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Wprowadzenie

Lublin zajmuje znaczace miejsce w kulturze Polski i Europy. To teren prze-
nikania si¢ r6znych narodowosci i religii, wielowymiarowej tradycji kulturalnej,
rozwijanej rownolegle z historig miasta, to rowniez niezwykty obszar tradycji kul-
tury ludowej. Zycie muzyczne w tym kulturowym tyglu odzwierciedlato rozmaite
tendencje artystyczne, ktore przyczyniaty si¢ do powstawania wielu towarzystw
zrzeszajacych przyjaciot muzyki, co w konsekwencji zaowocowato powstaniem
po II wojnie $wiatowej najstarszego zespotu filharmonicznego w Polsce — Filhar-
monii Lubelskiej. Wspdtczesnie wazng role w kreowaniu i wspieraniu dziatal-
nosci kulturalnej miasta odgrywa Akademickie Centrum Kultury ,,Chatka Zaka”
Uniwersytetu Marii Curie-Sktodowskiej, regularnie wspolpracujace z Wydziatem
Artystycznym UMCS.

Historia Wydziatu Artystycznego siega poczatkdéw lat 70-tych. Na przestrzeni
minionych kilkudziesieciu lat dos§wiadczyt on licznych przemian instytucjonal-
nych. Wspotczesnie funkcjonuje jako placowka naukowo-artystyczna, w ktorej
wazng role odgrywa dzialalno§¢ dydaktyczna. Absolwenci kierunku ,,edukacja
artystyczna w zakresie sztuki muzycznej” w toku studiow uzyskuja réznorodne
kwalifikacje: sg przygotowani do prowadzenia zaje¢ dydaktycznych w zakresie
przedmiotu ,,muzyka w szkolnictwie powszechnym”, prowadzenia chorow, ze-
spotow wokalnych i instrumentalnych w szkotach, placowkach pozaszkolnych
i amatorskim ruchu muzycznym oraz do dziatalnosci muzycznej w instytucjach
kultury i animacji kultury muzycznej w spoteczenstwie. Wigkszos¢ z tych kwali-
fikacji mozna uzyska¢ dzieki realizowanemu na Wydziale Artystycznym od 2010
roku projektowi dotyczacemu innowacyjnego pakietu praktyk zawodowych.

»Profesjonalizm w edukacji. Przygotowanie i realizacja nowego programu
praktyk pedagogicznych na Wydziale Artystycznym UMCS” to projekt wspotfi-
nansowany ze §rodkéw Europejskiego Funduszu Spotecznego w ramach ,,Progra-
mu Operacyjnego Kapitat Ludzki, Priorytet III Wysoka jako$¢ systemu oswiaty,
Dziatanie 3.3 Poprawa jakosci ksztatcenia, Poddziatanie 3.3.2 Efektywny system
ksztatcenia i doskonalenia nauczycieli”. Partnerem projektu jest Gmina Miasta
Lublin. W ramach tego projektu w Instytucie Muzyki realizowany jest szeroki
pakiet dziatan przygotowujacych absolwentow kierunku ,,edukacja artystyczna
w zakresie sztuki muzycznej” do podjecia przysztej pracy zawodowej. Stuzy temu
opracowanie nowych programow praktyk pedagogicznych zgodnie ze standar-
dami ksztalcenia w Polsce i krajach UE, podniesienie kompetencji merytorycz-
no-metodycznych nauczycieli-opiekunéw i dostosowanie wiedzy do wymagan
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stawianych przez nowa podstawg programowa. Waznymi celami sg rowniez: za-
poznanie studentdow z najnowszymi metodami wychowania i nauczania, wlacze-
nie nowoczesnych technologii i innowacyjnych pomocy naukowych do procesu
dydaktycznego zwigzanego z organizacjg i przebiegiem praktyk pedagogicznych
oraz wypracowanie innowacyjnych rozwigzan edukacyjnych przez wiaczenie lek-
c¢ji muzealnych i warsztatow wymiany doswiadczen.

Formuta warsztatow!, nazywana w programie projektu ,,warsztatami wymia-
ny doswiadczen”, realizowana byta w formie czterech corocznych spotkan (lata
2011-2014), ktérych wyznacznikiem tresci byt dokument podstawy programowej
ksztatcenia ogdlnego?. W tym czasie studenci uczestniczyli w cyklu roznorodnych
spotkan, poswigconych zaré6wno zagadnieniom teoretycznym, jak tez dziatlaniom
praktycznym. Oscylowaty one wokot zagadnien zwigzanych z wielorakimi aspek-
tami emisji glosu w pracy nauczyciela muzyki i dyrygenta zespotéw muzycznych.
Inny blok spotkan dotyczyt zapoznania studentéw z technicznymi i stylistycznymi
problemami wokalnymi, zwigzanymi z réznymi gatunkami, w tym scenicznymi,
migdzy innymi musicalem, przedstawiono rowniez przy tej okazji muzyke jazzo-
wa jako fenomen kulturowy XX wieku, obecny w tresciach ksztatcenia powszech-
nego na wszystkich poziomach. Dziatania praktyczne realizowane byly zaréwno
w formie ¢wiczen wokalnych, jak tez z uzyciem roznorodnych instrumentow
muzycznych, w tym perkusyjnych. Na corocznych spotkaniach omawiano spo-
soby i formy realizacji wszystkich rodzajow praktyk w poszczegolnych placow-
kach edukacyjnych, réwniez realizowanych stacjonarnie pod nazwg ,,warsztaty
muzyczne”. Najwazniejsze zagadnienia, przedstawione studentom podczas tych
spotkan oraz osiagni¢te rezultaty i efekty roznych dziatan, zwienczone licznymi
refleksjami, nierzadko osobistymi, zostaty opisane w niniejszej publikacji.

Przedstawione w ksigzce tematy ukazujg zwiazki historycznych aspektow roz-
nych gatunkéw muzycznych z praktyka edukacyjng (artykuty Zofii Bernatowicz,
Mariusza Bogdanowicza), tradycji kulturalnej, w tym szeroko rozumianej kultury
ludowej (artykut Agaty Kusto), rowniez dawnej kultury muzycznej eksponowanej
w dziataniach amatorskich zespotow wokalnych (artykut Izabeli Urban).

Wsrdd przedmiotow widniejacych w programie studiow na kierunku ,,eduka-
cja artystyczna w zakresie sztuki muzycznej” wazne miejsce zajmuje przedmiot
,»zespot wokalny” (trzysemestralne warsztaty muzyczne prowadzone sg na II 1 11
roku). Nalezy rowniez dodaé, ze czgs¢ praktyk szkolnych realizowana jest w ra-
mach tego przedmiotu (dotyczy to zarowno szkoél, jak tez innych instytucji kul-
turalno-oswiatowych, w ktorych funkcjonuja zespoly badz inne grupy wokalne).

! Warsztaty — w pedagogice termin ten uzywany jest w dwoch znaczeniach: jako miejsce reali-
zacji praktycznej nauki zawodu lub forma zajgé praktycznych oraz jako forma zaje¢ grupowych
wymagajaca w pelni aktywnego wlaczenia si¢ kazdego uczestnika do pracy grupowej, ich celem
jest uczenie si¢ przez grupowe rozwigzywanie problemow i zaprojektowanie propozycji rozwigzan.

2 Podstawa programowa z komentarzami. Edukacja artystyczna i kulturalna, t. 7, MEN Warsza-
wa 2008, s. 28, 32.
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Propozycje realizacji zaje¢ z tego przedmiotu przedstawia tekst Moniki Mielko-
-Remiszewskiej. Autorka ta szczegdtowo analizuje sposoby pracy z grupa studen-
tow finalizujgc swoje dzialania dydaktyczne w formie Koncertu Piesni Polskie;j.

Innym aspektem tego obszaru (o czym czytamy w tekscie Beaty Dabrowskiej)
jest znajomos¢ tych relacji interpersonalnych i zaleznosci zachodzacych migdzy
wspotwykonawcami dziet muzycznych, jakie moga wystapi¢ podczas wykona-
nia dzieta wokalno-instrumentalnego. Analizowane relacje wynikaja z tego, ze
w wykonaniu (takze przygotowaniu wykonania) bierze udziat znaczaca grupa
wykonawcow (solisci, chor lub chory, chormistrz, orkiestra, dyrygent) wzajemnie
wspoOltpracujacych ze soba.

Nietypowe sposoby realizacji utworow rytmicznych, w tym opracowania wie-
logtosowe, wykorzystujace popularne w ostatnich latach formy body percussion,
znajdzie Czytelnik w artykule Stanistawa Halata. Przedstawiony material nawig-
zuje do przeprowadzonych warsztatow. Omawiano tam mozliwosci wykorzysta-
nia instrumentow perkusyjnych w szkolnej edukacji muzyczne;j.

Cyfryzacja polskiej szkoty oraz dzialania Ministerstwa Edukacji Narodowej
podejmowane w tym obszarze stanowig trzon rozwazan Mirostawa Grusiewicza.
Tekst przedstawia kilka istotnych probleméw zwigzanych z nowoczesnymi tech-
nologiami, z ich obecnoscig 1 mozliwosciami wykorzystania w $wiecie muzyki
oraz we wspotczesnej edukacji muzycznej. Innym tekstem zwigzanym wlasnie
z nauczaniem muzyki w szkole jest artykut Renaty Gozdeckiej i Joanny Faliszew-
skiej-Beau, ktore podejmujg trudne w odniesieniu do edukacji interdyscyplinarnej
zagadnienie melanzu w sztuce — na przykladzie wybranych dziet z r6znych dzie-
dzin. Autorki ponadto przedstawiajg ogolny zarys francuskiego modelu naucza-
nia muzyki oraz podejmujg probe zastosowania niektorych jego idei na gruncie
polskim.

Formuta prowadzonych w ramach projektu ,,Profesjonalizm w edukacji”
warsztatow muzycznych uwzglednila rowniez zagadnienia zwigzane z popularng
w ostatnim czasie muzykoterapia (artykul Krzysztofa Stachyry). Jednym z naj-
wazniejszych dziatan, w ktorym studenci Instytutu Muzyki UMCS mieli spo-
sobnos$¢ bra¢ udziat oraz je wspottworzy¢ byty ,,Spotkania z piosenka”. Byt to
festiwal realizowany w Centrum Arteterapii w Lublinie. Byt on jednoczesnie pod-
sumowaniem calorocznej pracy instruktorow i opiekunow pracujacych z osobami
niepeosprawnymi, przy wspotudziale studentow finalizujacych prace podczas
warsztatow muzykoterapeutycznych.

Wigkszos¢ przedstawionych w tej pracy artykutow zawiera materiat zdjeciowy
i nutowy, ktory — jako przyktad autorskich opracowan — moze stanowi¢ ciekawy
materiat dydaktyczny przeznaczony dla studentéw do bezposredniego wykorzy-
stania lub — co rodzi nadziej¢ — material inspirujagcy do wtasnych poszukiwan
dydaktycznych.

Ksigzka powstata z mysla o studentach Instytutu Muzyki UMCS, przyszlych
nauczycielach i animatorach zycia kulturalnego, odbywajacych praktyki w roz-
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nych $rodowiskach: szkotach, domach kultury i innych instytucjach kulturalno-
-o$wiatowych. Jej tresci nakierowane sg rowniez na dziatania czynnych zawodo-
wo nauczycieli, opiekundéw praktyk, ktorzy przez cztery lata sprawowali opieke
nad studentami podczas realizacji projektu ,,Profesjonalizm w edukacji” oraz na-
uczycieli muzyki i nauczycieli akademickich ze wszystkich osrodkow w kraju.

Renata Gozdecka



Wieloaspektowe dziatania muzyczne we wspolczesnej rzeczywistosci kulturowey,
pod red. Renaty Gozdeckiej, Wyd. UMCS, Lublin 2014

Agata Kusto

Muzyczna kultura tradycyjna w regionie lubelskim
w kontekscie wyzwan wspotczesnosci

Definicje i pojecia

Muzyka jest nieodtgcznym elementem wszystkich kultur tradycyjnych na
$wiecie 1 jej istnienie jest warunkowane wieloma czynnikami. Wplywa bezpo-
srednio na roznorodne jej funkcje w kulturze. W kazdej kulturze w naturalny
sposob wypracowano sposoby przekazywania podstawowych czynnikéw — tre-
$ci, repertuaru muzycznego, wykonywania instrumentéw muzycznych; wreszcie
okreslono (czesto nieswiadomie) znaczenie tych, ktorzy te tradycje przekazuja.
Mimo znacznych réznic migdzy ciagle jeszcze obecnymi enklawami kultur trady-
cyjnych (jak Pigmeje w Afryce czy Saamowie w Laponii) a wspotczesnymi kul-
turami cywilizacji (kultury wielkich miast), obserwuje si¢ pewne prawidlowosci,
ktorymi rzadza si¢ niemal wszystkie kultury §wiata. Ten swoisty uniwersalizm
odnosi si¢ zasadniczo do nadrzednych wartos$ci, nie unifikuje kultury samej w so-
bie, ale ukazuje jej spdjnos¢ mimo réznorodnosci form jej funkcjonowania.

Wspolczesnie obserwuje sie¢ wzmozone zainteresowanie muzykq tradycyjng,
ktora w zaleznos$ci od kontekstu lub z braku zrozumienia jej specyfiki okresla sie
wieloma terminami: muzykq ludowq, etniczng, autentyczng, folkowg lub poshugu-
jac sie terminami zapozyczonymi — world music, in crudo, revival. Niektore z tych
terminow rdznig si¢ od pozostatych zasadniczo, inne mozna traktowac zamiennie.
Termin muzyka tradycyjna oznacza dzi§ dorobek muzyczny, odziedziczony po
minionych generacjach, stanowiacy fundament dla terazniejszej i przysziej ak-
tywnoS$ci muzycznej. Muzyka tradycyjna (terminologia ustalona przez ICTM —
International Council For Traditional Music UNESCO) to muzyka przekazywana
z pokolenia na pokolenie droga ustnego przekazu (tradycja wokalna i instrumen-
talna), a wigc zasadniczo bez zapisu nutowego. Jej wykonawcy staraja si¢ wiernie
—bez znaczacych zmian — odtwarza¢ dawny repertuar. Muzyka tradycyjna okresla
tez zrédtowa muzyke danego narodu czy grupy etnicznej, autentyczng, in crudo.
Jest to muzyka bedaca efektem dzialalno$ci danej grupy etnicznej, zawierajgca
swoiste cechy kulturowe. Okresleniem pokrewnym terminowi muzyka tradycyyj-
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na jest muzyka ludowa. Wylansowany w powojennej Polsce (II pol. XX w.) na
potrzeby ideowe socrealizmu wraz z ruchem folklorystycznych zespolow piesni
i tanca, zwanych zespotami ludowymi, nie mogt zosta¢ zaakceptowany przez ozy-
wajace w latach 80. i 90. zainteresowanie muzyka i kultura ludu. Muzyka ludowa
W znaczeniu ogélnym rozumiana jest jako jeden z najstarszych przejawow kultury
duchowej kazdej grupy etnicznej. Ma zwigzek z codziennym i religijnym zyciem
cztonkéw danej spotecznosci’®.

O ile muzyke tradycyjna, ludowa, etniczna, utozsamiamy z kulturg wiejska,
o tyle pojecia muzyki rekonstruowanej (odzywajacej), revival, a takze muzyki
folkowej (folk music) sa silnie zwigzane ze srodowiskiem miejskim dzigki oso-
bom zainteresowanym ta muzyka. Ten ostatni termin, folk music, zaczerpnigty
z jezyka angielskiego, oznacza muzyke ludowa w szerokim znaczeniu. Obejmuje
zarowno muzyke tradycyjng miniona, jak i te transformacje, ktore dokonujg si¢
w niej wspoélczesnie®. Tak wiec muzyka revival to muzyka odtwarzana wspotcze-
$nie, maksymalnie wiernie, na podstawie ustnego przekazu, ale tez z nagran lub
zapisoOw nutowych. Muzyka folkowa idzie o krok dalej, bo opiera si¢ na muzyce
tradycyjnej lub na elementach zaczerpnietych z szerszego zasobu, jakim jest ogol-
nie kultura tradycyjna i przetwarza na swoj sposob. W Raporcie o stanie muzyki
polskiej z 2011 roku Maria Baliszewska przytacza probe zdefiniowania muzyki
folkowej przez autoréw audycji radiowych wspolpracujacych w ramach Europe;j-
skiej Unii Radiowe;j:

»Wspolczesna muzyka folkowa nie uznaje form kultywujacych folklor poprzez panstwowe insty-
tucje w wielkich narodowych zespotach piesni i tanca, orkiestrach ludowych czy chorach, a takze ten-
dencji do rekonstrukeji folkloru w stylu muzealnym. Muzyka folkowa bazuje na muzyce tradycyjnej
wiasnego kraju, wychodzac ku wspoétczesnym sposobom jej rozumienia, adaptujac ja dla ucha wspot-
czesnego stuchacza. Poszukuje nowych muzycznych obszarow, zachowujac mniej lub bardziej Sciste
zwigzki z tradycja, w dazeniu do innowacji chce zachowaé kontakt ze wspolczesnym jej odbiorca.
Dopuszcza taczenie jej z rockiem, jazzem i muzyka pop czy podobnymi gatunkami, ale wspotczesna
muzyka folkowa w zasadzie szuka wtasnej drogi rozwoju’™.

Trzeba zaznaczy¢, ze dwa ostatnie zjawiska, a wigc muzyka rekonstruowana
oraz muzyka folkowa to wyznaczniki nowego myslenia o muzyce tradycyjnej. Na
swiecie, gtownie w krajach anglojezycznych, nowa generacja muzyki pojawita si¢
na dobre w potowie XX wieku i wybuchta wieloscia dziatan artystycznych — kon-
certdw, nagran, audycji radiowych z muzyka popularng siegajaca do zrodet®. W Pol-
sce termin folk pojawil si¢ dopiero w latach 80. XX wieku i ogarniat swym zasie-

3 M. Baliszewska, Muzyka ludowa migdzy autentykiem, ,,muzykq Swiata” i ,,cepeliadg”, [w:]
Raport o stanie muzyki polskiej, Warszawa 2011, s. 151-153.

4 Brytyjczycy stosuja rozroznienie przez wprowadzone terminy: contenporary folk music
(wspotczesna muzyka ludowa) i living tradition (zyjaca tradycja); za: E. Wrobel, Imiona folku,
http://www.gadki.lublin.pl/encyklopedia/artykuly/imiona_folku.html, [dostep 03.04.2014].

5 Baliszewska, op. cit., s. 151-153.

¢ Por. hasto ,,Folk music”, http://en.wikipedia.org/wiki/Folk_music, [dostep 03.04.2014].
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giem wszelkie dziatania artystyczne inspirowane kultura tradycyjna. Stanowit wiec
kolejny nurt, obok muzyki ludowej, zespotow folklorystycznych (zespotow piesni
i tanca), bazujacy na folklorze, z tym, ze nieograniczajacy si¢ do kultury rodzimej,
a z wielkim entuzjazmem nawigzujacy (szczegodlnie na poczatku) do kultury An-
dow, Celtow. Zainteresowanie muzykg rodzima, zarowno w kregach ,,folkowcow”,
jak 1 ,.tradycjonalistow”, przypada na przetom lat 80. 1 90. XX wieku. W lubelskim
srodowisku, uznawanym powszechnie za o$rodek kietkowania nowych pomystow
wykorzystujacych muzyczne tradycje, powstaje w tym czasie Orkiestra Sw. Miko-
taja, kilka lat pozniej Fundacja ,,Muzyka Kresow”. Pierwsza — ksztattujaca nowe
oblicze muzyki folkowej w Polsce, druga — ksztaltujaca postawe zachowawcza
i promujaca dziatania edukacyjne w zakresie muzyki tradycyjnej Europy Srodko-
wo-Wschodniej. Jest to czas swoistego boomu folkowego, na scenie pojawiaja si¢
takie zespoly jak: , Kapela ze Wsi Warszawa”, , Dikanda”, ,,Ziwiolak”, ,,Gadajaca
Tykwa”, ,,Village Kollektiv”, a kazdy reprezentuje odmienny styl wykonawczy’.

Ruch festiwalowy

Zréznicowanie poje¢ dotyczacych muzyki tradycyjnej i tego co si¢ z nig dzie-
je w dzisiejszym $wiecie doskonale obrazuje ruch festiwalowy, szczegolnie ten
swiatowy, a ten ogdlnopolski w mniejszym zakresie. Jest on jednak odbiciem
tendencji $wiatowych, dostosowanych do potrzeb lokalnych®. W réznorodnosci
festiwali organizowanych w Polsce odnajdziemy cata palete¢ zmian dokonuja-
cych sie w samej muzyce, w sposobie jej postrzegania i przekazywania. Festiwale
moga wyrdzniac si¢ ze wzgledu na przedzial wiekowy uczestnikow (dzieciece,
mtodziezowe, studenckie, seniordéw, wielopokoleniowe), na sposob wykonywania
repertuaru oraz status organizacyjny zespotow (festiwale amatorskie, hobbystycz-
ne, zawodowe, profesjonalne), a takze ze wzgledu na cel prezentacji (konkurs,
przeglad). Wyrozniamy 3 typy festiwali: regionalny, folklorystyczny i folkowy.

Pierwszy obejmuje festiwale regionalne i etniczne (tradycyjne i zrodlowe),
ktorych zatozeniem jest prezentowanie ciaglosci tradycji przez jej przedstawi-
cieli. Repertuar wykonawcy musi pochodzi¢ z tradycji grupy etnicznej (spotecz-
nej, narodowosciowej), do ktorej nalezy wykonawca. A wigc wykonawcami sg
arty$ci ludowi — muzycy instrumentali$ci, budowniczy instrumentow, Spiewacy,
poza tym poeci, opowiadacze. Prezentujg oni program w wersji niestylizowanej,
maksymalnie zachowujac kontekst funkcjonowania danego utworu, piesni, przez

7 A. Matecka-Skrzypek, Lublin stolicq folku?, ,,ZOOM. Lubelski informator kulturalny”, 2011,
nr 12, s. 65-66; T. Janas, Pod opiekg sw. Mikotaja, ,,ZOOM. Lubelski informator kulturalny”, 2011
nr 12, s. 66-70.

$ Szczegbtowo zagadnienie zroznicowania festiwali folklorystycznych opisuje Joanna Dziado-
wiec w artykule: Rozne oblicza festiwali folklorystycznych — proba klasyfikacji, ,,Gadki z Chatki”
nr 106, s. 6-10.
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stowne wyjasnienie okolicznosci autentycznego wykonywania ([...] jak szli po
miodq to Spiewali...)’.

Przyktadem takiego festiwalu moze by¢ ,,Festiwal muzyki tradycyjnej »Na
rozstajnych drogach«” odbywajacy si¢ corocznie od 2011 roku w okolicach Jano-
wa Lubelskiego. Jest inicjatywa glownie lokalnych stowarzyszen i fundacji. Od-
wotuje sie on w swej idei do kultywowania bogatych tradycji muzycznych (cho¢
nie tylko) Ziemi Janowskiej i Roztocza Zachodniego. W ramach kilkudniowej
edycji festiwalu organizowane sg warsztaty z muzykami i $piewaczkami regionu,
a takze z artystami ludowymi (plecionkarstwo, plastyka obrzedowa, wyrob instru-
mentow i narzgdzi codziennych), oraz potancoéwki i pokazy poszczegodlnych grup
uczestnikoéw umozliwiajace zweryfikowanie umiejetnosci. Wszystko to odbywa
si¢ w polowych warunkach, w bliskos$ci z natura, zwykle poza zasi¢giem telefo-
now komorkowych. Najistotniejsza jest wspoOlpraca z autentycznymi nosicielami
dziedzictwa kulturowego, indywidualny kontakt (badZz w matych grupkach) z na-
uczycielem i oczywiscie przyswajanie repertuaru metoda pamigciowo-stuchowg
(zywa tradycja, tradycja oralna, przekaz ustny).

Ostatnia edycja festiwalu, z roku 2013, umozliwiala poznanie znakomitego
folkloru wokalnego dzi¢gki Lucynie i Monice Jargito, $piewaczkom z Kocudzy
oraz Bronistawie Jargieto z Momot Dolnych (Fot. 1). Warsztaty odbywaty si¢ na
zasadzie nieformalnego spotkania uczestniczek—uczennic ze $§piewaczkami—mi-
strzyniami. Spotkanie prowadzita Agata Harz, uznana $piewaczka i nauczyciel-
ka $piewu tradycyjnego. Metoda nauki zaktada jednoczesne przyswajanie tekstu
(w tym wypadku w gwarze kocudzkiej'?) i stylu wykonawczego, i opiera si¢ na
wielokrotnych powtorzeniach zwrotek piesni przez uczestniczki po wystuchaniu
wariantu oryginalnego. Mozliwo$¢ zapisania tekstu piesni niesie szans¢ skupienia
si¢ na elementach czysto wykonawczych, wynikajacych z lokalnych tradycji $pie-
wu. W Kocudzy jest to dono$ny glos (Spiewanie catym soba), ,,wycigganie” wy-
branych sylab w §piewie i roznicowanie poszczegdlnych dzwickdéw pod wzgle-
dem tempa, rytmu i glo$nosci. Repertuar dobierany jest z uwzglednieniem kilku
kryteriow: reprezentatywno$ci dla regionu, z ktérego pochodzg wykonawcy-mi-
strzowie, stopnia zaawansowania w $piewie tradycyjnym danej grupy uczestni-
koéw oraz preferencji wiasnych danych $piewaczek. To ostatnie kryterium wynika
z potrzeby czerpania przyjemnosci z nauczania oraz przekonania o wysokiej war-
tosci repertuaru przekazywanego uczestnikom warsztatow. Stad na warsztatach
najczescie] wykonywany jest repertuar obrzedowy, w tym piesni i przys$piewki
weselne, jak Dolo, moja dolo oraz powszechny, jak ballada Jasio konie poit.

O Ibid, s. 7.

10 Lubelszczyzna nie jest jednolita pod wzgledem mowy. W jej potudniowych powiatach, tj.
janowskim i bitgorajskim, jezykoznawcy wyrdzniaja m.in. gware zdzitowicka, potocka, momocka,
godziszowska, a takze kocudzka — najbardziej wyrazista. Wszystkie one obejmuja obszar miejsco-
wosci, od ktorej wziely swa nazwe.

' Na podstawie badan wtasnych autorki.
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Fot. 1. Bronistawa Jargieto i Agata Harz podczas warsztatow. Momoty Gorne 2013 (wyk.) A. Kusto.

Nieco inaczej przebiega nauka gry na instrumentach. Festiwal w Janowie Lubel-
skim wypracowat skuteczng formule nauki gry na skrzypcach, bebenku (Fot. 2)oraz
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chordofonie kolanowym, zwanym ,,suka bitgorajska”. Instrument ten, o rodowo-
dzie XVI-wiecznym, przeszedt zadziwiajaca historig, od catkowitego zapomnienia,
przez pojedyncze wzmianki w literaturze etnomuzykologicznej, az po spektakular-
ng wielotorowa rekonstrukcje, ktora zaowocowata swoista ,,moda” na gre na tym
instrumencie, szczego6lnie w kregach miejskich amatoréw muzyki tradycyjnej, jak
i uczestnikow ruchu folkowego'?. Jako ze gra na owym instrumencie nie przetrwata
do naszych czasow, podobnie jak sam instrument, wymagata rekonstrukcji. Warszta-
ty z 2013 roku opieraly si¢ na do§wiadczeniu dwoch muzykow grajacych wspotcze-
$nie na suce bitgorajskiej. Pierwszym jest Zbigniew Butryn, janowski rekonstruktor
suki bitgorajskiej, lutnik-samouk, prowadzacy lekcje gry, ale tez warsztaty budowy
instrumentu. Postacig z kregu akademickiego jest Maria Pomianowska, ktora pilo-
towata rekonstrukcje suki przez warszawskiego lutnika Andrzeja Kuczkowskiego.
Pomimo znacznej réznicy w poziomie i stylu gry (Pomianowska jest dyplomowana
wiolonczelistkg, obecnie prowadzi klasg fideli kolanowych w Akademii Muzycznej
w Krakowie), uderza zgodnos¢ w zakresie techniki gry, zwanej ,,technikg paznok-
ciowa” (Fot. 3). Lekcje gry obejmuja wigc nie tylko nauke repertuaru, czasem tyl-

Fot. 3. Maria Pomianowska podczas warsztatow gry na suce bilgorajskiej. Momoty Gorne 2013

(wyk.) A. Kusto.

12 Wigcej o instrumencie suka bitgorajska, probach rekonstrukeji i wspotczesnym uzytkowaniu:
Z. Koter, A. Kusto, Muzyka instrumentalna. Instrumentarium — wykonawcy — repertuar, cz. 6, J.
Bartminski (red.), t. 4 Lubelskie, Polska piesi i muzyka ludowa. Zrédla i materiaty, Wydawnictwo
Polihymnia, Lublin 2011, s. 52-55.
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ko melodii instrumentalnych, a czasem piesni, ktore $piewa si¢ przy wtorze ,,suki
bitgorajskiej”, ale takze instruktaz utozenia reki zarowno do skracania strun przez
przytozenie paznokcia, jak tez do prowadzenia smyka. Ciekawe jest to, Zze czgsto
w jednej grupie sa muzycy majacy duze doswiadczenie zawodowe (skrzypkowie,
wiolonczeli$ci, wieloletni suczysci), jak tez osoby poczatkujace (wymagana jest
jednak umiejetnos¢ powtdrzenia prostej melodii). Mimo obecnos$ci uczestnikow le-
gitymujacych si¢ znajomoscig nut, zapis nutowy nie jest stosowany. Znacznie czg-
$ciej uczestnicy nagrywaja przebieg szkolenia na dyktafonie.

Warsztaty ucza pokory i cierpliwosci, wspotdziatania w grupie i uszanowania
poziomu umiejgtnosci pozostatych uczestnikow. Nade wszystko jednak stanowia
wyjatkowa mozliwos¢ spotkania z ludzmi reprezentujacymi nadrzedng wartosc,
jaka jest umitlowanie muzyki tradycyjne;j.

Drugi typ festiwali zwanych ,,folklorystycznymi” odbywa si¢ czesto na zasa-
dzie konkursu lub przegladu. W tych festiwalach biorg udziat zardbwno zespoty
amatorskie, jak tez zawodowe zespoly folklorystyczne, czesto bedace etnicznymi,
narodowymi badz regionalnymi zespotami pies$ni i tanca, przedstawiajagcymi swoj
repertuar w typowo scenicznej, widowiskowej formie. Rozpigtos¢ repertuarowa
(od tradycyjnych przez opracowania do stylizowanych) powoduje, ze tego ro-
dzaju festiwale skupiaja czesto zespoty o réznej specyfice wykonawczej, tozsa-
mosciowej, ideowej'. Przyktadem festiwalu mieszczacego si¢ w tej grupie jest
Ogolnopolski Festiwal Kapel i Spiewakow Ludowych w Kazimierzu nad Wista.
Ta trwajaca nieprzerwanie od 1967 roku impreza ma wypracowang formutlg i nie-
zmiennie opiera si¢ na muzyce zrodlowej, ukazujac ,,okruchy minionej rzeczywi-
stosci kulturowej polskiej wsi: piesni i melodie pozbawione tradycyjnych kontek-
stow, czgsto juz nawet niewykonywane w rodzimym srodowisku, przypominane
na potrzeby Festiwalu, coraz rzadziej z pamieci, coraz czgsciej z zapisow”!*. Jed-
nakze festiwal ten takze si¢ zmienia. Ostatnie edycje, oprocz funkcjonujacego od
lat konkursu w kategoriach: kapel, zespotéw Spiewaczych, solistow instrumen-
talistow, solistow $piewakow, oraz konkursu ,,Duzy-Maty”, zostaly poszerzone
o kategorig¢ folkloru rekonstruowanego. Ta zmiana jest wyraznym znakiem otwar-
cia si¢ na mtode pokolenie muzykow, ktorzy nie wyrosli w kregu kultury tradycyj-
nej, ale przez wlasne zainteresowania, wieloletnig prace nad repertuarem i stylem
muzycznym stajg si¢ nowymi przekazicielami wartosci niematerialnego dzie-
dzictwa kulturowego. W roku 2012 w tej nowej kategorii wystapit m.in. Zespot
Spiewaczy ,,Potudnice” reprezentujacy wojewodztwo podlaskie. Jest to miejska
grupa $piewu tradycyjnego, w ktorej siedem dziewczat wykonuje piesni z Polski
(gtownie z Podlasia), Ukrainy, Biatorusi. Repertuaru uczg si¢ podczas warsztatow
i praktyk $piewu, ale takze z nagran archiwalnych oraz bezposrednio od wiejskich

13 Dziadowiec, op. cit., s. 7.
14 Z. Przerembski, 47. Ogdlnopolski Festiwal Kapel i Spiewakéw Ludowych w Kazimierzu Dol-
nym, ,,Tworczo$¢ Ludowa” 2013, nr 1-2, s. 1-2.
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wykonawcow. Liderka grupy — Julia Charytoniuk — jest znang animatorka $piewu
tradycyjnego, sama tez nagrywa swoje utwory. Sa to piesni obrzgdowe (jak koleda
zyczaca Oj, po pryzbonci, piesn wiosenna, tzw. rohulka, Oj, zyjdy, zyjdy), liryczne
(Dolina, dolinuszka, Tam u liesi pry kafyni), poza tym piesni z repertuaru Marii
Denisiuk oraz Marii Jakimiuk ze wsi Kozyno w powiecie bielskim, za ktore ze-
spot ,,Potudnice” na festiwalu w 2013 roku otrzymat I nagrode'®.

Na szczego6lng uwage zastuguje takze konkurs ,,Duzy-Maty”, opierajacy si¢ na
niezwykle istotnej idei wspierania przekazywania tradycji muzycznej z pokole-
nia na pokolenie. Tego rodzaju inicjatywy maja miejsce do dzi$ i nie ograniczaja
si¢ do najczestszych relacji w ramach najblizszej rodziny, ale wykraczaja poza
ten krag, $wiadczac o kapitalnym znaczeniu kontaktu mistrza z uczniem. Na 46.
OFKiSL w Kazimierzu pierwsza nagrode otrzymaty m.in. Janina Chmiel, wybitna
$piewaczka regionu janowskiego, a takze Agnieszka Lukasik, z Wolki Ratajskiej
w wojewddztwie lubelskim (Fot. 4). Trzeba zaznaczy¢, ze uczestnictwo dzieci
i mlodziezy w festiwalu jest dzi§ duzym wyzwaniem szczegélnie dla regional-
nych animatoréow kultury. Dzieci nie zawsze chetnie identyfikuja si¢ z kulturg

Fot. 4. Janina Chmiel z uczennica Agnieszka Lukasik na Festiwalu w Kazimierzu w 2013 roku
(wyk.) A. Kusto.

tradycyjng. Na uwage zastuguje nie tylko sposob muzykowania mtodych wyko-
nawcow, ale tez ich postawa — radosci i duma z kultywowania czego$, co od-
chodzi w niepami¢¢. Agnieszka Lukasik w wywiadzie wspomina o trudno$ciach
ze znalezieniem czasu na spotkania ze swojg mistrzynig, Janing Chmiel, a takze
o braku zrozumienia dla jej zainteresowan ze strony réwiesnikéw. Jednoczesnie
ma poczucie, ze bierze udziat w czyms$ wyjatkowym, wartoSciowym, pociagaja-

15 Na podstawie badaf wtasnych autorki.
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cym takze przez to, ze $piew tradycyjny r6zni si¢ od popularnych obecnie form
muzykowania'e.

Kazimierski festiwal doczekat si¢ takze interesujacych wydarzen okotofestiwa-
lowych. Do niezwykle udanych nalezy inicjatywa Remigiusza Mazur-Hanaja i Ma-
teusza Niwinskiego, zwigzanych ze Stowarzyszeniem ,,.Dom Tanca” w Warszawie.
Klub Festiwalowy ,,Tyndyryndy” zostat powotany z potrzeby uaktywnienia odbior-
cow Festiwalu Kapel i Spiewakéw Ludowych. Organizatorzy przygotowuja warsz-
taty Spiewu, gry, tanca, prowadzg potancowki, tworzg muzyke w przestrzeni miasta,
a takze umozliwiajg zakup, wymiane¢ lub zamowienie instrumentu muzycznego na
targowisku instrumentow (Fot. 5). Co roku zmienia si¢ tematyka edycji. Do prowa-
dzenia warsztatow zapraszani s3 wcigz inni muzycy, tak, aby stale odwiedzajaca
Kazimierz publiczno$¢ chetnie wlaczata si¢ w dziatania artystyczne. Wazna jest tez
atmosfera ,,tyndyryndowych” dziatan. Nic nie dzieje si¢ w pospiechu, kazdy moze
wzig¢ udzial w zajeciach, jest miejsce dla uczestnikow w kazdym wieku. To tez
okazja dla muzykow, ktorzy po prezentacji konkursowej moga dalej muzykowac,
zagra¢ do tanca, spetni¢ muzyczne zyczenie przechodniow!’.

Fot. 5. Targowisko instrumentow. Klub Festiwalowy ,, Tyndyryndy” Kazimierz 2012 (wyk.) A. Kusto.

16 Wywiad przeprowadzony przez autorke z Janing Chmiel i Agnieszka Lukasik podczas festi-
walu w Kazimierzu w 2013 roku.

17" http://www.kazimierzdolny.pl/news/tyndyryndy-na-46-festiwalu-kapel/14615.html [dostep
03.04.14].
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Podsumowujac opis zakresu oddzialywan Festiwalu w Kazimierzu warto od-
wola¢ si¢ do przemyslen Piotra Dahliga. Przypisuje on festiwalowi pig¢ profili:
swiagtecznos$¢ folkloru, bycie przejawem kultury niekomercyjno-symbolicznej,
manifestowanie regionalno-lokalnej réznorodnosci tradycji muzycznych, repre-
zentacj¢ i wyrazanie Swiadomos$ci narodowej, a takze czysty estetyzm!s,

Trzeci typ festiwalu to festiwal folkowy majacy za zadanie podkresli¢ charakte-
rystyczng dla ruchu folkowego wielokulturowos¢. Moze obejmowacé swym zasie-
giem zaro6wno zespoty profesjonalne (np. Warszawski Festiwal ,,Skrzyzowanie Kul-
tur””), amatorskie (np. Konkurs ,,Scena Otwarta” podczas ,,Mikotajkow Folkowych
w Lublinie”), moze tez taczy¢ rdzne kategorie wykonawcow, stylow muzycznych,
regionow. Zatozeniem tych festiwali jest ukazanie tworczego przeksztatcania mu-
zyki tradycyjnej. Zespoty folkowe nawigzuja do okreslonych tradycji kulturowych
i poruszajg si¢ migdzy dowolnie przeksztalcanymi wybranymi elementami kultury
tradycyjnej. Festiwalem, ktory od 1992 roku funkcjonuje pod niezmienng nazwa,
jest Migdzynarodowy Festiwal Muzyki Ludowej ,,Mikotajki Folkowe”, odbywa-
jacy sie corocznie w Akademickim Centrum Kultury ,,Chatka Zaka” UMCS (Fot.
6). To tu pojawita si¢ idea konkursu ,,Sceny Otwartej”, podchwycona przez inne
festiwale folkowe. Do dzi$ przetrwaty dwa: ten Mikotajkowy i drugi na Festiwalu
»Nowej Tradycji” w Warszawie. Konkurs spelnia jedno z najistotniejszych zadan
festiwalu — stymuluje rozw¢j ruchu folkowego, szczegdlnie w obszarze zespotow
nowo powstajacych, amatorskich, poszukujacych drogi artystycznej. Przez kolejne
lata wypracowat sobie statych odbiorcow, ktorzy przyprowadzaja na kolejne edycje
swoich znajomych, wigc grono stale si¢ rozszerza.

Fot. 6. ,,Mikotajki Folkowe” 2012 (wyk.) A. Kusto.

18 P. Dahlig, Stan folkloru muzycznego a dziatania zachowawcze, Tekst wygloszony na semina-
rium festiwalowym w Kazimierzu nad Wistg 28 czerwca 2012 roku.
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Agnieszka Matecka, menadzer zespotu, zwraca takze uwagg na specyfike
festiwalu, polegajaca na tym, ze odbywa si¢ on w jednym miejscu, maksymal-
nie wykorzystujac przestrzen ,,Chatki Zaka”. Odbiorcéw i fanéw jednoczy nie
tylko muzyka, ale takze r6znorodne inicjatywy uzupeiajace, jak chocby targi
rekodzieta ludowego, pokazy filmow etnograficznych czy spotkania ,,wyzsze-
go rzedu”. Podczas ostatniej edycji, w grudniu 2013 roku, miat miejsce panel
dyskusyjny poswiecony miejscu ruchu folkowego w realizacji zalozen Konwen-
cji UNESCO z 2003 roku o ochronie niematerialnego dziedzictwa kulturowego
w Polsce. Prof. Piotr Dahlig wyraznie zaznaczyl w wyktadzie otwierajacym, ze
,»Mikotajki Folkowe” stanowia juz tradycje spoteczng i sg rekojmig dalszego ist-
nienia nurtu interpretacji folkloru. Wedlug etnomuzykologa juz sama forma festi-
walu godna jest ochrony i wydaje si¢ by¢ komponentem tradycji, ktora opiera si¢
przeciez na idei ciagglosci.

Konfrontujac ruch folkowy z zatozeniami konwencji UNESCO mozna po-
strzega¢ go w czterech perspektywach: historycznej, kulturowej (ruch folkowy
jako sita dgzaca do uniwersalizacji i demokratyzacji), estetyczno-psychologicznej
(ruch folkowy jako kompensata braku Iub zaniku realnej tradycji) oraz ekono-
miczno-socjologicznej, wynikajgcej z potrzeby zapewnienia muzykom folkowym
gratyfikacji finansowej za trud muzykowania. Piotr Dahlig sugeruje, ze nurt fol-
kowy moze przyczynia¢ si¢ do kreowania kolejnej generacji tradycji, mimo wielu
roznic, jakie istniejg miedzy tradycyjna muzyka pokoleniowa a muzyka folkowa.
Wedlug etnomuzykologa niektore stale elementy obecne i warunkujace kulture
tradycyjna moga pojawiac si¢ takze w nurcie folkowym'. Sposoby korzystania
ze zrodet stwarzaja natomiast pewne zagrozenia. W tym obszarze konieczne jest
zachowanie szczegdlnej ostroznosci, poparte znajomoscig kontekstu, roli i funk-
cji poszczegolnych elementdéw kultury tradycyjne;.

Filary muzyki tradycyjnej

Wiek XXI jest czasem intensyfikacji dziatan w zakresie nie tylko si¢gania po
muzyke tradycyjna, ale sposobu jej wykorzystywania, taczenia, przeksztalca-
nia. Warto zatem odnies$¢ si¢ do pewnych prawidtowosci w kulturze tradycyjnej
i dokonujgcych si¢ w tym obszarze transformacji, czego $wiadomos$¢ winna by¢
obecna na drodze artystycznych poszukiwan mtodych wykonawcow. Postuze sie
takimi przyktadami z zakresu muzyki instrumentalnej Lubelszczyzny, ktorych

1 Dahlig wyrdznia trzy elementy: pojecie tadu i porzadku, przywracanie rownowagi (np. row-
nowazenie muzykowaniem trudnej sytuacji zyciowej) i prymat naturalnej duchowosci; zob. P. Dah-
lig, Konwencja UNESCO a ruch folkowy. Ochrona dziedzictwa a nowe pomysty, wyktad wprowa-
dzajacy do panelu dyskusyjnego podczas XXIII Migdzynarodowego Festiwalu Muzyki Ludowej
»Mikolajki Folkowe”, 7 grudnia 2013 roku w Lublinie.
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charakter jest bardziej uniwersalny i mozna je zastosowa¢ w szerszym kontekscie
kulturowym?.

Instrumentarium muzyczne

Prawidlowos$cig widoczng w tradycyjnym srodowisku muzykantéw byta po-
trzeba wymiany instrumentoOw na nowsze, lepiej brzmigce, o lepszych parame-
trach technicznych, czgsto produkowane fabrycznie. Na Lubelszczyznie byly to
skrzypce, harmonie (pdzniej akordeony), instrumenty dete (zwykle pozyskiwane
z orkiestr wojskowych). Posiadanie nowego, modnego instrumentu byto warun-
kiem dalszego muzykowania na lubelskich wsiach, ustugowego grania na we-
selach. Muzycy czesto sami budowali instrumenty mniej skomplikowane (bgbe-
nek z brzgkadtami, duzy beben), a do budowy wykorzystywali gotowe elementy.
W petni samodzielnie wykonywano instrumenty aerofoniczne — sezonowe fujarki,
flety proste, ligawy. Od lat 90. XX wieku, na fali odradzania si¢ zainteresowania
muzyka tradycyjna, mtodzi muzycy zaczeli poszukiwania instrumentow tradycyj-
nych, najlepiej r¢cznie wykonanych. Brzmienie i mozliwosci techniczne instru-
mentu sg nadal wazne, ale na znaczeniu przybiera kwestia pochodzenia instrumen-
tu. W tym celu szczegolng troskg otaczane sg stare, rgcznie wykonane skrzypce,
ktore oddawane sg do renowacji lub na wzor ktorych dokonuje si¢ rekonstrukc;ji.
Takim spektakularnym przyktadem moze by¢ historia ,,suki bitgorajskiej”, ktorej
ograniczone mozliwos$ci brzmieniowe w stosunku do skrzypiec nie przeszkodzity
w rozpowszechnieniu. Mozna wiec przyjaé, ze dla mtodej generacji muzykantow
wazna jest stycznos¢ z tradycyjnym instrumentem. Pomaga ona odpowiedzie¢ na
pytanie, jak muzykowano dawniej, jak powinna brzmie¢ rekonstruowana muzy-
ka. Posiadanie takiego instrumentu zobowiazuje do podtrzymywania tradycji. Jest
substytutem autentycznej sytuacji folklorystyczne;.

Wykonawcy — instrumentali$ci

Wedtug modelu tradycyjnego muzykant pochodzit z muzykujacej lub $piewa-
jacej rodziny. Od dziecka obcowat ze §piewem i muzyka jako statymi elementami
obrzedow i zwyczajow lokalnych. Edukacja muzyczna przebiegata w sposob na-
turalny, to znaczy przez czynny udziat w obrzedach; stopniowo od prostych funk-
cji (Spiewanie, bgbnienie, gra na wlasnorecznie zrobionych narzedziach dzwicko-
wych typu fujarka, piszczatka) po granie do tanca na potancowkach, wieczorkach
i spotkaniach rodzinnych. Zwienczeniem edukacji i zyskaniem prestizu byto za-
granie na weselu, poczatkowo pod czujnym okiem starszych muzykantow. Obec-
ny zanik funkcjonowania wielu zwyczajow i obrzedow lub jego ograniczenie za-
tamaty naturalne warunki muzykowania. Zainteresowanie tradycyjnymi formami

2 Whnioski poczynione przy realizacji projektu naukowego, zob: Z. Koter, A. Kusto, op. cit.
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muzykowania, widoczne w$rod pokolenia 20-30-latkow rodzi si¢ z poszukiwania
identyfikacji, tozsamosci lub traktowania tradycyjnej kultury na réwni z muzyka
Orientu, a wigc jak czego$ egzotycznego. Dla 0sob nieco starszych muzyka ta
jest sentymentalnym powrotem do czasow dziecinstwa lub do §wiata dziadkow.
Podjecie nauki gry na instrumencie moze by¢ powodowane checig kultywowa-
nia pamieci o przodkach (dziadkowie — wnuki). Moze si¢ wigza¢ z kolekcjono-
waniem przedmiotow nalezacych do dziadkéw badz najblizszej rodziny, takze
z pozyskiwaniem informacji na temat form i okolicznosci muzykowania, poza
tym z poznawaniem repertuaru oraz sposobow jego wykonywania. Widoczny jest
obecnie takze inny model postgpowania, charakterystyczny dla osob, ktore nie
odnalazty we wlasnej rodzinie tradycji muzycznych, ale chca je poznac i przyjaé
za swoje. Wtedy pojawia si¢ czgsto praktykowany przez wspotczesne inicjatywy
model nauki mistrz—uczen. Co prawda sama idea pobierania nauki u starszego
muzykanta funkcjonowata takze w tradycyjnej kulturze, jednak na innych zasa-
dach. Obecnie mtodzi ludzie (pochodzacy w przewazajacej czgsci z duzych miast)
pobieraja lekcje u dawnych wiejskich muzykantow. Wigze si¢ to z koniecznoscia
(a z czasem 1 przyjemnos$ciag wazniejsza od nauki gry) licznych odwiedzin, prze-
bywania ze swoim mistrzem, poznawania jego zycia, bliskich, a nierzadko takze
z udzielaniem pomocy w gospodarstwie. Tego rodzaju inicjatywy podejmowane
sg indywidualnie lub organizowane w ramach warsztatow przez stowarzyszenia,
fundacje. Mozna wiec przyjac, ze muzyka tradycyjna jest sposobem poszukiwa-
nia wlasnej tozsamosci, a spotkania z dawnymi muzykantami nie ograniczajg si¢
tylko do szlifowania umieje¢tnosci gry i poznawania repertuaru. Sg probg nawigza-
nia tacznosci miedzy réznymi pokoleniami, sSrodowiskami i postawami.

Repertuar

W przypadku muzyki instrumentalnej problem nalezy odnie$¢ do szeroko ro-
zumianego ludowego repertuaru muzycznego. Wynika to z faktu wystepowania
tych samych melodii w $piewie (jako piesni i przy$piewki) oraz w utworach in-
strumentalnych (tanecznych i nietanecznych). W polskiej muzyce ludowej po-
wszechne jest zjawisko ogrywania melodii popularnych pies$ni lub przyspiewek
ludowych. W tradycyjnej kulturze zarysowat si¢ pewien schemat: mtody poczat-
kujacy muzykant biorac udziat w obrzgdach i zwyczajach lokalnych (na Lubelsz-
czyznie — koledowanie, przadki, wesela, poprawiny) poznawatl stuchowo reper-
tuar grany przez starszych muzykantéw i stopniowo go przejmowat. Poczatkowo
grajac proste melodie, a nastgpnie coraz bardziej je ozdabiajac. W ten sposob
muzykant wypracowywat swoj indywidualny styl gry. Egzaminem bylo ogranie
wesela. Na Lubelszczyznie muzyk musiat zna¢ wiele utworéw tanecznych: polki,
oberki, walczyki, suwaki, majdaniaki, podrézniaki. Oprocz nich obowigzywata
go takze znajomos$¢ lokalnych przys$piewek i piesni, ktore na zyczenie gosci we-
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selnych musiat wykonywac. Wspotczesnie, tradycyjne formy nauki repertuaru
zostaly zaburzone i przybraty r6zne warianty.

Nauke gry i ¢wiczenie repertuaru podejmuja ludzie, ktorzy czesto nigdy
wczesniej nie grali na zadnym instrumencie. Spowodowato to brak stopniowe-
go, zgodnego z predyspozycjami wiekowymi procesu przyswajania umiej¢tno-
$ci technicznych i rozwijania pamigci stuchowej. Nauke podejmujg takze dzieci,
mtodziez, ktéra ma za soba pewien etap muzycznej edukacji (szkoty muzyczne
— muzyka profesjonalna, ogniska muzyczne, zaj¢cia indywidualne w zakresie gry
na instrumencie klasycznym). W tym przypadku problem polega na braku umie-
jetnosci gry ze stuchu, gry wariantowej, czyli gry charakteryzujacej si¢ zmienno-
$ciag w sposobach ozdabiania linii zasadniczej (heterofonia wariacyjna). Powoduje
to brak umiejetnosci improwizacyjnego ogrywania melodii.

Wspotczesni muzycy poszukuja repertuaru na rozne sposoby: u mistrza—mu-
zykanta, przez stuchanie gry innych muzykoéw i kapel podczas imprez folklory-
stycznych (OFKiSL w Kazimierzu, pograjki organizowane przez Szkote Muzyki
Tradycyjnej), przez spotkania z muzykantami, targi instrumentow, si¢ganie po li-
teraturg zrodtowa (np. Lud. Jego zwyczaje, sposob zycia, mowa, podania, przysto-
wia, obrzedy, gusta, zabawy, piesni, muzyka i tance Oskara Kolberga, seria Polska
Piesn i Muzyka Ludowa. Zrédla i Materialy), do czego konieczna jest umiejetnosé
odczytywania zapisow nutowych, przez shuchanie nagran (coraz liczniejsze edy-
cje ptytowe: Muzyka Odnaleziona, Muzyka Zrédel, In crudo). Tak wigc poszu-
kiwanie repertuaru stanowi swoiste wyzwanie dla wspolczesnych muzykantow.
Ograniczenie nauki do czynnika stuchowego, bez obecnosci nauczyciela-mistrza,
moze by¢ niewystarczajace i moze wplywac na zubozenie wariantowosci muzy-
ki. Osobisty kontakt ucznia i nauczyciela wydaje si¢ by¢ warunkiem prawidtowo
przebiegajacego procesu przyswajania repertuaru tradycyjnego.

Proces ciaglego ewoluowania muzyki tradycyjnej niewatpliwie trwa. Pojawia-
jace sig coraz to nowe festiwale tradycyjno-folkowe wzbogacaja wachlarz wspot-
czesnej kultury muzycznej. Nieliczne, jak opisane w powyzszym tek$cie, moga
$miato stanowi¢ alternatywna forme edukacji w zakresie kultury tradycyjnej i jej
odmian. Skala tego rodzaju wydarzen artystycznych oraz ugruntowana pozycja
wypracowana wieloletnig obecnos$cig na rynku warsztatow i festiwali artystycz-
nych stajg si¢ powoli tematem opracowan kulturoznawcow, medioznawcow
czy etnomuzykologéw. Nie mozna poming¢ $wiadomie edukacyjnego wymia-
ru wielu inicjatyw, co musi rodzi¢ potrzebe weryfikowania stosowanych metod
i form ksztatcenia. Odpowiedz na pytania, na ile wnioski z takich badan moga
by¢ uwzgledniane w dydaktyce szkolnej oraz czy srodowiska edukacji formalnej
i nieformalnej moglyby wykorzystywa¢ wzajemne do§wiadczenia, jest zapewne
tylko kwestig czasu.



Wieloaspektowe dziatania muzyczne we wspolczesnej rzeczywistosci kulturowey,
pod red. Renaty Gozdeckiej, Wyd. UMCS, Lublin 2014

Zofia Bernatowicz

»Droga do Chicago«, czyli krotka historia
muzyczno-scenicznych form i gatunkow

Apollo bowiem lubi ogien

Nie tylko gorejacych krzahéw

Ale i swieczek na choince,

I fajerwerkéw barwne miynce;

Nie same z ponadludzkich szlakow
Eurypidesy i Szekspiry,

Ale i szopke wiejskich zakéw;

Nie tylko psalmy ztotej liry

I orle nad skatami skwiry

Czy ,huczny lot olbrzymich ptakow”
Ale i kosa, ktory swista [..]

I fotoplastykonu cuda,

I smiesznq zwrotke, gdy sie uda,

I kicz jarmarczny, nieporadny [..]!

Tytutowa Droga do Chicago nie jest droga do miasta w USA, lecz symbo-
liczng wedrowka homo scaenae w czasie. Rozpoczniemy ja od symbolicznego
poczatku, kiedy homo sapiens zapewnit sobie wzgledne bezpieczenstwo i odkryt
w sobie pragnienie upi¢ckszania szarej rzeczywistosci. Ozdabiat jaskinie rysunka-
mi, przyozdabiat swe ciato bransoletami i zausznicami. W szczegolnie uroczy-
stych momentach eksponowat swa rados$¢ lub smutek wykonujac rytualne tance
przy wtorze bebenkow wykonanych z wydrazonych pni.

Jowel, szofar i kinnor

Do$¢ szybko w historii cywilizacji pojawily si¢ prymitywne instrumenty me-
lodyczne. Stale udoskonalane, juz starozytnym Sumerom stuzyly w uswietnianiu
procesji, ktora kroczac przy dzwigkach harf i fletow, byta podniostym widowi-

'J. Tuwim, Kwiaty polskie, Warszawa 1985.
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skiem teatralnym. W §wiatyniach rozbrzmiewata muzyka choralna z towarzysze-
niem wyszkolonych instrumentalistow?. Stala si¢ ona nieodtgcznym towarzyszem
zycia, obecna byta rowniez w zas§wiatach — w grobowcu krola A-bar-gi z okoto
3000 roku przed Chrystusem odkryto szkielety dwoch harfiarek towarzyszacych
w ostatniej drodze swojemu panu’.

Stary Testament jest kopalnig informacji o niezmiernie istotnej roli, jaka w ko-
munikowaniu si¢ z Bogiem odgrywata muzyka. Tajemniczo brzmigce nazwy jo-
wel, szofar, kinnor, czy znajome cytra i harfa, to niektore z instrumentoéw orkiestry
towarzyszacej liturgicznym obrzedom Izraelitow. Dzwick rogéw dobiegat z pol
bitewnych, tragby przekazywaty rozkazy wojskom*. Tworzono organizacje mu-
zyczne, rozwijata si¢ teoria muzyki opierajaca si¢ na obliczeniach, spekulacjach
filozoficznych. Tradycja zydowska przekazywana z pokolenia na pokolenie, nie-
przerwanie przez cztery tysigce lat, przenikneta do muzyki nowozytnej w postaci
psalmow, §piewow antyfonalnych i responsoryjnych’. Dla starozytnych Egipcjan
muzyka i taniec byty nieodlgcznym sktadnikiem biesiad, przenikata ona takze do
strefy sacrum. lkonografia dysponuje licznymi przedstawieniami instrumentali-
stow: ,,0Oto cata rodzina zebrata si¢ w drewnianym pawilonie, ktérego dach pod-
trzymujg barwne filary oplecione girlandami kwiatéw lotosu i winorosli. [...] Po-
srodku pawilonu ustawila si¢ grupa niewiast i wygrywa jaka$ melodi¢ na harfach,
lutniach i lirach™. Koncertem wokalistow i tancerzy niejednokrotnie zawiaduje
dyrygent wybijajac takt pieta’. W wyniku migracji, wypraw handlowych i wojen-
nych nastepowat na calym, wschodnim terytorium basenu Morza Sroédziemnego
transfer instrumentarium, przenikaty si¢ praktyki muzyczne, ofiarowywano sobie
nawzajem upominki w postaci muzykow i tancerzy.

Starozytni Grecy stworzyli teori¢ melodii, obliczali matematyczne proporcje
interwatow, stworzyli rowniez system skal oraz notacj¢. Potozyli podwaliny pod
psychologi¢ muzyki nadajac poszczegdlnym skalom ethos, czyli emocjonalng
site. Hellenska poezja, nierozerwalnie zwigzana z muzyka, recytowana byla z to-
warzyszeniem liry lub aulosu. Jej chéralne wykonania uswietniaty uroczystosci
publiczne, za§ kameralne, solowe poematy wyrazaly intymne, osobiste uczucia.
Stworzono system tzw. stop, czyli taczenia dtugich i krotkich sylab-dzwickow.
Inspiracjg w réznorodnosci rytméw muzycznych byty stowo i taniec. Kult miste-
ryjny, ktorego najbardziej znanymi przejawami sa misteria eleuzynskie ku czci
Demeter, celebrowane nieprzerwanie przez tysigc lat, oprocz ofiar, oczyszcze-
nia i postow, wymagaty rowniez muzycznej oprawy, choralnie §piewano hymny
i dytyramby ku czci bogini. Dionizja u§wietnialy konkursy dramatopisarzy, w V

2 C. Sachs, Muzyka w swiecie starozytnym, Warszawa 1981, s. 59.
3 Z. Kosidowski, Gdy storice byto Bogiem, Warszawa 1988, s. 85.
* A. Chouraqui, Czasy biblijne, Warszawa 2012, s. 324.

5 Sachs, op. cit., s. 107.

¢ Kosidowski, op. cit., s 163.

7Ibid., s. 76, 87.
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wieku p.n.e. rozkwitla tragedia grecka, a dzieta jej tworcow weszly na state do
annalow historii dramatu®. Sofokles, Ajschylos i Eurypides byli nie tylko drama-
topisarzami, ale rowniez musieli by¢ kompozytorami, dyrygentami i rezyserami
swoich sztuk, gdyz dramat grecki to synteza poezji, tanca i muzyki, spektakl gra-
ny na scenie przez aktorow, ktorym towarzyszyl komentujacy akcje chor. Owe
widowiska dotyczyly moralnych i etycznych dylematéw, budowaly poczucie
wspolnoty greckich obywateli. Stuzyty rowniez rozrywce. Komedie pigtnowaty
ludzkie przywary, opowiadaty zabawne historie. T¢ ide¢ syntezy stowa z muzy-
ka, po dlugiej zapasci wiekow $rednich, wskrzesza wczesnobarokowa Camerata
florencka. Od niej wtasnie datuje si¢ rozwoj sztuki operowej, ktora przez stulecia
podlegata licznym metamorfozom.

Miedzy sacrum a profanum

Nalezy jednakowoz zauwazy¢, ze i wiekom s$rednim nieobce byty formy dra-
matyczne wspolistniejace z muzyka. Widowiska $wieckie organizowane pod pa-
tronatem dworu i ceremonie religijne oléniewaty przepychem. Swieta koscielne
gromadzity niezliczone rzesze wiernych, ktorzy oddajac si¢ mistycznym unie-
sieniom oczekiwali rowniez na solidng porcje¢ rozrywki, tak rzadka w dwczesnej
monotonnej rzeczywisto$ci. Sama liturgia miata w sobie cos$ teatralnego: strzeliste
wnetrza gotyckich katedr gingce w mroku, pomimo setek jarzacych si¢ $wiec,
dymy kadzidet, rozbrzmiewajace z choru dzwigki choratu i wreszcie kaptan przy
oltarzu czynigcy tajemnicze gesty i modlacy si¢ w niezrozumiatym dla wickszoS$ci
jezyku. To robito wrazenie, zwtaszcza na cztowieku ,,z gminu”, nienawyktym do
ceremonii. Po nabozenstwie wylegano przed ko$ciol, aby nasyci¢ si¢ widokiem
tableaux vivants.

,J[...] Olivier grat gléwna role Swictego Kosciola, ktory wystepowal w najwspanialszej czesci uro-
czystosci. Kosciot siedziat na tronie, w wiezy umieszczonej na grzbiecie stonia, ktorego prowadzit
olbrzymi Turek. Na stotach pysznity si¢ przepot¢zne dekoracje i catkowicie wyposazony kraak, taka,
na niej drzewa, zrodto i skata z obrazem $wigtego Andrzeja; dalej zamek Lusignan z wrozka Meluzyna;
wiatrak, przy ktorym znajdowat si¢ las z poruszajacymi si¢ dzikimi zwierz¢tami,; a wreszcie kosciot
z organami i chorem, ktory w najlepsze urzadzal koncert na zmiane¢ z dwudziestoosmioosobowa orkie-
stra siedzaca w pasztecie™.

Widowiska miaty rowniez znaczenie moralizatorskie i dydaktyczne. Misteria
i dramaty liturgiczne wykonywane w kosciotach i na klasztornych dziedzincach
byly oszczedne w formie, o tematyce zaczerpnietej z Nowego Testamentu, z mu-
zycznymi wstawkami tropow i sekwencji. Z czasem ich akcja przeniosta si¢ na

8 T. R. Martin, Starozytna Grecja, Warszawa 1998, s. 148—151.
° J. Huizinga, Jesier Sredniowiecza, Warszawa, 1992, s. 303.
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place i ulice, a tre§¢ wzbogacono o elementy §wieckie, ludowe motywy muzycz-
ne, taniec i ro6znorodne efekty wizualne. Uroczystosci dworskie miewaly rownie
$wietng oprawe. Cytowany tu Johan Huizinga wspomina o dos¢ ekstrawaganc-
kich pomystach, a mianowicie o ,,wiezy z Gorkum” — ozdobie weselnego stotu,
w ktorej ,,dziki graty na trabach, wilki na fletach, kozy wykonywaty motety, czte-
ry wielkie osty wystepowaty jako $piewacy”!°.

Renesansowy mariaz muzyki i stowa to oprawa dramatow — choéralna lub in-
strumentalna, w formie intermediow lub intermezzoéw. Niemniej, w historii mu-
zyki, madrygat i motet stanowig podstawe rozwoju nowozytnych, dzwickowych
srodkoéw ekspresji, mogacych uchodzi¢ za rodzaj paradramatu muzycznego.
W motecie deklamacyjnym, o rozcztonkowanej formie, duze znaczenie przypi-
suje si¢ strukturze wersyfikacyjnej. Fragmenty recytatywne sa niezrytmizowane
(deklamacja litanijna) badz zrytmizowane w sposob kontrastowy wobec pozo-
statych odcinkow (tempus perfectum)"'. W opowiesciach pojawia si¢ deklamacja
narracyjna o prostej, klarownej budowie, stuzacej wyeksponowaniu tresci. Miata
ona duze znaczenie w narodzinach i rozwoju retoryki muzycznej, ktéra na kil-
ka stuleci bedzie w wyjatkowy sposob tworzy¢ swoiste kody stowno-muzyczne.
Owe recytacje zestawiane sa z partiami o rozwinigtej melodyce. Te kontrasty pod-
kreslaja zmiennos¢ nastrojow i r6znicuja klimat poszczegdlnych czeéci. Madrygat
dramatyczny jest rodzajem pomostu migdzy dwiema epokami. Operujac renesan-
sowymi srodkami stylistycznymi przedstawia historie, ktére z powodzeniem mo-
glyby zosta¢ przeniesione na deski sceniczne. Jednak z zalozenia odwotuje si¢ do
wyobrazni stuchacza i warstwie muzycznej oddaje pierwszenstwo nad warstwa
wizualng. Nalezy podkresli¢ znaczenie tych gatunkow w budowaniu barokowej
dramma per musica, ktora deklamacje madrygatowa przeksztalca w recytatyw,
a partie liryczne w arie 1 ariosa.

wlasciate mi...amore”

W 1597 roku narodzit si¢ nowy gatunek muzyki scenicznej — opera (pierwsza
z nich to Dafne Jacopo Periego). We Florencji, na dworze hrabiego Giovanniego
Bardi, grupa intelektualistow rozprawiajac nad filozofig i sztuka, nad literackimi
dzietami starozytnych, wpadta na pomyst wskrzeszenia idei greckiego dramatu.
Okreslenie spiritus movens miato wptyw na recytatywny charakter monodii, kto-
rej linia melodyczna podkreslata emocjonalng tres¢ libretta. W Cameracie florenc-
kiej (taka nazwe nosito stowarzyszenie, w ktérym dziatal Jacopo Peri) tematyke
mitu o Eurydyce podjat Giulio Caccini, natomiast Emilio da Cavalieri skompono-
wat pierwszy w historii dramat sakralny zatytutowany Rappresentatione di anima

10 1bid.
I Metrum doskonale, trojpodziat.
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et di Corpo (Przedstawienie duszy i ciala). Pierwsze dramma per musica w swej
warstwie instrumentalnej opieraty si¢ na nowo powstatej technice basso continuo.
Wykonawca partii klawesynu realizujacym akompaniament byt wirtuoz tego in-
strumentu Jacopo Corsi, libretta do tych spektakli stworzyt poeta Ottavio Rinuc-
cini — obydwaj byli cztonkami Cameraty.

Opera od tego momentu na trwale zago$cita w pracowniach kompozytorow
i na deskach scenicznych. W Wenecji, Neapolu, Paryzu, Wiedniu, Londynie, Rzy-
mie, Warszawie powstaty teatry operowe. Claudio Monteverdi, wielki reformator
dziatajacy w Mantui i szkole weneckiej, wlaczyt do akcji scenicznej chor i ba-
let, powigkszyt sktad zespolu instrumentalnego oraz $cisle okreslit obsadg. Po-
staci ilustrowat przy pomocy motywdw przypominajacych, a obok recytatywow
w jego dzietach pojawily si¢ arie. Neapol stat si¢ ojczyzna opery buffo, w Teatro
dei Fiorentini wystawiano dziela komiczne; to tam narodzily si¢ takie postaci, jak
Pierrot, Arlekin i Kolombina. Mimo lekkiej tresci, byty wyrafinowane muzycznie,
co wydaje si¢ raczej oczywiste, zwazywszy ze przedstawicielami tego gatunku
byli Giovanni Paisiello, Domenico Cimarosa, Leonardo Vinci czy sam Giovanni
Battista Pergolesi.

W tym czasie dla rzymskiej publiczno$ci opere skomponowal Domenico Scar-
latti, w Weronie odbywa si¢ premiera La Fida nimfa Rudego Ksiedza — Antonio
Vivaldiego, za$ Jean-Baptiste Lully tworzy na dworze Ludwika IV — Kroéla-Stonce
tragédie lyrique, o zmiennej rytmice odpowiadajacej charakterystycznym cechom
jezyka francuskiego. Koturnowa opera francuska w potowie X VIII wieku zderzy-
la si¢ z wtoska opera buffo, co wywotato ,,wojne” znang w historii muzyki jako
spor buffonistow i1 antybuffonistow. Ci pierwsi mieli w swych krggach krolowa
i takich intelektualistow, jak Jean Jacques Rousseau 1 Denis Diderot, druga frakcja
skupiata si¢ wokot krola i Madame de Pompadour. Wynikiem sporu jest zrodzona
w Paryzu opéra comique. W tym czasie w Londynie Henry Purcell skomponowat
angielskg opere narodowa Dydona i Eneasz, a podejmujac tematyke mitologiczng
w swej tworczosci korzystat rowniez z poezji i dramatow Williama Szekspira.
W Anglii tworzyt takze jeden z najznamienitszych w historii muzyki — Jerzy Fry-
deryk Haendel. Jego przygoda z opera rozpoczgta si¢ w Hamburgu, za§ podczas
czteroletniego pobytu w Italii jego tworczos¢ ulegta wptywom stylu wtoskiego,
co w efekcie zjednato mu sympati¢ i powodzenie oraz zapewnilo wysokie apana-
ze w Royal Academy of Music.

Swoistg odpowiedzia na powage opery bylo pojawienie si¢ opery zebracze;j.
Korzystajac z formy balladowej, potaczonej z tekstem mowionym, oraz wyko-
rzystujgc popularne melodie londynskiego przedmiescia, a takze utwory Mistrza
Haendla John Christopher Pepusch stworzyt parodi¢ tego gatunku, cieszaca si¢
ogromnym powodzeniem i zjednujacg mu poklask thumu'2.

12 Kronika opery, M.B. Michalik (red.), Warszawa 1993, s. 28.
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Opera wiedenska byta urodzinowym upominkiem cesarza Leopolda I dla mat-
zonki Malgorzaty Teresy. Dziatalno$¢ tej sceny otwieral trwajacy osiem godzin
spektakl 1/ Pomo d’oro Pietro Antonio Cestiego (1667), w ktorym bralo udziat
ponad 1000 os6b'*. W Hamburgu natomiast dziatal wspomniany juz Georg Frie-
drich Haendel oraz Georg Philip Telemann.

Barok lubowat si¢ w przepychu i zaskakujacych efektach. Scena operowa byta
znakomitym miejscem, w ktorym scenografowie-konstruktorzy mogli do woli da¢
si¢ ponies¢ swej wybujatej fantazji. Liczne machiny poruszaly sztuczne fale, ob-
toki unoszace herosow, a dzigki skomplikowanym konstrukcjom ozywiano drew-
niane 1 metalowe mityczne stwory. Pojawialy si¢ dymy i autentyczne ptomienie
—teatr operowy byt zatem nie tylko rozkosza dla ucha, ale rowniez widowiskiem'.
Stuchacz nie zawsze byt w stanie w skupieniu §ledzi¢ akcje, na widowni dzialy si¢
bowiem rzeczy, ktérych wspotczesni nie sg sobie w stanie wyobrazi¢. Warto tutaj
przywotac¢ opis wspotczesnego pisarza wloskiego Roberto Gervaso:

[ Kurtyzany], te, ktorym szczgécie dopisato mialy wlasne loze, gdzie spotykaty si¢ ze swoimi ko-
chankami, z ktérymi, miedzy jednym aktem a drugim jadty kolacj¢ i oddawaty si¢ mitosci. Nikogo to
nie gorszyto. Wrecez przeciwnie, urzadzi¢ w lozy jadalni¢ czy alkowe byto bardzo chic. [...]. Kurtyzany
mniej zamozne, ktore nie mogty sobie pozwoli¢ na bogatego kochanka, chodzity natomiast wraz z po-
spolstwem na parter. To, co si¢ tam dziato jest doprawdy nie do opisania. W gtowie si¢ nie miesci, co
mozna bylo w czasie trwania przedstawienia zobaczy¢ i ustysze¢. Mizerne o$wietlenie, ktore thuma-
czyla po czgsci obawa przed pozarem, po czgséci skapstwo impresariow, brak dozoru i nieopanowanie
publicznosci czynity z sali cuchnacy i rozwrzeszczany chlew. Najgorszy fetor buchat z przestrzeni dzie-
lacej sceng od pierwszego rzedu fawek przeznaczonego dla widzow plci obojga obdarzonych stabym
pecherzem. Ale cierpiat nie tylko wech. Bebenki pekaty od wrzaskow, kociej muzyki, grubianskich
$miechow. Na szwank byta narazona nawet cato$¢ widzow. Z 16z bowiem leciaty rzucane przez patry-
cjuszy ogarki $wiec, pomidory, zgnite jablka, padaty plwociny, a nawet ekskrementy, ktére na szczg-
Scie, nie zawsze trafiaty do celu. [...] Wielcy gwiazdorzy mieli swoje dziwactwa, ktore demonstrowali
nawet w czasie wystepow. Zdarzato sig, ze aktor nagle przerywat swa kwesti¢ by zazada¢ kawy czy
kanapki, zaczynal rozmawia¢ lub tanczy¢, ucinat drzemke. [...] Farinelli podczas duetow szczypat pri-

madonne w siedzenie by zmusi¢ ja do kiksow i nie dzieli¢ si¢ z nig aplauzem.”".

Barokowy teatr operowy mial inng ciemng strong. Kastraci, paradoksalnie
zwani soprani naturali, w odréznieniu od falsecistow, czarowali swym anielskim
glosem, ktory niejednokrotnie zapewniat im ogromng popularnos¢ i dostatek. Jed-
nakze cena, jaka ptacili za swg niepewnag wszak kariere, byta bardzo wysoka.
»Operacje” wykonywane na dziewigcioletnich chtopcach powodowaly $mier-
telno$¢ dochodzaca do 80 procent. Mordercza edukacja w konserwatoriach, do
ktorych trafiali, trwata okoto dziesigciu lat. Zaburzenia hormonalne powodowaty
deformacje sylwetki oraz chwiejno$¢ emocjonalng. I cho¢ $wigcili triumfy na sce-
nie, poza nig czesto byli obiektem szyderstw i tematem niewybrednych karykatur.

B Ibid., s. 20.
14 Ibid.
5 R. Gervaso, Casanova, Warszawa 1990, s. 26-28.



»Droga do Chicago« czyli krotka historia muzyczno-scenicznych form i gatunkow 31

Proceder 6w oficjalnie byt napigtnowany przez Kosciot katolicki, niemniej trwat
przez 300 lat dostarczajac teatrom operowym nieszczesliwych, sfrustrowanych
idoli, zachwycajacych niebianskim gtosem.

Cosi fan tutte

Mit o Orfeuszu i Eurydyce byt jednym z pierwszych, ktore zaptodnity na poczat-
ku XVII wieku wyobrazni¢ kompozytorow przenoszacych go na deski sceniczne.
Po uptywie ponad pot wieku opowies¢ o mitosci muzyka do picknej Nimfy, mito-
Sci silniejszej niz lek i $mier¢, stata si¢ znéw kamieniem milowym w historii tego
gatunku. Christoph Willibald von Gluck podjal 6w temat w sposob zgota inny
anizeli jego poprzednicy. Dzieto koncentruje si¢ na dwojgu gtdéwnych bohaterach,
monumentalne sceny odeszty w zapomnienie, za$ dramatyzm recytatywow pogte-
biony zostat recytatywem orkiestrowym o petnym, nasyconym brzmieniu. Balet,
bedacy dotychczas ornamentem bez kontekstu, stal si¢ integralnym elementem
akcji. Muzyczne i sceniczne nowatorstwa Glucka uwiarygodnily uczucia i zr6zni-
cowaly nastroje. Arie — pretekst dla technicznych popisow Spiewakow-wirtuozow
oddaty pierwszenstwo tresci, ktora wptywata na ich liryczny badZz dramatyczny
charakter. Uwertura stata si¢ niepodzielnym sktadnikiem opery'®. Takie $wieze
spojrzenie na muzyczne dzieto sceniczne, bedace nota bene swoistym powrotem
do Zrodet, nie pozostato bez echa u wspodtczesnych. Gluck, wystawiajac swe dzie-
ta w Operze Paryskiej, zetknal si¢ z innym znakomitym kompozytorem opery
— Niccolo Piccinnim, hotdujacym modnemu stylowi wtoskiemu. Wbrew inten-
cjom obu muzykow, ktorzy darzyli si¢ szacunkiem, ich zwolennicy przez siedem
lat swarzyli si¢ migdzy sobg o wyzszo$¢ opery zreformowanej nad tradycyjna
i odwrotnie, a 6w spoOr zapisany zostat w annatach historii muzyki jako ,,wojna
gluckinistow z piccinistami”.

Klasycyzm w operze, zapoczatkowany przez Glucka, miat znakomitych konty-
nuatoréw. W Paryzu, w cigzkim czasie Rewolucji Francuskiej, tworzyt Luigi Che-
rubini. Jego heroiczna opera Lodoiska byta istotna nie tylko z racji swej ogromnej
popularnosci, ale rowniez z powodu bliskiego sercu kazdego Polaka, gdyz akcja
sceniczna toczy si¢ na terenie Polski i to w czasie wielkich narodowych doswiad-
czen (trzech rozbiordéw). Opery, bedace przejsciem od wioskiego stylu buffo do
wdziecznego dramma giocoso tworzyt Joseph Haydn, w tym czasie w Wiedniu,
na dworze cesarskim stanowisko kapelmistrza opery piastowat niezwykle popu-
larny Antonio Salieri. Jego antagonistg, wspotzawodniczacym o uznanie swojego
talentu w zakresie kompozycji, byt Wolfgang Amadeusz Mozart.

Ten stynny wiedenczyk byt zgota wszechstronnym kompozytorem. Wszystkie
formy i gatunki popularne w epoce klasycznej stygmatyzowat swym geniuszem

1 Michalik, op. cit., s. 39.
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i indywidualizmem. Jego twoérczo$¢ operowa zachwyca do dzi§ swa réznorod-
noscig, zarowno w sferze podejmowanych tematow, jak i poruszania si¢ w roz-
maitych stylistykach. Byly to dramma per musica we wczesnym okresie, lekki
singspiel, dramma giocoso, opera seria i buffo, na librettach oscylujacych miedzy
nieustannie popularng mitologig a historiami o zwyktych stuzacych. Mozart nadat
wyrazny rys psychologiczny postaciom wszystkich standw, nie sg to juz postaci-
-symbole, postaci-kalki, a bohaterowie z krwi 1 kosci, z mniej lub bardziej waz-
kimi problemami, $miesznostkami i stabo$ciami. Oryginalne dla siebie stylizacje
wprowadzat charakteryzujgc klimat (np. wykorzystujac janczary w uwerturze do
Uprowadzenia z Seraju), w jego dzietach ansambl nie jest juz czystym popisem
wirtuozowskim, a integralnym elementem akcji scenicznej. Mozart jako symfo-
nik przenidst doswiadczenia orkiestracji na grunt zespotu operowego, a uwertury
do jego oper staty si¢ samodzielnymi formami i do dzi§ wchodza w sktad koncer-
tow filharmonicznych.

Inny klasyk wiedenski — Ludwig van Beethoven — swa jedyng opere Fidelio
skomponowat dla teatru wiedenskiego. Niestety, wspotczesni nie docenili dzieta
Mistrza:

,Brak do$wiadczenia operowego spowodowal, ze Beethoven do$¢ bezkrytycznie potraktowat
okolicznosciowy, niezbyt sceniczny tekst Sonnleithnera, co zemscito si¢ w dniu premiery. Widzowie
uskarzali si¢ na dluzyzny, niezbyt tez podobata si¢ im muzyka. [...] Inne problemy stworzyta poste-
pujaca u Beethovena ghuchota, co nie powstrzymato go od dyrygowania prapremiera. [...] Wszystko

to spowodowato, ze publiczno$¢ podczas premiery zachowywata si¢ sennie i bez entuzjazmu, a juz na
17

drugim przedstawieniu teatr byl niemal pusty

Niekwestionowanym nowatorstwem Ludwiga van Beethovena bylo przenie-
sienie uwertury operowej do sfery muzyki symfonicznej — uwertury, jako samo-
dzielnej formy, niebedacej introdukcja do zadnej scenicznej historii, a raczej mu-
zyczng opowiescig o niej'®. Forma ta miata wielu kontynuatorow w nastgpnych
okresach historii muzyki.

Symfonia tysigca

I tak nadszedt wiek XIX obfitujacy we wszelkie sceniczne gatunki. Lata kon-
gresu wiedenskiego (1814-1815), okreslanego mianem ,,tanczacego”, pozosta-
wity trwaty $lad w historii, albowiem podczas dziesigciu miesiecy jego trwania
politycy czesciej niz na obradach spotykali si¢ na rautach i balach. Wptynelo to
na powstanie radosnej i frywolnej operetki, w niektorych kregach zwanej ,,pod-
kasang Muzg”. Jej muzyczny jezyk zapozyczony od ,,starszej siostry”, tj. opery,

7 [bid., s. 61
'8 Byly to m.in. uwertury koncertowe Coriolan, Egmont, Leonora I, 11, I11.
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wplywal na ksztatt struktury tej formy. Mamy w niej zatem uwerture, akty, sceny,
ansamble i arie. Tym, co przyczynito si¢ do sukcesu tego gatunku, byto wykorzy-
stanie w operetce instrumentalnej muzyki tanecznej — popularne woéwczas walce,
marsze, mazurki, polki i kankan, ktore stuzylty popisowi par tanecznych badz wy-
korzystane byly jako materiat arii czy mitosnych duetéw zakochanych bohate-
row, znaczaco wptynely na popularnos$¢ tego gatunku. Intryga tych wirujacych
i kolorowych widowisk byta dos¢ miatka, ale za to bardzo zagmatwana. Po ponad
stu latach od powstania operetki Julian Tuwim rownie brutalnie, co zabawnie roz-
prawit si¢ z tym zaczarowanym, nierzeczywistym $wiatem:

,.Spiew, muzyka i taniec, polgczone rytmem pulsujacym i zywym, mogg stworzyé w teatrze zja-
wisko cudownie porywajace. Ale starg idjotke [sic! — przyp. red.], operetke, nalezy zamordowac. Na-
wet ja troche pomeczy¢ przed $miercia, zeby wiedziata. Czy to Hrabina Marica, czy Maryna Carica,
Frasquidera czy Bajakita, Kalia, Czardaszka, Hinduska, Pinduska, Dama od Maksyma, czy odwrotnie
— wszedzie, wiecznie to samo: grafy, szampiter, hulba, ,,mieto$¢”, demoniczne bohaterki, duecik, ba-
lecik, gabinecik, wesote pie$ni hulaszcze, od ktorych wieje groza rozpaczy, szalone momenty drama-
tyczne, pobudzajace do rykliwego $§miechu, dwie pary zakochane, $§miertelnie dowcipny komik, boskie
nieporozumienia (np. ojciec nie poznaje corki, gdyz wlozyta nowe rekawiczki; catujaca si¢ para nie
spostrzega wchodzacego do pokoju putku cigzkiej artylerji, itd.), dyplomatyczne powiktania batkan-
skie, maharadza w Paryzu (a zeby ci¢ tam pierwsze auto przejechalo!) — oto mniej wigcej zawartos$¢
przecietnej operetki. Bohaterka kazdej z tych bzdur posiada przedziwna wlasciwos¢: przebiera si¢ prze-
cigtnie 15 razy. Wigc w akcie pierwszym nosi najpierw skromny strdj domowy: suknia ze srebrnej lamy,
wysadzana brylantami, olbrzymia korona z biatych piéropuszow na glowie. Potem wychodzi na chwile
do sasiedniego pokoju, gdyz hrabia z pokojowka musza odspiewac duet o ,,cudzie mitosci”. Wraca.
Nosi sukni¢ zielona. Spiewa z hrabig i postaficem, ktory nadszedt, piosenke o tem, Ze w maju drze-
wa kwitna, natomiast jesienig wiedna, tanczy, wychodzi, wraca. Nosi strdj gronostajowo-szenszylowy,
poprzetykany jakiem$ drogiem $winstwem. W akcie drugim przebiera si¢ za kwiaciarke, potem jest
naga, wspomina ,,dziecifistwa stodkie dni, gdy serce hen cicho o szczgéciu $ni”, rzuca miljon frankow
grajkowi z Tabarin, pije szampana, thucze kieliszek (bo taka jest demoniczna!), przebiera si¢ za midi-
netke, nogi wida¢ do pepka, $piewa z ksigciem Szasza Lejnapiasku o ,,stodkim raju mitosnych $nien,
gdy cichej nocy zapada hen cien”, wiazi na stot, przebiera si¢ za generata, zeskakuje ze stotu i $piewa,
ze wojsko to faktycznie sama rados¢ i mitosei ,,cud peten ztud”. W trzecim akcie hrabina znowu jest
w domu, ubrana wigc jest po balowemu, $piewa z dyrektorem policji $liczng czastuszke o szampanie,
przyczem 45 niewiadomo skad przybylych dziwek wykonywa za nimi ewolucje z mlotkami krokie-
towemi lub z modelami aeroplanow (takie rzeczy przeciez kazdy cztowiek zawsze ma w domu pod
reka, a co dopiero taka grafini!), potem przychodzi komik, przebrany za wujaszka kochanego Saszy,
hrabica wybiega, wraca w wegierskim stroju narodowym i wychodzi za maz za markiza de Boulogne
sur Merde”".

Zanim jednak operetka doczekata si¢ ostrej krytyki, $wiecita triumfy na eu-
ropejskich scenach. We Francji Jacques Offenbach pisat popularne jednoak-
towki z obowigzkowym kankanem oraz opery komiczne o tresci mitologiczne;j.
W Wiedniu tworzyli Franz von Suppe, Franz Lehar, a melodie z operetek Johanna
Straussa znat caty bon mond. Ow Krél Walca, mimo wykorzystania tradycyjnie

1. Tuwim, Kilka stéw o operetce, ,,Wiadomosci Literackie” 1924, nr 43, (wyd.) A. Borman,
M. Grydzewski.
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lekkiej fabuly, operowat bogatymi $rodkami kompozytorskimi: gesta harmonia
o bogatej chromatyzacji, czeste zmiany tonacji, tempa i metrum, stosowanie skali
cyganskiej lub quasi-cyganskiej i skomplikowana struktura S$wiadcza o znakomi-
tym warsztacie i inwencji kompozytora.

Imre Kalman, Wegier — obywatel cesarsko-krolewskiej monarchii w salono-
wym stylu wiedenskim przemycat do swoich dziet wegierski folklor®. I co by nie
powiedzie¢ o operetce, ktorej Swietnos¢ przemingta wraz z epoka fin de siecle u,
do dzi$ znajduja si¢ jej admiratorzy, znajdujacy nostalgiczne upodobanie w jej
nierzeczywistych sytuacjach i stodkich melodiach.

Wiek XIX to przede wszystkim stulecie opery heroicznej, opery wloskiej
i oper narodowych. Struktura dzieta bazowata na rozbudowanych scenach ujetych
w cztery lub pie¢ aktow, motywy przypominajace, charakteryzujace postaci i sy-
tuacje, scalaty kompozycje¢, a harmonika urastata do roli elementu podkreslajgce-
go dramatyzm partii wokalnych?!. Kompozytorzy stosowali réznorodne zabiegi
nie do wyobrazenia w poprzednich epokach, natomiast wpisujace si¢ znakomi-
cie w nurt romantyczny. W Niemej z Partici Daniela Aubera tytulowa bohaterka
nie wydata z siebie ani jednego dzwigku. Giacomo Meyerbeer w operze Robert
Diabet wykorzystal organy, gdy sceng zawlaszczaja duchy i widma, zas w finale
Proroka zaplanowat eksplozje prochowni i $§mier¢ wszystkich bohaterow.

Nie sposob w tym miejscu nie wspomnie¢ o paryzaninie, ktorego dzieto jest
jednym z najbardziej rozpoznawalnych w historii muzyki operowej. To George
Bizet i jego Carmen — opera uznawana za pierwsze muzyczne dzieto sceniczne
o naturalistycznej proweniencji. Pigkna, niestata Cyganka otoczona ttumem ro-
botnic z fabryki cygar, zotnierze, przemytnicy... Jak duza jest przepas¢ miedzy
tym $wiatem a historiami rodem z Olimpu. Ten nurt, wpisujacy si¢ w idee lite-
rackiego realizmu, widoczny jest w tworczo$ci Wtocha Petro Mascagniego, ktory
stworzyt opere werystyczng o libretcie podejmujgcym temat codziennego zycia
zwyktych ludzi.

Wiochy, ojczyzna bel canto, wydata na $§wiat wielkich kompozytorow, jak
Gioaccino Rossini, Gaetano Donizetti, Vincenzo Bellini i Giuseppe Verdi. Ros-
sini, tworca m. in. Cyrulika sewilskiego stworzyt styl bedacy pomostem migdzy
opera buffo a romantyczng opera wloska. Ujat w karby improwizacyjng ,,samo-
wole” wokalistow skrupulatnie notujac koloratury i egzekwujac ich wykona-
nie*, natomiast Gaetano Donizetti w operach powaznych stworzyt wlasny dra-
matyczny styl, opierajacy si¢ na opera buffo, w ktorej kolorature stosowat tylko
w uzasadnionych fragmentach. Z kolei dla Belliniego kantylenowy charakter linii
melodycznej byt zdecydowanie najistotniejszy. Takie spojrzenie na opere bedzie
kontynuowat Giuseppe Verdi. Niezmiernie istotny w calej operowej tworczosci

20 B. Grun, Drzieje operetki, Krakow 1974, s. 333.
21 J. Chominski, Formy muzyczne, t. V, Opera i dramat, Krakow 1987, s. 215.
22 Michalik, op. cit., s. 71.
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Verdiego byt czynnik melodyczny. Nalezy jednakowoz podkresli¢ ewolucje sty-
lu tego wielkiego kompozytora: od udramatycznionego bel canto, przez dbatosé¢
o bogatsza, stopiong z trescig libretta orkiestracj¢, do stosowania wybranych figur
retorycznych. Charakterystyczne motywy przypominajace, zwlaszcza w ostatnich
jego dzietach, przeradzaja si¢ w lejtmotywy.

Opera we Wtoszech, podobnie jak przed pottora wiekiem, byta nie tylko ,,$wig-
tynig sztuki”, ale tez salonem towarzyskim: ,,tu si¢ jest i bywa widzianym, przy-
chodzi si¢ spotkaé, czgstowac chtodzonymi napojami. Posiadacze 16z pojawiaja
si¢ czesto w trakcie drugiego aktu, po zjedzeniu obfitej kolacji. Muzyke traktuje
si¢ jako przyjemna sprawe uboczng [...]. Zycie towarzyskie jest gtdéwnym zaje-
ciem publicznosci z 162%. Jednak o ile sto kilkadziesiat lat wezes$niej w teatrach
operowych zdarzaty si¢ bardzo nicodpowiednie do miejsca i sytuacji zachowania
publicznosci, o tyle publiczno$¢ dziewigtnastowieczna bylta juz bardziej wyrafi-
nowana, wngtrza czarowaly wykwintem, a najtansze miejsca najczesciej odwie-
dzali prawdziwi koneserzy sztuki*.

Motywy przypominajace, czyli lejtmotywy, to struktury muzyczne, ktore
nieuchronnie kojarza si¢ Ryszardem Wagnerem. Kompozytor odzwierciedlat
w swym dramacie muzycznym ide¢ ,,sztuki totalnej” nadajac tworczosci range
misji zbawienia $wiata. Rownorzednie traktowane elementy dzieta scenicznego,
»ekwilibrystyka” w tworzeniu nowych zaleznosci harmonicznych, gigantyczna
obsada orkiestry, determinujaca rodzaj i site glosu wokalistoéw oraz basniowo-mi-
tologiczna tres¢ jego dramatow muzycznych stawiajg tworczo$s¢ Wagnera w rze-
dzie najbardziej fascynujacych zjawisk w historii muzyki. Jego dziela absorbuja
wszystkie zmysty: na scenie pojawiaja si¢ fale wzburzonego Renu, most z teczy,
wielki smok, latajgce konie. Muzyka Wagnera miata zagorzatych przeciwnikow
oraz rownie zagorzalych i namigtnych wielbicieli. To uwielbienie sprawito, ze
liczne towarzystwa wagnerowskie, przy niemalym udziale krola Ludwika II Ba-
warskiego, finansowaty budowe gmachu festiwalowego w Bayreuth. To tam wta-
$nie — nieprzerwanie od 1876 roku — odbywaja si¢ Festiwale Wagnerowskie. Ry-
szard Wagner swym dramatem muzycznym wpisywal si¢ w nurt opery czerpiacej
inspiracj¢ z narodowych basni i podan.

Druga potowa XIX wieku to czas, w ktorym zrodzita si¢ u kompozytorow po-
trzeba podkreslania swej tozsamosci. W Rosji, bedacej dotychczas na muzycznym
uboczu, tworzg Michait Glinka, Aleksandr Dargomyzskij oraz Piotr Czajkowski.
Pigciu innych kompozytorow (Aleksandr Borodin, Cezar Cui, Modest Musorgski,
Nikotaj Rimski-Korsakow, Milij Batakiriew) zatozylo grupe zwang ,,Maguczaja
kuczka”. Ich opery nawigzywaty do rosyjskich wydarzen historycznych, drama-
tow Aleksandra Puszkina, ojczystego folkloru. Podobne tendencje znajdujemy
w tworczosci dwoch wielkich Czechow: Antonina Dvotaka i Bedficha Smetany.

2 Ibid., s. 119.
24 [bid.
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Opera narodowa byta manifestem narodowym, za$ w takich mocarstwach, jak
Rosja, byta manifestem jej potegi. W krajach zniewolonych byta wyrazem patrio-
tycznych uczué, potwierdzeniem istnienia narodu tgsknigcego za niepodlegltoscia.
Taka byta polska opera narodowa.

»Vivat semper wolny stan”

Historia teatru operowego w Polsce sigga czasow Wazow. Wiadystaw 1V, wiel-
ki mitosnik i mecenas tego gatunku, sprowadzit na dwor cieszacych si¢ estyma
europejskich muzykow i kompozytorow, takich jak Marco Scacchi czy Johann
Adolf Hasse. Na scenie wystawiano wowczas, obok dramma per musica, dzie-
o autorstwa kobiety-kompozytorki Fraceski Caccini La liberazione di Ruggiero
dall’isola d’Alcina. W tym czasie Maciej Kamienski stworzyt pierwsza polska
opere Nedza uszczesliwiona, a Jan Stefani wodewil Cud mniemany, czyli Krako-
wiacy i Gorale. Czas 123-letniej niewoli, kiedy opera, podobnie jak inne przejawy
tworczosci artystycznej, stata si¢ orgzem w walce o budowanie $wiadomosci na-
rodowej, rowniez przywolywaniem chwalebnych kart z dziejow oraz kultywowa-
niem tradycji. Waznymi kompozytorami i patriotami byli wowczas Karol Kurpin-
ski i Stanistaw Moniuszko, ktory w Strasznym dworze ,,z upodobaniem wskrzesza
wyidealizowany $wiat sarmackiej braci szlacheckiej, $wiat chwackich-junackich
mtodzianéw z podgolonymi tbami, statecznych matron i niewinnych dziewczatek
z polskiego dworu [...] Od pierwszej nuty i pierwszego stowa aktu I az do finatu
jestesmy $wiadkami gloryfikacji polskiej przesztosci.”®. Po odzyskaniu niepod-
legtosci tworczo$¢ operowa w naszym kraju kontynuowali Karol Szymanowski
oraz Ignacy Jan Paderewski, ktorego opera Manru zostata wystawiona w Metro-
politan Opera w Nowym Jorku.

»Bylo smaszno a jaszmije smukwijne Swidrokretnie na zegwniku
wezaly...”?

Poszukiwanie nieznanych dotychczas w muzyce brzmien zaowocowato no-
wym kierunkiem — impresjonizmem. Jego przedstawiciel Claude Debussy wyty-
czyt nowe drogi rozwoju dla catej muzyki XX wieku. Rozmaitos$¢ stylistyk tego
okresu odcisneta rowniez swe pigtno na tworczosci operowej. Ekspresjonizm,
bedacy niejako przeciwbiegunem impresjonizmu w doborze $§rodkow kompozy-

» 7. Bernatowicz, Ku pokrzepieniu serc. Tradycja sarmacka w operze ,,Straszny dwér” Stani-
stawa Moniuszki, [w:] Ksigze muzyki naszej, T. Baranowski (red.), Warszawa 2008, s. 87.

2 L. Caroll, O tym, co Alicja odkryla po drugiej stronie lustra, (przet.) M. Stomczynski, War-
szawa 1975, s. 158.
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torskich 1 w zatozeniach estetycznych, zburzyt dotychczasowy system funkcyjny
postugujac sie atonalnoscia i dodekafonig. W operze wykorzystali ten nurt Alban
Berg i Arnold Schonberg, za$ szkoty narodowe przeszty w tym czasie widoczng
transformacje¢ taczac doswiadczenia awangardy z tradycja swych poprzednikow.

Stowacki kompozytor Leo§ Janacek rozwingt ,,melodie méwione” korzysta-
jac z naturalnej intonacji stow?’, na Wegrzech tworzyt w tym czasie Béla Bartok
i Zoltan Kodaly, a w Rosji Dymitr Szostakowicz. Rosjanami z pochodzenia, lecz
emigrantami z wyboru i koniecznosci, byli Sergiusz Prokofiew oraz Igor Strawin-
ski, ktorego dziela sceniczne sg formalnie scenami choreograficznymi z solistami
wokalnymi i chérem?.

Wtlasnej tozsamosci poszukiwata rowniez opera w Stanach Zjednoczonych:

., W potowie XIX wieku, chodzac po Bowery i dolnym Brodwayu, biegnacej po przekatnej gtéwne;j
arterii Manhattanu, poeta Walt Whitman prorokowal, Ze narodzi si¢ tam kiedys$ wielka narodowa opera
Ameryki [...]. Dzwigki, ktore od kilkudziesigciu lat rozbrzmiewaly w rozmaitych zakatkach Nowego
Jorku, teraz, w latach dwudziestych, wsroéd cynowych rondli spotkaly si¢ przy Brodwayu: wodewil,
rewia, burleska i minstrel show, wiedenska operetka, irlandzkie piesni Georga Cohana, kompozycje
Berlina; rytmy i melodie z roznych kontynentow, najrozmaitsze dialekty i akcenty. Nowojorczycy po-
kochali zabawe w brodwayowskim teatrze.

Zainteresowanie spektaklami muzycznymi obywateli Stanow Zjednoczonych
trwato juz od pewnego czasu. Poziom i repertuar scen teatralnych schlebiaty pu-
blicznosci o rozmaitych gustach: koneserzy ogladali sztuki Szekspira i shuchali
oper i operetek rodem ze Starego Kontynentu, zas mniej wymagajacy szukali roz-
rywki w minstrel show lub muzyce rodem z saloonoéw. W 1881 roku otworzono
pierwszy teatr wodewilowy, na przetlomie XIX i XX wieku w Nowym Jorku po-
wstato 66 scen rdznej proweniencji: teatry dramatyczne, wodewilowe, rewiowe,
specjalizujace si¢ w burlesce oraz kabarecie. W 1906 roku Frederick Shepherd
wystawit w Metropolitan Opera The Pipe of Desire — pierwszy, prawdziwie ame-
rykanski utwor. Z kolei dziesi¢¢ lat pozniej Paul Hastings Allen podjat prébe
stworzenia opery amerykanskiej, za§ w 1921 powstat musical Shuffle Along au-
torstwa artystow afroamerykanskich?®.

Jednak za pioniera narodowego stylu uznawany jest George Gershwin, ktory
w swej operze z 1935 roku Porgy and Bess wprowadzil elementy jazzu — muzyki
Nowego Kontynentu.

27S. Petit, Opera, Warszawa 1998, s. 100.

2 Ibid., s. 105.

¥ E. Winnicka, Nowy Jork zbuntowany. Miasto w czasach prohibicji, jazzu i gangsteréw, War-
szawa 2013, s. 143.

30 Ibid., s. 160.
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»|...] EV’rything free in America”

., ITworca 1 ojcem jazzu jest amerykanski Murzyn, o ktérym napisano niegdys, ze jest juz sam w so-
bie instrumentem muzycznym, tak ze wzgledu na rytm, ktory w nim nieustannie gosci, jak z racji
doskonatej zrgcznosei ciata i wspaniatych wlasciwoscei jego glosu. Obdarzyt on jazz dziedzictwem
nieznanych $wiatu warto$ci artystycznych, ujawnit wielko$¢ nowego, ozywczo $wiezego pojmowania
sztuki. To on wrzucil do gotujacego si¢ na wolnym ogniu wiasnej specyfiki nowoorleanskiego kotta
najcenniejsze ingrediencje warzonej przez wiele lat potrawy, po czym przyprawit ja smakiem wtasnych,

niepowtarzalnych uzdolnien™'.

I tak narodzit si¢ gatunek muzyki, ktory na poczatku zawlaszczal sceny amery-
kanskie, by z czasem rozprzestrzenic si¢ po calym $wiecie. Jednym z najbardziej po-
pularnych jego tworcow byt Irving Berlin, uznany za klasyka musicalu. Jego rewia
zoierska This is the Army zyskata popularno$¢ nie tylko w Stanach Zjednoczonych,
ale rowniez w Anglii, Francji, na Bliskim Wschodzie. Napisany po wojnie musical
Annie Get Your Gun $wiecit triumfy na Brodwayu, wystawiono go roéwniez w Au-
stralii i na West Endzie, za$ jego ragtimy nagrywane byty przez takie znakomitosci,
jak Louis Armstrong, Ella Fitzgerald, Bing Crosby czy Judy Garland. Jerome Kern,
wspottworca wielu brodwayowskich dziet scenicznych jako ich aranzer, w swej au-
torskiej tworczoscei stosowat motywy przypominajace. Inspirowat si¢ rytmika wielu
tancow — amerykanskim ragtimem i foxtrotem tworzac oryginalny styl muzyczny.

Najbardziej znanym amerykanskim kompozytorem byl jednak George Ger-
shwin®, kompozytor wielu musicali i jazz-oper, cho¢by Lady, Be Good, Funny
Face, Primrose, La, la Lucille oraz Porgy and Bess. Wykorzystywat w nich wla-
sciwe dla opery elementy architektoniczne: uwerturg, arie¢, recytatyw, i faczac je
z jazzem oraz piosenka popularng dokonal syntezy, dzigki ktorej musical stat si¢
peloprawnym gatunkiem muzycznym. Jako jeden z nielicznych siggal w swej
tworczosci do muzyki symfonicznej. Takie utwory, jak Blekitna rapsodia, Kon-
cert fortepianowy F-dur, Amerykanin w Paryzu czy Uwertura kubanska — faczac
klasyczng form¢ z duchem muzyki amerykanskiej — potwierdzajg znakomite
przygotowanie warsztatowe i wrazliwo$¢ kompozytora.

W podobny sposob doswiadczenia Europy i $wiezo$¢ Nowego Kontynentu
scalal w swych dzietach Cole Porter, ktory odwotywat si¢ zarowno do tradycji
paryskiej operetki, jak i do teatru elzbietanskiego. W ponad dwudziestu musica-
lach stosowat z upodobaniem stylizacj¢ tancow, takich jak kankan i walc, za$ ide¢
fabuty Kiss Me, Kate zaczerpnat z komedii Szekspira Poskromienie ztosnicy.

Uproszczen w warstwie melodycznej i strukturalnej musicalu dokonat Richard
Rogers, co nie przeszkadzato w odniesieniu znaczacych sukceséw. Tworca prze-
boju scenicznego Oklahoma! zdobyt wiele prestizowych nagrod.

3L, Tyrmand, U brzegdw jazzu, Krakow 2008, s. 136.
32 L. Kydrynski, Gershwin, Krakow 1998.
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Popularno$¢ musicalu od poczatku zaistnienia tego gatunku przekraczata gra-
nice swej ojczyzny. Przeniesiona na londynska sceng w latach pigcdziesigtych
Porgy and Bess Georga Geshwina oraz Kiss Me, Kate spowodowatly zaintereso-
wanie kompozytorow angielskich tym rodzajem widowiska muzycznego. Nie-
stety, w wigkszosci przypadkow ich proby zmierzenia si¢ z takg stylistykg miaty
charakter epigonski. Do panteonu stawy europejski musical wprowadzita dopiero
tworczos¢ Andrew Lloyd-Webbera. Zrédlem jego fascynacji byta, oprécz spekta-
kli na West Endzie, erupcja muzyki rock’n’rollowej. Wykonywali ja Elvis Presley,
a takze ,,The Beatles”, ,,The Kings”, ,,The Who”, ,,The Rolling Stones”, na trwale
wpisujac si¢ w histori¢ nie tylko muzyki rozrywkowej, ale histori¢ kultury w ogo-
le. Wykonawcy tworzyli nie tylko przeboje, ale takze new look, nowe standardy
zachowania, modg, wrazliwo$¢. Dodajac do tych fascynacji mlodziencze, lecz
bardzo wnikliwe studia Lloyd-Webbera nad historig starozytna bez zdziwienia
przyjmiemy niecodzienny kolaz stylu pop z biblijna tre$cig jego wczesnych kom-
pozycji: pop-kantaty Jozef i cudowny ptaszcz w technikolorze 1 pop-opery Jesus
Christ Superstar. A jesli do tych dwoch tytutow dotaczymy Koty, Evite 1 Upiora
w operze, to mozemy zaryzykowaé twierdzenie, ze tworczo$¢ Andrew Lloyda
Webbera nalezy do najwybitniejszych przejawdéw muzyki scenicznej. Prawie
wszystkie jego dzieta zostaty przeniesione na ekran, tworzac tym samym niedo-
$cigty kanon wykonawczy.

»[...]Life is a Cabaret [...] and I love a Cabaret”

Mariaz musicalu z X Muzg rozpoczal si¢ wraz z nastaniem ery kina dzwig-
kowego. Przenoszono na ekrany zarowno dzieta warto§ciowe, cieszace si¢ duzg
estyma, te na przyktad nagradzane filmowymi Oskarami, jak rowniez komedyjki
o blahej fabule, bedacej pretekstem do ,,kolejnych piosenek i kolejnych baleto-
w”¥, Kino muzyczne stato si¢ intratnym interesem i dos¢ szybko zyskato publicz-
no$¢, odbierajac ja tym samym teatrom rewiowym, przekroczyto bez trudnosci
granice, dzigki czemu gwiazdy tego gatunku zabtysty juz nie na lokalnym, a na
swiatowym rynku. Fred Astaire i Gingers Rogers, Jeanette MacDonald i Maurice
Chevalier, Leonid Utiosow, Judy Garland, Gene Kelly i Leslie Caron oraz wie-
lu, wielu innych na zawsze pozostang w pamieci swych wielbicieli. Najbardziej
znane ekranizacje angazowaly znakomitych choreografow, za$ sledzac prestidigi-
tatorskie uktady taneczne, wykonywane przez Spiewajacych aktoréw, nie sposob
nie podziwia¢ ogromu i wszechstronnos$ci ich talentu. Songi i piosenki z wielu
spektakli kinowych zaczety zy¢ na prawach przebojow, tak jak White Christmas
Irvina Berlinga z musicalu Gospoda Swigteczna czy tytutowa Deszczowa piosen-
ka Nacio Herba Browna. W filmie ,,Amerykanin w Paryzu” z 1951 roku wyko-

3 L. Kydrynski, Kino muzyczne, Warszawa 1993, s. 5.
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rzystano caty poemat symfoniczny Georga Gershwina pod tym samym tytutem
oraz Il czg$¢ jego Koncertu F-dur, otoczeni tymi dzwickami Gene Kelly i Leslie
Caron w tanecznym paux przeniesli widza w $wiat, niczym z obrazow Renoira.
Songiem Diamonds Are a Girl's Best Friend Marylin Monroe w filmie ,,M¢zczyz-
ni wolg blondynki” wprawiata w zachwyt cala, szczegolnie meska czgs¢ widowni.

W latach 60. do grona gwiazd filmu muzycznego dolaczyli tacy artysci, jak
Audrey Hepburn (,,My fair Lady”), Barbra Streisand (,,Hello, Dolly”’) oraz Czterej
Chlopcy z Liverpoolu (,,The Beatles™). Zekranizowany zostat musical West Side
Story Leonarda Bernsteina, przy czym niezwykle dynamiczne sceny baletowe na-
grywano w ulicznej scenerii. Staty si¢ one integralnym, bardzo istotnym elementem
akcji scenicznej i jednoczesnie nakreslity nowa estetyke tego gatunku. Dekade poz-
niej powstaly znakomite obrazy: ,,Skrzypek na dachu” z tytutowa rolg Topora, ,,Ka-
baret” z Lizg Minelli, Michaelem Yorkiem i Joelem Greyem, ,,Narodziny gwiazdy”
z Barbrg Streisand oraz ,,New York, New York” rowniez z Lizg Minelli i Robertem
de Niro. Nie sposob nie wspomnie¢ tu o Johnie Travolcie i ,,Goraczce sobotniej
nocy”, cho¢by z powodu materialu muzycznego bedacego ilustracja i podktadem
do tanca dyskotekowego. W tym obrazie kompozytorzy i aranzerzy wykorzystali
m.in. V' Symfonig¢ L. van Beethovena i Noc na tysej Gorze M. Musorgskiego, a gros
przebojow z owego filmu nagrat zespot ,,Bee Gees™.

W kolejnych latach muzyka rockowa na dobre zago$cita w musicalu i fil-
mie muzycznym. Po uplywie dziesigciu lat od premiery na Brodwayu na ekrany
przeniesiono kultowy Hair — musical o dzieciach-kwiatach i dla dzieci-kwiatow,
podejmujacy problemy pacyfistyczne, ale rowniez gloryfikujacy zycie bez kon-
wenansow. Warto wspomnie¢ rowniez o zwariowanej komedii filmowej ,,Blues
Brothers” (1980), ktora zgromadzita gwiazdy rhythm and bluesa — Johna Belu-
shiego, Dana Aykroyda, Areth¢ Franklin, Raya Charlesa. Cytujac L. Kydrynskie-
go: ,,Jest w tym filmie co$ z burleski i z komedii, z sensacji i musicalu, z disco
i z parodii... [...] Melanz troche chaotyczny’°. Przebojem poznych lat osiem-
dziesigtych stal si¢ film muzyczny z Patrickem Swayze i Jennifer Grey ,,Dirty
dancing”, ze znakomitymi, zapadajagcymi w pamig¢¢ piosenkami.

»1 Want to Be Raibow High”

Droga do sukcesu, niestety, nie jest ustana rozami. Z rzadka zdarza si¢ karie-
ra bedaca wynikiem przypadku. Najczesciej okupiona bywa latami ci¢zkiej pracy.
Stuchajac koloraturowej Arii Krolowej Nocy z opery Czarodziejski flet Wolfgan-
ga Amadeusza Mozarta czy partii z Borysa Godunowa Modesta Musorgskiego nie

3 Ibid., s. 136.
3 Ibid., s. 236-237.
36 Ibid., s. 249.
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mamy watpliwosci, ze istotnym elementem wokalnego kunsztu §piewaka jest tech-
nika. Rzadziej refleksje tego typu rodza si¢ podczas ogladania i stuchania muzyki
musicalowej badz pochodzacej z filméw muzycznych. By¢ moze jest to spowodo-
wane faktem, iz jej proweniencja ma swe zrodto emocjonalne w muzyce rozrywko-
wej, dodatkowo rozpraszajg widza dziatania, ktore towarzysza partiom wokalnym,
rozbudowane sceny, drugie, trzecie i dalsze plany rozwibrowane ruchem. Na tym
tle wykonawcy gtownych rol wykonuja czgsto skomplikowane uktady choreogra-
ficzne. Uwazna obserwacja rozmaitych scen z arcydziet tego gatunku pozwala na
kontestacje, ze zanim artySci doprowadzili je do takiej perfekcji, poswiecili swej
pracy wiele wysitku zaréwno fizycznego, jak i psychicznego. Przywolajmy choc¢by
trzy wybrane sceny musicalu Chicago. W finalowej scenie Catherine Zeta-Jones
i Renee Zellweger znakomicie §piewajgc tancza tak mistrzowsko, ze dech zapiera
w piersiach. Precyzja ruchu jest nieprawdopodobna; wydaje sie, ze jedna jest lu-
strzanym odbiciem drugiej, ich ruchy sg zsynchronizowane co do milimetra. Z kolei
w We Both Reached for the Gun wystep szkatutkowych marionetek jest rowniez
popisem techniki tanecznej. Zwykle wzrok przyciagaja Richard Gere i Renee Zel-
lweger, lecz jesli ogarnie si¢ dalsze plany, w podziw wprawiajg nieomal cyrkowe
akrobacje catego zespolu. Wydaje sie, ze kazdy z jego cztonkdéw z powodzeniem
moglby by¢ solistg. W pamigci pozostaje rowniez scena ,,Cell Block Tango”, w kto-
rej tanczacy aktorzy prezentuja doskonaty warsztat, za$ ich ciata rozsadza dzika
energia idealnie skorelowana z rytmem tanga.

Nawet ekranizowany w potowie XX wieku, a tym samym bardziej stonowany,
bo kompatybilny z duchem czasu, pogodny tercet piosenkarski Good Morning
z filmu ,,.Deszczowa piosenka” wprawia w zdumienie mistrzostwem wykonania.
Sztuka stepowania, w ktorej ciato jest nieomal nieruchome, a stopy wystukuja
szalone rytmy, jest trudna, jesli wykonuje si¢ ja solo, tym bardziej w tercecie.
Wspaniatg szkote korelacji ciata z dzwigkiem pokazata Lisa Minelli. Subtelne lub
energiczne gesty dtoni, taniec lub nagly bezruch, bogata mimika twarzy; kazdy
ruch jest uzasadniony, wydaje si¢ gigboko przemyslany, kazdy wzmaga ekspresje
stowa i muzyki dzicki czemu jej kreacje aktorsko—piosenkarskie na zawsze we-
szty do annatoéw historii musicalu.

Taniec i ruch to obraz angazujacy zmyst wzroku, rytmicznie bijace serce mu-
sicalu. Jego dusza za$ sa songi, piesni i piosenki. Chociaz w odbiorze wydaje sig¢
nam, ze jest to muzyka tatwa, gdyz jest zwykle melodyjna, ,,wpadajaca w ucho”,
energetyzujaca, a gwiazdy sceny zazwyczaj Spiewaja bez widocznego wysitku,
to taki poglad jest absolutnie pogladem mylnym. Widoczny ,,brak wysitku” to
— oprocz niewatpliwego talentu i predyspozycji — sprawa techniki i $wiadomosci.

& ok ok

Droga do Chicago dobiegla konca — rozpoczela si¢ od czaséw prehisto-
rycznych, biblijnych, przez antyczny dramat, widowiska misteryjne, commedia
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dell’arte, opery Mozarta, dramat muzyczny Wagnera, do musicalu i wspotczesne-
go muzycznego filmu. Zmieniaty si¢ epoki, zmieniaty si¢ style, techniki kompo-
zytorskie, ale jedno pozostato niezmienne: i tworcom, i odtworcom towarzyszyta
zawsze mito$¢ do muzyki i sceny, cigzka praca i niepokdj podczas prob, radosé
z sukcesu lub gorycz porazki. I oczywiscie talent: kompozytorow, librecistow,
scenografow, choreografow, artystow-Spiewakow i tancerzy. Takze trud setek
0s0b, bez ktorych zaden spektakl nie ujrzalby $wiatla dziennego: garderobianych,
krawcow, fryzjeréw, operatorow, nie sposoéb wymieni¢ ich wszystkich. Ich praca,
cho¢ nie uwienczona owacjami w $wiattach rampy, byta i jest wynikiem mitosci
do teatru.



Wieloaspektowe dziatania muzyczne we wspolczesnej rzeczywistosci kulturowey,
pod red. Renaty Gozdeckiej, Wyd. UMCS, Lublin 2014

Mariusz Bogdanowicz

Muzyka jazzowa jako element programowy
w procesie edukacji

Muzyka jazzowa to fenomen kulturowy. Jest ona niezaprzeczalnie trwatym
i niezastgpionym elementem dorobku cywilizacyjnego. Od momentu pojawienia
si¢ na swiatowej scenie, od poczatku XX wieku, jazz jest najdynamiczniej roz-
wijajagcym si¢ i ewoluujgcym gatunkiem muzycznym. Takie elementy, jak impro-
wizacja, unikatowe podejscie do rytmu, wzajemne oddziatywanie muzykow i bu-
dowanie formy, w zadnej innej muzyce nie osiagnety rownie wysokiego kunsztu
i perfekcji.

Jazz stat si¢ dyscypling akademicka od lat siedemdziesiatych ubieglego wieku,
w tym czasie na wielu uczelniach muzycznych i uniwersytetach na catym $wiecie
powstaty liczne wydzialy jazzowe. Réwniez w Polsce muzyke t¢ wyktada si¢ na
Akademiach Muzycznych w Katowicach, Gdansku, Krakowie, Wroctawiu, Byd-
goszczy, takze na Uniwersytecie Marii Curie-Sklodowskiej w Lublinie, na Uni-
wersytecie Zielonogorskim i w Panstwowej Wyzszej Szkole Zawodowej w Nysie.
0d 1992 roku istnieje Wydzial Jazzu w Zespole Panstwowych Szk6t Muzycznych
im. Fryderyka Chopina w Warszawie. Wszystkie te instytucje ksztatca w szeroko
rozumianym zakresie jazzowego wykonawstwa, kompozycji i aranzacji.

W niniejszym artykule chcialbym przyblizy¢ osobom zainteresowanym histo-
ri¢ muzyki jazzowej, zwroci¢ uwage na jej obecnos¢ w tresciach przedmiotow
artystycznych w szkolnictwie powszechnym oraz przedstawi¢ wybrany repertuar,
ktoéry moze pomdc w glebszej i $wiadomej percepcji muzyki jazzowej. W pierw-
szej potowie XXI wieku nie sposob mowi¢ o historii muzyki czy literaturze mu-
zycznej, pomijajac ten tak wazny, istniejacy juz od ponad stu lat gatunek.

Niezmiernie istotne jest to, ze muzyka, ktora wyksztalcita si¢ na przelomie
XIX 1 XX wieku w Stanach Zjednoczonych Ameryki Péinocnej, juz po kilkudzie-
sieciu latach byta popularna i grana na catym $wiecie. Jazz ewoluowat i osiggat
swa stylistyczna krystaliczno$¢ na przestrzeni catego XX wieku. To, co go bezpo-
srednio poprzedzato, rowniez stanowi kulturowy ewenement.

Aby w petni uzasadni¢ doniosto$¢ muzyki jazzowej, stosownym bedzie za-
mieszczenie ponizej krotkiego rysu historycznego o jej powstaniu i rozwoju.
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Historia

Geneza narodzin jazzu jest nieporownywalna z rodowodem zadnego innego
gatunku w sztuce. Jazz byt swego rodzaju efektem ubocznym, niezamierzonym
skutkiem procesow historycznych, ktore objely niemal polowe $wiata i trwaly
przez kilka stuleci.

W XVI wieku ,,zrodzita si¢ najwigksza migracja w dziejach ludzkosci, wypel-
niona ogromem cierpien na kazdym etapie procederu, od pojmania w Afryce, po
$mier¢ w Nowym Swiecie — najwieksza zbrodnia w dziejach $wiata™. W 1783
roku w Stanach Zjednoczonych Ameryki zyto 750 tysigcy niewolnikow, a nie-
cate sto lat pdzniej, w roku 1860, juz 4 miliony. Zetknigcie si¢ ogromnej liczby
niewolnikow posiadajacych wlasne korzenie, tradycj¢ i zwyczaje, z cywilizacja,
ktéra miata swe zrodta w Europie, musialo przynies¢ kulturowe skutki. ,,Bazujacy
na fundamencie rytmu i brzmienia afrykanski koncept muzyczny opiera si¢ na za-
sadniczo roznych od europejskich regutach: grupowym, tworczym uczestnictwie
w muzyce, tj. potaczonych w $piew, taniec i gre na instrumentach (rytm) czynni-
kach aktywnosci spotecznej, religijnej, ekonomicznej i jakiejkolwiek innej. Dla
Afrykanina muzyka nie jest tylko przyjemnym, brzmieniowym, przypadkowym
elementem Zycia, lecz jego integralng cze$cig™. To podejscie bedzie brzemienne
w skutki w momencie powstawania jazzu i zdeterminuje podejscie do tej muzyki
w ogole, we wszystkich jej stylach i kierunkach.

Intelektualny kontekst (tak silnie rozwinigty w Europie) czy relacja miedzy
tworcami a odbiorcami w Afryce nie istnieje. Muzyka jest tam medium, za po-
moca ktérego mozna kontaktowac sie z bostwami. Jest to istotne, zwazywszy na
mistyczny i uduchowiony charakter tworczosci niektdrych jazzmanow.

Afrykanskie korzenie miaty fundamentalne znaczenie dla p6zniejszej ewolucji
jazzu. Muzyka afrykanska to tworczo$¢ grupowa i zintegrowana. Kazdy uczestnik
tego procesu ma swoj udzial w ,,dziele” — powstaje konglomerat rytmow, barw,
przeciwienstw, réznic intonacyjnych, melodycznych i rytmicznych. Dzieje sie
to na bazie statej pulsacji, co nadaje catosci ,,transowy™ charakter. Element ten
réwniez czesto wystgpuje w muzyce jazzowej. ,,[...] Europejska muzyka jest jak
moment utrwalony [...]: zawsze ten sam, niezmienny, widziany oczyma jednego
artysty, natomiast afrykanska: zmienna, grupowa, widziana oczyma wielu twor-
cow i odbiorcow™. W muzyce afrykanskiej wystepuja wariacje, repetycje, ostina-

!'J. Niedziela, Historia jazzu. 100 wykiadéw, Katowice 2009, s. 15.

2 [bid., s. 28.

3 Trans — stan (somnambulicznego) snu hipnotycznego, zwt. histerykdéw lub medidéw spiryty-
stycznych; stan niepetnej §wiadomosci w ekstazie, zachwyceniu, oszotomieniu, odurzeniu (narko-
tycznym), [w:] W. Kopalinski, Stownik wyrazow obcych i zwrotow obcojezycznych, Warszawa 1989,
s. 519.

4 J. Niedziela, op. cit., s. 28.
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to, a takze technika zawotan i odpowiedzi (call and response®). Jest bardzo bogatg
strukturg, rozwibrowang i pulsujacg bogactwem rytméw. To muzyka improwizo-
wana, co sprawia, Ze na pierwszy plan wysuwa si¢ osobowos¢ wykonawcy, a sam
material kompozycji, z uwagi na jego prostote, nie jest tak wazny.

Afrykanskg bazg i materialem wyjSciowym przejetym z tradycji byly takie
elementy, jak ,synkopacja, zdolno$¢ utrzymywania przez diugi czas statego
tempa poprzez klaskanie, tupanie [...], formuta call and response, ozdabianie,
przeksztalcanie melodii, improwizacja, niedbato$¢ intonacyjna™. To, co nastg-
pito poézniej, byto ,reakcja chemiczng”, skutkiem potgczenia si¢ pierwiastkow
w sprzyjajacych okoliczno$ciach. Trwajacy do naszych czasow rozwdj jazzu to
»reakcja fancuchowa”.

Dzwigkowy $wiat Czarnego Ladu spotkat sie z brytyjska muzyka $wiecka i re-
ligijng i zaczal j3 adaptowaé. Brytyjscy osadnicy (opisywane procesy zachodzity
gtéwnie w koloniach brytyjskich i w stanach, ktére z nich powstaty badz przeszty
w rece Brytyjezykow) przywiezli ze soba hymny, psalmy, ballady i tance. Nie
byta to grupa spoteczna o bardzo wyrafinowanej wrazliwosci na sztuke. Muzyka
brytyjska miata w sobie duzo elementéw rodzimych, ludowych, tylko jej wtasci-
wych.

W stanach Potudnia (Alabama, Floryda, Georgia, Luizjana, Missisipi, Potu-
dniowa Karolina) mieszkato 90% populacji niewolnikéw. Aby rytmicznym $pie-
wem doda¢ sobie sit w nadludzkim wysitku, §piewali oni worksongs’, czesto wy-
korzystujace formule call and response. Spiew w naturalny sposob towarzyszyt
im przy pracy.

Dzigki wptywom chrzescijanstwa czarnoskorzy niewolnicy stworzyli pierw-
szg afroamerykanska form¢ muzyczng — spirituals®. Byty to piesni nadziei, nace-
chowane silnym tadunkiem emocjonalnym, o pigknej melodyce.

Rowniez w drugiej potowie XIX wieku powstat zupelnie nowy gatunek muzyki
afroamerykanskiej — blues. Nie sposob przeceni¢ jego wptywu na muzyke jazzowa,
a takze oddziatywania na rock and roll i muzyke pop. Byt formg wokalno-instru-
mentalna, za$ gldownym instrumentem akompaniujagcym byta gitara. Wyrazat smu-
tek, beznadziejno$¢ i cierpienie. Klasyczny blues ma 12 taktow, 3 czterotaktowe
wersy — drugi to powtorzenie pierwszego o kwarte wyzej, trzeci jest odpowiedzia
i podsumowaniem (ponownie call and response). W warstwie rytmicznej blues cha-

5 Call and response (ang.) — technika zawotan (solista instrumentalista lub wokalista) i odpo-
wiedzi (zespot, grupa wokalna, kongregacja), ktora ma swoj poczatek w afrykanskich ceremoniach
rytualnych. J. Niedziela, op. cit., s. 435.

¢ J. Niedziela, op. cit., s. 31.

" Worksong (ang.) — pie$n pracy; wstgpna forma jazzu. Piesni $piewali niewolnicy na plantacjach
w potudniowych stanach — w rytm muzyki pracowato si¢ im 1zej i szybciej, [w:] J. E. Berendt,
J. Ernst, Od raga do rocka. Wszystko o jazzie, (przet.) S. Haraschin oraz I. i W. Pankowie, Krakow
1979, s. 506.

8 Spirituals (ang.) — czarna muzyka religijna, [w:] J. E. Berendt, J. Ernst, op. cit.
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rakteryzuje si¢ pulsacjg triolowa, na podstawie ktorej wyksztatci si¢ wiasciwe tylko
muzyce jazzowej unikatowe podejécie do rytmu — swingowanie’.

W dalszych latach nastgpita afrykanizacja muzyki orkiestrowych marszy,
zatobnych konduktow pogrzebowych oraz popularnej muzyki i tanca. Nie bez
znaczenia jest fakt, ze spirituals i blues, jako formy wokalne, powstaty w jezy-
ku angielskim. Kazdy jezyk ma rytm, melodyke, frazowanie, charakterystyczne
akcenty, zbitki glosek. Jakze inna od angielskiej jest piosenka francuska, wloska
czy rosyjska. Odmienna jest tez muzyka powstata w krajach jezyka hiszpanskie-
go i portugalskiego. Muzyka wokalna i instrumentalna, ktéra powstata w Ame-
ryce Polocnej w XIX 1 XX wieku, takze w Wielkiej Brytanii, spirituals, blues,
jazz, rowniez musical, rock and roll, country i muzyka pop, sa ,,zdeterminowane”
wplywem rytmiki i melodyki jezyka angielskiego.

Kad? z fermentujgcym geniuszem' to tytul wspomnienia Tadeusza Boya-Ze-
leniskiego o Stanistawie Przybyszewskim. Okreslenie to doskonale oddaje sytu-
acje w muzyce Ameryki Polnocnej przetomu XIX i XX wieku. To zjawisko kul-
turowego i muzycznego synkretyzmu wygenerowato nowg muzyke. Na scenie
swiatowe] pojawit si¢ JAZZ.

Nowy Orlean byt wowczas tyglem narodow i ras. Na przestrzeni dziejow pa-
nowali tu Hiszpanie i Francuzi, potem Anglicy i Wtosi. Niemcy i Stowianie zyli tu
obok niewolnikéw murzynskich. Bylto to miasto kultury, sztuk pigknych, architek-
tury, teatru, parad, tanca i muzyki, we wszelkich jej przejawach. Tolerancji oby-
czajowej towarzyszyla tolerancja dotyczaca zagadnien rasowych. Muzyka bylta
wszedzie — od sal koncertowych przez salony, lokale rozrywkowe po pogrzeby.

Z tych wszystkich elementow wykrystalizowat si¢ nowy styl. Poczatki muzyki
jazzowej siegaja przetomu wiekow XIX 1 XX. W tym czasie zrodzit si¢ pierw-
szy styl jazzowy — klasyczny jazz nowoorleanski. Pierwsze mate grupy z tamtego
okresu wykonywaly zazwyczaj repertuar taneczny.

W latach dwudziestych XX wieku glownym osrodkiem jazzu stato si¢ Chica-
go, do ktérego przeniosto si¢ wielu muzykow z Nowego Orleanu. Okres chica-
gowski byl kontynuacja stylu nowoorleanskiego.

W pdzniejszych latach nastapita era swingu. Za okres swingu, jako stylu, przyj-
muje si¢ lata 1932-1945. Muzyka ta ciggle ewoluowala, pojawit si¢ wowczas
idiomatyczny dla jazzu sposob grania na kontrabasie czterech ¢wierénut w takcie,
tj. walking bass, ktory jest niemalze synonimem jazzu. Ten sposob grania na kon-
trabasie w sekcji rytmicznej obowigzuje do czaséw dzisiejszych, jest od ponad

 Swing — charakterystyczna pulsacja rytmiczna, tworzaca specyficzne napigcie, wlasciwe mu-
zyce jazzowej; kierunek w jazzie powstaty w latach trzydziestych, charakterystyczny z racji brzmie-
nia duzych orkiestr (big-bandy), wykonywania popularnych piosenek, przebojow musicalowych
i w peli aranzowanych partii orkiestrowych z miejscami na solowki, [w:] J. Niedziela, op. cit.,
s. 438.

10T, Zelenski (Boy), Ludzie zywi, Warszawa 1956, s. 11.
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osiemdziesigciu lat ciggle wzbogacany i modernizowany. Swoja motorycznoscig
nadaje sekcji charakterystyczna, stabilng pulsacj¢ rytmiczng.

Kolejnym wielkim stylem muzyki jazzowej powstalym w latach czterdzie-
stych XX wieku jest bebop, improwizatorska odmiana jazzu. Muzycy grajacy za-
robkowo taneczng muzyke swingowa, w opozycji do utartych schematow, stwo-
rzyli nowa warto$¢. Za twoércow bebopu uwaza sie gtownie dwoch muzykow:
saksofoniste altowego Charliego Parkera oraz trgbacza Dizzy’ego Gillespiego.
Ich tworczos¢ wywarla kolosalny wplyw na dalszy rozw6j muzyki jazzowej. Be-
bopersi wprowadzili szybkie tempa, znacznie poszerzyli harmonie, rozwingli ta-
kie elementy muzyczne, jak melodyka, artykulacja i zrewolucjonizowali jazzowe
frazowanie.

Jazz przestat by¢ muzyka taneczng i stat si¢ muzyka koncertowa.

Koniec lat czterdziestych XX wieku to reakcja na burzliwy okres bebopu i jego
zdobyczy. Nowy styl, ktory nadszedt, okreslony zostal mianem cool'! i stanowit
kolejny wielki przetom w ewolucji muzyki jazzowej. Legendarng sesjg nagra-
niowg (migdzy styczniem 1949 a marcem 1950 roku), od ktorej w przyblizeniu
datujemy dzi$ jego narodziny, jest nagranie ptyty Milesa Davisa — ,,Birth of the
Cool”'2. Zmienita si¢ estetyka. Cool w odroznieniu od bebopu opierat si¢ na wol-
niejszych tempach, melodyce o mniejszej intensywnosci, rzadszej, aczkolwiek
wyrafinowanej harmonii i przede wszystkim na sonorystyce.

Hard bop' to styl, w ktorym skrystalizowat si¢ obowigzujacy do dzi$ kanon
jazzu nowoczesnego. Jego poczatek datuje si¢ na potowe lat piecdziesiatych. To,
co nastgpito w nastepnych latach, to apogeum rozwoju jazzu. Dzigki syntezie
wszystkich dotychczasowych stylow jazz stat si¢ sztukg uniwersalna.

Gloéwni bohaterowie tego procesu to Miles Davis i John Coltrane. Hard bop
miat witalno$¢, intensywnos$¢ oraz perfekcje techniczng bebopu i jednoczesnie
nostalgi¢ coolu. Wszystko to bylo mocno zwigzane z bluesowymi korzeniami
jazzu. Dominowaly comba: kwartety, kwintety, sekstety. Harmonia, kompozycja
i inwencja melodyczna improwizatorow osiagnety niespotykany dotad wymiar.

Jazz — przestrzen nieograniczonych inspiracji

Miles Davis to postaé, ktora wywarta najwigkszy wplyw na rozwoj jazzu.
Ksztaltowal nowe style (cool, hard bop, jazz rock). Charakterystyczne brzmienie
jego trabki wprowadzito ten instrument w $wiat nowej estetyki. Jako improwi-
zatora cechowaly go niesltychany zmyst melodyczny, wyczucie przestrzeni i for-
my. Byl kompozytorem. Jego utwory Solar, Four, So What, All Blues do dzi$ sg

11 Cool (ang. chtodny) — styl jazzowy lat pie¢dziesigtych, [w:] J. E. Berendt, J. Ernst, op. cit., s. 501.
12 Miles Davis, ,,Birth of the Cool”, Capitol Records - T-762, 1956.
13 Hard bop — nowoczesna wersja bebopu, [w:] J. E. Berendt, J. Ernst, op. cit., s. 34.
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grywane podczas niemal kazdego jam session na caltym $wiecie. W sobie tylko
wlasciwy sposob potrafit operowaé forma i ,,architektura” zespotu.

Jako lider nagrat dziesiatki albuméw. Jego ,,Kind of Blue”!, ptyta legenda,
powstata w ciagu dwoch trzygodzinnych sesji (2 marca i 22 kwietnia 1959 roku).
Do dzi$ sprzedano ponad milion egzemplarzy.

W cytowanej ksigzce Jacka Niedzieli czytamy o nastgpnym znakomitym mu-
zyku:

,Postaci Johna Coltrane’a nie mozna rozwaza¢ wytgcznie w kategoriach muzyki. [...], kompozy-
tor, instrumentalista 0 przeogromnym wptywie na cate pokolenia jazzmanow, a takze wykonawcow
innych gatunkéw muzyki, moze by¢ $miato postawiony w jednym szeregu obok tak waznych postaci
XX wieku jak Pablo Picasso czy Ernest Hemingway. [...] Jak chyba zaden muzyk Coltrane wchionat
calg historig jazzu”'>.

W polowie lat pig¢dziesigtych XX wieku w Brazylii pojawito si¢ zjawisko mu-
zyczne, ktore wkrotce miato zawojowac swiat. Krzykliwa, goraca, bedaca mieszan-
kg afrobrazylijskich rytmow, wykonywana jednoczes$nie przez wielu muzykow
grajacych na instrumentach perkusyjnych i wokalistow samba, zostata poddana
swoistemu procesowi ,,destylacji”. W miejsce rozedrganej i wibrujacej latynoskim
temperamentem struktury zostata wprowadzona nowa, pelna melancholii i zadumy
estetyka — bossa nova. Proces transformacji dokonat si¢ gtéwnie za sprawg gitarzy-
sty 1 wokalisty Joao Gilberto, ktory sprecyzowal, czym jest bossa nova beat, oraz
kompozytora i gitarzysty Antonio Carlosa Jobima. Nowo powstaltym gatunkiem
zafascynowali si¢ jazzmani. Bossa nova stosunkowo szybko, bo na poczatku lat
sze$¢dziesigtych, stala si¢ integralna cze¢scig muzyki jazzowej. Swa wysublimowa-
ng fagodnoscig zblizona byta do nastroju cool jazzu. Wprowadzita do jazzu zupetnie
nowg kategori¢ estetyczng. Opierata si¢ na ,.tadnej”, lirycznej melodyce, a poetyka
wpisywata si¢ w egzystencjalny nastrdj konca lat pig¢dziesigtych. Jako pierwszy
jazzowych nagran bossa novy dokonat Stan Getz. Kompozycje Jobima: Girl From
Ipanema, Meditation, One Note Samba, Corcovado, Triste, Dindi, How Insensitve
i wiele innych, weszty do stalego obiegu jazzowych standardow.

Wszystkie istniejgce juz style muzyki jazzowej byty czynnie uprawiane, kon-
certowat Louis Armstrong, graty big-bandy Duke’a Ellingtona i Counta Basiego,
wystepowata Ella Fiztgerald. Jazz nowoorleanski, swing i hard bop wspotistniaty,
czasem si¢ przenikaty. Moderni$ci czgsto wspotpracowali ze starszymi kolegami.
Jednakze niespokojny duch nowatoréw powodowal, Zze nieustannie rodzity si¢
nowe kierunki. Jazz wcigz byt nowa muzyka i nieustannie otwierat si¢ na nowe
odkrycia.

Lata sze$¢dziesigte to okres, w ktorym pojawit si¢ kolejny wielki styl — free
jazz, ,,wolny od wiezoéw tradycyjnej harmoniki, czgsto tez wolny od schematow

14 Miles Davis, ,,Kind of Blue”, Columbia, CL 1355, 1959.
15 J. Niedziela, op. cit., s. 305-306.
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formalnych i stalego beatu. Pojecia “free’ — «wolnosé» i «swoboday interpreto-
wane sg czgsto roOwniez w sensie rasowym i socjalnym”'. Najwybitniejsi tworcy
tego okresu to: Ornette Coleman, John Coltrane, Cecil Taylor, Albert Ayler, Eric
Dolphy, Don Cherry, Archie Shepp, Lester Bovie i Charlie Mingus. Najwazniej-
sze plyty to ,,Free Jazz”!'” Ornette’a Colemana i ,,Ascention”!® Johna Coltrane’a.
Waznym elementem tego kierunku byto poszukiwanie nowych srodkow ekspresji
i brzmien. Operowanie centrum tonalnym, skalami i motywami zaczeto by¢ waz-
nym $rodkiem wyrazu. Istotny stat si¢ przekaz silnego tadunku emocjonalnego.

Kolejna dekada to lata siedemdziesigte. Wowczas pojawit si¢ styl okreslany
jako fusion lub jazz rock. Muzyka ta ,,rodzi si¢ [...] we wzajemnej konfrontacji
jazzu free, tradycyjnych struktur muzycznych, elementéw jazzu tradycyjnego, no-
woczesnej europejskiej muzyki koncertowej, pierwiastkow egzotycznych kultur
muzycznych — szczegolnie kultury hinduskiej, europejskiego romantyzmu, bluesa
i rocka”".

Nowy nurt po raz kolejny zainicjowal Miles Davis, ktory w doskonaty sposob
zaadaptowat §rodki wyrazu niedawno powstatej muzyki rockowe;j, jej rytmike
i ekspresje. Uwidocznita to ,,ptyta, ktora zmienita $wiat”: ,,Bitches Brew”?°.

Jazz rock nidst za sobg zmiany w warstwie rytmicznej. Dominujace dotad
swingowe triole ustapity pulsacji 6semkowej i szesnastkowej. Diametralnie zmie-
nit si¢ sposob gry sekcji rytmicznych. Powszechnie dotad panujacy walking zostat
zastgpiony schematami rytmicznymi opierajacymi si¢ na groovie*' inspirowanym
rockiem.

Czotowe formacje fusion jazzu to ,,Weather Report”, liderami byli Joe Zawi-
nul i Wayne Shorter, ,,Return to Forever” Chicka Corei, zespoty Herbiego Han-
cocka i Johna McLaughlina (wszyscy grali z Davisem) oraz grupa ,,Steps Ahead”.

W 1976 roku z zespotem ,,Weather Report” rozpoczal wspotprace gitarzysta
basowy wszech czasow Jaco Pastorius. Pastorius zrewolucjonizowatl gr¢ na tym
instrumencie. Byl charyzmatycznym wirtuozem, wszystkim zespotom, w ktorych
grat, dawat niespotykany dotad blask. Do dzi$ jest niedoscignionym wzorem. Od-
kryl nowe horyzonty dla ,,niskobrzmigcego instrumentu strunowego”.

Fusion to ostatni styl w jazzie, o ktorym mozna powiedzie¢, ze byt dominu-
jacy. Od jazzu nowoorleanskiego przez swing, bebop, cool, hard bop, free, az do
jazz rocka lat siedemdziesigtych, mozna wyodrebni¢ jeden wiodacy styl, ktory byt

16 J. E. Berendt, J. Ernst, op. cit., s. 501.

17 ,A Collective Improvisation by the Ornette Coleman Double Quartet”, ,,The Free Jazz”, At-
lantic - SD 1364, 1961.

18 John Coltrane, ,,Ascension”, Impulse! - AS-95, 1965.

19J. E. Berendt, J. Ernst, op. cit., s. 54.

20 Miles Davis, ,,Bitches Brew”, Columbia, PG 26, 1969.

21 Groove (ang.) — okreslenie opisujace koncowy efekt pracy sekcji rytmicznej w utworze badz
termin oznaczajacy schemat basowy (lub tez dotyczacy calej sekcji rytmicznej), na ktorym opiera
si¢ utwor jazzowy. J. Niedziela, op. cit., s. 436.
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wyznacznikiem nowych kierunkéow. Od lat osiemdziesigtych mamy do czynienia
z mieszaniem si¢ roznych odmian jazzu i wplywami innych gatunkow, np. muzy-
ki etnicznej. Caly czas mozna wyodrebni¢ co$ na ksztalt glownego nurtu, w duzej
mierze wywodzacego si¢ z hard bopu, niemniej jednak, réwniez z powodu braku
dystansu do wspotczesnosci, nie mozna stwierdzi¢, dokad podaza dzisiejszy jazz.
Do znakomitych muzykow, jeszcze niewymienianych dotad, naleza: Mike Brecker,
Keith Jarrett, Pat Metheny, John Scofield, Winton Marsalis, Dianne Reeves.

Istotne znaczenie na jazzowej mapie $wiata maja rowniez europejscy artysci —
Jan Garbarek, Michel Petrucciani czy fenomenalny dunski kontrabasista — Niels-
-Henning Orsted Pedersen. Nie mozna tu pomina¢ wybitnych polskich muzykow
jazzowych. Polska szkota jazzu to nasz wielki wktad w histori¢ tej muzyki — jesli
nie na §wiecie, to na pewno w Europie. Nie sposéb wymieni¢ wszystkich, najwybit-
niejsi z nich to: Krzysztof Komeda, Zbigniew Namystowski, Tomasz Stanko, Wto-
dzimierz Nahorny, Michat Urbaniak, Wojciech Karolak, Jarostaw Smietana, Piotr
Wojtasik, Maciej Sikata, Leszek Mozdzer. Warto odnotowac, ze polski pianista
i kompozytor Wtodek Pawlik zostat laureatem nagrody Grammy w kategorii ,,duzy
zespot jazzowy 2013” za plyte ,,Night in Calisia”*. To pierwsza nagroda Grammy
dla Polaka. Jest to jedno z najwigkszych osiagnie¢ polskiej muzyki w historii.

Kontekst muzyki jazzowej

Nawet ten skrotowy rys historyczny $wiadczy o niezwyklym bogactwie mu-
zyki jazzowej. Nie sama jednak réznorodno$¢ przemawia za potrzeba szerokiej
popularyzacji. We wszystkich swoich stylach i odmianach jest to muzyka szalenie
energetyczna, witalna i nasycona intensywnoscig emocjonalng. W zintegrowanej
strukturze wspottworzenia praktycznie zanika podziat na solistow i akompania-
torow. Jazzmani wzajemnie oddzialujg na siebie nieporéwnywalnie bardziej niz
w przypadku artystow uprawiajacych inne gatunki muzyczne. W warstwie me-
lodyczno-harmoniczno-rytmicznej niezb¢dna jest ogromna wiedza, Swiadomos$é
muzyczna, roOwniez intuicja. Improwizowany charakter jazzu podporzadkowany
jest scistym regutom. Kreatywnos¢, tak istotng w kazdej sztuce, osiaga sie tu z za-
chowaniem bardzo wielu $cisle okreslonych zasad. Jazzmani to swego rodza-
ju muzyczna elita. Podobnie jak i odbiorcy jazzu. Stuchanie jazzu wymaga od
stuchacza rozumienia zasad, ktérymi rzadzi si¢ ta muzyka, stad tak wazna rola
jazzowej edukacji.

Ta dziejaca si¢ i tworzona na zywo przed publiczno$ciag muzyka ma jeszcze
swoje syntoniczne znaczenie. Syntonia to po grecku ,,wspoibrzmienie”. W psy-
chologii oznacza sposdb odnoszenia si¢ do ludzi, charakteryzujacy si¢ checig na-
wigzywania kontaktu emocjonalnego i poczuciem blisko$ci z nimi. Termin wpro-

22 Wtodek Pawlik, ,,Night in Calisia”, Licomp Empik Multimedia — LEMCD 014, 2012.
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wadzil szwajcarski psychiatra Paul Eugen Bleuler (1857-1939). Wydaje sig, ze
pojecie to jest stworzone dla muzyki, nie tylko jazzowe;.

Kolejnym aspektem jest ,,polityczno-spoteczne™ zaplecze historyczne. Moze
to stuzy¢ tak pozadanym w procesie edukacji powigzaniom z innymi przedmio-
tami. Zwigzek jazzu z historig najnowszg jest bardzo duzy, zar6wno w kraju jego
powstania, jak i u nas.

W Stanach Zjednoczonych jazz, tworzony przez afroamerykanow, rozwijat si¢
w $cistym zwigzku z zachodzacymi przemianami spolecznymi. Mialo to szcze-
gdlne znaczenie w czasach free jazzu, ktory byl ,,wolny od wigzéw tradycyjnej
harmoniki, czgsto tez wolny od schematow formalnych i statego beatu”?. Dyskry-
minacja rasowa determinowala zycie wigkszo$ci najwybitniejszych czarnosko-
rych jazzmanow. Szczegolowy opis tego haniebnego procederu mozna znalez¢
w biografii Billie Holiday**.

W Europie Srodkowo-Wschodniej, a zwlaszcza w Polsce, muzyka jazzowa
miata jeszcze inne znaczenie. W latach stalinowskich byta przez komunistycz-
ne wladze zakazana jako przejaw kultury imperialistycznej. Takie podejscie byto
jednym z narzgdzi wojny ideologicznej. Dla ,,normalnych” ludzi natomiast jazz
byt symbolem wytesknionej wolnosci 1 byt niemal jej synonimem. Do 1956 roku
istniato co$, co mozna nazwac jazzowym podziemiem. Odbywaty si¢ tajne kon-
certy i jam session, czgsto w prywatnych mieszkaniach. My Polacy, z naszym
wrecz narodowym kultem wolno$ci 1 wiekowymi tradycjami konspiracji, dosko-
nale potrafilismy pokona¢ przeciwnosci i odnalez¢ si¢ w tej sytuacji. Od okresu
,0dwilzy” jazz byt juz legalny i rozwijat si¢ u nas jak w zadnym innym kraju
bloku wschodniego. Komunistyczna wtadza wprawdzie nie sprzyjata zbytnio tej
muzyce, jednak antyzachodnia zimnowojenna retoryka tylko inspirowala ciggle
zwigkszajaca si¢ popularnos¢ kultury Zachodu. Od lat szesc¢dziesiagtych (pomimo
problemoéw, choéby z otrzymaniem paszportow) polscy jazzmani koncertowali za
granicg, cho¢ nie tak czesto, jak to moglo by¢ ze wzgledu na wysoki poziom ich
tworczosci.

Zglebiajac dalej histori¢ tego gatunku, nalezy zwrdci¢ uwage na ciekawy sto-
sunek muzykéw klasycznych do jazzu. Do lat osiemdziesigtych w znakomitej
wigkszos$ci sSrodowisko to byto niechgtne jazzowi. Mozna snué przypuszczenia co
do przyczyn takiego zachowania. Czy bylo ono skutkiem lgku przed nieznanym?
Czy moze poklosiem antyimperialistycznej propagandy? Bardzo trafnie i dowcip-
nie scharakteryzowat ten stan Patrick Suskind w swej ksigzce pod tytutem Kon-
trabasista. Opisujac role kontrabasu, przy okazji, w skarykaturyzowanej formie,
wyrazil opini¢ klasykow o jazzie i rocku:

,[...] trudno sobie wyobrazi¢ mianowicie orkiestr¢ bez kontrabasu. Mozna nawet powiedzie¢, ze
orkiestra z samej definicji zaczyna si¢ tam, gdzie jest kontrabas. Sg orkiestry bez pierwszych skrzy-

% J. E. Berendt, J. Ernst, op. cit., s. 501.
24 J. Blackburn, Billie Holiday. Biografia, Warszawa 2007.
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piec, bez instrumentow detych, bez kottow, bez wszystkiego. Ale nie bez kontrabasu. Cheg przez to
powiedzie¢, ze kontrabas jest po prostu w orkiestrze najwazniejszy. [...] Jest podstawg catej orkiestry,
na ktorej dopiero moga si¢ oprze¢ inne instrumenty i sam dyrygent. Mowiac obrazowo, bas jest fun-
damentem, na ktorym si¢ ten caly wspanialy gmach wznosi. A kiedy go zabraknie, powstaje czysta
muzyczna wieza Babel, Sodoma i Gomora, i nikt juz wlasciwie nie wie, po co wlasciwie gra. Niech pan
zapyta muzyka z orkiestry, kiedy zaczyna ptywac! Niech pan zapyta! Otoz, gdy nie styszy kontraba-
su. Kompletne fiasko. W orkiestrze jazzowej wida¢ to jeszcze wyrazniej. MOwiac obrazowo, orkiestra
jazzowa rozpada si¢ z wielkim hukiem jak granat, kiedy milknie kontrabas. Innym muzykom wszystko
wydaje si¢ naraz pozbawione sensu. Nawiasem mowiac, ja sam odrzucam jazz, rocka i te rzeczy. Jako

artysta cenig¢ klasyczne pigkno, dobro i prawdg, i przed niczym nie bronig si¢ bardziej niz przed anarchia
5

wolnej improwizacji

Powod takiego traktowania mogt by¢ prozaiczny i do$¢ malostkowy. Klasy-
¢y po prostu zazdroscili jazzmanom thumoéw na koncertach oraz zywiolowego
1 spontanicznego odbioru ich muzyki. W praktyce sprzyjato to jeszcze wigksze-
mu zainteresowaniu tg muzyka, na ktérg krytycznym okiem patrzyli nauczycie-
le i wykladowcy w szkotach i akademiach muzycznych. Znowu zadziatal efekt
»Zakazanego owocu”. Dzi$ to niech¢tne nastawienie zanikto. Jazz jest oficjalnie
uznawany za pelnowartosciowa muzyke koncertowg i dyscypling akademicka.

Warsztaty sluchania muzyki jazzowej

Jeden z blokow tematycznych realizowanych w Instytucie Muzyki UMCS
podczas warsztatow wymiany doswiadczen w ramach projektu ,,Profesjonalizm
w edukacji muzycznej...” poswigcono muzyce jazzowej. Celem tego dziatania
bylo ukazanie zarysu historii tego gatunku, zapoznanie studentow — przyszlych
nauczycieli muzyki — ze sposobami przyblizania uczniom tej jakze fascynujacej
1 nieustannie rozwijajacej si¢ muzyki.

Analizujagc dokument podstawy programowej ksztatcenia ogdlnego®® pod ka-
tem tresci poswieconych muzyce jazzowej, nalezy stwierdzi¢, ze na obu pozio-
mach ksztatcenia szkolnego — tj. szkoly podstawowej i gimnazjum — znaczaco
wyeksponowano jej obecnos¢. Uczniowie klas 4-6 powinni odbiera¢ muzyke
w sposob swiadomy i stucha¢ wybranych dziet literatury muzycznej, ktore sg re-
prezentatywne dla tego gatunku muzyki. W tresciach kolejnego etapu ksztalcenia,
tj. gimnazjum, muzyka jazzowa jest eksponowana dwukrotnie, po raz pierwszy
jako wskazanie osigganych w toku ksztatcenia umiejetnosci rozrézniania wybra-
nych rodzajow muzyki jazzowej oraz po raz drugi jako nabywanie umiejetnosci
warto$ciowania roéznych kierunkow muzyki jazzowej?’.

2 P. Suskind, Kontrabasista i inne utwory, Warszawa 2007, s. 70-71.

% Podstawa programowa z komentarzami. Edukacja artystyczna w szkole podstawowej, gimna-
zjum i liceum, t. 7, MEN Warszawa 2008, s. 30.

2 Ibid., s. 32-33.
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Przedstawiajac z kolei tresci podrecznikow szkolnych dopuszczonych do uzyt-
ku szkolnego przez Ministerstwo Edukacji Narodowej dla szkoty podstawowej,
nalezy stwierdzi¢, ze nie znajdujemy tam zbyt wielu propozycji utworow czy tez
tematdéw poswieconych muzyce jazzowej, cho¢ w kazdym nich jej obecnosc jest
zaznaczana. Nieco bogatszy repertuar i szerszy zakres tresci znajduje si¢ w pod-
recznikach gimnazjalnych, ktore opisuja histori¢ muzyki jazzowej, jej gatunki,
sylwetki stynnych instrumentalistow i wokalistow, zespoty, sktady i charaktery-
styke polskiej muzyki jazzowe;.

Whikliwe poznawanie utworu muzycznego to jego muzyczne do§wiadczenie
polaczone z przyswajaniem wiedzy o nim®. Zatem zapoznawanie mtodych lu-
dzi z jazzowymi tajnikami powinno odbywac si¢ na podstawie analizy starannie
wyselekcjonowanych przyktadow muzycznych i by¢ poprzedzone kompetentnym
merytorycznie wprowadzeniem, adekwatnym do wieku i poziomu ucznidw.

Podczas warsztatow zaprezentowano kilkadziesigt przyktadow réznorodnych
utworéw jazzowych, we fragmentach badz w catosci, zwracajagc uwage na waz-
ne elementy, takie jak rola improwizacji w muzyce jazzowej, znaczenie rytmow
synkopowanych w stuchanych utworach, sktady zespotow, budowa formalna tych
kompozycji, brzmienie instrumentow, gtosow solowych.

Jako przyktad brzmienia klasycznego big bandu jazzowego warto zapropono-
wac archetypiczne nagrania orkiestry Counta Basiego, w tym takie utwory, jak:
Whirly-Bird 1 Li’l Darlin’ z ptyty ,,Atomic Mr. Basie”® czy All of Me z ptyty
»Sinatra at the Sands™’. W celu przedstawienia sylwetki Milesa Davisa mozna
wykorzysta¢ utwor So What z ptyty ,,Kind Of Blue” oraz pochodzacy z ostatniego
okresu jego tworczosci Time After Time z ptyty ,,Live Around The World*!. Z ko-
lei przedstawieniu jazzu fusion postuzy¢ moze Black Market zespotu ,,Weather
Report” z Jaco Pastoriusem z ptyty ,,8:30”32, Uniwersalno$¢ jezyka jazzu znajduje
swe odbicie we wspolpracy jazzmanow z artystami spoza jazzowego kregu. Do-
wodem na to jest cho¢by tworczos¢ Joni Mitchell, co mozna zilustrowac utworem
Coyote z ptyty ,,Shadows and Light™** nagranym z udzialem Pata Metheny’ego,
Lyle’a Maysa, Michaela Breckera, Jaco Pastoriusa i Dona Aliasa.

Polski jazz zaprezentowa¢ mozna na przykladzie tytutowego Winobraniem
z plyty Zbigniewa Namystowskiego*, takze Quarrel of the Roman Merchants

2 M. Przychodzinska, B. Smolenska-Zielinska, Blizej muzyki. Przewodnik metodyczny, Warsza-
wa 2009, s. 7

2 Count Basie, ,,Atomic Mr Basie”, Columbia [- 33SX 1084, 1958.

30 Sinatra at the Sands”, Leico Record - PLS-3136, 1967.

31 Miles Davis, ,,Live Around the World”, Warner Bros. Records - 9362 46032-2, 1996.

32 Weather Report”, ,,8:30”, Columbia - PC2 36030, 1979.

33 Joni Mitchell, ,,Shadows and Light”, Elektra/Asylum Records, 7559-60590-2, 1980.

3 Zbigniew Namystowski, ,,Winobranie”, Muza Polskie Nagrania — SX 0952, 1973.
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z ptyty ,,Night in Calisia” Wtodka Pawlika oraz Nadziejq smutnego serca z naj-
nowszej ptyty tria Wiodzimierza Nahornego — ,,Hope™.

Podane tu przyklady sa jedynie autorskg propozycja, jaka studenci — przyszli
nauczyciele — mogg wykorzysta¢. Pozostaje mie¢ nadzieje, ze rozbudzone zain-
teresowania muzyka jazzowa przyczynig si¢ do glebszych fascynacji tym gatun-
kiem i otworza w mtodych odbiorcach potrzebe glebszego jej poznawania.

Spis ptyt przywotanych w tekscie

A Collective Improvisation by the Ornette Coleman Double Quartet, ,, The Free Jazz”,
Atlantic - SD 1364, 1961.

Count Basie, ,,Atomic Mr. Basie”, Columbia - 33SX 1084, 1958.

John Coltrane, ,,Ascension”, Impulse! - AS-95, 1965.

Joni Mitchell, ,,Shadows and Light”, Elektra/Asylum Records, 7559-60590-2, 1980.

Miles Davis, ,,Birth of the Cool”, Capitol Records - T-762, 1956.

Miles Davis, ,,Bitches Brew”, Columbia, PG 26, 1969.

Miles Davis, ,,Kind of Blue”, Columbia, CL 1355, 1959.
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Nahorny Trio, ,,Hope”, Confiteor 008, 2014.
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35 Nahorny Trio”, ,,Hope”, Confiteor 008, 2014.



Wieloaspektowe dziatania muzyczne we wspolczesnej rzeczywistosci kulturowey,
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Beata Dabrowska

Specyficzne relacje i zaleznosci miedzy wspotwykonawcami
dzieta wokalno-instrumentalnego

Amatorskie muzykowanie w chorach i r6znego rodzaju zespotach to niezwy-
kle cenny w dzisiejszych czasach sposob na uczestnictwo w kulturze i edukacji
muzycznej. Grupy te, czesto posiadajace wieloletnig tradycje, generujg bogata
dziatalno$¢ artystyczna, niejednokrotnie wykraczajaca poza ruch amatorski. Jed-
nocze$nie uczestnictwo w nich moze zaspokoi¢ wiele potrzeb, zwigzanych z pro-
cesem porozumiewania si¢, towarzyszacym nam przez cate zycie i stanowigcym
podstawe tworzenia si¢ wszelkich relacji'.

Najwazniejszym przejawem uczestnictwa chorow w profesjonalnym zyciu
muzycznym jest udziat w koncertach wokalno-instrumentalnych. Duza liczba
wykonawcow w tego rodzaju koncertach przyczynia si¢ do wystgpowania wie-
lorakich powigzan mig¢dzy partnerami oraz mnogosci standw emocjonalnych, za-
réwno pozytywnych, jak i negatywnych.

W tytule $wiadomie uzyto dwoch okreslen: ,relacje” i ,,zalezno$ci”, pomimo
iz wydaje si¢, ze w tym kontekscie stowa te maja bardzo zblizony sens. Jednak
»relacje” rozumiemy tu jako relacje interpersonalne — czyli interakcje zachodzace
miedzy wspotwykonawcami; ,,zalezno$ci” zas jako wzajemne uzaleznienia, wy-
nikajace z zaleznosci zawodowej lub z pelnionych rél. Czgsto badacze podkresla-
ja znaczenie punktu widzenia jako determinanta pogladow i zachowan?. Rowniez
role zawodowe, postrzegane jako rodzaj wykonywanej pracy, decyduja o sposo-
bie widzenia $wiata, a nawet rzadza nasza percepcja’. W zwiazku z tym tatwo
mozna przewidzie¢, ze spojrzenie na problem relacji i zalezno$ci bedzie ulegato
zmianie, stosownie do roli, jaka dana osoba pelni w opisywanej grupie.

Tego typu problematyka zostala przedstawiona w formie wyktadu studen-
tom Instytutu Muzyki UMCS w 2011 roku podczas realizowanych warsztatow
z zakresu prowadzenia zespolow wokalnych w ramach projektu ,,Profesjonalizm
w edukacji muzycznej. Przygotowanie i realizacja nowego programu praktyk pe-
dagogicznych na Wydziale Artystycznym UMCS”.

'R. B. Adler, L. B. Rosenfeld, R.F. Proctor II, Relacje interpersonalne. Proces porozumiewania
sie, (przet.) G. Skoczylas, Poznan 2011, s. 7.

2 Ibid., s. 105.

3 Ibid., s. 106.
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Na podstawie obserwacji i wlasnych doswiadczen w niniejszym artykule po-
dejme probg omoéwienia poruszanych kwestii z perspektywy:

* chorzysty — biorac pod uwage doswiadczenia chorzysty z lat studenckich
i ,,postudenckich”; nastgpnie jako chorzysty i korepetytora; w koncu jako
samodzielnego dyrygenta przygotowujacego chor do koncertu dyrygowa-
nego przez innego dyrygenta (i jednocze$nie wystepujacego w roli chorzy-
sty z wlasnym zespotem na koncercie);

» dyrygenta przygotowujacego chor do koncertu oratoryjnego;

» dyrygenta przygotowujacego caty aparat wykonawczy i dyrygujacego kon-
certem.

W swojej pracy artystycznej miatam przyjemno$¢ przygotowac do wykonania
kilkadziesiat koncertéw wokalno-instrumentalnych i kilkanascie razy dyrygowac
catoscig aparatu wykonawczego. Zwykle te koncerty, ktorymi sama dyrygowa-
fam, mialy duzg range dla mnie i mojego choru (jubileusze, nasze wiasne projekty,
koncerty w ramach moich przewodéw kwalifikacyjnych itp.). Doswiadczenia, na
ktorych si¢ opieram, umozliwiajg mi wypowiadanie si¢ na temat pracy z chorem
amatorskim oraz profesjonalnymi solistami i zawodowg orkiestra.

Relacje, ktore moga wystapi¢ podczas wykonania dziela
wokalno-instrumentalnego

Relacje wystepujace podczas artystycznego przedsiewzigcia, jakim jest wykona-
nie dzieta wokalno-instrumentalnego, mozna poréwnac do zaleznosci powstajacych
podczas kazdej pracy zespotowej. Wielu badaczy uwaza, ze praca w zespole jest
istota prawie kazdej dziatalnosci zawodowej, a dobre relacje osobiste wplywajg na
sprawne funkcjonowanie zespotu®. Twierdzenia te z pewno$ciag mozna przenies¢
na interesujacy nas grunt. Wiele prawidlowosci wystepujacych w grupie podczas
pracy zawodowej znajdziemy takze w sytuacji amatorskiego muzykowania. Do-
strzezemy podziat rol oraz rézne rodzaje porozumiewania sig, tworzace relacje ofi-
cjalne i nieformalne. Porozumiewanie si¢ oficjalne mozna podzieli¢ na oddolne,
obejmujace kontakty podwladnego z szefem; porozumiewanie odgorne obejmuje
wiadomosci od przetozonych do podwiladnych, np. uzasadniajace wykonanie lub
sposob wykonania czynno$ci; porozumiewanie poziome — miedzy osobami niepo-
zostajacymi w zaleznosci stuzbowe;j, lecz dotyczace spraw stuzbowych. Pozostaje
takze porozumiewanie si¢ nieformalne, opierajace si¢ na przyjacielskich stosunkach
i wspolnych interesach zawodowych i osobistych®. Analizujac te stwierdzenia tatwo
zauwazy¢ analogie: kontakty chorzysty z dyrygentem, wiadomosci przekazywane

4 1bid., s. 424.
5 Ibid., s. 418-419.
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przez dyrygenta za posrednictwem chormistrza, rozwazania dotyczace problemow
wykonawczych toczace si¢ miedzy chorzystami, wreszcie prywatne, nieformalne
kontakty migdzy zaprzyjaznionymi cztonkami choru.

W wykonaniu dzieta wokalno-instrumentalnego (oraz przygotowaniu wyko-
nania) najczesciej biorg udziat solisci, chor lub chory, chormistrz, orkiestra i dy-
rygent. W zwigzku z tym relacji zachodzacych podczas prob i koncertu nie mozna
ograniczy¢ wytacznie do kwestii kontaktow choru i dyrygenta. Mozna przyjac, ze
poszczegolne relacje tworzg si¢ na nastepujacych poziomach:

» chorzysta—dyrygent;

» chor—cztonkowie orkiestry;

* chor—solisci;

» orkiestra—solisci;

 orkiestra, soli§ci—dyrygent;

e chor—chor;

» dyrygent przygotowujacy chor—dyrygent cato$ci wykonywanego dzieta

Relacja chorzysta—dyrygent

Dyrygent ,,macierzysty”, czyli na state pracujacy z zespotem, zwykle wzbudza
pozytywne emocje. Jesli cztonek choru nie polubi dyrygenta, to przewaznie rezygnuje
z tej wspotpracy. Chorzysci lubig by¢ doceniani przez wlasnego dyrygenta, Zle znosza
krytyke przy wszystkich wykonawcach, czesto sa zazdro$ni o brak uwagi ze strony
dyrygenta, ktory na probie catosciowej musi myslec¢ o wszystkich wykonawcach. Dy-
rygent choru powinien przygotowac zespdt rowniez psychologicznie do pracy z or-
kiestrg i solistami. Szczegdlnie dotyczy to zespotdw o matym doswiadczeniu. Czton-
kom zespotu nalezy wigc uswiadomi¢ potrzebe pewnego rodzaju samodzielnosci
i zaradno$ci podczas proby i koncertu, poniewaz dyrygent, poza partig choralng, musi
czuwac nad szeregiem innych elementow wykonania. W repertuarze a cappella cho-
rzysci sg otoczeni calg uwagg prowadzacego, zas podczas koncertu oratoryjnego, gdy
wspotwykonawcami sg jeszcze inne grupy, jego uwaga musi by¢ podzielona. Czgsto
proby catosciowe do utworow wokalno-instrumentalnych pozostawiaja pewnego ro-
dzaju niedosyt. Chorzysta i1 dyrygent maja $wiadomosc, ze mozna by jeszcze wiele
rzeczy poprawi¢, ale po prostu zabraklo czasu, gdyz trzeba bylo si¢ zaja¢ innymi,
wazniejszymi elementami wykonania. Dyrygent ,,macierzysty” najczesciej jest po-
strzegany pozytywnie, zwykle wszyscy sa mu autentycznie oddani, ale jest tez znany
i przewidywalny, a tym samym nie wzbudza zbyt wielkich emocji.

Dyrygent ,,obcy”, przewaznie ,,symfonik”, incydentalnie wystepujacy na kon-
cercie z zespotem, z ktorym na co dzien nie pracuje. Najczesciej wzbudza emo-
cje, cickawosc 1 spore oczekiwania. Rozczarowanie w zespole nastepuje wowczas,
gdy dyrygent jest nieprzygotowany; nie zajmuje si¢ kompletnie chérem; nie stawia
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mu zadnych wymagan i godzi si¢ catkowicie z tym, co ustyszal; lekcewazy zespot
amatorski (,,bo wy 1 tak lepiej nie potraficie”); jest nieprzyjemny podczas pracy,
krzyczy i straszy, ma nieuzasadnione pretensje. W chorze natychmiast pojawiaja
si¢ nieprzyjemne komentarze, wzrasta napiecie emocjonalne. Zespot tez w pew-
nym sensie ,,zamyka si¢”” na uwagi, co skutkuje niemoznoscig poprawienia btedow.
Mozna zalozy¢, ze dyrygent obcy, jesli zechce i potrafi, moze wyegzekwowac od
choru amatorskiego duzo wiecej niz jego wlasny dyrygent. Zespot bowiem chcee sie
popisac, sprosta¢ wymaganiom i wyjatkowo ceni sobie profesjonalne traktowanie.

Relacja chor—orkiestra

Spotkanie chéru amatorskiego z orkiestra zawodowa zawsze ewokuje pewne
emocje. Ich sytuacja jest zupelnie r6zna — dla choru amatorskiego proby i koncert
filharmoniczny stanowig wyjatkowe $wigto, zas cztonkowie orkiestry wykonu-
ja swoje zawodowe obowigzki. Pomiedzy orkiestra a chorem mozna zauwazy¢
element rywalizacji — dotyczy to kwestii dynamicznych, a czesto takze zainte-
resowania dyrygenta. Skutkiem tego moga by¢ nieprawidtowosci w wykonaniu,
przewaznie polegajace na forsowaniu dynamiki. Poza tym zdarza sig, ze chor jest
traktowany ,,z przymruzeniem oka” przez muzykow orkiestry (Fot. 1). Zartobli-

o -

Fot. 1. Koncert Muzyka W. A. Mozarta w Wirydarzu Klasztoru Dominikanéw, Lublin 2012,
Chor Kameralny Towarzystwa Muzycznego 1 Orkiestra Trybunatu Koronnego,
dyrygent Przemystaw Stanistawski, (wyk.) Wiaczestaw Kostko.
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we komentarze moga wywota¢ nieprzyjemne doznania. Jednakze czasami mozna
ustysze¢ pochwatly z ust instrumentalistow. Maja one duza warto$¢ dla chéru ama-
torskiego. Ogolnie rzecz ujmujac, podczas tego rodzaju wspotpracy nie dochodzi
zwykle do nadmiernej integracji czy poufatosci.

Relacja chor—solisci

Pierwsza proba z solistami zwykle oczekiwana jest z niecierpliwoscig. Osoby
solistow wzbudzaja zawsze cickawos¢. W kazdym chorze amatorskim (w ktérym
gromadzg si¢ przeciez mitosnicy muzyki i $piewu) znajduja si¢ osoby o szerokich
kompetencjach muzycznych nabytych droga wtasnych staran. Czesto osoby te sa
rzeczywiscie doskonale ostuchane, posiadaja bogate, wyrafinowane kolekcje ptyt
i doskonata orientacje co do wykonawcow. Bywa, ze akceptacja osoby solisty
nie zawsze jest mozliwa. Ale na ogot solisci przyjmowani sg przez chor z zyczli-
woscia. Tylko brak przygotowania do koncertu powoduje zdecydowang wrogos¢
— choér zgorszony jest tym, ze profesjonalisci moga lekcewazy¢ swoj zawod. Ze
strony solistow przewaznie spotykamy ,,zyczliwy dystans” i rzadko zauwazamy
potrzebe blizszego kontaktu, tak podczas proby, jak i przerwy.

Relacja orkiestra—solisci

W tym przypadku rzadko wystepuje blizszy kontakt, raczej jest zachowany
stuzbowy dystans. Solisci przewaznie sg gos¢mi, czgsto z innego miasta. Blizsze
relacje obserwujemy wyjatkowo, obowigzuje nawet pewna poza, niepozwalajgca
na blizsze kontakty o charakterze towarzyskim czy nawet stuzbowym. Solisci jak-
by odgradzaja si¢ od pozostatych wykonawcdow, dajac do zrozumienia, ze ich rola
w tym spotkaniu jest wyjatkowa.

Relacja orkiestra i soliSci-dyrygent

Tutaj tez obowigzuja pewne kanony zachowan, jednakze réznigce si¢ nieco
miegdzy sobg. Czgsto dyrygent traktuje solistow z najwicksza estyma. Jesli w petni
spelniaja jego oczekiwania, to jest uzasadnione. Jesli zas widocznie nie jest z nich
zadowolony, powoduje u wszystkich niesmak i objawia si¢ gléwnie plotkami
i komentarzami podczas przerw.

Relacja dyrygent—orkiestra wydaje si¢ najbardziej jednoznaczna. Po prostu
obie strony sg przyzwyczajone do utartego schematu okreslajacego podziat rol.
Inaczej, gdy przed orkiestrg staje chormistrz, ktory w §rodowisku ma okreslong
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pozycje i role. Spotka¢ mozemy wtedy nie zawsze pelne zaufanie (mam na my-
$li zaufanie muzyczne), czgsto calkowicie nieuzasadnione. Ale rzadko w profe-
sjonalnych orkiestrach jest okazywane jawne lekcewazenie — po prostu muzycy
orkiestry przyzwyczajeni sg do pracy ze zmieniajacymi si¢ czesto dyrygentami
i postepuja schematycznie.

Relacja chér—chor

Podczas wykonan z udziatem dwoch Iub kilku chéréw czesto spotykamy po-
stawe ,,my umiemy lepiej”. Za wszelkie niedociggniecia i niedoktadnosci odpo-
wiedzialni sg ,,ci drudzy”. Sytuacja pogarsza si¢, gdy za pulpitem stoi dyrygent
jednego z chordéw uczestniczacych. Wtedy z calg pewnoscia pojawi si¢ postawa:
»dlaczego on/ona prowadzi cato$¢, a nie nasz dyrygent (wiadomo — lepszy)”. Nie
zawsze te uwagi sg werbalizowane, ale wiemy, ze wszyscy (lub prawie wszyscy)
chorzysci tak mysla, kwestie te nalezy rozpatrywac gtownie w sferze emocji. Po-
dobnie jak kwestie konkurencji, polegajaca np. na nadmiernym eksponowaniu dy-
namicznym okre$lonych gltoséw i udowodnianiu, ze sg one przygotowane lepie;.
Jednak chory przeciez wspolpracuja ze sobg. A poczucie przynalezno$ci do grupy
to w tym przypadku duza zaleta, poniewaz moze generowaé wigksza starannosc¢
w wykonywaniu muzyki. Podobnie jak wigksza akceptacja dla poczynan wiasne-
go dyrygenta — co swiadczy o zaufaniu, jakim darza go jego podopieczni.

Piszac o relacjach miedzy roznymi chorami, nie mozna zapomnie¢ tez o in-
terakcjach zachodzacych w jednym zespole. Tutaj tez wystepuje konkurencja,
che¢ zajecia waznego miejsca w zespole, ostracyzm stosowany wobec ,,gorszych”
wokalnie czy muzycznie itp. Sg to zjawiska typowe dla kazdej grupy spotecznej,
a zespot bardzo jednoczy si¢ podczas wykonan z udziatem solistow 1 orkiestry.
Wszyscy solidarnie pracujg na dobre imi¢ choru.

Relacja dyrygent calo$ci—dyrygent chéru

Pojawia si¢ wowczas, gdy przygotowujemy zespot do koncertu, ktérym nie
dyrygujemy. Chormistrz w wigkszo$ci przypadkow podchodzi do tego z najwigk-
szg starannos$cig. Pozostajac niejako ,,w ukryciu”, z duzym zaangazowaniem emo-
cjonalnym uczestniczy w probach. Niejednokrotnie, styszac btedy, mysli sobie
,Jja bym to lepiej od nich wyegzekwowal”. Niestety, musi odda¢ komus innemu
pateczke pierwszenstwa oraz swoj zespot. Dlatego oczekuje od dyrygenta cato$ci:

* zauwazenia, a nie ignorowania;

* wspolpracy, a nie druzgocacej krytyki;
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* stawiania wymagan, ale tych mozliwych do wykonania w chérze amator-

skim;

» docenienia wysitku zespotu i zaufania do niego;

* izwyklej zyczliwosci dla wszystkich wykonawcow.

Czesto w gronie chormistrzow krytykuje sie zbyt ,,zawodowe” podejscie dyry-
gentow do koncertow oratoryjnych z udziatem chorow amatorskich. Ideat stanowi
potaczenie profesjonalizmu za $wiezos$cia emocjonalng. Praca choréw amator-
skich to ogromny wysitek zarowno cztonkow zespotu, jak i dyrygenta oraz dowod
na glebokie zainteresowanie i umitlowanie muzyki. Zespoty amatorskie wktadaja
w te prace wiele staran, ambicji 1 wreszcie emocji.

Nawet dosy¢ ogolna analiza relacji wystepujacych w grupie wykonawcow
dzieta wokalno-instrumentalnego pozwala zauwazy¢ prawidlowosci dotycza-
ce funkcjonowania grup spotecznych. W kazdej sytuacji ksztattuje si¢ struktura
grupy, zas tatwo w niej wyrozni¢ role, normy nakazowe, hierarchie pozycji spo-
tecznych, spojnos¢ czy sie¢ komunikacji®. Dostrzegamy takze zachowania cha-
rakterystyczne dla wystepujacych rownolegle kilku grup. Pojawiaja si¢ element
rywalizacji, zachowania antyspoteczne, a nawet wrogie nastawienie’.

Wspotpraca tak wielu osob petnigcych odmienne role, posiadajacych rézne
osobowosci, zréznicowane poglady na sztuke i kulture, zawsze bedzie genero-
wac problemy na ptaszczyznie relacji miedzy nimi. Jest to wiec znaczacy obszar,
ktéry mozna podda¢ badaniom. Uzyskane wyniki moga utatwi¢ pracg zarowno
dyrygentom, jak i wszystkim czlonkom muzycznych zespotéw wykonawczych.

Uwagi koncowe

Duza roznorodno$¢ relacji interpersonalnych, wystepujaca podczas wykonania
dzieta wokalno-instrumentalnego, moze stanowi¢ zrodto badan i analiz dla psy-
chologdéw spotecznych. Zespoty choralne czy orkiestrowe, zardbwno amatorskie,
jak i profesjonalne, na pewno sg grupami interesujgcymi badawczo. Jednak pomi-
mo tak bogatego aparatu wykonawczego, jaki stanowig soli$ci, chory, orkiestra,
dyrygent, nie mozna zapomnie¢ o innym aspekcie wykonania — reakcji odbiorcy
muzyki. Relacja wykonawcy—publiczno$¢ pozostaje jedng z najwazniejszych, na-
daje sens muzycznym dziataniom (Fot. 2).

¢ D. T. Kenrick, S. L. Neuberg, R. B. Cialdini, Psychologia spoleczna, (przet.) A. Nowak, O.
Waskiewicz, M. Trzebiatowska, M. Orski, Gdansk 2002, s. 608-609.

7 E. A. Timothy, D. W. Robin, M. Akert, Psychologia spoleczna, (przet.) Z. Kowalik, Poznaf
1997, s. 386.
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Fot. 2. I Festiwal Choréw Miast Partnerskich, Lublin 2013, potaczone chéry festiwalu i Orkiestra
Trybunatu Koronnego, dyrygent Urszula Bobryk (wyk.) Katarzyna Link.

Stuchacze kochajg dzieta wokalno-instrumentalne, takie wykonania sprawiaja,
ze w sali koncertowej znajduje si¢ komplet publicznosci. Koncerty te, znacznie
czesdciej niz symfoniczne, wyzwalaja u odbiorcow duze emocje. Tym bardziej,
gdy w wykonaniu uczestnicza chory amatorskie. Ich §piew nie musi by¢ idealny
pod wzgledem technicznego wykonania. Warunkiem akceptacji przez publicz-
no$¢ jest zaangazowanie i emocje plynace z estrady. Wtedy drobne mankamenty
przechodza niezauwazone.

Waznym zadaniem dyrygentow chorow jest wlasciwy dobor repertuaru — pa-
migtajmy, ze zwykle tylko chor wérdéd wykonawcoéw pozostaje amatorski. Nie na-
razajmy go wi¢c na niezawinione niepowodzenie, bo to zwykle wtasnie amatorski
zespot wykazuje najwigcej przezy¢ emocjonalnych zwigzanych z przygotowania-
mi do koncertu i ponosi najwigcej zwigzanego z nim wysitku organizacyjnego.
Fakt ten ma swoje konsekwencje. Stawiajmy wigc poprzeczke wysoko, ale nie za
wysoko. Z pewnoscia poczucie komfortu spelnienia oczekiwan sprawi, ze do kon-
certow wokalno-instrumentalnych nasze chory beda podchodzi¢ z entuzjazmem.
Publiczno$¢ zas doceni walory wykonania i chetnie bedzie uczestniczy¢ w szcze-
golnym zjawisku powigzania ruchu amatorskiego z profesjonalnym.



Wieloaspektowe dziatania muzyczne we wspolczesnej rzeczywistosci kulturowey,
pod red. Renaty Gozdeckiej, Wyd. UMCS, Lublin 2014

Monika Mielko-Remiszewska

Przedmiot ,,zespot wokalny” w ksztalceniu studentow
edukacji muzycznej

,.Spiewanie w chorze to sposob na szczesliwe zycie'”. To interesujaca teza, ktéra poparta jest wy-
powiedziami $piewakow:

W chorze jest taka energia, taka inteligencja emocjonalna i $piewacza, ze nawet gdyby kazdy z nas
w pojedynke $piewat i polaczylibysmy to potem, nie datoby to takiego efektu, jaki jest w chorze [...].
Po wieczornej probie nastgpnego dnia rano id¢ do pracy z usmiechem. Mysle, ze gdybym nie $piewat,
moje otoczenie miatoby ze mng trudniej”,

czy:

,,Chor [...] dziala jak terapia. Pod koniec tygodnia ledwo zyjg, weale nie chce mi si¢ iS¢ na probe, ale
jak juz si¢ tu dowloke, to dostaje taka dawke energii, ze wychodzg¢ w podskokach, sun¢ nad ziemia, a potem
z tego ozywienia nie moge spa¢ w nocy’”

Takie wypowiedzi mogg uskrzydli¢ kazdego chormistrza.

., Spiewasz w chorze — zyskujesz zdrowie, energie, lepszy sen, otwierasz sie
na innych, wzmacniasz emocjonalnie, jestes zdrowszy, szczesliwszy” — twierdza
znawcy problematyki®. Z pewnoscig, w tym swoistym fenomenie, ktérego cho-
rzy$ci doswiadczaja na co dzien, ma swoj olbrzymi udziat dyrygent. Dobry dyry-
gent. Bo badania i praktyka pokazuja takze 1 drugg stron¢ medalu: bez rzetelnej
pracy chormistrza, popartej gtgboka znajomoscig dziedziny i praktycznego przy-
gotowania, na takie efekty raczej nie nalezy liczy¢. Wiedza o tym do$wiadczeni
pedagodzy kierunku realizowanego w Instytucie Muzyki UMCS ,,edukacja arty-
styczna w zakresie sztuki muzycznej”. Swoje pedagogiczne i artystyczne stara-
nia koncentrujg na dodawaniu do talentu studentow szerokiej wiedzy ogolnomu-
zycznej 1 takich umiejetnos$ci, aby postawiona na wstepie teza stata si¢ udziatem
zainteresowanych ta dziedzing. Ksztatcenie jest wszechstronne: kazdy przedmiot
i modutl wzbogaca studenta, rozwija jego zdolno$ci, jego osobowos¢, pomaga
»kielkowac”, ewoluowacé i pogtebiac pasje.

Z pewnoscia przyczyniaja si¢ do tego rozwoju warsztaty muzyczne, a wrod
nich zajecia z zespotu wokalnego prowadzone na I1I roku, kiedy to student ma za

'K. Moleda, Trzy cztery raz, ,,Wysokie obcasy”, nr 8, 23.02.2013, s. 17.

2 K. Moleda, Spiewanie w chérze to sposéb na szczesliwe zycie, ,,Wysokie obcasy”, nr 10,
7.03.2013, s. 15.

3 Ibid.
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soba kilka semestrow dyrygowania, czytania partytur, $piewu solowego, choru,
ksztatcenia stuchu, historii i literatury muzycznej, metodyki, pedagogiki, psycho-
logii i innych, poglebiajacych kompetencje artystyczne zaje¢. Wszystkie okazuja
si¢ bardzo przydatne, odczuwalnie brakuje jednak praktyki.

Glownym celem warsztatow jest przygotowanie studentéw do prowadzenia
choru na réznych szczeblach edukacji szkolnej 1 pozaszkolnej, przez praktyczne
pogtebianie kilku waznych zagadnien. Wsrdd nich: wlasciwe przeprowadzenie roz-
$piewki, dobor odpowiedniego repertuaru, sposoby rozczytywania utwordw, praca
dyrygencka nad catoscia oraz umiejgtnos¢ wspotdziatania w grupie. Aktywnosé
zawodowa przyszlego dyrygenta dotyczy¢ moze zard6wno wspoélpracy z dzieémi,
mlodzieza, jak i osobami dorostymi, ale do kazdego przypadku konieczne jest za-
angazowanie, cierpliwe budowanie wspodlnoty choralnej, dobrej atmosfery, odpo-
wiedzialnosci, bliskos$ci 1 poczucia przynaleznosci do grupy. Przekazanie tak wielu
tresci nie jest tatwe — liczba godzin przeznaczonych na zrealizowanie programu (15
godzin dla jednej grupy) jest, niestety, niewystarczajaca.

Rozspiewanie — cel i sposoby realizacji

Istniejg dwa zasadnicze cele rozSpiewania choru: pierwszym jest praca nad do-
skonaleniem glosow, ich prawidlowa emisjg, a drugim przygotowanie zespotu do
wykonania wybranych utworéw*. Dyrygent powinien zastosowa¢ tu ¢wiczenia, by
miescily si¢ one w dtugofalowej wizji emisyjnej choru. Z jednej strony sg to ¢wicze-
nia oddechowe, fonacyjne, pobudzajace rezonatory, usprawniajace dziatanie apara-
tu artykulacyjnego, z drugiej za$§ ulatwiajace chorzystom wykonanie konkretnego
utworu, a wiec shuzace opanowaniu probleméw zwigzanych z realizacjg’.

Moje kilkuletnie do$wiadczenie w prowadzeniu warsztatow na III roku studiow
pozwala na stwierdzenie, ze studenci, zwlaszcza ci zainteresowani choralistyka,
potrafia juz przygotowa¢ dobra rozspiewke, ktora ,,utozona jest w sposob logiczny
i celowy i uwzglednia przygotowanie wszystkich partii ciata wptywajacych na pra-
widlowe i higieniczne postugiwanie si¢ glosem™. A wigc: ,,éwiczenia rozluzniajg-
ce, oddechowe, aktywizujace rezonatory, ¢wiczenia na wyrdwnanie samoglosek, na
uzyskanie bieglosci artykulacyjno-dykcyjnej, obejmujace calg skale poszczegdlnych
glosow, wreszcie, na utrzymanie pracy rezonatoréw glowy w niskich rejestrach altow,
barytondéw i basow’”. Student potrafi tez wybra¢, utworzy¢ i dostosowaé ¢wiczenia

*J. Bok, Rozspiewanie chéru, Warszawa 1975, s. 5.

5 M. Mielko-Remiszewska, Musica ecclesiae nova. Twércze i odtwércze aspekty pracy dyrygen-
ta podczas realizacji wybranych dziel sakralnych J. Maklakiewicza, J. Ruttera i P. Lukaszewskiego,
Lublin, 2010, s. 85.

¢ Z. Bernatowicz., ...Scripta manent. Pozamuzyczne inspiracje w budowaniu $wiata dzwigkow,
Lublin 2013, s. 81.

7 Ibid., s. 81-84.
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do zaplanowanego repertuaru. Wynika to z dobrego przygotowania teoretycznego,
znajomosci budowy i mozliwosci aparatu gtosowego, z powigkszajacej si¢ znacznie
zroku na rok literatury przedmiotu, a takze z ,,podgladania” pracy innych dyrygentow.
Jednak sporo do zyczenia pozostawia sama realizacja roz$piewki.

Do rozs$piewania zespolu wokalnego zwykle wyznaczana jest kilkuosobowa
grupa, kazdy student przygotowuje dwie, trzy propozycje, kolejne ¢wiczenia sg
kontynuacja poprzednich. Proponowane zadania wymagaja nieustannej korekty
i stymulacji nauczyciela: zachecania studentow do dyrygenckich gestow i, co naj-
trudniejsze, stuchania i styszenia czy zadane przez nich polecenia sg wasciwie wy-
konane. Najczesciej nie sg, w zwigzku z tym nakierowujemy miodych dyrygentow
i $piewakow na poprawianie btedoéw i krok po kroku pomagamy w osiggnigciu za-
mierzonego celu. Studenci wykazuja si¢ sporg inwencja tworcza, a zaproponowane
przez nich ¢wiczenia rzeczywiscie moga pomoc w przygotowaniu zespotu do pracy
nad wybranymi utworami i ptynnie przeprowadzi¢ $piewakow do kolejnych etapow
proby. Wigkszos¢ studentow skrzetnie notuje ¢wiczenia kolegow i nauczyciela, wy-
mienia si¢ swoimi propozycjami, tworzac baz¢ materiatowa na przysziosc.

Przykt. 1. Cwiczenie przygotowawcze do wykonania Piesni wieczornej S. Moniuszki (opr.) A. Zylis
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Przykt. 2. Cwiczenie przygotowawcze do wykonania Czy powréci S. Moniuszki (opr.) A. Zylis

mi = T T T — — — T T — —— i
1 N N 1 1 N 1 1 1 1 1 N1 1 1 |
ANV A 1 | I | I 1 1 I 1 ] ] T 1T | .| 1 1 ]
2 4 & - T L4 L4 [ 4 ¥ 4 4 4
— . —
0 - pu-szczo - ne dziew - cze 0 - puszczo - ne
5

o)

D" A T T 1|
Z - I I Iy 1 I P I I I A Y 1 - 1]
| fan Y 1 K N 1 1 N 1 1 1 1 1 1 1 1]

VA 1 | 1 V 1 1 1 ] ] T | | - | 1 1 11

o) F—d- 4 & & q‘- L4 L4 L4 Vi 4 ,’ﬁ-d-

~— . ~
0 - pu-szczo - ne dziew - cze 0 - Ppuszczo - ne
9

o)

D’ A I I I Iy I 1]
Z - | A A 1 | | _—— 1 1 1 1 1N | I I - 1]
| M an Y 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 | ) 1 1 1 1 1]

VA T T | ) 1 T 1T || | | | 1 T T 1}

o [ 4 o 9 [ & L4 o o o 9 o o

0 - pu-szczo - ne dziew - cze 0 - puszczo - ne
13 .

o) itd.

D" A I 1 1 1 L I 1|
y AW - T A A T T | _——1 T T T K | T T - 1]
| fan Y 1 1 1 1 1 1 1 | 1 | I 1 1 | 1 1]

VA [V | ) | ) 1 ] [V
Py) g [ [ ST ?‘_‘—‘_"ﬁi'u—ﬂ—#i—”
0 - pu-szczo - ne dziew - cze 0 - puszczo - ne



66 Monika Mielko-Remiszewska

Przykt. 3. Cwiczenie przygotowawcze do wykonania Viva tutte le vezzose F. Giardiniego
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Metodyka nauczania piosenki

Przedstawienie wybranych sposobow i ich praktycznego wykorzystania w na-
uce piosenki to wlasciwie przypomnienie i przyporzadkowanie wiedzy z zakresu
metodyki nauczania muzyki do pracy w chorze. Zwykle rozpoczynamy od opa-
nowania utworéw jednoglosowych, a tych, w zalezno$ci od poziomu trudnosci
utworu, uczymy z pamigci, przy pomocy nut i z nut.

Najbardziej popularnym sposobem nauczania w chorach jest nauka przy po-
mocy nut — chorzysci korzystaja z zapisu muzycznego, cho¢ najczesciej, zwlasz-
cza na poczatku swojej ,.kariery” $piewaczej, nut nie znaja. Majg w partyturach
zapisany tekst stowny, na ktory poczatkowo zwracaja najwicksza uwagg, jednak
nauczyciel stara si¢, aby jego podopieczni obserwowali takze lini¢ melodyczna,
wskazujgc na jej kierunek (np. sasiednie dzwigki postgpuja w gore lub w dot bez-
posrednio po sobie, s3 w najblizszym sasiedztwie, sg takie same lub wystepuja
wigksze czy mniejsze skoki interwatowe). Dyrygent zwraca tez uwage na charak-
terystyczne warto$ci czy ugrupowania rytmiczne, pauzy, podpowiada, jak dlugo
trwaja, do ilu je liczymy itp. Chorzysta $piewajacy w tak prowadzonym chorze
nie§wiadomie przyswaja sobie wiedz¢ 1 zazwyczaj potrafi czyta¢ nuty glosem
(zrealizowa¢ melodi¢ i rytm), cho¢ nie potrafi nazwac nut. Cieszy szczegoélnie, ze
chorzysci reaguja na zamierzony lub niezamierzony btad nauczyciela (zwracajac
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uwage, ze na przyktad za wczesnie schodzimy melodig w dot, ten dzwick powta-
rza si¢ wigcej razy, tu jest krzyzyk przy nucie itp.).

Nauka z pamigci dotyczy przede wszystkim poczatkujacych i1 najmtodszych
chorzystow. Praca polega na wielokrotnosci powtorzen, co z zalozenia moze wy-
dawac si¢ nuzace; starania dyrygenta beda skupialy si¢ wigc na uatrakcyjnieniu
kolejnych powtorek. Duza popularnoscia, a zarazem zainteresowaniem studen-
tow, cieszg si¢ propozycje ¢wiczen dla choréw dzieciecych, mozliwe do wyko-
rzystania takze z innymi grupami wiekowymi.

Nauczyciel prezentuje utwor (najlepiej z pamieci) i po krotkim omowieniu
(w zalezno$ci od wieku chorzystow pytamy o tres¢ piosenki, jej nastroj, poziom
trudnosci) przechodzi do nauki. Piosenke dzieli na logiczne fragmenty, ktore wy-
konywane beda na zasadzie echa. Stara si¢ operowac jak najmniejsza liczba stow,
na korzys$¢ gestow dyrygenckich (zamiast mowic: ,teraz ja”, ,teraz wy”” — wska-
zuje dtonig na siebie i na grupe, reka podkresla kierunek melodii, zaznacza skoki
czy okresla dynamike). Warto doda¢, ze na poczatku nauczyciel zawsze powtarza
fragmenty z grupa.

I tak, rozpoczynamy od zrytmizowanego tekstu, matymi fragmentami (np. a,
b, ¢, d,), na zasadzie echa (duze litery nauczyciel, mate chorzysta):

A-a,B-b,AB—-ab,C-c¢,D-d,CD-Cd, ABCD - abcd.

Oczywiscie, w zaleznosci od stopnia trudnosci, powtarzamy trudniejsze frag-
menty wigcej niz jeden raz. Aby kolejne powtorzenie nie bylo nuzace wprowa-
dzamy kolejny etap:

Na ruch rak dyrygenta realizujemy fragmenty piosenki w sposob:

» piano — forte (Fot. 1, 2)

* p—cresc. — forte

 f—dim. —p

*  wysoko — nisko

* nisko — wysoko

* nisko — glissando w gorg — wysoko

*  wysoko — glissando w dot — nisko

» palec na ustach méwimy tekst w myslach — ,,bez palca” méwimy glosno

itp. (Fot. 3,4, 5).

Przy nastepnym powtarzaniu zrytmizowanego tekstu mozemy na przyklad
zmienia¢ stowa, uczniowie klasnigciem dajg zna¢, ze nastgpita niepozadana zmia-
na tekstu.

Kolejnym etapem jest nauka melodii: zndw na zasadzie echa, fragmentami.
Ten punkt staje si¢ duzo prostszy, gdyz uczniowie znaja juz stowa i rytm. Oczy-
wiscie zwracamy uwage¢ na podobienstwa i roznice fraz. Wreszcie, na koniec,
dla ¢wiczenia pamigci, prosimy o zapisanie tekstu (jesli oczywiscie dysponujemy
czasem).
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Fot. 3, 4, 5. Powtarzanie tekstu wysokim, niskim glosem oraz w mysli.

Zwrdcenie uwagi na ekspresj¢ stowno-muzyczng, dynamike i pozostate ele-
menty dzieta muzycznego to kolejny etap pracy dyrygenckiej nad piosenkg. Do-
danie akompaniamentu wykonanego na instrumentach perkusyjnych czy dotacze-
nie elementow ruchu (a studenci maja caty zbior pomystow, ktorymi wzbogacaja
realizacje piosenki) dostarczy duzo radosci wykonawcom.

Dobor repertuaru dla réznych typow zespolow

Dbatos¢ o rozwoj whasny i choru wigze si¢ z odpowiednim doborem repertu-
aru. Powinien on wynika¢ z ,,[...] pewnych przestanek ogélnych i muzycznych,
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dotyczacych stymulowania rozwojem wrodzonych uzdolnien, zainteresowan,
upodoban i umiejetnosci muzycznych chorzystow™. Z jednej strony dyrygent
mys$li o utworach, ktére z przyjemnoscia beda wykonywali podopieczni, z drugiej
bierze pod uwage realizacje wlasnych marzen i celow. Do kazdego koncertu sta-
rannie wigc ukladamy program. Mozliwo$¢ przygotowania takiego a nie innego
programu jest weryfikowana przez tzw. czynnik ludzki, a wigc aktualne mozli-
wosci 1 potencjal wykonawcow, sktad, wielko$¢ zespotu chéralnego i proporcje
liczebne w glosach. Muzykalno$¢ chorzystow, wrazliwos$é, inteligencja, technika,
pozwalajg — lub nie — na odpowiednie opanowanie wybranego dziela w danym
momencie. Pamigtajmy, ze mozliwosci chorzystow moga zmienia¢ si¢ zaskaku-
jaco szybko (np. w zwigzku z rotacja uczestnikow choru). Przy wyborze utwo-
réw nie zapominajmy tez o odbiorcy — rozwoju jego zdolnosci percepcyjnych,
mozliwosci poszerzania muzycznych upodoban i o dostarczeniu dobrych wrazen
artystycznych.

Czasami utwor jest przygotowywany ,,na zamowienie” — dotyczy to wiekszych
dziet wokalno-instrumentalnych, z propozycja wystapienia na profesjonalnej sce-
nie. Czesto poziom trudnosci jest duzo wyzszy od dotychczasowych, co wzbu-
dza niepokoj i lek dyrygenta, czy zespot podota wyzwaniu. Tu wiedza, intuicja
i elementy ryzyka (wpisane w ten zawod) sa nie do przecenienia. Nie bojmy si¢
przesadnie, bo zwykle to, co poczatkowo wydaje si¢ niemozliwe, za chwile staje
si¢ faktem, daje duzo satysfakcji, a przezwyci¢zenie trudnosci technicznych i mu-
zycznych sprawia, ze praca nad kazdym nastgpnym dzietem idzie duzo szybciej,
sprawniej i przynosi duzo radosci.

Zespol wokalny studentow III roku w roku akademickim 2012/2013 z rado-
$cig, ale tez odpowiedzialno$cig 1 wielkim zaangazowaniem przyjat zaproszenie
do udziatu w koncercie ,,Koty za ptoty” — pierwszego z cyklu zaplanowanych kon-
certow. Studenci przygotowali trzy do$¢ proste, ale wymagajace duzej dyscypliny
utwory, bo czasu na przygotowanie nie byto zbyt wiele: krotki, 3-glosowy madry-
gal Viva tutte le vezzose (F. Giardini) przygotowany przez Aleksandr¢ Bykowska,
dwa kanony — spokojny, refleksyjny Juz zmrok zapada (J. Staden) z dyrygentka
Monika Stawinska, i drugi — wesoty, nieco zapomniany juz utwor w opracowaniu
S. Moniuszki’ — przebdj koncertu — Wiazt kotek na plotek, wykonany z udziatem
publicznosci, realizujacej za dyrygentka (Aleksandrg Derylak) trzeci glos.

W roku nastepnym, 2013/2014, zaproszono studentow III roku do przygoto-
wania koncertu piesni polskiej. Koncert zaplanowany zostat 13 listopada i po-
taczony byt z prelekcja upamigtniajacg 95. rocznicg odzyskania przez Polske
niepodlegtosci. Wystep taki to duze wyzwanie, ale tez $wietna okazja do prak-

8 A. Grochowalski, Praca nad piesnig w chorze szkolnym, [w:] Rola nauczyciela — dyrygenta
w ksztattowaniu poziomu artystycznego choru, E. Rogalski (red.), Bydgoszcz 1994, s. 45, 62.

® Czterogtosowy kanon zostal opracowany przez S. Moniuszke, ale skomponowany na podsta-
wie rozpowszechnionej w XIX stuleciu warszawskiej piosenki, zob. Kanony: antologia, W. Soltysik
(red.), Warszawa 1998.
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tycznej nauki: od wyboru repertuaru, opracowania stowa wstepnego, przez przy-
gotowanie programu koncertowego, wybdr wykonawcow — solistow i dyrygen-
tow, zaplanowanie scenariusza, wreszcie rezyseri¢ calosci, przygotowanie afisza,
zaproszen 1 programow. Koncert byt otwarty dla stuchaczy ,,z zewnatrz”, trzeba
byto wzia¢ pod uwage takze tych, ktorzy przyjda tylko ze wzgledu na prelekcje,
a zatem program nalezato dostosowa¢ do mozliwosci percepcyjnych potencjalne-
go widza i wykonawcy. ZdecydowaliSmy sie na nastgpujacy program: Marsz Po-
lonia w opracowaniu okolicznosciowym Marcina Obuchowskiego, trzy piesni S.
Moniuszki Pies# wieczorna, Czy powréci, Dobranoc, w opracowaniu A. Zylisa,
piesn Kozak S. Moniuszki na glos solowy z akompaniamentem fortepianu, oraz
piosenki kompozycji i aranzacji M. Obuchowskiego do wierszy W. Broniewskie-
go: Monte Cassino i Zotnierz Polski. W tematyke koncertu wprowadzit'® stucha-
czy Tomasz Mazur, postugujac si¢ bardzo interesujaca, cho¢ mato znang ksiazka
Hymny polskie”"!.

Przykt. 5. Wiazt kotek na plotek — kanon w opracowaniu S. Moniuszki
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10 Opis tego wydarzenia: M. Mielko-Remiszewska, Koncert piesni polskiej, ,,Wiadomosci Uni-
wersyteckie”, (UMCS), grudzien 2013, s. 56.
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"'W. Panek, Hymny polskie, wyd. TV, Wotomin 2008.
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Realizacja partytury — praca nad utworami chéralnymi

Praca nad utworem rozpoczyna si¢ juz podczas pierwszego czytania. Od po-
czatku nalezy zwraca¢ uwage na wszystkie niemal elementy dzieta muzycznego,
zwlaszcza, gdy uczymy z pamigci. Dobrze przygotowany dyrygent powinien by¢
wzorem wykonania, uwzgledniajacym precyzje intonacyjna, rytmiczng, artyku-
lacyjna, dykcyjna, frazowanie, na ktére powinien zwraca¢ uwage podopiecznym
na biezaco. Nawet jesli chorzysci nie sg w stanie natychmiast ich zrealizowac,
to na pewno sprobuja ,,ogarna¢” wizje dyrygenta. Chodzi o wypracowanie me-
tody pracy zwigzanej z wyczuleniem chorzystow na wszystkie elementy dzieta,
zwlaszcza charakter melodyki, artykulacje, intonacje (wlasciwa emisje, szczegol-
nie w trudnych i niewygodnych fragmentach) czy wyrazista rytmike. Rozna wraz-
liwos¢ chorzystow na czystos¢ dzwieku powoduje u niektérych znuzenie cigglym
powracaniem do tych samych ,tatwych” fragmentdw, dlatego tez pomystowos¢
dyrygenta w takich przypadkach jest znaczaca.

Inwencja studentéw w pracy nad zespotem ztozonym z nich samych przeja-
wiata si¢ rozpoczynaniem ¢wiczenia wybranych fragmentow w tempach prze-
ciwnych od wymaganych w utworze — wolnych, przesadnie wolnych, to znow
szybkich i bardzo szybkich, lub w dynamice pp i ff, zaskakujacych crescendach
i diminuendach. Nie bez znaczenia byto tez poczucie humoru prowadzacego, kto-
ry potrafil szybko i skutecznie roztadowaé napieta atmosfere. Przy okazji studenci
mogli po¢wiczy¢ technike dyrygencka. Starali si¢ dobiera¢ najodpowiedniejszy
gest, mimike twarzy, ekspresje ciata, gdyz wszystkie wysitki dyrygenckie najle-
piej weryfikuje praktyka.

Realizujac zajecia w wymiarze 15 godzin w semestrze nie mamy zbyt duzo
czasu na prac¢ nad dzietem, nie wybieramy wiec utworow szczego6lnie trudnych
i wymagajacych. Uczulamy jednak studentow na kilka niezbednych czynnikow,
a takze zdradzamy ,,przepisy” na wlasciwe odczytanie nut i tego, co ukryte zo-
stalo pomigdzy nimi. Zanim dyrygent rozpocznie drogg przygotowania nowego
dzieta, powinien postawi¢ sobie pytania: w jakim stopniu i w jakim zakresie moze
wykorzysta¢ wlasng inwencj¢ tworcza, by nada¢ kompozycji swoj autorski rys?
Pomocna bedzie szczegotowa analiza formalna i dzwickowa wybranego utworu.
Analizujemy kolejno melodyke, metrorytmike, harmonike, agogike, dynamike,
a takze formg, obsad¢ wykonawczg i czas trwania, zajmujemy si¢ tez dos¢ szcze-
gotowo tekstem. ,,Nalezy zachowa¢ duzy szacunek do subiektywnego zapisu
kompozytora, pozadane wydaje si¢ jednak tworcze podejscie do tych elementow,
ktére na to pozwalaja, a wige: agogiki, dynamiki, artykulacji, kolorystyki 1 tek-
stu”!?, A kiedy pozwalaja? Na pewno wowczas, gdy mamy do czynienia ze spraw-
nym, dobrze przygotowanym zespotem wykonawczym, ktory moze realizowac

12 M. Mielko-Remiszewska., Musica ecclesiae nova..., s. 102.
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do konca przemyslane zamierzenia tworcze dyrygenta. Wrazliwos$¢ chorzystow
na fraz¢ barwe nie jest wcale oczywista, ale mozliwa, a nawet konieczna do wy-
¢wiczenia. Wreszcie, pojawia si¢ koniecznos¢ swobodnej, autorskiej interpretacji,
ktora jest pozadana, gdy nie znajdujemy doktadnych wskazowek kompozytora
i mozna wnioskowaé, ze sam tworca pozwala na ingerencj¢ wykonawcy, zatem
»kluczowe za§ wydaje si¢ odkrycie pewnego »kodu«, ktory wiaze si¢ ze specy-
ficzng atmosferg towarzyszaca kompozytorowi podczas narodzin dzieta. Zrozu-
mienie i empatia moga okazac si¢ waznym krokiem do osiggnigcia sukcesu”".

Przygotowanie koncertu, koncert, omowienie efektow pracy zespotu,
solistow i dyrygenta

»,Dominujaca formg pracy artystycznej zespotow choralnych jest wystep przed
publicznoscig. Wystepy zespotdw choralnych odbywajg sie badz w formie samo-
dzielnych koncertow, badz tez stanowia czgs¢ sktadowa uroczystosci okoliczno-
sciowych czy [...] wspolnych dla wigkszej liczby wykonawcow koncertow™.'
Do tego momentu mamy za sobg nastgpujace etapy pracy: opracowanie programu
koncertu i dziatania wykonawcow (dyrygentow, solistow, prowadzacego), roz-
czytanie utworéw opracowanych pod katem dobrej intonacji, wlasciwej artyku-
lacji, dykcji, frazowania, ostatecznej interpretacji. Przechodzimy do organizacji
koncertu: wspdlnie przygotowujemy scenariusz i rezyseri¢, omawiamy sprawy
pozamuzyczne — wejscia zespotu 1 solistow, umiejscowienie kazdego wykonaw-
cy, zachowanie na scenie, proponujemy ciekawy (w miar¢ mozliwosci) wystroj
sali, wlasciwe oswietlenie, odpowiednie stroje. Dbato$¢ o szczegoty sprawi, ze
wszyscy beda spokojni, a stuchacze odbiorg koncert jako udany. Kazdym elemen-
tem koncertu powinna opiekowac¢ si¢ wybrana osoba, a dyrygent jest niezbednym
koordynatorem. Wspolne planowanie, a nastgpnie zapoznanie wykonawcow ze
scenariuszem jest waznym krokiem, ale niewystarczajagcym — wszystkie elementy
trzeba wielokrotnie prze¢wiczy¢.

Kazdy wystep studentow powinien zosta¢ poddany szczegdtowej analizie. Do-
brze, jesli zadbalismy o dokumentacje — analiza nagrania daje dobry obraz cato$ci
i pozwala ustosunkowac si¢ do ewentualnych probleméw obu stronom (omawia-
nemu i omawiajacemu). Jak to zwykle bywa, po koncercie pozostaje niedosyt: nie
wszystkie elementy ,,wyszly” jak powinny — niektore w catosci, niektore tylko po
czescei. Nie chodzi o ostrg krytyke, ale o u§wiadomienie wykonawcom tych niedo-
ciaggnigc, ktorych mozna unikna¢ w przysztosci. Najmilsza uwagg studentow byla
prosba o kolejne koncerty (program zamieszczono w aneksie) (Fot. 6, 7, 8,9, 10).

B Ibid. s. 102.
14 A. Grochowalski, op. cit., s. 45, 62.
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Fot. 6. Przygotowania zespotu wokalnego do koncertu.

Fot. 7. Proba generalna do Koncertu Piesni Polskiej.

Fot. 8. Proba generalna do Koncertu Piesni Polskiej.
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Rola dyrygenta w amatorskim zespole chéoralnym

Zagadnienie roli dyrygenta w chorze amatorskim jest bardzo istotne. Studenci
powinni zdawac sobie sprawe ze specyfiki pracy z chorem, ktorego cztonkowie
sg amatorami, a wigc mito$nikami §piewu bez zadnego lub prawie zadnego w tym
kierunku wyksztatcenia, a takze pracy, z ktérg maja do czynienia sami w chorze
czy zespole wokalnym podczas realizacji programu studiow (sa to najczesciej
przygotowani emisyjnie, czytajacy nuty i muzykalni studenci). I tak pojawiaja
si¢ pytania: Jak pracowac z zespotem, w ktérym wrazliwo$¢ muzyczna oraz ja-
kos¢ gtosu odbiegaja od oczekiwanych? Jak zachgci¢ osoby do Spiewu w chorze
lub cho¢by nie odstraszy¢ swoimi wymaganiami tych, ktoérzy juz w nim sg? Co
jest w tej pracy najwazniejsze? Czy perfekcja wykonania? Co z kreacja, interpre-
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tacjg dziela wowczas, gdy nie mozna mowi¢ o dobrej intonacji, fadnej barwie,
jakiejkolwiek technice, a chérzysci sa mato wrazliwi na frazowanie? Czy z takim
chorem mozna ,,porywac si¢” na utwory trudniejsze, o jakich ich cztonkowie i dy-
rygenci marzg, wiedzac, ze wykonanie dalekie bedzie od ,,plytowego” wykona-
nia? A moze lepiej zrezygnowac, majac na wzgledzie fakt niemoznos$ci dojsécia do
doskonatosci w wykonaniu wybranego dzieta?

Edukacja muzyczna przez Spiew w chorze przysparza wiele radosci, na kaz-
dym szczeblu rozwoju cztowieka. To doskonaty sposoéb na wykorzystywanie
czasu wolnego, odpoczynek, ale tez ¢wiczenie dyscypliny. Nalezy pamigtac, ze
najwazniejsze sg che¢ $piewania, mitos¢ do muzyki, pragnienie przebywania
w zespole 0sob o podobnych zainteresowaniach. Aktywnos$¢ te nalezy wspierac,
a dyrygent ma petmic¢ w stosunku do chorzystow rolg stuzebna.

Dyrygent, zwlaszcza ten dziatajacy w chorze amatorskim, moze spetniac si¢
w swej pracy jako artysta, ale tez animator, nauczyciel muzyki i wychowawca,
ktorego celem jest wyksztatcenie dobrych chorzystow i przygotowanie ich do od-
bioru sztuki. Jesli uda mu si¢ nawigza¢ bliski kontakt ze swoimi podopiecznymi,
to stanie si¢ dla nich autorytetem nie tylko w dziedzinie muzyki. Dyrygent z pasja,
wymaganiami, takze w stosunku do siebie, bedacy przyjacielem, w razie potrze-
by matka, a czasem tez surowym ojcem, pracuje nad wszechstronnym rozwojem
chorzysty. Przez dobor odpowiedniego repertuaru, organizacje cieckawych koncer-
tow oraz swoja postawe — wychowuje w duchu wartosci, patriotyzmu, poszano-
wania innych ludzi. Dobry dyrygent bacznie obserwuje swoich chorzystow: wy-
cisza albo stymuluje do dziatania, zawsze wzmacnia i dobrze wptywa na poczucie
wlasnej wartosci kazdego chorzysty. To wielkie wyzwanie i odpowiedzialnosc,
gdyz ,,im pelniejsze jest zycie osobiste nauczyciela, im wicksza dojrzatos¢ emo-
cjonalna, im wyzsza godnos$¢ osobista, im wicksza czujnos¢ w etyce zawodowej
— tym lepsze rozumienie, glebsza dla ucznia zyczliwos¢ i w konsekwencji lepsze
efekty wychowawcze. | odwrotnie, im ubozsze jest zycie osobiste nauczyciela, im
mniejsza dojrzalos¢ emocjonalna, im wigcej ma on wlasnych niezaspokojonych
potrzeb — tym mniej widzi on wychowanka, a raczej widzi go jako trudnosc¢ zy-
ciowa, ktora z niechecia przezwycieza — tym szkodliwsze [...] jest jego oddziaty-
wanie wychowawcze!™”.

By¢ moze wiele z tych stoéw rozbrzmiewa w obszarze zyczen, jednak ich $wia-
domos¢ nakazuje wcigz ksztalci¢ sig i rozwijaé, takze duchowo, nie ,,0siada¢ na
laurach”, by¢ otwartym i serdecznym. Warto ,,podglada¢” innych, tych ,,wielkich”
i,,mniejszych”, wiemy wowczas do czego dazy¢, a czego mozemy unikngé. Ucza
nas takze nasze porazki, na ktore przeciez stale jesteSmy narazeni, na szczescie sa
tez sukcesy 1 oby te w naszej pracy przewazaty.

15 M. Grzywak-Kaczynska, Zdrowie psychiczne nauczyciela, [w:] Zdrowie psychiczne, K. Da-
browski (red.), Warszawa 1979, s. 330.
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Praca dyrygenta ma tez swoje minusy, ktore dostrzega si¢ dopiero w miare
nabywania do§wiadczenia. Musi by¢ jednak zawsze tak samo intensywna. Z ta-
kim samym u$miechem trzeba wita¢ kolejnych, mato jeszcze znajacych tajniki
$piewu cztonkoéw choru i z taka samg energia pracowac nad kazdym glosem, jesli
chce si¢ utrzyma¢ wysoki poziom umiejetnosci zespotu. Czasami, mimo wielkie-
g0 zaangazowania, jest to niemozliwe — nie zawsze trafiaja si¢ az tak dobre glosy,
a glosy meskie coraz czgsciej naleza do rzadkosci. Dlatego dyrygenci odczuwaja
potrzebg statej motywacji, ktorag moze by¢ zwykte ,,dobre stowo”. Chocby takie,
jak zacytowane na poczatku artykutu. Chocby takie, jak te:

,,Nie wyobrazam sobie co bym robita, gdybym nie miata choru. Wspaniata atmosfera no i koncerty ...”

,Utwory choralne maja w sobie tyle magii, co zadne inne”. ,,Klasyka choralna jest niesamowita,
zreszta, czym bytaby klasyka bez najpickniejszego instrumentu tego $wiata, czyli gtosu ludzkiego...”

,.Spiewam w chorze i mysle, Ze to jedna z lepszych rzeczy, jaka mi sie w Zyciu przydarzyta™'s.

Program koncertu.

Instytut Muzyki UMCS Zaktad Choralistyki
13 listopada 2013, Sala Kameralna godz. 16.30

KONCERT PIESNI POLSKIEJ
W programie:

Opr. Marcin Obuchowski — Marsz Polonia — zesp6t wokalny 111 roku
Dyr. Marcin Obuchowski

S. Moniuszko, opr. A. Zylis — Piesn wieczorna — zespot wokalny 111 roku
Olga Tichiniuk — sopran
Marcin Obuchowski — tenor
Sylwia Gryzka — fortepian
Dyr. Kinga Jachimkowska

S. Moniuszko — Kozak
Tomasz Mazur — bas
Gottlieb Skvortsov — fortepian

S. Moniuszko, opr. A. Zylis — Czy powréci — zespot wokalny 111 roku
Magdalena Szuba — mezzosopran
Sylwia Gryzka — fortepian
Dyr. Monika Snopek

16 http://forum.muzyka.pl
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W. Broniewski — Monte Cassino — M. Obuchowski
Marcin Obuchowski — tenor, pianista

W. Broniewski — Zotnierz Polski — M. Obuchowski
Marcin Obuchowski — tenor, pianista

S. Moniuszko — Dobranoc — zesp6t wokalny I1I roku
Olga Tichiniuk — sopran
Sylwia Gryzka — fortepian
Dyr. Magdalena Szuba

Prowadzenie:
Tomasz Mazur

Opieka artystyczna i merytoryczna:
Dr hab. Monika Mielko-Remiszewska

Zespot wokalny 111 roku w sktadzie:
Kinga Jachimkowska
Monika Snopek
Magdalena Szuba
Olga Tychiniuk
Marcin Obuchowski
Monika Gryzka
Sylwia Gryzka
Tomasz Mazur

Marceli Gorski
Michat Ptanda
Pawet Prus
Mateusz Jakubczyk

WYKELAD OKOLICZNOSCIOWY

Grob Nieznanego Zotnierza
w Warszawie
Miejsce. Znak. Symbol.
Prelekcja Kazimierza Parfianowicza






Wieloaspektowe dziatania muzyczne we wspolczesnej rzeczywistosci kulturowey,
pod red. Renaty Gozdeckiej, Wyd. UMCS, Lublin 2014

Izabela Urban

Dziecigce i mlodzieZzowe zespoly
muzyki dawnej w Polsce jako forma amatorskiego
ksztatcenia muzycznego

Wprowadzenie

Od kilkunastu lat obserwuj¢ z uwaga amatorski ruch muzyczny w Polsce oraz
uczestnicz¢ w nim jako nauczyciel pracujacy z zespotem wokalnym. Szczegol-
nie interesujag mnie formacje dziecigce 1 mtodziezowe dziatajace w szkolnictwie
pozamuzycznym. W szkotach i placowkach pozaszkolnych istnieje wiele chorow
i r6znego typu zespotoéw muzycznych, wsrdd ktorych sg takze zespoty koncentru-
jace sie na wykonawstwie muzyki dawnej. Ich liczba — w poréwnaniu z grupami
zajmujgcymi si¢ muzyka epok podzniejszych czy tez rozrywkowa — nie jest moze
imponujgca. Nie nalezy jednak przechodzi¢ obojetnie wobec ich dziatalno$ci,
zwlaszcza, ze ma ona niebagatelne znaczenie w muzycznej edukacji dzieci i mto-
dziezy oraz ksztaltowaniu muzycznego gustu i $wiadomosci przysztych odbior-
cow sztuki muzycznej. Zdaje si¢ to potwierdza¢ opinia Katarzyny Pigtkowskiej-
-Pinczewskiej', wedlug ktorej muzyka dawna jest swoistym fenomenem zycia
muzycznego czasOw nam wspotczesnych, a zainteresowanie nig stale wzrasta,
zardéwno wsréd wykonawcow, jak i stuchaczy.

,,Dyrygenci, soli§ci i zespoty zwracaja si¢ coraz czgsciej do przebogatego skarbca kulturowego
dawnych epok, poszukujac tam wartosciowych, nie wykonywanych dotychczas utworow. Po mu-
zyke dawng siggaja nie tylko solisci, czy zespoly zawodowe, ale takze chory i zespoly amatorskie.
Szczegolnie cennym jest fakt, iz w Polsce dziata wiele zespotow wokalnych, instrumentalnych i wo-
kalno-instrumentalnych, uprawiajacych muzyke dawna, ktérych cztonkami sa uzdolnione muzycznie
dzieci i mlodziez. Zespoty te dziataja przy szkotach ogdlnoksztatcacych, domach kultury czy centrach
kultury”.

! Katarzyna Pigtkowska-Pinczewska — doktor muzykologii, pracownik kaliskiego Wydziatu Pe-
dagogiczno-Artystycznego Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu.

2 K. Pigtkowska-Pinczewska, Dydaktyczne i wychowawcze aspekty wykonawstwa muzyki daw-
nej na przyktadzie trzydziestu edycji Ogélnopolskiego Festiwalu Zespotow Muzyki Dawnej ,, Schola
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Okreslenie ,,muzyka dawna” potocznie odnosi si¢ do muzyki $redniowiecza,
renesansu i baroku. Wedhug Stanistawa Krukowskiego,

»W wykonawstwie muzycznym terminem muzyka dawna w pojeciu $cistym zwyklo si¢ okreslac
tworczos¢ kompozytoréw europejskich mniej wigeej do potowy XVIII wieku, a wigc od najwczesniej-
szych utworéw $redniowiecza do baroku wlacznie. Szersze znaczenie ma ten termin w dzisiejszej prak-
tyce bibliotekarskiej, ktora nazwa muzyka dawna obejmuje umownie starodruki i rekopisy muzyczne po-

wstate przed rokiem 1800 i uznaje te date za granice czasowa, oddzielajaca muzyke starg od nowozytnej™.

Agata Sapiecha’ pisze natomiast: ,, Wcigz pokutuje przekonanie, ze muzyka daw-
na to barok. Tymczasem wykonawstwo na instrumentach historycznych dotyczy
muzyki wielu epok i stylow — od $redniowiecza do romantyzmu’. Sapiecha zwra-
ca takze uwagg na znaczenie kontekstu historycznego (instrumenty z epoki, zwig-
zek muzyki z literatura, tancem i malarstwem, obyczaje dworskie, mieszczanskie,
wiejskie itp.) w budowaniu §wiadomej interpretacji utwordéw. Stusznie stwierdza,
iz ,,aby zajmowac si¢ muzyka dawnych epok ze wszystkimi tego konsekwencjami,
nalezy nieustannie studiowac i poszukiwac u zrodet™. W praktyce zwiazanej z dzie-
cieco-mtodziezowym amatorskim ruchem muzyki dawnej najwazniejsze miejsce
zajmuja sredniowiecze i renesans. Barok pozostaje bardziej niedostgpny, zada bo-
wiem znajomosci specyficznego dla tej epoki jezyka muzycznego oraz instrumenta-
rium wymagajacego umiejetnosci gry na zadowalajagcym poziomie.

Rodzaje zespolow muzyki dawnej oraz ,,Schola Cantorum”

Dziecigce i mtodziezowe zespoty muzyki dawnej dziatajace w naszym kraju
spotykaja si¢ co roku w Kaliszu podczas Ogolnopolskiego Festiwalu Zespotow
Muzyki Dawnej ,,Schola Cantorum™’. Dla wielu z tych zespotow festiwal byt
i jest doskonatg inspiracja, a wiele z nich dzigki niemu powstato. ,,Schola Can-
torum” to stowo wytrych dla muzykow amatorow, a i nie tylko dla amatorow, bo
muzycy czynnie uprawiajacy muzyke dawng doskonale czytajg ten ,,wytrych’s,

Cantorum” w Kaliszu, [w:] ,,Zeszyty Kaliskiego Towarzystwa Przyjaciot Nauk”, nr 11, Kalisz 2008,
s. 58, 59.

3 S. Krukowski, Problemy wykonawcze muzyki dawnej, Warszawa 1991, s. 9.

4 Agata Sapiecha — przewodniczaca Jury Ogdlnopolskiego Festiwalu Zespotow Muzyki Dawnej
»Schola Cantorum” w Kaliszu, zatozycielka i kierownik artystyczny zespotu ,,Il Tempo”, dyrektor
i wyktadowca Migdzynarodowych Letnich Akademii Muzyki Dawnej w Wilanowie, przewodnicza-
ca Rady Programowej Fundacji ,,Concert Spirituel”, ktorej zadaniem jest wspomaganie i promo-
wanie inicjatyw muzycznych z zakresu interpretacji muzyki dawnej zgodnie z zalozeniami epoki.

5 A. Sapiecha, Muzyka dawna dzis [w:] ,,Twoja Muza” 2004, nr 1, s. 88.

6 [bid., s. 88.

7 www.scholacantorum.kalisz.pl

8 M. Wisniewski, Spowiedz? rezysera, [w:] ,,Zeszyty Kaliskiego Towarzystwa Przyjaciot Nauk”,
nr 11, Kalisz 2008, s. 131.
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Stowa Mariana Wisniewskiego uwypuklaja znaczenie tej imprezy dla rozwoju
dziecigco-mtodziezowego ruchu muzyki dawnej w Polsce’. Przeznaczony wy-
facznie dla mlodych zespotow amatorskich (21 lat to wedlug regulaminu maksy-
malny wiek uczestnikéw), od ponad trzydziestu lat festiwal skupia zespoly mu-
zyczne, dla ktorych podstawe repertuaru stanowi muzyka dawna. Cele i zatozenia
tych spotkan pozostaja niezmienne'’, co z pewnos$ciag wydatnie przyczynito si¢ do
rangi, jakg zyskat on wsérod mito§nikow muzyki dawnej. Prezentacje konkursowe
oraz koncerty towarzyszace festiwalowi utrzymuja si¢ stale na wysokim pozio-
mie. Jest to niewatpliwie zastugg ogromnego zaangazowania Rady Artystycznej'!,
jak rowniez profesjonalizmu jury'?, w sktad ktorego wchodza zawodowi muzycy
od lat praktycznie zajmujacy si¢ wykonawstwem muzyki dawnej oraz edukacja
w tej dziedzinie. To pod ich czujnym okiem poszerzaja swoja wiedze i efektywnie
rozwijajg umiejetnosci nauczyciele—pasjonaci oraz ich mtodzi podopieczni.

Kaliski festiwal umozliwia okreslenie rodzajow dziecigcych i mtodziezowych
zespolow muzyki dawnej dziatajacych w Polsce. Sa to:

» zespoly instrumentalne;

» zespotly wokalno-instrumentalne;

» zespoty wokalne;

* chory kameralne;

» zespoly prezentujace muzyke w powigzaniu z innymi dziedzinami sztuk.

Wiele zespotow dziatajacych juz od kilku, a nawet kilkunastu lat ma swoje
korzenie w festiwalu ,,Schola Cantorum”. Zbudowaly juz swoja tradycje i wy-
ksztatcity wlasny styl wykonawczy. Wsrdd nich sa:

»Capella all’Antico” (Zamosc¢), dyr. art. Krzysztof Obst (Fot. 1);

» ,,Carmen Alacre” (Dobroszyce), dyr. art. Matgorzata Szymanska;

* ,Juvenales Anime i Antiquo More” (Miedzyrzecz), dyr. art. Katarzyna
Chmielewska i Grazyna Blochowicz;

* ,,Preambulum” (Gorzow Wielkopolski), dyr. art. Marcjanna Wisniewska;

» ,Pressus” (Ziclona Gora), dyr. art. Wojciech Blecharz, Krzysztof Pabis;

® M. Wisniewski — chormistrz, wieloletni rezyser koncertow inauguracyjnych i galowych fe-
stiwalu ,,Schola Cantorum”.

1" Wedtug regulaminu festiwalu sa to: rozwijanie wrazliwosci estetycznej dzieci i mlodziezy
przez praktyczne zapoznanie z zabytkami kultury muzycznej dawnych epok, prezentacja osiagnieé
i wymiana do$wiadczen w dziedzinie wykonawstwa muzyki dawnej, inspiracja poszukiwan reper-
tuarowych, doskonalenie poziomu wykonawczego muzyki dawnej, tworczy wypoczynek dzieci
i mlodziezy.

I Cztonkowie Rady Artystycznej od wielu lat wspotpracujacy z organizatorami festiwalu to:
Agata Sapiecha, Tomasz Dobrzanski, Jacek Urbaniak, Marcin Bornus-Szczycinski, Marian Wi-
$niewski, Maria Pawelec, Grazyna Dziedziak, Krystyna Stanczak-Patyga.

12 Cztonkowie jury od wielu lat wspolpracujacy z festiwalem ,,Schola Cantorum”: Agata Sapie-
cha, Tomasz Dobrzanski, Jacek Urbaniak, Marcin Bornus-Szczycinski, Cezary Szyfman.
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* ,Semibrevis” (Kalisz), dyr. art. Grazyna Dziedziak (Fot. 2);
» ,,Voci Unite” (Lomza), dyr. art. Katarzyna Szmitko.
»Sine Nomine” (Lublin), dyr. art. Izabela Urban (Fot. 3).

T

L

Fot. 1. Zespot Muzyki Dawnej ,,CAPELLA ALL’ANTICO” z Zamoscia (fot.) J. Cabaj.

Fot. 2. Zesp6t Muzyki Dawnej ,,SEMIBREVIS” z Kalisza (fot.) J. Urban.
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Fot. 3. Zespot Muzyki Dawnej ,,CAPELLA ALL’ANTICO” z Zamoécia i Zespot Wokalny
»SINE NOMINE” z Lublina.

Jak juz wspomniatam, w kaliskim festiwalu ,,Schola Cantorum” biorg udziat
takze zespoty prezentujace muzyke w powigzaniu z innymi dziedzinami sztuk. Ta
forma dziatalno$ci jest by¢ moze najtrudniejsza w dziecigco-mtodziezowym ama-
torskim ruchu muzyki dawnej w naszym kraju. Prezentacje tych zespotow to nie-
jednokrotnie spektakle, w ktorych mtodzi wykonawcy z imponujgcg sprawnoscig
realizuja wiele zadan z zakresu muzyki, tanca i teatru (Fot. 4). Nielatwa, a zarazem

Fot. 4. Koncert galowy Ogolnopolskiego Festiwalu Zespotoéw Muzyki Dawnej ,,Schola Cantorum”
w Kaliszu.
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niezwykla jest synteza wykonywanej na zywo muzyki, $piewu i tanca, a wszyst-
ko to w kostiumach historycznych i z zachowaniem wszelkich regut stylowosci.
W wigkszosci przypadkow to owoc wspotpracy kilkorga nauczycieli, z ktorych
kazdy specjalizuje si¢ w jednej z tych dziedzin. Nauczyciele—instruktorzy, ktorzy
decyduja si¢ na te jakze trudng formg, przewaznie maja juz niemate doswiadcze-
nie w dziedzinie muzyki dawnej, musza tez dysponowa¢ odpowiednim zapleczem,
umozliwiajagcym tak rozwinigta dziatalnosé.

Repertuar i instrumentarium

W dziecigcych 1 mtodziezowych chérach czy zespotach wokalnych trudno jest
specjalizowac si¢ wylacznie w muzyce dawnej. Zdobywanie repertuaru nastrecza
sporo trudnosci, niewiele bowiem jest dobrych opracowan, zwlaszcza w przypadku
glosow jednorodnych, a z takimi najczesciej mamy do czynienia. Trudno$ci przy-
sparza tez brak repertuaru typowo dzieciecego. Warto jednak sigga¢ do wydawnictw,
ktore oferuja rzetelne opracowania i w miare mozliwosci wiacza¢ muzyke dawng do
repertuaru. Jakze czesto kojarzymy sredniowiecze wylacznie z choratem gregorian-
skim, zapominajgc o innych formach muzyki wokalnej tej epoki. O ile repertuar $re-
dniowieczny nie jest zbyt fatwy do opracowania w zespotach czysto wokalnych, o tyle
renesans oferuje nam wiele atrakcyjnych utworow, a kazdy zespoét jest w stanie wy-
bra¢ co$ odpowiedniego dla siebie. W pracy z amatorami warto korzystac¢ z opraco-
wan Wydawnictwa Muzycznego ,, Triangiel”"*. Wérdd nich sa najwazniejsze zabytki
sredniowiecznej muzyki polskiej (Arcydzieta polskiego sredniowiecza na chor zenski,
meski 1 mieszany), dawne piesni polskie (6 polskich piesni mitosnych z XVII wieku
na chor mieszany lub zenski), wybrane psalmy Mikotaja Gomotki w opracowaniu
na glosy rowne (Mikotaj Gométka — 24 psalmy), madrygaty angielskie w ukladzie
glosow rownych i wiele innych. Cenne sg takze samodzielne poszukiwania repertuaru
— wiele zrodet mozna odnalez¢ w Internecie, w tym przypadku warto jednak porow-
nywac i sprawdza¢ ich rzetelno$¢, by unikngé¢ btedéw w pdzniejszej pracy nad znale-
zionymi w sieci utworami. Spotkania amatorskich zespotow muzyki dawnej podczas
festiwali 1 warsztatow stanowig takze $wietng okazj¢ do dzielenia si¢ repertuarem.
Wiele jest utwordw, ktorych atrakcyjno$é sprawia, ze nauczyciele czesto po nie sigga-
ja, a dzieci i mtodziez chetnie je wykonuja. Jak zauwaza Jacek Urbaniak', amatorski
ruch muzyki dawnej w Polsce ma swoj ulubiony repertuar, na ktérym wychowali
sie prawie wszyscy mtodzi muzycy kochajacy muzyke dawnych epok!>. Urbaniak

13 www.triangiel.com

14 Jacek Urbaniak — wieloletni cztonek Jury festiwalu ,,Schola Cantorum” i kierownik zespotu
muzyki dawnej ,,Ars Nova”.

15 J. Urbaniak, Przyczynki do muzycznej genezy kaliskiej ,, Scholi Cantorum”, [w:] ,,Zeszyty
Kaliskiego Towarzystwa Przyjaciol Nauk”, nr 11, Kalisz 2008, s. 64—68.
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wymienia m.in. Alle, psallite cum luya Alleluja (Anonim XIII w.), Breve regnum
(Anonim XV w.), Tanzen und Springen (H. L. Hassler), Tourdion (P. Attaignat), Rex
i Hajducki (Anonim, tabulatura Jana z Lublina XVI w.), Blogostawiony cztowiek (W.
z Szamotul), Cantio Polonica (W. Dtugoraj), Now is the month of maying (T. Morley)
oraz anonimowe piesni z rgkopisu potockiego (XVII w.): Skarzec sie matusiu moja,
Kedykolwiek teraz jestes 1 Stuzytem ja tobie.

Zespoty wokalno-instrumentalne i instrumentalne, specjalizujace si¢ wylacz-
nie w muzyce dawnej, w poszukiwaniach repertuaru napotykaja nieco inne trud-
nosci. Zgodnie ze zrodlami historycznymi, mozliwa jest dos¢ duza elastycznos¢
w instrumentacji, a wiele utworow wokalnych mozna wykonywaé réwniez w ob-
sadzie czysto instrumentalnej czy tez wokalno-instrumentalnej, np. zastgpujac
brakujace gtosy meskie odpowiednimi instrumentami. Sredniowiecze i renesans
bardzo si¢ roznig pod wzgledem problemow wykonawczych, ale poszukujacy
nauczyciel-muzyk jest w stanie zdoby¢ odpowiednig wiedze 1 wlasciwie popro-
wadzi¢ prace swojego zespotu nad utworami z tych epok. Niezwykle wazna jest
$wiadomos$¢ dostepnosci licznych instrumentow muzycznych, a nie jedynie fle-
tow prostych sopranowych, powszechnie uzywanych w szkotach. Czestym bte-
dem popelianym przez poczatkujgce zespoly jest wykorzystywanie w muzyce
sredniowiecza 1 renesansu instrumentdéw etnicznych lub skonstruowanych w cza-
sach pozniejszych. Tomasz Dobrzanski szeroko i przystepnie opisuje problem
instrumentarium'®, Realia szkoty czy placéwki pozaszkolnej czesto nie utatwiajg
kompletowania odpowiedniego instrumentarium, ale — jak wynika z moich obser-
wacji — zespoty coraz chetniej uzywaja kopii instrumentow z epoki (Fot. 5, 6, 7),

Fot. 5. Mate dudy — instrument zbudowany przez Ryszarda Dominika Dembinskiego.

1 Tomasz Dobrzanski — wieloletni juror kaliskiego festiwalu ,,Schola Cantorum”, instrumenta-
lista, pedagog wroctawskiej Akademii Muzycznej oraz Panstwowej Szkoty Muzycznej II stopnia
we Wroctawiu, popularyzator muzyki dawnej. Zajmuje si¢ rowniez kopiowaniem i rekonstrukcja
dawnych instrumentow muzycznych.
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zdarza si¢ nawet, ze instruktorzy wykonuja je sami, wzorujac si¢ na ikonografii
i korzystajac z literatury. Niejednokrotnie instrumenty te, oprécz walorow brzmie-
niowych, maja wielkie atuty estetyczne — niepowtarzalne, wykonane i ozdobione
recznie, s takze wartymi podziwiania dzietami sztuki plastycznej'’.

Fot. 7. Fidel kolanowa — instrument zbudowany przez Ryszarda Dominika Dembinskiego.

17 T. Dobrzanski, Problemy rozwoju instrumentarium mlodziezowych zespotéw muzyki dawnej
widziane przez pryzmat Ogolnopolskiego Festiwalu Zespolow Muzyki Dawnej ,, Schola Cantorum”™
w Kaliszu, [w:] ,,Zeszyty Kaliskiego Towarzystwa Przyjaciol Nauk”, nr 11, Kalisz 2008, s. 90—-108.
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Profesjonalisci dla amatorow

Dziatalnos¢ pozaszkolnych zespotéw muzyki dawnej jest niewatpliwie efek-
tem wzajemnego przenikania si¢ ruchu profesjonalnego i amatorskiego, niezwy-
klej wspotpracy mistrzow z zarazonymi pasja mtodymi ludzmi. Wielka wartos¢
edukacyjng majg koncerty profesjonalnych zespotdow muzyki dawnej organizo-
wane podczas festiwalu. Dostarczajg one wielu inspiracji i mobilizujg do muzyko-
wania na coraz wyzszym poziomie. Formula festiwalu zaktada rowniez indywi-
dualne oméwienia prezentacji konkursowych —umozliwiaja uzyskanie informacji
zwrotnych na temat pracy zespotu oraz cennych wskazowek wykonawczo-inter-
pretacyjnych. ,,Dzieckiem” festiwalu sa takze odbywajace si¢ w Kaliszu od ponad
dziesieciu lat Ogolnopolskie Letnie Warsztaty Muzyki Dawnej. Ich odbiorcami
sg instruktorzy i zespoty zwiazane z festiwalem, a takze nauczyciele, ktorzy do-
piero rozpoczynajg dziatalno§¢ zwigzang z wykonawstwem muzyki dawne;j. Stale
wzrasta zainteresowanie takg forma ksztatcenia, daje si¢ tez wyraznie zauwazy¢
potrzeba muzycznych spotkan pozbawionych elementu rywalizacji konkursowe;j.
Od 8 lat organizowane sg w Gorzowie Wielkopolskim warsztaty o podobnej for-
mule — Gorzowskie Spotkania z Muzyka Dawng. Podczas kaliskich i gorzow-
skich warsztatow zajgcia prowadzone sg przez wybitnych muzykdw, zawodowo
zwigzanych z muzyka dawna'®. Ich praca warsztatowa wskazuje kierunek pracy
zespotom amatorskim, umozliwia poglebianie wiedzy i doskonalenie umiejetno-
$ci praktycznych. Warsztaty stwarzajg okazje do wspolnego koncertowania, co
z kolei owocuje wspanialg wspolpracg migdzy zespotami i wieloma ciekawymi
projektami muzycznymi, wspottworzonymi przez zespoty o roznym charakterze,
ale wspolnej pasji, jaka jest muzyka dawna.

Zespoty wychowane przez kaliskg ,,Scholg Cantorum” i budujace swoj wy-
soki poziom wykonawczy podczas warsztatOw muzyki dawnej coraz czesciej
zapraszane s3 do udzialu w prestizowych wydarzeniach muzycznych, takich jak
Akademia Muzyki Dawnej w Wilanowie czy Forum Musicum we Wroctawiu.
Wielu nauczycieli-instruktoréw organizuje takze lokalne festiwale i1 cykle kon-
certowe. Przysparza to muzyce dawnej nowych shuchaczy i zapewne poszerza
grono $wiadomych i wrazliwych jej odbiorcow. W gronie uczestnikow festiwalu
jest juz wielu profesjonalnych muzykoéw, z powodzeniem kontynuujacych swoja
mtlodziencza pasj¢ w dziatalno$ci muzycznej na gruncie zawodowym.

'8 Artysci-pedagodzy prowadzacy kaliskie i gorzowskie warsztaty muzyczne to m. in.: Agata
Sapiecha, Jacek Urbaniak, Tomasz Dobrzanski, Marek Nahajowski, Marcin Bornus-Szczycinski,
Anna Mikotajczyk-Niewiedziat, Tadeusz Czechak, Cezary Szyfman.
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Rola nauczyciela

Codzienna praca dziecigcych i mlodziezowych zespotéw muzyki dawnej wy-
maga od nauczyciela—instruktora profesjonalnego podejscia do problematyki
wykonawstwa tej muzyki. Dlatego niezwykle wazne jest fachowe przygotowa-
nie, ktore nie powinno si¢ ogranicza¢ jedynie do wiedzy i umiejgtnosci nabytych
w toku zawodowego ksztatcenia. Udzial w warsztatach, festiwalach, poszukiwa-
nie inspiracji i nieustanny osobisty rozwoj sa z pewnoscig niezbedne kazdemu,
kto zamierza efektywnie 1 tworczo pracowaé z dzie¢mi i mtodzieza. Aby w swo-
ich uczniach zaszczepi¢ zainteresowanie muzyka dawng, nauczyciel musi by¢
postrzegany nie tylko jako jej pasjonat, ale i rzetelnie przygotowany fachowiec.
Planujac prace warto przede wszystkim dostosowa¢ forme dziatalnosci do wieku
i mozliwosci ucznidow, a takze do warunkoéw, jakie stwarza placowka, w ktorej
zesp6t ma funkcjonowac. Rownie wazng sprawg jest odpowiedni dobor reper-
tuaru, co z kolei w przypadku zespotéw innych niz wokalne sktoni¢ powinno do
poszukiwan dopasowanego instrumentarium, ktore oczywiscie z czasem mozna
modyfikowa¢ i rozbudowywac. Niezbedna okazuje si¢ takze wiedza z zakresu
stylowego wykonawstwa, zwtaszcza, ze obecnie preferowane jest ,,wykonawstwo
historycznie poinformowane” (historically informed performance), czyli interpre-
towanie muzyki przesztosci na dawnych instrumentach, zgodnie z tym, co na te-
mat sposobow jej wykonywania mowia zrodta historyczne.

Trudno jest zajmowa¢ si¢ muzyka dawng w oderwaniu od innych dziedzin
sztuki, ktore przeciez zawsze si¢ wzajemnie przenikaly, a ich wspolistnienie
ksztaltowalo style wtasciwe danym epokom. Mysle, ze kazdy nauczyciel powinien
wskazywa¢ swoim uczniom t¢ nierozerwalnos¢ i stale zachgcac, by muzykowanie
nie bylo jedynie odtwarzaniem zapisu badz realizacjag uméwionych schematow.
Podkreslajac duze znaczenie muzyki w zyciu czlowieka sredniowiecza i renesan-
su, z pewnoscig mozna uzyska¢ duza kreatywnos$¢ swoich podopiecznych. Dla
pokolen XXI wieku by¢ moze mato zrozumiate jest, ze muzyke towarzyszaca
ludziom dawnych epok wszyscy musieli niejako wspottworzy¢ i ze bardzo rzadko
mozna byto w niej wyraznie rozgraniczy¢ ,,wykonawcow” i,,0dbiorcow”. Jednak
odpowiednio zachgcone dzieci i mtodziez z czasem zaczynaja odczuwac potrzebe
wlasnych poszukiwan i stajg si¢ bardzo kreatywnymi partnerami, co nie jest bez
znaczenia dla rozwoju amatorskich zespotow muzyki dawne;.

Uwagi koncowe

Podczas ,,Warsztatow wymiany do§wiadczen”, przygotowanych dla studentow
Instytutu Muzyki UMCS w ramach projektu ,,Profesjonalizm w edukacji. Przy-
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gotowanie i realizacja nowego programu praktyk pedagogicznych na Wydziale
Artystycznym UMCS” miatam przyjemnos$¢ zaprezentowania swych obserwacji
na temat kaliskiego festiwalu oraz przedstawienia materiatow filmowych z Ogol-
nopolskiego Festiwalu Zespotow Muzyki Dawnej ,,Schola Cantorum” w Kaliszu,
Ogolnopolskich Letnich Warsztatéw Muzyki Dawnej oraz Gorzowskich Spotkan
z Muzyka Dawng. Mam nadziej¢, ze w swojej przysztej pracy nauczyciela nie
beda oni pomija¢ muzyki dawnej, cho¢ w edukacji muzycznej obszar ten ciggle
pozostaje mato znany, a dziatalno$¢ amatorskich zespotow muzyki dawnej trakto-
wana jest jako niszowa. Warto przywotac stwierdzenia A. Sapiechy, ktora pisze, iz

,,obowiazkiem prawdziwego artysty i pedagoga, powaznie traktujacego swoje dzielo i jego od-
biorce, jest poznawanie zrodet. Skarby i przekazy minionych epok nie moga by¢ odrzucone; stanowia
oczywiste, bezcenne zrodto inspiracji... Za przyktadem chocby ,,tylko” Johanna Sebastiana Bacha po-

chylamy si¢ nad dzielami mistrzow poprzednich wiekow, by poja¢ jezyk Ich wypowiedzi, pozna¢ idiom
219

stylu, instrumentarium — wszystko, co uczyni nasza interpretacj¢ naturalnie zrozumiata.

By¢ moze wlasnie dlatego dziecigce i mtodziezowe amatorskie zespoty mu-
zyki dawnej w Polsce istniejg, rozwijaja si¢ 1 osiagaja imponujacy poziom wy-
konawczy. Dzigki dobrze wyksztalconym, kreatywnym i z pasjg poszerzajacym
swoje horyzonty nauczycielom ruch amatorski stale zaskakuje coraz bardziej
$wiadomym, a przez to atrakcyjniejszym wykonawstwem muzyki dawnych epok.
Niezwykle zaangazowanie mtodych wykonawcow powinno mobilizowaé przy-
sztych nauczycieli do odwaznego 1 pokornego zarazem wstgpowania w szeregi
tych, ktorzy w toku edukacji muzycznej uzyskuja ogromny wplyw na ksztat-
towanie muzycznych gustow i rozwijanie zdolno$ci muzycznych dzieci i mlo-
dziezy w naszym kraju. Pamigtajmy, Zze pasjonat dawnej muzyki nie musi by¢
kim$ nienowoczesnym. W tabletach i smartfonach wielu miodych ludzi znalez¢
mozna piesni Wactawa z Szamotul, Cypriana Bazylika czy szorstkie w brzmieniu
sredniowieczne ,,przeboje” i nie oznacza to wcale nienadazania za $wiatem. Do-
$wiadczanie barwnego pickna muzyki dawnej ubogaca kazdego wrazliwego od-
biorce, a mozliwos¢ wspolnego muzykowania wspomaga szeroko pojety rozwoj
muzyczny, pobudza kreatywnos$¢ i przetamuje bariery.

9 A. Sapiecha, Muzykowanie bez granic, [w:] ,,Zeszyty Kaliskiego Towarzystwa Przyjaciot
Nauk”, nr 11, Kalisz 2008, s. 116.






Wieloaspektowe dziatania muzyczne we wspolczesnej rzeczywistosci kulturowey,
pod red. Renaty Gozdeckiej, Wyd. UMCS, Lublin 2014

Mirostaw Grusiewicz

Nowoczesne technologie w edukacji muzycznej

Tekst szkicowo naswietla kilka istotnych probleméw zwiazanych z nowo-
czesnymi technologiami, z ich obecnoscia w $wiecie muzyki i edukacji mu-
zycznej. Rozwazania rozpoczniemy od opisu wspodtczesnych technologii, ktore
majg wpltyw na muzyke i kulture muzyczng, w tym przyblizymy nowe praktyki
uprawiania muzyki. Zwrocimy tu uwage na nowatorskie praktyki wykorzysta-
nia technologii informatycznych w edukacji muzycznej w §wiecie'. Przyjrzymy
si¢ procesom cyfryzacji polskiej szkoty oraz dziataniom Ministerstwa Edukacji
Narodowej podejmowanym w tym obszarze. Poruszymy tu problem oprogramo-
wania do uzytku szkolnego oraz na koniec, na kilku przyktadach, przedstawimy
mozliwosci wizualizacji muzyki na lekcjach.

Technologia informacyjna rozwija si¢ prawie zupelnie niezaleznie od naszej
woli, jest ona obecna we wszystkich obszarach naszego zycia, nie omija row-
niez muzyki i edukacji muzycznej. Obecnie, jedna z charakterystycznych cech
technologii muzycznej jest traktowanie systemu i plikow MIDI nie jako produktu
finalnego, ale $rodka, surowca i narzedzia do tworzenia i odtwarzania muzyki.
W muzyce elektronicznej i w wigkszos$ci profesjonalnych programach kompute-
rowych uzywa sie wtyczek instrumentéw wirtualnych VST, posiadaja je juz na-

U A. Bialkowski, Media, nowe media i nauczanie muzyki, [w:] R. Lawrowska, B. Muchacka
(red.) Edukacja artystyczna w rzeczywistos¢ medialna, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Pe-
dagogicznego, Krakow 2009, s. 91-101; Grusiewicz M., Komputer w edukacji muzycznej — koniecz-
nosé, zagrozenie czy nadzieja?, [w:] J. Morbitzer (red.), Komputer w Edukacji. 14. Ogolnopolskie
sympozjum naukowe, Wydawnictwo Naukowe Akademii Pedagogicznej, Krakow 2004, s. 55-59;
Grusiewicz M. Komputerowe wspomaganie edukacji muzycznej w gimnazjum [w:] Blizej muzyki.
Gimnazjum. Poradnik, Wydawnictwa Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa 2009, s. 10-20; J. Mor-
bitzer, Czlowiek w Swiecie mediow elektronicznych [w:] R. Lawrowska, B. Muchacka (red.) Eduka-
¢ja artystyczna w rzeczywistos¢ medialna, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Pedagogicznego,
Krakow 2009, s. 19-30. M. Grusiewicz, Muzykoteka szkolna w dwéch odstonach, ,,Wychowanie
Muzyczne” 2012 nr 1, s. 57-65. D. Gwizdalanka, Wplyw mediow na powstawanie, istnienie i od-
bior muzyki oraz na sposob uczenia o niej, ,,Wychowanie Muzyczne” 2012 nr 3, s. 4-10. M. Kisiel,
Media w edukacji muzycznej uczniow szkoly ogolnoksztalcqcej, Gornoslaska Wyzsza Szkota Pe-
dagogiczna im. Kardynata Augusta Hlonda, Wydawnictwo Triada, Mystowice 2003. W.A. Sacher,
Medialne upowszechnienie kultury muzycznej wsrod dzieci i mlodziezy — stymulacja jej rozwoju czy
umasowienie? [w:] R. Lawrowska, B. Muchacka (red.) Edukacja artystyczna w rzeczywistos¢ me-
dialna, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Pedagogicznego, Krakow 2009, s. 31-39.
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wet programy do edycji nut (nowsze wersje Finale). Produkowane sg wirtualne
reprodukcje tradycyjnych instrumentdéw, np. Native Instruments B4 11 — wirtu-
alna reprodukcja organdow Hammonda, ktora zdolna jest wytworzy¢ wszystkie
brzmieniowe niuanse tego instrumentu, facznie z efektami wirujacych glosnikow
Leslie; Native Instruments Acoustik Piano — wirtualna reprodukcja fortepianow
Steinway, Bechstein, Boesendorfer oraz pianina Steingraeber; Steinberg Virtual
Guitarist — program nasladujacy brzmienia roznych modeli gitar akustycznych
i elektrycznych; Steinberg Groove Agent 3 — wirtualny instrument perkusyjny?.
Instrumenty VST przede wszystkim zmieniajag w sposob jakosciowy tworzenie
opracowan, aranzacji muzycznych, szeroko wykorzystywane sa w kulturze popu-
larnej, w amatorskim tworzeniu muzyki, przy nagrywaniu akompaniamentow do
piosenek szkolnych.

Coraz mocniej zaznaczaja swoja obecnos¢ roznorodne instrumenty elektro-
niczne. W tym zakresie monopol instrumentow klawiszowych zostat juz prze-
famany. Coraz czgéciej mozemy spotka¢ elektroniczne instrumenty smyczkowe,
dete 1 perkusyjne. Istotg tych instrumentow jest to, iz pobudzenie dzwigku odby-
wa si¢ podobnie jak w wypadku instrumentow tradycyjnych. Grajacy ma wraze-
nie gry na klasycznym instrumencie, niemniej zrodtem dzwicku w instrumentach
smyczkowych nie jest drgajaca struna lub w detych shup powierza. Pewne ruchy
»grajacego” pobudzaja realizacje gotowych probek dzwigkowych’. Na razie moz-
na traktowac¢ to jako ciekawostke i rzecz wlasciwg dla amatorskiego uprawiania
muzyki, ale mozna spodziewac si¢, iz wraz z rozwojem technologicznym instru-
menty wirtualne stang si¢ pelnoprawnymi instrumentami nauczanymi w szkotach
muzycznych.

Coraz wigcej tworzonych jest programéw i urzadzen komputerowych, ktore
reaguja na ruchy czesci ciata cztowieka. W tym obszarze popularne staly si¢ gry
komputerowe — symulatory réznych dyscyplin sportowych. Na podobnej zasa-
dzie dziatajg programy do nauki dyrygowania. Okreslonymi ruchami zmieniamy
tempo, dynamike, artykulacj¢ wprowadzonej do programu komputerowego mu-
zyki. Najczesciej jednak w muzyce ruch ciata wykorzystuje si¢ do gry na ,,niewi-
dzialnych”, ,,przestrzennych” instrumentach. Najbardziej popularnym tego typu
instrumentem jest Thremin, w swoim zalozeniu zblizony do wiolonczeli/kontra-
basu. Jedng reka w powietrzu ,,dotykamy” odpowiednich miejsc, dzigki czemu
uzyskujemy odpowiedniag wysokos$¢ dzwieku, druga reka pewnymi ruchami okre-
Slamy dhugos$¢ dzwigku, nadajemy tempo, dynamike, artykulacje*. Z uproszczo-

2 Por. J. Nowosad, Audycje muzyczne ,,Od Hammonda przez MIDI do VST”, ,,Wychowanie
Muzyczne” 2012, nr 1, s. 23-36.

Shttps://www.youtube.com/watch?v=xYiwZY GokdQ; https://www.youtube.com/watch?v=kQxjWCp-
szXI [data dostepu 9.05.2014]. Istotna informacja: podana tu data dotyczy dostepu do wszystkich podanych
tu stron internetowych.

* https://www.youtube.com/watch?v=X-ywH1Vj8 U; http://www.youtube.com/watch?v=Oh4E8Ld-
mYKg
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nych modeli instrumentu tworzy si¢ zespoty i orkiestry®. Na podobnych zasadach
powstaja i inne instrumenty®. W Polsce prototyp instrumentu z niewidzialnymi
strunami opracowat i skonstruowat Peter Sych. Rama ogranicza w nim przestrzen
wydobywania dzwigku, stad i autorzy poza oficjalng nazwa 4D Motion okreslaja
go jako niewidzialng harfe. Byl on wielokrotnie wykorzystywany jako element
koncertow, projektow, instalacji muzyki wspolczesnej, towarzyszyt festiwalom
»Warszawska Jesien”, ,,Audio Art” oraz ,,Music Media” w Krakowie. Jego autor
wcigz poszukuje dla niego miejsca w przestrzeni edukacyjnej, prezentowany jest
na licznych konferencjach dla nauczycieli, w instytucjach o$wiatowych’.

Interesujacym projektem edukacyjnym wykorzystujacym ,,niewidzialne in-
strumenty” byto ,,Muzeum dzwigku” — warsztaty, ktore w Panstwowym Muzeum
Etnograficznym w Warszawie zorganizowato Stowarzyszenie ,,Z Siedziba w War-
szawie”. Poruszajace si¢ w specjalnie przygotowanym pomieszczeniu dzieci po-
budzaty réznorodne dzwieki instrumentow ludowych, tworzac przy tym wiasne
kompozycje.

W przestrzeni miejskiej rowniez konstruuje si¢ tego typu instrumenty, ktorych
zasada sprowadza si¢ do wydobywania dzwickow przez przypadkowych prze-
chodniéow. Dzwigki wydobywane sg przez przechodzenie obok montowanych
czujnikow?® albo przez dotykanie pewnych elementéw urbanistycznych. Znanym
tego typu przyktadem sg grajace schody w Sztokholmie’.

Innym, nowym obszarem aktywno$ci muzycznej staje si¢ wspolne muzykowa-
nie, tworzenie i nagrywanie muzyki przez ludzi z odlegtych miejsc na $wiecie, re-
alizowane przez Skype’a i inne programy do teletransmisji internetowych. Osoba,
ktora rozpropagowata tego typu dziatalnos¢, byt amerykanski kompozytor i dyry-
gent Eric Whitacre. Stworzyl on spektakularny program ,,Wirtualny chor”, dzigki
czemu odbyly si¢ koncerty on-line setek wykonawcow pochodzacych z roznych
kontynentow oraz profesjonalne nagrania muzyki choralnej zdalnie rejestrowane
przez Skype’a. Wyjatkowos¢ brzmienia Eric Whitacre uzyskuje przez zaangazo-
wanie w te przedsiewzigcia tysiccy wokalistow z calego swiata'®. Na mniejszg
skale rowniez inne osoby i grupy w ten sposob coraz czesciej aktywnie uczestni-
cza w wykonywaniu muzyki''.

5 http://www.youtube.com/watch?v=0nlsfeRNw 11; http://www.youtube.com/watch?v=BzEHI-
trTMHM

¢ http://www.youtube.com/watch?v=jDTfuOIFNiQ; http://www.youtube.com/watch?v=kFMIN9bc32g

7 http://4dmotion.blogspot.com/

§ http://www.youtube.com/watch?v=LWheouo3cnc; http://www.youtube.com/watch?v=of Su-
Sc30IM

? http://www.youtube.com/watch?v=1Y3mICywJbA

10 http://www.youtube.com/watch?v=D707BrlbaDs; http://www.youtube.com/watch?v=6 WhWD-
Cw3Mng; http://www.youtube.com/watch?v=V3rRaL-Czxw; http://www.youtube.com/watch?v=Y-
80oDnUga0JU; http://www.ted.com/talks/lang/pl/eric_whitacre virtual choir live.htm

T https://www.youtube.com/watch?v=nP 1ZCj7BNCO; https://www.youtube.com/watch?v=vLv
Nv5R92F4
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W dniu dzisiejszym w edukacji muzycznej na $wiecie kilka elementow jest
szczegodlnie intensywnie eksplorowanych. Miedzy innymi jest to muzykowanie
na roznych nietypowych instrumentach. Z jednej strony sg to instrumenty typu
boomwhackers oraz instrumenty ,,ogrodowe”, umieszczane na placach zabaw,
w parkach, osiedlach miejskich, w centrach handlowych, z drugiej strony jako
instrumenty wykorzystuje si¢ ipady, tablety, smartfony. Mozliwosci ,,muzyczne”
tych ostatnich sa coraz wigksze. Zawieraja one aplikacje objasniajace zasady mu-
zyki'? oraz wirtualne instrumenty. Za pomocg ilustracji klawiatur oraz ilustracji
mechanizméw pobudzajacych zrédta dzwigku innych grup instrumentow mozna
dotykajac palcami ekranu ,,gra¢ na réznych instrumentach i w ten sposob two-
rzy¢ roznorodne zespoly muzyczne'. Sprzet ten znajduje rowniez zastosowanie
w powszechnej edukacji muzycznej. W formie ZzartOw czasami si¢gaja po niego
réwniez wybitni wirtuozi'®.

Rodzi si¢ pytanie, w jaki sposob szkota polska wykorzystuje te wspotczesne
zdobycze. Raport o stanie muzyki polskiej Instytutu Muzyki 1 Tanca, w czesci
dotyczacej edukacji muzycznej opracowany przez Andrzeja Biatkowskiego,
wspomina o niewystarczajgcej atrakcyjnosci zaje¢ muzycznych w szkolnictwie
ogoblnoksztatcacym i niewykorzystywaniu urzadzen, ktore bliskie sa mlodziezy —
ipodow, komputerow, atrakcyjnego oprogramowania komputerowego!.

Obserwujac praktyke szkolng powiedzialbym, ze zbyt schematycznie wspot-
czesne technologie sa wykorzystywane, gtdwnie jako zrédto informacji i mate-
riatow ilustracyjnych. Niekiedy tez gloryfikuje si¢ technologi¢ i widzi si¢ w niej
recepte na sukces edukacyjny. Ministerstwo Edukacji Narodowej wprowadza
wielkie akcje cyfryzacji szkoty, wielkie znaczenie nadaje zamianie tradycyjnych
podrecznikow w tablety i e-booki. Wypowiedzi przedstawicieli ministerstwa oraz
podejmowane dziatania prowadza do wniosku, ze resort o§wiaty z technologii in-
formacyjnej chce uczyni¢ centrum swoich dziatan i zainteresowan, najwazniejszy
problem edukacji.

Przekonanie niektorych osob, ze wprowadzenie na jeszcze szersza skale tech-
nologii, komputerow, znacznie poprawi edukacje, a nawet ja zrewolucjonizuje,
jest mylne. To nie komputery majg zmienia¢ szkol¢; to sama szkota powinna
zmienic¢ si¢ tak, aby sprosta¢ pewnym wymogom wspotczesnego $wiata i kultury,
rowniez w zakresie [T (information technology). Mtodziez i bez specjalnej pomo-
cy dosé¢ dobrze odnajduje si¢ w §wiecie nowoczesnych technologii, z ktorymi zyje

12 http://www.musictheory.net/

3 http://www.youtube.com/watch?v=aSC2QS1VOZo&list=RDjXrZ60QcbyE;  http://www.
youtube.com/watch?v=gDEtIVSDI1FS;

4 http://www.youtube.com/watch?v=TB_EpTYExFQ; http://www.youtube.com/watch?v=I-
BHeEmKQ ul [dostep: 1.04.14].

15 A. Biatkowski, Edukacja muzyczna. Problemy, wyzwania, kierunki rozwoju, [w:] Raport o sta-
nie muzyki polskiej, Instytut Muzyki i Tanca, Warszawa 2011, s. 288-308.
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na co dzien, co z jednej strony troch¢ zwalnia szkole z obowiazku szkolen w tym
zakresie, z drugiej za$ stawia ja przed do$¢ wysokimi oczekiwaniami uczniow.

Trzeba przy tez pamictaé, iz komputery w edukacji stwarzaja takze pewne
zagrozenia. Prawdziwg plaga szkolna stato si¢ kopiowanie przez uczniéw roz-
nych informacji, w tym gotowych, szeroko dostepnych w Internecie rozwigzan
prac domowych, czy tez czytanie wyltacznie krotkich tekstow badz fragmentow
wigkszych catosci. Majac to na uwadze, powinnismy zadba¢, by wprowadzanie
do szkot nowoczesnych technologii cechowato si¢ rozsadkiem i racjonalnoscia.
Na pewno nie nalezy narzuca¢ nauczycielom gotowych rozwigzan. Nauczyciel
powinien wprowadzac te rozwigzania, do ktorych jest przekonany.

Podstawowym problemem organizacyjno-technicznym polskiej oswiaty wy-
daje si¢ dostgpnos¢ materiatow i zrédet dydaktycznych na potrzeby szkolne.
Cho¢ rézne instytucje i organizacje podejmuja w tym zakresie pewne dzialania,
na przyktad z inicjatywy MEN powstat portal Scholaris, MKiDN patronuje por-
talowi Muzykoteka Szkolna, powstaja wolne zasoby edukacyjne, coraz wiecej
w Internecie jest materiatow na licencji Creative Commons oraz publikacji Open
Access, doposaza si¢ placowki w odpowiedni sprzgt, to problem wcigz pozostaje
nierozwigzany. Konieczne sa zmiany ustawowe zmierzajace do tego, zeby mate-
riaty na uzytek szkolny nie byly obcigzone kosztownymi licencjami — dotyczy to
zarowno zrodel elektronicznych, jak i tradycyjnych, drukowanych. Zwolnienie
z optat licencyjnych nie tylko mogloby rozwigza¢ problem uzytkowania drogich
podrecznikow, ale i kosztownych ministerialnych platform udostepniajacych za-
soby elektroniczne. Przy racjonalnych rozwigzaniach systemowych z pewnoscig
znalaztoby si¢ wiele 0sob i organizacji spotecznych, ktore samorzutnie groma-
dzityby i udostepnialy dla szkét, nauczycieli i ucznidow rézne repozytoria, bazy
danych, aplikacje multimedialne.

Rynek elektronicznych pomocy dydaktycznych rozwija si¢ bardzo nieréwno-
miernie. Najlepiej prosperujg urzadzenia i programy dla administracji szkolnej,
np. dzienniki elektroniczne, oraz wszystkie mogace znalez¢ zastosowanie na lek-
cjach z ré6znych przedmiotow nauczania, np. tablice multimedialne, ktére w nie-
dhugim czasie zapewne wypra z pejzazu szkolnego krede z tradycyjng tablicg. Na
rynku znajdziemy tez sporo testow do przedmiotow objetych pomiarem zewngtrz-
nym 1 aplikacji do przedmiotow przyrodniczych, brakuje natomiast ciekawych
polskich aplikacji do nauczania muzyki. Istnieje wprawdzie do$¢ dobrze rozbudo-
wany rynek muzycznych programoéw profesjonalnych, jednak dla szkot ogélno-
ksztalcacych niewiele w tym zakresie si¢ tworzy. Materialy multimedialne dostar-
czane sa wprawdzie przez wydawcow pakietow edukacyjnych, na przyktad dla
Nowej Ery opracowat je Jerzy Burdzy, pewne propozycje multimedialne w swojej
ofercie majg tez Wydawnictwa Szkole i Pedagogiczne, jednak propozycjom tym
brak charakteru uniwersalnego, sa one $cisle skorelowane z podrecznikami i poza
kontekstem okreslonej sytuacji dydaktycznej trudno je wykorzystywaé. Szkoda,
bo niezmiernie przydatne moglyby by¢ aplikacje do analiz dziet muzycznych, do
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ksztatcenia stuchu, wspierajace nauke Spiewu czy — szczegdlnie dla mtodszych dzie-
ci — edukacyjne programy multimedialne.

Wspomniane aplikacje do analiz dziel muzycznych, multimedialne podreczniki
do analiz form muzycznych czy programy do nauki stuchania muzyki (ro6znie te
programy si¢ okresla) — znane na Zachodzie — to narzedzia pozwalajace wspierac
nagrania muzyczne przez prezentacje graficzne. Obraz towarzyszacy muzyce przed-
stawia tu forme utworu, jego charakter, instrumentarium; zwraca uwage odbiorcy na
najistotniejsze elementy dzieta muzycznego. Mozna powiedzie¢, ze obraz ten jest
uproszczonym, ale bardzo sugestywnym zapisem graficznym muzyki. Tego typu
oprogramowanie zdecydowanie pomaga ustysze¢, pozna¢ 1 zrozumie¢ muzyke.
Niestety, takiego programu, w ktorym nauczyciele sami mogliby przygotowywac
okreslone prezentacje, nie mamy. Brakuje tez gotowych opracowanych graficznie
nagran.

Troche lepiej wyglada sytuacja w zakresie aplikacji opracowanych dla przed-
miotu ksztatcenie shuchu. Sporo tego typu prostych, darmowych programéw znaj-
duje si¢ w Internecie'®, mamy tez kilka profesjonalnych aplikacji, przede wszystkim
EarMaster oraz Mijusic, te jednak nie do$¢, ze adresowane sa przede wszystkim
do szkolnictwa muzycznego, to sa takze dos¢ drogie. Istnieje potrzeba stworze-
nia i udostepnienia polskiego programu dostosowanego do mozliwosci i potrzeb
uczniéow szkolnictwa powszechnego — programu, ktéry umozliwialby przeprowa-
dzanie takich ¢wiczen, jak: okreslanie po wystuchaniu nagrania np. liczby brzmia-
cych dzwickow, kierunku linii melodycznej; réwniez ocene, czy melodia byta
taka sama, czy podobna; wyszukiwanie odtwarzanych dzwigkoéw na wirtualnej
klawiaturze czy powtarzanie ustyszanych rytmow i melodii.

Jesli chodzi o programy wspierajace nauke $piewu, to najbardziej popularnym,
ktory do tego celu mozna wykorzystaé, jest obecnie vanBasco’s Karaoke Play-
er. Nie wyswietla on jednak zapisu nut, a to do potrzeb edukacyjnych byloby
to wskazane. Nie mamy tez odpowiednio przygotowanego repertuaru szkolnego
piosenek, ktore mozna by byto wykorzysta¢ w tym czy innym programie. W tej
sytuacji celowe wydaje si¢ opracowanie zarowno aplikacji czytajacej, jak i two-
rzacej zapis nutowy i tekst piosenek oraz przygotowanie odpowiednich plikow
z nagraniami dostosowanymi do wieku i potrzeb uczniow oraz szkoty. Tego typu
aplikacja moglaby rowniez okazac¢ si¢ przydatna do dzialan tworczych i wyjasnia-
nia r6znych zjawisk muzycznych zwigzanych z zasadami muzycznymi.

Elementem najszerzej obecnym w Internecie, ale tez nie do konca wlasciwie wy-
korzystywanym, sg multimedialne propozycje dla najmtodszych. Multimedia dla
tej grupy odbiorcéw sa wdzigcznym narzedziem i stwarzaja ogromne mozliwosci
roéznych dzialan, wspierajacych nie tylko muzyczny, ale i ogélny rozwoj dziecka.

Komputer to przede wszystkim zrodto wiedzy i narzgdzie komunikacji, moze
on takze — i powinien — stuzy¢ do przygotowania materialow dydaktycznych, nut,

1 www.good-ear.com, www.musictheory.net, www.miles.be, www.midimaster.de
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opracowan, aranzacji, prezentacji wizualnych i multimedialnych; moze pomoc
w gromadzeniu nagran i innych materiatow niezbgdnych do zaje¢ oraz do ich
prezentacji. Dobrym rozwigzaniem wydaje si¢ elektroniczne testowanie uczniow,
jak bowiem pokazujg badania, dzieci i mtodziez lubig rozwigzywac zadania w tej
formie przede wszystkim dlatego, ze — jak sami twierdzg — programy umozliwia-
jace sprawdzanie wiedzy sa obiektywne i ,,zyczliwie nastawione”.

Jeszcze innym sposobem wykorzystania komputera na lekcjach muzyki, na
ktory chciatbym zwroci¢ uwage, jest wizualizacja utworow. Potrzebne materiaty
mozemy przygotowywac sami'’” lub skorzysta¢ z gotowych obrazow do muzyki
znajdujacych si¢ na stronach internetowych czy dostepnych na ptytach CD'.

Wprowadzanie graficznych elementow, ktore miatyby muzyke ilustrowac, wyja-
$nia¢ czy tez w inny sposob jg uprzystepniac, nie jest jednoznacznie i bezwarunkowo
pozytywnie przyjmowane przez dydaktykow — w literaturze przedmiotu znajdzie-
my rdzne opinie na ten temat. Problem polega na tym, Ze tatwo przekroczy¢ granice
migdzy wspieraniem muzyki a oddalaniem si¢ od niej, moze si¢ bowiem zdarzyc,
ze wprowadzane dodatkowo bodzce zewnetrzne skupig na sobie uwage stuchacza,
a muzyka stanie si¢ mato znaczacym ttem, przez co jej zrozumienie bedzie utrudnio-
ne. Pozamuzyczne znaczenia przypisywane utworom potrafig wypacza¢ istote pickna
dzwieku, jednak umiarkowanie zastosowane — zarowno obraz, jak i stowo — moga
przybliza¢ muzyke. W przypadku wykorzystania grafiki istniejg tu trzy potencjalne
obszary dziatania: wspieranie pewnego nastroju, klimatu, uwypuklanie emocjonal-
nosci muzyki; opowiadanie pewnej historii za pomocg obrazu, ilustrowanie tresci se-
mantycznych zawartych w muzyce wokalnej, programowej; przedstawianie formy
utworu, struktury, instrumentacji — od og6lnych, schematycznych grafik po rézne ro-
dzaje przedstawiania zapisu nutowego, linii melodycznych, dynamiki, artykulacji itp.

Odtworzenie nastroju utworu z wykorzystaniem obrazu to zadanie stosunko-
wo proste — czasami wystarczy odrobina koloru albo catkowite zaciemnienie, aby
wywota¢ pewne skupienie na dzwigku. Dobrym przyktadem prostego i sugestyw-
nego obrazu jest czotéwka filmu Stanleya Kubricka ,,0Odyseja kosmiczna 20017,
w ktorej rezyser wykorzystat poczatkowy fragment poematu symfonicznego Ry-
szarda Straussa Tako rzecze Zaratustra. Z ciemnosci wyltania si¢ §wiatto, olbrzy-
mie i wszechogarniajace, symbolizujace potgega wszechswiata i wszechbytu. Taka
wlasnie jest muzyka Straussa — wytania si¢ znikad i poteznieje do granic mozli-
wosci. Obraz w tym wypadku moze potggowac wrazenia stuchowe'. Inny cieka-
wy przyktad stanowi Preludium e-moll Chopina w wykonaniu zespotu wokalnego
»Novi Singers”. Obraz §wietnie koresponduje tu z muzyka — jednostajne jesienne

17 Na dzien dzisiejszy raczej konieczne sa do tego profesjonalne, komercyjne programy, takie jak
Cubase, Nuendo, Pro Tools, Cakewalk.

18 Plyty trzeba zamawiaé z zagranicznych portali, np. z http://www.musanim.com/store/

19 http://www.youtube.com/watch?v=dfe8tCcHnKY oraz http://www.youtube.com/watch?v=e-
-QFj59PON4
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pejzaze sg znakomitym uzupetieniem muzyki opierajacej si¢ na kilku dzwigkach
melodii i prostych akordach w akompaniamencie®.

Muzyki wokalnej mtodzi ludzie czesto stuchaja bez naleznego zrozumienia
tekstu. W wielu wypadkach jest to niewielka strata, gdyz stowa nie zawsze maja
wigksze znaczenie, niemniej tam, gdzie sg istotne, powinnismy zwraca¢ na nie
szczegdlng uwage. Wideoklipy pomagaja czasem w interpretacji tekstu, ilustrujac
to, o czym opowiada piosenka. Wideoklip piosenki Rower Lecha Janerki pozwa-
la dostrzec intencje tworcy, ktory w utworze w sposob groteskowy i ironiczny
podkresla absurdy wojny w Iraku; ukazuje, jak tatwo przyjmujemy okrucienstwa
wojny jako wydarzenie filmowe, obserwujemy je chtodnym okiem widzow i do-
$wiadczamy podobnie jak fabute ogladanego filmu?'.

Innym tego przyktadem jest cover ballady Tears in Heaven (Lzy w niebie)
Erica Claptona, wykorzystany w grze komputerowej ,,Final Fantasy”. Delikat-
ny sopran podkresla tu melancholi¢, zadume, wyraza przy tym pogodzenie si¢
z losem, akceptacje, ale i nadzieje. W towarzyszacym filmie zastosowano retro-
spekcje: gtowna bohaterka przypomina sobie wydarzenia. Jest to opowies¢, ktora
w sposoOb delikatny i sugestywny wyraza wielkie emocje®.

Tego typu obrazy czgsto towarzysza nam podczas stuchania muzyki i w spo-
sob $wiadomy i celowy mozna je wykorzystywa¢ w edukacji. Nalezy jednak
pamigtac, ze najwigcej korzysci dydaktycznych przyniesie nam $ledzenie zapisu
nutowego. Muzycy zawodowi bardzo chetnie stuchaja muzyki, §ledzac zapis par-
tyturowy, pozwala im to bowiem wyodrebni¢ wiele elementow, na ktére w innym
wypadku nie zwrociliby uwagi; pomaga dostrzec pewne elementy interpretacji
utworu. Komputer umozliwia realizacj¢ réznych form prezentacji zapisu kompo-
zycji, jej przebiegu i struktury.

Bardzo interesujagcym tego przyktadem jest obraz towarzyszacy lekko jazzu-
jacej muzyce, dostepny na YouTube jako ,,D-F-R music animation”. Na filmie
zsynchronizowano obraz z muzyka. Wedrujace po schodach, murach, po plan-
szy komputerowej ,,baczki” doktadnie odzwierciedlaja wysokosci i czas trwania
dzwigkow. Obraz umozliwia oglad tego, w jaki sposdb poszczegdlne instrumenty
(trzy instrumenty smyczkowe) koresponduja ze soba, ukazuje réwniez dynamike,
glos glosniejszy reprezentowany jest przez wigkszy ,,baczek™.

Inny ciekawy przyktad stanowi wizualizacja poczatkowego fragmentu V' Sym-
fonii c-moll op. 67 L. van Beethovena. Poza strukturag utworu przedstawiono tu
rytm, charakter i nastrdj. Poszczegdlne motywy muzyczne maja swoje odpowied-
niki graficzne i pojawiaja si¢ przy okreslonej muzyce?. Podobnymi przyktadami

2 http://www.youtube.com/watch?v=9xu3FGELMGM

2 http://www.youtube.com/watch?feature=player embedded&v=01YUrZdHx10
22 http://www.youtube.com/watch?v=vQEeQleQ038

2 http://www.youtube.com/watch?v=1xTMk_1qYdI

2 http://www.youtube.com/watch?v=u9fROt8h44c
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sg krotkie miniatury ,,Powerhouse” — (,,Elektrownia”) ?° oraz ,,The Marimba The-
ramin duet”?. Obie wizualizacje rowniez pozwalajg nam zaobserwowac struktu-
re, rytm, charakter i nastrdj. Obraz $wietnie koresponduje tu z muzyka.
Najbardziej popularnymi animacjami muzycznymi, przynajmniej w odniesie-
niu do muzyki klasycznej, s obrazy powstate na podstawie programu Music Ani-
mation Machine. Sg to kolorowe ,,nuty” na tak zwanej siatce MIDI. Na filmikach
tego typu, ktorych sporo znajdziemy na YouToube, doktadnie widzimy wszystkie
glosy 1 wszystkie dzwigki. W formie kolorowych kwadracikow i prostokatow po-
jawiajg si¢ one zgodnie z muzyka 1 w trakcie trwania sg podswietlane. Za jedng
z pigkniejszych wizualizacji uwazam stworzong do Popotudnia fauna C. Debus-
sy’ego — impresjonistyczne obrazy ,,przelewajg si¢” tu zgodnie z dzwigkami, pod-
kreslajac nie tylko melodie i akompaniament, ale rowniez koloryt i nastrdj?’.
Wizualizacje przedstawiajagce formy utworéw muzycznych mozna réwniez
przygotowaé¢ we wiasnym zakresie. Postuzy do tego na przyktad program Cubase.
W tym celu nalezy starannie wybra¢ nagrania audio, ktore postuza do prezentacji
dzwigku, oraz pliki MIDI do stworzenia obrazu muzyki. Na tak przygotowanych
zsynchronizowanych prezentacjach wida¢ wszystkie glosy i instrumenty wykonu-
jace kolejne partie oraz — po odpowiednim ,,poci¢ciu” i pokolorowaniu odpowied-
nich fragmentow — forme utworu, a zatem wida¢, czy mamy do czynienia z po-
wtorka pewnego fragmentu, czy tez styszymy cos$ zupehie innego niz wczesnie;.

skeskeosk

Jest wiele mozliwosci wykorzystania komputera w edukacji muzycznej, trze-
ba jednak pamigtac, ze nic nie zastgpi tradycyjnych kontaktow z muzyka — gra-
nia, $piewania, stuchania oraz tworzenia i wyrazania jej ruchem ciata. Co wigcej,
nie zawsze 1 wszedzie komputer musi nam by¢ potrzebny. Wizualizacje pomoga
wprawdzie przyblizy¢ uczniom muzyke, ale rownie dobrze i skutecznie zadziata
pomieszczenie wypetnione samym dzwigkiem. Trzeba tez pamigtac, ze obecnie
najbardziej pozadane zmiany w edukacji dotycza przede wszystkim wychowa-
nia do tolerancji, wspotdziatania i wspotpracy. Szkota powinna wspiera¢ indywi-
dualny rozwdj kazdego cztowieka oraz odchodzi¢ od akademickiego nauczania
na rzecz tworczego rozwoju. A komputery sg wylacznie $rodkiem, narzedziem
w reku nauczyciela.

= http://www.youtube.com/watch?v=tEuwAh3LFvM
26 http://www.youtube.com/watch?v=4 ROHRvoHTk.
2 http://www.youtube.com/watch?v=-YazhxBA700






Wieloaspektowe dziatania muzyczne we wspolczesnej rzeczywistosci kulturowey,
pod red. Renaty Gozdeckiej, Wyd. UMCS, Lublin 2014

Renata Gozdecka, Joanna Faliszewska-Beau

Melanz w sztuce — edukacyjna interpretacja
wybranych dziet

Ujety w tytule artykutu termin ,,melanz” zapowiada trudne z punktu widzenia
nauczyciela przedmiotéw artystycznych i znawcy kultury ujecie zagadnien z ob-
szaru integracji sztuk. Mieszanie elementow pochodzacych z réznych dziedzin,
prezentujacych rozne style czy cechy, a nastepnie prezentowanie tych potaczen
we wspolnej artystycznej interpretacji niosa ryzyko niezrozumienia i niejedno-
krotnie odrzucenia sensu takich powigzan.

Podstawa programowa ksztatcenia ogdlnego w szkolnictwie polskim opraco-
wana przez Ministerstwo Edukacji Narodowej dla przedmiotow artystycznych
i przedmiotu wiedza o kulturze w szkolnictwie ponadgimnazjalnym' wyszcze-
golnia wsérod celow ksztalcenia analizg 1 interpretacje tekstow kultury. Za wazne
uznaje rozwijanie umiejetnosci wartosciowania i oceniania zjawisk muzycznych
z zachowaniem szacunku dla innych kultur i tradycji (szkolnictwo gimnazjalne).
Znacznie szerszy aspekt tego zagadnienia obecny jest w tresciach podstawy pro-
gramowej dla przedmiotu wiedza o kulturze, ktory wprowadza nowg perspektywe
ijezyk opisu dzieta sztuki jako wytworu kultury rozumianej w sposob catosciowy,
ktadac nacisk na dzieta dwudziestowieczne (szkolnictwo ponadgimnazjalne).

Wspolczesna kultura muzyczna coraz czgsciej taczy rézne gatunki muzyczne
i do$¢ popularne staty sie tzw. przekraczanie barier stylistycznych, inspirowanie
si¢ przeszto$cia i interpretowanie jej w sposob indywidualny. Nurt crossover?,
faczacy muzyke oryginalng z innymi jej rodzajami, ogarnia swoim zasiegiem roz-
ne gatunki muzyczne i wykracza poza standardowe ramy stylistyczne. Powsta-
ja utwory bedace wypadkowa réznorodnych koncepcji muzycznych jako obraz
aliansu elementéow muzyki artystycznej i kultury popularnej. Znane sa liczne
przyktady wykonan operowych w popowych przerobkach, utworéw rozrywko-
wych w interpretacjach artystycznych, czy interpretacje rockowe, jazzowe kon-
kretnych dziet z gatunku muzyki artystycznej. Ma to miejsce rowniez w obszarze

! Podstawa programowa z komentarzami. Edukacja artystyczna i kulturalna, t. 7, MEN Warsza-
wa 2008, s. 32, 49

2 Crossover — termin stosowany do okre$lenia gatunkow wykraczajacych poza standardowe
ramy stylu (np. jazz-rock, rap-metal).
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malarstwa, architektury oraz wspolczesnych mediow — teledyskow, reklam, filmu,
Internetu.

Autorzy podstawy programowej — a w slad za tym autorzy licznych podrecz-
nikow szkolnych — umozliwiajg nauczycielowi szerokie opracowywanie i prezen-
towanie uczniom zagadnien z obszaru integracji sztuk i melanzu w ich obrebie.
Mozliwosci realizacji zajg¢ szkolnych poza systemem klasowo-lekcyjnym (jak na
przyktad zajecia artystyczne w gimnazjum i liceum) otwierajg przed nauczyciela-
mi szans¢ opracowania ciekawych, oryginalnych, innowacyjnych, nietypowych,
a jednoczesnie wartosciowych merytorycznie, dydaktycznie i nawet wychowaw-
czo zajec. Tego typu projekt zostanie omowiony w dalszej czgsci artykutu.

Celem wiodacym niniejszego artykutu jest ukazanie zagadnienia melanzu
w sztuce w aspekcie edukacyjnym na przyktadzie wybranych dziet z roznych
dziedzin. Dodatkowo zostanie przedstawiony ogdlny zarys modelu nauczania
muzyki zastosowanego we Francji oraz zostanie podjgta proba wykorzystania
niektorych jego idei na gruncie polskim.

Przedmiot muzyka w szkolnictwie francuskim — ogélny zarys

Nauka w szkolnictwie powszechnym we Francji odbywa si¢ w szkole podsta-
wowej bez lekcji muzyki. Podczas pierwszych pigciu lat ksztatcenia nie uwzgled-
nia si¢ w programach szkoty przedmiotow artystycznych (moze mie¢ to jedynie
miejsce w szkotach prywatnych badz innych, gdzie wladze samorzadowe opta-
cajg dodatkowe zajecia). Dopiero kolejny etap ksztatcenia — czteroletni college
(dzieci w wieku okoto 10-15 lat) — ma w swoim programie zajgcia w ramach
przedmiotu muzyka. Jest to jedyny okres, w ktérym uczniowie maja kontakt z za-
jeciami artystycznymi.

Struktura lekcji muzyki, realizowanych w szkotach francuskich, zdecydowa-
nie odbiega od polskiego modelu. Pierwsza roznica dotyczy braku we francuskich
college’ach odgoérnie narzuconych podrecznikow szkolnych, materiaty, z ktorych
korzysta nauczyciel planujacy jednostki lekcyjne, sg jego indywidualnym wy-
borem. Obowigzuje natomiast podstawa programowa® — podobnie jak w Polsce,
aczkolwiek znacznie réznigca si¢ od stosowanej u nas. Tresci tego dokumentu
narzucajg dziatania w obrebie dwdch aktywnosci: stuchania muzyki i $piewu (gra
na instrumentach czy ekspresja ruchowa nie sa obowigzkowe), za$ trzecim ob-
szarem jest kultura muzyczna — obejmuje ona tresci dotyczace historii muzyki
i r6znych jej gatunkoéw oraz terminologie muzyczng. W dalszej czgscei artykutu

3 Programmes du collége. Programmes de [’enseignement d’éducation musicale. Ministére de
I’Education nationale, ,,Bulletin officiel spécial”, n° 6 du 28 aott 2008, education.gouv.fr [dostep:
12.02.2014].
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zostang przedstawione najwazniejsze elementy podstawy programowej dla przed-
miotu muzyka we francuskim college’u.

W obszarze percepcji uczen realizuje réznorodne cele: koncentruje si¢ na
stuchanych utworach muzycznych zachowujac swiadomo$¢ dbania o narzad stu-
chu, zdobywa do$wiadczenie podczas pracy na lekcji w kwestii réznych stylow
muzycznych i zdaje sobie sprawe, jak wazne jest jego osobiste zaangazowanie
w prace w grupie. Wsrdd dalszych zatozen czytamy, iz uczen §wiadomie odbiera
muzyke w toku cotygodniowej pracy, analizuje jej cechy i wie, jak wazne jest
dla jej zrozumienia emocjonalne odczucie, ponadto wykazuje szacunek dla opi-
nii innych 0s6b w kwestii oceny i interpretacji stuchanej muzyki oraz formutuje
wypowiedzi na temat stuchanej muzyki. Za wazne uznaje si¢ rowniez dzielenie
si¢ swoimi opiniami z innymi uczniami oraz tworzenie wypowiedzi z uzyciem
specjalistycznego stownictwa poznawanego w toku nauczania na lekcji. Doku-
ment zaktada réwniez, ze uczen rozwija pami¢¢ muzyczng ksztalcac ja na pod-
stawie rozpoznawania réznorodnych utworéw muzycznych, potrafi wyodrgbnic¢
w utworze charakterystyczne linie melodyczne oraz zauwazy¢ roézne interpretacje
muzyki, potrafi ponadto je poréwnac i dokona¢ krytycznej analizy. Wykorzystuje
te umiejetnos¢ podezas stuchania poza szkota oraz ma §wiadomos¢ waloroéw edu-
kacyjnych percepcji muzyki.

Zgodnie z celami, jakie formutuje podstawa programowa w obszarze aktyw-
nosci muzycznej (§piewu), uczen poznaje podstawowe informacje na temat spo-
sobow pracy z gltosem, dokonuje wlasciwych korekt podczas $piewu, dba o po-
prawny oddech i postawe ciata, angazuje si¢ w Spiew zbiorowy. Ponadto dostrzega
i szanuje barwe glosu innych i dostraja swoj gtos do unisono. W zapisie podstawy
czytamy rowniez, ze uczen ksztalci swoja pami¢¢ muzyczng i $piewa roznorod-
ny repertuar, dokonuje korekt podczas $piewania, stucha nauczyciela, wykazuje
szacunek wobec innych, potrafi zaimprowizowa¢ wokalnie krotkie motywy mu-
zyczne (pytania i odpowiedzi) oraz indywidualnie interpretuje wykorzystywane
na lekcji piosenki. Podczas realizacji $piewu w wielogtosie uczen prawidtowo
realizuje swoja partie, wykazuje koncentracje oraz rado$¢ ze wspolnego muzyko-
wania, angazuje si¢ w $piew bez wzgledu na rodzaj kompozycji — polifonie, Spiew
unisono, a capella czy z akompaniamentem, ma rowniez §wiadomos¢, ze dobra
interpretacja piosenki wymaga zaangazowania emocjonalnego. Ponadto uczy si¢
stucha¢ innych i szanowac ich interpretacje, uczy si¢ pracowac z innymi w grupie
dzielac si¢ z kolegami swoimi artystycznymi propozycjami oraz ma $wiadomos¢,
ze realizowane w klasie wspolne muzykowanie rozwija cztowieka i przynosi wie-
le waloréw edukacyjnych.

Trzecia grupa celow usytuowana zostata w obszarze kultury muzycznej. Za-
ktada sie, iz uczen zauwaza roznice w kompozycjach pochodzacych z roznych
epok historycznych oraz dostrzega wplyw potozenia geograficznego kraju, z kto-
rego utwor pochodzi. Uczen zdobywa wiedze na temat muzyki europejskiej, ktora
podlegata wptywom wydarzen historycznych, jakie miaty miejsce w Europie od
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czasOwW dawnych po wspotczesne, rozpoznaje w stuchanych utworach rézne ga-
tunki muzyczne oraz muzyke z roznych zakatkow $wiata, odczuwa, ze w muzyce
czesto dochodzi do mieszania si¢ réznych gatunkow (melanz). Ponadto szanuje
smak muzyczny kazdego ucznia z klasy oraz innych shuchaczy poza szkota i ma
$wiadomos¢, ze poziom jego wiedzy z obszaru kultury muzycznej ma wptyw na
ogblny poziom jego wyksztalcenia.

Rozktad tre$ci nauczania podporzadkowany jest francuskiemu kalendarzowi
szkolnemu, zaplanowanym feriom i wakacjom i dzieli rok szkolny na trzy se-
mestry. W rocznym cyklu nauczyciel powinien zrealizowa¢ pig¢ gtéwnych cykli
tematycznych, uczniowie majg zazwyczaj przerwy w nauce co okoto 6 tygodni.
Nauczyciel buduje zatem cykle centralne, opracowane na ten wtasnie okres, na
ktore sktada si¢ okoto pieciu, sze$ciu tematow wienczonych ewaluacja w postaci
sprawdzianu obrazujacego tak zwang progresj¢ pedagogiczng (sprawdzian trwa
okoto 30 minut, reszt¢ czasu nauczyciel przeznacza na przedstawienie nowych,
nieznanych uczniom fragmentéw muzycznych, ktore nawigzujg do omawianych
lekcji). Dodatkowo, lekcja sprawdzajaca wiedzg 1 umiejgtnosci ucznidow po 6 ty-
godniach pracy moze dotyczy¢ wykonawstwa wokalnego (repertuar pochodza-
cy z cyklu), $piewu w grupach z akompaniamentem nauczyciela lub nagraniem
instrumentalnym (nalezy doda¢, ze lekcje we francuskiej szkole trwaja 50, 55
minut, bywa, Ze nie ma mi¢dzy nimi przerw). W obrebie catego cyklu centralne-
go nauczyciel uwzglednia szczegotowe informacje dotyczace tematu, wprowadza
nowe terminy, analizuje linie melodyczne, stosuje rozmaite metody odpowiada-
jace tematom szczegolowym, taczy tematy z réznymi dziedzinami sztuki. Zatem
na jeden cykl centralny powinno przypada¢ okoto 5 lekcji oraz dwie lekcje ewa-
luujace — sprawdzian pisemny oraz praktyczny.

Jeden z waznych elementéw francuskiej podstawy programowej odnosi si¢
do nabywania przez uczniow umiejetnosci odbioru muzyki réznych gatunkow,
W tym mieszania si¢ réznych tradycji, na przyktad muzyki artystycznej i popular-
nej. Taka propozycja jest pigciotygodniowy projekt ,,Muzyczny melanz”.

Projekt cyklu lekcji muzyki ,,Muzyczny melanz”.
Adaptacja koncepcji francuskiej na grunt polski

Cykl centralny noszacy tytut ,,Muzyczny melanz” przedstawia tresci zwig-
zane z kilkoma waznymi zagadnieniami, ktére maja swoje odzwierciedlenie
w tresciach francuskiej postawy programowej, formuta cyklu miesci si¢ rowniez
w zatozeniach edukacji muzycznej w Polsce. Wydaje si¢ jednak, iz z uwagi na
ciggto$¢ jego omawiania (pig¢ tygodni) najlepszymi przedmiotami szkolnymi dla
jego realizacji sg wiedza o kulturze oraz zajgcia artystyczne. Pojedyncze lekcje
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badz wybrane ich elementy moga dodatkowo stanowi¢ materiat realizowany na
lekcjach muzyki w gimnazjum.

Przedstawiony nizej cykl lekcji muzyki wykorzystuje réznorodny materiat
muzyczny, jednak bazowg kompozycja jest Trio Es-dur op. 100 nr 2, D 929 Fran-
ciszka Schuberta. Wybdr tej kompozycji podyktowany zostat wieloma czynnika-
mi, zalicza si¢ do nich popularno$¢ jej motywu w wybranych reklamach, filmie
oraz jako przyktad nurtu crossover muzyki romantycznej i wspotczesnej. Waz-
nym aspektem jest rowniez usytuowanie tych tresci w obszarze ksztatcenia inter-
dyscyplinarnego, gdzie kierunki w sztuce wspotczesnej i nurty minionego stulecia
realizowaly podobne idee.

W toku realizacji cotygodniowych spotkan wykorzystane beda réznorodne
metody nauczania, dostosowane do poszczegoélnych ogniw lekcji oraz pomoce
dydaktyczne. Wsrod tresci pozamuzycznych znajda si¢ przyktady z obszaru ma-
larstwa, architektury, reklamy, literatury i filmu. Podczas zaplanowanych spotkan
przewijac si¢ beda utwory ,,satelity” — niezwigzane bezposrednio z bazowg kom-
pozycja, a nawigzujace do tematu gtdwnego — muzycznego melanzu.

Fundament cyklu — utwér bazowy — Trio Es-dur op. 100 nr 2,
D 929 Franciszka Schuberta

Franciszek Schubert (1797-1828) — wiedenczyk, wazna posta¢ §wiata muzyki
przetomu wiekow XVIII/XIX. Losy tego wybitnego kompozytora byly wyjatko-
wo wzruszajace, trudno je porownac do biografii innych tworcoOw epoki roman-
tycznej. Jego droga tworcza byla kreta, krzyzowaly si¢ okresy naglych erupcji
tworczych oraz zataman i ich przezwyciezen®. Przedwczesna $mier¢ w wieku 31
lat zamkneta przez nim mozliwosci rozwoju i dalszego tworzenia dziet niepowta-
rzalnych, nasyconych niezwykta wrazliwo$cig. Nie udato mu si¢ zaistnie¢ na polu
popularnej w tym okresie opery, pozostat w cieniu wtoskich tworcow, dominuja-
cych wowczas w Europie, komponowat jednak utwory kameralne, religijne, sona-
ty, symfonie oraz — co niezwykte i niepowtarzalne — liryke wokalng. Nie dorownat
mu w tym gatunku zaden tworca, a dat¢ powstania piesni Gretchen am Spinnra-
de (1814), jednej z 600, przyjmuje si¢ za poczatkujaca romantyzm. Poeta, ktory
wyzwolit w Schubercie piesniowa energie, byt J.W. Goethe, za$ za szczegdlnie
wazne uznaje si¢ dwa ostatnie cykle piesni — Pigkna miynarka (1823) i Podroz
zimowa (1827). Znaczacym dzietem Schuberta jest rowniez Kwintet fortepiano-
wy A-dur Pstrgg, uwidaczniajacy wiele waloréow dydaktycznych i eksponowany
w tresciach nauczania muzyki w wielu podrecznikach.

* M. Tomaszewski, Schubert, [w:] Encyklopedia muzyczna PWM. Czesé biograficzna, (red.) E.
Dzigbowska, t. 9, Krakow 2004, s. 158.
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Schubert stawial sobie wysokie wymagania: ,,W glebi serca zywi¢ wcigz na-
dzieje, iz uda mi si¢ co$ stworzy¢, lecz ktdéz moze to zrobi¢ po Beethovenie?”.
Bardzo melancholijne sa jego ostatnie kompozycje powstate w latach 1826—1828,
wsrod nich znajdujemy wiasnie Trio Es-dur op. 100 nr 2, D 929, datowane na
listopad 1827 roku. Muzyka kameralna zajmuje w tworczosci Schuberta znacza-
ce miejsce, sposrod triow ukonczone zostaty cztery: smyczkowe w stylu brillant
oraz trzy fortepianowe.

Trio Es-dur sktada si¢ z czterech czeSci: Allegro; Andante con moto. Sche-
rzando; Allegro moderato oraz Allegro moderato. Wybrany na potrzeby niniej-
szego opracowania temat® rozpoczyna cze$¢ druga Andante con moto, na wstegpie
realizowany jest przez wiolonczele, ktorej towarzyszy fortepian w delikatnym,
rytmicznym akompaniamencie 6semek:

4 4
e e e P e

dim

Zdanie muzyczne konczy prowadzony przez fortepian i wiolonczelg dialog,
powtarzanych skokow interwalowych oktawy z nieco wzmozonym przekazem
dynamicznym i ekspresyjnym. Role glosu wiodacego w dalszej czesci przejmuje
fortepian, ktéoremu akompaniujg skrzypce i wiolonczela. Linia melodyczna te-
matu powtarzana jest tym razem przez fortepian i realizowana w dalszej czesci
wariacyjnie wspolnie z pozostatymi instrumentami. Czas trwania omawianego
fragmentu to 3.38. Zastosowana w linii melodycznej oraz w dalszej czgsci tej
kompozycji chromatyzacja obrazuje cierpienie, wybrzmiate w molowej tonacji.
Cytujac za Tomaszewskim, Schubert ,koncentruje si¢ bardziej na zmystowo-
-wrazeniowej niz na strukturalnej stronie srodkéw harmonicznych, na $wietle i na
barwie”. Analizowany fragment potwierdza tez¢ o uznaniu Schuberta za najwy-
bitniejszego melodyste swej epoki.

Ciekawe od strony metodycznej moze by¢ zaprezentowanie uczniom kopii
rekopisu utworu (Fot. 1), za$ szczegdtowa analiza tematu moze przebiegac z wy-
korzystaniem zapisu partytury (zob. dalej), ktora eksponuje partie instrumentalne
(warto podczas stuchania jednoczesnie sledzi¢ z uczniami na ekranie przebieg li-
nii melodycznej oraz partie poszczegdlnych instrumentow). Utwor ten — zarowno
w wersji oryginalnej, jak tez poddanej modyfikacjom bedzie kilkakrotnie wyko-
rzystywany podczas realizacji cyklu lekcji.

5 M. Wrona, Franz Schubert. Kolekcja wielcy kompozytorzy, t. 15, Mediasat Group, S.A, War-
szawa 2006, s. 6.

¢ Temat ten byt wykorzystywany wielokrotnie na potrzeby filmu, m.in. w filmie ,,Barry Lyndon”
Stanleya Kubricka, The Hunger, Crimson Tide Tony’ego Scotta i w innych. Rowniez w maju 2014
roku wykorzystany zostat w reklamie mebli Kolekcja Largo Kler (https://www.youtube.com/wat-
ch?v=-6wsM2SBRgg).

7 Tomaszewski, op. cit., s. 162.



Melanz w sztuce — edukacyjna interpretacja wybranych dziel 107

—

. S

Fot. 1. Oryginalny zapis partytury Tria Es-dur op. 100 nr 2, D 929 (r¢kopis) Franciszka Schuberta.

Lekeja 1 — wprowadzajaca

Cel: przedstawienie zarysu zagadnienia melanzu w malarstwie i muzyce.

Metody: ekspozycja, dyskusja, pogadanka, opowiadanie, opis, ¢wiczenia
przedmiotowe.

Pomoce dydaktyczne: reprodukcje (L. da Vinci, A. Warhol), przyktady mu-
zyczne: F. Schubert 7rio Es-dur op. 100 nr 2, film reklamowy ,,Fuel For Life 2010
— Diesel”, film ,,Barry Lyndon” Stanleya Kubricka.

Przebieg lekcji:
1. Prezentacja reprodukcji dzieta L. da Vinci — ,,Mona Lisa” (wersja oryginal-
na) oraz wersji wspotczesnej pop art A. Warhola (Fot. 2, 3).

* omowienie reprodukcji (czas powstania dziet, nazwiska artystow, ich sty-
le malarskie, r6znice i podobienstwa, kadrowanie, kolorystyka, stylistyka,
kontrast, tlo, itp.)

* dyskusja,

» przedstawienie podstawowych informacji o dzietach.
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Fot. 3. Leonardo da Vinci, Mona Lisa (1503-1506) oraz Andy Warhol Mona Lisa (1963)

»Mona Lisa” to jeden z najbardziej znanych obrazow na $wiecie, wykonany zostat
farbami olejnymi na drewnie topoli, ma wymiary 77 cm % 53 cm i namalowany zostat
przez stawnego malarza wiloskiego renesansu, Leonarda da Vinci (1452-1519). Ob-
raz powstat w poczatkach XVI wieku (ok. 1503—1506), a obecnie eksponowany jest
w Muzeum Luwr w Paryzu. Jest to jedno z najstynniejszych i najbardziej cenionych
dziet artysty sposrod zaledwie kilkunastu zachowanych na §wiecie.

»Mona Lisa” Andy’ego Warhola to zwielokrotniona interpretacja obrazu Le-
onarda da Vinci w nurcie pop art wykorzystujaca kontrast kolorow i powtarzal-
no$¢ gtdwnego motywu. Artysta stworzyt zestaw portretow ,,Mony Lisy”, wyko-
rzystujac do swojej serii jedna fotografie, ktora ,,odrealnit” i przetworzyt w rodzaj
ikony, przez nakladanie na t¢ fotografie plam ostrych.

» przyblizenie sylwetek artystow — nauczyciel przedstawia krotkie biogramy:

Leonardo da Vinci (1452—-1519) byt przedstawicielem wtoskiego renesansu
w malarstwie, niezwykle utalentowany i odkrywczy w wielu dziedzinach (opisy-
wany jako archetyp ,,cztowieka renesansu”). Byt réwniez znany jako architekt,
filozof, muzyk, pisarz, odkrywca, matematyk, mechanik, anatom, wynalazca,
geolog. Wspodtczesnie uwazany jest za jednego z najwigkszych malarzy wszech-
czasOw 1 prawdopodobnie najwszechstronniej utalentowang osobg w historii.
W polskich zbiorach znajduje si¢ tylko jedno jego dzielo — ,,Dama z gronosta-
jem”, najbardziej znane sg takie dzieta, jak ,,Mona Lisa”, ,,Ostatnia Wieczerza”,
»Cztowiek wirtuwianski”. Wywart wielki wptyw na tworczo$¢ innych artystow.



110

Renata Gozdecka, Joanna Faliszewska-Beau

Andy Warhol (1927-1987) to amerykanski malarz, grafik i rezyser filmowy.
Byl kontrowersyjna postaciag amerykanskiego pop artu. Zastynat seriami zwie-
lokrotnionych wyobrazen odwotujacych si¢ do masowych mitow kultury popu-
larnej (m.in. Marylin Monroe, Liz Taylor). Podwazat status sztuki i artysty wy-
konujac mechanicznie obrazy najpospolitszych przedmiotow (butelki Coca-Coli,
puszki zupy Campbella)®.

[\

proba zdefiniowania terminu: plastyczny melanz,

rozmowa na temat akceptacji badz odrzucenia wspotczesnych interpretacji
dawnych dziet, krzyzowania gatunkow, plastycznych melanzy,

proba znalezienia podobnych analogi w muzyce.

. Prezentacja filmu reklamowego ,,Fuel For Life 2010 — Diesel’™.

przed obejrzeniem filmu uczniowie otrzymuja zadanie zwrocenia uwagi
na warstw¢ muzyczng reklamy, wyeksponowang lini¢ melodyczna, rodzaj
instrumentow: realizujacego melodi¢ oraz instrumentu akompaniujacego,
nauczyciel formuluje dodatkowe pytania: czy melodia jest znana uczniom
i czy potrafig zapamigta¢ eksponowany kilkakrotnie temat,

po prezentacji nastgpuje rozmowa na temat zgodnosci warstwy wizualnej
z muzyczng, na temat roli muzyki w reklamie, czy jest to muzyka dawna
czy wspoblczesna, czy zostata odpowiednio dobrana do filmu reklamowego,
czy muzyka miesza si¢ z innymi efektami akustycznymi,

krotkie podsumowanie dyskusji.

3. Prezentacja Trio Es-dur op. 100 nr 2 Franciszka Schuberta'® — wersja orygi-
nalna — filmowy fragment koncertu:

przed wystuchaniem uczniowie otrzymuja polecenie zwrocenia uwagi na
rodzaj wystepujacych instrumentéw oraz nastr6j i charakter utworu,

po wystuchaniu odbywa si¢ analiza wstepna utworu — rozmowa na temat
linii melodycznej, obsady instrumentow, nastroju kompozycji,
porownanie obu interpretacji i omowienie analogii miedzy prezentowa-
nymi na poczatku lekcji reprodukcjami a dwoma interpretacjami muzyki
Schuberta — wersji oryginalnej 1 wykorzystanej w reklamie.

4. Przedstawienie sylwetki 1 tworczo$ci Franciszka Schuberta (informacje po-
dane zostaty wczesniej).

5. Prezentacja fragmentu filmu ,,Barry Lyndon” Stanleya Kubricka z 1975
roku, opartego na klasycznej XIX-wiecznej powiesci Williama Makepeace’a Ta-
ckeraya; w filmie rozbrzmiewa 7Trio Es-dur Schuberta (scena koncowa 2.50-2.54).

rozmowa na temat roli muzyki w prezentowanej scenie,

8 A. Warhol, [w:] Encyklopedia Gazety Wyborczej, t. 19, Krakow 2004, s. 454.
? http://youtu.be/WleorbGhS4U [dostep: 15.02.2014].
10 http://www.youtube.com/watch?v=e52IMaE-3As [dostep: 15.02.2014].
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* przypomnienie terminéw: muzyka oryginalna i adaptowana — nawigzanie
do innych $ciezek filmowych i funkcji, jakie pelni muzyka w filmie.
6. Podsumowanie lekcji.

Lekcja 2 — rozwinigcie tematu

Cel: Przedstawienie melanzu w muzyce na przyktadzie Tria Es-dur F. Schu-
berta (zestawienie oryginatu i jego wspolczesnej interpretacji) oraz piosenki Nie-
pewnos¢ (zestawienie poezji romantycznej i muzyki wspotczesnej).

Metody: ¢wiczenie przedmiotowe ($piew tematu, analiza materiatu nutowego,
nauka piosenki), ekspozycja, rozmowa, praca z tekstem (karty pracy).

Pomoce dydaktyczne: karty pracy, nuty i tekst piosenki Niepewnos¢, dzwonki
chromatyczne.

Przebieg lekcji:

1. Przypomnienie kompozycji F. Schuberta 7rio Es-dur op. 100 nr 2, D 929
(poczatkowy fragment).

2. Wykonanie w wolnym tempie tematu Tria Es-dur na dzwonkach chroma-
tycznych (z pomini¢gciem trylu w taktach trzecim i siodmym)):
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3. Przypomnienie ogladanego na poprzedniej lekcji filmu reklamowego z mu-
zyka Schuberta:
* podczas stuchania nastepuje wypetnienie karty pracy i wklejenie jej do zeszytu:

Utwor: Melodi¢ wykonuje: | Akompaniament wykonuje:

Trio Es-dur (pierwsza wiolonczela fortepian

prezentacja tematu)

Trio Es-dur (druga fortepian wiolonczela, skrzypce

prezentacja tematu)

»Fuel For Life 2010” — film | glos — wokaliza fortepian, instrumenty perkusyjne,
reklamowy inne efekty dzwickowe

4. Okres$lenie czynnikow decydujacych o ,,muzycznym melanzu’:

* wykonanie utworu przez rézne instrumenty — trio fortepianowe wykonu-
je wersje oryginalng, w filmie reklamowym melodi¢ realizuje glos zenski
w formie wokalizy,

* interpretacja — oryginat wykonany zgodnie z zapisem muzycznym, wspot-
czesna interpretacja zostata uzupelniona o inne efekty brzmieniowe (m.in.
dzwigk odktadanej stuchawki telefonu, glos, szept, puls rytmiczny),
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» stylistyka — oryginal: salonowa muzyka romantyczna, wykonana zgodnie
z konwencja epoki, jest refleksyjna, spokojna; wspotczesna interpretacja —
krotka opowies¢ filmowa reklamujgca produkt z muzyka Schuberta w tle.

5. Poznanie piosenki — Niepewnos¢ (muz. Jan Kanty Pawluskiewicz, st. Adam

Mickiewicz)" jako przyktadu potaczenia poezji romantycznej z muzyka wspot-
czesng — muzycznego melanzu:

* zapoznanie uczniow z tekstem Mickiewicza,

» analiza materialu nutowego: tonacja (C-dur), wartosci rytmiczne (przewa-
ga ¢wierénut i 6semek, pauzy), przypomnienie terminu D.c. al. fine oraz
,,forma zwrotkowa”.

6. Wystuchanie utworu w interpretacji Marka Grechuty'?:

* zwrdcenie uwagi na towarzyszace glosy (zespot wokalny) oraz wyodrgb-
nienie dodatkowych instrumentdéw (skrzypce, wiolonczela, fortepian, gita-
ry, perkusja),

* rozmowa na temat tworzonych wspoétczes$nie piosenek w stylu muzyki ro-
mantycznej (zasady budowania melodii, akordy, forma — utrwalone zostaty
wlasnie w romantyzmie).

7. Podsumowanie, proba odpowiedzi na pytanie: czy melanz w muzyce moze

spowodowac¢ tworzenie ciekawych, wartosciowych dziel, czy tez zaktoca wtasci-
wy odbior oryginalnych kompozycji?

Lekcja 3 — kontynuacja

Cel: nauka piosenki Niepewnos¢ jako przyktadu potgczenia poezji romantycz-
nej i muzyki wspoltczesnej oraz utrwalenie znajomosci utworu wiodacego (7rio
Es-dur F. Schuberta) w oryginale i we wspotczesnych interpretacjach.

Metody: rozmowa, ¢wiczenie przedmiotowe (nauka piosenki), ekspozycja
(prezentacja filmow reklamowych), praca z tekstem (karty pracy).

Pomoce: kopie piosenki dla wszystkich uczniow, karty pracy.

Przebieg lekcji:

1. Przypomnienie tematu wiodacego — terminu ,,melanz w sztuce”, gtownych
elementow krzyzowania si¢ gatunkéw w obszarze muzyki i malarstwa (lekcja 1),
muzyki i poezji (lekcja 2),

* rozmowa z uczniami.

2. Nauka piosenki Niepewnosc¢:

 analiza materialu nutowego (metrum, wartosci rytmiczne, podzial na zwrot-

ki i refren, linia melodyczna),

I Caly tekst i material nutowy piosenki znajduje si¢ w podreczniku dla uczniow gimnazjum Blizej
muzyki autorstwa M. Przychodzinskiej, B. Smolenskiej-Zielinskiej, WSiP Warszawa 2009, s. 174.
12 http://www.youtube.com/watch?v=krksWron54w [dostep: 15.02.2014].
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» analiza warstwy tekstowej,

» za$piewanie z akompaniamentem nauczyciela,

» zwrbcenie uwagi na wzajemng relacje wspotczesnej muzyki i romantycz-
nego tekstu Mickiewicza,

» konkluzja: czy poezja doby romantyzmu zostata wilasciwie zilustrowana
muzyka J.K. Pawluskiewicza? Czy takie zestawienie wzbudza aprobate?

3. Przypomnienie linii melodycznej Tria Es-dur F. Schuberta.

4. Przypomnienie filmu reklamowego ,,Fuel For Life 2010”.

5. Prezentacja drugiego filmu reklamowego ,,Fuel For Life”, z muzyka Schu-

berta — nowszej wersji z 2011 roku'*:
» wypehienie kart pracy,

Film reklamowy: Melodi¢ wykonuje: Akompaniament wykonuje:
,,Fuel For Life 2010 glos — wokaliza fortepian, instrumenty
perkusyjne, inne efekty
dzwigkowe
,»Fuel For Life 20117 wiolonczela, glos, fortepian
wiolonczela

» wskazanie zauwazonych przez uczniéw roznic wynikajacych z porownania
obu filmoéw (w obszarze muzyki, warstwy wizualnej, wykorzystanych in-
strumentow, gtosow, przedmiotdw, rodzajow telefonow itp.),

* ocena obu wersji, wybor najlepszej interpretacji.

6. Prezentacja kolejnego przyktadu wykorzystujacego Trio Es-dur F. Schuberta —

muzyka elektroniczna w wykonaniu zespotu ,,Something A La Mode” (,,SALM”)™,

Trio Es-dur Schuberta rozbrzmiewa tutaj w zupelnie innej stylistyce, instru-
menty elektroniczne realizuja gtéwna lini¢ melodyczng oraz pulsacyjny akom-
paniament. W dalszym przebiegu utworu gltéwng lini¢ melodyczng przejmuja
wiolonczela oraz skrzypce, catos¢ uzupetia perkusja. Zaprezentowang wersje
konczy niczym niezakldcone, nawiazujace do oryginatu, spokojne brzmienie in-
strumentow solowych cztonkéw zespotu — wiolonczeli 1 skrzypiec.

* rozmowa na temat melanzu muzyki elektronicznej i kompozycji Schuberta.

7. Podsumowanie.

13 http://youtu.be/yKZ-X52BPnl [dostep: 23.02.14].

' http://youtu.be/EiYPLZKvVXw, Thomas Roussel i Yannick Grandjean to dwoch mtodych,
profesjonalnych muzykoéw pochodzacych z Paryza (duet skrzypce i wiolonczela), zafascynowanych
z jednej strony tworczoscig wielkich kompozytorow, a z drugiej muzyka popularna, klubowa, elek-
troniczng [dostep: 23.02.14].
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Lekcja 4. Melanz w architekturze i muzyce

Cel: ukazanie zjawiska melanzu w sztuce na przyktadzie wybranych przykta-
dow z architektury europejskiej oraz migdzykulturowego melanzu w muzyce F.
Chopina.

Metody: ekspozycja (prezentacja Power Point), ¢wiczenie przedmiotowe, roz-
mowa, mini wyktad.

Pomoce dydaktyczne: Walc cis-moll op. 64 nr 2 w wykonaniu J. Olejniczaka
oraz w aranzacji M. Pomianowskie;j.

Przebieg lekcji:

1. Przypomnienie wiadomosci na temat melanzu w muzyce, malarstwie, na-
wigzanie do wiadomosci z poprzednich lekcji — wprowadzenie do kolejnego ze-
stawienia: melanzu w architekturze.

2. Przedstawienie trzech slajdow (prezentacja Power Point) ukazujacych od-
biegajace od ogolnie przyjetych norm architektonicznych budynki w Polsce i Eu-
ropie: Krzywy Domek w Sopocie (Fot. 4), Hundertwasserhaus w Wiedniu (Fot. 5)
oraz dziedziniec Muzeum Luwr w Paryzu (Fot. 6).

* przedstawienie krotkich informacji na temat budynkow, czasu ich powsta-

nia, zrodet inspiracji, roznic i podobienstw, wkomponowania w stylistyke
miejsca — mini wyktad.

e
Fot. 4. Krzywy Domek, Sopot (fot.) I. Urban.
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Krzywy domek powstat w 2003 roku, zostat zbudowany w Sopocie przy ul.
Bohaterow Monte Cassino 53 wedlug projektu architektow Matgorzaty i Szczepa-
na Szotynskich oraz Leszka Zaleskiego. Inspiracja dla stylu budynku byty rysunki
Jana Marcina Szancera i Pera Dahlberga, mozna go rowniez poréwnac do stylisty-
ki genialnego hiszpanskiego architekta Antonio Gaudiego. Elewacja zewngtrzna
obiektu wpisuje si¢ w charakter ulicy, aczkolwiek znaczaco si¢ wyrdznia, budy-
nek odzwierciedla jeden z nurtdéw w architekturze, zwany dekonstruktywizmem.
Architektoniczny melanz zestawia obok siebie dwa rozne typy budynkéw: te,
ktorych forma stuzy funkcji, jakg petnia, klasyczne w swej konstrukeji i zastoso-
waniu, oraz nowoczesne, nietypowe, cechujace si¢ krzywoliniowymi ksztattami,
ktore stuzg zaburzeniu symetrii i proporcji.

Fot. 5. Hundertwasserhaus w Wiedniu.

Wiedenski budynek zostat zaprojektowany w 1977 roku przez austriackiego archi-
tekta Friedricha Hundertwassera. Cechuje go niemal basniowy wyglad, zréznicowana
kolorystyka, brak symetrii, nawigzanie niemal do surrealistycznego snu. Kazde okno
ma inny ksztalt, dodatkowo zostat wzbogacony szklanymi ozdobami i poztacana ko-
puta. Hundertwasserhaus porosnigty jest krzewami, murawg i innymi ro§linami. Na
dachu budynku znajduje si¢ okoto 900 ton ziemi, na ktdrej uprawiane sg ogrodki'.

5'N. Jusserand, Wieder, Wydawnictwo Pascal, Bielsko Biata 1999, s. 94.
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Fot. 6. Piramida Luwru w Paryzu.

Pomystodawca powstania piramidy usytuowanej na dziedzincu patacu krolew-
skiego w Paryzu, obecnie jednego z najwickszych muzedéw na §wiecie, byt pre-
zydent Francji Francois Mitterrand, za$ amerykanski architekt chinskiego pocho-
dzenia Ieoh Ming Pei (1989) wykonat projekt konstrukcji. Piramida ma 20,6 m
wysokosci, a bok podstawy 35 m. Pod piramida znajduje si¢ glowny hall wejsciowy
do muzeum, prowadzg stamtad trzy podziemne $ciezki do poszczegdlnych skrzydet
patacu. Polpietro kazdej z nich zadaszone jest dodatkowa mata piramidka.

3. Rozmowa na temat krzyzowania si¢ stylow, kontrastu sasiadujacych budyn-
kow 1 obiektow, powodow takich zestawien architektonicznych, dekonstruke;ji,
zaburzenia proporcji, korzysci oraz kontrowersji,

* proba zdefiniowania terminu: ,,melanz w architekturze”.

4. Chopin — muzyczny melanz wybranych kompozycji we wspotczesnych in-
terpretacjach.

» prezentacja Walca cis-moll op. 64 nr 2 w wykonaniu Janusza Olejniczaka'®.

» krotkie wprowadzenie nauczyciela na temat nurtu crossover, nawigzanie do
przyktadow tego zjawiska w innych dziedzinach, omawianych na poprzed-
nich lekcjach (malarstwo, muzyka, architektura, reklama),

+ prezentacja plyty Marii Pomianowskiej ,,Chopin na 5 kontynentach”"”,

» krotkie przyblizenie sylwetki artystki:

16 http://www.youtube.com/watch?v=brLF-W_VAz4 [dostep: 23.02.14].

17 Plyta zawiera kilkana$cie przyktadéw potgczenia muzyki Chopina z muzyka etniczng réznych
zakatkow $wiata, utwory opracowane zostaty w unikalnych aranzacjach i wykorzystuja bardzo roz-
norodne instrumentarium, stosownie do regionu, gdzie ,,wedruje” muzyka Chopina.
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Maria Pomianowska to polska multiinstrumentalistka, wiolonczelistka, kom-
pozytorka, rowniez wokalistka i pedagog, gra na wielu smyczkowych, etnicznych
instrumentach. Zrekonstruowata technike gry na dwoch zaginionych instrumen-
tach staropolskich: suce bitgorajskiej i fideli ptockiej oraz repertuar na te instru-
menty. Gra rowniez na innych instrumentach strunowych pochodzacych z Dale-
kiego Wschodu, takich jak sarangi, morin-hur, kemancze, gadutka, setar, er-hu,
igyl. Prowadzi studia nad unikalnymi technikami gry, jej zespoty koncertujg na
calym $wiecie.

» wystuchanie utworu Chopin w Andaluzji (Walc cis-moll op. 64 nr 2),

» porownanie obu przyktadow, analiza brzmienia, stylistyki, podobienstw
1 roznic,

* wyeksponowanie wykorzystanych w utworze przez M. Pomianowska in-
strumentow (m.in. gitary grajacej melodi¢ walca oraz kastanietow, fletu,
cajonu), a takze innych gltosow (glos w stylu flamenco, klaskany rytm),

* proba oceny muzyki Chopina w melanzu z hiszpanskim flamenco i poréw-
nanie z oryginalnym brzmieniem kompozycji w wykonaniu fortepianu, wy-
bor przez ucznidw ciekawszej interpretacji (wraz z uzasadnieniem).

5. Podsumowanie najwazniejszych informacji z czterech spotkan, przygoto-

wanie do sprawdzianu wiedzy.

Lekcja 5 — sprawdzian wiedzy

Cze$¢ 1 — praca pisemna
1. Postuchaj fragmentu muzyki i wypetnij nizej zamieszczony tekst (rozbrzmiewa
Trio Es-dur op. 100 nr 2 F. Schubera):

Ta muzyka zostata skomponowana przez (imi¢ i nazwisko kompozytora), ...........

NArOdOWOSCI ...vvenveeiieiieiieriieenens , tWOTZYt W e wieku. Gtéwne jego
KOMPOZYCIE L0 c.vvenvreiieiieeieesiiecire e ste st seee e sve e senesene s

Na poczatku temat jest grany przez .........ccccccevvervverreennennn. , a akompaniuje mu
W dalszej czgsci utworu role instrumentow Sg............ooeeevuenenn... 1 styszymy

MElodi Zrang PIrZEZ .....oovvvriniiniiniint et eieiieieeeeeere e ereeseeeeens

2. Podaj dwa przymiotniki, ktore charakteryzuja gtéwna
MEIOAIC. ..ttt e

3. Znajdz stowo, ktdre moze zastapi¢ stowo
SINCLANZ™ Lo
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8. Podaj nazwisko autora tekstu piosenki NiepeWnosc .........cccevvvevverveevenieeneeninans

9. Wyshuchaj dwa fragmenty muzyczne i wypehij tabelke:

Utwor Kompozytor |Jaki styl, charakter Melanz,
utworu, Tak?
jakie styszysz Nie?
instrumenty

F. Chopin Walc Des-dur op. 64 nr 1
(z ptyty Rock loves Chopin)

F. Chopin Preludium c-moll op. 28,
nr 20 (z plyty Leszek Kutakowski
Trio, Stupsk Chamber Orchestra,
poczatkowy fragment).

10. Wymien roznice zachodzace miedzy oryginalnym dzietem a zmienionym
wspolczesnie

Cze$¢ 2 — sprawdzian praktyczny — §piew w grupach

*hk

Celem tego artykutu byto ukazanie zjawiska artystycznego, jakim jest miesza-
nie si¢ gatunkéw, powstalych w réznych epokach i dziedzinach sztuki, nazwa-
ne tu ,;melanzem”. Wybrane na potrzeby tego opracowania przyktady z réznych
dziedzin sg jedynie skromnag egzemplifikacja wielkiego bogactwa dziel, ktore
mogg stanowi¢ materiat dydaktyczny przeznaczony na realizacje takich spotkan
z uczniami, zar6wno podczas zaje¢ przedmiotowych, jak wiedza o kulturze oraz
zajecia artystyczne, jak tez wybidrczo na lekcjach przedmiotu ,,muzyka w szkol-
nictwie gimnazjalnym”.



Wieloaspektowe dziatania muzyczne we wspolczesnej rzeczywistosci kulturowey,
pod red. Renaty Gozdeckiej, Wyd. UMCS, Lublin 2014

Krzysztof Stachyra

Warsztaty muzyczne jako forma wszechstronnego rozwoju
pedagoga muzycznego

Wprowadzenie

Warsztaty muzyczne, ktore przez kilka lat realizowane byty ze studentami
drugiego roku studiow licencjackich edukacja artystyczna w zakresie sztuki mu-
zycznej stanowily wyjatkowa sposobno$¢ zapoznania studentéw z mozliwoscia-
mi praktycznego wykorzystania muzyki w pracy terapeutycznej z drugg osoba.
Tym bardziej wyjatkowa, ze ukazywaly nie tylko perspektywe pracy z dzie¢mi
w wieku przedszkolnym czy szkolnym, ale takze odnosity si¢ do dziatan mozli-
wych do zrealizowania z osobami w kazdym wieku, rowniez tymi, ktore z racji
chordb, dysfunkcji czy uposledzenia czgsto maja ograniczone mozliwosci mu-
zykowania. Z tego powodu naturalna podczas warsztatéw muzycznych stata sie
potrzeba odwolania si¢ do muzykoterapii — dziedziny dla wiekszosci studentow
zupelie nowej i nieznane;j.

Muzyka jest uniwersalnym medium, majacym w sobie ogromny potencjal,
ktory moze stuzy¢ kazdemu, bez wzgledu na wiek, poziom umiejetnosci mu-
zycznych, sprawnosci czy rodzaj zaburzen. Odpowiednio uzyta moze przynies¢
niebagatelne korzysci jako wsparcie rozwoju, ale rowniez w wymiarze terapeu-
tycznym. Podstawowym zatozeniem praktycznej czesci zajeC, a przede wszyst-
kim ostatniego jej etapu, polegajacego na zastosowaniu zdobytej wiedzy w pracy
terapeutycznej z uczestnikami festiwalu ,,Spotkania z piosenka”, byto udzielenie
pomocy studentom w wyzbyciu si¢ obaw, lekow i uprzedzen wynikajacych z kon-
taktu z osobami z uposledzeniem, niepelnosprawnoscig ruchowa czy z innymi
dysfunkcjami. Rownie istotnym celem byto umozliwienie studentom wykazania
si¢ swoimi zdolno$ciami i umiejetnosciami. Pracujac z osobami w réznym wieku
i 0 roznych potrzebach, studenci uczyli si¢ obserwowac i doswiadcza¢ — w najlep-
szym tego stowa znaczeniu. Przy tym pomagali, czuli si¢ dla tych osob potrzebni
i za nie odpowiedzialni. Jak wazne byto to dos§wiadczenie w zyciu mtodych mu-
zykow i pedagogow, §wiadcza wypowiedzi oraz komentarze, jakie wypowiadali
po zakonczeniu warsztatow. Bylo w nich duzo emocji, odkry¢, niekiedy wzru-
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szen. Wynika z nich, ze zmienita si¢ perspektywa patrzenia na innych, udato si¢
przetamac stereotypy, ktore z réznych powodow zagniezdzily si¢ w umystach,
a ktérych nie mozna bylo zweryfikowa¢ z powodu bardzo ograniczonej mozliwo-
$ci kontaktu z osobami niepelnosprawnymi. Co interesujgce, praktycznie wszy-
scy studenci zapewniali, ze chcieliby jeszcze kiedy$s wzig¢ udziat w tego typu
dziataniach, a niektorzy deklarowali wprost, ze w przysztosci cheieliby pracowaé
z osobami niepelnosprawnymi.

Zmierzajac w kierunku okreslenia ram pojecia ,,muzykoterapia”

Bez watpienia muzykoterapia zdobywa coraz wickszg popularno$¢. Podobne
zdanie znalez¢ mozna obecnie w wielu publikacjach, nie ulega watpliwosci, ze fak-
tycznie pojawia si¢ duzo stron internetowych z ,,muzykoterapia” w tytule, coraz
czesciej audycje na temat tej formy terapii pojawiajg si¢ w radiu i na ekranach te-
lewizorow. Nie brakuje tez publikacji przyblizajacych kwestie muzycznej terapii.
Dlatego tym bardziej zaskakujace jest, ze nabierajaca pedu popularno$¢ tej dziedzi-
ny nie idzie w parze z wiedzg na temat tego, czym ona w rzeczywistosci jest.

Celem Autora nie jest zaglebianie si¢ w teoretyczng wiedze z zakresu muzyko-
terapii, gdyz powstaty juz odpowiednie opracowania'®, a ogdlne przedstawienie
tego, czym muzykoterapia jest, a co nig nie jest.

Jesli zapoznamy si¢ z dostgpnymi publikacjami, nie tylko tymi pochodzacymi
z Internetu, okazuje sie, ze niestety cze$¢ autoréw probuje przedstawia¢ muzy-
koterapi¢ jako form¢ wspotczesnego szamanizmu. Muzykoterapeuta to szaman,
cudotworca, ktory w sposob nie do konca zrozumiaty dla postronnych dokonuje
cudoéw uzdrowienia uzywajac przy tym tajemniczych kamertonow, gongow, czy
nagran o ,,magicznych” wtasciwos$ciach. Takie okreslanie muzykoterapii nie tylko
nie jest zgodne z prawda, ale czyni wielkg krzywde tej dziedzinie, zaburzajac jej
prawdziwy obraz i szkodzac wykwalifikowanym muzykoterapeutom potrafigcym
w sposob logiczny i systematyczny pomagac potrzebujacym.

Prowadzone na ostatnim roku zajecia rozpoczynano od sondy na temat tego,
co to jest muzykoterapia. Zadawano trzy pytania:

* czy stuchanie szumu fal w czasie spaceru nad morzem jest muzykoterapig?

* czy $piewanie jest muzykoterapig?

» czy relaksacja przy muzyce jest muzykoterapig?

18 Czytelnikow odsytam do publikacji: L. Konieczna-Nowak, Wprowadzenie do muzykoterapii,
Wydawnictwo Impuls, Krakéw 2013; Podstawy muzykoterapii, K. Stachyra (red.), Wydawnictwo
UMCS, Lublin 2012.
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Blisko sto procent ankietowanych bez wahania odpowiedziato twierdzaco na
wszystkie trzy pytania. Czy tak jest w rzeczywistosci?

Przegladajac informacje publikowane w mediach bez problemu znalez¢ moz-
na wiele twierdzacych odpowiedzi na te i podobne pytania. Jednak pokazuje to
jedynie, jak niewielkie jest spoteczne pojmowanie tego, czym jest i na czym po-
lega ta dziedzina terapii.

Generalnie mozna powiedzie¢, ze muzykoterapia ma miejsce wowczas, gdy
muzykoterapeuta, czyli osoba odpowiednio przygotowana, celowo stosuje muzy-
ke lub aktywnosci z nig zwigzane, by wspiera¢ przemiany w pacjencie/kliencie,
uczy¢ go nowych umiejetnoscei, strategii rozwiazywania konfliktow, radzenia so-
bie z emocjami etc. Wazne jest przy tym, aby to, co czyni, miato znamiona pro-
cesu, ktorym kieruje lub nad ktérym czuwa specjalista — muzykoterapeuta. Nie
moze to by¢ zatem incydentalne uzycie muzyki przez kogos, kto nie zdaje sobie
sprawy, dokad w swoich dziataniach zmierza i jak ma poradzi¢ sobie z konse-
kwencjami wywotanych emocji czy stanow.

Dla potrzeb tego tekstu przyjmijmy definicje muzykoterapii promowang przez
Polskie Stowarzyszenie Muzykoterapeutow:

,,Muzykoterapia jest procesem, w ktorym wykwalifikowany muzykoterapeuta postuguje si¢ muzyka

lub jej elementami w celu przywracania zdrowia, poprawy funkcjonowania lub wspierania rozwoju 0sob
219

z r6znorodnymi potrzebami natury emocjonalnej, fizycznej, umystowe;j, spotecznej lub duchowe;j

W rzeczywistosci jest to zaledwie jedna z bardzo wielu definicji muzykoterapii
funkcjonujacych na $wiecie. O ich mnogosci niech $wiadczy fakt, ze juz w 1989
roku amerykanski muzykoterapeuta Kenneth Bruscia zebrat z swojej ksigzce po-
nad 40 roznych jej wers;ji®.

Bez watpienia kazdy moze definiowa¢ muzykoterapi¢ nieco inaczej. Proces
definiowania muzykoterapii wynika ze sposobu, w jaki jest ona realizowana
w roznych krajach i tradycjach, a takze filozofii przyjetej przez osobe lub osoby
ja prowadzace. Rozbiezno$ci w klasyfikacji oraz definiowaniu muzykoterapii wy-
nikaja takze — obok wielorakich podej$¢ teoretycznych — z duzego zréznicowania
praktycznych sposoboéw jej prowadzenia, a nawet roznic kulturowych. Nalezy
mie¢ $wiadomos¢, ze kazda definicja jest jedynie ,,esencjg” postrzegania danej
dziedziny, i cho¢by dlatego moze ukierunkowywac¢, dawac¢ ogolne wskazowki,
ale nie bedzie w stanie szczegotowo wyjasnié, na czym dana dyscyplina polega
w praktyce. Zadna definicja nie sprawi, Zze bedziemy od razu w stanie okresli¢,
czy obserwowane przez nas sytuacje nalezy zakwalifikowa¢ do muzykoterapii,
czy tez nie.

Znaczna liczba definicji muzykoterapii uwypukla to, ze aby dane dziatanie
zostato uznane za terapi¢, musi nie tylko by¢ prowadzone celowo, przez przygo-

¥ Podstawy muzykoterapii, K. Stachyra (red.), Lublin 2012, s. 27.
2 K. Bruscia, Defining Music Therapy, wyd. 2, Barcelona Publishers, Gilsum 1998.



122 Krzysztof Stachyra

towang do tego osobe, ale musi stanowi¢ pewien proces, a nie jednorazowg sytu-
acje czy seri¢ przypadkowych zdarzen, ktorych wyniki sg jedynie zbiegiem oko-
liczno$ci. To nie pojedyncze do§wiadczenie kontaktu z muzyka, ktorego rezultat
jest trudny do przewidzenia. Stowo ,.terapia”, tj. ,leczenie”, juz samo w sobie
zawiera pewng przestrzen czasowa. Muzykoterapia to proces, w przeciwienstwie
do uzdrowienia czy cudu. Przy tym, aby mowi¢ o muzykoterapii, nalezy mie¢ do
czynienia z procesem bazujacym na relacji: pacjent (klient) — muzyka — terapeuta.
W tej triadzie znaczng rol¢ odgrywa osoba muzykoterapeuty, ktorego zadaniem
jest nie tylko kierowanie procesem, ale rowniez wyznaczanie lub wspoldziatanie
w wytyczaniu celow, do ktorych spotkania terapeutyczne maja prowadzi¢. Aby
zrobi¢ to prawidtowo, terapeuta musi przestrzegac¢ kolejnosci dziatan, w ramach
ktorej kolejno powinny nastepowac po sobie etapy diagnozy, wyznaczania celu
terapii, przygotowanie sesji i ich realizacja.

Po tych ogélnych wyjasnieniach, z ktorych wynika, ze aby mowi¢ o muzy-
koterapii, nalezy mie¢ do czynienia z procesem kierowanym przez wykwalifiko-
wanego muzykoterapeute, nadszedt moment, w ktérym mozemy odnies¢ si¢ do
postawionych tu juz pytan.

W istocie odpowiedz na nie ma sens dopiero wtedy, kiedy pozna si¢ kontekst
tych sytuacji. Zadne z pytan nie precyzuje, kto uczestniczy w sugerowanych dzia-
faniach, nie wiadomo tez, jaki one maja mie¢ cel oraz czy i jaki zwigzek ma z nimi
osoba muzykoterapeuty. Samo shuchanie szumu fal, $piewanie lub nawet relaks
przy muzyce nie stanowig jeszcze muzykoterapii, gdyz musza zosta¢ spetnione
okreslone kryteria, aby te dziatania staty si¢ jej elementem.

Szum fal czesto dotaczany jest w tle muzyki relaksacyjnej. Moze on pomodc
w uzyskaniu stanu odpre¢zenia, kontemplacji. Najpewniej bedzie si¢ tak dziato
u 0sob, ktore majg pozytywne skojarzenia lub doswiadczenia zwigzane z wypo-
czynkiem nad morzem. A jesli dana osoba odczuwa Igk przed woda? Co wow-
czas, gdy odglosy szumigcego morza przywotuja trudne, traumatyczne wspo-
mnienia? Czy w takiej sytuacji osoby takie nadal okreslityby stuchanie szumu fal
jako muzykoterapie? Réznica migdzy zwyczajnym stuchaniem odgtoséw natury,
a sytuacja terapeutyczng jest tutaj uzalezniona od osoby terapeuty i celu dziatan.
Dopoki zabraknie tych dwoch elementow, bedzie to zwyczajne stuchanie szumu
fal, ktore wywotuje (lub nie) u odbiorcy jakas reakcje (pozytywna lub negatyw-
ng). Dopiero wykwalifikowany muzykoterapeuta, znajacy cel terapii, bedzie po-
trafit przeksztatci¢ te¢ sytuacje w terapeutyczna. I wtedy nie ma znaczenia, czy jest
ona dla pacjenta/ klienta przyjemna. Jesli styszane dzwicki powodujg wyciszenie,
sprzyjaja uzyskaniu stanu relaksu, moga by¢ z powodzeniem wykorzystane do
uzyskania lub podtrzymania takiego stanu. Z kolei reakcje lekowe moga pacjen-
towi/klientowi utatwi¢, dzigki pomocy terapeuty, dotarcie do ich prawdziwych
przyczyn, a nastgpnie umozliwi¢ ich przepracowanie przez zastosowanie odpo-
wiednich metod czy technik.
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Podobnie jest ze $piewem. Znoéw tutaj podstawowe wydaja si¢ pytania, w ja-
kiej sytuacji ten $piew ma miejsce i czemu stuzy? Bo jesli zaliczeniu piosenki
na lekcji muzyki, to chyba zaden ze studiujacych nie byloby sktonny nazywac
tego ,,muzykoterapig”?!. Z zupetnie inng sytuacjg mamy do czynienia wowczas,
gdy na sesji muzykoterapii pacjent §piewa, aby wyrazi¢ siebie, swoje emocje, czy
nawigza¢ w ten sposob autentyczny kontakt z innymi osobami. Oczywiscie $piew
na sesji terapii muzycznej moze tez mie¢ cel bezposrednio niezwigzany z emocja-
mi, na przyktad wtedy, kiedy stosuje si¢ go z osoba przy pracy zmierzajacej do
korekty wady wymowy lub przywracania zdolnosci postugiwania si¢ glosem, na
przyktad po przebytym wylewie krwi do mozgu.

Pozostalo ostatnie pytanie — czy relaksacja przy muzyce jest muzykoterapia?
Tutaj byta zdecydowanie najwigksza pewnos¢ w glosach odpowiadajacych oséb,
jednak w rzeczywisto$ci sytuacja ta nie odbiega od dwoch juz opisanych. Choé
relaksacja przy muzyce czgsto kojarzona jest wlasnie z muzykoterapia, niekiedy
nawet stajac si¢ jej synonimem, to niewiele mozna o niej powiedzie¢ nie znajac
jej kontekstu. Kto prowadzi relaksacj¢ i na czym ona polega? Czy jest to pojedyn-
cze dziatanie, czy tez stanowi element catego procesu? W jakim stanie jest osoba
poddajaca sig relaksacji? Czy jest pod wptywem silnych emocji i ma potrzebe ich
odreagowania, dania uj$cia silnemu afektowi? Czy moze jest to cztowiek zmgczo-
ny, ktory potrzebuje chwili odprezenia w celu regeneracji sit? Wreszcie, jaka role
petni muzyka towarzyszaca relaksacji — czy jest to muzyka odpowiednio dobrana
dla tej osoby, utatwiajaca jej uzyskanie fizycznego i psychicznego odprezenia, czy
tez najzwyczajniej przeszkadza i drazni (a trzeba przyznad, ze taka sytuacja wcale
nierzadko ma miejsce)?

Jak zatem wynika z tych rozwazan, ani stuchanie szumu morskich fal w czasie
spaceru po plazy, ani $piewanie, ani nawet relaksacja przy muzyce nie muszg
mie¢ co$ wspolnego z muzykoterapig, pomimo catego dobroczynnego wplywu
jaki takie sytuacje moga na nas mie¢. RoOwniez obecno$¢ muzyki w ich czasie nie
moze by¢ wyznacznikiem zakwalifikowania ich do terapii muzycznej. Zeby lepiej
zobrazowac sensowno$¢ powyzszych wypowiedzi, mozna zadaé pytanie: czy roz-
mowa z drugg osoba jest psychoterapia? Cho¢ bez watpienia moze ona nam po-
prawi¢ nastroj, a nawet pomoc w rozwigzaniu powaznego zyciowego problemu,
to nie znaczy od razu, ze uczestniczyliSmy w psychoterapii werbalnej.

Muzyka w terapii muzycznej

Po wstepnym wyjasnieniu, co kwalifikuje si¢ do uznania za muzykoterapie, a co
nig nie jest, mozemy skupic¢ si¢ na roli i miejscu muzyki w procesie terapii muzycz-

21 Por. K. Stachyra, Réznice migdzy edukacjg muzyczng a muzykoterapiq, ,,Terapia przez Sztu-
ke” 2009, nr 1, s. 3—6 (dostepny na portalu ,,Terapia przez sztuke” [www.arteterapia.pl].
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nej. Wokot niej nagromadzonych jest nie mniej mitéw niz w odniesieniu do samego
pojecia ,,muzycznej terapii”. Jakze czgsto spotka¢ mozna teksty sugerujace badz
wprost stwierdzajace, ze dany rodzaj muzyki jest terapeutyczny, a inny ma dziatanie
wprost przeciwne i do zastosowania w muzykoterapii zdecydowanie si¢ nie nadaje.
Punktem wyjscia niech zatem bedzie pytanie: czy istnieje muzyka bardziej odpo-
wiednia do zastosowania w muzykoterapii lub mniej do tego odpowiednia, a moze
tez taka, ktora nigdy nie mogtaby znalez¢ takiego zastosowania?

Tadeusz Natanson, jeden z pionierow muzykoterapii w Polsce, swoja wydang
w 1992 ksigzke zatytutowal Programowanie muzyki terapeutycznej**. Tytul ten
moze sugerowac, ze istnieje cos$ takiego jak ,,muzyka terapeutyczna”. A skoro jest
muzyka terapeutyczna, to zapewne jest i terapeutycznie obojetna, a nawet szko-
dliwa. Nie brakuje tekstow przekonujacych czytelnika, ze dany rodzaj muzyki,
a nawet konkretny jej tworca maja nadzwyczajne dziatanie. Przeczyta¢ mozna, ze
symfonie Mozarta zmniejszaja dolegliwosci bolowe przy rwie kulszowej lub zZe
muzyka heavy metalowa powoduje uszkodzenia mozgu.

Jaki zatem rodzaj muzyki jest odpowiedni dla muzykoterapii? Aby to zrozu-
mie¢, przede wszystkim trzeba zda¢ sobie sprawe, ze muzyka w muzykoterapii
jest srodkiem. Z pewnoscia bardzo waznym, a nawet podstawowym, ale jednak
srodkiem. Dlatego zamiast spierac si¢, czy muzyka Vivaldiego jest w terapii bar-
dziej wartosciowa niz Bacha lub zespolu Enigma, nalezy zastanowi¢ si¢, czemu
dana muzyka ma stuzy¢. Ponownie pozwole¢ sobie na proste poro6wnanie, ktore
mam nadziej¢ sprawi, ze problematyka ta bedzie bardziej zrozumiata. W tym celu
sprobujmy odpowiedzie¢ na pytanie: co ma lepsze oddziatywanie na cztowieka
— sok malinowy czy kawa? Jesli nie wiemy nic o osobie, ktorej mamy zaapli-
kowac te substancje, ani tez o zamierzonym celu naszych dziatan, to udzielone
odpowiedzi beda jedynie wynikiem subiektywnych przekonan zapytanej osoby.
Sok malinowy moze dobrze sprawdzi¢ si¢ przy przezigbieniu, ale kiedy trzeba
prowadzi¢ samochéd noca i chcemy przy tym nie usnaé, to z pewnoscia lepiej
siggna¢ po mocng kawe. ..

W praktyce, w czasie sesji muzykoterapii stosuje si¢ albo muzyke grana na zywo
przez terapeute i/lub klienta (najczgséciej improwizowang), albo gotowe nagrania.
To, jaki rodzaj muzyki muzykoterapeuta zdecyduje si¢ uzy¢ w danej sytuacji, zalezy
od tego, jaki cel chce dzigki temu osiagnaé. Z pewnoscig muzyka wspotimprowi-
zowana wspolnie z uczestnikiem sesji bedzie bardziej odpowiednia do rozwijania
kontaktu miedzy terapeutg i pacjentem niz stuchanie nagrania. Jednak nagranie pre-
zentowane z plyty moze Swietnie sprawdzic¢ si¢ w czasie relaksacji.

Znaczna cze$¢ 0sob, szczegolnie mtodych, postrzega muzyke klasyczng jako
co$ abstrakcyjnego, co$ z ,,innego $wiata”, zupehie nieprzystajacego do ich zycia

22 T. Natanson, Programowanie muzyki terapeutycznej. Zarys podstaw teoretycznych, ,,Zeszyty
Naukowe Akademii Muzycznej im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu”, nr 53, seria ,,Monografie”,
Wroctaw 1992.
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i emocji. Niejednokrotnie bez wahania neguja jakis§ utwor jeszcze przed jego wy-
stluchaniem, tylko z powodu zakwalifikowania go do tego gatunku. Skojarzenie
muzykoterapii ze stuchaniem muzyki klasycznej moze powodowac nieche¢ do
uczestniczenia w takiej formie terapii. Zupetnie niepotrzebnie, gdyz — abstrahujac
od wartosci jakie niesie w sobie muzyka klasyczna — bardzo rzadko jest ona sto-
sowana w muzykoterapii. Stanowi podstawe zaledwie jednej metody muzykote-
rapii, a mianowicie Wizualizacji Kierowanej z Muzyka (Bonny Method of Guided
Imagery and Music), ma rowniez duze znaczenie w metodzie Portretu Muzyczne-
go autorstwa Elzbiety Galinskiej”. Ma to zwigzek ze zmiennoscig i bogactwem
muzyki klasycznej, a tym samym wielo$cig emocji i stanow, jakie potrafi wywo-
tfa¢. Stanow, ktore muszg znalez¢ uzasadnienie i rozwigzanie w trakcie sesji, gdyz
jednym z najbardziej karygodnych btedow, jakie popelniaja osoby nieznajace si¢
na terapii, a probujace ja prowadzic, jest wywolanie emocji, ,,odgrzebanie” pro-
blemow, lgkow, a nastepnie pozostawienie uczestnika takiej sesji samemu sobie.

Podsumowujac, praktycznie kazdy rodzaj muzyki moze znalez¢ zastosowa-
nie w muzykoterapii. Istnieja oczywiscie utwory mniej lub bardziej przydatne do
osiggniecia konkretnych celow terapii. Kazda kompozycja ma specyficzne cechy,
ktére powoduja, ze moze okazaé si¢ pomocna w pobudzeniu fizycznym, moty-
wowaniu do ruchu, stymulowaniu wyobrazni, wyciszenia, relaksacji. Dlatego nie
kazda muzyka znajdzie swoje miejsce na sesji muzykoterapii. Jej dobor bedzie
zalezny od stanu pacjenta oraz celu, jaki zostat zatozony. Filozofia doboru muzyki
do terapii odnosi si¢ nie tylko do tego, jaka muzyka, ale jak zostanie zastoso-
wana. Wlasciwe zatem jest mowienie nie o ,,muzyce terapeutycznej”’, a muzyce,
ktora zostata prawidtowo zastosowana w terapii. W muzykoterapii muzyka istnie-
je tylko w powigzaniu z pacjentem, w zwiazku z tym nie ma muzyki, ktoéra sama
W sobie czy sama z siebie bylaby terapeutyczna. Dopiero odpowiedni sposob jej
wykorzystania, dostosowania do konkretnej osoby i sytuacji, moze zadziata¢ tera-
peutycznie. Tak samo, jak niewlasciwe dziatania w tym wzgledzie moga prowa-
dzi¢ do pogorszenia stanu pacjenta.

Ostatni mit — predyspozycje do uczestniczenia w muzykoterapii

Na zasadnicze pytanie, kto moze uczestniczy¢ w sesji muzykoterapii, istnie-
je krotka odpowiedz: kazdy! Poniewaz praktycznie kazdy czlowiek jest w stanie
reagowa¢ na muzyke. Glebokos¢ i jakos$¢ tych reakcji moga by¢ rozne, rdézne
tez moga by¢ mozliwe do osiggniecia cele terapii. Jednak trzeba wiedzie¢, ze na
efektywnos¢ terapii nie ma wplywu poziom umiejetnosci muzycznych, stopien
niepetnosprawnosci czy rodzaj zaburzen. Nie trzeba mie¢ absolutnego stuchu mu-

2 E. Galinska, Portret Muzyczny jako forma psychoterapii, [w:] Modele, metody i podejscia
w muzykoterapii, K. Stachyra (red.), Lublin 2012, s. 97-115.
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zycznego, co wiecej — muzykoterapi¢ z powodzeniem stosuje si¢ rOwniez w pracy
terapeutycznej z osobami, ktore majg uszkodzony narzad stuchu. Przeciwwskaza-
nia odnoszg si¢ jedynie do 0sob cierpigcych na tzw. epilepsje muzykogenng oraz
pacjentow w ostrych stanach psychotycznych.

Do najczgstszych pacjentdw nalezg osoby z zaburzeniami rozwojowymi, psy-
chicznymi, emocjonalnymi, uposledzeniem fizycznym i umystowym. Moga to by¢
dzieci, mlodziez, doros$li, w tym osoby w podesztym wieku. W procesie leczenia
muzykoterapia najczgséciej stosowana jest jako terapia wspomagajaca, stosowana
obok innych form psycho-, fizjo- lub farmakoterapii.

Muzykoterapia znajduje rowniez swoje miejsce w pracy z osobami zdrowymi,
ktore poszukujg drogi do eksploracji wtasnych zasobow, poglebienia wiedzy na
temat samych siebie oraz poprawy samopoczucia i jako$ci zycia.

Muzykoterapia moze by¢ prowadzona m.in. w szpitalach, osrodkach terapii,
osrodkach rehabilitacyjnych, sanatoriach, placowkach resocjalizacyjnych, szko-
tach, osrodkach wsparcia, hospicjach, a takze w gabinetach prywatnych.

Miedzy muzykoterapia a edukacjg muzyczng

Bez watpienia mozna stwierdzi¢, ze jednym z najwazniejszych pomostow 1a-
czacych terapie muzyczng i edukacje jest kreatywnosé. Ken Robinson definiuje ja
jako ,,proces tworzenia nowych, wartoSciowych pomystow?!. Trudno jest przeceni¢
znaczenie kreatywnosci na kazdym polu zycia cztowieka. W muzykoterapii tworzy
przestrzen do zrozumienia i wyrazania siebie, ale i kontaktu z innymi. Jest row-
nie niezbedna w edukacji, sprzyjajac zrownowazonemu rozwojowi wychowankow.
Aby ukazac, jak wielka jest warto$¢ kreatywnosci i uzmystowi¢ mozliwe konse-
kwencje jej thumienia, mozna postuzy¢ sie przykladem wspodtczesnej szkoty.

Obserwujac to, co si¢ dzieje na wielu lekcjach, mozna doj$¢ do wniosku, ze w hie-
rarchii priorytetéw uznawanych przez catkiem pokazna grupe pedagogdéw kreatyw-
nos¢ zdecydowanie ustepuje miejsca umiejetnosci zapamigtywania i podazania za
schematami. W toku wychowania i edukacji dbanie o rozwoj kreatywnos$ci wyraznie
przegrywa z tatwiejszym dla nauczycieli i opiekundéw przedstawianiem gotowych
rozwigzan napotykanych problemoéw. Kiedy doda si¢ do tego dazenie do perfekeji,
powstanie niebezpieczna ,,mieszanka”, ktora u 0séb z nig stykajacych si¢ moze pro-
wadzi¢ do powaznych problemdw osobistych i spotecznych. Cztowiek przestaje zy¢
wlasnym zyciem, a zaczyna realizowac schematy narzucone przez otaczajacy $wiat.
Zaczyna rezygnowa¢ z samodzielnego myslenia i postepowac tak, jak inni od niego
oczekuja, iS¢ za thumem. Zaczyna zatraca¢ swoja kreatywnos¢, bojac sig, ze wlasne
pomysty, podazanie za intuicjg, zwigksza ryzyko popehienia bledu, a tym samym

24 K. Robinson, How schools kill creativity, Wystapienie na konferencji TED, luty 2006, Mon-
terey, CA, USA.
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kompromitacji, gdyz popetianie bledéw nie jest w szkole mile widziane i nie jest
traktowane jako integralna czes¢ procesu rozwoju. Uczen przestaje ufa¢ sobie, a za-
czyna wierzy¢ schematom. Zamiast poszukiwac kreatywnych drog rozwigzania pro-
blemu, szuka jedynie rozwigzan, ktorych zostat wyuczony. A trudno by¢ kreatywnym,
jesli nie potrafi si¢ zaufa¢ samemu sobie, wlasnej intuicji.

Dazenie do doskonatos$ci, perfekcyjnosci, wdrukowane w procesie wycho-
wania i edukacji, zbiera nastgpnie swoje zniwo w gabinetach lekarskich i tera-
peutycznych. W ostatnich latach coraz wigcej 0sob dorostych, zglaszajacych sie
na muzykoterapie, ma problemy nerwicowe, leki. Potrafig funkcjonowac jedynie
w schematach dajacych im ztudne 1 chwilowe poczucie bezpieczenstwa. Ttumig
swojg kreatywnos¢ 1 przestaja podejmowac proby prowadzace do zmiany, w oba-
wie, ze popetnig blad.

Inng konsekwencja takiego systemu edukacji jest rozwoj egocentryzmu, trak-
towanie innych jak obiektow do konkurowania, cigglego porownywania si¢. Ro-
dzice dzieci, ktorzy sami zostali uksztattowani przez ,,niekreatywna”, ,,wystanda-
ryzowana” szkole, rowniez majg tendencj¢ do powielania tych samych btedow.
Zamiast po$wigcac czas na kontakt z dzieckiem, na wspodlne uczenie si¢ i zabawe,
czesto decyduja si¢ na proponowanie rozwigzan, ktore sg jedynie substytutem.
Dobrym przyktadem moze by¢ sytuacja, kiedy rodzic zamiast wykona¢ wspolnie
z dzieckiem jaka$ zabawke, kupuje ja gotowa w sklepie. To prawda, ze bebe-
nek sprzedawany w sklepie bedzie najpewniej wygladat tadniej niz wykonany
samodzielnie w domu. Jednak zauwazmy, ze tworzac co$ wspdlnie z dzieckiem
dajemy mu szansg¢ na rozwdj kreatywnosci, doskonalenie sprawnosci, poglebianie
wiezi — dziecko musi zaplanowa¢, jak begdzie wygladata wykonana przez niego
zabawka, przygotowa¢ odpowiednie materiaty, wycinaé, klei¢, zszywa¢, malo-
wac. Musi uczy¢ sie wspolpracy z druga osoba. Wykonany wspolnie bebenek nie
tylko sprawi wigcej radosci 1 bedzie bardziej przez dziecko szanowany, ale proces
jego powstawania bedzie wigzat si¢ zarowno dla rodzica, jak i dziecka z wieloma
doswiadczeniami, ktorych nic nie jest w stanie zastgpic.

I wlasnie to wspolne tworzenie jest fundamentem muzykoterapii. Wspolna
praca oparta na tworczosci, kreatywnosci. Spontaniczny $piew, taniec, improwi-
zacja na instrumentach, daja nam rado$¢, poczucie wolnosci i spetnienia, utatwiaja
roztadowanie napig¢¢ psychofizycznych. Prowadzone w relacji z drugg osobg lub
grupa stanowig trening spoleczny, ucza wspotpracy, sa forma komunikacji, wyra-
zania siebie. W przypadku osob chorych lub niepelnosprawnych czesto wilasnie
w muzyce, tworzeniu, wspotimprowizacji mozna odnalez¢ alternatywna droge do
doswiadczenia zdrowia. Dostrzegli to Paul Nordoff i Clive Robbins — tworcy tzw.
muzykoterapii kreatywnej**. W swoich publikacjach podkreslat to takze pionier

# S. Procter, A. Bryndal, Muzykoterapia Nordoff-Robbins, [w:] Modele, metody i podejscia
w muzykoterapii, K. Stachyra (red.), Lublin, s. 15-32; takze: P. Nordoff, C. Robbins, Terapia muzy-
kg w pracy z dzie¢mi niepetnosprawnymi, Krakow 2007.
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muzykoterapii w Polsce — Tadeusz Natanson — okreslajac kontakt z muzyka mia-
nem ,,procesu tworczego”. Mozna doda¢, ze procesu, w ktérym jest miejsce na
kreatywnos¢ w sferze wykonawstwa, interpretacji, czy cho¢by wyobrazen.

Dlatego dobrze prowadzone zajecia edukacyjne, artystyczne, moga spetniaé
role profilaktyczna, a w pewnych sytuacjach mie¢ znaczenie terapeutyczne,
umozliwiajac uczestnikom bycie sobg, wyzwolenie kreatywnosci. Ich uwiencze-
niem moga by¢ koncerty i wystawy.

»Spotkania z piosenkgy”

Jednym z najwazniejszych dziatan, w ktorym mieli sposobnos¢ bra¢ udziat
studenci Instytutu Muzyki UMCS byly ,,Spotkania z piosenka”. Festiwal ten jest
podsumowaniem catorocznej pracy instruktoréw i opiekunow pracujacych z oso-
bami niepelnosprawnymi, rozwijajacych ich muzykalnosc¢, kreatywnos$¢, pomaga-
jacych w budowaniu relacji, wlasnej tozsamosci, poczucia warto$ci. Byt on takze
uwienczeniem pracy studentdow na warsztatach muzycznych. ,,Spotkania z pio-
senkg” to impreza artystyczna osob niepelnosprawnych, ktéra od kilkunastu lat
organizowana jest w ramach dziatan Miedzynarodowego Nieprzetartego Szlaku,
a od kilku lat rowniez Polskiego Stowarzyszenia Terapii przez Sztuke oraz Cen-
trum Arteterapii w Lublinie (Fot. 1-4). To artystyczne spotkanie, na ktérym osoby
niepetnosprawne sg artystami, oklaskiwanymi i traktowanymi na réwni z artysta-
mi pelnosprawnymi. To $wigto muzyki, radosci i bycia razem ponad barierami.
Festiwale sg tematyczne — co roku wspolnie wybierany jest inny motyw, do kto-
rego powinny odnosi¢ si¢ prezentowane na scenie piosenki. W ostatnich latach
dominowaty bajkowe ,,Swiaty” kolorow, lalek, mitow... Woluntarystyczna, acz-
kolwiek profesjonalna grupa animacyjna, taczy poszczegdlne wystepy wymysla-
jac taka fabule, by wszystkie elementy stanowity jedno wspolne przedstawienie.

Fot. 1. Warsztaty wokalno-instrumentalne z instruktorami w Centrum Arteterapii w Lublinie.
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Fot. 3. ,,Napiszmy naszg piosenk¢” — zajecia warsztatowe z instruktorami pracujgcymi
z niepelnosprawnymi artystami.

Fot. 4. Warsztaty ekspresji ciata.
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Celem ,,Spotkan z piosenka” nie jest konkurs sensu stricte, a wspolna pra-
ca i zabawa, ktora ma prowadzi¢ do rozwoju. Dlatego tradycja stato si¢, ze nad
catoscia ,,Spotkan z piosenka” czuwa Rada Konsultantow, ktorej zadaniem jest
obserwacja pracy instruktoréw z ich niepetnosprawnymi podopiecznymi, przeka-
zywanie sugestii 1 wsparcia oraz udzielanie instruktorom informacji zwrotnych,
ktore sprawia, ze dalsza praca z danym artysta bedzie jeszcze bardziej owocna.
Wychodzi si¢ z zalozenia, iz aby da¢ szansg najbardziej zrbwnowazonego rozwo-
ju drugiej osoby, nalezy zadbac o systematyczny rozwoj instruktorow-terapeutow.
Stad cztonkami Rady Konsultantow sg specjalisci z zakresu emisji glosu, ruchu
scenicznego, terapii muzycznej, za$ wystepy na scenie poprzedzone sg warszta-
tami dla wykonawcéw i ich instruktorow. Wazna rolg odgrywaja w nich studenci
Instytutu Muzyki Wydziatu Artystycznego UMCS.

Zadaniem studentow nie jest jedynie uczenie zasad prawidtowego $piewania,
przeéwiczenie repertuaru, rozspiewanie przed wystgpem, przeprowadzenie ¢wi-
czen uruchamiajgcych mig$nie, wzmagajacych ekspresje ciata. Ich pierwszorzed-
nym celem jest indywidualne i holistyczne podejscie do 0sob, z ktorymi pracuja.
Wymaga to duzego zaangazowania, wiedzy, umieje¢tnosci zawodowych i kompe-
tencji spotecznych. Maja nawigza¢ kontakt, znalez¢ wspolny jezyk, zbudowac
relacje, dzieki ktorej niepelnosprawni artys$ci zaufajg im i zechca zaakceptowac
ich propozycje, nie rezygnujac przy tym z wilasnej wizji artystycznej. I dopiero
wowczas, gdy nawiaze si¢ ni¢ porozumienia i wzajemnego zrozumienia, studenci
moga przystapi¢ do pracy warsztatowej. Daza w niej do wsparcia niepelnospraw-
nych artystow w poszukiwaniu wiasnego pomystu na wystep, odpowiedniej inter-
pretacji utworu, ruchu na scenie. Nie zawsze jest to latwe, a z pewnosciag wymaga
od korepetytoréw konieczno$ci bycia uwaznymi obserwatorami, stuchaczami.
Elastycznymi i kreatywnymi. Nagle okazuje si¢, ze ¢wiczenia $wietnie znane
z toku wilasnej edukacji trzeba umie¢ przeksztatci¢, zmodyfikowac w taki sposéb,
aby byly mozliwe do wykonania przez osoby z roznymi dysfunkcjami. To duze
wyzwanie dla mlodych pedagogdéw muzycznych, ale i ogromna rados¢, jesli mu
sprostaja. Ukoronowaniem wspoélnej pracy jest wystep na scenie. W czasie kon-
certu rolg studentow jest bycie przed sceng i wspieranie uczestnikow, dodawanie
odwagi, usmiechanie sig, zachecanie do ruchu. Na ten moment maja stac si¢ nie
tylko doradcami, konsultantami, ale przede wszystkim najwiekszymi fanami swo-
ich podopiecznych.
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Fot. Sabcd. Wystepy artystyczne podczas ,,Spotkan z piosenka”.

W czasie ,,Spotkan z piosenka” dziala prowadzona przez wolontariuszy ka-
wiarenka, do ktorej kazdy moze przyjs¢, usiasé przy stoliku, wypic herbate, kawe
i zjes¢ ciastko. W zaleznosci od miejsca, w ktérym odbywa si¢ festiwal, w ka-
wiarence niekiedy mozna zetkna¢ si¢ z muzyka grang na zywo przez studentow.
Okazuje si¢, ze dla wielu uczestnikow ,,Spotkan z piosenka” kawiarenka zamienia
si¢ W magiczne muzycznie miejsce autentycznego kontaktu z muzyka i z druga
osobg — petno- czy niepetnosprawna. Juz po krotkim czasie wszyscy razem muzy-
kuja 1 $piewaja. Bo ,,Spotkania z piosenka” sa przeciez §wietem muzyki, radosci
1 wspolnego przezywania.
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Kilka slow podsumowania

Uczestnictwo w zajgciach ,,warsztatow muzycznych” miato wspiera¢ rozwoj
i dojrzewanie studentow. Miato przygotowac studentow do pracy z kazdym czto-
wiekiem, bez wzgledu na jego wiek i problemy, do stawania si¢ lepszymi pedago-
gami, zainspirowac¢ do poszukiwania roznych drog dotarcia z muzyka do odbior-
cy, do dzielenia si¢ rado$ciag muzykowania.

Czy taki pomyst na realizacj¢ przedmiotu spetit swoj cel? Mysle, ze tak.
Swiadczy o tym to wszystko, co wydarzylo si¢ w jego finale, a mianowicie pod-
czas dziatan przeprowadzonych wspdlnie z niepelnosprawnymi artystami oraz
podczas samego festiwalu, kiedy rola studentéw bylo przygotowanie uczestni-
kow do wyjscia na scene, przyczynienie si¢ do tego, aby traktowali wystep nie
jako wspotzawodnictwo, ale by znalezli rado$¢ z muzykowania i dzielenia si¢ tym
z innymi. Studenci z pewnoscig tez wyszli z tych zajg¢ bogatsi — dostali szansg
sprawdzenia si¢, zdobycia nowych do§wiadczen, skonfrontowania z rzeczywisto-
$cig swoich oczekiwan odno$nie wspolnej pracy z osobami niepelnosprawnymi.

Mogli przetlozy¢ zdobyta na zajeciach wiedz¢ 1 umiejetnosci na praktyczne
dziatanie rozwijajac si¢ i dojrzewajac nie tylko zawodowo. Mogli poczu¢ si¢ od-
powiedzialnymi za drugg osobe, potrzebnymi, warto§ciowymi. Warto przytoczy¢
kilka wypowiedzi studentow udzielonych po zakonczeniu warsztatow: ,,Byt to
wspaniaty czas na zajeciach, festiwalu, a przede wszystkim z osobami niepetno-
sprawnymi. Ludzie Ci sg wspaniali, bo zawsze sg usmiechnig¢ci 1 przyjaznie na-
stawieni do wszystkich. Byl to okres zdobycia wiedzy, doswiadczenia i przede
wszystkim zabawy we wspanialym towarzystwie”.

,Cate przedsigwzigcie, w ktorym mielismy mozliwo$¢ bra¢ udziat, byto dla mnie nowym do-
$wiadczeniem. Miatam okazj¢ pozna¢ osoby niepetnosprawne i pracowac z nimi. Wywarto to na mnie
ogromne wrazenie. Osoby te emanowaly i zarazaty swoim cieptem, serdecznoscia, rado$cig oraz duzym
zaangazowaniem w zabawy. Nigdy wczesniej nie miatam okazji pracowa¢ z osobami niepetnospraw-
nymi, dlatego obawiatam si¢ tego spotkania. Najbardziej tego, by nie powiedzie¢ lub nie zrobi¢ czego$
nietaktownego. Jednak moment ich poznania oraz gorace i przyjazne nastawienie do nas sprawity, ze
mogtam ich traktowac, rozmawiac i bawi¢ si¢ z nimi kompletnie zapominajac o ich niepetnosprawno-
$ci. Sam moment festiwalu byt dla nich i dla nas wielkim przezyciem. Dlatego tez postanowilismy, ze
bedziemy dla wszystkich uczestnikow wsparciem i bedziemy im dodawac otuchy przez caty czas. Byta
to $wietna zabawa i mile spedzony czas.

Co mi osobiscie dal udziat w tego rodzaju zajeciach? Przede wszystkim pozwolil pozna¢ osoby
niepelnosprawne, pokazat jak wyglada praca z takimi osobami oraz nauczyt wigkszej pokory i dystansu
do tego co robig”.

Wierze, ze studenci z danej szansy skorzystali i po warsztatach muzycznych
juz nikt z nich nie bedzie czut obawy przed osobami niepelnosprawnymi, a wrecz
przeciwnie — beda kojarzy¢ te prace z radoscia. Jesli tak si¢ stato, to mozna stwier-
dzi¢, ze zatozenia, z jakimi tworzony byt ten przedmiot, zostaty zrealizowane.
I przy tym wszyscy pozytywnie zdaliSmy kolejny wazny zyciowy egzamin.



Wieloaspektowe dziatania muzyczne we wspolczesnej rzeczywistosci kulturowey,
pod red. Renaty Gozdeckiej, Wyd. UMCS, Lublin 2014

Zofia Bernatowicz

Krotka rozprawa o technice wokalnej wraz z analizg
problemow emisyjnych
w wybranych fragmentach musicali

Termin ,,emisja glosu” powszechnie uzywany jest w dwoch znaczeniach: emi-
sja tzw. klasyczna 1 ,,rozrywkowa”. Jednak podziat ten wzbudza pewne kontro-
wersje, gdyz emisj¢ mozna roznicowac tylko w jeden sposob i biorgc pod uwage
zupetnie inne jej parametry. Moze ona by¢ prawidlowa lub nieprawidtowa. To
oznacza, ze bez wzgledu na wykonywany repertuar praca aparatu gtosu, krtani,
aparatu artykulacyjnego i oddechowego powinna by¢ taka sama. Mozna spotkaé
si¢ niejednokrotnie ze sprzeciwem wobec takiego stwierdzenia, wszak $piewanie
,»rozrywki” wymaga innego dzwigku, za$ klasyczna, operowa emisja nie przystaje
do tego gatunku. Nalezy jednak stwierdzi¢, ze owszem, wymaga, z tym, ze powi-
nien by¢ to wynik specyficznej ekspresji, a nie §piewania bez podparcia oddecho-
wego czy przy niedbalej pracy aparatu artykulacyjnego.

W klasycznych wykonaniach oper i operetek jeszcze do niedawna panowat
niepisany obyczaj, ze podczas wykonywania arii lub duetu, zwlaszcza przez diwe
lub pierwszego tenora-amanta, przyjmowali oni wdzigczne pozy, ewentualnie tan-
czyli delikatnie i statecznie. Anegdotyczne stalo si¢ juz powiedzenie, ktore wielo-
krotnie styszatam z ust znakomitych $piewaczek: ,, jak $piewam, to nie gram, jak
gram, to nie Spiewam”. Oczywiscie dzi$ taka postawa bytaby nie do zaakceptowa-
nia, konkurencja i niekonwencjonalnie prowadzona rezyseria spektakli wymagaja
od wykonawcoéw nie tylko umiejetnosci wokalnych, ale rowniez réznorodnych
dziatan na scenie, niekoniecznie wygodnych, a czasem wrecz karkotomnych'.

Od poczatku istnienia musicalu i filmu muzycznego posiadanie wszechstron-
nych umiejetnosci byto warunkiem sine qua non zaistnienia na scenie. Dlatego tez
nabycie 1 ksztatcenie techniki, ktora bezdyskusyjnie wspomaga naturalne predys-

! Opere Straszny dwor S. Moniuszki w rezyserii Roberta Skolmowskiego wystawit Teatr Muzycz-
ny w Lublinie. Wykonanie arii Jadwigi z I aktu, jaka zaplanowano podczas realizacji sztuki w pozycji
lezacej na brzuchu, jest zdecydowanym utrudnieniem z gatunku tych awokalnych. Rowniez w tym
samym spektaklu znalazt si¢ przyktad choreografii sprawiajacej problemy w wykonaniu partii rycerzy
polskich. Powracajg oni spod Wiednia w pelnym rynsztunku, symuluja jazde konna i skaczac na zgie-
tych nogach przemierzaja sceng oraz oczywiscie $piewaja catkiem pokazny i trudny fragment.
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pozycje, jest niezwykle istotne wtasnie dla adeptow 1 wykonawcow tego gatunku.
Podstawowa umiejetnoscia jest impostacja, czyli podparcie oddechowe. Uzyskuje
si¢ ja przez ¢wiczenie i korelacje dziatan polegajacych na napigciu gornej partii
migsnia prostego brzucha przy jednoczesnym rozszerzeniu dolnych zeber. Powodu-
je to niewielkie opuszczenie przepony i utatwia gleboki wdech angazujacy znacznie
wigkszg 1los¢ pecherzykow phuc. Kontrola sterowania czasem i energiag wydychane-
go powietrza zamienionego na dzwigk odgrywa istotng role w ksztattowaniu frazy,
dynamiki i ekspresji, a przede wszystkim w prawidtowej intonacji. Dlatego bardzo
wazna jest aktywno$¢ migsni wdechowych rowniez podczas wydechu.

Pojecie ,,postawa $piewacza” nie dotyczy przyjecia okreslonej pozycji podczas
popisow wokalnych, zwlaszcza ze obecnie w dzialaniach scenicznych rzadko sa
one statyczne. ,,Postawa $piewacza” to raczej zespot cech koniecznych przy prawi-
dlowym emitowaniu dzwiekoéw: rozluzniona i swobodna goérna potowa tutowia (od
mostka), za$ glowa usytuowana w naturalnej pozycji (nie moze by¢ uniesiona ku
gorze ani tez opuszczona, z broda przycisnigta do szyi). Wazne sg rowniez aktywne
miesnie brzucha oraz migsnie odpowiadajace za prace zeber. Istotna jest kontrola
dziatania krtani i podniebienia migkkiego, ich nieprawidtowa eksploatacja skutku-
je bowiem schorzeniami uniemozliwiajacymi zawodowe postugiwanie si¢ gtosem.
Dziatanie tych dwoch organow jest skorelowane: opuszczanie krtani powoduje
unoszenie podniebienia migkkiego, a jej unoszenie — opuszczanie podniebienia.
Kondycja tych mig$ni powinna by¢ wzmacniana odpowiednimi ¢wiczeniami, gdyz
— szczegblnie w wysokich tessiturach — krtan przybiera nienaturalnie wysokie po-
oZenie, za$ podniebienie migkkie obniza si¢ (strumien powietrza przetworzony na
dzwigk przedostaje si¢ z trudem co wplywa zle na jego jakos¢ i barwe).

W wykonawstwie wokalnym prawidtowa artykulacja jest niezwykle istotnym
elementem. To ona wptywa na dykcj¢ i warunkuje interpretacje tekstu. Stowo ma
podwojne znaczenie. Pierwszym jest jego semantyczna wlasciwos¢, pozwalajaca
na przesledzenie zwigzkow z materiatem muzycznym, a tym samym stosunek
kompozytora do tresci. Podczas analizy zaleznosci tekstu z muzyka mozna wy-
znaczy¢ punkty kulminacyjne i wykorzysta¢ onomatopeiczne wtasciwosci stowa.
Druga wtasciwos¢ jest czysto techniczna. Aktywne artykulowanie spotgtosek ma
wplyw nie tylko na zrozumiaty przekaz, ale rowniez na fonowanie samogtosek
w odpowiednim miejscu, wyrownywanie ich barwy oraz na pobudzanie rezona-
torow, dzieki ktorym dzwigk ma odpowiednig liczbg alikwotow. Artykulacja jest
réwniez istotna w precyzyjnym ksztattowaniu warstwy rytmiczne;j.

Wszystkie dziatania zwigzane z technika wokalng wymagaja nieustannej kontroli
i korekty. Shuza temu ¢wiczenia emisyjne wykonywane przed kazda proba czy koncer-
tem. Maja one na celu uaktywnienie aparatu oddechowego, aparatu mowy, utrwale-
nie prawidtowych nawykdw, dlatego powinny by¢ dobrane stosownie do problemow
wystepujacych w ¢wiczonym i pozniej wykonywanym utworze oraz zinwidualizo-
wane w stosunku do kazdego wokalisty. Umiejetnosci techniczne na pewnym etapie
ksztalcenia glosu przyjmuja stan nieswiadomej kompetencji, staja si¢ bazg wokalisty
i pelnig role shuzebng w dojrzalym budowaniu dzieta muzycznego.
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Fekk

Zamieszczony tu material nutowy zostal dobrany pod katem ¢wiczen warszta-
towych, jakie odbyty si¢ w Instytucie Muzyki UMCS w 2013 roku. R6znorodne
problemy techniczne oraz klimat poszczegdlnych, zespolowych cze$ci wybranych
musicali pozwolily na zapoznanie si¢ z repertuarem o rozmaitej stylistyce. Uswia-
domity réwniez uczestnikom warsztatow koniecznos$¢ przesledzenia kontekstu
(krotkie streszczenie tresci dzieta), analizy materialu stowno-muzycznego i do-
brania odpowiednich ¢wiczen wokalnych poprzedzajacych prace nad utworem.
Wymusit profesjonalny stosunek do tych dziet scenicznych, ktore w powszech-
nym odbiorze wydaja si¢ latwe.

Poznanie ich materii i pogl¢biona refleksja w pelni ukazaly mnogos¢ pro-
blemnoéw, z ktorymi nalezalo si¢ zmierzy¢. Zaprezentowane podczas warsztatow
ekranizacje (fragmenty West Side Story, Hair, Chicago) mialy z kolei na celu
zaprezentowanie ogromu dziatan choreograficznych wymagajacych talentu i nie-
ustannych ¢wiczen w tej dziedzinie, a integralnie zwigzanych z gatunkiem. Jest to
jednak material, ktory moze stanowi¢ tres¢ kolejnych opracowan.

Pierwszy przyktad pochodzi z musicalu West Side Story. Czgé¢ zatytutowana
1 Feel Pretty jest radosng autoafirmacjg. ,,Czuje si¢ Sliczna, btyskotliwa i wesota.
Wspotczuje kazdej dziewczynie, ktora nie jest mng” — to konkluzja tresci, ktora
w tym duchu, w rozmaitych konfiguracjach tekstowych, jest zrodtem kompozy-
¢ji. Utrzymana w tonacji D-dur z nielicznymi obocznosciami, o uktadzie A -A -B
-A, stanowi w warstwie wokalnej klarowng konstrukcje. Zenski trzygtos o ambi-
tusie c¢' — g2 nie jest zbyt trudny do opanowania, zarbwno w warstwie linearne;j,
jak 1 warstwie harmonicznej; linia melodyczna jest potoczysta, a wspotbrzmienia
— przewidywalne. Niewatpliwym atutem tej kompozycji jest jej zywe tempo 1 wia-
$nie ono, potaczone z logicznym budowaniem ekspresji motywu, jest najwigkszym
wyzwaniem dla zespotu. Wiasciwa praca nad czteronutowym motywem staje si¢
punktem wyjscia w ksztatltowaniu calej koncepcji interpretacyjnej. Istota owego
motywu jest to, iz rozpoczyna si¢ on od stabej czgséci taktu i zbudowany jest na
ruchu wznoszacym. W $wiadomosci $piewaka powinien by¢ inicjowany od pierw-
szej wartosci, czyli od pauzy, w trakcie ktorej nalezy wykona¢ aktywny wdech, po
czym silnie zaatakowac pierwszy dzwigk. Taki przygotowany atak daje gwarancje
styszalnosci poczatku motywu, ktory rozpoczyna si¢ w wigkszosci przypadkow od
unisono c¢', a ten dzwigk, jako najnizszy w skali soprandw, jest mato nosny. Dzigki
niemu unika si¢ rowniez niezno$nego akcentowania ostatniej nuty w motywie. Tego
rodzaju prac¢ nad utworem nalezy rozpoczaé¢ juz od momentu czytania w glosach
i konsekwentnie realizowac na kazdym jej etapie. Przy dochodzeniu do odpowied-
niego tempa uzyskujemy naturalne falowanie i potoczysto$¢ fraz. Naturalnie, bez
specjalnej ingerencji dyrygenta ksztattuje si¢ rowniez dynamika, bedaca konse-
kwencja budowania linii melodyczne;.
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West Side Story

I Feel Pretty Leonard Bernstein

Stephen Sondheim
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1 like to be in America jest drugim przyktadem zaczerpnigtym z musicalu West
Side Story. Jest to rOwniez apoteoza zycia, lecz w szerszym kontek$cie, wyraza
bowiem zachwyt — cho¢ z niewielka nutka goryczy — spowodowany obecno$cia
bohaterow w Stanach Zjednoczonych. Forma utworu posiada uktad zwrotkowy:
refren ma faktur¢ homofoniczng, zas zwrotki zbudowane sg na zasadzie kolejne-
go przejmowania linii melodycznej przez glosy. Interesujace jest konsekwentnie
zmienne co takt metrum — %/ na % . To przesunigcie akcentow, podkreslone gtow-
nie przez staly, 6semkowy ruch w partii orkiestry, jest jedng z przyczyn atrakcyj-
nosci utworu. Czterogltosowy uktad na chor mieszany z wygodna dla glosow te-
sytura sprawia, ze poziom trudnosci technicznej nie jest zbyt wysoki. Niezwykle
natomiast istotne jest egzekwowanie zmienno$ci metrycznej przez odpowiednig
akcentacje oraz umiejetne dialogowanie solistow lub grup spiewakoéw w zwrot-
kach.
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West Side Story

Leonard Bernstein

America

Stephen Sondheim
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Do chéralnego wykonania a cappella przeznaczona jest aranzacja kompozycji
Roberta Johna wykonana przez Julio Domingueza. The Lion Sleeps tonight po-
chodzi z musicalu Krol Lew. W klasycznym uktadzie utwoér przeznaczony jest na
sopran, alt, tenor i bas (tenor i alt w taktach 17-19, 21-23, 33,36 1 37-39 $piewaja
divisi). Kompozycja wykorzystuje onomatopeiczne cechy quasi-afrykanskiego
zawolania wimoweh glosow akompaniujacych, na tle ktorych sopran rozwija te-
skna lini¢ melodyczng. Ta miniatura wokalna jest rodzajem muzycznego zartu
doskonale nadajacego si¢ na final koncertu chéralnego. Stale powtarzajace sie
schematy harmoniczne, oparte na systemie funkcyjnym, i znany powszechnie
z filmowej adaptacji kantylenowy zas$piew, nie nastreczaja wiekszych trudnosci
przy czytaniu utworu. Istotnym natomiast elementem w interpretacji staje si¢ dy-
namika o silnych kontrastach w obrebie kazdej frazy. Jej skrupulatna realizacja
wywotuje wrazenie przyblizania i oddalania odglosow sawanny. Réwnie wazna
dla kolorytu jest artykulacja w glosach akompaniujacych. Precyzyjne, non legato,
wykonanie 6semkowego ostinato, punktualne wejscia po pauzach na stabe czesci
taktu i odpowiednie akcentowanie wywotuja wrazenie towarzyszenia kantyleno-
wej partii sopranow przez murzynskie bebny.
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Ostatnim przyktadem jest Let The Sunshine In z musicalu Hair. W wersji ory-
ginalnej utwor jest skomponowany na chor mieszany z towarzyszeniem orkiestry.
Posiada faktur¢ homofoniczng, w ktdrej sopran w duzej czesci utworu dublowany
jest przez bas, a glosy srodkowe stuzg zmianom funkcji harmonicznych. Tresc,
uzyta tonacja (c-moll) oraz forma — zwrotka plus refren — czynig z tej kompo-
zycji rodzaj hymnu, manifestacji ideologicznej. Linearnie partie poszczegolnych
glosow sg dos¢ proste do opanowania, rownie logiczny jest uktad harmoniczny.
Niemniej w trakcie pracy nad utworem moga pojawic si¢ problemy emisyjne,
gdyz caty refren w partii sopranowej divisi $piewany jest w oktawie dwukreslne;.
Biorac ten fakt pod uwage nalezy przed wykonaniem Let The Sunshine In bardzo
starannie roz$piewac ten glos, zwracajac uwage na podparcie oddechowe i bliskie
upozowanie dzwigku, za§ w interpretacji tego utworu bardzo wazne jest wyeks-
ponowanie synkop.
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Hair

Let the Sunshine In Galt MacDermot
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Przyktady te poparte materiatem nutowym (we fragmentach) sg uhrtextem pro-
ponowanym przez kompozytorow i przeznaczonym na deski sceniczne. Poszerzo-
ne aranzacje 1 interpretacje znane z filmowych wersji moga w pewnym stopniu
sugerowac, ze w przypadku niedysponowania odpowiednim zespoltem (np. zbyt
mala liczba gtosow meskich) dopuszczalne sa pewne modyfikacje w obsadzie
wykonawczej, zwlaszcza wowczas, gdy praca nad utworem ma tylko funkcje po-
znawczg (na przyktad w zajeciach zespotow wokalnych na kierunku ,,Jazz i mu-
zyka estradowa”). Istotne jest natomiast uchwycenie ,,ducha’ utworu, co powinno
wynika¢ z solidnej wiedzy ogdlnomuzycznej, rozumienia kontekstu kulturowego
i precyzyjnego odczytania informacji zawartych w partyturze.






Wieloaspektowe dziatania muzyczne we wspolczesnej rzeczywistosci kulturowey,
pod red. Renaty Gozdeckiej, Wyd. UMCS, Lublin 2014

Stanistaw Halat

»Body percussion« — naturalny instrument
na lekcjach muzyki

Wprowadzenie

Cialo ludzkie jest naturalnym instrumentem, ktory wytwarza dzwigki o réznym
natgzeniu, barwie, dynamice i kolorystyce. Ma wiele mozliwosci emitowania unikal-
nych i jedynych w swoim rodzaju tonéw czy efektow wokalnych. Ponadto rece oraz
nogi moga powodowa¢ powstawanie niezliczonych i réznorodnych wrazen brzmie-
niowych w zalezno$ci od miejsca i sposobu ich wydobycia. Uzywanie ciata ludzkiego
jako atrakcyjnego muzycznego instrumentu jest nierozerwalnie zwigzane z dziedzing
edukacji muzycznej i nosi pochodzacg z jezyka angielskiego nazwe body percussion’.

Tradycyjnie, istnieja cztery sposoby wydobycia dzwigku stosowane w body
percussion, w kolejnosci od najnizszego do najwyzszego:

* tupanie w rezonujaca powierzchnie,

* uderzanie w lewe, prawe udo lub w oba rownoczesnie,

* klaskanie rekami,

* pstrykanie palcami.

Istniejg takze inne mozliwosci — uderzanie w klatke piersiowa, gwizdanie, do-
tykanie palcami policzkow, klikanie jezykiem o nasade jamy ustnej, chrzakanie,
chrumkanie. Wariacje sonorystyczne sa mozliwe do uzyskania za pomoca roznej
techniki gry, na przyklad klaskanie rekoma w réznych pozycjach zmienia wy-
sokos¢ i brzmienie dzwickow, uzywanie za§ zewnetrznej czesci dtoni wytwarza
alikwoty — wyzsze tony sktadowe dzwieku.

Za pomoca narzadu glosu potrafimy picknie Spiewac, wydawac onomatopeiczne
dzwigki o okreslonej i nieokreslonej wysokosci dzwieku — gwizdy, Swisty, mruki,
nasladowac roznego rodzaju barwy za pomoca samogtosek i sylab. Inne mozliwosci
daje nam klaskanie i tupanie, a wiec uzywanie rak i nog, co jest czestym srodkiem
wykonawczym stosowanym w celu prezentacji rytmu, a rowniez w celu uzyskania

' D. Woehrlin, Rhythmic and Body Percussion, Coda Verlag, 2008; www.teachervision.com;
www.bodypercussionclassroom.com; www.lessoplanet.com [dostep: 20.03.2014].
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zmian kolorystycznych, dynamiki i natezenia dzwigku. Ciato ludzkie jest takze zna-
komitym pudlem rezonansowym, ktore odbiera dzwigki uderzane rekami w rdzne
jego partie: korpus, ramiona, czgsci nogi — uda, piszczele, posladki.

Znaczacy wplyw na rozwdj sposoboéw wykonawczych stosowanych w body
percussion miaty dokonania Carla Orffa, ktory w wypracowanej przez siebie me-
todzie wychowania muzycznego eksponowatl improwizacj¢ i rozwijanie ekspresji
oraz gr¢ na instrumentach perkusyjnych (instrumentaria Orffa, w sktad ktérych
wchodzg m. in. bebenki, tamburyna, kotatki, grzechotki, trojkaty, dzwonki melo-
dyczne). Uczniowie zatem — wykorzystujac zamiast pateczek dlonie podczas gry
na bongosach, kongach czy innego rodzaju bebnach — moga wydobywac réznego
rodzaju dzwigki uzywajac wlasnie rak (co moze stanowi¢ poczatek eksperymento-
wania z body percussion). W literaturze perkusyjnej kompozycje m.in. Ekcharda
Kopetzkiego?, Wiliama Schinstine’a’ czy Ramona Meyera*, cho¢ raczej niemozliwe
do wykorzystania na terenie szkoly powszechnej, stanowig znakomity przyktad za-
stosowania body percussion w kompozycjach solowych i kameralnych.

Uderzanie w korpus ciata, klaskanie, pstrykanie, pocieranie, stukanie, tupanie
nogami, tworzy ciekawy arsenal brzmien, barw i odcieni. Zespolenie z rytmem
nadaje calosci kompozycji wyjatkowy charakter. Rytm, jak w wigkszo$ci utwo-
réw muzycznych, jest elementem scalajagcym i formotworczym oraz waznym no-
$nikiem energii i ekspresji. Ruchy ciata sg ponadto istotnym komponentem uzu-
petiajacym i wprowadzajacym naturalng swobode w egzekwowaniu wszelkich
uderzen. W wielu przypadkach réwniez glos pehi rolg instrumentu, np. imituje
zestaw perkusyjny, czasami go nawet zastgpuje.

Mistrzem w wydobywaniu dzwickéw wytwarzanych za pomoca ludzkiego
glosu jest Bobby McFerrin, wokalista jazzowy, ktory potaczyt sztuke $piewania
scatem (improwizowanym $piewem opartym na sylabach pozbawionych sensu
semantycznego) z rytmicznym akompaniamentem. Ten uduchowiony artysta
operuje gtosem w wirtuozowski sposob i tworzac réznorakie linie: melodyczna,
harmoniczng oraz basowa, imituje rozmaite instrumenty. Jednoczesnie — co warto
zaakcentowac — akompaniuje sobie przez wystukiwanie rytmow na wiele r6znych
sposobow. Innym przyktadem ilustrujgcym wykorzystanie ciata jako instrumentu
jest styl flamenco, w ktoérym oprocz wirtuozowskiej gitary i ludzkiego glosu wy-
konawca za pomoca rak i nog tworzy fascynujaca rytmiczng mozaike odwotujaca
si¢ do wirtuozowskiej techniki stepowania i klaskania (stopy wydaja dzwicki za
pomoca butow wyposazonych w metalowe blaszki).

Na poczatku XX wieku pojawit si¢ nowy, nietypowy styl wykonawczy zwany
beat boxing, polegajacy na rytmizowaniu fraz za pomoca glosu ludzkiego, imitu-

2 E. Kopetzki, Samba life, conTakt Musikverlag, 2001.
3 W. Schinstine, Bossa nova without instruments, 1974.
4 R. Meyer, Toccata without instruments, Kendor music, 1967.
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jacego dzwieki zestawu perkusyjnego’. Grupy wokalne, takie jak szwedzka ,,Real
Group” czy amerykanskie ,,New York Voices” i ,,Take Six”, powstale w latach
90-tych XX wieku, prezentuja w swoim repertuarze utwory a capella, w ktorych
istnieje element typowo rytmiczny, realizowany przez wokaliste — beatboxera.

Najbardziej znanym zespolem wydaje si¢ by¢ jednak brytyjski ,,Stomp”, ktory
w muzycznym kalejdoskopie stylow okreslany jest jako trash percussion. Laczy
on stosowanie instrumentow nietradycyjnych, takich jak beczki, pudetka, garnki,
cze$ci postindustrialne, z technikami przypisanymi do body percussion. Inng zna-
ng grupa reprezentujaca ten gatunek wykonawczy jest brazylijska ,,Barbatuques”.

Wazna postacia w dziedzinie body percussion jest solista amerykanski po-
chodzacy z San Francisco — Keith Terry. Zalozyt on ,,Cross Pulse” — organizacje
non-profit promujaca kreowanie, performance oraz nagrania rytmicznej muzyki
i tanca. Jest takze organizatorem Miedzynarodowego Festiwalu pod nazwa ,,In-
ternational Body Music Festiwal” (IBMF), jaki odbywat si¢ w latach 2008-2009
w Kalifornii oraz w roku 2010 w Brazylii.

Ludowa tradycja wielu krajow obejmuje uzycie body percussion w rdéznorod-
ny sposob®. Indonezyjski saman, etiopska armpit music, palmas we flamenco, po-
hudniowoindyjski konnakol czy pochodzacy z kontynentu amerykanskiego juba
dance, inaczej zwany hambone, to tylko niektore przyktady swiadczace o trakto-
waniu ciata ludzkiego jako instrumentu w réznorodny, nieckonwencjonalny sposob
przez odmienne kulturowo narody.

Podstawowa reakcja cztowieka na muzyke jest ruch ciata — kiwanie sig, klaska-
nie lub wystukiwanie rytmu. W wiekszosci przypadkow jest to spontaniczna reakcja
na muzyke (najczesciej popularng), w ktorej rytm jest elementem wyczuwalnym
i najbardziej ekspresyjnym. Poczucie rytmu jest tutaj podstawa uczestnictwa w mu-
zyce, czyli swiadome odroznianie jednostek czasowych — dzwiekow, uderzen od
przerw (pauz). Pozwala to na odczuwanie rytmu i na przyktad klaskanie zgodnie
z rytmicznym pulsem i frazg utworu. Nauka gry na jakimkolwiek instrumencie jest
dhugotrwatym procesem wymagajacym poznania zasad, techniki gry, znajomos$ci
zapisu nutowego, opanowania warsztatu, ksztaltowania dzwigku. Body percussion
nie wymaga wielogodzinnych ¢wiczen, ale wymaga dobrego poczucia rytmu, koor-
dynacji ruchowej 1 pamigci muzycznej. Zwroé¢my zatem uwage na elementy, ktore
tworza zjawisko body percussion i stanowig znakomitg okazje wspolnego muzyko-
wania oraz postrzegania rytmu jako podstawy uprawiania muzyki.

Trzeba podkreslic, iz w edukacji muzycznej, w pracy z mtodzieza szkolna, tego
typu zajecia sg znakomita okazjg zbiorowego muzykowania, tworzenia roznych
kombinacji — ,,symfonii” (duzej grupy pracujacej razem), ,.koncertu” (solowego

5 Prekursorem beatboksu byt Louis Armstrong, ktory podczas koncertu zapomniat tekstu i ryt-
micznie powtarzal bezsensowne sylaby (dato to poczatek innemu gatunkowi wokalistyki jazzowe;j
o nazwie scat). Wielu beatboxerow wspolczesnie rowniez uzywa scatu w swoich utworach.

¢ http://en.wikipedia.org/wiki/Body percussion [dostep: 15.03.2014].
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wystepu), ,,concerto grosso”(kilku solistow z grupa akompaniujaca). Tworzenie
materiatu ¢wiczeniowego polega na zbudowaniu kilku struktur rytmicznych, roz-
dzieleniu warstw (gloséw), propozycji brzmieniowej (w co i jak uderzac), w dalszej
kolejnosci ich kombinacji, wymiany, taczenia i powtarzalnosci. Uderzanie w roz-
ne czgsei ciata przy jednakowym ruchu stworzy koloryt brzmieniowy. Wazna jest
stabilno$¢ rytmiczna, wyczuwalnos¢ wspolnego pulsu, operowanie w okreslonym
metrum — parzystym 4/4 lub nieparzystym 3/4. Uczniowie winni ¢wiczy¢ rytmy
w grupach i indywidualnie. Na poczatku nalezy nauczy¢ si¢ swojej partii, nastepnie
¢wiczy¢ w duecie, trio, itd. Jesli pracuje si¢ w wiekszych grupach, tj. wowczas, gdy
wigcej wykonawcow realizuje ten sam glos, wymagane jest granie unisono w celu
osiagniecia jednosci rytmicznej i brzmieniowej. Cwiczenia nalezy realizowaé pod
okiem i uchem nauczyciela, ktory pokieruje dziataniami — odczyta zapis nutowy,
sprawdzi prawidlowos¢ realizacji poszczegolnych glosow oraz skoordynuje ca-
Tos¢. Po wstepnym okresie zaznajamiania si¢ z materig rytmiczng mozna probo-
wac tworzy¢ nowe frazy, a nawet improwizowa¢. W ramach jednego tempa mozna
wykorzystywac rézne motywy rytmiczne z zastosowaniem zmian dynamiki w celu
zrdznicowania obrazu brzmieniowego. Urozmaiceniem tego typu ¢wiczen jest $pie-
wanie do granego rytmu, a takze stosowanie rytmow réznych kregow kulturowych
(np. kubanskiego clave, cascary czy brazylijskiego tamborimu, do partido alto).
Rytmy te zamieszczono w czesci praktycznej niniejszego artykuhu.

Innym rodzajem ¢wiczenia jest wykonywanie rytmow do konkretnych nagran.
Pamigtac nalezy, iz praktyka przez ¢wiczenie, nabywanie dos§wiadczenia i weryfi-
kacja postepow oraz zaangazowanie nauczyciela i uczniow, moga w dalszej per-
spektywie czasowej przynies¢ bardzo dobre wyniki w postaci rozwoju poczucia
rytmu oraz ogélnego umuzykalnienia.

Propozycje realizacji body percusion

Realizacje rytmow mozna zacza¢ w pozycji stojacej, wystukujac prosty rytm
¢wierénutowy 1 zmieniajgc miejsce uderzenia — klaszczac (1 uderzenie), uderza-
jac w klatke piersiowg (2 uderzenia), uda (2 uderzenia), posladki (2 uderzenia),
tupige (2 tupnigcia). Sg to ¢wiczenia wstepne majace na celu poznanie kolorytu
brzmieniowego ciata ludzkiego z zastosowaniem choreografii ruchowe;.

Podczas pracy grupowej rozdzielamy partie — jeden uczen klaszcze (2 kla-
$niecia), drugi tupie (dwa tupnigcia), inny ,,$piewa” wykorzystujac samogtoski,
np. da-ga-da. Nauczyciel moze zagra¢ jaki$ utwor muzyczny na instrumencie, do
ktorego uczniowie dopasowujg prosty rytm.

Ponizej zamieszczone zostaly przyktady prezentujace sposoby stosowania
body percussion przy uzyciu szczegétowego zapisu nutowego oraz wykorzystu-
jace wskazane juz propozycje. Wszystkie ¢wiczenia nalezy rozpoczaé od anali-
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Zy zapisu nutowego, zrozumienia czasu trwania wartosci rytmicznych i ustalenia
tempa gry. Punktem odniesienia miary czasu jest warto$¢ ¢wierénuty w metrum
4/4 1 6semki w metrum 6/8.

W przykladzie 1 (body percussion 1), ramiona i kolana stanowig pudto rezo-
nansowe, za$ rytm realizowany jest za pomoca klaskania i tupania. Zaczynamy
w tempie wolnym wystukujac ¢wiczebnie dsemki tworzac staty puls 6semkowy.
Nastepnie wprowadzamy szesnastki — kontrolujemy réwno$¢ uderzen w stosun-
ku do wartosci ¢wierénutowej. Przechodzenie z warto$ci 6semkowych do szes-
nastkowych czasami przysparza problemow, zwigzanych z dwukrotnie szybszym
tempem. Dobrze jest zaspiewaé sobie najpierw rytm, a nastgpnie go zagrac. W eg-
zekwowaniu uderzen nalezy kierowac si¢ naprzemiennym sposobem wykonania
(prawa r¢ka — lewa reka). W pierwszym takcie uderzamy w ramiona czterokrot-
nie (cztery 6semki), po czym dwukrotnie szybciej (cztery szesnastki), a nastepnie
dwukrotnie (dwie 6semki) w kolana. Takt drugi rozpoczyna si¢ synkopg — prze-
suni¢ciem akcentu, ktory wyklaskujemy, o czym ostatnie dwie nuty artykulujemy
tupigc. Nauka rytmu winna opiera¢ si¢ na pamigci stuchowej, nauczyciel najpierw
demonstruje wyzej opisany rytm, uczniowie nastgpnie powtarzajg go.

Body percussion 1

Ramiona kolana klaskanie tupanie
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Przyklad 2 (body percussion 2) jest ¢wiczeniem wokalnym, w ktérym sy-
laby stanowia podstawe rytmiczna. Glos gorny (wymawiamy ,,czi czi”’) imituje
dzwiek talerza i operuje warto§ciami ¢wier¢nutowo-6semkowymi, podczas gdy
glos dolny, imitujacy bebny, jest bardziej solistyczny i operuje warto$ciami szes-
nastkowymi.

Wykonawca glosu gérnego realizuje swoja parti¢ artykulacja staccato, w reje-
strze wyzszym gloske ,,czi” nalezy wymawia¢ lekko i wysoko. Partia dolna przy-
ktadu operuje w rejestrze nizszym na gloskach ,,da-ga”, artykutowanych zgodnie
z zapisanym rytmem. Na wstepie nauczyciel Spiewa poszczegolne glosy, ucznio-
wie zapamigtuja je, po czym probuja wykonac razem.

Body percussion 2
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Przyklad 3 (body percussion 3) jest trojgtosem, w ktdrym wykonawcy partii:

a) uderzajg w ramiona metodg ,,na krzyz” i pstrykajg palcami,

b) klaszcza i uderzaja w uda,

¢) tupig nogami.

Kazdy z wykonawcow zapoznaje si¢ ze swojg partig, po czym wspolnie przy-
stepuja do ich zgrywania. Dobrym sposobem jest praca w duetach, a wigc partia
»a’z,b”, ,b”z,c”,,a"z,c”. Podpora rytmiczng przyktadu jest partia ,,b”, w kto-
rej rytm jest zgodny z pulsem ¢wierénutowym. Partia ,,c” w wigkszosci dubluje
warto$ci rytmiczne partii ,,b”, oprocz pierwszej miary drugiego taktu. Partia ,,a”
jest solistyczna z charakterystyczng synkopa w takcie drugim. Na poczatku reali-
zacji ¢wiczenia nalezy ustali¢ tempo gry, nastepnie ¢wiczy¢ utrzymujac jednako-
wa pulsacje rytmiczng 1 uwaznie stucha¢ gtosow towarzyszacych. Jesli najmnie;j-
sza warto$cig rytmiczng jest szesnastka, nalezy traktowac puls szesnastkowy jako
punkt odniesienia dla wszystkich grajacych.

Nastepne przyktady stanowiag krotkie kompozycje, w ktorych wykorzystano
struktury rytmiczne stosowane we wspotczesnej muzyce rozrywkowej. Pochodza
one z Brazylii i Kuby, sg takze stosowane w muzyce klasyczne;j.

Body percussion 3

Ramiona Pstrykanie ramiona pstryk
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Bossa nova jest spokojnym rytmem pochodzacym z Brazylii, opartym na
3-2 clave (dwa pierwsze takty utworu), gdzie trzy uderzenia w pierwszym takcie
i dwa w drugim stanowig spinajacy kompozycje rytmiczny klucz (clave — hiszp.
klucz). W trakcie rozwoju frazy pojawiaja si¢ kolejne rytmy muzyki brazylijskiej
— tamborim (takty 9-10) oraz do partido alto (takty 17-18), synkopujace i wy-
twarzajgce rytmiczne napigcie. Uatrakcyjniaja one przekaz rytmiczny zawarty
w kompozycji.

W nauce rytmow brazylijskich wazna jest stabilno$¢ rytmiczna wyznaczona
przez puls 6semkowy. Wszystkie rytmy (wigkszos¢ z nich ma swoja nazwe) maja
strukture 6semkowa, ,,poprzesuwane” wartosci 6semkowe z mocnych czesci tak-
tu na stabe, tworza charakterystyczny dla tego stylu klimat. Poszczegolne partie
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sg zbudowane na dwutaktowych frazach i wzajemnie si¢ przenikaja. Dwa gor-
ne glosy tworzg zmienny ruch 6semkowy, dwa dolne akompaniuja wymiennie
badz w unisono, w opozycji do gornych gltoséw solowych stanowiag ¢wierénuto-
wa, rytmiczng podstawe. Ze wzgledu na dtuzszy przebieg formalny utworu kazdy
glos nalezy wycéwiczy¢ i stara¢ si¢ go zapamigta¢. Ulatwi to zgrywanie partii,
zwlaszcza iz wiele fragmentow jest granych w dwuglosowym unisono (dwa gor-
ne glosy). Caly czas nalezy ,,mysle¢” 6semkami i swojg parti¢ opiera¢ na pulsie
o6semkowym. Wazng role pehi tutaj nauczyciel, ktory demonstruje poszczegdlne
partie, nastgpnie kontroluje proces przyswajania przez uczniow. Powtarzalnosc¢
fraz ulatwia nauke poszczegdlnych glosow.

Bossa nova

Pstrykanie palcami

f klaskanie




158 Stanistaw Halat

wdddddy Dy Dy DL h by S bbb U
TP S S S S A S S S S S 1 S S B S S S
wdred by - daa d b dider Jod o dy

2%#%@—%&4—-—;%%
klaskanie

WooeRrde o precitr e e Moire dp
W= rdel o e Moz e die oo

p aresc Jf
P cresc Nid
P cresc Vil

H#—J%JJM%M#MMH

P 1




»Body percussion« — naturalny instrument na lekcjach muzyki 159

Bembe

Jest to krotka, 16-taktowa kompozycja, oparta na afro-kubanskiej strukturze
rytmicznej w metrum 6/8. Pulsacja rytmiczna jest tozsama z pulsacja triolowa
w metrum 4/4, charakterystyczng dla muzyki jazzowej. Odliczanie wartosci
o6semkowych opiera si¢ na dualizmie rytmicznym, takt jest podzielony na dwie
czgdei — dwa razy po trzy ésemki. Duzym pulsem jest ¢wierénuta z kropka, a ma-
ym warto$¢ 6semki, ktora grana w jednakowym tempie utrzymuje precyzje wy-
konania. Partia glowna — klaskana — tworzy synkopowany rytm bembe, pozostate
partie pomagaja w utrzymaniu pulsu rytmicznego (¢wierénuty z kropka). Partia
$piewana (charakterystyczne ,,dum’) w pierwszym o$miotakcie przeciwstawia si¢
kontrapunktycznie gtéwnemu rytmowi, po czym wspomaga go w unisono w na-
stepnym o$miotakcie w formie klaskania. W praktyce nauka tego rytmu winna
rozpoczac¢ si¢ od grania frazy szescionutowej z lekkim akcentem na pierwsze nuty
kazdej trzynutowej frazy. Pozwoli to ustysze¢ metryczno$¢ taktu i utatwi wykona-
nie poszczegdlnych partii.

Bembe
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Afro-cubana

W tym przyktadzie zawarto trzy charakterystyczne dla stylu afro-kubanskiego
rytmy: rumba clave — takty 1-2 w 1 glosie, cascara — takty 5—6 (klaskanie) w 111
glosie, tumbao — takty 5—6 (tupanie) w IV glosie. Rytmy te wspotistniejg orga-
nicznie w muzyce kubanskiej, tworzac niepowtarzalny, synkopowany klimat.

Nauke zaczynamy od rumba clave, ktory jest najwazniejszym rytmem kuban-
skim, dwutaktowg fraza, obecng w wigkszosci wykonywanych utworow tego ga-
tunku. Nauczyciel wystukuje rytm clave, uczen powtarza i zapamigtuje.

Utwér rozpoczyna clave (glos 1), ktére jest grane na przestrzeni catej formy.
Gtos II dubluje rytm clave, po czym nastepuje jego wersja odwrocona — 2-3 clave,
tworzac ciekawy dialog rytmiczny, wzajemnie si¢ uzupetniajacy. Dwa nastepnie
pojawiajace si¢ rytmy, cascara w 111 gtosie i tumbao w 1V, wzmacniaja ekspresj¢
rytmiczng, dodajac intensywnos$ci i wewnetrznego napigcia w czterogtosowym,
pulsujacym zywiotem ansamblu. Glos cascary zawarty w dwutaktowym powta-
rzanym formacie jest najbardziej eksponowany, tumbao za$ jako jednotaktowa
figura stanowi rytmiczny, synkopowany kontrapunkt, zmodyfikowany w dal-
szym przebiegu utworu (od taktu 13). Te ugrupowania, z charakterystycznymi
przesuni¢ciami rytmicznymi, nalezy ¢wiczy¢ w wolnych tempach, aby ustyszec
1 uzyskac¢ unikalne frazowanie. Ze wzgledu na ich synkopowany charakter nalezy
doktadnie odczyta¢ kazdg z partii i wyartykutowac poszczegdlne motywy ryt-
miczne. Pami¢ciowe ich przyswojenie pozwoli na pdzniejsza prace zespotowa,
w ktorej konfrontacyjny i niezalezny linearyzm poszczegdlnych glosow umozliwi
osiggniecie precyzji wykonania.
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Afro-cubana
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America

Temat grany na instrumencie melodycznym pochodzi z musicalu West Side
Story Leonarda Bernsteina. Schemat metryczny oparty jest na rytmie flamenco
zwanym buleria, ktory charakteryzuje si¢ zmienng prozodig 123 123, 12 12 12,
tworzaca 12-nutowa, 6semkowq frazg. Poszczegolne partie tworzg trojgtos 1 wza-
jemnie si¢ uzupetniaja, w szczegdlnosci glos 1 (klaskany) z gtosem II (tupany).
Struktury rytmiczne obu gltoséw ksztattuja jednostajny rytm 6semkowy w naprze-
miennym frazowaniu, tworzacym w praktyce dwa rodzaje metrum — 6/8 1 3/4.
Glos III (pstrykany) uzupetnia tkanke rytmiczng i dubluje gtos 1. Powtarzalno$¢
dwutaktowych fraz poszczegdlnych partii pozwala na szybsze przyswojenie po-
szczegoOlnych rytmow i ich zgranie.
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Rock and roll
Rytm charakterystyczny dla muzyki rockowej opiera si¢ na statym pulsie
¢wierénutowo-6semkowym z back beatem (uderzeniem) na drugg i czwartg mia-
re (¢wierénute) taktu. Imituje brzmienie zestawu perkusyjnego, w ktorym glos
I (tupanie) to typowe dla bebna basowego figury rytmiczne, gtos II (klaskanie)
realizuje parti¢ werbla, glos III (pstrykanie) jest utozsamiany z talerzem, a glos [V
uzupekia rytm przez wypetnianie koncowek fraz w pierwszym odcinku dwuna-
stotaktowym, po czym nastepuje zagegszczanie faktury. Struktury rytmiczne w po-
szczegblnych glosach zmieniaja si¢ i sg urozmaicane przez rozdrabnianie warto$ci
rytmicznych. W dalszej cze$ci nastgpuja zmiany miejsca uderzenia na korpusie
ciala, a glos pstrykany zmienia si¢ w ,,$piewany”, imitujac instrument zestawu
perkusyjnego — hi-hat. Zaznajamiajac si¢ z poszczegolnymi partiami wykonawcy
winni pamigta¢ o precyzyjnym egzekwowaniu wartosci rytmicznych opartych na

pulsie szesnastkowym i stworzy¢ realny groove’.

7 Ekspresyjny rytm realizowany w muzyce rozrywkowej przez perkusistg i basiste, inaczej
struktura rytmiczna tworzaca okreslong fraze i stanowiaca podstawe improwizacji.
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Ze wzgledu na dhuzszy, 24-taktowy material nutowy nauczyciel powinien pra-
cowac z uczniami realizujac krotsze odcinki, najlepiej czterotaktowe, co finalnie
wplynie na szybsze przyswojenie rytmicznych fraz.

Rock and roll
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Samba

Samba jest szybsza wersja bossa novy, grang w pulsacji 6semkowo-szesnastko-
wej. W 32- taktowej kompozycji zawarto rytmy uprzednio zastosowane w bossa
novie, takie jak clave (takty 19-20 w II glosie) i tamborim (takty 23-24 w tym sa-
mym glosie). Utwor rozpoczyna glos IV (tupanie), ktéry przypomina parti¢ bebna
surdo w sambie batucada (samba z udzialem tylko instrumentdéw perkusyjnych).
Uzupetnia go gtos III (pstrykanie), ktory w dalszej cze$ci wielokrotnie zmienia
strukture rytmiczng i uatrakcyjnia przekaz, petni takze role motywiczna. Réwno-
czes$nie wprowadzone glosy I i II tworzg zwartg konstrukcj¢ rytmiczng, w ktorej
glos 1I jest solistyczny, za$ gtos I akompaniujacy. W rozwoju frazy oba glosy
uzupelniaja si¢, czasami schodzg w unisonowe sekwencje. Kompozycje uzupet-
niajg blokowe struktury rytmiczne w formie czterogtosowego unisono nadajgcego
catosci synkopowany charakter i podnoszacy dynamike utworu. W miarg zrdzni-
cowania poszczegdlnych glosdéw i zagegszczania faktury wytwarza si¢ ekspresja
rytmiczna, sprzyjajaca atmosferze gry. W nauce rytmow sambowych zadaniem
wykonawcow jest osiggni¢cie motorycznego charakteru przebiegu rytmicznego.
Poszczegolne rytmy, aby wspolnie pulsowac i faczy¢ sie, winny by¢ wykonywa-
ne precyzyjnie na podstawie pulsu szesnastkowego. Swiadomo$é czasu trwania
jednostek rytmicznych jest pomocna w uzyskaniu niepowtarzalnego, charaktery-
stycznego dla muzyki brazylijskiej zywiotu rytmicznego. Nauka poszczegdlnych
partii winna odbywac¢ si¢ etapami, zwlaszcza glosy I i Il wymagajg dtluzszego
¢wiczenia, aby prawidtowo odczytac zapisany materiat i starac si¢ go zapamietac.
Nauczyciel winien kontrolowac proces przyswajania kolejnych rytmow i zwracac
uwage na ich precyzyjne wykonanie.
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Artykuly sktadajace sie na ten tom powstaly w zwiazku z realizacjq projektu
,Profesjonalizm w edukacji. Przygotowanie i realizacja nowego programu praktyk
pedagogicznych na Wydziale Artystycznym UMCS”. Zestawienie opiniowanych tek-
stow jest uzasadnione i wynika z ich Zrédta, ktérym jest kilkuletnia praca Autoréw
na polu doskonalenia praktycznych umiejetno$ci w dziataniach na rzecz rozwoju
kultury muzycznej. W moim przekonaniu teksty te moga by¢ Zrédiem inspiracji dla
dziatan edukacyjnych i upowszechnieniowych podejmowanych zaréwno przez peda-
gogow, jak i przez animatoréw kultury muzyczne;.

Z recenzji dr hab. Wiestawy Aleksandry Sacher, profesor US

W Projekt ,,Profesjonalizm w edukaciji. Przygotowanie i realizacja nowego programu

prakiyk pedagogicznych na Wydziale Artystycznym UMCS”
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