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Brzmienie formy malarskiej —
plastyczna interpretacja jazzowej
partytury

azz jako material Zrédlowy w interpretacji plastycznej ulega
zmodyfikowaniu, reharmonizacji oraz kontrastom kolorystycznym, z wy-
korzystaniem technik improwizacji, gdzie melodia, rytm ulegaja nieprzewi-
dywalnej, ale polaryzowanej formie kontrolowanej transformacji, ewolucji,
ukierunkowanej wola i umystem. Przyktadem moga by¢ przestrzenie wy-
obrazni, mimesis- struktury malarskie, imitujace efekty rytmu, modulacji
kolorystycznych, wariacji, gdzie muzyke jako sztuke czasowg zmieniam w ma-
larstwo- sztuke wizualng. Spontanicznosé, brak okreslonych ram czasowych
oraz zastosowanie kompozycji all over prowadzg mnie do odpowiedniego
modelu fakturalnego i odpowiedniej ekspresji obrazu. Rozpatrywanie podo-
bienstw, poréwnan, wzajemnie $cierajacych si¢ ze sobg wpltywdéw tych dwoch
rodzajow sztuki mozna przeprowadzi¢ wykazaniem tych samych probleméw
i potrzeb artystycznych wyrazonych odmiennymi srodkami wyrazu jak tez
doszukiwaniem si¢ elementéw wspolnych. W swych istotnych sktadnikach,
ruch w plastyce odpowiada pierwiastkowi rytmicznemu, barwom i strukturom
kolorystycznym — melodyce, a perspektywa — wieloglosowosci. Popularnosé¢
motywoéw muzycznych uwidacznia si¢ w licznych dzietach antyku, $redniowie-
cza, renesansu, baroku jak réwniez w wiekach pézniejszych. Patrzac z punktu
widzenia historii sztuki, Jerzy Banach uwaza, iz tematyka muzyczna ma wtedy
miejsce, gdy dzieto ,,przedstawia osoby, przedmioty lub czynnosci zwigzane
z uprawianiem muzyki’, dodajac, iz ,,réznice w sposobie ujecia tematu mu-
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zycznego polegaja na stopniu udzialu instrumentu w akeji obrazu” (Banach,
1984). Definicja ta moze by¢ uzyteczna na gruncie historii sztuk plastycznych
przy analizie jej dziejow najwyzej do XIX wieku i to w stopniu niewystarcza-
jacym. Na uzytek wspotczesnych sztuk wizualnych, gdzie maleje miejsce na
ilustracyjnos$¢, stwierdzenie to traci swoj sens. Potrzeba wspoétdziatania, ko-
egzystencji, czy nazwijmy to ,,porozumienia’ miedzy sztukami istniejacymi w
przesztosci, jest aktualne w czasach wspoélczesnych. Od Homera do Ajschylosa
muzyka podlegala szczegélnemu prawu - jednosci stowa, tanca, dzwieku. Ten
antyczny kanon wzbogacony zostal o romantyczng zasade correspondance
des arts, polegajaca na twdérczym poszukiwaniu zwigzkow i odpowiednikow
miedzy roznymi dziedzinani sztuki. Z kolei romantyczne pojecie ,,znaku
uniwersalnego” w znacznym stopniu uksztaltowalo oblicze estetyczne moder-
nizmu. Przekonanie o zasadniczej tozsamo$ci procesu tworczego upowaznia
artystow u progu XXI wieku do twierdzenia, Ze nie ma dziedzin sztuki, jest
tylko tworczo$¢ i tendencja do zacierania granic pomiedzy sztukami. W tej
konstrukcji ujawnia si¢ odwieczne marzenie do zniesienia w sztuce podzialow
i barier oraz silny nurt powigzan pomiedzy réznymi rodzajami artystycznych
ekspresji — interferencjach muzyki, literatury i sztuk wizualnych.

Szukajgc paralelizmu miedzy muzyka a malarstwem w sensie struktur
formalnych, mozemy stwierdzi¢, ze na ,,plaszczyznie” muzyki tonalnej ist-
nieje mozliwo$¢ ,wyrysowania konturéw” struktur bedacych no$nikami
pewnych tre$ci zakodowanych kulturowo, tak jak dzieje si¢ to w malarstwie
realistycznym np.: w obrazach Jacka Malczewskiego Ojczyzna, Leona Wyczot-
kowskiego Ujrzatem raz, Wlodzimierza Tetmajera Krakowiak czy Romana
Kramsztyka Koncert. Malarstwu abstrakcyjnemu odpowiadalaby muzyka
abstrakcyjna, np. Johna Cage’a, muzyka elektroniczna Pierrea Schiffera czy
tworczos¢ kompozytorska, plastyczna i teatralna Bogustawa Schaeftera, ktory
w jednym z wywiadow stwierdzil, iz tworczo$¢ ,,przenosi go w inne sfery
odczuwania zycia, $wiata, jego form i jego tajemnic”. Dluga seria, okolo
400 prac graficznych Schaeffera, jest znakomitym materialem badawczym
przenikania si¢ muzyKki, teatru z wizjami plastycznymi, np. Nature and Music
21964 roku, Zestawienie B z 1966 roku, My cello music z 1976 roku, czy Szkic
kwartetu w kole z 1979 roku.

Poréwnanie ekspresji plastycznej i muzycznej nie jest do konca mozliwe,
poniewaz operuja one zupelnie odrebng materia.

O formie w malarstwie wypowiadal si¢ takze malarz i teoretyk sztuki
Wassily Kandinsky. Zdaniem Artysty

Forma sensu stricte — nie jest niczym innym jak ograniczeniem jednej ptaszczyzny
przez druga. Jest to jej charakterystyka zewnetrzng. Ale jak wszystko co zewnetrzne,
nieuchronnie zawiera element wewnetrzny (co objawia sie¢ w sposob mniej lub bardziej
wyrazisty), zatem kazda forma ma zawarto$¢ wewnetrzng. Forma jest wigc wyrazem swej
zawarto$ci (...). Wszystkie elementy skladajg sie z formy i materii, i o ile bardziej przewaza



forma, o tyle mniej przeszkadza materia — wieksza jest wtedy perfekcyjno$¢ formy. Tak
wiec matematyka jest najdoskonalszg z nauk, a muzyka — méwig — najdoskonalszg ze
sztuk, bo tak w przypadku pierwszej, jak i drugiej forma zmienila si¢ we wlasng zawarto$¢
(Kandinsky, 1986).

Zewnetrzna forma dzieta sztuki pokrywa si¢ z jej zawarto$cig. Zmieniajac
jeden z elementow formy, zmieniamy zarazem jej zawartos¢, jako ze np. for-
ma dzieta muzycznego jest rownoznaczna z wysoko$cia dzwiekow, rytmem,
dynamika, kolorystyka, tzn. czterema charakterystykami dzwigku. Forma
wewnetrzna dziela sztuki to rozmieszczenie materii, energii w przedmio-
cie lub zdarzeniu artystycznym, wychodzace daleko poza czyste wrazenie
odniesione podczas jego kontemplacji. To rozmieszczenie materii-energii
mozemy nazwac ,strukturg”

Zalozenia te sprawdzajg si¢ w muzyce jazzowej wybitnego saksofoni-
sty amerykanskiego Johna Coltreane®a, z ktérym w kwartecie grali E. Jones,
M. Tyner, J. Garrison. Powyzsze elementy s szczegdlnie zauwazalne w mu-
zyce Coltreane’a na plycie z lat 60. pt. My favourite things. Inna kwestig jest
zjawisko odzwierciedlania w muzyce i za jej pomoca réznych nastrojow przez
wykorzystanie konkretnych $srodkéw kompozytorskich, ktore przez wieki
utrwalily si¢ w kulturze zachodniej jako odpowiadajace tymze nastrojom.
Wspomnijmy tu dobdr trybu majorowego lub minorowego, figury metrycz-
ne baroku, wspdtbrzmienia harmoniczne czy tembryczne, tempa i rytmy
wlasciwe dla szybkich tanicéw lub piesni zatobnych itd. Ciekawy sposéb
przeniesienia formy muzycznej do malarstwa znajdujemy takze w tworczosci
litewskiego kompozytora i malarza Mikalojusa Konstantinasa Ciurlionisa,
Franiciszka Kupki, a cykle obrazéw zatytutowane Sonaty, Preludia i Fugi,
s3 jedynym w swoim rodzaju zjawiskiem w sztuce poczatkow XX wieku.
Powiazania malarstwa i muzyki XX wieku stawaly si¢ waznym elementem
spotkan malarzy, filozoféw sztuki miedzy innymi z kregu grupy Der Blaue
Reiter. Kandinsky zaprzyjazniony z Schonbergiem, w swych publikacjach
stwierdza iz ,granica, forma zewnetrzna, makroforma, zarys, czyli ksztalt
dzieta sztuki w czasie i przestrzeni, wyznaczaja dokfadnie, w ktérym miej-
scu ma ono poczatek i w ktérym sie konczy” (Kandinsky, 1996). Parametry
majace wplyw na wyraz przestrzenny lub przestrzenno-czasowy kompozycji
dzieta to kolor w sztukach plastycznych i tembr w muzyce. Sg to pojecia przy-
stajace do siebie, a zatem wspolne dla obu sztuk. Oba odgrywaja podobna
role w percepcji dziefa. Artysta poréwnywat kolory z tembrem konkretnych
instrumentdéw i twierdzit, ze:

(...) zotty brzmi jak grajaca z calej sily trabka (...), jasnoniebieski wyrazony muzycznie
odpowiadalby fletowi, ciemnoniebieski wiolonczeli i jeszcze ciemniejszym cudownym
dzwigkom kontrabasu; niebieski, glteboki i uroczysty, mozna przyréwnaé do dzwigku
organéw (Kandinsky, 1996).
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Artysta kolor bialy definiuje jako ,,antydzwiek” i twierdzi, Ze ,,kolor bialy
oddzialuje na nasza dusze jak jedna wielka cisza absolutna. By¢ moze tak
brzmiata ziemia w bialych czasach ery wiecznych lodéw”. Natomiast kolor
czarny ,,(...) wyrazony muzycznie jest kompletng i skonczong pauza, poza
ktdra zaczyna sie inny $wiat” (Kandinsky, 1986).

Wybitny malarz holenderski Piet Mondrian byt najwigkszym spo$réd
malarzy europejskich entuzjastg jazzu i tanica. W Paryzu slyszal Armstronga
i podziwial wystepy Josephine Baker. Ponadto posiadal bogata kolekeje plyt
jazowych, uwielbial big bandy, ktérych stuchat podczas malowania. Jazz byt
dla niego zjawiskiem muzycznym, ktorego budowa rytmiczna i harmoniczna
bliska byta jego koncepcji obrazowania. Pod wptywem fortepianowego ,,bo-
ogie — woogie” nastgpito u siedemdziesiecioletniego juz artysty wzbogacenie
palety. W przypadku obrazéw powstalych w wyniku inspiracji big-bandow
Stana Kentona, Counta Basiego czy Duka Ellingtona dopatrujemy si¢ zjawiska
senestezji. Znamienna jest tu opinia Gombricha, ktory stwierdza ,,nie bardzo
wiem co to jest boogie — woogie, lecz malowidto Mondriana mi to wyjasnia”
(Gombrich, 1981, s. 356).

Moim zdaniem, zwlaszcza jazz jest najbardziej tworczy ze wszystkich
gatunkow muzyki. Posiada bogatg harmonie, daje duze mozliwosci inter-
pretacji i improwizacji, jest spontaniczny, zywiotowy i posiada duza dawke
ekspresji. To wszystko powoduje, Ze inspiracja, z ktdrej korzystam w pracy
z mlodzieza, jest mi szczegdlnie bliska. Jazz ze wzgledu na swa uniwersalno$¢
postrzegany bywa jako najwiekszy fenomen muzyczny XX wieku. Ta nowa
muzyka uksztattowata si¢ na poczatku XX wieku z polaczenia réznych tradycji
muzycznych na ziemi amerykanskiej. Wywodzi sie z takich form muzycznych,
jako work song, spirituals, blues i ragtime.

Ragtime, pierwotna forma jazzu rodem z Sedalii, krélowat na przetomie XIX
i XX wieku az do konica I wojny $wiatowej, gtéwnie wérdd czarnych muzykéw,
i to zaréwno w formie muzyki fortepianowej, jak i orkiestrowej. Nastepnie
przez dziesigciolecia jazz zmienial swoje oblicze w kontekscie kulturowym
i polityczno-socjologicznym. Tematy jazzowe pojawily si¢ na przestrzeni lat
réwniez w tworczosci Henryka Plociennika. W 1970 roku Artysta stworzyt
linoryt zatytulowany Jam session, w ktérym formy opisujace postacie zlewajg
si¢ z instrumentami. Muzycy na tym przedstawieniu jednoczg si¢ dostownie
i w przenosni z dzwigkami, ktore tworza. To, czemu artysta poswieca najwiecej
uwagi, to wrazenie, czyste odczucie i pozytywne wibracje jakie daje pelna energii
muzyka. Te elementy zaczynaja budowac wizje $wiata Plociennika, ktdra bedzie
wyrazem nieskoniczonego optymizmu i radosci z zycia. Fascynacja jazzem
w jego swingujacej odslonie czy tez free jazzem, w naturalny sposob przero-
dzity si¢ w pozytywny obraz rzeczywisto$ci, jaki todzki artysta zaczat kreowa¢
w swoich grafikach. Jednosze$nie abstrakcyjnos¢ pierwszych scen jazzowych
juz daje do zrozumienia, ze owy szczesliwy obraz §wiata ma swoje korzenie
raczej w optymistycznym usposobieniu tworcy niz w zastanej rzeczywisto$ci.



W pézniejszych pracach po$wieconych muzyce, takich jak linoryt pt. Solo
21962 roku czy Improwizacja z 1963 roku, wyczuwalna jest przede wszystkim
dynamika i rytm - rzeczywista scena czy figura muzyka staja sie mniej zna-
czace. Jednoczes$nie Artysta tworzyt portrety swoich ulubionych muzykéw
jazzowych, w ktérych wiecej uwagi poswigcal konkretnej postaci. W 1962
11963 roku powstaly linoryty przedstawiajace m.in. Theloniusa Monka, ame-
rykanskiego pianiste, ktérego Ptociennik szczegdlnie cenil. Wezesniejsze
linoryty przedstawiajace muzyka sa frontalnymi, statycznymi portretami,
ktore zostaly skonstruowane z kilku prostych i oszczednych linii. PéZniejsze
grafiki sa bardziej dynamiczne, ukazuja muzyka z charakterystyczna, spiczasta
broda i w kapeluszu z duzym rondem. Gtowa muzyka zostala ujeta profilowo,
a cechy rozpoznawalne Monka s3 przerysowane niczym w karykaturze.

Préba taczenia surowych zasad, jakimi rzadzi si¢ druk, wypukly z checia
do swobodnego rozwoju kompozycji i zmian wprowadzanych czasami na
podstawie przypadku, znalazty swoja droge w pracach Ptociennika powstatych
w latach dziewigédziesigtych XX wieku. Artysta zaczal wtedy wykonywaé
autocynkografie polaczone z monotypiami. Jak sam ttumaczy, proces po-
wstawania tych grafik jest zblizony do konstrukeji muzycznych improwizacji,
w ktérych odnajdujemy temat gtoéwny i czas na tzw. swobodne jam session.
Podstawa tych prac jest plyta cynkowa, ktéra daje staly szkielet grafiki przy
nakladaniu farby drukarskiej. Jednak kazda z odbitek jest wzbogacona o wa
improwizacyjna, nieprzewidywalng cz¢$¢ opartg na monotypii. Prace te
poswiecone zostaly konkretnym muzykom, ktorych Pidciennik najbardziej
ceni po dzi$ dzien. Jedna z nich zatytulowana Dla Johna Coltranea przed-
stawia w czesci ,,stalej” eksplodujacy Nowy Jork — wyraz kosmicznej energii,
w ktorym pulsuje Zrédto muzyki Coltrane’a. Inna praca z tego cyklu zostata
poswiecona Milesowi Davisowi. Centralnym punktem grafiki jest kula wypet-
niona improwizacja monotypiczng, ktdra jest umieszczona na gwiezdzistym
firmamencie. W przypadku autocynkografii z monotypiami, ktére Ptociennik
dedykuje jazzmanom, ta préba interpretacji daje mozliwos¢ podporzadko-
wania motywu jazzowego ogoélnej, autorskiej wizji §wiata. Artysta umieszcza
wyrazong malarsko-muzyczng interpretacje, w kontekscie wyidealizowanego
kosmosu oraz wyobrazonych konstelacji gwiazd w nieokreslonej galaktyce.
Dzwigki i rytm stajg sie materia, ale nie zostaja skonkretyzowane — muzyka
pozostaje w sferze wyobrazni artysty i zaczyna budowac wewnetrzny kosmos.
Jest to strategia bardzo charakterystyczna dla tworczo$ci Plociennika, w ktorej
wiekszos§¢ tematdw niezaleznie od tego czy pochodza z obserwacji rzeczywi-
stoéci, konkretnego zlecenia czy sg wynikiem przezy¢, zostaje wlaczona do
wyobrazonej przez Artyste wizji Swiata pelnego harmonii i pozytywnej energii.

Jesienig 2003 roku, saksofonista Branford Marsalis wydat album muzyczny
pt. Romare Bearden Revealed. Projekt zasugerowal Robert O’Meally z oka-
zji wielkiej wystawy retrospektywnej, otwartej w Narodowej Galerii Sztuki
w Waszyngtonie we wrzesniu 2003, a potem pokazywanej réwniez w San
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Francisco, Nowym Jorku i Atlancie. Pierwotnie plan zakladal stworzenie
antologii historycznych wykonan jazzu przez artystéw zwigzanych z pracami
Beardena. Ale na koncu ten pomysl zostal zastapiony przez nowy krazek CD
nagrany przez kwartet Branforda Marsalisa z udziatem wielu specjalnych
gosci, tacznie z reszta rodziny Marsalis i Harrym Connickiem Jr. Wedlug
informacji podanych przez O’Meally na wkiadce do CD, nagranie Marsa-
lisa nalezy uzna¢ za czg$¢ jam session, w ktdrej obrazy Romare’a Beardena
odgrywaja zywa role: muzycy ilustruja obrazy artysty malarza, ktéry wdat
sie w potezng utarczke z bluesem. I rzeczywiscie, ptyta Marsalisa zaznacza
fascynujacy moment transmedialnego, synestezyjnego dialogu pomiedzy
sztuka wizualng i muzyka. Jest on fascynujacy, gdyz czesto gloszony wptyw
jazzu i bluesa na tworczos¢ Beardena jest tutaj znaczacy.

Typowa odpowiedzig, jakg mozna znalez¢ w literaturze na temat Beardena,
byto wybranie strukturalno-formalych odpowiednikéw w jazzie i kolazach
Beardena. Najczestsze odniesienie w tym aspekcie wskazuje na rozmowy
Beardena ze Stuartem Davisem. To Davis zasugerowal, zeby Bearden postu-
chat muzyki Earla ,,Fatha” Hinesa, by w pelni zrozumie¢ znaczenie przestrzeni.
Sam Bearden podkreslajac wage rady Davisa w 1987 roku pisal:

pokazatem Davisowi akwarelg, a on zauwazyl, ze prawa i lewg strone obrazu potrak-
towalem dokladnie tak samo. Pézniej za radg Davisa godzinami stuchalem nagran Earla
Hinesa przy fortepianie. W koncu bytem w stanie skoncentrowac si¢ na ciszach pomiedzy
nutami. Okazalo si¢ to bardzo pomocne przy przemianie dzwieckéw w kolor i przy roz-
mieszczaniu obiektéw w moich obrazach i kolazach.

Poréwnywanie przez Beardena przestrzeni muzycznej, ktora sama w sobie
jest metaforg ze $wiata wizualnego, do przestrzeni wizualnej jest naturalnie
kwestig problematyczng. Biorac to dostownie, ujmuje dwie rézne metody
odbioru estetycznego, czyli stuchanie muzyki, ktére jest przede wszystkim
zwigzane z czasem — mozna powiedzie¢ diachroniczne - i patrzenie na ob-
raz, ktdre zasadniczo bazuje na przestrzeni — jest synchroniczne. Istotne jest
rozwazanie, w jaki sposob Bearden stara si¢ polaczy¢ czas oraz przestrzen.
Davis zaproponowal jeszcze jedng analogie, ktora wydaje si¢ rozwigzywac
problem niewspoimiernosci przestrzennej i czasowej dzigki patrzeniu na
muzyke w sposdb synchroniczny. Wskazal nie tylko na cisz¢ w soléwkach
Hinesa, ale takze jego przerwy, wyjasniajac Beardenowi, iz przerwa to to, co
pomijasz. Zgodnie ze stowami Milesa Davisa ,,najpiekniejsze dzwieki to te,
ktérych nie zgramy” i niewatpliwie Bearden interpretowal malarsko muzyke
jazzowa, wskazujac strukturalno-formalne podobienstwa.

Synestezje koloréw dostrzegamy réwniez na plytach takich muzykéw
jazzowych jak np.: Aura Milesa Davisa, Picasso, Dali Colemana Hawkinsa czy
Picasso Suite Dawida Murraya. Wraz z ewolucja muzyki jazzowej, bluesa, cool
jazzu, be-bop, bossa novy, hard bopu, modal jazzu, funky pojawit sie rozwdj
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formy muzycznej. Kazde poszukiwania twércze mlodziezy, ptynace z inspi-
racji muzycznych, jest zwrdceniem uwagi na fakt, ze w sztukach plastycznych
mozna wyodrebni¢ dwie interpretacje jazzu: 1) traktowanie jazzu jako motywu
rodzajnego (tematu) 2) tworzenie kompozycji abstrakcyjnych, oddajacych
rytm, harmonig i barwy dzwigkow charakterystycznych dla muzyki jazzowe;.

Ponadto zwracam uwage na tres¢ przedstawienia, na wartosci muzyczne
o $ciéle okreslonej formie 32 taktowej i podziale AA BA z wyraznym zrézni-
cowaniem harmonicznym w czesci B oraz na:

1. Ksztalt, yymowanie proporcji, zamierzone deformacje.

2. Kolorystyke: temperature barw, relacje barwne odnoszace si¢ do zmian
harmonicznych utworu, harmonii, dysharmonii, abstrakcyjnosci.

3. Walor: $wiatlo, cient w tonacji chromatycznej lub achromatyczne;.

4. Kompozycje: otwarta, zamknieta, harmoniczng, rytmiczng, arytmiczng, all
over, z iluzjg przestrzeni, plaska, statyczna, dynamiczna.

5. Charakterystyczne $rodki wyrazu/ cechy powierzchni: kropki i przecinki,
kontur, powierzchnia fakturalna, gtadka, laserunkowa.

6. Jako$¢ ideowa tresci i formy wyrazu.

7. Warto$é¢ kreacyjna wytworu: nowos¢, oryginalnosé.

8. Otwarto$¢ na improwizacje

9. Czas i przestrzen.

W interpretacjach plastycznych partytur jazzowych, np. partytury jazzowej
Benny Golsona, Killer Joe, emocjonalna warto$¢ barwy zalezy od indywi-
dualnych wlasciwosci, wrazliwo$ci percepcyjnej aparatu postrzegania oraz
emocjonalnej sfery osobowosci autora. Killer Joe o 32-taktowej formie, stala
sie zatem pretekstem dla uzewnetrznienia przez ucznia ,.efektu emocjonal-
nego” slyszanej partytury jazzowej. Od abstrakcyjnych prac o§miolatkow
przenosimy si¢ w $§wiat narracyjnych opowiadan mlodziezy w wieku 15-16 lat,
w ktorych tres¢ i forma prac plastycznych, a takze ich warstwa aksjologiczna
zaleza od zrodel inspiracji muzycznych oraz mozliwoséci tworczych wyko-
nawcow. To autorzy wytwordw plastycznych — mniej lub bardziej swiadomie

- w zalezno$ci od postawy w procesie tworczym; wzrokowej, emocjonalnej,
wyobrazeniowej, intuicyjnej, intelektualno-refleksyjnej, powotuja nowe dzieto.
Niezaleznie od faktu, ze w procesie wykorzystywane sg réznorodne kompo-
nenty, w pozniejszym etapie dzieto stanowi twor autonomiczny.

Na podstawie analizy réznorodnych prac zgromadzonych w ramach autor-
skiego projektu oraz zaprezentowanej w Tomaszowicach (10.2015) wystawy pt.
Muzycznos¢ sztuki, mozna wnioskowac, iz niezaleznie od wieku i doswiad-
czen autora pracy: ucznia, studenta czy dojrzalego artysty, trafne jest credo
wybitnej krakowskiej graficzki i malarki, profesor Janiny Kraupe-Swiderskiej
(1921-2016), ktdra twierdzita, ze:

kolor jest intuicyjnym wyznacznikiem zmiennych zespoléw brzmien, a powstajace
tonacje barwne uzaleznione sg od natezenia dzwiekow i rodzajow instrumentéw. Rezul-
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tatem takiej notacji jest pewien uklad zlozony z kolorowych znakéw. Zgodnie z teoria
Artystki analizujac zapis plastyczny mozna wnioskowaé o budowie utworu muzycznego,
jego podziatach, kontrastach i strukturze przestrzennej, ale nie jest to zapis obiektywny.
Wyrazajac gestem muzyke, $ledzac zmienne fale jej barw, zblizamy si¢ do swiata gdzie
wszystko jest ruchem, gdzie znikajg tony a rodzg sie dZzwieki. Taki zapis jest tylko §ladem,
nie tozsamoscig. Jest pismem wyrazajacym stany, psyche dziecka, artysty objete muzyka.
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Abstrakt

Muzyka jazzowa jako materiat Zrédtowy w interpretacji plastycznej ulega zmodyfikowa-
niu tematu, reharmonizacji oraz kontrastom kolorystycznym z wykorzystaniem technik
improwizacji. Melodia, rytm poddawane sg nieprzewidywalnej, ale polaryzowanej formie
kontrolowanej transformacji oraz ukierunkowanej wola i umystem ewolucji. W procesie
tworczym jest to przektadane na przestrzenie wyobrazni, mimesis-struktury malarskie,
imitujgce efekty rytmu, modulacji kolorystycznych, wariacji, a muzyka jako sztuka cza-
sowa ulega transfiguracji w malarstwo, jedng z odmian sztuk wizualnych. Spontaniczno$¢,
brak okreslonych ram czasowych oraz zastosowanie kompozycji all over prowadza do
odpowiedniego modelu fakturalnego i odpowiedniej ekspresji obrazu.

Slowa kluczowe: muzyka jazzowa, techniki improwizacji, mimesis-struktury malarskie,
modulacje kolorystyczne

The sound of the painting - artistic jazz interpretation of the score

Abstract

Jazz music as a source material in a visual interpretation is subject to modification of the
theme, re-harmonization and color contrasts with the use of improvisation techniques.
Melody, rhythm are subject to an unpredictable but polarized form of controlled transfor-
mation and directed will and mind evolution. In the creative process, it is translated into
the spaces of imagination, mimesis-painting structures imitating the effects of rhythm,
color modulation, variations, and music as time art is transformed into painting, one of
the varieties of visual arts. Spontaneity, the lack of specific time frames and the use of the
all-over composition lead to an appropriate textural model and appropriate expression
of the image.

Keywords: Jazz music, improvisation technique, mimetic imagination, painting structures,
color modulations



