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dotychczasowe]j refleksji teoretycznej na temat jazzu stosunkowo niewiele miejsca poSwiecono metro-
W rytmice. Wiekszo§¢ monografii i artykulow naukowych koncentruje sie na aspektach biograficzno-
-historycznych i ewolucji stylow jazzowych!, a w podrecznikach gléwny nacisk kladzie sie na omowienie jezyka
dZzwiekowego, stosowanych skal oraz cech harmoniki?. Owa ostrozno$¢ w odniesieniu do analizy rytmu moze
wynikac z jego zlozonoSci, a takze braku precyzyjnej metody notacji. Joachim Ernst Berendt, znany niemiecki
krytyk muzyczny, stwierdzit:

,Mozna zapisa¢ i odtworzy¢ najbardziej nawet skomplikowane rytmy Arta Blakey’a lub Maxa Roacha (...) i stwierdzi¢, ze
zapisane 1 odegrane, sg tylko zalosnym szkieletem tego, co slyszymy. To bowiem, co slyszymy, swinguje, a swingu nie da sie
zapisa¢ [podkr. MZ]™3.

Rytmiczna swoboda jazzowych improwizacji znacznie utrudnia obiektywne wychwycenie prawidlowosci za
pomocg terminologii 1 metod wypracowanych na gruncie tzw. muzyki klasycznej*. Wydaje sie, ze czynnikiem,
ktory stosunkowo najlatwiej poddaje sie analizie stuchowej jest metrum. Mozna o nim dywagowac na poziomie
ogblnym nawet przy braku dokladnego zapisu partyturowego. W niniejszym artykule pragne wskazac jedynie
kilka najwazniejszych watkéw wartych rozwazenia, gdyz szczegolowa dyskusja, oparta na duzej liczbie przy-
kladow, wymagalaby rozbudowanej dysertacji.

Wedlug encyklopedycznych definicji, metrum to ,podstawowy schemat okreSlajacy wartoS¢ trwania nut
1 uklad akcentéow w obrebie taktu na przestrzeni utworu lub jego czesci” lub inaczej: ,,czynnik porzadkujacy

! Np. Ted Gioia, The History of Jazz, Oxford University Press, New York - Oxford 1998; Bill Crow, From Birdland to Broadway. Scenes from a jazz life, Oxford Uni-
versity Press, New York - Oxford 1992; David H. Rosenthal, Hard bop — jazz and black music 1955-1965, Oxford University Press, New York - Oxford 1992; Christo-
pher Meeder, Jazz: The Basics, Routledge, New York - London 2008; Andrzej Schmidt, Historia jazzu, Polskie Stowarzyszenie Jazzowe, Warszawa 1988; Jacek Nie-
dziela, Historia jazzu — 100 wykladéw, InfoMax, Katowice 2010.

2 Np. Hiroaki Honshuku, Jazz Theory, A-NO-NE Music, Cambridge 1997; Mark Levine, The Jazz Theory Book, Sher Music Company, Petaluma 1995; Shelton G. Berg,
Essentials of Jazz Theory, Alfred Publishing Company 2004; Ron Miller, Modal Jazz Composition & Harmony, Advance Music, Rottenburg 1996.

3 Joachim Ernst Berendt, Od raga do rocka — wszystko o jazzie, thum. Stanistaw Haraschin, Irena i Waclaw Pankowie, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1979,
S. 208.

4 Zob. np. Witold Rudzinski, Nauka o rytmie muzycznym (cz. 1 i II), Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakoéw 1987.
5 [hasto] metrum, w: Encyklopedia muzyki, red. Andrzej Chodkowski, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1995, s. 554.



ugrupowania rytmiczne za pomoca regularnie powtarzajacych sie akcentow metrycznych™®. Jest to zatem nad-
rzedny w odniesieniu do rytmu schemat regulacji pulsu, odgrywajacy niebagatelng role w narracji muzycznej.
Podzial materialu dZwiekowego na jednostki metryczne (takty) pozwala zsynchronizowaé¢ poszczegoOlne
warstwy fakturalne, a jednocze$nie stanowi punkt odniesienia dla wszelkich odstepstw od narzuconego ukladu
akcentow, realizowanych na poziomie warstwy rytmicznej (np. poprzez wprowadzanie synkop) lub za pomoca
srodkow artykulacyjnych. W sferze harmonicznej utworu zupeklie podobng funkcje pelni tonika, do ktorej
shuchacz przyroéwnuje inne pojawiajace sie wspolbrzmienia, a stopien oddalenia od wyznaczonego centrum
tonalnego decyduje o wygenerowaniu mniejszego lub wiekszego napiecia. Kazda zmiana (modulacja), zwlaszcza
z metrum parzystego na nieparzyste (lub odwrotnie), wprowadza czytelny w odbiorze audytywnym kontrast
1 pozwala tworcom wplywaC na proces percepcji utworu poprzez umiejetne zaskakiwanie stuchaczy, prze-
lamywanie utrwalonego na danym odcinku utworu schematu akcentacji. Zmienno$§¢ metryczna szczegdlnego
znaczenia nabrala w muzyce pierwszych dziesiecioleci XX wieku, kiedy to kompozytorzy na wiekszg niz dotad
skale zaczeli wykorzystywaé¢ podzialy nieregularne i uklady polimetryczne, zyskujace status pierwszoplanowego
czynnika formotworczego.

Czy na gruncie jazzu metrum odegralo rownie wazka role? Czy pelni identyczng funkcje? Czy wariabilnos¢
metryczna legla u podstaw zlozonosci rytmicznej jazzowych improwizacji?

To zaskakujace, ale z duza dozg prawdopodobienstwa mozna oszacowaé, iz zdecydowana wiekszos§¢
improwizowanej muzyki, ktora zaliczamy do szeroko pojetego gatunku okreslanego etykietg ,jazz”, jest utrzy-
mana w parzystym metrum 4/4. Steve Race w nocie do plyty Time Out Dave’a Brubecka stwierdzil nawet, ze:

,Gdyby jaki$ dociekliwy Marsjanin wylgdowal na ziemi i chcial sprawdzi¢ stan naszej muzyki, musialby przestucha¢ 10000
jazzowych nagran zanim znalazlby takie, ktore nie jest utrzymane w metrum 4/4.

¢ Franciszek Wesolowski, Zasady muzyki, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1986, s. 35.

7 “Should some cool-minded Martian come to earth and check on the state of our music, he might play through 10,000 jazz records before he found one that wasn’t in
common 4/4 time.”, Steve Race, nota do plyty Time Out nagranej przez kwartet Dave’a Brubecka w 1959 roku (Columbia CS 8192).
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Na drugim miejscu pod wzgledem czestotliwosci wykorzystywania nalezaloby postawi¢ metra tréjdzielne
(3/4, 3/8), czesto powigzane z jazzowq odmiang walca. Do najbardziej znanych jazzowych walcow nalezg m.in.
Jitterbug Waltz Fatsa Wallera (1942), Waltz for Debby Billa Evansa (1956), My Favourite Things Richarda
Rodgersa (1959), Kathy’s Waltz Dave’a Brubecka (1959), Little B’s Poem Bobby'ego Hutchersona (1966),
Children’s Games Antonia Carlosa Jobima (1970). Metra nieregularne (np. 5/4, 7/4) 1 polimetria wystepujg
sporadycznie, a w jazzie awangardowym (tzw. free jazz) mamy do czynienia z ametrycznym rytmem swo-
bodnym.

Brak wiekszego zainteresowania muzykow jazzowych wykorzystywaniem zlozonych ukladoéw metrycznych
mozna thumaczy¢ na dwa sposoby. Parzysta, czterodzielna pulsacja, dominujgca w glownym nurcie jazzu (tzw.
mainstream) ma swoje zrodlo w bluesie, ktory od poczatku oddzialywal i nadal oddzialuje na podstawowe od-
galezienia: od stylu nowoorleanskiego, poprzez swing, bebop, cool, hard bop, az po electric jazz. Doskonale
ilustruje to diagram sporzadzony przez Joachima Ernsta Berendta (zob. przykiad nr 1).

Jednak, oprocz tego najprostszego wyjasnienia, istnieje rowniez inna potencjalna przyczyna zmar-
ginalizowania znaczenia réznorodnosci metrycznej w jazzie — oslabienie porzadkujacej funkcji metrum. Po
pierwsze, istota jazzowej improwizacji zasadza sie na nieustannym przelamywaniu regularnej akcentacji na-
rzucanej przez sekcje rytmiczng (perkusja, bas, fortepian, wibrafon...) poprzez nagromadzenie r6znego rodza-
ju synkop w partii melodycznej. Nadzwyczajne skumulowanie tego efektu sklonilo J.E. Berendta nawet do
zanegowania samego terminu:

~Stosowanie tego stowa [synkopa, MZ] w odniesieniu do jazzu zdradza zasadnicze niezrozumienie istoty tej muzyki. Synkopy
mogq powstawaé¢ tylko tam, gdzie synkopowe przemieszczenie nuty powoduje jaka$ nieprawidlowo$é. W jazzie jest ono
prawidlowos$cig tak dalece, ze to brak synkop moze wywolaé¢ efekt «synkopowy» (o ile slowo to mialoby w jazzie jakikolwiek
sens)”s.

8 Joachim Ernst Berendt, Od raga do rocka..., op. cit., s. 209-210.
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|. Ewolucja jazzu (zrédto: |.E. Berendt, Od raga do rocka..., op. cit, s. | 3)



Po drugie, eksponowanie przez sekcje rytmiczng opozycyjnych w odniesieniu do metrum 4/4 schematow
akcentacji (np. 3+2+3) moze na pewnych odcinkach wywolywac efekt analogiczny do zastosowania metrow nie-
regularnych, w pelni zaspokajajac potrzebe réznicowania pulsacji.

Ponadto, czynnikiem rozsadzajacym synchronie poszczegdlnych warstw fakturalnych jest wspomniana
wczeSnie] maniera wykonawcza zwana ,,swingiem”. Mamy tu do czynienia ze swoistg opozycja odmiany rytmu
swobodnego (w tzw. muzyce klasycznej wystepujacego np. w chorale gregorianskim, recytatywach, kadencjach ad
[ibitum) i rytmu opartego na precyzyjnej pulsacji. Szwajcarski muzykolog Jan Slawe (Sypniewski) stwierdzil, ze:

»...sWing wymaga regularnego podzialu czasowego po to, aby mozna go bylo jednocze$nie negowaé. Szczegbdlng cechg swingu jest
rytmiczna formacja konfliktowa miedzy rytmem podstawowym a rytmem melodii; jest ona muzyczno-techniczng zasadg jazzu™.

Powigzane ze swingujacym sposobem frazowania wykraczanie poza puls, czyli zniuansowane desynchro-
nizowanie warstwy melodycznej 1 sekcji rytmicznej, jest praktycznie niemozliwe do wyjasnienia (“You can feel
it, but you just can’t explain it”*°). Probujac jednak zilustrowac¢ to zjawisko poshuze sie nagraniem ,krbélowej
swingu’, czyli Elli Fitzgerald, ktora w 1958 roku, wspoélnie z Louisem Armstrongiem zarejestrowala jazzowa
wersje opery George’a Gershwina Porgy & Bess'. W celu zademonstrowania rytmicznych odchylen pomiedzy
zapisem nutowym a realizacja partii zenskiej we fragmencie duetu Bess, You Is My Woman Now, wyko-
rzystalem oryginalna partyture (w ponizszym przykiladzie — dolny system) jako proporcjonalna podzialke
czasowa dla przyblizonej notacji $piewu Elli Fitzgerald (zob. przyklad nr 2).

Wskazany przyklad rozciagania fraz poza kreske taktowg jest dos¢ skrajny i1 zostal specjalnie dobrany, aby
czytelnie zilustrowa¢ omawiane zjawisko. Taki sposob frazowania doskonale sprawdza sie w swingu (ro-
zumianym tym razem, jako nurt jazzu dominujacy w latach 30. 1 40. ubieglego wieku) 1 gatunkach utrzymanych
w wolnym tempie (np. ballady). Bardziej motoryczny jazz (np. bebop, hard bop) wymaga wiekszej dyscypliny

9 Ibidem, s. 210.
1o Bill Treadwell, Introduction: What Is Swing? (w:) Big Book of Swing, Cambridge House Publishers, Cambridge 1946, s. 10.
1 Porgy & Bess (Verve MGV 4011-2, 1958).
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2. George Gershwin, Bess You Is My Woman Now (oryginalny zapis nutowy i ilustracja rozbieznosci pulsu w interpretacji Elli Fitzgerald)

rytmicznej, a przynajmniej czestszego koordynowania partii w pionie, aby tematy wykonywane unisono przez
kilku instrumentalistow nie rozsypaly sie w polichronicznej, bezladnej masie dzwiekowej. Ragtime’owy pianista
Wally Rose stwierdzil, ze:

»...swing jest rodzajem rytmicznego ruchu, w oparciu o ktéry lokujesz dang nute tam 1 wtedy, kiedy przychodzi na nig kole;.
Jedyny sposob skonsolidowania zespolu polega na tym, zeby spotykal sie on na jednym uderzeniu — w utamku sekundy, gdy
wszyscy mysla: teraz nastgpi uderzenie. Najmniejsze odchylenie wywoluje usztywnienia i zahamowania™=.

Z powyzszej wypowiedzi wynika, ze swing ma intuicyjny charakter. Nie da sie go zdefiniowac¢ ani sformutowac
klarownych instrukcji opisujacych sposob realizacji. Swing to niezmiernie istotny element stylu, ktéry mozna

12 Joachim Ernst Berendt, Od raga do rocka..., op. cit., s. 209.



opanowac jedynie poprzez wstuchiwanie sie w interpretacje najlepszych jazzmanow i proby nasladowania.
Swingowania nie mozna nauczyC w szkole czy akademii, glbwna praca musi zosta¢ wykonana przez samego
zainteresowanego, uzbrojonego w doskonaly stuch, pamie¢ muzyczna, poczucie rytmu i wrodzony talent. Stad
prawdopodobnie wynika fakt, ze dawniej wiekszos¢ jazzowych lideréw byla samoukami. Nawet Chick Corea,
dysponujacy szerokimi estetycznymi horyzontami i wysokimi pianistycznymi umiejetnoSciami pozwalajacymi
siega¢ nawet po klasyke®, nie wytrzymal edukacji w nowojorskiej Julliard School dtuzej niz p6t roku. Zagro-
zenia, jakie niesie ze sobg akademicki dryl, unifikacja jazzowych improwizacji w oparciu o wyuczone w szkole
riffy 1 schematy akompaniamentu (tzw. ,The Berklee syndrome™4), to jednak temat na inne opracowanie.
Oprocz swoistej asynchronii, rozciggania melodii poza kreske taktowa (jak w przytoczonej powyzej interpre-
tacji Elli Fitzgerald), najbardziej typowym przejawem swingowania jest ujmowanie rownych wartosci w rytm
triolowy?. Taki zabieg, polaczony z synkopowaniem, rOwniez przyczynia sie do ostabienia porzadkujacej funkcji
metrum, gdyz dzwieki melodii przypadaja w miejscach nieznacznie przesunietych w odniesieniu do regularnego
pulsu. W okreslonych fragmentach wystepuje tutaj polirytmiczny efekt nalozenia grup dwojkowych z troj-
kowymi. Jest to na tyle powszechna, utrwalona wieloletnig tradycja, maniera wykonawcza, ze w jazzowej notacji
stosuje sie zazwyczaj uproszczony wariant, w nadziei, ze nikt nie wykona tego doslownie, na modle klasyczng.
Wystarczy, dla przykladu, poréwnac zapis tematu jazzowego walca Little B’s Poem Bobby'ego Hutchersona —

13 Por. Mozart Double Concerto (Chick Corea, Friedrich Gulda, Concertgebouw Orchestra, dyr. Nikolaus Harnoncourt, Teldec 8.42961 ZK, 1984); On Two Pianos
(Chick Corea, Nicolas Economou, Deutsche Grammophon, 479 0011, 1983); The Mozart Sessions (Chick Corea, The Saint Paul Chamber Orchestra, dyr. Bobby McFer-
rin, Sony Classical, SK 62601, 1996).

4 Terminu tego uzyl m.in. szwedzki trebacz Rolf Ericson w nocie wstepnej do plyty Esbjorn Svensson Trio Plays Monk (ACT 9010-2, 1996): “Since my return I've heard
an awful lot of young talented musicians here, just like everywhere — all of them extremely well schooled and capable, technically perfect, often playing the same scales,
and too much of them — «The Berklee Syndrome».”

“Burton, who transformed himself from a jazz pioneer into an important jazz educator by leading the program at Boston’s Berklee School of Music, now falls victim to
the Berklee syndrome itself—the kind of anonymity found in virtuosity.” (Will Layman, recenzja plyty Gary’ego Burtona Next Generation, 18 kwietnia 2005,
zrodlo: http://www.popmatters.com/review/burtongary-nextgeneration/; dostep 28.07.2017).

15 Ta sama uwaga dotyczy rytmow punktowanych, ktére stanowig alternatywna forme zapisu ¢wierénuty i 6semki w trioli.



zamieszczony w ,,The Real Book™® — z autorska interpretacja zarejestrowang na plycie Components z 1966

roku:
Q ,;3\| QA';‘?ﬁ Py Z i o ® T '\3ﬁ
y - ® | o = — - & P
04 ) ) - e
realizacja %\iv Z - — i 7
e
— o — &
A u o ® o £ e o o - £ o e o 5 o o
zaPiS % i 2 — — — —
A3V
e
3 ~3 L.—)
Ay > ; o> 27 o> o e KS’? be> — 7
%" Z y Y
S &
S ) Bﬁ )
nu ) - o — 2 & . B, = il
®
x [ P P
ANV, —
e
3
3 o> N
A W _l\ — o — o> ,__3\| ﬂ‘ 1 PN
o ;& —> [ ) i ® o 9>
% ® ) ._)_.—)
{3 V ) ( [ s
o) 4
o o
fh o e e ® te o .
; [ - L. P~ & @ [ )
e

3. Bobby Hutcherson, Little B's Poem (poréwnanie zapisu | realizacji, strzatki symbolizuja delikatne opdznienie partii fletu w stosunku do sekgcji rytmiczne))

16 The Real Book” i ,,The New Real Book” to zbiory kilkuset transkrypcji jazzowych standardow, “created by musicians — for musicians”. Utwor Hutchersona mozna
odnalez¢ w pierwszym tomie tego krazacego w wolnym obiegu wydawnictwa.



Pierwszym jazzmanem, ktory na szerszg skale zainteresowal sie problemem metrum i1 probowal przelamac
stereotypowy puls 4/4, byl Dave Brubeck. W znaczacym dla historii jazzu 1959 roku, kiedy to kwintet Milesa
Davisa plyta Kind of Blue zainicjowal jazz modalny, kwartet Brubecka nagrat album pod znamiennym tytulem

Time Out. Wiekszo$¢ utworow zawartych na tej plycie jest utrzymana w nietypowych dla muzyki jazzowe]
metrach:

e Blue Rondo a la Turk (9/8)
e Strange Meadow Lark (4/4)
e Take Five (5/4)
e Three to Get Ready (poczatkowo 3/4, nastepnie polimetryczny uklad: 3+3+4+4)
e Kathy’s Waltz (poczatkowo 4/4, nastepnie 3/4)
e Everybody’s Jumpin’ (6/8)
e Pick Up Sticks (6/4)
Nawet w Strange Meadow Lark — jedynym utworze utrzymanym w sztampowym metrum czterodzielnym —
Brubeck wprowadzil nowa jakos¢. W rozbudowanym fortepianowym wstepie zademonstrowal mozliwosci
rubata i balladowy temat zrealizowal w sposob, w jaki pianisci klasyczni wykonuja np. utwory Franciszka Liszta:
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4. Dave Brubeck, Strange Meadow Lark (t. 1-5)

17 “Time Out is a first experiment with time, which may well come to be regarded as more than an arrow pointing to the future.” Steve Race, nota wstepna (The Dave
Brubeck Quartet, Time Out; Columbia CS 8192).
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Kiedy po ok. dwoch minutach melodie przejmuje saksofon, dolgcza sekcja rytmiczna i caly zespo6l prezentuje
material w wersji swingujacej, nacechowanej charakterystycznym ,feelingiem” i wspomnianym rodzajem
frazowania opartym na rytmach triolowych i synkopach.

Blue Rondo a la Turk jest utrzymane w metrum 9/8, lecz Brubeck pokusil sie o dodatkowy eksperyment, gdyz
zamiast typowego podzialu na grupy trojkowe (3+3+3) zastosowal uklad: 2+2+2+3, dzieki ktéremu uzyskatl
efekt przesuniecia akcentow charakterystyczny dla metréw nieregularnych:

[a) — — — — [——
@
% - : > :\ o :\' :C ~

n — I p——— e
@ &
S I T LA St s
o o o >\/
5. Dave Brubeck, Blue Rondo a la Turk (t. |-4)

Podobnie jak w poprzednim utworze, od ok. drugiej minuty — kiedy rozpoczyna sie fragment, ktory w na-
wigzaniu do klasycznej formuly ronda mozna by bylo okresli¢ jako kuplet — zauwazamy czytelng zmiane stylu
gry. W tym przypadku przejScie z precyzyjnej rytmicznie realizacji na swing jest jeszcze bardziej kontrastowe ze
wzgledu na towarzyszaca temu zabiegowi zmiane metrum z 9/8 na 4/4. Zatem Blue Rondo a la Turk to nie
synteza, lecz eklektyczne zderzenie klasyki i jazzu. Co ciekawe, klasyczny idiom wykonawstwa, dajacy o sobie
zna¢ we fragmentach S$cis$le zanotowanych w partyturze, wplynal takze na uproszczenie swingujgcych
improwizacjii ,ochlodzenie” ekspres;ji, co stycha¢ wyraznie nawet w stynnym Take Five — utworze, ktory zyskal
status ponadczasowego standardu.

Tendencja do ,,uklasyczniania” muzyki jazzowej wigze sie z nurtem cool i jego kalifornijska odmiang West
Coast Jazz'®, ktéry w swoim czasie byl reakcjg na nieustanne komplikowanie bebopu i tendencje awangardowe.

18 Termin ten jest stosowany w odniesieniu do muzykow znajdujacych sie w orbicie wplywow nurtu cool, lecz (w przeciwienstwie np. do Modern Jazz Quartet) dzialaja-
cych na zachodnim wybrzezu Stanéw Zjednoczonych.
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Andrzej Schmidt stwierdzil, ze ,,wielu mlodych adeptoéw jazzu wynioslo ze szkél znajomos¢ praw i form muzyki
europejskiej, a to podsycalo istniejace od dawna ciggoty w tym kierunku”?. Dave Brubeck uczyl sie kon-
trapunktu 1 orkiestracji pod kierunkiem Dariusa Milhauda w Mills College w Oakland; odbyl takze dwie lekcje
w klasie kompozycji Arnolda Schonberga na Uniwersytecie Kalifornijskim. Chociaz ze zrozumialych wzgledow
nie dal sie przekona¢ do dodekafonicznych koncepcji tego ostatniego — tak znacznie ograniczajacych swobode
tworcza, sprzecznych z istota jazzu — zapoznanie sie z tajnikami warsztatu europejskich kompozytoréow z pew-
noscig odcisnelo pietno na osobowosci artystycznej Brubecka i zaszczepilo w nim upodobanie do klarownosci
formy 1 wiekszej dyscypliny rytmicznej. By¢ moze, wlasnie ta poszerzona o klasyke erudycja byla przyczyng
zwrocenia uwagi na kwestie metrum, pozostajacg dotad na marginesie zainteresowan muzykoéw jazzowych.
Eksperymenty zapoczgtkowane plyta Time Out, Brubeck kontynuowal w kolejnych projektach nagraniowych:
Time Further Out (1961), Countdown: Time in Outer Space (1962), Time Changes (1963).

W nastepnych latach muzycy jazzowi — niezwigzani juz bezposrednio ze stylem cool czy tzw. , Trzecim
nurtem”2° — rowniez od czasu do czasu podejmowali proby urozmaicania metrycznej podstawy improwizacji.
W polskiej literaturze jazzowej warto wymienic takie utwory, jak np. Siodmawka® i1 Winobranie®? (metrum 7/4)
Zbigniewa Namyslowskiego, Pieciak®3 (5/4) Krzysztofa Herdzina, czy Ex Ego* (5/4) Leszka Mozdzera.

Do jeszcze rzadszych niz metra nieregularne zjawisk nalezy zaliczy¢ polimetrie. Co prawda, juz w przypadku
kilku utworéw z ptyty Time Out Brubecka (Blue Rondo a la Turk, Three to Get Ready i Kathy’s Waltz) mieliSmy

19 Andrzej Schmidt, Historia jazzu, t. 3 — Zgietk i furia, Wydawnictwo ,,Lemat”, Warszawa 1997, s. 51.

20 Trzeci nurt (ang. Third stream), okres$lenie pochodzace od Gilinthera Schullera, oznaczajace szerokie wykorzystanie przez jazz zdobyczy, srodkéw i form europejskiej
muzyki XX wieku, a takze odwrotnie: wykorzystanie przez kompozytorow klasycznych elementéw jazzu. (...) Oficjalnie trzeci nurt reprezentowali — poza Schullerem
— J. Lewis, J. Giuffre, H. Overton, w Europie R. Liebermann, B. Schaeffer, A. Trzaskowski” (hasto: Third stream, w: Encyklopedia muzyki, op. cit., s. 900).

2t Utwor zarejestrowany na plycie Zbigniew Namystowski Quartet, seria: ,,Polish Jazz”, vol. 7 (SXL 0305, 1966).
22 Jtwor zarejestrowany na plycie Winobranie, seria: ,Polish Jazz”, vol. 33 (SXL 0952, 1973).

23 Utwor zarejestrowany na plycie Almost After (Jazz Forum Records 020, 1999).

24 Utwor zarejestrowany na plycie Between Us and the Light (Outside Music OM CD002, 2006).
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do czynienia z naprzemiennym zestawianiem metrum trojdzielnego i czterodzielnego, jednak efekt ten na
szerszg skale wykorzystywal dopiero Chick Corea w latach 70. ubieglego wieku. Najbardziej spektakularny przy-
klad zastosowania polimetrii sukcesywnej odnajdziemy na plycie The Mad Hatter z 1978 roku. Ten koncepcyjny
album, zaliczany do nurtu fusion, obok utworéw stricte jazzowych (nb. utrzymanych w metrum 4/4) zawiera
kilka drobnych miniatur zaaranzowanych z wykorzystaniem kwartetu smyczkowego. Kiedy wsluchamy sie
w utwor Tweedle Dee, z miejsca nasung sie skojarzenia z tworczosScig Igora Strawinskiego 1 Beli Bartoka. Na-
gromadzenie zmian metrycznych, generujacych nieregularna akcentacje, przypomina rozwigzania zastosowane

w Tancu ofiarnym ze Swieta wiosny:

/000030 D))l w0 ) )
BT IO Mt O 2T )
DDA NI DORVIN DRI PUIT PIDIE oI

6. Chick Corea, Tweedle Dee (t. 1-33, warstwa rytmiczna)
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W zwigzku z powyzszym nasuwa sie zasadnicze pytanie: czy to jeszcze jazz? Album The Mad Hatter cechuje
daleko idaca niesp6jnosc stylistyczna. Chick Corea, podobnie jak wcze$niej Brubeck, nie pokusil sie o dokonanie
glebszej syntezy, lecz kontrastowo zestawil fragmenty przynalezace do dwoch opozycyjnych wzgledem siebie
swiatow dzwiekowych. Pomimo niewatpliwej atrakcyjnosci kazdego z nich z osobna, 6w zamierzony eklektyzm

nalezy potraktowac jako stabo$¢ z punktu widzenia caloSciowej koncepcji formy.

MICHAEL BRECKER

Na zakonczenie tego krotkiego przegladu przyjrzyjmy sie
jeszcze interesujagcemu przykladowi zastosowania polimetrii
symultatywnej. Utwor Escher Sketch (A Tale of Two Rhythms)
Michaela Breckera inicjuje album Now you see it... (Now you
don’t) z 1990 roku. Zarowno tytul utworu, jak i okladka plyty=s

»

nawigzuja do tworczoSci holenderskiego artysty Mauritsa
Cornelisa Eschera (1898-1972), ktory w swoich grafikach czesto
wykorzystywal geometryczne wzory, generujace ztudzenia wzro-
kowe. Opowiesé o dwoch rytmach mozna potraktowac jako mu-
zyczny ekwiwalent grafik Eschera. Brecker podzielit wykonaw-
cow na dwie grupy, dysponujgce autonomicznymi sekcjami
rytmicznymi. Pierwsza z nich, rozpoczynajgca utwor, realizuje

material ujety w metrum 12/8, po czym po uplywie ok. 18

sekund dolacza druga grupa, kontrapunktujgca owa pulsacje
konfliktowymi akcentami w metrum 4/4. Od tego momentu juz do konca utworu shuchacz pozostaje zdez-
orientowany, bezskutecznie probujac uporzadkowac pulsacje 1 odnalez¢ mocng czes¢ taktu. W okreslonych
fragmentach raz jedna, raz druga grupa wychodzi na pierwszy plan, dajac ztudzenie chwilowego porzadku. Ow

25 Na okladce plyty wykorzystano reprodukcje drzeworytu Sky and Water M.C. Eschera z 1938 roku.
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efekt percepcyjnej chwiejnosci przypomina odbior grafiki Eschera wykorzystanej na okladce — nasz wzrok
koncentruje sie poczatkowo na zarysie ptakow, po czym niejako automatycznie przenosimy skupienie uwagi na
ryby wylaniajace sie ze sznura dzikich gesi. Oto zapis jednego z fragmentow, ilustrujacych chwilowa dominacje

metrum 12/8:

. . . . . . .
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/. Michael Brecker, Escher Sketch (A Tale of Two Rhythms), (1'08"-1"'14", zapis uproszczony)

15



Realizacja tej skomplikowanej polimetrycznej struktury wymaga niemal aptekarskiej precyzji rytmicznej,
gdyz w przeciwnym razie zamierzony przez kompozytora efekt zostanie ostabiony lub calkowicie zniwelowany.
Swingujace frazowanie zostalo tutaj ograniczone do synkopowania i pozbawione charakterystycznego dla jazzu
~feelingu”, wynikajacego z nieznacznego wykraczania poza puls.

Przestuchanie kilkunastu utworow utrzymanych w nietypowych dla jazzu podzialach metrycznych, w polg-
czeniu z bogatym doswiadczeniem sluchowym dotyczacym jazzowych improwizacji w metrum 4/4, napro-
wadzilo mnie na sformulowanie tezy, ktorej ostateczne zweryfikowanie wymagaloby jednak objecia analizg
szerszego zbioru nagran. Z moich dotychczasowych obserwacji wynika, ze komplikowanie metrum oddala
muzyke jazzowq od mainstreamu, zblizajac ja do idiomu wykonawczego muzykow klasycznych. W tych rzadzie;
wykorzystywanych przez jazzmandéw rodzajach metrum — nieparzystych 1 nieregularnych — mozna zaob-
serwowaé zwiekszony rygor solistow w zakresie synchronizowania improwizacji z sekcja rytmiczna. Swiadezy to
o wzrastajacej roli porzadkujacej metrum. Im bardziej zlozony uklad metryczny, tym wieksze usztywnienie
rytmicznej swobody frazowania. Wydaje sie to zgodne z sama istotg zastosowania metréw nieregularnych, ktora
zasadza sie na stalym wyeksponowaniu okreSlonego ukladu akcentow. Niwelowanie oddzialywania owego
schematu za pomoca swingujacej ,.,gry poza pulsem” stawialoby pod znakiem zapytania sens odwolania sie do
tego Srodka.

W konteksScie postawionej powyzej tezy warto by bylo sprawdzi¢, czy w probach laczenia klasyki z jazzem za-
stosowanie okreslonego rodzaju metrum ma jakie$ strategiczne znaczenie? Czy wybor typowego dla jazzu
metrum parzystego wplywa na glebsza integracje obu stylow 1 pozwala w wiekszym stopniu wyzyskaé¢ mozli-
wosci swingujacego frazowania niz w przypadkach zastosowania metrow nieregularnych i polimetrii, gdzie
przewage (potencjalnie) zyskuje klasyczna precyzja rytmiczna (jak w przedstawionych przykiladach Chicka
Coreii Dave’a Brubecka)? =
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