobnie uwaza Mili Bermejo, autorka podrecznika Jazz Vocal Improvisation: An
Instrumental Approach. Ona jednak, w odroznieniu od Stoloffa, zostawia czytelnikowi pelng
dowolno$¢ w doborze glosek i rezygnuje z podpisania zapisanych przez siebie melodii
sylabami: Nazwy solmizacyjne (Do, Re, Mi itd.) sq pomocne, gdy uczymy sie teorii, ale
w wypadku improwizacji scatem inne rodzaje sylab sq bardziej ekspresyjne, muzyczne

i osobiste, a mniej akademickie. Ja znalaztam swoje ulubione, probujgc roznych wariantow.

55 B. Stoloff, Scat! Vocal Improvisation Techniques, Gerard and Sarzin Publishing, New York 1999, s. 15
(thum. J.S.).
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Mozesz wyprobowac sylaby, ktorych ja uzywam, ale powinienes tez poeksperymentowad
i znalez¢ wlasne’®.

Jezyk scatu, ktory Stoloff nazywa tradycyjnym, reprezentuje tworczos¢ Elli Fitzgerald.
Zapoczatkowata ona pewien specyficzny, zainspirowany bebopem dobor sylab (tj. dlo, dle, dli,
du, dn, bwee, bop itp.) dostosowany do wy$piewywania fraz w bardzo szybkich tempach
charakterystycznych dla tego stylu. Jako kontrast, majacy ukazaé¢ réznorodno$¢ jezyka scatu
1 dowolno$¢ w jego budowaniu, mozna przedstawi¢ dorobek artystyczny jednej z najbardziej
znanych wspotczesnych wokalistek jazzowych — Dianne Reeves. W improwizacji, ktorg
za$piewata na koncercie live w 2011 roku w utworze Triste, uzywa odmiennych od
reprezentowanych przez Fitzgerald potaczen glosek: najczesciej styszalne sg sylaby pa, pi, so,
czesto postuguje sie spotgloska r w potaczeniu ze wszystkimi samogloskami®”’.

Warto doda¢, ze scat nie sluzy wokalistom jedynie do improwizacji. W muzyce
jazzowej za jego pomoca wykonuje si¢ takze tematy utworow. Uzywaja go takze jazzowe
zespoty wokalne, ktore traktowane niczym sekcja instrumentdw detych, wykonuja scatem
zaaranzowane special chorusy lub np. jeden wokalista odgrywa rol¢ solisty i1 $piewa temat
w sposob tradycyjny, a pozostate glosy akompaniujag mu, $piewajac scatem comping. Bez
tekstu, z uzyciem sylab wykonywane sg tez inne napisane przez kompozytora rifty, réznego

rodzaju zagrywki, a takze inne elementy aranzacji.

2.4. Swiadomos$¢ muzyczna a improwizacja wokalna w muzyce jazzowej

Chociaz improwizacja jazzowa jest uniwersalnym jezykiem wypowiedzi, nikt sie z tq
umiejetnosciq nie urodzil. Kazdy jednak moze si¢ nauczy¢ podstaw improwizacji przez
stuchanie muzyki, ksztatcenie stuchu muzycznego, doskonalenie technik instrumentalnych (lub
wokalnych) i zglebianie teorii’® — improwizowanie nie jest wiec wrodzong umiejetnos$ciag
(cho¢ niektorzy ludzie maja wigksze predyspozycje 1 ucza si¢ pewnych jej elementow
zdecydowanie szybciej od innych), a wynikiem pogltebiania swej §wiadomosci muzycznej
1 ¢wiczenia. Podstawowa wiedza oraz proces ostuchiwania si¢ z muzyka jazzowa wydaja si¢

by¢ niezbedne do stworzenia cho¢by najprostszej improwizacji.

56 M. Bermejo, Jazz Vocal Improvisation: An Instrumental Approach, Berklee Press, Berklee 2017, s. 9
(thum. J.S.).

57 Nagrania mozna wystucha¢ pod linkiem: https://www.youtube.com/watch?v=QkAdX5FtUgw; dostep:
31.01.2022.

58 W.K. Olszewski, dz. cyt., s. 15.
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W tej kwestii nie sposob nie zgodzi¢ si¢ z Joem Viera, ktory w swej ksiazce Ludzie
i problemy jazzu podkresla, ze intuicja jest zasadniczym warunkiem improwizacji, jednak
wymaga opanowania umiej¢tno$ci  wstgpnych, nazwanych przez niego technikg
improwizatorska. Zalicza do nich: opanowanie instrumentu (ksztaltowanie dzwigku, skale,
interwaty, akordy, bieglos¢) w wysokich i niskich rejestrach, umiejetnos¢ jazzowego
dysponowania rytmem (akcenty wyprzedzajace, swing), znajomo$¢ harmonii i tematdéw
jazzowych®. W zasadzie wszystkie te skladowe pokrywajg sie z opisanymi na poczatku
rozdziatu elementami improwizacji jazzowe;.

Improwizacja bez nazywania pewnych figur rytmicznych, skal, schematéw
harmonicznych, opierajaca si¢ wylacznie na intuicji i dobrze rozwinigtym stuchu muzycznym
wykonawcy, zwlaszcza w wypadku instrumentu tak instynktownego jak gtos ludzki, ktorym
kazdy wokalista posluguje si¢, zanim jeszcze zacznie uczy¢ si¢ $piewu, i ktorym tatwiej
powtorzy¢ ustyszang melodi¢ niz zaspiewa¢ dzwigki zapisane w partyturze, jest mozliwa,
jednak Viera przestrzega przed takim podejsSciem: [...] technike improwizatorskq mozna
wypracowac rowniez na drodze czysto intuicyjnej, nie nalezy jednak rezygnowac z przemyslen
i systematycznego wglebiania sie¢ w problemy, gdyz chroni to od jednostronnosci
i mistyfikacji®.

Zatem $wiadomo$¢ oraz wiedza roéwniez sg istotne. Pozwalaja one w sposob
efektywniejszy (i efektowniejszy) wyrazi¢ szczera mysl muzyczna o odpowiedniej ekspres;ji.
Indywidualny styl muzyka determinuje to, Ze skupia on swoja improwizacj¢ wokot
wymienionych komponentéw techniki improwizatorskiej z rdzng intensywnos$cig i jednym
przypisuje wigksze, a innym mniejsze znaczenie. Dysponuje jednak wystarczajaca iloscig
srodkéw do tego, by w polaczeniu z wlasng pomystowoscia swiadomie budowac¢ logiczng
narracj¢: Stopien zaangazowania techniki, jak tez proporcje poszczegolnych czynnikow to
kwestia indywidualnego stylu. O improwizacji decyduje jednak zawsze inwencja oraz petna
swiadomos¢ odpowiednich srodkow wyrazu. Ten, kto posiada w wystarczajgcym stopniu
zarowno jedno, jak i drugie, potrafi bardzo dobrze improwizowal, nawet przy skromnej
technice®'.

Paradoksalnie, okreslone zasady budowania improwizacji nie blokuja kreatywnos$ci
artysty. Wrecz przeciwnie: pobudzaja ja, a takze inspiruja. Improwizacja jest tym bardziej

rozbudowana i tym ciekawsza, im wigcej zasad jej budowania zna wokalista. Im bogatszy zasob

9 J. Viera, dz. cyt., s. 127.
% Tamze.
%1 Tamze.
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,stownictwa” muzycznego posiada wykonawca, tym wigksza ma swobode w kreowaniu
wypowiedzi i wyrazaniu emocji. Trzeba jednak tez zachowa¢ umiar, aby nie pogubié si¢
w efektach 1 nie zatraci¢ czytelnosci przekazu: Na realizacje danego pomystu ograniczona
technika dziata hamujgco, zas jej nadmiar prowadzi z kolei tatwo do gadulstwa Ilub
efekciarstwa. Pewien zasob techniki jest jednak niezbedny, gdyz daje pewnosé¢ siebie, dziala
inspirujgco juz przez samg swojg obecnos¢®?.

Najlepiej wiec, gdy wokalista improwizujacy ma $wiadomo$¢ budowy formalnej
utworu i nastepujacych po sobie akordow w danym chorusie, wie, w ktérym miejscu utworu
si¢ znajduje. Powinien tez mie¢ silng kontrol¢ nad dzwigkami, ktore $piewa, nad warstwa
rytmiczng, a takze rozwojem melodii, tak samo jak instrumentalisci. Mozna stworzy¢ wiele

solowek wokalnych nieustgpujacych poziomem improwizacjom instrumentalistow.

2 Tamze, s. 128.
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ROZDZIAL 3

Indywidualny jezyk artystyczny w jazzowej improwizacji wokalnej

na przykladach tworczosci Kurta Ellinga, Ala Jarreau, Elli Fitzgerald

3.1. Kurt Elling

3.1.1. Zycie i tworczos¢

Znany z polaczenia wyjatkowego poczucia swingu 1 poetyckiej wnikliwo$ci
w interpretacji oraz pisaniu tekstow, dwukrotny zdobywca Grammy, Kurt Elling zapewnit
sobie miejsce wsrdd najlepszych wokalistow jazzowych na $wiecie. ,,The New York Times”
oglosil go najbardziej wyrdzniajacym si¢ meskim wokalista naszych czasow. W ciagu
dwudziestopigcioletniej kariery zdobyl trzy nagrody Prix du Jazz Vocal (Francja), dwie
niemieckie nagrody Echo, dwie holenderskie nagrody Edison i pigtnascie razy byl nominowany
do Grammy. Od czternastu lat zajmuje czotowe miejsca w plebiscytach krytykow i czytelnikow
,2DownBeat”, dwunastokrotnie otrzymywat tytul Wokalisty Roku od Jazz Journalists
Association.

Gtlos Ellinga jest bardzo charakterystyczny: artysta ogarnia stuchaczy swoim cieptym,
bogatym barytonem. Jako wirtuoz improwizacji z olbrzymia swoboda porusza si¢ po catym
czterooktawowym zakresie swojego glosu. ,,The Guardian” nazwal go ,jakby Sinatrg
z supermocami’ i jednym z najlepszych wokalistow jazzowych wszech czasow.

Urodzony 2 listopada 1967 roku w Chicago, Illinois, Kurt Elling, syn kapelmistrza
prowadzacego zespot w luteranskim kosciele, cieszyl si¢ dziecinstwem wypelnionym muzyka.
Od najmtodszych lat regularnie $piewal, a takze uczyt si¢ gry na skrzypcach oraz waltorni.
Poczatkowo pozostawat pod wptywem gtéwnie muzyki klasycznej i popowej. W p6zniejszych
latach, studiujac histori¢ i religic w Gustavus Adolphus College w St. Peter w Minnesocie,
odkryt jazz: Moj przyjaciel z korytarza byt wielkim fanem jazzu i zaczqt mi polecaé Dextera
Gordona, Dave’a Brubecka i Herbiego Hancocka — wspominal w wywiadzie z Craigiem
Jolleyem z All About Jazz. Wydawato sie naturalng rzeczq zaczq¢ Spiewac te muzyke. Od razu

zwrécilem sie do Elli [Fitzgerald — przyp. J.S.], poniewaz swoim scatem wykroczyla poza

!https://kurtelling.com/about/, dostep: 3.11.2021.
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zwykty, nudny wzorzec singer-horn solo-singer*. W wywiadzie przeprowadzonym przez Pawta
Brodowskiego dla Jazz Forum jako jedna z glownych inspiracji dla wlasnego stylu
1 pozniejszych dzialan artystycznych wskazuje takze tworczo§¢ Marka Murphy’ego: Mialem
duzo szczescia, bo jednym z tych pierwszych doswiadczen byto ustyszenie na zywo Marka
Murphy’ego. I miato to na mnie ogromny wplyw. Bylem wtedy w college 'u. Wczesniej stykatem
sie z muzykq jazzowg w telewizji, stuchatem nagran ptytowych. Ale tym pierwszym kontaktem
na zywo, ktory pamietam bardzo wyraznie, byt koncert Marka Murphy’ego. Bardzo gleboko
zapadl w mojq psychike, pamietam ekscytacje jego niezwyklq muzykalnosciq, jakoscig
improwizacji, darem snucia opowiadania (story-telling). To byto wspaniale wprowadzenie do
jazzu®. Zainspirowany swoim nowym odkryciem, Elling przylaczyt si¢ do studenckich
zespolow, a takze do uniwersyteckiej orkiestry jazzowe;j.

Po ukonczeniu studiéw licencjackich w 1989 roku powroécit do Illinois, aby rozpoczaé
pisanie pracy dyplomowej w Divinity School na Uniwersytecie w Chicago. Studiowat filozofig
religii, ale wigcej czasu spedzal w klubach jazzowych, niz zajmujac si¢ sprawami dotyczacymi
uczelni. Tak wspomina ten okres: Studiowatem w Chicago filozofie religii. Ale od pewnego
momentu zaczgtem bywaé w klubach jazzowych, bralem udzial w jam sessions z roznymi
muzykami i oni zaczeli do mnie dzwonié, nawet w nocy. Przestatem czyta¢ Kanta, Heideggera,
Hegla, Schleiermachera. Zaczgtem stucha¢é Birda, Monka, Trane’a i Dextera Gordona. Oni
stali sie moimi bohaterami z wyboru*. Poswigcajac sie calkowicie muzyce, postanowil zosta¢
jazzmanem. Na poczatku lat 90. wystepowat w klubach w Chicago.

W koncu stal si¢ statym bywalcem poniedziatkowych sesji jazzowych klubu Green Mill,
prowadzonych przez saksofonist¢ Eda Petersona, ktory zachgcal go do wykorzystywania
umiejetnoscei lirycznych. Ciekawym watkiem w karierze artysty jest uprawianie tzw. poezji
w locie (poetry on the fly), czyli wymys$lanie na biezaco podczas wystepow tekstow lub historii
(robili to przed nim m.in. Mark Murphy i Betty Carter).

W Green Mill poznat takze swojego pdzniejszego wieloletniego wspotpracownika,
pianiste z zespotu Petersona, Laurence’a Hobgooda. Jego wiedza muzyczna i ch¢¢ dzielenia si¢
nig wptynety na styl Ellinga. Hobgood przedstawit go swoim partnerom z Trio New — basiscie
Ericowi Hochbergowi i perkusi$cie Paulowi Wertico (ktory byt rowniez cztonkiem grupy Pata

Metheny’ego) — a oni zgodzili si¢ regularnie akompaniowac Ellingowi. Dzigki tej wspolpracy

2 Chodzi o wokalistow, ktorzy przedstawiali jedynie temat wutworu. Kurt Elling Biography,
https://musicianguide.com/biographies/1608002791/Kurt-Elling.html, dost¢p: 3.11.2021.

> P. Brodowski, Kurt Elling: Passion World, http://jazzforum.com.pl/main/artykul/kurt-elling-passion-world,
dostep: 1.11.2021.

4 Tamze.
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powstato pierwsze potprofesjonalne demo wokalisty. Materiat, ktory si¢ na nim znalazl, zostat
nagrany ponownie, a sekcje¢ rytmiczng uzupetniono o basist¢ akustycznego Roba Amstera,
saksofonistow Von Freemana i Edwarda Petersona oraz gitarzyst¢ Dave’a Onderdonka.
Zarejestrowane przez nich utwory zostaty wydane przez Blue Note wiosnga 1995 roku jako
debiutancki album Ellinga, pt. Close Your Eyes. Okazal si¢ on dla wytwdrni intratnym
przedsiewzigciem. Artysta zdobyl uznanie krytykow za $mialy styl. Zaproszono go do
wystepow w Carnegie Hall 1 udziatu w licznych festiwalach jazzowych, a w 1996 roku otrzymat
nominacj¢ do nagrody Grammy dla najlepszego wokalisty jazzowego.

Jak powiedzial legendarny klarnecista, lider zespotu 1 kompozytor Artie Shaw: Kurt
Elling jest prawdopodobnie najbardziej interesujgcym i innowacyjnym wokalistqg jazzowym,
Jjaki pojawil sie od lat. W kazdym utworze zostawia swdj osobisty slad’®. Podczas gdy wiekszo$¢
jego rowiesnikow tworzy w granicach tradycyjnego jazzu, Elling podejmuje ryzyko, tworzac
innowacyjng proze (wspomniang juz ,,poezj¢ w locie™).

W swojej tworczosci uzywa takze stylu vocalise, ktory polega na transkrybowaniu
solowek innych muzykow i pisaniu pod wyimprowizowane przez nich linie wlasnych tekstow.
Nagrat wiele solowek Dextera Gordona, ktorego brzmienie jest mu bliskie, poniewaz artysta
ten w jasny dla niego sposdb wyrazat w muzyce emocje. Podobnie traktuje tworczo$¢ Johna
Coltrane’a, podkreslajac jednak, ze w tym wypadku stopien skomplikowania eksperymentéw
muzyka sprawia, ze zaspiewanie tych linii melodycznych jest czgsto nie tyle niemozliwe, co
bezcelowe. Wymienia takze innych artystow: Lester Young: spiewny ton, cudowne melodie —
idealne do Spiewania i pisania do nich stow. Podobnie Ben Webster. Freddie Hubbard — tak,
ale tylko w balladach. Wtedy spiewa w sposob nieprawdopodobny. Troche trudniej pisze sig
teksty do solowek pianistow. Fortepian jest instrumentem perkusyjnym, nie jest instrumentem
oddechu. Ruch linii granych przez pianistow rzadko skorelowany jest z oddechem®.

Od czasu debiutu w 1995 roku konsekwentnie zdobywa uznanie krytykéw. Mowi, ze
szacunek, jakim obdarzyli go jego koledzy, przyniost mu najwigkszg satysfakcje. W wywiadzie
dla ,,DownBeat” artysta powiedzial Larry’emu Blumenfeldowi: to, z czego jestem najbardziej

dumny, to reakcja, jakq otrzymuje od innych muzykéw, gdy odchodze od tradycji’.

S Kurt Elling Biography, dz. cyt. (thum. J.S.).
¢ P. Brodowski, dz. cyt.
" Kurt Elling Biography, dz. cyt.
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3.1.2. Pandora’s Pocket

W 1997 roku Kurt Elling zaspiewal goscinnie w tytutowym utworze z plyty
Pandora’s Pocket trgbacza Rexa Richardsona. Plyta ukazala si¢ naktadem wytwoérni Summit
Records.

Improwizacja zaczyna si¢ juz na samym wstepie, ktory nie ma wyraznego pulsu
1 wykonywany jest ad libitum. Wejscia tutti sa poprzedzane krotka, trzydzwickowa fraza, grang
solo przez Richardsona. Nad kazdym kolejnym akordem, na bazie ktérego caly zespot
improwizuje, formalnie mozna by zapisa¢ znak fermaty. Po improwizowanym intro cata sekcja
przedstawia temat utworu. Czg¢$¢ A utrzymana jest w metrum 5/4, natomiast w cz¢$ci B zmienia
si¢ ono na 4/4.

Wiasciwe solo wokalisty nastgpuje po improwizacji trgbacza-leadera. Rozpoczyna si¢
ono w 3 minucie i 48 sekundzie nagrania. Omowione zostaje jako pierwsze, poniewaz stanowi
jaskrawy przyktad tego, co dla Ellinga bardzo charakterystyczne i na czym opiera wigkszos¢
swoich muzycznych wypowiedzi. Chodzi o niezwykla odwage w stosowaniu przeréznych
sposobow ksztattowania dzwigku, istng ekstrawagancje brzmieniowa. Oprécz doskonatej
orientacji w zmianach harmonicznych i ogromnej swobody w rytmicznym konstruowaniu fraz
w nieparzystym metrum prezentuje on cate spektrum niezwyktych s$rodkéw artykulacji.
Wykonuje takze wiele dzwigkéw niedookreslonych, ktore trudno spisa¢ lub powtdrzyc,
szczegllnie w szybkich przebiegach szesnastkowych. Wiekszosci tych zabiegéw nie da si¢
przedstawi¢ za pomoca dostgpnej notacji, niemniej jednak przyktad 3.1 prezentuje transkrypcje,

ktora jest proba uchwycenia tego, co wyspiewatl artysta.
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Przyktad 3.1. Transkrypcja improwizacji Kurta Ellinga w utworze Pandora’s Pocket
z albumu Rexa Richardsona o tym samym tytule z 1997 roku

Zrodto: opracowanie wilasne.
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Improwizacja zaczyna si¢ do$¢ spokojnie i konwencjonalnie. Wokalista konstruuje
melodi¢ oparta na dluzszych wartosciach rytmicznych oraz w zasadzie dzwigkach
skalowlasciwych. W takcie szostym mozna ustysze¢ dlugi, zachwiany dzwiek o nieprecyzyjne;j
intonacji, ktory jest dopiero wstepem do calej palety oryginalnych brzmien prezentowanych
w kolejnych cz¢sciach. Z kazda linijkg Elling wykorzystuje coraz wyzsze nuty, ale bazuje na
podobnych grupach rytmicznych.

W taktach 14-16 nastepuje pochdd 6semek. W opadajacej melodii wykorzystano
dzwieki skali catotonowej. W taktach 18—19 wokalista uzywa dluzszych warto$ci rytmicznych,
a melodia ma kierunek wznoszacy. Fraza ta wykonywana jest crescendo i prowadzi do dlugo
trzymanego w obrebie taktow 20-21 dzwieku a®>. Wybrzmiewa on w dynamice forte fortissimo
1 przypomina bardziej krzyk niz $piew. W calej solowce dominuje twarde nastawienie glosowe.
Elling juz od samego poczatku ofensywnie atakuje kazda nute. Mimo to dynamika caty czas
wzrasta, a solo jest coraz bardziej intensywne.

Na przelomie taktow 22 i 23 artysta wy$piewuje kilka dzwigkow skali calotonowej
w podobnym schemacie jak wcze$niej (schodzac w dot kolejno trzema dzwigkami skali
1 zaczynajagc motyw od coraz nizszego jej skladnika). Nie odpuszcza ani trochg¢ glosnej
dynamiki, atakze wzbogaca swoje brzmienie o chrype. W koncu nastgpuje blyskawiczne
chromatyczne zejsScie dzwigckow w dot (long spill) 1 wejscie w gore (long lift). Ten odcinek
wokalista wykonuje dzigki bardzo szybkiej pracy jezyka oraz szeregu krotko przytrzymanych
glosek /. Przebieg konczy kulminacyjny wysoki dzwigk fis®, bedacy w zasadzie piskiem.

Po catej serii niezwykle brzmiacych fraz w taktach 2627 wykorzystuje jeszcze jeden
specyficzny zabieg: wykonuje szereg dzwiekow przypominajacy shake®, trwajacy ponad caty
takt, ktory wys$piewuje na dzwigkach rejestru glowowego jeszcze wyzej niz wczesniej.
Ponownie sprawia on wrazenie pisku.

Wyjatkowos¢ catej improwizacji Ellinga w Pandora’s Pocket polega na zaskakujace;,
tworzacej napigcie artykulacji, czasem wywotujacej nawet u stuchacza gesig skorke. Nie
zawiera ona pigknych, melodyjnych fraz za$piewanych krystalicznie brzmigcym glosem.
Stycha¢ w niej wielka ekspresje 1 dirty sounds. Momentami gtos wokalisty z ré6znymi efektami

kojarzy si¢ wrecz z przesterowang gitarg elektryczna: jest szorstki, krzykliwy, piskliwy.

8 Shake — rodzaj szerokiego trylu wargowego wykonywanego na trabce, efekt uzywany na dzwiekach
wydobywanych bez uzycia ttokoéw. J. Niedziela, Historia jazzu. 100 wykiadow, InfoMax, Katowice 2009.
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3.1.3. Nature Boy

Kolejna analizowana improwizacja zostata zarejestrowana na plycie Kurta Ellinga
The Messenger i pochodzi z utworu Nature Boy. Album wydano nakladem wytwodrni Blue Note
Records w 1997 roku. Wokali$cie towarzyszy sekcja rytmiczna w sktadzie: Laurence Hobgood
(fortepian), Rob Amster (kontrabas), Paul Wertico (perkusja).

Pierwsza ekspozycj¢ tematu prezentuja wokalista i akompaniujagcy mu Hobgood.
Balladowy utwor wykonuja ad libitum. Po krotkim fillu perkusji nastgpuje osSmiotaktowe intro,
grane juz przez catg sekcj¢ w nabitym przez perkusiste pulsie. Zaréwno ta cz¢$¢, jak i kolejne
utrzymane s3 w metrum 4/4 w pulsacji 6semkowej (staight eights). Wokalista zaczyna
improwizowa¢ w 3 minucie i 40 sekundzie nagrania, zaraz po solowce fortepianu. Przyktad 3.2

przedstawia transkrypcje omawianej improwizacji.
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Przyktad 3.2. Transkrypcja improwizacji Kurta Ellinga w utworze Nature Boy z albumu
The Messenger z 1997 roku

Zrodto: opracowanie wilasne.
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Improwizacja rozpoczyna si¢ $piewna melodig opartag na skali e-moll melodyczne;.
Wystepuja w niej glownie dtugie wartosci rytmiczne. Obecne sg takze liczne offbeaty.

Fraza z taktow 5-8 sktada si¢ z podobnie skonstruowanych motywéw. Pierwszy z nich,
wprowadzony przez chromatyczne wyprzedzenie z taktu czwartego, rozpoczyna si¢ sporym
skokiem interwatowym (od h' do f?), po ktorym nastepuje zejscie w dot o sekunde matg.
Wykorzystana jest w nim triola ¢wierénutowa. W nastepnym motywie wokalista ponownie
uzywa duzego skoku interwatowego (seksty matej) i nastepujacego po nim zej$cia w dot do
najblizszego dzwigku. Jednak tym razem na samym koncu wraca do dzwigku h!, a takze
zmienia rytm na 6semkowy (poza ostatnia, przytrzymang nutg). W takcie siddmym postuguje
si¢ dzwigkami z pierwszego motywu. Pozostaje jednak przy dsemkowym rytmie i wykancza
fragment dzwiekami h! (jak w takcie 6) i a'. Ten drugi dzwigk powtarza, rozpoczynajgc tym
samym ostatni motyw frazy, ktory zachowuje podobny schemat jak poprzednie. Ciekawy efekt
napigcia stwarza rozdzielenie taktow 6 1 7 dtuzej trwajacymi pauzami, a takze przesunigcie
poczatku motywu trzeciego na drugg 6semke taktu 7 (wszystkie pozostale rozpoczynaja si¢ od
ostatniej 6semki w takcie).

W koncowce taktu 8 rozpoczyna kolejnag mys$l muzyczng. Rozwija ja, rozszerzajac
melodi¢ o kolejne dzwigki, poczawszy od drugiej potowy taktu 9, oraz wykanczajac fraze¢
zejsciem dzwigkow w dot w takcie 10. Powraca tu do charakterystycznie brzmigcej septymy
wielkiej (dzwigku dis) w skali e-moll melodyczne;.

W takcie 13 stosuje ciekawy zabieg rytmiczny, wybierajac triole ¢wierénutowa. Od
czwartej miary taktu 14 tworzy lini¢ melodyczna, ktéra na przemian ma kierunek opadajacy
1 wznoszacy. Wokalista uzywa tutaj jednej figury rytmicznej (dwoch dsemek i ¢wierénuty,
z czego ostatnia Osemka jest zlegowana z ¢wierénutg), rozpoczynajacej si¢ na roznych
czesciach taktu (rhytmic shifts). Synkopowany rytm przesuwa akcent raz na drugg 6semke
czwartej miary taktu, a raz na drugg 6semke drugiej miary taktu.

W nastgpnym fragmencie nast¢puje zagg¢szczenie rytmu 1 Spiewanie kolejnych
dzwiekow skal przy uzyciu 6semek. Ciekawe brzmienie zyskuje melodia w takcie 17, kiedy
w obrebie jednego akordu Elling uzywa raz seksty wielkiej cis (sugerujac skale dorycka), a raz
seksty matej c (sugerujac eolska).

Takty 21-22 to kolejny motyw rytmiczny skladajacy si¢ z czterech szesnastek
rozdzielanych pauzami, ktorego poczatek przesuwany jest na rdézne miary taktu: pierwszy
przypada na druga 6semke¢ drugiej miary (takt 21), drugie powtdrzenie na czwarta miarg
(takt 21), trzecie na drugg 6semke pierwszej miary (takt 22), ostatnie na druga dsemke trzeciej

miary (takt 22). Dzwieki réwniez si¢ zmieniaja, ale podczas kazdego powtdrzenia motyw
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zachowuje najpierw wznoszacy, potem opadajacy kierunek melodii, a kazda kolejna
modyfikacja rozpoczyna si¢ od ostatniego dzwigku poprzedniego fragmentu. Zageszczenie
warto$ci rytmicznych wprowadza do szybkiego, trwajacego kilka taktow, przebiegu
szesnastkowego, w ktorym wystepuje wiele dzwiekéw trudnych do okreslenia, wydajacych sig¢
by¢ poza tonacja akordow w danych taktach (getting outside). Szybkie tempo i wyjatkowe
efekty wokalne sprawiaja, ze ta cze$¢ jest niezwykle intensywna oraz ma charakter
kulminacyjny.

Takty 25 1 26 sa dynamiczne i stycha¢ w nich charakterystyczne dla Ellinga zabiegi
artykulacyjne: dzwigki wydobywane na granicy krzyku, postugiwanie si¢ ochryptym glosem.
W tej improwizacji, podobnie jak w poprzedniej, rowniez dominuje twarde nastawienie
glosowe, a takze ofensywny atak dzwigkow.

W takcie 29 nastgpuje augmentacja rytmu i powro6t do budowania $piewnej, harmonijnej
linii melodycznej. Od czwartej miary 30 taktu az do nuty przypadajacej na druga 6semke
trzeciej miary taktu 31 ponownie stycha¢ przesunigty motyw rytmiczny. Dzwiek h!,
rozpoczynajacy pierwszy motyw i majacy diugos¢ ¢wierénuty, przy drugim powtodrzeniu,
przypadajacym na trzecig miar¢ taktu 31, oraz przy trzecim powtdrzeniu, przypadajagcym na
druga miare taktu 32, wokalista rozbija na dwie 6semki.

W koncowce taktu 32 i w takcie 33 Elling trzykrotnie powtarza fragment zlozony
z trzech O0semek i dzwigckow g?—f2—e2, po raz kolejny stwarzajac efekt rhytmic shifts. Tak
nabudowana motoryka prowadzi do kolejnej eksplozji energetycznej w taktach 34 i1 35,
w ktorych wokalista stosuje brzmienie bedace jego znakiem rozpoznawczym: ochrypty,
krzykliwy dzwiek w dynamice forte fotissimo. Ponadto dzwigk b? z taktu 35 (blue note) nadaje
frazie rozpoczynajacej si¢ od czwartej miary taktu 34 bluesowego zabarwienia. Solo koncza
dluzsze dzwieki przypadajace na slabe czesci taktu, Spiewane razem z akcentami sekcji
rytmiczne;j.

Warto wspomnie¢ o oryginalnym doborze sylab scatu, odrdzniajacych si¢ od
,wzorcowo bebopowych”. Do ich tworzenia wokalista w tej improwizacji uzywa glownie
spolgtosek s 1 7, co nie jest typowym i czesto spotykanym rozwigzaniem. Niemniej jednak
w wykonaniu artysty brzmig dobrze, a takze w odpowiedni sposob podkreslajg artykulacje,
rytm oraz dynamike. Gdy Elling wykonuje szybki, nieprzerwany pauza ciag szesnastek, gloski
zmieniajg si¢: stychaé przewage spotglosek /, d, g, poniewaz utatwiajg one wySpiewywanie

gestego rytmu w szybkim tempie.
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Warto zauwazy¢, ze poza specyficznym ksztattowaniem dzwigku, a takze
charakterystyczng artykulacja w improwizacji Kurt Elling buduje swoje solo za pomoca

licznych motywow 1 ich przetworzen oraz stosowania rhytmic shifis.

3.1.4. Close Your Eyes

Analizowane solo pochodzi z wydanego 1995 roku debiutanckiego albumu Kurta
Ellinga Close Your Eyes. Dzigki niemu artysta zostal nominowany do nagrody Grammy
w kategorii Best Jazz Vocal Performance. Na nagraniu towarzyszy mu sekcja rytmiczna:
Laurence Hobgood (fortepian), Eric Hochberg (kontrabas) oraz Paul Wertico (perkusja).

Podobnie jak w poprzednim utworze poczatek nalezy do duetu wokalisty i pianisty.
Wykonuja oni ad libitum zreharmonizowany temat standardu Close Your Eyes, zaczynajac od
jego czgsci B. Gdy koncza ostatnie A tematu, nastgpuje czterotaktowy wstep, w ktorym
kontrabasista gra walking. Pierwsze dwie czgs$ci A $piewane s3 wylacznie z towarzyszeniem
kontrabasu. W czgéci B do Hochberga i Ellinga przytacza si¢ juz cata sekcja. Utwor utrzymany
jest w metrum 4/4 w tempie medium w pulsacji swingowej. Przyklad 3.3 przedstawia

transkrypcje omawianej improwizacji.
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Przyktad 3.3. Transkrypcja improwizacji Kurta Ellinga w utworze Close Your Eyes z albumu

o tym samym tytule z 1995 roku

Zrédto: opracowanie whasne.
Poczatek improwizacji Ellinga sktada si¢ z ciggu triol 6semkowych o do$¢ mocnej

dynamice. Spiewane s3a gtéwnie na przemian dzwicki es' i f'. Takt 3 rozpoczyna sie

ozdobnikiem (embelishment). W takcie 8 wokalista wprowadza ciekawe rozwigzanie:
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chromatyczny przebieg szesnastkowy jest parafraza gldéwnego motywu z Lotu trzmiela
Nikotfaja Rimskiego-Korsakowa. To jeden z najdynamiczniejszych fragmentow w tej
improwizacji. Artysta uzywa tu twardego nastawienia glosowego oraz w charakterystyczny dla
siebie sposob ksztattuje dzwigk, jednak jakby w ztagodzonej wersji. W samym wyjsciu z frazy,
ktore przypada na poczatek taktu 9, wyraznie stychac chrype. Jest tu jeszcze jedno interesujace
rozwigzanie: mimo swingowej pulsacji szesnastkowa fraza i dwie pierwsze 6semki taktu 9
wykonane sg prosto — bez triolowego podtekstu. W takcie 9 i 10 wystepuja synkopy,
podkreslajace powrot do swingu.

W takcie 11 i1 12 znajduja si¢ dzwigki obce, spoza tonacji akordow gléwnych (wiele
w tej improwizacji takich zabiegéw, np. w taktach 18—21), ktorych nie mozna nazwaé
przejSciowymi, poniewaz trwaja zbyt dtugo i nie rozwigzuja si¢ na dzwigki skalowtasciwe.
Mimo to sprawnie budowana narracja sprawia, ze kolejne frazy uktadaja si¢ w logiczng catos¢.
W tych taktach Elling osigga interesujacy efekt bycia mocno poza beatem. Dzieje si¢ tak
poprzez powrdcenie do grup rytmicznych opartych na podtek$cie szesnastkowym bez
swingowego feelingu oraz zatosowanie triol ¢wierénutowych.

Na przestrzeni taktoéw 13—-16 wokalista buduje melodi¢ wznoszaca, zawierajaca
synkopy oraz akcenty na slabych czes$ciach taktu. Zlozona jest ona gtowne z dzwigkdéw
odpowiadajacych skalom, poza przejsciowym ges w takcie 15. Caly przebieg nabudowuje
podejscie do e!' w takcie 16, bedacego poinutg o dos¢ duzym wolumenie.

Takt 17, rozpoczynajacy si¢ O0semkami, a konczacy triolg, wprowadza melodi¢
opadajacg. Jak wspomniano, kolejne takty zawieraja dzwigki obce 1 brzmig jak wychylenie
spoza tonacji.

W takcie 23 mozna ustysze¢ ciekawg artykulacje: frullato. Takt 24 zawiera zndw triole
6semkowa, majaca charakter ornamentu, a jego koncowka rozpoczyna cigg wartosci
rytmicznych zaatakowanych na kazde ,i” w taktach 25-26. Ten fragment obfituje
w chromatyke. Wokalista ofensywnie atakuje kazdy poczatek dzwigku, co dodatkowo
podkresla offbeat. Interesujacym rozwigzaniem podbijajacym poczucie ,,stylowego
opdzniania” oraz niestandardowym sposobem ksztattowania dzwigku jest uzycie diugo
trzymanej brzeczacej gloski z w potaczeniu z samogtoska a.

Dwa ostatnie takty przetamujg czterodzielne metrum przez wykorzystanie w nich triol
¢wierénutowych. Chromatyczny przebieg melodii zdaje si¢ by¢ nawigzaniem do
wczesniejszego motywu z Lotu trzmiela. Z uwagi na uzycie dzwigkdw o oktawe¢ nizszych
1 augmentacj¢ rytmu w stosunku do taktu 8 tym razem fraza traci swoja dynamike. Stuchacz

ma wrazenie spadku napi¢cia na wyjsciu z improwizacji.
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Podsumowujac opis jezyka artystycznego Kurta Ellinga, nalezy stwierdzi¢, ze
elementem wysuwajacym si¢ na pierwszy plan w jego improwizacjach jest specyficzna,
wyrazista artykulacja. Przetamuje on wszelkie stereotypy estetyczne, nie bojac si¢ uzywaé
srodkow takich jak chrypa, krzyk, pisk. Czgsto $piewa dzwigki, a nawet cale frazy outside. Jego
styl charakteryzuje takze konstruowanie fraz przez stosowanie motywow 1 ich permutacji oraz

rhytmic shifts.

3.2. Al Jarreau

3.2.1. Zycie i tworczos¢

Tworczos¢ Alwina Lopeza Jarreau, znanego jako Al Jarreau, jest uwazana przez wielu
fanéw za kwintesencj¢ wokalistyki jazzowej. Uksztaltowany w tradycji jazzowej, dokonat
adaptacji swojego stylu, aby sta¢ si¢ jednym z czolowych glosow fusion. Jego niezwykla
wszechstronno$¢ 1 oryginalno$¢ przyniosty mu powszechne uznanie, w tym dwadziescia trzy
nominacje i siedem nagréod Grammy. O jego elastycznosci oraz kunszcie wykonawczym moze
$wiadczy¢ fakt, ze jako jedyny wokalista otrzymal Grammy w trzech kategoriach: jazzu, popu
i R&B.

Urodzit si¢ w 1940 roku w Milwaukee w stanie Wisconsin. Dorastal jako cztonek
muzykalnej rodziny. Jego ojciec, pastor Adwentystow Dnia Siodmego, byt takze znakomitym
$piewakiem, a matka pianistkg koscielna. To wlasnie z muzyka gospel wigza si¢ pierwsze
doswiadczenia muzyczne Jarreau.

Jego pierwsze publiczne wystapienia, jak wielu innych popularnych wokalistow,
mialy wigc miejsce w kosciele. Poza ta forma muzykowania w tamtym czasie istotne dla jego
rozwoju byto jeszcze $piewanie z kolegami w zespole doo-woop’: Mdj kwartet spotykal sie
w drodze do szkoly i Spiewal w drodze do szkoly. [...] to bardzo wazny trening, pozwalajgcy

zrozumied, jak glosy lqczq sie ze sobg, pomagajqcy sie dowiedzied, jaka jest funkcja linii basu

® Grupy doo-woop — zespoty wokalne wykonujgce popularne piosenki a capella. Gtowng linie melodyczng
wykonywat glos tenorowy lub sopranowy, podczas gdy reszta wokalistow $piewata akompaniament, tworzac
harmonig¢ do gléwnej linii melodycznej, $piewajac chorki, lini¢ basowa, nasladujac perkusje lub inne instrumenty.
Pierwsze grupy doo-woop powstawaly w Stanach Zjednoczonych juz w latach 30. XX wieku, jednak szczyt ich
popularnosci przypada na lata 50. W tamtym czasie wielu mlodych artystow w duzych miastach nie miato dostgpu
do instrumentow ani lekcji muzyki. Wykonywanie muzyki a cappella, takiej jak doo-woop, nie wymagalo
naktadow finansowych, a umozliwiato zarobkowanie. Grupy doo-woop ¢wiczyly w miejscach publicznych: na
rogu ulicy, stacjach metra, w miejscach, w ktorych byta dobra akustyka.
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w piosence i jak jg zaspiewac'®. W czasach liceum dzigki nauczycielom z Lincoln High School
odkryt nowy muzyczny $wiat: Natrafitem na bardzo wazny rodzaj muzyki, a byt to Broadway.
Bob Badune i Ron Davillers. Bob prowadzit chor, a Ron byt instruktorem zespotu i przywiozt
Broadway do Lincoln High School. Uczyt dzieci Broadwayu. Wazna byta nie tylko muzyka
Broadwayu, jej rozmach i glebia, swietnie napisane piosenki i dobry humor, ale takze etyka
Broadwayu. Etyka Broadwayu to etyka catego kraju, etyka zachodniej cywilizacji'!.

Podczas nauki w Ripon College Jarreau kontynuowat swoje muzyczne hobby,
zaktadajac kwartet wokalny o nazwie The Indigos. Nie od razu jednak rozpoczat karier¢
muzyczng, skupit si¢ na jaki§ czas na nauce. Ukonczyt studia psychologiczne, a potem
rehabilitacje na Uniwersytecie Stanowym lowa. W 1964 roku uzyskat tytut magistra. Prace
w wyuczonym zawodzie znalazt w San Francisco. Wieczorami $piewal w klubach. Tak trafit
na trio pianisty George’a Duke’a, z ktorym zaczal wykonywac standardy jazzowe. Nagrania
z tamtego okresu, zarejestrowane w czerwcu 1965 roku w Studio Four Rock Island, ukazaly si¢
w albumie 7965, ktéry zostal wydany dopiero w 1983 roku. Zawiera on takie standardy jak My
Favorite Things czy Sophisticated Lady.

Ostatecznie w 1968 roku postanowit porzuci¢ dotychczasowa prace, by poswieci¢
calg uwage muzyce. Spedzit prawie rok w zespole z brazylijskim gitarzysta Julio Martinezem,
grajagcym w klubie jazzowym Gatsby’s w Sausalito. Potem przenosit si¢ jeszcze do Los Angeles
i Nowego Jorku. W nastgpnych latach probowat podpisa¢ umowe z wytwornig ptytowa. Nie
byl jednak w stanie zdoby¢ kontraktu, mimo ze zdazyl wystapi¢ w wielu prestizowych
miejscach. Trafit na czas ogromnej popularnos$ci rock and rolla, a jazz i muzyka, jaka
wykonywat, nie cieszyly si¢ zainteresowaniem. Postanowit wigc wrdci¢ do swojego rodzinnego
miasta, Milwaukee, gdzie prowadzil wlasng grupe jazz-rockowa.

W 1971 roku jeszcze raz zmienit miejsce zamieszkania, przeniost si¢ do Kalifornii.
Zima 1974 roku pracowat z pianista Tomem Canningiem w klubie Troubadour w Hollywood.
Tam zostat zauwazony przez towcow talentow z Warner Bros. Records. Byli zachwyceni jego
charyzmg. Podpisat kontrakt na dwadzies$cia lat. Jego debiutancki album, We Got By, wydany
w 1975 roku, zostal przychylnie przyjety przez krytykdw zar6wno w Stanach Zjednoczonych,
jak i w Europie. Dostat za niego Echo Music Prize (niemiecki odpowiednik Grammy).

Przelom w karierze artysty nastapit w 1977 roku, kiedy wytwornia Warner Bros.

Records wydata Look to the Rainbow — podwdjny album live Jarreau, zarejestrowany podczas

10 ). Grihalva, Interview: Al Jarreau Shared His Thoughts on Milwqukee, Jazz, and More,
https://radiomilwaukee.org/story/arts-culture/al-jarreau/, dostep: 15.07.2022 (thum. J.S.).
' Tamze.
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jego pierwszej $wiatowej trasy koncertowej. Przyniost mu pierwsza nagrode Grammy dla
najlepszego wokalisty jazzowego.

Innowacyjne brzmienie muzyka opisat Robert Palmer na tamach ,,Rolling Stone”:
Podczas gdy wokalisci poprzednich pokolen uzywajqcy scatu nasladowali saksofony i trqbki za
pomocq sylab shun-diddly-do-wah i jazzowq perkusje przy uZyciu sylab oop-bop-sh’bam,
Jarreau nasladuje sprzet elektroniczny i perkusyjny lat siedemdziesigtych'. O tym, w jaki
sposob uksztattowat si¢ jego styl i co sktonito go do proby nasladowania gtosem instrumentdw,
Jarreau opowiada w wywiadzie dla portalu ChicagolJazz: Coz, wydarzyto si¢ to w okresie, kiedy
naprawde zaczgtem odkrywacé coS innego niz stanie na czele tria instrumentalistow.
Eksperymentowalem z jednym instrumentem — gitarq. Nagle pojawito sie cale to
pomieszczenie, w ktorym zwykle byli jeszcze perkusista, basista i pianista majgcy do dyspozycji
osiemdziesiqt osiem klawiszy. Przez lata stuchatem ludzi tworzqcych muzyke za pomocq
instrumentow perkusyjnych i perkusji. Wszystko to zostato we mnie — to, co grali ci muzycy —
i pozwolitem temu si¢ ujawnic. [...] Tak naprawde zaczeto sig¢ to dzia¢ dopiero po
dwudziestce — mniej wiecej w czasie, kiedy George [Duke — przyp. 1.S.] i ja rozstalismy sie,
a nie bylo tria instrumentalistéw, z ktdrym mogtbym pracowac'.

Jego czwarty album, All Fly Home, zostat wydany w 1978 roku. Jarreau zdobyt druga
Grammy dla najlepszego wokalisty jazzowego. Po nim zrealizowal wiele oryginalnych
projektow, w tym album This Time z lat 80., a takze sprzedany w milionach egzemplarzy
Breakin’ Away. Cho¢ odbyt tournée po Europie, gdzie cieszyt si¢ ogromng popularnoscia,
pozostawat stosunkowo mato znany w Stanach Zjednoczonych, i to pomimo zdobycia nagrod
Grammy dla najlepszego wokalisty jazzowego w 1978 1 1979 roku. To wlasnie album Breakin’
Away, wydany w 1981 roku, okazal si¢ sukcesem komercyjnym. Przynidst takze artyScie
kolejne nagrody Grammy: dla najlepszego wokalisty popowego 1 najlepszego wokalisty
jazzowego (za utwor Blue Rondo a La Turk).

Sukces wokalisty byl powodem rozczarowania krytykéw, niektorzy recenzenci
zdyskredytowali bowiem Breakin’ Away za popowy charakter. Podobne zarzuty dotyczyty
kolejnych albumoéw artysty, a wydawnictwa takie jak High Crime i L Is for Lover uwazane sa

przez purystow jazzu za komercyjne nagrania w stylu pop-funk.

12 Al Jarreau Biography, https://www.musicianguide.com/biographies/1608000048/Al-Jarreau.html, dostep:
17.07.2022 (thum. 1.S.).
3 In His Own Words... Al Jarreau, https://www.chicagojazz.com/post/in-his-own-words-al-jarreau, dostep:
17.07.2022 (thum. 1.S.).
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Swobodne poruszanie si¢ w wielu stylistykach oraz gatunkach muzycznych nie jest
jednak wada, lecz ogromng zaleta, a takze dowodem wszechstronnych umiejetnosci
1 wrazliwo$ci muzycznej wykonawcy. Kazdy artysta ma prawo pokazywac pelny zakres swoich
zainteresowan muzycznych, nie bgdac przez nikogo ograniczanym. Na ten temat dobitnie
wypowiedzial si¢ sam Jarreau na tamach ,,DownBeat” w wywiadzie przeprowadzonym przez
Steviego Blooma: Lubi¢ robi¢ duzo roznych rodzajow muzyki, wigc nie zamierzam byé
ograniczany przez moich krytykow ani nikogo innego. Moze pewnego dnia zechce tworzyc¢
punka, rock & rolla. Lubie tez Spiewac rhythm & bluesa. Moge nagra¢ funk na ptycie, a potem
stworzy¢ troche jazzu. Albo moje nastgpne dzieto moze byé zainspirowane jakims utworem
klasycznym, bo to tez jest we mnie. Ale jednego mozesz by¢ pewien — cokolwiek zrobig, zawsze
bedzie to dobra muzyka'*.

Nastepne lata dziatalno$ci artystycznej ugruntowywaly jego pozycje na rynku
muzycznym. Otrzymywal kolejne nagrody i1 nominacje: jego przebdj R&B So Good,
pochodzacy z albumu Heart’s Horizon, przynidést mu nominacj¢ do Grammy, tym razem
w kategorii najlepszy album R&B, a za koncert Heaven and Earth z 1992 roku otrzymal swoja
piata Grammy za najlepszy wystep wokalny R&B.

Wazne wydarzenie dla wokalisty miato miejsce w 1994 roku, kiedy wydano albumu
Tenderness. Na tej wyjatkowej plycie, wyprodukowanej przez basist¢ Marcusa Millera, do
Jarreau dotacza gwiazdorski sktad, m.in.: Joe Sample (fortepian, Fender Rhodes), Marcus
Miller (gitara basowa), Michael ,,Patches™ Stewart (trabka), Steve Gadd (perkusja), Paulinho
da Costa (instrumenty perkusyjne), David Sanborn, Kenny Garrett (saksofony).

Uhonorowaniem osiagni¢¢ Jarreau byto przyznanie mu gwiazdy w Hollywood Walk
of Fame w marcu 2001 roku. Potwierdzilo to jego status jednego z najlepszych wokalistow
pokolenia.

Trzydziestolecie dziatalno$ci w branzy muzycznej przyniosto kolejny punkt zwrotny
w jego karierze — wspolprace z rowiesnikiem, legendarnym gitarzysta i wokalista R&B,
George’em Bensonem. Artys$ci stworzyli wtedy albumu Givin’ It Up. Na nagrania odbywajace
si¢ wiosng 2006 roku zaproszono wielu wybitnych artystow, w tym Herbiego Hancocka,
Sir Paula McCartneya, Jill Scott, Chrisa Bottiego i Patti Austin. Givin’ It Up zostal wydany
24 pazdziernika 2006 roku przez Concord Music Group/Monster Music, a w 2007 roku zdobyt
dwie nagrody Grammy: za najlepsze tradycyjne wykonanie wokalne R&B za utwor God Bless

the Child (duet z Jill Scott) 1 w kategorii Best Pop Instrumental Performance za utwor Mornin .

14 Al Jarreau Biography, dz. cyt. (thum. J.S.).
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Gdy na tamach magazynu ,,DownBeat” Jarreau zdradzatl swoje plany artystyczne,
mowit o albumie inspirowanym muzyka brazylijska, o $piewaniu z big-bandem oraz o powrocie
do swojej pierwszej plyty, nagranej z triem George’a Duke’a. To ostatnie zamierzenie
zrealizowat w 2014 roku, wydajac nagranie My Old Friend: Celebrating George Duke, ktore
poswiecit zmartemu przyjacielowi.

Wokalista dlugi czas chorowat, mial problemy z oddychaniem. 23 lipca 2010 roku
podano informacj¢, ze przebywa w szpitalu we Francji, gdzie trafit po wystepie
w Barcelonnette. Leczono go z powodu problemoéw z uktadem oddechowym i arytmig serca.
W czerwcu 2012 roku zdiagnozowano u niego zapalenie ptuc, co spowodowato odwotanie
kilku koncertéw we Francji. Cho¢ nie doszedt w peini do formy, intensywnie koncertowat przez
nastepne pig¢ lat. W lutym 2012 roku zostat zaproszony na stynny wtoski festiwal w San Remo,
aby $piewa¢ z wloska grupa Matia Bazar. Efektem tej trasy koncertowej sa dwa albumy:
Al Jarreau and the Metropole Orkest: Live i Al Jarreau and the Metropole Orkest: Live 2.

Po hospitalizacji w Los Angeles z powodu ogolnego wyczerpania 8 lutego 2017 roku
Jarreau odwotal swoje pozostale koncerty zaplanowane na tamten rok. Zmart w Los Angeles
nad ranem 12 lutego 2017 roku w wieku 76 lat, zaledwie dwa dni po ogloszeniu swojego
przej$cia na sceniczng emeryture i na miesiac przed swoimi 77. urodzinami.

Al Jarreau zapisatl si¢ na kartach historii jazzu jako jeden z najwybitniejszych
wokalistow. Nie bez przyczyny zostat nazwany ,,glosem wszechstronnosci” przez ,,Chicago
Tribune” i ,,jednym z najwickszych $wiatowych zasobow naturalnych” przez ,,Detroit News”!5,
Utytutowany mianem akrobaty scatu, Jarreau wedlug wielu krytykow nie ma sobie rownych
wséréd wokalistow swojego pokolenia. Pozostaje w pamigci swoich shuchaczy jako

wszechstronny, charyzmatyczny artysta i improwizator.

13 https://aljarreau.com/about-al/, dostep: 17.07.2022.
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3.2.2. Take Five

Nagranie analizowanej solowki, ktorg Al Jarreau zaspiewal w standardzie jazzowym
autorstwa saksofonisty grupy Dave Brubeck Quartet, Paula Desmonda, pochodzi ze stynnego
tournée po Europie. Na tej trasie koncertowej wokalista improwizowal, nasladujac brzmienie
réznych instrumentow. Wtedy tez utwor Take Five w wykonaniu Jarreau i jego zespotu tak
bardzo spodobat si¢ publiczno$ci, ze odtad fani artysty domagali si¢ go na kazdym wystepie.
Koncertowe nagrania znalazly si¢ na dwuptytowym albumie Look to the Rainbow. Pokazat on
na nich swoja wirtuozeri¢, a partie instrumentow zaSpiewane w standardzie Take Five
potwierdzity, ze jest jednym z najlepszych wokalistow jazzowych.

Podobnie jak w przypadku analizy jezyka artystycznego Kurta Ellinga omoéwienie stylu
Ala Jarreau rozpocznie opis improwizacji skupiajacej w sobie wszystkie cechy bedace znakiem
rozpoznawczym jego tworczosci.

Utwor utrzymany jest w metrum 5/4 w pulsacji 6semkowe] (straight eights).
Rozpoczyna si¢ improwizowanym intro wokalisty, opierajagcym si¢ na samym rytmie oraz
réznorodnej artykulacji. Do wykonania wartosci rytmicznych wykorzystuje on rézne sylaby,
atakze odglosy, ktore powstaja przy glosnym wdechu i1 wydechu. Zabieg ten jest
charakterystyczny dla wypowiedzi muzycznych Jarreau. Na poczatku do 6semkowego rytmu
uzywa glosek ¢, ¢, co moze si¢ kojarzy¢ z brzmieniem hi-hatu z zestawu perkusyjnego,
nastepnie zmienia je na ¢, k. Te szeleszczace gloski zaczynaja zamienia¢ si¢ w sylaby. W tle
stycha¢ takze tupanie wokalisty, tworzace nowe akcenty. Rytm jest przezywany przez niego
tak intensywnie i zakorzeniony w jego $wiadomosci do tego stopnia, ze probuje wyrazi¢ go
catym swoim ciatem. Do wokalnego intro dotacza shaker, zaznaczajacy kazda 6semke w takcie.
W jego partii akcent przypada na pierwsza i na czwartg miar¢ taktu. Sylaby zamieniajg si¢
w stowa could you take a little time. Po chwili Jarreau wybiera pojedyncze wyrazy z tej zbitki.
Rozpoczyna zabawg skladajacymi si¢ na nie sylabami i dodaje kolejne. Pojawiajg si¢ takze
nastgpne stowa: one, two, three. W koncu dotacza cala sekcja (wibrafon, Fender Rhodes,
perkusja). Wtedy pomig¢dzy struktury rytmiczne tworzone przez wdechy i wydechy Jarreau
wprowadza krotkie, motywiczne melodyjki oparte na trzech dzwigkach, brzmigc jak
elektroniczny syntezator. W tym fragmencie oprocz 6semek i ¢wierénut gdzieniegdzie stychaé
przejécia szesnastkowe. Zanim jeszcze rozpoczela sie ekspozycja tematu i improwizacja,
artysta pokazuje swoj kunszt wykonawczy: jego btyskawiczne przechodzenie pomig¢dzy
,wdechowo-wydechowg” strukturg rytmiczng a S$piewaniem melodii wydaje si¢ by¢

niemozliwe do wykonania przez jednego czlowieka. Fragmenty te sprawiaja wrazenie
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naktadania si¢ na siebie dwoch niezaleznych partii wykonywanych przez dwoch muzykow
jednoczesnie.

W koncu wokalista odpuszcza motyw rytmiczny i pozostaje w obszarze $piewania
wymyslonej melodyjki. Po improwizowanym intro nast¢puja trzy ekspozycje tematu,
przedzielone czterotaktowymi interludiami, bedagcymi modulacjami do kolejnych tonacji. Przed
samym solo chorusem, ktéry opiera si¢ na przebiegu harmonicznym czg¢sci A standardu,
réwniez dodano interludium. Tutaj modulacja prowadzi do tonacji wyjsciowej F-dur.

Kazde kolejne przedstawienie tematu coraz bardziej si¢ od niego oddala. Juz na tym
etapie utwor jest na tyle swobodng interpretacja oryginatu, Ze nosi znamiona improwizacji.
Wokalista z ogromng tatwo$cig porusza si¢ w warstwie rytmicznej i harmonicznej, tworzac
w zasadzie wlasng lini¢ melodyczng. Nalezy doda¢, ze interludia rowniez sg pelne scatowych
solowek.

Podczas o$miotaktowego wprowadzenia do wiasciwego solo chorusu Jarreau
rozpoczyna improwizacj¢. Ta cze$¢ jest spokojna: wokalista uzywa w nim dtugich dzwigkow.
Pierwsza nute, trzymang przez kilka taktow, wykonuje barwa glosu o nosowym zabarwieniu.
Jarreau w swym wykonawstwie czgsto wykorzystuje takie brzmienie. W kolejnych taktach
zndéw zamiast nic nieznaczacych sylab uzywa stow come take five. Pojawiajg si¢ takze
glissanda, 1Iaczace kolejne dlugie dzwieki. Przyklad 3.4 przedstawia zapis nutowy

improwizacji.
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AL JaRREAY TAKE F IVE PauL Desmond

S0L0 TRANSCRIPTION FROM THE DAVE BRUBECK QWARTET
Look 1o THE RaiNow - Live IN Evrope (Live 1977 )
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Take Five
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Przyktad 3.4. Transkrypcja improwizacji Ala Jarreau w utworze Take Five z albumu Look

to the Rainbow — Live in Europe z 1977 roku

Zrodto: opracowanie wilasne.
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Pod koniec taktu 13 Jarreau rozpoczyna cigg 6semek wykonywanych na kazde ,,i”,
jednak pauzy wypetnione sa wspomnianymi wczesniej odgltosami branych rytmicznie
wdechow. W tym fragmencie uzywa gloski e. W taktach 17-23 pomiedzy wdechowe efekty
rytmiczne, 6semki oraz pauzy wplata powtorzong cztery razy zbitke wyrazow could you take
of 1 kolejno odliczane cyfry (two, three, four, five), za kazdym razem przesuwajac rytm,
w ktérym ja wykonuje, na inne miary taktu.

W taktach 24-30 powtarza si¢ podobna figura rytmiczna, zaznaczajagca w kazdym
takcie na trzech pierwszych miarach tylko druga z 6semek, a na czwartej 1 piatej wszystkie
6semki. Wyjatek stanowi takt 25, w ktoérym uzyte zostaly dluzsze warto$ci o mocno
zaakcentowanych poczatkach, przypadajacych kolejno na druga 6semke pierwszej miary taktu,
na trzecig miar¢ taktu, na druga 6semke¢ czwartej miary.

Od taktu 31 rozpoczyna si¢ rytmiczno-stowna zabawa. Jarreau uzywa do tego zdan
listen to the things oraz listen to the words. Po raz kolejny w swym mistrzowskim poczuciu
rytmu przesuwa poczatki wypowiadanych fraz na rézne miary taktu (rhytmic shifts). Ciekawego
efektu w tych zapetlonych zbitkach dodaje zdwajanie niektorych stow. W ten sposdb powstaja
jakby wyprzedzenia rytmiczne przed wejsciami wlasciwych fraz. Zabieg ten przywodzi na mysl
zacinajacg sie ptyte.

W koncowce taktu 40 konczy si¢ cze$¢ czysto perkusyjna solowki, a rozpoczyna si¢
melodia. Na poczatku Jarreau wyspiewuje dwie dwutaktowe frazy. Powtarza je od koncowki
taktu 44, zachowujac identyczny rytm i ksztatt melodii, jednak uzywa wyzszych nut. Od piatej
miary taktu 48 mozna ustysze¢ zapetlenie nastepujacego przebiegu dzwickow: g—a—b—a. Do ich
wykonania Jarreau uzywa osemki i ¢wierénuty w réznych konfiguracjach. Umiejscowione
w 6semkowym rytmie ¢wierénuty daja wrazenie chwilowego zatrzymania i1 skupienia uwagi,
co sprawia, ze na kazda z nich przypada akcent. Wokalista przesuwa go na rézne miary taktu,
operujac kolejnymi wyrazami. Fragment ten $piewa, uwydatniajac niskie tony. Stycha¢ ciepta,
okragla barwe glosu. Od taktu 52 Jarreau od stow przechodzi do scatu, a w 53 takcie do
schematycznej melodyjki, ktora na przemian wznosi si¢ i opada, dodaje dzwigk ¢!. Zmienia
takze brzmienie swojego gtosu na nieco bardziej jasne, ostre.

Koncéwka taktu 56 przynosi ciekawy element kolorystyczny: chodzi o dzwigk h.
Pojawit si¢ on takze na chwilg juz w takcie 47. Jednak do tego momentu wokalista postugiwat
si¢ gtownie dzwigkami gamy F-dur. W takcie 56 oraz nastgpnym uzywa dzwigku h,
stanowigcego w konteks$cie akordu Dwi’ sekste wielka, charakterystyczng dla uzytej tutaj skali
doryckiej. Ten specyficzny dorycki efekt kolorystyczny jest od razu styszalny. Na tym odcinku

barwa glosu Jarreau staje si¢ jeszcze bardziej jaskrawa, nosowa. Przez kreowanie
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specyficznego brzmienia, uzycie ciekawych sylab oraz ornamentow (np. mordentu w takcie 67)
tworzy pewna stylizacje¢. Fragment ten moze przywodzi¢ na mysl jezyki plemion afrykanskich,
a takze $piewy tamtejszych ludéw. Wrazenie to potgguje bardzo migkki atak dzwigkow. Nie sa
one tez trafione wprost, wokalista nie celuje od razu w ostateczng wysokos¢ dzwickow. Kazdy
z nich zaczyna si¢ bardzo matym, ledwie styszalnym glissandem. Takty 61-62 zawieraja
dwutaktowa fraz¢, w ktérej melodia ma opadajacy kierunek. Powtarza si¢ ona
w zmodyfikowanej (gtéwnie przez rytm) postaci w taktach 63—64. W taktach 65-66 Jarreau
stosuje identyczny sposob budowania melodii jak we wczes$niejszych czesciach: opiera jg na
przebiegu dzwiekow d'-e!-f'—e! w rytmie dsemkowo-¢wierénutowym. Takty 67-68 zawierajg
przesuwany na rozne miary taktu motyw dzwickowy d!-fl-e!. W dwoch pierwszych
powtorzeniach sktada si¢ on z ¢wierénuty z kropka, 6semki i ¢wierénuty, a w trzecim
powtorzeniu — z trzech rownych ¢wierénut. Takty 6972 zawieraja ciag ¢wierénut. Motyw
w kazdym z tych taktow zbudowany jest w identyczny sposdb: melodia rozpoczyna si¢ duzym
skokiem interwalowym (w pierwszym i drugim takcie kwarta, w trzecim takcie kwinta,
w czwartym sekstg matg), po ktérym nastgpuje pochdd dzwigkdéw w dot.

Takty 73-78 sa fragmentem przejsciowym pomigdzy cze$cia melodyczng a ta,
w ktorej Jarreau skupia si¢ wylacznie na rytmie. Wokalista zaczyna bardziej akcentowac
1 wyrazi$cie] wykonywac¢ rytm. Nie s3 to do konca precyzyjne, zaspiewane pelnym brzmieniem
glosu dzwieki. Jednak ich wysoko$¢ jest lekko zaznaczona i jeszcze nie do konca mozna
zaliczy¢ ten fragment do przebiegu czysto perkusyjnego. W taktach 73 i1 74 styszalne sa
wyrazne glissanda.

W takcie 80 Jarreau zamienia si¢ juz w petnoprawny instrument perkusyjny. Trwa to
az do taktu 88, w ktory wkrada si¢ pojedynczy dzwigk. Artysta zndw uzywa kombinacji
6semek, ¢wierénut, pauz, akcentoOw przypadajacych na rézne miary taktu, co robi niesamowite
wrazenie 1 $wiadczy o niezwyklej intuicji rytmicznej, szczegoélnie ze chodzi o metrum
nieparzyste. W 81 takcie ciekawym elementem jest przemycona triola. Muzyk caty czas
kontroluje przebieg formalny utworu, majac pelng swiadomos¢ miejsca, w ktorym si¢ znajduje,
o czym moze $wiadczy¢ to, ze potrafi co jaki$ czas wroci¢ na pierwsza miare taktu, a takze
konstruowa¢ kolejne logiczne frazy.

Od taktu 88 Jarreau przywoluje motyw z interludium. Miesza perkusyjne partie
rytmiczne z prosta melodia zbudowang zaledwie na trzech dzwigkach, brzmiac przy tym jak
instrument elektroniczny. Za pierwszym razem wtrgca tylko pojedynczy dzwiek d!,
w kolejnych taktach go podwaja. W takcie 92 podwdjny dzwigk oprocz tego, ze przypada na

druga 6semke trzeciej miary oraz na czwartg miar¢ (jak wczesniej), przypada jeszcze na druga
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6semke pierwszej miary oraz na drugg miarg. W takcie 93 wokalista przelamuje 6semkowo-
¢wierénutowa monotoni¢, wplatajac ciekawy przebieg szesnastkowy. W takcie 95 dodaje do
przebiegu nute ¢!, a w 96: a. Za kazdym razem dzwigki $piewane oraz perkusyjne przypadaja
na inng miar¢ taktu. Ponownie stycha¢ efekt naktadania si¢ na siebie dwoch niezaleznych,
kontrapunktycznych elementow muzyki (perkusyjnego i melodycznego) wykonywanych
jednoczesnie przez jednego cztowieka.

Od taktu 97 mozna ustysze¢ juz pelnoprawnie wyspiewang motywiczng melodyjke,
w caloSci wykonang w rejestrze glowowym, brzmigca mickko i okraglto dzigki uzyciu
samogtoski u. W pauzy wkradaja si¢ jednak sugestywne oddechy, ktore peinig funkcje
rytmicznego echa. Napigcie w improwizacji wzrasta. Podbija je coraz wigksza liczba synkop,
a takze nuty spoza tonacji wkradajace si¢ pomiedzy dzwigki odpowiadajace danym akordom.

Od taktu 105 nastepuje ciag glissand wykonanych w nietypowy sposob. W trakcie
glissanda dzwigk jest niestabilny, powstaly dzigki ciggtemu, szybkiemu artykutowaniu litery /,
co nadaje temu fragmentowi ciekawy efekt brzmieniowy. Kolejne glissando prowadzi do
dzwigku wykonanego falsetem z chuchajacym nastawieniem gltosowym.

W ostatnich taktach (113—-119) wokalista uzywa chromatycznego pochodu dzwigkow
0 nosowym brzmieniu, wys$piewanych w dynamice forte. Wykonuje je przy uzyciu dtuzszych
wartos$ci rytmicznych.

Improwizacja ta wyraznie pokazuje, ze styl Jarreau kreowany jest przez rytm.
Wszystkie elementy, takie jak zabawa slowem, sylabami, zdaniami, ciekawa artykulacja
(np. glo$ne wdechy), sa narzedziami do réznorodnego rozktadania akcentéw, przesuwania
1 urozmaicania warstwy rytmicznej. Nalezy takze zauwazy¢, ze wszystkie melodie tworzone
przez artyst¢ podczas improwizacji majg zazwyczaj nieduzy ambitus 1 opieraja si¢ na

ograniczonej liczbie dzwigkow.

3.2.3. Groovin’ High

Utwor Groovin® High, z ktérego pochodzi analizowane solo, znalazl si¢ na plycie
Accentuate the Positive, wydanej w 2004 roku. W nagraniu wokali$cie towarzyszy sekcja
rytmiczna w skladzie: Larry Williams (fortepian), Anthony Wilson (gitara), Christian McBride
(kontrabas), Peter Erskine (perkusja).

Utwor rozpoczyna si¢ rytmicznym riffem wokalisty w do$¢ szybkim tempie

w metrum 4/4. Po o$miu taktach dofacza do niego groove perkusji. Po kolejnych o$miu taktach
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Jarreau, nadal tylko w towarzystwie perkusji, prezentuje temat wykonywanego standardu
jazzowego scatem, wplatajac pomiedzy dzwigki melodii improwizowane efekty perkusyjne na
wzOr tego, co robit w utworze Take Five. Po dwunastu taktach kontrabas zaczyna gra¢ melodi¢
razem z wokalista. Do tematu ze zmodyfikowang koncowka (w stosunku do oryginatu w tej
aranzacji forma jest poszerzona o dwa takty), dodane sg jeszcze dwa takty przejscia, ktore
wokalista wypetia a capella. Dopiero po takim intro nastgpuje wejscie catej sekcji i wtasciwa
ekspozycja melodii z tekstem. Zaraz po tym stycha¢ dwutaktowy stop time sekcji, wypeliony
tym razem przez kontrabasist¢. Towarzyszy mu perkusista, wykorzystujacy sam hi-hat.
Pierwszy chorus opisywanego solo posiada 16 taktow i jest zapetleniem czterech akordow:
Fimi’ — G mi’ — Apmi’ — Dp’. Improwizuje na nim McBride. Partie solo kontynuuje Jarreau,
opierajac swoja wypowiedz na wlasciwej formie utworu. Przyklad 3.5 przedstawia zapis tej

improwizacji.
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GroovIN’ HiGH

AccenTuATE THE PosiTive (2004)

AL JARREAU
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Przyktad 3.5. Transkrypcja improwizacji Ala Jarreau w utworze Groovin’ High z albumu

Accentuate the Positive z 2004 roku

Zrodto: opracowanie wilasne.
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Dwa pierwsze takty solo wokalnego opieraja si¢ na dzwigkach skalowlasciwych oraz
synkopowanym rytmie. Takty 3—6 zawieraja pochody dsemkowe. Na poczatku melodia ma
kierunek opadajacy, nastgpnie pnie si¢ ku wyzszym dzwigkom. Wokalista uzywa tu
chromatyki, dzwigkéw przejsciowych. Ciekawy jest sposob, w jaki wykonuje te frazy. Nie
$piewa petlnym glosem, utrzymuje cichg dynamike, uzywa niewielu szerokich samogtosek.
Brzmi to, jak gdyby celowo przymykat usta tak, aby jedynie nuci¢ melodig.

W kolejnych taktach wielokrotnie powtorzone dzwigki tej samej wysokosci dajg efekt
bardziej perkusyjny niz melodyczny. Takty 12—16 to znéw melodia, ktéra na przemian wznosi
si¢ 1 opada. Nie tworzy jej jednak ciag nieprzerwanych 6semek, a w przebiegach wystepuje
sporo pauz, ktore przyczyniaja si¢ do powstawania oftbeatow.

Nieoczywiste rozwigzanie muzycy stosujag w taktach 17-32. Kontrabasista w $rodku
improwizacji Jarreau zaczyna wymienia¢ z nim czworki. Pierwsza odpowiedz wokalisty na
cztery takty wypelnione przez kontrabas w pierwszej potowie ma charakter perkusyjny,
a w drugiej melodia sklada si¢ z krotkich przebiegéw chromatycznych. Druga odpowiedz,
w taktach 29-32, zaczyna si¢ od dwukrotnego powtorzenia chromatycznego motywu, po czym
wokalista znow przeslizguje sie po roztozonych akordach w gore i w dot, dodajac dzwieki
przej$ciowe.

To, co dzieje si¢ w taktach 33-48, jest specjalnoscig wokalisty. Jarreau mistrzowsko
bawi si¢ rytmem, przesuwajac akcenty na rozne czesci taktow w ciagu 6semek. Akcenty sa
kluczowe w jego perkusyjnych improwizacjach — w zapisie wida¢ z pozoru banalny ciag
6semek, lecz akcenty sprawiaja, ze podczas stuchania tych monotonnych warto$ci wytania sig¢
bardzo interesujacy rytm. Jednostajno$¢ urozmaica takze przejscie przez instrumentalistow
w taktach 4548 na swingowy feeling i kontrabasista grajacy walking, podczas gdy w warstwie
wokalnej pozostaja straight eights.

Ambitus melodii poszczegdlnych fragmentéw, podobnie jak w Take Five, pozostaje
do$¢ maly. Tempo utworu jest bardzo szybkie. Warto zwrdci¢ uwage na to, z jaka tatwoscia
oraz lekko$cia w tym morderczym tempie Jarreau kreuje frazy pelne ciekawych dzwigkow,
a takze przechodzi ptynnie od perkusyjnych efektow do $piewu i odwrotnie.

Pierwsze analizowane nagranie Jarreau pochodzi z 1977 roku, natomiast to omawiane
w tym podrozdziale powstalo w 2004 roku. Dzieli je 27 lat, a styl wokalisty pozostaje
niezmienny. Mimo uptywu czasu element wychodzacy na pierwszy plan w improwizacjach

Jarreau to rytm. Na przestrzeni lat jego jezyk artystyczny zachowuje spojnos¢.
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3.2.4. Spain (I Can Recall)

Utwor Spain w wykonaniu Ala Jarreau znalazt si¢ na jego ptycie This Time, wydanej
naktadem wytworni Warner Bros. w 1980 roku. W tej jednej z najbardziej rozpoznawalnych
kompozycji wspodtczesnego jazzu, autorstwa pianisty Chicka Corei, wokaliScie towarzysza
nastepujacy instrumentaliSci: Larry Williams (Fender Rhodes, syntezator), Steve Gadd
(perkusja), Abraham Laboriel (gitara basowa). Tekst do utworu, ktérego pierwotna wersja
powstat z myslg o sktadzie ztozonym z samych instrumentalistow, dopisal sam Al Jarreau.

Wstep do utworu jest czg$cig zaspiewana ad libitum przy akompaniamencie pianina
Fender Rhodes. Po intro dwa pierwsze takty tematu, wykonywanego juz w pulsie, naleza do
wokalisty 1 pianisty. Pierwsza ¢wierénut¢ uderza w werbel takze perkusista, aby wyraznie
zaznaczy¢ wejscie. Po dwoch taktach stychac juz caty zespot. Utwor utrzymany jest w metrum
4/4 w pulsacji 6semkowej (straight eights) oraz, podobnie jak poprzednie analizowane utwory,
dos$¢ szybkim tempie.

Pierwsze solo po ekspozycji tematu wykonuje Williams na syntezatorze. T¢
improwizacj¢ od drugiej w kolejno$ci, $piewanej przez Jarreau, oddziela kolejna ekspozycja
tematu. Ta wypowiedz wokalisty r6zni si¢ troch¢ od poprzednich, poniewaz brak w niej czysto
perkusyjnych przebiegéw. Zawiera ona jednak pewne elementy cechujace jego styl. Przyktad

3.6 przedstawia zapis nutowy solo.
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Chick Corea

AL JARREAU

SPAIN (I CaN RECALL)

S0LO TRANSCRIPTION

PERFORMED BY AL JARREAU
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Przyktad 3.6. Transkrypcja improwizacji Ala Jarreau w utworze Spain z albumu This Time

z 1980 roku
Zrodto: opracowanie wilasne.
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Pierwsze takty zaczynajg si¢ dtugo przytrzymanym dzwickiem e!, poprzedzonym
czym$ w rodzaju krétkiego trylu. Na koncowcee trzymanego dzwigku wokalista wykonuje go
w sposob imitujacy fletowe frullato.

W takcie 10 po pauzie 6semkowej rozpoczyna si¢ motyw ztozony z dzwigkow
oddalonych od siebie o sekund¢ malg. Po kolejnej pauzie dsemkowej wokalista ponownie
uzywa ruchow pottonowych, opisujgc pryme akordu A’.

W taktach 13—-16 rozpigto$¢ frazy nie przekracza interwatu kwarty. DZwigki sg blisko
siebie, nie ma zadnych skokéw. W pierwszych dwdch taktach oscyluja wokoét prymy akordu
oplecionego raz z gory dzwigkiem e!, raz z dotu dzwickiem cis'. W kolejnym takcie wokalista
zaczepia o tercj¢ nastgpnego akordu.

Od taktu 17 wznoszgca si¢ melodia nabudowuje kulminacyjny dzwiek a' na poczatku
taktu 20, bedacy zwieficzeniem glissanda rozpoczetego od dzwieku fis!, poprzedzonego
synkopami. Ciekawie brzmi tez dzwigk a' na koncu taktu 18. Jest krotki, jednak intrygujacy,
gdyz nagle z gardta Jarreau na chwile wydobywa si¢ falset.

Kolejny fragment to melodia petna chromatycznych przejs$¢, dzwigkow zaatakowanych
na stabych cze$ciach taktow. Takty 24-28 maja charakter perkusyjny. Wokalista wykonuje za
pomocg jednego dzwicku (d') motyw rytmiczny. Na przetomie taktow 24 i 25 uzywa grupy
trzech 6semek, ¢wierénut oraz pauzy ¢wierénutowej. Podczas powtorzenia zamienia 6semki na
triole ¢wierénutowa. Motyw ma lacznie dlugo$¢ trzech éwierénut, a metrum utworu to 4/4, co
sprawia, ze poczatek motywu przesuwa si¢ caty czas na inng miare taktu.

Na takty 29-30 sktadajg si¢ pottonowe przejscia i offbeaty, po ktdrych w taktach 311 32
nastepuje chromatyczny cigg 6semek prowadzacy z gory na dot od g! do a, wykonczony
synkopami. Co ciekawe, do tego momentu Jarreau tworzy swoje solo, postugujac sig
dzwigkami w obrebie oktawy (od a do a!). Mimo to bogactwo $rodkdéw rytmicznych
i roznorodna artykulacja sprawiaja, ze jest ono bardzo intensywne i interesujace.

W taktach 34-39 wokalista tworzy lini¢ melodyczng przy wykorzystaniu tych samych
srodkéw co poprzednio. W 36 takcie mozna zauwazy¢ uzycie wigkszych skokow
interwatowych oraz lekkie poszerzenie ambitusu melodii przez wprowadzenie dzwigku gis.

Dzwigki wys$piewywane przez Jarreau od 40 taktu sg spoznione wzglgdem beatu.
Wrazenie to potgguje zastosowanie duzej liczby synkop, uzycie trioli ¢wier¢nutowych oraz
odpowiednie, lekko opdznione osadzenie dzwigkéw w pulsie. Pod koniec nastgpuje tez
prawdziwy przeskok, jesli chodzi o zakres dzwigkow melodii. Jej rozpigto$¢ zamyka si¢
w dzwiekach H-h!. Od taktu 41 wyraznego bluesowego charakteru nadajg melodii liczne blue

notes. Wokalista dodatkowo moduluje brzmienie swojego glosu. Przechodzi od wyzszych
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dzwiekow, ktore $piewa jasniejsza barwa, do dzwigkdw oktawe nizszych, $piewanych duzo
ciemniejsza, gleboka barwg. Cho¢, jak wspomniano wcze$niej, improwizacja ta nie jest
zdominowana partiami czysto perkusyjnymi, nadal zachowuje pewne stale cechy stylu Jarreau.

Jezyk artystyczny wokalisty opiera si¢ na rytmie, i to zawsze warstwa rytmiczna jego
wypowiedzi przykuwa najwigksza uwage. Do budowania melodii we frazach uzywa najcze¢sciej
zaledwie kilku dzwiekow, zwykle potozonych blisko siebie, oraz chromatyki. W jego
improwizacjach rzadko wystgpuja duze skoki interwalowe czy roztozone akordy, a ambitus
poszczegolnych fragmentow jest raczej maty w pordwnaniu z tym charakteryzujagcym
wypowiedzi muzyczne innych artystow. Rytm oraz oryginalna artykulacja sa tym, co wychodzi
na pierwszy plan w $piewie Ala Jarreau i1 stanowi clou jego jezyka artystycznego. Swoja
narracj¢ muzyczng kreuje przez swego rodzaju zabawe¢ rytmem, zmieniajace si¢ akcenty oraz

gre slow 1 uzycie nietypowych sylab.

3.3. Ella Fitzgerald

3.3.1. Zycie i tworczo$é

Znana jako The First Lady of Song, Ella Fitzgerald byla przez ponad pot wieku
najpopularniejsza wokalistka jazzowa w Stanach Zjednoczonych. W swoim zyciu zdobyta
13 nagréd Grammy i sprzedata ponad 40 milionow albuméw. Przez wigkszos$¢ lat kariery
zajmowala czotowe miejsca w dorocznych =zestawieniach wpltywowych magazynéw
muzycznych. Od pierwszej ankiety krytykéw ,,DownBeat”, przeprowadzonej w 1953 roku, az
do polowy lat 70. — niezmiennie figurowata jako numer jeden.

Jej glos byl elastyczny, szeroki, precyzyjny i ponadczasowy. Potrafita $piewac
zmystowe ballady, popularne piosenki, bebopowe standardy, a takze nasladowa¢ kazdy
instrument w orkiestrze. Pracowata ze wszystkimi wielkimi jazzmanami: od Duke’a Ellingtona,
Counta Basiego oraz Nata Kinga Cole’a po Franka Sinatre¢, Dizzy’ego Gillespiego 1 Benny’ego
Goodmana — a wlasciwie mozna powiedzie¢, ze wszyscy wielcy jazzmani mieli przyjemno$¢
pracowac z Ellg Fitzgerald.

Wystepowata w najlepszych salach koncertowych na catym §wiecie, a jej nazwisko
na afiszu sprawialo, ze wypehialy si¢ po brzegi. Jej publiczno$¢ byta tak zréznicowana, jak

skala jej glosu. Stuart Nicholson, przedstawiajac ja we wstepie swej ksigzki, pisze: Jej sty!
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wokalny, powszechnie uznany za probierz doskonatosci, byt podziwiany za czystos¢ tonu,
klarownosé dykcji, wyobraznie harmoniczng i niezwykle subtelne poczucie swingu'®.

Ella Jane Fitzgerald urodzita si¢ w Newport News w stanie Wirginia 25 kwietnia
1917 roku. Jej rodzice, William i Temperance (Tempie), rozstali si¢ wkrotce po jej urodzeniu.
Tempie i Ella pojechaty razem do Yonkers w stanie Nowy Jork, gdzie ostatecznie wprowadzity
si¢ do Josepha Da Silvy, dtugoletniego partnera Tempie. W 1923 roku urodzita si¢ przyrodnia
siostra Elli, Frances.

Aby utrzymacé rodzing, Joe kopat rowy i byl szoferem na poét etatu, podczas gdy
Tempie pracowata w pralni samoobstugowe;j, a takze zajmowata si¢ cateringiem. Ella réwniez
podejmowata réznego rodzaju zajecia dorywcze.

Jako mtoda dziewczyna tatwo si¢ zaprzyjazniata, co sprawiato, ze w swojej dzielnicy
miala wielu znajomych. Uwazatla si¢ za chlopczyce, totez czgsto przylaczata si¢ do sgsiedzkich
meczOow baseballowych. Oprocz sportu lubila tanczy¢ oraz $piewaé razem z przyjacidtmi,
a w niektére wieczory jezdzila z nimi pociggiem do Harlemu, aby oglada¢ wystepy w Apollo
Theater. W tamtym okresie zycia przyszta gwiazda wokalistyki marzyta o karierze tancerki.

Nalezata do pierwszego pokolenia wzrastajagcego wraz z radiem. Dzigki niemu
muzyka stala si¢ dostgpna dla mas. Po I wojnie $wiatowej jazz zyskat niezmierng popularnos¢,
a najwigkszym powodzeniem cieszyla si¢ muzyka wokalna, poniewaz $piewano teksty,
z ktorymi mozna bylo si¢ utozsamia¢. Mlodziez kupowata ptyty, a zastyszane z nich oraz
z radia piosenki nucita w trakcie réznych prac. Ella Fitzgerald nie stanowila w tym wyjatku.
Do jej ulubionych artystéw nalezeli: Louis Armstrong (byla pod ogromnym wplywem jego
$piewu 1 nawet juz jako do$wiadczona, uznana artystka czgsto w swych interpretacjach
nasladowata jego styl), Boswell Sisters (szczegdlnie Connee Boswell, jedna
z najwybitniejszych wokalistek lat 30.; najbardziej inspirowal ja ich impet rytmiczny,
swingujacy styl, scat oraz aranzacje Connee, wyprzedzajace swoje czasy) oraz Bing Crosby.
W przytoczonej juz wezesniej biografii artystki mozna przeczytaé: Ella nie odrozniala sie od
innych dziewczqt swojego pokolenia — czy nastepnych pokolen — Spiewajgc przy stuchaniu
aktualnych piosenek. Przychodzilo jej to z tatwoscig, robila to dobrze, tym bardziej iz miata
zdolnos¢ stuchu wzglednego. Stuch wzgledny rozni sig od absolutnego |...] tym, Ze posiadajgcy
stuch wzgledny styszy precyzyjnie relacje kazdego innego dzwigku do dzwieku brzmigcego

i umie zaspiewac je doskonale czysto. Jest on o wiele bardziej uzyteczny dla Spiewajgcych niz

16 S. Nicholson, Ella Fitzgerald, Amber, Warszawa 1995, s. 14.
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stuch absolutny, a w przypadku Elli Fitzgerald rozwingt si¢ do tego stopmia, iz stanowit
przedmiot podziwu zaréwno muzykow, jak i Spiewakow'”.

Muzyka byta dla niej niezwykle wazna: Przyjaciele i bliscy jej muzycy mowili, jak
nieustannie obracata melodie w myslach lub nucita je cicho, wyobrazajgc sobie, jak moglyby
wyjs¢é w trakcie wystepu'®. Jej niesamowita pamie¢ muzyczng oraz ciggle rozmysSlanie
o réznego rodzaju melodiach w pozniejszym okresie jej zycia potwierdza gitarzysta Joe Pass,
ktory w latach 1973—1986 nagratl z nig kilka albuméw w duecie (w tym albumy nagrodzone
Grammy): Odkqd jg znam, zawsze jakas melodia chodzita jej po glowie, kiedy siedziala
w samochodzie, byla za scenqg czy w restauracji, zawsze nucita! Zawsze miata w glowie
melodie. Byta tym pochionieta'®.

W 1932 roku Tempie dostala ataku serca i zmarta. Ella bardzo Zle zniosta te strate.
Przez krotki czas nastolatka mieszkata z Da Silva, jednak p6zniej siostra Tempie, Virginia,
zabrata ja do siebie, poniewaz dziewczyna nie byla dobrze traktowana przez ojczyma. Wkrotce
potem Joe zmarl, a mtodsza siostra Elli, Frances, do nich dotaczyta.

Z powodu probleméw z przystosowaniem si¢ do nowych okoliczno$ci ($mierc
rodzicow, poczucie samotno$ci) Ella stawata si¢ coraz bardziej nieszczes$liwa. Wkraczata
wiasnie w trudny okres swojego zycia. Miata coraz stabsze oceny. W koncu porzucita szkote,
po to by zaja¢ sie¢ domem w czasie, gdy jej ciotka byta w pracy.

W 1934 roku jako mtloda, aspirujgca tancerka postanowila wejs¢ do branzy
rozrywkowej. Po kiotni z Virginig szukala schronienia u innej ciotki, jednak ta odmoéwita jej
przyjecia. W taki oto sposob Fitzgerald zostala osoba bezdomna: spata byle gdzie i spgdzata
czas w okolicach Siédmej Alei, zwanej Czarnym Brodwayem. Niedtugo potem wzi¢la udziat
w Srodowym Wieczorze Amatorow, regularnie organizowanym w Apollo Theater. Miata
w planach wystapi¢ tam w roli tancerki, jednak na przestuchaniu zorientowata sig¢, ze
w konkursie biorg udziat znane juz wtedy siostry Edwards, ktore miaty zamkna¢ glowny pokaz.
Czujac, ze nie ma przy nich szans zosta¢ dostrzezona, Ella ostatecznie zmienita zdanie
1 postanowila zaspiewac.

Przy akompaniamencie orkiestry saksofonisty i aranzera Beeny’ego Cartera
wykonata utwory Judy oraz Object of My Affection. Jej $Spiew, porownany przez Cartera w jego
wspomnieniach do stylu Connee Boswell, tak bardzo spodobat si¢ zgromadzonej publice, ze

Ella zwyci¢zyta.

17 Tamze, s. 22.
18 Tamze, s. 15.
19 Tamze.
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Woéwczas nagrodg gtdéwnag w opisywanym konkursie byt tydzien wystepoéw w Apollo
Theater, dajacy szans¢ na dalszy rozwdj kariery. Wokalistka jednak nie otrzymata swojego
wymarzonego angazu, bo — jak wyjasnia jej pozniejszy wspoipracownik, wokalista Charles
Linton — byfa marnie ubrana i w ogdle zaniedbana, poniewaz nie miala gdzie mieszkac*.

W styczniu 1935 roku, po kolejnym wygranym konkursie, tym razem organizowanym
w Harlem Opera House, Ella otrzymala szans¢ na tydzien koncertow z zespolem Tiny’ego
Bradshawa. To wtlasnie tam po raz pierwszy spotkata perkusiste i lidera Chicka Webba.
W tamtym czasie zatrudnit on juz do swojego zespotu wokalist¢ Charlesa Lintona. Jego domeng
byly jednak ballady, dlatego Linton miat za zadanie wyszuka¢ wokalistke do melodii
swingujacych. To on przedstawit mlodziutka artystke Webbowi. Dopomogt jej zdoby¢ angaz
w zespole, pomimo Ze spotkata si¢ z niech¢cia spowodowang jej zaniedbanym wygladem.
Wystepujac z orkiestra Webba w Savoyu zdobyla uznanie ws$réd muzykow, a takze
publicznos$ci. Oficjalnie stata si¢ wokalistkg orkiestry Chicka Webba.

Zdajac sobie spraw¢ z tego, jak duza szans¢ przynidst jej los, Ella mocno
zaangazowala si¢ w role wokalistki zespotu. Teddy McRae, muzyk, ktory dotaczyt do orkiestry
w 1936 roku, tak wspomina jej wielki talent oraz profesjonalizm: Zatkato mnie. |[...] czytata
a vista lepiej niz ktokolwiek z wokalistow... Byta naprawde szybka... Myslatem sobie, ile tez
w niej siedzi piesni? Mogta Spiewacé to i to, pamietata stowa, miliony piesni*!.

Jej wielkim profesjonalizmem, talentem oraz §wiadomo$ciag muzyczng zachwycat si¢
takze trebacz z formacji Webba, Mario Bauza: Nie wiem, gdzie si¢ tego nauczyta, ale czytata
nuty [...]. Podchodzita do fortepianu i ding — a — ding — a — dink w mig sie uczyla wszystkich
piesni. Wiedziala doktadnie, co ma robié, byta taka sprytna, taka zdolna. Daj jej nuty
i natychmiast przeczyta®.

W polowie 1935 roku Ella Fitzgerald nagrata pierwszy utwor wraz z zespotem Chicka
Webba. Wykonata piosenke Love and Kisses, o komercyjnym aranzu niepretendujacym do
jazzu, oraz Are You Here to Stay, wykonywana w duecie z Charlesem Lintonem. Oba utwory
wydata firma fonograficzna Decca. W tym samym roku wokalistka nagrywala takze z grupa
Teddy’ego Wilsona, w zastgpstwie za bardzo wtedy popularng Billie Holiday, a takze
z big-bandem Benny’ego Goodmana.

Rok 1937 przyniost artystce rozwoj kariery, a takze pierwsze miejsce w ankiecie

brytyjskiego czasopisma ,,Melody Maker”. Tym samym po raz pierwszy pokonata rywalki

20 Tamze, s. 33.
2! Tamze, s. 50.
22 Tamze.
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w osobach: Billie Holiday (pozostajacej na drugim miejscu) oraz Mildred Bailey (na trzecim).
Jako ciekawostke warto doda¢, ze 16 stycznia 1938 roku odbyt si¢ pojedynek. Stangty w nim
naprzeciwko siebie orkiestry Counta Basiego i Chicka Webba oraz ich wokalistki: Billie
Holiday i Ella Fitzgerald. Starcie instrumentalistow pozostato nierozstrzygnigte, w kategorii
wokalu triumfowatla natomiast Fitzgerald.

Ogromng rozpoznawalno$¢ przyniosto jej nagranie znanej dziecigcej rymowanki
A-Tisket, A-Tasket, ktore wydano w maju 1938 roku. Album z t3 piosenka sprzedat si¢
w milionach egzemplarzy, a takze trafil na pierwsze miejsca list przebojow. Utrzymywat si¢ na
nich przez 17 tygodni. Nagle Ella Fitzgerald wraz z zespotem Chicka Webba stali si¢ stawni.

Po fali sukcesow artystka musiata zmierzy¢ si¢ ze strata swojego mentora, Chicka
Webba, ktory zmart 16 czerwca 1939 roku. Po jego $mierci objeta kierownictwo nad orkiestra
1 od tej pory anonsowano ich jako: Ella Fitzgerald and her famous band.

W 1940 roku wokalistka po raz pierwszy wyszta za maz, jednak zwigzek z majacym
powigzania ze $wiatem narkotykowym Bennym Gornegayem byt nieudany i szybko zakonczyt
si¢ anulowaniem malzenstwa.

Duzy wplyw na jej rozwdj muzyczny mialo spotkanie z trgbaczem Dizzym
Gillespiem, ojcem rodzacego si¢ bebopu. W 1942 roku Ella i Dizzy dawali wspdlne koncerty
w bostonskim lokalu Lavaggio. Kontakt ten byl wazny, tym bardziej ze w latach pomigdzy
debiutem z Chickiem Webbem a likwidacja jej big-bandu w 1942 roku nagrata ona prawie
150 utwordw, ktére miaty charakter komercyjnych, popularnych piosenek.

Lata 1943-1944 to okres spadku notowan wokalistki. Kolejnym glo§nym powrotem
byto wydanie w 1945 roku utworu Flying Home. Wydarzenie to zostalo opisane w pierwszym
rozdziale pracy, traktujagcym o historii improwizacji wokalnej w jazzie. Dzigki temu nagraniu
Fitzgerald, wzorujaca si¢ na Connee Boswell, Louisie Armstrongu, Leo Watsonie, przyczynita
si¢ do popularyzacji scatu. Przez kolejne lata rozwijala swoj jezyk, wynoszac go do rangi
wirtuozerii 1 niedo$cignionego ideatu. Az do Flying Home wokalistka wykonywala przede
wszystkim popularne piosenki z wptywami jazzu, a samego scatu, w formie krotkich wstawek,
uzywata raczej jako ,,cickawostki”.

Schylek ery swingu oraz nast¢pujacy wraz z nim koniec wielkich orkiestr przyniosty
powazne zmiany w muzyce jazzowej. Pojawienie si¢ bebopu doprowadzilo do zwrotu
w ewolucji stylu wokalnego Fitzgerald. Jego gtowna przyczyna okazata si¢ by¢ wspoétpraca
z big-bandem Dizzy’ego Gillespiego. To wlasnie w tamtym czasie artystka zaczeta traktowaé
scat jako gtéwny element swojego $piewu. W trakcie trasy koncertowej z zespotem Gillespiego

po potudniowych stanach (1946) inspirowata si¢ gra jego muzykow. Wokalistka tak wspomina
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tamte chwile: Gdy zespot zaczynat jam, towarzyszytam Dizzy ’emu, bo dostawatam dreszczy,
gdy ich stuchatam, a Dizzy grat swoj bebop. I wydaje mi sie, ze w ten sposob nauczytam sie
tego, co nazywacie bopem?®.

Dzigki swojemu wprawnemu uchu uczyta si¢ poruszaé w coraz szybszych tempach oraz
przebiegach harmonicznych. Na ten jej szczegdlny dar zwrocit takze uwage Mel Tormé: Toz to
talent dany od Boga. Jedynie tak moge wyttumaczy¢ fakt, ze o to jest kobieta, ktora moze lecie¢
przez zmiany akordow tak zrecznie i z takq tatwosciq, jak kazdy wielki tenorzysta czy puzonista,
czy pianista, czy trebacz**. Sam Nicholson o tym, jaki wptyw na wykonawstwo artystki miat
kontakt z czotowymi muzykami bebopu, pisze tak: Parker opierat si¢ na timingu, a Dizzy na
harmonii. Ella najwyrazniej wzorowata si¢ na Gillespiem [...], byta mniej zainteresowana
emocjq, co bylo jak na wokalistke niezwykte. Jej frazy nie mialy rytmicznego skomplikowania
Parkera, natomiast jej bezbledny stuch reagowat na ztozone harmonie bopu®.

Podczas wspoltpracy z zespotem Gillespiego zakochala si¢ w basiscie Rayu Brownie.
Pobrali si¢, a nastgpnie adoptowali syna, ktorego nazwali Ray Jr. Wtedy Brown pracowat dla
producenta i managera Normana Granza podczas trasy koncertowej Jazz at the Philharmonic
(JATP). Granz uznal, ze Fitzgerald ma wszystko, czego potrzeba, by zosta¢ migdzynarodowa
gwiazda. Przekonat ja, by podpisata z nim kontrakt. To byt poczatek relacji biznesowych
oraz przyjazni na cale zycie.

Za sprawa bebopowego nagrania Oh, Lady Be Good (1947) Fitzgerald zyskata pozycje
jednej z czotowych wokalistek jazzowych. Zanim jednak zarejestrowano utwor, robila nim
furor¢ podczas wlasnych wystepow. Po jednym z jej koncertow w Apollo Theater w 1946 roku
,Metronome” zwrocit uwage na jej mistrzowska improwizacje wilasnie w tej kompozycji:
[...1je riffy moglyby przyprawié¢ wielu czotowych muzykow o wytrzeszcz oczu®S.

Wspomniane riffy, petnigce funkcje blokéw konstrukcyjnych, na ktoérych wspierata si¢
improwizacja Elli, staty si¢ czg¢écig jej stylu. Te swego rodzaju schematy za kazdym razem
jednak byly wykonywane twdrczo (np. interpretacja solowki saksofonisty we Flying Home).
Podczas wystepoéw czgsto inspirowata si¢ swoimi oryginalnymi nagraniami: Trzymata sie
blisko tej aranzacji niemal dokiadnie jak na plycie. To znaczy, gdy robila to czesto. Ale gdy

przez jakis czas tego nie Spiewata i nie pamietata doktadnie, jak to robita, to wowczas rozwijata

23 Tamze, s. 103.
24 Tamze, s. 98.
2 Tamze, s. 111.
26 Tamze, s. 93.
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i dodawata cos wiecej, odchodzqc od poprzednich przyzwyczajen, odnajdywata lepszq droge®’
— wspomina Tommy Flanagan, akompaniator wspotpracujacy z wokalistka.

Kolejnym utworem bedacym znakiem rozpoznawczym stylu Elli Fitzgerald jest How
High the Moon. Jej bopowy styl zdazyt si¢ juz ugruntowac na nagraniu z roku 1947. W tej
aranzacji wokalistka wykonuje jeden chorus zwyczajnie, by nast¢pnie przejs¢ do niemalze
double time’u 1 wy$piewac fragment z nowg melodig oraz dopisanym do niej tekstem. Po nim
nastepuje improwizacja. Drugi solo chorus rozpoczyna si¢ cytatem Ornithology Parkera, co
stanowi kolejny ukton w stron¢ bopu. Z tym stylem muzyki jazzowej potaczyt ja rowniez jej
specyficzny jezyk, a takze sylaby, ktoérych uzywata w scacie: Mozna faktycznie wystyszec, jak
tqczy sig z bopem podziatami rytmicznymi, ktore mialy zdecydowanie bopowy koloryt; w jej
scacie pojawia sig czesto spotgloska ,,b”, ktorg zaczyna frazy, jak ,,boy-dube-be”, ,, blu-i-do”,
. blu-ya-do”. Takie fonetyczne dzwieki sq charakterystyczne dla krotkich, ostrych fraz,
uzywanych przez instrumentalistow bopu®®.

Ostatnim bardzo istotnym elementem jej stylu byto uzywanie cytatow. Doprowadzita
ten sposOb rozwijania narracji w improwizacji do mistrzowskiego poziomu, co stwierdzit sam
legendarny saksofonista Sonny Rollins: Sqdze, ze wyniosta spiew scatem do nowego poziomu
artyzmu. Spiewanie scatem jest sztukq, ale sposéb, w jaki Ella postuguje sie interpolacjami
z réznych piosenek w rézne partie melodii, jest prawdziwie wielkq sztukg®.

Dalsza kariera artystki to pasmo recitali w klasowych lokalach i hotelach za wysokie
honoraria. Wystepowata m.in. w Carnegie Hall. W 1948 roku pojechata na swoje pierwsze
europejskie tournée. Dzigki wspotpracy z Normanem Granzem w roku 1949 dotaczyta do trasy
koncertowej Jazz at the Philharmonic. Wtedy tez czgsto stawata w szranki z instrumentalistami
na wieczornych jam sessions.

Dowody na jej 6wczesng popularnos$¢ stanowig tekst zamieszczony w ,,The New York
Times” oraz jej zdjecia widniejagce na okladkach pism ,,DownBeat” i1 ,,Metronome”.
W 1952 roku Fitzgerald ponownie udala si¢ w tournée z JATP. Rozlgka z m¢zem stala si¢
przyczyna rozwodu, ktory miat miejsce w 1953 roku. W tym samym roku rozwigzata takze
umowe¢ z wytwornig Decca. Firma ta podsumowata, ze w trakcie wspoipracy z artystka
sprzedata az 22 miliony ptyt z jej udziatem.

Granz zostat jej nowym managerem, a Ella podpisala nowy kontrakt z wytwornig Verve,

co wpltynelo na zmiang jej repertuaru. Ta kooperacja zaowocowala wydaniem w 1956 roku

27 Tamze, s. 107-108.
28 Tamze, s. 99.
29 Tamze.
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albumu Ella Fitzgerald Sings the Cole Porter Songbook z orkiestra Buddy’ego Bregmana. Byto
to pierwsze dzieto wokalistki wydane nakladem wytworni Verve Records, a zarazem
inauguracja stynnej serii Songbook. Kazdy z o$miu albumoéw tego cyklu dotyczy innego
kompozytora. W latach 1956-1964 powstaty kolekcje kompozycji Richarda Rodgersa
i Lorenza Harta, Duke’a Ellingtona, Irvinga Berlina, George’a i Iry Gershwinow, Harolda
Arlena, Jerome’a Kerna i Johnny’ego Mercera. Na wyrdznienie zastuguje Ella Fitzgerald Sings
the Duke Ellington Songbook nagrany w towarzystwie orkiestry autora kompozycji.

Songbooki, w odrdznieniu od stricte jazzowych nagran z Joem Passem, Tommym
Flanaganem czy Oscarem Petersonem z lat 70., staly si¢ produktem komercyjnym,
skierowanym raczej do szerszego grona odbiorcow. Fitzgerald nagrywala takze albumy
poswiecone wytgcznie piosenkom Cole’a Portera i George’a Gershwina.

Udanym przedsigwzigciem okazal si¢ by¢ takze jej duet z Louisem Armstrongiem.
Razem nagrali standardy jazzowe, ktére znalazly si¢ na albumach Ella and Louis (1956) oraz
Ella and Louis Again (1957), z malym skladem (zespotem pod przewodnictwem pianisty
Oscara Petersona), a takze album Porgy and Bess (1959) z utworami w bogatej orkiestracji
Russella Garcii.

Warto wspomnie¢ takze o albumach koncertowych wokalistki, wysoko cenionych przez
krytykéw: At the Opera House, Ella in Rome 1 Twelve Nights in Hollywood.

W 1960 roku wydano jedno z jej legendarnych nagran. Na albumie Mack the Knife: Ella
in Berlin artystka prezentuje swoje wybitne umiejetnosci, czego dowodza zdobyte dzigki niemu
dwie nagrody Grammy: za najlepsze wykonanie wokalistyki zenskiej oraz za najlepszy album
wokalistyki zenskiej. Zawiera on utwor Mack the Knife, w ktorym Fitzgerald zapomina tekst
1 wspaniale improwizuje, aby stuchacze tego nie odczuli.

W 1972 roku powstata wytwdrnia Pablo Records. Wydata ona 20 albumow wokalistki.
Jeden z nich: Ella in London (1974), bedacy nagraniem live z koncertu z sekcja akompaniujaca
w sktadzie: Tommy Flanagan, Joe Pass, Keter Betts oraz Bobby Durham, rowniez uznaje si¢
za pokaz szczytowej formy artystki.

Fitzgerald za$piewala kilka albumow z akompaniamentem fortepianu, ale doskonatym
ttem harmonicznym okazata si¢ by¢ dla niej réwniez gitara. Dowodza tego cztery wspdlne
nagrania Elli Fitzgerald i Joego Passa: Take Love Easy (1973), Fitzgerald and Pass: Again
(1976), Speak Love (1983) oraz Easy Living (1986). Niestety schytek wspodtpracy z wytwornia

Pablo Records to réwniez udokumentowany spadek kondycji gtosu wokalistki. Czesto uzywata
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krotszych, ktujgcych fraz, a jej glos byl ciezszy, zszerszym vibrato®® — napisal jeden
z biografow.

Nekana problemami zdrowotnymi, ostatnich nagran dokonata w 1991 roku. Koncerty
zamykajace jej karier¢ odbyly si¢ w roku 1993. Cierpiala na cukrzyceg, co doprowadzito do
licznych komplikacji. W 1985 roku byta hospitalizowana z powodu probleméw z ukladem
oddechowym, rok p6zniej w zwiagzku z niewydolnoscia serca, a w 1990 — w wyniku ogélnego
wyczerpania. W 1993 roku, na skutek powiklan cukrzycowych, amputowano jej obie nogi
ponizej kolan. Od wielu lat stale pogarszal si¢ jej wzrok. Zmeczona ciggtymi pobytami
w szpitalach, zdecydowata si¢ w 1996 roku powré6ci¢ do domu. Unieruchomiona na wézku
inwalidzkim, ostatnie dni Zycia spedzita na swoim podworku w posiadtosci w Beverly Hills
w towarzystwie syna Raya i1 12-letniej wnuczki Alice. Chce tylko czu¢ zapach powietrza,
stucha¢ ptakéw i stysze¢ smiech Alice — mowita’!. Zmarta w swoim domu w konsekwencji
udaru moézgu 15 czerwca 1996 roku w wieku 79 lat.

Jej dorobek artystyczny, mierzony liczbg pozostawionych nagran i wybitnych
muzykdéw, z ktorymi wspotpracowata, jest tak ogromny, ze w ramach tej pracy nie sposob ujacé
nawet wszystkich najwazniejszych wydarzen. Staralam si¢ skupi¢ na tym, co moim zdaniem

pokazuje jej droge do panteonu gwiazd jazzu.

3.3.2. Blue Skies

Improwizacja analizowana w niniejszym podrozdziale pochodzi z dwuplytowego
albumu Ella Fitzgerald Sings the Irving Berling Songbook, wydanego w 1958 roku. Na
nagraniu wokalistce towarzyszy orkiestra pod dyrekcja Paula Westona. Blue Skies to kolejny
bardzo popularny, komercyjny utwor, ktory Ella Fitzgerald ubrala w swoj mistrzowski scat.

Na intro utworu sktadaja si¢ wyimprowizowane scatowe frazy wys$piewywane na tle
akordow stawianych kolejno przez sekcje instrumentow detych. Solistka w wirtuozowski
sposob kreuje pickne, melodyjne frazy, peine ozdobnikéw, roztozonych akordow.
Gdzieniegdzie pojawia si¢ chromatyka i dzwieki przejsciowe. Po czterech akordach, nad
ktérymi mozna by postawi¢ znaki fermat, nastgpuje bezposrednie wejscie na temat. Wraz
z wokalistkg wykonuje go sekcja rytmiczna (fortepian, kontrabas, perkusja). W tle snujg sie¢

takze kontrapunktyczne w stosunku do gldwnej linii melodycznej, improwizowane frazy grane

30 Zob. E. Katuzna, Ella Fitzgerald, https://www.muzeumjazzu.pl/16788-2/, dostep: 5.10.2022.
3! Tamze.
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na trabce z thumikiem. Caly utwor utrzymany jest w pulsacji swingowej, w tempie medium,
w metrum 4/4. W czesci B do zespotu akompaniujacego dotacza sekcja deta. Po przedstawieniu
tematu rozpoczyna si¢ solo chorus Fitzgerald. Przyklad 3.7 przedstawia transkrypcje jej

improwizacji, rozpoczynajacej si¢ w pierwszej minucie i dziesigtej sekundzie nagrania.
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Przyktad 3.7. Transkrypcja improwizacji Elli Fitzgerald w utworze Blue Skies z albumu Ella

Fitzgerald Sings the Irving Berling Songbook z 1958 roku

Zrédto: opracowanie whasne na podstawie https://www.youtube.com/watch?v=2NLVAQ4NIgM,

dostep: 10.09.2022.
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Pierwsze cztery takty sktadaja si¢ z dwoch fraz z identycznymi poczatkami. Pierwszy
takt to motyw i1 odpowiedz, bedaca jego powieleniem ze skrocong koncowka (truncation).
Drugg fraze rozpoczynaja doktadnie te same dzwigki i rytm co fraze pierwsza, jednak tym
razem koncowka rozwija si¢ w 6semkowy pochod dzwigkéw akordowych prowadzacy do taktu
51 6 (extension). W nich trzykrotnie powtarza si¢ ozdobnik w postaci trioli szesnastkowe;j
wykonczonej trzema o6semkami. Za ostatnim razem, podobnie jak wcze$niej, wokalistka
poszerza koncoéwke motywu o krotki 6semkowy przebieg. W tym fragmencie uzywa takze
dzwiekow przejsciowych, np. dis! (takty 1-3) czy b! (takt 4).

W taktach 7 i 8 wokalistka wykonuje dtuzsze, akcentowane dzwigki, wybrzmiewajace
na offbeacie. Oprécz synkopowanego rytmu lekko op6znione osadzenie w pulsie podkreslaja
uzyte przez nig sylaby i gloski: ke, ha, iii, przypominajace wzdychanie. Takt 8 dopeinia
glissandem. Prowadzi ono do nuty gis' przedtuzonej na takt nastepny. Stanowi on ciekawy
kolor brzmieniowy, gdyz jest to dzwiek obcy w kontekscie akordu Avin’. Na przestrzeni taktow
91 10 Fitzgerald ponownie dubluje jeden motyw, przesuwajac przy jego powtorzeniu dzwigki
na inne miary taktu przez skrdcenie pierwszego dzwigku gis! i pominiecie dzwicku a'.
W ,,odpowiedzi” na to ,,zawolanie” w taktach 11 i 12 pojawia si¢ 6semkowy pochod dzwigkow
skalowtasciwych, opisanych licznymi dzwigkami przejsciowymi. Melodia ma kierunek
wznoszacy, po czym schodzi w dot. Przebieg rozpoczyna dtuzszy, wyprzedzony dzwiek g'.

W takcie 13 artystka uzywa triol ¢wierénutowych, a takze ciekawej artykulacji w postaci
szeregu krotkich glissand. Nastgpnie w taktach 15 i 16 stosuje rodzaj zabiegu, ktory
charakteryzuje calg jej tworczos$¢: cytat muzyczny. Parafrazuje ona fragment melodii Marsza
weselnego, pochodzacego z opery Lohengrin Richarda Wagnera, nadajac jej swingowy puls.

W taktach 18-20 6semki w wykonaniu wokalistki sa nieco bardziej straight niz
zaswingowane. Melodia pnie si¢ w gore i opada, a wokalistka uzywa przebiegéw ztozonych
z interwalow sekundy wielkiej, sekundy matej lub rzadziej tercji. Gdzieniegdzie wplecione sg
dzwicki przejsciowe. Osemkowy przebieg zwienczony jest dtuzszymi nutami i synkopowanym
rytmem. Fitzgerald czgsto konstruuje frazy w taki sposéb.

Kolejny fragment przykuwa uwage stuchacza. Motyw w taktach 21-22 oparty jest na
powtarzaniu na przemian dzwicku akordowego g' oraz dzwieku o poét tonu wyzszego.
Chromatyczna wymiana konczy si¢ skokiem interwatowym, bedacym podprowadzeniem do
powtorzenia tego samego schematu interwalowego w takcie 23, wykonanego tym razem
o sekund¢ wielka wyzej niz poprzednio. Cala fraza konczy si¢ chromatycznym podejsciem
w gore, ktore prowadzi do dtugo trzymanego dzwigku e%. Po takiej kulminacji artystka stosuje

interesujace roztadowanie napigcia w postaci ciggu triol ¢wierénutowych w taktach 26 1 27.
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Uzywa tu wigkszych skokow interwatowych i roztozonych akordéw. Melodia prowadzi
w dot — poza jednym, ,,wystrzelonym” o oktawe w gore, dzwiekiem ¢?, po ktorym natychmiast
wraca ku nizszym dzwigkom. Lekko$ci brzmienia nadaje temu fragmentowi ciekawy dobor
glosek. Chodzi o dzwiek €2, ktory wybrzmiewa na samoglosce i oraz spolglosce 4, nadajgcej
migkko$¢ triolom, a takze podkreslajacej ich op6znienie wzgledem beatu.

Do tego momentu wokalistka §piewa raczej jednakowa dynamika. Mozna by jg okresli¢
jako mezzo forte. Uzywa tez raczej migkkiego nastawienia, a jej glos swobodnie porusza si¢
w gestwinie kolejnych wymyslanych przez nig melodii. Nast¢pne frazy sa nieznacznie bardziej
dynamiczne: nieco gtosniejsze i wykonane z wigkszym impetem.

Od konca taktu 28 do taktu 31 wokalistka zapetla chromatyczny przebieg a'-as'-g!,
dokonujac przy tym zabiegu rhytmic shifts. Za pierwszym razem motyw konczy si¢ 6semka
i pauzg 6semkows, za drugim ¢wierénuta, a za kazdym kolejnym razem dzwick g' pozostaje
6semka. To stopniowe skracanie ostatniej wartosci rytmicznej motywu daje efekt coraz
wiekszego pedu, poteguje ekspresyjnos¢. Przebieg konczy si¢ 6semkowym zejsciem w dot po
kolejnych dzwigkach z (jak na Fitzgerald przystato) chromatycznym przej$ciem przez dis! oraz
krotkg przednutkg do finalnego dzwieku e'.

Kolejng mys$l muzyczna, zawarta w taktach 33-36, wokalistka rozpoczyna,
roztadowujac napigcie przez uzycie ¢wierénut przedzielonych pauzami oraz trzykrotne
powtorzenie dzwieku c!. Ostatnia nuta rozpoczeta na offbeacie jest urozmaicona przez chrype.
Przebieg ten wprowadza do 6semkowego ciggu, w ktorym wySpiewuje na przemian trzy
polozone blisko siebie dzwigki. W przebieg wplata triole 6semkowa.

W takcie 37 stycha¢ niezwykle interesujacy dzwigk, ktory jest w zasadzie szelestem.
Wybrzmiewa on na glosce s. Brzmi, jak gdyby wokalistka chciata rozpocza¢ mocno
dynamiczng, szybka fraze, ale co$ ja powstrzymato przed jej wykonaniem i si¢ zatrzymata,
dlatego czu¢ w tym dzwigku duze napigcie. Po pauzie nastgpuje przebieg 6semkowy. Melodia,
ztozona z kolejnych dzwigkow skalowlasciwych, opada, nastgpnie wedruje ku gorze i prowadzi
do motywu w takcie 39, ktory Fitzgerald powtarza w takcie 40, ale juz w innej tonacji.

Fraza w taktach 41-44 to zné6w motyw i jego permutacja. Podczas powtorzenia
poczatkowa potnuta f2 zmienia si¢ w sekwencje czterech 6semek na dzwieku e!, a na koncowce
zamiast w dot wokalistka wykonuje duzy skok interwalowy w gore. Fitzgerald na przestrzeni
improwizacji niejednokrotnie stosuje takie ,,odwrdcenie”. Na ostatniej 0semce taktu 44
rozpoczyna si¢ krotki przebieg a'-g!-e!. Za drugim razem artystka dodaje do niego dzwiek
przej$ciowy as!, a takze rozszerza o koncowke wprowadzajacg kolejny, przesuwany na rozne

miary motyw w taktach 47—48.
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Poczatek taktu 49 sktada sie z ¢wierénut. Wokalistka skacze o kwarte migdzy ¢? a g!.
Po chwili zageszcza rytm. Na ten wyzszy dzwiek, ktory atakuje ofensywnie w dynamice forte,
przypada akcent. Po tym fragmencie nast¢gpuje dsemkowy ciag kolejnych dzwigkéw oraz
roztozonych akordow. Przebieg ma kierunek opadajacy, a takt 52 zamyka fraz¢ w typowy dla
Fitzgerald sposob: ostatnie dzwigki prowadza sinusoide melodii do gory, po czym nastepuje
zatrzymanie na dtugiej nucie. Tutaj takze nie brakuje symptomatycznej dla stylu wokalistki
chromatyki.

W taktach 53-54 ponownie stycha¢ zaswingowany cytat pochodzacy z muzyki
klasycznej. Dalej wokalistka wedruje 6semkami po dzwigkach gamy C-dur raz w gorg, raz
w dol, zatrzymujac sie w drugiej potowie taktu 56 na dzwicku gis!. Nastepny takt zawiera
pryme akordu rozpoczeta delikatnym glissandem.

Na przestrzeni taktow 58—60 Fitzgerald w mistrzowski sposob uzywa kompilacji
wszelkiego rodzaju triol. Takt 58, ktory sprawia wrazenie wykonanego w zupelie innej
pulsacji niz ta swingowa utrzymywana w sekcji, podprowadza pod dtugo trwajacy dzwiek €,
za$piewany tym razem raczej cicho. W zakonczeniu ciggu triol wykorzystuje przebieg a>—es>—
d>-c%. Te same dzwieki, lecz w Osemkowym rytmie, sg poczgtkiem korowodu oOsemek
tworzacego opadajaca melodie. Dodatkowo w takcie 61 stycha¢ bluesowa melodyke. Od taktu
63 przebieg zamienia si¢ w chromatyczng wspinaczke. W takcie 64 dochodzi do augmentacji
rytmu podbijajacego dynamike koncowki pottonowej frazy. Te dzwigki wykonane sg takze
forte 1 otwieraja kolejng ekspresyjng cze$¢ improwizacji.

Fraza z taktow 65—68 sktada si¢ z dwoch fragmentdw o dokladnie takich samych
poczatkach, ale roznych finatach. Pierwszy konczy sie przebiegiem 6semek z blue note (es?),
a drugi (tradycyjnie) opadajacym roztozonym akordem i dtugim dzwigkiem.

Energetycznym apogeum sg takty 69—70, w ktorych Fitzgerald ponownie §piewa 6semki
bardziej ,,wyprostowane” niz zaswingowane. Ekspresje w tej frazie podkresla dublowanie
dzwiekow. Na wyjsciu z fragmentu, w taktach 71-72, wykorzystuje zastosowane juz wczesniej
sposoby budowania melodii: przebieg 6semkowy idacy raz w dol, raz do gory, zlozony
z roztozonych akordow, kolejnych dzwigkéw skal oraz dzwigkdow przejsciowych. Na koncu
wybrzmiewa skala a-moll harmoniczna i jej wyrazista septyma wielka.

Motyw z taktow 73-73 konczy si¢ dzwiekiem a!, sprawiajgcym wrazenie zawotania.
Rozpoczyna on seri¢ triol, w ktorej wokalistka wykorzystata specyficzng artykulacj¢. Przez

dynamiczne podbicie wyzszego dzwicku a!, a takze wyciszenie dzwicku g' powstat efekt
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kojarzacy sie z big-bandowym bend note’?. Takt 76 wypelnia sekwencja naprzemiennie
wyspiewywanych dzwiekow c'i d!. Z poprzednig cze$cig potaczyt go dzwiek przejsciowy es!.
W kolejnym takcie (77) znowu zostal wykorzystany ten sam zabieg, jednak dzwigki tworza
interwal sekundy matej. Cato$¢ konczy si¢ roztozonym akordem.

Samo wyjscie z improwizacji jest doktadnie takie, jakiego mozna bylo si¢ spodziewac:
opiera si¢ na motywie i jego przetworzeniu. Takt 79 dubluje dzwigki z taktu 78, jednak z lekko
zmodyfikowanym rytmem.

Praktycznie cale solo sktada si¢ z krotkich mys$li muzycznych i ich permutacji.
Fitzgerald prawie kazda fraz¢ buduje, rozpoczynajac jaki§ motyw, by w nastepnych taktach
powtdrzy¢ go w zmodyfikowanej formie. Stosuje takie zabiegi jak: powtorzenie melodii
w innej tonacji, lekka zmiana rytmu, pomini¢cie niektérych dzwigkéw, dodanie paru
dzwigkow, zmiana kierunku melodii w koncéwce itp. Solo ma intensywny przebieg,
a wokalistka stwarza wrazenie bycia niewyczerpanym zréodtem pomystow na coraz to nowsze
melodie. Wciagz na nowo wymys$la nastepne watki, ktére staja si¢ zaraz pretekstem do
muzycznej zabawy oraz parafrazy. Pomigdzy dzwigki skal ciagle wplata przebiegi
chromatyczne oraz dzwigki przejSciowe. W tej improwizacji wystepuje roéwniez mnostwo
wszelkiego rodzaju embelishments. Co chwila wokalistka urozmaica przebiegi mordentami,
obiegnikami, krotkimi trylami. Czgsto uzywa ciekawej artykulacji, jednak najwigksze wrazenie
robi ilo$¢ ukladanych w sprawny sposdéb motywow, za pomoca ktorych rozbudowuje cate

melodyjne frazy.

3.3.3. 1t Don’t Mean a Thing

Analizowane solo Elli Fitzgerald pochodzi z koncertu zarejestrowanego w Sztokholmie
w 1957 roku. Towarzyszy jej na nim sekstet trgbacza Roya Eldridge’a. Utwor It Don’t Mean
a Thing stal si¢ jednym z najbardziej rozpoznawalnych standardow jazzowych. Mozna go
nawet nazwa¢ hymnem muzyki swingowej, tym bardziej ze jego autorem jest jeden
z najwigkszych band leaderéw ztotej ery swingu — Duke Ellington. Autor tekstu, Irving Mills,
na potrzeby piosenki wymyslit znamienng dla tej epoki jazzu sentencje: It don’t mean a thing,

if it ain’t got that swing.

32 Bend note — dzwiek ugiety, pochylony (uderzy¢, obnizy¢ i wroci¢ na wlasciwa wysokosé). J. Glenc,
Instrumentoznawstwo z propedeutykq instrumentacji, Wydawnictwo Akademii Muzycznej im. Karola
Szymanowskiego w Katowicach, Katowice 2015, s. 53.
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Forma utworu w wykonaniu Fitzgerald i1 sekstetu zachowuje tradycyjny przebieg: po
o$miotaktowym intro sekcji rytmicznej (fortepian, kontrabas, perkusja) wokalistka przedstawia
temat, a po nim nastgpuja solo chorusy kolejnych muzykéw. Podczas wykonywania gtownej
linii melodycznej artystka sugestywnie pstryka na drugg i czwartg miarg taktu. Pokazuje to, ze
swingowa pulsacja i offbeat sg nie tylko styszalne w jej $piewie, ale wrgcz rozpieraja cate jej

cialo. Przyktad 3.8 przedstawia transkrypcje solowki wyspiewanej przez Fitzgerald.

96



ELtA FiTzGERALD 'T DON 'T MEAN A TH'NG Duke EuncTon

S0L0 TRANSCRIPTION

FROM 1:00 T0 1:40 Euta Firzceratp AND Roy EormGE Sexter (1957)

SHING J=208 G ”
0

)'A T — L — : .lell ! 1 T 1 ]
o7 N T b T g Ve g —_—
0 @ & I — —
T L = s s o >yl
. C7 F7 Byuas’ Anin’ D’
)'A T T T ]
A 1 T 1 1 1 1 L T 1 L_J ]
— —a— — . N— 1 |
fova [ 4 [ J & H .va
5
G’
" p— 1 Jr—
)'A — T 1 1 1 1 1 1 | I T ]
.o Vo— — | f - T T A — S ———
= = = m— —1 T » i T |
. I
c’ 7 Byuas’
LI e e e . . . \
)'A 1 1 1 TP "a Pa Ao 1@ | e r ] P halaha e T 1 1 1 1 T 1|
reie” e s T
1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 =
13
7 7 Epmng?
Fm By b
o] P_.. rﬁ
)'A T T J— T 1 e | ™ 1 1 ]
(5 —_————e e e s fre [ = !
1 1 1 1 1 1 1 1 1”4 1 1
5 4 o 4 b ¥ # I — Y
17 4 o O @
¢’ F7 D’
0 > I > | [ |
A ——0 2 w002 —— A — T - ) ——1|
1 I Vn 1 ‘r Ve :\'l N II I Vn 1 \r Ve N 1 = )
i? —V s — o — = ——v
21

Przyktad 3.8. Transkrypcja improwizacji Elli Fitzgerald w utworze It Don’t Mean a Thing
z albumu Ella Fitzgerald with the Roy Eldridge Sextet Live at Stockholm z 1957 roku

Zrodto: opracowanie wilasne.
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Cho¢ solo jest do$¢ krotkie, to wokalistka zdotata zawrze¢ w nim wszystkie
reprezentacyjne dla siebie metody tworzenia narracji muzycznej. Improwizacja rozpoczyna si¢
dwukrotnie powtérzonym krotkim przebiegiem chromatycznym. Za drugim razem motyw
zaczyna si¢ od czwartej miary taktu, a na jego koncu artystka dodaje skok w gore o kwintg.
Takty 3—4 zbudowane s3 z kaskady czterodzwigkdéw ztozonych z rozktadanego na wszelkie
sposoby trojdzwieku g-moll. Prowadzi ona do trwajacego ponad takt dzwigku d', rozpoczetego
od krotkiego glissanda.

W taktach 9 oraz 10 Fitzgerald wspina si¢ po kolejnych dzwigkach skali g-moll
doryckiej, powtarzajac ten sam motyw rytmiczny (¢wieré¢nutg i dwie 6semki). Rozpoczyna od
kwinty, nastgpnie stycha¢ charakterystyczng sekst¢ wielka skali, potem przechodzi przez
prymeg, by skonczy¢ na intrygujaco brzmigcej nonie. Takt 11 konczy frazg dzwigkami
roztozonego trojdzwigku g-moll.

Takty 13-16 zawieraja melodi¢, ktéra ma kierunek wznoszacy, po czym opada.
Wokalistka konstruuje ja za pomocg motywu chromatycznego. Wykorzystuje naprzemienny
ruch pottonowy do gory i na dot, powtarzany co cztery 6semki od coraz wyzszych dzwigkow
do pierwszej polowy taktu 14, a od drugiej polowy — od coraz nizszych. Dynamiczny przebieg
warto$ci 6semkowych konczy pdéinuta. Najwyzsze dzwigki przebiegu zaspiewane sg bardzo
dynamicznie. Maja mocne, chrapliwe brzmienie.

Fraza w taktach 17-19 ma wprost kolosalny jak na skal¢ ludzkiego glosu ambitus.
Obejmuje on dwie i pot oktawy. Wokalistka wspina si¢ od niskiego, zachrypnigtego f przez b,
potem znéw trafia w nute f! i b!, z ktorej skacze do jasnego i piskliwego b>. Wykorzystuje te
same dzwigki, lecz przeskakuje miedzy oktawami. Jej motywiczne myslenie ma swoj
wydzwiek takze w uzyciu przez nig tej samej grupy rytmicznej (¢wierénuty i dwoch 6semek).
Znow, jak na Fitzgerald przystato, na zakonczenie serwuje ona stuchaczowi roztozony akord
oraz pauzg jako oddech przed nastgpng mysla.

W taktach 21-22 solistka wykonuje przebieg prowadzacy od wyzszej nuty w dot,
sktadajacy sie z roztozonych dzwigkéw skalowtasciwych, bedacych od siebie w odleglosci
tercji i kwarty, ktory powtarza po pauzie 6semkowej, przesuwajac jego poczatek z drugiej
6semki w takcie na czwartg. W taktach 23-24 powtarza identyczng sekwencj¢, jednak na
samym koncu alteruje sobie ostatni sktadnik, obnizajac go o p6t tonu.

W taktach 25-28 do swojej zabawy dzwigkami i Zonglerka r6znymi motywami oraz ich
permutacjami dotgcza tekst. Fragment ten wykonany jest w dynamice forte fortissimo jeszcze
bardziej zywiolowo niz poprzednie. Przez ogromna ekspresje, z jaka wokalistka wykonuje t¢

czes¢, znow stychac chrype w glosie.
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Ostatnie cztery takty wypelnia akcentowany dzwigk b!, przypadajacy na offbeat (na
czwartg 1 na ostatnig 6semke w kazdym takcie). Dodatkowo efekt opdznienia poteguje uzycie
sylab wow, blow oraz lekkie zawieszenie gtosu na glosce o.

W tej improwizacji artystka w swojej wypowiedzi bazuje na podobnych $rodkach
wyrazu jak w poprzedniej. Ta soléwka zdaje si¢ jednak jeszcze bardziej energiczna, zaspiewana
twardym nastawieniem glosowym, wykonana z wigksza dynamika. Moze wrazenie to jest
spowodowane szybszym tempem utworu, a moze na nagraniach live latwiej uchwyci¢
emocjonalno$¢ oraz zwigzang z nig duzo wigksza ekspresje, wynikajaca ze spontanicznego
tworzenia ,,tu i teraz”, bez koniecznos$ci kilkukrotnego powtarzania utworu w studio nagran.
Warto zauwazy¢ tez, ze w tej improwizacji (w przeciwienstwie do Blue Skies) w ogole nie ma

ozdobnikow.

3.3.4. All of Me

Analizowana improwizacja pochodzi z albumu Ella Swings Gently with Nelson
z 1962 roku. Na nagraniu towarzyszy jej orkiestra prowadzona przez Nelsona Riddle’a. On
réwniez jest autorem opracowania utworu A/l of Me.

Utwor rozpoczyna si¢ ekspozycja tematu wykonana a capella przez Fitzgerald.
Koncéwkom wokalnych fraz towarzyszy krotko zagrany przez zesp6t instrumentalistéw akord
przypadajacy na ostatnig 6semk¢ w pierwszym takcie, a takze na ostatnig 6semke w takcie
trzecim. Akcenty sekcji podkreslaja solo wokalistki. W pigtym takcie sekcja rytmiczna
rozpoczyna swo@j akompaniament. Towarzysza jej kontrapunktyczne partie instrumentow
detych. Utwor utrzymany jest w pulsacji swingowej, metrum 4/4. Druga ekspozycja tematu
daje przedsmak wirtuozerii Fitzgerald, poniewaz nosi znamiona improwizacji: wokalistka
miejscami catkowicie zmienia melodie, dodaje do niej mndstwo obiegnikdéw, chromatycznych
podejs¢ prowadzacych do dzwiekéw wiasciwej melodii, a pod koniec pelno juz catkiem
niezaleznych przebiegow d6semkowych, biegnacych po kolejnych dzwigkach i roztozonych
akordach. W ostatnim takcie tego fragmentu nastepuje modulacja o p6t tonu w gore.

Wprowadza ona solo chorus wokalistki. Transkrypcje improwizacji przedstawia przyktad 3.9.

99



Euta FiTzGErRaLD AU. OF M f SIMONS AND MARKS
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Przyktad 3.9. Transkrypcja improwizacji Elli Fitzgerald w utworze A/l of Me z albumu Ella
Swings Gently with Nelson z 1962 roku

Zrédto: opracowanie wlasne na podstawie https://www.youtube.com/watch?v=tHsGqxqxTio, dostep: 1.09.2022.
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Improwizacj¢ rozpoczyna motyw z podej§ciem chromatycznym. Zaraz potem artystka
powtarza dwa jego glowne dzwigki juz bez podejscia chromatycznego, rozdzielajac je w to
miejsce pauzg. Takt trzeci zawiera opadajaca melodi¢ ztozong z 6semek, oparta na skali f-moll
harmonicznej (z chromatyka w koncoéwce). W takcie 6 powtarza si¢ motyw z taktu 5, tym razem
wyprzedzony o 6semke.

W taktach 9-10 stycha¢ wpleciony w aranz cytat muzyczny, ktory wokalistka wykonuje
razem z big-bandem. Po nim nastepuje ciag triol opierajacych si¢ w wiekszoséci na dzwigku f!
oraz paru nutach go opisujacych. Po raz kolejny dochodzi do zdublowania motywu i lekkiego
przesunigcia go w takcie przy jego powtdrzeniu. Pierwszy z nich rozpoczyna si¢ 6semkowym
przedtaktem (dzwiek ¢? w takcie 10), a kolejny — od drugie;j trioli 6semkowej (czwarta miara
taktu 11).

Takt 13 otwiera roztozony akord zmniejszony, a zamyka duzy skok interwatowy (seksta
mata). W takcie 14 Fitzgerald stosuje kolejne zej$cie chromatyczne i synkopowany rytm.
W taktach 15-16 tworzy melodi¢ ztozong z sekwencji: duzy skok interwatowy w gore, duzy
skok interwatowy w dot, sekunda (najczeséciej mata).

W taktach 17-22 ponownie przytacza si¢ do sekcji detej, wykonujacej background. Jego
melodia skonstruowana jest z naprzemiennego pottonowego ruchu w dot i w gore, po ktorym
nastgpuje duzy skok interwatowy w dob. Pierwsze pig¢ powtorzen konczy sie interwalem
seksty, a szoste 1 siodme kwinty. Ciekawe brzmienie tej partii nadaje efekt rhytmic shifts
powstaty dzigki polirytmii: na akompaniament sekcji rytmicznej utrzymany w metrum 4/4
nalozona jest linia melodyczna, ktéra sktada si¢ z siedmiokrotnie powtérzonego motywu
rytmicznego majacego dtugos¢ trzech ¢wierénut. Artystka traktuje zaaranzowany wczesniej
background instrumentow detych jako element konstrukcyjny improwizacji, a fakt, ze w srodku
swojej improwizacji trafia bez zawahania na wszystkie unisona z zespolem, $wiadczy o tym,
ze ma $wiadomos$¢ muzyczng oraz doskonale orientuje si¢ w przebiegu formalnym utworu.

Od 25 taktu nastgpuje trzykrotne zapetlenie o$miu ostatnich taktoéw solo chorusu.
W pierwszych trzech taktach tego fragmentu instrumentali$ci stawiaja krotkie akordy na raz,
a Fitzgerald wypelnia swoim glosem powstale w akompaniamencie breaki®’. Wokalistka
wyspiewuje melodie rozpoczeta od przedtaktu z triolg 6semkowa i podejsciem dzwigkami
w gore. Zawiera ona roztozone akordy, dzwigki przejsciowe, spore skoki interwatowe w gorg.

Sktada si¢ gtéwnie z 6semek, ale wystepuja w niej rowniez synkopy. Takt czwarty od trzeciej

33 Break — krotka przerwa (2- lub 4-taktowa) w muzycznej narracji, wypelniona przez soliste (trebacza,
perkusiste itp.) lub zespdt, jednakze z uwzglgdnieniem time’u (pulsacji ,,odmierzanej w glowie”). J. Niedziela,
dz. cyt.
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miary wypetnia juz pelny akompaniament zespotu (po wezesniejszym fillu perkusisty). Wtedy
Fitzgerald wykonuje motyw (rozpoczety juz w 28 takcie) oparty na dzwigkach ¢? i f! w réznych
kompilacjach rytmicznych. Tutaj wiele dzwigkow rowniez przypada na offbeat. W taktach 31—
32 w aranzacji ponownie rozpisano break, trwajacy dwa takty. Solistka wy$piewata w nim
¢wierénutowo-6semkowy pochdd dzwigkow skalowtasciwych (oprécz chromatycznego h!
z przedtaktu) prowadzacych w dot.

Od taktu 33 do 40 caty zespot (lacznie z wokalistka) powtarza doktadnie to samo, co
mialo miejsce w o$miu wezesniejszych taktach. Na konicu przebiegu dodano dwa takty (41, 42).
Tym razem break przed ostatnim juz wejsciem wokalu wypehit fill perkusisty. Od taktu 43
(z przedtaktem w 42) do 44 po raz trzeci wybrzmiewa poczatek tej samej melodii co w taktach
25-26 oraz 33-34, jednak tym razem koncowka frazy (takt 45) zamiast opada¢, ma kierunek
wznoszacy i jest energetycznym nabudowaniem przed powrotem ostatnich nut tematu piosenki,
wyspiewanych przy uzyciu stow come one and take all, all of me.

Tak jak wspomniano w uwagach wstepnych, nieodzowna czg¢scia stylu Fitzgerald bylo
tworzenie rifféw pekiacych funkcje blokow konstrukcyjnych, na ktérych wspierala si¢ jej
improwizacja. By¢ moze przy kilkunastokrotnym (albo i kilkudziesigciokrotnym) powtdrzeniu
utworu podczas prob oraz nagran wokalistka wymyslita 1 zapamigtata catg melodi¢ finatu.
Uzyta sprawdzonego juz sposobu, aby wypetni¢ podkreslong breakami koncéwke eksponujaca
parti¢ solisty.

Dwa ostatnie takty naleza do pianisty grajacego trzy krotkie akordy (pierwszy przypada
na trzecig miar¢ przedostatniego taktu, a dwa kolejne na pierwsza i czwartg 6semke taktu
ostatniego), przedzielone pauzami. Na czwartej ¢wierénucie ostatniego taktu stychaé akord
zagrany przez zespot tutti, nad ktorym mozna postawic¢ znak fermaty. Jeszcze w tym momencie
wokalistka stawia ,.kropke na 1”, wypelniajac muzyczng przestrzen swoim scatem. Snuje
kolejne melodyjne frazy, nienasycona tym, co juz zaspiewata. Jej kreatywno$¢ nie ma konca.

W improwizacjach Elli Fitzgerald na pierwszy plan wychodzi melodyka. Solowki
skonstruowane sg z kolejnych motywow oraz ich permutacji. Frazy, ktére z nich powstaja,
w wigkszosci sg bardzo charakterystyczne, od razu chce si¢ je zanuci¢. Artystka non stop
wedruje raz w goreg, raz w dot po dzwigkach skal, roztozonych akordach. Czgsto uzywa
chromatyki. Jej pomystowo$¢ oraz blyskotliwos¢ w tworzeniu kolejnych melodii sg godne
podziwu. Wszystko to dzieje si¢ zazwyczaj w szybkich tempach (mowa tu o catej tworczosci,
bo z trzech oméwionych w podrozdziale solowek dwie sa3 w tempie medium). Tworzy
melodyczne ciaggi, pomigdzy ktorymi rzadko zdarzaja si¢ dtuzsze pauzy. Te wiasnie czynniki

sprawiaja, ze jest niedoscignionym wzorem, mistrzynig scatu.
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ROZDZIAL 4

Opis nagranego materialu

4.1. Simply

Utwor Simply to kompozycja autorska. Zostat nagrany w duecie z pianista. Utrzymany
jest w metrum 4/4, w pulsacji straight eights. W zamy$le temat miat stylistycznie (gtownie
rytmicznie) nawigzywaé¢ do bossa novy. Kompozycja nie posiada tekstu i w cato$ci wykonuje
ja technikg scat. Tempo utworu jest do$¢ szybkie i wynosi okoto 200 BPM.

Po 16-taktowym intro fortepianu nast¢puje prezentacja gtownej melodii. Temat posiada
nieregularng, 42-taktowa forme, sktadajaca si¢ z czgsci A (18 taktow) 1 Al (20 taktow),
przedzielonych czterotaktowym wprowadzeniem (interludium). Solo chorus opiera si¢ na
przebiegu harmonicznym czegsci A1, roznigcej si¢ od czesci A jedynie zakonczeniem, w ktérym
dodane sa dwa takty.

Przyktad 4.1 przedstawia spisang improwizacj¢ wokalng. Pojawia si¢ ona tuz po

ekspozycji tematu i obejmuje dwa solo chorusy.
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Przyktad 4.1. Transkrypcja improwizacji w autorskim utworze Simply

Zrodto: opracowanie wilasne.
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Pierwsze takty wypetnia kréotka, melodyjna fraza, rozpoczynajaca si¢ skokiem w gore
zprymy akordu na jego kwintg, po ktérym nastgpuje zejscie kolejnymi dzwigkami
skalowlasciwymi w dot (oprocz ostatniego skoku o kwarte na sekste akordu). Migkkos¢
pierwszego wejscia podkreslona jest przez zastosowanie trioli ¢wierénutowe.

Przebieg w taktach 5-8 otwiera roztozony akord Dwin’. Od septymy tego akordu
rozpoczyna si¢ zejscie czterema kolejnymi dzwigkami skali miksolidyjskiej i powtorzenie tego
samego schematu (réwniez rytmicznego), tylko ze od nuty b!, dzwickami skali jonskiej,
zwienczone kwartg akordu. Ostatni dzwiek frazy (es!), wybrzmiewajacy takze w takcie
nastepnym, daje ciekawy akcent kolorystyczny, poniewaz dysonuje z akordem A’, stanowiac
alteracje: obnizong kwintg. Charakter bossa novy podkresla synkopowany rytm, specyficzny
dla utworow stanowiacych potaczenie jazzu oraz muzyki latynoskiej. Charakterystyczne jest
to, ze w catym tym przebiegu nie ma ani jednej nuty opierajacej si¢ na mocnej czesci taktu.

Kroétka fraza w takcie 9 ma identyczny rytm jak w takcie 5. Melodi¢ rozpoczyna nona
akordu Gmm’, po ktorej nastepujg kolejne skoki interwatowe w gore: na tercje, kwinte
i ponownie na non¢ (ale tym razem o oktawe wyzej), a finisz stanowi trwajaca caty takt 10
septyma nastgpnego akordu.

Ten dtugi dzwigk wraz z prawie caltym wypelionym pauzami taktem 11 stanowia
oddech przed synkopowanym ciggiem wspinajacych si¢ nut. Prowadzi on do dzwigku b2,
opadajgcego na dlugo wybrzmiewajace a' (takt 13). Po nim, jeszcze w tym samym takcie,
nastepuje skok do dzwieku f2, przechodzacego na dlugo wybrzmiewajgcy d? (takt 14).
Dodatkowego koloru brzmieniowego oraz kulminacyjnego wydzwigku temu fragmentowi
nadaje, oprocz zastosowania wyzszych dzwigkdw o jasnym brzmieniu, uzycie sylab he-ja.
Wyrdzniajg si¢ one wsrdd zbitek, w ktorych dominuje spotgtoska d.

W taktach 16—18 ma miejsce rozprezenie, osiggniete dzieki uzyciu wartosci takich jak
¢wierénuty i potnuty. Rozpoczynaja si¢ one na rowne miary taktu, bez 6semkowych przesunig¢.
Pierwszy solo chorus konczy si¢ synkopowanym zejsciem dzwigkéw skali d-moll
harmonicznej. Na poczatku taktu 19 nastgpuje skok o tercj¢ malg w gorg, po czym melodia
znow przyjmuje charakter opadajacy.

Takty 21-23 zawierajg motyw oparty na dwoch dzwigkach: a! oraz b!, ktore sg wspdlne
dla trzech skal odpowiadajacych nastgpujacym po sobie akordom. W takcie 21 stanowig one
kwinte 1 sekste mata (skala eolska), w takcie 22 sekst¢ wielkg 1 septym¢ malg (skala
miksolidyjska), a w takcie 23 — septyme wielka 1 pryme¢ (skala jonska). Motyw
rytmiczno-melodyczny przesuwa si¢ na rézne miary taktu. Efekt rhytmic shifts uzyskatam

dzigki powtarzaniu motywu majacego dtugos¢ trzech ¢wierénut w metrum 4/4. Dwie niezalezne
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rytmicznie partie (trojdzielny rytm w glosie solowym i czterodzielny akompaniament) oraz
odmienne uktady akcentow stworzyly polirytmi¢. Sekwencja ta jest najdynamiczniejszym
fragmentem improwizacji. Wyprzedzenia oraz akcenty przypadajace na pierwsza nut¢ motywu
wykonuje, uzywajac sylab rozpoczetych spotgloska d, co sprzyja precyzji. Rytm tego
fragmentu rozdrabnia puls z 6semkowego na szesnastkowy.

W taktach 24-25 uprzednia krétka mys$l muzyczna zostaje rozwinig¢ta. Na poczatku
powtarza si¢ ta sama figura rytmiczna, lecz dzwigki zmieniajg si¢ na nizsze. Ostatnia nuta tego
motywu rozpoczyna zejscie dzwigkow, w ktérym wykorzystuje synkopowany rytm. W polowie
taktu 25 nastgpuje skok o tercj¢ mata do gory i schodzenie kolejnymi stopniami skali przy
uzyciu rytmu z szesnastkowym podtekstem. W drugiej czesci taktu 26 ponownie pojawia si¢
na chwile figura melodyczno-rytmiczna z taktow 21-23, jednak tym razem ,,odpowiedzig” na
to ,,zawotanie”, oddzielong od niego pauzami, staje si¢ opadajaca melodia ztozona z dzwigkow
skali d-moll harmonicznej (takt 28).

Takty 29 1 30 zawieraja dwa krotkie chromatyczne zej$cia majace ten sam rytm. taczy
je trojdzwigk B-dur.

Po przerwie, trwajacej prawie pottora taktu, w takcie 32 (z przedtaktem w 31) stycha¢
przebieg pnacych si¢ do gory dzwigkow. Pierwsze cztery nuty stanowia trojdzwigk Es-dur
z przej$ciem przez nong, a druga czg$¢ frazy zaczyna si¢ harmonicznym wyprzedzeniem na
koncu taktu 32 (dzwigk a' jest ze skali akordu z nastepnego taktu), po ktorym skacze o interwat
kwarty w gore i wySpiewuje pare dzwiekow prowadzacych do trwajgcego caly takt d>. W tym
fragmencie rowniez wykorzystuj¢ synkopowany rytm. Wprowadzam tez ciekawg artykulacje:
tagodniejszag w wydzwigku 1 ataku sylabe Zof.

Takty 35-38 oraz poczatek taktu 39 zawieraja dokltadnie te same dzwigki, ktorych
uzylam w analogicznym fragmencie pierwszego solo chorusu (takty16—18), jednak tym razem
warto$ci rytmiczne ulegaja wydtuzeniu (augmentacji). Melodia we frazie ztozonej z taktow
39-40 tez posiada identyczne dzwieki jak przebieg w taktach 19-20. Calo$¢ konczy dtuga nuta
przedhuzona na poczatek kolejnego solo chorusu.

W improwizacji tej uzywam w scacie nietypowych dla siebie sylab. Kiedy tylko jaka$
sekwencja sklada si¢ z samych nut majacych poczatek w oftbeacie, wtedy dla zachowania
wiegkszej precyzji rytmicznej 1 dla wprowadzenia efektu akcentu najczesciej artykutuje sylaby
rozpoczynajace si¢ spolgtoska d. Czesto tez w taki sposob rozpoczynam nowy motyw lub fraze,
a do wyspiewania kolejnych dzwigkow wykorzystuje sylaby z mniej dynamicznie
wypowiadanymi spotgloskami » lub j albo bardzo delikatne w brzmieniu i migkko atakowane

zbitki samogtosek.
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4.2. Cos innego

To kolejna autorska kompozycja. Utwor ma form¢ AAB. Budowa czgséci A oparta jest
na nakfadaniu si¢ na siebie dwoch odrgbnych warstw rytmicznych. 16-taktowy przebieg
dwukrotnie powtarza schemat metryczny: 7/8 — 5/8 — 7/8 — 5/8 — 7/8 — 5/8 — 7/8 =7/8. W tym
nieregularnym metrum riff fortepianu ma o6semkowy podtekst (straight eights), a takze
synkopowany rytm zlozony z ¢wierénut oraz 6semek. W czesci A wystepuje zjawisko
polimetrii, poniewaz melodi¢, ktéra ma charakter improwizowany, wykonuje myslac o metrum
12/8. Powyzszemu ciggowi rytmicznemu wystepujacemu w  akompaniamencie
przeciwstawiony jest nastepujacy schemat metryczny w partii $piewanej: 12/8 — 12/8 — 12/8 —
6/8 —3/8 —5/8.

Ekspozycje melodii gtéwnej poprzedza intro, ktore bazuje na akordach z tematu, jednak
ma zmodyfikowany w stosunku do niego przebieg metryczny o schemacie: 7/8 — 5/8 — 7/8 —
7/8. Jest on grany dwukrotnie, a przy powtdrzeniu towarzyszg mu wyimprowizowane $piewane
frazy.

Czg$¢ B sklada si¢ z 17 taktow utrzymanych w metrum 6/8. Dwa ostatnie takty
zawierajag melodi¢ grang i $§piewang unisono. Po cze$ci B nastgpuje interludium, tozsame
z intro, tylko ze trwajace o potowe krocej. Tym razem riff fortepianu zostaje uzupetniony
wys$piewanym drugim gltosem. To interludium stanowi wstep do solo chorusu. Pierwsza jego
cz¢$¢ ma 16 taktow, a takze powiela ten sam schemat metryczny (i akordowy) co intro oraz
interludium. Podobnie druga czg$¢: tez posiada przebieg harmoniczny tozsamy z czescia B
tematu i utrzymana jest w metrum 6/8. Przyklad 4.2 przedstawia improwizacj¢ wokalng

rozpoczynajacg sie od 1 minuty i 30 sekundy nagrania.
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Pierwsze dwa takty improwizacji wypetniajg pauzy. W 3 takcie stycha¢ melodi¢ majaca
kierunek opadajacy, na ktorg sktadajg sie dzwigki roztozonego akordu Fmay’, poczawszy od
jego nony. Na koncu frazy wystepuja naprzemiennie pryma z septyma. W odpowiedzi
w taktach 6-8 (z przedtaktem w 5) wyspiewuj¢ melodi¢ o kierunku wznoszacym, zlozong
z dzwiekow roztozonego akordu Apma)’ wprowadzonych przez chromatyczne zejs$cie od prymy
do nony. Rytm sktada si¢ z ¢wierénut oraz 6semek. Energetycznym podprowadzeniem pod
dtugo trzymany dzwiek b! sg zaakcentowane, poprzedzone pauzami podkreslajgcymi offbeat,
przypadajace na stabg cze$¢ taktu dsemki z taktu 7.

Kolejna fraza, w taktach 9—11, biegnie dzwigkami z géry na dot. Fragment rozpoczyna
si¢ interwatem tercji matej w dol, a nastgpnie tworzy go schemat: zejscie na dzwiek oddalony
o sekunde wielkg i powrdt do pierwszej nuty, wykonany najpierw od a!, potem od e!.
Interesujacy efekt tworzy rytm tej sekwencji. Wszystkie dzwieki maja dlugosé ¢wierénuty, co
powoduje, ze 6semki zlegowane ze sobg na przelomie taktow 10-11 przesuwaja reszte
¢wierénut na offbeat. Zabieg ten przetamuje 6semkowa pulsacj¢, tworzac chwilowe wrazenie
regularnego metrum ¢wierénutowego.

Przebieg w taktach 12—15 inicjuje ghost note oraz chromatyczne zej$cie prowadzace do
dzwigku f!'. Rozpoczyna ono ciag naprzemiennych (raz w dol, raz w gore) skokow
interwatowych o réznych odleglosciach, ktore prowadzg az do dzwigku d?, ulozonych
w 6semkowo-¢wierénutowy rytm. Ostatnie, najwyzsze nuty wykonuje za pomocg sylaby fo, co
sprawia wrazenie zawotania. W calej improwizacji dominuja sylaby rozpoczynajace si¢ dobrze
brzmigca 1 niemal perkusyjng spoigtoska d. Jest to spowodowane konieczno$cig utrzymania
precyzji wykonania wartosci rytmicznych w nieparzystym metrum.

Po dluzszym zawieszeniu i1 pauzach w taktach 17-20 stycha¢ kolejne dzwigki skali
catotonowej od €2, nastepnie od d?, tworzace melodie o kierunku opadajgcym. Odpowiedz
w taktach 21-23 stanowi chromatyczne zej$cie prowadzace od dzwigku ¢ do g'. Poprzedza je
i przerywa na chwile w $rodku duzy skok interwatowy do dzwieku d!, rowniez bedgcego ghost
note. Przebieg ten tworzy sekwencja rytmiczna ztozona z ¢wierénuty oraz 6semki, co sprawia,
ze trzecia z kazdej z grup trzech 6semek w taktach w metrum 6/8 jest akcentowana.

W taktach 25-26 zastosowatam doktadnie taki sam zabieg rytmiczny co w poprzednich.
Tym razem jednak dzigki uzyciu do wykonania tego fragmentu samej samogloski e, bez zadnej
spolgtoski, brzmi on jak migkkie legato, a na staba czg¢$¢ taktu nie przypada akcent. Melodia,
rozpoczeta odbiciem od a' i g! na ¢?, opada kolejno dzwigkami skali Es lidyjskiej.

Takty 27-28 sa kontynuacja wedrujacego ku dotowi przebiegu. Zawierajg one dzwieki

akordowe (poza dzwigkiem przejSciowym do prymy). Koncoéwke pierwszego solo chorusu
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wypetnia fraza wznoszaca si¢ za pomocg dtuzszych warto$ci rytmicznych, po ktorych nastgpuje
zejscie 6semkowym pochodem dzwigkow skalowtasciwych. Catos¢ konczy dtuga, zawieszona
nuta.

Drugi chorus improwizacji, podobnie jak pierwszy, rozpoczynaja dwa takty pauz.
Fragment w taktach 35-37 sklada si¢ z kombinacji r6znych interwatéw budowanych raz w gore,
raz w dot. Przewazaja w nim dzwigki skalowlasciwe. Jedynie na samym koncu stychaé
chromatyczne zejscie. Rytm w gtownej mierze tworza nuty, ktorych poczatki przypadaja na
stabe czesci taktu, co sprzyja podkresleniu oftbeatu.

Na melodie w taktach 38-39 sklada si¢ przebieg dzwiekow akordu Ay mas'!, ktory
wedruje ku gorze az do dzwieku d?, po czym opada. W tej frazie powtornie (podobnie jak
w pierwszym solo chorusie) wszystkie dzwieki maja dlugo$¢ ¢wierénuty, co daje wrazenie
zmiany pulsacji z 6semkowej na ¢wierénutowa.

W 41 takcie ma swoj poczatek motyw melodyczno-rytmiczny, ktéry jest powtarzany az
do 47 taktu. W taktach 41-44 sekwencje tworzg dzwieki g', !, d', natomiast w taktach 45-47
dzwigki poczatkowe i skrajny (g') pozostajg takie same, a dwa srodkowe spadajg na najblizsze
mozliwe dzwieki wiasciwe dla zmieniajgcego si¢ akordu (es! i ¢!). Poczatek motywu, majgcy
dhugos¢ pigciu ¢wierénut, przemieszcza si¢ na rézne miary taktu. Efekt przesunigcia zostaje
wzmocniony przez nieregularne i zmienne metrum.

Czeg$¢ na 6/8 takze 1 tym razem inicjuja dzwigki skali catotonowej. Dwukrotnie
powtarza si¢ podobny schemat, zard6wno rytmiczny (za drugim razem w takcie 51 czwarta
6semka jest wydtuzona przez zlegowana z nig ¢wierénute z kropka), jak i melodyczny (melodia
ma ten sam ksztalt, jednak za drugim razem przebieg rozpoczyna si¢ o jeden ton nizej).

W taktach 53—55 w melodii, ktora na przemian wznosi si¢ 1 opada, najwicksza uwage
przykuwaja dorycka seksta oraz synkopacja.

W taktach 59-60 motyw ma podobng konstrukcje jak ten w taktach 57-58, ale
wykorzystalam w nim wyzsze dzwigki. Wystepuje tu takze ciag charakterystycznych synkop.
Kazda 6semka przypadajaca na trzecig oraz szdésta 6semke taktu sprawia wrazenie lekko
przyspieszonej 1 zaakcentowanej. Zbliza to brzmienie grupy ¢wierénuta-6semka do duoli
6semkowej. Tworzy si¢ efekt wychylenia w kierunku metrum 4/4 (w ktérym ¢Ewierénuta
trwataby tyle co duola 6semkowa w gléwnym tempie).

Koniec improwizacji zawiera warto$ci rytmiczne przypadajace na mocne czgsci taktu
(wyjatek stanowi 0semka wyprzedzajaca ostatnie dlugie g!), przez co powrdt do wlasciwego

pulsu jest wyraznie odczuwalny. W taktach 64—65 wykonuj¢ unisono z fortepianem — krotka
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melodyjke stanowiaca interludium oddzielajace improwizacje wokalng od solowki pianisty.

Wystepuje ona takze w dwoch ostatnich taktach tematu w czgsci B.

4.3. Ballada

Trzecig autorska kompozycje, nieposiadajaca tekstu, w catosci $piewam scatem.
Pierwsza czeg$¢ tematu, podobnie jak o$miotaktowe fortepianowe intro, wykonana jest ad
libitum. Po fermacie w ostatnim takcie nastepuje czes¢ B. Ma ona regularna, 16-taktowa forme
1 utrzymana jest w metrum 6/8, w pulsie straight eights.

To wtasnie schemat harmoniczno-metryczny czg¢sci B stanowi szkielet solo chorusow.
Improwizacja wokalna rozpoczyna si¢ w okolo drugiej minucie nagrania. Przyklad 4.3

przedstawia jej zapis.
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Przyktad 4.3. Transkrypcja improwizacji w autorskim utworze Ballada

Zrodto: opracowanie wilasne.
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Na poczatku improwizacji powtarzam kilkukrotnie non¢ akordu w synkopowanym
rytmie. Poprzedza ja szesnastkowe podejscie kolejnych dzwiekdw skali odpowiadajacej funkcji
z przedtaktu. W taktach 3—4 fraze tworzg opadajgce dzwiegki akordu Fx miN’, poczawszy od
nony, ale z pomini¢gciem prymy.

W taktach 5-6 linia melodyczna ma sinusoidalny ksztalt. Wykorzystalam w niej
dzwigki odpowiadajgce akordowi (w przebiegu znalazt si¢ dzwigk h!, bedagcy podwyzszonym
IV stopniem sugerujacym skale lidyjska), ktore utozone sa w interwaly kwart, tercji, sekund,
oraz 6semkowo-szesnastkowy rytm. Fragment w taktach 7—8 sktada si¢ z kolejnych dzwigkoéw
skali i pnie sie w gore, aby opas¢ po osiagnigciu szczytu na dzwicku d?. W przebiegu tym caty
czas obecne sg synkopy.

Takty 9-10 zawieraja roztozony akord Cmas’ w duolowym rytmie. W taktach 11-12
powtarza si¢ dwukrotnie taka sama figura rytmiczna (6semka z kropka, szesnastka, 6semka),
a takze taki sam schemat interwatowy w motywie: sekunda wielka w dot i powr6t na pierwsza
nut¢. Koncowke taktu 12 tworzy septyma akordu, ktora opada na potozong blisko (p6t tonu
nizej) non¢ nastepnego akordu w takcie 13. Fraza konczy si¢ na septymie tego akordu
poprzedzonej szybkim, szesnastkowym przej$ciem przez prymge i nong.

Ciekawie brzmigcy trojdzwiek cis-moll na akordzie Fx miv’ w takcie 15 rozpoczyna
fragment, w ktorym dominujg nieco dtuzsze wartosci rytmiczne. Caly przebieg w taktach
15-22 skupia si¢ wokot al. Takt 16 rozpoczyna sie trwajgcym prawie caly takt dzwigkiem a, na
koncu dwie krotkie warto$ci schodza w dot 1 stanowig odbicie do kolejnego zatrzymania na
dzwigku a w takcie 17. Po nim nast¢puje szesnastkowy skok na kwinte, ktéra opada na
podwyzszong kwarte, dajaca interesujacy kolor brzmieniowy w akordzie durowym z septyma
wielkg (skala lidyjska). Nastepnie stycha¢ szesnastkowe przejscie przez tercje akordu
1 zakonczenie motywu na jego septymie. W przedtakcie, w koncowce taktu 18, powtarza si¢
grupa rytmiczno-dzwigkowa oraz tercjowe odbicie prowadzace do gldwnego dzwicku frazy
(tym razem dzwigk gis' zmienia si¢ na odpowiednie dla akordu Fuma;’ g'), podobnie jak miato
to miejsce w takcie 16. W takcie 20, co prawda w zupehie innym rytmie, ale znow dzwigk a!
wystepuje w towarzystwie gis! oraz e!. Na samym finiszu tej mys$li muzycznej, w takcie 21,
melodia opada kolejnymi dzwigkami gamy F-dur, poczawszy od dzwigku a!, a konczac na a
w takcie 22.

Przebieg w taktach 23-24 to ponownie we¢dréwka raz do gory, raz w dot dzwigkami
skali eolskiej. Charakterystycznym elementem jest warstwa rytmiczna tej sekwencji. Fraza
znéw ma synkopowany rytm, jednak kazdg szesnastk¢ z grupy osemka-szesnastka-6semka-

szesnastka wyspiewuje z lekkim przyspieszeniem oraz akcentem, co przybliza te wartosci do
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kwartoli szesnastkowej. W pelnej krasie 1 juz bardziej wyrazi§cie wybrzmiewa ona w takcie 25.
Kwartole przetamuja trojkowa pulsacje, a takze daja wrazenie chwilowego przejscia do metrum
4/4 (¢wierénuta trwalaby tyle co 6semka z kropka w oryginalnym tempie). Wystepuja tu
sktadniki tréjdzwigku C-dur oraz podwyzszona kwarta (skala lidyjska). Wyjscie z frazy w 26
takcie tworzg kolejne dzwieki skali schodzace synkopowanym rytmem az do septymy.

W taktach 27-28 stycha¢ skfadniki akordu Bmi’ wykonane za pomocg duol
6semkowych. Solo konczy si¢ czterotaktowg fraza opadajaca od nony akordu az do septymy
w oktawie male;j.

W improwizacji uzywam gtéwnie dzwigkow skalowlasciwych, sporo takze roztozonych
akordow. W kilku fragmentach przetamuj¢ trojdzielne metrum przez zastosowanie duol
i kwartol szesnastkowych, co jest typowym dla muzyki jazzowej zabiegiem. Innym
symptomatycznym rozwigzaniem rytmicznym jest uzycie synkop. W warstwie scatu, podobnie
jak w poprzedniej improwizacji, dominuja sylaby rozpoczynajace si¢ spotgtoska d. Srodki lub
wykonczenia fraz i motywow, a takze dluzsze dzwigki zmickczone sg spotgtoskami j, r, [ lub

zbitkami samych samoglosek.

4.4. Odnaleié Cig

Ostatnia z czterech autorskich kompozycji rozpoczyna si¢ napisanym wczesniej intro
wykonanym ad libitum w duecie. Improwizacja wokalna jest drugim wstepem do tematu.
Zaspiewatam ja a capella. W tej czg$ci rOwniez nie ma wyraznie zarysowanego pulsu. Frazy

opierajg si¢ na nastgpujagcym schemacie harmonicznym: Dvin’ — Db mas’#) — Dy’ —

T#I) _ T#I) _ T(#11)

Db mas GMIN — Ab mas GMIN — Ap mas

Poniewaz improwizacja swobodnie traktuje puls oraz duzo w niej fermat, to trudno
zapisa¢ j3 rytmicznie. Dodatkowo wszystko komplikuje fakt, ze w zamysle intro nie ma
okreslonej liczby taktow, a co za tym idzie, akordy takze sa zmieniane dowolnie: nie
zaktadalam, ile taktow ma trwa¢ jedna funkcja harmoniczna i w ktorym momencie taktu ma si¢
ona zmieni¢ (czy na pierwszg miarg, czy np. w potowie taktu). W pierwszej czesci frazy, oparte
raz na akordzie Gmin’, a raz na Dyma)’, zachowujg pewng rownomierno$¢ trwania, ale w drugiej

czg$ci symetria jest juz zaburzona. Przyktad 4.4 jest proba zapisu wyimprowizowanych partii.
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Przyktad 4.4. Transkrypcja improwizacji w autorskim utworze Odnalez¢ Cie

Zrodto: opracowanie wilasne.

116



Improwizacja ta opiera si¢ na samych dzwigkach skalowlasciwych. Kazdy fragment
rozpoczyna z regulty szybszy przebieg konczacy sie dtugo trwajaca nuta. Melodia na przemian
wznosi si¢ 1 opada. W taktach 1-2 przechodzi ona od tercji przez nong, kwinte, kwarte, septyme
i sekste az do zatrzymanej prymy akordu Dmin’. W taktach 3—4 fraza wedruje ku dotowi przez
kolejne stopnie skali, poczawszy od prymy. Jedynie na koncu urozmaica ja skok o interwat
kwarty.

W taktach 5-6 sekwencja rozpoczyna si¢ w oktawie razkreslnej i prowadzi do nizszych
dzwiekow. Oprocz kolejnych stopni skali sg tu rowniez dwa skoki: jeden o tercje wielka w gore,
drugi az o kwinte¢ w dol. W taktach 7-8 melodia wspina si¢ zgodnie ze schematem: mniejszy
interwal (sekunda mata, sekunda wielka, tercja mata) w dot, wigkszy w gore (tercja wielka,
kwarta). Rozpoczyna ja dzwigk a, bedacy jeszcze w tonacji poprzedniego akordu, ktory zaraz
schodzi na kwint¢ nowej funkcji.

Takt 9 zawiera roztozony akord Gmiv’ od prymy do decymy. Dwa pierwsze dzwigki
frazy w taktach 1011 pozostaja jeszcze w tonacji poprzedniego akordu. Fragment ten opiera
si¢ gldwnie na wigkszych skokach interwalowych. ,,Zawotanie” z taktu 12 wspina si¢ wedtug
schematu: mniejszy interwat w dot, wigkszy do gory. Takt 13 rozpoczyna si¢ duzym skokiem
w dol. Ponownie tonacja zmienia si¢ dopiero po pierwszych dwoch dzwigkach. Melodia
z przelomu taktow 13—14 to kompilacja rozmaitych interwaléw budowanych raz w dot, raz do
gory, w ktorej wykorzystuje stopnie skali odpowiadajacej akordowi. Konczy si¢ ona na tercji.

Solo jest dos¢ melodyjne i opiera si¢ na dzwigkach skal, schematycznych motywach
oraz roztozonych akordach. Powodem moze by¢ to, ze w sytuacji, gdy nie ma odno$nika
harmonicznego, jaki tworzy akompaniament fortepianu, gitary czy linia basu, z jednej strony
wokalista ma wigksza swobodg, bo nic go nie ogranicza i nie stworzy on z nikim dysonansu,
z drugiej za$ zbyt dowolne traktowanie szkieletu harmonicznego, stosowanie chromatyki,
dzwiekow przejSciowych czy calych fraz outside moze zaburzy¢ czytelno$¢ partii solowe;j.
W przypadku wokalnej improwizacji a capella istotny czynnik stanowi stopien zaawansowania
stuchu muzycznego. Wokalista, $piewajac taka improwizacj¢, musi wczesniej ,,ustyszec”
w glowie zmieniajace si¢ akordy, by¢ swiadom nastepstw harmonicznych, interwatow, skal,
poniewaz nie otrzyma wsparcia w postaci akompaniamentu. Bliskie trzymanie si¢ akordow oraz
prowadzenie melodii wokot kolejnych dzwickow skal, czy o$piewywanie ich interwatami
pozwolito mi wigc kontrolowa¢, w ktorym miejscu si¢ znajduje, a takze pomoglo wyobrazié
sobie kolejny akord. Zdecydowalam si¢ na ,,bezpieczny” dobor dzwigkéw takze dlatego, ze
kazdy akord w interludium jest w innej tonacji, co juz samo w sobie tworzy ciekawy efekt

brzmieniowy. Poza tym harmonia tematu utworu Odnalez¢ Cig pozostaje do§¢ skomplikowana,
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chciatam wigc upro$ci¢ wstep, aby byt wytchnieniem dla stuchacza i nie wprowadzat kolejnych
wychylen.

Jesli chodzi o technike scat, ta improwizacja nieco rdzni si¢ od poprzednich. Nie ma tu
prawie zadnej sylaby rozpoczynajacej si¢ od spotgtoski d poza jednym, mocniej zaatakowanym
poczatkiem frazy w takcie 9. Balladowy, liryczny charakter utworu decyduje o tym, ze dzwigki
atakuj¢ za pomoca migkko wypowiadanej spolgtoski r oraz uzywam dhugo trwajacych
samoglosek do ich wybrzmienia. Gdzieniegdzie styszalna jest spotgtoska j lub zbitki samych

samoglosek.

4.5. Triste

Triste jest kompozycja Antonia Carlosa Jobima, jednego z najbardziej znanych tworcow
oraz wykonawcoéw bossa novy. To on napisal takze tekst do piosenki, zarbwno w jezyku
portugalskim, jak i angielskim. Pierwszy raz zostata ona wydana w 1967 roku na plycie Wave
Jobima jako utwor instrumentalny. Pierwsza wersje wokalng nagrat Frank Sinatra. Znalazta si¢
ona w jego albumie Sinatra & Company z 1971 roku. Cala strona A tej plyty zawiera same
novy.

Na omawianym nagraniu utwor zachowuje tradycyjng forme¢. Akompaniuje mi pianista
Bogustaw Kaczmar. Po o$miotaktowym intro przedstawiam temat utrzymany w metrum 4/4,
w pulsacji straight eights. W polowie wstepu na tle akompaniamentu fortepianu stychaé
improwizowane frazy wokalu. Po ekspozycji melodii gtownej nastepuje solo chorus, ktérego
przebieg harmoniczny jest tozsamy z tematem standardu jazzowego. Analizowana
improwizacja rozpoczyna si¢ w pierwszej minucie i dwudziestej sekundzie nagrania. Przyktad

4.5 przedstawia jej zapis.
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JOANNA éNlNlARSKA-SZEBESZCZYK TR'STE ANTONIO CARLOS JOBIM

$0L0 TRANSCRIPTION (1966)
FROM 1:20 10 2:30
BossA J=125
Anns’ —_ Frny7029
0 .
5 — — —
A
Awa? Cyun’ B
N N — s | N
:%: —— = He——te 4o o' A heo—e oo
L EE = 3 L2 I T
5 = Y 3
7 7(45) 7 (y7) 7 7(%

. Bui GymiN Cy F ™ w%/ 647
i@%ﬁiﬂ'.iﬁ:nuﬁiﬁ:..:izéfifﬂ" |
— — %l ¥ ¥ - H L I I

q ~—
7 13 7 7 7 7
. C*MAJ" Gy Cymns Fy B E/%"”,
1 1 1 1 L 1T 1 | T | "Lj j ;i
T T ~— & *. [ J jU—
5 . i:&;‘ ¥ ¥
Amas’ Amn’ Amn®
n — 1 1 1 T i ﬁ
i I'l k! 1 i 1 1 1 'v' &
17
Anns’ Emin’ 7
9 N I I }\ I }La\ 1
e e e e = = e s i
J Fe ¢ 3® * g I I s o
2 L S~
Dwmas’ DmN® Cyn® c°’
) — —
e e g g— |
B e 39 @
Bui’ Esus 3
n 3 p— M |
’{ I\l-‘ 7 ; |].iI I = 1 1 1 I 1
% = .I #.‘I- .‘ ‘_EL 1 1 1 1 I 1
29 -
Amn  Emn’ Ami Emin’ Am Emin’ Amn  Ewn’
n 3
%ﬂv—f——‘—#tu - — e _JI- = -‘I- T jl\} T T i |
31 —

Przyktad 4.5. Transkrypcja improwizacji w standardzie jazzowym Triste

Zrodto: opracowanie wilasne.
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Pierwsza fraza solowki zbudowana jest z przetamujacych czwodrkowy podziat trioli
¢wierénutowych oraz dzwigkdw stanowigcych nong¢ oraz septyme akordu. Fragment w taktach
3—6 rozpoczyna si¢ chromatycznym zej$ciem do prymy akordu i opada na coraz nizsze dzwigki
w synkopowanym rytmie.

W takcie 7 w pierwszej czgsci frazy wystepuja chromatyczne przejscia, a jej druga
czes$¢, przypadajaca na takt 8, zawiera dzwieki skali alterowanej. Koniczy si¢ ona triolg.

W taktach 9—10 przebieg w pierwszej czgsci tworza dzwigki skalowtasciwe, a w drugiej
— chromatyczne zej$cie oraz 6semkowo-synkopowany rytm. Wprowadza on w taktach 11-12
poprzedzony pauza fragment z tematu utworu.

W taktach 13—14 stycha¢ melodi¢ opadajgca od c¢? (enharmonicznie his — septymy
wielkiej akordu), w ktorej zostaly wykorzystane sktadniki akordu Cy mas’. Takty 15-16
zawieraja dwie chromatyczne zagrywki ztozone z trzech opadajacych dzwigkdw, z czego druga
powtdrzona jest wyzej od pierwszej. Prowadza one do trioli stanowiacej podejscie do frazy
rozpoczynajacej drugg cz¢s¢ chorusu.

W taktach 17-18 dominuje charakterystycznie brzmigca nona akordu. Pomiedzy dwie
dluzsze wartosci rytmiczne wplecione sa dzwieki skalowtasciwe, uktadajace si¢ w trojdzwiek
fis-moll. Po dluzszej pauzie ponownie nastgpuje biegnaca z gory na dot fraza w synkopowanym
rytmie, zbudowana z dzwigkéw skalowlasciwych. Takt 21 rozpoczyna si¢ 6semkowym,
chromatycznym podej$ciem w gore od tercji akordu do kwinty, po czym melodia znéw opada
dzwigkami z trdjdzwicku A-dur az do niskiego e, rozpoczynajacego chwilowe zawieszenie.
Styszalny jest takze mordent.

Takty 23-24 zawieraja krotki motyw oparty na dzwigku a oraz skok o oktawe do gory.
Tutaj takze wykorzystuje triole.

W taktach 27-28 ponownie w improwizacj¢ wpleciony zostaje fragmencik gtéwnej linii
melodyczne;.

Przedostatnia fraza bazuje na identycznych jak wcze$niej srodkach konstrukcyjnych:
rozpoczyna si¢ triolowym ozdobnikiem, po ktoérym nastgpuje pochod dzwigkow z akordu
(poczawszy od nony, skonczywszy na kwincie) i chromatyczny przebieg prowadzace ku gorze.
Tym razem jednak synkopowany rytm zast¢puja 6semki. Na koncu frazy roztozony akord
prowadzi z powrotem do nizszych nut.

Na samym koncu znajduje si¢ fragment tworzony przez kilka krotkich motywow
ztozonych z dzwigkow skalowtasciwych i gtownie 6semek. Wystepuje w nim takze ozdobnik.

Jesli chodzi o sam jezyk scatu, to na poczatkach fraz dominujg sylaby rozpoczynajace

si¢ spotgloska d, natomiast w dalszych ich czg$ciach uzywam spolgtosek r, b, j lub samych
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samoglosek, poniewaz licznie wystepujace dluzsze, dsemkowo-éwierénutowe przebiegi
w wickszos$ci realizuj¢ legato. Dzwigki oraz rytm majg by¢ precyzyjne, jednak w improwizacji

dominuje migkki atak. Wszystkie te zabiegi podkreslajg nostalgiczny charakter bossa novy.

4.6. All of Me

Standard jazzowy All of Me powstat w 1931 roku. Wspodtautorami tekstu sa Gerald
Marks oraz Seymour Simons, a Gerald Marks dodatkowo skomponowal do niego muzyke.
Pierwszy raz publiczno$¢ mogta ustysze¢ ten utwor w programie radiowym podczas transmisji
z wystepu Belle Baker. Wielka popularno$¢ zyskato jednak nagranie w wykonaniu orkiestry
Paula Whitemana wraz z wokalistka Mildred Bailey, trafiajac na szczyty amerykanskich list
przebojow. Wielu znanych artystow na przestrzeni lat popularyzowato kompozycje, wlaczajac
ja do swego repertuaru i nagrywajac jej kolejne wersje. Do tego grona nalezg m.in.: Louis
Armstrong, Billie Holiday, Lynne Sherman z orkiestra Counta Basiego, Frank Sinatra.
W 2000 roku piosenka A/l of Me otrzymata Towering Song Award, przyznawang przez
Songwriters Hall of Fame — stowarzyszenie zatozone przez stynnego autora Johnny’ego
Mercera, aby upami¢tnia¢ najbardziej znane oraz cenione angloj¢zyczne piosenki popularne.

Na analizowanym nagraniu utwér utrzymany jest w oryginalnej pulsacji swingowe;j,
w metrum 4/4. Po o$miotaktowym wstepie zagranym przez pianist¢ nastepuje ekspozycja
tematu. Ma on form¢ ABAC. W mojej interpretacji ten standard jazzowy rowniez zachowuje
tradycyjna postaé. Zaraz po przedstawieniu gtéwnej linii melodycznej pojawia si¢ solo wokalne
oparte na przebiegu harmonicznym tematu. Przyktad 4.6 ukazuje spisang improwizacje

wokalng.
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Przyktad 4.6. Transkrypcja improwizacji w standardzie jazzowym All of Me

Zrodto: opracowanie wilasne.
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Poczatek improwizacji opiera si¢ na wyjsciowych dzwigkach frazy z pierwszego oraz
trzeciego taktu tematu glownego. W taktach 1-2 dominuje dzwiek c?, styszalne sg takze ghost
notes. W odpowiedzi, w taktach 3—4, eksponowany jest dzwigk h!, opisywany chromatycznie
przez b'. Calo$¢ konczy sie skokiem w gore do e', opadajacego trojdzwickiem E-dur (poza
przej$ciowym al).

Takty 5-6 zawieraja parafraz¢ melodii tematu gtdéwnego. Poszerzam ja o obiegnik
w przedtakcie, a takze modyfikuje¢ jej rytm.

W taktach 7-8 pojawia si¢ nieprzerwany ciag 6semek. Wystepuja tu gtéwnie dzwigki
z akordu, urozmaicone przez passing notes. Linia melodyczna wspina si¢, by za moment
zawrdci¢ na chwilg w dot 1 znéw odbic si¢ w gore. Catos¢ konczy si¢ glissandem w takcie 9.

Po dlugo trwajacej pauzie w takcie 11 stycha¢ dwie dynamicznie uderzone ¢wierénuty,
ktore skacza o oktawe w stosunku do fragmentu sprzed przerwy. Zapoczatkowuja one
6semkowy przebieg zlozony z kolejnych dzwigkow gamy a-moll z wplecionymi gdzieniegdzie
skokami tercjowymi.

Odpowiedzig jest rozpoczynajaca si¢ pod koniec taktu 13 6semkowa sekwencja ztozona
z dzwieku a' wychylajacego si¢ na chwile chromatycznie w dét, po czym nastepuje powr6t do
dzwieku gtéwnego i skok o tercje matg do gory. Poniewaz motyw ten tworzy szes¢ 6semek
(z pauza 6semkowa na poczatku i koncu), to kazde jego powtorzenie przesuwa si¢ na inng miarg
taktu. Efekt rhytmic shifts zostaje podkreslony dzigki temu, Zze pierwszy dzwigk przy kazdym
repetowaniu motywu przypada na offbeat.

W takcie 15 uwage shuchacza przykuwa triola, na ktora sktadajg sie dzwigki akordu D’
(bez prymy) prowadzacego w gore do e? (takt 16), bedacego sekstg akordu. Za pierwszym
razem opada ona na kwinte, za drugim na tercje G’. Przedtuzona 6semka zlegowana z dhugim
dzwigkiem nastepnego taktu staje si¢ w nim septymag wielka. Fraza konczy si¢ krotka
synkopowanag odpowiedzig, zawierajaca chromatyczne przej$cie prowadzace od nony do
prymy.

W taktach 19-20 dzwigki wedrujg od kwinty do tercji akordu w dot i z powrotem. Trzy
ostatnie 6semki z taktu 20 sa poczatkiem nastepnej frazy. Interesujacego brzmienia nadaja
wystepujace w niej obnizona nona i dzwigk przejsciowy do prymy akordu.

W taktach 23-24 <¢wierénutowg fraze zawierajaca passing notes 1ozpoczyna
chromatyczny 6semkowy przedtakt. W taktach 25-28 ponownie dochodzi do parafrazy gléwne;j
linii melodycznej utworu. Urozmaica ja synkopowany rytm oraz koncowka, w ktorej roOwniez
zostala wykorzystana chromatyka. Podobnie dzieje si¢ w taktach 29-32. Tym razem cytat

ztematu trwa krocej, a dwa ostatnie takty wypelnia opadajaca melodia, w ktdrej oprocz
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dzwiekow opisujacych akord znalazt si¢ dzwick przejsciowy gis (takt 31) oraz mordent (takt
32).

Solo jest dos¢ ofensywne, dominuja w nim (jak na swing przystalo) sylaby
skonstruowane za pomoca spotgtoski d, ktére dzigki swojemu precyzyjnemu, konkretnemu

atakowi podkres$laja synkopowany rytm i swingowy feeling.

4.7. Gentle Rain

Utwor Gentle Rain jest bossa nova, ktora skomponowatl Luiz Bonfa, a tekst napisal Matt
Dubey. Aranzacja z nagrania podlegajacego analizie gruntownie zmienia konstrukcje
rytmiczno-harmoniczng oryginatu, jednak zachowuje ona melodyke oraz nostalgiczny nastro;j.
Wszystkie czeSci A majg zmienione metrum: z pierwotnego 4/4 na 7/8. Cz¢$¢ B utrzymuje
metrum z pierwowzoru. Powtarzajacy si¢ solo chorus ma 16-taktowa form¢ oraz metrum 7/8.
Jego harmonia opiera si¢ na paru pierwszych taktach czgsci A o nastgpujacym przebiegu
akordow: Ami® — Ap° — G2 — Ap° — E’. Przyklad 4.7 przedstawia dwa solo chorusy wy$piewanej

improwizacji.
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Przyktad 4.7. Transkrypcja improwizacji w standardzie jazzowym Gentle Rain

Zrodto: opracowanie wilasne.
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W improwizacji dominuje kantylenowa melodyka. W istocie podczas wykonywania
solowki nie koncentrowatam si¢ na elementach dziela muzycznego, lecz kierowatam si¢
nostalgicznym klimatem utworu oraz tym, jakie emocje chciatam oddaé $piewem.

Dwa pierwsze takty rozpoczynaja si¢ dlugimi dzwigkami. Sg one wstgpem do
synkopowanej melodii w taktach 3—4, opadajacej dzwigkami akordu G-dur, poczawszy od jego
kwinty. Przej$cie przez dzwiek c!, stanowigcy z kolei tercje akordu przypadajacego na te takty,
prowadzi znéw do zatrzymania na dzwigku h. Zwiewny i liryczny charakter tej frazy zostaje
podkreslony przez wzbogacone powietrzem brzmienie oraz wykonywanie nut /egato.

W krotkim synkopowanym przebiegu w takcie 6, wspinajacym sie do dlugiego e!
w takcie 7, oprocz dzwickow ze skali potton-caly ton zostaty wykorzystane nuty przejsciowe
(a, es'). Fraza z taktow 9-12 rowniez wedruje ku gorze, tym razem za sprawg dzwiekOw
pochodzacych ze skali lokryckiej. Drugi motyw jest powtdrzeniem pierwszego, tyle ze
zrealizowanym o sekunde wielka wyzej. Trzeci motyw skacze juz o kwartg wyzej, a odlegtosé
miedzy jego dzwigkami stanowi tercj¢ mala (nie jak wczesniej sekunde wielka). Nastgpnie
melodia, przechodzgc przez dzwiek a!, dochodzi do petnego napigcia w swym wyrazie dzwigku
¢?. Fraza na jej koncu (takt 12) opada dwoma ¢wierénutami. Ostatnia z nich brzmi niczym
niedokonczona mys$l. Wydaje si¢, Ze wlasnie ta ostatnia nuta miata by¢ rozwinigta w jakis
szybszy przebieg, jednak nastapito jej nagle zatrzymanie i zarazem spadek napigcia, po ktorym
nastgpuje O6semkowo-Ewierénutowy, synkopowany pochdd dzwickéw skalowtasciwych
prowadzacych w dot.

Od konca taktu 14 do taktu 16 nuty ponownie kieruja si¢ ku gorze, przechodzac
z warto$ci synkopowanych na stabilne ¢wierénuty. Melodyka tej czgsci partii solowej krazy
wokot skali a-moll harmonicznej. Fragment ten takze nabudowuje napigcie przed kulminacyjng
czgscig improwizacji: frazg z taktow 1718, skupiajgcg si¢ na dzwieku d2. Jest ona najbardziej
dynamiczna w tej bardzo lirycznej solowce dzigki zastosowaniu wysokich, dtuzszych
dzwigkow. Sa one wykonane za pomocg otwartej samogtoski a, co utatwia artykutowanie ich
z pelng ekspresja.

Fraza w taktach 20-22 opada z wysokiego €* kolejnymi dzwigkami skali a-moll
harmonicznej az do e', co roztadowuje napiecie poprzedniego fragmentu. Tutaj rowniez
uzywam samogloski a, a przy jednym z ostatnich dzwigkéw wkrada si¢ nawet #,
wprowadzajace delikatne zapowietrzenie.

Do kroétkiego przebiegu w nizszym rejestrze z taktow 23—-25 wykorzystuje juz synkopy
oraz 6semkowo-éwierénutowy rytm. Stycha¢ takze precyzyjng, twardsza artykulacje,

podkreslong przez sylaby rozpoczynajace si¢ spotgtoska d.
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Pierwsza czg$¢ ostatniej frazy improwizacji zrealizowana jest crescendo 1 wspina si¢
dzwigkami skali a-moll harmonicznej w gore, az do dzwieku ¢, po ktorym stycha¢ opadajaca
melodi¢ wykonang decrescendo.

Mozna ponownie zauwazy¢ pewng prawidtowos¢ dotyczaca sylab uzywanych przeze
mnie w scacie: aby podkresli¢ delikatniejsza, migksza artykulacje, rezygnuje z twardej
1 konkretnej spolgtoski d, ktéra pojawia si¢ czasem, ale albo na poczatku fraz, albo przy

szybkich przebiegach 6semkowych, na rzecz spotglosek 7, /, j lub samych samogtosek.

4.8. Boplicity

Boplicity to standard jazzowy, ktéry zostal skomponowany przez Gila Evansa i Cleo
Henry’ego. Znalazl si¢ on na legendarnym albumie Birth of the Cool z 1957 roku. Utwor
napisano z mys$la o sktadzie ztozonym z nonetu instrumentalistow pod przewodnictwem Milesa
Davisa. Tekst do wersji wokalnej napisalt Mark Murphy. Umiescit kompozycje na swojej ptycie
Bop for Kerouac z 1981 roku. Wersja z tekstem zyskata alternatywny tytut Be-Bop Lives.

Tradycyjnie Boplicity wykonywane jest jako utwor medium swing. W wersji
zarejestrowanej na omawianym nagraniu tempo ulega znacznemu przyspieszeniu, a jesli chodzi
o warstwe rytmiczng, wraz z pianista Boguslawem Kaczmarem inspirowali$my si¢ groovem
z triolowym podtekstem. Osemki tematu zostaty wykonane w swingowej pulsacji.

Ekspozycje  gtownej linii  melodycznej poprzedza  o$miotaktowe  intro
z improwizowanymi scatowymi frazami. Solo chorus jest tozsamy z przebiegiem formalnym
tematu wykonywanego standardu. Przyklad 4.8 przedstawia zapis nutowy improwizacji

wokalne;j.
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Przyktad 4.8. Transkrypcja improwizacji w standardzie jazzowym Boplicity

Zrodto: opracowanie wilasne.
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Pierwsza fraz¢ improwizacji, jak 1 prawie wszystkie przebiegi, tworza kolejne dzwigki
skal, roztozone akordy, chromatyka (np. w takcie 5, 10, 11, 12, 25). W warstwie rytmicznej
wykorzystuje glownie 6semki i ¢wierénuty, gdzieniegdzie synkopy. W solowce wystepuja
takze drobne ozdobniki, np. na koncu taktu 6, ghost notes czy glissanda.

Koncéwka frazy z taktow 13—16 ma silny zwigzek z tematem utworu, podobnie jak
poczatki kolejnych dwoch fraz. Fragmenty przypadajace na takty 17-20 oraz 21-24
rozpoczynaja sie przebiegiem nawigzujacym do gléwnej melodii. Zawieraja one gltowne
dzwigki akordowe z linii melodycznej, z pomini¢gciem tych o mniejszym znaczeniu
(simplification).

Pierwsza fraza, z taktow 17-20, wykonczona jest triola dsemkowa, 6semkowym
zejSciem w dol po dzwiekach akordu Ay maj’ oraz czterokrotng repetycjag dzwieku es!
z wyrazistym glissandem na finiszu. Drugi fragment, z taktow 21-24, rOwniez opiera si¢ na
wybranych gléwnych dzwigkach wzietych z melodii. Nie rozwija on jednak finatu, a konczy
si¢ pauza, ktora jest chwilag wytchnienia przed wejSciem w ostatnig cze$¢ A.

Ostatnie A rozpoczyna si¢ d6semkowym przebiegiem potozonych blisko siebie
dzwigkdéw z urozmaiceniem chromatycznym, konczacym si¢ skokiem o kwarte w gore.
Przypomina on nieco frazg z taktow 9—11. Po pauzie pojawia si¢ fragment ztozony z dluzszych
warto$ci rytmicznych. Najbardziej charakterystycznie brzmi w nim skok do gory o interwat
septymy wielkiej, ktory prowadzi do ésemkowego przebiegu zbudowanego ze skladnikow
akordu Ay mas’. Tak jak zazwyczaj, po opadajagcym akordzie nastgpuje skok i koncowka
zas$piewana na wyzszych dzwigkach akordu.

Fraza wychodzaca z solo wokalu réwniez jest cytatem z tematu, urozmaiconym
synkopa.

Jesli chodzi o artykulacjg, to w improwizacji mozna znalez¢ kilka glissand, ghost notes

1 ozdobnikow. W scacie dominujg sylaby rozpoczynajace si¢ spotgtoska d.
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Z.akonczenie

Omawiane w rozdziale trzecim popisy solowe Elli Fitzgerald, Kurta Ellinga oraz Ala
Jarreau pokazuja, ze kazdy z wybranych przeze mnie wokalistéw doskonale panuje nad
wszystkimi oméwionymi wczesniej komponentami tworzacymi ten wyjatkowy akt tworczy,
jakim jest improwizacja. Uwazam jednak, Ze mozna w$rod nich wskaza¢ te elementy, ktorym
artys$ci ci poswiecili szczegdlng uwage, tworzac za ich pomoca odpowiednie napiecie, a przede
wszystkim wspanialg i osobistg narracj¢. Moim zdaniem to wtasnie te wyrdzniajace si¢ na tle
wielu innych czynniki decyduja o ostatecznym ksztatcie indywidualnego jezyka artystycznego
wokalisty jazzowego, poniewaz poruszaja do glebi, a takze wzbudzaja u $wiadomego odbiorcy
najwigkszy podziw. Sa najbardziej jaskrawe i zapadaja glgboko w pamigé, stajac si¢ swego
rodzaju znakiem rozpoznawczym stylu danego artysty. Aby dobitniej uzasadni¢ powyzsze
stwierdzenie, zacytuj¢ ponownie slowa Joego Viery, przytaczane juz w rozdziale drugim:
Stopien zaangazowania techniki, jak tez proporcje poszczegolnych czynnikow to kwestia
indywidualnego styl'.

Kurt Elling skupia si¢ na niepowtarzalnej, niecodziennej artykulacji oraz brzmieniu.
U Ala Jarreau najwigkszy zachwyt wzbudzaja frazy opierajace si¢ gldéwnie na zabawie
strukturami rytmicznymi. Ella Fitzgerald natomiast pozostaje mistrzynig tworzenia melodyki
poprzez kreatywne przetwarzanie kolejnych motywoéw 1 twoércze wplatanie cytatow
muzycznych.

W przypadku moich wlasnych improwizacji, podobnie jak u Elli, nadrzgdnym $rodkiem
wyrazu jest melodia. Stanowi ona dla mnie rdzen wszelkich dziatan twoérczych zwigzanych
z improwizowaniem. Kiedy przygotowuj¢ si¢ do improwizacji, zawsze najwickszy nacisk
ktade na zapoznanie si¢ z przebiegiem harmonicznym konkretnego tematu. Robi¢ to gtownie
przy klawiaturze fortepianu, realizujac akordy ad [libitum, $piewajac do nich jednoczes$nie
pasujace skale lub po prostu dzwieki akordowe. W ten sposéb ostuchuje si¢ z ich brzmieniem,
a takze skupiam si¢ na dzwickach, ktére do nich pasuja. Nie oznacza to oczywiscie, ze rytm nie
ma dla mnie znaczenia i ze moje wypowiedzi nie zawierajg charakterystycznych dla jazzu figur
rytmicznych, zabiegdw artykulacyjnych itp. Jednak przyznaj¢, ze w trakcie improwizowania
mysle glownie o tworzeniu melodii.

Muzycy zwykle wypracowuja wlasne ,,patenty” (licks), zgodnie z ktorymi powstaja

p6zniej ich artystyczne wypowiedzi. Mimo to kazda spontanicznie stworzona przez nich partia

VJ. Viera, Elementy jazzu, PWM, Krakow 1978, s. 127.
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solowa jest inna, poniewaz korzystajac ze stownika j¢zyka muzyki, za kazdym razem facza oni
,»stowa” w nieco inne zdania. Jezyk improwizacji porownuje réwniez do jezyka mowionego
saksofonista Jerzy Gtowczewski?, w trafny sposob opisujagc ewolucje tej wypowiedzi
i argumentujac potrzebe rozwijania warsztatu (wiedzy): [...] ja to porownuje do jezyka
mowionego. | ...] Najpierw jako dzieciaki poznajemy alfabet, z ktorego potem sktadamy wyrazy
krotsze, diuzsze, a z tych wyrazow sktadamy zdania. Potem si¢ uczymy pewnej stylistyki.
Prawda? Zeby méwié rozsqdnie i zeby jedno zdanie nie wykluczato kolejnego itd., zeby byta
jakas narracja, zeby byta opowies¢. W jezyku mowionym, Zeby mowi¢ poprawnie, mowic
interesujgco, trzeba mieé¢ wiedze [...]. To samo jest w muzyce’. Wspomina on takze
legendarnego saksofonist¢ Charliego Parkera, dajac tym samym do zrozumienia, ze wszyscy,
nawet najznamienitsi z muzykéw maja wypracowane przez siebie metody kreowania
improwizacji, charakterystyczne dla siebie zagrywki: Ktos napisal takq ksigzke
i przeanalizowat wszystkie mozliwe solowki Parkera i wypisal dzwigki wspolne od czterech
wgore [...], no i wyszto 150. Kazdy ma swoj wilasny jezyk [...] i nie ma sig¢ czego wstydzic.
Kiedys czytatem [...] wywiad z Lee Konitzem, ktory [...] powiedzial, ze Charlie Parker byt
Jjednym z najwigkszych ,, patenciarzy” wsrod muzykow jazzowych. Ale zwrocmy uwage na inng
rzecz: skoro byt , patenciarzem”, to dlaczego kazde jego solo bylo genialne? On nigdy nie
powtorzyl frazy, w ktorej, nawet w srodku, byly te same [ ...] zagrywki. One zawsze byty w innym
kontekscie. Na tym polega geniusz Charliego Parkera®.

Badania nad specyfika muzycznej wypowiedzi mistrzow wokalistyki przeprowadzone
w tej dysertacji doprowadzity mnie takze do koniecznos$ci analizy wtasnego stylu. Wptyneto to

bezposrednio na moj sposdb myslenia o budowaniu narracji z wykorzystaniem takich

2 Jerzy Gtowcezewski — absolwent Wydzialu Jazzu i Muzyki Rozrywkowej Akademii Muzycznej w Katowicach.
Obecnie wykladowca klasy saksofonu tej uczelni. Wieloletni cztonek big-bandu Akademii Muzycznej
w Katowicach, z ktorym wystapit na wielu migdzynarodowych festiwalach jazzowych, m.in.: Berkeley Jazz
Festival (Kalifornia), Reno (Nevada), Jazz Ost-East (Norymberga), Jazz Jamboree (Warszawa). Od lat cztonek
zespolu Alex Band Aleksandra Maliszewskiego, z ktorym dokonal wielu nagran ptytowych i telewizyjnych,
akompaniujac znanym i popularnym wykonawcom na festiwalach w Sopocie (José Feliciano, Shirley Bassey),
Opolu, Witebsku (Biatorus$) i Karlshamn (Szwecja). W trakcie swojej wieloletniej kariery uczestniczyt w licznych
koncertach zagranicznych (w Norwegii, USA, Niemczech, Szwajcarii, Grecji, Kuwejcie, Wielkiej Brytanii, na
Wegrzech, Stowacji), w tym w wielu wspdlnych wystgpach z gwiazdami jazzu i muzyki rozrywkowe;.
Wspblpracowal z artystami takimi jak Jarostaw Smietana, Grazyna Lobaszewska, Chick Corea. Od wielu lat
cztonek big-bandu Zbigniewa Czwojdy, akompaniujacego znanym artystom wystepujacym na festiwalu Jazz nad
Odra, wsrod ktorych znalezli si¢ m.in.: Urszula Dudziak, Al Porcino, Bill Prince, Freddy Cole, Peter
Herbolzheimer, Joe Faddis. Od wielu lat uczestnik nagran muzyki filmowej Zbigniewa Preisnera. Ptyty Preisner’s
Music i Requiem for My Friend ukazaly si¢ na calym §wiecie. Od 2006 roku cztonek grupy The Globetrotters,
z ktora nagrat cztery plyty. Zagrat ponad siedemset koncertéw w kraju i za granicag. W 2018 roku zostat
odznaczony bragzowym medalem ,,Zastuzony Kulturze Gloria Artis”, przyznanym przez Ministra Kultury
1 Dziedzictwa Narodowego Piotra Glinskiego.

* Fragment pochodzi z prywatnych nagran Janusza Szroma z rozmowy przeprowadzonej z Jerzym Glowczewskim
w Chodziezy, 30.07.2021.

4 Tamze.
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elementow jak artykulacja czy dynamika. Dzigki temu zrozumialam, Zze warto jest czasem
porzuci¢ ,,walke” o bezbtednie wyspiewane dzwieki pochodzace z konkretnej skali na rzecz
eksperymentu ze strukturami rytmicznymi — by¢ niczym perkusista (Al Jarreau) — lub tez
sprobowac wydoby¢ z siebie nieckonwencjonalnie brzmiace ,,odglosy”, dajace niezapomniany
efekt kolorystyczny oraz zwigkszajace napiecie catej wypowiedzi (Kurt Elling). Latwo mozna
si¢ zatraci¢ w dazeniu do postugiwania si¢ nieskazitelng technika, krystalicznym brzmieniem
glosu czy do wykonywania coraz trudniejszych, szybszych przebiegéw melodycznych,
opartych na coraz bardziej skomplikowanych schematach harmonicznych. Okazuje si¢ jednak,
ze poza pigknym, czystym dzwigkiem istnieje wiele innych $rodkéw wyrazu stanowiacych
fundament pod wypracowanie wilasnego, indywidualnego sposobu kreowania spontanicznej
wypowiedzi muzycznej. Czasem wystarczy naprawde niewiele, aby z pozoru prostej frazie
nada¢ charakterystyczne dla danego wokalisty brzmienie.

Mam nadziej¢, ze praca ta postuzy adeptom sztuki improwizacji wokalnej do
eksplorowania mozliwos$ci wlasnego glosu i odnalezienia odpowiednich narzedzi, za pomoca
ktorych beda mogli da¢ wyraz swojej ekspresji, a takze zbudowaé osobisty, wyrdzniajacy sie

wsrdd innych jezyk artystyczny.
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