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o

Jazz oddzialuje na odmienne poktady ludzkiej psychiki, ktdre sg zywotne
zwlaszcza u mlodziezy. Jest to zatem muzyka okreslonego wieku, totez
w duzym stopniu znajduje sie na peryferiach percepcji starszej generacji.
Nalezy sobie przy tym zdawa¢ sprawe, ze oddziatywanie jej ma charakter
orgiastyczny i w tym wzgledzie apeluje do ludzkiej podéwiadomoscil.

ychodzac z potwierdzonego praktyka przeswiadczenia, ze zaplecze teoretyczne

ksztalcenia jest réwnie wazne jak warstwa merytoryczna, proponuje poszerzenie
zainteresowania nauczaniem jazzu o analize wypowiedzi teoretykow i krytykéw do-
tyczacych tej odmiany muzyki. Jest to podwdjnie uzasadnione. Po pierwsze — wynika
z przekonania o ich wplywie na ksztaltowanie sie uznawanej przez dang spolecznos¢
hierarchie dziet sztuki, rodzajow artystycznych czy koncepcji estetycznych. Chociaz
»tradycyjne klasyfikacje wprowadzone przez teoretykow tylko czesciowo pokrywajg
sie ze stosowanymi przez szeroki krag odbiorcow”?, to jednak moga stanowic¢ dla nich
istotny punkt odniesienia dla wlasnego porzadku warto$ciowania. Szczegélnie znaczace
wydaja si¢ by¢ dla 0sob, ktore odchodza od intuicyjno-amatorskiego zainteresowania
sztukg na rzecz intelektualno-estetycznego. Po drugie — owe ,,tradycyjne klasyfikacje”
stanowig tez podstawe tworzenia programow nauczania.

Znaczng cze$¢ grupy trzymajacej estetyczng wladze stanowig muzykolodzy, ktérych
oddziatywanie ,,na zainteresowania muzykdéw i odbiorcow muzyki mozliwe jest dzieki
posrednictwu radia, telewizji, krytyki muzycznej, nagran, ksiazek popularyzujacych
muzyke™. Mozliwo$ci wydajg sie wcale znaczne, skoro z analizy przeprowadzonej

1 Fenomen jazzu obchodzi mnie jako element infiltracji elementéw réznych kultur [wywiad Marka
Wieronskiego z Zofia Lissa], ,,Jazz” 1970, nr 6, s. 12.

2 M. Galuszka, K. Kowalewicz, Muzyka z perspektywy odbiorcy (Srodowisko studenckie), ., Muzyka”
1982, nr 3-4, s. 65.

3 E. Dzigbowska, Spoteczne funkcje muzykologii w Polsce, ,Muzyka” 1975, nr 3, s. 31.
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w 1971 r. przez Sekcje Muzykologéw Zwiazku Kompozytoréw Polskich wynika, ze
wigkszo$¢ absolwentéw krajowej muzykologii pracuje w srodkach masowego przekazu
oraz w szkolnictwie muzycznym®. Ze wzgledu na zakladane wyposazenie warsztatowe
oraz wysoka kompetencje modelujg — przynajmniej deklarowane, czyli uznawane
przez odbiorcow za wiasciwe — oczekiwania wobec sztuki i kryteria oceny jej wytwo-
réw. Jest zatem pewng oczywistoscia, ze wlasnie wypowiedzi muzykologéw stanowi¢
beda gléwny materiat wykorzystany przy okresleniu miejsca jazzu w polskiej edukacji
muzycznej lat 1960-1990.

Poczatkowa cezura czasowa wprowadzona zostala po czesci arbitralnie. Wyda-
je sie bowiem, ze wlasnie okoto 1960 r. dokonala si¢ pewna weryfikacja jazzowej
publicznoséci. Mozna uzna¢, Ze po okresie zachly$niecia si¢ ta nows, ,,uwolniong”
muzyka w nastepnej dekadzie wérdd jej stuchaczy wiecej niz w latach 50. XX w. byto
0so6b, dla ktdrych okazala sie rzeczywiscie istotna artystycznie. Zaczely tez wytaniaé
si¢ struktury organizacyjne srodowiska jazzowego, pojawily sie istotniejsze proby
opisania muzyki jazzowej, a w prasie — gléwnie ,Jazzie” i ,Ruchu Muzycznym” -
dyskusje na jej temat.

Natomiast rok 1990 byl istotny ze wzgledu na donioslos¢ przemian politycznych
w Polsce. Zmiana obowigzujacej doktryny ekonomiczno-politycznej oraz wprowa-
dzenie w obreb sztuki mechanizméw rynkowych zweryfikowaly wiele projektow
artystycznych, wykazaly nieadekwatnos¢ czesci obiegowych klasyfikacji wartosciuja-
cych. Zasadne jest wiec przypuszczenie, iz w tej nowej rzeczywisto$ci dotychczasowe
hierarchie ulegly pewnym przeksztalceniom. Pojawily sie tez woéwczas symptomy
procesow, ktore z czasem doprowadzily do ostabienia opozycji ,, kultura wysoka” -
»kultura niska”. W stopniu zdecydowanie wi¢kszym niz dotychczas na warto$ciujace
pozycjonowanie poszczeg6lnych form i dziet sztuki wplywac zaczeta ich popularnos,
a zatem realna obecno$é¢ w swiadomosci odbiorcéw, natomiast ostablo znaczenie
opinii specjalistow.

Formulowane w latach 1960-1990 wypowiedzi polskich muzykologéw, teoretykow
i publicystéw muzycznych dotyczace jazzu mozna — znacznie upraszczajac — podzieli¢
na trzy grupy. Wedle jednych nalezy go kwalifikowa¢ do muzyki stricte rozrywkowej,
a nawet uzytkowej (J.W. Reiss, Z. Lissa), drudzy postrzegali jazz poprzez tzw. muzyke
powazng, zwlaszcza wspolczesng (B. Schaeffer), zdaniem jeszcze innych jest wart
uwagi ze wzgledu na swojg odrebno$¢ i nowatorstwo w podejsciu do kreacji materiatu
dzwigkowego (B. Pociej). Nie nalezy, oczywiscie, pomija¢ bardzo licznej — by¢ moze
nawet stanowigcej wiekszos¢ srodowiska muzykologdw — grupy osob jazzowi niechet-
nych badz deklarujacych wobec niego w najlepszym wypadku neutralnos¢. Na tym tle
jednostkowe opinie przychylne muzyce jazzowej sg szczegdlnie wyrazne.

4 Ibidem.
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Warto zauwazy¢, iz niejako automatycznie jazz wlaczany byt do tzw. muzyki roz-
rywkowej®. Dotyczylo to - co oczywiste — autoréw niezwigzanych ze $rodowiskiem
jazzowym. Nie wspiera si¢ tego na analizie genetyczno-stylistycznej, co utatwia for-
mutowanie w istocie publicystycznych uwag na temat muzyki, dokonywanie bardziej
swobodnych interpretacji. Nie prowadzi jednak do donioslejszych wnioskéw. Istotne
jest przy tym, iz osoby postrzegajace muzyke w uproszczony, dychotomiczny sposob
(muzyka powazna <> muzyka rozrywkowa), o jazzie wspominaja prawie wylacznie
podczas wywodu klasyfikacyjnego. Niezwykle rzadko odwotujg si¢ do zjawisk i postaci
z nim zwigzanych, gdy przechodzg do ilustrowania uwag przykladami. Liczne s przy
tym pomytki, pétprawdy i nieporozumienia.

Najjaskrawszy przyklad takiego podejscia znajduje sie w Matej encyklopedii mu-
zyki Jozefa W. Reissa. Autor informuje, iz jazz to ,,zbiorowa nazwa tancow, rozwinieta
w Ameryce po I wojnie $wiatowej, charakterystyczna forma rodzimej muzyki ame-
rykanskiej, niezaleznej od wzoréw europejskich’. Zgodnie z tym schematem Reiss
opisuje muzyke jazzowa przez ponad dwie strony, wypelniajac je ryzykownymi uogol-
nieniami, bedagcymi konsekwencja wyjsciowych btedéw merytorycznych.

W pewnym zakresie moze to by¢ usprawiedliwione, J.W. Reiss rozpoczal bo-
wiem prace nad encyklopedia jeszcze w okresie dwudziestolecia migdzywojennego
i kontynuowal w czasie okupacji. Z koniecznosci korzystal wiec z materiatéw, ktore
w wielu wypadkach przedstawialy miniony obraz zjawisk. Ponadto nalezy pamietac,
ze mamy do czynienia z dzielem indywidualnego autora, co niepomiernie zwigksza
prawdopodobienstwo popelnienia btedéw. Niezaleznie od tego jest to jednak wydaw-
nictwo o charakterze encyklopedycznym, dodatkowo za$ publikacja o jasno okreslo-
nym zakresie specjalistycznym. Tymczasem w wydanej w 1960 r. Mafej encyklopedii
muzyki jazz zostal opisany w sposéb dalece nieodzwierciedlajacy stanu dwczesnej

5> Klasyfikacja gatunkowa w obrebie muzyki to odrgbny - niebagatelny — problem. Dodatkowo
komplikowany duza dowolnoécig nazewnictwa. Nawet pomijajac potoczno$é¢ takich okreslen, jak mu-
zyka ,rozrywkowa’, ,masowa’, ,popularna” itp., wskazane byloby okreslenie zakresu znaczeniowego,
a takze odpowiadajacego mu zbioru desygnatow. Stosowane sa zwykle wymiennie, podczas gdy czes¢
z nich odwoluje si¢ do aspektu ludycznego muzyki, inne odnoszg sie do statystycznego wymiaru jej
obecnosci w rzeczywisto$ci spolecznej, jeszcze inne ujmujg muzyke poprzez preferencje odbiorcow
czy jej uposazenie w wartosci artystyczne. Zadna z tych nazw nie zostala na tyle dookre$lona, by mogta
sprosta¢ kryteriom stawianym terminowi naukowemu. Niewatpliwie za$ towarzyszy im zabarwienie
warto$ciujace. Do probleméw merytorycznych zwigzanych z opisaniem zjawisk muzycznych dochodzi
wiec jeszcze kwestia precyzji jezyka. Niekiedy do$¢ trudno jest orzec, na ile pewne sformutowania
s3 wynikiem stosowanego stownictwa, na ile za§ odzwierciedlaja poglady autora. Np. jazz pojawia
sie jako ,,szlachetniejsza odmiana muzyki rozrywkowej” badz jako odrebny — acz czerpigcy z wielu
zrodet - rodzaj muzyki. Bez wzgledu jednak na stosowane podzialy umieszczany jest zwykle opo-
zycyjnie wobec tzw. muzyki powaznej, nazywanej najczeéciej artystyczng. Spotkac si¢ mozna takze
z okregleniami ,,muzyka europejska’, ,muzyka normalna” badz jedynie ,,muzyka”.

6 ].W. Reiss, Mata encyklopedia muzyki, Warszawa 1960, s. 300.
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wiedzy’. Przygotowujac do druku tekst pozostawiony przez Reissa, czes¢ hasel uzu-
pelniono. Pewnemu uaktualnieniu poddano m.in. takze note dotyczacy jazzu (np.
wspomniana si¢ o bebopie), nie uznano jednak za konieczne zweryfikowanie za-
sadniczego trzonu definicji. Nie uwzgledniono wigc w nalezytym stopniu nie tylko
przemian, ktore w jazzie nastapily, ale takze wspdlczesnej autorom literatury. Juz przed
rokiem 1945 istnialy za$ obcojezyczne opracowania, ktérych autorzy oddzielali jazz
od muzyki tanecznej8.

Niezaleznie od bledow definicja zaproponowana przez J.W. Reissa warta jest uwagi.
Stanowi bowiem jedna z nielicznych préb opisania (cho¢by skrétowego) specyfiki jazzu
podjetych przez osobe ze srodowiska zwigzanego z tzw. muzyka powazng. Zdecydo-
wana wiekszo$¢ tego typu staran jest autorstwa teoretykow i krytykow zajmujacych sie
zawodowo jazzem badZ tzw. muzyka popularng.

Jakkolwiek w interesujacym nas okresie wiele bylo wypowiedzi podkreslajacych ran-
ge i zakres muzycznych poszukiwan jazzu, wskazujacych na jego narastajaca komplika-
cje w najbardziej zaawansowanych dokonaniach poréwnywang do tzw. Nowej Muzyki,
to nadal do$¢ powszechne bylo utozsamianie go z rozrywka, z muzyka ,,utatwiong”
Mozna to wyjasni¢ takze brakiem kompetencji w poruszanej problematyce. Takie opinie
byly formutowane i powielane (takze w czasach znacznie blizszych naszej wspodtcze-
snosci’), a ich autorzy nadal oddzialywali na $wiadomo$¢ muzyczng odbiorcow.

Zdaniem innych bezsporna jest odrebnos¢ muzyki jazzowej i rozrywkowej (po-
pularnej, masowej itd.). W poczatkach lat 60. XX w. nie byt to jeszcze poglad po-
wszechny. Z czasem jednak nawet zwolennicy wczesnych stylow jazzu — oczywiscie
krytycznie — dostrzegali jego uwolnienie si¢ od funkcjonalnego pochodzenia i ewo-
lucje ku muzyce absolutnej, uprawianej i odbieranej ze wzgledu na wewnetrzne
uposazenie aksjotyczne. Wedltug Adama Makowicza ,,Muzyka jazzowa rozwineta sie
i bardzo zblizyta do muzyki klasycznej. Nazywa si¢ to jeszcze jazz, wystepuja w niej
jazzowe elementy frazowania i swingu, ale wystepuje rowniez wiele elementow kla-
syki. Trwaja poszukiwania nowych rozwigzan i jest to gtéwny powod zblizen jazzu
i muzyki klasycznej”!0. Radykalniej widzi to Janusz Cegiella, dla ktorego juz w 1970 r.

7 Pod tym i wieloma innymi wzgledami znaczaco lepiej zagadnienia jazzowe opracowal Mateusz
Swiecicki, autor czesci hasel w Matej encyklopedii muzyki pod red. Stefana Sledziniskiego (Warszawa
1968). Ze wzgledu na poziom merytoryczny szczegoélnie wyrdznia sie jednak Suplement jazzowy
Andrzeja Trzaskowskiego w 2. tomie Leksykonu kompozytoréw XX wieku Bogustawa Schaeffera
(Krakéw 1966) oraz przygotowywany przez Mateusza Swigcickiego, J6zefa Balceraka i in. dla pisma
»Jazz” i tam w odcinkach publikowany Maty Leksykon Jazzu.

8 Powstato wprawdzie takie zjawisko artystyczne jak taniec jazzowy, ma ono jednak zwigzek
gléwnie z choreografig i muzyka funkcjonuje tutaj ze znacznym ograniczeniem autonomii.

9 Jako przyklad takiej sytuacji moze stuzy¢ rozdzial o muzyce jazzowej autorstwa D. Michalskiego
w: Caly ten ,jazz”, red. J. ]. Herlinger, Warszawa 1990.

10 Muzyka powstaje z ciszy [wywiad Macieja Zimmermana z Adamem Makowiczem], ,,Jazz
Forum” 1985, nr 2(93), s. 18.
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jazz byt pojeciem historycznym, gdyz zatarciu ulegly granice pomiedzy wspodtczesna
koncertowg muzyka kameralng a wyrafinowang ,w najwyzszym stopniu ekwili-
brystyki harmonicznej i rytmicznej”!! propozycja jazzu nowoczesnego. Pomiedzy
nimi sytuuje si¢ opinia Krzysztofa Meyera: ,,Po okresie deprecjacji, ktora wynikata
z niezrozumienia istoty zjawiska, jak réwniez z dzialalnosci niektdrych muzykoéw,
ktdérzy odrzucali to, co wazne i podstawowe w jazzie, eksponujgc natomiast elementy
drugorzedne, jazz stal sie rownorzednym partnerem muzyki tzw. powaznej, zaréwno
w sensie znaczenia, jakie pelni we wspoélczesnej kulturze muzycznej, jak i stopnia
trudno$ci przy jego odbiorze”!2.

Natomiast ze wzgledu na zlozonos¢ jezyka dzwiekowego jazz bywal okreslany jako
forma po$rednia pomiedzy muzyka uzytkowa a artystyczna. Postugiwat sie jednak tym
jezykiem w spos6b znaczaco odmienny - zwlaszcza w doborze srodkéw i tworzeniu
miedzy nimi dramaturgicznego napiecia. To sklaniato niektdérych uczestnikéw polskie-
go zycia muzycznego do konstatacji, iz wszelka muzyka wymagajaca uzycia nowych
$rodkéw artykulacyjnych, odwotujaca sie do wyobrazni i inwencji instrumentalistow
(np. aleatoryzm) powinna by¢ wykonywana przez muzykdw jazzowych. Majg bowiem
bardziej emocjonalny, bardziej kreatywny stosunek do materiatu dzwiekowego. Te
cechy wraz z czesto wybitng wirtuozerig nadaja wykonaniom kompozycji ciekawsza
postad, uzupetniajg je o dodatkowe warto$ci'>.

Wywodzono stad sugestie zasadno$ci wprowadzenia do klas instrumentalnych
Panstwowej Wyzszej Szkoly Muzycznej (dalej PWSM) elementéw szkolenia w za-
kresie wykonawstwa jazzowego. ,,Jesli ksztalci sie¢ muzyka na materiale rytmicznym,
ktéry wnidst klasycyzm, to wtedy nabiera on przyzwyczajen w zakresie odczuwania
i interpretowania rytmu. Jazz wprowadza co$ zupelnie innego, podwaza starg regule,
ze grupa rytmiczna ma swojg cze$¢ mocng lub akcent na 1 i 3. Z kolei awangardowa
muzyka wspolczesna wniosla inne, bardziej skomplikowane rytmy: stretta rytmiczne
czy naktadanie podziatéw parzystych na nieparzyste. Jezeli czlowiek styka sie z tym
wczesniej, pobudza w ten sposéb i ksztalci inwencje rytmiczng, umie patrze¢ na to samo

11 Janusz Cegietta wierny jazzowi [wywiad Aleksandra J. Rowinskiego], ,,Jazz” 1970, nr 6, s. 2.

12 Krzysztof Meyer o jazzie, ,Jazz” 1970, nr 12, s. 13. Podobnie problem widzi Bohdan Pociej
(B. Pociej, Miejsce jazzu, ,Jazz” 1971, nr 7-8).

13 Wiele z tych wypowiedzi odnosi si¢ do udzialu jazzmanéw w wykonaniach utworéw tzw.
muzyki wspdlczesnej. Po doswiadczeniach podczas pracy nad jedng z wlasnych kompozycji Krzysz-
tof Penderecki podkreslat niezwykle wysoki poziom jazzowego wykonawstwa i specyfike srodkow
technicznych. Dodawat takze, iz jazz ,,czgsto jest nawet lepszy od produkeji tzw. muzykow powaz-
nych, gdyz kompozytorzy i wykonawcy jazzowi s3 o wiele bardziej elastyczni, gietcy i muzykalni.
[...] Niestety, kompozytorzy muzyki tzw. »powaznej« w ogéle nie interesuja sie¢ jazzem, albo tez nie
umiejg okresli¢ swojego stosunku do niego. Moze wyda si¢ paradoksalne to, co powiem, ale o wiele
trudniej jest napisa¢ utwor jazzowy, niz utwor orkiestrowy w jakiejkolwiek z obowiazujacych obecnie
[1973 r.] manier”; Z Krzysztofem Pendereckim o ,, Actions” [rozmowa Romana Kowala], ,,Jazz Forum”
1973, nr 3(23), s. 35.
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zagadnienie w rézny sposéb. [...] absolwenci uczelni muzycznych maja niedostatecznie
opanowany material rytmiczny i nie majg sprawnego warsztatu”4.

Kompozytor, krytyk muzyczny i dziekan Wydziatu Teorii, Dyrygentury i Kompo-
zycji PWSM w Poznaniu, prof. Florian Dabrowski, dostrzegal wzajemne przenikanie
réznych gatunkéw muzycznych. Ich znajomos$¢ byta dla niego — w 1968 r. - nieodzow-
nym elementem wyksztatcenia kazdego zawodowego muzyka. Stopien odzwierciedlenia
tego zjawiska w harmonogramach studiéw uczelni muzycznych stanowi probierz ich
nowoczesnoséci. Zdaniem Dgbrowskiego uwzglednienie przez polskie szkolnictwo
artystyczne dziedzin wzbudzajacych powszechne zainteresowanie nie nalezy zatem
»traktowac jako osiggniecia. To jest jedna z form ksztalcenia miodych muzykéw i to
absolutnie konieczna™!>.

Prowadzone na przetomie lat 60. i 70. XX w. proby reform — oceniane zwlaszcza
z perspektywy miedzynarodowej — ukazujg zachowawczo$¢ i znaczny anachronizm
pogladéw polskiego $rodowiska zwigzanego z tzw. muzyka powazng!®. By¢ moze
w pewnej mierze zostalo to spowodowane przeswiadczeniem czeéci polskiego $rodo-
wiska jazzowego oraz — co szczegolnie wazne: 0s6b decydujacych o ksztalcie nasze-
go szkolnictwa artystycznego — Ze status amatorstwa towarzyszacy jazzowi $wiadczy
0 »jakiej$ prawidtowosci rozwoju zycia jazzowego w naszym kraju: nie inaczej bowiem
startowali w swoim czasie obecni leaderzy polskiego jazzu”!7. Tymczasem $wiadczy
przede wszystkim o wypaczonej postaci tego rozwoju, gdy tworcy oddzialujacy na
tysigce odbiorcéw zmuszeni sa do autodydaktycznych poszukiwan.

Postepujaca komplikacja organizacji elementow dzwigkowych jazzu i do$¢ rozpo-
wszechnione przekonanie o odpowiednio$ci jego ewolucji w stosunku do tzw. muzyki
powaznej przyczynily sie do przypisania mu funkcji edukacyjnej. Do polowy lat 60.
XX w. czesto mozna bylo zetkna¢ si¢ z oczekiwaniami, ze olbrzymie zainteresowanie
mlodziezy muzyka jazzows przyczyni sie, po pierwsze, do podniesienia ogdlnej kultury
muzycznej (rozumianej przede wszystkim jako swoisty zbidr historyczno-percepcyj-
nych kompetencji) polskiego spoleczenstwa, po wtdre — na trwate skieruje uwage wiel-
bicieli jazzu w strong tradycyjnej europejskiej muzyki artystycznej. Uznawano zatem
wowczas jazz za istotne stadium ksztattowania ogélnego gustu muzycznego Polakow!8.

14 Jak zosta¢ magistrem jazzu? [rozmowa Romana Kowala z Janem Jarczykiem i Januszem Ste-
faniskim], ,,Jazz Forum” 1973, nr 2(22), s. 31.

15 Wprowadzilismy przedmioty z zakresu jazzu [rozmowa Marzeny Kotynskiej z Florianem
Dabrowskim], ,,Jazz” 1968, nr 5, s. 7.

16 Nie wykraczajac w poréwnaniach poza realia obozu socjalistycznego, mozna wskaza¢, ze np.
w NRD, w ktérej muzyka znajdowata sie na poziomie zdecydowanie nizszym niz w Polsce, przy kazdej
z wyzszych szkot muzycznych istnialy w tym czasie wydzialy muzyki rozrywkowe;.

17 Wprowadzilismy przedmioty..., s. 7.

18 Zwolennikéw takiego postrzegania roli jazzu bylo wielu. Wsréd nich takze takie postaci jak
Zofia Lissa (zob. np. O wielowarstwowosci kultury muzycznej, ,Muzyka” 1959, nr 1). Wspolczeénie
teza o ewolucyjnoséci upodoban muzycznych od form rozrywkowych, poprzez rock i jazz do tzw.
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Natrafi¢ mozna nawet na stwierdzenia radykalnie rozstrzygajace te kwestie: ,,tyle
sie pisalo i méwilo na temat upowszechnienia muzyki poprzez jazz, gdyz jest jedy-
nym facznikiem miedzy muzyka popularng a wspdlczesng muzyka powazna. Tylko
jazz moze przygotowaé¢ mlodych stuchaczy do odbioru muzyki wspoétczesnej, jest jej
ogromnie bliski”!®. Taka postawe — nawet nieco wcze$niej, bo w 1957 r. - przyjal m.in.
Stefan Kisielewski?’. We Wstepie do U brzegéw jazzu Leopolda Tyrmanda napisal: ,,Jazz
na wilasng reke i z wlasnej inicjatywy zasypuje przepasé, jaka wytworzyla sie miedzy
kompozytorami z epoki po przetomie debussyowskim a ciagle jeszcze tkwiaca w ka-
tegoriach systemu dur-moll masg odbiorcéw. Jazz zmienia oraz urabia stuch tej masy
oddolnie i organicznie; jazz, nawet najtrudniejszy, najbardziej nowoczesny jest przeciez
masowa potrzeba spoleczng, opierajacg sie w jak najnaturalniejszy i najzdrowszy sposob
na rzesze amatoréw czynnych i biernych. Jazz, niespodziewany sojusznik, przygotowuje
tworczo$ci wspolczesnej masowego stuchacza™!.

»Stuzebne” wobec tzw. muzyki powaznej postrzeganie jazzu pojawialo si¢ takze
pdzniej, lecz jego zasadnos¢ kwestionowano juz pod koniec lat 60. XX w. Przedstawia-
jac swoje refleksje poczynione podczas festiwalu Jazz Jamboree 68 w odniesieniu do
Warszawskiej Jesieni, Tadeusz Kaczynski stwierdza, ze widzi wiele ,,analogii pomiedzy
nowa muzyka »powazng« a nowym jazzem. Mozna znalez¢ odpowiedniki wszystkich
niemal kierunkéw: jazzowy konstruktywizm, skrajny aleatoryzm, ekspresjonizm i neo-
impresjonizm, happening i technike collage’u, a nawet ostatni krzyk (!) awangardowej
mody: immobilizm. [...] Ale przeprowadzenie takich paralel do niczego sensownego
nie prowadzi. Atrakcyjno$¢ nowego jazzu nie polega bowiem na tym, co go z dzisiej-
sza muzyka pozajazzowa Iaczy, ale na tym, co go od niej rézni i co jest tylko dla niego
specyficzne™?2.

Bardziej radykalny w ocenach jest Pawet Beylin w felietonie z 1971 r.: ,,My$le na-
tomiast o spolecznej i estetycznej roli wspdlczesnego jazzu, o jego profesjonalizacji
w zlym tego stowa znaczeniu, co w konsekwencji spowodowalo, ze znalazl si¢ on gdzies
posrodku miedzy muzykg powazng a rozrywkows, nie bedac ani jedng, ani druga.
Mogloby sie wydawac, ze ta posrednio$¢ prowadzi w obie strony i Ze moze stanowic¢

muzyki powaznej jest trudna do uzasadnienia. W wiekszo$ci wypadkéw zachodzi bowiem ograni-
czenie zainteresowan do jednego rodzaju muzyki bez checi ich poszerzenia - por. T. Misiak, Muzyka
powazna, muzyka popularna. Dualizm wspélczesnej kultury muzycznej a perspektywy wspélczesnej
socjologii muzyki, ,Muzyka” 1983, nr 4.

19 (m), Jazz a umuzykalnienie, ,,Jazz” 1961, nr 6, s. 14.

20 Wprawdzie juz w 3 lata pozniej calkowicie zdystansowal sie od tego pogladu, ale uczynit to na
tamach ,, Tygodnika Powszechnego’, nie za$ w publikacji o charakterze muzycznym. Kontekst zmiany
stanowiska byl wigc inny. Zob. S. Kisielewski, Nowa sztuka nowych ludzi, ,Tygodnik Powszechny”
1960, nr 39.

21§, Kisielewski, Wstep, [w:] L. Tyrmand, U brzegéw jazzu, Warszawa 1992, s. 39 [zapis orygi-
nalny].

22 'T. Kaczynski, JJ 68 przez okulary WJ, ,Ruch Muzyczny” 1969, nr 1, s. 13.
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znakomity pomost miedzy rozrywka a trudng muzyka eksperymentalng dzisiejszego
$wiata. W rzeczywisto$ci jednak jest coraz wiecej danych, by sadzi¢, iz ta posrednios¢
stala sie celem samym w sobie i ze prowadzi donikad™?3. ,,[Jazz] [p]rzestal by¢ w istocie
muzyka masows, a nie zaczal by¢ muzyka powazng z prawdziwego zdarzenia®?4.

Nowe elementy do dyskusji wprowadzila Zofia Lissa. Dostrzega pelnione przez
muzyke jazzows role i realizowane tg drogg wartosci spoteczne. Jej zdaniem wywoluje
u odbiorcy che¢ wlaczenia si¢ do muzycznego procesu tworczego, uaktywnia zatem jego
wrazliwo$¢ kreacyjng. Sytuuje to muzyke jazzowa w opozycji do konwencjonalnych
form zycia koncertowego XIX i XX w., przestrzegajacych $cisle podziatu na tworcg,
realizatora i wykonawce. Jazz - twierdzi Lissa — oparty jest na wypowiedzi bezposred-
niej. Ulega tutaj zatarciu granica pomiedzy twdrca a wykonawcg, co jest w nowoczesnej
muzyce pewng oryginalnoscig.

W tekscie Recepcja muzyczna jako wspétczynnik historii muzyki®® Z. Lissa po-
stuluje celowos¢ wlaczenia do historii tzw. muzyki powaznej takze historii ,,recepcji
muzycznej, ktora réwniez wspotdecyduje o catosci kultury muzycznej kazdej epoki
i wywiera wplyw na jej pozostale czynniki w danym czasie i srodowisku”26. Omawia-
jac zagadnienie wielowarstwowosci kultury muzycznej oraz jej obecnosci na réznych
poziomach spoteczenstwa, stwierdza réwniez, iz ,Muzyka nastawiona na potrzeby
bardzo szerokiego [...] konsumenta tworzy wlasne wartosci. Sg to wartoéci zupetnie
innego typu niz »muzyki powaznej«, a fakt, ze obejmujg one o wiele wiekszy zakres
odbiorcéw dowodzi, iz s3 one spofecznie nie mniej wazkie. Ten typ muzyki, bez wzgle-
du na rodzaj, w jakim sie ona przejawia, stanowi odrebng karte kultury muzycznej,
dotad niestusznie lekcewazong, niedoceniang i stojacg w cieniu muzyki powazne;j [...]
to on wlasnie ksztaltowal wyobraznie muzyczng masowego odbiorcy, tworzyt forme
estetycznej [...] rozrywki 99% spoleczefistwa przez wiele pokoler”’.

Doceniajac prekursorstwo postulatow Lissy, trzeba jednak przyjrze¢ sie istocie jej
wypowiedzi. Méwigc o potrzebie, a pdZniej nawet koniecznosci poszerzenia zakresu za-
interesowan badaczy historii muzyki, pozostaje de facto w kregu obejmujacym niewiele
obszerniejsze spektrum muzyki niz dotychczas. Wskazujac odmiany muzyki, ktére jej
zdaniem powinny by¢ uwzglednione, podkresla ,,role walcow J. Straussa czy Lannera
i ich nasladowcéw, operetki Offenbacha i jego nastepcow”28, ktore ,,decyduja jednak
o typie $wiadomosci muzycznej bardzo szerokich kregéw spoteczenstwa. Dotyczy to

23 P. Beylin, Czego nie powiedziatem w dyskusji o jazzie, [w:] idem, O muzyce i wokét muzyki,
Krakéw 1975, s. 198 [zapis oryginalny].

24 Jbidem, s. 200.

25 Po raz pierwszy opublikowany w: ,Muzyka” 1971, nr 3.

26 Z. Lissa, Recepcja muzyczna jako wspdtczynnik historii muzyki, [w:] eadem, Nowe szkice z es-
tetyki muzycznej, Krakéw 1975, s. 117.

27 Z. Lissa, O wielowarstwowosci kultury muzycznej, ,Muzyka” 1959, nr 1, s. 12.

28 Jbidem, s. 130.



Miejsce jazzu w polskiej edukacji muzycznej w latach 1960-1990. Postawy, deklaracje, fakty 21

wszystkich wiekow naszej historii muzyki [...]”%. Niezaleznie od niewatpliwie duzej
popularno$ci walcow i operetek, trzeba zauwazy¢, ze po pierwsze — nawet w realiach
XIX w. byl to bardzo waski zakres zycia muzycznego. Po drugie - stuchacze tzw. muzyki
artystycznej w znacznej mierze wywodzili si¢ wszak z tej samej warstwy spoleczenistwa.
Zdarza si¢ wigc autorce popadaé w sprzecznos¢ — nie tylko w kwestiach $cisle zwiaza-
nych z muzyka, ale réwniez na poziomie odniesien spotecznych.

Gdy pisze: ,,[...] rozszerzenie badan historycznych na zagadnienie recepcji muzyki
posrednio wigze si¢ ze sprawg wlaczenia w pole widzenia historykéw nie tylko odbioru
muzyki, ale i calych polaci samej muzyki, tej, ktérej nie zaliczano do tzw. muzyki ar-
tystycznej, lecz ktorg przez wieki karmily si¢ nizsze warstwy spoteczenstwa. [...] cata
strefa muzyki lezacej pomigdzy muzyka artystyczng, profesjonalng a folklorem, tej tzw.
musiquette, ktdrg karmilo si¢ mieszczanstwo »awansujgce« kulturalnie poczawszy od
XVI wieku do dzi$ - prawie catkowicie umkneta uwagi badaczy”*, to wskazywanymi
przykladami owego rozszerzenia znacznie ostabia intelektualng doniosto$¢ — skadinad
bardzo ciekawego - wywodu.

W takiej sytuacji konstatacje typu ,,Dzieje szlagieru muzycznego, kiczu réznych
generacji, poczynajac od piesni wagantéw przez taneczny repertuar XIII wieku az do
wspolczesnego jazzu, popu i beatu, nie weszly jako swoisty nurt kultury muzycznej
na karty historii”3! mozna traktowa¢ jako li tylko publicystyczng inkrustacje (choé
w niczym nie umniejsza to stusznosci tego spostrzezenia). Po uwazniejszym przyjrze-
niu si¢ sugestiom Lissy ukazuje si¢ wigc wyraznie, iz w rzeczywisto$ci niewiele — lub
zgota nic - wynika z tak wydawaloby sie rewolucyjnych postulatéw. Pogtebiona lektura
prowadzi do uchwycenia licznych niekonsekwencji czy stwierdzen merytorycznie co
najmniej zaskakujgcych32.

Przy prébie rekonstruowania wizji muzyki prezentowanej przez Lisse nie bez zna-
czenia jest rowniez analiza stosowanego przez nig nazewnictwa. Zwraca uwage, zZe
autorka mowi przede wszystkim o historii muzyki i historii kultury muzycznej3?.

29 Ibidem, s. 131.

30 Z. Lissa, Recepcja muzyczna jako. .., s. 130.

31 Ibidem.

32 W tekscie O wielowarstwowosci kultury muzycznej (,Muzyka” 1959, nr 1, s. 11) Lissa pisze:
»[...] narody, do niedawna tworzace tzw. kultury egzotyczne, przynalezne do zakresu badan etnografii
muzycznej, budzac sie do wlasnego zycia politycznego, zaczynajg tworzy¢ wlasne kultury muzyczne,
wlaczajac sie do nurtu muzyki $wiatowej na bazie wlasnych tradycji. Jeszcze nie wszystkie z nich
podjety produkcje muzyczna, ale jasne jest, ze wczesniej lub pdzniej ludy te wyjda poza czysto folk-
lorystyczne stadium kultury muzycznej”.

33 ,[...] historia muzyki polskiej pisana jest nadal jako dzieje faktéw, a przez fakty rozumie si¢
gléwnie dziela muzyczne, i to okreslonej kategorii” (Z. Lissa, Recepcja muzyczna jako..., s. 115).
»Swiatowa historiografia muzyki przestata sie dzi ogranicza¢ do badania filiacji zjawisk muzycznych
miedzy sobg i przeszta na poszukiwanie takze pozamuzycznych determinant zmian w samej muzyce.”
(ibidem, s. 116). ,Historia kultury muzycznej musi by¢ dziejami tworczosci, wykonawstwa, form
przenikania dzieta do odbiorcy, dziejami przemian postaw odbiorczych, ksztaltowania si¢ gustow,
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Postulowane poszerzenie zakresu zainteresowan badawczych dotyczy¢ ma wiec nie
muzykologii jako calosci, lecz jej dzialu historycznego. Nie chodzi bowiem o przyj-
rzenie si¢ innym odmianom muzyki ze wzgledu na ich wartos¢ artystyczng. De facto
mamy oto do czynienia z inicjatywa ewidentnie uzytkowego podejscia do dotychczas
pomijanych przez muzykologi¢ form tworczosci muzycznej. Celem gtéwnym - jesli
nie jedynym - jest zatem uzyskanie pelniejszego obrazu muzyki ,,prawdziwej’, co
w praktyce oznacza, ze doniosto§¢ gatunkow, ktorymi ,,»Wielka« historia muzyki
zajmowala sie¢ [...] tylko marginesowo, i to z wyrazng niechecig i lekcewazeniem”34,
nadal nie zostanie uwzgledniona.

Krytycznej lekturze tekstéw Zofii Lissy towarzyszy¢ powinna §wiadomo$¢ jej rangi
w $rodowisku krajowych muzykologéw. Przez kilka dekad nalezata do najwezszego
grona osob decydujgcych o kierunkach rozwoju tej dziedziny w naszym kraju. Prak-
tycznie tworzyla polska estetyke muzyczna. Jako dtugoletni kierownik Katedry Teorii
i Estetyki Muzyki oraz dyrektor Instytutu Muzykologii Uniwersytetu Warszawskiego
miata tez niebagatelny wplyw na poziom i zakres wyksztalcenia specjalistow, ktorzy
nastepnie okreslali — i zapewne dzieje sie tak nadal — obowigzujacy w Polsce model
mys$lenia o muzyce. My$lenia nie tylko naukowego, gdyz jest to oddzialywanie wykra-
czajace poza zaciszne gabinety teoretykéw muzyki i dyskusje w gronach eksperckich.
To kolejna przestanka, na podstawie ktérej mozna mie¢ zasadne watpliwosci dotycza-
ce intencji Zofii Lissy. Jesli bowiem rzeczywiscie uwazalaby za tworcze i konieczne
poszerzenie zakresu badawczego muzykologii, to w dyskusji na ten temat jej pozycja
formalna i niewatpliwy autorytet bylyby argumentami niezwykle trudnymi do zba-
gatelizowania. Tymczasem przez lata, ktore minely od publikacji przywolanych tutaj
tekstow, krajowa muzykologia pozostawata nadal skoncentrowana na wycinku sztuki
dzwieku, nie nastgpita znaczaca zmiana postawy $rodowiska polskich muzykologéw
wobec ,,muzyk” dotychczas pomijanych.

Podobnie rzecz wygladata w przestrzeni bezposrednio zawiadywanej przez Lisse.
Swiadczy o tym cho¢by opinia Elzbiety Dziebowskiej komentujacej dyskusje o progra-
mie studiéw muzykologicznych: ,,znajdujemy sie¢ w takim momencie rozwoju mysli
naukowej, w ktérym teoria muzyczna nie nadgza za praktyka muzyczna, nie towarzy-
szy rytmowi przemian we wspo6lczesnym Zyciu muzycznym”*. Zasadne wydaje si¢
przypuszczenie, iz odnosi si¢ to takze do stopnia zainteresowania jazzem. Mimo ze
prof. Jozef M. Chominski - bliski wspdtpracownik Lissy — namawial seminarzystow

ich wielorakich typow itp. Kazde z tych ogniw kultury muzycznej wyznacza w pewnym stopniu
charakter tworczosci i jej przeciwleglego bieguna — odbiorczo$ci” (Z. Lissa, O wielowarstwowosci
kultury..., s. 20).

34 7. Lissa, Recepcja muzyczna jako..., s. 130.

35 E. Dzigbowska, Cel, zakres i warunki realizacji nowego programu studiow muzykologicznych,
»Muzyka” 1974, nr 2, s. 3.
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do prac poruszajacych zagadnienia jazzowe®, w warszawskim Instytucie Muzykologii
do roku 1977 powstaly zaledwie dwie prace magisterskie dotyczace muzyki jazzowej’.

Podobnie bylo na innych polskich uczelniach muzycznych. ,Ruch Muzyczny” opu-
blikowat tematy prac magisterskich powstalych w roku akademickim 1977/197838 na
PWSM we Wroctawiu, Gdansku, Katowicach, Poznaniu, Warszawie, Krakowie i Lodzi**.
W siedmiu PWSM na Wydziale Kompozycji i Teorii Muzyki pisemne prace obronito
w sumie 36 osob, na Wydziale Wychowania Muzycznego zas — 231 osob. Opisano zatem
np. Dziatalno$¢ Zaktadowej Orkiestry Detej cukrowni ,,Strzelin” w Strzelinie w okresie
XXX-lecia istnienia®®, Wplyw polskiej muzyki ludowej na twérczos¢ G.Ph. Telemanna*!,
Specyfike pracy orkiestr zdrojowych*? oraz Badania ankietowe upodobat muzycznych
marynarzy jako podstawa opracowania programu muzykoterapeutycznego®, Dziatal-
nos¢ kulturalna Zaktadu Ustug Socjalnych przy Panistwowym Gospodarstwie Rolnym
w Szestnie** czy wreszcie Wychowanie muzyczne w Zaktadzie Rehabilitacyjno-Ortope-
dycznym we Wroctawiu na Poswigtnem z uwzglednieniem form muzykoterapii*. Z grona
absolwentéw polskich uczelni muzycznych rocznika 1978 na rozwazania ewidentnie
dotyczgce jazzu zdecydowata sie tylko Maria Skowron®¢. Uzyskala magisterium na
podstawie pracy pod tytutem Zastosowanie trgbki w muzyce jazzowej*’. Przypuszczaé
mozna, ze odniesienia do jazzu powinny sie znalez¢ takze w pracy Elementy improwi-
zacji fortepianowej8. Jazz wydaje si¢ rowniez odpowiedni w stopniu znakomitym przy
analizie problemu Cechy temperamentalne a poziom wykonawstwa w sytuacji trudnej®.

36 Wspomina o tym Tomasz Szachowski na marginesie recenzji Mafej encyklopedii muzyki; zob.
T. Szachowski, Nie chcemy takiej encyklopedii, ,,Jazz Forum” 1982, nr 4(77).

37 Autorami byli Mateusz Swiecicki — Ragtime’y Igora Strawisiskiego jako jedna z pierwszych préb
stylizacji jazzu w muzyce europejskiej (praca obroniona w 1959 r.) oraz Wesselin Nikolov — Faktura
instrumentalna muzyki jazzowej po I1I wojnie Switowej (obrona 1968 r.). Zob. Z zagadnieri muzykologii
wspélczesnej, red. A. Neuer, Warszawa 1978, s. 83-96.

38 ,Ruch Muzyczny” zaprezentowal takze tematy prac absolwentéw PWSM nastepnego rocznika.

39 Listy absolwentéw wraz z tematami ich prac dyplomowych znajduja si¢ w numerach 2-8
»Ruchu Muzycznego” z roku 1979.

40 Absolwenci PWSM rocznika 1977/1978 - Wroctaw, ,Ruch Muzyczny” 1979, nr 2,s. 7.

41 Ibidem.

42 Ibidem.

43 Absolwenci PWSM rocznika 1977/1978 - Gdatisk, ,Ruch Muzyczny” 1979, nr 3, s. 6.

44 Absolwenci PWSM rocznika 1977/1978 - Warszawa, ,Ruch Muzyczny” 1979, nr 6, s. 16.

45 Absolwenci PWSM rocznika 1977/1978 - Wroctaw, ,Ruch Muzyczny” 1979, nr 2,s. 7.

46 'W zestawieniu absolwentéw PWSM w Katowicach - ,Ruch Muzyczny” 1979, nr 4 - podano
tylko nazwiska osdéb konczacych Wydzial Jazzu i Muzyki Rozrywkowej. Brak natomiast tematéw prac
magisterskich. Jednak nawet gdyby byto inaczej, logika wywodu zobowigzywataby do pominiecia
tych danych. Przywolywanie Wydziatu Jazzu w omawianym kontekscie byloby mylace, znaczenie
majg bowiem informacje o ogélnym profilu ksztatcenia muzycznego.

47 Absolwenci PWSM rocznika 1977/1978 - Wroctaw, ,Ruch Muzyczny” 1979, nr 2,s. 7.

48 Absolwenci PWSM rocznika 1977/1978 - Krakéw, ,,Ruch Muzyczny” 1979, nr 7, s. 17.

49 Absolwenci PWSM rocznika 1977/1978 - Gdansk, ,Ruch Muzyczny” 1979, nr 3, s. 6.



24 Krzysztof Niznik

Czy tak si¢ wlasnie stalo i muzyka jazzowa zostala tutaj uwzgledniona? - przyznam -
nie sprawdzalem...

»Zauwazmy - pisze Waclaw Panek - ze oprdcz nielicznych wyjatkow [...] w zasadzie
mlodzi absolwenci muzykologii, podobnie jak i ich nauczyciele, nie zauwazajg proble-
matyki jazzowej. Zaréwno w sensie tematow z historii jazzu, estetyki, jak i w zakresie
analizy samej muzyki tego kregu. Jest to zjawisko tym bardziej dziwne, ze wlasnie teraz,
w okresie ostatniego ¢wieréwiecza [...] [jazz zostat] uznanym za jeden z ciekawszych
nurtow”>,

Jak zatem mozna odpowiedzialnie méwi¢ o jakiejkolwiek merytorycznie popraw-
nej edukacji jazzowej w polskim szkolnictwie powszechnym, skoro jazz pojawial si¢
w programach specjalistycznych studiéw muzycznych w stopniu sladowym? Skoro
potencjalni nauczyciele muzyki byli praktycznie pozbawiani mozliwoséci zdobycia
podstawowych kompetencji w tym zakresie? U schytku lat 70. XX w. nie ksztalciliémy
W sposob systemowy — jako panstwo — kadry przygotowanej do wprowadzenia stu-
chaczy w muzyke jazzowa. Wolno przypuszczaé, ze po czesci bylo to spowodowane
gleboka obojetnoscig pracownikéw uczelni muzycznych wobec tej formy sztuki. Jesli
nie mial kto uczy¢ tych, ktérzy mieli uczy¢, to w zakresie muzyki jazzowej mozemy
wiec mowic o rzeczywistej luce kompetencyjnej na poziomie ksztalcenia obejmujacej
wtedy trzy pokolenia: nauczycieli akademickich, studentéw i uczniow.

Na przetomie lat 70. i 80. XX w. zauwazono, iz struktura wiekowa odbiorcéw mu-
zyki jazzowej charakteryzuje si¢ wyrazng przewaga mlodziezy i oséb starszych. Brak
jest natomiast proporcjonalnej reprezentacji $redniej generacji. Zjawisko to dotyczylo
jednak nie tylko jazzu. Wydaje si¢ nawet, ze Srodowisko jazzowe w stosunkowo naj-
mniejszym stopniu ulegto takiemu przeksztalceniu. Zdaniem teoretykéw zaburzona
plynnos¢ w naturalnym procesie przekazywania tradycji, nawykow, upodoban - réw-
niez artystycznych - $wiadczy o niewielkim zakorzenieniu danej dziedziny w kulturze
narodu. Zakt6cenia w samoistne;j ,,socjalizacji kulturowej” mozna interpretowac takze
i w ten sposdb.

Problem kryzysu kultury muzycznej przewija si¢ w réznej postaci praktycznie
przez caly okres powojenny. Najintensywniejsze dyskusje na ten temat toczyly si¢
jednak w latach 80. XX w. Merytoryczng podstaws stala si¢ ekspertyza wykonana pod
kierownictwem Andrzeja Rakowskiego z inicjatywy Polskiej Rady Muzycznej. Doku-
ment - zatytulowany Podstawowe uwarunkowania dostepu dzieci i mlodziezy do kultury
muzycznej®! — opracowano w 1984 r. Stwierdza si¢ tam, ze ,,Obok wielkich dokonan
w zakresie muzyki kraj nasz charakteryzuje si¢ razaco niskim stanem upowszechnienia

50 W. Panek, Zainteresowanie jazzem, ,Jazz” 1977, nr 2, s. 9.
51 Podstawowe uwarunkowania dostepu dzieci i mlodziezy do kultury muzycznej, red. A. Rakowski,
Warszawa 1986.
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sie kultury muzycznej”>2. Przyczyn autorzy upatruja w stabym przygotowaniu kadry
umuzykalniajgcej, rozproszeniu o§rodkéw ksztalcenia muzycznego, problemach z do-
stepnoscia sprzetu audiowizualnego czy wreszcie w fakultatywnym charakterze zaje¢
z wiedzy o muzyce w liceach. Duze znaczenie przypisujg lekcewazgcemu stosunkowi
dyrekeji szkol, rodzicéw i samych uczniéw do tego przedmiotu nauczania. Z ekspertyzy
wynika takze, iz ogélnie niski poziom kultury muzycznej spoleczenistwa negatywnie
oddzialuje na estetyczng edukacje dzieci i mtodziezy, co oznacza, ze preferencje mu-
zyczne rodzicow w pewnym zakresie determinujg gusty mlodego pokolenia. Mass
media swym repertuarem nie wspierajg zas rozwoju kultury muzyczne;.

Ogdlna wymowa raportu nie przez wszystkich byla uznana za réwnie alarmujaca.
Stawomira Zeraniska-Kominek ocenia krytycznie przestanki przyjete przez autoréw.
Stwierdza, iz podstawg stal si¢ model kultury muzycznej nieuwzgledniajacy w nale-
zytym stopniu zlozono$ci faktow. Jej zdaniem ,znakomita wiekszo$¢ spoteczenstwa
polskiego tkwi w catkowicie odmiennym systemie wartosci i oczekiwan kulturalnych
anizeli te, jakie znalazly si¢ w kregu zainteresowania omawianej ekspertyzy”>3. System
artystyczno-estetycznych preferencji spoteczenstwa jest ,trudnym do zdefiniowania
zjawiskiem posrednim, tj. znajdujacym sie na pograniczu tradycyjnego i wspélczesnego
modelu kultury”>4,

Niewatpliwie autorzy ekspertyzy przystepowali do badan ze §wiadomoscig istnie-
nia pewnej liczby ponadczasowych, wybitnych dziet muzycznych sktadajacych sie na
podstawe humanistycznej tradycji kultury europejskiej. Z tej perspektywy oceniali
poziom muzycznych kompetencji polskiego spoleczenstwa. Badali zatem trwato$¢
tej tradycji i jej zakorzenienie, co w ich mniemaniu - jak mozna przypuszcza¢ - byto
W znacznym stopniu tozsame z proba okreslenia poziomu kultury muzycznej. Zniko-
me zainteresowanie znacznych rzesz Polakéw dorobkiem sztuki muzycznej powinno
jednak wzbudzi¢ pewne zaniepokojenie, stanowi bowiem niekorzystng zapowiedz
przysztoéci. Nie dotyczylo wszakze wylacznie muzyki. Z okazjonalnych i wycinkowych
badan wynikato, iz zjawiskiem powszechnym byla nieznajomos¢ takze kanonu utworéw
literackich, dramatycznych, najwybitniejszych dziet plastycznych czy klasyki filmowe;.

Wszelkie oczekiwania, by odpowiedzialnos$cia za to obwinia¢ przede wszystkim
obowigzujacy w Polsce system szkolnictwa (z pominigciem innych edukujacych ,,in-
stancji’, do czego sklaniajg si¢ autorzy raportu), wydaja sie nadmiernie upraszczajace.
Faktem jednak jest, Ze dlugotrwala dyskusja o zasadnosci wprowadzenia do polskiego
systemu edukacyjnego na poziomie szkét podstawowych i $rednich elementéw wiedzy

52 Waszystkie cytaty z raportu oraz informacje o nim pochodza z tekstu: T. Misiak, Awaria poko-
leniowa albo bariery muzycznej inicjacji, ,Ruch Muzyczny” 1987, nr 8, s. 7-8.

53 S. Zeranska-Kominek, Kultura muzyczna w Polsce: niektdre aspekty kryzysu, ,Ruch Muzyczny”
1990, nr 11, s. 3.

54 Tbidem.
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o muzyce jest sytuacja kuriozalng. Konstrukcja programéw nauczania dyscyplin ar-
tystycznych w szkolach powszechnych, sposéb ich realizacji, a takze przyjeta wizja
sztuki byly czesto krytykowane. Zarzucano im niewielkg adekwatnos$¢ wobec przemian
zachodzacych w muzyce (wyrazne preferowanie dziel z wezesniejszych epok), catkowite
pomijanie jej zréznicowania gatunkowego oraz podstawowe bledy psychologiczno-
-pedagogiczne. Nacisk polozony zostal na wiedze teoretyczng ucznioéw, nie za$ na
rozwijanie ich umiejetnosci i rzeczywistych zainteresowan muzycznych. Czgstszym
efektem takiego podejscia byto zniechecenie wychowankéw do muzyki niz wzbudzenie
postaw ,,melomarniskich™>.

Warto przypomnie¢, ze $rodowisko jazzowe bylo pierwszym, ktére formutowalo
krytyczne uwagi na temat polskiego szkolnictwa. W miesieczniku ,,Jazz” Ludwik Er-
hardt - juz w roku 1957 - pisal: ,,ogromne masy mtodych ludzi, ktorzy od dwunastu lat
istnienia panstwa ksztalcg si¢ w szkotach, nie otrzymuja w nich zadnego wychowania
estetycznego. Przerazliwe w swych konsekwencjach zaniedbanie ksztalcenia potrzeby
sztuki stawia nas wobec calkiem realnej perspektywy, ze [...] spoteczenstwo bedzie
sie sktadato z milionéw barbarzyficéw i garstki nikomu niepotrzebnych artystow”>.

Prekursorska proba poszerzenia programu nauczania w polskich szkofach mu-
zycznych takze o problematyke jazzowa zostala podjeta jeszcze w 1956 r. W jednej
z krakowskich $rednich szk6t muzycznych eksperymentalnie utworzono wowczas klase
muzyki rozrywkowej. Funkcjonowata jednak krotko, a zatem ma to znaczenie tylko
historyczne. Na poczatku lat 60. XX w. grupa jazzmanéw pod patronatem Ministerstwa
Oswiaty opracowata program edukacyjny dla szkdt §rednich - takze muzycznych —
ktory w formie koncertu taczonego z prelekeja dotyczaca podstaw wiedzy o jazzie byt
prezentowany na spotkaniach z mlodziezg. Projekt realizowano podczas wielokrotnych
wyjazdow do réznych placéwek wychowawczych na terenie kraju.

U schytku lat 60. XX w. ,,Jazz” zainicjowal dyskusje na temat mozliwo$ci naucza-
nia jazzu w szkotach muzycznych. Podkreslano podwdjna zlozonos¢ takich préb. Po
pierwsze — wskazywano na brak w petni zadowalajacego opisu i zdefiniowania muzyki
jazzowej. Czesto wyrazano tez watpliwosci, na ile jest mozliwe przekazanie w systemie
akademickim jazzowej idiomatyki, w jaki sposéb nalezy opracowaé materiaty dydak-
tyczne, skoro zapis nutowy tylko w niewielkim zakresie odzwierciedla rzeczywista
posta¢ utworu jazzowego. Po wtére — zauwazano, iz wprowadzenie zajec¢ z jazzu do
harmonogramu studiéw w PWSM-ach czy katedrach i instytutach muzykologii wia-
zaloby sie z przetamywaniem niecheci tych srodowisk do muzyki jazzowe;j.

55 Wazkie uwagi na ten temat zob. R. Zawadzki, Destrukcyjne aspekty pedagogiki muzycznej,
»Ruch Muzyczny” 1990, nr 20. Pisal o tym takze W. Jankowski, Szkoly muzyczne jako instytucje
promocji kulturalnej, ,Ruch Muzyczny” 1979, nr 14.

56 L. Erhardt, O ,,koegzystencji” na ponuro, ,Jazz” 1957, nr 4, s. 1.
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W serii wywiadoéw zachecano kompozytordéw, teoretykéw muzyki, pracownikéow
naukowych wyzszych uczelni do zadeklarowania podjecia proby opracowania pro-
gramu zajeé. Trudno orzec, na ile dyskutanci stanowili grupe reprezentatywna dla
srodowiska tzw. muzyki powaznej, mozna jednak zauwazy¢ brak negatywnych opinii
o jazzie. Pozostaje to w sprzecznosci z wnioskiem Jana Krenza, iz ,,Znacznie czgéciej
w naszym $rodowisku spotyka sie obojetnos¢ lub wrogo$¢ wobec jazzu™’. Zasadne
wydaje sie domniemanie, ze redakcja selekcjonowata wypowiedzi, chcac wzmocnié
sugestie o nieodzownosci instytucjonalnej edukacji jazzowej. Do najcze$ciej omawia-
nych propozycji i poruszanych w tych rozmowach watkéw nalezaly:

« koniecznos$¢ warsztatowej wszechstronnosci wspolczesnego, wyksztalconego mu-
zyka. Stuzy¢ ma temu znajomos$¢ réznorodnych kierunkéw muzycznych - w tym
idiomu jazzowego;

« wprowadzenie elementéw wiedzy o jazzie do gléwnego harmonogramu studiéw -
zwlaszcza na kierunkach teoria muzyki i kompozycja;

« poszerzenie systemu edukacji m.in. poprzez wprowadzenie (np. na III roku) muzyki
jazzowej jako ewentualnej specjalizacji;

« mozliwos$¢ uczestnictwa w kursie jazzowym na zasadach fakultatywnych (zwykle
czas jego trwania szacowano na dwa semestry);

« zasadno$¢ poszerzenia zakresu studiéw, przy zastrzezeniu jednak, iz nie mozna
w pelni przekazac istoty jazzu metodami konserwatoryjnymi — konieczne sg spe-
cjalne predyspozycje i indywidualne poszukiwania;

o sprzeciw wobec utworzenia wyspecjalizowanych wydzialéw jazzu;

« przekonanie, ze uzyskiwane przez studentéw podczas zaje¢ umiejetnosci technicz-
ne sg wystarczajace takze do wykonywania jazzu, zatem dodatkowe zajecia w tym
zakresie nie sg potrzebne.

Inicjatywa pisma ,,Jazz” zbiegla sie w czasie z poczatkami ,,stacjonarnego” nauczania
muzyki jazzowej. W 1968 r. otworzono na Wydziale Kompozycji PWSM w Krako-
wie dwuletnie seminarium muzyki scenicznej i jazzowej*8, w Katowicach powstato
natomiast Studium Zawodowe Muzyki Rozrywkowej. Na jego bazie w roku 1970
na katowickiej PWSM zorganizowany zostal Wydzial Muzyki Rozrywkowej, ktéry
w zmodyfikowanej postaci dziata do dzi$ (od 1983 r. pod nazwa Wydzial Jazzu i Muzyki
Rozrywkowej). Niezwykle istotng role w ksztatceniu polskich jazzmandw odegraty
takze, odbywajace si¢ od 1971 r., dwutygodniowe letnie warsztaty jazzowe w Chodziezy
(pdzniej prowadzono je w Pulawach).

57 Jestem gorgcym zwolennikiem jazzu [wywiad Krystiana Brodackiego z Janem Krenzem)], ,,Jazz”
1968, nr 2, s. 16.

58 Podobne rozwigzanie wprowadzilo p6zniej Ministerstwo Kultury i Sztuki na III i IV roku
w wymiarze 2 godzin tygodniowo dla studentéw kierunkéw kompozycja i dyrygentura.
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Powolanie wydziatu jazzu w katowickiej PWSM $wiadczy niewatpliwie o zmia-
nach, jakie zaszly w ocenie jazzu jako muzyki i jako zjawiska kulturowo-spoleczne-
go. Wydaje si¢ jednak, ze stuszniej bedzie to interpretowac jako pewnego rodzaju
kompromis wobec wymogdw Zycia muzycznego niz jako $wiadectwo rzeczywistej
akceptacji muzyki jazzowej. Zwazywszy bowiem na niewielka liczbe przyjmowanych
studentow?, jego dziatalno$¢ byta niewspotmierna do zainteresowania kandydatéw
i tworczej aktywnosci krajowego $rodowiska jazzowego. Wsrdd refleksji z okazji
dziesigciolecia dziatalnosci Wydzialu znalez¢ mozna bylo i takie: ,Wszelkie dotych-
czasowe dyskusje i sposoby uzdrowienia sytuacji zaczynaly si¢ i koniczyly na sprawach
szczegdtowych, wysuwano rézne propozycje doskonalenia systemu, ktéry nigdy nie
istnial jako taki [...]. Zamiast proponowaé nowe efemerydy, trzeba rozwigza¢ zagad-
nienie podstawowe — stworzy¢ system lub przynajmniej jego trwaly zalgzek w postaci
regularnej, oficjalnie popieranej, specjalistycznej szkoly jazzu®. ,[...] u nas nie bylo,
nie ma i watpliwe, aby w najblizszej przysztosci byta prawdziwa edukacja jazzowa.
[...] W zasadzie dyskusja o nauczaniu jazzu w Polsce jest rozmowsa o spolecznosci
polskich jazzmandw, o ich srodowisku i instytucjach dla tego srodowiska wlasciwych.
Nie ma bowiem u nas szkél jazzowych ani odpowiednich wydzialéw w szkotach
muzycznych”6l.

Inng - moze nawet istotniejsza — przestanke §wiadczaca o usytuowaniu jazzu w na-
szym zyciu artystycznym stanowi stopien jego uwzglednienia na odbywajgcym sie
dekade¢ pdzniej (grudzien 1979 r.) Kongresie Upowszechnienia Kultury Muzycznej.
W dwudniowym spotkaniu zorganizowanym przez Ministerstwo Kultury i Sztuki
oraz Zwiazek Kompozytoréw Polskich i Stowarzyszenie Polskich Artystow Muzykow
uczestniczylo blisko 600 oséb - wykonawcy, kompozytorzy, pedagodzy muzyczni
i organizatorzy przedsiewzie¢ muzycznych, a takze pracownicy mediéw, przedstawi-
ciele wladz kultury, stowarzyszen i organizacji zajmujacych si¢ muzyka. Wygloszono
ponad 80 referatéw, sposrod ktdrych nie bylo wystapienia Polskiego Stowarzyszenia
Jazzowego. Malo tego - jazz pojawit sie wylacznie incydentalnie jako element poboczny
towarzyszacy innym zagadnieniom®2.

Wydaje sig, iz do zespotu podstawowych cech §wiadomos$ciowego aspektu pol-
skiej kultury muzycznej nalezy jednoczesne wystepowanie sprzecznych konstatacji
i koncepcji sytuowania oraz oceniania jazzu. Podobnie jest takze na poziomie faktow.
W 1983 r. z okazji 25. edycji Jazz Jamboree grupa jazzmanéw i organizatoréw zostala

59 Na poczatku lat 70. XX w. roczniki liczyty okolo 10 0sdb, za$ w roku 1977 limit miejsc — decyzja
niezalezng od kierownictwa Wydzialu - ograniczono do 6.

60 Call & Response, ,Jazz Forum” 1980, nr 3(65), s. 25.

61 Ibidem, s. 23.

62 Zob. ]. Borkowski, Ztudzenia i rzeczywistos¢. Glos o Kongresie Upowszechnienia Kultury Mu-
zycznej, ,Jazz Forum” 1980, nr 1, s. 3-4.
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udekorowana panstwowymi odznaczeniami za wkiad w rozwdj kultury muzyczne;js>.
Niewiele pézniej ,,Ruch Muzyczny” sporzadzil wykaz wazniejszych wydarzen z zycia
muzycznego w czterdziestoleciu PRL%. Znalazto si¢ w nim miejsce na odnotowanie
zmiany siedziby warszawskiej PWSM, powotania w Poznaniu Polskiego Teatru Tarca
czy odstoniecia odrestaurowanego pomnika Fryderyka Chopina, brak natomiast cho¢by
najmniejszej wzmianki o istnieniu w Polsce muzyki jazzowej. Takze wiec i tutaj zostato
pominiete prawie 30 lat aktywnego i tworczego istnienia muzyki jazzowej w polskiej
rzeczywistosci kulturalnej. Wszystko to w epoce, gdy nasi jazzmani znani juz byli poza
krajem i nawigzywali wspdlprace z muzykami $wiatowego formatu.

W tej dekadzie ukazywaly sie roczniki ,,Ruchu Muzycznego”, w ktorych catkowicie
pomijano bogactwo polskiej rzeczywisto$ci muzycznej. Z lekcewazeniem traktowano
wszelkie przejawy zycia muzycznego wykraczajgce poza tradycyjng artystyczng muzyke
europejska. Zdarzalo si¢ to rowniez wczesniej, ze znacznie mniejsza jednak konse-
kwencjg. Dotyczylo to takze zjawisk jazzowych. Bywaly lata, w ktérych ograniczano si¢
wylacznie do zdawkowej i — bywalo — pelnej merytorycznych niescistosci relacji z Jazz
Jamboree. Jeszcze w latach 70., a zwlaszcza 60. XX w., wlasnie tutaj znalez¢ mozna byto
wiele interesujacych wypowiedzi o jazzie. Jest to zmiana zastanawiajaca, a ze wzgle-
du na diugg tradycje pisma i jego oddzialywanie opiniotwdrcze ewolucja na pozycje
jednej z bardziej konserwatywnych instytucji krajowego zycia muzycznego moze by¢
takze znaczgca. Skfania bowiem do przypuszczen o postepujacym w latach 90. XX w.
dystansowaniu si¢ od jazzu $rodowiska zwiazanego z tzw. muzyka powazng. Mialoby
to za$§ wplyw na preferowany wowczas w polskim szkolnictwie model ksztalcenia
i artystycznego, i ogdlnego.

Bibliografia

Absolwenci PWSM rocznika 1977/1978 - Gdarisk, ,Ruch Muzyczny” 1979, nr 3.

Absolwenci PWSM rocznika 1977/1978 - Katowice, ,Ruch Muzyczny” 1979, nr 4.

Absolwenci PWSM rocznika 1977/1978 - Krakoéw, ,Ruch Muzyczny” 1979, nr 7.

Absolwenci PWSM rocznika 1977/1978 - L6dZ, ,Ruch Muzyczny” 1979, nr 8.

Absolwenci PWSM rocznika 1977/1978 - Warszawa, ,,Ruch Muzyczny” 1979, nr 6.

Absolwenci PWSM rocznika 1977/1978 - Wroctaw, ,Ruch Muzyczny” 1979, nr 2.

Beylin P, Czego nie powiedziatem w dyskusji o jazzie, [w:] idem, O muzyce i wokot muzyki,
Krakow 1975.

Bieganski K. et al., Mala encyklopedia muzyki, red. S. Sledzinski, Warszawa 1968.

63 Takze wcze$niej Ministerstwo Kultury i Sztuki wielokrotnie przyznawato muzykom jazzowym
wyréznienia i fundowato réznego rodzaju stypendia.

64 Wazniejsze wydarzenia z dziejow muzyki polskiej w czterdziestoleciu, oprac. M. Tomaszewski,
»Ruch Muzyczny” 1985, nr 6.



30 Krzysztof Niznik

Borkowski J., Ztudzenia i rzeczywistos¢. Glos o Kongresie Upowszechnienia Kultury Muzycz-
nej, »,Jazz Forum” 1980, nr 1.

Call & Response, ,,Jazz Forum” 1980, nr 3.

Dzigbowska E., Cel, zakres i warunki realizacji nowego programu studiow muzykologicznych,
»Muzyka” 1974, nr 2.

Dzigbowska E., Spoteczne funkcje muzykologii w Polsce, ,Muzyka” 1975, nr 3.

Erhardt L., O ,,koegzystencji” na ponuro, ,,Jazz” 1957, nr 4.

Fenomen jazzu obchodzi mnie jako element infiltracji elementéw réznych kultur [wywiad
Marka Wieronskiego z Zofig Lissa], ,,Jazz” 1970, nr 6.

Gatuszka M., Kowalewicz K., Muzyka z perspektywy odbiorcy (Srodowisko studenckie),
»Muzyka” 1982, nr 3-4.

Jak zostac magistrem jazzu? [rozmowa Romana Kowala z Janem Jarczykiem i Januszem
Stefaniskim], ,,Jazz Forum” 1973, nr 2.

Jankowski W., Szkoly muzyczne jako instytucje promocji kulturalnej, ,Ruch Muzyczny”
1979, nr 14.

Janusz Cegietta wierny jazzowi [wywiad Aleksandra J. Rowinskiego], ,,Jazz” 1970, nr 6.

Jestem gorgcym zwolennikiem jazzu [wywiad Krystiana Brodackiego z Janem Krenzem],
»Jazz” 1968, nr 2.

Kaczynski T., JJ 68 przez okulary W], ,Ruch Muzyczny” 1969, nr 1.

Kisielewski S., Nowa sztuka nowych ludzi, ,Tygodnik Powszechny” 1960, nr 39.

Kisielewski S., Wstep, [w:] Leopold Tyrmand, U brzegéw jazzu, Warszawa 1992.

Krzysztof Meyer o jazzie, ,Jazz” 1970, nr 12.

Lissa Z., O wielowarstwowosci kultury muzycznej, ,Muzyka” 1959, nr 1.

Lissa Z., Recepcja muzyczna jako wspofczynnik historii muzyki, ,Muzyka” 1971, nr 3.

Lissa Z., Recepcja muzyczna jako wspolczynnik historii muzyki, [w:] eadem, Nowe szkice
z estetyki muzycznej, Krakéw 1975, s. 117.

(m), Jazz a umuzykalnienie, ,Jazz” 1961, nr 6, s. 14.

Maly Leksykon Jazzu, oprac. M. Swigcicki, ]. Balcerak i in., ,Jazz” roczniki 1967-1968.

Michalski D., Nie bylo nas - byt jazz, [w:] Caly ten ,,jazz”, red. ].]. Herlinger, Warszawa 1990.

Misiak T., Awaria pokoleniowa albo bariery muzycznej inicjacji, ,Ruch Muzyczny” 1987,
nr 8.

Misiak T., Muzyka powazna, muzyka popularna. Dualizm wspétczesnej kultury muzycznej
a perspektywy wspétczesnej socjologii muzyki, ,Muzyka” 1983, nr 4.

Muzyka powstaje z ciszy [wywiad Macieja Zimmermana z Adamem Makowiczem], ,,Jazz
Forum” 1985, nr 2.

Panek W., Zainteresowanie jazzem, ,,Jazz” 1977, nr 2.

Pociej B., Miejsce jazzu, ,,Jazz” 1971, nr 7-8.

Podstawowe uwarunkowania dostepu dzieci i mlodziezy do kultury muzycznej, red. A. Ra-
kowski, Warszawa 1986.

Potocki A., Upowszechnianie kultury muzycznej. Refleksje przed Kongresem, ,Ruch Mu-
zyczny” 1979, nr 14.

Reiss ].W., Mala encyklopedia muzyki, red. S. Sledzifiski, Warszawa 1960.

Szachowski T., Nie chcemy takiej encyklopedii, ,,Jazz Forum” 1982, nr 4.



Miejsce jazzu w polskiej edukacji muzycznej w latach 1960-1990. Postawy, deklaracje, fakty 31

Trzaskowski A., Suplement jazzowy, [w:] B. Schaeffer, Leksykon kompozytoréw XX wieku,
t. 2, Krakow 1966.

Wazniejsze wydarzenia z dziejow muzyki polskiej w czterdziestoleciu, oprac. M. Tomaszewski,
»Ruch Muzyczny” 1985, nr 6.

Wprowadzilismy przedmioty z zakresu jazzu [rozmowa Marzeny Kotynskiej z Florianem
Dabrowskim], ,,Jazz” 1968, nr 5.

Z Krzysztofem Pendereckim o ,,Actions” [rozmowa Romana Kowala], ,,Jazz Forum” 1973,
nr 3.

Z zagadnier muzykologii wspotczesnej, red. A. Neuer, Warszawa 1978.

Zawadzki R., Destrukcyjne aspekty pedagogiki muzycznej, ,,Ruch Muzyczny” 1990, nr 20.

Zeraniska-Kominek S., Kultura muzyczna w Polsce: niektére aspekty kryzysu, ,Ruch Mu-
zyczny” 1990, nr 11.

The place of jazz in Polish music education in 1960-1990.
Attitudes, declarations, facts

Summary

The article outlines the place of jazz in Polish musical culture, highlighting that it is chiefly
shaped by the unfavorable stance of the precursors of Polish post-war musicology toward
this genre. The materials presented in the text reveal a prevailing negative disposition
among the Polish musicological community towards jazz, or even a lack of competence for
its appropriate analysis. Such an outlook appears to adversely impact not only the status
of music education in Poland but also the general level of artistic and aesthetic sensibility
in contemporary Polish society.
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