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Wprowadzenie

Nie kazdy z nas jest w jednakowym
stopniu utalentowany, ale wszyscy
powinnismy mie¢ jednakowe szanse
na rozwijanie swoich talentow.

John F. Kennedy

Srodowisko edukacyjne placowek ogolnoksztatcacych etapu propedeu-
tycznego tworzy niepowtarzalny klimatsprzyjajacy rozwojowidlakazdego wychowan-
ka i ucznia. Celem prowadzonej w nim edukacji jest wspomaganie i ukierunkowanie
rozwoju dziecka zgodnie z jego potencjalem i mozliwosciami oraz wspieranie
dziatan odtworczych i tworczych w roznych dziedzinach aktywnosci. Edukacja nie
jest w stanie samodzielnie modelowaé do§wiadczen mtodego cztowicka w wymiarze
emocjonalnym i spotecznym. Uzupetnia ja w tym przedsigwzigciu nauka, kultura
isztuka, ktére materializujg si¢ w obszarze indywidualnych dziatan oraz bezposrednich
kontaktow rowiesniczych i rodzinnych. Niebagatelng role w tym procesie odgrywaja
rowniez media (Szymanski M., 2004). W ujeciu pedagogicznym, zwigzek migdzy
sztuka, a wychowaniem wyraza si¢ gtdwnie w propozycji wychowania estetycznego.
Stanowig one zespdt dziatan przygotowujacych cztowieka do postrzegania i oceny
zjawisk estetycznych, zwlaszcza pigckna, w otaczajacym ludzi $wiecie przyrody
1 sztuki. Wychowanie muzyczne jest czgscig sktadowa wychowania estetycznego.
Z jednej strony dotyczy ono tzw. edukacji przedszkolnej i szkolnej, z drugiej
catej $wiadomosci i celowej dziatalnosci o§wiatowej w zakresie umuzykalnienia
spoteczenstwa. Istota wychowania muzycznego jest wykorzystanie spotecznej funkcji
edukacji jako wychowania przez muzyke i do muzyki (Rogalski E., 1992).

Nowoczesne spojrzenie na edukacje przejawia si¢ w jej progresywistycznym
ujeciu, akcentujacym aktywne uczenie si¢. Podstawa koncepcji stalo si¢ potozenie
nacisku na ekspresj¢ 1 r6znorodnos¢ srodkéw komunikowania sig¢, tgcznie z wiedza,
ktora kojarzona jest w duzym stopniu ze sztuka. Tak sprecyzowany model nauki
zaktada wkraczanie jednej dziedziny w inne (Klus-Stanska D., 2009). Edukacja
elementarna stwarza jedyne w swoim rodzaju warunki dla harmonijnego rozwoju
dziecka, jednoczesnie zapewniajac muzyce wazne miejsce w wychowaniu. Prawi-
dlowo realizowane zalozenia wychowania muzycznego pozwalajg sprawnie
wprowadza¢ dziecko w $wiat wartosci utylitarnych, ktére spotykamy w zyciu
codziennym poprzez zespolenie sztuki, przyrody i techniki. Obcowanie dzieci ze sztu-
kg muzyczng wptywa na rozwijanie si¢ i pobudzenie zainteresowan w zakresie wlasnej
aktywnosci artystycznej jednostki, jak rowniez zrozumienie wytworow innych osob
— tworcow (Suswitto M., 2001). Przewijajacy si¢ w niniejszej pracy motyw ksztat-
cenia i wychowania ku wartosciom artystycznym, stanowi ciggte dazenie nauczyciela
i ucznia do obcowania z pigknem, a takze percepcja i interpretacjg dziet muzycznych,



wraz z zamiarem ksztaltowania umiejetnosci rozumienia sztuki. Istote w tego typu
dziataniach stanowi jezyk muzyczny i mowa muzyczna wykorzystywane w dialogu
dziecka z nauczycielem.

Oddana do rak czytelnika praca posiada charakter tematyczny i bazuje
na informacjach pochodzacych z analizy zgromadzonego materiatu faktograficznego,
wspotczesnej literatury przedmiotu, osiggalnych zrodet, a takze obserwacji dynamicz-
nie zmieniajgcego si¢ sSrodowiska edukacyjnego dzieci i mtodziezy studiujacej, tudziez
aktywnych zawodowo nauczycieli edukacji elementarnej. Stanowi rowniez poktosie
dyskusji na temat zaspokojenia potrzeb Srodowiska oswiatowego i akademickiego
W propozycje rozwigzan 1 innowacji ukazujacych muzyke oraz jej formy aktywnos$ci
W procesie nauczania i uczenia si¢, jako jednej z drog udoskonalenia $ciezek
edukacyjnych, taczacych teori¢ z praktyka. Jezyk muzyki i mowa muzyczna w dialogu
nauczycielaz dzieckiem stanowinaturalng i pozadang przestrzen w pracy dydaktyczno-
wychowaweczej przedszkola i szkoly. Celem niniejszej pracy jest poprawa kompetencji
studentéw kierunkoéw pedagogicznych, jak i samych nauczycieli, w zakresie wiedzy
i umiejetnosci muzycznych oraz zachgcenie zainteresowanych do sprawniejszego
dzialania i odwagi w podejmowaniu artystycznych wyzwan wzgledem realizacji
zadan wynikajacych z praktyki pedagogiczne;.

Przygotowany tom sklada si¢ ze wstepu, siedmiu rozdziatow i zakonczenia.
Dopetia go bibliografia z pokaznym zbiorem literatury przedmiotu i zrodet
oraz aneks zawierajacy material, ktory stanowi wzmocnienie zaprezentowanych
w poszczegdlnych rozdzialach pracy tresci. Rozdziat pierwszy jest proba ukazania
mowy muzycznej z perspektywy dziatan ekspresyjnych czltowieka. Gléwnym
nurtem rozwazan stalo si¢ przedstawienie muzyki jako fenomenu w otaczajacym
swiecie, zwrocenie uwagi na jezyk dzwigkow, a takze usytuowanie dorostego
i dziecka w dialogu muzycznym. Rozdziat drugi podejmuje niezwykle wazny temat
dotyczacy przygotowania studentdow i nauczycieli specjalnosci pedagogicznych
w zakresie realizowanych przez nich zadan muzycznych. Na poczatku opisana
zostata rola muzyki w pracy nauczyciela edukacji elementarnej oraz przyblizona
charakterystyka zainteresowan i opis poziomu wiedzy muzycznej studentow
kierunkoéw pedagogicznych. Jednak gtdwnym obszarem podjetego dyskursu staly si¢
studenckie praktyki pedagogiczne oraz samoksztatcenie nauczycieli, podejmowane
czegsto w dazeniu do osiagnigcia profesjonalizmu zawodowego w zakresie wlasnej
aktywno$ci muzycznej. Rozdziat trzeci przenosi czytelnika w obszar integrowania
elementow sztuki i usytuowania tego procesu w pedagogice. Celem tej czgsci pracy
byto pokazanie zintegrowanych dziatan dydaktyczno-wychowawczych przez pryzmat
sztuki oraz mozliwosci edukacji elementarnej. Zarysowano w nim roOwniez potrzeby
srodowiska edukacyjnego w zakresie rozwijania wyobrazni, kreatywnosci i ekspresji,
jakie zaobserwowano u podmiotow procesu dydaktycznego. Rozdziat czwarty
stanowi kompendium niezbednej wiedzy jaka kandydat do pracy pedagogicznej
powinien posig$é¢ w zakresie nauki o muzyce. W czesci tej omoOwiono: elementy



dziela muzycznego, gatunki i rodzaje muzyki z perspektywy zmiennosci okresow
stylistycznych. Przyblizono rowniez charakterystyke form tanecznych, rodzajow
gtosu ludzkiego oraz instrumentéw muzycznych z perspektywy ich réznorodnos$ci
1 waznosci, jako podstawowych $rodkéw wykonawczych. Ponadto uporzadkowano
1 zaprezentowano podstawowe informacje z zakresu zasad muzyki. Rozdzial pigty
opisuje pedagogiczne aspekty aktywnego kontaktu dziecka z muzyka z punktu
widzenia edukacji elementarnej. Ukazane w nim spojrzenie dydaktyczno-metodyczne
na pozycj¢ muzyki w procesie nauczania i uczenia si¢, pozwala zorientowac si¢
czytelnikowi w mnogosci form pracy z dzieckiem z uzyciem aktywnych form
umuzykalnienia. W praktyce moga by¢ one realizowane zardwno na zaj¢ciach
obligatoryjnych, jak i fakultatywnych, stajac si¢ miejscem muzycznego dialogu
dziecka z dorostym. Finalnym elementem modulu jest prezentacja wybranych
publikacji oraz interesujacych form samoksztalceniowych, skutecznych do
opracowania strategii czynnosci przygotowawczych i realizacyjnych nauczyciela
w procesie przyblizania dziecku muzyki. Gtéwna uwaga autora pracy skoncentrowana
zostata na rozbudzaniu ciekawos$ci i zainteresowaniach dzieci wielobarwno$cia
przestrzeni wypetnionych muzykg, $piewem, zabawa i tancem. Rozdzial szosty
poswigcony zostat glosowi, bedacemu s$rodkiem wyrazu w ekspresji muzycznej
nauczyciela 1 dziecka. W tej czeSci omoOwiono rozwoj umiejetnosci wokalnych
najmtodszych, a takze podano propozycje dziatan artystyczno-pedagogicznych
w zakresie stymulowania tej predyspozycji. Przyblizono rowniez zagadnienia ukazu-
jace glos nauczyciela z perspektywy pracy dydaktyczno-wychowaweczej, realizowanej
w przedszkolu i klasach mtodszych szkoty podstawowej. Rozdziat siodmy przedstawia
muzykowanie na instrumentach jako wazny aspekt artystycznego i pedagogicznego
dziatania. W nim przyblizono nauke gry na instrumentach muzycznych jako
warto$¢ kinestezy warunkujacej prawidlowo$¢ rozwoju proceséw stuchowo-
ruchowych. Ukazano rowniez pozycj¢ dziecka, osadzajac jego wrazliwo$¢ w swiecie
réznorodnych barw i brzmien dzwigkow. Podjeto takze glos w zakresie istotnosci
wykorzystania instrumentu akompaniujacego w pracy pedagoga jako postulat mozliwy
do zrealizowania i wart zabiegow popularyzatorskich. W kolejnym z podrozdziatow
nakre$lono problem ukazujacy sposoby motywowania dzieci i dorostych do nauki
gry na wybrany instrumencie muzycznym. Ostatni z podrozdzialow poswigcony
zostal charakterystyce szkolnego instrumentarium muzycznego, ktore zostato
zaprezentowane z punktu widzenia konstrukcji, wykonawstwa oraz zastosowania
w edukacji. Wiele uwagi w tej czesci pracy poswigcono ukazaniu muzykowania
jako wartosci w stymulowaniu rozwoju dziecka oraz ptaszczyzny kontaktu roznych
podmiotow edukacyjnych ztaczonych dazeniem do osiggnigcia wspolnego celu.

Muzyka, poprzez swoje dziela, niewatpliwie sprawia duzo przyjemnosci
zardbwno dzieciom, jak i dorostym. Intensyfikujagc emocje, uspokaja lub pobudza
do dzialania, zach¢ca do ruchu i tanca, ale réwniez pomaga w pokonywaniu wielu
trudnosci, stanowigc wsparcie dla catego procesu edukacyjnego. Nauczyciele



i pedagodzy, jezeli chcg rozumie¢ muzyke i w pelni jg wykorzystywaé w przedszkolu
i szkole, musza uwzgledni¢ jej roznorakie wartosci, zwlaszcza te odnoszace
si¢ do integrowania przestrzeni zwigzanych z poznaniem i doznawaniem Zzycia
w jego wymiarze indywidualnym i wspolnotowym, ale przede wszystkim w skali
semantycznej znajac jej jezyk 1 mowe. Publikacja ta stanowi zachete dla obecnych
i przysztych studentow, a takze nauczycieli i pedagogoéw do poszerzania wiadomo$ci
1 umiejetnosci muzycznych w perspektywie aktywnych form akcentujacych
przezywanie, doswiadczanie, dziatanie i poznawanie jako najodpowiedniejsza
strategi¢ dzialan pedagogiczno-artystycznych w upowszechnianiu i udostgpnianiu
dzieciom muzyki.

Przygotowany tom adresowany jest do studentow kierunkéw pedagogicznych,
nauczycieli edukacji wczesnoszkolnej 1 wychowania przedszkolnego, doradcow
metodycznych oraz wykladowcow uczelni wyzszych, a takze refleksyjnych
i poszukujacych rodzicow.

Pragne podzigkowa¢ Paniom: prof. nadzw. dr hab. Eugenii Rostanskiej
i dr hab. Irenie Polewczyk, za zrecenzowanie niniejszej pracy. Wnikliwe i zyczliwe
uwagi Recenzentow przyczynity si¢ do podniesienia warto$ci teoretycznej, naukowe;j
i praktycznej publikacji.

Mirostaw Kisiel



1. Jezyk i mowa muzyki podstawa dzialan ekspresyjnych
i percepcyjnych czlowieka

Muzyka jest niczym innym,
Jjak kunsztowng mowq.

Johnn J. Quantz

Muzyka stanowi niewyobrazalnie pigkng i zachwycajacg towarzyszke zycia
cztowieka. Otaczajac go swym cudownym brzmieniem i przejmujacym dzwigkiem,
potrafi oszotomi¢, zahipnotyzowaé, pozbawi¢ samokontroli, porazi¢ magiczng sitg
lub sprawié, ze czas, ktory nieublaganie odmierza godziny istnienia, zatrzyma si¢
w biegu, a czlowiek oderwie si¢ od ziemskiej rzeczywistos$ci i przeniesie si¢ w §wiat
fantazji. Ta jedna ze sztuk pieknych — w specyficznych warunkach — jest w stanie
swojga mocg uleczy¢ ciato, a nawet duszg jednostki, wybawi¢ z cierpien, ukoic¢ bol,
pocieszy¢, siegnag¢ w glebie uczuc 1 wskrzesi¢ odrobing energii, dzigki ktorej wroci
chec¢ zycia. Opisane zjawiska sa w stanie zaistnie¢, gdyz — jak to potocznie si¢ mowi —
muzyka ,,przemawia bezposrednio do serca” (Struve H., 1892, s. 209), z rGwnoczesna
umieje¢tnoscig wnikania w ludzka dusze, trafiania w uczucia, spelniania pragnien,
a przede wszystkim wzbudzania emocji, czym wzbogaca petni¢ nieokre§lonych
stanow wewnetrznego $wiata cztowieka. Muzyka sama w sobie i dla kontaktujacych
sie z nig jest warto$cig (Uchyta-Zroski J., 2009). Czlowiek — pragnac si¢ nig nacieszy¢
— musi sta¢ si¢ wrazliwym na jej pigckno i posiada¢ wyobrazni¢. Powinien marzy¢,
by wchlong¢ ja w siebie, a pragnac uczestniczy¢ we wszystkim, czym jest, uwierzy¢
w jej logike, harmonig tresci i formy oraz metafizyke przekazu.

Bezposredni kontakt z muzyka, jak rowniez edukacja muzyczna stwarza
okazje do zrozumienia jezyka i mowy muzyki w dialogu, jaki toczy si¢ miedzy tworca,
wykonawcg 1 odbiorca, uwzgledniajgc w tym procesie nauczycieli, wychowawcow
i rodzicow.

1.1. Muzyka fenomenem w otaczajacym nas Swiecie

Cztowiek od wiekow podejmuje proby rozszyfrowania muzyki jako pewnego
rodzaju $rodka przekazu, metody porozumiewania sig, specyficznego i niezwykltego
jezyka, ktory jest czyms wiecej niz tylko jednoznacznym podaniem tresci w gotowej,
dajacej si¢ doktadnie odtworzy¢ formie. To wszystko czyni za sprawa analizy
muzycznej dzwickowosci, stykajacej si¢ z przerd6znymi jej opisami, a nade wszystko
wsluchujac si¢ w jej posta¢ brzmieniowa. Podazajac za Leszkiem Polonym (1991,
s. 23) 1 Henrykiem Struvem (1892, s. 362; 2010) mozna powiedzie¢, iz muzyka
stanowi ,,dzwickowa mowe uczuc”, jest, ,,jezykiem uczucia, ktorego stownikiem
sa tony”, a takze w pewnym sensie ,,krystalizacjg poruszen duchowych w dzwigkach”.
Jest ona, jak pisat Roman Ingarden (1973), specyficznie uksztaltowanym materiatem
dzwigkowym, zorganizowanym wedtug okreslonych prawidet, z ktorym cztowiek



utozsamia specjalnego typu wrazenia, przezycia, mysli i wyobrazenia. Innymi stowy
— jest postacig ztozong z ,,twordéw przymuzycznych”, czyli struktur przedstawionych
srodkami dzwigkowymi niosagcymi ze sobg tzw. jakosci emocjonalne. Muzyka jest
rowniez sztuka wychodzaca poza konkretne dzwigki, wznoszaca si¢ ponad konstrukcje
formalna. Jednak jej istota wyraza si¢ w treSci muzycznej, niosgcej ze sobg sensy
glebsze.

Muzyka bez trudu dociera do wnetrza czlowieka. Rozbudza jego uczucia
i emocje, wprawia w stan, jakiego poza nig nie znal. Muzyka chce, aby shuchacz
poddat si¢ jej nurtowi i podazal jej §ladem, a podziwiajac jej pickno, zglebiat tajemnice
istnienia. Jest ona bowiem niepojeta, a jej jezyk nieprzettumaczalny. Stad mowic
o niej trudno, gdyz zajmuje miejsce poza obrgbem wszelkich stéw. Mimo tego
cztowiek probuje odkry¢ jej oblicze 1,,0pisac” jej ksztatt jezykiem pojeciowym, w petni
zdajac sobie sprawe z niescistosci, nieprecyzyjnosci, mglistosci, fragmentarycznosci,
niepetnos$ci oraz niedoskonalosci terminologii stownej. Potrzeba komentowania tej
najmniej poddajacej si¢ opisujacemu stowu sztuki tkwi gleboko w naturze ludzkiej,
a muzyczna spojnosc¢ i logiczno$¢ domaga si¢ thumaczen, objasnien i dociekan (Bula
K., 1991).

Im wyzszy stopien ludzkiej $wiadomosci — przygotowania teoretycznego,
wyksztalcenia, muzykalnosci, osluchania — ogétem: dojrzatosci muzycznej — tym
glebsze poznanie 1 wlasciwsza interpretacja tresci, stanowigcej wyrazowa i emocjo-
nalna zawartos$¢ dzieta. Poznanie owej tresci i jej pelne zrozumienie pozwola wyjasnic,
w jaki sposob dokonywat si¢ proces tworzenia. Niestety, przezycie muzyki wymaga
duzej wrazliwosci, a ta z kolei nie pojawia si¢ w zyciu nagle i nieoczekiwanie, ale
rodzi si¢ stopniowo. Wymaga pielegnacji i dogodnych warunkow ksztattowania,
a sprzyja jej chociazby odpowiednie muzyczne wychowanie.

1.2. Mowa i jezyk dzwiekow

W potocznej mowie, czgsto podczas spontanicznych wypowiedzi, uzywany
jest termin ,,jezyk muzyczny”. Stosowany bywa w réznym kontekscie, np. kiedy
chcemy okresli¢ muzyke jakiego$ kompozytora, méwimy wowczas: jezyk muzyczny
Bacha, Mozarta, Chopina czy Lutostawskiego, albo kiedy chcemy okresli¢ muzyke,
ktora powstala w okreslonym czasie, reprezentujaca pewien styl, mowimy, ze
kompozytor postuzyl si¢ jezykiem muzycznym baroku, klasycyzmu, romantyzmu
lub jezykiem muzyki wspotczesnej. W takim przypadku rozumiemy, ze odbiorca
muzyki poprzez ostuchanie si¢, doswiadczenie 1 zdobytg wiedzg oswoil si¢ z pewna
konwencja, wyrazem, wrazeniem lub sposobem przekazu muzyki, czyli mowa
muzyczna.

W wielu przypadkach warstwa dzwigkowa, ktora dociera do stuchacza,
to jedynie powierzchowna cze¢$¢ utworu, interpretowana przez wykonawce
iindywidualnie kojarzona przez odbiorcg. Jest to najczesciej warstwa, ktora zatrzymuje
si¢ na ogdtnaplaszczyznie przezycia emocjonalnego, wywolanego przez ,,zewnetrzne”
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cechy utworu muzycznego. Taki odbiér mowy muzycznej jest niepetny, brak mu
$wiadomosci i rozumienia. Mamy w tym przypadku do czynienia z kim$, kto
potrafi jedynie zidentyfikowa¢ mowe nie rozumiejac jej jezyka (Dadak-Kozicka
K., 1997; Waluga A., 2002).

Termin ,,mowa dzwickow” wprowadzit w latach siedemdziesiatych
ubieglego wieku Nikolaus Harnoncourt (2011), jako okre$lenie istotnej cechy muzyki
czasow nowozytnych. Wskazat on na podstawy muzycznej hermeneutyki, czyli thuma-
czenia symbolicznych odniesien i ponadstrukturalnych senséw. Ten niezaprzeczalny
trend rozwojowy w ciggu niemal czterech wiekow mozna by dookresli¢ nastepujacymi
stwierdzeniami: muzyka chce mowi¢, muzyka mowi, muzyka staje si¢ coraz bardziej
wymowna. Opisane zjawisko miato miejsce w muzyce europejskiej 1 datowane byto
od schytku XVI do poczatku XX, czyli od Claudia Monteverdiego, w ktorego muzy-
ce ta tendencja wprost eksplodowata, do Gustawa Mabhlera, gdzie osiggngta roman-
tyczne apogeum (Miklaszewski K., 2012).

W kulturze pdznego renesansu, sprzyjajacej bujnemu rozkwitowi sztuk,
w muzyce (jak pisze Kacper Miklaszewski: www.kopernik.org.pl), w jej dzwigko-
wej substancji i kontrapunktycznej strukturze, w jej 6wczesnie naczelnych formach
(mszach, motetach i madrygatach) wzbudzito si¢ pragnienie nowego wspoldziatania
z jezykiem méwionym poezji i prozy, z mowa kunsztownie wierszami wigzang, takze
ze sztukg oracji, dyskursu, dialogu i rozmowy. Dojrzewat w muzyce zamiar odnowie-
nia dawnych zwigzkow stowa z dzwigkiem muzycznym, melodig — ch¢é nawigzania
do czasow trubadurow, truwerdw i minnesingerow. W aurze estetycznych pradow Od-
rodzenia artystycznemu rozwojowi ulegly rowniez jezyki narodowe, ktore zyskaty
nowozytng samoswiadomo$¢. We Francji powstala formacja poetycka (Plejada),
natomiast w artystycznej przestrzeni miast wtoskich rozkwitt kunszt rozmowy dwor-
skiej. To wszystko niewatpliwie oddziatywato na muzyke, rozluznito jej polifoniczna
Scistos¢, uelastycznito kontrapunktyczne struktury, przydato gietkosci i powabu melo-
dii. I tak oto we wzrastajacej checi mowienia muzyka zaczeta poetyzowac sie, czyli
w nowy, humanistyczny sposob otworzyla si¢ na jezyk mdéwiony i pisany. Mozna
powiedzie¢, ze jezyk oddziatuje na muzyke glownie swoja zywa mowa i przez swoje
systemy — gramatyke, poetyke, wersyfikacje oraz retoryke, czyli sztuke dobrego mo-
wienia. Okreslone figury i zwroty jezykowe z czasem znalazty swoje odpowiedniki
w czysto dzwigkowych strukturach. W tym czasie powstal rowniez jezyk figur dzwig-
kowych oznaczajgcych okreslone uczucia, czyli ,,afekty”. Teoria afektow opierata si¢
na przypisywaniu okreslonemu zwrotowi muzycznemu z goéry okreslonego pojecia
—uczucia. Wplyw retoryki stownej na muzyke przejawiat si¢ takze w swoistym na-
sladownictwie, imitacji oraz teatralnym przedstawianiu stadiow mowy rzeczywistej
w postaci monologu, dialogu czy wyznania (Cook N., 2000).

Rozpoczety proces ,,retoryzacji” muzyki osiggnat apogeum w tworczosci
Jana Sebastiana Bacha. W epoce tego kompozytora muzyke pojmowano jako jezyk
zracjonalizowanych i usystematyzowanych uczué, wyrazanych przez okreslone figu-
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ry dzwigkowe, formuty i motywy oznaczajace stany serca, ducha i mysli, jako stadia
afektywnego poruszenia: przez ludzi, nature¢, cywilizacj¢ oraz przez samego tworcg.
Ruch dzwigkow znalazt si¢ bowiem u podioza retorycznej mowy afektow (stadia,
stopnie, odcienie ruchu: wartki ruch naprzod, miarowe kroczenie, ruch motoryczny
i swobodny przeptyw, ruch w gore i w dot, wzlot i upadek, ruch powolny zastygajacy
w bezruchu). Stanowity one bogactwo najrozmaitszych motywow — sekwencji ruchu
zawartych w muzyce mistrza, tworzac pierwszy poziom mowy dzwigkow, zasadni-
czy i podstawowy dla muzycznej symboliki religijnej i teologicznej tak wspaniale roz-
winietej w utworach tego kompozytora. Tknicta retoryka muzyka epoki baroku stata
si¢ jakby dwujezyczna — w jezyk dzwigkowy w nierozerwalny sposob wszczepiony
zostat drugi, transcendentny jezyk znaczen i symboli. Majac $wiadomos¢ pochodzenia
muzycznej mowy dzwigkow, znaczenia poszczegolnych zwrotow muzycznych oraz
dysponujac znajomos$cig muzyki dawnej i zasad ja tworzacych, zarbwno wspotczesny
muzyk, jak i dobrze wyedukowany stuchacz moze stworzy¢ wlasny stownik, dzigki
ktoremu bedzie potrafit ,,przettumaczy¢” wybrane dzieto, zrozumie¢ je, jak rowniez
dotrze¢ do ,,prawdy” o utworze (Harnoncourt N., 2011).

Mowa jest wlasciwag ludziom zdolnos$cig porozumiewania si¢ za posrednic-
twem symboli dzwigkowych. Postugiwanie si¢ nia, nie jest dla cztowieka czynnoscia
wrodzong, jest natomiast rezultatem intensywnego uczenia si¢, szczegolnie w okresie
dziecinstwa (Okon W., 2004). Edwin E. Gordon odni6st swoje spostrzezenia na temat
ksztaltowania si¢ mowy ludzkiej do muzyki i stwierdzil, ze kiedy postugujemy si¢
mowg muzyczna, to rozwijamy cztery stowniki: uczymy si¢ stucha¢ muzyki, pozniej
wypowiada¢ to, co ustyszeli§my, nastepnie postugujemy si¢ stowem pisanym, by
wkoncuzdoby¢ zasob stow (zwrotow melodyczno-rytmicznych), ktore samizapiszemy
(Gordon E. E., 2000). Istota w procesie rozwijania mowy muzycznej jest audiacja,
bedaca czyms$ wigcej niz tylko ustyszeniem i powtorzeniem zwrotu melorytmicznego
(imitacjg) — to przede wszystkim zrozumienie tego co dzieje si¢ w muzyce. Mowa
muzyczna najpetniej widoczna jest podczas improwizacji, ktora (jak pisze Gordon)
staje si¢ esencjg, suma i substancja muzyki. Mozna uzy¢ poroOwnania, iz improwizacja
jest tym dla muzyki, czym swobodna wypowiedz dla mowy.

Badajac muzyke pod katem muzycznej mowy — tej barokowej, kulminujace;j
u Jana S. Bacha i tej romantycznej, majacej szczyt u G. Mahlera — warto zwrdci¢
uwage na mowe¢ w sensie szerszym i glebszym. Warto przeanalizowac, co z jednej
strony zbliza muzyk¢ do mowy stownej, z drugiej za§ — co jest ponad stowami,
co w swoim dzwigkowym mowieniu stow nie potrzebuje. W calym procesie tej
swoistej komunikacji nieoceniona jest rola posrednikow w osobach genialnych
wykonawcow (interpreterow i1 wirtuozow), krytykow muzycznych i prelegentow,
a takze nauczycieli, pedagogéw — animatoréw muzyki oraz — w pewnym zakresie
— takze samych rodzicow. Nauczyciele-pedagodzy winni zadbaé o to, aby uczniowie
oprocz sprawnosci wykonywania utwordw muzycznych, mogli naby¢ rowniez
umiejetnos$¢ spontanicznego, tadnego i poprawnego ,,mowienia” muzycznego.
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1.3. Dorosly i dziecko w dialogu muzycznym

Dziecko wzrasta w §rodowisku rodzinnym, ktére zapewnia mu harmonijny
rozwoj we wszystkich sferach. Dom rodzinny, ktory pielegnuje tradycje muzyczne
staje si¢ dla dziecka jednym ze wspottworcow specyficznej atmosfery juz
od pierwszych dni jego zycia. Komunikujac si¢ poczatkowo przez ptacz, a pdzniej
gaworzenie 1 swoistg pantomimike, gdy wkoto brzmi muzyka, dziecku najtatwiej
wyraza¢ swoj stan emocjonalny. Od pierwszych dni zycia dziecko zauwaza, ze matka
melodyjnie méwi do niego (podwyzsza i obniza glos lub melorecytuje komentarz
do wykonywanych czynnosci), a takze $piewa rytmicznie poklepujac je i glaszczac.
W ten sposob nawigzuje si¢ swoisty dialog muzyczny i z czasem tworzy si¢ wigz
dzwigkowa miedzy rodzicielka a potomkiem. Wazne jest, aby matka w tym czasie
$piewala 1 nucila dziecku rozne melodie, a takze nasladowata dzwicki wydawane
przez dziecko (Waluga A., 2010). Niemowle jest zdolne do specyficznych odpowiedzi
na wokalizacje swojego rodzica pod warunkiem, Ze powtarzane sg one zawsze
w tym samym stylu oraz pozostawiajg dziecku czas na odpowiedz. Czesto niemowle
samo przejmuje inicjatywe w dialogu wyrazajacym si¢ w gestach, wokalizacji
oraz ekspresji twarzy. Gdy zwiazek glosowy staje si¢ najwazniejszym rodzajem
porozumiewania si¢ niemowlecia z matka, moze to doprowadzi¢ do stworzenia
podstawy uksztattowania si¢ preferencji muzycznych oraz rozwoju uzdolnienia
muzycznego i wokalnego (Sloboda J., 2003). W tym momencie warto zwrdci¢ uwagg
na preferencje glosu matki, ktorego dzwick w swojej skali i brzmieniu jest tatwy
w percepcji 1 ewentualnych powtdrzeniach poprzez bezwiedne nasladownictwo.
Ponadto matka dla dziecka jest gwarancja jego bycia — karmi go, przewija i zapewnia
bezpieczenstwo. Stad jej rola na tym etapie rozwoju jest bezcenna. Z punktu widzenia
rozwoju dziecka i zapewnienia réwnowagi emocjonalnej istnieje potrzeba wlaczenia
do tego typu dziatan takze ojca, jak i pozostatych cztonkow rodziny (Parkita E., 2008).

Wielu badaczy (Katarzyna Dadak-Kozicka, Anna Waluga, Barbara Kaminska,
Piotr Dahlig i in.) uwaza, ze pierwszym Srodowiskiem muzycznym dziecka jest
krag rodzimej i rodzinnej muzyki. Wychodza oni z zatozenia, ze dziecko rodzi sig
w okreslonej rodzinie oraz spotecznos$ci lokalnej, ktore staja si¢ dla niego pierwszym
zrodtem wdrazania w kulture. W podobny sposob przebiega etap opanowania przez
dziecko wlasnego ,,muzycznego dialektu”, a wigc ,,0jczystego, muzycznego jezyka”,
ktory Zoltan Kodaly nazwat ,,jezykiem matczynym”. Wedtug niego proces ten staje si¢
pierwsza predyspozycja w sekwencyjnym ujeciu dochodzenia do rozumienia innych
kultur (Jankowska M., Jankowski W., 1990). K. Dadak-Kozicka (1992) wskazuje,
ze wyrazem rodzimej sztuki od poczatku byta piesn ludowa, ktora stala si¢ najblizsza
cztowiekowi w jego kregu kulturowym. Z zachowanych opisow wynika, ze nietrudno
byto ludowemu $piewakowi prowadzi¢ dialog muzyczny. A kiedy zaspiewat ludowa
przyspiewke, to zawsze kto§ mu odpowiedzial w podobny i znajomy sposob (Dahlig
P., 1987). Dialog muzyczny byt naturalnie wpisany w zycie wsi, a Spiewa¢ mozna
byto o wszystkim, bowiem to, co si¢ §piewato, byto tatwiej wybaczane niz to, co si¢
mowito.



Z badan psychologow: Carla Mooga, Lee A. Kirkpatricka, Williama
H. Shelton, Kingi Lewandowskiej i in. wynika, ze dziecko $piewa poprawnie,
jesli matka $piewata mu od chwili narodzin, a cztonkowie rodziny interesowali si¢
$piewaniem i rodzinnym muzykowaniem oraz stuchali wspolnie nagran muzyki
badZ uczeszczali na koncerty. W tego typu dzialaniach za wazne uznano réwniez
wchodzenie z dzieckiem w dialog muzyczny, w tym oczekiwanie na muzyczne reakcje
dziecka na podawane mu muzyczne wzory. Osoba zywo zainteresowana muzyka, dla
ktorej ta dziedzina sztuki jest forma ekspresji i sposobem komunikowania si¢, moze
znaczgco wpltywaé na rozwoj podstawowej wrazliwosci emocjonalno-estetycznej
1 sensoryczno-emocjonalnej na muzyke u dziecka (Gawrytkiewicz J., Gawrytkiewicz
M., 2010). Zanim nauczyciel stanie si¢ znaczacg osobg w ksztalceniu muzycznym
dziecka, silny wplyw na jego rozw6j muzyczny jako pierwsza wywiera rodzina.

Edwin Elias Gordon napisal, ze .,... kazde dziecko, zeby zacza¢ $piewac,
musi uslysze¢ wielu ludzi $piewajgcych. Inaczej nie mozna nauczy¢ czlowieka
$piewania” (Zwolinska E., Jankowski W., 1995, s. 18). Z wypowiedzi tej wynika,
ze bardzo wazne jest przyjazne srodowisko, dzigki ktéremu dziecko moze rozwijac
predyspozycje, z ktorymi si¢ rodzi. E. Gordon okres$la zdolnosci jako potencjat
do zdobycia umiejetnosci — w tym przypadku umiejetnosci $piewania. Stad tez,
jesli dziecko nie spotka w swoim otoczeniu oparcia dla wlasnych predyspozycji,
a wigc nie spotka $piewajacych osob, to beda si¢ one obnizaly. Mamy zatem jasno
przedstawiong sytuacje, w ktorej moze nastgpowaé rozwijanie $piewu jako jednej
z form aktywnos$ci muzycznej. Jest to ,,...kombinacja tego, z czym si¢ czlowiek rodzi
i tego, jakie jest jego bezposrednie srodowisko” (Gordon E. E., 1997, s. 37). Wpltyw
otoczenia i Srodowiska — szczegdlnie w poczatkowych miesigcach i latach zycia —
polega gtownie na wstuchiwaniu si¢ w muzyke i pierwszych probach podejmowania
muzycznego dialogu. Jest to etap inkulturacji, rozumianej jako proces stopniowego
wrastania dziecka w kultur¢ — takZze muzyczng — otaczajacego go spoteczenstwa.
Edwin Gordon uwaza, ze dziecko powinno styka¢ si¢ i obcowa¢ z roznymi
motywami tonalnymi i rytmicznymi, réznymi stylami, wowczas bedzie gromadzi¢
wewngtrzny stownik muzyczny, zacznie powtarzaé, taczy¢, bawi¢ si¢ dzwigkami
oraz improwizowac. Im bogatsze w muzyke bedzie wezesne srodowisko dziecka, tym
szerszy bedzie jego stownik muzyczny.

Na rozw6j muzyczny czltowieka oddziatuje wiele réznych $rodowisk. Ich
znacznie i wptyw na jednostke zmienia si¢ w zaleznos$ci od wieku, warunkow, miejsca,
sytuacji, a takze najblizszych osob. K. Dadak-Kozicka, zajmujaca si¢ srodowiskiem
muzycznym cztowieka z perspektywy oddziatywania na niego kultury, perspektywe
te yymuje w szesciu kregach przyblizen:

— osobowym — indywidualne przyswajanie muzyki, ksztalttowanie umiejgtnosci,
wiedzy i postawy;

— rodzinnym — rodzina muzykujaca lub nie, aktywnie uczestniczaca w zyciu
rodzinnym lub bierna;
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— grupowym — bezposrednie oddziatywanie, np. sgsiedzkie muzykowanie,
mig¢dzypokoleniowe, roéwiesnicze muzykowanie, taniczenie lub stuchanie oraz
lokalne imprezy;

— regionalnym — poczucie wspolnoty;

— narodowym;

— kulturowym (Dadak-Kozicka K., 2002).

Mozna przyja¢, ze perspektywa obserwacji 1 wilasnych doswiadczen,

a takze krag osobowy, rodzinny, grupowy i regionalny penig podstawowa role

w procesie akulturacji, w pierwszym okresie zycia cztowieka. Bowiem kultura,

w jakiej wzrastamy czesto okre$la naszg postawe wobec §wiata, wobec innych kultur,

w tym takze wobec innej muzyki.

Od trzeciego do piagtego roku zycia dziecko nabywa naturalnej swobody
w postugiwaniu si¢ jezykiem muzycznym. Jesli do tego czasu prowadzony byt z nim
muzyczny dialog, a w jego otoczeniu byla obecna zywa muzyka, to z reguty bedzie
potrafito ono dobiera¢ melodi¢ na instrumencie melodycznym, a takze $piewac
wiele melodii. Wptyw $rodowiska domowego, dobre wzory, mozliwo$¢ dostrajania
si¢ przez $piew z innymi prawidlowo wokalizujacymi osobami, nasladowanie gry
na wybranym instrumencie muzycznym oraz taniec lub rytmiczny ruch do muzyki
wydajg si¢ najbardziej skutecznymi sposobami ksztatcenia muzycznego — w mysl
maksymy: najlepiej $piewaja dzieci z domdéw, w ktorych si¢ S$piewa, tanczy
i muzykuje. W pozniejszym okresie dla rozwoju muzycznego dziecka wazny staje si¢
systematyczny kontakt z muzyka podejmowany w ramach zaje¢ umuzykalniajacych
i rytmiki w przedszkolu (Kisiel M., 2007).

W trakcie ¢wiczen muzycznych w edukacji na poziomie elementarnym
dziecko styszy muzyke i wielostronnie si¢ z nig kontaktuje. Wazne dla niego staje
si¢ samo pobudzenie uwagi stuchowej, skoncentrowanie si¢ na brzmieniu oraz
pojawienie si¢ zainteresowania muzyka. Dziecko styszy ja jako catos¢, osobliwosc
dzwiekowo-czasowa, pewna koherentng strukture lub zestaw bodzcow akustycznych.
We wczesnej edukacji poznawanie muzyki z reguty odbywa si¢ w sytuacji odczucia
relacji pomigdzy konkretnymi zjawiskami muzycznymi, tj. 6semki — ¢wierénuty,
tempo wolne — umiarkowane — szybkie, dzwigki wysokie — niskie, barwa jasna —
ciemna, artykulacja staccato — legato, tryb dur-moll itp. (Kisiel M., 2013a). Swobodne
operowanie materialem muzycznym przez wychowanka, wsparte jego wlasng
aktywnos$cig w obszarze wybranych form muzycznych oraz nasycone odczuwanymi
emocjami zwigzanymi z percepcja, prowadzi do rozumienia muzyki. W praktyce
rozumienie muzyki dotyczy sfery identyfikowania si¢ z treScig emocjonalng dzieta
i dostrzeganiem w niej znanych sobie zrdznicowanych stanéw emocjonalnych
oraz odnajdywania walorow estetycznych w budowie utworu i operowania innymi
poznanymi przez dziecko elementami dzieta (Kisiel M., 2005).

Traktowanie nauki muzyki jako jezyka ojczystego mozna odnalez¢
w metodzie Shinichi Suzuki, gdzie trening przeplata si¢ z zabawa. Autor w swojej
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koncepcji umuzykalnienia poszukiwal sposobu, ktory pozwolilby na harmonijne
rozwijanie potencjalnych zdolnosci dziecka. S. Suzuki (2010) wyszedt z zatozenia,
ze jezeli kazdy mlody cztowiek potrafi przyswoi¢ sobie jezyk niezbedny mu
W porozumiewaniu si¢, to dlaczego nie sprobowac tym samym fortelem rozpocza¢
nauczania gry na instrumencie muzycznym (w jego koncepcji gtdbwnie na skrzypcach).
Jak wskazuje autor metody ,,Jezyka Ojczystego”, wlasciwym kierunkiem ksztatcenia
jest podejscie do nauki muzyki jak do zabawy, czyli z rado$cia i checig (Kisiel M.,
2013b). Systematyczny trening jest rowniez bardzo potrzebny, poniewaz ci, ktorzy za
mato ¢wicza, nie osiggng biegltosci w grze na instrumencie muzycznym (konkretne
rezultaty wymagaja systematycznego wysitku). W tym celu nalezy stworzy¢ dziecku
takie warunki, aby czulo si¢ swobodnie i aby gra na instrumencie byla dla niego
zabawg, wtedy bedzie ¢wiczylo chetnie 1 z przyjemnoscia (zastosowanie przymusu
moze przynies¢ efekt odwrotny).

Podsumowujac zaprezentowane w niniejszym rozdziale tre§ci, warto zwrocic
uwagg na fakt, iz wypracowany w ciggu ostatnich czterech wiekéw kod i symbolika
jezyka muzyki posiada indywidualne znaczenie, i aby dokonac jego rozszyfrowania
wspotczesnie, trzeba ostuchac si¢ z utworami minionych epok, i naby¢ umiejetnosé
trafnego interpretowania muzycznych zjawisk. Dawniej muzyce laczonej ze stowem
przypisywano warto$¢ wyzsza niz tej wykonywanej na samych tylko instrumentach.
Utrwalony przez wieki zwiazek uktadow dzwigkowych z tekstem, motywy podobne
do zawotan, westchnien i okrzykow, tworzyly bogatg symbolik¢ znaczeniowg iden-
tyczng dla wszystkich zainteresowanych (tworcow, wykonawcow i odbiorcow).
Nadbudowa romantyczna pozwolita, aby kazdy odbiorca mogt interpretowaé muzyke
na swoj sposob. Natomiast w tworczosci dwudziestowiecznej pojawily si¢ koncepcje
muzyki ujmowane jako abstrakcyjna gra dzwigkow. Nie znajgc symboliki muzycznej
dawnych i wspotczesnych wiekow, laik muzyczny czuje si¢ zagubiony. Mechanicznie
doszukuje si¢ w muzyce (niezaleznie od epoki, w ktorej powstata) przede wszystkim
pickna, czesto trudnego do opisania stowami. Poszukuje znanych nastrojow, z ktérych
rozpoznaniem nie miat zazwyczaj zadnego klopotu.

Wspolczesnie kazdy z nas moze tworzy¢é muzyke i wypowiadaé si¢ jej
dzwigkami. Budowniczowie instrumentow muzycznych (prostych — przeznaczonych
dla dzieci, elektronicznych z zaawansowang technologia wydobycia r6znych barw
dzwigkow i struktur harmonicznych, akompaniamentdw oraz akustycznych o wysokiej
jakosci artystycznej) zadbali o to, by zbior dzwickdw pozostajacych do naszej
dyspozycji byl zgodny ze skalami znanymi w naszej kulturze. Uklad tradycyjnej
klawiatury zacheca wielu, bez wzgledu na poziom wyksztatcenia, do podejmowania
prob w zakresie tworzenia i odtwarzania dzwickow, gdyz tatwo ulozy¢ na nich
melodie w popularnych skalach europejskich. Podejmujac si¢ tego typu dziatan,
warto zastanowi¢ si¢ nad potrzebg przemawiania do innych jezykiem muzyki grajac
choc¢by najprostszy motyw, zastanawiajac si¢ przy tym, co chcieliby$Smy nim wyrazic.
Muzyka bowiem zaczyna si¢ tam, gdzie w sposob czytelny dla innych chcemy
wypowiedzie¢ si¢ za jej posrednictwem.
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2. Przygotowanie muzyczne studentow i nauczycieli
specjalnosci pedagogicznych

Nauczyciel, ktoremu powierzamy
przysziosé dzieci, petni w spoleczenstwie
Jednq z najszlachetniejszych rol,

a jego zawod wynika z powolania

i wymaga wielu poswiecen. Rola jego

wyksztatcenia jest jeszcze wazniejsza,

niz to dotgd sobie wyobrazalismy.
Alexander King, Bertrand Schneider

Nauczyciel to specjalno$¢ zawodowa, a takze tytul zawodowy specjalisty
odpowiednio przygotowanego do prowadzenia pracy dydaktyczno-wychowawczej,
w instytucjach o§wiatowo-wychowawczych takich jak: przedszkola, szkoty, placowki
pozaszkolne i in. (Pomykato W., 1993). Dzisiaj wiemy, ze od nauczyciela XXI wieku,
wymagane jest wladanie zasobem nie tylko wiedzy przedmiotowej, pedagogiczne;j
i spolecznej, ale takze kulturalnej. Oczekiwania wzgledem niego dotycza
refleksyjnosci, profesjonalizmu, a takze kreatywnos$ci. Dla przysztosci potrzebny jest
nauczyciel o szerokich horyzontach, a nie specjalista w waskiej dziedziny, w dodatku
ufajacy tylko tradycyjnej dydaktyce i wierzacy w dyrektywno-autorytarny styl
kierowania (Arend R. 1., 2002). Nauczyciel wspotczesny powinien by¢ cztowiekiem
wszechstronnie wyksztalconym, tworczym, trangresyjnym, wolnym, autonomicznym,
a zarazem komunikatywnym, elastycznym i samodzielnym. Z zaprezentowanych
przestanek ksztaltuje sie potrzeba humanistycznej orientacji zawodu nauczyciela oraz
profesji skoncentrowanej na osobie o postawie zgodnej z zatozeniami personalizmu.

Do roli nauczyciela, tak jak do wigkszosci r6l zawodowych trzeba sie
przygotowaé. Jest to jednak ten rodzaj profesji do wykonania, dla ktérego nie
wystarczy tylko dyplom uczelni wyzszej. Jest to zawod, w ktoérym jednym z narzedzi
pracy jest wilasna osoba nauczyciela, a konkretnie jego osobowo$¢ i warsztat
metodyczno-przedmiotowy. Jego wiedza na temat zasobow, ktore posiada pomoze mu
w przysztosci zwiekszy¢ zaufanie do siebie, swoich mozliwos$ci i umiejetnosci. Dzigki
temu bedzie mogt swobodnie rozmawia¢ ze swoimi podopiecznymi oraz mierzy¢ sig¢
z rozmaitymi trudnos$ciami, ktoére napotka na swojej drodze. Dlatego konieczne jest,
aby zaréwno student — adept pedagogiki, jak rowniez wyksztatcony nauczyciel, mieli
mozliwos¢ doswiadcza¢ w toku doskonalenia zawodowego, uczenia si¢ od siebie
i innych (Kaminska B., 2009).

Kompetencje nauczyciela powinny by¢ wielostronne, ale wsrod wielu
uwidaczniajg si¢ te, zwigzane z kreowaniem zachowania proestetycznego. Wszak,
dobrze wyksztalcony pedagog bedzie ksztattowal wrazliwego odbiorce dziet
artystycznych, §wiadomie rozbudzat che¢ kontaktu ze sztuka — wlaczajac ja do wias-
nych dziatan edukacyjnych. Taki nauczyciel, to rowniez kreator pozadanego zacho-
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wania i animator uczestnictwa w imprezach artystycznych, obrzgdach regionalnych;
tworca wigzi spotecznych realizujacy si¢ poprzez spontaniczny udzial w dziataniach
kreatywnych wychowanka (w zyciu kulturalnym najblizszego srodowiska).

Wiedza o uczniu i nauczycielu w edukacji jako dziedzina poznania, rozwingta
si¢ znacznie w ostatnich kilkudziesigciu latach i upowaznia do traktowania kultury
jako szczegolnie warto$ciowej dla wzrostu u ucznidow potencjalu do uczenia sig,
wspierania rozwoju wszystkich sfer inteligencji, a przede wszystkim do poczucia
kulturowej tozsamosci miodego cztowieka. Z cala pewnoscig, okres studiowania
dla przysztych nauczycieli nie jest ostatnim etapem, w ktorym mozna mie¢ wpltyw
na ksztattowanie si¢ postaw estetycznych mtodziezy, dlatego wzorzec uczestnictwa
w szeroko pojetej kulturze, w tym muzycznej na poziomie szkoty wyzszej, powinien
zosta¢ ugruntowany. Bycie animatorem kultury muzycznej w przedszkolu i mtodszych
klasach szkoty podstawowej, nie ogranicza si¢ tylko do ogolnej znajomosci muzyki
przez nauczycieli, ale obejmuje szersze zagadnienia z zakresu edukacji zintegrowane;j,
a takze ogolnie pojetej kultury bycia cztowiekiem. Na jego kompetencje sktadaja si¢:
posiadane wyksztalcenie, systematycznie podejmowane samoksztatcenie kierunkowe
1 muzyczne oraz znajomos$¢ metod pracy w grupie wickowej, systemoéw wychowania
muzycznego oraz ogdlnych zatozen edukacji muzycznej (Kisiel M., 2013a).

2.1. Muzyka w pracy nauczyciela edukacji elementarnej

Dziatajac w s$rodowisku przedszkolnym i szkolnym, nauczyciel musi
organizowac 1 realizowa¢ wiele atrakcyjnych form kontaktu dziecka z muzyka i jej
formami aktywnosci. Jednym z jego zadan jest ukierunkowanie uwagi i zwigkszenie
zainteresowania, a takze wzbudzenie zaciekawienia miodych odbiorcow muzyka,
poprzez podnoszenie atrakcyjnosci zaje¢ obligatoryjnych i fakultatywnych oraz
organizowanie roznorodnych form kontaktu ze sztuka tj.: konkursy, turnieje, biesiady,
festyny, warsztaty, uroczystosci, koncerty, wystawy, gazetki i plakaty o tematyce
muzycznej oraz mini seanse filmowe czy wycieczki do instytucji kulturalnych.
Zdobyte podczas aktywnosci zawodowej do$wiadczenia pedagogiczno-artystyczne
oraz zgromadzone narzedzia i pomoce, stanowig baz¢ niezbedng do celowego
i skutecznego wprowadzania elementoéw wychowania estetycznego do procesu
dydaktyczno-wychowawczego. Kontakt ze sztuka muzyczng na etapie edukacji
elementarnej, powinien stanowi¢ zrodlo przezy¢, emocji i pozytywnych odczu¢ dla
wychowankow, ponadto powinien rozwija¢ umiejetnosci wykonawcze, zaspokajac
potrzeby ekspresyjne i z czasem, poprzez zacickawienie oraz wypracowane
zachowanie, przyczyni¢ si¢ do rozwoju zainteresowania. Zadaniem nauczyciela
w tym kontek$cie, bedzie wprowadzanie podopiecznych w bogaty $wiat muzyki,
realizowany z duza odpowiedzialnoscig. Od niego w duzej mierze zaleze¢ bedzie
czy wychowanek i uczen polubig t¢ forme aktywnosci, a takze zwroca sig¢ z atencja
do wybranego rodzaju muzyki: profesjonalnej (powaznej), rozrywkowej, ludowej itp.
(Katarynczuk-Mania L., 2004).
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Poza ogoélnowychowawczymi funkcjami muzyki, realizacja tej galezi
edukacji, ma na celu rozwijanie muzykalnosci i uzdolnien specjalnych mtodych
odbiorcow. Zaciekawienie muzyka i jej formami aktywnos$ci (Spiewem, rytmiczng
mowag, ruchem z muzyka, tancem, gra na instrumentach muzycznych, sluchaniem
muzyki oraz wiadomo$ciami o muzykach i muzyce), przekonanie podopiecznych
do jej atrakcyjnosci, odgrywa tu wazna role, bowiem ksztalcenie muzyczne wymaga
cierpliwosci, wytrwalosci i znacznego zaangazowania. Wykorzystanie roznorodnych
iatrakcyjnych metod oraz form pracy przez nauczyciela, nie tylko uatrakcyjnia zajgcia,
ale zapewnia uczniom aktywny udzial w poszczegdlnych zadaniach muzycznych,
a w konsekwencji przynosi wiele satysfakcji obu stronom — zarowno prowadzacemu,
jak i dziecku (Kisiel M., 2005).

Istota aktywnos$ci, kazdego nauczyciela jest jego dziatalno$¢ tworcza,
polegajaca na projektowaniu i wprowadzaniu w zycie nowych i lepszych rozwigzan.
Celem takiej pracy jest osigganie wyzszych, nowychijakosciowo skutecznych efektow
ksztalcenia. W tym kontekscie, nauczyciel wychowania przedszkolnego i edukacji
wczesnoszkolnej powinien by¢ innowatorem w sferze przyblizania dziecku muzyki.
Musi wyjs¢ poza sztampowo$¢ rozwigzan edukacyjnych. Jako tworczy pedagog stale
poszukiwa¢ nowych form oraz rozwijac te, ktore po zastosowaniu odniosg pozadany
skutek edukacyjny.

Wspolczesne wychowanie muzyczne, koncentruje si¢ wokot zagadnienia
nakierowanego na ksztaltowanie si¢ stosunku dziecka do muzyki, za posrednictwem
réznych form aktywnosci. System percepcyjnych, interpretacyjnych i kreatywnych
dzialan, pozwala rozwija¢ muzyczne i osobowosSciowe predyspozycje miodego
cztowieka. Skuteczno$¢ dziatania pedagogicznego w tym wzgledzie zalezy od
umiejetnego stosowania zespotu form aktywnos$ci muzycznej, ktore powinny by¢
potraktowane wielowymiarowo. Akceptowanie poszczegélnych dziatan stanowi
cz¢$¢ sktadowa naturalnego zwiazku, w ktdérym istotng rolg odgrywa umotywowanie
emocjonalne sytuacji (Danel-Bobrzyk H., 1999). W tym miejscu, warto nawigzaé
do wynikéw badan diagnostycznych o charakterze inicjalnym, ukazujacych opinie
nauczycieli edukacji wczesnoszkolnej i wychowania przedszkolnego na temat
petienia przez nich roli animatoréw w obszarze wychowania muzycznego (Wilk K.,
2014; Chlasta-Obtak D., 2014.).

Ogdlne wnioski, jakie mozna z zaprezentowanych wynikdéw skonstruowac,
wskazujg, iz ankietowani podkreslajg ,,otwarto$¢” 1 pedagogiczna elastycznosc,
ktore pedagog winien posiada¢ w pracy z dzie¢mi. Zauwazono rowniez, ze w wielu
wypowiedziach przewijal si¢ watek zwigzany z pelieniem przez nauczyciela
roli animatora zycia kulturalnego spoteczno$ci przedszkolnej i szkolnej, ktory
dba o pozalekcyjne formy kontaktu z muzyka i jej formami aktywnosci. Waznym
stwierdzeniem, staly si¢ wskazania ukazujgce nauczyciela edukacji elementarnej jako
osoby, ktorej istotnym zadaniem jest wzbudzenie u podopiecznych zaciekawienia



réoznymi formami muzyki. Niejednokrotnie podkreslana byta w wypowiedziach
respondentow rola wyksztalcenia i przygotowania pedagoga do prowadzenia dziatan
z zakresu wychowania muzycznego. Ogolnie mozna stwierdzi¢ wysoka swiadomo$é
badanych nauczycieli w zakresie pelionych rol i funkcji oraz wykonywanych
zadan w zakresie edukacji muzycznej. Badani pedagodzy poza osobista motywacja
poznawcza, potrzebami edukacyjnymi placowki, w ktorej byli zatrudnieni, wskazali
na rolg¢ podejmowanych przez siebie i inicjowanych przez kierownictwo placowki
o$wiatowej dziatan doskonalacych i doksztatcajacych kompetencje zawodowe w za-
kresie prowadzonych zaje¢ muzycznych. Te dziatania, podejmowane byly zazwyczaj
w zwigzku z potrzeba dostosowania si¢ do aktualnych wymagan przedszkola i szkoty
podstawowej, procedur awansu zawodowego oraz potrzeb pozostajacych pod ich
opieka dzieci.

Pedagodzy powszechnie przyznali, ze poziom wiedzy 1 umiej¢tnosci
realizowanych w ramach réznego typu kursow, warsztatow i studiow podyplomowych
ulegt korzystnej zmianie. Zdaniem badanych nauczycieli, plusem tego typu zaje¢ stato
si¢ potozenie nacisku na zdobywanie, doskonalenie lub modelowanie praktycznych
umiejetnosci. W wyzej wymienionych dziataniach, bardzo czesto wiedza teoretyczna
podporzadkowana byta praktyce metodycznej. W opinii ankietowanych istotnym
zmianom, na przestrzeni ostatnich lat, ulegl postulowany model sylwetki zawodowej
nauczyciela. Oprocz wiedzy i umiejetnosci kierunkowych i metodycznych, powinien
odznaczac si¢ on kreatywnoscig, operatywnoscig i komunikatywnosciag w dazeniu do
celu. Powinien by¢ takze otwarty na wszelkie innowacje w zakresie proponowanych
metod i form pracy, ale takze krytyczny wobec nieuzasadnionych zmian. W wy-
powiedziach respondentow przewijat si¢ rowniez watek koniecznos$ci zatrudnienia
specjalisty z zakresu edukacji muzycznej w klasach I-111 szkoty podstawowej i rytmiki
w przedszkolu. Takie dziatania byly podejmowane przez niektore placowki oswiatowe
i zdaniem respondentéw przyniosty wymierne korzysci dla procesu ksztatcenia
muzycznego najmiodszych. Wsréd wypowiedzi na uwage zastuguja wskazania,
z ktorych wynika, ze prowadzenie muzycznych zaje¢ przez specjalistow, podnosi
warto$¢ edukacji muzycznej na tle pozostatych obszarow poznania, przyczynia si¢ do
zwickszenia umiejetnosci podopiecznych w zakresie realizowanych form aktywnos$ci
muzycznej, ulatwia podopiecznym kontakt z warto§ciowa literaturg muzyczng.
Powrdt do edukacji elementarnej specjalistow z zakresu muzyki nie zwalnia
nauczycieli edukacji wczesnoszkolnej i wychowania przedszkolnego do wiaczania
w cykl dziatan zintegrowanych muzyki i jej form aktywnosci w wyborze. Jednak
nadal wigkszo$¢ zaje¢ muzycznych w klasach poczatkowych prowadzonych jest
przez nauczycieli edukacji wczesnoszkolnej, ktorzy z réznymi sukcesami realizuja
misj¢ idei wychowania muzycznego.

Problemem skutecznego ksztalcenia muzycznego w edukacji elementarnej,
powigzany jest w wielu wypowiedziach ankietowanych z poziomem przygotowania
muzycznego nauczycieli o specjalnosci pedagogiczne;.
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Do praktyki zawodowej trafiajg absolwenci — nauczyciele prezentujacy
niejednolity model przygotowania zawodowego. Problem wystepujacych odmiennosci
w ksztatceniu osob w obrebie sztuki przedstawia Maurice Martenot, uwypuklajac
brak rownowagi mi¢dzy dazeniami nauczycieli do osiagnigcia szybkich rezultatow
artystycznych, a ich dbatoscig o rezultaty wychowawcze. W jego opinii sztuka nie
jest tylko celem, ale tez $rodkiem pobudzajagcym harmonijny rozwdj osobowosci
wychowankow. W tym konteksScie, uczacy sztuki (w tym muzyki) oczekuje przede
wszystkim rezultatow artystycznych swej pracy, natomiast wychowujacy przez
sztuke (muzyke) poszukuje przede wszystkim rezultatow gleboko wychowawczych
(Kaszycka E., 1980, s. 21).

Nauczyciele wychowania przedszkolnego i edukacji wczesnoszkolnej,
powinni przede wszystkim posiada¢ kompetencje wiasciwego i umieje¢tnego
motywowania dzieci do obcowania z muzyka i jej nauki, rozbudzania zainteresowania
réznymi gatunkami muzycznymi i formami aktywnos$ci muzycznej, a szczeg6lnie
zacheca¢ do zabawy przy muzyce i do muzyki na kanwie materialu muzyki
elementarnej tzw. przedartystycznej. Moze dlatego, wigkszos¢ decydentow i samych
zainteresowanych, wyzej ceni umiej¢tnosci pedagogiczne, zwlaszcza sprawnosc
tworzenia sytuacji dydaktycznych, stymulujacych aktywnos¢ i ekspresj¢ muzyczng
dzieci, nad umiejetno$ciami stricte wykonawczymi np. instrumentalnymi lub
wokalnymi.

W propozycjach metodycznych dla nauczycieli edukacji elementarnej
w rownej mierze powinny znalez¢ si¢ zard6wno propozycje tradycyjnych form
aktywno$ci muzycznych, jak rowniez innowacyjne formy wprowadzania dziecka
w $wiat muzyki oparty na metodach aktywizujacych.

2.2. Zainteresowania i wiedza muzyczna studentéw kierunkéw pedagogicznych

Problematyka postulowania wigkszego udzialu wychowania estetycznego
w ksztalceniu studentow wszystkich kierunkéw pedagogicznych znana jest od
wielu dekad. Irena Wojnar (1970) juz w ubieglym wieku twierdzila, ze kazdy
student przygotowujacy sie do zawodu nauczycielskiego powinien posiadac
wrazliwo$¢ i smak estetyczny. Skoro wyniki osiagane w tym zakresie w szkotach
srednich i wplyw domu byly niewystarczajace, realizacja postulatu powinna miec¢
miejsce wlasnie w wyzszych uczelniach. Obecnie kontynuacja takich zamierzen
jest rezolucja Europejskiej Wspdlnoty Wychowania Muzycznego, ktéra domaga
si¢ podjecia przeciwdzialania wobec wzrostu zagrozen natury spoteczno-moralnej
i psychologicznej wsrod mtodziezy (gtdéwnie wptywu srodkow elektroakustycznych
na zdolno$¢ koncentracji i percepcj¢), a takze zauwazenia potrzeby utrzymania
europejskiej tradycji kultury muzyczne;j.

Wiek studentow, zwlaszcza studiow stacjonarnych jest whasciwy dla kontaktu
ze sztuka, gdyz — jak twierdzi niemiecki psycholog Eduard Spranger (1985, s. 25)
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— ,,nawet te osoby, ktére pozniej beda nalezaly do odmiennej kategorii psycho-
logicznej, przezywaja w okresie mtodzienczym stadium estetycznego entuzjazmu’.
Okres ten jest takze dobrym momentem odkrycia i osobistego uswiadomienia sobie
wartosci kulturowych i duchowych. Sztuka doskonale odpowiada postawie psychicz-
nej mtodziezy, zaspokaja potrzeby rytmu jej zycia, sktonnosci do dramatyzowania
wlasnych przezy¢ oraz pogoni za niezwyktos$cig i ideatem.

Kandydaci na studia pedagogiczne sg w przewazajacej liczbie na umiar-
kowanym i niskim poziomie w zakresie wyznaczonym przez zastosowany test-
sprawdzian na poziomie uzdolnien muzycznych. Oznacza to, ze potrafig zapamigtaé
1 powtorzy¢ poprawnie prosta melodi¢ i rytm, ewentualnie dostrzec réznice pomig¢dzy
wzorem melodyczno-rytmicznym, a jego powtorzeniem oraz zauwazy¢ zmiany tempa
(Dylag J., 1993). Opisany poziom uzdolnien i umiej¢tnosci muzycznych kandydatow
na studia stwarza sytuacj¢ nickorzystng dla realizacji przedmiotow muzycznych
w uczelniach, w ktorych tresci programowe dostosowane musza by¢ do przygotowania
0s0b rozpoczynajacych nauke (Wilk A., 2004).

Prowadzac badania diagnostyczne o charakterze rozpoznawczym, prze-
prowadzono ankiete, dzigki ktorej chciano uzyskac informacje dotyczaca ksztatcenia
muzycznego studentéw kierunkoéw pedagogicznych oraz uczestnictwa w kulturze
muzycznej najblizszego $rodowiska. Analiza uzyskanych wynikéw wskazata, iz
przedmioty muzyczne w badanych, wybranych uczelniach pedagogicznych znajdujg sig
obecnie prawie wytacznie w planach studidw zwigzanych z edukacjg wczesnoszkolng
i wychowaniem przedszkolnym. Niestety na pozostatych specjalnosciach pojawiaja
si¢ one sporadycznie (w propozycjach zaje¢ fakultatywnych). Podczas muzycznych
zaje¢ obligatoryjnych student — przyszly nauczyciel powinien przygotowac si¢
do realizowania zadan z zakresu edukacji muzycznej dzieci w wieku 6-10 lat
oraz ¢wiczen realizowanych w trakcie zaje¢ umuzykalniajacych w przedszkolu.
Jak wskazuja opinie samych zainteresowanych, przygotowanie to jest niewy-
starczajace, gdyz w wyniku braku systematycznej edukacji muzycznej w szkotach
ogolnoksztatcacych, wigkszos¢ studiujacych nie ma podstawowego przygoto-
wania muzycznego. W szkotach wyzszych o profilu pedagogicznym poswigca
si¢ na ksztalcenie muzyczne od 40 do 180 godzin w calym cyklu nauczania
akademickiego (Kisiel M., 2013).

Wciaz niepokojacy jest stan uczestnictwa studentow kierunkoéw pedagogicz-
nych w kulturze muzycznej. Przeprowadzone badania sondazowe ukazaly, ze studenci
nie wykorzystuja w czasie studiow kulturalnej oferty instytucji popularyzujacych,
dzialajacych intensywnie na terenie miast akademickich i nie tylko. W koncertach
muzyki powaznej bierze udzial zalewie niewielki odsetek mtodziezy akademickie;j.
Nie najlepiej wypada réwniez uczestnictwo w spektaklach teatralnych.
Natomiast gros respondentéw wskazato jako glowne zZrodlo swoich kontaktow —
z szeroko pojeta kulturg — telewizjg, gdzie na pierwszym miejscu znalazly sig seriale
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ogladane przez wigkszos¢ badanych. Nie napawa roéwniez optymizmem bierne
uczestnictwo studentoéw w zespotach i kotach zainteresowan. Zlozone deklaracje
obejmuja jednostkowe wypowiedzi wskazujace na udzial w zespole piesni i tanca
regionalnego, scholach przykoscielnych czy prowadzenie wilasnych zespotow
muzyczno-instrumentalnych lub tanecznych. Wylania si¢ z tego obraz mlodziezy,
ktora nie poszukuje kontaktu z muzyka poprzez czynne uczestnictwo w artystycznych
zajeciach dodatkowych lub kontaktujac si¢ z wartosciowa muzyka na zywo. Mtodziez
nie znajduje tez kompetentnych wskazowek i przewodnika po $wiecie kultury
i sztuki muzycznej w swojej macierzystej uczelni, tak jak nie miata ich w swoich
szkotach podstawowych, gimnazjach czy szkotach ponadgimnazjalnych. Z calg
pewnoscia, z tak zarysowanego zjawiska, trudno bedzie przysztym nauczycielom
uprawiac¢ integralng pedagogike bez podstawowej wiedzy o kulturze muzycznej
i jej wartosciach wychowawczych. Pod znakiem zapytania bedzie rowniez kwestia
nadrobienia skumulowanych brakow, podczas ksztatcenia akademickiego.

Czas studiowania przysztych nauczycieli z cata pewnoscig jest ostatnim
okresem, w ktorym mozemy mie¢ wptyw na ksztaltowanie si¢ postaw estetycznych
i etycznych mtodziezy. Wzorzec uczestnictwa w kulturze muzycznej na poziomie
wyzszym niz muzyka popularna powinien zosta¢ stworzony i silnie zaakcentowany
w uczelni pedagogicznej, z ufnoscia, iz przyniesie pozytywne skutki w przysztej pracy
dydaktyczno-wychowawczej. Prowadzone badania pozwolity rowniez na uzyskanie
od mlodziezy akademickiej studiujacej na kierunkach pedagogicznych informacji
dotyczacej ksztatlcenia muzycznego na poziomie uniwersyteckim oraz samooceny
wybranych kompetencji muzycznych!.

Na podstawie uzyskanych informacji, ogdélna samoocena wybranych
kompetencji muzycznych badanych studentéw plasuje si¢ na poziomie przeci¢tnym,
z tendencjg do niskiego. W konfrontacji z rzeczywisto$cig taka samoocena — z uwagi
cho¢by na bardzo niskie wyniki osiggane na wejéciu przez badane studentki
w sprawdzianie ogolnej wiedzy muzycznej oraz znajomosci zasad muzyki (lokujace;
si¢ na poziomie gimnazjalnym) — jawi si¢ jako mato precyzyjna. Przyczyny takiego
stanu rzeczy (jakkolwiek ztozone) wydaja si¢ w gltoéwnej mierze tkwi¢ w mato
efektywnej realizacji treSci muzycznych w szkolnictwie powszechnym stopnia
podstawowego 1 gimnazjalnego. Znaczna cz¢$¢ grupy badawczej zakonczyta swoja
edukacje muzyczng wlasnie na tym poziomie, natomiast przedmioty muzyczne obecne
w toku studiow powinny bazowac na umiej¢tnosciach wlasciwych znacznie wyzszemu
ctapowi. Na taka sytuacje wskazujg liczne rozmowy przeprowadzone zarO6wno
ze studentkami, jak 1 z wyktadowcami przedmiotow muzycznych oraz nauczycielami
edukacji muzycznej i innymi przedstawicielami szeroko pojetego S$rodowiska
pedagogicznego (dyrektorzy przedszkoli i szkol podstawowych, nauczyciele-doradcy
metodyczni i in.). Ankietowani wskazali wsérdd istotnych wad obecnego systemu

' Badania ankietowe prowadzono w latach 2010-2014 wsréd studentow edukacji wczesnoszkolnej i wychowania
przedszkolnego wybranych uczelni woj. $laskiego.
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ksztalcenia akademickiego, zbyt niska liczb¢ godzin przeznaczonych na realizacje
tresci muzycznych. Powoduje to duze ograniczenia w przekazaniu wiedzy
i umiejetnosci potrzebnych do pracy w obszarze wychowania muzycznego. Nieliczna
grupa osob, legitymujaca si¢ jakimkolwiek wyksztalceniem muzycznym (ognisko
muzyczne, szkola muzyczna, prywatne towarzystwa muzyczne) moze wykazaé si¢
uzasadniong wyzszg samooceng w wybranych obszarach kompetencji muzycznych.
Osoby te, postrzegane byty przez reszte grupy jako koledzy dysponujacy wigkszymi
mozliwosciami do realizacji zadan muzycznych, nie tylko na uczelni, ale rowniez
w przysztej pracy pedagogicznej.

Kompetencje muzyczne nauczycieli — by mogty by¢ skutecznie rozwijane
w toku studiow, powinny odnalez¢ nalezng im mocng pozycje na etapie szkolnictwa
powszechnego. Nalezatoby w tym celu zwigkszy¢ liczbe godzin dydaktycznych
ksztalcenia muzycznego przeznaczonych na ich realizacje w edukacji akademickie;j.
Stan obecny, obejmujacy wstepna weryfikacje kandydatéw pod katem podstawowych
predyspozycjiw tym zakresie, czyni niejednokrotnie wysitki pedagogdow bezowocnymi
juz w zatozeniu, co przyczynia si¢ do poglebienia rozdzwigku migdzy samooceng
umiejetno$ci muzycznych, ich modelem postulowanym przez dokumenty o$wiatowe
i wskazania literatury przedmiotowo-metodycznej, a stanem faktycznym (Wilk K.,
2014).

Studenci kierunkéw pedagogicznych, w trakcie studiow winni naby¢
kompetencje umiejetnego motywowania dzieci do aktywnego kontaktu z muzyka
oraz umiejetno$¢ dziatania w obszarze rdéznych form aktywno$ci muzycznej w toku
studiow na drodze czynnego udziatu w zajeciach praktycznych, stymulujacych proces
dydaktyczny, a nastepnie podczas samodzielnego prowadzenia ¢wiczen w ramach
ksztatcenia zintegrowanego.

Zastosowanie w ramach ksztalcenia akademickiego koncepcji nowoczesnej
edukacji muzycznej, powinno polega¢ na organizowaniu wielostronnej aktywnos$ci
studentéw. Aktywnos¢ ruchowa, gtosowa czy instrumentalna, spetnia tak wielorakie
i uniwersalne funkcje, ze jej udzial w ksztattowaniu osobowos$ci nauczycielskiej
wydaje si¢ niezbedny. Wymieni¢ tu nalezy rozwdj umiejetnosci komunikacyjnych,
zwlaszcza w zakresie porozumiewania si¢ niewerbalnego, w tym takze mozliwos$ci
ruchowo-przestrzenne, glosowe, tworcze oraz w sferze emocjonalnej — rozwoj
postawy estetycznej, empatii oraz otwartosci na §wiat.

2.3. Praktyki pedagogiczne studentéw oraz samoksztalcenie nauczycieli
w dazeniu do profesjonalizmu zawodowego w zakresie edukacji muzycznej

Praktyki zawodowe stanowig jeden z niezbednych, obok wiedzy
przedmiotowej i profesjonalnej o nauczaniu, elementow systemowego ksztalcenia
przysztych nauczycieli. Moga one sta¢ si¢ zrodltem refleksyjnego doswiadczenia
praktycznego, stanowigcego podstawy autentycznych kompetencji. To one,
w pewnym zakresie, decyduja o byciu dobrym nauczycielem, ktérego praca
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nakierowana jest na rozwdj uczniéow (Pearson A. T., 1994). Praktyki zawodowe,
powinny z zalozenia stanowi¢ pomost pomi¢dzy wiedzg akademicka a rzeczywistoscia
o$wiatowg. Zadaniem kompetencji zawodowych jest rowniez stworzenie mozliwos$ci
uszczegotowienia teorii 1 jej praktyczna weryfikacja, a takze podjecie refleksji nad
wlasnym dziataniem. Wypracowane standardy ksztalcenia zawodowego nauczycieli,
coraz czg$ciej m.in. poprzez systematyczne ich udoskonalanie, pozwalajg z dobrym
skutkiem przygotowac¢ studentéw do realizacji rzeczywistych zadan, przed jakimi
stajg na swojej drodze zawodowej. Pewna rozbiezno$¢ miedzy: zapotrzebowaniem
a przygotowaniem praktycznym studenta, wynika stad, ze dyrektorzy przedszkoli
i szkot cheieliby zatrudni¢ wytacznie kompetentnych absolwentéw, ktorzy sprawnie
beda taczyli elementy teorii i1 praktyki. Z drugiej strony, brak jest placowek tzw.
szkot 1 przedszkoli zaangazowanych w proces ksztalcenia studentow oraz nadal zbyt
mata liczba godzin przeznaczonych na wyjscia praktyczne (tzw. wyjscia terenowe)
w placowkach o$§wiatowych (Gozdecka R., 2013).

Praktyki pedagogiczne organizuje si¢ w zalezno$ci specjalnosci nauczyciel-
skiej w wybranych przedszkolach i szkolach podstawowych. W czasie ich trwania,
studentowi zapewnia si¢ zroznicowane formy aktywnosci: wizyty w przedszkolach
i szkotach, obserwacje zaje¢, asystowanie nauczycielowi prowadzacemu zajgcia,
prowadzenie zaje¢ wspolnie z nauczycielem, samodzielna realizacja zajg¢, planowanie
1 omawianie zajg¢ prowadzonych przez siebie i innych. Nad przebiegiem praktyk,
czuwa z ramienia uczelni nauczyciel metodyk, ktory stuzy pomoca, nadzoruje przebieg
tego etapu ksztatcenia (Pankowska D., 2011). Praktyki pedagogiczne powinny by¢
zorganizowane w taki sposob, aby student przed podjeciem czynno$ci zawodowych
nabyt umiejetnosci w zakresie dziatan opiekunczo-wychowawczych, tj. poznat
réznorodne uwarunkowania wptywajace na odmienno$¢ pracy w przedszkolu i szkole,
zostal przygotowany do obserwacji uczniow w srodowisku grupowym i klasowym,
poznat specyfike interakcji ucznia i nauczyciela, potrafit zbada¢ dynamike grupy
iklasy, stosowa¢ metody poznawania uczniaijego edukacyjnym srodowisku, kierowaé
zespolem wychowankéw w sytuacjach zaje¢ nadobowigzkowych, wspotpracowac
z rodzing i srodowiskiem lokalnym wychowanka i ucznia. W przypadku studentow
pedagogiki, specjalnosci: edukacja wczesnoszkolna i wychowanie przedszkolne
wskazane jest wiaczenie wszystkich obszaréw edukacyjnych (w tym muzyki)
do dziatan praktycznych, w celu globalnego ogladu umieje¢tnosci bazowych z zakresu
wprowadzania poszczegolnych form aktywno$ci muzycznej przysziego nauczyciela.

Kluczowe znaczenie dla efektywnosci praktyk pedagogicznych majg
opiekunowie, wytypowani z ramienia uczelni i szkoty. Nauczyciel — opiekun praktyki
jest dla studenta waznym modelem profesjonalnego dziatania, zatem powinno si¢ mu
stawia¢ okreslone wymagania dotyczace kwalifikacji 1 doswiadczenia zawodowego.
Szczegoblnie korzystnym rozwiagzaniem, jest nawigzanie statej wspotpracy z wybra-
nymi przedszkolami i szkotami oraz wywodzacych si¢ z ich grona nauczycielskiego
opiekunami. Zapewnia to komfort pracy wszystkim zainteresowanym, a w przypadku
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edukacji muzycznej, pozwala na zgromadzenie niezb¢dnych pomocy, materiatu
fonograficznego oraz instrumentarium muzycznego (Kisiel M., 2010b).

W procesie ksztatcenia nauczycieli, ktory opiera si¢ gtownie na doswiadczeniu
posrednim, warto uwzglednia¢ okazje do uruchomienia refleksji juz na etapie
studiowania. Student powinien mie¢ mozliwo$¢ budowania swojej osobistej wiedzy.
Taka sposobno$¢ daja zajecia terenowe, potocznie zwane praktyka studencka
(Malinowska J., Jabtonska M., 2010). Czas studiowania powinien zapewni¢
wielu doswiadczen w poszukiwaniu przez przysztych nauczycieli uzasadnien dla
podejmowanych przez nich dziatan praktycznych i osadzania ich w teorii. Ze wzgledu
na ograniczong liczbe godzin przeznaczonych na przedmioty muzyczne w ksztatceniu
studentéw kierunkow pedagogicznych, istnieje realna potrzeba podejmowania
dodatkowych przedsigwzi¢¢, majacych na celu wzbogacenie wiedzy 1 umiejgtnosci
przygotowujacych si¢ do praktyki zawodowej stazystow. Wsrdd wielu propozycji,
na uwagg zastuguja prowadzone w cyklu seminaria muzykologiczne, ktorych celem
jest wzbogacanie wiedzy studentdéw na temat stylow i gatunkéw muzycznych,
charakterystycznych prezentacji artystycznych czy przyblizanie biogramow wybitnych
tworcow. W zatozeniu takie seminarium, staje si¢ metoda polegajaca na nauczaniu
— z czynnym uczestnictwem uczniow-studentow, ktorzy samodzielnie opracowuja
czg¢$¢ zagadnien, a nastepnie przedstawiajg swoje przemyslenia w postaci prezentacji
lub referatu, a takze biorg aktywny udziat w dyskusji nad wybranym zagadnieniem
wykazujac si¢ posiadang wiedza. Z punktu widzenia wychowania muzycznego
zaproponowany cykl seminarium powinien przyja¢ model artystyczny. Wsrod
opracowywanych tytuldw mogg znalez¢ si¢ te dotyczace postaci wielkich tworcow
lub rocznic np.: Henryk Mikotaj Gorecki in memoriam, Fryderyvk Chopin — malarz
i poeta fortepianu, Oskar Kolberg 200. rocznica urodzin i in. (Kisiel M., 2009).

Inng forma pracy z milodzieza akademicks, stanowiaca inspirujacy
czynnik w ksztaltowaniu wartosci estetycznych jest studenckie muzykowanie.
Nalezy ono do atrakcyjnych i bardzo inspirujacych aktywnosci podejmowanych
chetnie przez mlodziez, zwlaszcza posiadajaca umiejetnosci muzyczne, w celu
uzyskania satysfakcji z kontaktu z utworem artystycznym. Jest ono roéwniez
miejscem doskonalenia indywidualnych sprawnosci w grze na instrumencie
muzycznym, dziatalno$ci wokalnej, aktywnosci muzyczno-ruchowej oraz sposobem
zaspokojenia potrzeb ekspresyjnych. W takim przypadku koncert staje si¢ nie
tylko formg muzyczna w znaczeniu utworu artystycznego, ale rowniez sposobem
publicznej prezentacji wytworow sztuki wykonawczej. W pewnym sensie mozna
moéwié o koncercie rowniez w przypadku wykonania muzycznego w ramach zycia
codziennego lub wowczas, gdy szczegdlnie wyraznie wystepuje szeroka dostgpnosé
produkcji artystycznych. Koncerty zbiorowe, imprezy artystyczne stwarzaja
doskonate warunki do nawigzywania towarzyskich kontaktow i spotecznych relacji.
W tym kontekscie muzyka jest sztuka, ktéra jednoczy i zbliza ludzi, jednoczes$nie
pozytywnie oddziatuje, ksztaltujac pozadane wartosci estetyczne. Muzyczne
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koncerty integracyjne posiadaja w swojej strukturze szerokie mozliwosci taczenia
réznych $rodkow wyrazu, positkujac si¢ niestandardowymi formami przekazu.
Do interesujacych przyktadow dziatan muzycznych podejmowanych przez studentow
kierunkow pedagogicznych naleza: Studenckie koledowanie, przygotowanie audycji
pt. W krainie melodii, przeprowadzenie warsztatow pt. Z muzykq, zabawg i humorem,
i1in. (Kisiel M., 2010b).

Artystyczne projekty badawcze naleza do trzeciej z grup metod nauczania,
ktorych celem jest inicjowanie samodzielnego uczenia si¢ i zaliczane sg do tzw.
metod aktywizujacych. Postawiony w nich cel dydaktyczny ukierunkowany zostat
na rozbudzenie w uczacych si¢ umiejetnosci dostrzegania luk we wtasnej wiedzy,
stawianiu pytan, poszukiwaniu na nie odpowiedzi oraz prezentacji wynikow. Projekt
badawczy jest metoda uczenia si¢ przez samodzielne poznawanie otaczajacej
rzeczywistosci, zetknigcie si¢ z konkretnymi problemami, ktéore mozna rozwigzac.
Inicjujac prace nad przygotowaniem poszczegdlnych projektow badawczych
w obszarze muzyki uwzgledniono stusznos$¢ tezy, iz w ksztalceniu na propedeu-
tycznym poziomie nauczania i wychowania, nauczyciel winien stworzy¢ mozliwie
jednakowe szanse rozwoju wszystkim uczestnikom z uwzglednieniem wystepujacych
juz na starcie edukacyjnym duzych réznic indywidualnych, wynikajacych na przyktad
zodmiennych predyspozycji psychicznych i fizycznych, jak réwniez srodowiskowych.
Wisrdd realizowanych projektéw badawczych mogg znalez¢ si¢ nastepujace tematy:
Medialne inspiracje aktywnosci muzycznej dziecka, Zainteresowania muzyczne
uczniow szkoty ogolnoksztatcqcej, Ucze sie z Mozartem, Integracyjne formy
wprowadzania dziecka w swiat sztuki 1 in.

Istotnym obszarem prowadzonych ze studentami dziatan jest taczenie
muzycznych doswiadczen akademickich z praktyka pedagogiczng z dominantg
muzyki. Na uczelni w ramach zajg¢ terenowych niejednokrotnie odbywaty sig
praktyki dorazne, stanowigce przedtuzenie ¢wiczen z zakresu poszczegdlnych
metodyk nauczania. Celem zainicjowanej dziatalnosci jest umozliwienie mlodziezy
studiujacej zdobycie pierwszych dos§wiadczen w prowadzeniu ¢wiczen muzycznych
realizowanych z dzie¢mi, pod nadzorem nauczyciela akademickiego i przygotowanie
do praktyk wtasciwych. Przed kazda prowadzong jednostkg dydaktyczng student jest
zobowiazany do przedtozenia konspektu zaje¢. Po ich przeprowadzeniu, zazwyczaj
realizowane jest wspdlne omoéwienie. Zauwazone podczas ¢wiczen terenowych
problemy natury dydaktycznej lub wychowawczej stanowia podstawe do dyskusji
i podejmowania konkretnych rozwigzan np. w formie symulacji metodycznej na
kolejnych ¢wiczeniach juz na uczelni. Przygotowywane i przeprowadzone przez
studentow zajecia artystyczne z dzie¢mi swym obszarem aktywno$ci powinny
obejmowac nastepujace tematy: Malowana muzyka — barwy, nastroje, Swiatlo i cien,
symbol i znak jezykiem sztuki, Magiczna orkiestra — w poszukiwaniu roznych barw
i brzmien dzwiekow, Plgsy i zabawy przy muzyce i in. Tak realizowana tematyka
proponowanych zaje¢ koncentruje si¢ z reguty wokot realizowanych celow i tredci
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wynikajacych z zatozen programu nauczania i wzbogacona jest dodatkowo o nowe
i ciekawe rozwigzania metodyczne (Kisiel M., 2011)*

Na podstawie obserwacji przeprowadzonej podczas realizacji w latach 2010-
2013 poszczegolnych projektow wskazano nastepujace wnioski:

1. Zajecia metodyczne z artystycznych przedmiotow specjalistycznych powinny
dawa¢ podopiecznym realne mozliwosci publicznej weryfikacji swoich
mozliwosci, podczas koncertéw, seminariow i audycji.

2. Nauczyciel akademicki oprocz wiedzy i dokonan naukowo-badawczych
winien legitymowac si¢ doswiadczeniem zawodowym w pracy z dzieckiem
na poszczegdlnym poziomie edukacyjnym.

3. Istnieje konieczno$¢ prowadzenia systematycznych prac w zakresie
organizowania aplikacyjnych dziatan pedagogicznych studentow kierunkoéw
pedagogicznych w placowkach oswiatowych z dominantg aktywnosci
muzycznej.

W podsumowaniu mozna stwierdzi¢, ze praktyka nauczycielska w czasie
studiow, to nie tylko obserwacja wzoréw dla ich ewentualnej aplikacji, ale rowniez
uczenie si¢ przez praktyke, wychodzenie poza standardowe wzorce, nauka przez
dziatanie oraz rozwijanie i poglebianie wlasnych kompetencji w dialogu z innymi
ludZzmi. Muzyka wykorzystywana w procesie edukacji stanowi istotny $rodek in-
spiracji w popularyzowaniu warto$ci estetycznych wsréd mlodziezy studiujace;.
Pozwala ona dostrzec studentom, przysztym pedagogom, sile ekspresji i emocji
w pracy dydaktyczno-wychowawczej z dzie¢mi w przedszkolu i klasach I-111 szkoty
podstawowej.

Wisrod podstawowych obowiazkow kazdego czynnego nauczyciela wazne
miejsce zajmuje potrzeba statego doskonalenia swoich umiejetnosci dydaktyczno-
wychowawczych. Rutyna, bedaca czesto rezultatem zmeczenia zawodowego jakie
rodzi si¢ w wyniku osobistego zaangazowania w relacje z drugim cztowiekiem, nie
sprzyja rozwojowi i skutecznemu nauczaniu, gdyz gasi entuzjazm i ch¢¢ tworczej,
nowatorskiej aktywno$ci. Poszukiwanie nowych rozwigzan metodycznych,
obok samoksztatcenia i doskonalenia, moze okaza¢ si¢ niezwykle pomocne
w przeciwdziataniu temu niepokojgcemu procesowi. Wszystkie dzialania
pedagogiczne, odnoszace si¢ do nowych rozwigzan w zakresie tresci nauczania,
metod ich przekazu, czy tez zastosowania nowoczesnych §rodkow dydaktycznych,
sa cechami charakteryzujagcymi innowacyjnego nauczyciela. Os$rodki doradztwa
metodycznego, a takze niektore uczelnie organizuja dla pedagogéw warsztaty
prowadzone w cyklach doskonalgcych oraz jako systematyczne spotkania w ramach
akademii nauczyciela. Do interesujgcych propozycji metodycznych z zakresu muzyki

2 Obserwacja zajeé growadzonych w ramach wybranych projektéw artystyczno-peda&;)gicznych, realizowatgfch
w latach 2010-2013 w Katedrze Pedagogiki Wczesnoszkolnej i Pedagogiki Mediow, Wydziatu Pedagogiki i Psy
chologii Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach.
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zaliczy¢ mozna: Aktywne stuchanie wg Batii Strauss, Tance dla grupy KLANZA, Gry
i zabawy muzyczne, Z piesnig na ustach i inne. Prowadzone przez zaangazowang grupe
specjalistOw zajecia stanowig istotne wsparcie dla poczynan nauczycieli, pragnacych
wspiera¢ krzewienie muzyki w réznych jej formach na etapie edukacji elementarne;.

Wielu czotowych muzykéw (Krzysztof Penderecki, Eugeniusz Knapik,
Antoni Witt, Jadwiga Wnuk-Nazarowa, Agnieszka Duczmal i in.) oraz badaczy
i teoretykow muzyki (Barbara Kaminska, Zofia Konaszkiewicz, Wojciech Jankowski,
Jerzy Kurcz, Janina Fyk i in.) z troska pochyla si¢ nad niskim stanem polskiej edukacji
muzycznej najmtodszego pokolenia. Sygnatariusze listu otwartego, wystosowanego
z ramienia Polskiej Rady Muzycznej, zwracajg si¢ do Ministra Edukacji Narodowe;
z prosba o podkreslenie konieczno$ci powierzania obowigzkowych zaje¢ muzycznych
w klasach I-11I szkoty podstawowej wytacznie muzykom posiadajacym odpowiednie
kwalifikacje nauczycielskie. W pisemnym apelu wytykajg bledy systemowe, ktore
doprowadzity do dramatycznego obnizenia poziomu kompetencji wrgcz muzycznych
polskiego spoteczenstwa. Przyczyng, wedlug autordw petycji, jest zbyt mata uwaga
jaka w polskim ksztalceniu umuzykalniajacym poswigca si¢ dzieciom w wieku od
3 do 9 lat. Gtowna wing za zaistniala sytuacj¢ obarcza si¢ nauczycieli ksztalcenia
zintegrowanego, ktorym od wielu lat powierzana jest inicjacja muzyczna dzieci
w wieku do lat dziewieciu. Pedagodzy ci zobowigzani sg do przekazywania dzieciom
wiedzy 1 umiejetnosci z szeregu roznych dziedzin, wsérdd nich z obszaru muzyki.
Niestety, prawidlowe wykonanie tego zadania, nawet przy wykazaniu maksimum
dobrej woli, jest dla ogromnej wigkszosci catkowicie niewykonalne. Podpisani pod
apelem do resortu edukacji oraz kultury zwracajg uwagg, ze nauczyciele ksztalcenia
zintegrowanego w wielu przypadkach sa wobec uczniéw bezradni, a prowadzone
przez nich zajecia nie przyczyniaja si¢ do osiagnigcia przez dzieci umiejgtnosci
czystego $piewania, a nawet przekonania, ze muzyka jest czym$ interesujagcym
1 warto$ciowym (Apel w sprawie powszechnej edukacji muzycznej oraz Apel o lepsze
ksztatcenie muzyczne). Podobna opini¢ mozna odnalezé w artykutach zebranych
przez W. Jankowskiego (2006) w pracy pod znaczacym tytutem Dlaczego z muzykq
w szkole sq ktopoty?.

W obecnych zmianach programowych ksztalcenia ogodlnego znalazta si¢
informacja o wydzieleniu lekcji muzyki w klasach mtodszych szkoty podstawowej,
ze wskazaniem na prowadzenie tychze lekcji przez specjalistow edukacji muzyczne;j.
Zapis ten jednak nie wykluczyl prowadzenia ¢wiczen muzycznych w ciggu catego
bloku ksztatcenia zintegrowanego przez nauczyciela edukacji wezesnoszkolnej. Wiele
szkot z roznych przyczyn (brak specjalistow z dziedziny muzyki, szczuplos¢ godzin
dydaktycznych, ograniczenia etatowe czy wzgledy dydaktyczno-wychowawcze) nie
zdecydowato si¢ na wydzielenie zaje¢ muzycznych jako osobnej lekcji. Uczelnie
pedagogiczne (i jest to dobre rozwigzanie) nadal przygotowujg studentéw specjalnosci
nauczycielskiej z zakresu edukacji wezesnoszkolnej 1 wychowania przedszkolnego
do realizowania idei przyblizania muzyki najmtodszym wychowankom.
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W podsumowaniu niniejszego rozdzialu warto ponownie podkresli¢
konieczno$¢ ksztatcenia muzycznego studentow kierunkow pedagogicznych.
Wiedza o uczniu, wychowanku i nauczycielu w edukacji elementarnej upowaznia
do traktowania edukacji muzycznej jako szczegoOlnie wartoSciowej dla wzrostu
u podopiecznych potencjatu do uczenia si¢, wspierania rozwoju wszystkich rodzajow
inteligencji, a przede wszystkim do poczucia kulturowej tozsamosci w dorostosci
cztowieka. Ekspresja artystyczna wyrazona w melodii, dzwigku, ruchu i tancu, barwie,
fakturze moze naturalnie odzwierciedla¢ i rozwigzywac trapiace wielu mtodych
wykonawcow, tworcow i odbiorcéw problemy natury estetycznej. Mowa tu bowiem
o takiej organizacji pracy, ktéora umozliwi rozbudzenie wszechstronnej aktywnos$ci
uczacych si¢ 1 wzbogacenie ich osobowosci, zapewniajac im rado$¢ i spontanicznos¢
w obcowaniu z muzyka i jej formami aktywnos$ci. A moze to nastgpi¢ tylko wowczas,
jezeli sami nauczyciele beda potrafili dziala¢ i poszukiwaé nowych rozwigzan
metodycznych przyblizania muzyki najmlodszym uczniom.

30



3. Muzyka platforma integrowania elementow sztuki w pedagogice

Sztuka w naszym pojeciu jest
metafizyczna, tworzy nowe syntezy,
dociera do jgdra wszechrzeczy, wnika
we wszystkie tajnie i glebie.

Confiteor Przybyszewski

Podkreslona w pedagogice wartos¢ ekspresji w glownej mierze pochodzi
z dzialan w obszarze integracji sztuki. Pozwala ona obcowa¢ dziecku nie tylko ze
$wiatem wartosci, ale do§wiadcza¢ go w procesie aktywnego dzialania i niejedno-
krotnie tworzenia. Dzigki ekspresji tworczej, inicjowanej wielorakimi dziataniami
dziecko angazuje si¢ emocjonalnie i podejmuje samodzielne myslenie, zaspokajajac
potrzebe aktywnosci, a takze daje ujScie nadmiernie nagromadzonemu napigciu.
Muzyka stanowi dziedzing szczegdlnie sprzyjajaca mozliwosci spontanicznej, aktyw-
nej 1 tworczej wypowiedzi dziecka, glownie poprzez rozne formy kontaktu ze sztuka
dzwiekéw. Jej zadaniem jest wydobycie i uzewnetrznienie muzyki, ktéra dziecko
nosi w sobie oraz reagowanie na muzyke odbierang z zewnatrz. Kreatywnosc,
jako zdolno$¢ do tworzenia, istnieje potencjalnie w kazdym cztowieku niezaleznie
od wieku. Mate dziecko wpadajace w zachwyt i zdziwienie usituje pochwyci¢ nowosci
z otaczajacego §wiata, jest z tego powodu szczegodlnie kreatywne — tworcze.

Poznawanie $§wiata na wiele sposoboéw unaocznia fakt posiadania wielosci
typow i profili inteligencji (Gardner H., 2002). Odmienno$¢ ta czyni ludzi wrazliwymi
na problemy i jednoczes$nie wyzwala che¢ tworzenia, ekspresji i realizowania siebie.
Roéwnoczesnie pozwala na mozliwos¢ urzeczywistnienia tworczego spojrzenia
nauczycieli na rozwijanie potencjatu i zdolnosci u dzieci od momentu rozpoczgcia
edukacji. Kazda inteligencja poczatkowo opiera si¢ na potencjale biologicznym,
jednak ostatecznie wyraza si¢ w postaci zwigzku wzajemnych oddziatywan migdzy
czynnikami biologicznymi, a srodowiskowymi. Dzieci odznaczaja si¢ niejednolitym
sposobem poznawania $wiata, co powoduje, ze w r6zny sposob ten §wiat odkrywaja,
i na swoj sposob przeksztatcaja. Postrzeganie rzeczywisto$ci przez dzieci zalezne
jest w znacznej mierze od posiadanego profilu inteligencji wielorakich. Inteligencje
przejawiaja si¢ raczej symbolicznie, za posrednictwem jezyka moéwionego lub
systemow obrazkowych. Mowa to nie tylko ciag stow wypowiadanych w okreslone;j
kolejnosci —to takze akcent, intonacja, tempo, rytmi,,melodia”. Jak pisze Oliver Sacks
(2009, 5. 247), zarowno jezyk, jak i muzyka opieraja si¢ na mechanizmach fonacyjnych
i artykulacyjnych. Istotne sg takze umiejgtnosci wspotdziatania i wspottworzenia, jako
przejaw cztowieczenstwa, warunkowane przez specyficzng zdolno$¢ komunikacji,
dzieki ktoérej nastepuje informowanie innych o rezultatach pracy swojego rozumu
(Maksymowicz W., 2010).
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Zintegrowany system pracy wychowawczo-dydaktycznej w przedszkolu
i klasach mtodszych oraz interdyscyplinarne podejscie do realizacji programu
w naturalny sposob sprzyja rozwijaniu inteligencji wielorakich (Suswilto M., 2004)
oraz przyczynia si¢ do wzmocnienia predyspozycji w réznych obszarach aktywno$ci
muzycznej, pod warunkiem, Ze jest ona prawidlowo realizowana.

3.1. Zintegrowane dzialania dydaktyczno-wychowawcze w edukacji
elementarnej

»Integracja” jest terminem czgsto uzywanym w pedagogice na okreslenie
tego, co zwykliSmy nazywacé ,,polaczeniem” czy ,zespoleniem” w okre$long
catos$¢ (Tokarski J., 1980, s. 309). Edukacja elementarna, obejmujaca zaréwno etap
wychowania przedszkolnego, jak i okres nauki w klasach poczatkowych szkoty
podstawowej, dysponuje najbardziej podatnym gruntem do rozwijania wielorakich
zdolnosci 1 umiejetnosci dzieci poprzez zintegrowane podejs$cie do tre$ci nauczania.
W tym szczegdlnym przypadku edukacyjnym integracja bgdzie sposobem nauczania
majacym na wzgledzie pokazywanie zwigzkow miedzy wszystkimi przedmiotami
oraz ukazywanie §wiata nauki i sztuki jako calo$ci — propozycja pracy dydaktyczno-
wychowaweczej zorientowanej na dziecko, ujmowane jako podmiot i indywidualnos¢.
Integracja bedzie zatem obejmowac tresci, metody, cele i formy oraz organizacyjne
procesy, ktore dokonujg si¢ w samym dziecku w sytuacjach doswiadczania otacza-
jacego $wiata, dziatania nauczyciela i ucznia w procesie edukacyjnym, oferty
edukacyjne, zesp6t klasowy, srodowisko zycia dziecka, dzieci sprawne i niepetnos-
prawne, szkote ze srodowiskiem spotecznym i lokalnym, wszystkie podmioty, czyli
uczniow, nauczycieli i rodzicow uczestniczacych w procesie edukacyjnym (Zalewska
E., 2009). Poprzez integracje wymienionych elementow nastgpuje rozwijanie
inteligencji wielorakich dziecka, co sprzyja wielostronnemu rozwojowi z udziatem
podmiotu, programu, tresci, metod, obszaréow, procesow i technik oraz srodowiska
sprzyjajacego szeroko pojmowanemu nauczaniu i uczeniu si¢ cztowieka przez cale
zycie (Kotodziejski M., 2009).

Podstawa programowa (Dz. U., 2012) zaklada wieloptaszczyznowe
ksztalcenie ucznia z uwzglednieniem jego mozliwosci rozwojowych. Priorytetowym
zatozeniem jest to, iz kazde dziecko jest uzdolnione, a nauczyciel ma za zadanie
odkrywac te uzdolnienia i je rozwija¢. W tym celu obowigzkiem placowki oswiatowe;j
bedzie zapewnienie mozliwosci i warunkoéw do prezentowania dziecigcych osiagnigé
wynikajacych z uzdolnien szczegoélnie w dziatalnosci twoérczej. Takie mozliwosci
stwarza m.in. edukacja muzyczna, sportowa, plastyczna, polonistyczna i techniczna.
Majac na uwadze powyzsze stwierdzenia, nalezy wskaza¢, iz instrumentalnym
dzialaniem szkoty winno by¢ dbanie o prawidtowa realizacj¢ zadan we wskazanych
obszarach aktywno$ci, a takze organizowanie zaje¢ zapewniajacych interesujace
i zgodne z dziecigcymi preferencjami i1 zainteresowaniami spedzanie czasu
wolnego, ktére zwickszg szanse edukacyjne podopiecznych o réznych potrzebach.
Placowka os$wiatowa skoncentrowana na jednostce, rozumiejgca i empatyczna,
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pomocna 1 uzyteczna stanie si¢ miejscem rozwijania zdolnosci poznawczych
kazdego wychowanka. Ujawnienie wielu zdolnosci dzieci w roznych dziedzinach
sprzyja¢ bedzie wszechstronnemu rozwojowi spotecznosci edukacyjnej (zespotowe;j
i indywidualnej). Tego typu ujawnianie si¢ zachodzi¢ b¢dzie w mozliwie wezesnym
rozpoznaniu zdolno$ci dziecka i doborze korzystnych dlan doswiadczen.

3.2. Integracja zjawiskiem w obszarze sztuki

Sztuka wiaze si¢ z najbardziej podstawowymi potrzebami cztowieka, gdyz
pozwala na wywolanie przezy¢, doznan i wzruszen. Odgrywa rowniez niezwykle
wazng funkcj¢ edukacyjna w ksztattowaniu pelnej i harmonijnej osobowosci mtodego
cztowieka. Termin sztuka obejmuje swym zasiggiem cze$¢ dorobku kulturowego
cywilizacji, manifestujacg si¢ poprzez utwory, w tym dzieta artystyczne (Tatarkiewicz
W., 2005).

Sztuka na przestrzeni wiekoOw nieustannie zmieniata si¢, powstawaty nowe
dziedziny i zjawiska, a modyfikacjom ulegaly jej podstawowe dyscypliny (Wojnar 1.,
1990). Wspolczesnie zauwaza sig odmienno$¢ w zwyczajowym procesie udostepniania
sztuki odbiorcy. W wielu przypadkach nastgpuje odwotanie do taczenia i przenikania
sie roznych dyscyplin sztuki oraz poszukiwania podobienstw miedzy poszczegolnymi
elementami dzieta artystycznego i jego symbolika. Od poczatku XIX wieku sztuka
uniezaleznita si¢ od rzemiosta. Wiaze si¢ od tej pory $cislej z pojeciem twodrczosci,
oryginalnosci, indywidualizmu i1 nowatorstwa. Materig sztuki sg oczywiscie dzieta
sztuki, a ich autorzy staja si¢ artystami motywowanymi wewnetrznym przymusem
tworzenia, czy tez potrzebg wyrazenia uczué¢, rozwigzania problemow wtasnych lub
ogolnoludzkich, niedajacymi si¢ ograniczy¢ wylacznie do funkcji dostarczyciela
wrazen estetycznych. Sztuka wspotczesna, poczawszy od surrealizmu, nie przystaje
juz do podanej definicji. Pickno w procesie dzisiejszej estetyzacji rzeczywistosci
wyszto poza sztuke, uzywa odmiennych Srodkéw stylistycznych, niejednokrotnie
szokuje i wzbudza kontrowersje (Kozel D., 2009).

Sztuce przypisuje si¢ pelnienie w zyciu jednostki i spoteczenstwa szeregu
funkcji. Wéréd nich mozna wymieni¢ nastepujace: komunikacyjng (gdzie artysta przez
swoje dzieto porozumiewa si¢ z odbiorca), estetyczna (gdy sztuka wywoluje u odbiorcy
swoiste przezycia), poznawcza (odbiorca poznaje nie tylko dzieto, ale tez historie
przodkow), etyczng — propagandowa — wychowawcza (sztuka moze wychowywag,
uczy¢, naktania¢ do refleksji, uwidacznia¢ pewne wzorce postepowania lub normy),
metafizyczng (dzieta sztuki powstajg z motywacji metafizycznej — religijnej — i maja
za zadanie pobudzanie uczu¢, stuza zyciu duchowemu lub religii), emocjonalng
(wywotuje okreslone emocje), terapeutyczng (moze leczy¢, zapobiega¢ powstawaniu
okreslonych deficytow, wywotuje katharsis rozumiane jako oczyszczenie psychiki),
ludyczng — zabawowa — (pozwala si¢ odprgzy¢ i odstresowaé poprzez czynne
uczestnictwo lub odbior w charakterze widza), identyfikacyjna i integracyjng (sztuka
integruje 1 wykazuje przynalezno$¢ do pewnej grupy spotecznej, pomaga réwniez
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zachowa¢ tozsamos¢ kulturowg spotecznos$ciom lokalnym i narodom) oraz uzytkowa
(rozumiana jako sztuka ustugowa, np. rzemiosto artystyczne, przedmioty codziennego
uzytku, architektura, ale takze satyra i muzyka taneczna).

Istota edukacji kulturalnej jest wychowanie odbiorcy sztuki o wyrobionym
smaku artystycznym, ktéry zdolny bedzie do glgbokich reakcji emocjonalnych,
a takze umiejgcego oceni¢ dzieta sztuki. Zasadna staje si¢ rowniez w tych dziataniach
koniecznos$¢ wyksztatcenia u dzieci umiejgtnosci, sprawnosci i nawykow potrzebnych
do wypowiadania si¢ w jezyku okreslonej dziedziny sztuki, czyli do zajmowania
si¢ nig w sensie tworczym i odtworczym (Ferenz K., 2008). Z powyzszych zatozen
wynika konieczno$¢ angazowania takich strategii edukacyjnych, aby wychowankowie
mieli szans¢ obcowania ze sztuka w formie odbiorczej i realizacyjnej nie zaniedbujgc
przygotowania miodego odbiorcy do doswiadczenia wolnosci interpretacyjnej
(Krason K., 2013).

W obrebie sztuki mozna wyr6zni¢ dwa nurty integracji. Jeden obejmuje
poszukiwania zakladajgce samodzielnos¢ poszczegdlnych dziedzin sztuki, ktorych
oddziatywanie wzmacniane jest badz to srodkami innych dyscyplin i gatunkow, badz
konkretnymi dzietami wzajemnie si¢ interpretujacymi, zwigkszajacymi ekspresje,
sugerujagcymi sposob rozumienia i przezywania. Ten nurt wystgpuje w praktyce
edukacyjnej najczesciej (np. stuchanie muzyki przy swietle $wiec badz z rownoczesng
prezentacja przezroczy z reprodukcjami malarstwa; malowanie z muzyka w tle
albo ilustrowanie jej lub przektadanie na forme plastyczng). Drugi nurt obejmuje
poszukiwania nowych form postugujacych si¢ srodkami réznych sztuk, doznaniami
réznych zmystow rownoczesnie, prowadzac do pierwotnego, cato$ciowego doznania.
Nurt ten rzadko wystepuje w dziataniach edukacyjnych, cho¢ jego manifestacje
otaczajg wspotczesnego czlowieka coraz ciasniej, glownie poprzez film, reklame,
multimedia czy rzeczywisto$¢ wirtualng (Olbrycht K., 1999).

W przypadku wychowania muzycznego dostrzegane ptaszczyzny integracji
odnoszg si¢ do poszczegodlnych form aktywnosci tj.: $piewu i rytmicznej mowy,
tanca i ruchu z muzyka, gry na instrumentach muzycznych, percepcji muzyki oraz
tworczo$ci muzycznej, a takze do taczenia tych form z innymi obszarami edukacji
artystycznej. Intencja takich dziatan jest pobudzenie aktywnos$ci umystu dziecka oraz
ksztalcenie ogdlnego rozwoju jego wyobrazni (Ptomienski M., 1997).

Odmienny typ potaczen w ptaszczyznie integracji elementow sztuki oferuje
synestezja oznaczajaca wrazenie zjednoczone. Powstaje ona wowczas, gdy pobudzenie
jednego z receptorow wywotuje rownoczesne pobudzenie innego. Potgczenia moga
dotyczy¢ wszystkich zmystow, mozna wigc ,,stysze¢” kolory, ,,smakowaé” dzwigki.
Istnieje zjawisko widzenia barw lub ksztattoéw pod wptywem dzwigkdéw muzyki, glosu
ludzkiego lub okreslonego hatasu. Doznania stuchowe synestetykow sa zwigzane ze
wszystkimi najwazniejszymi rodzajami wrazliwosci ludzkiej. Dzwicki moga by¢
odbierane jako barwy, ksztalty, w okreslony sposob uformowana przestrzen, smaki

34



i zapachy. Najpowszechniejszym przyktadem synestezji jest ,styszenie barwne”.
Sktonnos¢ ta wielu psychologéw okresla mianem chromostezji (Ackerman D.,
1994). W odniesieniu do muzyki wyrdznia si¢ cztery podstawowe jej typy. Pierwszy
— wystepujacy wsrod wielu ludzi — odnosi si¢ do kolorowego slyszenia okreslonych
kompozycji danego twoércy. Synestezje drugiego typu dotycza barwy muzycznej.
Doznaja ich zarowno ludzie profesjonalnie zajmujacy si¢ muzyka, jak i laicy,
a co wazne — wystepuje tu duza zgodnos¢ skojarzeniowa. Trzeci typ synestezji
zwigzany jest z wysoko$cia dzwiekdéw. Wielu ludzi odnosi niskie dzwieki do kolorow
ciemnych, a wyzsze—do jasniejszych. Barwny odbidr tonacji jest czesto wystgpujacym
wsroéd muzykow czwartym typem synestezji (Sloboda J., 2003).

Integracja zmystow, prowadzaca do kompleksowych dziatan pedagogiki
muzycznej okres$lana jest terminem ,,poliestetyka”. W ujeciu Wolfganga Roschera
(1990) polega ona na powigzaniu danych zmystowych i systemow wartoSci
W czasie terazniejszym, przesztym i przysztym. Istotnymi aspektami wychowania
poliestetycznego sa w tym przypadku przestrzen, czas, spoleczenstwo, nauka i sztuka.
Poliestetyk dba o koordynacje i scalanie wspolnego postrzegania za posrednictwem
oka 1 ucha, powonienia i smaku, zmystu ruchu i dotyku. Wychowanie poliestetyczne
rozpoczyna si¢ z chwila narodzin dziecka i pierwszych jego kontaktow z najblizszym
srodowiskiem, nastgpnie obejmuje okres pobytu dziecka w szkole, czas studiowania.
Proces ten trwa, z réznym nat¢zeniem, do konca zycia. Obejmuje on zamierzone
oddzialywanie wielorakich bodzcow, ktore wyzwalaja okreslone zachowania wobec
sztuki, muzyki i poezji oraz innych przejawow dzialalno$ci kulturalnej cztowieka,
przynoszace wzglednie trwate skutki w postaci okreslonego zachowania, do nawykow
wlacznie. Najwazniejszy etap w realizacji takiego wychowania przypada na okres
pobytu mtodego cztowicka w szkole. Jest to wazna faza w ksztattowaniu odczué
estetycznych, ktora juz na podstawie zgromadzonego potencjatu odczu¢ estetycznych
buduje wlasne sady, przekonania i wartosci.

Symbolika barw, poznanie kontrastu $wiatta i cienia, faktura sg kolejnymi
inspiracjami do$wiadczania w obrgbie sztuki. Mowa dzwigkow natury, techniki
i muzyki bedacych inspiracja do tworczego dziatania stanowi baz¢ 1 wilasciwie
wprowadza odbiorcéw w $wiat form trudniejszych, takich jak teatr, balet czy opera.
W ten sposob miody cztowiek uczy si¢ odczytywaé informacje przekazywane
za pomocg rdéznych metafor werbalnych i pozawerbalnych, zaczyna rozumieé
1 uswiadamiac¢ sobie rol¢ gestu, mimiki, tanca, stroju, dekoracji i charakteryzacji
w filmie, balecie, pantomimie, przedstawieniu teatralnym lub widowisku plenerowym
(Kisiel M., 2013a). Mozliwosci taczenia réznych dziedzin sztuki ukazuje R. Lary
Bohannon (2010) twierdzac, ze plastyka, ruch i muzyka sa polaczone wspolnymi
elementami konstrukcyjnymi. Nauczyciele moga poszukiwac i uruchamiac zespolenia
miedzy muzyka, ruchem i sztukami wizualnymi z wykorzystaniem elementarnego
podejscia integracyjnego. Zajecia w obszarze tego typu integracji wprowadzaja
w $wiat sztuki wizualnej za pomoca aplikacji pojec¢ linii i konturu, ktore nastepnie
wigczone sg do ruchu i muzyki.
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Zestawienie 1. Obszary integrowania elementéw w wybranych obszarach sztuki

Elementy sztuki Muzyka Ruch Plastyka
Rytm motywy rytmiczne organizacja ruchu roznice i podobienstwa
w motywach
Kontur kontur melodii ksztalt ciata, rysunek rozne ksztatty osob, zwierzat,
taneczny roslin i przedmiotow
Kolor brzmienie glo§éw nastrdj i emocje ewokowane barwa lub pigment
1 Instrumentow przez ekspresj¢ ruchu

Harmonia wspélbrzmienia dzwigkow mieszanie si¢ harmonia kolorow
i wspolgranie ruchu

Forma rézne uktady i budowa tworzenie uktadéw ruchow trojwymiarowos¢ dzieta
utworéw muzycznych do tanca
Réwnowaga/balans | styszenie elementow muzyki widzenie i odczuwanie widzenie ksztattow
elementdw tanca i kolorow
Faktura/budowa faktura i budowa utworu liczba tancerzy, uktad jako$é powierzchni grafiki
muzycznego sceniczny

Zrédto: opracowanie na podstawie R.L. Bohannon, 2010, s. 27-31.

Naukowcy 1 praktycy (np. Ewa Zwolinska, Hanna Komorowska, Jan
Iluk, Agnieszka Kubeczko-Sondej i in.), uznaja, ze dzialania muzyczne moga
wzmacniaé rozwdj jezyka. Spiewanie, rytmiczne mowienie oraz stuchanie
tworza do$wiadczenia wspierajace umiejetnosci komunikacyjne (Siek-Piskozub
T., Wach A., 2006). Wystepujaca w S$piewaniu praktyka rytmizacji, formy
muzycznej, dynamiki i nastroju muzycznego s3 elementami wspdlnymi dla
umiejetnosci muzycznych 1 jezykowych. Odpowiednie dziatania muzyczne
moga wzmacnia¢ wiele aspektow rozwoju jezyka. Postugiwanie si¢ jezykiem
stanowi jeden z fundamentow koncepcji metodycznych Carla Orffa w na-
uczaniu muzyki. We wstepnych poszukiwaniach potagczen migdzy muzyka
a jezykiem wykorzystywane sa pojedyncze stowa, takie jak imiona czy nazwiska
dzieci. Tym samym dzieci mogg ¢wiczy¢ elementy mowy z rownoleglym wyko-
rzystaniem sktadnikow dzieta muzycznego: kontrastow, dynamiki, tempa, barwy
i innych cech ekspresyjnych. Ponadto miarowy i rytmiczny charakter §piewow popra-
wia plynno§¢ czytania w danym jezyku. Edukacja muzyczna zintegrowana
z ksztatceniem jezykowym wyrabia pozytywne nastawienie do zycia i ludzi, dostarcza
inspiracji do swobodnej aktywnosci jezykowej dzieci, dostarcza tym samym wiele
radosci, pozwala na lepsza komunikacj¢ i podnosi kompetencje jezykowe (Dawid L.,
2000). Muzykaijezyk posiadajg wiele cech wspolnych, miedzy innymipodczas procesu
uczenia si¢ wykorzystuje si¢ ten sam aparat shuchowo-mowny. Poprzez stuchanie
1 Spiewanie piosenek, rytmiczng recytacje tekstu, wprowadzanie ruchu przy piosence
i zabaw z wykorzystaniem rytmu i rymow inicjowane sg rozmowy na temat nastroju
jaki wywotuje muzyka, konwersacje z uzyciem stow i zwrotoéw wykorzystywanych
w piosence. Rytmizacja tekstu w potaczeniu z kreacja ruchowa oraz nauka piosenki
i rymu bedzie rowniez inspiracja do wprowadzania nowego stownictwa, dzieki
ktéremu moze nastgpi¢ rozwoj komunikacji werbalnej i pozawerbalnej (Kisiel M.,
2005).

36



Istotnym elementem uwrazliwiajacym jednostke na istnienie i znaczenie
w odbiorze integracji sztuki jest sztuka ludowa reprezentowana tancem, obrzedami,
$piewem i strojem, rekwizytem i gra na instrumentach muzycznych. Kultura ludowa,
wyrazana przez folklor bedacy jej podstawowym komponentem, jest jednym
z podstawowych zrodet komunikacji migdzyludzkiej, a wyraza si¢ w zachowaniu,
$wiatopogladzie 1 wlasnej aktywnosci jednostki (Waluga A., 2005). Uwidacznia si¢
w obrzedach, wierzeniach, piesniach, opowiadaniach bedacych swoista forma prze-
kazu, wytwarza wig¢zi mi¢dzy ludzmi oraz odzwierciedla problemy dnia codziennego
(Kusak J., 2009). W zaleznosci od potencjalnych mozliwosci swoich uczniow
w zakresie edukacji muzycznej, nauczyciel ma okazj¢ realizacji zadan muzycznych
w potagczeniu z edukacja regionalng, wykorzystania cech charakterystycznych dla
kultury wlasnego regionu tj.: mowa, gwara, tradycje, zwyczaje, ubior, stroj ludowy,
taniec 1 piesn (Kisiel M., 2014b).

Drama coraz czgsciej gosci w edukacji i, podobnie jak nauka muzyki,
przydatna staje si¢ do rozwijania samowiedzy, rozumienia siebie i innych na poziomie
emocji oraz uczu¢. Aktywnos$¢ w jej obszarze polega na wczuwaniu si¢ w role,
improwizacji angazujacej ruch, gest, mowe i uczucia oraz dostarczaniu bezposred-
niego do$wiadczenia, przekraczajacego zakres zwyktej informacji, wzbogacajacego
wyobrazni¢ 1 poruszajacego emocje tak samo jak umyst. Prace z dramg rozpoczyna
si¢ od zastosowania najprostszych technik, ustalenia regut gry, stow kluczowych,
charakterystycznych znakéw, wyboru ciekawego i bliskiego dzieciom tematu.
Nauczyciel w tych dziataniach petni funkcje doradey, czasami inicjuje improwizacje,
kierujac si¢ w pracy zasadg kontrastu i réznorodnosci, tajemniczo$ci i niespodzianki.
W zakres dramy wchodzg rozne techniki, tj.: wywiad, rozmowa, scenki i sytuacje
improwizowane, przedstawienie, inscenizacja, pomnik, zywe obrazy, pantomimiczne
¢wiczenia, list, a takze ruch i ekspresja muzyczna (Pankowska K., 2000).

Jedna z technik dramy jest inscenizacja, ktora opiera si¢ na wczesniej
wyuczonym tek$cie, jednak czg$¢ zastosowanych tu ¢wiczen jest raczej improwi-
zowana, co pomaga w zorganizowaniu przedstawienia na okreslony temat. Wybor
tematu inscenizacji zalezy od zainteresowania dzieci, jak rowniez potrzeb
wychowawczych grupy. Waznym elementem w rozwijaniu ekspresji tworczej i odtwor-
czej dziecka jest forma zabawy, w czasie ktorej wychowankowie dos$wiadczaja
réznych emocji w trakcie odgrywania wskazanej lub wybranej roli, rozwigzywania
problemow, podejmowania dziatan tematycznych lub uczac si¢ gry aktorskiej. Wazna
rol¢ pelnig tutaj zabawy teatralne oraz gry ruchowe z muzyka lub w ciszy, utatwiajace
dziecku zapoznanie si¢ z wlasnym ciatem (np. zabawy i gry zrgcznosciowe, odprezajace
1 wspomagajace koncentracje, usprawniajace prace glosem mowionym i §piewanym
oraz stymulujace stuch. Proponowane przyklady staja si¢ prostymi doswiadczeniami
dramy, ktore pobudzaja dzieci do dziatania, zapoznajg z r6znymi sytuacjami scenicz-
nymi, gra pantomimiczng, wyrazaniem odczu¢ i nastrojow — integrujac stowo, gtos,
dzwigk 1 muzyke (Michatowska D., 2008).
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Bezposredni zwigzek muzyki i dramy mozna odnalezé w propozycji
metodycznej ,,aktywnego stuchania muzyki”, a $cislej z zabawami tematycznymi,
podczas ktorych dzieci nasladuja czynnosci dorostych i przejmuja ich role, obserwujg
oraz podejmujg zabawy na okreslony temat realizowane na podbudowie muzyczne;.
Moga to by¢ zabawy i1 gry dramatyczne, zabawy odtworcze lub twoércze, czgsto
z autentycznymi lub zastgpczymi pomocami. Ta forma kontaktu dziecka z muzyka
jest dla nich bardzo inspirujaca, poniewaz pozwala miodemu odbiorcy ,,wejs¢”
w $wiat ludzi dorostych i ich dorobku artystycznego (Frotowicz E., 2008).

Zaadaptowana z literatury metoda przektadu intersemiotycznego, polegajaca
na thumaczeniu jednych znakéw na drugie jest strategia oparta na dziataniu, gdzie
procesowi przyswajania wiedzy towarzyszy emocjonalne zaangazowanie (Baluch
A., 2002). Zjawisko przekladu znaczeniowego réznych znakow komunikacji
w pracy tworczej w wielu przypadkach bazuje na materiale artystycznym. W skrocie
mozna wskaza¢, ze w pewnych sytuacjach stowo moze by¢ zastepowane ekspresja
mimiczng, gestualng, muzyczna lub plastyczng. Istotnym elementem struktury tak
modelowanego procesu ksztatcenia sprawnosci jezykowej, powigzanego z analizg
iinterpretacjg tekstu literackiego, staja si¢ dziatania pozawerbalne. Techniki przektadu
intersemiotycznego, tj.: rysowanie, malowanie, inscenizacja, gry wykorzystujace
mowe ciata — przygotowuja do rozumienia metafory, wspomagaja interpretacje
znaczen symbolicznych, uwrazliwiaja na brzmienie 1 rytm, wzbogacaja percepcje¢
réznych sktadnikéw dzieta (Krason K., 1996). W zasygnalizowanych dziataniach
nauczyciel-wychowawca musi by¢ uwrazliwiony na objawy sprowadzania metody
do pozornie atrakcyjnej ekspresji (Dyduchowa A., 1988). Zajecia prowadzone metoda
przektadu intersemiotycznego dostarczajg dziecku wiele rado$ci, wzruszen, przezy¢
i sg formg szlachetnej rywalizacji. Dziecko doskonale bawi sig, ale ta zabawa jest dla
niego prawdziwa nauka, bo uczy si¢ i zapamigtuje ,,niechcacy”, dlatego ze te spotkania
ze sztukg sprawiaja mu radosc¢ i pozostaja trwate wspomnienia. Stefan Szuman (1990)
przywiazywat wielkag wage do zabaw iluzyjnych, manipulacyjnych, artystycznych,
uwazajac, ze rozwijajg one myslenie, emocje, wyobraznig, a takze instynkt spoteczny
(Lapot-Dzierwa K., 2011).

Podsumowujac tresci zwigzane z procesem zespolenia elementow sztuki, warto
podkresli¢, iz tego typu integracja powinna by¢ traktowana jako strategia dzialania
nauczyciela, a nie cel sam w sobie. Zadaniem jednosci tresci programowych z roznych
dziedzin jest tworzenie potaczen oddzielnych czgsci wiedzy w celu osiggnigcia syntezy
catosci. Mozna wyrdzni¢ cztery strategie tworzenia potgczen pomiedzy roéznymi
elementami programu nauczania, aby osiaggna¢ ten stan, tj.: syntezg, wprowadzenie,
korelacj¢ 1 harmonizacj¢. Zdaniem wielu pedagogéw nauczyciele powinni rOwniez
integrowac¢ rozne dziedziny sztuki z innymi przedmiotami szkolnymi, poniewaz
zwigksza to doswiadczenia edukacyjne ucznidw oraz pomaga latwiej 1 szybciej
przyswajac tresci programowe (Kisiel M., Hetmanczyk-Bajer H., 2014c).

38



Integracja w pedagogice definiowana jest jako taczenie tresci z réznych
przedmiotow w jedng cato$¢. Tak pojmowana koncepcja metodyczna stanowi
w rezultacie odej$cie od treSci podkreslajacych réznice miedzy poszczegodlnymi
dziedzinami na korzy$¢ poszukiwania, przenoszenia i taczenia istotnych zagadnien
edukacyjnych i wystepujacych procesow migdzy nimi (Kotodziejski M., 2012).
W realizacji tego typu zadan w edukacji elementarnej znaczaca rol¢ odgrywa
nauczyciel, ktorego obowiazkiem powinno by¢ rozumienie i tworcza realizacja
r6znych metod integrujacych.

3.3. Wyobraznia, kreatywnos$¢ i ekspresja istotnymi kategoriami edukacji
elementarnej w obszarze integracji sztuki

Edukacja zorientowana na rozwijanie kreatywno$ci, wyobrazni, a takze
doceniajaca ekspresje staje si¢ oczekiwanym obszarem zainteresowania zawodowego
nauczyciela we wspotczesnym $wiecie, ktory ceni wszechstronny rozwdj jednostki.
We wszystkich sferach kompetencji nauczyciela niezbedne sg umiejgtnosci tworczego
mysleniaidziatania, ktorych przejawem jest innowacyjnosc inieszablonowo$¢ dziatan,
zdolnos¢ do samoksztatcenia, a takze mobilnosé, elastycznos¢ i zdolnosci adaptacyjne.
Nauczyciel kreatywnie kompetentny doswiadcza 1 przezywa rzeczywistose,
pozwalajac to samo czyni¢ swoim wychowankom. Zdolno$¢ do kreacji dziecko moze
naby¢ glownie przez doswiadczenie zwigzane z dziataniem poprzez zaciekawienie
1 emocjonalne zaangazowanie, ktore towarzyszg zaréwno metodom aktywizujacym,
jak rowniez regularnie prowadzonym treningom (Bauman-Szulakowska J., 2000).
Rozwdj wyobrazni i kreatywnos$ci dzieci jest czgsto zaniedbywany przez rodzicow
i pedagogow przez fakt utozsamiania wyobrazni z niepotrzebnym fantazjowaniem.
Szkota przyktada wigksza wage do tego, by wyposazy¢ wychowankéw w niezbedng
wiedzg i umiejetnosci, bagatelizujac zdolnosci tworcze. Dzieje si¢ tak poprzez redukcje
liczby lekcji muzyki, plastyki i techniki, a takze ograniczanie zaj¢¢ fakultatywnych
z tanca, dramy czy teatru. Tymczasem do prawidlowego rozwoju dziecka potrzebna
jest stymulacja zaréwno ,logicznej” lewej podlkuli mozgu, jak i ,artystycznej”
prawej, ktora odpowiada wlasnie za intuicj¢, wyobrazenia i kreatywnos$¢ (Szlufik W.,
Piwowarska E., 2005).

Kreatywno$¢ to umiejetnosc¢ cztowieka do tworzenia nowych i wartosciowych
wytwordéw, czyli cenniejszych pod jakims$ wzgledem (np.: estetycznym, praktycznym
czy naukowym) od tego, co bylo do tej pory. Cecha definiujaca kreatywnos¢, obok
nowosci, jest przede wszystkim warto$¢ jednostki. Czlowiek kreatywny, to ktos, kto
jest zdolny generowa¢ pomysty, ktore czynig swiat lepszym, bardziej prawdziwym
lub pigkniejszym (Szmidt K. J., 2007). Kreatywnos$¢ najczgsciej przejawia si¢
w jakiej$ formie obserwowalnego zachowania, polegajacego na produkcji nowych
1 wartoSciowych wytworow (np. wierszy, utwordw literackich, melodii, rytmizacji
tekstow itp.), przy czym niekiedy jej wytworem moze by¢ samo zachowanie (Necka
E., 1998).
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Wyobraznia, jako zjawisko subiektywne — jest zdolnoscig do przywolywania
i tworzenia w myslach wyobrazen. Jest rOwniez pewng umiejetnoscia przypominania
sobie lub tworzenia w umysle dowolnych bodzcéw odbieranych przez zmysty,
takich jak: obrazy, dzwigki, zapachy, smaki czy wrazenia dotykowe. Stanowi ona
jeden z tzw. zmystow wewnetrznych, receptywno-tworczy, ktory swym wpltywem
obejmuje ludzkie poznanie intelektualne, wol¢ oraz uczucia, odgrywajac wazng
role w osobowym zyciu czlowieka, obejmujacym m.in.: poznanie teoretyczne,
postepowanie moralne, tworczo$¢ artystyczng i techniczng oraz zycie religijne.
Wyobraznia tworcza lub wyobraznia artystyczna jest specjalnym rodzajem wyobrazni,
ktora w oparciu o wrazenia wyobrazen pozwala tworzy¢ inne wyobrazenia, ktore nie
maja odpowiednikow w zadnym z wrazen (Zdankiewicz-Scigata E., Maruszewski T.,
2004). Dzigki temu ten rodzaj wyobrazni stanowi podstawe tworczosci 1 wszelkiej
innej aktywnos$ci kulturalnej. Wielofunkcyjno$¢é wyobrazni wskazuje na jej wazne
miejsce w zyciu osobowym czlowieka, facznie z rolg integrujaca. Swoim wptywem
wyobraznia obejmuje zarowno stany nizsze (emocjonalno-zmystowe), jak rowniez
wyzsze (intelektualno-wolitywne). Wyobraznia wymaga systematycznego
ksztattowania, gdyz moze latwo przemieni¢ si¢ w site dezintegrujacg. Wowczas
sugestia jej obrazow znacznie ostabi potrzebe weryfikacji aktow poznania, a Zycie
emocjonalno-zmystowe moze ulec oderwaniu od kontroli rozumu i woli (Carter R.,
1999). Istniejg przestanki, ze mozna zwigkszy¢ proces uczenia si¢ dzigki wyobrazni,
ktora pozwala jednostce wyobrazi¢ szereg zdarzen i przemyslen wynikajacych
z podanych tresci oraz pomoc w ksztaltowaniu si¢ inteligencji.

W literaturze pedagogiczno-psychologicznej mozna odnalez¢ wiele propozycji
zabaw i zadan ukierunkowanych na stymulowanie rozwoju wyobrazni u dzieci. Zapro-
ponowane dzialania niewatpliwie beda mialy wptyw na procesy psychiczne i emo-
cjonalne maluchow, u ktorych silnie angazowane beda stany uczuciowe. Dzigki
podwoéjnemu kodowaniu (prawa i lewa potkula mozgowa) zwigkszeniu ulega
efektywnos¢ procesow pamigciowych. Ponadto wyobrazenia postrzegane sg w for-
mach atrakcyjnych dla wychowankow, przez co nauka staje si¢ dla dziecka milsza
i w efekcie daje lepsze rezultaty.

Ekspresja jest wyrazistym i sugestywnym sposobem prezentacji uczué,
uzewngetrzniania przezy¢ i emocji, opartym o znaczng sile wyrazu. Czlowiek
ekspresyjny to jednostka sugestywna, a jego ekspresywny wytwor jest na tle innych
znacznie wyrazistszy. W pewnych sytuacjach ekspresja stwarza warunki pozwalajace
dopusci¢ miodego cztowieka do swojej intymno$ci, obcowania we wzajemnym
zrozumieniu i szacunku. To takze swoiste porozumienie, ktérego symbolem dla
cztowieka jest jego ciato. Z punktu widzenia analizy symboli i jezyka sztuki, ekspresja
aktywnosci psychicznej moze obejmowac nastepujace sktadniki:

— ruchowo-mimiczny, bedacy podstawowsg i mimowolng formg wyrazu,
przejawiang za pomocg mimiki, pantomimiki, pozycji ciata, a takze spontaniczno$ci
ruchéw;
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— ruchowo-muzyczny i taneczny, bedacy na wyzszym poziomie niz poprzedni,
a $cislej zwigzany z muzyka i ruchem;

— stowno-werbalny, oparty na modulacji glosu, wyrazajacy nastrdj wypowiadane;j
tresci z wykorzystaniem ptaczu, $§miechu, krzyku, dzwigkow ortofonicznych

1 mowy;
— muzyczny — wyrazany w improwizowanej grze na roznych instrumentach
muzycznych;

— muzyczno-slowny — jako spontaniczne nucenie improwizowanej melodii czy
melorecytacja;

— plastyczny — zauwazalny juz u niemowlat, z uzyciem réznych technik
1 przyborow plastycznych;

— zabawy — zawierajacy elementy wymienionych wyzej, aczkolwiek pozbawiony
regut, a jednocze$nie spontaniczny i tworczy.

Ekspresja jest zarowno jedna z potrzeb podstawowych, do zaspokojenia
ktorych dazy cztowiek oraz aktywnym przejawem jego sily zyciowej. Okazywanie
emocji, wyrazanie wlasnych opinii, prezentacja swojego stosunku do rzeczywistosci,
projektowanie tego, co dzieje si¢ wewnatrz danej jednostki ma dziatanie manifestujace
obecnos$¢ w przestrzeni spotecznej i kulturowej (Necka E., 2004). Za sprawa
podejmowanych aktywnosci w obszarze zintegrowanej sztuki mtody cztowiek moze
wyrazi¢ siebie, ale rowniez skonstruowaé $wiat wlasnych pragnien, czy dokonan
swoistego porownania z zastang rzeczywistosciag. W dziecigcych zabawach wprawny
obserwator moze dostrzec jak przenikaja si¢ obszary fantazji, wyobrazni i udawane;j
rzeczywistosci (Krason K., Mazepa-Domagata B., 2004).

Udziat wychowankow i uczniow w zajeciach interdyscyplinarnych, inte-
grujacych roézne dziedziny sztuki, moze by¢ waznym czynnikiem motywujacym
i skutecznym narzedziem do podejmowania wysitkow w procesie nauczania i uczenia
sie. W edukacji przez sztuke i do sztuki tkwi ogromy potencjat, ktory moze mieé
wplyw na edukacje i wychowanie spotecznosci przedszkolnej i wczesnoszkolnej
pojmowanej jako nieroztgczna calosc.
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4. Propedeutyka wiedzy o muzyce — vademecum pedagoga

Muzyka to poczgtek
i koniec wszelkiej mowy.

Wilhelm Richard Wagner

Muzyka jest jedng z dziedzin sztuk pieknych polegajaca na organizacji
struktur dzwigkowych w czasie, ktore w niekwestionowany sposob oddziatluja na
psychike cztowieka. Celem muzyki jest autoekspresja oraz przekaz subtelnych odczué
kompozytora lub wykonawcy, ktore wplywaja na wrazenia, reakcje i $wiadomos¢
shuchacza, przetwarzajac te doznania w sposéb indywidualny. W komunikacji muzyka
od mowy rdzni si¢ wigksza abstrakcyjnoscia przekazywanych tresci, do ktérych
transmisji wykorzystuje glos i ré6znego rodzaju instrumenty. Muzyka jest wreszcie
jednym z przejawow kultury, towarzyszac cztowiekowi w pracy, odpoczynku oraz
podczas obrzedow taczac si¢ niejednokrotnie z tancem i stowem. Jako jedna z galezi
sztuki muzyka stanowi form¢ komunikacji pozawerbalnej, a takze jest elementem
tozsamosci zbiorowej. Muzyka, poprzez rozne formy aktywnosci, przyjmuje
istotne znaczenie w procesie ksztalcenia i wychowania. W obszarze wychowania
muzycznego, bedacego jednym z dziatow pedagogicznej koncepcji sztuki, dominuje
proces organizowania réznorodnych do$wiadczen muzycznych, ukierunkowanych
na rozwijanie percepcji, wykonawstwa i tworczos$ci muzycznej jednostki w zakresie
niezbednym dla wlasciwego rozwoju osobowego, wyzwalania ekspresji, a takze
funkcjonowania w kulturze spoleczenstwa (Pytlak A., 1993).

W pedagogice wszelkie dziatania artystyczne z zakresu muzyki, obejmujace
wychowanie muzyczne, realizowane sa pod hastem,,powszechna edukacjamuzyczna™.
Obejmuje ona zaréwno nauczanie w ramach przedmiotu, ktoéry na przestrzeni
lat ewoluowal od ,,$piewu”, ,,wychowania muzycznego”, ,,edukacji muzycznej”
do ,,muzyki” w szkole oraz ,,zaje¢ umuzykalniajacych” i ,,rytmiki” w przedszkolu,
jak rowniez dziatalno$¢ pozalekcyjng w formie réznorodnych kot zainteresowan
i form artystycznych tj.: chor, zespot instrumentalny, zespot wokalno-instrumentalny,
klub mito$nikow muzyki itp. Powszechna edukacja muzyczna skierowana jest na
zapewnienie cztowiekowi od poczatku edukacji mozliwosci aktywnego, wybidrczego
1 tworczego uczestnictwa w kulturze muzycznej i tym samym wspottworzenia jej
w najblizszym $rodowisku spotecznym, a takze w sobie. Calo$¢ dziatan zalezy
niewatpliwie od zdolno$ci jednostki, ale przede wszystkim jej wrazliwosci, wiedzy
iinteligencji muzycznej, umiej¢tnosci oraz sprawnosci ekspresyjno-wychowawczych,
zainteresowan, postaw i preferencji (Jankowski W., 2003).

Formy instytucjonalne wychowania muzycznego zaczynaja si¢ juz w ztobku,
a nastepnie kontynuowane sg w przedszkolu, szkole podstawowej i gimnazjum.
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Poczatkowo rozpoczynajg si¢ od spontanicznych zabaw przy muzyce i do muzyki, by
p6zniej ewoluowaé do konkretnych ¢wiczen, zadan a skonczywszy na regularnych
lekcjach muzyki, amatorskim ruchu muzycznym i w specjalnych przypadkach —
profesjonalnemu ksztatceniu. Swiadome oddziatywanie nauczyciela i wychowawcy,
tworzacego sprzyjajace sytuacje dla swobodnej ekspresji muzycznej i kierujgcego
aktywnos$cig muzyczng dziecka, decyduje o uzyskanym poziomie zdolno$ci muzycz-
nej i zakresie muzykalnosci. W pierwszej fazie kontaktu dziecka z muzyka gtéwnym
zatozeniem staje si¢ rozwijanie aktywnosci i motywacji do zajmowania si¢ muzyka,
poprzez roézne formy jej aktywno$ci oraz ugruntowanie w jego $wiadomosci
podstawowych poje¢ muzycznych. W tym okresie dziecko glownie spotyka si¢
z wychowawcami i nauczycielami, ktorzy powinni legitymowaé si¢ duzymi
umiej¢tnosciami pedagogicznymi w zakresie zdolnosci motywacyjnych, jak rowniez
swobodnie poruszajgcych si¢ w obszarze réznych form aktywnos$ci muzycznej
tj. $piew i rytmiczna mowa, ruch z muzyka, gra na instrumentach muzycznych,
tworczos¢ muzyczna i stuchanie muzyki, a nie koniecznie posiadajacych formalne
wyksztalcenie muzyczne (Lawrowska R., Sacher W. A., 2008). W placéwkach
o$wiatowych i opiekunczych bezposredni kontakt dziecka z muzyka w wigkszo$ci
organizowany jest przez pedagogow i opiekunow, w szczegdlnych przypadkach sa to
instruktorzy rytmiki lub nauczyciele muzycznej edukacji artystycznej.

Zadaniem instytucjiksztatcacychnauczycieli pierwszej grupy tzw. animatoréw
sztuki muzycznej bedzie optymalne przygotowanie stuchaczy-studentow do realizacji
zadan z zakresu przyblizania muzyki mtodemu odbiorcy w warstwie praktycznej. Aby
jednak student, a pozniej przyszty nauczyciel mogt sprawnie poruszac si¢ w materii
ekspresji 1 percepcji muzycznej wazne staje si¢ nabycie przez niego podstawowej
wiedzy wyrazonej w sposob teoretyczny w postaci: notacji muzycznej, znajomosci
elementow dzieta muzycznego, rodzajow i gatunkdw muzyki, muzycznych srodkow
wykonawczych i form tanecznych, a takze rownolegle prowadzonych c¢wiczen
sprawnosciowych w grze na instrumentach muzycznych, $piewie czy ruchu
z muzyka.

4.1. Elementy dziela muzycznego

Powstanie muzyki i jej poczatki owiane sg tajemnica, a wszelkie wyjasnienia
posiadaja charakter przypuszczen bazujacych na obserwacji kultury zyjacych ludow
pierwotnych. Uczeni od dawna spierajg si¢ o prym rytmu nad melodia, lecz zgodni
sa, ze muzyka od prymitywnej do dzisiejszej postaci musiata przejs¢ dtuga droge
rozwojowa. Powstawata i rozwijata si¢ w nierozerwalnym zwigzku z zyciem gromady
ludzkiej, z jej praca, zabawg, walkami, modlitwa, obrzgdami i réznymi zdarzeniami
zycia spolecznego. Z czasem usamodzielnita si¢ stajac si¢ sztuka odrgbng (Lasocki J.
K., 2004).

Dzieta — utwory muzyczne, tworza dzwigki uporzadkowane wedtug
pewnych zasad, charakterystycznych dla poszczegdlnych okresow muzycznych.
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Dzwigk powstaje w skutek drgan ciata elastycznego (np. struny, ptytki metalowe;j
badz drewnianej, napigtej btony lub stupa powietrza zamknigtego w rurze). Drgajace
ciatlo elastyczne pobudza otaczajace powietrze tworzac fale akustyczne, ktore
doprowadzaja drgania do ucha. Powietrze w tym procesie jest przewodnikiem
tych fal. W uchu drgania dzwigkowe zostaja przekazane przez btong bgbenkowa
i system kosteczek stuchowych (mloteczek, kowadetko i strzemigczko) do btednika
kostnego i btoniastego, a p6zniej systemem nerwow do plata skroniowego w mozgu.
Przeciwienstwem do dzwigkow, bedacych regularnym drganiem ciata elastycznego,
sg szmery, stuki, zgrzyty lub inne odglosy o nicustalonej wysokosci, ktore wywotuja
drgania nieregularne. Im wigcej drgan regularnych w sekundzie (czyli wigksza
czestotliwose), tym dzwick staje si¢ wyzszy i odwrotnie: im mniejsza czestotliwosé
drgan, tym dzwigk nizszy. W ruchu wysokos$¢ styszanego dzwigku ulega zmianie,
powstaje tzw. zjawisko Dopplera. Cztowiek jest zdolny uchwyci¢ najnizszy dzwigk,
ktory ma czestotliwos¢ 6 Hz na sekunde i najwyzszy o czgstotliwosci ok. 20 kHz,
przy czym roznica w reakcji stuchowej u poszczegolnych osob jest rozna (Gorzecka-
Pajdak I, 1978).

Dzwigk posiada szereg cech rozpoznawalnych za pomoca stuchu: wysokos¢,
czas trwania, barwe i glosnos¢. Wysokosc¢ dzwigku zalezy od czgstotliwosci drgan, czas
trwania tworzy dlugos¢ drgan i uzalezniona jest od grajacego. Glosno$¢ determinuje
ilo$¢ energii uzytej do wydobycia dzwigku, barwa za$ od ilosci, doboru 1 wielko$ci
drgan wspotbrzmiacych tzw. alikwotdw dzwigku. Na ilo$¢ i rodzaj alikwotow wplywa
przede wszystkim materiat uzyty na budowe instrumentu, jego ksztatt i rozmiar oraz
sposob wydobycia dzwigku. Problematyka wydobywania dzwigku na poszczegdlnych
instrumentach muzycznych zajmuje si¢ instrumentoznawstwo, czyli nauka
o instrumentach muzycznych. Drgania ciata elastycznego wytwarzaja w powietrzu
fale, polegajace na rytmicznym zaggszczaniu i rozrzedzaniu czasteczek powietrza.
Szybkos¢ rozchodzenia si¢ dzwigku w powietrzu o temperaturze 0° C wynosi okoto
330 metrow na sekundg. Fale dzwickowe w spokojnym powietrzu i w wolnej prze-
strzeni rozchodza si¢ jednakowo we wszystkich kierunkach tworzac warstwy
kuliste. Najprostsze zjawisko dzwigkowe, ktore mozemy ustysze¢ w wyjatkowych
sytuacjach, zwane jest tonem. W praktyce prawie czystym tonem jest dzwigk widetek
stroikowych w koncowym okresie wybrzmiewania, np. kamerton wydajacy dzwigk
a', ktory ma czestotliwos¢ 440 cykli nasekundg. W rzeczywistosci najcze$ciej mamy
do czynienia z drganiami zlozonymi, ktore powstaja podczas wykonywania przez
ciato elastyczne kilku ruchow drgajacych. Badaniem zjawisk dzwigkowych zajmuje
si¢ akustyka, bedaca czescia fizyki (Wesotowski F., 2002).
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Rys. 1. Fala dzwickowa

Rys. 2. Schemat ucha cztowieka

Rys. 3. Kamerton z pudtem rezonansowym

Zrodto: www.inwiedza.net [data dostepu:12.11.2014].

W tradycyjnym i najbardziej rozpowszechnionym ujeciu struktury muzyczne
sktadajg si¢ z rytmiki, melodyki, harmoniki, dynamiki, agogiki, artykulacji,
kolorystyki, budowy formalnej i wykonania, stanowigc swoisty zestaw elementow
dzietamuzycznego. W muzyce wspotczesnej pojawita si¢ jeszcze dodatkowo akustyka.
Porzadkuja one materiat dzwickowy, nadajac dzietu muzycznemu okreslony ksztatt.
Decyduja one rownoczesnie o jego roznorodno$ci. Na temat omawianej problematyki
wypowiadato si¢ wielu teoretykdéw i praktykéw muzyki m.in.: Michat J. Piotrowski,
1954; Helena Bezeg, 1964; Zofia Lissa, 1987; lzabella Gorzecka-Pajdak, 1978;
Danuta Wojcik, 2010, Marek Pluta, 2012. Ponizej dokonana zostanie krotka ich
charakterystyka.

Rytmika jest elementem muzycznym, ktory organizuje materiat dzwickowy
w czasie. Ustala ona m.in. czas trwania dzwigkow 1 wzajemne relacje migdzy nimi.
Z rytmika wigze si¢ metrum, ktore wyznacza miary czasu, porzadkuje przebiegi
rytmiczne za pomocg regularnie powtarzajacych si¢ akcentow. Wynikiem tego
dzialania nastepuje podziat na takty (Gorzecka-Pajdak I., 1978). W muzyce rytmika
wykazuje podzial na swobodng (np. choral gregorianski) i ustalong (okresowa,
zmienng, motoryczng, miarowa, taneczng i marszowg). Rytmika okresowa polega
na powtarzaniu statego schematu rytmicznego co jaki§ okres czasowy, np. co dwa
lub cztery takty (np. M. Karlowicz: Na spokojnym, ciemnym morzu). Rytmika
zmienna wynika z stosowania w utworze muzycznym urozmaiconego przebiegu
rytmicznego, w ktorym uktad wartosci rytmicznych czgsto sie¢ zmienia (np.
W. A. Mozart: Uwertura do opery Czarodziejski flet). Rytmika motoryczna opiera
si¢ na jednakowych (najczesciej drobnych) wartosciach muzycznych ilustrujacych
ruch, ozywienie lub dynamizm w muzyce (np. M. Rimski-Korsakow: Lot trzmiela).
Rytmike miarowa cechuje jednostajno$¢ i podkreslanie miar taktu (np. L van
Beethoven: Sonata ksigzycowa). Natomiast rytmika taneczna opiera si¢ na schemacie
rytmicznym swoistym dla poszczegdlnych tancow (np. mazura, poloneza lub walca).
W tym konteks$cie rytmika marszowa posiada formutly rytmiczne charakterystyczne
dla krokéw maszerujacych (np. F. Mendelssohn-Bartholdy: Marsz weselny ze Snu
nocy letniej).
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Melodyka jest drugim elementem dziela muzycznego okreslajacym
w nim przebieg linii melodycznych. Wyznacza ona nastgpstwo dzwigkow o roznej
wysokosci 1 schemacie rytmicznym, stanowigc okreslong catos¢ (Habela J., 2003).
Wyrézniamy dwa rodzaje melodyki: wokalng i instrumentalng. Wiaza si¢ one
z glownymi $rodkami wykonawczymi, pozostate zas wywodza si¢ z nich i posrednio
si¢ przenikaja. Melodyke kantylenowa cechuje $piewno$¢, spokdj i legowane tgczenie
dzwigkow 1jest ona najbardziej charakterystyczna dla gtosu ludzkiego (np. J. S. Bach,
Ch. Gounod: Ave Maria). Melodyka ornamentalna nasycona jest roznymi ozdobnikami
np. przednutkami, obiegnikami, trylami itp. (np. F. Chopin: Largetto z Koncertu
Jfortepianowego f-moll). Melodyka figuracyjna cechuje si¢ drobnymi wartosciami
rytmicznymi, pochodami gamowymi, czgstymi skokami interwalow lub zmianami
rejestrow (np. F. Liszt: /I Etiuda a-moll z cyklu transcendentalnych). Biorac pod
uwagg kierunek pochodu dzwigkdéw wyrdézniamy melodyke: wznoszgca, opadajaca,
tukowa, falujaca i repetycji. Inny podziat melodyki uwzglednia: melodyke diatoniczng
(poruszajaca si¢ po dzwigckach danej skali), chromatyczng (z zastosowaniem
przebiegdw chromatycznych), sylabiczng (na jedng sylab¢ przypada jeden dzwigk),
melizmatyczng (na sylabe przypadajg dwa lub wigcej dzwigkdéw) oraz deklamacyjng
(bedaca muzyczng recytacja).

Harmonika jest elementem muzycznym, ktory porzadkuje wspotbrzmienia
dzwigkow w utworze. Ze wzgledéw historycznych mozna wyr6zni¢ harmonike
modalng (opartg na skalach koscielnych — np. G. de Machault: Agnus Dei z mszy
Notre Dame), funkcyjna (oparta na sali dur-moll — np. H. Wieniawski: Polonez
D-dur) oraz sonorystyczng (gdzie wspotbrzmienia i akordy traktowane sg dowolnie,
czesto jako plamy dzwigkowe — np. K. Penderecki: Wymiary czasu i ciszy).

Dynamika w utworze muzycznym ma za zadanie regulowac nate¢zenie
dzwigku. W akustyce sita dzwigku mierzona jest w decybelach, jednak w muzyce
stosuje si¢ podstawowe stopnie dynamiczne, ktdére obejmujg nastepujace zakresy:
cicho — piano (p), $rednio — mezzoforte (mf) oraz glosno — forte (f). Stopniowe
zmiany dynamiczne (ukazane w formie ,,widetek” lub terminéw wloskich) oznaczajg
wzmocnienie dzwigku (crescendo — cresc.) lub jego ostabienie, $ciszenie (decrescendo
lub diminuendo — dim.) — np. M. Ravel: Bolero.

Agogika, jako okreslenie muzyczne oznacza szybko$¢ z jaka ma byc¢
wykonany utwor muzyczny i jego zmiany. Mozna tego dokona¢ za pomocg metro-
nomu (taktomierza), ktory potrafi ,,wystukac¢” konkretng ilo$¢ uderzen na minute
— np. ¢wierénuta = 60. W tym przypadku utwor powinien by¢ wykonany tak, aby
na jedng sekund¢ przypadala jedna ¢wierénuta. Inny sposob polega na uzyciu
okreslen wioskich: largo — wolno, allegro — szybko, moderato — umiarkowanie) —
np. G. Rossini: Uwertura do opery Wilhelm Tell. Czgsto tez w utworach stosuje si¢
oznaczenia nawigzujace do tancow, np. tempo walca, poloneza, polki itp.
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Artykulacja usci$la sposob pobudzania dzwigkdéw, a muzykujac mozna
wykona¢ trzy podstawowe jej rodzaje: legato — ,taczac”, staccato — ,,odrywajac”
1 portato — ,,poszerzajac” dzwigki. Pozostate nazewnictwo dotyczy¢ bedzie juz
indywidualnego sposobu wydobycia dzwigku na réznych instrumentach (pizzicato
— szarpanie struny palcem, con sordino — gra z thumikiem, glissando — przeslizgujac
si¢ po dzwigkach, tremolo — drzaco itp.) — np. L. Delibes: Polka pizzicato z baletu
Sylvia).

Kolorystyka swoja nazwa zwigzana jest z barwa dzwigku i uzalezniona
od wykonania na wybranym instrumencie lub grupie instrumentdéw. Nierozerwalnie
jest ona zwigzana ze Srodkami wykonawczymi. Im bardziej urozmaicona jest
obsada podczas wykonania danego utworu muzycznego, tym wigksze mozliwos$ci
wykonawcze mogg zaistnie¢ w obszarze kolorystyki (np. J. Brahms: Tarice wegierskie
na orkiestre).

Nazwa wioska Znaczenie
fff (fortissimo possibile) mozliwie najgtosniej
ff (fortissimo) bardzo gto$no
f (forte) gtosno
mf (mezzo forte) dos¢ gtosno
mp (mezzo piano) dos¢ cicho
p (piano) cicho
PP (pianissimo) bardzo cicho
PPP (pianissimo possibile) | mozliwie najciszej

Rys. 5. Zestawienie podstawowych
oznaczen dynamicznych

L)

= =

C-dur - Tonika F-dur - i G-dur - D

oo

Rys. 6. Trada harmocniczn w tonacji C-dur
Rys. 4. Metronom Milzla, skrot M.M.

Frazowaniem nazywamy wyznaczenie przez kompozytora lub
opracowujgcego utwér pewnych odcinkdéw dzieta muzycznego, tworzacych pewne
calo$ci wyrazowe. W zapisie muzycznym rozgraniczanie tych czg¢sci odbywa si¢ za
pomocg tuku umieszczonego nad lub pod nutami. Przy realizacji tuku frazowego
w praktyce wykonawczej interpretator skraca nieco ostatni dzwigk grupy objete;
hukami.

Budowa utworu muzycznego, czyliinaczej jego forma, wyznacza konstrukcje
dzieta artystycznego. Sktadajg si¢ na nig takie czynniki, jak: wspotdziatanie elementow
muzycznych, rodzaj uzytych $rodkow wykonawczych, faktura, $srodki techniki
kompozytorskiej oraz tre§¢ pozamuzyczna. Formy muzyczne podlegaja podziatowi
ze wzgledu na: $rodki wykonawcze (wokalne — piesn, opera itp.; instrumentalne —
sonata, symfonia, koncert, itp.), fakture (polifoniczne — kanon, fuga; homofoniczne
— rondo, sonatina), ilo$¢ czesci (jednoczesciowe — etiuda; wieloczesciowe, cykliczne
— suita, msza), mniejsze czgstki formalne (dwuczesciowe — tance barokowe, aria
dwuczesciowa; trzyczesciowe — ABA), wyraz emocjonalny (liryka instrumentalna).
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Z perspektywy zaprezentowanej réznorodnosci podziatu potencjalny utwor muzyczny
nalezy jednoczes$nie do kilku rodzajow form muzycznych. Problematyka tego zjawiska
z perspektywy teorii muzyki zajmowali si¢: Jozef Chominski, Krystyna Wilkowska-
Chominska, 1983; Danuta Wojcik, 2011; Marek Podhajski, 2013 i in.

Faktura jako termin rozumiana jest dwojako. Definiowana jest ona jako
sposob wykorzystania, a tym samym postugiwania si¢ poszczegdlnymi rodzajami
srodkow wykonawczych (np. faktura fortepianowa, skrzypcowa, choéralna czy
orkiestrowa), a takze sposob polaczenia elementu melodycznego i harmonicznego
(monofoniczna, homofonia i polifonia). Faktura monofoniczna (monofonia) oznacza
jednoglosowos¢, a doktadniej utwor muzyczny pozbawiony elementu harmonicznego
(piesn ludowa, choral gregorianski) — np. Bogurodzica. Faktura homofoniczna
(homofonia) polega na konstrukcji, gdzie jeden glos prowadzi lini¢ melodyczna,
a pozostale towarzysza harmonicznie w postaci akompaniamentu. Akompaniament
w tego rodzaju utworach moze przybrac posta¢ zwartych akordow lub réznego rodzaju
figuracji (np. W. A. Mozart: Sonata C-dur). Faktura polifoniczna (polifonia) polega
na takiej konstrukcji utworu, w ktorym wszystkie glosy sa rownorzednie traktowane
i prowadzg samodzielne linie melodyczne (polifonia kontrastowa — gltosy prowadza
rézne linie melodyczne, polifonia imitacyjna — glosy z pewnym opdznieniem
powtarzaja linie melodyczne) — np. J. S. Bach: Inwencja dwugtosowa C-dur.

Budowa kazdego dzieta muzycznego rzadzi si¢ pewnymi prawidtami
dotyczacymi nastepstwa poszczegdlnych odcinkéw muzycznych. Wérdéd wypraco-
wanych przez kompozytorow zasad, wyrdznia si¢ budowe okresowa i zasadg
ewolucyjnego ksztattowania. Budowa okresowa stanowi zasade¢ ksztattowania dzieta
muzycznego 1 zastata ona wypracowana jeszcze w okresie klasycyzmu.

Okres muzyczny — 8 taktow
Poprzednik —pytanie muzyczne — 4 takty Nastepnik —odpowiedz muzyczna —4 takty
Fraza—2 takty Fraza—2 takty Fraza—2takty Fraza—2 takty
Motyw Motyw | Motyw | Motyw Motyw Motyw Motyw | Motyw

Schemat 1. Diagram przedstawiajacy budowe okresowa w muzyce.

Okres muzyczny w tym przypadku jest struktura, ktora powstata w wyniku
wspotdziatania dwoch zdan muzycznych (poprzednika i nastgpnika). W poprzedniku
zazwyczaj nastepuje kulminacja napigcia (dlatego czesto konczy si¢ na dominancie),
w nastepniku dochodzi do rozwigzania (stad dgzenie w zakonczeniu do toniki). Oba
zdania potocznie porownywane sg do pytania i odpowiedzi muzycznej. W muzyce
istnieja rozne rodzaje okreséw muzycznych: mate (8 taktow), wielkie (16 taktow),
symetryczne, tzw. regularne (4+4 lub 8+8), niesymetryczne, tzw. modyfikowane (4+3,
4+7 itp.). Wsrod opisow wielu form muzycznych do charakterystyk przyblizajacych
ten problem z zakresu nauki o muzyce wybrano te najbardziej popularne, a nalezace
do grupy instrumentalnej, wokalnej i sceniczne;.
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Spokojnie
[ Tfraza [l __[Tfraza

Po no- cnejro - sie ptyndzwiecznygto - sig, niech sie twe e - cho roz - sze - rzy,
zdanie - poprzednik - pytanie

S0 1l fraza N \V fraza
Rys. 7. Okres muzyczny
gdzie na-sza cha - tka, gdziesta-rama - tka krza-ta sig ko-towie - cze -rzy. (Malko D-,_
zdanie - nastepnik - odpowiedZ | Przychodzifiska M.,

1984).

Proste formy muzyczne oparte na budowie okresowej posiadaja konstrukcje
polegajaca na szeregowaniu okreséw muzycznych na zasadzie podobienstwa
i kontrastu. Do nich zaliczmy formy jednoczesciowe, sktadajace si¢ z jednego okresu
muzycznego (np. F. Chopin: Preludium A-dur, op. 28) oraz formy wieloczesciowe,
sktadajace si¢ z kilku okresow (np. F. Chopin: Walc Es-dur, op. 18). Forma trzyczescio-
wa typu repryzowego jest w tym przypadku jedna z najczgsciej wystepujacych w mu-
zyce z podzialem na matg (a b a,) i wielkg (A B A, W obu przypadkach trzecia
czes$¢ ulega dostownemu lub ze zmianami powtdrzeniu, stad w oznaczeniu pojawia si¢
samo a lub a(l)(analogicznie: Alub A(])). W formie tej cze$¢ srodkowa ujawnia kontrast
w stosunku do czesci skrajnych i dotyczy¢ moze warstwy melodyczno-rytmiczne;j,
tonacyjnej lub fakturalnej. Forma trzyczesciowa czgsto stosowana jest przez
kompozytoréw w tancach oraz utworach nalezacych do tzw. liryki instrumentalnej —
np. F. Chopin: Mazurek a-moll, op. 7, nr 2.

Rondo, posiadajace rodowodd taneczny, nalezy do najstarszych form
muzycznych. W jego strukturze pojawia si¢ stale powtarzajacy si¢ odcinek muzyczny
tzw. refren, ktdry jest przeplatany coraz nowymi myslami pobocznymi — kupletami.
Utwor muzyczny w formie ronda mozna ujaé, w zaleznosci od liczby kupletow
w przyktadowy schemat: A B A C A. W zaprezentowanej postaci A symbolizuje refren,
ktory pojawia si¢ w tonacji glownej, a przy kolejnych powtdérzeniach moze ulegac
drobnym zmianom oraz B i C — jako kuplety, niejednokrotnie w zmieniajacych si¢
tonacjach, wprowadzajace kontrast do refrenu (np. C. Saint-Saéns — Skamieniatosci
ze suity Karnawal zwierzqt).

Wiele utworow muzycznych opartych jest w swojej konstrukcji (zwlaszcza
rytmiki) na tancach. Posiadajg one zazwyczaj budowe modyfikowang, bedac stylizacja
przyktadowo polskich tancow narodowych np. poloneza (F. Chopin: Polonez As-dur,
op. 53), mazura (S. Moniuszko: Mazur z opery Halka), krakowiaka (1. J. Paderewski:
Krakowiak fantastyczny) i in., tancow obcych np. walca (P. Czajkowski: Walc ze
suity Jezioro tabedzie), polki (B. Smetana: Polka ze suity Sprzedana narzeczona),
bolera (M. Ravel: Bolero), menueta (J. Haydn: Menuet z Symfonii D-dur, nr 101
»Zegarowej”) 11in. oraz tancow charakterystycznych (np. Taniec arabski ze suity Peer
Gynt E. Griega, Taniec z szablami z baletu Gajanie A. Chaczaturiana itp.).

Fuga nalezy do wieloglosowych struktur muzycznych o charakterze
instrumentalnym i wokalnym, gdzie liczba gloséw waha si¢ od dwoch do szesciu.
Zazwyczaj wystepuje ona jako utwor samodzielny, w polaczeniu z preludium, fantazja
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lub toccata, albo wchodzi w sktad wigkszych dziet, bedac jedna z ich cze$ci. Podstawa
konstrukcji fugi jest technika imitacji (nasladowania), ktora polega na powtarzaniu
danego odcinka melodyczno-rytmicznego w kolejnych gltosach. Temat fugi rozpoczy-
najacy utwor (ekspozycja) pojawia si¢ w dowolnym glosie i jest imitowany
w kolejnych, najczesciej w interwale kwinty lub kwarty. Glos imitujacy (odpowiedz)
moze przybra¢ posta¢ imitacji prostej (kierunek melodii w odpowiedzi jest zgodny
z tematem), imitacji w ruchu przeciwnym tzw. inwersja lub ruchu wstecznym tzw.
rak, a takze ze wzgledu na zmiany rytmiczne: imitacja w powigkszeniu (augmentacja)
ipomniejszeniu (dyminuncja). W fudze charakterystyczne jest zacie$nianie si¢ tematow
tzw. stretto, czyli imitacja kanoniczna, gdzie temat wchodzi w danym glosie, podczas
gdy nie skonczyt si¢ jeszcze w innym. Glosy towarzyszgce pokazom tematu nazywane
sa kontrapunktami. Fuga dzieli si¢ na cz¢sci zawierajace temat w poszczegdlnych
glosach tzw. przeprowadzenia oraz cze¢sci bez tematu nazywane tacznikiem, ktory je
rozdziela (np.J. S. Bach: Fuga F-durz1tomu Das Wohltemperierte Klavier, BWV 856).

Wariacje, ktére w znaczeniu okre$laja zmian¢ i rozmaitos¢, stanowia
forme¢ muzyczng, w ktérej zaprezentowany temat muzyczny podlega zmianom
i przeksztatceniom w kolejnych odstonach. Ze wzgledu na fakture mozemy wyrdznié
wariacje homofoniczne i polifoniczne. Te pierwsze otrzymaty najdoskonalszy ksztatt
w epoce klasycyzmu, a pojawiajacy si¢ w nich na poczatku temat otrzymuje prosta
1 przejrzysta konstrukcje, by pozniej zosta¢ ciekawie przekomponowany. Sposoby
opracowania tematu dotyczy¢ moga: wprowadzenia figuracji lub ornamentyki, zmian
rejestru, metrum, trybu (dur-moll), agogiki i dynamiki, artykulacji, kolorystyki oraz
faktury. Poszczegolne wariacje posiadajg oddzielng numeracjeisg od siebie oddzielone,
chociaz uszeregowanie ich odbywa si¢ na zasadzie kontrastu lub laczenia w pary
wykazujace wspdlne cechy w opracowaniu tematu. Ostatnia wariacja przewaznie
rozbudowana jest o kodg¢ i zawiera elementy wirtuozowskie (W. A. Mozart: Wariacje
na temat piosenki francuskiej). Wariacje polifoniczne byly najbardziej popularne
w epoce baroku i obejmowaty zarowno wariacje choratowe, jak réwniez wariacje
ostinatowe, znane jako chaconna i passacaglia (D. Buxtehude: Passacaglia d-moll).

Forma sonatowa, ktora wyksztalcila si¢ w okresie klasycyzmu, wystepuje
zarowno w pojedynczych utworach muzycznych, jak rowniez stanowi czg$¢ utworu
cyklicznego typu: sonata, symfonia lub koncert. Utrzymana jest ona najczesciej
w dos¢ szybkim tempie, stad okreslana jest niekiedy jako allegro sonatowe.
Istota formy jest przedstawienie dwoch kontrastujacych tematow, ktére w dalszej
czesci poddawane sg réznym przeksztatceniom. Forma sonatowa posiada trzy ogniwa:
ekspozycje, przetworzenie i repryze, ktére czasami poprzedzone bywaja wolnym
wstepem i zwienczone koda.
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Ekspozycja

Przetworzenie
Temat 1 Tworcze opracowanie Repryza
facznik materiatu z ekspozycji,
Temat 2 Temat 1
wprowadzenie nowych lacznik
motywow, Temat 2

Schemat 2. Forma sonatowa — szkic budowy.

W ekspozycji kompozytor prezentuje dwa tematy, ktoére kontrastujg ze soba
pod wzgledem melodyczno-rytmicznym, fakturalnym i tonacyjnym. Temat pierwszy
w wigkszosci posiada energiczny charakter (tonika), drugi za§ bywa spokojny,
kantylenowy (dominanta lub paralela toniki). Tematy przedziela tacznik o charakterze
figuracyjnym, ktory przeprowadza modulacje¢ do tonacji tematu drugiego. Ekspozycje
konezy odcinek zwany epilogiem, w nim moga by¢ uzyte motywy obu tematow lub
lacznika, a takze wprowadzony nowy materiat. W przetworzeniu temat ulega ré6znego
rodzaju przeobrazeniom, a sposoby przeksztalcen sa nieograniczone inwencjg kompo-
zytora. Powtdrzeniem ekspozycji i to w niedostowny sposéb jest repryza. W tej czegsci
oba tematy pojawiaja si¢ ponownie w tonacji gtdéwnej, aczkolwiek czasami zmianie
ulega akompaniament (np. F. Schubert: Symfonia h-moll ,,Niedokonczona™).

Suita jest najstarsza formg cykliczng, dla ktorej najbujniejszym okresem
rozwoju byl barok. Sktada si¢ ona przede wszystkim z tancow tj.: allemande
(pochodzenianiemieckiego, w tempie umiarkowanym, w metrum 4/4 lub 2/4), courante
(poch. francuskiego, w tempie szybkim, w metrum 3/4, lub 6/4), sarabanda (poch.
hiszpanskiego, w tempie wolnym, w metrum 3/2 lub 3/4, z melodia ornamentowa
i akordami), gigue (poch. angielskiego, w tempie bardzo szybkim, w metrum 3/8,
6/8, 9/8 lub 12/8, z ruchem figuracyjnym i technika imitacyjng). Miedzy sarabanda
a gigue kompozytorzy czesto wprowadzali dodatkowo tzw. intermezza, ktére mogty
by¢ tancami (tj. menuet, polonez, gawot czy bourrée) lub nietanecznymi (tj. aria,
rondo lub scherzo). Czasami suita poprzedzona bywa czg¢scig wstepng (preludium
lub uwerturg), a zamknigta czescig specjalng — koncowa (np. fugg lub chanconng)
—np. J.S. Bach: 1] suita orkiestrowa D-dur). W romantyzmie suta, po zapomnieniu
w epoce klasycyzmu, na nowo odrodzita si¢, lecz juz na innych zatozeniach. Pojawily
si¢ w niej wowczas nowe tance (tj. galop, polka czy walc) oraz ustepy o charakterze
lirycznym lub programowym. Z czasem w kolejnych epokach tworzone byly suity
do wczesniej napisanej muzyki teatralnej, a nastgpnie (w dwudziestym wieku) jako
novum zaczgly powstawacé suity do muzyki filmowej (np. E. Grieg: Suita Peer Gynt).

Sonata jako forma muzyczna swoimi poczatkami sigga XVII wieku, gdzie
wykonywana bywata w réznej obsadzie: sonata da camera (nazywana dworska,
czesto utozsamiana ze suita), sonata da chiesa (koscielna — wlasciwa), sonata triowa
(na dwa instrumenty i basso continuo) czy sonata solowa (jeden instrument solo
i b.c.). Najpopularniejsze sonaty w okresie baroku pisane byly na skrzypce, pdzniej
pojawity si¢ sonaty klawesynowe. W klasycyzmie sonata otrzymata ksztatt budowy
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trzy lub czteroczegsciowej zestawionych na zasadzie kontrastu, oparta na schemacie:
szybka (forma sonatowa), wolna (ABA Iub wariacji), Menuet lub Scherzo (tempo
umiarkowane) oraz Finale (cz¢$¢ szybka, czesto w formie ronda sonatowego) —np. L.
van Beethoven: Sonata na skrzypce i fortepian F-dur ,,Wiosenna”.

Koncert, ktorego poczatki mozna upatrywa¢ w concerto grosso (grupa
instrumentow solowych wspotzawodniczy z orkiestra) i koncertu solowego
(przeznaczonego na instrument solowy i orkiestre) siega rowniez do epoki barokowej,
stanowiac wspolny nurt z sonatg. W klasycyzmie koncert jest juz forma trzyczesciowa,
a kompozytor ktadzie glowny nacisk na popisy solistyczne. Stad w utworach tego
typu pojawito si¢ wiele fragmentow wirtuozowskich, a przed kodg krolowata
kadencja grana przez solist¢ bez udziatu orkiestry. Na przestrzeni dziewigtnastego
wieku ogdlny uktad sonaty klasycznej pozostal niezmienny, w tym czasie pojawiaty
si¢ pewne modyfikacje, ktore byly zalezne od panujacych w danym czasie nurtom
artystycznym, wazne byto takze akcentowanie indywidualnego stylu kompozytora —
np. F. Chopin: Koncert fortepianowy e-moll, nr 1, op. 11.

Symfonia jest cykliczna forma orkiestrowa, opierajaca si¢ na budowie cyklu
sonatowego. Rozwingta si¢ ona z wloskiej sinfonii operowej (whoskiej uwertury)
odznaczajacej si¢ trzyczesciowym uktadem cyklicznym (Sledzinski S., 1968). Od
opery odlaczyta si¢ dopiero w osiemnastym wieku i stala si¢ samodzielnym utworem
instrumentalnym. Ostateczna krystalizacja formy jest juz zdobycza kompozytorow
dojrzatego klasycyzmu, ktory przyjat jej czteroczesciowa budowe: cz. I — utrzymana
w szybkim tempie, oparta jest na formie sonatowej, Il cz. — jest wolna, w niej duza
role odgrywa technika wariacyjna, cz. III — jest menuetem, a IV — tworzy finat
w tempie szybkim, zwykle w formie ronda (np. J. Haydn: Symfonia D-dur, nr 104).
W romantyzmie wyksztalcita si¢ symfonia programowa (np. H. Berlioz: Symfonia
fantastyczna), ktorej budowa zwigzana byta z pozamuzyczng trescig wywodzaca
si¢ z poezji, mitdw, legend, malarstwa itp. Nowatorstwem dla 6wczesnych stata si¢
réwniez symfonia wokalna z udziatem glosow i choru —np. L. van Beethoven: Finat
z IX Symfonii d-moll.

Poemat symfoniczny jest utworem o programowym charakterze, przez-
naczonym gléwnie na orkiestre. Inspiracja dla kompozytora w przygotowaniu
szeroko rozbudowanego, wrgcz monumentalnego dzieta byty zazwyczaj obyczaje
ludowe, legendy, technika, sport, dzieto literackie i in., a do partytury niejednokrotnie
dotaczano motta lub komentarze stowne, utatwiajace stuchaczowi sledzenie ,,fabuty”
—np. R. Strauss: Poemat symfoniczny ,,Dyl Sowizdrzal”.

Uwertura z jednej strony stanowi wstep do opery lub innego wigkszego
dzieta, z drugiej, moze by¢ utworem samodzielnym. W klasycyzmie uwertura
towarzyszyla operze i utrzymana byta w formie sonatowej (np. W. A. Mozart: Uwertura
do opery Wesele Figara). Z uwagi na wysokg warto$¢ artystyczng utwor tego typu
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niejednokrotnie byl wykonywany samodzielnie jako koncertowy. Pozniej uwertury
koncertowe posiadaty juz wyrazny charakter programowy, co niejednokrotnie byto
wyrazane tytutem — np. L. van Beethoven: Uwertura ,,Egmont”.

Piesn solowa, jako forma muzyczna, rozpoczyna cykl utworéw wokalnych
przeznaczonych na glosy ludzkie a cappella 1 z towarzyszeniem instrumentalnym.
Z perspektywy historycznej z piesnig spotykamy si¢ juz od najdawniejszych czasow,
a rozkwit tego gatunku przypada na $redniowiecze i romantyzm. Piesn solowa, ktorej
tworcg byt F. Schubert, a kontynuatorami wielu innych kompozytorow, wykazywata
juz rézne odmiany. Mozemy mowic¢ o nastepujacych rodzajach piesni: zwrotkowe;j
(kazda zwrotka ma to samo opracowanie muzyczne), zwrotkowo-wariacyjng
(w kolejnych zwrotkach wprowadzane sg zmiany), zwrotkowa z refrenem (refren
ma zawsze ten sam tekst 1 opracowanie muzyczne i jest odmienny od zwrotki),
przekomponowang (kazda zwrotka tekstu ma inne opracowanie muzyczne), forme
ABA (trzyczgsciowa typu repryzowego lub dwuczgéciowa), ballada (opowiadajacy,
narracyjny ton oraz basniowo$¢ i fantastyka tematyki) — np. S. Moniuszko: Piesn
Przgsniczka.

Piesn choralna, ktéra ma rozng, zalezng od tekstu budowe, znana jest juz
od okresu renesansu. Spotykane sa w niej teksty o charakterze religijnym i $wieckim.
Kompozytorzy w formie tej stosowali i stosujg zaréwno faktur¢ homofoniczna,
jak 1 polifoniczng. W wykonaniu piesn choralna czgsto wystepuje jako utwor bez
towarzyszenia instrumentalnego, czyli a cappella — np. J. Swider: Moja piosenka.

Msza jest cykliczng kompozycja wokalna, a jej nazwa obejmuje zarowno
msze liturgiczng (bgdaca nabozenstwem chrzes$cijanskim), jak réwniez msze
cykliczng o charakterze czysto muzycznym. Poczatki tej formy mozna odnalezé
w sredniowieczu, lecz rozkwit jej przypada na okres renesansu, gdzie komponowano
glownie msze w stylu a cappella. Typowa msza cykliczna sktada si¢ z szesciu czesci:
Kyrie (Panie zmituj si¢), Gloria (Chwala na wysokosci Bogu), Credo (Wierzg
w jednego Boga), Sanctus (Swiety), Benedictus (Blogostawiony, ktory idzie w imie
Panskie) oraz Agnus Dei (Baranku Bozy) — np. W. A. Mozart: Msza Koronacyjna
C-dur, K 317. Specjalnym rodzajem dla tej formy jest requiem — msza zatobna
(requiem aeternam), gdzie dla podkreslenia powagi, patosu i trwogi kompozytorzy
wprowadzili sekwencje: Dies irae (Dzien gniewu), a opuszczali Glori¢ i Credo — np.
W. A. Mozart: Requiem d-moll.

Opera nalezy do scenicznych dziet wokalno-instrumentalnych, w ktoérych
wspoéldziatajg: literatura, muzyka, plastyka i taniec. Do tej grupy utworéw mozna
réwniez zaliczy¢ nieco miodsza operetke, dramat muzyczny i musical. Omawiana
wielka forma wokalno-sceniczna powstata w wyniku wspotdziatania partii wokalnych
1 instrumentalnych, ktore taczac si¢ ze stowem miaty za zadanie przekaza¢ okres$lone
tresci. Wsrod czesci mozna wyrdznié: recytatyw (zwykle poprzedza arig, informuje
stuchacza o przebiegu akcji), ari¢ (posiadajaca rozwinigta partic wokalna, w ktorej
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wyrazane sg uczucia i przezycia bohatera), ensamble (wykonywane sg przez kilku
$piewakow na zasadzie dialogu: duetu, tercetu, kwartetu itp.) oraz chor (jego uzycie
zalezne bywa od tresci dzieta). Partie instrumentalne maja za zadanie towarzyszenie
glosom wokalnym, stanowig one réwniez podklad do tanca oraz wystepuja jako
samodzielne fragmenty (ritorneli). Wielkie dziata wokalno-instrumentalne poprzedza
zazwyczaj uwertura, a calo$¢ tresci dzieta ujeta jest w formie libretta (np. G. Bizet:
Opera Carmen). Ze wzgledu na tre$¢ mozna wyrdzni¢ operg: seria — powazng (jej
istotg jest konflikt miedzy bohaterami, ma roéwniez tragiczne zakonczenie), buffa
— komiczna (nawigzujaca do codziennego zycia, zawierajacg réwniez sytuacje
parodiowe, a w finale konczaca si¢ szczesliwie) oraz semiseria — typ mieszany.
Dramat muzyczny jako wytwor muzyki péznoromantycznej takze dzieli si¢ na akty
lecz muzyka rozwija si¢ tutaj ewolucyjnie, bez wyraznych podziatow. Zazwyczaj
postacie dramatu realizujg dtugie monologi i dialogi, a sceny zbiorowe sg bardzo
rozbudowane. Bohaterom lub sytuacjom badZz przedmiotom czg¢sto przypisywane
sg charakterystyczne zwroty melodyczno-rytmiczne tzw. motywy przewodnie — np.
R. Wagner: Dramat muzyczny Tristan i Izolda.

Oratorium jest jednym z wigkszych utworow wokalno-instrumentalnych
o charakterze epickim. Wywodzi si¢ ono ze sredniowiecznych misteriow i dramatow
liturgicznych, a zwiazane bylo z okresem §wiat Bozego Narodzenia i Wielkanocy.
Zdarzenia, ktore prezentowane bywaja w oratorium komentowane sa za posrednictwem
gtosow solowych i choru. W tym niezwyklym dziataniu jedna z partii solowych nalezy
do tzw. $wiadka (narratora, testa), ktory wprowadza postacie i objasnia przebieg
akcji. Dzielo zazwyczaj poprzedza uwertura, po ktorej prezentowane sg recytatywy,
arie, ansamble 1 chory tworzac trzy wigksze czegsci. Oratoria wykonywane bywaja
w kosciele lub w sali koncertowej, bez dodatkowych kostiuméw i dekoracji. Tresé
oratorium moze by¢ religijna (nawigzujac do Starego i Nowego Testamentu) lub
swiecka (o tematyce basniowej, mitologicznej lub historycznej) — np. G. F. Héndel:
Oratorium Mesjasz.

Pasja opiewa mgke 1 $Smier¢ Chrystusa, a nazwa formy pochodzi od stowa
passio, czyli cierpienie. Pasja w swojej budowie podobna jest do oratorium. Tekst
dzieta pochodzi zazwyczaj z jednej z czterech ewangelii, co zawgza poruszang
tematyke. Oprocz solistow, choru i orkiestry w utworze tym wystepuje partia narratora,
prowadzona w formie recytatywu lub tekstu mowionego — np. K. Penderecki: Pasja
wg sw. Lukasza.

Kantata posiada mniejsze rozmiary od opery i oratorium, aczkolwiek tak, jak
i one powstata w okresie baroku. Utwor ten dysponuje bardzo zréznicowang tematyka
oraz zmienng obsadg. W muzyce mozna spotka¢ kantaty solowe, kameralne, choralne
lub na glosy solowe i chor. Forma kantaty $cisle wigze si¢ z tekstem o charakterze
lirycznym, poruszajacym problematyke religijng i $wiecka — np. J. S. Bach: Kantata
o kawie.
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Balet— termin ten odnosi si¢ zarowno do scenicznej formy tancaartystycznego,
widowiska teatralnego, zespolu tanecznego, jak réwniez sztuki tanecznej w danym
kraju. Jako samodzielne dzieto sceniczne balet jest formag tworzong przez solistow
i zespoty. O charakterze tanca w strukturze dzieta decyduje libretto, a takze pragnienie
wykorzystania roznych tancow charakterystycznych dla poszczegolnych okresow
historycznych. Muzyka baletowa pochodzi z dostgpnych zrodel, badz jest specjalnie
tworzona przez kompozytora dla potrzeb dzieta. W balecie mozna wyrdzni¢ wigksze
cze¢$citj. akty z podzialem na poszczegodlne numery lub obrazy, ktore rowniez moga by¢
podzielone na mniejsze elementy formalne—np.C. Debussy: Balet Popofudnie fauna.

Zaprezentowana roznorodno$¢ srodkéw wyrazu oraz form muzycznych,
niezaprzeczalnie pokazuje ogrom mozliwosci wypowiedzi kompozytoréw minionych
i wspodtczesnych epok. Dla odbiorcy jest szansg wyboru takiego $rodka przekazu,
ktory pozwoli czerpa¢ z muzyki radosc¢ 1 pigkno oraz ponadczasowa madrosc.

4.2. Muzyka — jej gatunki i rodzaje w pryzmacie zmiennos$ci okresow
stylistycznych

Muzyka definiowana jako nastepstwo dzwickoéw o rdznej wysokosci zgodnie
z pewnymi zasadami linii i formy posiada kilka podgrup, z ktorych kazda ma odrebny
styl. W popularnym podziale spotykamy si¢ z okresleniami: muzyka powazna
i rozrywkowa, ale istnieje rowniez w tej klasyfikacji muzyka ludowa, jazzowa
i elektroniczna. W szerokim ujeciu funkcjonujacych uszeregowan dziet muzycznych
bytuje wiele podgrup, z ktérych kazda ma swoj odrebny styl. Dzigki nim mozna je
zestawiac, porownywac, dobiera¢ kontrastowo, roznicowac, ale przede wszystkim
precyzyjnie interpretowac przekazywane w nich wartosci estetyczne. Kazdy rodzaj
muzyki posiada szczegolne i1 rozpoznawalne cechy tj.: harmonia, rytm, kolorystyka
i in., dzigki ktorym wprawny stuchacz i wykonawca, maja szanse¢ bez przeszkod
zanurzy¢ si¢ w nurcie artystycznej mysli jej tworcy —kompozytora. W profesjonalnych
charakterystykach wyroéznia si¢ rodzaje muzyki uszeregowane ze wzgledu na forme
przekazu, $rodki wyrazu, tre§¢ oraz element harmoniczny. Wsréd nich mozna
wyszczego6lni¢: muzyke ludowsa (przekazywana droga tradycji ustnej), profesjonalng
(przekazywana za pomoca notacji muzycznej), muzyke wokalng, instrumentalng,
solowa, zespotowa (kameralna, choéralng i orkiestrows), religijng, $wiecka oraz
jednogtosowsa i wielogltosowa (homofoniczng i polifoniczng). Odrgbno$¢ narodowa
oraz rozwoj historyczny ukazuje w podziale muzyke: polska, francuska, wloska,
angielska itd. a takze starozytna, Sredniowieczng, renesansowa, barokows, klasyczna,
romantyczng, neoromantyczng, impresjonistyczng i wspotczesna (Wojcik D., 2006).

Muzyka ludowa, wchodzaca w obreb szeroko pojetej kultury ludowe;,
istnieje od najdawniejszych czasow i zaliczana jest do skarbow dziedzictwa ducho-
wego narodu. Jej warto$¢ wzrasta z uwagi na niezaprzeczalng role w rozwoju
muzyki dworskiej i mieszczanskiej, a pdzniej profesjonalnej muzyki réznych epok
stylistycznych. Wiele cech muzyki ludowej wynika z jej funkcji w folklorze: zwigzku
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z obrzedami, praca, zabawa, tradycja i zwyczajami. Generalnie dotyczy ona piesni,
tancow 1 instrumentdw muzycznych tworzonych i wytwarzanych samodzielnie
przez tworcow ludowych. Melodie przekazywane droga tradycji ustnej podlegaly
wielu przerobkom (co wies to piesn), a ich autorzy zazwyczaj byli anonimowi.
Cho¢ bardzo muzykalni, nie posiadali formalnego wyksztatcenia muzycznego, stad
ich utwory tworzone byly intuicyjnie, cho¢ zdarzaly si¢ w nich asymilacje melodii
obcych. Gromadzenie wiadomosci i dokumentowanie muzyki ludowej odbywato
si¢ na podstawie znalezisk archeologicznych instrumentow muzycznych, zabytkow
kronikarskich oraz zapisywaniem przetrwatych, a przekazywanych droga ustng
melodii. Pierwsze naukowe dokumentacje polskiego folkloru dokonat Oskar Kolberg,
ktory w dziewigtnastym wieku stworzyl, sktadajace si¢ z 36 tomow, dzieto pt. Lud.
Jego zwyczaje, sposob Zycia, mowa, podania, przystowia, obrzedy, gusta, zabawy,
piesni, muzyka i tance. Epoka romantyzmu, jak Zzadna inna, charakteryzowala si¢
bezposrednim zainteresowaniem ludowoscia. Z jednej strony muzyka ludu byta obficie
cytowana w wielu interpretacjach artystycznych jako wyraz tozsamosci narodowej,
z drugiej zbieranie piesni ludowych i ich publikowanie stato si¢ jednym zprzejawow
manifestowania uczu¢ patriotycznych obywateli kraju bedacego w niewoli.

Rys. 8. Mapa folklorystyczna Polski (Dabrowska G., 1991; www.cultura.pl).

W polskiej muzyce ludowej dajg si¢ odczytaé pewne cechy wspdlne, na tle
ogromnego zroznicowania. Do nich naleza: piesni zalotne, weselne (np. o chmielu),
doroczne (np. wiosenne), ballady (rozpowszechnione w XVI w.) oraz tance (np.
polonez), ktore weszly do repertuaru ogdélnonarodowego. Roéznorodno$¢ muzyki
ludowej zwigzana jest z potozeniem regionu (odmienno$¢ muzyki z pdinocnych
i potudniowych obszarow Polski), sasiedztwa z innymi narodami (zachdd, potudnie
1 wschod), podziaty polityczne, rozwarstwienie spoleczne, migracje oraz proporcje
w zachowaniu dawnych tradycji i przyswajaniu nowych. Najwazniejszymi
regionami w ujeciu folklorystycznym sa: Wielkopolska, Mazowsze, Matopolska,
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Slask i Pomorze. W tym krajobrazie wyraznie odrgbnymi cechami odznaczaja
sie: Podhale (w Matopolsce), Ziemia Lubuska (w Wielkopolsce) oraz Kurpie (na
Mazowszu). Omawiajac cechy polskiej muzyki ludowej warto wskazac na dominacjg
muzyki wokalnej, ktora pozostaje w $cistym zwiazku z pie$nig jednogltosowa,
wykonywang solo lub w zespole — z wylaczeniem Tatr i Pienin, gdzie spotykamy
prosta wielogtosowos$¢. Melodie instrumentalne, $ci$le zwigzane z tancem, wywodza
si¢ rowniez z piesni, chociaz gra na instrumentach popularnych w danym regionie
wplywala na ksztalt przyspiewek.

Polska piesn ludowa jest prosta i fatwo wpadajgca w ucho, oparta na budowie
sylabicznej, gdzie na jedng sylabe przypada jeden dzwigk. W tej konstrukcji rzadko
pojawiaja si¢ melizmaty dwudzwickowe i ozdobniki. O formie pie$ni bezsprzecznie
decydowata budowa tekstu. Najbardziej typowe dwu- i czterowersowe zwrotki z czgsto
wystepujacymi powtorzeniami tekstu oraz istnienie tekstowego lub beztekstowego
refrenu determinowaty okresowo$¢ melodii w wigkszosci przypadkéw. Rytmika
utworow wokalnych ksztaltowana byta przez system wersyfikacyjny. Polegat on
glownie na dominacji systemu sylabicznego (wers rownozgloskowy, akcentowany
nieregularnie) oraz przewaga wielozgtoskowcow (12-, 8-, 14-, 10-1 11-zgtoskowcow).
Wsrod catego spektrum piesni z perspektywy polskiego folkloru mozna wyrdznic:

1. Pies$ni trojmiarowe — z charakterystycznymi rytmami mazurkowymi i zwykle
w szybkim tempie, mozna je spotka¢ w Polsce centralnej i zachodniej,
a w pie$niach nietanecznych w prawie catym kraju. Piesni i tance z rytmami
mazurkowymi wykonywane sg niekiedy w tempie rubato, polegajacym na
chwiejnos$ci rytmiczne;.

2. Piesni dwumiarowe — wystepuja w przewadze w potudniowej czgsci Polski.
Przyktadem beda tu krakowiaki oparte na 12-zgloskowcu, posiadajace trzy
sylaby w takcie, zywe tempo i rytm synkopowany. W Polsce wschodniej dwumiar
i trjmiar w pieSniach wystepuja w rdwnych proporcjach.

3. Pie$ni w metrum mieszanym spotykane s3 na Slasku (w pie$ni pojawia sie metrum
dwu i trojmiarowe), we wschodniej i poéinocnej Polsce (w czeéci poétnocno-
wschodniej metrum pigciomiarowe), na Podhalu (piesni a’ taktowe) oraz na
wschodzie (piesni obrzgdowe).

Generalnie mozna powiedzie¢, ze dla polskiej muzyki wokalnej
charakterystyczny jest brak przedtaktow, a melodyka piesni uwarunkowana
byta wilasciwosciami tonalnymi. Wséréd nich znaczna wigkszo$¢ oparta jest na
skalach dur-moll, bez stosowania chromatyki. Niektore z nich nawiazujg do skali
pigciodzwigkowej (g a cis e d) np. ,,A wsiadajze na woz”. Spotka¢ tez mozna piesni
oparte na skalach modalnych: doryckiej, frygijskiej, lidyjskiej, miksolidyjskiej
(,,Z tamtej strony jeziora”) i eolskiej. Na Podhalu stosowana byta typowa skala goral-
ska (fgah cdes f). Wicle melodii tworzonych przez tworcow ludowych pozostawato
bez wyraznego trybu, bedac piesniami nieokreslonymi tonalnie (,,Zagrajze mi moj
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graczyku”). Niemata grupa piesni polskich funkcjonowata rownoczesnie w kilku
regionach, wykazujgc si¢ roznymi odmianami. Swoista ich wariantowo$¢ wynikata
z ustnego przekazu i zawodnej pamigci ludzkiej, a takze zdolno$ci tworczej ludu
do przystosowania danej melodii dla potrzeb wtasnego srodowiska (np. ,,Chmiel” —
Wielkopolska, Mazowsze, Lubelszczyzna). Tematyka pie$ni polskich zwigzana byta
z zyciem ludu i dotyczyta pracy (pasterskie, flisackie), obrzedow (dozynki, wesele)
i zabaw (przy$piewki taneczno-towarzyskie), a takze istnialy piesni o tematyce
historycznej i fantastycznej (piesni liryczne, epickie ballady).

Polskie tance ludowe stanowia z reguty replike piesni. Wykonywane bywaty
grupowo, a w wielu przypadkach zawieraty popisy o charakterze zrgczno$ciowym.
Zaczynajg si¢ w zasadzie przyspiewka, a ich nazwy nawigzuja do regionu badz
miejscowosci, w ktorych byty tanczone oraz ruchu tanecznego, nazwiska $piewaka,
wykonywanego zawodu przez tancerzy lub tekstu piesni tanecznej. W catym kraju
wystepuje marsz, a takze, jako tance ogolnonarodowe tanczone sa: krakowiak, mazur,
kujawiak, oberek i polonez, pozostate tance znalazly si¢ na poziomie regionalnym
(trojak, szewc, polka, zbojnicki itd.). Wykonanie tancow ludowych jest wielorakie,
stad wyrozniamy: tance parami za przodownikiem (krakowiak, mazur), wirowe
(oberek, polka, walc), widowiskowe (goralski, zbojnicki) oraz zabawy taneczne
(szewc, miotlarz). Dokonujac przegladu dorobku tanecznego poszczegdlnych
regionow mozna wskazac, ze:

— Mazowsze zdominowane zostalo tancami trojmiarowymi: ruchliwym oberkiem
i zywiotowym mazurem;

— Kujawy znane sg z wolnego kujawiaka,

—  Wielkopolska posiadta rodzimy taniec ,,Wiwat”, spotka¢ tam tez mozna
chodzonego;

— Matopolske urozmaicajg odmiany krakowiaka oraz przeniesiona z Czech polka;

— Podhale reprezentuje zbojnicki i goralski;

— Slask znany jest z trojaka, ale takze pojawia sie szkocki szot i austriacki
sztajerek;

— Pomorze, obok tancoéw lokalnych, znane jest rowniez z walcerka (pochodzenia
niemieckiego).

Artysci ludowi poczatkowo sami budowali instrumenty muzyczne, na ktorych
pozniej grywali solo lub w kapelach, pdzniej zaczeto wykorzystywaé juz gotowe,
wczesniej wykonane przez rzemie$lnikow. Najpowszechniejszy typ kapeli sktadat sig
z dwojga skrzypiec (prym i sekund) oraz basdéw, przy czym instrumenty melodyczne
i sekundujace mogty by¢ zdwajane. Pozostale rodzaje instrumentéw wprowadzano
w zaleznosci od potrzeb, stad w wielu zespotach pojawit si¢ bebenek, w innych wiaczo-
no trabke, klarnet, pozniej saksofon, akordeon i cymbaty. Grana przez kapele melodia
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poczatkowo posiadata t¢ samg melodig, by w kolejnych powtorzeniach ulec zmianie
za pomocg ozdobnikéw lub transpozycji, chociaz nadal nierozerwalnie towarzyszy
tancu i piesniom. W prezentacjach ludowych spotka¢ mozna takze przygrywki
wykonywane na poczatku i migdzy zwrotkami oraz efektowne instrumentalne
zakonczenia. Typowe instrumenty muzyczne uzyte przez tworcoOw ludowych
mozna podzieli¢ na trzy grupy: strunowe, dete i perkusyjne. Wsrod instrumentow
smyczkowych krolowaty skrzypce wykorzystywane w prezentacjach solowych
i zespotowych. Obok nich niekiedy mozna bylo spotka¢ mazanki wielkopolskie
(nieduzych rozmiardw, trzystrunowy instrument, towarzyszacy dudom), zidbcoki
(czterostrunowe tzw. gesliki podhalanskie), basy rzeszowskie (posiadajace w dolnej
czescei drzwiczki) oraz basy szamotulskie (zaopatrzone w brzgkadetka). Interesujacy
jest rowniez wykaz instrumentow szarpanych, gdzie dzwick wydobywa si¢ poprzez
szarpnigcie struny. Wsrod tej grupy krolujg kurpiowskie diable skrzypce posiadajace
jedna strung, ktorej brzmienie wzmacnia kwadratowe pudfo rezonansowe. Bogaty
krag instrumentow detych wypehniaja roznego rodzaju gwizdki, bekace, piszczalki,
fujarki, robione z przedziwnych materiatow (lisci, todyg traw, gatezi wierzbowych).
Wigkszymi rozmiarami mogg poszczycic si¢ traby pasterskie o intrygujacych nazwach:
trombity (Podhale), bazuny (Pomorze) oraz ligawy (Kurpie, Mazowsze, Lubelskie).
Ztozong budowe w tym gronie posiadaja instrumenty dudowe tj.: koziot (Lubuskie),
gajdy (Beskid Slaski) oraz dudy (Wielkopolska, Beskid Zywiecki). Ogolnie w ich
konstrukcji mozna wyr6zni¢ zbiornik powietrza, piszczatke melodyczng i burdonowa
oraz mieszek niezbedny do napeliania powietrza. Instrumenty perkusyjne
reprezentowane sg przez: terkotki, kotatki, klekotki, grzechotki, beben, burczybas,
a takze wielobarwne dzwonki pasterskie. Wérdd instrumentow nie posiadajacych
pochodzenia ludowego, aczkolwiek uzywanych w praktyce wykonawczej muzyki
ludowej znalazty si¢: mandolina, gitara, cytra, klarnet, trabka i akordeon.

Rys. 9. Polskie instrumenty ludowe — w wyborze: ztobeoki, diable skrzypce, dudy wielkopolskie, fujarki, trombita
beskidzka, kotatka, terkotka, grzechotka i klekotka (Wojcik D., 2004).

W  przypadku muzyki profesjonalnej warto jej wielowymiarowosé
scharakteryzowa¢ przez pryzmat poszczegélnych epok historycznych, ktore
nakre$lajg odrebne okresy stylistyczne w muzyce. Zaprezentowang problematyke
warto rozszerzy¢ o tresci zawarte w publikacjach z zakresu historii muzyki np. Jozefa
W. Reissa (1987), Danuty Gwizdalanki (2009) i innych.

Muzyka absolutna jest rodzajem muzyki pozbawionej pozamuzycznych
tre$ci narracyjnych, poetyckich i odnosi si¢ w zasadzie do utworow instrumentalnych
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pozbawianych sugestii tresciowych i1 programu ideowego czy nawet bez okreslonego
typu ekspresji. Termin ten wprowadzony zostat w dziewigtnastym wieku wskutek
odchodzenia od teorii afektow i estetyki nasladownictwa — np. J. Haydn: Sonata
G-dur, Hob. XVI: 27.

Muzyka stylizowana, powstala w wyniku okreslonego stylu. Stylizacja
dotyczy np. muzyki ludowej, tancow uzytkowych, gdzie przedmiotem styli-
zacji sa motywy rytmiczne i melodyczne. Powstaly one w wyniku tworczych
zabiegdw kompozytorskich, dzigki ktorym podniesione zostaly na wyzszy poziom
tresci wyrazowych w oparciu o jezyk harmoniczny lub instrumentacyjny —
np. F. Chopin: Mazurek D-dur, op. 33, nr 2

Muzyka programowa, ktora za posrednictwem odpowiednich czynnikow
(melodii, harmonii, kolorystyki, itp.) sugeruje pewne wyobrazenia na temat
okreslony w tytule np. tresci literackich, obrazowych, czy ideologicznych. Do muzyki
programowej zalicza si¢ uwertury, niektore utwory charakterystyczne oraz poemat
symfoniczny — np. P. Dukas: Uczen czarnoksigznika.

Muzyka ilustracyjna, to muzyka naSladujgca zjawiska $wiata
zewnetrznego, mozna w niej dostrzec dzwigki przyrody, odglosy cywilizacji,
szmer strumyka lub grzmoty burzy. Tworzenie tej muzyki daje kompozytorowi
pole do popisu wiasnej kreatywnosci. Ilustracyjno$¢ w muzyce pojawila si¢ juz
w szesnastym wieku na gruncie francuskiej chanson i wloskiego madrygatu,
a w kolejnych epokach nastapit jej dalszy rozwdj — np. L. van Beethoven: Symfonia
F-dur, nr 6, op. 68 ,,Pastoralna”.

Od starozytnosci po dzien dzisiejszy muzyka przebyla dluga droge,
w trakcie ktorej zajmujacy si¢ nig przedstawiciele szczegolnie uzdolnionej grupy ludzi
dokonywali odkry¢, podejmowali eksperymenty z materig dzwigku oraz poszukiwali
odpowiedniej formy przekazu z zamiarem dotarcia do wrazliwosci odbiorcy,
bedacego jednoczesnie surowym krytykiem. Rozpatrujagc aspekt jezyka muzyki
w procesie komunikacji warto kilka stow poswigci¢ charakterystyce poszczegol-
nych epok stylistycznych, ktére w nieco odmienny sposob uzywaty réznych srodkow
ekspresyjnych (Reiss, J.W., 1987; Smiechowski, B., 1999; Burowska, Z.; Muchenberg
B.,2001).

Muzyka ludéw prymitywnych byla $cisle powigzana z codziennym
zyciem tj. obrzgdami, polowaniem lub religijnym kultem. Przejawiata si¢
ona w tancu, czy raczej rytualnych podskokach oraz w odglosach towarzyszacych
pracy pierwotnych ludzi. Do instrumentarium w tym okresie nalezaty takie przedmioty,
jak: patki i dzidy, ktore wykorzystywano w rytmicznym uderzaniuo ziemi¢. W sposob
muzyczny traktowane byto réwniez wilasne ciato (np. uderzano dtonmi w uda
lub klaskano).
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Muzyka starozytna uzyskata juz wigksze zastosowanie. Byla nie tylko
towarzyszka codziennego zycia ubozszych warstw, ale jako rozrywka stuzyta rowniez
wyzszym warstwom spotecznym. Zaobserwowa¢ mozna byto stopniowe zacie$nianie
si¢ muzyki z poezja, czego przykladem byly recytacje poezji przy wtorze instrumentu
szarpanego (liry, kitary lub aulosu). Rowniez w przypadku dramatu starogreckiego
mozna stwierdzi¢, iz muzyka stala si¢ jego nieodlacznym elementem. Inng funkcja
muzyki w starozytnym $wiecie byto jej religijne przeznaczenie (na uwagge zastuguja
tu hymny ku czci Apollona). W zakresie teorii muzyki w Grecji powstawaty pierw-
sze skale muzyczne, ktorych odpowiednikiem staty si¢ w $redniowieczu tzw. skale
modalne lub koscielne.

Muzyka Sredniowiecza wyposazona zostala w charakterystyczne melodie
choratu gregorianskiego. Byly to jednoglosowe utwory wokalne kosciota kato-
lickiego, zebrane i uporzadkowane z inicjatywy papieza Grzegorza. Przeznaczenie
tych $piewdw obejmowato liturgi¢ catego roku koscielnego. Forma tych melodii
z czasem zostata rozbudowana i do $piewow jednoglosowych dodano fragmenty
dwu- lub trzygltosowe. Tworcy muzyki $redniowiecznej w duzej mierze pozostali
anonimowi, gdyz tworzyli nie dla wlasnej chwaty, lecz na cze§¢ Boga. Oprocz muzyki
religijnej istniata rowniez muzyka $§wiecka, glownie liryka rycerska. Jej tworzeniem
zajmowali si¢ gldwnie ,,wysoko urodzeni”: truwerzy i trubadurzy (we Francji) oraz
minnesingerzy (w Niemczech). Zajmowali si¢ oni komponowaniem jednogtosowych
piesni wykonywanych z towarzyszeniem instrumentu strunowego (np. lutni), a ich
tematyka obejmowata problematyke mitosng oraz tresci zwigzane z wyprawami
krzyzowymi.

Muzyka renesansu przezywala w swoim okresie prawdziwy rozkwit
wielogtosowosci. Utwory jednoglosowe zostaly wyparte przez kompozycje,
w ktorych glosy wokalne byly samodzielne i tworzyly skomplikowany polifoniczny
uktad dzwickowy (wiek polifonii wokalnej). Zmienito si¢ rowniez podejscie
do tworcy juz nie anonimowego, lecz bedacego mistrzem. Teoretyk muzyki za$,
mial za zadanie opisywac i porzadkowa¢ muzyczny $wiat dzwickdéw. Bardzo silnie
rozwijala si¢ wowczas muzyka $wiecka (Orlando di Lasso, Giovanni Perluigi
da Palestrina, Luca Marenzio czy Gesualdo da Venosa i in.). W Polsce Mikolaj
Gomotka skomponowal zbior 150 psalmow pt. Melodie na psatterz polski (do tekstu
Jana Kochanowskiego). Znana byla rowniez tworczos¢ Wactawa z Szamotut,
a w nowopowstatej Akademii w Krakowie muzyka jako dyscyplina naukowa
uprawiana byta na bardzo wysokim poziomie. Do najpopularniejszych form muzyki
renesansowej naleza: motet, madrygal, chanson i inne. Przelom XVI/XVII wieku
byt $wiadkiem powstania rozbudowanych form wokalno-instrumentalnych, ktoére
zwiastowaty nadejscie wielkich form charakterystycznych dla epoki baroku.

Muzyka baroku obfitowata w intensywny rozwo6j muzyki instrumentalne;.
Charakterystyczng formg muzyczng wykorzystujaca rozwdj techniki w grze na
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instrumentach byt koncert solowy (np. na skrzypce, flet lub organy). Do naj-
wspanialszych koncertow barkowych zaliczy¢ mozna koncerty skrzypcowe
J.S. Bacha lub cykl koncertow pt. ,,Cztery pory roku” A. Vivaldiego. Na uwagg
zashuguja rowniez tzw. concerto grosso bedace odmiang koncertu solowego (odmienne
traktowanie instrumentow koncertujacych). W koncercie solowym wystgpowat
jeden instrument koncertujacy, natomiast w concerto grosso mamy do czynienia
z grupa instrumentalistdw (najczgsciej trzech lub czterech) wspodtzawodnicza-
cych zresztg orkiestry. Nazwa tej formy pochodzi od wloskiego stowa concertare,
oznaczajacego wspotzawodnictwo. Do innych charakterystycznych form muzyki
barokowej nalezg suity, skladajace si¢ ze stylizowanych tancow réznych narodow
i roznigce si¢ charakterem i tempem, oraz sonaty barokowe (glownie w tworczosci
A. Coreliego, G. F. Héndela i J. S. Bacha). Rozwdj muzyki instrumentalnej w tym
okresie wywotany byt intensywnym rozwojem lutnictwa, czyli masowa produkcja
instrumentow. Slawne rodziny lutnicze (Stradivardi, Guarnieri) chcac zaspokoi¢
gusta co wybredniejszych muzykow starali si¢ produkowac coraz to lepsze instru-
menty. Barok to rowniez rozwdj muzyki wokalnej. Powstaja nowe formy stuzace
wyeksponowaniu pigkna glosu ludzkiego tj. kantaty, msze, oratoria czy pasje.
Do prawdziwych skarbow barokowej muzyki wokalnej nalezy oratorium (np.
Mesjasz G. F. Handla) oraz pasja (np. Pasja wg sw. Mateusza J.S. Bacha). Powstaje
réwniez opera jako wielka forma wokalno-instrumentalna. Byto to sceniczne dzieto
muzyczne wokalno-instrumentalne, w ktorym muzyka $cisle wspotdziatata z akcja
dramatyczng. Olbrzymig popularnoscia cieszyly si¢ w tym okresie wysokie glosy
meskie tzw. kastraci (np. Farinelli). R6znoraka byta réwniez tres¢ opery, ktora mogta
przybiera¢ odmiany opery seria (powazna, o tresci mitologicznej) i opery buffa
(komiczna). Za dat¢ konca epoki baroku przyjmuje si¢ rok 1750, czyli datg Smierci
J. S. Bacha.

Muzyka klasycyzmu rozwingta si¢ w sytuacji duzych zmian spolecznych
w wyniku, ktorych powstalo mieszczanstwo (nowa, bogata klasa), o duzych
potrzebach na rozrywke (powstawaly pierwsze filharmonie zapewniajgce staly dostep
publicznosci do muzyki). W tym okresie rozwinety si¢ formy muzyczne tj.: symfonia,
koncerty na instrumenty solowe (zwlaszcza na skrzypce i fortepian) oraz muzyka
kameralna wykonywana rowniez na ,,wolnym powietrzu”, najczesciej jako forma
rozrywki (tj.: tria, kwartety, divertimenta i serenady). Muzyka klasycyzmu, to przede
wszystkim trzy gtowne nazwiska: J. Haydn, W. A. Mozart i L. van Beethoven (tzw.
klasycy wiedenscy). W epoce klasycyzmu rozwingla si¢ rowniez opera (W. Gluck,
W. A. Mozart), ktéra podlegata burzliwym przemianom: ograniczenie arii
koloraturowych, rozbudowanie orkiestry, powigkszenie partii choralnych czy
powstanie nowej (jednoczgsciowej) uwertury.

Muzyka romantyzmu (poczatek 1815 r.) to przejecie znanych juz form
muzyki klasycystycznej i rozbudowywanie ich poprzez zastosowanie roéznych
innowacji muzycznych. Kompozytorzy postugiwali si¢ juz bardziej rozbudowang
harmonia i $piewniejsza melodyka. W romantyzmie zaciesnialy si¢ szczegolnie
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mocno zwigzki z literaturg 1 dzigki temu powstata piesn, jako forma. Stwarzato
to mozliwos¢ osobistej wypowiedzi kompozytora. Dodatkowo pojawila si¢ liryka
instrumentalna zawierajaca w sobie liczne miniatury, najczesciej fortepianowe
(F. Chopin, F. Mendelssohn-Bartholdy). W tworczosci wielu kompozytorow
odnalez¢ mozna echa muzyki narodowej. Pojawia si¢ termin szkola narodowa,
ktory okresla¢ ma charakterystyczne cechy danego kraju wystepujace w tworczosci
danego kompozytora (np. Stanistaw Moniuszko opera Halka i Straszny Dwor).
Do najwybitniejszych kompozytorow muzyki romantyzmu nalezeli: F. Schubert,
R. Schumann, F. Chopin, F. Liszt, H. Wieniawski i inni. W drugiej potowie XIX wieku
zaobserwowa¢ mozna bylo dalszy rozwdj w zakresie harmoniki i instrumentacji
utworow. Orkiestra mogla wowczas liczy¢ nawet kilkuset wykonawcow, co zdarzyto
si¢ w przypadku tworczosci G. Mahlera czy H. Berlioza. Nadal mozna bylo
obserwowac rozwo6j opery, jako wielkiej formy wokalno-instrumentalnej, ktorej
tematyka obracata si¢ w kregu mitosci romantycznej, basniowych $wiatow oraz
w kregu zwykltego codziennego zycia prostych ludzi. W tym wzgledzie na czoto
wysuneta si¢ opera francuska i wtoska, ktorej przedstawicielami byli G. Bizet,
G. Verdi oraz G. Puccini.

Muzyka XX to olbrzymia réznorodnos¢ kierunkow, stylow i technik kom-
pozytorskich. Na uwage zasluguje impresjonizm i jego przedstawiciel C. Debussy.
Jest to kierunek pokrewny w zamierzeniach do impresjonizmu w malarstwie, bo-
wiem taki sam kladzie nacisk na ,wrazenie” uzyskiwane poprzez stosowanie
plam dzwigkowych. Ekspresjonizm stat si¢ kierunkiem, ktory ktadzie ogromny
nacisk na uzewnetrznienie przezy¢é emocjonalnych, dzigki czemu muzyka w swym
charakterze byla ogromnie dynamiczna i niespokojna.Witalizm za$, charakteryzuje
si¢ ostros$cig 1 dysonujgcym brzmieniem. W tym okresie A. Schonberg swiadomie
zburzyl porzadek tonalny, wprowadzajac dodekafoni¢. Ponadto, zaczety rozwijac
si¢ kierunki stawiajgce na eksperyment (B. Schaeffer) wprowadzajac do muzyki
przypadek — aleatoryzm. Zasada wykonania takich utworéw polega na pewnej
dowolnosci — poczawszy od doboru instrumentu, techniki gry, a skonczywszy na
wyborze miejsca, od ktorego ma si¢ zacza¢ kompozycja. Niejako na przekor tym
eksperymentom tworzyt si¢ nurt neoklasyczny, ktory poczatkowo byt powrotem
do réwnowagi srodkow kompozytorskich i wyrazu dziela, a z czasem wszedt do arse-
natu jako jedna z technik stylizacji. Obecnie w polskiej muzyce wspolczesnej istnieje
bardzo wiele zréznicowanych kierunkow tj.: prosta, tradycyjnie brzmigca muzyka
(W. Kilara); ostentacyjne nawigzywanie do postromantyzmu (K. Pendereckiego);
drapiezny minimalizm (H. M. Goreckiego); tradycyjna narracja ,,opowiadana”
indywidualnym jezykiem (K. Meyera); deformacja tradycji (P. Szymanskiego);
instalacje, improwizacje i performance (K. Knittla); mozaika tonalnych, atonalnych
i inspirowanych rockiem epizodow (P. Mykietyna) oraz life electronic (A. Zubel).
Wsrod stylow i1 kierunkdow zaznaczy¢ nalezy role muzyki elektronicznej oraz jazzu,

rocka, newage czy world music, ktorych udziat w tworczosci artystycznej od tej pory
stat si¢ znaczny.
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Patrzac na muzyke ostatnich dziesigcioleci trudno orzec czy powstate nowe
style i kierunki przetrwaja probe czasu oraz, ktére z nich odcisng swoje pigtno
na muzyce profesjonalnej, a ktore przejda do muzyki rozrywkowej lub popadng
w zapomnienie. Wsrdd wielu odmian muzycznych mozna odnalez¢ poza muzyka
profesjonalng lub nazywang inaczej powazng wiele kategorii, ktore ponizej zostang
krotko scharakteryzowane (Panek W., 2000).

Muzyka jazzowa — charakteryzuje si¢ synkopowanym rytmem w metrum
parzystym, a takze duzg dowolno$cig interpretacyjng i aranzacyjng oraz tendencja do
improwizacji. Mozna wyrdznié trzy atrybuty jazzu: swing (polegajacy na specyficznej
lekkosci i sprezystosci tonu, okazjonalnym wibrato, urozmaiconej linii melodycznej
akcentami rytmicznymi i czestymi zmianami dynamicznymi, ktoére wywotujg
efekt specyficznej ,,mowy” instrumentéw), funkcje¢ ekstatyczng (wywodzaca si¢
zreligijnego charakteru afrykanskich tancow obrzgdowych), improwizacji (rozumiana
jako wzajemna inspiracja muzykow do czynnego zaangazowania stuchaczy) oraz kod
indywidualny (wyrazajacy si¢ w identyfikacji wykonawcy poprzez kreacje melodii,
ostro$¢ i natezenie dzwigku). Wérdd gatunkow jazzowych warto wymieni¢: white
spirituals, negro spirituals, blues, ragtime, boogie-woogie, dixicland, swing, bebop,
cool-jazz, free jazz i inne — np. R. Braun: Missing in Venice.

Muzyka elektroniczna — tworzona jest gtownie lub wylgcznie za pomoca
elektrofonow czyli elektromechanicznych i elektronicznych instrumentow
muzycznych oraz urzadzen przetwarzajacych dzwieki pozamuzyczne. Do gatunkow
muzyki elektronicznej mozna zaliczy¢: ambient, electro, grime, noise, elektroniczng
muzyke taneczng, synth pop i inne — np. J. M. Jarr: Album Oxygene.

Muzyka rozrywkowa — okreslenie to odnosi si¢ do gatunkow muzycznych,
ktore posiadajg szeroki odbiér publiczny i s promowane przez przemyst muzyczny
trafiajac w gusta réznorodnej publicznosci. Jej cechg sa: ludyczno$é, spontanicznosé
i swoboda interpretacji, a podziat obejmuje: pop, country, rock, rap, reggae, latyno,
folk, world music i inne — np. B. Marley: Zion train.

Nie trzeba by¢ szczeg6lnie wyrafinowanym odbiorcg, czy mie¢ artystyczng
duszg¢ aby zrozumie¢ muzyke. Warto natomiast posiada¢ motywacje, che¢ i otwartose
na rézne trendy i przejawy dokonujace si¢ w sztuce, aby nie staé¢ si¢ muzycznym
ignorantem, lecz jednostka wrazliwa, pragnaca rozwija¢ swoj umyst i ducha.
Poczucie estetyczne posiada przecigtny cztowiek, bowiem pigkno jest w oku 1 uchu
kazdego z nas, cho¢ indywidualnie r6zne osoby odmiennie odbieraja poszczegolne
przejawy kultury. W historii znane jest zjawisko, gdzie muzyka uwazana za czarujaca
i wartosciowag w jednej kulturze, bywata uznawana jako bezwarto$ciowa w inne;.
Zresztg kazdy cztowiek moze mie¢ inny gust muzyczny — w mysl sentencji tacinskiej
de gustibus non disputandum est (z gustami si¢ nie dyskutuje). Potencjalny odbiorca
— dorosty czy dziecko — stuchajgc muzyki odczuwa jg i przezywa na swoj sposob.
Odbidr ten jest dziatalnoscig ukierunkowanag nie tylko na poznanie budowy, tonacji,
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zmian dynamicznych dziela muzycznego, ale rowniez ze wzgledu na przezycia jakie
one niosg ze soba. Jak pisze S. Szuman (1969) przezywanie utworu to sledzenie,
doznawanie oraz kontemplowanie rozwoju i ksztattowania si¢ dzieta muzycznego,
ktore dynamizuje stuchacza budzac w nim reakcje i przezycia. Doznawanie tego
typu stanow jest mozliwe wtedy, kiedy sluchajac odczuwamy pewne poruszenie,
czujemy si¢ ozywieni dzigki postgpujacym na przemian napi¢ciom i odprezeniom
wspOtbrzmigcych akordow. One wystepuja w kazdym utworze kilkakrotnie. Reakcje
emocjonalne na utwor muzyczny sa wynikiem budzacych si¢ w stuchaczu réznych
uczu¢ i wzruszen (Kisiel M., 2013a). Stuchajac muzyki mozna emocjonalnie snuc¢
wlasne marzenia, oddajac si¢ bez reszty nastrojom i wzruszeniom jakie ona wywoluje.
Obiektywno$¢ w tym wzgledzie polegac¢ bedzie na percypowaniu muzyki, nie tracgc
przy tej okazji rzeczowego kontaktu z dzietem. Wowczas $wiadome $ledzenie
przebiegu materii dzwigkowej pozwoli na pelne zrozumienie i przezycie pickna
wyniktego z przebiegu formalnego oraz dynamiki elementéw wchodzacych w sktad
jezyka tej, jakze ulotnej materii dzwickowe;.

4.3. Taniec i formy taneczne w muzyce

Taniec stanowi szczegdlny rodzaj dziatalnosci tworczej cztowieka.
W przerdznych formach pojawia si¢ on w zyciu praktycznie kazdej jednostki ludzkie;j.
Tworzywem tanca jest ruch wykorzystywany do ekspresji stanow wewnetrznych
i przekazu tresci symbolicznych na plaszczyznie pozawerbalnej. Cialo ludzkie jest
jedynym niezbednym i zarazem wystarczajacym $rodkiem do zaistnienia tworczosci
o charakterze tanecznym. Oznacza to, Ze taniec moze towarzyszy¢ cztowiekowi
w kazdym momencie jego zycia. Przyjemne doznania emocjonalne towarzyszace
zachowaniu tanecznym stanowia dodatkowa site motywujaca dzieci, mlodziezy
i dorostych do ponownego podejmowania tej aktywno$ci w roéznych sytuacjach
(Kisiel M., 2006). Taniec, jak pisal Maurice Bejart, jest jedng z rzadkich dziedzin
dziatalno$ci ludzkiej, gdzie cztowiek jest zaangazowany catkowicie: cialem, dusza
i umyslem. Staje si¢ on dla wielu medytacja, $rodkiem poznania wewngtrznego
i zewnetrznego rownoczesnie (Tomaszewski W., 1991).

W tancu, oprocz ruchu, najwazniejsza rolg petia: rytmika, zwigzane z nig
metrum oraz agogika. Poszczegdlne tance rdznicuje rodzaj taktu (metrum), tempo
oraz specyficzne ugrupowania rytmiczne. Powszechnie mozna wyrdézni¢ dwa
rodzaje tancow: uzytkowe (stuzace do tanczenia) oraz stylizowane (przeznaczone
do stuchania). W kompozycjach profesjonalnych muzyka taneczna w przewazajacej
liczbie opiera si¢ na budowie okresowej i czesto posiada konstrukcje trzyczesciowa
typu repryzowego, gdzie czg$¢ srodkowa przybiera posta¢ tria. W celu lepszej
prezentacji zarysowanego problemu przedstawiono ponizej krotkie charakterystyki
wybranych tancow najczgsciej spotykanych w muzyce (Gorzecka-Pajdak I, 1978;
Mtodzikowska M., Tukiendorf Cz., 1985; Dabrowska G., 1991; Tomaszewski
W., 1991; Szpunar J., Geca L., 1999; Wojcik D., 2010; Podhajski M., 2013).
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Polonez jest korowodowym tancem o uroczystym i dostojnym charakterze.
Wykonywany powinien by¢ w umiarkowanym tempie, w metrum 3/4 oraz wyraznie
nawigzywac do charakterystycznego przebiegu rytmicznego. Stylizowany polonez
wykazuje trzyczgsciowa budowe i nieraz poprzedzony bywa wstepem, a w zakon-
czeniu mozna ustysze¢ kadencj¢ (np. Z. Noskowski: Polonez elegijny).

Krakowiak swoja nazwe przyjat od regionu, z ktérego si¢ wywodzi.
Do jego typowych cech zaliczy¢ mozna: szybkie tempo, dwudzielne metrum oraz
czeste synkopy (np. S. Moniuszko: Piesn pt. Wesol i szczesliwy).

Kujawiak réwniez w nazwie nawigzuje do regionu swojego powstania.
Utrzymany jest w tempie wolnym, metrum trdjdzielnym, na ogoét trybie molowym
z licznymi powtorkami melodii (np. H. Wieniawski: Kujawiak a-moll).

Mazur jest pelnym temperamentu tancem, popularnym na Mazowszu. Jego
melodia prowadzona jest w szybkim tempie, w metrum 3/4 a rytmika okraszona
zostala licznymi akcentami nieregularnymi rozmieszczonymi w obrebie taktu (np.
E. Mtynarski: Mazur, op. 7).

Oberek swoja nazwa nawiazuje do charakterystycznych figur obrotowych,
ktore wykonujg tancerze w swojej prezentacji. W swoim przebiegu jest tancem
wirowym, lekkim, utrzymanym w bardzo szybkim tempie, w takcie 3/8, okraszony
figuracyjng melodyka (np. G. Bacewicz: Oberek).

Mazurek jest wylacznie tancem stylizowanym, a jego budowa opiera si¢
zwykle na metrorytmice kujawiaka, mazura i1 oberka, czyli tancach ludowych typu
mazurowego. Ze wzgledu na duza réznorodnos¢ tancow sktadowych, w mazurku jako
tancu stylizowanym, spotykamy si¢ z rozmaito$cig wyrazong w charakterze, tempie
i akcentowaniu (np. F. Chopin: Mazurki).
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Rys. 10. Formuta rytmiczna wybranych tanéw polskich: poloneza, krakowiaka oraz tancow typu mazurowego
tj.: mazura, oberka i kujawiaka (Smoczynska U., Jakobczak-Drazek K., 1999).

Walc jest jednym z ulubionych tancow kompozytoréw polskich i obcych.
Jako taniec towarzyski wykazuje charakterystyczng formut¢ akompaniamentu, ma
szybkie tempo i trojdzielne metrum, niekiedy poprzedzony bywa wolnym wstepem,
a zakonczony koda wykorzystujaca material z poprzednich czgsci (np. P. Czajkowski:
Walc ze suity Jezioro tabedzie).

Polka, znana rowniez w Polsce, de facto jest tanicem czeskim. Utrzymana jest
w tempie szybkim, metrum dwudzielnym, z charakterystycznym ruchem 6semkowym
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okraszonym rytmem punktowanym, a zakonczona dwiema 6semkami i ¢wierénutg
(np. B. Smetana: Polka ze suity Sprzedana narzeczona).

Czardasz jako taniec pochodzenia cyganskiego stal si¢ wizytowka
Wegier. Sktada si¢ z dwoch czesci: lassu — wolniej (bedacej wstepem o charakterze
improwizacyjnym) i friski — szybciej (bedacej wlasciwym tancem). Czardasza cechuja
przyspieszenia, liczne zmiany dynamiczne, rytm punktowany oraz synkopy (np.
J. Brahms: Tance wegierskie, taniec nr 3, F-dur).

Trepak nazywany réwniez hopakiem, jest tancem rosyjskim i ukrainskim,
utrzymanym w metrum dwudzielnym o szybkim tempie z charakterystycznymi
akcentami imitujagcymi przytupywanie tanczacych mezczyzn (np. M. Musorgski:
Hopak).

Bolero wykazuje proweniencj¢ hiszpanska. Jest taficem utrzymanym
w tempie umiarkowanym, w metrum 3/4. Linia melodyczna bolera wykazuje liczne
rozdrobnienia rytmiczne, a takze zmienno$¢ akcentéw i synkopy (np. M. Ravel:
Bolero).

Gawot posiada budowe dwuczesciowa lub ronda, a jego umiarkowane tempo
realizowane jest w metrum 4/4 lub alla breve z przedtaktem w pelnym gracji przebiegu
(np. F. Gossec: Gawot).

Menuet jest dawnym tancem dworskim znanym we Francji. Cechuje
go ptynnos¢ ruchow i elegancki sposob wykonania. Utrzymany jest w umiarkowanym
tempie, w metrum 3/4 oraz zamkniety w trzyczesciowej formie ABA (L. Boccherini:
Menuet z Kwintetu smyczkowego, op. 13, nr 5).

Marsze razem z tarantela i scherzem nalezg do grupy utworow nietanecznych.
Wsrod nich bywaja pogodne (marsz triumfalny, weselny i koronacyjny), wojskowe
i zatobne. Wystepuja jako utwory samodzielnie, lecz czes$ciej mozna je spotkaé
w skladzie wigkszego utworu cyklicznego (np. sonaty, symfonii, serenady). Takt
stylizacji marszowej jest parzysty, utrzymany w metrum 4/4, a budowa trzyczegsciowa
o sekwencji okresowej (np. W. A. Mozart: Marsz Alla Turca z Sonaty A-dur, KV 331).

Tarantela pochodzi z Wtoch, posiada szybkie tempo, metrum 6/8 lub 3/8 oraz
przebieg oparty na ruchu 6semkowym. Wsrod licznych tancow, nalezy do utworow
figuracyjnych (np. H. Wieniawski: Scherzo-Tarantela g-moll, op. 16).

Scherzo wystepuje jako forma samodzielna lub czg$¢ sonaty i symfonii.
W utworze tym jest mnostwo akcentow i synkop. Takt trojdzielny, rzadziej dwudzielny,
budowa okresowa, trzyczgsciowa tworzg jego obraz (np. L. van Beethoven: Scherzo
z I cz. Il Symfonii D-dur, op. 36).

W wielu kompozycjach tworcy muzyki profesjonalnej zamieszczali motywy
tancow charakterystycznych, bgdacymi pomystami autorskimi i niekoniecznie
nawigzujacych do tancow ludowych. Najczesciej wchodzily one w skiad wigkszych
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dziet takich, jak: opera, balet lub suita, dlatego ich charakter zazwyczaj wynikat
—np. A. Chaczaturian: Taniec z szablami z baletu Gajanie. Tance towarzyskie z natury
sa zmienne, bo zalezne od mody, ktdra szybko przemija (Wieczysty M., 1886). Jednak
nadal niepomiernie fascynuja zarowno mtodziez, jak i osoby starsze. Na poczatku XX
wieku krolowato tango, potem posypata si¢ cala lawina tancow zwigzanych z muzyka
jazzowa (pochodzacych od Afroamerykandw) takich, jak: foxtrott, charleston, shimmy
i inne. Pozniej na ich wzor tworzone byly: boogie-woogie, rock and roll, twist,
a takze tance pochodzace z Potudniowej Ameryki: rumba i samba. Tance nowoczesne
sg rzadziej stosowane w muzyce artystycznej, stad mniej uwagi poswigca si¢ im
w roznych analizach. Muzyka taneczna nalezy do atrakcyjnych przejawow
muzycznych w tworczosci kompozytorskiej 1 zazwyczaj znajduje zainteresowanie
wielu shuchaczy. Ze wzglgdu na swojg rytmiczno$¢ i oczywiste podobienstwo
do tanecznych form uzytkowych wywotuje bliskie skojarzenia, jest tatwiej odbierana
i w wigkszosci zrozumiala.

4.4. Glos i instrumenty jako Srodki wykonawczew muzyce

Glosy ludzie, jak rowniez instrumenty muzyczne zaliczane sa do muzycznych
srodkow wykonawczych, stanowigc obsade powstajacych na przestrzeni wiekow
utworow. Powstawaniem, budowa, rozwojem oraz problemami techniki wykonawczej
zajmuje si¢ instrumentoznawstwo (Sachs C., 1989). Natomiast emisja glosu jest naukg
i sztukg zarazem, zajmujacg si¢ oddychaniem i fonacjg w potaczeniu ze zjawiskiem
rezonansu (Tarasiewicz B., 2003). Gtos ludzki jak kazdy naturalny instrument
posiada réznorodng barwe, skale oraz cechy brzmieniowe. Istnieje wiele klasyfikacji
opisujacych rodzaje glosu, jednak wszelkie podzialy maja charakter umowny. Skala
glosu jest jednym z kryteriow stosowanych w muzyce do wyodrgbnienia rodzajow
glosu. Oprocz tego pod uwage bierze si¢ barwe glosu oraz usytuowanie tzw. dzwigkow
przejsciowych. W okreslaniu rodzaju gtosu jako metode¢ pomocniczg stosuje si¢
réwniez metod¢ anatomiczna, ktdra za pomocg badania laryngoskopowego analizuje
rozmiar faldow gltosowych (Kisiel M., 2012a). Skala glosu, czyli tzw. tessytura
glosowa to szereg dzwigkow uporzadkowanych od najnizszego do najwyzszego, ktore
cztowiek potrafi swobodnie zaspiewaé odpowiednio do posiadanych mozliwosci.
Skala glosu r6zni si¢ w zaleznosci od: wieku cztowieka (dzieci, mtodziez, dorosli),
plci (mgzczyzna lub kobieta) oraz od rodzaju glosu, jakim dysponuje konkretna
osoba (np. sopran, mezzosopran, alt, tenor, baryton, bas). Przecietnie skala glosu
dorostego cztowieka wynosi 1,5 oktawy, u 0sob ¢wiczacych $piew rozszerza si¢
od 2 do 3 oktaw (Sledzifiski S., 1981). Ogélny podzial gloséw na: zenskie, meskie
i dziecigcenie oddaje specyfike catego problemu. W kazdej z tych grup wyrdznia si¢
dodatkowo rézne odmiany glosu, na ktore wplyw maja barwa, sila, charakter oraz
przystosowanie do wykonywania okreslonych rodzajow muzyki.
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Sopran jest najwyzszym glosem zenskim, jego skala obejmuje od h — ¢!
do (a%) ¢’ — . W tej grupie wyrdzniamy sopran koloraturowy jako glos o duzej lekkosci
i ruchliwosci oraz najwickszej skali (np. Aria Krolowej Nocy z opery ,,Czarodziejski
flet” W. A. Mozarta). Drugim jest sopran liryczny, glos o jasnym zabarwieniu, silny,
posiadajgcy mozliwosci liryczne (np.aria Dorabelli z,,Cosé fan tutte” W. A. Mozarta).
Sopran dramatyczny to glos o duzej sile brzmienia, niezwykle no$ny, posiadajacy
ciemng barwg¢ przy typowo sopranowe;j skali (np. partie wokalne oper R. Wagnera).
Ostatni z rodzaju wysokich gltosow zenskich jest mezzosopran. To glos o skali od g
do a2, o charakterystycznej ciemnej barwie, czgsto okresla si¢ go takze jako niski
sopran (np. aria Amneris z ,,Aidy”’G. Verdiego).

Alt to niski glos kobiecy o niskiej i zmystowej barwie. Wsrod tej grupy
gloso6w mozna wyrézni¢ kilka odmian. Skala kontraltu dramatycznego rozciaga si¢
od g do h2. Stylistycznie podobny jest on do mezzosopranu dramatycznego, lecz
nizszy. Gigboki, penetrujacy niski glos kobiecy jest bardzo rzadkim typem glosu (np.
partia Olgi z ,,Eugeniusza Oniegina” P. Czajkowskiego). Kontralt niski (gteboki)
w skali rozciaga si¢ od co najmniej ¢ do ¢?. Brzmi on jak alt ale jest zazwyczaj glosem
o wigkszej skali. Kontralt jest glosem bardziej wszechstronnym i rozleglym. Posiada
w przeciwienstwie do krotkiego altu skalg ponad trzech oktaw. W dolnym rejestrze
brzmi nisko i ciemno jak alt, lecz w goérnym rejestrze, ktorego brak altowi, brzmi jak
sopran. Kontralt, w przeciwienstwie do altu, musi mie¢ biegto$¢ techniczna, czyli
umiejetnos¢ szybkiego $piewania, zwang koloraturg.

Tenor buffo — komiczny posiada skalg ¢ — h' (np. aria Pedrillo z opery
,Uprowadzenie z Seraju” W. A. Mozarta).Tenor charakterystyczny to glos o skali od
h do ¢* (np. aria Mime z opery ,,Zygfryd” R. Wagnera).Tenor liryczny jest juz glosem
lekkim, ruchliwym o skali od ¢ do ¢ (np. aria Rodolfo z ,,Cyganerii” G. Pucciniego).
Tenor bohaterski jest glosem o ciemniejszym zabarwieniu, duzej nos$nosci i znacznych
mozliwosciach dramatycznych.

Baryton posiada skalg siggajaca od A do f' w muzyce choéralnej oraz od
G do g' w muzyce artystycznej solowej (np. aria Escamilla z opery Carmen G. Bizeta).
Gtlos ten mieszczacy si¢ w srodkowym zakresie skali gtosu (nizszy od tenoru, wyzszy
od basu) jest najczgstszym glosem wystepujacym u mezczyzn. Glos barytonowy
mozna podzieli¢ na baryton dramatyczny (jest to glos o ciemnej barwie posiadajacy
bardzo bogate i pelne brzmienie oraz niska tessiture glosu, w zakresie od G do f')
oraz baryton liryczny (glos ten posiada jasng barwe o lekkim i cieptym brzmieniu
oraz wyzszej tessiturze glosu niz baryton dramatyczny, a zakres obejmuje dzwigki
odAdog').

Bas to najnizszy glos o bardzo ciemnej barwie i duzej nosnosci, o skali
od F (C) do e'. Bas podobnie jak pozostale rodzaje glosow posiada charakterystyczne
odmiany. Bas-baryton to gltos o skali zblizonej do barytonu, ale o ciemnej, basowe;j
barwie. Bas-baryton powinna cechowa¢ sita i glgbia basu oraz blask barytonu
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(zwlaszcza w gérnym rejestrze). Czesto bas-barytonami sg Spiewacy o niezwykle
rozleglej skali glosu umozliwiajacej im $piewanie zaréwno partii barytonowych,
jak 1 basowych. W obrgbie tego rodzaju glosu mozna wyrdzni¢ kilka kategorii:
bas-baryton liryczny (np. aria Escamillo w operze ,,Carmen” G. Bizeta) oraz bas-
baryton dramatyczny (np. aria Scarpia, w ,,Tosce” G. Pucciniego). Basso cantante
(bas $piewny) to rodzaj basu o przepigknej, szlachetnej barwie dzwigku i szerokiej
skali. Basy cantante nierzadko wykonuja tez partie przeznaczone dla bas-barytonow
czy nawet barytonow (np. aria Mefisto w ,,Fauscie” Ch. Gounoda). Basso buffo
(bas komiczny) to glos predestynowany do wykonywania rdl charakterystycznych
w operach komicznych, odznacza si¢ duza ruchliwoscig. Gtos ten chociaz posiada
mniej szlachetng barwe dzwigku, rekompensuje to sobie duza ruchliwosciag
i umiejetnoscig roznego zabarwiania glosu (np. aria Sarastro w ,,Czarodziejskim
flecie” W. A. Mozarta). Basso profondo (bas gleboki) to glos, ktorego skala sigga
w dot do B kontra i nizej, posiada znaczng sit¢ brzmienia. Przepickne brzmienie tego
glosu mozna ustysze¢ w partiach chorow cerkiewnych.

Glos dziecigey nieszkolony jest bardzo delikatny i posiada niewielka skalg.
W wielu przypadkach mtodym ludziom sprawia trudnos¢ kojarzenie dzwigku
styszanego z tym, ktoére same wydobywajg. Problemy przysparza rowniez kontrola
nad aparatem oddechowym oraz uzyskanie naturalnego rezonansu. Ze wzgledu na
barwe i skalg glosy dziecigce dzielimy na: wysokie (dziewczece i chtopigece soprany
zwane dyszkantami) oraz niskie (dziewczgce i chtopigce alty). Ksztatlcone w umiejetny
sposob moga uzyskiwa¢ wspaniate walory brzmieniowe i postugiwac si¢ duza skala
dzwigkowa (Uchyta-Zroski J., 1998).

Rys. 11: Skala glosoéw $piewaczych :
(Gwizdalanka D., 1997, s. 174).

Glosy ludzkie picknie brzmig indywidualnie czyli solo, ich warto$¢ wzrasta
w prezentacjach zespolowych na przyktad jako duet, tercet, kwartet wokalny (np.
kwartet Bella figlia dell amore z opery Rigoletto G. Verdi). Wiele uroku posiadaja
zespoty wokalne i wokalno-instrumentalne. Jednak najwigksza potege brzmieniowa
prezentuja wykonania choralne. W praktyce muzycznej wymienia si¢ chory
zenskie (sopran, mezzosopran, alt), meskie (tenor, baryton, bas), dzieciece (sopran,
mezzosopran, alt) oraz chdry mieszane (sopran, alt, tenor, bas) — np. chor zenski:
Spod igietek z opery Straszny dwor S. Moniuszko; chor meski: Chor mysliwych
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z opery Wolny strzelec C. M. Webera; chor mieszany: Chor niewolnikow z Nabucco
G. Verdiego). Oczywiscie kazdy z tych zespotéw wokalnych moze posiadaé
swoj wlasny wewnetrzny podzial, podyktowany indywidualnymi potrzebami
wykonawczymi (Panek, W., 1980).

Glos bialy stanowi specyficzny rodzaj $piewu, okre§lany rowniez jako spiew
okrzykiem. Bialy glos, zwigzany jest z bardzo wysokim, ostrym brzmieniem i ostrg
wyrazista ekspresjg, pozwalajaca ukazaé cale spektrum emocji. Opisana technika
wokalna jest typowa dla zycia wsi, gdzie biaty glos wykorzystywany byl przy okazji
wszelkich obrzgdow lub podczas wykonywania codziennych czynno$ci. Obecnie
mozna zaobserwowac¢ powro6t do biatego $piewu, jako czesci muzyki folkowe;,
a takze w realizacji spontanicznych form ekspresji (Maliszewski D., 1986).

Falset jest pewnym rodzajem wysokiego glosu meskiego o groteskowym
brzmieniu. Realizowany jest on poprzez silne, nienaturalne napigcie strun glosowych,
przez co drgaja w krotszej niz odpowiednia dla danego dzwieku dlugosci, powodujac
wydobycie dzwigku o niewielkiej dynamice oraz charakterystycznej nosowej
barwie. Falset spotykany jest w muzyce operowej oraz w folklorze muzycznym
(np. jodtowanie w Szwajcarii i Tyrolu).

Kastrat w epoce baroku byt popularnym rodzajem wysokiego gtosu meskie-
go, zblizonego do sopranu lub altu, jednak donos$niejszy, o znacznie mocniejszym
brzmieniu. Tym samym terminem (kastrat) okreslano mezczyzng¢ z chirurgicznie
usunietymi jadrami, ktory dysponowat takim glosem. Opisana praktyka stosowana
byta migdzy XVI a XVIII wiekiem. Mgzczyzni wykastrowani przed okresem
dojrzewania posiadali mata, zblizong wielkoscia do dziecigcej krtan i dzigki temu
mogli rozwija¢ umiejetnosci wokalne w zakresie sopranu i innych gltoséw typowych
dla kobiet. Jednak glos kastrata nie byt glosem typowo kobiecym — odznaczat si¢
o wiele potezniejszym brzmieniem i specyficzng, taczacy site z delikatnoscig barwa
(np. aria Lscia chi’o pianga z opery Rinaldo G. F. Hiandel). W okresie najwigkszego
rozkwitu opery kastraci byli obsadzani w rolach, gdzie byly potrzebne tzw. ,,glosy
anielskie”. Wielu kompozytorow pisato role specjalnie dla konkretnych kastratow
(Panek W., 2009).

Instrumenty muzyczne rozwijaty si¢ w ciggu wiekow. Byly one przejawem
artystycznych, spotecznych i wykonawczych potrzeb s$rodowiska i epoki oraz
stanu 1 mozliwosci technicznych. W sktad instrumentow muzycznych wchodza:
instrumenty tradycyjne (skrzypce, fortepian, trabka, bebny, klarnet itd.), instrumenty
elektroakustyczne (keyboard, clavinova itd.) oraz przyrzady i zabawki wydajace
rozmaite dzwigki (gwizdki, kowadta, tarki, dzwonki itd.). Zasadniczy podziat
instrumentéw muzycznych na trzy podstawowe grupy: strunowe, dete i perkusyjne,
dokonywany zostat w zaleznosci od zrodta dzwigku. Gtownie, na podstawie drgajacego
wibratora, czyli zasadniczej czesci instrumentu, bedacego zrodtem dzwicku: struny,
stupa powietrza, membrany, blaszki metalowej lub bambusowej (Sikorski K., 1975).
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Zestawienie 2. Podzial instrumentéw muzycznych ze wzgledu na zrodto dzwigku

Instrumenty strunowe Instrumenty dete Instrumenty perkusyjne membramofony
chordofony ., aerofony i idiofony (zrédtem dzwigku jest
(zrodtem dzwieku jest d(zro_dlem gZW“?kLUeSt drgajaca membrana, badz caty, wzglednie
drgajaca struna) rgajgg}];issz g’z gﬁ:\getrza cze$é instrumentu)
Smyczkowe: Dg¢te drewniane: Membramofony:
- skrzypce, - wargowe (flet poprzeczny, | - kotly — moga by¢ strojone,
- altowka, flet piccolo), - bebny (wielki, podhuzny, werbel, bebenek
- wiolonczela, - pojedynczostroikowe baskijski) — niemelodyczne.
- kontrabas. (klarnet, klarnet basowy, )
saksofony) Idiofony:

Szarpane: RSSO .. | a) metalowe
- harfa, - podwojnostroikowe (obdj, | dzwonki,
- gitara, rozek angielski, fagot, - czelesta, instr. melodyczne
- lutnia, kontrafagot). - wibrafon,
- mandolina, - dzwony rurowe,
- batatajka, Dete blaszane:
- cytra. - trabka, - talerze,

- waltornia (r6g), - trojkat, instr. niemelodyczne
Uderzane: - puzon, - gong,
- klawesyn, - tuba. - tam-tam,
- fortepian, .
- pianino, klawiszowe Dete klawiszowe: b) drewniane melodyczne (ksylofon, marimba),
- cymbaty. - organy, ¢) drewniane niemelodyczne (kastaniety,

- akordeon, marakasy, pudetko akustyczne, terkotka,

- akordeon guzikowy. klekotka, quiero, clavesy).

Zrodho: Opracowano na podstawie: Wojcik D., 2006, s. 26.

Instrumenty smyczkowe obejmuja instrumenty nalezace do tej samej grupy
tj.: skrzypce, altowka, wiolonczela i kontrabas. Wykazuja one podobng budowg, ale
r6znig si¢ rozmiarem, decydujacym o ich skali dzwigkow i1 brzmieniu. Ogélnie mozna
wskazaé, ze instrumenty te zbudowane sg z: pudla rezonansowego (z wcigciami
bocznymi i otworami w wierzchniej ptycie tzw. elfami), podstawka (stojacego
miedzy otworami rezonansowymi i podtrzymujgcego struny), szyjki (wychodzacej
z gornej czesci pudta rezonansowego i zakonczonej gtowka z kotkami) oraz duszy
(drewnianego stupka znajdujacego si¢ wewnatrz pudla, przenoszacego drgania).
Instrumenty te posiadajg 4 struny (kontrabas moze mie¢ 3 lub 5), ktére biegna
od strunnika nad gryfem do rézka i kotkow. Struny w skrzypcach, altowce i wiolonczeli
strojone sg kwintami, natomiast w kontrabasie kwartami. Smyczek, za pomoca
ktorego pobudzany jest dzwigk sktada si¢ z drzewca o dlugosci ok. 74 cm oraz
konskiego wlosia, umocowanego z jednej strony w glowce, a z drugiej w zabce. Wtosie
naciera si¢ kalafonig aby zwigkszy¢ tarcie. Wiolonczela i kontrabas dla podparcia
instrumentu o podtoze, dodatkowo wyposazonesg w n6zke (Sachs C., 1989).

Skrzypce — violino (Vn.) — posiadaja struny strojone kwintowo (g d' a'
e?), mogag wydoby¢ dzwieki o skali od g do c* (g%, a zapis przeznaczony dla nich
realizowany jest w kluczu wiolinowym. Gra na tym instrumencie odbywa si¢ w tzw.
pozycjachipolega na odpowiednim ulozeniu palcow na szyjce. Skrzypce majg dlugosé
ok. 60 cm i sg bardzo ruchliwym instrumentem, na ktorym mozliwe jest wykonanie
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dzwigkow: legato, staccato, gam, pasazy pizzicato, flazoletdow, tryli, dwudzwigkow,
famanych akordow, wibracji i gry z tlumikiem (np. N. Paganini: Kaprys skrzypcowy
nr 24).

Altéwka —viola (Vla) —jest dtuzsza od skrzypiec i ma ok. 65 cm. Uktad strun
obejmuje ¢ g d' a!, a skala rozpieta jest miedzy ¢ a e*(a’). Zapis utwordéw dla tego
instrumentu realizowany jest w kluczu altowym (np. K. Stamitz: Koncert na altowke
D-dur).

Wiolonczela — violoncello (Vc.) — jest instrumentem znacznie dtuzszym
iliczy ok. 122 cm. Wyposazona jest w cztery struny C G d a, a skalg obejmuje dzwigki
od C do a2. Zapis utworu przeznaczonego na ten instrument realizowany jest w kluczu
basowym, tenorowym i1 wiolinowym (np. C. Saint-Saéns: Labedz z cyklu Karnawat
zwierzgt).

Kontrabas — contrabasso (Cb.) — to najwigkszy instrument z grupy,
posiadajacy réwniez najnizsze brzmienie (E, — c'). Struny strojone s kwartami
E, A, D G, a zapis nut dla tego instrumentu przewidziany jest w kluczu basowym,
tenorowym i wiolinowym (np. C. Saint-Saéns: Ston z cyklu Karnawat zwierzqt).

Harfa — arpa (Ar.) — rozpoczyna charakterystyke instrumentéw strunowych
szarpanych. Wspotczesna harfa pedalowa wygladem zblizona jest do trdjkata lub
skrzydta. Zbudowana jest z podstawy, stupa, pudta rezonansowego i ramy, na ktore;j
naciggnigte jest 46 strun oraz siedmiu pedatow, ktore umozliwiaja podwdjne ich
przestrajanie o jeden lub dwa pottony. Skala harfy siega od Ces, do ges®, a utwor
dla niej zapisany jest w kluczu wiolinowym i basowym. Technika gry wymusza
u muzyka pozycje¢ siedzaca, ktory przechylajac instrument lekko do siebie gra
o$mioma palcami szarpigc je. Na tym instrumencie mozliwe jest wykonywanie gam,
biegnikow, akordow granych harmonicznie i arpeggio, tryli, tremolanda, glissanda
i flazoletow (np. P. Czajkowski: Walc kwiatow ze suity Dziadek do orzechow).

Gitara — chitarra (Cht.) — jest do$¢ popularnym instrumentem muzycznym,
ktorego pudlo rezonansowe ma posta¢ oOsemki, a okragly otwor znajduje si¢
w ptycie wierzchniej. Do diugiej i do$¢ szerokiej szyjki przytwierdzony jest chwytnik
podzielony metalowymi progami. Gitara zaopatrzona jest w 6 strun strojonych wedtug
dzwickow: E A D g h ¢!, a skala tego instrumentu rozciagga si¢ od E do a*. Dzwigki
wydobywane uzyskuje si¢ szarpigc struny palcami prawej r¢ki z jednoczesnym
skracaniem ich reka lewg. Typowe w technice gry na tym instrumencie sg akordy,
arpeggia, tremola, glissanda i flazolety (np. J. Rodrigo: Concerto de Aranjuez).

Klawesyn — cembalo (Cmb.) — posiada duze (w ksztalcie trojkata) pudto
rezonansowe, oparte na trzech nogach. Instrument wyposazony jest w dwa manuaty,
nacisni¢cie klawisza powoduje podrzucenie skoczka, a umieszczone na jego koncu
piorko szarpie strung wywolujac krotkotrwaty dzwiek. Natezenie i barwe brzmieniowa
na tym instrumencie mozna uzyska¢ dzieki pedalom, ktére moga zdwaja¢ dzwieki,
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a takze dowolnie wlaczac¢ 1 wyltaczac rejestry i thumiki. Skala klawesynu obejmuje
od F, do f* (np. F. Poulenc: Koncert klawesynowy).

Fortepian —pianoforte (Pft.) —jest jednym z najbardziej rozpowszechnionych
i wszechstronnych instrumentow muzycznych. Jego pudlo rezonansowe z otwieranym
skrzydtem ustawione jest na trzech nogach. W nim znajduja si¢ struny i skomplikowany
system dzwigni ltaczacych kazdy klawisz z mloteczkiem zwienczonym glowka
z filcu, ktory uderza wstruny. System trzech pedatdéw pozwala: wzmocni¢ brzmienie
instrumentu (pedal forte), wyciszy¢ (pedat piano) lub podtrzymac¢ dzwigk (pedat
sostenuto). Skala instrumentu siega od A do ¢’. W zapisie utworu przeznaczonego
na ten instrument wykorzystuje si¢ dwie pigciolinie ztaczone klamra tzw. akolada
i opatrzone kluczem wiolinowym i basowym (np. F. Chopin: Nokturn op. 9, nr 2).

Instrumenty dete drewniane na ogdét wykonane sg z drewna, jednakze
czasem tworzywem do ich budowy bywa szkto krysztalowe, ko$¢ stoniowa lub
metal. W instrumentach tych dzwigk powstaje w wyniku wibracji slupa powietrza
zamknigtego w rurze skracanej za pomoca systemu klapek. Zrédto dzwicku znajduje
si¢ w stroiku, i tak: w instrumentach pojedynczostroikowych bedzie to pojedyncza
prostokatna ptytka trzcinowa, instrumenty podwojnostroikowe bedg miaty ich juz
dwie, natomiast grajac na flecie muzyk kieruje strumien powietrza na wargg, czyli
krawedz otworu w piszczalce i tg droga wzbudza dzwigk. Niektore instrumenty dete
sg instrumentami transponujacymi i przez to brzmia o pewien interwat wyzej lub
nizej w stosunku do zapisu nutowego. Stroj B oznacza, ze instrument transponuje
o sekunde wielka w dot, strdj F o kwinte czysta nizej, stroj C — brzmienie instrumentu
jest zgodne z zapisem.

Flet — flauto (F1.) — jest wszechstronnym instrumentem detym (str6j C), gdyz
mozna na nim wykona¢ zarowno $piewne melodie, jak i ruchliwe figuracje. Skala
instrumentu rozpos$ciera si¢ od (h) ¢' do ¢* (¢*), a zapis realizowany jest w kluczu
wiolinowym (np. G. Caccini: Ave Maria). Odmiang tego instrumentu stanowi flet
piccolo (FLp.), ktory jest o potowe mniejszy i brzmi o oktawe wyzej, a takze posiada
duze walory kolorystyczne (np. J. Ph. Sousa: Pod gwiezdzistym sztandarem).

Oboj — oboe (Ob.) — wyposazony jest w ustnik z podwojnym stroikiem,
a rozpoznawalny jest po charakterystycznej lejkowatej czarze glosowe;j. Instrument
ten (stroj C) dysponuje skalg dzwickowa od b (h) do a* i doceniany bywa nie tylko za
swoje walory brzmieniowe, ale takze mozliwos¢ realizowania réznych ozdobnikdw,
biegnikow, gre legato, staccato i flazolety (np. G. F. Héndel: Koncert g-moll na oboj
i orkiestre).

Rozek angielski — corno inglese (Cor.ing.) — posiada specyficzne, bardziej
egzotyczne brzmienie, a technika gry na nim podobna jest do oboju. Dysponuje on
swoistg gruszkowatg czarg glosowa, posiada stroj F oraz skalg od h do ¢* (f*), w pisowni
korzysta z klucza wiolinowego (np. A. Dvorak: Symfonia Z Nowego Swiata).
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Klarnet—clarinetto (Cl.)—w grupie instrumentow detych jest najruchliwszym
po flecie i dodatkowo wszechstronnym pod wzgledem mozliwosci wykonawczych.
Posiada liczne odmiany (strdj B, A, D, Es, C i najnizszym B — klarnet basowy). Skala
tego najpopularniejszego instrumentu detego sigga od e do a* (¢*), amelodia zapisywana
jest w kluczu wiolinowym (np. W.A. Mozart: Koncert klarnetowy A-dur KV 622).

Fagot — fagotto (Fg.) — instrument muzyczny o nosowym brzmieniu
i najdhuzszej, cho¢ zwinietej rurze (dtugos¢ ok. 140 cm). Technika gry na tym instru-
mencie umozliwia wykonywanie dzwigkow legato i staccato, biegnikow i pasazy,
jednak w znacznie wolniejszym tempie. Skala dzwiekow waha si¢ od B, do f2, str¢j C,
azapis realizowany jest w kluczu basowym 1 tenorowym (np.l. Strawinski:
Swieto wiosny).

Saksofon — saxophone — zbudowany jest z blachy, posiada stroik
drewniany. Instrument ten nie ma swojego poprzednika. Wynaleziony zostat od razu
w niezmienionym ksztatcie w roku 1840. Najczesciej stosowany jest w odmianach:
sopranowym (prosta rura, w stroju B lub C), altowym (odwrdcona litera ,,S”, str6j Es
lub F), tenorowym ($redniej wielkosci, stroj B lub C) i barytonowym (z zawinigciem
w gornej czesci, w stroju Es). Instrument ten posiada zmystowe brzmienie o barwach
od przenikliwej i jasnej do glebokiej i ciemnej w skali od b do f* — np. J. Derfel: Mata
Sonata e-moll na saksofon altowy i kwintet smyczkowy

Instrumenty dete blaszane zbudowane sa z mosiadzu, a cechg charak-
terystyczng dla wigkszo$ci z nich jest zastosowanie wentyli, ktore wiaczaja do
obwodu instrumentu dodatkowe rurki — wyjatek stanowi puzon, ktory posiada suwak.

Trabka — tromba (Tr.) — jest ruchliwym instrumentem, na ktérym mozliwe
sa rozne sposoby gry, niekiedy wzbogacone zastosowaniem roznego ksztattu
thumikow. Zapis utworu dla tego instrumentu przewidziany jest w kluczu wiolinowym,
jego strgj B (inne odmiany: D, Es, F, C) pozwala mu uzyskac¢ skalg¢ brzmienia od e do b?
(np. J. Haydn: Koncert trgbkowy Es-dur).

Waltornia — corno (Cor.) — instrument szczegdlnie predysponowany
do muzyki mysliwskiej, dziecki migkkiemu brzmieniu. Posiada réwniez rozlegly
skalg dynamiczng i jest do$¢ ruchliwy. Poprzez zatykanie czary glosowej dlonia,
pigscig lub thumikiem uzyskuje si¢ ciekawe walory brzmieniowe. Str6j F powoduje,
ze zapis moze by¢ realizowany w kluczu wiolinowym lub basowym w zaleznoS$ci
od przeprowadzonej transpozycji. Skala instrumentu siega od H, do f* w brzmieniu.

Puzon — trombone (Trbn.) — sktada si¢ z dwoch czgsci, wsrdd ktdrych suwak
stuzy do zmiany wysokosci dzwigku. Podstawowa technika gry jest non legato
oraz charakterystyczne glissando. Wérdd innych parametréw warto wymienié: stoj
instrumentu — C, uzyskiwang skale dzwieku E, — d* (f?) oraz zapis w kluczu basowym
i tenorowym (np. M. Musorgski: Katakumby z cyklu Obrazki z wystawy).
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Tuba — tuba (Tb.) — najnizej brzmigcy instrument dety w stroju B, w zapisie
klucza basowego i skali od E do b. Jest instrumentem muzycznym bardzo rzadko
wykonujagcym partie solowe, natomiast lepiej brzmi w zespole w wolniejszych
tempach i dluzszych wartosciach rytmicznych (np. M. Musorgski: Bydlo z cyklu
Obrazki z wystawy).

Organy — organo (Org.) — s3 krolem wsérdod wszystkich instrumentow.
Posiadaja bardzo skomplikowang budowe oparta na mechanizmie napedu i rozdziatu
powietrza, szeregu piszczatek oraz mechanizmu klawiszowo-rejestrowego gry.
Najwazniejsze glosy obejmuja: pryncypal (glos podstawowy), glosy smyczkowe,
fletowe i burdonowe wlaczane i wylaczane za pomocg rejestru. Mechanizm gry
sktada si¢ z: klawiatury recznej (manuatu), klawiatury noznej (manuatu pedatlowego),
przyrzadow rejestrowych i faczniki oraz traktury (mechanizmu laczacego klawisz
zrejestrem). Do cieniowan dynamicznych stuzy pudto ekspresyjne. Skala instrumentu
obejmuje od C, do ¢’ (np. D. Buxtehude: Ciacona c-moll).
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Rys. 12. Rejestry instrumentéw muzycznych (Gwizdalanka D., 1997).

Instrumenty perkusyjne w swej grupie gromadza membranofony, ktérych
zrodlem dzwigku sg wibracje uzyskane poprzez wprawianie w drganie membrany
naciggni¢tej na obrecz oraz idiofony, gdzie caly instrument jest zrodlem dzwieku.
Podziat instrumentow w grupie obejmuje rowniez mozliwosci zagrania melodii lub
kolejnych dzwigkéw o roznej wysokosci, czyli instrumenty perkusyjne o okreslonej
i nieokreslonej wysokosci dzwieku.

Kotly — timpani (Tmp.) — sa jedynym z przyktadow instrumentdéw
membranowych o okreslonej wysokosci brzmienia. Najczes$ciej uzywane sg one
parami i strojone T-D (tonika, dominanta). Wysoko$¢ dzwieku zalezy od stopnia
napigcia naciggnietej membrany skorzanej, ktore mozna zmieni¢ za pomocg systemu
pedatowego. Dzwick wydobywa si¢ dwiema drewnianymi patkami, ktorych gtowki
pokryte sa filcem, guma lub gabka. Skala instrumentu wynosi: wigkszy kociot F-c,
mniejszy B-f, a partia na kotly zapisywana jest w kluczu basowym (np. E. Grieg:
Koncert fortepianowy a-moll, op. 16).
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Beben wielki — gran cassa (Gr.c.) — przypomina ksztattem walec z obu stron
naciggni¢ty membrang. Grajgcy uderza drewniang patka z gtdéwka obciagnieta filcem
na prawej membranie, lewa drga na zasadzie rezonansu. Sposoby gry to staccato
i tremolo (np. W. A. Mozart: Uwertura do opery Uprowadzenie z seraju).

Werbel — tamburo (Tmb.) — tzw. maty beben obciggnigty jest po obu stronach
membrang oraz dodatkowo wzmocniony rozciagnigta strung lub sprezynkami, ktore
emitujg specyficzny dzwigk (tzw. warczenie). Wykonawca moze dwiema drewnianymi
patkami realizowa¢ skomplikowane figury rytmiczne (np. M. Ravel: Bolero).

Tamburyn — tamburino (Tmbno.) — to instrument wydajacy metaliczny
brzek, dzigki zaopatrzeniu drewnianej obrgczy w luzno przylegajace do siebie blaszki
lub dzwoneczki. Wérdd licznych sposobdw gry najpopularniejsze sa: uderzanie rekg
o membrang, uderzanie obrgczy o regke, tokie¢ i kolano oraz tremolo talerzykow
(np. G. Bizet: Aragonaise z I suity z opery Carmen).

Dzwonki sztabkowe — campanelli (Cmpli.) o skali od b' do ¢* rozpoczynaja
grupe idiofonow metalowych o okreslonej wysokosci brzmienia. Wyposazone
sa w szereg diatonicznych i chromatycznych ptytek réznej wielkos$ci. Sztabki graja pod
wplywem uderzen pateczkami o gldéwkach drewnianych lub gumowych. W przypadku
dzwonkow klawiszowych zastosowany jest prosty mechanizm mloteczkowy
z klawiszami, pozwalajacy na gre wielogtosowa (np. W. A. Mozart: Glockenspiel
z opery Czarodziejski flet).

Czelesta — celesta (Cel.) — zbudowana jest na ksztatt fisharmonii i stanowi
udoskonalony instrument dzwonkéw klawiszowych. Dzwick w skali od ¢! do ¢?
(w zapisie o oktawe nizej od brzmienia) wzmacniany jest przez drewniane rezonatory,
a pedal w tym instrumencie stuzy do tlumienia drgan (np. S. Moniuszko: Aria
z kurantem z opery Straszny dwor).

Wibrafon — vibrafono (Vbr.) — jest instrumentem pokrewnym dzwonkom
sztabkowym o skali (f)c!-f3(c*) i zapisie w kluczu wiolinowym. Dzwigk sztabek
metalowych wzmacniany jest przez umieszczenie pod nimi rur rezonansowych
zaopatrzonych w wiatraczki wywotujace wibracje dzwigku. Do gry stuzg dwie lub
cztery drewniane pateczki obciagnigte filcem, a za pomocg pedatu mozna osiagnaé
thumienie drgan (np. A. Berg: Suita z opery Lulu).

Dzwony rurowe — campane (Cmp.) — posiadaja dwa rzgdy rur ulozonych
diatonicznie i chromatycznie w skali c-f' lub c-c' (w zaleznosci od ilosci rur). Dzwigk
powstaje poprzez uderzenie w gorny koniec rury drewnianym mtotkiem obciggnigtym
skorg lub filcem, uzycie pedatu thumi dzwigk (np. H. Berlioz: Final z Symfonii
fantastyczney).
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Do idiofonéw o nieokreslonym brzmieniu naleza: gong (Gg.), tam-tam
(Tmt.), talerze (Ptti.) oraz tréjkat (Trlo.). Wydobyte na nich dzwigki realizowane
sg poprzez wzbudzenie drgania catego instrumentu. Uzyskane brzmienie jest nosne,
nasycone metaliczno$cig i stuzy do podkreslania rytmu i kolorystyki orkiestralne;.

Ksylofon — silofono (XIf.) — nalezy do grupy idiofonow drewnianych
o okreslonej wysokos$ci dzwigku i rozpoczyna t¢ grupe instrumentow muzycznych.
Nowoczesny ksylofon posiada klawiaturowy uktad sztabek wykonanych z twardego
drewna, a do gry stuzg pateczki o kulistych gldéwkach. Na instrumencie tym mozna
uzyska¢ duzg bieglos¢ gry w skali od g' do ¢* (np. C. Saint-Saéns: Skamieniafosci
z cyklu Karnawat zwierzqt).

Marimbafon — marimbafono (Mar.) —jest instrumentem melodycznym, ktory
stanowi udoskonalenie ksylofonu. Jego budowa polega na potaczeniu drewnianych
sztabek z metalowymi rurami rezonansowymi. Instrument posiada skale taka, jak
ksylofon (c'- c¢*).

W  grupie idiofonéw o nieokre$lonej wysokosci brzmienia znajduja
si¢: kastaniety (Cast.), pudeleczka (C.d.leg.), marakasy (Maracas), terkotka
(Raganella), klekotka (Frusta) i in. Wprowadzajg one do utworu muzycznego cickawe,
i nie raz zaskakujgce brzmienia, podkreslajac rytmiczno$¢ przebiegu melodycznego,
a takze ilustrujgc rozne zjawiska ze $wiata przyrody i techniki. W niektdrych utworach
wykorzystywane sg rowniez proste instrumenty ludowe oraz wiele egzotycznych.

Instrumenty muzyczne mogg brzmie¢ solo lub wchodzi¢ w sktad zespotow
kameralnych np. duo fortepianowe (fortepian i skrzypce), kwartet dety (flet, oboj,
klarnet, fagot), kwintet smyczkowy (pierwsze skrzypce, drugie skrzypce, altowka,
wiolonczela, kontrabas) i in. W zespotach orkiestrowych moga grupowaé sig
nastgpujace instrumenty: smyczkowe (orkiestra smyczkowa), dete (instrumenty dete
drewniane i blaszane) oraz wszystkie (orkiestra symfoniczna) — np. F. Schubert:
Kwintet fortepianowy A-dur ,,Pstrag”.

Orkiestra symfoniczna — wspotczesnie liczy od 60 do 120 muzykow,
a jej wlasciwy sktad ustalit si¢ dopiero w okresie klasycyzmu, a blask uzyskata od
Mannheimu. Kompozytorzy dziewigtnastowieczni poszerzyli jej wielkos¢ o kolejne
instrumenty. Nastepni tworcy tez mieli takg mozliwos$¢ i czesto z niej korzystali.
Warunkiem dobrego brzmienia tak ogromnego zespotu sa: wiasciwe proporcje
migdzy poszczegdlnymi grupami instrumentdw oraz odpowiednie rozmieszczenie
tych instrumentow na scenie (np. R. Wagner: Uwertura do opery Tannhduser).
Nad catoscig wykonania czuwa dyrygent dysponujacy partytura z rozpisanym
na oddzielnych pigcioliniach partiami poszczeg6élnych instrumentow. Czlonkowie
orkiestry realizujg swoje partie z tzw. glosu orkiestrowego. Sprawnos¢ laczenia
instrumentow w orkiestrze zalezna jest od dobrej instrumentacji, ktorej mistrzami
na przestrzeni lat byli: H. Berlioz, R. Wagner, R. Strauss, C. Debussy, M. Rimski-
Korsakow, A. Skrabin i in.
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Rys. 13. Schemat budowy orkiestry symfoniczne;j
(Rataj R., Sottysik W, 2001)

Wspolczesnie istnieja korzystne warunki dostepu jednostki do sztuki
muzycznej emitowanej przez s$rodki masowego oddziatywania, jak roéwniez
realizowanej bezposrednio podczas koncertu lub audycji. Dzigki wynalazkom
technicznym, muzyka przestala by¢ tak elitarna jak kiedys, a kazdy cztowiek,
za posrednictwem mass medidow ma do niej nieograniczony dostep. Zjawisko
to niesie rowniez niekorzystne skutki. Wielos¢ przypadkowych produkcji muzycz-
nych, o watpliwej jakosci artystycznej, wypacza gust stuchaczy a brak umiejetnosci
warto$ciowania i wrazliwosci w tym zakresie powoduje, ze mtodzi ludzie przyjmuja
bez oceny oferte sSrodkéw masowego przekazu. W tej sytuacji zadaniem nauczyciela-
wychowawcy jako przewodnika po $wiecie sztuki jest jeszcze bardziej znaczace.
Udostepniajac, zwlaszcza najmlodszym stuchaczom, wybrane prezentacje muzyczne,
musimy zwroci¢ szczegdlng uwage na te, ktore przynaleza do prawdziwej i szlachetne;j
sztuki i wzbudzi¢ czujno$¢ w stosunku to tych, co rozblysty chwilowg moda, zr¢cznym
marketingiem czy szokujacym eksperymentem. Nauczyciel aby tego dokona¢ sam
powinien stara¢ si¢ uczestniczy¢ w roznych prezentacjach muzycznych, opracowujac
na etapie ksztatcenia akademickiego, cho¢by rekomendacje wybranych koncertow.

4.5. Notacja muzyczna z elementami zasad muzyki w zarysie

Zasady muzyki stanowiag jeden z obszaréw teorii muzyki, ktorego celem
jest opracowanie i uporzadkowanie informacji z zakresu notacji muzycznej,
budowy gam, interwalow, akordow, grupowanie wartosci rytmicznych w takcie,
utrwalenie terminologii muzycznej itp. Istotnym elementem programu zasad
muzyki jest systematyczne prowadzenie ¢wiczeh oraz realizacja zadan, ktoére
pozwola na osiaggnigcie wymaganego zasobu techniki w sprawnym postugiwaniu
si¢ przyswojonymi informacjami. Zaprezentowany w niniejszym podrozdziale
szkic poruszanego tematu byl podejmowany przez wielu teoretykéw muzyki tj.:
Marie¢ Sikorska (1963), Michata J. Piotrowskiego (1954), Zofi¢ Liss¢ (1987),
Dorotg Malko (1992), Franciszka Wesotowskiego (2002), Jézefa K. Lasockiego
(2004), Marka Plute (2012) i in. W przedstawionych publikacjach mozna odnalez¢
kompendium zasygnalizowanych w tym podrozdziale tresci. Dla pelnego zrozumienia
podjetego tematu jezyka i mowy muzycznej wazne jest aby pedagodzy, ktorzy
beda podejmowali proby realizacji zadan wynikajacych z edukacji muzycznej,
potrafili cho¢by w podstawowym stopniu postugiwaé si¢ terminologig i zapisem
muzycznym.
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Rys. 14. Rozmieszczenie dzwigkow, oktaw i kluczy w zapisie i na klawiaturze (Panek W., 1999, s. 232).

Jednym z elementoéw notacji muzycznej jest material dzwigkowy, definiowany
jako zbiér dzwigkow, ktérym mozna postuzy¢ si¢ w praktyce muzycznej. Drugi,
stanowi sposob notacji dzwigkdw, obejmujacy zapis na pigciolinii za pomoca
umownych znakéw graficznych wyrazajacych wysokos¢ dzwigku oraz jego wartos¢
czasowg — czyli nut. Kazdg pieciolini¢ otwiera klucz muzyczny, ktory wyznacza
potozenie tzw. dzwigku kluczowego, a przez to rozmieszczenie pozostatych dzwigkow.
W kluczu wiolinowym zapisywane sg dzwieki znajdujace si¢ w srodkowym i wysokim
rejestrze. Klucz basowy natomiast przeznaczony jest do notacji dzwigkéw w niskim
rejestrze.

Kolejnym elementem zasad muzyki sg skroty notacji muzycznej rozumiane
jako umowne znaki i okre$lenia stowne stosowane w celu uniknig¢cia dostownych
powtorzen lub uproszczenia i skrocenia notacji. Do nich naleza znak repetycji
(powtarzang czg$¢ utworu ogranicza si¢ podwdjng kreska z dwiema kropkami)
oraz oznaczenie volty (zakonczenie grane za pierwszym razem oznacza si¢ klamra
pozioma z cyfra 1 — prima volta, przy powtérnym wykonaniu wykonuje si¢ od razu
druga, rowniez oznaczona pozioma klamra z cyfrg 2 — seconda volta). W stownych
oznaczeniach powtoérzen spotykamy: da capo al fine (powtdrzy¢ od poczatku
do wyrazu koniec) lub dal segno al fine (powtdrzy¢ od miejsca oznaczonego segno
do stowa fine). Czgsto mozna spotkaé oznaczenia skrotowe powtarzanych dzwigkow
tej samej wysokosci lub wartosci rytmicznej, dotyczy to w szczegdlnosci dostownych
powtorzen figur melodycznych lub akompaniamentowych. Cyfra 8 umieszczona
nad lub pod nutg informuje o wykonanie jej o oktawe wyzej lub nizej — jest to tzw.
przenos$nik oktawowy. .
repetycja

volta
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Muzyka od okresu baroku po wspotczesno$¢ postuguje si¢ materiatem
dzwigkowym uzyskanym przez réwnomierng temperacj¢ oktawy. Polega ona
na podziale 12 rownych pottondw. Skale muzyczng stanowia te dzwigki, ktore zostaly
utozone wedlug pewnych stalych schematow interwatowych. Podstawa europejsk-
iej muzyki artystycznej sa skale sytemu tonalnego dur-moll. Skala durowa (majoro-
wa) posiada pottony miedzy III-IV oraz VII-VIII stopniem gamy, natomiast molo-
wa miedzy II-III a V-VI — pozostale odlegtosci stanowig cate tony. Skala muzyczna
rozpoczynajaca si¢ od okreslonego dzwigku jest gamg o tej same nazwie co pierwszy
dzwiek. ', '

Rys. 16. Budowa gamy durowej i molowej
(Lasocki J. K., 2004). T
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Gamy molowe wystepuja w kilku odmianach tj.:
minor dorycki (podwyzszony VI i VII stopien gamy), eolski
) (obnizony VII) i melodyczny (w kierunku wstepujacym — skala

Des, b = 11, gis dorycka, opadajacym — eolska). Skala minorowa harmoniczna,
e ktora spotyka sie bardzo czesto w utworach klasycznych posi-

ada uktad, w ktorym sekunda mata zawarta jest pomiedzy II-

III, V-VI oraz VII-VIII stopniem (pomiedzy VI-VII powstaje sekunda zwigkszona).

Zbior wszystkich tonacji mozna przedstawic¢ za pomocg kota kwintowego. Jest
ono graficznym przedstawieniem tonacji, na ktérego obwodzie zaznaczone sg kolejno
(co kwinte czysta) nastepujace po sobie gamy wedlug zwigkszajacej si¢ liczby znakow
przykluczowych. Kazda tonacja durowa posiada pokrewng molowa, znajdujaca si¢
o tercj¢ matg w dot od niej.

iy

Podwyzszenie lub obnizenie dzwigku | © = fw e e e G
0 pot tonu mozliwe jest w zapisie dzieki uzyciu R
krzyzyka lub bemola postawionego przy nuc-
ie. Jezeli znaki chromatyczne znajduja si¢ przy kluczu to odnosza si¢ do kolejnych
dzwiekoéw melodii, jezeli natomiast stojg przy nim bezposrednio, wowczas obowiazuja
w obrebie jednego taktu. Polton diatoniczny tworza dzwieki lezace na sgsiednich
stopniach (np. fis — g), natomiast pétton chromatyczny powstaje przez obnizenie
lub podwyzszenie tego samego dzwigku (np. a — as). Enharmonia jest cechg sys-
temu réwnotemerowanego i polega na zmianie pisowni dzwiekéw bez zmiany ich
brzmienia. Poszczegdlne dzwigki mozna zapisaé¢ na trzy rézne sposoby. Oprocz
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dzwigku gis, ktoéry rownowazny jest tylko dzwigkowi as (posiada dwie nazwy).
Dzwigki o réznej nazwie i pisowni, ale posiadajace t¢ samg wysoko$¢ nazywa si¢
dzwigkami enharmonicznymi (enharmonicznie réwnowaznymi). Wartosci rytmiczne
obrazuja réznice jakie powstaja w wyniku relacji czasowych nut. Moga one by¢ wyni-
kiem podziatu dwdjkowego, gdzie wigksza warto$¢ dzielona jest na dwie mniejsze,
ale rowniez istnieje podziat trojkowy. Istnieje rowniez nieregularny podziat, a grupy
nut bedace wynikiem takiego podziatu nazywane sa grupami niemiarowymi. Kropka
przy nucie lub pauzie przedtuza jej wartos¢ o potowe. Fermata pozwala na dowolne
wydtuzenie czasu trwania warto$ci rytmicznej. W wyniku nieregularnego podziatu
wartos$ci nut powstajg triole, duole, kwintole, septole itp.
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Rys. 17. Podziat warto$ci rytmicznych nut i pauz, wartosci z kropka, fermata, triola (Panek W., 1999).

Porzadkowanie warto$ci rytmicznych w takcie S$ciSle powigzane jest
z rodzajami taktow. Metrum jest w tym przypadku pewnym schematem, ktory okresla
wartos¢ trwania nut, a takze uktad akcentow w obrebie taktu. Metrum dwudzielne
sktada si¢ z dwoch miar, z czego pierwsza jest mocna (akcentowana), a druga staba
(nieakcentowana). Metrum trdjdzielne posiada pierwszg miar¢ akcentowang i dwie
kolejne nieakcentowane. Majac na uwadze powyzszy podziat mozna uzyskac bardziej
skomplikowane schematy metryczne (czteromiarowe, szeSciomiarowe itp.).
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(Lasocki J.K., 2004).

Przedtakt, czyli takt niepetny, otwiera utwor muzyczny od nieakcentowanego
przebiegu rytmicznego oraz powoduje skrocenie ostatniego taktu o odpowiadajaca
mu warto$¢, tak aby zachowana byta suma pelnych taktow w catym utworze. Syn-
kopa, jako termin muzyczny dotyczy przesunig¢cia akcentu z mocnej czesci taktu na
stabg przez wydluzenie nuty nieakcentowanej o cz¢$¢ nuty akcentowanej. Rytm syn-
kopowany czesto stosowany jest w muzyce jazzowej i bluesie, natomiast w muzyce
ludowe;j jest charakterystyczng strukturg dla krakowiaka.
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Polirytmia i polimetria jako zjawiska metrorytmiczne wystepujg w utworach
o konstrukcji wielogtosowej. Jezeli kazdy z glosow lub niektore z nich posiadaja
samodzielng rytmike, mowi si¢ wowczas o zjawisku polirytmii. W przypadku poja-
wienia si¢ zroznicowania metrycznego (np. glos solowy metrum 6/8, a akompania-
ment 4/8) to zjawiska takie nazywa si¢ polimetria.

Interwalem w muzyce nazywamy odlegto$§¢ miedzy dwoma roéznymi
dzwigkami. Interwaty proste posiadaja rozpieto$¢ nie przekraczajaca osmiu stopni
miedzy dzwigkami, ztozone znacznie wykraczajg poza tg odleglos¢.
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Rys. 19. Podstawowy uktad odlegtosci
migdzy dzwigkami (Panek W.,
1999).

Stosujac znaki chromatyczne mozna uzyska¢ interwat zmniejszony (kwinta
zmniejszona) lub zwigkszony (kwarta zwigkszona). Interwaty melodyczne powstaja
w wyniku ptynnego nastepstwa dzwigkdw po sobie, a harmoniczne, gdy wspotbrzmig
jednocze$nie. W zalezno$ci od wspotbrzmienia interwaty mozemy podzieli¢
na konsonanse (zgodnie brzmiace: doskonale — kwarta czysta, kwinta czysta, oktawa,
niedoskonale — tercje, seksty) oraz dysonanse (septymy, tryton).

Trojdzwigk to wspotbrzmienie trzech réznych dzwigkéw o budowie ter-
cjowej, gdzie tercja i kwinta akordu decyduja o jego trybie (molowy, durowy,
zniejszony lub zwigkszony). Tréjdzwick durowy (majorowy) w postaci zasad-
niczej sktada si¢ z tercji wielkiej 1 matej, a w catoSci zawiera si¢ w kwincie czy-
stej. Pierwszy przewrot sktada sie z tercji malej i kwarty czystej, a drugi, z kwarty
czystej 1 tercji wielkiej. Trojdzwigk molowy w postaci zasadniczej ma postaé: ter-
cja mata plus tercja wielka. Natomiast w I przewrocie sktada si¢: z tercji wielkiej
i kwarty czystej, a w II: kwarty czystej 1 tercji matej. Trojdzwiek zmniejszony,
ktory w postaci zasadniczej sktada si¢ z dwoch tercji matych, w catosci zamyka si¢
w kwarcie zwigkszonej (trytonie). Zwigkszony trojdzwigk to dwie tercje wielkie, ktore
w sumie dajg kwinte zwigkszong. Oba te trojdzwigki sg akordem dysonansowym.

Na kazdym stopniu gamy mozna utworzy¢ odpowiedni trojdzwigk, sktadaja-
cy sie z dzwieku tej gamy. Do najwazniejszych, bedacych elementami triady harmo-
nicznej, naleza trojdzwigk toniczny (na I stopniu gamy), subdominantowy (IV stopien)
i dominantowy (V). Tonika jest podstawa danego utworu, zwykle nig rozpoczyna si¢
i konczy utwor muzyczny oraz wskazuje on tonacje, a inne dzwigki lub akordy do niej
daza. W gamach molowych tonika i subdominanta s3 molowe, dominanta natomiast
zawsze jest durowa. 5
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(Biel M., 2003).
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Akord nazwa swoja odnosi si¢ do wspotbrzmienia trzech i wigcej dzwigkow
o réznej wysokos$ci. Akordy, tak jak trojdzwieki, budowane sg tercjami, a zasada ta
wynika z istnienia szeregu harmonicznego. Nazwy akordow biora si¢ od interwatu,
w jakim si¢ zawieraja np.: akord septymowy, nonowy, undecymowy itp. Akordy
moga wystepowac w kilku przewrotach, a jego pozycje wyznacza skladnik, ktory
jest najwyzszym dzwigkiem.

Progresja jako termin muzyczny dotyczy przeniesienia danej melodii lub
struktury harmonicznej o okreslong odlegtos¢ (interwat) w gore (progresja wznoszaca)
lub w dot (opadajaca) skali muzycznej. Stosowana jest ona przez kompozytorow jako
interesujacy $rodek konstrukcyjny. Natomiast transpozycja dokonywana jest zwykle
w celu dostosowania danego utworu muzycznego do mozliwosci wykonawczych
konkretnego instrumentu muzycznego lub glosu. Polega ona na przeniesieniu
catej lub czegsci patii dzwigkowej o ustalony interwal w gore lub w dot, co odpowiada
zmianie tonacji utworu.

Zaprezentowane w tym podrozdziale tresci z zakresu zasad muzyki z elmen-
tami notacji stanowig jedynie sygnalizacje problemu. Nakreslony szkic ustalonych
prawidet pokazuje mozliwosci zobrazowania i utrwalenia muzyki, tak aby mogta by¢
ona odczytana i prawidlowo zinterpretowana przez wykonawce. Z punktu widzenia
podjetego tematu ukazujacego jezyk muzyki i muzycznag moweg w dialogu dziecka
z doroslym notacja muzyczna, zar6wno ta profesjonalna, jak i nieckonwencjonalna
— pozbawiona istotnych elementéw pisma nutowego (kreski, kropki, kolory, znaczki,
rysunki abstrakcyjne) — pozwala dziecku utrwali¢ swdj zamyst artystyczny i po pew-
nym czasie odtworzy¢ go w podobnej postaci lub z duza dowolnoscia interpretacyjna.

Wiedza o muzyce jest integralng czgscig historii kultury catego spoteczenstwa,
aczkolwiek poziom jej znajomosci jest bardzo zrdéznicowany. Nauczyciel bedacy
przewodnikiem dziecka po krainie muzyki nie poznawszy ogolnych tresci z zakresu
teorii muzyki staje si¢ ignorantem w tej jakze delikatnej materii ludzkiej ekspres;ji.
Istota muzyki dawnej 1 wspotczesnej jako sztuki asemantycznej bywa czgsto obca
wrazliwos$ci i wyobrazni pedagoga i tym samym jego wychowanka/ucznia. A przeciez
to muzyka, pod r6znymi postaciami szczelnie wypelnia zarowno kulturowa przestrzen
cztowieka, jak i niezauwazona i niekiedy niedostrzegana tkwi w kazdej jednostce.
Odkrywanie tajemniczego pickna muzyki umozliwia wedrowke po epokach history-
cznych, poznanie tajnikow réznorodnych styléw muzycznych, bogactwa gatunkow
wypowiadajacych si¢ nie raz w odmiennych sposobach muzycznego jezyka dzwigkow,
specyficznej wielobarwnosci poetyki muzycznej oraz spotkania z jej wybitnymi twor-
cami. Wiedza jaka przyszli pedagodzy nabgda w bezposrednim kontakcie ze sztuka
muzyczng sprawi niewatpliwie, ze ten zaczarowany §wiat otworzy si¢ i umozliwi
whniknigcie do istoty artystycznego przekazu.
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5. Pedagogiczne aspekty aktywnego kontaktu dziecka z muzyka
w edukacji elementarnej

Muzyka jest czyms specyficznym
dla ludzkosci. Tak jak inne sztuki,
Jjest ona podstawq ludzkiego rozwoju
i egzystencji w takim samym stopniu
co jezyk.

Edwin E. Gordon

Wychowanie muzyczne — ujmowane catosciowo — stanowi bardzo wazne
ogniwo w procesie ksztaltowania osobowosci mtodego cztowieka. Systematycznie
realizowane w edukacji elementarnej przyczynia si¢ do rozwoju wrazliwosci este-
tycznej 1 wyobrazni wychowanka, pozwala réwniez na zaspokojenie potrzeby
ekspresji, uczy pracy w grupie, systematycznosci, pracowitosci i cierpliwosci, umoz-
liwia wylonienie dzieci uzdolnionych muzycznie, ktore warto otoczy¢ opieka.
Rola nauczyciela w tym procesie polega na stworzeniu sprzyjajacych warunkow
dla rozpoznania, rozwijania i ukierunkowania dziecigcej wrazliwosci, jak réwniez
na ukazaniu wychowankowi optymalnej drogi do dalszego ksztatcenia. Gtéwnym
zadaniem nauczyciela w edukacji muzycznej jest odkrywanie sposobu obudzenia
drzemigcych w kazdym dziecku poktadow wrazliwos$ci, emocjonalnosci muzycznej
oraz wykorzystanie ogromnego podtoza wartosci drzemigcych w muzyce do stymu-
lacji dziecka. Dziatania te sg niezbgdne dla pelnego rozwoju miodego cztowieka
imoga by¢ pomocne w integrowaniu procesow edukacyjno-wychowawczych w przed-
szkolu 1 szkole.

Muzyka potrafi wielorako integrowac przestrzenie poznania dziecka poprzez
swoj jezyk symboliczny — brzmieniowy oraz swoistg poetyke 1 specyficzny metafi-
zyczny wymiar. Ze wzgledu na wielorakie wartosci, ta jedna z najbardziej ulotnych
sztuk, wymaga stosownych form przekazu. Nalezg do nich — z jednej strony rézne
rodzaje zywego muzykowania, z drugiej za$ — projekcje audiowizualne, dzwickowe
symulacje komputerowe oraz prezentacje w postaci audycji i koncertow. Postulowane
przez teoretykow muzyki, wprowadzanie dzieci do czynnego uczestnictwa w kulturze,
powinno by¢ stale przedmiotem wspolnego namystu nauczycieli i pedagogow
pierwszego kontaktu.

5.1. Muzyka w edukacji elementarnej — optyka dydaktyczno-metodyczna

Formy i tresci wychowania muzycznego, z jakimi dziecko spotyka sie
w przedszkolu i szkole, koncentruja si¢ na niezmiennie statych obszarach ekspresji:
$piewie 1 rytmicznej mowie, ruchu przy muzyce, grze na instrumentach, stuchaniu
muzyki, wiasnej ekspresji muzycznej i improwizacji, poznawaniu terminow
muzycznych, inscenizacji muzycznej, a takze organizowaniu muzycznych imprez
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artystycznych, stanowigcych cato$¢ mozliwych kontaktow dziecka ze sztuka dzwig-
kow. Podstawowym zatozeniem wychowania muzycznego w edukacji elementarnej
jest uprawianie wszystkich form aktywnos$ci muzycznej w postaci zintegrowane;j.

Muzyka, $piew i taniec to wazne czynniki stymulujace rozwdj estetyczny
i emocjonalny dziecka. Przezywanie, do§wiadczanie i poznawanie stanowig dla
wychowanka w wieku przedszkolnym i szkolnym specyficzng strukturg, najbardziej
w tym okresie rozwojowym zintegrowang i jednolita. Jest ona w cato$ci wyrazem
zycia mtodego czlowieka, ktore samo jest niejako cze$cia przenikania si¢ tych
trzech elementow. Wszystko, co jest dla dziecka nowe i cickawe, oddziatuje na jego
zmysly, ksztattujac aparat percepcyjny i wyobraznie. Swiat doznan zmystowych
ozywia psychike malego cztowieka, pobudza go emocjonalnie, wigze uczuciowo
z przedmiotami, ludzmi i zjawiskami przyrody, a takze sktania do podejmowania
wlasnych prob i indywidualnych dziatan w otoczeniu oraz do wyrazania siebie
(ekspresji artystycznej). Przywotany schemat metodyczny (przezywanie -—
doswiadczanie — poznawanie) stanowi podstawowe dla kazdej metody ,,triduum”,
ktore polega na ciaglym aktywizowaniu i pomnazaniu szans rozwojowych dziecka
oraz przyczynia si¢ do przyblizenia dzieciom muzyki w szerokim i ré6znorodnym
zakresie (Kisiel M., 2008).

W trakcie ¢wiczen muzycznych realizowanych w edukacji na poziomie
elementarnym dziecko styszy muzyke i wielostronnie si¢ z nig kontaktuje. Wazne dla
niego staje si¢ samo zacickawienie dzwigkiem, objawiajace si¢ skupieniem uwagi
stuchowej, skoncentrowanie si¢ na brzmieniu oraz pojawienie si¢ zainteresowania tg
dziedzing sztuki. Dziecko odbiera muzyke jako catos¢, posiadajaca pewng osobliwos¢
dzwickowo-czasowa, koherentng strukture lub zestaw bodzcow akustycznych.
We wczesnej edukacji muzycznej poznawanie muzyki z reguly odbywa si¢
w sytuacji odczucia relacji pomig¢dzy konkretnymi zjawiskami muzycznymi
(tj.: 6semki — ¢wierénuty, tempo wolne — umiarkowane — szybkie, dzwigki wysokie
— niskie, barwa jasna — ciemna, artykulacja staccato — legato, tryb durowy — molowy
itp.). Poznawanie muzyki przez mlodego stuchacza mozna réwniez odnies$é
do warto$ciowania utworow muzycznych, ktore wywotuja pozadane odczucia
estetyczne.

W przedszkolu realizacja celow wychowania muzycznego odbywa sig¢
w trakcie prowadzonych przez pedagogdéw zaje¢ umuzykalniajgcych oraz —
realizowanej przez specjalist¢ — rytmiki (Kisiel M., 2007). Biorgc pod uwage
prawidlowosci zachodzace w rozwoju muzycznym przedszkolaka, do glownych
zadan z zakresu edukacji artystycznej, wigzacych si¢ z ksztalttowaniem podstawowych
kompetencji dziecka, naleza: ksztalcenie umiejetnosci $piewania 1 stuchania
piosenek, zaciekawienie gra na instrumentach muzycznych, ksztalcenie umiejetnosci
przedstawiania muzyki ruchem, a takze rozwijanie inwencji muzycznej i tanecznej,
wrazliwosci stluchowej oraz umiej¢tnosci wiasciwego odbioru muzyki. Dziecko
konczace wychowanie przedszkolne z zalozenia wie, jak ma zachowac si¢ podczas
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uroczystosci (np. koncertu, audycji muzycznej), $piewa piosenki z dziecigcego reper-
tuaru, chetnie uczestniczy w zbiorowym $piewie, tancu i muzykowaniu, dostrzega
zmiany charakteru muzyki (np. dynamiki, tempa i wysokosci dzwicku) i wyraza
je ruchem, w skupieniu stucha muzyki oraz kreuje stany emocjonalne, ilustruje
pojecia i zjawiska pozamuzyczne réznymi srodkami aktywnosci muzycznej (Dz. U.,
2014a, zatl. 1). Edukacj¢ muzyczna w przedszkolu realizuje si¢ poprzez wielostronne
organizowanie aktywno$ci dziecka. Mozliwo$¢ angazowania catego organizmu
wychowanka rownoczes$nie z odczuwaniem w sferze estetyczno-emocjonalnej stwarza
niepowtarzalne mozliwosci ksztaltowania osobnosci i wspierania rozwoju dziecka
(Biatkowski A., Sacher W. A., 2010). Tematyka zaje¢ umuzykalniajacych jasno wy-
nika z ogodlnych zadan edukacyjnych przedszkola nastawionych na aktywne pozna-
wanie przez dziecko otaczajgcej rzeczywisto$ci, prowadzonych dziatan wycho-
wawczych oraz przygotowania do nauki w szkole (Podolska B., 2008).

W klasach mtodszych szkoty podstawowej wychowanie muzyczne stanowi
przedtuzenie edukacji przedszkolnej. Jego zadaniem jest pobudzanie i wspieranie
naturalnego rozwoju matego czlowieka, u ktéorego pod wplywem przyjemnych
przezy¢ i radosci, powstaltych w wyniku kontaktu z muzyka, nasileniu ulega
aktywno$¢ procesow psychicznych (Chyla-Szyputowa 1., 2008). Szczegolnie wazna
misjg wychowania muzycznego jest rozwoj 1 ksztalcenie podstawowych zdolnosci
muzycznych, wrazliwo$ci na dzwigk, wyobrazni 1 pamigci muzycznej, zadatkow
tworczych oraz zainteresowan artystycznych jako naturalnych sktonnosci este-
tycznych dzieci. Zadaniem edukacji muzycznej, postrzeganej jako $rodka oddzia-
lywania jest przede wszystkim roz$piewanie ucznidw poprzez nauczenie ich
okreslonego zasobu piesni, rozwijanie stuchu muzycznego, glosu i poczucia rytmu,
wyposazenie ich w elementarne wiadomosci z zakresu muzyki, zaznajomienie
z wybranymi dzietami muzycznymi i ich tworcami, wyrobienie umiej¢tnosci stucha-
nia 1 warto$ciowania muzyki oraz przygotowanie do amatorskiego jej uprawiania
(Kisiel M., 2005). W zatozeniach Podstawy programowej znalazty si¢ dwa bloki
dotyczace edukacji muzycznej, odnoszace si¢ do odbioru i tworzenia muzyki,
ukazujgce wiedz¢ 1 umiejetnosci ucznia edukacji wezesnoszkolnej.

W zakresie odbioru muzyki:

a) uczen winien znac i stosowac rodzaje aktywno$ci muzycznej w zakresie:

— $piewania prostych melodii i piosenek z repertuaru dziecigcego, wykonania
spiewanek 1 rymowanek, §piewania w zespole piosenek ze stuchu (nie mniej niz
10 w roku szkolnym) oraz wykonania z pamig¢ci hymnu narodowego;

— odtwarzania prostych rytmow glosem;

— gry na instrumentach perkusyjnych niemelodycznych, jako wykonywanie
prostych rytmow i wzoréw rytmicznych, a na melodycznych — tatwych melodii
i akompaniamentow;
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— realizowania sylabami rytmicznymi, gestem oraz ruchem prostych rytmow
i wzoréw rytmicznych, reagowania ruchem na zmieniajacy si¢ puls rytmiczny oraz
zmiany tempa, metrum i dynamiki (maszerujac, biegajac i podskakujac), a takze
realizowania nieskomplikowanych schematoéw rytmicznych (tataizacja i ruchem
ciata);

— wyrazania ruchem nastroju i charakteru muzyki, wykonywania podstawowych
krokow i figur krakowiaka, polki oraz innego prostego tanca ludowego;

b) uczen powinien rowniez rozréznia¢ podstawowe elementy muzyki (melodig, rytm,
wysokos¢ dzwieku, akompaniament, tempo i dynamike) oraz zna¢ znaki notacji
muzycznej (W tym wyraza¢ ruchowo czas trwania warto$ci rytmicznych, nut
1 pauz);

¢) uczen zobowigzany jest $wiadomie i aktywnie shucha¢ muzyki (wyraza¢ swoje
doznania werbalne i niewerbalne) oraz okreslac jej cechy tj.: rozrdézniaé i wyrazaé
srodkami pozamuzycznymi charakter emocjonalny muzyki, rozpoznawac utwory
wykonane solo, zespotowo, pisane na chor i orkiestrg, a takze orientowac si¢
w rodzajach glosow ludzkich (sopran, bas) oraz instrumentéw muzycznych
(fortepian, gitara, skrzypce, trabka, flet, perkusja), jak tez rozpoznawac podsta-
wowe formy muzyczne — AB, ABA (wskazujac ruchem lub gestem ich kolejne
czesci).

W zakresie tworzenia muzyki uczen powinien wiedzie¢, ze mozna ja zapisac
i odczytaé, umie¢ tworzy¢ proste ilustracje dzwigckowe do tekstow i obrazow, tworzy¢
improwizacje ruchowe do muzyki, improwizowa¢ gtosem i na instrumentach wedtug
ustalonych zasad, a takze wykonywac proste utwory, interpretujac je zgodnie z ich
rodzajem i funkcja (Dz. U., 2014a, zat. 2).

Do rozumienia muzyki prowadzi swobodne operowanie przez dziecko
materialem muzycznym, wsparte aktywno$cig wilasng i nauczyciela w obszarze
wybranych form muzycznych oraz nasycone odczuwanymi emocjami zwigzanymi
z percepcja. W praktyce rozumienie sztuki dzwigkow dotyczy sfery identyfikowania
si¢ z trescig emocjonalng dzieta oraz dostrzegania w niej znanych sobie zrdznico-
wanych stanow emocjonalnych, a takze odnajdywania walorow estetycznych w budo-
wie utworu oraz operowaniu innymi poznanymi przez dziecko elementami dzieta.
W pracy przyblizania i upowszechniania muzyki dzieciom wazna rola przypada
nauczycielowi, ktory jako facylitator bedzie utatwiat podopiecznym nauke, stuzac
wsparciem w zakresie doprecyzowania muzycznego kodu jezykowego. Dydaktyk,
doswiadczajac wspdlnie z wychowankami réznych form aktywnosci muzycznej,
dziata razem z nimi: $piewa, tanczy i gra na instrumentach muzycznych, prowadzac
w ten sposob swoisty dialog muzyczny.
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5.2. Ogniska pracy twoérczej miejscem muzycznego dialogu dziecka z dorostym

Mtody cztowiek — samodzielnie badz kierujac si¢ zamiarem rodzicow
lub nauczycieli — podejmuje aktywno$¢ artystyczng na dodatkowych zajeciach
w przedszkolu i szkole podstawowe;j. Intencja takich dziatan w wielu przypadkach
jest zapewnienie wychowankom i uczniom aktywnego wypoczynku, dobrej rozrywki,
ale réwniez rozwijanie predyspozycji muzycznych, zainteresowan i uzdolnien
oraz poszukiwanie wlasnego miejsca w Srodowisku réwiesniczym. Uczestnictwo
w zajeciach kolek artystycznych, probach, koncertach, czestych wyjazdach poza
miejsce nauki lub nawet zamieszkania, stwarza wiele okazji sprzyjajacych procesowi
wychowania (Panek A., 2002).

Nauczyciel edukacji elementarnej niejednokrotnie jest zobowigzany
dorealizowania w ciagu tygodnia dodatkowych godzin dydaktyczno-wychowawczych
(Dz. U., 2014b). Organizowane w ich ramach zajecia powinny wychodzi¢ na
przeciw indywidualnym potrzebom najmiodszych poprzez udzielanie im pomocy
w przezwyciezaniu trudnosci, rozwijaniu zdolnosci lub pogtebianiu zainteresowan,
atakze przez sprawowanie nad nimi opieki—zaleznie od potrzeb. Z obserwacji wynika,
ze nauczyciel-pedagog w wielu przypadkach sam podejmuje dodatkowe wyzwania
i — wraz z wychowankiem, wciagnigty w wir nieustajacych przemian — doskonali
jego 1 swoje umiejetnosci. Obie strony procesu edukacyjnego dazg do samorealizacji,
osiggnigcia satysfakcji i spetnienia si¢. Tworczy nauczyciel, koncentrujac swoje
dzialania na dziecku, stara si¢ by¢ kreatywnym i selektywnie otwartym na nowosci.
Swoja postawa i zaangazowaniem, zachgca wychowankéw do dziatania, pobudza
ich wyobraznie, przekazuje wiedzg z preferowanej przez siebie formy aktywnos$ci
muzycznej. Potrafi on réowniez tworzy¢ atmosfere akceptacji i szacunku dla
indywidualno$ci dziecka, umiejetnie kieruje procesem tworczym rozwijajac jego
zainteresowania muzyczne. Potrafi takze dobra¢ metody i sposob realizacji zadan
z uwzglednieniem indywidualnych mozliwosci kazdego z ucznidow. Dydaktyk,
majgcy na uwadze wlasciwy rozwoj muzycznej aktywnosci dziecka, potrafi nie tylko
,»Wejs¢ w $wiat dziecka”, ale razem z nim wzbogaci¢ i rozwing¢ to, co juz istnieje.
Tworzy zalazki przysztej wiedzy o sztuce oraz o sobie samym, co pozwala uruchomié
wewnetrzng motywacje dziecka, by nie czulo si¢ zmuszane do wykonywania zadan,
ale —wrecz przeciwnie — wykazywato chec i gotowo$¢ do ich realizacji. Tym sposobem
nie tylko umozliwia si¢ dziecku aktywne uczestnictwo w zyciu muzycznym juz
na etapie ksztatcenia propedeutycznego, ale tez przygotowuje si¢ je do realizowania
po6zniejszych zdan w klasach starszych i zyciu dorostym (Kisiel M., 2010a).

W placowkach ksztatlcenia i wychowania na poziomie elementarnym
funkcjonuje zréznicowany pejzaz zaje¢ artystycznych opartych na muzyce, Spiewie,
zabawie, ruchu i tancu. Ponizej przedstawiona zostanie charakterystyka kilku z nich.

Najdostgpniejsza forma czynnego uprawiania muzyki jest choér i zespot
wokalny, w ramach ktorych mozna skutecznie realizowa¢ okreslony program

89



wychowania muzycznego. Jesli jednak majg one spetnia¢ role wychowawcza
1 kulturowa musza nie tylko uczy¢ dobrze $piewac, ale tez przygotowac do stuchania,
poznawania, rozumienia muzyki oraz do pelnienia roli spotecznej (czlonka, lidera
zespotu, wykonawcy itp.). Chor lub zespot wokalny w szkole, czy przedszkolu
realizuje szereg zadan rozwojowych, poznawczych, wychowawczych i uzytkowych.
Stanowi on ujscie dla zamitowan muzycznych, zaspokaja potrzebe S$piewania,
daje mozliwo$¢ autentycznego wyzycia si¢ artystycznego, a takze ksztalci
i rozwija zdolno$ci muzyczne. Wspolne wykonanie dziet muzycznych oprocz
zadowolenia osobistego 1 przezy¢ estetycznych, przysparza uczestnikom poczucie
sprawstwa i wartosci (Rogalski E., 1980).

Szerokie pole do popisu w kwestii rozwijania zdolnosci muzycznych stanowig
zespoly instrumentalne. Dla jednostek ponadprzecig¢tnie uzdolnionych muzycznie
jest to pierwsza proba sil, po ktorej podejmujg decyzje o dodatkowym ksztatceniu
w placowkach artystycznych (w przedszkolach artystycznych, ogniskach czy szkotach
muzycznych). W ten sposob, zespoly instrumentalne moga pehi¢ role instytucji
odkrywajacej talenty wérod szerokich mas wychowankow. Zdolnosci bowiem, ujaw-
niajg si¢ wyraznie dopiero w konkretnej dziecigeej dziatalno$ci muzycznej. Zespoty
muzyczne, a zwlaszcza gra na instrumentach, sg doskonalg i bardzo atrakcyjng dla
dzieci forma ¢wiczen i muzykowania. Zespolowe muzykowanie umozliwia kazdemu
dziecku znalezienie odpowiedniego rodzaju aktywnosci instrumentalnej. Mobilizacja
ta lezy w granicach podstawowych predyspozycji dowolnego wychowanka, dajac mu
poczucie wartosci 1 sukcesu, i w ten sposob ksztattujac pozytywny stosunek do zajegé
muzycznych (Komorowska M., 1978).

Kolejng formg aktywnosci artystycznej o wysokim stopniu atrakcyjnosci dla
najmlodszych dzieci, jest ruch z muzyka oraz taniec. Spostrzeganie i przezywanie
muzyki jest w pewnym sensie procesem przebiegajacym na poziomie stuchowym
i ruchowym. Ta specyfika przezycia muzycznego i wrodzone dazenie do ruchu, tak
charakterystyczne dla tego etapu rozwoju, powoduje konieczno$¢ uwzglednienia
¢wiczen i zabaw ruchowych na zajeciach fakultatywnych. Ruch podporzadkowany
muzyce korzystnie wptywa nie tylko na rozwo6j dyspozycji muzycznych, ale rowniez
na prawidlowy rozwoj fizyczny podopiecznego, tj.: poprawia postawe, koordynacje
ruchow oraz wprowadza dyscypling wewngtrzng wyrazajaca si¢ gotowoscig
do wykonywania zadan. Wspoétdziatanie w grupie, jakie wystepuje podczas zajgé
ruchowych, ma tez ogromne znaczenie wychowawcze. Konieczno$¢ podporzad-
kowania si¢ regutom a rownoczesnie uzaleznienie od jednostki — w osobie lidera
— wyrabia poczucie solidarnos$ci z grupa i wspolnej odpowiedzialnosci (Lawrowska
R., 2003a).

Zespoty folklorystyczne coraz czgéciej wpisujg si¢ w obszar zainteresowan
nauczycieli 1 pedagogdéw pracujacych z dzieé¢mi. Zabawa, muzyka, Spiew, taniec
1 praca przejawiajace si¢ na spotkaniach regionalnych wigzg si¢ z praktyka wycho-
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wania przez sztuke i do sztuki, gdzie sprawdza si¢ mysl Stefana Szumana (1975, s. 2)
,,CO juz raz w historii okazato si¢ wartosciowe i pigkne, pozostaje nadal, cho¢by mody
1 gusty publicznosci si¢ zmieniaty”. Taniec ludowy jest najblizszy cztowiekowi przez
zwigzek z terenem, na ktorym powstal jako wytwor tworczosci ludowej oraz przez
funkcje, jaka pelit w zyciu spoteczenstwa. Stanowi on osnowg wszelkich dziatan
artystycznych, wyrazonych w: stroju, $piewie, dramaturgii scenicznej obrzedow,
rekwizytach i dekoracjach oraz stowie. Dla dzieci udziat w zespole folklorystycznym
jest forma aktywno$ci, przejawiajaca si¢ w okreslonej postaci ruchowe;j. Jest sposobem
przezywania i przekazywania emocji oraz fizycznego i duchowego ,,wyzycia si¢”.
Uczestnictwo w dodatkowych zajeciach, to nie tylko rozrywka, ale rowniez sposob
na: rados¢, odprezenie umystu, relaks, nauke i wychowanie oraz — jednym stowem
— aktywna forma spe¢dzania wolnego czasu. Jedng z form promowania zespolow
folklorystycznych jest opracowanie projektow regionalnych. Wsrdd realizowanych
celow w osnowie muzyki, §piewu i tanca znajduja si¢: rados¢ i przyjemnos¢ ujawnia-
jace si¢ podczas zabaw przy muzyce; ¢wiczenie koncentracji, spostrzegawczosci oraz
koordynacji wzrokowo-ruchowej przy muzyce; mozliwos¢ wyrazania siebie poprzez
zabawy muzyczno-taneczne oraz wspottworzenie uktadéw tanecznych; umiejetnosé
wspotdziatania w grupie i wyrazania swoich potrzeb; poprawienie wlasnej sprawnosci
i kontroli swojego ciata (ksztaltowanie prawidlowej postawy i estetyki ruchu);
wspotdziatanie w uroczystosciach z okazji roznych $wiat oraz imprezach rodzinnych,
a takze poznawanie regionalnych tancow, piesni i obrzedow (Dabrowska G., 1991).

Warsztaty tworcze stanowig swoistg przepustke do ,.krainy kreatywnos$ci” dla
obu podmiotéw — nauczyciela i dziecka. W naturze mtodego czlowicka lezy potrzeba
odprezenia si¢ 1 doznawania przyjemnych wrazen. W muzyce, piosence i ruchu tkwig
nieprzebrane poktady swobody, rado$ci oraz ekspresji wlasnej osobowosci. Dzieci
od najmtodszych lat lubig $§piewac, tanczy¢, wykonywac proste ruchy, improwizowaé
ruchem, gra¢ na instrumentach oraz stucha¢ muzyki — ,,(...) nosza w sobie muzyke
spontaniczng, ktora chca ujawnic. Jezeli pomozemy im rozwina¢ muzyke, ktora jest
w nich, uczynimy je istotami nie tylko lepszymi i szlachetniejszymi, ale takze bardziej
szcze$liwymi” (Przychodzinska M., 1979, s. 131). W czasie realizacji poszczegolnych
¢wiczen tworczych, dziecko spostrzega muzyke, a jego ekspresyjnos¢ implikuje
reakcje na bodzce muzyczne bez koniecznosci uswiadamiania sobie czegokolwiek,
oprocz brzmienia. Pojawiajg si¢ pierwsze reakcje ruchowe, a z czasem i glosowe.
Dziecko aktywizuje sig, czego wynikiem sg swobodny ruch oraz gesty adekwatne
do muzyki. Ten aktywny udziat w przebiegu muzyki wywotuje rados¢ i ozywia je.
To za$ z kolei zachgca do glebszego postrzegania dzieta, analizowania budowy utworu,
klasyfikowania zjawisk akustycznych, odnajdywania roznic i podobienstw, okreslania
jego elementow. Z czasem mtody cztowiek nabywa umiej¢tnosci odniesienia brzmien
muzyki do innych swoich do$wiadczen akustycznych, umie nasladowaé zastyszane
dzwigki 1 tworzy¢ nowe (Burowska Z., 1980). Dziecko podejmuje proby impro-
wizowania, zmienia wzor rytmiczny lub melodyczny, modyfikuje albo dokancza
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podang fraz¢ melodyczng lub temat rytmiczny, planuje wlasny akompaniament
instrumentalny lub dzwigkowa ilustracj¢ jakiego$ zdarzenia. Akt tworczy pozwala
»matemu kompozytorowi” dostrzec wlasne mozliwosci muzyczne i intelektualne.
Procesowi temu towarzysza najcze$ciej: samopoznanie, samorealizacja i samo-
akceptacja. Znajac determinanty do$wiadczen dziecka, tworczy nauczyciel-pedagog
winien poszukiwa¢ odpowiednich dziatan edukacyjnych, w ktorych ksztaltowane
bylyby umiej¢tnosci interpretacji réoznych utwordw, sprawno$ci poruszania si¢
w roznych kodach informacyjnych (najczgsciej opartych na glosie, dzwigku, barwie,
ruchu, gescie, formie itp.) oraz odnajdywania najbardziej wartosciowych przekazow
(Frotowicz E., 2008).

Zajegcia prowadzone w ramach tzw. klubow mitosnikow muzyki tworza
interesujgca propozycje zaje¢ pozalekcyjnych. Pretekstem powotania do Zycia kota
moze by¢ okazyjnie przyniesiona do szkoty, w celu odtworzenia jej po lekcjach,
ptyta lub tasma z atrakcyjnym nagraniem. Jednym ze sposobow zabezpieczajacych
stopniowe poszerzanie zainteresowan muzycznych ucznidow jest przystagpienie
do ,.klubu milo$nikéw muzyki”. Dziatalno$¢ takiego dobrze prowadzonego klubu
moze obejmowaé zar6wno stuchanie muzyki odtwarzanej z taSmy lub ptyt, jak i jej
obidr ,,na zywo”. Czlonkowie klubu, a takze zaproszeni goscie mogg uczestniczy¢
w wizytach ,,zewnetrznych” z udziatem przedstawicieli klubéw z innych szkoét czy
spotkaniach ,,otwartych” dla uczniow danej szkoty, ktérzy nie sg cztonkami klubu,
a takze w zorganizowanych pozaszkolnych imprezach otwartych, spotkaniach
z wybitnymi artystami, czy publicystami muzycznymi. Do zadan tego typu
formacji nalezy rowniez przygotowanie reportazy dzwickowych z waznych imprez
muzycznych, redagowanie muzycznej gazetki szkolnej (moze ona zawiera¢ infor-
macje z wazniejszych wydarzen $rodowiska, kraju i §wiata), gromadzenie auto-
grafow 1 plakatow oraz udziat w konkursach muzycznych. Powotywane do zycia
kota muzyczne zrzeszajace uczniow odgrywaja bardzo wazng role w ksztalttowaniu
wrazliwosci artystycznej wychowankow. W trakcie zaje¢ umozliwiaja rozwijanie
podstawowych umiejetnosci i zdolnosci muzycznych w takim zakresie, na jaki pozwa-
laja indywidualne mozliwosci kazdego z uczestnikow. Prowadzone zajgcia koncen-
trujg si¢ na procesie nabywania przez wychowankoéw cech umozliwiajgcych uprawia-
nie muzyki chocby w najprostszych jej formach. Z drugiej strony kota muzyczne
moga pomagac w ksztalttowaniu wrazliwosci artystycznej i opanowaniu podstawowej
wiedzy muzycznej w takim stopniu, by tworzylo to podstawe do poznania roznych
rodzajow i form muzyki. Udziat mtodych ludzi w dziatalnosci kot rowniez poszerza
wiedzg o artystach, zespotach oraz daje mozliwo$¢ uczestniczenia teraz i w przysztosci
w szeroko rozumianej kulturze muzycznej. Jest to wigc ksztaltowanie zaréwno
,»do muzyki”, jak i ,,poprzez muzyke” (Sacher W. A., 1999).

Wsrdd proponowanych tresci zawartych w wielu formach zaje¢ dodatkowych,
mozna odnalez¢ zagadnienia obejmujace szeroki wachlarz tematyczny:
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poznajemy si¢” — gry 1 zabawy interpersonalne pomocne w efektywnym
komunikowaniu si¢, ksztalceniu umiejetnosci nawigzywaniu kontaktow
i budowaniu wig¢zi miedzyludzkich;

glos dziecigcy — ksztattowanie poprawnej emisji, fonacji, dykcji i artykulacji
glosu, ze szczegdlnym zwroceniem uwagi na higiene aparatu mowy;

stuch muzyczny — ksztalcenie wrazliwosci intonacyjno-emisyjnej;

postawa tworcza — rozwijanie zainteresowan muzycznych — zamitlowania
do tworzenia i odtwarzania muzyki;

ekspresja artystyczna — podejmowanie dziatan w obszarze zréznicowanych form
aktywnosci muzycznej, tj. $piew, gra na instrumentach, tworzenie muzyki, ruch
przy muzyce oraz aktywne stuchanie muzyki;

poszerzanie wiadomos$ci o muzyce — utrwalanie wiedzy z zakresu zasad muzyki,
tworczosci kompozytorow rodzimych i obcych, stylow muzycznych, a takze
poznanie muzyki réznych kultur;

muzykowanie — indywidualna i zbiorowa gra na wybranym instrumentarium
muzycznym;

odtwarzanie muzyki — interpretacja wybranych utworéw muzycznych;

kultywowanie obrzgdowosci — obchodzenie $wiat ko$cielnych, narodowych,
regionalnych i szkolnych oraz realizowanie zwigzanych z nimi obrzedow, piesni
i innych formy wyrazu artystycznego;

udziat w koncertach — aktywno$¢ odbiorcza oraz kulturalne wykorzystanie
wolnego czasu;

podstawy pracy zespolowej — zachowanie dyscypliny, solidarnosci i kolezenstwa
W grupie;

»Jestem artysta!” — ksztattowanie umiejgtnosci stuchania, koncentracji, godnego
i kulturalnego zachowania w roznych sytuacjach oraz reprezentowania samego
siebie i grupy, odpowiedzialnosci za wynik i poziom pracy zespotu;

programy artystyczne — przygotowanie programow artystycznych zwigzanych
z pbzniejsza prezentacja pracy zespotu podczas wystepow szkolnych
i pozaszkolnych.

Na podstawie przeprowadzonej analizy wybranych propozycji zajec

fakultatywnych mozna stwierdzi¢, ze praca nad umuzykalnianiem dzieci w wieku
przedszkolnym 1 wczesnoszkolnym moze przebiega¢ w oparciu o mozliwie,
jak najwigksza ilo$¢ réznorodnych doswiadczen artystycznych. Zaangazowanie
nauczycieli, wychowawcoéw oraz instruktorow w poszukiwanie ciekawych form
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przekazu staje si¢ czgsto w tego typu przedsiewzigciach bodZzcem do odnajdywania
przez podopiecznych swoich korzeni rodowych i kulturowych, a takze inicjacja
w ksztatceniu specjalistycznym w obszarze muzyki.

5.3. Wielobarwne przestrzenie muzyki w publikacjach muzyczno-
metodycznych

Podkreslona w pedagogice warto$¢ ekspresji pochodzi z dziatan w obszarze
integracji sztuki oraz koncepcji ksztalcenia zintegrowanego. Pozwala ona obcowaé
dziecku nie tylko ze $wiatem wartosci, ale rowniez do§wiadczy¢ odmiennych zjawisk
w procesie aktywnego dziatania i niejednokrotnie tworzenia. Dzigki ekspresji
tworczej, odtworczej 1 percepcji inicjowanej wielorakimi dziataniami dziecko
angazuje si¢ emocjonalnie, podejmuje samodzielne myslenie zaspokajajac potrzebe
aktywnosci oraz daje uj$cie nadmiernie nagromadzonemu napig¢ciu. Mate dziecko
wpadajace w zachwyt, zdziwienie, usilujagce pochwyci¢ nowosci z otaczajacego
$wiata jest szczegdlnie kreatywne — tworcze.

Przygotowujac zajecia z zakresu muzycznej nauczyciel edukacji elementarne;j
ma mozliwo$¢ korzystania z bogatej oferty warsztatow metodycznych o charakterze
artystycznym oraz literatury popularyzujacej innowacyjne spojrzenie teoretykow
i praktykdéw na proces przyblizania dziecku muzyki poprzez rozbudzanie ciekawos$ci
1 zainteresowania tg dziedzing sztuki. Na polskim rynku wydawniczym ukazato si¢
wiele ciekawych opracowan zwigzanych z wykorzystaniem w edukacji artystycznej
strategii aktywizujacych. Ponizej zaprezentowano krotkie ich charakterystyki.

Elzbieta Frolowicz (2008) w publikacji pt. Aktywny uczen w swiecie muzyki,
przedstawia nowatorskie spojrzenie na proces przyblizania dzieciom muzyki
artystycznej poprzez popularyzacj¢ metod aktywizujacych. Autorka w swoich
propozycjach sktania si¢ do upowszechnienia metody aktywnego stuchania muzyki
Batii Strauss podajac interesujace przyktady przydatne w stymulacji aktywnos$ci
ucznia podczas shuchania muzyki (np. polisensoryczne opracowania utworow muzyki
artystycznej z réznych epok). Pewnym cennym rozwigzaniem, zaprezentowanym
W omawianej pracy, sg inspiracje nawigzujagce do wybranych technik Celestyna
Freineta (np. tworzenie swobodnego tekstu, gazetki, listu o tematyce muzycznej)
oraz Carla Orffa (zabawa z piosenka, muzykowanie na instrumentach muzycznych,
rytmizowanie tekstu).

Urszula Bissinger-Cwierz i Zdzistaw Hofman (1999), w poradniku dla
nauczycieli i animatoréw kultury, prezentujg projekt aktywnego dziatania w obszarze
sztuki zbudowany na muzycznych inspiracjach zaczerpnigtych z tworczosci Fryderyka
Chopina. Autorzy w swoim przedsigwzigciu gtowng uwage zwracaja na dialog,
ktory uwazaja za fundament relacji podmiotowych w szkole. Dziatanie warsztatowe
z wykorzystaniem sztuki w jej zintegrowanej formie inicjuje wychowankow
do wielosci kontaktow, ktore ucza a jednoczesnie prowokujg postrzeganie, rozumie-
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nie oraz inicjujg odbior i doswiadczanie uczu¢ wlasnych i innych (np. portret Chopina,
taniec kluczem zmystu dotyku, zabawy parateatralne, muzyczne kwizy, zabawy
1 animacje).

Pierwszoplanowa role w pozostatych publikacjach peilni zabawa, bedaca
punktem centralnym prowadzonych rozwazan na temat wprowadzania dziecka
w $wiat muzyki. Wéroéd rekomendowanych materiatow znalazty si¢ tematy takie, jak:
zabawy rozwijajace ekspresje muzyczno-ruchowg dziecka (Krzywon D., Hetmanczyk
H., 2008), zabawy z chusta animacyjng (Wasik A., 2002), zabawy ze $piewem
(Lenartowska J., 1990; Bogdanowicz M., 2009; Mikotajczak-Bak A., Loba-Wilgocka
U., 2005; Wapinska B., 2006; Kominska K., Wozniak J., 2004); zabawy przy muzyce
(Wactawski A., Bayer K., 2010; Bissinger-Cwierz U., 1999), zabawy muzyczno-
plastyczne (Kominska K., 2004; Bogdanowicz M., Szlagowska M., 1999), zabawy
muzyczno-ruchowe (Wactawski A., Bayer K., 2010) oraz zabawy umuzykalniajgce
(Versini A.i J.M., Biguet M. N., 2001). Maja one pomoéc nauczycielowi w rozwijaniu
umiejetnosci  muzycznych 1 ogolnorozwojowych dzieci przy jednoczesnym
zapewnieniu najmlodszym mitego spedzenia czasu oraz zagwarantowaniu réznych
form aktywnosci. W wielu przypadkach zadowolenie podopiecznych wywotane jest
nie tylko nastrojem utworu, ale rowniez wytadowaniem nagromadzonej energii oraz
satysfakcja z dziatania i tworzenia.

Istotne miejsce w publikacjach metodycznych o tematyce artystycznej
zajmuje ruch z muzyka i taniec. Dziecko potrzebuje i wrecz domaga si¢ ruchu, ktory
jest dla niego wyrazem uczu¢, mysli, tresci zycia, pomaga mu ¢wiczy¢ poszczegdlne
partie migs$ni, odreagowac emocje, a takze staje si¢ dla niego uniwersalnym jezykiem
wypowiedzi i ekspresji. Taniec — niezaleznie od tego, czy byl zwigzany z obrzedami,
magia czy wierzeniami — zawsze byl wyrazem emocji, $rodkiem komunikacji
mi¢dzyludzkiej, zaspokajat potrzeby estetyczne, stajac si¢ jednocze$nie wyzsza
forma radosci. Propozycje wykorzystania ruchu z muzyka w pracy dydaktyczno-
wychowawczej dotycza: tancow integracyjnych (Geca L., 2002; Wimmer T., 1995;
Wojcik I, Wojcik J., 2003), tancow tworczych (Reichel G., Rabenstein R., Thanhoffer
M., 1994) oraz tancow ludowych i regionalnych (Powrozniak J., 1984; Szpunar J. Ggca
L., 1999; Stadnicki, A., 1994). Przytoczone publikacje zawierajg opisy wybranych
tancoOw 1 prostych form muzyczno-ruchowych nawigzujacych do folkloru polskiego
oraz melodii zaczerpnigtych ze skarbca ludowej kultury muzycznej i popularnej
innych krajow. Wsrod nich znajduja si¢ utwory o zréznicowanym poziomie trudnosci
wykonawczej — od prostych i tatwych do opanowania, az do uktadow trudniejszych,
ktore moga by¢ wykorzystane w prezentacjach scenicznych.

Nauczyciele edukacji elementarnej poszukujg w literaturze metodyczno-
artystycznej $piewnikoOw z zamieszczonym repertuarem piosenkarskim, o zrozni-
cowanym poziomie wykonawczym oraz interesujacg tematyka. Pokazny zbior
utworow wokalnych zawieraja przewodniki metodyczne obudowane zarejestro-
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wanymi na ptytach CD nagraniami. Nierzadko jednak pedagodzy, chcac od$wiezy¢
swoj repertuar tropig przyktady melodii tatwo wpadajacych w ucho, ciekawych
rytmicznie lub takich, ktorymi mozna byloby pochwali¢ si¢ na akademiach,
wieczornicach, czy innych publicznych spotkaniach wewnatrz przedszkola lub szkoty
oraz poza nimi (Gorzechowska J., Kaczurbina M., Miklaszewski L., 1977; Bozek-
Gowlik K., 2005; Gniazdowski M., Katarynczuk-Mania L., 1990; Targosz R., 1991
i in.). Prezentowane w przytoczonych publikacjach piosenki najcze$ciej utozone
sa wedtug rocznego kalendarza uroczysto$ci przedszkola lub szkoty (rozpoczecie roku
szkolnego, pasowanie przedszkola, mikotajki, Dzien Babci i Dziadka, Dzien Mamy,
pozegnanie przedszkola-szkotly itp.). Pojawiajg si¢ rowniez wydania zawierajace
propozycje wokalne usystematyzowane wedlug por roku (tj.: piosenki jesienne,
zimowe, wiosenne, letnie). Prezentowane przez autoréw utwory przeznaczone sg nie
tylko do $Spiewania, ale czesto zawierajg opracowanie ruchowe (uwzgledniajace tez
improwizacj¢ do tekstu lub muzyki), elementy pozamuzyczne (tj.: okrzyki, zawolania,
szeptanie) oraz akompaniament przeznaczony do wykonania na wielobarwnych
instrumentach (dzwigkogestach, zabawkach dzwigkowych, perkusyjnych nieme-
lodycznych i melodycznych).

Muzykowanie na instrumentach muzycznych, organizowane w grupach
dziecigcych, warto wzmocni¢ nowymi pomystami, ktére znalazly si¢ w centrum
zainteresowania wielu autorow bedacych praktykami w zakresie edukacji muzycznej
(Pfeiffer I, 1976; Wapinska B., 2013; Smolen J., 1987 i in.). Publikacje tego typu
zawieraja zarowno material wprowadzajacy do nauki gry, komentarz metodyczny, jak
réwniez zapis utworéw muzycznych w postaci partytury. W wielu przypadkach ksigzki
metodyczne obudowane s3 stosownymi nagraniami muzycznymi, utatwiajacymi
nauczycielowi prace (np. Cztery pory roku — pedagogika zabawy, Klasyka dla smyka,
Muzyka dla ucha malucha, Muzyczna akademia dziecka itp.).

Stuchanie muzyki dla dzieci mtodszych moze wydaé si¢ sztuka trudng
w realizacji. Jednakze, dla wychowanka, ktory lubi i umie stucha¢, muzyka stanowi
zrédto ciekawych i bogatych przezy¢ estetycznych. W edukacji zachodzi konieczno$¢
ksztaltowania umiejetnosci stuchania, gdzie z jednej strony ma miejsce stawianie
dzieciom okreslonych zadan muzycznych, z drugiej za§ — zache¢canie mtodych
odbiorcow do kontaktu z muzyka, z jednoczesnym nastawieniem na odczuwanie
i przezycia. Nauka stuchania muzyki staje si¢ droga do aktywnego poznawania
wartosciowych utworéw muzycznych. Pomoc w tym przedsiewzigciu pedagodzy
odnalez¢ moga w dostgpnych publikacjach metodycznych np.: Stuchanie muzyki
w klasach 1-3, Aktywne stuchanie muzyki, Kolysanki, usypianki i przytulanki dla
matych dzieci, Malowana muzyka itp. (Przychodzinska M., 1990; Bobrzyk H., i in.,
1996; Sacher W. A., 2004 i in.).
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Muzyczne gry dydaktyczne i kwizy wprowadzane sg do edukacji, w celu
ozywienia i urozmaicenia sytuacji dydaktycznej oraz wzbogacenia wiedzy. W wielu
przypadkach zaprezentowane zadania okraszone sg ciekawostkami o instrumentach,
dykteryjkami o kompozytorach, anegdotami, nowinkami, a takze zajmujacymi
prelekcjami z zakresu historii i teorii muzyki (Bissinger-Cwierz U., 2000). Propono-
wane gry przy muzyce akcentujg wiedz¢ z dziedziny podstaw muzyki, poszerzong
o aspekt spoteczny i tworczy (Storms G., 1998). Wzmocnienie przekazu informacji
0 muzyce moze nastgpi¢ mi¢dzy innymi, dzigki umiejetnemu wykorzystaniu anegdot,
cickawostek, dowcipow i tematycznych wierszy (Prochniewicz W., 1985; Heising R.,
1989; Bajkowska L., 1996; Bajkowska L., 1998; Nowosad J., 2004; Klebanska 1.,
2009 1 in.)

Osrodki doskonalenia zawodowego dla nauczycieli edukacji elementarne;j
oferuja pokazny pakiet warsztatow i kursow z zakresu edukacji muzycznej.
Wychodzac z zatozenia, ze zawdd nauczyciela stawia przed osobami wykonujacymi
go coraz to nowe wyzwania, konieczne staje si¢ ciagle doskonalenie warsztatu
pracy i poszukiwanie nowych metod, ktére pomoga dziecku rozwinaé ciekawosc¢
Swiata 1 ludzi, a takze ksztaltowaé osobowos$¢ wrazliwg na pickno sztuki muzyczne;.
Organizatorzy — rozumiejac role, jakag muzyka odgrywa w procesie wychowania,
uwrazliwiania i uspotecznienia dziecka na poczatkowym etapie edukacyjnym —
proponuja zajecia majace na celu wsparcie warsztatu zawodowego pedagogow
edukacji elementarnej oraz zainspirowanie ich do wlasnych poszukiwan pedagogi-
cznych i artystycznych. Wsrdd wielu ofert regionalnych srodkéw metodycznych
znalazly si¢ nastgpujace tematy: Dziecko w Swiecie muzyki, Rytmika dla dzieci
wwieku przedszkolnym, Zajecia taneczne dla dzieci, Zabawy i piosenki na wyciggniecie
reki, Taneczne spotkania z Klanzq, Umuzykalnienie dzieci w wieku 6-10 lat, Zabawy
taneczne i wybrane tance towarzyskie w edukacji przedszkolnej i szkolnej, Muzyka dla
przedszkolaka, Muzyka w edukacji wezesnoszkolnej i in.!

Nauczyciele edukacji elementarnej korzystaja ze zrdéznicowanych form
ksztatcenia, stwarzajagcych mozliwo$¢ zdobycia dodatkowej wiedzy i umiejetnosci
istotnie wptywajacych na doskonalenie pracy z dzie¢mi. Istotnym wsparciem
w tym dziataniu staty si¢ prowadzone w ramach projektu ,,Praktyka czyni mistrza”
zajecia artystyczne’. Realizacja przygotowanego zamystu pozwolita zaréwno
nauczycielom, jak i studentom, kierunku pedagogika (specjalnos¢: edukacja
wczesnoszkolna 1 wychowanie przedszkolne), zapoznaé si¢ z warto$ciowymi
metodami i formami wprowadzania dziecka w §wiat muzyki, a wypadkowa podjetych
dziatan byla organizacja i praktyczna realizacja doswiadczenia pedagogicznego oraz
przygotowanie audycji muzycznej pt. ,,W krainie muzyki”. W czasie trwania modutu

! Kwerenda internetowa oferty edukacyjnej regionalnych osrodkow metodycznych dla nauczycieli edukacji
weczesnoszkolnej i wychowania przedszkolnego wojewddztwa $laskiego w roku szkolnym 2013/2014.

~Praktyka czyni mistrza!” — projekt edukacyjnﬁ realizowany przez Slask: WstzI\qI Szkote Zarzadzania
im. gen. Jerzego Zigtka w Katowicach w ramach Konkursu Ministerstwa E%ukacji arodowej (nr 6/3.3.2/
POKL/2009 0d 1.04.2011 do 30.12.2014).
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,Od motywacji do ksztalttowania umieje¢tnosci studenta” zrealizowane zostaty trzy
warsztaty: Tance integracyjne w pracy z grupq, Ucze si¢ z Mozartem oraz W krainie
muzyki — jesienne reminiscencje — warsztaty popularyzujace innowacyjne metody
wspierania proces nauczania i uczenia si¢ dzieci. Natomiast modut pt. ,,Metodyka
pracy tworczej ze studentem” zaowocowat realizacjg trzech zadan: Style uczenia
— od metod aktywizujgcych po trening w edukacji muzycznej, Muzyka srodkiem
wychowania miodego pokolenia oraz Edukacyjny wymiar muzyki, Spiewu i tanca.
Udziat w warsztatach muzycznych w wielu przypadkach stat si¢ dla studentow
zrodtem refleksyjnego doswiadczenia zawodowego, stanowigc jednocze$nie pod-
staw¢ budowania kompetencji wilasnych niezbgdnych do realizacji praktyk
pedagogicznych w przedszkolu i mtodszych klasach szkoty podstawowe;j.

Wielo$¢ metod i form oddziatywania w zakresie przyblizania dzieciom muzyki
artystycznej sktania nauczycieli-pedagogéw do inicjowania rdéznych sposobow
przekazywania wiedzy i umiejetnosci w celu wyposazenia mtodych odbiorcow
w instrumenty przydatne do aktywnego uczestnictwa w kulturze muzyczne;j.
Niektore z nich sg zapisane w stosownych dokumentach o§wiatowych, inne wynikaja
z potrzeb samych pedagogow i placéwek realizujacych zadania edukacyjne w stosun-
ku do dzieci, jeszcze inne inicjowane sg przez osrodki doskonalace realizujace
projekty usprawniajgce ksztatcenie nauczycieli.

Chcac w peli zaktywizowa¢ mlodych stuchaczy i rozbudzi¢ w nich
zainteresowanie muzyka, warto od najwcze$niejszych lat rozwijaé wyobrazni¢
i inwencj¢ tworcza poprzez stosowanie zadan inspirujacych podopiecznych
do wyszukiwania, odbierania, zapamigtywania i przeksztalcania materialu mu-
zycznego. Nalezy przy tym pamigtac, ze przezycie muzyki przez dzieci jest tym
pethiejsze, im bardziej sa one zaangazowane w jej wykonanie i prezentacj¢. Istotng
w tego typu dziataniach jest postawa nauczyciela, ktory nie tylko inicjuje aktywne
formy kontaktu dziecka z muzyka, ale uczestniczy w bezposrednim jej przekazie
(ekspresji odtworczej, tworczej 1 percepcji), podejmujac dialog muzyczny.
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6. Glos srodkiem wyrazu w ekspresji muzycznej dziecka i nauczyciela

Gdzie styszysz Spiew, tam wejdz,
tam dobre serca majq. Zli ludzie,
wierzaj mi, ci nigdy nie Spiewajq.

Johann. W. Goethe

Gtos jako narzedzie komunikacji werbalnej i wokalnej towarzyszy ludzkosci
od poczatku. Przekaz symboli znaczeniowych w procesie porozumiewania si¢ dociera
do adresata, poprzez zmysly kanatem werbalnym, niewerbalnym i wokalnym. Gtos
jako mowa dzwigkowa — posiadajacy charakterystyczne cechy, jak: natezenie, wyso-
ko$¢ 1 barwa — staje si¢ swoistym instrumentem muzycznym, ktéry uzewnetrznia
rowniez dodatkowe elementy prozodyczne w postaci akcentu, melodii i rytmu.
Bogactwo 1 roznorodnos¢ parametrow glosu mowionego i $piewanego pozwala
kazdej jednostce postugiwaé si¢ tym niepowtarzalnym i niedo$cignionym $rodkiem
ekspresji w sposob jej tylko wlasciwy.

Funkcjonowanie jednostki w codziennym zyciu zawodowym i rodzinnym
odbywa si¢ na drodze dialogu i spotkania z drugim czlowiekiem. Spiew w tym
kontekscie staje sie waznym elementem ludzkiej aktywnoS$ci, potrzebg uze-
wnetrznienia siebie oraz szansg na realizacje w warstwie emocjonalnej i eks-
presyjnej. Dialog werbalno-wokalny prowadzony migdzy dorostym a dzieckiem,
zwlaszcza gdy zainteresowane osoby sa blisko ze soba zwigzane emocjonalnie,
jest przejawem inkulturacji. Jest ona rozumiana jako proces, w ktorym w naturalny
i bezposredni sposob zachodzi przyjmowanie przez dziecko wyznacznikdéw stownych
1 muzycznych otaczajacego go $srodowiska kulturowego. Wzorem do nasladowania
w tym przypadku jest poprawna mowa, $piew rodzicéw i nauczycieli, zwlaszcza
pracujacych na propedeutycznym etapie nauczania i wychowania.

Na temat gtosu i $piewu powstato wiele opracowan naukowych i metody-
cznych, sposrdéd ktorych do najbardziej poczytnych naleza publikacje takich
autorow, jak: Jadwiga Gateska-Tritt (1985; 2007), Jadwiga Uchyta-Zroski (1998),
Bogumita Tarasiewicz (2003), Andrzej Obrebowski (2008), Jarostaw Chacinski,
Katarzyna Chacinska (1999), Anna Waluga (2012), Mirostaw Kisiel (2012a) i inni.

6.1. Zarys rozwoju umiejetnosci wokalnych dzieci

Dziecko zanim zacznie méwi¢ musi najpierw ustysze¢ w swoim srodowisku
wiele 0sob mowiacych i $piewajacych. Od pierwszych chwil po narodzeniu doro$li
moéwia 1 $piewaja przy dziecku i do dziecka. Poczatkowo przyjmuje ono ten glos
wshuchujac si¢, a nastgpnie zaczyna nasladowac pojedyncze dzwigki, by pdzniej
moc powtorzyC cate sylaby i wreszcie — stowa, zwroty. Z roku na rok, stopniowo
i powoli zaczyna uzywac sygnatdéw werbalnych do porozumienia si¢ z otoczeniem
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oraz w pewnym stopniu informuje o swoich problemach i pragnieniach. Czgsty
i aktywny kontakt dziecka z dorostym, w jakze specyficznej interakcji nasyconej
wigzia emocjonalng i poczuciem bezpieczenstwa, jest warunkiem do wlasciwego
opanowania przez mtodego cztowieka jezyka i mowy. Porozumiewanie si¢ 0sob,
na osi nadawca — odbiorca, czy mowigcy — stuchacz, mozliwe jest wowczas, gdy kazde
z nich zna ten sam kod, a takze potrafi moéwi¢ i odczuwac potrzebg takiej czynnosci.
Ksztaltowanie prawidtowej mowy i wymowy u dzieci od najwczesniejszego okresu
ich zycia, to w duzej mierze profilaktyka majaca na celu dbanie o wtasciwa stymulacje
w poczatkowym okresie rozwoju i niedopuszczenie do powstawania w tej sferze
zaburzen (Minczakiewicz E. M., 1997).

Edwin Elias Gordon (1999) zauwaza pewng analogi¢ wskazujac, iz kazde
dziecko, zeby zaczelo $piewac, winno ustysze¢ wiele glosow $piewajacych. Ten
poglad wywodzi si¢ gtownie z poroéwnania rozwoju $piewu, rozumianego jako
swoista mowa muzyczna, do rozwoju mowy w ogoéle. W drugim przypadku, podczas
nauki $piewania, do gtosu dochodzi przyjazne srodowisko, dzigki ktoremu dziecko
moze utrzymac i stopniowo rozwija¢ predyspozycje, z ktorymi si¢ rodzi (Zwolinska
E., 1995). Dzieci, ktore wychowuja si¢ w muzycznym dialogu z osobg emocjonalnie
z nim zwigzana (z matka), wykazuja duze umiejetnosci w nasladowaniu fragmentow
melodii w integracji. John A. Sloboda (2002) wyr6znia w rozwoju muzycznym dzieci
dwa obszary: pierwszy, ktory przebiega do potowy okresu dziecinstwa (akulturacja),
polegajacy na spontanicznym przyswajaniu okreslonych sprawnos$ci muzycznych oraz
drugi — bedacy rozwojem juz specyficznych sprawno$ci muzycznych, zachodzacy
w trakcie $wiadomego ksztalcenia (edukacja). Akulturacja tlumaczona moze by¢
w trojaki sposob: pierwszy wskazuje na zbidr pierwotnych mozliwosci dziecka
ujawniajacych si¢ w momencie narodzin lub nieznacznie pézniej; drugi odnosi
si¢ do zespotu do$wiadczen dostarczanych przez srodowisko w miar¢ wzrastania;
trzeci, podkresla wplyw gwaltownie zmieniajgcego si¢ systemu poznawczego,
rozwijajacego si¢ wraz z uczeniem si¢ innych sprawnosci niesionych przez kulturg.
Akulturacja charakteryzuje si¢ niemierzalno$cia przebiegu oraz brakiem programu,
ktory zaktadatby systematyczne uczenie si¢. Sprzyjajace srodowisko muzyczne,
w tym przypadku, tworzg przede wszystkim ludzie zyjacy w najblizszym otoczeniu
dziecka, a takze atmosfera panujaca w miejscu jego przebywania.

Spiewanie piosenek przez dzieci uwarunkowane jest ich kontaktem z osobami
$piewajacymi. Tylko osoba zainteresowana muzyka, dla ktorej jest ona forma ekspresji
i sposobem komunikowania si¢, moze znaczgco wplyna¢ na rozwoj podstawowej
wrazliwo$ci emocjonalno-estetycznej i sensoryczno-emocjonalnej na muzyke. Od
trzeciego do pigtego roku zycia dziecko nabywa naturalng swobode w postugiwaniu
si¢ jezykiem muzycznym, by po6zniej doskonali¢ swoje umiej¢tnosci juz w takcie
systematycznej nauki (Manturzewska M., Kotarska H., 1990). Wplyw Srodowiska
domowego i edukacyjnego (na elementarnym poziomie), wiasciwe wzory, a takze
mozliwos¢ dostrajania si¢ przez $piew z dobrze $piewajacymi osobami stajg si¢

100



skutecznym sposobem ksztalcenia tej umiejetnosci. Dlatego obserwujac srodowiska
dydaktyczno-wychowawcze, mozna stwierdzi¢, ze najlepiej $piewaja dzieci z domow,
przedszkoli 1 szkot, w ktorych sie po prostu czesto i dobrze $piewa (Waluga A., 2012).

Prawidlowo realizowany dialog muzyczny powinien odbywac si¢
w towarzystwie roznych sekwencji muzycznych i rytmicznych oraz odmiennosci
stylow, ktore pozwola dziecku gromadzi¢ i wzbogaca¢ wewnetrzny ,,stownik
muzyczny” (Gordon E. E., 1997). Umozliwia on mtodemu cztowiekowi powtarzanie
zastyszanych motywow, taczenie ich w wigksze wypowiedzi lub zabawe i ekspe-
rymentowanie z nimi, czemu niejednokrotnie towarzyszy tworzenie nowych jako-
sci. Im bogatsze w muzyke bedzie wezesne srodowisko dziecka, tym szerszy i zroz-
nicowany stanie si¢ jego ,,stownik muzyczny” (Zwolinska E., 1997).

Psychologowie i teoretycy muzyki zauwazaja charakterystyczne cechy
wokaliz dzieciecych juz w okresie przedszkolnym. Sg to przede wszystkim kontury
melodyczne i struktury rytmiczne, ktore wykazuja duze znaczenie emocjonalne, a ich
ksztalt bywa determinowany dziecigca ekspresja. Wokalizy niemowlece odznaczaja
si¢ glownie nasladowaniem dominujgcej, prozodycznej charakterystyki jezyka
rodzicielki. Matka zazwyczaj instynktownie komunikuje si¢ ze swoim potomkiem
za pomocg catej gamy dzwigkow i fraz o melodyjnej intonacji kierujac do dziecka
pytania, komentujac jego rdzne reakcje, a takze informujac o wydarzeniach. Pierwsze
oznaki aktywnosci wokalnej przybierajg zwykle posta¢ niewerbalnych wokalizacjiisg
wynikiem zabawy dziecka gtosem. Wczesnodzieciece ,,Spiewanki’ stajg sic poczatkiem
rozwoju zarowno mowy, jak i §piewu. Dziecko zanim zacznie moéwi¢ komunikuje si¢
z matka i1 pozostatymi bliskimi osobami poprzez wydawanie dzwigkow glosowych,
o niby melodycznych cechach. Wazny w tym okresie rozwoju jest placz dziecka, ktory
tworzy podtoze aktywnosci muzycznejijest swoistg reakcja na dzwigki (zaciekawienie
— uspokojenie si¢ oraz niezadowolenie — ptacz). Okoto szdéstego miesiaca Zzycia
pojawia si¢ ,,muzyczne gaworzenie” w sytuacji, gdy dziecko styszy grana muzyke.
W dziewigtym miesigcu maluch odtwarza pierwsze proste melodie z uzyciem matych
interwatow, czasem mniejszych od péttonu (Manturzewska M., Kaminska B., 1990).
Typowe, pierwsze ,,piosenki” pojawiaja si¢ zanim dziecko zacznie mowic. Jest to
zreguty zachowanie pokrewne aktywno$ci muzycznej i oparte na zdolno$ci niemowlat
do nasladowania intonacyjnego konturu mowy (np. mikrotonowe glissanda).
Mate dzieci wykazujg zainteresowanie mowg i $piewem dorostych wowczas, gdy
towarzyszy im mitos¢, czutos¢ lub chec uspokojenia. Migdzy dziewigtym i dwunastym
miesigcem zycia obserwuje si¢ wzrost potrzeby dziecka na $piewne gaworzenie
do muzyki, ktéremu towarzyszy tworzenie dzwigkow na otwartej samogtosce. Pierw-
sze spontaniczne $piewanie pojawia si¢ okoto osiemnastego miesigca zycia, a w jego
produkc;ji stycha¢ bardziej eksperymentowanie z melodyczng konstrukcja interwatow,
niz nasladowanie styszanych piosenek (jest to w wielu przypadkach $piew na jednym
dzwigku, jego repetycji oraz niewielki ruch wznoszacy lub opadajacy). W nastgpne;
fazie rozwoju na pierwszy plan wylania si¢ aktywno$¢ werbalna, ktora wywiera
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najwickszy wptyw na ksztattowanie narzagdow glosowanych. W tym okresie dziecko
podczas zabaw dowolnych wykrzykuje dzwigki w rozpigtosci interwatu tercji, ktore
stajg si¢ dla niego pierwszymi nie§wiadomymi ¢wiczeniami glosowymi (Glegska-Tritt
J., 2007). Dziecko w wieku od 2 do 5 roku zycia taczy $piew z zabawa ruchowag.
Bardzo czgsto mozna zaobserwowac, jak maly cztowiek nuci sobie wlasne melodie
podczas tej aktywnosci, chetnie przy tym tanczac. Dzieci w wieku przedszkolnym
ze wzgledu na szybki rozwoj wyobrazni muzycznej czgsto improwizujg — wymyslaja
»piosenki” w zalezno$ci od sytuacji np. jadagc tramwajem $piewaja o tym, co widza
za oknem itp. W tym okresie mozna wyrozni¢ dwa typy spontanicznego $piewu
wystepujacego u najmtodszych: eksperymentowanie z melodig i §piew typu melode-
klamacyjnego (bedacy przedtuzeniem mowy). Dla dzieci stowa w wokalnych do-
$wiadczeniach nie majg wigkszego znaczenia w sensie semantycznym, stajg si¢ one
natomiast elementem formotworczym, traktowanym jako element struktury. Czgsto
stowa w improwizowanych piosenkach nie zawieraja wigkszego sensu, a rytm
wykazuje duza swobodg i elastyczno$é. Spiew kroju melodeklamacyjnego w takim
wykonaniu wykazuje charakter narracyjny, z zachowanym rytmem mowy. Dzieci
wyspiewuja w ten sposdb swoje przezycia, przemyslenia i pragnienia. W miarg
rozwoju, obok improwizacji wokalnych, coraz cz¢sciej punktem zaciekawienia dzieci
stajg si¢ piosenki o konstrukcji zwrotkowej (Shuter-Dyson R., Gabriel C., 1986),
ktére stopniowo zaczynaja wypiera¢ spontaniczne $piewanki. Przy powtarzaniu
znanych melodii mali wykonawcy bardzo upraszczaja i znieksztatcajg lub opuszczaja
trudniejsze partie wokalne. Nie starajg si¢ rowniez w swoich prezentacjach wiernie
odtwarza¢ przebiegu melorytmicznego wedtug podanego wzoru. U dzieci w wieku
od 3 do 5 lat charakterystyczne jest $piewanie na przemian kilku dzwigkow
o okreslonej i kilku o nieokreslonej wysokos$ci. Powstaty w ten sposob tzw. szereg
przerywany sprawia, ze w $piewie takim trudno jest rozpozna¢ wiasciwa melodig.
Dzieci pigcio- i szeScioletnie odtwarzaja juz w przyblizeniu doktadnie lini¢
melodyczng poszczegolnych fraz, a ich rodzaj reprodukcji mozna nazwac ,,$piewem
ogolnego konturu melodii” (Malko D., 1990). Dzieci szescio- i siedmioletnie
z zalozenia powinny poprawnie odtworzy¢ wszystkie interwaly melodii (tzw.
$piewanie interwatdw). Najwyzszg jego forme, czyli tzw. $piew intonacyjny, spotkaé
mozna u niewielu — zazwyczaj najbardziej uzdolnionych — jednostek. W okresie
weczesnoszkolnym dziecko uczy si¢ oceni¢ melodi¢ jako zakonczona i niezakonczona
oraz dostrzega coraz mniejsze roznice migdzy poszczegdlnymi interwatami. Jednak
przy odtwarzaniu melodii, jeszcze jg upraszcza, nie zauwazajac ich. Pomigdzy
szOstym a dziewigtym rokiem zycia nastgpuje dalszy rozwdj zdolno$ci rytmicznych,
rozwija si¢ takze skala glosu oraz precyzja intonacyjna, w tym umiej¢tnos¢ tworzenia
odpowiedzi do pytania muzycznego oraz konczenia improwizowanej melodii
na tonice (Lipska E., Przychodzinska M., 1991).
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Zestawienie 3. Rozwoj skali glosu dziecka

Wiek dziecka Interwat Skala gtosu
pierwszy —drugi rok zycia tercja f-a
do pigtego roku zycia kwarta — seksta d'—g'(bh)
szésty —siédmy rok zycia oktawa c¢'-¢
6smy rok zycia nona ¢ -d
dziewigty rok zycia decyma ¢ —¢
dziesiaty rok zycia undecyma h(b)-¢

Zrédto: opracowano na podstawie: Kalman S., 1990 oraz Lipska E., Przychodzinska M., 1991.

Wspotczesnie w rozwoju glosu dziecka mozna zaobserwowac duze roznice
indywidualne, a takze tendencje do obnizania sie skali. Spiewanie w nizszym
rejestrze u najmlodszych spowodowane jest, w niektorych przypadkach — naturalng
dyspozycja aparatu glosowego, ale czesciej nieumiejetnoscig naturalnego $piewu.
Innym czynnikiem powodujacym obnizenie glosu u dzieci moze by¢ nasladowanie
zastyszanego sposobu $piewania, ktore reprezentuja lansowani przez media
piosenkarze, a takze wykazujacy braki w umiejetnosciach emisyjnych rodzice
1 glosowo zmeczeni nauczyciele.

6.2. Stymulowanie aktywnosci wokalnej dziecka

Nieszkolony glos dziecigcy jest bardzo delikatny i posiada niewielka skale.
W wielu przypadkach matym dzieciom sprawia trudno$¢ kojarzenie dzwicku
slyszanego, z tym ktory same wydobywajg. Problemem bywa tez kontrola nad apara-
tem oddechowym oraz uzyskanie naturalnego rezonansu. Ze wzglgdu na barwe i skalg,
glosy dziecigce mozna podzieli¢ na wysokie (dziewczece i chtopiece soprany) oraz
niskie (dziewczece i chtopigce alty). Ksztalcone w umiejetny sposob moga uzyskiwac
interesujgce walory brzmieniowe i postugiwaé si¢ relatywnie wigksza rozpigtoscia
dzwigkowa (Uchyta-Zroski J., 1998). Praca nad gtosem jest procesem dtugotrwalym
1 bardzo ztozonym, a w przypadku glosu dziecka istotnym jest zachowanie duzej
ostrozno$ci — nalezy pamigta¢, ze aparat foniczny najmtodszych wykonawcow nie
jest jeszcze dojrzaty i znajduje si¢ w trakcie rozwoju.

Jedng z umieje¢tnosci, ktora dziecko powinno pozna¢é w poczatkowym
okresie nauki, jest wlasciwa postawa podczas $piewu. Warunkiem dobrej emisji
glosu jest rowniez prawidlowy oddech, rozluznienie migéni oraz zupetna swoboda
ciata. Nieprawidlowa postawa utrudnia lub wrecz uniemozliwia $piewanie. Istotnym
warunkiem wlasciwej emisji jest opanowanie wydechu. Oddychanie przebiega
zasadniczo dwufazowo — wystepuje tu wdech i wydech. Podczas §piewania wdech
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staje si¢ szybszy, za$ wydech wydtuza si¢. Przy oddychaniu wazng rol¢ petni
przepona. Jej skurcz przy wdechu powoduje zwigkszenie objetosci klatki piersiowe;,
rozkurcz — zmniejszenie. Wyrobienie oddechu staje si¢ kluczem do wykonywania
dhlugich i tadnych fraz o nieprzerywanej linii melodycznej (Lipska E., Przychodzinska
M., 1991).

W emisji glosu biorg udzial takze migsnie krtani, szyi, gardla i jezyka,
stadpodczas ¢wiczen nalezy dazy¢ do ich maksymalnego rozluznienia. Wszelkie
napigcia 1 skrgpowania wokot szyi stajg si¢ przyczyna przesunig¢ krtani,
a w konsekwencji wadliwej emisji. Glos dziecigcy staje si¢ nosny dzigki dziataniu
rezonatora piersiowego i glowowego, nie za$ sitowego, twardego atakowania dzwigku.
W $piewie najmtodszych szczegdlnie wazne jest uaktywnienie rezonansu glowowego.
Powstaje on w momencie wejscie fali gtosowej do jamy ustnej, skad przechodzi
do kos$ci czaszki i1 zatok. Najsilniej rezonuje przednia czg¢$¢ czaszki, czyli: kosé
czolowa, sitowa, ko$¢ szczeki gornej, a takze kos¢ klinowa i liczne zatoki. Aby fala
glosu tu wlasnie znalazta rezonans, musi by¢ ,,skierowana do przodu”, czyli na tzw.
maske (Gateska-Tritt, J., 1985). Scisly zwigzek z rezonansem ma prawidtowa artyku-
lacja, ktora zachodzi wtedy, gdy samogloski powstaja we wlasciwym rezonatorze
jamy ustnej, uzyskujac charakterystyczne dla siebie zabarwienie. Bardzo wazna jest
rowniez dykcja. Trudniejsze stowa i sylaby piosenek powinny by¢ ¢wiczone do mo-
mentu, az zostanga wypowiedziane doktadnie i swobodnie zabrzmig. W tym dziataniu
warto zwroci¢ takze uwage na dynamike, z zastrzezeniem, ze nie wolno naduzywac
glosu dziecka (Gileska-Tritt J., 2007).

Wymienione warunki poprawnej emisji w zdecydowany sposob wplywaja
na czysto$¢ intonacyjng glosu $piewanego, ktora zalezy z jednej strony od dobrego
styszenia i wyobrazni muzycznej, z drugiej — od gotowosci aparatu glosowego. Praca
nad intonacja jest konieczna juz od pierwszych zaje¢ i powinna by¢ konsekwentnie
przeprowadzana. Tylko przy wytrwatym i niejednokrotnie zmudnym treningu efekty
beda zauwazalne. W tym momencie warto wskazacé, iz podczas rozwijania zdolno$ci
wokalnych dzieci, w wielu przypadkach nalezy ksztalcenie zblizy¢ do zabawy — tak,
aby $piewanie stato si¢ wielkg rado$cia, pamigtajac przy tym, ze tadniejszy glos
powstaje wowczas, gdy maty wokalista wierzy w siebie i ma $wiadomos¢, ze robi
to dobrze. Gtlos taki — po pewnym czasie — stanie si¢ pehy, silny 1 dzwigczny.

Spiew jest jedna z podstawowych form ekspresji dziecka w edukacji
elementarnej, a piosenka najprostszym utworem muzycznym, ktory dziecko jest
w stanie przezy¢, zrozumie¢, zapamigtac i odtworzy¢. Radosny nastrdj towarzyszacy
$piewaniu wptywa na wzmozong aktywnos¢, ktora przenosi si¢ czgsto rowniez na
inne dziedziny dziatalnosci dziecka. Zbiorowy $piew w grupie przedszkolnej, czy
w mlodszych klasach szkolnych stanowi jedno z pierwszych doswiadczen dziecka
we wspolnym dziataniu. Dzieci przyzwyczajaja si¢ do rOwnoczesnego rozpoczynania
$piewu, razem koncza piosenke, zmieniaja dynamike i tempo zgodnie z ruchem
(kotysaniem, gestykulacja lub taktowaniem) i $piewem nauczyciela. Ponadto
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aktywnos$¢ wokalna najmtodszych wptywa pozytywnie na fizyczny ustrdj: wzmacnia
aparat glosowy, rozwija klatke piersiowg, dotlenia organizm, wzmacnia system
nerwowy itp. Dzigki roznorodno$ci charakteru i nastroju $piewanych piosenek
wzbogaca si¢ $wiat uczu¢ dziecka i ksztattuje jego postawa estetyczna. Na prostym
materiale $piewanej piosenki dziecko jest w stanie zaobserwowac rytm, metrum,
lini¢ melodii, tempo, dynamike, budowe (czgsci, powtorzenia, kontrasty), charakter
1 nastrdj — wszystko to, co w przysztosci bedzie podstawg Swiadomej percepcji utworu
muzycznego. Teksty piosenek przyblizaja i poszerzaja wiadomosci o $wiecie i otocze-
niu, wzbogacaja doswiadczenie, rozwijaja stownictwo dziecka, a takze ksztattujg
uczucia. Zespolowy $piew dyscyplinuje, wzmacnia wi¢z z grupa, uaktywnia tez dzieci
nie$miale, ktore poprzez wspolne wykonawstwo nawigzujg kontakt z rowiesnikami
(Uchyta-Zroski J., 1998) Wazny obszar w procesie ksztattowania glosu dziecka
pelnig ¢wiczenia 1 treningi, ktore w realizacji edukacyjnej (nauczyciel-dziecko)
uwzgledniajg:

— oddech — ¢wiczenia z tego zakresu przyczyniajg si¢ do poglebienia oddechu,
rozruszania przepony, wyrobienia umiejetnosci pelnego i szybkiego wdechu
oraz wydhluzenia fazy wydechowej, braku mowienia na wdechu oraz dostosowania
dhugosci wydechu do czasu trwania wypowiedzi (np. wdech nosem — wydech
ustami, nasladowanie dmuchnigcia na ptomien $wiecy, chuchanie na zmarznigte

rece itp.);

— artykulatory — trening w tym aspekcie prowadzi do usprawnienia jezyka, warg,
podniebienia migkkiego, Zuchwy, opanowania umiej¢tnosci $wiadomego
kierowania ruchem narzadow artykulacyjnych, wyrabiania wyczucia danego
ruchu i potozenia poszczegolnych narzadow mowy: ¢wiczenia jezyka (wysuwanie
i chowanie jezyka, wysuwanie jezyka na brode, unoszenie jezyka w kierunku
nosa, kierowanie jezyka do kacikow ust itp.), ¢wiczenia warg (cmokanie,
przesuwanie $ciggnictych warg na prawo i na lewo, naprzemienny us$miech
i ryjek, mocne zaciskanie warg itp.), ¢wiczenia zuchwy (otwieranie z zamykanie
jamy ustnej, wysuwanie i cofanie zuchwy itp.), ¢éwiczenia podniebienia mi¢kkiego
(ziewanie, pokaszliwanie z wysuni¢tym na zewnatrz jezykiem, chrapanie
na wdechu i na wydechu, ssanie smoczka itp.);

— shuch — praca w tym obszarze pozwala na utozsamianie i réznicowanie dzwigkoOw
mowy, uwrazliwienie na pelne rozumienie wypowiedzi stownych, rozpoznanie
wymawianych wyrazow, sylab, dzwigkow, wdrazanie u dziecka sposobu wymowy,
opanowanie roznic w wymowie glosek syczacych i szeleszczacych (réznicowanie
roznych par dzwiekow: s — ¢, z — dz, sz — ¢z, s — sz, z — z, r — [, wyrOznianie
sylab w wyrazie, nazywanie i na§ladowanie glosow zwierzat, powtarzanie rytmu,
rozroznianie dzwigkow o rdznej wysokosci itp.);

— glos — ¢wiczenia z tego zakresu utatwiajg prawidtowe wydobycie glosu poprzez
uzyskanie efektu dzwigkowego w jamie ustnej, rozluznienie mi¢$ni krtani i aparatu
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artykulacyjnego, wybrzmiewanie gltosu na podniebienie twarde, zgby 1 wargi
(np. wymawianie potaczen: mmmaaa, mmmooo, mmmuuu, $piew samogtosek:
a, o, i, e, u, echo melodyczne — powtarzanie melodii-wzoréw, wykonywanie
piosenek na sylabach neutralnych: /i, le, lu,itp.);

— wymowg — w tego typu dziataniach nastgpuje stymulacja jezykowego rozwoju
dzieci poprzez: wyszukiwanie ze zbioru tych wyrazow, ktore si¢ ze sobag
rymuja, uktadanie ryméw do podanych obrazkéw, uktadanie rymowanych
wierszykow, nazywanie i nasladowanie gloséw zwierzat, zabawa w S$rodki
lokomocji (brrr, tititi itp.), wyklaskiwanie stow sylabami, konczenie wyrazow
(tra-wa, kacz-ka, itp.), ukladanie slow z ,rozsypanki” sylabowej oraz zagadki
stowne i1 dzwigkowe, a takze tworzenie rymowanek i rapowanek.

Spiew jest dla dzieci najwazniejsza i jednoczesnie niezbedng formga ich
umuzykalnienia, niezaleznie od tego, czy to bedzie dziecigca improwizacja, czy
tez piosenka, ktorg sobie przyswoity. Podczas inicjowanego kontaktu wychowanka
z tg forma artystycznej wypowiedzi warto zadba¢ o zachowanie nast¢pujacych regut:
dziecko powinno $piewac piosenki dostosowane do jego mozliwosci glosowych;
znaé tres¢ piosenki 1 umie¢ je zaspiewaé bez akompaniamentu; potrafi¢ prawidtowo
oddycha¢ i kontrolowa¢ dlugos¢ wilasnego oddechu; powtorzy¢ glosem dzwigki
wraz ze zmieniajacymi si¢ ich elementami (zabawa w echo); umie¢ rozpoznac czgsci
piosenki w schemacie AB 1 ABA; $piewa¢ piosenk¢ z podzialem na role; uzywac
swojego glosu z roznym natezeniem; okresli¢ nastrdj i charakter piosenki, a takze
wykazywa¢ wrazliwo$¢ na barwe glosu ludzkiego.

Nauczyciel, chcac zapobiec niepoprawnej intonacji dzwieku podczas $piewu
swoich podopiecznych, moze stworzy¢ sytuacje, w ktorych dzieci beda: stuchaty czysto
brzmigcego glosu oraz Spiewaly czgsto te same utwory (by wyrobic¢ pamig¢ muzyczng
oraz umiejetnos¢ rejestrowania dzwiekoéw). Warto rowniez zacheca¢ dzieci aby
wstuchiwaly si¢ w brzmienie instrumentu melodycznego (fletu, pianina, keyboardu),
a takze prowadzi¢ systematycznie indywidualng pracg w obrebie ¢wiczen stuchowo-
glosowych (Uchyta-Zroski J., 1991). Ksztatcenie i rozwijanie stuchu muzycznego do
granic indywidualnych mozliwosci dzieci obejmuje roznorodne ¢wiczenia i zadania,
ktoére obejmuja obserwacje i analizg¢ zjawisk stuchowych (pod wzglgdem czasu
trwania, wysokosci, sily, barwy kompleksowosci, jednorodnos$ci, réznorodnosci,
kontrastu, podobienstwa itp.). Odtwarzanie polega zazwyczaj na nasladowaniu przez
dziecko nauczyciela, ktory uczy piesni ze stuchu, a takze na wykonywaniu polecen
dotyczacych realizacji motywdéw melodycznych, wizualizowanych fonogestyka
i rytmicznych - tataizacja, a pozniej transmitowanie ich na zapis nutowy. Dzigki
systematycznym ¢wiczeniom nauczyciel moze uzyskaé w krotkim czasie czystosé
intonacyjng catej grupy (Burowska Z., Karpata B., Noworol B., Wilk A., 1996).

Zardwno $piew, jak i ¢wiczenia mowy majg wielki wptyw na uksztattowanie
muzycznego rozwoju dzieci. Przyczyniajg si¢ one do rozwijania wrazliwosci dziecka
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na barwe dzwieku, tempo, ton, rytm i melodi¢ wymowy. Edukacja muzyczna poprzez
$piew ma zarowno w przedszkolu, jak i w klasach poczatkowych, szczegolnie donioste
pedagogiczne znaczenie. Muzyka bowiem — jako jeden z kierunkéw edukacji dziecka
— W sposob szczegblny rozwija percepcje sluchowa, aktywna postawe tworcza, sfere
emocjonalng 1 wrazliwo$¢ estetyczng a to z kolei przyczynia si¢ do osiagania coraz
lepszych wynikéw w nauce. Spiew i recytacja rytmiczna, jako forma wypowiedzi,
towarzyszy dziecku w dialogu réwiesniczym, a takze migdzypokoleniowym, taczy
si¢ z ruchem, gra na instrumentach, implikuje rowniez aktywno$¢ tworcza i stuchanie
muzyki.

6.3. Glos nauczyciela i wychowawcy w przedszkolu i szkole

Aparat gltosowy czlowieka jest podstawowym ,narzedziem pracy”
w zawodach opartych na wysitku glosowym, zwanych popularnie zawodami
glosowymi, w ktorych profesjonalnie wykorzystuje sie¢ mowe lub $piew, w sposob
regularny i ciagly przez wiele lat. Pokazng grupe osob narazonych na wysitek
glosowy stanowia nauczyciele pelniacy swoje obowigzki na réznych stanowiskach.
Zawod nauczyciela nalezy do grupy tzw. profesji zorientowanych na cztowieka,
w ktoérym wyrdzniamy szczegdlny kontakt z druga osoba, jako zasadniczy element
pracy. Jednoczesnie petni on istotng role w procesie dydaktyczno-wychowawczym,
gdzie przenikajg si¢ procesy zaangazowania i wymiany emocjonalne;j.

Przedszkole i szkola stanowia specyficzng przestrzen, w ktorej dzieci
poruszaja si¢ w gronie rowiesnikow, nauczycieli oraz personelu pomocniczego.
Sa srodowiskiem bliskim najmlodszym i — podobnie jak dom rodzinny — wspieraja
ich dorastanie. Placowki tego typu cechuje ruch, akcja, rytm, uczestnictwo
w dziataniu oraz odgrywanie r6l w kontaktowaniu si¢ roznych oséb. W placowkach
edukacji elementarnej codziennie spotykaja si¢ podmioty procesu dydaktyczno-
wychowawczego w roznych interakcjach, a poszczegolne elementy uzyskujg osobliwe
znaczenie i skladajg si¢ na synkretyczna catos¢ (Janowski, A., 1998). Nauczyciel
edukacji elementarnej z reguty duzo mowi, stale przekazuje komunikaty o charakterze
wychowawczym — zwlaszcza w kierunku dzieci ujawniajacych duza aktywnosc
ruchowa 1 w nadmiarze uzewngtrzniajagcych witasne emocje. Sfera wychowawcza
wymaga znacznego zaangazowania dydaktyka i bacznej uwagi podczas kontroli
zachowania podopiecznych. Jedng z form komunikowania si¢ dla tej grupy zawodowe;j
jest mowa i $piew, ale szczegolna uwaga winna by¢ rowniez kierowana pod adresem
umiejetnosci niewerbalnych, osobistej wyrazowosci, opanowania przestrzeni, ruchu,
gestu, mimiki i intonacji gltosu (Lawrowska R., 2003b).

Nauczyciel wychowania przedszkolnego i edukacji wczesnoszkolnej powinien
umie¢ motywowac dzieci do zajmowania si¢ muzyka, rozbudzac ich zaciekawienie
i zainteresowanie ta dziedzing sztuki, ale takze by¢ nieskrgpowanym podczas
inicjowanych zabaw do muzyki i przy muzyce. W tego typu przedsiewzieciach
nieoceniony jest glos dydaktyka, zardbwno ten werbalny, jak i wokalny. Mowa
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definiowana jest zazwyczaj jako zjawisko intelektualne, przekaz komunikatywny
lub dzwigkowe porozumiewanie si¢ ludzi. Spiew jako przedhizenie mowy bywa
(oprocz wartos$ci artystycznych) rowniez zjawiskiem intelektualnym oraz sposobem
porozumiewania si¢ ludzi. Mowa i $piew to dwa rodzaje tej samej czynno$ci
fizjologicznej. Powstaja one na podtozu tych samych mechanizmow, w wyniku
dziatania tego samego aparatu glosowego, cech ilosciowych (akustycznych:
wysokos¢, natezenie, barwa glosu, czas trwania dzwigku) oraz jako$ciowych, ktore
dotycza innego zachowania si¢ krtani podczas mowy i §piewu.

O prawidtowej emisji gltosu decyduja czynniki anatomiczne i fizjologiczne.
W emisji glosu bardzo wazny jest proces oddechowy, fonacyjny i artykulacyjny.
Zaburzone ich funkcjonowanie wptywa w sposob negatywny na wiasciwg transmisje
glosu. Podczas mowienia wazna staje si¢ rowniez pozycja ciata (Wojtynski Cz. 1970).
Wisrdd innych whasciwosci glosu istotne sg: intonacja (czyli umiejgtnos¢ postugiwania
si¢ skala wysokosci glosu w czasie mowienia) oraz modulacja (rozumiana jako
postugiwanie si¢ skalg nat¢zenia i zabarwien uczuciowych glosu w toku wypowiedzi).
Spiew stanowi wrodzong aktywno$¢ muzyczng wymagajaca osobnego ksztalcenia,
a glos dla jego istnienia tworzy fizjologiczng podstawe. Wtasciwa koordynacja
fonacji, oddychania i artykulacji ma dla techniki wokalistycznej decydujace
znaczenie. Emitowanie, czyli nadawanie dzwigczno$ci w mowie 1 $piewie, jest
zespotem czynnosci polegajacym na ksztaltowaniu spostrzezen, wyobrazen oraz
procesow myslowych w odpowiednie symbole dzwigkowe. Czlowiek za pomoca
krtani wydaje dzwigki, ale $piewa i mowi dzigki pracy mozgu, wykorzystujac czynnie
swoja $wiadomos$¢ i procesy myslowe (Tarasiewicz B., 2003). Przecigtna skala gltosu
dorostego cztowieka wynosi 1,5 oktawy. Wsrdd kobiet pracujacych w zawodzie
nauczycielskim dominuja mezzosoprany i alty o skali glosu od g do e* Z czasem
glosy tych osob (ze wzgledu na znaczny wysitek) staja si¢ meczliwe, skala ulega
zawezeniu, a ruchliwos$¢ znacznemu ograniczeniu.

Istotnym dziataniem w zakresie prawidtowego ustawienia aparatu glosowego
w nauce 1 praktyce $§piewu jest impostacja. Gtownym jej zadaniem jest: uzyskanie
naturalnej transmisji dzwigku, rozszerzenie skali gtosowej, zwigkszenie sity gtosu oraz
wyksztalcenie jego barwy. ,,Ustawiony” glos jest dzwigczny, nosny, wyrazny, peten
blasku i sity oraz stwarza duze mozliwos$ci artystycznej improwizacji 1 interpretacji.
Pozadang jakoscia wydobywanego przez cztowieka dzwigku jest glos eufoniczny,
okreslany przez specjalistow jako glos prawidtowy, czysty, dzwigczny, pozbawiony
szumoOw, bogaty rezonansowo, ktory po wysitku gtosowym nie zmienia swojej jakosci.
Glos normalny wyraza si¢ réwniez w ptynnych zmianach wysokos$ci i glosnosci
w czasie wypowiadania stow (Gawronska M., 2012). Prawidtowo upozowany gtos
powinien taczy¢ si¢ z prawidlowg artykulacjg poszczegolnych dzwigkow, czyli dykcja.
Dykcja definiowana jest w skrocie jako wyrazistos$c i jakos¢ wypowiedzi. Racjonalne
uzywanie glosu wigze si¢ nie tylko z dbatoscia o gtos tworzony w krtani, ale rowniez
o dzwigki, ktore jestesmy w stanie wyprodukowaé. Jakos¢ tych dzwickow w duzej
mierze zalezy od sprawnosci artykulatorow (Kisiel M., 2012a).
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Ekspresja w odniesieniu do gtosu ludzkiego oznacza wyrazisty $piew i mowe.
Obejmuje ona: dynamike, barwe, kolorystyke i tembr glosu, precyzje wymowy,
wypracowang koncepcj¢ wykonawczg oraz tzw. pauze artystyczng. W spiewie ekspre-
sja bywa dodatkowo wzmocniona o doskonato$¢ techniki wokalnej petnej artyzmu
1 autentycznosci. Zarowno dobor srodkoéw wyrazu, jak rowniez jezyk interpretacyjny,
pozostaja w zwigzku z zachowaniem stylu wykonawczego i cech indywidualnych
wykonawcy. Doskonato$¢ odtworcza mozna uzyskaé poprzez odpowiednie taczenie
glosek i1 grup spolgtoskowych. Duza dzwigcznos¢ mowy i $piewu tworzag gloski
emitowane ,,wysoko, blisko i lekko”. Precyzja wykonawcza stwarza u odbiorcy
pozytywne wrazenia i zach¢ca do obcowania z tego rodzaju sztuka.

Ze wzgledu na sposob fonacji mozna wyrozni¢ dwa rodzaje transmisji gltosu.
Emisja,,memiczna” to, tzw. emisja beczaca (,,kozia”), ptaska, ktora powstaje wowczas,
gdy glos wydobywa si¢ z wysitkiem, najczesciej osadzony jest w gardle. W tym
przypadku wyczuwalny jest brak rezonansu klatki piersiowej, w zamian pojawia
si¢ on w glowie. Emisja ,,mumiczna” czyli tzw. emisja muczaca (,,krowia”) cechuje
glebokie, nosne i bogate brzmienie dzwigkow. Jest to prawidlowa i pozadana emisja
glosu, gdzie rezonatory sg maksymalnie wykorzystane, a fala dzwickowa skierowana
zostaje na przednig cz¢$¢ podniebienia migkkiego i wargi. Wszystkie czgstotliwosci
dzwigku sg rownomiernie wzmacniane, dzigki czemu glos taki, jest petny (Uchyta-
Zroski J., 1998).

Zdrowe ucho (dobry stuch fizjologiczny) warunkuje nie tylko prawidtowa
zdolno$¢ slyszenia, ale rowniez decyduje o wyrazistosci mowy oraz wrazliwosci
podczas S$piewu. Shtuch fizyczny cechuje okreSlona tzw. ostro$¢ styszenia,
ktora réznicuje ludzi na styszacych, niedostyszacych i gluchych. Rozwazajac
problem styszenia u 0s6b zdrowych mozna wyrozni¢ kilka obszarow zwigzanych
ze slyszeniem. Jednym z nich jest stuch fonemowy. Jest to wrazliwo$¢ umozliwiajaca
rozroéznianie najmniejszych elementow sktadowych wypowiedzi, czyli fonemow.
Stuch dynamiczny umozliwia percepcj¢ glosnosci, czyli nat¢zenia dzwigkoéw. Stuch
tembrowy pozwala na spostrzeganie barwy dzwigku, ujmowanej zwykle razem z jego
wysokoscig oraz wyodrebnianie i okreslanie jej jako czynnika samodzielnego. Stuch
wysokos$ciowy daje mozliwo$¢ spostrzegania wysokosci dzwigku. Stuch melodyczny
umozliwia spostrzeganie i rozpoznawanie oraz zapami¢tywanie melodii, natomiast
stuch harmoniczny umozliwia spostrzeganie istniejacych wspotbrzmien pomigdzy
dzwigkami.

Emisja glosu nauczyciela powinna zawiera¢ w procesie ksztalcenia dwa
komponenty prace nad sprawnoscia w wydobyciu glosu oraz ekspresyjnosc
i skuteczno$¢ w komunikowaniu. Praca nauczyciela nad gtosem to przede wszystkim:
ocena wlasnego glosu, przyczyn nietadu, ewentualnych problemoéw, mozliwosci
glosowych; stuchanie siebie, ocena estetyki wlasnej] mowy i wymowy; stuchanie
innych os6b, wartosciowanie i ocena ich wystgpien; decyzja o $wiadomej pracy
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nad glosem, ocena co mozna poprawi¢ samemu, a co wymaga ingerencji i pomocy
specjalisty; aktywna praca nad oddechem oraz przygotowanie aparatu glosowego
do prawidlowego funkcjonowania poprzez d¢wiczenia rozluzniajace migsnie;
podnoszenie sprawnos$ci aparatu artykulacyjnego; poszukiwanie indywidualnego
wyrazu, barwy glosu i kolorystyki; kontrola tempa mowy, zr6znicowanie modulacji
glosu; dbatos¢ o dykcje; mowienie poprzez krtan, a nie krtanig oraz odpowiednig prace
rezonatoréw glowy (tzw. glos na maske); zachowanie uniesionej klatki piersiowe;j
podczas fazy wydechowejoraz dbanie o staranng wymowg, zgodnie z polska norma
(Chacinski J., Chacinska K., 1999).

Praca nauczyciela opiera si¢ na mowieniu, a w pewnych sytuacjach, rowniez
na $piewaniu przez kilka godzin dziennie. Aby sprosta¢ temu zadaniu konieczne jest —
z jednej strony — posiadanie zdrowego narzadu glosowego, a z drugiej — umiejgtnosci
operowania nim w sposob, ktory podota wysitkowi glosowemu wpisanemu w ten
zawod. Jak wynika z badan i obserwacji rzeczywistosci edukacyjnej, mtodzi ludzie
stajacy przed wyborem zawodu nauczyciela rzadko kiedy zastanawiajg sig, czy
posiadaja gtosowe predyspozycje do pehienia roli oratora. Skoro narzad glosu ma
by¢ ich podstawowym narzedziem pracy przez kolejne dtugie lata, to nalezatoby
(obok predyspozycji osobowosciowych i psychicznych) — jako kryterium wyboru
i przydatnosci do zawodu — oceni¢ stan zdrowia i mozliwosci narzadu glosowego.
Swiadomos$¢ wasnych warunkéw gtosowych, powinna byé zatem jednym z czynnikow
decydujacych o wyborze pedagogicznej drogi zawodowe;.
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7. Muzykowanie na instrumentach muzycznych

Jezyk, taniec i muzyka sq pomyslane
jako trzy rownie wazne formy ekspresji.

Carl Orff

Instrumenty muzyczne stosowane wspotczesnie w roéznych odmianach
i stylach muzyki stanowig platform¢ wykonawcza do prezentacji abstrakcyjnego
jezyka sztuki pod postacig rytmu, melodii, barwy, dynamiki, artykulacji i harmonii
itp. Bogactwo instrumentarium jako funkcjonalnego aparatu dzwigkowego zadziwia
wspotczesnego stuchacza mozliwosciami artystycznego wyrazu. Staje si¢ rowniez
sposobnoscig do eksperymentoéw i niekonwencjonalnych prezentacji zarowno mozli-
wosci technicznych, jak i1 wykonawczych, niekiedy o znamionach wirtuozerii.
W pedagogice, a w szczego6lnosci w edukacji instrument muzyczny od dawna
pehil funkcje $rodka dydaktycznego, ktéry w reku nauczyciela stanowit doskonatly
przyrzad, pozwalajacy na pelng realizacje tresci muzycznych zawartych w programach
nauczania i wychowania oraz projektach profilaktyczno-terapeutycznych (Prosnak J.,
1976).

7.1. Warto$¢ nauki gry na instrumentach muzycznych

W trakcie nauki gry na instrumentach muzycznych waznym aspektem
jest respektowanie zasady kinestezy warunkujacej proces stuchowo-ruchowy
w odczuwaniu rytmu, brzmienia i wysokosci dzwigku, ktore bazujac na lekkosci,
zbalansowanej dynamice i swobodzie ruchu tworza estetyczne wrazenie stuchowe.
Swoboda ruchu rgk jest w tym procesie nieodzowna i wptywa na ksztattowanie
dzwigku. Wypracowanie i swiadomos$¢ kreowania picknego brzmienia jest procesem
dhugotrwatym i wymaga wielu ¢wiczen w dazeniu do osiggniecia celu. W tym procesie
cecha nadrzedna jest absorbcja stuchowa, ktéra weryfikuje mankamenty powstawania
i wydobywania dzwigkow (Halat S., 2013).

W procesie ksztaltowania osobowosci dziecka istotng role odgrywa
kontakt ze sztuka, w tym z muzyka. Wptywa ona korzystnie na rozwdj procesow
poznawczych, roztadowuje napi¢cia emocjonalne, a tym samym pomaga w utrzymaniu
rownowagi psychicznej dziecka. Carl Orff w swoich pracach podkreslat, Ze ,...dla
wszechstronnego i harmonijnego rozwoju dziecka niezwykle istotne jest, aby —
oprocz czynnego kontaktu z ré6znymi rodzajami sztuki — opanowalo ono, w stopniu
chociazby podstawowym, umiejetno$¢ gry na jakims instrumencie” (Przychodzinska
M., 1989). Dzi$ juz powszechnie wiadomo, Ze rozszerzone wychowanie muzyczne
o nauke¢ gry na instrumentach wptywa niezwykle pozytywnie na rozw6j osobowosci
dziecka, a muzyka i nauka gry umozliwiajg: osigganie ponadprzeci¢tnych wynikow
W nauce (pomimo przecigzenia czasowego), wyrobienie umiejetnosci skupienia
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i koncentracji, ponadto muzyczny porzadek sprzyja rozwojowi logicznego myslenia,
wyrabia inteligencj¢ i ogolng orientacj¢. Podczas nauki muzyki dzieci najpierw
instynktownie, a nastgpnie $wiadomie realizujg operacje matematyczne (dodaja
i odejmuja), a znajomo$¢ nut i rytmu utatwia naturalne rozumienie utamkow, kojarze-
nie znaku z dzwigkiem przyspiesza opanowanie umiejetnosci czytania, rozwdj shuchu
staje si¢ podstawg szybszego opanowania jezykow obcych. Nauka muzyki rozwija
réwniez pamie¢ shuchowa, wzrokows, logiczng izdolnosci manualne. Systematyczne
¢wiczenie podporzadkowuje aparat ruchowy wtasnej woli, wystepy publiczne rodza
wiar¢ we wilasne sily oraz pomagajg uzyska¢ odporno$¢ i stabilno$¢ emocjonalng.
Muzykowanie w grupie rozwija latwo$¢ porozumiewania si¢ z otoczeniem i zdolnos¢
do pracy w zespole (Suswitto M., 2001).

Muzyka jest jedng z wielu sztuk, z ktérg dziecko ma kontakt w szkole (Dz.
U., 2012). Jej glownym tworzywem sa dzwigki, z ktorymi mtody cztowiek wchodzi
w dialog z rowiesnikami i nauczycielem podczas realizacji réznych form aktywnosci.
Odrgbnos$¢ muzyki wzgledem pozostalych obszarow poznania, zwigzana jest z jej
oddziatywaniem na narzad stuchowy i wyobraznig, a to z kolei wymaga szczegdlnej
koncentracji podczas stuchania utworu i jego wykonywania.

7.2. Dziecko w $§wiecie r6znorodnych brzmien i barw dzwiekow

Jednym z rodzajow ekspresji wykonawczej realizowanej w pracy z dzie¢mi
w wieku wczesnoszkolnym jest gra na instrumentach, ktéra stuzy rozwojowi
wrazliwos$ci na wspotbrzmienia oraz ksztattowaniu stuchu barwowego. Jest rowniez tg
forma aktywnos$ci muzycznej, dzigki ktorej ksztattuje si¢ wrazliwos¢ dziecka, rozwija
si¢ poczucie rytmu oraz umiejetnos¢é rozrozniania wysokosci dzwigkow (Hanslik
J.,1988). Ponadto zetknigcie si¢ z instrumentem posiada wymiar utylitarny — wywoluje
u dzieci rado$¢ 1 wzmozong aktywnos$¢. Zafascynowanie dzwiekiem obserwujemy juz
u dzieci w okresie niemowlectwa. Swiadczy o tym fakt, ze wérod pierwszych zabawek
najwickszym zainteresowaniem cieszg si¢ przeroézne grzechotki, dzwoneczki, ptaczace
lalki, wszelkie zabawki, z ktorych wydobywa si¢ dzwigk. Ponadto dzieci bardzo
chetnie wybijaja rytm tyzkami uderzajac nimi o rézne przedmioty, a takze bawig si¢
dzwigkiem naciskajac guzik dzwonka elektrycznego itp. Wzmacniajac obserwowane
wsrodowisku rodzinnym pierwsze zwiastuny zadatkdéw muzycznych, przedszkole
i szkota powinny przedluzy¢ ten okres zabawy i manipulowania dzwigkiem.

Na zajeciach edukacyjnych wychowankowie powinni w pierwszej kolejnosci
wykorzystywaé naturalne instrumenty perkusyjne (dzwigkogesty) tj.: klaskanie,
tupanie, pstrykanie palcami, klgskanie jezykiem, uderzanie o uda, szuranie noga
— czyli tworzy¢ muzyke wlasnym ciatem. Pozniej mogg znajdowa¢ dzwigki wokot
siebie. Instrumentem moze by¢ tablica, krzesto, kaloryfer, szyba w oknie, drzwi,
podtoga, piornik, dwa otowki itp. Innym, ciekawym instrumentem bedzie: papier,
gazety, celofan, folia aluminiowa, woreczki, torebki papierowe, kalka techniczna
— one rozbudzg wrazliwos¢ dziecka. Nastgpnym etapem jest pierwsze zetknigcie
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z instrumentem fabrycznym, z poszczegdlnymi jego brzmieniami. Wstepem bedzie
samodzielne odkrywanie sposobu wydobycia dzwigku. Dziecko samo w toku zabawy
dochodzi do tego, jak trzymac instrument, jak uderzaé, jak wydoby¢ dzwigk, aby
byt on najpehniejszy i najladniejszy. Gdy juz tego dokona, probuje skonstruowac
wlasny instrument muzyczny — grajaca zabawke, tym samym uzyskuje mozliwos¢
poszukiwania nowych brzmien (Kisiel M., 2014a). Nauka gry na instrumentach
sprawia, ze dzieci przywiazuja duzg wage do muzykowania, a dzigki tej dziatalno$ci
ksztatlcona jest wrazliwos¢ na réznorodnos$¢ brzmien, ksztaltowana postawa
kreatywna (rozbudzana jest tworczo$¢ dziecka) oraz rozwijana jest jego ekspresja.
Muzykowanie na instrumentach przyczynia si¢ do doskonalenia umiej¢tnosci gry
na danym instrumencie, a takze rozwija zainteresowania dla muzyki tworzonej przez
kompozytorow. Uczestniczac w pracy zespotu instrumentalnego — kazde dziecko ma
swoje miejsce, a o jego roli w zespole decydujg uzdolnienia i stopien zaawansowania
w opanowaniu gry (Kisiel M., 2005).

Drugim rodzajem ekspresji jest odtwarzanie podczas gry na instrumentach
muzycznych utwordéw. Poczatki wykonawstwa w grze na instrumentach zaleza
od zestawu instrumentow. Dlatego tez nalezy zapozna¢ dziecko z wybranym
instrumentem, pozwoli¢ mu dowolnie eksperymentowa¢ z poszczegdlnymi instru-
mentami, a potem nauczy¢ wydobycia i powtarzania dzwigku, tatwych uktadow
dzwigkowych oraz zastosowania tych prostych umiejetnosci jako elementow
wigkszej calosci muzycznej. Gra na instrumencie moze by¢ wstepem, zakonczeniem
lub akompaniamentem, zarowno piosenki, zabawy ruchowej, jak i ekspresji stowne;.
W tym przypadku, uzyte instrumenty perkusyjne traktujemy najpierw jako instrumenty
rytmiczne. Tak wigc rytmiczny akompaniament wykonuje nie tylko bgbenek, tambu-
ryn, trojkat, talerze, kotatki i pudetka akustyczne, ale takze dzwonki, ksylofon czy
metalofon. Instrumenty tzw. szkolne i gra na nich stuza celom bardziej og6lnym, czyli
sg niezbe¢dne dla rozwoju stuchu, pomnazania wiadomosci o tworzywie muzycznym
i wykonywania interesujagcych zadan muzycznych. Instrumenty wprowadzamy
W procesie nauczania stopniowo. Najpierw instrumenty perkusyjne rytmiczne,
nastepnie perkusyjne melodyczne i flet prosty sopranowy.

Gra na instrumentach jest dla dzieci bardzo atrakcyjng forma c¢wiczen
i muzykowania. Laczy si¢ to z dazeniem dzieci do poznawania nowych przedmiotow
1 opanowania umiejetnos$ci postugiwania si¢ nimi, z mozliwo$cig nieujawniania
trudno$ci wokalnych. Zespotowe muzykowanie umozliwia znalezienie dla kazdego,
nawet najmniej zdolnego dziecka rodzaju aktywnosci muzycznej, ktora lezy
w granicach jego najmniejszej nawet mozliwos$ci, dajac mu poczucie petnej wartosci
i sukcesu, ksztalttujagc w ten sposob pozytywny stosunek do zaje¢ muzycznych.

7.3. Instrument muzyczny w pracy pedagoga i nauczyciela

Instrument muzyczny, jako jeden z wielu srodkow dydaktycznych, w reku
nauczyciela shuzy do realizacji zagadnien z zakresu edukacji muzycznej. Inspirowanie
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aktywno$ci muzycznej dziecka, pobudzanie jego ekspresji, dazenie do osiagnigcia
przez nie pelni przezycia estetycznego, w duzym stopniu uwarunkowane jest wy-
tworzeniem przez pedagoga odpowiedniego klimatu sprzyjajacego muzycznemu
doswiadczaniu pigkna dzwigkow. Umuzykalnienie w edukacji elementarnej stanowi
jedng z dziedzin procesu wychowania i wielostronnego uczenia si¢. Jest zrodtem
radosci oraz wielu artystycznych doznan i wzruszen. Po ukonczeniu przygotowania
do zawodu nauczyciel winien utrwala¢ i poszerza¢ swoja wiedz¢ zdobyta na uczelni,
pracowac¢ nad podnoszeniem wiasnych umiejetnosci praktycznych tj.: ¢wiczy¢ glos,
$piewa¢ piosenki, improwizowa¢ rozne melodie na instrumentach muzycznych,
dobiera¢ akompaniament do piosenek, zabaw i tancow. Zobowigzany jest rOwniez znaé¢
nuty i zasady muzyki, aby nie przekazywaé btednych informacji oraz aby sprawnie
porusza¢ si¢ w materii dzwigkowej. Slowem, nauczyciel musi sam by¢ aktywny
muzycznie, jezeli chee do tej aktywnosci motywowac dzieci. Ponizej przedstawiono
charakterystyke wybranych instrumentéw muzycznych wykorzystywanych przez
pedagogdéw i1 nauczycieli w edukacji, wychowaniu i rekreacji, jako swoistg pomoc
w pracy z dzie¢mi w wieku przedszkolnym i wezesnoszkolnym.

Instrumentem muzycznym do$¢ czgsto wykorzystywanym przez nauczyciela
na lekcji, w trakcie zaje¢ zintegrowanych lub pozalekcyjnych jest pianino, instrument
strunowo-klawiszowy, mniejsza odmiana fortepianu ze strunami naciggnietymi
w plaszczyznie pionowej (Habela J., 1980). Dzigki wlasciwosciom technicznym
instrumentu nauczyciel posiada mozliwo$¢ uzyskiwania roznego rodzaju dzwickow,
prowadzenia melodii na tle akompaniamentu. Pianino w edukacji jako $rodek dyda-
ktyczny, najczesciej uzywane jest zarbwno w czesci wstepnej, jak i wlasciwej podczas
opracowywania materialu muzycznego. Przy pomocy tego instrumentu nauczyciel
moze swobodnie prowadzi¢ zard6wno ¢wiczenia emisyjne, jak roéwniez rytmiczne.
Jako instrument akompaniujacy pianino pomocne jest rowniez w trakcie nauki melodii
piosenki oraz w fazie jej opracowywania. Nauczyciel na lekcji powinien osobiscie
wykonywa¢ na nim niektore utwory z repertuaru muzyki klasycznej i popularne;j.
Wreszcie, uczniowie w trakcie zajeé tworczych majg sposobnos¢ uzycia go jako
jednego z instrumentéw w swoich zadaniach. Pianino traktowane jest z jednej strony
jako instrument tradycyjny (granie melodii, poszczegélnych dzwickow), z drugiej
jako instrument preparowany, czyli przystosowany do nietradycyjnego sposobu
wydobywania dzwigkow. Oto przyklady niekonwencjonalnego wykorzystania
pianina: struny pianina sa przetozone papierem, innym razem gra odbywa si¢ przy
pomocy paleczek, ktérymi bezposrednio uderza si¢ o struny w gornej i dolnej czgséci
instrumentu.

Gitara jest instrumentem strunowym szarpanym uzywanym do akom-
paniamentu lub jako instrument solowy (Poniatowska 1., 1991). W trakcie lekcji
muzyki, gitar¢ nauczyciel najczgsciej wykorzystuje jako instrument akompaniujacy
wykonywanym utworom wokalnym i instrumentalnym. Inny rodzaj akompania-
mentu, tzw. akordowy, dostosowany do charakteru pie$ni, powoduje urozmaicenie
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W proponowanym repertuarze muzycznym. Staje si¢ on rowniez czynnikiem mobili-
zujacym uczniow do dbania o czysto$¢ intonacyjng samodzielnie prowadzonej linii
melodycznej. Gitara z powodzeniem bierze udziat w zadaniach tworczych jako jeden
z instrumentéw dostarczajacych ciekawych zjawisk brzmieniowych. Niektorzy
uczniowie na lekcji muzyki moga zaprezentowaé swoje umiejetnosci gry na tym
instrumencie muzycznym. Prezentujg oni wowczas na forum klasy nowe, poznane
na zajeciach np. ,.kotka muzycznego” utwory, jak rowniez akompaniujg w duecie
z nauczycielem do melodii znanych lub uczonych na lekcji muzyki piosenek. Gitara
jako instrument posiadajacy mozliwo$¢ zmiany stroju, moze by¢ wykorzystywana
na lekcjach o tematyce zwigzanej z powstawaniem dzwigku oraz sposobami jego
wydobywania.

Keyboard (klawiatura) jest to nazwa instrumentu elektronicznego posia-
dajacego bogactwo barw, rytmow, efektow specjalnych muzycznych i pozamuzy-
cznych, jak rowniez automatyczng perkusj¢. Przy malym wysitku i posiadanych
manualnych umiejetnosciach pozwala uzyska¢ niewprawnym instrumentalistom
interesujgce rezultaty muzyczne (Dinter S., 1993). Skala keyboardu $redniej wielko$ci
obejmuje cztery oktawy, poczawszy od C do ¢*. Na obudowie instrumentu umieszczony
zostal wykaz barw imitowanych instrumentow oraz rodzajow akompaniamentow
rytmicznych i rytmiczno-harmonicznych, ktére mozna uzyskaé. Utwory muzyczne
przeznaczone do wykonania na elektroklawiaturze sg zapisywane na dwoch badz na
jednej pigciolinii. W pierwszym przypadku, na gornej pigciolinii zanotowana jest
partia prawej reki, na dolnej za$ akompaniament wykonywany r¢ka lewa. Utwory,
w ktorych mozna zastosowac staly schemat rytmiczny, mogg by¢ wykonywane
z zastosowaniem automatycznego akompaniamentu. Zapis takich utworéw ogranicza
si¢ do jednej pigeciolinii — prymki melodii, nad ktorg podane sg symbole literowe
akordow. Na poczatku tego typu utworéw umieszczone s3: nazwa akompaniamentu
rytmiczno-harmonicznego oraz metronomiczne oznaczenie tempa. Z uwagi na
fakt, iz wsérdd dzieci stale ro$nie zainteresowanie elektronicznymi instrumentami
muzycznymi, nauczyciel powinien wprowadzi¢ na lekcje muzyki, oprocz pianina,
gitary i fletu, wlasnie keyboard. Barwne i pelne brzmienie przypominajace orkiestre
lub dowolny zesp6t wykonawczy oraz uproszczona technika gry, predysponuje
niewatpliwie ten instrument do wykorzystania go na zaj¢ciach naszego przedmiotu.
W klasach szkoty podstawowej keyboard stuzy do pracy indywidualnej ucznia, podczas
realizacji tematow rytmicznych. We wspomnianym dzialaniu mozna wykorzystac
opcj¢ umozliwiajacag imitowanie brzmien roznych instrumentéw perkusyjnych.
Uczniowie, obcujac z keyboardem na lekcji muzyki, uzyskuja bezposredni kontakt
z mnogoscig brzmien bez wymaganej umiejetnosci gry na réznych instrumentach.

Instrumenty takie jak: organy, flet, skrzypce czy syntezator w swojej barwie
zawieraja mato elementéw perkusyjnych, posiadaja z kolei ptynnos¢ nastepstwa
dzwigku zblizong do emisji glosu ludzkiego. Wykorzystujac t¢ zalete w realizacji
¢wiczen glosowych, nauczyciel uzyskuje S$rodek pomocniczy, uzupelniajacy
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prezentacj¢ wlasng w tym wzgledzie. Zauwazono duzg przydatnos$¢ wspomnianych
weczesniej srodkow dydaktycznych, w sytuacji zaistnieniaréznicy migdzy barwa askalg
glosu nauczyciela i uczniow. Przyktadem jest sytuacja, gdy nauczyciel-mezczyzna
dysponuje glosem o ciemnej barwie, oktawe nizszym od glosu swoich uczniow.
Woéwcezas nastgpuje sprzeczno$é, uczniowie klas miodszych, chcac nasladowac
poprawno$¢ emitowanego przez nauczyciela glosu, probuja bezkrytycznie szukac
takiego brzmieniaiwysokosci bezwzglednej, by ich glosy byty podobne do ustyszanego
wzoru. Niestety z uwagi na budowe 1 fizjologi¢ swojego aparatu glosowego, proby
takie koncza si¢ niepowodzeniem. Podobny problem pojawia si¢ w klasie starszej,
gdy chtopcy zaczynaja nabiera¢ w barwie gtosu cech meskich, natomiast nauczyciel-
kobieta nadal operuje swojg barwa, brzmieniem i o oktawe wyzszg skalg. Oczywiscie
przy intensywnej pracy ten problem stopniowo zanika. Uczniowie intuicyjnie
radzg sobie z trudno$ciami transpozycji, ale tylko c¢i najzdolniejsi, pozostali dalej
ujawniaja pierwotne trudnosci. Najskuteczniejszym sposobem byloby odwotanie si¢
do powtorzenia wzoru melodii przez ucznia, posiadajgcego duza sprawnos$¢ wokalng
i dysponujacego zblizong barwa glosu. Bedzie on wtedy wzorcem dla osoby uczacej
si¢ — swojego kolegi. Ale mozna rowniez skorzysta¢ z ustug keyboardu, prezentujac
¢wiczenie na wybranym wzorcu brzmieniowym z mozliwo$ciami transponowania.

Podczas prowadzonych zaje¢ muzycznych keyboard moze by¢ wykorzystany
jako instrumentem muzycznym wykorzystywanym jako instrument akompaniujacy
piesniom, jak réwniez podczas gry na instrumentach perkusyjnych melodycznych
i niemelodycznych oraz flecie. Dzigki posiadanym duzym mozliwo$ciom brzmie-
niowym, automatycznej perkusji i programowanym ciekawym akompaniamencie
moze on podnies¢ warto$¢ wykonania utworu. Moze on z powodzeniem zastgpic
pianino lub gre na gitarze, wzbogacajac wykonanie utworu o ciekawe brzmienia
i elementy aranzacyjne. W tworczo$ci muzycznej keyboard traktowany powinien
by¢ na réwni, z innymi instrumentami muzycznymi wspomagajacymi dzialania
ilustracyjne, improwizacj¢ rytmiczng i melodyczng uczniow. Pianino, gitara
i keyboard sg instrumentami najczgsciej wykorzystywanymi na lekcji muzyki. Z racji
swoich cech predysponowane sg do roli srodkow dydaktycznych, jakim postuguje si¢
nauczyciel w trakcie prowadzonych zaje¢ muzycznych.

Od czasu, gdy powstaly pierwsze szkoly przygotowujace przysztych
nauczycieli, nauka gry na muzycznym instrumencie akompaniujagcym stata si¢
jednym z obowigzkowych przedmiotow (Prosnak J., 1976). Postrzegany byt on jako
srodek dydaktyczny niezbedny do prowadzenia zaje¢ umuzykalniajacych, rozwijania
spostrzegawczo$ci 1 percepcji  stuchowej dziecka, ksztaltowania umiejetnosci
wokalnych, rozbudzania zamitlowan do muzykowania, ale takze do uatrakcyjniania
zaje¢ szkolnych i wzbogacania imprez organizowanych na terenie placowki.
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7.4. Motywowanie do nauki gry na instrumencie muzycznym

Marzeniem wielu dzieci i ich nauczycieli jest opanowanie w stopniu dobrym
umiejetnosci gry na wybranym instrumencie muzycznym. Nauczyciel-pedagog,
chcac zaimponowa¢ swoim podopiecznym, a takze zacheci¢ ich do aktywnosci
artystycznej, czesto podejmuje nauke gry na pianinie, gitarze lub keyboardzie.
Obserwujac srodowisko edukacyjnej, mozna zauwazy¢ dzieci, ktore widzac kogo$
grajacego, nasladuja jego ruchy. Imituja wowczas gre na skrzypcach, bgbenku,
klarnecie czy puzonie — wydaje si¢ im, ze muzykuja naprawde. Gdy pozwoli si¢ im
zagra¢ kilka dzwigkow na dzwonkach chromatycznych lub pianinie, o§wiadczaja
z duma, ze potrafig gra¢. Obietnica gry choéby na prostym instrumencie (bgbenku,
trojkacie lub grzechotce) motywuje wielu wychowankéw do skupienia uwagi
i koncentracji na zadaniu. Uzyskane pozytywne efekty zawsze daja im duze zadowo-
lenie i sg zrodlem przezy¢ estetycznych, wynikajacych z uczestnictwa w wykonaniu
muzyki. Te przezycia wpltywaja miedzy innymi na rozbudzenie zainteresowan
i zamitowan muzycznych dzieci (Lipska E., Przychodzinska M., 1991).

W procesie nabywania sprawno$ci wykonawczej na wybranym instrumencie
muzycznym, wiele uwagi poswigca si¢ ¢wiczeniu, ktére w wiekszosci polega
na wielokrotnym powtarzaniu danej czynnosci do chwili nabycia wprawy i uzyskaniu
sprawnos$ci w dziataniach motorycznych i umystowych (Okon W., 2004). W dtuzszym
przebiegu nauki systematyczny kontakt z instrumentem muzycznym, przeradza si¢
w swoisty trening bedacy planowym ¢wiczeniem, prowadzacym do zwigkszenia
stopnia sprawnosci w danej dziedzinie wykonawczej i do uzyskania coraz lepszych
wynikow w tym wzgledzie. Cwiczenie to niezbedny i pierwszoplanowy element pracy,
zaréwno poczatkujacego ucznia, jak i dojrzalego uksztattowanego instrumentalisty.
Calego procesu ¢wiczenia trzeba uczy¢ si¢ od podstaw, a dziecko samo z tym
problemem sobie nie poradzi. Generalnie, obserwujac zmagania podopiecznych,
mozna stwierdzi¢, ze uczacy si¢ gry nie lubig ¢wiczy¢. Nauczyciel powinien go
do tego jako$ przyzwyczai¢ i zacheci¢ wlasciwie motywujac, przypominajac, dajac
wskazowki do prawidlowej realizacji tego procesu. Uczacy si¢ gry na instrumencie
¢wiczg zardwno na lekcji, jak rowniez prywatnie w domu. Na pierwszym etapie
znajduja si¢ pod bacznym nadzorem nauczyciela, w domu najczesciej pozostawieni
sa samym sobie lub pozostaja pod czujng opieka rodzicow, a w niektorych przypad-
kach korepetytoréw. W gronie ¢wiczacych mozna spotka¢ uczniow, ktorzy ¢wicza
duzo i chetnie, natomiast praca ich nie przynosi zamierzonych rezultatow. Dzieje
si¢ tak dlatego, ze wigkszo$¢ 0sOb rozpoczynajacych nauke nie posiada opanowane;j
umiejetnosci prawidtowego wzoru ¢wiczenia (Sandor G., 1994).

W procesie uczeniasi¢ ¢wiczenie stanowi faze, w ktorej nastepuje przyswajanie
sobie okreslonych gestow droga ich powtarzania. Inne fazy uczenia si¢ dotycza takich
zagadnien, jak odczytywanie utworu, odnajdywanie jego wielostronnego sensu oraz
jego zapamietywanie. Cwiczymy na fortepianie wtedy, gdy siedzac przy instrumencie
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wykonujemy ruchy i gesty wynikajace z tekstu nutowego. Powtarzamy te gesty, az
do osiggnigcia ptynnosci wykonania w pozadanym tempie, z odpowiednia dynamika
1w zgodzie z charakterem muzyki. Jeszcze inne wynikaja z interpretacji wy¢wiczonego
i przyswojonego utworu muzycznego (Shuter-Dyson R., Gabriel C., 1986). Ilos¢
czasu potrzebnego do zapamigtania jakiego$ tekstu moze podlega¢ wahaniom
w zalezno$ci od koncentracji uwagi na jego zawartosci. Jezeli uczen-student begdzie
czytal dany tekst nutowy bez naleznego skupienia uwagi na jego tresci i tym, co on
wyraza, nie zdola go zapamig¢ta¢, mimo wielokrotnego powtarzania. Jezeli natomiast
ten sam tekst zacznie czytaé, koncentrujac si¢ w petni na znaczeniu jego tresci, bedzie
po pewnym czasie w stanie opanowac go pami¢ciowo juz znacznie szybciej.

Zaprezentowana prawidlowo$¢ odnosi si¢ do sposobu ¢wiczenia zard6wno
na pianinie, keyboardzie, gitarze, czy dzwonkach chromatycznych i flecie prostym.
Gesty wykonywane ze $wiadomoscig i starannie sg bardzo szybko przyswajane
i zapamigtywane. Wystarczy zaledwie kilka powtorzen do zapamigtania jakiego$
pasazu, przejscia niewygodnych i trudnych do wydobycia technicznie dzwigkdéw
lub szybkich skokow interwatowych. Szybko$¢ przyswajania danego gestu zalezy
od doktadnosci, czestotliwosci i1 intensywnosci jego kolejnych powtorzen. Jezeli
bedziemy ¢wiczy¢ jaki$ gest, ruch czy chwyt zwigzany z wydobyciem dzwigkow lub
akordow, jednoczesnie skupiajac na tym cata swoja uwage i powtarzajac w ten sam
sposob, proces przyswajania catego materialu ulegnie radykalnemu skroceniu, a jego
rezultaty okazg si¢ trwate. W analogiczny sposob, jezeli ¢wiczac jakis gest, ruch,
przeskok interwalowy wykonamy go za kazdym razem inaczej, to proces utrwalania
si¢ jednego wlasciwego $ladu w pamigci naszego mozgu bedzie postgpowaé wolno
i niepewnie (Bruhn S.;1998).

Nalezy przyzna¢, ze wykonywanie tzw. ¢wiczen mechanicznych moze
przynosi¢ pewne rezultaty (zwlaszcza na poczatkowym etapie uczenia si¢), jednak
odbywac si¢ to bedzie za ceng ogromnego wysitku i niestychanie pracochtonnych
i wymagajacych mnostwa czasu powtorzen. Stosujacy taka metode pracy nigdy nie
odczuja, ze sg dostatecznie pewni, w tym czego usitowali si¢ tak mozolnie nauczyc,
poniewaz nigdy tego tak naprawde ,,nie umieli”, i co w konsekwencji bardzo tatwo
moga zapomnie¢. Pozadang w tym wzgledzie metoda ¢wiczenia bytoby wybranie
wlasciwego rodzaju ruchu i wiedza, jak go wykona¢ oraz koncentracja catej uwagi
na powtarzaniu go doktadnie w ten sam sposob okreslong ilos¢ razy.

Analizujac doktadnie zaproponowang strategi¢ ¢wiczenia opracowywanego
utworu muzycznego na wybrany instrument melodyczny, warto zwroci¢ uwage na
poszczegdlne fazy pracy. Jezeli ¢wiczac za pierwszym razem powtorzymy jakis
fragment kilkanascie razy, to na poczatku drugiego seansu ¢wiczen mozemy odnies$¢
wrazenie, ze mamy do czynienia z fragmentem zupetnie nam nie znanym. Jednak juz
po kilku kolejnych powtorzeniach, ten fragment bedzie nam wychodzit tak dobrze
jak po kilkunastu probach pierwszej sesji ¢wiczen. Za trzecim razem wystarczg juz
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tylko dwa lub trzy powtorzenia. Przy czwartej probie okaze sig, ze ten fragment juz
umiemy. Stad pojawia si¢ wniosek, iz pewna liczba powtorzen potrzebna jest w fazie
wstepnej uczenia si¢, natomiast dodatkowe powtdrzenia powinny shuzy¢ ulepszeniu
danego fragmentu réwniez pod wzgledem wyrazowo-interpretacyjnym. Dobry
poczatek prawidtowo realizowanego ¢wiczenia, w fazie wstepnej, jest warunkiem
statego 1 trwatego postgpu. Dlatego tak wazne jest, aby podczas pracy nad utworem
muzycznym wykonywac witasciwe ruchy z petng swiadomoscia i uwaga. W zapropono-
wanych dziataniach, ¢wiczenie w tempie wolnym jest bardzo pozyteczne, gdyz
pozwala nam na wykonanie poszczegolnych ruchow i gestow rak ze wszystkimi
szczegbtami, z doktadnoscig 1 bez dodatkowego (niejednokrotnie zb¢dnego) wysitku.
Nasz umyst potrzebuje okreslonego czasu na to, zeby wprowadzi¢ w dziatanie caly
mechanizm wykonawczy i jednocze$nie moc skutecznie kontrolowaé wszystkie jego
ruchy (Wierszytowski J., 1981).

Podczas pracy nad utworem muzycznym zdarza si¢ czgsto, ze kiedy mamy
do czynienia z jakim$ nowym i trudnym fragmentem, to wymaga on pewnego czasu
na przyswojenie, przy czym musimy niekiedy dluzej zajmowac si¢ jaka$ grupa nut
albo tylko jedng z nich. Z kolei wykonanie innych tzw. tatwiejszych fragmentow
moze nie powodowac wigkszych trudnosci, i co za tym idzie — wymagac bedzie
o wiele mniej czasu przeznaczonego na trening. Jezeli jeste$Smy w stanie zapanowac
nad tatwiejszym, nie wymagajacym dodatkowego czasu pasazem, skokiem lub
akordem, mozemy go wykonywac¢ szybciej od pozostatych. W tego typu sytuacjach
powinno si¢ przeznacza¢ dla kazdego fragmentu, ewentualnie dla kazdej nuty taka
ilo$¢ czasu, jaka jest niezbgdnie konieczna. Nie ma potrzeby ¢wiczy¢ wszystkiego
w jednym wolnym tempie tylko dlatego, ze tak wlasnie rozpoczynaliSmy gre
na poczatku. Cwiczenie $wiadome powinno przewidywa¢ odpowiedni czas dla
problemow ztozonych i tylko niezbedne minimum czasu dla nieskomplikowanych.
Wymaga to od nas nieustannej gotowosci do weryfikowania kazdej sytuacji
i samokontroli, a takze rozwijania dyscypliny wewnetrznej (Kisiel M., 2012b). Kazde
dziatanie, praca, trening czy ¢wiczenie wymaga zaangazowania i zuzywa znaczng
cz¢$¢ energii organizmu. Pracujacy z pelnig Swiadomos$ci umyst tez szybko si¢ meczy
i nie jest mozliwe utrzymanie stanu catkowitej jego koncentracji przez dtuzszy czas.
Dla wigkszos$ci 0sob granicg jest tutaj czas 20 minut. Po krotkim odpoczynku umyst
jest zregenerowany i gotowy do ponownego wysitku, a przy odpowiednim treningu
moze osiagnac¢ w tym wzgledzie znaczng wytrzymato$¢. To samo dotyczy zmgczenia
poszczegdlnych partii migsni motoryki matej i duzej. Dobrze wigc po ok. 20 minutach
zrobic¢ sobie krotka przerwe.

Czynnos$ci $wiadome wypracowane podczas ¢wiczen, po pewnym czasie
przechodza do obszaru pod$wiadomosci, a nastepnie wickszos¢ z nich osiaga sferg
nieswiadomosci. Sekwencja ta moze rowniez przebiega¢ w kierunku odwrotnym,
w szczegbdlnosci migedzy strefami §wiadomosci 1 pod$swiadomosci. Wiele z tego,
czego si¢ nauczylismy i zmagazynowalismy w strefie podSwiadomosci, moze by¢
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stamtagd wydobyte w stanie nienaruszonym i wejs¢ ponownie do obszaru naszej
$wiadomosci. Czgsto bywamy zaskoczeni tym, ze utwor, ktoérego od dawna nie
wykonywalismy zaczyna nam wychodzi¢ o wiele lepiej, zardbwno pod wzgledem
muzycznym, jak i technicznym. Dlatego dobrze nauczony utwoér muzyczny nawet po
krotkiej przerwie szybko odzywa w naszej pamigci i jest gotowy do wykonania we
wszystkich szczegotach (Kurkowski Z., 1991). Pomimo, iz stan petnej $wiadomo$ci
pozwala analizowa¢ problemy oraz odnajdowac ich rozwigzanie, a takze nabywac
i stosowa¢ umiej¢tnosci, to w jego obrgbie nie ma miejsca na procesy tworcze.
Rola $wiadomosci jest czysto intelektualna, wykluczajaca wszelka spontanicznosé
oraz udzial instynktu. Ale jednoczes$nie poprzedza ona te procesy zasilajgc obszary
podswiadomosci 1 automatyzm naszego umystu. Raz nauczona i przyswojona umie-
jetnos¢ zostaje wchlonigta przez warstwy pod$swiadomosci i nie§wiadomosci. Rola
jaka odgrywa $wiadomos¢ jest nicoceniona i nie do zastgpienia, poniewaz wzbogaca
ona i rozwija nasze mozliwosci w ciggu catego zycia. Z drugiej jednak strony
procesy kreatywne sa wytworem pod$wiadomosci i nieSwiadomosci, stanowigc bazg
wszelkiej aktywnosci spontanicznej, spelnianej mimowolnie. Aktywno$¢ swiadoma
umystu ogranicza si¢ do etapu przyswojenia sobie umiejgtnosci gry na wybranym
instrumencie muzycznym (np. fortepianie, gitarze, keyboardzie, dzwonkach czy
flecie prostym). Z pelng $wiadomoscia wybieramy najwlasciwsze ruchy, gesty
i chwyty, kontrolujac sposoby ich przyswajania i zastosowania jako podstawowych
formut technicznych. Z chwilg ich opanowania, kontrola ze strony $§wiadomosci nie
jest juz potrzebna, umiejetno$¢ gry na instrumencie staje si¢ wowczas nasza ,,druga
naturg” i1 zaleze¢ bedzie od poktadoéw podswiadomosci i nieswiadomosci umyshu.
Gdy umiejetnos¢ ta stanie si¢ dobrze ugruntowanym nawykiem, dalsza kontrola
ze strony umystu bedzie zbyteczna. Jezeli znamy jaki§ fragment Iub caty utwor
potrafimy zagra¢ z zupelng swoboda, nie powinni$my zaprzata¢ sobie gtowy takimi
szczegotami jak uniesienie palca, nadgarstka czy tokcia (Ksigzkowska J., Wolczecka
A., 2005).

Wsréd metod alternatywnych w nauce gry na muzycznym instrumencie
melodycznym czgsto stosowane s3: metoda bezdzwigkowa i z dala od instrumentu.
Pierwsza z nich jest prosta i polega na symulowaniu samego dotyku sztabki, klawisza
czy struny instrumentu bez inicjacji dzwigku. Uczacy moze inicjowaé pozorowane
brzmienie dzwickow okreslajac je nazwami literowymi lub $piewac ich wysokosci na
sylabach neutralnych. Po kilku probach nalezy wiaczy¢ rzeczywisty dzwigk, grajac
palcami lub pateczkg na instrumencie muzycznym. Druga znacznie trudniejsza, ale
w dalszej perspektywie przynoszaca wymierne i trwate efekty, polega na ¢wicze-
niu z dala od instrumentu muzycznego. Uczen w tym przypadku musi z pomoca
nauczyciela nauczy¢ si¢ tej sztuki zaczynajac od bardzo prostych i kroétkich
fragmentow (Druszkiewicz K., 2008). Obserwujac zapis danego fragmentu utworu
staramy si¢ kojarzy¢ go w mysli z jego technicznym wykonaniem, wyobrazajac sobie
odpowiedni ruch i gesty, bez koniecznosci wykonywania ich w rzeczywistosci na
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wybranym instrumencie. Przy pewnej dozie wytrwatosci bedziemy mogli przekonac
sig, iz ¢wiczenie opanowanego tg droga fragmentu utworu jest osiggalne. A co wigcej,
¢wiczac w mysli bez instrumentu, nie wydobywamy nigdy fatszywych dzwigkow,
nie pomijamy innych, nie gramy w sposob mechaniczny, a takze nie tracimy czasu
i energii na prézno. Taka technike uczenia si¢ w mys$li mozna rozwijac¢ do najwyzszego
stopnia edukacji.

Pracujac opisanymi wyzej alternatywnymi metodami nauki gry na instru-
mencie muzycznym nie nalezy oczywiscie zaniedbywac¢ fortepianu lub innego
instrumentu akompaniujgcego na rzecz sposobu uczenia si¢ wylgcznie mentalnego,
ale laczy¢ ze soba obydwie metody — tradycyjna i oparta na pracy wyobrazni.
Bedziemy wtedy w stanie przyswoi¢ sobie wigcej repertuaru muzycznego, w znacznie
krotszym czasie i w sposob znacznie bardziej trwaty. Pozytywnym skutkiem nauki
gry na instrumencie muzycznym jest nauka dyscypliny. Najcenniejszg umiejetnoscia,
jaka moze zdoby¢ uczen, jest dobre wykorzystywanie czasu. W trakcie nauki
stuchacz dowiaduje si¢, ze aby osiggnac¢ dobre wyniki, trzeba poswigca¢ codziennie
co najmniej godzing na ¢wiczenie oraz tak zaplanowac¢ zaj¢cia wlasne, by to ¢wi-
czenie bylo mozliwe. Bardzo szybko student zauwaza, ze lepiej dla niego jest ¢wiczy¢
krotko i intensywnie, niz dtugo i byle jak.

W pracy z adeptem gry na instrumencie muzycznym bardzo dobre rezultaty
daje proponowanie uczniowi konkretnych ¢wiczen i konkretnego czasu, jaki ma na
niego przeznaczy¢, a nastepnie sprawdzenie, czy zrealizowal zaplanowane zadanie.
Jesli uczen robi postepy, warto podkreslic, ze jest to skutkiem jego sumiennej pracy.
Jesli w rozmowie stwierdza, ze przez kilka dni nie ¢wiczyl, nie nalezy go gani¢, lecz
wskazaé, ze w jego grze nastgpilo pogorszenie. Po pewnym czasie, mtody muzyk
uczy si¢ kontrolowa¢ samego siebie 1 przed samym sobg rozlicza si¢ z wykorzystania
czasu na ¢wiczenie. Dla uczacego si¢ gry na instrumencie muzycznym satysfakcja,
ptynaca z edukacji muzycznej, jest dobre zagranie warto§ciowego utworu. Jednak
najwigksza przyjemno$¢ dostarcza muzykowanie zespotowe. Gra na cztery rece,
z akompaniamentem, wystep w orkiestrze szkolnej lub zespole instrumentalnym
to najwigksze przyjemnosci dla nauczyciela i jego ucznia. W opisanej formie
aktywno$ci nad elementem rywalizacji dominuje element wspotpracy. Muzyka
grana zespotowo jest bogatsza i ciekawsza, i dla ucznia jest zupetnie nowa jakoscia
estetyczng. Dodatkowo, wiele godzin spedzonych na probach pozwala zobaczyé
prace, jaka wktadaja wychowankowie w osiagnigcie tego sukcesu — a nie tylko
koncowy etap, ktory widzi i styszy publicznos¢ (Kisiel M., 2012b).

Duzy wplyw na to, zeby podejmujaca nauk¢ osoba chetnie ¢wiczyta
1 uczeszczata na zajecia ma wybor odpowiedniego programu. Nauczyciel ma tutaj
bardzo trudne i odpowiedzialne zadanie. Musi wybra¢ takie utwory, zeby byty
odpowiednie pod wzgledem technicznym, jak i muzycznym dla kazdego ucznia.
Czesto zdarza si¢, ze ambicja nauczyciela przerasta mozliwosci podopiecznego.
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Gdy np. dziecko nie jest jeszcze dostatecznie dobrze przygotowane pod wzgledem
technicznym lub muzycznym do jakiego$ utworu, wtedy szybko si¢ zniechgca
(Popielinska M., 1997). Widzi ono wowczas w utworze same problemy, ktorych nie
jest wstanie pokona¢. Wigc nie dziwmy si¢, ze w takim przypadku uczen niechgtnie
siada do ¢wiczenia. Utwory trzeba dobiera¢ tak, by stopniowo rozwijaty ucznia pod
kazdym wzgledem. Wazng rzeczg jest rowniez to, aby utwory grane przez ucznia
byly przez niego lubiane. Duzg role odgrywa tutaj pierwsza prezentacja utworu,
ktorego wykonanie przez prowadzacego zajecia powinno by¢ wzorowe, zagrane
w odpowiednim tempie i charakterze utworu. Wtedy mtody cztowiek wie, do czego
ma dazy¢.

W edukacji muzycznej, zwlaszcza w obszarze zwigzanym z gra na
instrumencie muzycznym rywalizacja jest jednym z wazniejszych problemow, z jakim
musi zmierzy¢ si¢ uczen, jego rodzice i nauczyciele. Mtodzi muzycy do$¢ czesto sa
egzaminowani, oceniani, sprawdzani, a to w konsekwencji rodzi w nich che¢ do bycia
najlepszym i pobudza rywalizacj¢ z innymi. Powstata sytuacja rodzi oczywiscie stres,
czesto tak ogromny, ze zardwno uczen, jak i jego otoczenie sg wyczerpani ciagla
walkg. U najzdolniejszych osob napigcie wigze si¢ z pokonywaniem kolejnych wy-
zwan. U mniej zdolnych — z dorownaniem ,,elitom” — tym najlepszym (Jankowski
W., 1990). U nauczycieli tworzy si¢ presja zwigzana z wyszkoleniem ucznia
i konfrontacjg swoich osiggni¢¢ pedagogicznych. U rodzicow — czasem z popy-
chaniem dziecka do sukcesow, a czasem z chronieniem go przed walka. Czgsto jeden
stres rodzi drugi i pewne srodowiska w szkole staja si¢ gmatwaning uktadéw opartych
na rywalizacji. Uczacy si¢ gry na instrumencie muzycznym bez odpowiedniego
wsparcia moga sobie nie radzi¢ z taka sytuacja. Najczesciej spotykang reakcja na takie
napigcia jest wycofywanie si¢ ucznia lub rezygnacja z dalszego uczenia si¢. Mimo
ze nawet tak krotka edukacja jest cenna, dziecko nie zdgza dojs$¢ do tego, co moze
by¢ najwarto$ciowsze: granie powazniejszych kompozycji, zespotowe muzykowanie
w réznych formach. Warto wigc dotozy¢ staran, aby zminimalizowaé negatywne
wplywy ksztalcenia muzycznego, a zwigkszy¢ pozytywne. Wazne w tym przypadku
staje si¢ dobor instrumentu muzycznego, a w przypadku trudnosci z gra, wybor
innej formy aktywno$ci muzycznej np. Spiewu, rytmiki, tanca, zglebiania literatury
muzycznej o charakterze biograficznym czy formy nowoczesne takie, jak rapowanie
lub muzyka eksperymentalna.

7.5. Szkolne instrumenty muzyczne

Instrumenty perkusyjne, jak juz wczesniej wspomniano, naleza do
najstarszych, a ich prototypy byly znane juz w kulturach pierwotnych. Zrodlem
dzwigku w tego typu urzadzeniach jest drganie catosci lub czesci instrumentu,
wywotywane uderzeniem lub potrzgsaniem. Technika gry jest wigc stosunkowo prosta
i nie wymaga specjalnego przygotowania. Z tego tez wzgledu mozna wykorzystywac
je na propedeutycznym etapie nauczania. Instrumenty perkusyjne dzielg si¢ na:
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instrumenty o nicokre$lonej wysokosci dzwigku (zwane inaczej rytmicznymi)
oraz instrumenty o okre$lonej wysokosci dzwigku (zwane inaczej melodycznymi).
Do grupy instrumentdw perkusyjnych o nieokreslonej wysokosci dzwicku (tzw.
niemelodycznych lub rytmicznych) naleza: bebenek jednostronny, bebenek baskijski,
tamburyn, talerze (czynele, zele), trojkat (triangiel), kotatka (kastaniety), grzechotki
(marakasy), drewienka (kotatki), tarka (pralka, sapo cubana), blok akustyczny, pudetko
akustyczne, janczary, bongosy i inne. Grupg instrumentow perkusyjnych o okreslone;j
wysokosci dzwigku (tzw. melodycznych) stanowig instrumenty sztabkowe, takie jak:
dzwonki diatoniczne i chromatyczne oraz metalofony i ksylofony (Hanslik J., 1988).

Wykorzystywanie podczas zaje¢ z zakresu edukacji elementarnej instru-
mentdéw perkusyjnych rytmicznych, znaczaco przyczynia si¢ do ksztatcenia poczucia
rytmu oraz rozwijania wrazliwos$ci na barwe dzwigkow. Wplywa ona na powstawanie
wyobrazen stuchowych, zwigksza zdolno§¢ koncentracji i podzielno$¢ uwagi oraz
doskonali sprawno$¢ manualng. Podczas gry na instrumentach uczniowie bardziej
$wiadomie niz przy $piewie muszg radzi¢ sobie z tempem, dynamika, muszg rowniez
podporzadkowa¢ si¢ rytmowi. Gra na instrumentach rozwija takze stuch barwowy
1 wrazliwos$¢ na wspotbrzmienia. Warunkiem powszechnego stosowania instrumentow
muzycznych jest dostgpnos¢, prosta technika gry, czyste brzmienie. Warunki te
spetnia tzw. instrumentarium orffowskie, sktadajace si¢ gldwnie z instrumentow
perkusyjnych, ktore sa dostosowane do fizycznych i manualnych mozliwos$ci uczniow
i proponowane do uzytku szkolnego. Na instrumentach tych mozna akompaniowaé
do piosenek i utworéw instrumentalnych, zaznaczajac pierwsza czgs¢ taktu, miary
taktowe, podkreslajac charakterystyczne miejsca badz nasladujac dzwigki wynikajace
z tresci piosenki.

Omawiajgc poszczegolne etapy pracy z instrumentami perkusyjnymi warto
zaznaczy¢, iz nauczyciel powinien rozpocza¢ proces zapoznawania podopiecznych
7 poszczegbdlnymi instrumentami od ich pokazu. Uczniowie zazwyczaj znaja
wigkszos¢ tych instrumentéw. Mozna zatem pokazac¢ ich kilka na jednych zajeciach.
Podczas pokazu nalezy doktadnie omowi¢ budowe instrumentu oraz zaprezento-
wac¢ mozliwo$ci wydobycia z niego dzwigku. Warto postarac si¢, by kazdy stuchacz
sprobowat gry. Aby to si¢ udato, nalezy dobrze zaplanowacé ¢wiczenie. Najlepiej
to zrobi¢ w formie swobodnej improwizacji rytmicznej, podczas ktorej, uczniowie
kolejno zagraja ulozony przez siebie rytm. Na poczatku wprowadzamy instrumenty,
z ktorych dzwick wydobywa si¢ przez potrzasanie, czyli kotatke i grzechotke.
Nastepnie instrumenty uderzane palcami: tamburyn i1 bebenek. Wreszcie sktadajace
sie¢ z dwdch czesci: bebenek uderzany paleczka, blok akustyczny, drewienka, tarke,
trojkat i talerze (Stasinska K., 1986).

Kazdy instrument perkusyjny rytmiczny ma swoje charakterystyczne
brzmienie i okre$lone mozliwosci techniczne. Nauczyciel powinien wzigé to pod
uwage, dokonujac wyboru instrumentéw do akompaniamentu. Do zaznaczenia
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charakterystycznych miejsc w piosence Iub akcentow warto wykorzystaé
bebenek, talerze lub tarke. Lekkosci utworu oraz wykonania szybkich przebiegow
rytmicznych, a takze realizacj¢ efektow dzwigko-nasladowczych dobrze podkresli
trojkat. Do zilustrowania zywego 1 rOwnomiernego rytmu nadaja si¢: kotatka, blok
akustyczny 1 drewienka. Istotne w caly dziataniu jest to, aby wybor instrumentow
do akompaniamentu byt przemys$lany i uzalezniony od charakteru utworu, a takze
jego tresci. Dlatego tez, aby instrumentacja nie byta hatasliwa, nalezy unika¢ sytuacji,
w ktorych kilka instrumentéw wykonywatoby dany fragment réwnocze$nie.

Kreslae etapy postepowania nauczyciela podczas nauki akompaniowania
na instrumentach perkusyjnych warto zwroci¢ uwage na kilka elementow:

1. Wprowadzi¢ jeden instrument do gry. Parti¢ rytmiczng przeznaczong do odegrania
na tym instrumencie nalezy przec¢wiczy¢ najpierw ze wszystkimi uczniami np.
klaszczac dany rytm na tle Spiewanej piosenki, lub recytujac rytm za pomoca
tataizacji.

2. Jesli uczniowie-wychowankowie opanowali wskazang parti¢ rytmiczng, warto
powierzy¢ jej wykonanie jednemu lub kilku wykonawcom. W kolejnych
zwrotkach piosenki mozna przekazac jg coraz to innym podopiecznym.

3. Dzieciom najlatwiej akompaniowac, podkreslajac charakterystyczny rytm
piosenki. Dlatego ten sposob instrumentacji realizujemy na poczatku nauki,
pOzniej wprowadzane sg ciekawsze rytmy, ktore dopelnig lub urozmaica
melorytmike wykonywanego utworu wokalnego.

Organizujac zaj¢cia z wykorzystaniem instrumentow perkusyjnych warto
pamigtac, iz przy duzej liczbie uczniow stosowanie instrumentéw na lekcjach
nie jest latwe. Zajecia z instrumentami nauczyciel musi doktadnie zaplanowac.
Na instrumentach perkusyjnych o nieokreslonej wysokosci dzwigku moze graé tylko
mala grupa. Instrumentow tych nie nalezy stosowa¢ w duzej liczbie ze wzglgdu na ich
donosny dzwigk, ktory moglby zaghuszy¢ glosy dzieci, lub brzmienie instrumentow
melodycznych. W ciggu jednych zaje¢ nalezy kilkakrotnie zmienia¢ grupy dzieci
akompaniujgcych (Kisiel M. 2005).

Technika gry na metalofonie i ksylofonie jest identyczna jak na dzwonkach.
Roéznica tkwi jedynie w szeroko$ci sztabek oraz w tym, ze w ksylofonie sztabki
sa drewniane. Instrumenty sztabkowe umozliwiaja zabawe z dzwigkami o rdznej
wysokosci. Jesli chodzi o dzwonki, zdecydowanie najbardziej godne polecenia do wy-
korzystania w szkole sg te z wyjmowanymi sztabkami. Mozna bowiem wtedy utatwi¢
dzieciom gre, zostawiajac tylko te sztabki, ktére w danym czasie sg potrzebne.
Dogodno$¢ ta jest istotna zarowno podczas odtwarzania, jak rodwniez tworzenia
muzyki.
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Muzykowanie na instrumentach perkusyjnych jest jedna z najblizszych form
aktywnego obcowania z dzwigkiem. Osoby podejmujace nauke gry interesuja si¢ juz
samym wydobywaniem dzwigku, lubig gtosno moéwié, pokrzykiwaé, tupaé, uderzaé
jednym przedmiotem o drugi, wypetniajac swoje otoczenie specyficznym halasem.
Porzadkujac ten zgietk nauczyciel zmienia go w prosta, lecz juz skoordynowang
i autentycznag muzyke. Piosenki, opracowane z prostym akompaniamentem
instrumentow perkusyjnych, z czasem przybierajg cickawszy, bardziej atrakcyjny
dla odbiorcy ksztatt brzmieniowy. Staja si¢ muzyka, ktora jednoczesnie uczy
i bawi, rozwija i cieszy. Na zajeciach muzycznych wypetionych réoznymi formami
aktywnosci, powinien znalez¢ si¢ wigc czas na ¢wiczenia z uzyciem instrumentow
perkusyjnych.

Istotne znaczenie w kontakcie jednostki z muzyka ma atmosfera radosci
i swobody, gdyz sa one naturalng potrzeba psychiczng czlowieka, totez powinny
towarzyszy¢ przezyciu estetycznemu. Rado$¢ i zadowolenie sg potggowane, gdy
osoba grajaca czynnie uczestniczy w powstawaniu muzyki oraz wtedy, gdy muzyka
jest motywem jego dziatania.

Bardzo waznym etapem wdrazania ucznidéw do tworczo$ci muzycznej
z wykorzystaniem instrumentow jest ich budowanie — poszukiwanie dzwigku i1 barw.
W tym przypadku nawigzujemy do okresu tworzenia si¢ sztuki ludowe;j, gdzie ,,artysta”
gral na instrumencie przez siebie zbudowanym (Sachs C., 2005). Etap produkcji,
podczas ktorego uczen instrument konstruuje, buduje lub stroi, przynosi korzysci dla
wychowania muzycznego. Dziecko o wiele lepiej poznaje ztozono$¢ réznych skal
dzwiekowych budujac instrument, zwlaszcza melodyczny, niz analizujac poprzez
zrodta nawet najbardziej pomystowy model czy wykres. Fakt tworzenia zrodta
dzwieku rowniez zostaje nalezycie wykorzystany do umuzykalnienia — uczy szukania
niekonwencjonalnych brzmien. Grajacy mtody kompozytor przy stosunkowo matym
,»wysitku” technicznym ma poczucie ,,bycia” w muzyce, ,,w brzmieniu”. Ksztalci
wrazliwo$¢ na roéznorodno$¢ brzmien, co z kolei wplywa na krystalizowanie si¢
postawy kreatywnej i powoduje, ze uczen sam probuje budowac instrumenty juz
wedtug wlasnego pomystu.

Do budowy grajacych przedmiotow — zabawek mogg postuzy¢ m.in.:
kapsle, pudetka plastikowe, skorupki orzechow, kawatki rur, wysuszone patyczki,
butelki i in. (Smoczynska-Nachtman U., 1992, s. 10). Celem proponowanych
¢wiczen bedzie zachecenie uczestniczacych w nich 0s6b do poszukiwania réznych
sposobow wydobywania dzwigkow, ksztalttowanie umiejgtnosci konstruowania
prostych instrumentéw muzycznych, nauka strojenia ich oraz poszukiwanie
niekonwencjonalnych brzmien, uczenie korzystania z prostych, nieuzytecznych
przedmiotow i sprzetow uzytecznych. Uczniowie klas mtodszych wykonuja prace
pod bacznym okiem nauczyciela badz rodzicéw, ktérzy powinni wilaczy¢ sig¢ do
¢wiczen, tworzac z wlasnym dzieckiem zgrany zespot (Stasinska K.,1995, s. 43).

125



Budowanie prostych instrumentow muzycznych, jako obszar poszukiwania

brzmien i barw dzwigku obejmuje (Kisiel M., 2005):

1.

126

Pokaz jako$ci fakturalnych, dzwigkowych, wykonawczych instrumentéw
muzycznych:

a)

b)

prezentacja roznorodnych instrumentow muzycznych, omowienie ich
ksztattu, wielkosci, materialu, z jakiego zostaly zbudowane, barwnosc¢
mozliwosci brzmieniowych i wykonawczych;

doswiadczenie, poprzez eksperymentowanie, mozliwosci brzmieniowych
i artykulacyjnych poszczegdlnych instrumentéw muzycznych — swobodna
improwizacja;

wykorzystanie instrumentéw muzycznych w ¢wiczeniach rytmicznych,
muzyczno-ruchowych, podczas tworzenia akompaniamentu do piosenek,
realizacji prostych partytur.

Poszukiwanie wrazen akustycznych, réznych barw i brzmien dzwigku:

a)

b)

c)

wyszukiwanie przeroznych, ciekawych przedmiotow (kubki, patyczki,
blaszki, srubki, papier itp.) oraz okreslenie ich przydatnosci w realizacji zadan
muzycznych;

wstuchiwanie si¢ w odglosy przyrody (dzwigki natury), oraz szum i gwar
zycia codziennego (dzwigki techniki), proba opisania zauwazonych zjawisk
akustycznych i ich zapisanie w postaci quasi partytury;

przeniesienie doznanych wrazen na brzmienie glosu (dzwigki ortofoniczne,
ruch i gr¢ na perkusyjnych instrumentach muzycznych).

Projektowanie instrumentu muzycznego:

a)

b)

tworzenie rysunku wymyslonego instrumentu muzycznego z uwzglednieniem
charakterystycznych dzwigkotworczych elementdw, ksztattu i 0zdob;
wykonanie kompozycji plastycznej, przy uzyciu réznych symboli i plam
barwnych, ukazujgcej mozliwosci brzmieniowe wyobrazonego instrumentu
muzycznego;

opracowanie planu wyobrazonego instrumentu muzycznego: dobor
materialow, sposobu ich faczenia, wybor narzedzi do pracy, okreslenie
pozadanego dzwigku, zaprojektowanie elementéw zdobniczych.

Budowanie instrumentu muzycznego:

a)
b)
c)

d)

przygotowanie warsztatu pracy, narzedzi i zgromadzonych elementow
konstrukc;ji;

zachowanie bezpieczenstwa podczas postugiwania si¢ narzgdziami w trakcie
obrobki i taczenia poszczegdlnych elementdw instrumentu muzycznego;
instalowanie detali z jednoczesna kontrolg brzmienia jakie mozna uzyskac
z juz wykonanych fragmentow budowli;

strojenie instrumentu, uszlachetnianie brzmienia poprzez dopracowanie
i precyzyjnos¢ taczenia poszczegdlnych detali grajacej zabawki.



5. Ozdabianie instrumentu muzycznego:
a) przygotowanie materiatu zdobniczego: farby, bibuta, folia do oklejania, kredki
swiecowe, kolorowe sznurki, koraliki itp.;
b) dekorowanie wykonanego instrumentu z uwzglednieniem zachowanie
uzyskanych okreslonych jakosci brzmieniowych;
c) tworzenie dokumentacji juz gotowego instrumentu muzycznego wlasnej
konstrukcji.

6. Wykorzystanie instrumentu muzycznego w praktyce:
a) uzycie instrumentu do ¢wiczen rytmicznych podczas improwizacji swobodne;j
i kierowane;j;
b) zastosowanie instrumentu w trakcie tworzenia akompaniamentu do piosenek
1 ¢wiczen muzyczno-ruchowych;
¢) wprowadzenie instrumentu, jako elementu dekoracji i rekwizytu do mini
spektakli teatralnych.

Wszystkie doswiadczenia zdobyte przez dzieci w trakcie samodzielnego
poszukiwania nowych zrodet dzwigku, eksperymentow akustycznych z réznego
rodzaju materiatami i przedmiotami, a takze podczas budowania prostych instru-
mentow, jak rowniez same instrumenty, powinny znalez¢ wykorzystanie w ¢wicze-
niach muzycznych, plastycznych i technicznych (Kisiel M., 1993). Stanowig one
bowiem cenng pomoc, gdyz przydatne sg gtownie wrealizacji celow ksztatcenia
zgodnie z zasadg pogladowosci, ktora opiera si¢ na zatozeniu, iz ,,nie ma nic w umysle,
czego by przedtem nie bylo w zmyslach” (Okon W., 2004, s. 125) Dla dziecka
i nauczyciela dzwickotworcze wilasciwosci przedmiotow, mozliwosci akustyczne
przestrzeni, artykutowane i1 nieartykulowane zjawiska jezykowe moga stanowic
materi¢ muzycznych opowiesci.

Dzwonki chromatyczne naleza do grupy popularnych instrumentéw
melodycznych wykorzystywanych bardzo czesto w edukacji muzycznej dzieci.
Z uwagi na stosunkowo prosta budowe i nieskomplikowang technike gry sa czgsto
stosowane przez nauczycieli edukacji wczesnoszkolnej oraz na lekcjach muzyki
w klasach IV-VI w szkole podstawowej. Nauka gry na tym instrumencie przynosi
dzieciom wiele korzysci nie tylko natury muzycznej, ale réwniez zwigzanych
z usprawnianiem motoryki matlej, niezalezno$cia i koordynacja ruchu, precyzja,
cierpliwoscia i wytrwatoscia w pracy. Klopot sprawia fakt, iz instrument ten trans-
ponuje o dwie oktawy w gor¢ w stosunku do zapisu. Uczniom sprawia trudno$c¢
powtarzanie za instrumentem dzwicku gltosem. Jest on roéwniez nieporgczny w co-
dziennym przynoszeniu na lekcje, stad zaleca si¢ aby znajdowat si¢ na wyposazeniu
klaso-pracowni a uczniowie nosili tylko pateczki.

Dzwonki chromatyczne sa instrumentem muzycznym nalezagcym do
rodziny idiofonéw, dla ktoérych wibratorem czyli zrodtem dzwigku jest ciato majace
niezmienng, naturalng sprezystos¢. Budowa instrumentu oparta jest na konstrukcji
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drewnianej, na ktorej utozone sg ptytki rdznej wielkosci. Mozna wyrozni¢ dwie
wersje tych instrumentow: dzwonki diatoniczne C-dur o 15 metalowych sztabkach
w skali od c¢' do ¢*® oraz chromatyczne o 25 sztabkach (c'-¢*) i 27 sztabkach
(g-a?). Wymienione instrumenty transponuja o dwie oktawy w gore w stosunku
do przyjetego zapisu. Parti¢ dzwonkow notuje si¢ na pigciolinii w kluczu wiolinowym.
Dzwonki chromatyczne posiadaja sztabki koloru biatego (diatoniczne) i czarnego
(chromatyczne). Ich rozmieszczenie przypomina uktad klawiszowy fortepianu, cato§é
za$ wygladem zblizona jest do zminiaturyzowanego wibrafonu. Skala instrumentu
wynosi nieco powyzej dwoch oktaw.

Dzwick na dzwonkach chromatycznych wydobywany jest przez uderzanie
metalowych ptytek zwykle pateczka o twardej gtowce. W grze za pomoca pateczek
drewnianych lub plastikowych dzwonki brzmig srebrzyscie, jasno i ostro, dlatego
wybijaja si¢ one nawet na tle wickszego zespotu instrumentow lub gltosu. W tym
przypadku instrument ten brzmieniem przypomina klarownos¢ i dynamike trojkata
o krotkim ataku dzwigku i dlugim wybrzmiewaniu. Zastosowanie paleczek
gumowych daje brzmienie migkkie, a wykonujac nimi ptynne ruchy mozna osiagna¢
artykulacje¢ zblizong do legato (Hanslik J., 1988). Podczas gry dzwonki mogag by¢
thumione dlonig lub materiatem filcowym potozonym i pokrywajacym jednocze$nie
dwa rzedy ptytek. Stosowane sg rowniez techniki rozszerzone, jak na przyktad gra
smyczkiem dla uzyskania przeciagtych, wysoko brzmigcych czestotliwosci lub efekt
vibrato osiggany przez wertykalne ruchy dtonig bezposrednio nad uderzona ptytka.
W celu zabezpieczenia instrumentu podczas przenoszenia i przechowywania stosuje
si¢ futeral.

W orkiestrze symfonicznej wykorzystywane sg czesto dzwonki orkiestrowe
o trwalszej konstrukcji 1 precyzyjnym wykonaniu (Chodkowski A., 1995).
Udoskonalona forma dzwonkow ma klawiaturg, podobnie jak czelesta, od ktorej
roézni si¢ mniejszymi rozmiarami i barwg dzwigku. W muzyce kompozytorow X VIII
wieku sporadycznie wykorzystywano dzwigk dzwondw, w obecnych prezentacjach
zazwyczaj granych na dzwonkach orkiestrowych. Georg Fryderyk Handel uzyt tego
instrumentu w oratorium Saul (z 1739 r.). Ich dzwigk wystepuje rowniez w operze
Czarodziejski flet Wolfganga Amadeusza Mozarta grany na scenie przez Papagena,
we wspotczesnych spektaklach wykonywany przez mata pozytywke. Dzwonki
orkiestrowe pojawity si¢ w muzyce orkiestrowej w XIX wieku zwlaszcza w ilustra-
cyjnej muzyce kompozytorow rosyjskich: Piotra Czajkowski, Mikotaja Rimski-
Korsakowa i Michaita Glinki czgsto w roli instrumentu solowego, grajacego wyrazisty
temat na tle orkiestry. W drugiej potowie XIX w zainteresowali si¢ brzmieniem dzwon-
kow francuscy impresjonisci Claude Debussy, Maurycy Ravel i Francis Poulenc nada-
jac im bardziej role wypehienia szerokiego tta muzycznego. W XX wieku dzwonki
pojawiaja si¢ w wielu utworach symfonicznych kompozytorow, takich jak: Sergiusz
Prokofiew, Dymitr Szostakowicz, Olivier Messiaen, Carl Orff, Paul Hindemith,
Artur Honegger, Benjamin Britten, Krzysztof Penderecki, Kazimierz Serocki,
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Witold Lutostawski i wielu innych. Jednym z najbardziej popularnych utworow
wykorzystujacych dzwonki orkiestrowe jest kompozycja Drumming Steve’a
Reicha (z 1974 r.). Jedng z odmian omawianego instrumentu stanowi marszowa
lira dzwonkowa, czyli dzwonki utozone na korpusie w ksztalcie liry. Instrument ten
trzymany zazwyczaj w pozycji pionowej i wykorzystywany jest przez maszerujgcego
muzyka w orkiestrze detej.

Czestym bledem popelianym rowniez przez nauczycieli jest nazywanie
dzwonkéw cymbatkami. Blad ten jest mocno zakorzeniony w naszym jezyku,
co skutkuje nawet stosowaniem go w stlownikach, czy wczesnej literaturze fachowe;.
Stowo ,,cymbatki” — wedle zasad jezyka polskiego — oznacza male cymbaty. Cymbaty
natomiast sg instrumentem strunowym z grupy chordofonéw, uderzanym réowniez
pateczkami z koncdéwka w ksztalcie ,todeczek”. Wspodlczesnie mozna zobaczyé
go w muzeum etnograficznym lub ustysze¢ podczas wystepéw muzyki ludowej, jako
instrument charakterystyczny dla regionu rzeszowskiego. Dzwonki chromatyczne
ciesza si¢ duzym powodzeniem wsrod dzieci w wieku wczesnoszkolnym. Dla
nauczycieli jest to prosty instrument melodyczny, a nauczanie gry na nim nie wymaga
az tak gruntownego przygotowania muzycznego.

Przed rozpoczeciem nauki gry nalezy naby¢ dzwonki, najlepiej
rozmieszczone na drewnianej ramie. Jest ona wytrzymalsza, bardziej stabilna niz
plastikowa. Produkowane sg rowniez dzwonki na podstawie plastikowej, ktore sa
tansze lecz nie tak mocne i trwate w uzyciu. Przy kupnie dzwonkéw chromatycznych,
do kompletu dotaczone sg zawsze dwie pateczki, zazwyczaj zakonczone gumowymi
albo plastikowymi kulkami. Mozna dokupi¢ wigksza ilo$¢ pateczek i to z kulkami
z twardego plastiku. Twarde, co prawda, szybciej pekaja (wiec trzeba miec¢ ich trochg
w zapasie), ale grajac nimi uzyskamy dzwigk bardziej ostry, klarowny i soczysty.
Do szkoty warto kupié¢ tyle dzwonkow ile dzieci liczy zespot klasowy. Najlepiej,
aby uczniowie posiadali wlasny instrument lub mogli go zabiera¢ do domu, w celu
utrwalania zdobytych umiej¢tnosci. Pozwala to réwniez wyrownaé poziom gry
poszczegblnych dzieci. Jezeli nauka gry na instrumencie odbywa si¢ tylko w szkole,
¢wiczenia rytmiczne, nauka utworow i piosenek trwa dtuzej. Dlatego tez poziom
opanowania umiejetnosci gry na instrumencie przez dzieci jest bardziej zroznicowany.
Na dzwonkach mozna gra¢ jedna, ale najlepiej dwiema pateczkami. Pozycja siedzgca
w lawce jest najlepsza do poczatkowej nauki gry na tym instrumencie. Dzieci moga
réwniez trzymaé instrument na kolanach lub bedac w siadzie skrzyznym. Nalezy
wowczas zwraca¢ uwage na wyprostowana postawe i na to, aby elementy garderoby
nie dotykaty instrumentu. Mozna réwniez gra¢ na stojaco. Jednak jest to najmnie;j
wygodna pozycja do gry. Duza uwage trzeba zwrdci¢ na prawidlowe trzymanie
pateczki. Powinna ona luzno leze¢ migdzy kciukiem a palcem wskazujacym badz
srodkowym. Nalezy uwrazliwia¢ dzieci na zbyt mocne $ciskanie pateczki — trzeba
pozwoli¢ jej luzno i swobodnie porusza¢ si¢ migdzy palcami.
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Instrumenty sztabkowe, do ktoérych naleza dzwonki chromatyczne, umozli-
wiajg zabawe¢ z dzwigkami o roznej wysokosci. Godne polecenia do wykorzy-
stania w szkole sg dzwonki z wyjmowanymi sztabkami. Na instrumentach sztabko-
wych gra si¢ dwiema paleczkami o twardych gltéwkach, uderzajac nimi w $rodek
plytki.

Nauke¢ gry na dzwonkach rozpoczynamy od ¢wiczen rozluzniajaco-
rozgrzewajacych aparat ruchowy tzw. motoryke mala. W tym celu warto zapre-
zentowac kilka ¢wiczen:

1. Unosimy re¢ce z pateczkami, trzymajac je rownolegle przed sobg. Wymachujemy
nimi w gore 1 dot. Po wykonaniu okoto dziesi¢ciu ruchow, opuszczamy r¢ce wraz
z pateczkami wzdtuz ciata i rozluzniamy je.

2. Unosimy re¢ce z pateczkami, trzymajac je roéwnolegle do siebie, krecimy
»wiatraczki” w gore 1 dot — raz w prawg, raz w lewa strone. Po wykonaniu
okoto dziesigciu obrotow, opuszczamy r¢ce wraz z pateczkami wzdluz ciata
i rozluzniamy je.

3. Unosimy re¢ce z pateczkami i ustawiamy je rownolegle przed soba. Krzyzujac
pateczki raz gora, raz dotem wykonujemy rytmiczne ruchy zwracajac uwage na
prace przegubow rak. Po wykonaniu okoto dziesigciu ruchow, opuszczamy rece
wraz z pateczkami wzdhuz ciala i rozluzniamy je.

Zaznajomienie dzieci z instrumentem powinno rozpoczynac si¢ od pokazu
dzwonkow, omdwienia jego budowy oraz prezentacji roznych mozliwosci wydobycia
dzwigku. Nastepnie staramy si¢, aby kazde dziecko moglo sprobowac samodzielnej
gry. Przechodzac do ¢wiczen prawidlowego uderzania w poszczegoélne plytki
dzwonkow, nalezy wybrac jedna sztabke i rytmicznie w nig uderza¢ na przemian prawg
i lewa reka. Jesli dzieci opanuja ten ruch, ¢wiczenie warto utrudni¢ wprowadzajac
krotki motyw rytmiczny — ciagle jednak do wykonania na jednej sztabce. Pozniej
stopniowo do akompaniamentow wprowadza si¢ kolejne dzwigki, pamigtajac jednak,
by ich kolejnos¢ si¢ powtarzata. Nauczyciel powinien rowniez zwroci¢ uwagg, by
dzieci nie usztywniaty dloni w przegubie podczas gry. Niezwykle istotne jest takze,
by od samego poczatku egzekwowaé granie obiema pateczkami, poprzez uderzanie
w sztabki na zmiang prawg i lewa reka.

Na dzwonkach powinni uczy¢ si¢ gra¢ wszyscy uczniowie. Tak wigc
zaplanowany do nauczenia fragment powinna opanowac najpierw cata klasa,
a potem, jesli w utworze sa rOwniez inne partie instrumentalne, mozna do wykonania
catosci podzieli¢ uczniow na grupy. Gra na instrumentach sztabkowych powinna
by¢ najpierw zademonstrowana przez nauczyciela, pozniej dopiero powtarzana
przez ucznidw. W poczatkowym okresie nauki warto korzysta¢ z metody nauki gry
z pamigci. W tym celu warto zgromadzi¢ krotkie, tatwe do zapamigtania fragmenty
piosenek lub recytacji rytmicznych. Najlepiej gdyby to byly utwory znane dzieciom.
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Mozna wowczas tworzy¢ krotkie rytmiczne akompaniamenty w formie ostinato
do wyliczanek rytmicznych lub krotkich rymowanek 1 ,,rapowanek”. Proste melodie
powinny opiera¢ si¢ na postepie sekundowym (dzieci grajg, uderzajac w sasiadujace
ze soba sztabki) lub tercjowym (uczniowie uderzaja w co druga ptytke). Zwiekszajac
stopien trudno$ci musimy pamigta¢ o doborze takich melodii i akompaniamentow,
w ktorych powtarzajace si¢ motywy pozwolg uczniom na szybkie zapamigtanie catosci
(Lipska E., Przychodzinska M., 1991). Dzieci o szczegdlnej wrazliwosci muzycznej,
bedace na odpowiednim poziomie rozwoju intelektualnego z czasem zaczng
probowac samodzielnej gry ze stuchu. Najprostsze i najefektowniejsze jest glissando
— przesuwanie po wszystkich sztabkach jedng lub dwiema pateczkami trzymanymi
w dwoch rekach. Drugim mozliwym do nasladowania przez dziecko rodzajem zabawy
jest chaotyczne uderzanie w sztabki. Trzecim — uderzanie kolejnych sztabek w gore
1w dot. Czwarty sposob zaciekawienia dziecka instrumentem to granie melodii znanej
dziecku piosenki pateczka trzymana razem przez dziecko i nauczyciela.Ten etap nauki
warto poswieci¢ na wprowadzenie muzycznych zabaw ilustracyjnych do opowiadan
lub wierszy. Dzwonki postuza wowczas do wydobywania dzwigku ilustrujacego
rézne zjawiska tj.: szmer strumyka (glissando na sztabkach dwiema pateczkami),
odgtos kukutki (dzwigki g-e grany na przemian), deszczyk kapusniaczek (szybkie,
delikatne uderzenie sztabek dzwigkdw wysokich), pojedyncze krople deszczu
(wolne, naprzemienne uderzanie pateczkami sztabek srodkowych), ulewa (szybkie,
mocne naprzemienne uderzanie paleczkami po wszystkich sztabkach), btyskawica
(gwaltowne, mocne glissando przez wszystkie sztabki), odglos dzigciola (rytmiczne
uderzanie pateczkami w drzewiec obudowy dzwonkow) itp. Te i inne odgtosy mozna
wykorzysta¢ podczas zabawy dzwigkonasladowczej inspirowanej opowiadaniem.
Przedstawiony ponizej tekst moze by¢ wykorzystany do tego typu zadan.

Opowiadanie pt. ,,Na lace...”

Pewnego stonecznego dnia uczniowie wybrali si¢ na spacer na tgke (tupanie
nogami). Na niebie $wiecilo pigkne stonce, a jego promienie rozgrzewaty buzie
wedrowcow (trojkqt). Dotarlszy na take dzieci ustyszaty kaskade roznych dzwigkow.
Nad ich glowami kiebit si¢ r6j owadow (bzzzz), w oddali stychaé byto szmer strumyka
(glissando na dzwonkach). W trawie stycha¢ byto rechot zab (kum, kum — rade, rade).
Z zagajnika ptynat gtos kukutki (dzwonki g-e), ktorej towarzyszyt dzigciot (uderzanie
pateczkg o drzewiec dzwonkow). Nagle pojawit si¢ wiatr (szuuuuuu, szuuuuu),
napedzajac chmury przystonit stonice. Z nich po chwili zaczal poda¢ drobny deszczyk
(dzwonki — gra na krétkich sztabkach). Z minuty na minut¢ deszczu przybyto coraz
wiecej tak, ze rozpetata sie¢ ogromna ulewa (dzwonki — szybka gra na wszystkich
sztabkach). Wszystkie dzieci skryly si¢ w pobliskim domu. Burza byta tak intensywna,
ze zewszad stucha¢ bylo grzmoty a wzrok o$lepiaty $wietliste btyskawice (dzwonki
— gwaltowne glissando w gore i w dot dwiema paleczkami). Silny wiatr przepedzit
ktebowisko chmur (szuuu, szuuuu). Grzmoty i btyskawice zamilkly, tylko drobny
deszczyk nie$miato dzwonit o dach i rynny domu (dzwonki — gra na krotkich
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sztabkach). Dzieci niesmiato wyszty przed dom i skierowaty si¢ na pobliska take.
W oddali stycha¢ byto glo$ny szmer strumyka (gfosne glissando na dzwonkach), nad
brzegami ktdorego cieszyly si¢ uradowane nadmiarem wody zaby (rade, rade, kum,
kum). Odezwata si¢ kukutka (dzwonki: g-e), ktorej towarzyszyt dzigciot (dzwonki:
rytmiczne uderzenie o drzewiec). Po chwili zza chmur wyjrzato stonce, ktore zaczeto
osuszac z rosy catg okolice (dzwigk trojkgta). Zrobilo si¢ ciepto, wokot stychac byto
brzeczenie owaddw (bzzzzzz, bzzzzz). Dzieci z rado$cig skierowaly si¢ z powrotem do
szkoty (tupot nég). Byta to prawdziwa letnia wycieczka, ktora u§wiadomita dzieciom
jak pigkna muzyka moze towarzyszy¢ odgtosom przyrody.

Wprowadzajac dzwonki chromatyczne jako instrument muzyczny do procesu
nauczania nalezy pamieta¢ o bardzo waznej zasadzie stopniowania trudnosci. Przed
dzie¢mi stawiamy takie zadania, ktore moga by¢ bez trudu wykonane. Jesli utwor jest
skomplikowany, wprowadzamy dodatkowe ¢wiczenia, ktore utatwig jego wykonanie.
Podobnie nalezy postepowa¢ w klasie integracyjnej, gdzie cze$¢ dzieci nie bgdzie
w stanie zagra¢ nawet najprostszej melodii. Integrujac dzieci ze sobg, mozna stabszym
muzykom da¢ do zagrania tylko wstep sktadajgcy si¢ z kilku dzwigkow, a pozniej
zagra reszta klasy. Nauczyciel moze muzykowac razem z dzieckiem potrzebujacym
wsparcia, trzymajac wspolnie z nim pateczke.

Przy duzej ilo$ci dzieci stosowanie instrumentu na lekcjach nie jest fatwe. Tego
typu zajecia z instrumentami powinny by¢ doktadnie zaplanowane pod wzgledem
organizacyjnym. Z zatozenia na instrumencie melodycznym bedg graty w wigkszo$ci
wszystkie dzieci. W przypadku duzej aktywnosci wychowankow warto rozwazy¢
,hauke cichg”, polegajaca na dotykaniu pacami wskazujgcymi prawej i lewej reki
odpowiednich sztabek, przy réwnoczesnym nuceniu melodii. Podczas nauki gry
na dzwonkach nalezy zwraca¢ uwage, aby dzieci $cisle stosowaly si¢ do zalecen
nauczyciela. Ograniczy to niepotrzebny hatas, spowoduje wzmozenie koncentracji
i pozwoli nauczycielowi spokojnie i rzeczowo objasnia¢ poszczegodlne czesci lekcji
(Komorowska M., 1978, s. 12).

Dzwonki chromatyczne umozliwiajg zagranie dzwigkow podwyzszonych Iub
obnizonych o p6t tonu poprzez umieszczenie dzwigkow (ptytek czarnych) w gornej
czesei instrumentu. Tony obnizone 1 podwyzszone znajdujg si¢ w drugim rzedzie
plytek (tzw. chromatycznym). Umozliwi to uczniom wykonanie utworéw muzycznych
zapisanych w innych tonacjach niz C-dur i a-moll. Na wyzszym poziomie gry mozna
wykonywac trudniejsze partie instrumentalne unisono lub w sposob wielogtosowy
— np. grajac akordami lub arpeggiami. Uktad sztabek instrumentu, przypominajgcy
ksztattem klawiature fortepianu, w niektorych sytuacjach bedzie pomocny
w objasnianiu wybranych tresci z zakresu zasad muzyki (interwal, trojdzwigk, budowa
gam itp.). Jednak w poczatkowej fazie nauki gry warto zwrdci¢ uwage na utwory
wykonywane unisono, bez znakéw chromatycznych (w pierwszym szeregu sztabek).
Moga to by¢ melodie oparte na tonacji C-dur lub dawnych skalach — np. eolskiej,
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doryckiej, lidyjskiej (diatonicznej) lub pentatonice. Muzykowanie wieloglosowe
warte jest rozwazenia w pracy z dzie¢mi, zwlaszcza w przypadku wykonania kanonu
badz podczas gry kilku grup wykonawczych.

Wazniejsze uwagi dotyczace korzystania z dzwonkow chromatycznych jako
instrumentu melodycznego mogg by¢ ujete w nastepujace zasady:

— pamigtaj, aby uderzenie pateczka w plytke bylo lekkie i krotkie wtedy nie bedzie
ono tlumi¢ dzwigku,

— zawsze trzymaj pateczki blisko nad plytkami tak, aby tatwiej byto ci w nie trafic,

— postaraj si¢, by kolejne dzwicki melodii gra¢ na przemian raz jedng, raz druga
reka — unikajgc ich krzyzowania,

— kontrolyj ruchy rak, powinny one uruchamiaé¢ przeguby dloni.

W przypadku gry zespotowej na dzwonkach warto trzymac si¢ nastgpujacych zasad:

— pojedyncze grupy (glosy), w poczatkowym etapie nauki wykonuja na zmiang
poszczegoblne partie melodyczne — unisono,

— w kolejnym etapie grupy instrumentalne graja jednoczesnie swoje partie
melodyczne — stuchajgc si¢ wzajemnie — kontrolujac wykonanie,

— wszyscy graja (tutti) partie wielogltosowa dopracowujac detale wykonawcze.

Towarzyszac $piewowi dzwonki mogag tworzy¢, wraz z instrumentami
perkusyjnymi, swoisty akompaniament. W tym przypadku warto zadba¢ o to, aby
zachowane proporcje brzmieniowe byty z korzyscia dla grupy wokalnej (3:1). Dzwonki
chromatyczne moga wystepowac réwniez jako charakterystyczny instrument solowy
w r6znych typach zespotéw o odmiennym brzmieniu. Jako instrument brzmiacy
dzwiecznie, moga eksponowac swoja barwe na tle zespotu fletow prostych. Zabrzmia
rowniez dobrze w towarzystwie fortepianu i gitary (Krystyniak T., 1979). Ze wzgledu
na stosunkowo krotkie brzmienie poszczegdlnych dzwigkow, korzystniej bedzie
wykonywaé¢ na dzwonkach melodie w dos¢ zywym tempie. W przypadku utworow
spokojnych, o dtuzszych wartosciach trzeba zadba¢ o zgranie dzwonkéw z innym
instrumentem melodycznym lub niemelodycznym w celu uzupehienia zanikajacego
dzwieku. Podczas nauki gry na dzwonkach chromatycznych nalezy zwraca¢ baczna
uwage nakrotkie przytrzymywanie pateczek na sztabkach (szybko unoszac je do gory).
W przeciwnym razie dzwigk bedzie sttumiony. Istotne jest rowniez przyzwyczajanie
uczniow do gry obiema rekami czyli dwiema pateczkami. Podczas gry nalezy zadbac
0 wyprostowana postawe podczas siedzenia przy instrumencie, jak rowniez wlasciwe
trzymanie pateczek. Warto rowniez pamigta¢ rowniez o przygotowaniu pulpitow pod
nuty.

Flet podluzny (prosty) jako instrument muzyczny nalezy do grupy aerofonéw
jako rodzaj piszczatki wargowej (Chodkowski A., 1995). Wsrod catej rodziny fletow
mozna wyrdznié: piszczatki, fletni¢ Pana, flazolet, flety podtuzne oraz poprzeczne tzw.
flauto traverso. Flety podtuzne (proste) majg dzwieki podstawowe c lub f. Sposrod
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siedmiu wielko$ci tego instrumentu (sopranino, sopranowej, altowej, tenorowej,
basowej, kontratenorowej i subbasowej) najcze$ciej w uzyciu sg cztery. W ruchu
amatorskim stosuje si¢ powszechnie consord (chor) fletéw w czterech wielko$ciach:
sopran — C, alt — F, tenor — C i bas — F (Hanslik J., 1988). Flety podtuzne produkowane
sg z drewna przez co posiadaja zdecydowanie lepsza jako$¢ i bardziej migkkie
brzmienie. Ich budulcem jest zazwyczaj drewno klonu lub gruszy, przez co dzwigk
z nich wydobywany jest stosunkowo delikatny, migkki, o prostym tembrze. Flety
z drewna klonowego poleca si¢ do gry w zespotach, natomiast flety z drewna gruszy
sg idealne dla melomanéw i samoukow. Bardziej twarde drewno: §liwy, bukszpanu,
czy jeszcze twardsze: palisandra, tulipanowca czy hebanu doskonale nadaje si¢
do produkcji fletow koncertowych o bogatej barwie dzwigkowej. W budowie fle-
tow podtuznych (prostych) stosuje si¢ dwa systemy aplikatury: niemiecki (tzw.
renesansowy) oraz angielski (barokowy). Ten ostatni posiada mozliwo$¢ wydobycia
dwoch najnizszych dzwigkow alterowanych cis oraz dis. Brzmienie instrumentow
zalezy od wysokosci dzwigkow. Niskie zazwyczaj sg ghluche, mato nosne, srodkowe
— tagodne i migkkie, wysokie za$ ostre i przenikliwe.

Flet podtuzny (prosty) posiada pigc¢ standardowych wielkosci:

— flet sopraninoin F - zakres dzwigkow f' do g;

— flet sopranowy in C - zakres dzwigkoéw ¢! do d?;

— flet altowy in F - zakres dzwigkow f do g%

— flet tenorowy in C - zakres dzwickow ¢ do a';

— flet basowy in F - zakres dzwigkow F do c'.

Skala dzwiekow podana zostata w zapisie, w brzmieniu instrumenty te plasuja

si¢ 0 oktawe wyzej (sopranino — dzwigk podstawowy to f°, sopranowy — ¢?, altowy
—f, tenorowy — ¢! oraz basowy — f).

Flet podtuzny posiada bogata tradycje wykonawcza w dziejach muzyki
artystycznej 1 w pracy edukacyjnej. Jest on jednym z najstarszych drewnianych
instrumentow detych, ktorego pierwowzoru mozna doszuka¢ si¢ juz u ludow epoki
starozytnej. Siegajagc tak daleko w histori¢ warto wspomnieé, iz poczatkowo byla
to prymitywna rura wykonana z trzciny bambusowej lub pustej kosci zwierzece;,
z ktorej wydobywano jedynie proste gwizdy. Gdy odkryto zaleznos¢, ze dtugosc¢ rury
wplywa na wysoko$¢ dzwigku, skonstruowano piszczatke sktadajaca si¢ z szeregu
rurek o réznej dlugosci powigzanych ze sobg. Dzwigk uzyskiwano poprzez zadgcie
polegajace na przesuwaniu warg z otworu na otwor. Kolejnym waznym odkryciem
w historii tego instrumentu byto wywiercenie w pojedynczej rurze otwordow bocznych.
Ich przykrywanie i odkrywanie palcami skutkowato wydobyciem dzwigkow o rdznej
wysokosci. W epoce Sredniowiecza taka piszczatka posiadata juz ustnik i nosita nazwe
fletu dziobkowego lub blokowego (Klukowski J. T., 1976). W okresie od XV do XVIII
wieku flet przezywa swoj najwigkszy rozkwit. W epoce renesansu budowany byt juz
w kilku odmianach (wielko$ciach), a jego skala odpowiadata gtosom $piewaczym.
Wprowadzony w baroku stozkowy ksztalt piszczatki zwezajacy sie ku dotowi oraz
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szereg zmian technicznych sprawil, iz instrument ten zyskat wigcksza przydatnosé
muzyczng. W tym okresie stat si¢ popularnym i uznanym instrumentem podczas
wykonywania dawnej muzyki europejskiej. Potwierdzaja to dowody odnajdywane
w licznych publikacjach i dokumentach z tamtych czasow. Ze zrédet pewnego
inwentarza z 1547 roku mozna dowiedzie¢ si¢, ze krol Henryk VIII z dynastii Tudorow
posiadal kolekcje o$miu fletow podtuznych wielkich i matych, ktére wykorzystywat
w zespolowym muzykowaniu. W Polsce na dworze Zygmunta Augusta grywat stynny
fistulator (piszczatkarz) Tomasz Jorga (Sachs C., 2005).

W muzyce artystycznej dawnych mistrzow widnieje bogata literatura
muzyczna przeznaczona na zespoty fletow podtuznych. W utworach kompozytorow,
takich jak Jan Sebastian Bach, Jerzy Filip Teleman, Antonio Vivaldi czy Georg
Fryderyk Héndel flet podluzny pojawia si¢ jako instrument solowy. PdZniej
instrument ten byt wykorzystywany coraz rzadziej. Jednym z ostatnich jego wystgpien
w praktyce koncertowej byla partia w operze Christophe Willibalda Glucka pt.
,Orfeusz i Eurydyka” (z 1762 roku). W drugiej potowie XVIII flet podtuzny ustepuje
miejsca fletowi poprzecznemu, ktory posiadat wigksze mozliwosci techniczne
i artystyczne. Wspotczesnie flet podtuzny wykorzystywany jest z powodzeniem
do stylowego odtwarzania muzyki dawnej przez liczne zespoty kultywujace muzyke
sredniowiecza, renesansu i baroku. Moze by¢ on rowniez z powodzeniem stosowany
do wykonywania muzyki ludowej, jako pewna forma stylizacji. Muzycy rockowi
i jazzowi nierzadko siggaja po ten instrument, nadajac mu nowe walory brzmieniowe
dzieki elektronicznej transformacji dzwieku (Socha J., 1993, s. 2).

Flet podtuzny, zwlaszcza jego wersja sopranowa, jest niezastgpionym
instrumentem w powszechnym wychowaniu muzycznym. Kazdy uczen i nauczyciel
moze nauczy¢ si¢ gra¢ na nim, a indywidualne i zespotowe muzykowanie na fletach
przynosi wiele satysfakcji oraz przyczynia si¢ do lepszego zrozumienia muzyki.
Sklada si¢ on z dwoch lub trzech czgéci, moze rowniez posiadaé dwa otwory
pojedyncze lub podwdjne. Funkcjonuja dwa rodzaje fletu sopranowego podtuznego,
ktore rozni system chwytow: niemiecki (renesansowy) lub angielski (barokowy).
Flety wykonywane sa z rdznych materialdw, najczgéciej z drewna i plastiku,
jednak nie tworzywo decyduje o jego jako$ci, lecz technologia wykonania!. Przed
przystapieniem do nauki gry na flecie prostym sopranowym warto zapoznac si¢
z wytycznymi dotyczacymi pielegnacji instrumentu:

— chron instrument przed upadkiem,

— przechowuj instrument w futerale, zabezpiecz go przed mrozem i wilgocia,

— przed rozpoczeciem gry rozgrzej instrument w dtoniach,

— po skonczonej grze osusz instrument wyciorem lub wydmuchaj skroplone
wilgotne powietrze,

! Wysokiej klasy flety podtuzne produkowane sg przez firmy niemieckie, angielskie, japonskie i polskie tj.: Venus,
Dolmetsch, Aulos, ¥0rga.
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— zachowaj tabelg chwytow, zawsze mozesz do niej zaglada¢ w razie ktopotow
z palcowaniem,
— ze wzgledow higienicznych uzywaj tylko wlasnego instrumentu muzycznego.

Istotne znaczenie podczas nauki gry ma postawa wykonawcy.
Najodpowiedniejsza jest oczywiscie postawa stojaca, podczas ktérej glowa trzymana
jest prosto, rece sg lekko uniesione, plecy wyprostowane a nogi w matym rozkroku.
Mozliwa jest takze postawa siedzaca. Wowczas nuty powinny by¢ potozone na
pulpicie w zasigegu wzroku, ciato nie powinno by¢ zbytnio pochylone do przodu,
glowa wysunigta, tokcie lekko rozstawione, tak aby nie uciskaly klatki piersiowej,
plecy wyprostowane, a stopy oparte mocno o poditoge. Odpowiednia postawa
podczas gry umozliwia wtasciwy oddech i ekonomiczne dysponowanie powietrzem.
Rozpoczynajac nauke gry na flecie podluznym warto wprowadzi¢ ¢wiczenia
usprawniajace oddech i motoryke matg palcéw rak, migdzy innymi takie, jak:

1. Podnies dlonie do ust wewngtrzng strong i dmuchaj szerokim, cieptym strumieniem
swojego oddechu —jakbys$ suszyta paznokcie. Zapamigtaj ten typ wydechu, bedzie
on przydatny podczas wydobywania niskich dzwigkow.

2. Podnies$ dlonie do ust zewnetrzng strong i mocno dmuchaj, wyobrazajac sobie,
ze chlodzisz talerz z goraca zupg. Zapamictaj ten typ wydechu, bedzie on
przydatny podczas wydobywania wysokich dzwickow.

3. Wykonaj gleboki wdech nosem i ustami, wypowiadajac nastgpnie zbitkg stownag
»t8Z...” wciagaj wolno brzuch, jednocze$nie wypuszczaj wolno i réwnomiernie
powietrze.

4. Nabierz powietrze nosem i ustami, wyobrazajac sobie, ze w twojej jamie brzusznej
znajduje si¢ balon, ktory napehia si¢. Pdzniej $ciggnij usta w ,,dziobek™ jak
do wymawiania gtoski ,,u” i powoli wypuszczaj powietrze kontrolujac wydech.

9

5. Wymawiaj kilkakrotnie sylabe ,tu, tu, ...
potozenie i sposdb poruszania si¢ jezyka.

na jednym wydechu — obserwuj

6. Unies$regce do gory, ztoz dtonie palcami do siebie i precyzyjnie uderzaj koniuszkami
palcow o siebie.

7. Podnies rece na wysoko$§¢ ramion i swobodnie poruszaj palcami. To samo
wykonaj z opuszczonymi rekoma wzdtuz ciata — poczuj rozluznienie i odprezenie
w dloniach.

Gra na flecie podtuznym wymaga treningu w zakresie sposobu trzymania
instrumentu. Warto pamigtac, ze flet nalezy trzymac prawa r¢gka w dolnej czesci
korpusu. Kciuk lewej reki powinien zakry¢ otwoér oktawowy z tylu instrumentu.
Natomiast pozostalymi palcami lewej reki (wskazujacym, srodkowym i serdecznym)
trzeba zakry¢ otwory w gérnej czgsci korpusu. Kciuk prawej reki powinien si¢ znalez¢
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od spodu fletu, podtrzymujac go, pozostate palce zastaniajg dalsze dziurki. Kolejna,
proponowana grupa ¢wiczen dotyczy utozenia palcow na przebierce czyli korpusie
fletu podtuznego, begdzie to trening prowadzony na tzw. ghuchym instrumencie:

1.

Oprzyj flet ustnikiem o brodg i ¢wicz uktadanie palcow, az do momentu utrwalenia
ruchow.

Podczas ¢wiczenia staraj si¢ nie patrze¢ na otwory, lecz sprobuj wyczuwaé
je pod palcami.

Nie naciskaj zbyt mocno palcami na otwory — nie jest to konieczne. Zbyt duzy
ucisk moze spowodowac usztywnienie palcoéw, dioni i catej reki, przez co nie
bedziesz mogt swobodnie porusza¢ palcami i oslabisz odczucie potozenia
Otworow.

Uktadaj palce zawsze ptaska cz¢$cig opuszkow, a nie czubkami. Jest to konieczne
zawlaszcza w dolnej czgsci korpusu w przypadku dwoch ostatnich dzwigkow.

Cwicz poszczegélne motywy melodyczne na samej przebierce poruszajac
odpowiednio palcami, jednocze$nie sprobuj nucic jego melodi¢ gtosem.

Nastepna grupa ¢wiczen dotyczy utozenia ustnika na dolnej wardze, wydobycia

dzwigku podstawowego i zadgcia. Poczatkowy okres nauki gry na flecie prostym
sopranowym jest stosunkowo diugi i wymaga wielu prob podczas wykonywania
poszczegdlnych ¢wiczen. Niezbedny jest takze systematyczny trening. Ponizej
przedstawione zostang kolejne zadania do wykonania na tym etapie pracy:

1.

Uformuj wargi jak podczas wymawiania gloski ,,e” 1 przytoz ustnik fletu do dolne;j
wargi jamy ustne;.

Oprzyj ustnik fletu na dolnej wardze, gorng przytdz do brzegu ustnika. Wargi
powinny by¢ utozone wokot szczeliny ustnika i minimalnie napigte. Podczas wyko-
nywania tego ¢wiczenia ustnik nie powinien dotykac zebow.

Nabierz powietrza tyle, ile potrzebne jest do zwyklej rozmowy i powoli wypusz-
czaj. Jezeli dmuchniesz mocniej powstanie dzwigk o oktawe wyzszy — jest to tzw.
przedecie. Podczas tego ¢wiczenia keiuk prawej reki powinien podtrzymywac
flet, natomiast pozostate palce winny by¢ uniesione tuz nad korpusem fletu lub
przylegac¢ do instrumentu obok otworow.

Zakryj dwa otwory na korpusie fletu kciukiem i palcem wskazujgcym lewej reki
— pierwszy kciukiem z tytu fletu, drugi palcem wskazujacym w gornej czgsci
korpusu z przodu instrumentu. Atakuj dzwigk wykonujac wydech z jednoczesnym
ruchem jezyka, jak podczas wymawiania sylaby ,,tu” — powinien zabrzmie¢
dzwiek ,,h"”.

Aby wykona¢ oddech podczas gry, nalezy oderwa¢ gorna warge od ustnika
i szybko zaczerpnaé powietrze ustami i nosem. Powtorzy¢ spokojnie kilka razy
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dzwigk, jednoczes$nie wstuchujgc si¢ w niego, czy za kazdym razem brzmi
jednakowo (bez zbgdnych szmerdéw, drgan i przedgcia).

Tworzac dzwigk na flecie prostym sopranowym, wykorzystujemy efekt zade-
cia dzigki ktoremu uzyskamy stosowng wysoko$¢, brzmienie, czas trwania, rodzaj
artykulacji oraz sil¢ jego natezenia. Dzwigk powstaje przez wprowadzenie powietrza
do szczeliny ustnika. Aby uzyskac¢ pozadany efekt, trzeba wypusci¢ powietrze z glgbi
ptuc cienkim i réwnomiernym strumieniem. W trakcie zadecia policzki powinny
by¢ nieruchome. Wazna role w tym procesie peni jezyk, ktory podobnie jak zawor
w instrumentach klapkowych otwiera i zamyka dost¢p powietrza do ustnika. Przed
wydobyciem dzwigku jezyk powinien utozy¢ sie¢ jak podczas wymawiania gloski
»t” (dotykajac wewnetrznej strony gornych zebdw). W momencie cofnigcia jezyka
powietrze automatycznie zostaje skierowanie do ustnika fletu — wtedy powstaje
dzwigk. Aby go przerwac, nalezy zamkna¢ dostgp powietrza, czyli unie$¢ jezyk do
pozycji, w ktorej dotyka wewnetrzng strong gornych zebow (Socha J., 1993).

Pierwsze proby wiaczenia fletu jako instrumentu do prezentacji muzycznych
bedzie formg zabawy nasladowczej, w ktorej instrument ten bedzie wydawat dzwigki
imitujace Spiew ptakow np. odglos sowy, gwizd lokomotywy itp. Poczatkowo ¢wicze-
nia w grze na instrumencie mogg przybiera¢ form¢ zabawy w ,,echo”. Polega ona na
wystuchaniu granego przez nauczyciela rytmu i powtdrzeniu go na jednym dzwigku
np. ,,g”. W dalszej czegsci ¢wiczenia uczniowie mogg samodzielnie wykonywac
tematy rytmiczne odczytane z zapisu nutowego. Inng forma jest zbiorowe tworzenie
i zapisywanie na tablicy tematow rytmicznych i pdzniejsze ich wykonywanie czyli
gra. Zaprezentowane ¢wiczenie przyjmuje wowczas konstrukcje zabawy tworcze;.
W dalszej kolejnosci wykonanie jednego dzwigku moze postuzy¢ jako forma burdonu
w akompaniamencie do recytacji rytmicznej, $piewanej piosenki lub wykonywanego
utworu na instrumentach perkusyjnych o nieokreslonej wysokosci dzwigku. Warto
rozszerza¢ mozliwosci instrumentu o wydobywanie coraz to wigkszej liczby tonow.

Flety proste moga prowadzi¢ samodzielng melodig, zdwaja¢ melodi¢
prowadzong glosem lub przez inny instrument. Barwa fletu dobrze taczy si¢ z barwa
glosu ludzkiego, ale brzmig one rowniez korzystnie jako chor (consord) instrumentow,
najlepiej jednak w pojedynczej obsadzie. W przypadku stosowania fletdéw jednego
rodzaju np. sopranowych liczba instrumentow moze by¢ wigksza, pod warunkiem, ze
beda tej samej marki. W grze zespotowej istoty nabiera czynno$¢ zestrojenia fletow.
Realizuje si¢ ja, uwzgledniajac wystgpowanie w grupie instrumentu najnizej brzmig-
cego. Mozna si¢ o tym przekona¢ sprawdzajac wysoko$¢ dzwigku ,,a” 1,,f”. Poprzez
manipulowanie gtéwka instrumentu (delikatne wycigganie jej z korpusu) otrzymamy
efekt zestrojenia instrumentow pod wzgledem intonacyjnym (Hanslik J., 1988).

Uczniowie z roku na rok zaczynaja gra¢ coraz trudniejsze utwory.
Najsprawniejsi moga juz samodzielnie uczy¢ si¢ w domu, opracowywac¢ nowe
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melodie, do ktorych nuty znajduja si¢ w ksigzkach i §piewnikach. W pewnym momen-
cie warto zastanowi¢ si¢ nad przygotowaniem koncertu w szkole i poza szkotg, jak
rowniez udzialem w przegladzie lub festiwalu muzycznym. W tym miejscu warto
wspomnie¢, ze nauka gry na flecie prostym sopranowym jest korzystna w edukacji nie
tylko ze wzgledu na porgczno$é tego instrumentu, ale rowniez dzigki zaletom
zwigzanym z jako$cig brzmienia tatwo zestrajajacego si¢ ze $piewem oraz stalym
treningiem oddechu niezbednego podczas aktywnosci wokalnej i werbalne;j.

Duze znaczenie dla przebiegu nauki gry na flecie prostym sopranowym ma
dyscyplina na zajeciach. Jezeli nauczyciel nie ustali z uczniami zasad zachowania,
ci drudzy beda chwyta¢ za instrument w kazdym sprzyjajacym momencie. Dlatego
warto zapozna¢ wychowankoéw z wypracowanym zasadami:

1. Potozy¢ instrument na lawce, w takim miejscu, zeby si¢ nie sturlat. Uczniowie
probuja sprawdzié, czy rzeczywiscie si¢ turla. Pozniej szukaja bezpiecznego
miejsca.

2. Wybra¢ miejsce gdzie flet bedzie stale lezal, gdy nie bedzie uzywany. Uczniowie
czesto odkrywaja, ze najlepiej nadaje si¢ do tego otwarty piornik. Niestety nie
wszystkie flety posiadaja futeraty.

3. Flet mozna wziaé¢ tylko wtedy, gdy o to poprosi nauczyciel. Nalezy go oprze¢
ustnikiem o brode albo o klatke piersiowa, bo najpierw beda realizowane
¢wiczenia bez zadgcia ,,na niby”.

Z doswiadczenia wiadomo, jak tatwo wprowadzi¢ zte nawyki na zajeciach
muzycznych, ktore trudno wyeliminowa¢. Wielu nauczycieli twierdzi, ze nie
daje si¢ wytrzymacé ,,piskow” wydobywanych przez zle dostrojone flety, a praca
z tym instrumentem jest bardzo trudna i meczaca (wystarczy si¢ odwrocic, a juz
uczen gra). Na pewno potrzeba czasu, zeby zniwelowac niekontrolowane dzwigki
instrumentow na zaj¢ciach. Wyrobienie nawyku opierania fletu o brode (u dzieci mniej
zdyscyplinowanych o klatke piersiowa), gwarantuje cisz¢ i dyscyplinuje cztonkow
klasowej orkiestry.

W edukacji muzycznej coraz czgsciej mozna spotkaé niekonwencjonalne
instrumenty muzyczne, ktore swoja atrakcyjnoscia sprawiajg, ze przy minimum
wysitku mozna osiggna¢ maksimum satysfakcji z muzykowania (Tarczynski J., 2008).

Nowym i bardzo efektywnym instrumentem perkusyjnym melodycznym
okazaty si¢ ,,Bum Bum Rurki” — kolorowe tuby muzyczne idealne do wczesnej nauki
gry na instrumencie. Muzykowanie z ich pomocg stanowi roéwniez $wietny wstep do
uczenia si¢ gry na innych instrumentach melodycznych. Praca z ,,Bum Bum Rurkami”
wywoluje u uczniow pozytywna motywacje do aktywnego uczestniczenia w zajgciach.
Muzyka realizowana w sposob ciekawy i wyzwalajacy rados¢ jest najlepszym
sposobem na wzbudzenie nig zainteresowania u dzieci. Zajecia z wykorzystywaniem
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,»Bum Bum Rurek” dostarczajg wiele zabawy, dzigki ktorej mozna wigcej osiggnac,
a efekty beda znacznie lepsze i zostang uzyskane bezstresowo (Roleska J., 2014).
Gra na rurkach to nic innego jak stukanie nimi o dowolne przedmioty. Uderza¢ mozna
o krzeslo, szafke, podloge, swoja noge lub dlon. W zaleznos$ci od rodzaju powierzchni
o ktorg stukamy, bedzie si¢ zmieniata barwa dzwigku, natomiast jego wysoko$é
pozostanie bez zmian. Kazda z rurek ma okreslone miejsce, w ktorym najlepiej brzmi.
Znajduje si¢ ono kilkanascie centymetrow od konca tuby. Dzwick mozna wydoby¢
takze pukajac w rurke patykiem czy pateczka —dowolnym przedmiotem, ktory trzyma
si¢ w dtoni. Kolejnym sposobem wydobywania dzwigku jest zderzenie ze sobg dwoch
,Bum Bum Rurek”. Dzieci mogg si¢ bawi¢ w poszukiwanie réznorodnych brzmien.
Stanowi to urozmaicenie zaje¢ z muzycznymi tubami i pozwala dzieciom odnalez¢é
najbardziej odpowiadajaca im barwe. Takie poszukiwania rozwijajg kreatywnosc¢
i wyobrazni¢ uczniow. Kontrolowa¢ mozna takze glosnos¢ dzwigku uderzajac
z wigkszg lub mniejszg silg. Interesujacym zabiegiem jest potaczenie gry na ,,.Bum
Bum Rurkach” z gra na innych instrumentach. Pomimo tego, ze rurki zachowuja
te sama wysokos¢ dzwieku i nie da si¢ ich rozstroi¢, czasem moze pogorszy¢ si¢ ich
brzmienie. Jest to spowodowane delikatnymi znieksztatceniami okragltego przekroju
poprzecznego tub. Do takiej sytuacji moze doj$¢ poprzez stosowanie konkretnej
techniki gry lub nieprawidlowe przechowywanie rurek, ktoére staja si¢ przez
to owalne lub sptaszczone. Na szczg$cie jest to rzecz odwracalna. Mozna przywroci¢
tubom odpowiedni ksztalt przeciagajac dtonig (Iekko naciskajac) przez catg dtugosé
rurki (www.bumbumrurki.pl). Istotnym czynnikiem utatwiajacym muzykowanie
jest potaczenie odpowiedniego koloru z konkretnym dzwigkiem. I tak oto dzwigk
C jest zwigzany z kolorem czerwonym, dzwigk D z pomaranczowym, itd. Dzigki
temu dzieci nie musza zna¢ zapisu nutowego, by wspodlnie zagra¢ wybrang piosenke
zapisang przy uzyciu kolorow systemu ,,Chroma-Notes”, ktore sa zgodne z kolorami
,»Bum Bum Rurek” (Tomaszewska Z., Miler M, 2013). Kolorowe rurki to przede
wszystkim praktycznie nieograniczone mozliwosci zabawy oraz edukacji muzyczne;j.
Muzykowanie z pomocg kolorowych rurek jest doskonatym wstepem do nauki gry na
innych instrumentach. Moga by¢ one réwniez wykorzystywane w procesie rozwoju
intelektualnego, rozwoju umiejetnosci czuciowych oraz rozwoju kreatywnos$ci
w szczegblnosci u matych dzieci. Poprzez zabawe ucza koncentracji, cierpliwosci
i wspotpracy. Rurki dajg ogromne mozliwosci wprowadzania dzieci w $wiat rytmu,
melodii, harmonii 1 tanca.

Flazolet czyli flecik polski jest jednym z najprostszych instrumentow detych,
niewielka piszczatka z ustnikiem dzidbkowym i szeScioma wierzchnimi otworami
palcowymi. Pierwotnie byt drewniany, obecnie najczesciej sktada sig¢ z plastikowego
ustnika i metalowego korpusu, cho¢ mozna réwniez spotka¢ instrumenty w catosci
metalowe, plastikowe lub drewniane (Wietrzynski,W., 2002). Flazolet jest instrumen-
tem, na ktorym, przy pomocy prostego palcowania, wydobywa si¢ game durowa.
Pozostate dzwicki mozna uzyska¢ przez tzw. chwyty kombinowane (widetkowe) lub
czgsciowe tylko zakrywanie otwordéw palcowych, co jednak jest mato praktyczne.
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W zwiagzku z tym produkuje si¢ flazolety o roznej wielkosci odpowiadajace poszcze-
g6lnym tonacjom, z ktorych D-dur uznawana jest za podstawowa. Pelna skala flazo-
letu wynosi okoto dwdch oktaw. W nizszym rejestrze instrument brzmi matowo
i cicho, w wyzszym barwa jest jasna i dzwigczna, a nawet przenikliwa. Dzwigk
flazoletu, cho¢ ubogi w sktadowe harmoniczne, jest jednak bardzo charakterystyczny.
Najczesciej kojarzony jest z muzyka ludowa Anglii, Szkocji i Irlandii oraz innych
krajow celtyckich. Ze wzgledu na dosy¢ prostg technike gry i niewygdrowang
z reguly ceng, instrument ten cieszy si¢ spora popularnoscig wsréd muzykoéw folko-
wych 1 amatorow (Styk U., 2008). Flecik polski jest najprostszym instrumentem
detym. Gra na nim polega na szczelnym przykrywaniu otwordéw palcami. Flazolet
jest instrumentem o tzw. przedeciu oktawowym. Oznacza to prostg wlasciwosé
— dmuchamy lekko i spod przykrytych otworéw wydobywa si¢ dzwigk, a jesli
dmuchamy przy takim samym pokryciu otworé6w mocniej, to mamy ten sam dzwigk
o oktawe wyzszy. Nauke nalezy rozpoczac od dzwigkow wydobywanych przy pomocy
chwytow zawierajacych niewielka ilo$¢ zakrywanych otworow (Lewandowska 1.,
2005).

Jednym ze sposoboéw zainteresowania dzieci instrumentami muzycznymi
jest umozliwienie (przy wsparciu dorostych) konstruowania wiasnych grajacych
zabawek. Zaprezentowane ponizej przyklady tworzenia instrumentow — zabawek
akustycznych przy uzyciu prostych przedmiotéw codziennego uzytku — ukazuja
rézne mozliwosci wytwarzania dzwigku poprzez dmuchanie, uderzanie, szarpanie
czy pocieranie. Powstaly w ten sposob instrument staje si¢ urzadzeniem tworzacym
zjawisko dzwieku, ktére towarzyszy¢ bedzie dziecku w wielu formach aktywnosci
muzycznej: podczas $piewu, wspolnego muzykowania, ruchu z muzyka, tworzeniu
muzyki, a takze podczas innych kreacji artystycznych.

Zestawienie 4. Tworzymy wlasne instrumenty muzyczne

Grzechotki W blaszanych, plastikowych lub kartonowych pudetkach robimy otwor i sypiemy do $rodka réznego rodzaju
sypki material np.: kamyczki, ziarenka ryzu, grochu, fasoli, soczewicy, kasztany itp. Zaklejamy otwor
szeroka tasma klejaca, po czym ozdabiamy powstaty instrument muzyczny.

Kotatka Do zrobienia tego instrumentu potrzebne beda dwie drewniane tyzeczki. Obcinamy trzonki, wiercimy
w uchwytach otwory i taczymy obie tyzeczki cienkim paskiem skorzanym lub mocnym sznurkiem.

Bebenek Do wykonania tego instrumentu potrzebne beda szerokie rolki, kartonowe okragte pudetka lub okragte
pojemniki bez denka. Przycigty kartonowy okragly pojemnik przykrywamy mocno naciggnietym materiatem,
papierem woskowym lub $ciereczka gabkowa. Paleczki do grania robimy z oklejonych patyczkow
i dodatkowo owinigtych materiatem. Trzeba pamigta¢ aby membrana byta mocno napigta, w tym celu mozna
przytrzymac ja kilkoma gumkami aptekarskimi.

Dzwigczaca Przez otwor w dnie doniczki przewlekamy gruby, mocny sznurek. Na jego koncu nalezy przymocowaé
doniczka drewniane koraliki. Przy otworze doniczki, od strony zewngtrznej, zawigzujemy na sznurku supet, delikatnie
ozdabiajac go.

Pukajacy Pudetko po topionym serze umieszczamy na patyczku, do ktdrego przymocujemy sznurek

bebenek z dwoma koralikami. Obie czgéci pudetka zlepiamy mocno tasmg klejaca. Calos¢ dekorujemy
i ozdabiamy. Jesli patyczek wprawimy w ruch obrotowy, to koraliki beda rytmicznie uderzaé
w pudetko.

Grajace Do grubej gatazki przymocowujemy na sznureczkach okorowane suche patyczki réznej grubosci. W gatazce

robimy nacigcia i zawigzujemy sznureczki, tak aby zwisajace patyczki byly rownomiernie rozmieszczone
w nieduzych odlegtosciach. Drewniane patyczki poruszane beda wydawaty przyjemne odglosy.

patyczki
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Grajace Do grubej gatazki przymocowujemy na sznureczkach okorowane suche patyczki roznej grubosci. W gatazce
atyezki robimy nacigcia i zawigzujemy sznureczki, tak aby zwisajace patyczki byly rownomiernie rozmieszczone

paty w nieduzych odlegtosciach. Drewniane patyczki poruszane beda wydawaty przyjemne odglosy.

Kuchenna Metalowe pokrywki, réznej wielkosci garnki, metalowe wiadro, miednica, chochla, tyzki, tarka beda

perkusja doskonatymi instrumentami kuchennego perkusisty.

Muzykalne Roznej wielkosei klucze od zamkow, stare, nowe, duze i mate, przymocowujemy sznurkiem do patyka lub

Klucze metalowego wieszaka. Powstanie w ten sposob wiszacy instrument muzyczny, ktéry bedzie wydawat rézne
metaliczne dzwigki w zaleznosci od sposobu pobudzania kluczy (uderzenie metalowa pateczka, potrzasanie
itp.).

Spiewajqcy Duzy lub maly grzebien owijamy bibulg, cienkim papierem albo celofanem, przyktadamy do ust

grzebien i gramy na nim jak na harmonijce.

Tekturowa Potrzebne bedzie mocne tekturowe pudetko. Na jego brzegach robimy dziurki lub nacigcia

gitara i mocno naciggamy gumke aptekarska. Szarpiac gumke bedziemy mogli ustysze¢ dzwigki podobne do

brzmienia gitary.

Deseczka pelna

Do kawatka deski przyklejamy rézne przedmioty i materialy: papier $cierny, kapsle od butelek, pokrywki od

dzwickow stoikow itp. Pocierajac lub uderzajac o nie, uzyskamy specjalne efekty dzwigkowe.

Szklane Roéznej wielkoscei stoiczki napelniamy woda siggajaca réznego poziomu. Uderzajac w nie metalowa tyzeczka,

cymbatki uzyskujemy cieckawa game¢ dzwigkow o réznej wysokosci. Powstaly instrument mozna wystroi¢
iuszeregowac, tworzac prosta skale dzwigkow.

Metalofon Kilka pustych puszek po przetworach po oczyszczeniu, a takze zabezpieczeniu ostrych krawedzi odwracamy

puszkowy do goéry dnem i spinamy mocna gumka. Stawiamy na stole i eksperymentujemy z ich dzwigkiem, uderzajac
pateczkami z olowkow.

Marchewkowy Przygotowujemy duza marchewke - nie obrang, lecz umyta. Odcinamy obydwa konce za pomoca ostrego

flet noza. Uzywajac wiertla, przewiercamy marchewke na wylot (jezeli wiertto jest za krotkie to nawiercamy
otwory z obydwu koncow). Usuwamy widrka, dmuchajac w tak stworzony kanat. W zewngtrznej stronie
ztobimy mate otwory w potowie, 1/4 i 1/3 dtugosci od konca marchewki. Cheac wydoby¢ dzwigk, dmuchamy
w jeden koniec marchewkowego instrumentu, trzymajac palce na dziurkach, zakrywajac je.

Zrédto: pomyst zaczerpnigto z publikacji: Smoczynska-Nachtman U., 1992; Stasinska K., 1995; Cytra P., 2011.

Wykorzystanie instrumentéw muzycznych w przedszkolu i klasach
poczatkowych szkoly podstawowej wymaga zastosowania pewnych prawidet
metodycznych. Jest to uwarunkowane z jednej strony dostosowaniem materiatu
muzycznego do mozliwosci percepcyjnych i wykonawczych wychowanka,
z drugiej, pragnieniem uzyskania oczekiwanych efektow w zakresie umuzykalnienia
najmtodszych.

W przedszkolu gra na instrumentach perkusyjnych powinna by¢ wprowadzana
stopniowo. Pierwszy etap stanowig spontaniczne zabawy z tymi instrumentami. Trzeba
umozliwi¢ dzieciom oswojenie si¢ z nimi, pozwoli¢ im cieszy¢ si¢ z ich uzytkowania
i odkrywac r6ézne mozliwosci brzmieniowe. W drugim etapie, gdy dzieci potrafig juz
panowa¢ nad ruchem reki i sitg uderzenia, mozna przej$s¢ do demonstracji sposobu
gry na poszczegolnych instrumentach. Instrumenty perkusyjne wykorzystywane
w przedszkolu to: bgbenek, tamburyn, grzechotka, kotatka, trojkat, talerze i dzwonki
(Podolska B., 2008). Zabawy i ¢wiczenia rytmiczne przy akompaniamencie instru-
mentalnym uwzgledniajg rézne reakcje ruchowe na elementy muzyki. Dzieci bardzo
lubig ta forme¢ dzialania. Zabawy rytmiczne przy akompaniamencie dowolnego
instrumentu muzycznego mozna realizowa¢ w nastepujacych wariantach, jako:
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a) ¢wiczenie reakcji na przerw¢ w muzyce (glosem, bezruchem, rozluznieniem
mie¢sni, innym rodzajem czynnosci) — zabawy tego typu polegaja na spostrzeganiu
stuchem, Ze jest lub nie ma muzyki (jezeli dziecko potrafi to zauwazy¢, woéwczas
stwierdza to r6znymi umownymi reakcjami ruchowymi w toku zabawy);

b) ¢wiczenie reakcji na zmiany tempa (szybko-wolno, szybciej-wolniej) — w realizacji
ruchowej aktywnos$ci dzieci roznice szybkosci zaznaczane sg przede wszystkim
marszem lub biegiem;

c) ¢wiczenie szybkiej reakcji stuchowo-ruchowej (pobudzajaco-hamujacej) poprzez
zabawy, ktorych zadaniem jest zaskakiwa¢ ¢wiczacych réznymi naglymi
poleceniami, majg na celu nagte pobudzenie dzieci do okreslonej czynnosci lub
raptowne zatrzymanie czynnosci wykonywanej;

d) reakcj¢ na zmiany dynamiki (cicho-gto$no, ciszej-glosniej) — w zabawach
rytmicznych odpowiednikiem sity dzwicku bedzie u dzieci natezenie sity ruchu
konczyn;

e) ¢wiczenia na wyrabianie poczucia metrycznego — najlepiej zrealizowaé przy
piosence marszowej, poniewaz ma taki uktad akcentdéw metrycznych, ze chce sig
przy niej maszerowaé, gdyz akcent w marszu przypada zawsze na t¢ samg nogg;

f) zabawy i ¢wiczenia uwzgledniajace realizacje roznych tematéw rytmicznych —
nie znajac jeszcze wartosci poszezegdlnych nut dzieci stuchem przyswajaja sobie
pewne ugrupowania rytmiczne i dopasowuja swoja aktywnos¢ ruchowa do rytmu
muzyKki;

g) ¢wiczenia i zabawy uwzgledniajace rdznicg barwy i wysokosci dzwigku — podczas
zabawy dzieci reagujg w umowny sposob na spostrzezone sygnaty;

h) ¢wiczenia i zabawy ksztalcace orientacj¢ przestrzenng — nauczyciel powinien
dawa¢ dzieciom mozno$¢ réznych ustawien, stwarza¢ okazje poruszania si¢
w roznych kierunkach i reagowania na rézne brzmienie dzwickéw (Malko D.,
1990).

Gra na instrumentach muzycznych w przedszkolu nie stanowi podstawowe;j
formy aktywnos$ci muzycznej. Wigksze znaczenie w edukacji muzycznej ma taniec
i ruch z muzyka oraz $piew i rytmiczna mowa (Kisiel M., 2007). Jednakze instrument
muzyczny jest dla dzieci przedmiotem, ktory pobudza ciekawos¢ nie tylko swoim
ksztaltem i faktura, ale rowniez brzmieniem, jego donosnoscig i barwg. Powstaty na
poczatku beztad dzwickowy odbierany przez stuchaczy jako hatas, z czasem zmienia
si¢ w prosta, lecz juz skoordynowang muzyke.

W klasach poczatkowych szkoty podstawowej dziatalno$¢ muzyczna uczniow
oparta jest w glownej mierze na $piewie i grze na instrumentach muzycznych,
pozostate aktywnos$ci muzyczne stanowig atrakcyjne uzupelnienie. Dziecko
w wieku 6-9 lat jest juz psychicznie i fizycznie (aparat stuchowy, warunki manualne
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— w tym sprawno$¢ i precyzja ruchow) przygotowane do systematycznej nauki gry
na instrumencie melodycznym, stad wazne jest, aby pozwoli¢ uczniom gra¢ na
dzwonkach chromatycznych lub flecie prostym sopranowym. W starszych klasach
naste¢puje doskonalenie gry na instrumentach perkusyjnych o nieokreslonej wysoko$ci
dzwigku (Lipska E., Przychodzinska M., 1991).

Najprostsza forma gry na instrumentach o nieokreslonej wysokosci dzwigku
jest akompaniowanie do $piewu. Na poczatku warto zastosowac rozne efekty
perkusyjne tzw. dzwigkogesty. Nastgpnie wprowadzamy instrumenty perkusyjne,
takie jak: bebenek jednostronny, tamburyn, talerze, trojkaty, kotatka (kastaniety),
grzechotki (marakasy), drewienka (klavesy), tarka (quiero), pudetko i blok akustyczny.
Gra na wymienionych instrumentach przyczynia si¢ do ksztalcenia poczucia rytmu
i rozwijania wrazliwo$ci na barwe¢ dzwigku. Zaznajamianie uczniéw z kazdym
z instrumentéw powinno rozpoczynaé si¢ od omoéwienia jego budowy i1 sposobu
wydobywania dzwigku. Starajmy si¢ zawsze, aby kazde dziecko mialo mozliwos¢
zagra¢ na nowym instrumencie. Interesujacym zajeciem dla wychowankow jest
improwizacja swobodna lub gra podporzadkowana rygorom muzycznym (tj. podany
rytm lub budowa). Na instrumentach perkusyjnych mozna tez akompaniowac
do wierszy, zabaw, inscenizacji i gier dramatycznych (Storms G., 1991).

Duzym powodzeniem ws$rod dzieci 6 — 9-letnich cieszg si¢ dzwonki
chromatyczne, ktére mozna uzy¢ do rozpoznawania kierunku linii melodycznej,
odrézniania wysokosci roznych dzwigkow oraz grania fragmentow lub calej
melodii piosenek. Cwiczenia warto rozpocza¢ od nauki prawidtowego uderzania
w sztabki (Komorowska M., 1978). Nauczyciel powinien zwrdci¢ uwage, by dzieci
nie usztywnialy dloni w przegubie podczas gry. Niezwykle istotne jest takze, aby
od samego poczatku egzekwowaé granie obiema pateczkami poprzez uderzanie
w sztabki na zmiane prawa i lewa reka. Gre na instrumentach sztabkowych najpierw
demonstruje nauczyciel, a dopiero pdzniej podejmuje uczen. Poczatkowo warto
korzysta¢ z metody nauki gry z pamigci. W tym celu mozna wykonywaé krotkie,
fatwe do zapamigtania fragmenty znanych piosenek dziecigcych. Zwigkszajac stopien
trudno$ci musimy pamigta¢ o doborze takich melodii i akompaniamentow, w ktorych
powtarzajace si¢ motywy pozwolg na szybkie zapamigtanie calosci. PdZniej nalezy
stopniowo wdraza¢ nauke gry w oparciu o zapis nutowy.

Instrumentem trudniejszym do opanowania przez ucznidéw, ale dajacy duzo
satysfakcji wykonawczych jest flet prosty, zwany takze podluznym. Nalezy on do
grupy instrumentoéw detych drewnianych z grupy aerofonéw wargowych. Zazwyczaj
ma postac cienkiej, pustej w srodku rurki (Pawlisz Z., 2005). Grajacy dmie w ustnik,
powietrze w komorze rezonacyjnej zostaje rozdzielone na dwa strumienie, z ktérego
jeden opuszcza instrument przez szczeling, a drugi poddany wibracji przeptywa przez
prosta rur¢. Otwory nawiercone w rurze otwierane lub zamykane palcami grajacego
ksztaltuja wysokos¢ dzwigku. Gtowne dziatania edukacyjne w nauce gry na tym
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instrumencie obejmujg: opanowanie techniki ,,zadecia”, oddychania i nabierania
powietrza w czasie gry na flecie, poznanie tabeli palcowania dla fletdéw prostych
sopranowych, gra ze stuchu prostych melodii $piewanych piosenek oraz poprawne
wykonanie partii instrumentalnej wedlug zapisu nutowego.

Swoiste brzmienie poszczegdlnych instrumentdw sugeruje rézne ich
uzycie w czasie grania piosenki czy utworu muzycznego. Instrumenty o silnym
i dlugim brzmieniu, np. talerze, nadaja si¢ do akcentowania mocnego zakonczenia
lub niektorych dhuzszych wartosci rytmicznych. Instrumenty wydajace delikatne
dzwigki, jak np. trojkaty, moga by¢ wykorzystywane do realizowania fragmentow
melodii o wartosciach drobniejszych 1 wykonywanych w szybszym tempie.
Akompaniament instrumentalny wzbogaca i urozmaica melodi¢. Proste formy
tworzenia akompaniamentu do melodii powstaja poprzez:

— dodanie do melodii najbardziej dostepnych naturalnych efektow, takich jak
klaskanie w dtonie, klepnigcia dtonmi w uda, pstrykanie w palce oraz innych
o charakterze szmerowym,

— wprowadzanie efektow dzwickowych wydobywanych przezdostepne przedmioty
(tj. stot, tawka, pudto, tablica) lub instrumentéw perkusyjnych,

— prowadzenie melodii na tle nuty stalej, czyli burdonu, potoznej w najnizszym
glosie,

— prowadzenie melodii na tle ostinato, czyli na tle powtarzanej struktury melodycznej
ztozonej z dwoch i wigcej dzwickow,

— wykonanie melodii z nuta stala nazywana réwniez nuta pedatowa (Ciechan
Z.,1990).

Gra na prostych instrumentach muzycznych, jakimi sa niemelodyczne
instrumenty perkusyjne, wptywa na powstawanie wyobrazen stuchowych, zwigksza
zdolno$¢ koncentracji i podzielnos¢ uwagi oraz doskonali sprawno$¢ manualna.
Podczas gry uczniowie bardziej §wiadomie niz przy $piewie muszg radzi¢ sobie
z tempem, dynamika, a takze podporzadkowywac si¢ rytmowi. Gra na instrumentach
rozwija takze stuch barwowy i wrazliwo$¢ na wspotbrzmienia. Organizacja zajgc
z wykorzystaniem instrumentéw perkusyjnych wymaga specyficznych zatozen. Przy
duzej liczbie uczniéw stosowanie instrumentéw na lekcjach nie jest tatwe. Zajgcia
tego typu musza by¢ dokladnie zaplanowane przez nauczyciela. Na instrumentach
melodycznych (flecie prostym lub dzwonkach chromatycznych) moga gra¢ jedno-
czesnie wszystkie dzieci, na instrumentach perkusyjnych o nieokreslonej wysokos$ci
dzwigku juz tylko mata grupa. Instrumentow tych nie nalezy stosowa¢ w duzej liczbie
ze wzgledu na ich donos$ny dzwigk, ktory moglby zaghuszy¢ glosy dzieci (Spiew lub
recytacj¢) lub brzmienie instrumentow melodycznych. W ciggu jednych zajg¢ warto
kilkakrotnie zmienia¢ dzieci w grupie akompaniujace;j.
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Podsumowujac materiat zgromadzony w niniejszym rozdziale warto
wskaza¢, ze muzykowanie jako warto§¢ w edukacji sprawia, ze dziecko i nauczyciel
wspotdziataja ze sobg. Instrumenty wytwarzajg fale dzwigkowe, zréznicowane pod
wzgledem wysokosci dzwigku, brzmienia i rytmu, ktére poruszaja, wzruszajg i pobu-
dzajg. Przezycie tego procesu uswiadamia muzykujagcym, ze ich gra przemawia do
innych, a wysitek towarzyszacy nauce i wykonaniu pozwalaja nie tylko wykona¢
dany utwor muzyczny, ale rowniez go przezy¢. Przynoszac tym samym zaspokojenie
poczucie wilasnej wartosci, wspierajac zachowania spoteczne, ksztattujac kulture
muzyczng, a takze przyczyniajac si¢ do harmonijnego rozwoju w wielu sferach
psychofizycznych.
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Z.akonczenie

Istnieje cos bardziej niespotykanego,
cos o wiele lepszego niz zdolnosci.
10 jest zdolnos¢ rozpoznawania
zdolnosci.
Elbert Humbert

Realizujac zamyst wyksztalcenia shuchacza wrazliwego na pigkno, jakie
niesie ze sobg muzyka, trzeba jak najwcze$niej ,,0swoi¢” mlodego odbiorce z ta
jakze ulotng dziedzing sztuki. W tym procesie istotng role odgrywa s$rodowisko
edukacyjne, ktore tworzy sprzyjajacy klimat do rozwijania réznych form aktywnosci
muzycznej. Nauczyciel, ktory nie dostrzega wartosci zawartych w sztuce muzycznej,
nie jest w stanie rozwija¢ tej predyspozycji u swoich podopiecznych. Zaniedbujac
wlasng edukacje muzyczng i nie rozumiejac réznic w mozliwosciach percepcyjnych
dziecka i osoby doroslej, bedzie popemiat bledy w kierowaniu rozwojem muzycznym
wychowankow.

Jednym z elementow edukacji muzycznej matego dziecka jest poziom
kompetencji muzycznych nauczyciela. Osiggany zakres umiejetno$ci zaréwno na
etapie ksztalcenia ogolnego, jak roéwniez specjalistycznego na poszczegdlnych
etapach ksztalcenia, stanowi wyznacznik przygotowania pedagoga do realizacji celow
pedagogiczno-artystycznych. W pakiecie uprawnien niezbgdnych do realizacji zadan
muzycznych znajduja si¢ przede wszystkim predyspozycje muzyczne i osobowo-
$ciowe oraz kultura muzyczna, rozumiana jako zdolno$¢ do $wiadomego przezywania
1 rozumienia artystycznych wartosci dzietasztuki. Cennym obszarem muzycznych
kompetencji nauczycieli edukacji elementarnej jest wiedza o muzyce, ktora obejmuje:
zasady muzyki, elementy i faktur¢ muzyczng oraz znajomo$¢ literatury muzyczne;.
Metodyczny aspekt dzialalno$ci przejawia si¢ w celowym stosowaniu tresci, metod
i form pracy, adekwatnych do mozliwosci odbiorczych i wykonawczych dzieci
oraz przekazywanych, przy umiejetnym wykorzystaniu tworczego i innowacyjnego
przeksztatcania materialtu muzycznego, a takze zasadnym uzyciu S$rodkow
i materiatow dydaktycznych. Zaleta muzycznych kompetencji pedagogéw jest
rowniez profesjonalne poslugiwanie si¢ aparatem glosowym, jako podstawowym
narz¢dziem komunikacji werbalnej i wokalnej w pracy dydaktyczno-wychowawczej.
Niezbedna w pracy nauczyciela jest takze umiejetno$¢ gry na szkolnych instrumentach
muzycznych oraz wybranym instrumencie akompaniujgcym.

Praktyka nauczycielska w czasie studidow, to dla studenta nie tylko czas
przeznaczony na obserwacje wzorow dla ich ewentualnej aplikacji w pracy
zawodowej, ale rowniez uczenie si¢ przez doswiadczanie. Mtody cztowiek podczas
celowo zorganizowanych zaje¢ terenowych ma okazje wyjscia poza standardowe
wzorce utrwalone w literaturze i przekazywane podczas wyktadéw. Uczac si¢ przez
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dziatanie student rozwija i poglebia wtasne kompetencje w dialogu z innymi ludZzmi.
Waznym w tego typu dziataniach jest etap samoksztatcenia, bedacy wsparciem dla
lepszego rozumienia przebiegu pozadanych inspiracji do tworzenia wizji zmiany
zardwno w swoim postgpowaniu, jak i w dziataniu podopiecznych. Muzyka wykorzy-
stywana w procesie edukacji na studiach stanowi istotne narzgdzie inspiracji w proce-
sie popularyzowania warto$ci estetycznych wsrod mtodziezy studiujacej. Pozwala
przysztym nauczycielom dostrzec site ekspresji, emocji i wrazen ptynacych z muzyki
i jej form aktywnosci w pracy dydaktyczno-wychowawczej oraz nawigza¢ dialog
z dzie¢mi w przedszkolu i mlodszych klasach szkoty podstawowe;.

Na podstawie wynikow badan zaprezentowanych w niniejszej pracy oraz
analizy dokumentow, wspartych wlasnym doswiadczeniem naukowo-dydaktycznym
autora, mozna wysnu¢ kilkupunktowe konkluzje:

1. Przygotowanie dzieci do $wiadomego odbioru muzyki wymaga pozytywnej
motywacji i wykorzystania metod aktywizujacych w zakresie przyblizania tej
dziedziny sztuki. Waznym instrumentem w ksztatlceniu muzycznym jest podjecie
stalego treningu opierajacego si¢ na ukierunkowanym spostrzeganiu zjawisk
muzycznych, zwracanie uwagi na istotne cechy utworu muzycznego oraz zawarte
W nim tre$ci muzyczne i pozamuzyczne.

2. Przezyciemuzykiprzezdziecijesttym petniejsze, im bardziej sa one zaangazowane
w jej wykonanie i prezentacj¢. Niebagatelng rolg w tym procesie petni tworcza
ckspresja stawiajgca dziecko na pozycji odkrywcy warto$ciowych zjawisk
muzycznych doswiadczanych w bezposrednim dialogu muzyczny, realizowanym
na plaszczyznie nauczyciel-uczen i uczen-uczen.

3. Osobiste doznawanie przez studentow pedagogiki wartosci, jakie niesie ze sobg
muzyka, podczas zaje¢ ¢wiczeniowych 1 warsztatowych w obszarze roéznych
rodzajow aktywno$ci muzycznej i czynno$ci operacyjnych na wybranym materiale
dzwigkowym prowadzi do poznania etapow rozwojowych i kulturotwoérczych
wynikajacych z edukacji muzycznej najmtodszych.

4. Istnieje koniecznos¢ prowadzenia systematycznych prac w zakresie organi-
zowania aplikacyjnych dziatan studentow w placowkach o$wiatowych, ktore
pozwola przysztym nauczycielom zweryfikowac swoje umiejetnosci i zachowania
w realiach dydaktyczno-wychowawczych oraz podjac refleksje nad wlasnym
przygotowaniem do petienia roli edukatora w zakresie muzyki.

5. Zajecia akademickie z artystycznych przedmiotow specjalistycznych powinny
stwarzac¢ studentom realne mozliwosci do podjecia publicznej weryfikacji swoich

osiaggni¢¢, podczas organizowanych koncertow, audycji 1 prezentacji w obszarze
integracji sztuki.

6. Nauczyciel akademicki oprocz wiedzy oraz dokonan naukowo-artystycznych
winien legitymowac¢ si¢ doswiadczeniem w pracy z dzieckiem, a takze ujawniac
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postawe sprawnego organizatora roznorodnych przedsiewzigé inspirujacych
studentow do podejmowania aktywno$ci na rzecz popularyzowania sztuki
(w tym muzyki) w $rodowisku akademickim i o$wiatowym.

Przedstawiona w niniejszej pracy problematyka, ukazujaca S$ciezki
edukacyjne z punktu widzenia teorii i praktyki w zakresie jezyka muzyki i muzycznej
mowy w dialogu dziecka z dorostym, sygnalizuje trudne aspekty pracy studenta oraz
nauczyciela wychowania przedszkolnego i edukacji wezesnoszkolnej w tym zakresie.
Daje rowniez pewne rozwigzania i podbudowg teoretyczno-metodyczng do ciaglej
pracy w zakresie usprawniania kompetencji muzycznych, a takze zastosowania
pewnych rozwigzan w praktyce edukacyjne;.

Sciezki edukacyjne maja za zadanie przenika¢ i nasycaé poszczegodlne
przedmioty, ksztatltowa¢ wspolny jezyk nauczycieli i uczniow oraz odwotywac si¢
do nowych wyznan edukacyjnych. Ich zadaniem jest rowniez integracja tresci
w sposOb mi¢dzyprzedmiotowy, co wydaje si¢ szczegdlnie istotne z punktu widzenia
edukacji elementarnej. Badania diagnostyczne i obserwacja srodowiska o$wiatowego,
pozwalaja zauwazy¢ potrzebe uzupetnienia zarowno wiedzy, jak 1 umieje¢tnosci
nauczycielskich w tym zakresie i nie chodzi tu tylko o czynnych zawodowo nauczy-
cieli, ale rowniez, a nawet przede wszystkim, o przyszlych nauczycieli, a obecnie
— studentéw edukacji wczesnoszkolnej i wychowania przedszkolnego. Zarowno
studenci, jak i nauczyciele przyjmujacy studentow, zwracaja uwage na potrzebe
stalego doskonalenia wlasnego warsztatu pracy w roéznych obszarach aktywnos$ci
muzycznej. Owa interdyscyplinarno$¢ ukazuje muzyke jako obszar integrujacy
wszelkie dziatania edukacyjne dzieci i dorostych — stanowigc niewatpliwie o trafnej
i innowacyjnej eksplikacji najnowszych teorii i ich wykorzystaniu w praktyce
edukacyjne;j.

Sztuka muzyczna jest jedng z najbardziej fascynujacych mtodych odbiorcow
i przemawiajacych do ich wyobrazni dziedzin dziatalnosci. Nie majac wyrobionych
kryteriow oceny, dzieci mlodsze przyjmuja bezkrytycznie kazda przedstawiong
propozycje muzyczng, i z wickszym lub mniejszym entuzjazmem ja akceptuja.
Gruntowne przygotowanie muzyczne nauczycieli edukacji elementarnej sprawi,
ze wychowankowie i uczniowie nie tylko bedg lubili muzyke, ktora przyniesie im
rado$¢, ale rowniez bedg starali si¢ ja zrozumie¢, swobodnie podejmujac dialog
z nauczycielem na réznych ptaszczyznach aktywnos$ci muzyczne;j.
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Zalaczniki

9.

Instrument akompaniujacy dla nauczyciela (keyboard, pianino i gitara).
Szkolne instrumenty melodyczne (dzwonki chromatyczne i flet podtuzny).
Szkolne instrumenty perkusyjne niemelodyczne.

Muzyczne zagadki i rebusy.

Piosenki, kanony i recytacje.

Plansze dydaktyczne dla studenta i nauczyciela (podstawy pisma nutowego,
schemat fonogestyki i tataizaji).

Material nutowy do ¢wiczen gtosowych i rytmicznych.

Wybrane utwory przeznaczone na flet podtuzny sopranowy i dzwonki
chromatyczne.

Aplikacyjny wymiar umuzykalnienia dzieci w edukacji elementarne;.

10. Rekomendacja i sprawozdanie wybranego utworu muzycznego oraz koncertu.
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1. Instrument akompaniujacy dla nauczyciela (keyboard, pianino,
gitara)

Keyboard'

kAR

Keyboard Casio CTK-7000

Keyboard — YAMAHA PASR-290

Pianino
Pianiono akustyczne — Yamaha Pianino cyfrowe DPR-220
Klawiatura
SUBKONTRA KONTRA WIELKA MALA RAZKRESLNA DWUKRESLNA TRZYKRESLNA CZTEROKRE$LNAK—

<

|c|ofe|Flc|a|[H|c|d|e|f|afa|n]|c|a|e]f|g]a

a__ﬂ

SOSeS meSeen.VIT1 1| BYTIIL;

' Dzikowski S., 1999. Etiudy na keyboard. Kielce; Dylag J., Czyzowski A., Porzuczek A., Szaflarski P., 2002.
Podstawy gry na keyboardzie. Krakow.
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Nazwy oktaw:

nr 1 — subkontra — dzwigki oznaczane sa wielkimi literami z podwdjnym podkresleniem albo z dwojka arabska
w dolnym indeksie. Fortepian z najnizszej oktawy zawiera tylko trzy dzwigki.

nr 2 — kontra — dzwigki oznaczane sa wielkimi literami z pojedynczym podkresleniem albo z jedynka arabska
w dolnym indeksie.

nr 3 — wielka — dzwigki oznaczane sa wielkimi literami.

nr 4 — mata — dzwigki oznaczane sa matymi literami (niekiedy dodaje si¢ zero w gérnym indeksie).

nr 5 — razkres$lna — dzwigki oznaczane sa matymi literami z jedynka arabska w gornym indeksie.

nr 6 — dwukres$lna — dzwigki oznaczane sa matymi literami z dwdjka arabska w goérnym indeksie.

nr 7 — trzykre$lna — dzwigki oznaczane s3 matymi literami z trojkq arabska w gornym indeksie.

nr 8 — czterokre§lna — dzwigki oznaczane sa matymi literami z czworka arabskg w gornym indeksie.

nr 9 — pieciokreslna — dzwigki oznaczane sa matymi literami z piatka arabska w gornym indeksie. Jest to najwyzsza

oktawa, z ktorej fortepian zawiera tylko jeden dzwigk, wyzsze moga wydoby¢ organy.

Gitara?

Glowka z kluczami

Gryf nabity progami

Pudlo rezonansowe z otworem rezonansowym

Siodelko

Podstawek

Mostek

Gitara klasyczna — opis budowy Utozenie palcow na strunach gryfu

2 Powrozniak J., 2010. Szkofa gry na gitarze hawajskiej. Krakow.
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2. Szkolne instrumenty melodyczne (dzwonki chromatyczne
i flet podluzny)

Dzwonki chromatyczne

Dzwonki orkiestrowe

Dzwonki chromatyczne Dzwonki chromatyczne z futeralem

Cymbaty rzeszowskie Lira dzwonkowa Dzwonki diatoniczne
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Flet prosty sopranowy’

Flet podhuzny (prosty) sopranowy

Aplikatura i utozenie rak na flecie
podhuznym sopranowym

Schemat budowy fletu podtuznego (prostego) sopranowego

Tabela chwytow na flet podluzny (prosty) sopranowy in C

0000000 eeeeeeee e o0 eEereeees 0
00000060060 0000000000000COCCOOCOGOCNOINOGINOGIOIOGOGS®O
0000600000000 000000OCOCOCOG®OOG®OOSO®S®S®OOO
O JC IO Jeliell @) el Jlellel LI LI Je)ellelelell J J
000 eeee000eceoooeoleeee0CO00eCeeeee
00906 O0eedeooOnnoooreeolee el ee®e o0
UL JLelle) L[ Jle]e]lele]le)e]e]ele]el Jelell Jejele] Jelel Jeje) Il
(JDl[e)e)elle)l Il Jelle]e)e]e]e]ele]e]ele]ele]ele]l Jele) le)ejele/e)l e
boiviodvlobo A A IR T A R
0:::::,:,:,:,::|:,::::::::: i ;#
G i e P
QO  otwdr otwarty © pot otworu zakryte V czystos¢ dzwieku bez podwdjnych
otworéw niepetna
@ otwor zakryty © 374 otworu zakryte * chwyt tylko dla fletu barokowego

3 Socha I., 1993. Flet podtuzny. Podrecznik — samouczek. Warszawa.
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3. Szkolne instrumenty perkusyjne niemelodyczne*

Bebenek jednostronny — instrument o S$rednicy ok. 24 cm,
posiada drewniang obrecz oraz z jednej strony naciagnigta
membrang. Instrument trzyma si¢ w jednej rgce za obrecz
tak, aby palce dlonie nie dotykaly membrany. Gra si¢ prawa
reka, uderzajac palcami lub pateczka z filcowa glowka —
w membrang.

Bebenek baskijski — zbudowany jest podobnie jak bebenek
jednostronny. Na drewniang obrgcz naciagni¢ta jest membrana,
na samej obreczy umieszczonych jest kilka par matych talerzykow.
Na tamburynie mozna gra¢ tak, jak na bebenku — uderzajac
w membrang lub potrzasajac instrumentem.

Tamburyn — moze posiada¢ Srednice ok. 30 cm. Na obreczy
umieszczonych jest kilka par brzekadet (malych talerzykow).
Na tamburynie mozna gra¢ uderza¢ r¢ka w obrgez albo potrzasaé
instrumentem.

Talerze (czynele, zele) — wykorzystuje si¢ talerze o roznych
wielko$ciach. Dzwigk uzyskuje si¢ poprzez uderzanie o siebie
talerzami jednakowej wielkosci lub przez uderzanie o krawedz
talerza pateczka z filcowa glowka.

Trojkat (triangiel) — jest instrumentem wykonanym z preta
stali chromowanej lub zelaza wygictego w ksztalt trojkata. Boki
w jednym z katow sg niepotgczone. Dzwick wydobywa sig, uderzajac
w ramiona trojkata metalowym pregtem osadzonym w drewnianej
raczce. Podczas gry nie mozna dotyka¢ instrumentu palcami.

Kolatka (kastaniety) — instrument zbudowany jest z dwodch
drewnianych elementéw przymocowanych do raczki zakonczonej
ptaska ptytka. Gra si¢ na nim, potrzasajac lub uderzajac o otwartg
dton drugiej reki.

Grzechotki (marakasy) — wyrabiane sa z drewna, metalu lub
sztucznego tworzywa. Wypelnia si¢ je Srutem, kamykami albo
piaskiem. Dzwigk uzyskuje si¢ przez potrzasanie instrumentem.

Drewienka (clavesy) — skltadajg si¢ z dwoch jednakowej
dlugosci i grubosci drewnianych pateczek. Jedna pateczke
trzyma si¢ w lekko zwinigtej lewej dloni, a druga uderza si¢
o nig. Dzwigk otrzymuje si¢ rowniez przez swobodne uderzanie
jedna pateczka w druga.

Tarka (sapo cubana) — to drewniana karbowana rura. Instrument
trzyma si¢ w lewej dloni, druga pociera si¢ ptaska paleczka
w karbowana.

Blok akustyczny — ma ksztalt pustego walca nacigtego z obu stron.
Gra si¢ na nim, uderzajac drewniang pateczka.

Pudelko akustyczne — to prostokatny klocek, w ktorym znajduja
si¢ podtuzne wyztobienia. Gra si¢ na nim, uderzajgc drewniang
pateczka.

* Instrumenty wchodzace w sktad tzw. Instrumentarium C. Orffa — Stasinska K., 1986. Instrumentarium Orffa

w szkole.
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Janczary — to rodzaj instrumentu muzycznego w postaci niewielkich
dzwoneczkow z grupy idiofonow. Klasyczny sposob ich uzycia
polega na potrzasaniu wskutek czego powstaje charakterystyczny
dzwigk.

Bongosy — instrument kubanski sktadajacy si¢ z dwoch na state
polaczonych ze sobg bebenkow o jednakowej wysokosci korpusu
i r6znych srednicach. Bongosy pobudza si¢ przez uderzenia palcami
W rézne miejsca membrany.

Instrumenty - zabawki dZwiekowe

ustoik
glowka
‘okienko i
sorpus
Flazolet tzw. flecik :
| ® | polski Bum-bum rurki

Instrumenty-zabawki muzyczne wlasnej konstrukcji
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4. Muzyczne zagadKi i rebusy’

fren

ol

il

Cztery ma struny Bije w niego dobosz,

i dusze z drzewa. mocno patkami.
Pociagniesz smyczkiem, Bebni, bebni glosno
cudownie $piewa. (skrzypce) mig¢dzy nutami. (beben)

Chor nie zaspiewa

bez tego pana.

Orkiestra nie jest

bez niego zgrana. (dyrygent)

Co to jest za glos?

Jak si¢ nazywa?

Swa nazwe w stowie
,,Bobas” ukrywa. (bas)

ba

4

E

Czasem jest smutna,
czasem wesofa.

Melodia dzieci

do $piewu wola. (melodia)

Co to za pani, w zlocie,

w czerwieni, sady pomaluje,
lasy przemieni, a gdy odejdzie
gdzie$ w obce kraje,

$niezna zawieja po niej
zostaje. (jesien)

5 Storms G., 1999. 100 nowych gier muzycznych. Lublin.
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5. Piosenki, kanony i recytacje®

P &
Wrzesniowe korale Jesien
muzyka: Jézef Swider Moderato (Umiarkowsaie) Melodia angiclsha
slowa: Danuta Graj % < B ",
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Melodia piosenki pt. ,,Byta sobie zabka mata” w opracowaniu na gtos oraz wykonanie
(gre) przy pomocy kolorowych instrumentow-zabawek ,,Bum-bum rurek”.

¢ Piosenki, kanony i recytacje zaczerpnigto z przewodnikow metodycznych autorstwa: U. Smoczyfiskiej-
Nachtman, R. Lawrowskiej, K. Jakobczak-Drazek, www.gra.bumbumrurki.pl i innych
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6. Plansze dydaktyczne dla studenta i nauczyciela’

PODSTAWY PISMA NUTOWEGO

PODSTAWOWE KLUCZE
PIECIOLINIA STOSOWANE W MUZYCE
— = &nie dodane gbme
5 linii § 4 pola S
linle dodane =
doine . wiolinowy - G basowy - F
GAMA C-DUR
9 ]
% — = o q
DO RE M FA SOL LA SI DO - nazwy solmizacyjne
c D E F G A H C - nazwy literowe
WARTOSCI RYTMICZNE NUT | PAUZ PODZIALY TAKTOW
Nuy Pauzy rwana
o calanuta ~ calonutowa 4
et B OIS T R RIFRIOY
J  wiertnuta | 3 Gwiertoutowa | 4
}' o pogrv—— Py TAKTOWANIE
ﬁ ¥ V4 3 4
trzydziesto- trzydziesto: 2 1 !
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KOLEJNOSC GAM

Bemolowych

FONOGESTYKA

TATAIZACJA
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M- —- s
4 - = By
J. = -tar0.0

Y =e
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7 Wesotowski F., 2011. Zasady muzyki. Krakéw; Burowska Z., Karpata B., Noworol B., Wilk A., 1996. So mi la.
Cwiczenia muzyczne w klasach I-I1l. Warszawa.



7. Material nutowy do ¢wiczen glosowych i rytmicznych?®

Zadanie 1. Odczytaj podana rytmizacj¢ tekstu z taktowaniem.

Trgb-ka,pomp-ka, dwapu-zo-ny, ko nie za-gra, jest tra - fio-ny.

Zadanie 2. Odczytaj rytm w parze jako dwuglos.
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Zadanie 3. Odczytaj melodi¢ nazwami solmizacyjnymi.

Tempo krakowiaka Polska melodia ludowa
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Zadanie 4. Dokoncz melodi¢ z uwzglednieniem ciazenia tonicznego.
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8 Materiat przytoczono z wybranej literatury metodycznej: Kaczurbina M., Ludwikiewiczowa A., Miklaszewski
L., 2001.Wesole nutki i piosenki. Krakow; Wactawczyk A., 2006. Cwiczenia rytmiczne dla dzieci. Krzyzanowice;
Socha J., 1997. Nasze muzykowanie. Warszawa.

173



8. Wybrane utwory przeznaczone na flet podluzny sopranowy i dzwonki
chromatyczne’

Melodia amerykanska mel. popularna

Zywo
0.
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¢ Utwory muzyczne popularne w wykonaniu studentéw edukacji wezesnoszkolnej i wychowania przedszkolnego,
pochodzace z roznych zrodet.
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9. Aplikacyjny wymiar umuzykalnienia dzieci w edukacji elementarnej'

Katedra Pedagogiki Wezesnoszkolnej i Pedagogiki Mediow,

Instytutu 12 Wydz hu i Psy gii,
iwersy w K icact Jesienna wycieczka

St. i muz. Joanna Bernat
zaprasza na

‘iz e =
Audycje muzyczng 2SS =

pt. ,W Rrainie muzyKki - jesienne muzyRowanie”

o T T 1T
Eug- = 23 v = T = = 3
necz-kg. | -dq so-ble le$-nq drét-kg, o walr  szep-cze Im no
He Y n 1
gt — o —— T
i — e e S e S S = s e
i, + -+ = et o H
= =} LAl d - o
usz - ko:Tak  fok fak, " tok, o - sie-nl nad-szedl czos! Tak,
Y s . s
P 7 =gy T ]
5 ; = = - 1
1ok, fok  fok o - slo-nl nod-szedl czasl
Przedstawienie zostalo przygotowane przez studentki studiéw stacjonamyeh 1 i 11 stopnia,
specjalnosé: edukacja wezesnoszkolna i wychowanie przedszkolne w skladzic: .
peck ’ r 2. Nagle kasztan z drzewa skoczyl, 3. Wola Tomek: Mam jednego!
A oo . Do, M. Bednre, K. Bdnar. M. Birch K. Bigs - Bro. . Cembr, M. Dol e X |
w zlote lisci si¢ potoczyl. Juz znalazlem nastepnego!
A Skotnicka, A, Skotnicna, K. Sosn tolorz, M. $ Za nim leci drugi, trzeci, Do kieszeni schowam sobie
1 Rysewic, ) Rolewska, B, Comi, K. Gorseak,B. Machura. A Krupanc S - SO y
wprost pod nogi naszych dzieci. i ludzika w domu zrobig.

pod kierunkiem: dr. hab. Miroslawa Kisiela

Ref. Pac, pac. Pac, pac... 4.7 lewej strony obok Hanki

) ) . 4 Tak jesieil wita nas. spadly dwa male kasztanki.

Audycja muzyczna Zostanie w wybranych i Pac, pac. Pac, pac... Dobrze w trawie poszukata,
- Migjskie Przedszkole nr 67, al. W. Rozdzieriskiego w Katowicach — 26.11.2014, godz. 10:00; Jesieni nadszed! czas. cala kieszei nazbierala.

- Szkola Podstawowa nr 37, ul. Lompy w Katowicach ~27.11.2014, godz. 8:50;
- Micjskie Przedszkole nr S, ul. gen. Zajaczka w Katowicach ~27.11.2014, godz. 11:00.

Sectcyrie gapeasgams I/

PROGRAM

3 Audycji muzycznej

Opowiesé muzyezna pt. ,Jesienny spacer” pt., W krainie muzyki - jesienne muzyRowanie”

Deszez (dzwonki i paleczki) zastukal do okien. Otworzylem okno i dostrzeglem
leniwe slorice przebijajace si¢ przez chmury (iréjka). Dookola wida¢ bylo juz jesien
(sz5757...). Zatgsknilem za wiosennym cieplem, radosnym $piewem ptakéw (et — tryl),

kwiccista laka i szumem strumyka (dzwonki. kij deszezowy). Zarzucilem zolty szalik na
Wprowadzenie - J. S. Bach: Preludium — fortepian, wiersz pt. . Jesienna muzyka™

sz stanowil on kontrast z brazowymi lisémi i pustymi galeziami drzew. Pasowal takze do

Piosenka pt. ,,Zabrat dziadek na wycieczke”

mojego ciemnozielonego swetra. Tak ubrany wyszedlem na spacer (pudelko akustyezne,

tpanie). Dookola mnie wirowaly suszone liscie (crzechoiki. szelest podrzucanyeh lisci)

)

. Jesienne impresje taneczne — taniec nowoczesny

taiiczace na chodnikach. Mezezyzna zgarnial je (szu. szu. szu....) W jedno miejsce i teraz

. Kolorowe bum, bum rurki — Piosenka francuska
wygladaly jakby one takze marzly od chlodnego wiatru, W powietrzu czulem zapach
wypalonej trawy (westchnienic: och, ach...). Zblizala sig zima, mozna bylo to poznaé po . Uczymy sig sSpiewac: ,,Przedszkole drugi dom”, ,,Nasza piosenka”™
Zwinigt h kurtkach przechodniéw i dzigki chlodnemu wiatru . Czekolada — taniec pelen stodkosci

(ssesz . - .
. Piosenka pt. Jesien w ogrodzie
(réjkat), ktére bardzo szybko je przepedzilo ogrzewajac mi twarz. Gdy przeszediem kilka
krokow wszedlem do lasu i ujrzalem sciezke usypang z kolorowych lisci, kiore szeleszezae - Kolorowe bum, bum rurki — improwizacja dzwigkowa

® N o W oA W

. Zgaduj-zgadula

4). a w kizakach zobaczylem wedrujacego jezyka (przesypywanic 9. Opowiesé diwigkowa pt. ,Jesienny spacer”
bebenku). W tym samym momencie pod moje nogi przyturlaly sig dwa dojrzale kasztany L o
Zakonczenie — R. Schumann: Sceny dziecigee

wiersz pt. ..Czym jest muzyka?’

Od obeych ludzi i krajow” — fortepian,

(rozsypanie kasztanow na metalowe tacy), kiére z hukiem spadly z drzewa. Odbijalo si¢ w

nich slofice (trojkat). Byly gladkie i cale brazowe. Schowalem je w dloni i poczulem cieplo

Jesieit

bijace z serca Kasztanéw

by

st serca, odglos: puk. puk. puk). To w nich zyla j

takze na lisciach, ktore zebralem i schowalem do ksigzki (odglos zamykanej ksiazki).

Widzialem ja takze na niebie i wyczulem w powietrzu. Kolorowa jesieit przepelnila caly

Swiat! (szelest lisci wyrzucanych d

Legenda: Katedra
Kolor i (tekst w dgl d Pedagogiki Katowice
Kolor czamy syenalizuje zmiang tembru_glosu. pojawienie si¢ pauzy lub gestu podkreslancgo Wezesnoszkolnej 26-27.112014
wainosé zdarzenia, i Pedagogiki

Mediow

10" Studenci peda. Mgolg{ﬂ(l specjalno$¢: edukacja wczesnoszkolna i w chowanle przedszkolne przy, otowali pod
kierunkiem isicla audycj¢ muzyczna »W krainie muzyki — jesienne muzykowanie”, ktora zostata
zaprezentowa'na w wybranych placowkach 6) zkolach przedszko ach bioracych udziat w prOJekc1e ,.Praktyka
czyni mistrza!
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Fotoreportaz
z audycji muzycznej ,,W krainie muzyki — jesienne muzykowanie”'!

i

g \ [ 4N \Y
Fot. 7. ,,Piosenka francuska” — kolorowe
,.,Bum, bum rurki”.

Fot. 8. Podzigkowanie dla wykonawcow.

! Audycja prezentowana byta w wybranych placowkach o$wiatowych na terenie miasta Katowice: w Miejskim
Przedszkolu nr 67,w Szkole Podstawowej nr 37 oraz w Miejskim Przedszkolu nr 5.
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Zatacznik 10

Rekomendacja
wybranego utworu muzycznego artystycznego'

27 kwietnia 1810 roku Ludwig van Beethoven skomponowat jeden z najbar-
dziej rozpoznawalnych w swojej tworczosci utwor pt. ,,Dla Elizy?. Stosujac nowa-
torskie, jak na owe czasy, srodki stylistyczne i konstrukcje kompozytor przekroczyt
umowng granic¢ mi¢dzy dwiema epokami: klasycyzmem i romantyzmem.

W $wiecie pianistow krazy opowies¢, iz pierwowzorem kompozycji
»Dla Elizy” byta napredce skreslona przez L. van Beethovena w formie motywu
melodycznego dedykacja dla jednej z mitosniczek jego talentu. Powstaly poznej utwor
zostal nazwany imieniem zauroczonej muzyka mistrza niewiasty — Elizy. Historycy
natomiast w rozny sposob interpretuja powstanie tytutu tego dzieta. Niektorzy z nich
uwazaja, ze tajemniczg muzg Beethovena byta nie Eliza, tylko Teresa, corka lekarza,
ktory czuwal nad zdrowiem kompozytora.

Ludwig van Beethoven w omawianym utworze zastosowal forme¢ miniatury
fortepianowej o budowie pigciocze$ciowego ronda. Pierwsza cze$¢ —Spiewnai liryczna
— wprowadza stuchacza w stan rozmarzenia i nostalgii. Cz¢$¢ druga — dynamiczna
— posiada wiele elementéw wirtuozowskich. W czesci trzeciej kompozytor w wersji
skroconej powraca do lirycznej i $piewnej tematyki glownej, aby w nastgpne;
(czwartej) czesci ukazaé stuchaczowi dramaturgi¢ wyrazong w mocnych akordach
prowadzonych na tle uporczywie powracajacych dzwigkow w lewej rece. W ostatniej,
piatej czesci, znowu powraca temat gtowny.

Miniaturg fortepianowa ,,Dla Elizy” mozna okresli¢ mianem przeboju ponad
czasowego, do ktorego chetnie siggaja zarowno wykonawcy-pianisci, jak roéwniez
melomani i przypadkowi stluchacze. Bez przesady mozna stwierdzi¢, ze jest to utwor,
ktory dobrze wykonany potrafi poruszy¢ serca odbiorcow. Wielu mtodych muzykdw-
ucznidéw nalezy do grona os6b zafascynowanych tym dzietem. Podoba im si¢ w nim nie
tylko temat gtowny, ale rowniez konstrukcja i mozliwosci wydobycia kontrastujacej
barwy poszczegolnych dzwigkow, motywow, fraz na fortepianie oraz sam romantyczny
zamyst kompozytora. Bardzo czgsto i chetnie wykonujg go dla swoich najblizszych.
W muzyce popularnej rozpowszechnit te balladg duet fortepianowy ,,Marek i Wacek”
(Marek Tomaszewski 1 Wactaw Kisielewski).

Miniatura fortepianowa ,,Dla Elizy” jest bardzo refleksyjnym, pelnym emocji
utworem, do ktorego melomani czgsto wracajg, powtornie shuchajgc go, nucac motyw
przewodni badz probujac amatorskiego wykonania na dostgpnych instrumentach

! Studenci, uczestnicy projektu ,Praktyka czyni mistrza!”, w ramach zajeé popularyzujafych muzyke,
przygotowywali indywidualne —prezentacje ~wybranych dziet artystycznych = znanych = kompozytorow,
wg podanego wzoru rekomendacji.

2 L. van Beethoven, Bagatelle a-minor, WoO 59 ,,DlaElizy”.
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muzycznych. Miniatura ta warta jest polecenia i propagowania jako warto$ciowy,
a zarazem tatwy w odbiorze przyktad muzycznego geniuszu mistrza Beethovena.

Rekomendacja

koncertu ,,Wielcy mistrzowie”, ktory odbyt si¢ w Filharmonii Slaskiej
w Katowicach®

W sali im. Karola Stryji Filharmonii Slaskiej odbyt si¢ koncert pt. ,,Wielcy
Mistrzowie”, ktorego program obejmowat: ,,Uwertur¢ do opery Don Giovanni”
KV527(1787)1,,Koncert fortepianowy C-dur” KV 467 (1785)— Wolfganga Amadeusa
Mozarta oraz ,,IV Symfoni¢ f-moll” op. 36 (1878) — Piotra Czajkowskiego. Program
ten zostat wykonany przez Orkiestre Symfoniczng Filharmonii Slaskiej pod batuta
$wiatowej stawy dyrygenta Jerzego Maksymiuka oraz wybitnego pedagoga, pianisty
Andrzeja Jasinskiego.

W pierwszej czeSci zabrzmialy entuzjastyczne dzwigki Uwertury
skomponowanej przez Wolfganga Amadeusa Mozarta do opery ,,Don Giovanni”,
ktora po raz pierwszy wystawiona zostala w Pradze (1787 r.). Kompozycja ta
powstata, jak pisza biografowie, prawdopodobnie w ciggu jednej nocy. W. A. Mozart
skomponowatl muzyke, w ktorej za koronkowa jakby zastong pogody przejawiaja si¢
refleksje 1 mysli mistrza. Uwertura ta stanowi emocjonalny podktad do akcji opery,
w ktorej autor potaczyt w sposob mistrzowski elementy lekkiej, pogodnej komedii
z wilasciwym nurtem akcji pelnej dramatycznego napigcia, grozy i tragizmu. Jest
to uwertura typu francuskiego, sktadajaca si¢ z trzech czg$ci: powolna — szybka —
powolna. Pierwsze ogniwo orkiestra rozpoczeta cigzkimi, ztowieszczymi akordami,
ktorych groze podkreslaty urywane rytmy. Glowna tonacja tej czeSci utworu
(d-moll) podtrzymuje ten grozny nastroj niepokoju. Smiaty zryw prowadzi wreszcie
w jasnym D-dur do zasadniczej $rodkowej czgsci. Mozna uzna¢ ja za kwintesencj¢
tragikomicznego dualizmu opery. Nacechowanej duzym humorem, gdzie wesotos¢
przeplata si¢ z powaga, meskie tematy z lirycznymi epizodami, a zmystowosé
z demonizmem. W koncowce stabnie rozmach i rozped. Pojawia si¢ krotki, powolny
epilog konczacy Uwerture niepokojacym zboczeniem do matowo tu brzmigcej
tonacji C-dur®. Orkiestra pod batutg Jerzego Maksymiuka w mistrzowski sposob
przeprowadzita stuchaczy po kolejnych etapach utworu, ukazujgc niepowtarzalny
klimat i mistrzostwo kompozytora, co zastalo nagrodzone duzymi brawami.

3 Interesujgcym dopetieniem prowadzor}efch zaje¢ w obszarze przyblizania muzyki mtodemu pokoleniu, stat si¢
bezposredni udziat (w latach 2012-2014) zainteresowan?/ch nauczygieli i studentow w koncertach organizowa-
nych przez instytucje upowszechniajace kulture, tj. Fi harmoniei( Slaska, Agencj¢ Artystyczng ,,Silesia” oraz
Akademi¢ Muzyczna w Katowicach. %)pracowane przez uczestnikow projektu ,,Praktyka czyni mistrza!” reko-

mendacje przygotowywane byly wg podanego wzoru.
4 Chylinska T., Haraschin S., Schaeffer B., 1991. Przewodnik koncertowy. Krakow.
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Kolejnym wystuchanym utworem byt ,,Koncert fortepianowy C-dur”
(KV 467) Wolfganga Amadeusa Mozarta wykonany przez Andrzeja Jasinskiego
i Orkiestre Symfoniczna Filharmonii Slaskiej w Katowicach. Koncert ten powstat
w 1785 roku w Wiedniu i nalezy do najwigkszych osiggnie¢ Mozarta ze wzgledu
na oryginalng i samodzielng technike pianistyczng. O charakterze pierwszej czgsci
— Allegro maestoso decyduje jej gtéwny temat, wskazujacy na wyrazny zwiazek
z ujeciem ulubionych od czaséw rewolucji francuskiej tzw. koncertow wojskowych.
Kompozytor wprowadza uroczysty temat zbudowany na roztozonym trojdzwicku
Toniki, a nastepnie septymowej Dominanty. Zaréwno partia orkiestry, jak i partia
fortepianu imponuje petnig brzmienia, zapewniajaca doniosty blask. Szczegdlnym
picknem odznacza si¢ réwniez srodkowe Andante, gdzie w nadzwyczaj prostej partii
fortepianu, rozwijajacej si¢ na malowniczym tle orkiestry, dzwigczy nuta szczerego
uczucia. To jakby ,,pelna zadumy pie$n o dawno przezwyciezonym bélu”. Finatowe
Allegro vivace assai to rondo typowe dla Mozarta o lekkim, tanecznym charakterze.
Muzyka skrzy si¢ tu subtelnym mozartowskim humorem, a najwdzigczniejsze partie
powierzone sg dgtym instrumentom drewnianym. W czasie koncertu pigkno utworu
wydobyt zar6wno pianista, jak 1 dyrygent prowadzacy orkiestre. Catos¢ kreacji
zostala przyjeta duzymi owacjami, ktore skutkowaty trzykrotnym bisowaniem.
Podczas bisowania pianista Andrzej Jasinski wykonat solo trzy utwory: Sonate C-dur
cze$¢ I, W. A. Mozarta oraz dwa Mazurki Fryderyka Chopina. Artysta zaprezentowat
w trakcie gry swoj kunszt pianistyczny, przykuwajac uwage odbiorcow.

W drugiej czesci koncertu Orkiestra Symfoniczna Filharmonii Slaskiej pod
kierunkiem Jerzego Maksymiuka zachwycila publiczno$§¢ wykonaniem IV Symfonii
f-moll op. 36 Piotra Czajkowskiego. Symfonia ta powstala w trudnym okresie
zycia kompozytora, a zostata ukonczona w 1878 roku. Czajkowski zadedykowal ja
swemu ,,najlepszemu przyjacielowi” (hrabinie von Meck). Kompozytor darzyt ten
utwor duzym sentymentem, uwazajac go za swoje arcydzielo. Symfonia wyr6znia
si¢ glebig uczu¢ i bogactwem pomystow kompozytorskich. Utwor rozpoczyna
zlowrogi, fanfarowy temat Andante sostenuto wprowadzony przez fagoty i rogi, ktory
Czajkowski okreslit jako ,,motyw fatum”, czyli przeznaczenie, nieubtagang site, ktora
sprzeciwia si¢ spetnieniu marzen o szczesciu. Pierwsza czes¢ Moderato con anima
rozpoczyna si¢ liryczno-melancholijnym tematem o charakterze walca, prowadzonym
przez instrumenty smyczkowe. Odprezenie przynosi drugi temat, na ktory sktadaja
si¢ wdzieczne, lekkie arabeski klarnetu i liryczna melodia przekazywana sobie
przez instrumenty smyczkowe. W drugiej cze¢sci Andantino in modo di canzona
kompozytor wspomina minione szczgscie. Glowny temat wprowadza obdj solo
na tle pizzicato instrumentéw smyczkowych. Temat §rodkowego epizodu intonuja
w unisonie klarnet i fagot. Kolejna trzecia cze$¢ Scherzo to kaprysna arabeska, bardzo
oryginalna w pomysle i ujeciu, w ktérej kompozytor ukazuje swodj subtelny zmyst
kolorystyki orkiestralnej. Instrumenty smyczkowe rozpoczynaja wilasciwy temat
tej czesci, po czym pierwsze trio wykonujg wylacznie instrumenty dgte drewniane.
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7 przeksztalcenia gtdéwnego tematu powstaje drugie trio, w ktorym dolaczajg si¢
blaszane instrumenty dete i1 kotty. Finat — Allegro con fuoco otwiera porywajacy
i peten witalnosci temat oparty na melodii ludowej (Wo pole bieriozka stojata), ktdra
kompozytor rozwija i powtarza wariacyjnie na rozne sposoby. Pelna zycia i rado$ci
muzyka symbolizuje przezwyciezenie ztego losu: ,,Rados¢ istnieje prosta i silna!
Ciesz sig szczesciem innych, a bedziesz mogt zy¢ dalej...”". Zaprezentowany w tej
czesei koncertu utwor zostal gorgco przyjety przez publiczno$é, ktora nagrodzita
wykonawcow owacjami na stojgco. Orkiestra na bis wykonata dwa utwory Kolysanke
i Kolede, skomponowane przez Jerzego Maksymiuka w formie Pasakalii. Nalezy
doda¢, iz bylo to prawykonanie tych utwordw.

Koncert pt. ,,Wielcy mistrzowie” w wykonaniu Orkiestry Symfonicznej
Filharmonii Slaskiej pod batutg Jerzego Maksymiuka i solisty Andrzeja Jasifiskiego,
prowadzony w radosnym i $wigtecznym klimacie, byt wspaniatg uczta duchowg
dla kazdego stuchacza. Wspomnienia muzycznego spotkania na dlugo pozostang
w pamigci wszystkich melomanow.
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Language of music and musical speech in a dialog between an adult and a child
in elementary education

Summary

Through its works, music provides both children and adults with plenty of joy
and satisfaction. It intensifies emotions, calms down, stimulates for action, encourages
for movement and dance, but it also helps in fighting numerous difficulties, constituting
support for the whole didactic-educational process. The motif of educating in the
light of artistic values, mentioned in this work, demonstrates constant struggle of
the teacher and a pupil to commune with art, develop perception and interpretation
of musical works and abilities of understanding music. In such actions, the musical
language and speech are significant as they occupy an important place in the dialog
between a child and a teacher on the level of elementary education.

The work handed to the readers is thematic character, based on information
derived from analysis of the collected factual material, contemporary literature of
the subject, achievable sources, as well as observations of the dynamically changing
educational environment of children and studying youth, as well as professionally
active teachers of elementary and pre-school education. It also constitutes an aftermath
of discussion about fulfillment of the needs presented by educational and academic
environment. What is more, it outlines propositions of solutions and innovation within
the scope of musical education, and application of music and its form of activity in the
process of teaching and learning, as one of the paths of improving educational routes,
combining theory with practice.

Language of music and musical speech in the dialog between a teacher and
a child constitutes natural and desired space in the didactic-educational work of
kindergarten and school. Hence, this work aims at improving competences of students
of pedagogic majors, as well as of the teachers themselves, within the scope of musical
knowledge and skills, and at encouraging the interested to more effective actions and
courage in accepting artistic challenges, towards realization of tasks that arise from
a broadly understood pedagogic practice.

The volume prepared by Mirostaw Kisiel embraces an introduction, seven
chapters and a conclusion. It is complemented by a list of cited works, including
asizeable collection of subject literature and sources, as well as an annex encompassing
material, which at the same time strengthens the contents presented in separate
chapters of the work. The publication may pose an inspirationfor present and future
students, as well as teachers and educators, to broaden musical knowledge and skills
in the perspective of active forms stressing experience, action and cognition as the
most adequate strategy of pedagogical-artistic actions, necessary in spreading music
among children, and providing them with an easy access to it.
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