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Wstep

Dynamiczne zmiany spoleczne, postep cywilizacyjny i przemiany
w obrebie samej sztuki wymuszajg na teoretykach i praktykach aktualne
spojrzenie na edukacje artystyczng oraz wskazujg na potrzebe powigzania
jej w sposob tworczy z teorig i praktyka pedagogiczng. Sztuka stanowi
bowiem przestrzen nabywania przez cztowieka bogatych i zréznicowa-
nych doswiadczen przezytych i zaposredniczonych. Jak pisze Franciszek
Chmielowski, ,samo pojecie doswiadczenia, cho¢ stuzy okresleniu ele-
mentarnych zjawisk i stanéw rzeczowych, majacych by¢ podstawa i gwa-
rancja prawdziwosci oraz pewnosci poznania, nie jest pojeciem jasno
okreslonym ani jednoznacznym. Mimo pozoréw bezposredniosci, oczy-
wistos$ci i zrédtowosci, jest ono raczej pojeciem teoretycznym i systemo-
wym, czyli nabiera konkretnej tresci dopiero w ramach okreslonej per-
spektywy filozoficznej i $wiatopogladowej”!. Doswiadczanie sztuki moze
wyrazac si¢ z jednej strony w postawie kontemplacyjnej i receptywnej,
bedacej odpowiedzig na aktywnie oddzialujaca warto$¢ obecng w sztuce,
z drugiej za$ strony, doswiadczenie moze by¢ artystycznym dziataniem?
Sztuka spelnia rozmaite funkcje, m.in. estetyczne, spoteczne, dydaktycz-
ne, terapeutyczne, jednak to nie one stanowig o istocie sztuki. Obcowanie
ze sztuka jest nie tylko $rodkiem poznawania $wiata, lecz takze stymulato-
rem zaspokojenia szczegdlnie istotnej dla cztowieka potrzeby doznawania
przezy¢ przez rozne formy wychowania estetycznego. Fakt wielorakiego
oddzialywania sztuki na rozwdj i funkcjonowanie czlowieka we wszyst-
kich sferach zycia sklonit nauczycieli akademickich, artystéw, muzyko-
logow i pedagogéw réznych specjalnosci bezposrednio lub posrednio
zwigzanych ze sztukg do podjecia naukowo-badawczych rozwazan nad
edukacyjnymi kontekstami do§wiadczania $wiata sztuki. Podjete tematy
w monografii s3 odzwierciedleniem wieloaspektowych i wielotorowych

1 E. Chmielowski, Sztuka i doswiadczenie, ,,Estetyka Krytyka” 2/2005-1/2006, nr 9/10, s. 67-68.
2 Tamze, s. 68-70.
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podejé¢ teoretycznych i metodologicznych oraz przyblizaja nam obraz
aktualnie realizowanych kierunkéw badan w ramach réznych osrodkéw
akademickich w Polsce.

Na tres¢ ksigzki, obejmujacej trzy czesci, sklada si¢ opis i prezenta-
cja wynikéw analiz teoretycznych i badan nad doswiadczaniem $wiata
sztuki w dyskursie filozoficznym, muzykologicznym, instrumentalnym,
artystyczno-wykonawczym, pedagogicznym i terapeutycznym.

Monografi¢ otwierajg refleksje teoretyczne nad kondycja wspolcze-
snego szkolnictwa artystycznego w obszarze wokalistyki i dyrygentury.
Autorzy opracowan zawartych w pierwszej czesci ksiazki podkreslaja
role szkoly i nauczyciela we wprowadzaniu dzieci i mlodziezy w kulture
artystyczng, wywolywaniu przezy¢ i tworzeniu uczniom nowych plasz-
czyzn odniesienia do wartosci etycznych i estetycznych. W tekstach
zwrdcono uwage na bariery wystepujace w nauczaniu przedmiotéow ar-
tystycznych oraz podkreslaja role nauczyciela przedmiotéw artystycz-
nych, takich jak: muzyka, plastyka czy taniec jako animatora kultury
w $rodowisku lokalnym. Artykul zamykajgcy czes¢ pierwszg monografii
ukazuje mnogos¢ perspektyw i uje¢ problematyki sacrum, rozumianego
jako zachwycajace i porywajace cztowieka pigkno.

Autorzy tekstow zawartych w drugiej czesci ksigzki przedstawili wy-
niki prowadzonych badan nad rolg sztuki w rozwoju i funkcjonowaniu
psychospotecznym i fizycznym czlowieka. Prowadzone prace badawcze
dotyczyly miedzy innymi wplywu muzyki na odbior i reakcje cztowieka
na muzyke w okresie prenatalnym, a takze zwigzku osobowosci i pre-
ferencji muzycznych z regulacja nastroju w praktyce muzykoterapii.
Przedstawiono takze metodologi¢ pomiarowa wykorzystang do oceny
prawidlowosci klasyfikacji gtosow chéralnych oraz do oceny skuteczno-
$ci treningu glosowego. Wskazano takze na mozliwosci wykorzystania
pedagogiki teatru w pracy z osobami niepelnosprawnymi. Autor ostat-
niego tekstu tej czesci monografii przedstawil wyniki badan nad zabyt-
kiem dawnego pismiennictwa muzycznego okreslanym w kregach bada-
czy zajmujacych sie dziedzictwem kulturowym Ziemi Cieszynskiej jako
Kancjonat cieszynski, a przechowywanym w Bibliotece im. Tschammera.

Cze$¢ trzecia monografii rozpatruje praktyczny i metodyczny wy-
miar edukacji przez sztuke. W artykulach przedstawiono doswiadczenia
pedagogow i nauczycieli, ktorzy projektuja dzialania edukacyjne zwia-
zane z do$wiadczaniem sztuki. Autorzy przedstawiajg wlasne dokona-
nia w zakresie wprowadzania innowacji i projektow w obszarze ksztal-
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cenia artystycznego odnoszace si¢ do réznych etapéw edukacyjnych.
Wigkszos¢ opracowan dotyczy metody projektéw w edukacji. Autorzy
tekstow uzasadniajg teze gloszaca, ze projekty edukacyjne sg ciekawa
formg aktywnosci artystycznej, dzigki ktdrej zaréwno tworcy jak i od-
biorcy rozwijajacg swoja wiedze i kompetencje w zakresie kultury i sztu-
ki. Dziatania takie integruja i angazuja wszystkie grupy spoteczne oraz
instytucje kultury. Do$wiadczenia autoréw zwigzane z wprowadzaniem
innowacyjnych programéw ksztalcenia emisji gtosu na poziomie $red-
nim i wyzszym szkolnictwa artystycznego, a takze wdrazaniem progra-
mu przedmiotu solfez barwy przy tworzeniu dzwieku i muzyki do gier
komputerowych oraz innych form multimedialnych, moga stanowi¢ al-
ternatywe i inspiracje dla praktykow ksztalcenia artystycznego.

Ksigzka wpisuje si¢ w szeroki dyskurs o edukacji artystycznej
i mozliwosciach wykorzystania sztuki jako $rodka rozwoju twoérczego
potencjatu czlowieka. Skierowana jest nie tylko do 0séb zajmujacych
sie wylacznie edukacja artystyczng dzieci i mtodziezy, ale do wszystkich
tych, ktorych laczy przeswiadczenie, ze doswiadczanie $wiata sztuki sta-
nowi zrédto i czynnik rozwoju osobowego i spotecznego wspdtczesnego
czlowieka.






Edukacyjne konteksty
doswiadczania swiata sztuki

Red. Ewa Kochanowska,
Rafat Majzner, Ernest Zawada

Eugeniusz Sasiadek

Wokalistyka
a ogé6lna kultura muzyczna w Polsce

Dla pedagogiki wokalnej jednym z wazniejszych elementéw wiasciwego
funkcjonowania jest zapewnienie doptywu utalentowanych adeptéw $piewu,
zaréwno do szkét muzycznych drugiego stopnia oraz na wydzialy wokalne
wyzszych uczelni muzycznych. Oczywiscie chodzi o kandydatéw obdarzonych
dobrymi walorami glosowymi, czyli interesujacg barwg dzwieku i podatno-
$cig na rozwoj techniczny, ponadto co najmniej wystarczajaca muzykalnoscig
i wrazliwoscig artystyczng. Mozna przyjaé, ze wszyscy uzdolnieni znajdg si¢
w szkotach muzycznych? Mam duze watpliwosci czy tak si¢ dzieje.

W latach osiemdziesigtych ubieglego wieku bylem kilkakrotnie przewod-
niczacym jury konkurséw dla $piewakéw-amatoréw organizowanych przez
Marie Foltyn w ramach Festiwalu Moniuszkowskiego w Kudowie-Zdroju, 6w-
czesnego dyrektora tego zadania. Konkursy cieszyly si¢ duzym powodzeniem,
poprzedzaly je eliminacjami w Warszawie, na etapy finalowe w Kudowie-Zdro-
ju bylo dopuszczanych okoto 80 osob. Nie obowigzywaly granice wieku, za-
tem wérdd uczestnikéw dominowali $piewacy w wieku dojrzatym, a niekiedy
przedemerytalnym czy nawet emerytalnym. Przypominam sobie, ze jednym
z wyrdznionych nagroda specjalng dla najstarszego $piewaka byl uczestnik po-
nad 70-letni. Tak odurzony i zarazem o$mielony swoim sukcesem, ze kilka ty-
godni pdzniej odwiedzit mnie w Operze Wroctawskiej, jako 6wczesnego dyrek-
tora tej instytucji, ze $mialg propozycja wystepu na scenie operowej. Naturalnie
w bardzo taktownej formie wyperswadowalem mu ten pomyst.

Zdarzaly sie oczywidcie przypadki odkrycia na tym konkursie mlodych
zdolnych $piewakoéw, przypominam sobie choc¢by Janusza Ratajczaka i Mal-
gorzate Lewandowska, ktérzy potem ukonczyli studia wokalne i s3 do tej
pory znanymi solistami teatréw operowych. Ale dominowali zaréwno wérod
uczestnikow, jak i laureatéw $piewacy i $piewaczki w wieku od 40 do 60 lat,
zazwyczaj o wspaniatych glosach i duzej muzykalnosci. Jako przewodniczacy
jury powinienem byl cieszy¢ si¢ z urodzaju pieknych gloséw na Konkursie,
ale réwnoczes$nie jako kierownik Katedry Wokalistyki we Wroclawskiej Aka-
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demii Muzycznej oraz dyrektor Opery martwitem sie, ze nie odkryliémy tych
talentow wczesniej. Zdawatem sobie bowiem sprawe, ze z uwagi na wiek sa
to osoby stracone dla wokalistyki. Wprawdzie niemal wszyscy laureaci dziatali
jako amatorzy w zespolach piesni lub w chérach, ale widziatem w wielu z nich
potencjalnych kandydatéw na profesjonalnych $piewakéw co najmniej dobrej
klasy. Jaki btad dziatan kulturalnych w zakresie upowszechniania muzyki spra-
wil, ze tak warto$ciowe glosy nie zostaly w pore odkryte i skierowane do szkét
muzycznych? Takie pytania nurtowaly mnie wowczas i nadal mam watpliwos$ci
czy obecnie sytuacja jest lepsza, czy nadal nie zdarzajg si¢ przypadki nie odkry-
cia w pore uzdolnionych kandydatéw, a tym samym zmarnowania talentow.

Na to pytanie nasuwa si¢ w pierwszym rzedzie prosta odpowiedz. Otdz
gléwna przyczyna takich zjawisk jest poziom ogodlnej kultury muzycznej w Pol-
sce, w tym zwlaszcza powszechnej o$§wiaty muzycznej w szkolnictwie podsta-
wowym oraz srednim. Nie tylko zreszta p o z i 0 m, bo czesto zupelny b r a k
tej oswiaty.

Nauczyciel przedmiotu muzycznego w szkole podstawowe;j i sredniej moze
by¢ cennym ambasadorem sztuki wokalnej, jesli jest dobrze przygotowany do
swoich dzialan artystycznych, wychowawczych i kulturotwérczych. Wtasnie,
jezeli jest przygotowany, ale przede wszystkim gdy istnieja warunki dla jego
dzialalnosci, to znaczy kiedy przedmiot muzyczny jest w szkole realizowany,
a przy tym prowadzony przez kompetentnego nauczyciela, majacego popar-
cie dyrektora szkoly. Oto kilka refleksji na ten temat z moich wtasnych wspo-
mnien, zaréwno pozytywnych jak i negatywnych. Tak si¢ ztozylo, ze przez caly
okres mojej edukacji podstawowej i Sredniej miatem stale przedmiot muzyczny
w programach nauczania i to jako ,,§piew”. Jak wiadomo, w ostatnich kilkudzie-
sieciu latach ten przedmiot mial rézne nazwy: ,wychowanie muzyczne’, ,mu-
zyka’, ,wychowanie artystyczne”, cho¢ niekiedy takze ,,$piew”. Pierwsze moje
zetknigcie z nim bylo udane i stalo si¢ prapoczatkiem zainteresowan muzyka.
Mialo to miejsce bardzo dawno temu, bo przed ponad 80 laty, czyli w roku
1935 w Szkole Powszechnej w malej wiosce Zyrawie koto Chodorowa w woje-
wédztwie lwowskim (obecnie jest to Zyrova na Ukrainie). A byla to instytucja
o przedziwnym statusie: nazywata si¢ Dwuklasowa Szkota Powszechng w Zyra-
wie, ale nauka w niej trwata przez siedem lat, a nazwa wynikata chyba z faktu,
ze miala tylko dwie sale wyktadowe i tyluz nauczycieli. W formie dygresji warto
poswieci¢ chwile czasu na informacje o tego typu instytucji.

Otdz uczeszczalo sie do niej jednak przez siedem lat, bo do klasy trzeciej
przez dwa lata, a do klasy czwartej przez trzy lata. Z tego obowigzku powta-
rzania klas byli zwolnieni tylko ci uczniowie, ktérych rodzice zadeklarowali
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che¢ wystania swojego dziecka do klasy piatej do Chodorowa (co uczynili moi
rodzice, a tym samym moja edukacja w Zyrawie trwata tylko cztery lata). Jak
dwoje nauczycieli radzito sobie z organizacja nauki? Ot6z klasy pierwsza i dru-
ga zaczynaly nauke o godzinie 8.00, konczyly okoto 11.00, aby ich miejsca zajeli
uczniowie trzeciej i czwartej.

Zatem nauke w szkole w Zyrawie rozpoczatem w roku 1935, jako szeéciola-
tek. Kiedy wiec w roku 1938 zostalem uczniem klasy czwartej, miatem zaledwie
dziewiec lat, podczas gdy w tej samej grupie, jako uczniowie trzeciego rocznika
czwartej klasy, znalezli si¢ czternastolatkowie, a nawet pigtnastolatkowie (bo
niektdérzy powtarzali takze pierwsza lub druga klasg), a dominowali w grupie
- dwunastolatkowie i trzynastolatkowie. Nic wiec dziwnego, ze nie rozumiem
obecnych obaw rodzicéw szesciolatkow, ktdrzy twierdzg, ze niewlasciwy dla
rozwoju dziecka jest kontakt z siedmiolatkami. Z perspektywy 78 lat oceniam,
ze nie mialem zadnych problemdw z kontaktami ze znacznie ode mnie starszy-
mi kolegami i kolezankami.

Przedwojenna szkota w Zyrawie mieécita sie w dwoch niewielkich budyn-
kach, w jednym z nich, starszym rano odbywaly si¢ lekcje dla klasy drugiej,
a od okolo godziny 11.00 dla czwartej. Liczyla ona zawsze najwigcej uczniow,
gdyz spotykaly sie w niej az trzy roczniki. Podreczniki do wielu przedmiotow
tego etapu edukacji zawieraly trzy rodzaje tematéw i zadan: fatwe dla pierw-
szego rocznika, nieco trudniejsze dla drugiego i najtrudniejsze dla trzeciego.
Jako doswiadczony pedagog zdaje¢ sobie sprawe jak trudne zadanie spoczywalo
na nauczycielu, ktéry pracowat w jednej sali lekcyjnej réwnoczesnie z trzema
grupami o réznych programach. Z perspektywy niemal 80 lat musz¢ wyrazi¢
duze uznanie dla kierownika szkoty w Zyrawie, pana Jana Poluka, ktéry w roku
szkolnym 1938/39, kiedy bytem uczniem IV klasy - I rocznika, znakomicie
radzil sobie z tym arcytrudnym zadaniem. Znacznie gorzej dawala sobie rade
z prowadzeniem III klasy w roku szkolnym 1937/38 pani Elzbieta Walczakow-
na, mimo iz do trzeciej klasy uczeszczaly jedynie dwa roczniki. Ale Poluk byt
niewatpliwie talentem pedagogicznym, czego nie mozna powiedzie¢ o Pani
Walczakéwnie. Talentem byta takze Pani Buczynska, ktéra uczyta mnie w kla-
sie pierwszej w roku szkolnym 1935/36, ale w roku 1937 awansowala do lepszej
szkoty w Chodorowie.

Drugi budynek szkolny réwniez miat tylko jedna sale lekcyjna, a po prze-
ciwnej stronie budynku znajdowata sie¢ $wietlica wiejska, zajmowana gtéwnie
przez Rusinéw (zwanych pézniej Ukraincami). W tej sali lekcyjnej rano uczyta
sie klasa pierwsza, a potem dwa roczniki trzeciej. Jedynie dzieci tych rodzicéw,
ktorzy zadeklarowali gotowo$¢ zapisania swego syna czy corki do klasy piatej
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w Chodorowie, byly zwolnione, o czym wspominalem juz wczesniej, z powta-
rzania klasy trzeciej i czwartej.

Ale wracam do gléwnego watku moich refleksji. Ot6z wspomniana Pani
Buczynska, moja nauczycielka w pierwszej klasie, byla — podobnie jak kierow-
nik Jan Poluk uzdolnionym dydaktykiem w kazdym z prowadzonych przed-
miotéw, a dla mnie okazala si¢ katalizatorem zainteresowan muzycznych.
W moim domu rodzinnym $piewalo sie sporo, ale Buczynska szybko zauwa-
zyta moje uwielbienie dla $piewu i znakomicie je podsycata, wyrdzniajac fakt,
ze zazwyczaj pierwszy umialem powtorzy¢ tekst i melodi¢ nowej piesni. Nie
ukrywam, iz dzigki niej zaczalem interesowac si¢ $piewem. Z perspektywy wie-
lu lat oceniam, Ze nie tylko lubila przedmiot ,,$piew”, nie tylko nie traktowala
go lekcewazgco, ale wrecz wyrdzniata go. Przede wszystkim byta dobrze przy-
gotowang specjalistka w tym zakresie. Jednakze p6zniejsi moi nauczyciele czy
to w Zyrawie, czy potem w Chodorowie, w Strzyzowie i Raciborzu byli przeci-
wienstwem Pani Buczynskiej, gdyz nie byli zainteresowani tym przedmiotem,
uwazali ,,$piew” jako co$ drugorzednego i dos¢ czesto traktowali te zajgcia jako
okazje do nadrabiania zaleglosci ze swego wlasciwego. Jednakze bakcyl mu-
zyczny zainfekowany przez Panig Buczynska tkwil w mojej wyobrazni, tak wiec
niedosyt ,,$piewu” jako przedmiotu nadrabialem w harcerstwie i w kolezen-
skich koétkach $piewania. I wlasnie kolezenskie uktady zaowocowaly dalszym
rozwojem moich zainteresowan muzyka i $piewem. Otéz w Liceum Ogélno-
ksztalcagcym w Raciborzu, w roku 1946 moim kolegg w klasie pierwszej zostat
16-letni wowczas Stanistaw Gatonski, znany pdzniej dyrygent i dlugoletni szef
Zespotu Capella Cracoviensis. Byt profesjonalnym organistg od 12 roku zycia,
przy tym pelnym zapatu i energii. W liceum przedmiot ,,$piew” byl prowadzo-
ny przez matematyka niezbyt rozeznanego w muzyce. Kto wiec zalozyl chor
szkolny oraz bardzo modny wéwczas zespot rewelerséw? Nie nauczyciel $pie-
wu, tylko uczen Stanistaw Galonski. On sprawil, ze wreszcie mogltem wyste-
powaé w chorze (takze jako solista), a przede wszystkim w zespole rewelersow
(kwartet gtosow meskich: I tenor, II tenor, baryton i bas), ktéry szybko stat si¢
w Raciborzu znany z czgstych wystepow nie tylko na imprezach szkolnych, ale
réwniez miejskich. Nawiasem moéwigc na pierwszych kilku prébach zaprezen-
towalem si¢ Galonskiemu jako baryton (to taka miodziencza moda posiadania
»grubego’, jak to moéwilismy, gtosu). Gatonski nie dal si¢ zwies¢, po dwdch pro-
bach przeniést mnie na partie tenora II, a po kilku nastepnych awansowatem
na tenora I. Poczatkowo nie bylem zbyt zadowolony z tego awansu, ale rychlo
stwierdzilem, Ze istotnie $piewa mi si¢ wygodnie i naturalnie w najwyzszym
glosie rewelersow! Podsumowujac, te moje osobiste refleksje o drodze do mu-
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zyki, musze stwierdzi¢, ze generalnie mialem szczgdcie. Bo wprawdzie tylko
w pierwszej klasie szkoly powszechnej mialem nauczycielke muzykalng, ale
potem - juz w liceum ogolnoksztalcacym natrafilem na sprzyjajace kolezenskie
warunki, ktére zdecydowaty o podjeciu nauki w szkole muzycznej. Wprawdzie
wowczas muzyka miata by¢ moim ,,hobby”, za§ zawodem matematyka, jednak
juz po nieco ponad dwdch latach, okazalo sie, ze bedzie odwrotnie.

Ciagle nurtuje mnie mys$l czy jest bardzo wiele mtodych osdb, ktore w catej
swojej edukacji nie spotkaja muzykalnego nauczyciela i kolegi w swej klasie.
Opisane wczesniej refleksje jurora konkursu $piewakéw-amatoréw dowodza,
ze takich sytuacji jest wiele. A by¢ moze jest ich znacznie wigcej niz dawnej, bo
w wielu szkotach nie ma wcale przedmiotu muzycznego.

A co moze oznacza¢ dla wokalistyki dobry nauczyciel ,,§piewu’, ,,muzyki”
czy ,wychowania muzycznego” niech $wiadczy kolejna refleksja sprzed lat po-
nad trzydziestu pieciu, kiedy bytem dziekanem wydzialu wokalnego we Wro-
clawskiej Akademii Muzycznej. Otdz znalazt sie¢ wtedy nauczyciel przedmiotu
muzycznego w liceum ogdlnoksztalcacym w Brzegu Dolnym, ktéry odwiedzat
mnie niemal corocznie w maju, informujac, Ze ma w klasie ciekawg uczenni-
ce lub ucznia o wyraznie interesujacych walorach wokalnych. I prawie zawsze
byty to propozycje tratne! Z jego rekomendacji na studia wokalne dostata si¢
miedzy innymi Jolanta Zmurko (matka Aleksandry Kurzak), pézniej znakomi-
ta wykonawczyni — miedzy innymi - partii Krélowej nocy w Czarodziejskim
flecie Mozarta oraz tenor Tadeusz Galczuk, po studiach solista Opery Wro-
clawskiej, a pdzniej solista w operach niemieckich. Zastuga tego nauczyciela
byto nie tylko trafne wylowienie talentu wokalnego, ale takze takie prowadze-
nie lekeji, ktére umozliwilo dobre rozépiewanie uczniéw, ktérzy tuz po egza-
minie maturalnym mogli z sukcesem przystgpi¢ do egzaminu wstepnego na
studia w zakresie wokalistyki. Oby takich muzykalnych, obdarzonych stuchem
wokalnym nauczycieli w szkotach podstawowych i §rednich byto jak najwiecej.

Sq tez znane mi inne przypadki rezygnacji z edukacji wokalnej miodego,
zdolnego adepta wokalistyki i to w rodzinach o tradycjach muzycznych. Tak
sie np. stalo w poczatkach mojej dziatalnosci pedagogicznej (kiedy to prowa-
dzitlem klas¢ $piewu solowego w PSM w Brzegu) z utalentowanym miodym
basem, synem muzyka Pafstwowej Orkiestry Symfonicznej w Opolu (pézniej
przemianowanej na filharmonie). Ojciec mego ucznia byt cenionym instru-
mentalista, o udanej wydawaloby si¢ karierze, a jednak po uzyskaniu przez
syna $wiadectwa dojrzalosci rodzina zdecydowata o rezygnacji z nauki $piewu
na rzecz studiéw inzynierskich na Politechnice Gliwickiej. Widocznie, inaczej
anizeli w wielu rodzinach muzycznych, jak cho¢by np. w rodzinie Kurzakow
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(ojciec, ceniony waltornista, matka Jolanta Zmurko, wybitna sopranistka), kto-
ra zdecydowanie postanowila kontynuowa¢ tradycje muzyczne swej jedynej
corki Aleksandry, rodzice zdolnego basa nie czuli potrzeby przedluzania tra-
dycji muzycznej w rodzinie.

Nie znajac dobrze aktualnej sytuacji w sprawie edukacji muzycznej w szkol-
nictwie podstawowym i $rednim, postanowitem zwréci¢ sie do specjalistow
w tej materii z prosbg o uzupelnienie mojej wiedzy na temat problematyki
przedmiotu muzycznego. Czy wszystkie szkoly maja taki przedmiot? W jakim
wymiarze? Czy przedmiot prowadzony jest przez kwalifikowanych nauczycieli?
Czy jest szansa na wylowienie wéréd uczniéw interesujacych kandydatow do
ksztalcenia w klasach wokalnych szkolnictwa muzycznego, tak $redniego, i wyz-
szego, tak jak czynit to przed laty wspomniany wcze$niej nauczyciel w Brzegu
Dolnym? Niestety sytuacja obecna nie jest chyba lepsza anizeli przed trzydziestu
oraz czterdziestu laty. O tym $wiadczg ponizsze informacje przekazane mi przez
dr Iwone Polak, kierownika Katedry Wychowania Muzycznego we Wroclaw-
skiej Akademii Muzycznej oraz Panig Ann¢ Mikonowicz, doradce metodyczne-
go w zakresie muzyki w o$§wiacie Wroclawia.

Anna Mikonowicz:

Trudno mi oceni¢ czy we wroctawskich szkotach w nauczaniu wczesnoszkolnym
jest wlasciwie realizowana edukacja muzyczna i czy sq dobrze do tego przygoto-
wani nauczyciele. Ja znam tylko 2 ,dobre” szkoly. Dlatego odwotam si¢ do rozpo-
rzgdzen. Ramowy plan nauczania dla kl. I-111 szkoly podstawowej okresla, ,,uczen
w trzyletnim okresie nauczania powinien miec zorganizowane co najmniej 95 go-
dzin edukacji muzycznej” (czyli okoto 32 godzin muzyki rocznie). W klasach I-111
edukacje dzieci powierza sig jednemu nauczycielowi. Najczesciej jest on bardzo sta-
bo przygotowany muzycznie. Natomiast podstawa programowa ksztafcenia 0gol-
nego dopuszcza mozliwos¢ wyodrebnienia przedmiotu ,,Muzyka” i powierzenie go
nauczycielom posiadajgcym odpowiednie przygotowanie muzyczne. W nauczaniu
przedmiotowym (w klasach IV-VI) do 2011 roku Muzyki mogli uczy¢ réwniez na-
uczyciele plastyki, ktorzy ukoriczyli studia podyplomowe w zakresie ,,przyuczenia”
do nauczania muzyki. W latach 1999-2011 zamiast przedmiotu Muzyka mogt by¢
realizowany nowy przedmiot Sztuka (muzyka + plastyka). W latach 2012-2014
zaczeto wdrazac nowg podstawe programowg, ktéra przywrocita stan sprzed refor-
my z 1999 r. tzn. wprowadzono 1 godzing muzyki tygodniowo w kazdej klasie, czyli
3 godziny w trzyletnim okresie nauczania, zamiast dotychczas obowigzujgcych 2
godzin). Natomiast w gimnazjum uczen tylko przez 1 rok ma mozliwos¢ ksztatce-
nia muzycznego, (co najmniej 30 godzin) w trzyletnim okresie nauczania. W szko-
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tach ponadgimnazjalnych przedmiotu ,,Muzyka” nie ma. Natomiast w roku 2009,
w gimnazjach i w 2012 roku w liceach ogélnoksztatcgcych, kiedy to wdrazano nowg
reforme programowg, zostat wprowadzony nowy przedmiot pod nazwg ,,Zajecia
artystyczne” w wymiarze 60 godzin w trzyletnim okresie nauczania.

Dr Iwona Polak:

My, ze swojej strony, staramy si¢ przygotowac naszych studentéw jak naj-
lepiej do pracy w szkole. Siatki godzin dostosowujemy do zmieniajgcego sie
programu szkolnego. Kandydatéw na wydzialy edukacji muzycznej nie ma za
wielu, nie jest im tatwo znalez¢ prace. Jesli chodzi o szkolne Spiewanie, to ponad
10 lat temu powstat projekt odnowy chéralistyki szkolnej ,,Spiewajgcy Wroctaw”
i potem takze ,Spiewajgca Polska”. Powolano wiele chéréw w szkotach podsta-
wowych i srednich (byto to dodatkowo dofinansowywane). Mysle, ze to nieco
poprawito sytuacje.

Powyzsze wypowiedzi potwierdzaja niestety moje obawy, ze w edukacji mu-
zycznej dzieci i mlodziezy nie ma jakiejs widocznej poprawy w poréwnaniu
z latami siedemdziesigtymi i osiemdziesigtymi XX wieku, wprost przeciwnie
jest nawet pewien regres. Za to nastgpita widoczna poprawa w rozé$piewaniu
dzieci oraz mlodziezy szkolnej dzigki chérom. Nie wiem czy jest to obserwo-
wane w innych wojewddztwach tak dobrze jak na Dolnym Slasku i we Wrocta-
wiu, gdzie akcja Spiewajgcy Wroclaw oraz Spiewajgca Polska bardzo sie przyjeta
i przynosi dobre rezultaty. Tak jak przed 40 laty spotkatem nauczyciela liceum
ogolnoksztalcacego, ktéry byt wybornym ,towcg” talentéw wokalnych, teraz
takimi ,fowcami” zazwyczaj s3 chérmistrzowie chéréw szkolnych.
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Streszczenie

Dla pedagogiki wokalnej jednym z wazniejszych elementéw dla wlasciwe-
go funkcjonowania jest zapewnienie doptywu utalentowanych adeptéw spiewu
zaréwno do szkol muzycznych drugiego stopnia, jak i na wydzialy wokalne
wyzszych uczelni muzycznych. Czy wszyscy uzdolnieni znajda si¢ w szkotach
muzycznych? Autor ma w tej sprawie spore watpliwosci. W latach 80. ubiegtego
wieku odbywaly si¢ kilkakrotnie konkursy dla $piewakéw-amatoréw, na kto-
rych laureatami zostawali czg¢sto osoby w wieku 40-60 lat, obdarzone pieknymi
glosami, ale ich uzdolnienia nie zostaly odkryte wczesniej. Przyczyna tego jest
brak wystarczajaco skutecznej edukacji muzycznej w szkotach podstawowych
i srednich, gdzie powinny istnie¢ mozliwosci ujawniania talentéw $piewaczych.
Autor przytacza nastepnie kilka przykladéw na ten temat ze swej biografii oraz
z dzialalnosci pedagogicznej. Przytoczone opinie dwoch ekspertek dowodza,
ze na poczatku XXI wieku edukacja muzyczna w szkolnictwie podstawowym
i rednim nie ulegla poprawie.

Vocal Art and General Musical Culture in Poland

Abstract: One of the most important elements of vocal pedagogy that de-
termine its proper functioning is a constant inflow of talented students of sing-
ing to secondary music schools and to higher education music schools. Will,
however, all those talented potential candidates get to music schools? The au-
thor is rather doubtful about that. In the 1980s there were several competitions
for amateur singers and they were often won by people between 40 and 60 years
of age endowed with beautiful voices whose talent had not been discovered
earlier. This was caused by the lack of appropriate musical education in primary
and secondary schools, which should provide conditions for singing talents to
be revealed. The author illustrates the issue with several examples from his own
biography and pedagogical activity. He quotes opinions of two experts, which
prove that there has not been any improvement in musical education at the
primary and secondary level at the beginning of the 21st century.
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Pytanie o potrzebe i zasadnos¢ rozwoju
kameralistyki wokalno-instrumentalnej
w szkolach i uczelniach muzycznych
edukujacych w zakresie $piewu. Noeza

Glos $piewaka w samej istocie rzeczy przypisany jest to-
warzyszeniu instrumentu. Fakt ten stanowi punkt wyj-
scia do kameralistyki. Uwrazliwienie mtodego spiewaka
na wspétprace z pianistg jest sprawg nadrzedng, ktora
w efekcie powinna doprowadzic¢ do stworzenia duetu -
nie popisu wokalnego z fortepianem w tle - szczegolnie
w takim dziele artystycznym, jakim jest piesn.

Piotr Kusiewicz

Jak wiadomo, istniejg réznorodne formy kameralnego muzykowania. Po-
wstaja jako wynik mysli tworczej kompozytora lub/takze na skutek zatozen
artystycznych wykonawcéw. Kameralistyke pojmowaé mozemy jako symbio-
tyczng kreatywno$¢ lub symbiotycznego istnienia w kreacji muzycznej wspol-
pracujacych ze soba artystow. Ze wzgledu na rodzaj ,,uzytego” (zastosowanego)
instrumentarium wyrdzniajaca si¢ spos$rod wszystkich form kameralistyki jest
kameralistyka wokalno-fortepianowa.

Liczacy blisko cztery stulecia $wiatowy dorobek kompozytorski z zakresu
liryki wokalnej stanowi tworzywo, na ktérym z reguly skupia si¢ uwaga prota-
gonistow wokalno-fortepianowych performance. Kroélestwo piesni to swoisty
muzyczny gwiazdozbior. Wykonawcy czerpiacy z tego kosmosu jawig si¢ jak
pasjonaci rozmitowani w §ledzeniu rozgwiezdzonego firmamentu - siggajac po
jaki$ utwor z barwnego kalejdoskopu miniatur wokalnych, kazdorazowo pod-
daja obserwacji jedna z najjasniej $wiecacych gwiazd.

Spiewacy nie mogliby doznawaé tego rodzaju subtelnych muzycznych
uniesien, gdyby nie dana im byla wspolpraca z pianistg. I cho¢ z reguly to wla-
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$nie $piewak skupia na sobie ,oczy i uszy” publicznosci (pianista za§ pozostaje
niejako w tle), to jego kreacja uzalezniona jest od partnerujacego mu instrumen-
talisty. Dla $piewaka wspodlpraca z pianistg oznacza wspottworzenie utworu we
wspdlnym duchu, w jezyku jakim wczesniej przeméwit do obojga wykonawcdw
kompozytor i ktérego przemowe oboje tak samo zrozumieli. Partnerstwo pia-
nisty i wokalisty w realizacji miniatur wokalnych/pie$ni oznacza wstapienie na
szczyt wykonawczego wtajemniczenia.

Spoéjrzmy zatem na charakter substancji, ktorej dotykaja spiewak i pianista —
arty$ci wspoluczestniczacy w kreowaniu wizerunku materii pie$ni.

Matla miniatura muzyczna - piesn, jest fenomenem splatajgcym w jednie
istnienia dwie potezne, pokrewne sily - site stowa i muzyki. Kompozytorzy, po-
dejmujac si¢ tworzenia piesni (podobnie jak pozniej wykonawcy), za pomoca
muzyczno-stownego kodu wkraczaja w swoisty rodzaj zamkniecia makroko-
smosu w mikrokosmosie. Rozliczne odcienie cztowieczej egzystencji znajduja
tu bowiem odzwierciedlenie w najdoskonalszym ucielesnieniu zwigzku muzy-
ki ze stowem. W tej synkretycznej formie dokonuje si¢ synteza nauk i sztuk.
Odnalez¢ w niej mozna barokowg matematyczno$¢ z jednoczesng koronko-
woscig, renesansowy humanizm, romantyczne sigganie do gwiazd, do duszy
i serca, refleksje i zadume nad czlowieczym losem. Odbija si¢ w niej glebia psy-
chiki cztowieka, zawiera sens ontologicznego ogladu rzeczywistosci, znajduje
swe miejsce takze czlowieczy racjonalizm. Wielki dramat zaklety matej formie
- oto esencja piesni.

Skumulowanie tak wielu czynnikéw skladajacych sie na materie piesni wy-
maga efektywnego nosnika przekazu zawartych w niej informacji. Forma ta
ustanawia naturalng, niemal instynktownga wiez porozumienia miedzy tworca,
odtworcg i odbiorca. Jednakze, aby jej subtelna materia mogla przeméwi¢ do
widza pelnig znaczen ukrytych pod powierzchnig stéw i muzyki, musi pojawi¢
sie dwoje (czasem i wigcej) wykonawcow, ktérych wzajemna relacja zbudowana
jest na swoistym zwigzku dusz, na wspdétodczuwaniu — niemal koegzystencji.
Dopiero tak doskonale dobrany ,,zespol” stworzy wlasciwy rodzaj przekaznika
stowno-muzycznych treéci zawartych w miniaturze wokalne;.

Od obojga wykonawcéw forma ta wymaga zatem wybitnej artystycznej
wrazliwosci, dojrzatoéci psychicznej, emocjonalnej, duchowej i intelektualne;.
Mozna pokusi¢ si¢ o stwierdzenie, ze piesniarstwo oczekuje przede wszystkim
osobowosci empatycznych, szczegolnie wigc predestynowanych do wspoéttwo-
rzenia i wspotkreowania miniaturowego dziefa.

Oboje - $piewak i pianista — podejmujac sui generis kooperacje artystycz-
ng, wchodza w pewien rodzaj intymnego zwigzku partnerskiego, w ktérym nie
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ma miejsca na jakakolwiek forme dominacji. Rzecz dotyczy zaréwno konfigu-
racji: czlowiek-czlowiek, artysta-artysta, jak i cztowiek-dzieto. Dla uzyskania
sugestywnej, pelnej wyrazu artystycznego kreacji, warunkiem sine qua non jest
$wiadomos¢ wykonawcow, ze kazdy z partneréw dziala tu w stuzbie sztuki. Ni-
gdy nie moze by¢ inaczej. I ta wlasnie podlegtos¢ sztuce ostatecznie wyznaczaé
musi relacje partnerskie miedzy dwojgiem artystow.

Pies$n nalezaca do gatunku tzw. liryki wokalnej zogniskowana jest na $cistej
wspolzaleznosci tekstu stownego i muzycznego. Pod pojeciem liryka wokalna
rozumiemy poetyckie sfowa malowane poezja muzyki. Kolorystyka brzmienia
tredci i zwigzany z nig emocjonalny wydzwiek nadaja stowu moc integracji,
badz dezintegracji ludzkiego istnienia. Podobne wtasciwosci, jak mozna mnie-
mac¢, lezg takze w dyspozycji muzyki. W przypadku piesni to jednak bardziej
stowo i jego konteksty, niz sama muzyka, wyznaczaja droge poszukiwan arty-
stycznych. Fakt ten dwoje wspolrzednych realizatoréw musi mie¢ zawsze na
wzgledzie.

Artysci, siegajac po pie$ni, musza posiada¢ $wiadomos¢, ze miniatura wokal-
na jest zgota odmienng forma niz operowa aria, czy sama opera. Opera (i wszel-
kie jej sktadowe) w istocie swej jest extrawertyczna, liryka za$ introwertyczna.
Specyfika $rodkéw techniczno-wyrazowych, na ktérych bazuje liryka jest zatem
inna, niz w przypadku wykonawstwa operowego. W interpretacji piesni arty-
stycznej zasadnicza role pelnia didaskalia - czyli to, co podskérne, ukryte w tle.
W operze didaskalia s3 poboczng, stojaca na ustugach rezysera, strong spektaklu.
Maja na celu jedynie podpowiedz, w jaki sposob ma si¢ zrealizowac tzw. ,,rze-
czywisto$¢ sceniczna’. Ta formalna dyferencja — dramat operowy kontra liryka —
stanowi pierwszy krok prowadzacy do wlasciwego przykrojenia materii, z ktdrej
utkane sg piesni. Wykonawcy bowiem jednoczac swoje osobowosci wcielaja sie
w role Koryfeusza spektaklu, w ktérym nie ma miejsca na teatralne poddanstwo:
rezyser-dyrygent-orkiestra-§piewak. Realizacja piesni to misterium wspoétodczu-
wania, to jednos$¢ wykuta na podfozu dualizmu.

Piesniarstwo, rzecz oczywista, jest domeng przynalezng wokalistyce. Jest
to fakt historycznie, spolecznie i genetycznie uzasadniony. Spiew towarzyszyt
ludzkosci od zarania jej dziejow, a pierwsze pie$ni powstawaly z potrzeby uze-
wnetrzniania uczué, ktérych inny rodzaj komunikacji nie byt zdolny wyrazié.!

Naturalny timbre glosu odzwierciedla osobowo$¢ czlowieka, odbija sig
w nim glebia ludzkiej psychiki i uzewnetrznia zyciowa dojrzalos¢. To wlasnie
dzieki tej wlasciwosci, glos ludzki jako instrument stanowi znakomite narzedzie

1 Pierwotne pie$ni tworzono poczatkowo na jeden instrument — ludzki glos.
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wyrazania muzycznej ekspresji. Jednakze, w przypadku duetu - $piew i forte-
pian - oba glosy muszg stopi¢ sie w jeden integralny instrument. Powstaje w ten
sposob skuteczne narzedzie ekspresywnego przekazu, a plastyczno$¢ roznico-
wania barwy dzwiekéw (w zaleznosci od stownych i muzycznych kontekstow)
tego wykreowanego instrumentu oddzialuje na ostateczny efekt wykonaw-
czy. Od obojga wykonawcéw wymagana jest przy tym ,precyzja artykulacyj-
na”. W przypadku glosu ludzkiego ubiera ona stowo w walory znaczeniowe,
w przypadku glosu instrumentalnego sprzyja oddawaniu tresci muzycznych
wzmacniajacych wymowe stowa. Akrybia artykulacyjna obu wykonawcéw, 13-
czgc materie muzyki i stowa w swoistg jedni¢ oraz nadajac utworowi logiczny
sens — wplywa na jako$¢ jego odbioru.

W realizacji miniatur wokalnych pozadana jest zatem perfekcja tech-
niczna i elastyczno$¢ aparatu wykonawczego, umozliwiajaca wykonawcom
(w przypadku wokalisty niezaleznie od rodzaju i wolumenu glosu) operowa-
nie szeroka paleta barw i réznorodnos$cig odcieni dynamicznych - znacznie
bogatszg niz na potrzeby $piewu operowego. Materia piesni wymaga bowiem
cieniowania, wrecz malowania gtosem, w celu wydobycia ukrytych i jawnych
niuanséw zawartych w slowno-muzycznej tresci. W piesni, daleko czesciej
niz w innych formach wokalno-instrumentalnych, panowanie nad materig...
i nad stuchaczem przejmuje cisza. Piesn to przeciez takze krélestwo refleks;ji.
Wykonawca musi wigc uzywa¢ oszczednych §rodkéw wyrazowych, jednak-
ze takich, ktére odslonig glebie jego wyobrazni i wrazliwosci. Konieczne jest
zatem powsciagliwe gospodarowanie wolumenem (tak gtosu wokalnego jaki
i instrumentalnego, co w odniesieniu do wokalisty, bynajmniej nie oznacza
wycofywania dzwigku i braku tzw. oparcia) a takze oszczgdne uzywanie sce-
nicznych $rodkéw aktorskich. Wyjatek stanowi¢ moze zaprezentowanie pie-
$ni o stosownym, komediowym charakterze, w formie show. Rzecz dotyczy
zaréwno pianisty jak i $piewaka, akompaniator bowiem, jak zostalo juz tu
wielokrotnie powiedziane, w kameralistyce wokalno-instrumentalnej petni
role wspoétrzedna.

W idealnie zgranych duetach pianista i §piewak oddychajg jednym odde-
chem. Wytwarzaja miedzy sobg szczegolny rodzaj aury — duchowg ligature, po
ktorej ptyna dzwieki stowa i muzyki odkrywajace przed stuchaczem teczowy
$wiat miniatury wokalnej. W chwilach takich dostrzec mozemy dramaturgie
utworu odbitg niemal identyczng gestyka w mimice twarzy i postawie ciata
obojga protagonistow (pianisty i $piewaka). Kreacja sceniczna artystow opiera
sie tu wprawdzie na minimum ruchéw i opanowanej, oszczgdnej gestyce, jed-
nakze silnego uzewnetrznienia doznaje gra napie¢ muskulatury, kompatybilna
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z intencjg artystyczng i spdjna interpretacja. Sciéle podrzedna w stosunku do
tresci muzyczno-stownych mowa ciala obojga wykonawcow korzystnie wply-
wa na emocjonalny wyraz, na estetyke prezentacji utworu, a w konsekwencji na
pozytywny odbidr kreacji artystycznej.

Wypada przyjrze¢ si¢ jeszcze jednej kwestii wykonawczej, tym razem do-
tyczacej jedynie wokalisty. Spiewakowi na scenie operowej w osiggnieciu po-
zadanych efektow pomagaja (jesli nie przeszkadzaja! SIC!) kostium, rekwizyty,
partnerzy, rezyseria czy scenografia. Jak wiadomo, w sztuce operowej istotna
role odgrywa przede wszystkim dramaturgia sceniczna i w tym kontekscie naj-
wigksze znaczenie majg przede wszystkim walory glosowe wykonawcy, oraz
poparta jakoscig glosu i technikg wokalng perfekcyjna gra aktorska.

Inaczej w kameralistyce — tu najistotniejsze jest podporzadkowanie glosu
tresciom sfownym i muzycznym utworu i temu przyporzadkowana wysubli-
mowana estetyka $piewu wsparta doskonalg technikg wokalng. W koncercie
kameralnym $piewak staje niejako ,obnazony” - face to face z publicznoscia,
w relacji wspétzaleznosci z instrumentalista i bezwzglednej podleglosci muzy-
ce i sfowu. Nie kazdy $piewak operowy jest w stanie sprosta¢ takiemu zadaniu.
Brak pomocniczych, scenicznych srodkéw stanowi takze zasadniczy problem
dla wiekszosci mtodych $piewakow.

Konkludujac mozna wnioskowad, iz po repertuar pie$niarski powinny sie-
gac jedynie dojrzate emocjonalnie i artystycznie jednostki. Czy taki sad bylby
stuszny?

Dos$wiadczenia wielu pokolen pedagogéw wokalistyki w Polsce i na §wie-
cie pozwalaja skonstatowac, ze w kazdym trybie ksztalcenia i na kazdym jego
etapie pies$n artystyczna niesie warto$ci edukacyjne nie do przecenienia. War-
to pokusic¢ si¢ zatem o analize zagadnienia, bowiem dociekania te — niejako
silg inercji — doprowadzi¢ powinny do uzasadnienia koniecznosci ksztalcenia
adeptow sztuki wokalnej w kierunku ,,uprawiania” kameralistyki wokalno-
-fortepianowe;j.

Kilkoro wybitnych polskich artystéw, prowadzacych dziatalno$¢ pedago-
giczng i réwnoczes$nie intensywna dzialalnos¢ artystyczng na polu kamerali-
styki, staralo sie sprecyzowac swoje poglady dotyczace niniejszej problematyki
udzielajac odpowiedzi na pytania nastepujacej tresci:

1. Jakie znaczenie ma dla Pani/Pana ,uprawianie” kameralistyki; co kame-

ralistyka wnosi do ,,artystycznego ja” wokalisty?

2. Jak postrzega Pani/Pan wspolprace wokalista — pianista?

3. Warto$¢ ,opera’, a warto$¢ ,,liryka wokalna” w kontekscie rozwoju mto-

dego wokalisty.
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4. Jaka widzi Pani/Pani réznice pomiedzy dwiema formami uprawiania
sztuki wokalnej (opera, a pie$niarstwo)?

5. Czy zasadne jest wczesne wdrazanie mtodych adeptéw wokalistyki do
kameralistyki jako specyficznej formy uprawiania sztuki wokalnej? Jakie
s do tego wskazania badz przeciwwskazania?

6. Czym jest dla Pani/Pana idea partnerstwa w wykonywaniu muzyki wo-
kalno-instrumentalnej?

7. Jak postrzega Pan wspotprace z wokalistg i czym si¢ rézni kameralistyka
wokalno-fortepianowa od instrumentalne;j?

8. Pianista partner, czy pianista akompaniator? Who is who, what is what?

9. Jakie znaczenie ma dla Pani/Pana ,,uprawianie” kameralistyki; co wnosi
do Pani/Pana ,artystycznego ja’?

10. Pianista partner mlodego (i nie tylko!) wykonawcy, czy pianista akom-
paniator? Who is who, what is what ?

11.W jaki sposob uzewnetrzniaja sie réznice (czego w gléwnym stopniu
dotycza) w pracy z mlodym wokalistg i ze $piewakiem doswiadczonym?

Oto zaprezentowane wypowiedzi:

Prof. dr hab. Urszula Kryger (AM L6dz)

1. Jakie znaczenie ma dla Pani ,,uprawianie” kameralistyki; co kamerali-
styka wnosi do ,artystycznego ja” wokalisty?

W moim przypadku zainteresowanie wszystkimi gatunkami muzyki wokal-
nej pojawilo si¢ wlasciwie jednoczesnie. Od dziecka chodzitam na koncerty do
Filharmonii Lodzkiej stuchalam miedzy innymi wielkich dziel oratoryjnych,
bardzo czgsto bywalam w operze, gdzie wielokrotnie ogladalam te same spek-
takle. Jesli chodzi o liryke wokalna, to wiele piesni Moniuszki, Chopina, Karto-
wicza réwniez byto mi znanych z lat dziecinstwa.

To ,,nasigkanie” muzyka ma moim zdaniem ogromne znaczenie dla przyszlej
dziatalnosci artystycznej $piewaka. Daje nam to nie tylko znajomos¢ stylow, swo-
bodne poruszanie si¢ po réznych formach muzycznych, ale przede wszystkim
rozwija nasza inwencje tworcza, pokazuje w jaki sposéb mozna poszukiwac rdz-
nych muzycznych rozwigzan i ciggle wzmaga muzyczng ciekawos¢ tak potrzebng
przy pracy nad formga piesni.

2. Jak postrzega Pani wspdlprace wokalista - pianista?

Uwazam, Ze $piewak i pianista powinni inspirowa¢ si¢ wzajemnie i dopel-
nia¢ muzycznie. Niezmiernie wazne jest podobne postrzeganie muzyki i po-
dobny gust muzyczny, by we wspdlnej pracy dazy¢ w tym samym kierunku.
Do mojego $piewania pianiéci, z ktérymi wspdtpracowatam wniesli ogromnie
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duzo i zawsze bardzo sobie cenitam ich uwagi i pomysty muzyczne. Z kazdym
z nich praca wygladata troche inaczej, u kazdego roznie rozkladaly si¢ elementy
wspdlnego muzykowania.

Z Katarzyng Jankowska moja wieloletnig partnerka pracowaly$my zawsze
réwnolegle, tzn. tworzac wspolng wersje utworu. Hartmut Holl to pianista o nie-
ograniczonych mozliwosciach pianistycznych i tak ogromnej muzycznej wy-
obrazni, Ze kazde z nim spotkanie to budowanie ciagle nowych koncepcji i nie-
ustanne balansowanie na granicach technicznych, dynamicznych, agogicznych.
Charles Spencer to angielski spokdj i elegancja. Wspaniale potrafi dopelniaé
muzyczne wizje $piewaka. Z kolei Malvyn Tan byt wspanialym towarzyszem,
ktory ze starych instrumentéw (pianoforte) potrafit wydoby¢ takie brzmienia,
ktore zmienialy catkowicie pierwotng koncepcje utworu i zmuszaty mnie do cat-
kiem nowych muzycznych rozwigzan. Dalam tu przyktady pianistow, z ktérymi
$piewalam najczesciej i najchetnie;j.

3. Warto$¢ ,opera”, a wartos¢ ,,liryka wokalna” w kontekscie rozwoju mto-
dego wokalisty

Przy calej mitosci do liryki wokalnej opowiadam si¢ za réwnoscig tych ga-
tunkow jesli chodzi o ksztalcenie mlodych $piewakow. Jestem przekonana, ze
»specjalizacja’, jesli w ogdle o niej mozna méwic przy braku jakiegokolwiek ryn-
ku muzycznego w Polsce, powinna pojawi¢ si¢ w momencie, kiedy $piewak za-
czyna samodzielne artystyczne zycie. W trakcie studiow musi §piewaé wszystko
co sprzyja jego rozwojowi i posuwa go do przodu zaréwno w aspekcie techniki
wokalnej jak i muzykalnosci.

4. Czy zasadne jest wczesne wdrazanie mlodych adeptéw wokalistyki do
kameralistyki jako specyficznej formy uprawiania sztuki wokalnej?

Oczywiscie tak, cho¢ nie jest proste. Do wykonywania liryki wokalnej trze-
ba dos¢ szczegdlnych umiejetnosci, ktorych student na poczatku swojej nauki
zwykle nie posiada. Przede wszystkim im doskonalsza technika wokalna, tym
wieksze mozliwo$ci wykonawcze. Do dobrej interpretacji piesni trzeba szcze-
gblnej umiejetnosci przetwarzania tekstu literackiego w muzyczny, zrozumie-
nia i zinterpretowania koncepcji kompozytora w bardzo krotkiej formie. Albo
tez umiejetnosci wypelnienia dlugich form balladowych trescia muzyczna
i dramatyczng (Schubert).

Nauczenie kogo$ $piewania piesni poréwnatabym do uczenia pianistow
chopinowskiego rubato... jesli kto$ nie czuje w jaki sposéb je przeprowadzic,
jesli nie wyczuwa ,anatomicznie” miary odchylenia tempa i jego powrotu,
trzeba go tej umiejetnosci oczywiscie w procesie edukacji probowa¢ nauczy¢,
ale niestety bywa, ze jest to niestety niewykonalne. Posiadajac takie zdolnosci
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z przyrodzenia, mozna je bez konca rozwijaé, a poprzez réznorodne pomysty
muzyczne, dochodzi¢ do nowych rozwigzan technicznych.

Prof. zw. dr hab. Wojciech Maciejowski (AM Poznarn)

1. Czym jest dla Pana idea partnerstwa w wykonywaniu muzyki wokal-
no-instrumentalnej?

Oczywiscie w kameralistyce wokalnej wzajemne zrozumienie i umiejetno$¢
dochodzenia do kompromiséw artystycznych w relacji pianista — $piewak decy-
duje o koncowym sukcesie. Nie ma jednego sposobu opracowywania interpretacji
piesni. Na przestrzeni wiekow relacje glos — partia fortepianu ulegaly zmianom.
Bywa tez tak, ze w ramach jednego utworu znajdziemy fragmenty, w ktérych
decydujacy jest glos wokalny, jak i fragmenty, w ktorych partia fortepianu
jest dominujgca i determinujaca caly ksztalt interpretacyjny. Idealna forma
jest wspolpraca dwdch réwnie silnych osobowosci artystycznych mogacych
wzajemnie si¢ inspirowa¢. Bywa jednak tez tak, ze $wietny efekt osiaga bardzo
doswiadczony wokalista z poczatkujacym pianista i na odwrét. Ten element mlo-
dosci i ,,$wiezosci” bywa czesto bardzo inspirujacy. Nie ma wiec regul i mysle, ze
przed podjeciem proby opracowania nowych utworéw nikt nie zaklada z gory
w jaki sposdb bedzie nasza wspolpraca przebiegata. Wazne sa jednak nasze wza-
jemne relacje, nawet te pozamuzyczne. Trudno jest mi wyobrazi¢ sobie wspot-
prace czesto wielogodzinng z artysta, z ktérym nie znajduje wspolnej plaszczyzny
zrozumienia.

Prof. dr hab. Andrzej Tatarski (AM Poznan)

1. Jak postrzega Pan wspolprace z wokalistg i czym si¢ rozni kameralisty-
ka wokalno-fortepianowa od instrumentalnej?

W zasadzie granie i muzykowanie kameralne jesz podobne w kazdym skfa-
dzie — w duecie, triu; fortepian ze $piewakami, fortepian z wszelkimi instrumen-
tami. Powiem kroétko: dla mnie wspdtpraca z wokalistg to taka sama forma kame-
ralistyki jak wspdlpraca z instrumentalista. Ideg kameralistyki jest partnerstwo.
Nie ma partii solowych. Jest absolutna réwnorzednos¢.

Z wokalistami jest tylko jedna, ale zasadnicza réznica: SLOWO!

Pianista musi doskonale zna¢ tre§¢ wykonywanej arii czy pie$ni. Do tego
dochodzi oddech i wspdlne oddychanie. Cho¢ ono powinno by¢ w kazdym
zespole (instrumenty dete!), to jednak pianista z wokalista muszg przemysle¢
i bardzo dokladnie przestudiowac partyture pod tym katem.

2. Czy zasadne jest wczesne wdrazanie mlodych adeptow wokalistyki do
tej formy uprawiania sztuki?
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Absolutnie tak! Od pierwszych spotkan z muzyka kazdy wykonawca powi-
nien poznac¢ wszystko, co dzieje si¢ w muzyce. Tylko pianisci majg to szczescie,
ze majg cala partyture przed oczami.

3. Pianista partner, czy pianista akompaniator? Who is who, what is what?

Zno6w zdecydowanie: pianista-partner; pianista-kameralista. W swojej partii
ma odcinki ,,prowadzace” — nadrzedne; odcinki réwnorzedne; odcinki akompa-
niujace ale bez niego nie bedzie wykonania utworu. I jeszcze jedna bardzo wazna
rzecz: pojecie ,akompaniator” zdecydowanej wigkszosci muzykéw kojarzy sie
zle, pejoratywnie — jako muzyk o gorszej jakosci, ktory tylko wspomaga soliste.
Nie ma solisty, nie ma akompaniatora — s3 muzycy-partnerzy.

Jeszcze jedno: gdy poczatkujacy spiewak-student muzykuje z doswiadczo-
nym, znakomitym pianistg — jak to nazwac?

Prof. dr hab. Henryka Januszewska (AM Katowice)

1. Jakie znaczenie ma dla Pani ,,uprawianie” kameralistyki; co wnosi do
Pani ,,artystycznego ja”’?

Uprawianie kameralistyki dla $piewaka po pierwsze jest niezbedne, po drugie
wplywa na wyobraznig, daje poczucie, ze nie tylko ja jestem wazna, wyostrza
stuch, pobudza kreatywnos¢. To wiele uczy, gdy stucha sie innych - i mam na-
dzieje wzbudza szacunek dla wspotwykonawcow.

2. Czy zasadne jest wczesne wdrazanie adepta sztuki wokalnej do tego rodza-
ju dzialalnosci artystycznej? Jakie s tego wskazania badz przeciwwskazania?

Dalabym czas (nie diugi), taki - zeby $piewak poczul swdj instrument
i dos¢ swobodnie poruszal si¢ w obrebie swojej skali. Ale jestem przekonana
o zbawiennym wplywie kameralistyki na rozwoj artystyczny i osobowosciowy
mlodego spiewaka.

To swoista rados¢ uczestniczenia w tworzeniu muzyKki.

Dr hab. Joanna Kozlowska (AM Poznan)

1. Jest Pani $piewaczka o duzym dorobku artystycznym na polu wokalistyki
operowej ale siega Pani takze z powodzeniem po utwory z zakresu kamera-
listyki wokalnej. Jaka widzi Pani réznice pomiedzy tymi dwiema formami
wprawiania sztuki wokalnej?

W przedstawieniu operowym wiele elementéw sklada sie na sukces $piewa-
ka. Sg nimi kostiumy, dekoracje, $wiatla. W kameralistyce wokalista pozostaje
wylacznie sam na sam z publicznoécig - stad nie ma elementéw wspomaga-
jacych. Tylko i wylacznie swoim glosem, interpretacja, mimika twarzy moze
przekazaé sens wypowiedzi. Jest to na swdj sposob trudniejsza, bardziej wyra-
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finowana forma kunsztu wokalnej wypowiedzi wymagajaca ogromnej wraz-
liwosci. Poprzez swoja intymno$¢ wrecz osmielam sie twierdzi¢, ze szukajaca
intelektualnych niuanséw.

Wedtug mojej oceny artysci, ktorzy przez wiele lat budowali swoje role w te-
atrze operowym maja wiekszy zasob teatralnych srodkéw wyrazu dla odnalezie-
nia wlasciwego charakteru i sensu przekazywanych tekstow poetyckich piesni.

Prof. dr hab. Katarzyna Nowak-Stanczyk (AM Bydgoszcz)

1. Jest Pani $piewaczka o duzym dorobku artystycznym na polu wokalisty-
ki operowej ale siega Pani takze z powodzeniem po utwory z zakresu kame-
ralistyki wokalnej. Jakie zatem znaczenie ma dla Pani ,,uprawianie” kamera-
listyki i jakg widzi Pani roznice pomiedzy tymi dwiema formami wprawiania
sztuki wokalnej (opera a liryka wokalna/kameralistyka)?

Kameralistyka wokalna to dialog $piewaka z instrumentalistg akompaniujg-
cym, gdzie panuje absolutna réwnorzedno$¢ w realizacji materialu muzyczno-
-stownego. Jest to swoista nauka pokory.

Liryka, po ktora siega kameralistyka jest sztuka trudng, na pewno interpre-
tacyjnie trudniejsza niz opera. Spiewak ma tu ograniczone srodki wykonawcze:
nie ma akcji scenicznej, partneréw, osadzenia w czasie i miejscu.

Sq za to wieksze mozliwosci jesli chodzi o inwencje twdrczg, mimo Ze czesto
w utworach kameralnych wystepuje tatwiejsza technicznie warstwa melodycz-
na, np. krétszy ambitus niz w ariach. Ale z tym tez bywa rdznie — czasem w pie-
$niach s3 niewygodne skoki interwalowe, niekiedy ,,pod wlos” dla wokalisty
napisana melodia.

Zwykle utwory kameralne wykonujemy w mniejszych salach - jest blizszy
kontakt ze stuchaczem, a co za tym idzie trudniejsze wykonawstwo, trudniejsza
koncentracja czyli reasumujac jest to WIELKA SZKOLA SZTUKI.

Dr Robert Morawski (UMFC)

1. Jak Pan postrzega wspolprace z wokalista i czym sie wedlug Pana rozni
kameralistyka wokalno - fortepianowa od instrumentalnej?

Zasady, jakie rzadza muzyka sg oczywiscie te same w obu przypadkach, jed-
nak muzyka z udzialem $piewu posiada tekst literacki. Jest on (powinien by¢)
wyznacznikiem wszelkich poczynan muzycznych zaréwno $piewaka, jak i pia-
nisty (dyrygenta). Muzyka na glos i fortepian byla pisana w ogromnej wiekszo-
$ci do poezji, ktora, jako zjawisko niezwykle, otwiera niezliczone mozliwosci
wykonawcze, czgsto inne niz w muzyce czysto instrumentalnej, nie majacej
zwigzku ze stowem.
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2. Czy zasadne jest wczesne wdrazanie mlodych adeptow wokalistyki do
tej formy uprawiania sztuki i co kameralistyka moze wnies¢ do rozwoju ar-
tystycznego mlodego wokalisty?

Oczywiscie tak. Mlodzi muzycy od poczatku mogg uczy¢ si¢ dobrych nawy-
kow, wlasciwego rozumienia muzyki - rozumienia jej przez pryzmat partytury,
a nie relacji pozamuzycznych np. $piewak, tzw. solista i pianista, tzw. akompa-
niator lub odwrotnie. Uczg si¢ postrzegania utworu w calosci, a nie tylko przez
pryzmat swojej partii, odnajdywania znaczen, inspiracji do interpretacji w calej
partyturze. Uczg sie tez relacji z innym muzykiem. Zasadne jest tez dziatanie
odwrotne, czyli wdrazanie mlodych adeptéw pianistyki do wykonywania mu-
zyki z udzialem $piewu.

3. Pianista partner mlodego (i nie tylko!) wykonawcy, czy pianista akom-
paniator? Who is who, what is what ?

Zawsze partner. Kto komu akompaniuje wynika wylgcznie z partytury!
W muzyce $piewanej mamy do czynienia z tekstem literackim, ktory stawia
$piewaka w nieco uprzywilejowanej roli, jesli chodzi o czytelnos¢, balans, wy-
razisto$¢ podania stow. Jednak na polu tworzenia kreacji dzwiekowej, retoryki
muzyczno-motywicznej juz nie.

4. W jaki sposob uzewnetrzniajg sie roznice (czego w glownym stopniu
dotycza) w pracy z mlodym wokalista i ze $piewakiem do$wiadczonym?

Mysle, ze praca zawsze dotyczy tego samego: zbudowania kreacji. W przy-
padku mlodych $piewakéw jedynym ograniczeniem moga by¢ niewystar-
czajace umiejetnosci, jednak ich entuzjazm czesto przewyzsza niejednego
doswiadczonego.

Tyle ile pojawilo sie tu osobowosci artystycznych, tyle tez mozemy zauwa-
zy¢ zréznicowanych postaw i przemyslen. Zasadnicze réznice w podejsciu do
kameralistyki zaznaczajg si¢ jednak migdzy pianistami a wokalistami. Wypo-
wiadajacy si¢ wokalisci sa bardziej ostrozni, jesli chodzi o wdrazanie mtodych
adeptéw wokalistyki do pracy kameralistycznej. Jest to postawa catkowicie zro-
zumiala, bowiem jako pedagodzy zawsze patrzymy na te problematyke z punk-
tu widzenia metodyki wokalnej. Wszyscy z moich respondentéw sg jednak
zgodni, ze kameralistyka jest wazna czgscig zawodowego zycia $piewaka.

Jak juz wczesniej zostalo wspomniane, od obojga wykonawcéw kamera-
listyka wokalno-instrumentalna wymaga wybitnej artystycznej wrazliwosci,
dojrzatoséci psychicznej, emocjonalnej, duchowej i intelektualnej. Wymaga tak-
ze doskonalego warsztatu technicznego. Czy zatem zasadne jest ,,narzucanie”
adeptom wokalistyki koniecznosci kameralnego, pie$niarskiego muzykowania?
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Mlodzi wokali$ci w anonimowej ankiecie odpowiedzieli na trzy pytania do-
tyczace ich preferencji wykonawczych. Z kilkorgiem przeprowadzone zostaty
takze rozmowy. Niektore z wypowiedzi wydaja si¢ by¢ dystynktywne w odnie-
sieniu do analizowanego zagadnienia i pokazujg skrajnie rézZne nastawienie
studentéw do kameralistyki.

Pytania zadane studentom:

1. Czy forma kameralistyki jest wam bliska?

2. Czy lubicie $piewa¢ piesni, wspolpracowac z instrumentalistami?
3. Jakie sg wasze preferencje: kameralistyka czy opera? Dlaczego?
Odpowiedzi studentow?:

Odpowiedz nr 1

o Tak, forma kameralistyki jest mi bardzo bliska.

» Uwielbiam $piewa¢ piesni. Zazwyczaj mam ich duzo wigcej w repertu-
arze niz wymaga tego minimum programowe. Praca z instrumentalista-
mi poprzez przepracowywanie utworéw kameralnych pozwala mi od-
krywac¢ je na nowo, a idac dalej rozwija¢ wlasng wrazliwos¢. To jest co$
co bardzo ceni¢ w tej wspolpracy.

o Zdecydowanie preferuje kameralistyke — koncerty w przytulnych salach,
gdzie tworzy sie przestrzen dla gltebszego kontaktu z odbiorca.

Odpowiedz nr 2

« Nie.

 Nie.

« Opera, bo mam duzy glos i dobrze $piewa mi si¢ arie.

Odpowiedz nr 3

o Tak.

o Tak.

» Wolg opere, ale bardzo lubie¢ piesni. Opere, bo moge wciela¢ si¢ w rézne
postacie i z innymi prezentowac jaka$ wiekszg historig, a piesni lubig, bo
w tak krétkim utworze mozna przekazaé wiele emocji i uczué.

Odpowiedz nr 4

o Tak, poniewaz na co dzien pracuje z akompaniatorem lub w matych ze-
spolach instrumentalnych.

o Tak.

« Mimo, iz forma kameralistyki jest mi blizsza, wolalabym wykonywa¢
opere poniewaz zawiera ona elementy sceniczne tzn. gra aktorska, spiew

2 Autorka zamiescita jedynie niektére odpowiedzi, obrazuja one bowiem skrajnie rézne stano-
wiska i wykazuja cechy dystynktywne.
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w ansamblach, ktore obecnie dadza mi wiekszy rozwoj zaréwno w sferze
czysto technicznej jak i sceniczne;j.

Jak wynika z przeprowadzonych rozméw i ankietowania, cze$¢ adeptéw wo-
kalistyki przejawia potrzebe uprawiania kameralistyki, czes¢ by¢ moze jeszcze
jej sobie nie uséwiadamia, a wielu si¢ kameralnego muzykowania po prostu boi.

Jakie sg zatem przyczyny, dla ktérych zmierzenie sie z takg forma uprawia-
nia sztuki, jaka jest kameralistyka, bywa trudne dla mlodego $piewaka?

Obserwacja budowy aparatu glosowego osdb, ktére podjely nauke w zakre-
sie ksztalcenia wokalnego, pozwala zauwazy¢, ze u zadnej z nich nie wystepuja
szczegolne predyspozycje (lub tez ich brak) w kierunku uprawiania kameralisty-
ki. Zar6wno bowiem glosy ,,duze” — o bogatym wolumenie, jak i tzw. glosy ,,male”,
bez przeszkéd i z powodzeniem w przebiegu nauki i zawodowej kariery moga
wykonywa¢ utwory nalezgce do repertuaru kameralnego. Wykluczajac anatomie
aparatu ludzkiego gtosu mozna jednakze skonstatowa¢, ze kameralistyka bedaca
forma koncentryczna, introwertyczng, gteboko intymng, stanowi wyzwanie dla
mlodego wykonawcy wiasnie z powodu tej specyfiki. Do zmierzenia si¢ z tym
wyzwaniem artysci dojrzewaja zazwyczaj stopniowo, w miare ksztaltowania sie
psychiki wykonawczej i rozwoju osobowosci artystycznej. Nalezy uzy¢ tu okre-
Slenia ,,zazwyczaj’, bowiem bywaja wyjatki od tej reguly. Zasadniczo, dopiero
bagaz zyciowych doswiadczen i intensywna podr6z w glab oceanu nauki i sztuki
pozwalaja na zdobycie narzedzi (Srodkéw wyplywajacych z psychicznego, inte-
lektualnego i osobowosciowego podloza), niezbednych do ksztaltowania ,,rze-
czywisto$ci” wykreowanej w liryce wokalnej.

U progu drogi wokalnej brak wystarczajacych $rodkéw technicznych
stawia niejednokrotnie przed mlodym czlowiekiem pod$wiadomag bariere
emocjonalng, uniemozliwiajacg lub opdzniajaca che¢é rozpoczecia przygody
z kameralistyka. Odracza t¢ przygode takze fakt, ze w wigkszosci przypad-
kow $piewacy - z calkiem naturalnych przyczyn zwigzanych z dojrzewaniem
aparatu glosowego — s3 w pewnym stopniu ,,muzycznie zapoznieni’. Biegtos¢
glosowa pozwalajaca na oddanie intencji tworczych autora piesni, ukazanie
niuanséw i odcieni wyrazowych zawartych w miniaturowych kompozycjach
wokalnych pojawia si¢ z reguly znacznie pdzniej, niz emocjonalna i intelektu-
alna dojrzato$¢ wykonawcza. Tylko niezwykle sprawny glos moze sta¢ si¢ na-
rzedziem transmisji wszystkich tresci zawartych w liryce wokalnej, a uzyskanie
stosownej techniki wymaga czasu. Czesto dusza wy$piewuje tresci wczesniej,
niz potrafi gtos. Wiekszos¢ dojrzatych $piewakéw doskonale zdaje sobie juz
z tego sprawe. Prawdopodobnie, umiejetne postugiwanie sie glosem w mowie
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potocznej mogloby znacznie przyspieszy¢ osigganie pozadanych efektéw emi-
syjnych w $piewaniu piesni. Sprawne narzady mowy to przeciez czynnik ula-
twiajacy zdobycie poprawnej techniki $piewu. Niefortunnie, w dzisiejszej dobie
mowa codzienna jest — rzec by mozna - mocno ,zaniedbana”. Zazwyczaj do-
piero ksztalcenie wokalne rozpoczyna proces przywracania poprawnosci mowy,
a powinno by¢ zgofa odwrotnie. Uzyskanie sprawnosci emisyjnej, tak bardzo
potrzebnej ,,pie$niarzom’, tym samym niepotrzebnie wydluza si¢ w czasie.

Sztuka operowa jest audio-wizualna. Artysta operowy musi wtada¢ bogatym
zasobem teatralnych srodkéw wyrazowych - akustycznych ($piew) jak i obrazo-
wych (aktorskich), aby jego gra wystarczajaco przeméwita do widza. Cho¢ ,wi-
zyjno$¢” w operze, podobnie jak w kazdej innej formie wokalno-instrumental-
nej, pelni podrzedna role w stosunku do dzwieku, jednak tutaj w sposéb istotny
wspiera kreatywnos¢ wykonawcy, dajac wigksze mozliwosci ol$nienia stuchacza
(widza) prezentacja sceniczng. Aplauz publicznosci to niewatpliwie ulubiony
i pozadany afrodyzjak i czynnik ten stanowi podniete dla mlodych ludzi do za-
interesowania si¢ gléwnie sztuka operowa.

Przypuszcza¢ mozna, ze preferowanie przez czlowieka bodzcéw wizual-
nych, a nie akustycznych, ma réwniez znaczacy wplyw na wieksze upodoba-
nie adeptéw wokalistyki do sztuki operowej, niz do kameralistyki — naukowcy
z University College w Londynie prezentowali grupie ponad 1000 oséb sama
muzyke oraz udzwigkowione badz pozbawione dzwigku nagrania wideo z 10
miedzynarodowych konkurséw pianistycznych. Jak si¢ okazalo, ogladajacy sam
obraz potrafili prawidlowo wskazac¢ zwyciezce czgsciej niz ci, ktorzy slyszeli
takze muzyke (lub samg muzyke). W przypadku obrazu z dzwiekiem zwycigzce
typowano prawidlowo tak samo czesto, jak podczas stuchania samej muzyki.
Efekt ten dotyczyl nawet profesjonalnych muzykéw. Zdaniem autoréw badan
wynik ten potwierdza, ze u cztowieka najwazniejszym zmyslem jest wzrok. Na
podstawie zachowania pianisty, jego wyrazu twarzy i ruchdw mozna oceni¢
pasje, wyjatkowos¢ i kreatywnos¢. ,,Niezaleznie od poziomu doswiadczenia,
kierujemy si¢ gtéwnie informacja wizualng, nawet gdy chodzi o muzyke” — wy-
jasnila gléwna autorka badan dr Chia-Jung Tsay, ktora sama jest koncertujaca
pianistkg. W konkursach muzyki klasycznej o wygranej moze decydowac nie
tyle muzyka, ile sceniczna prezencja.?

Biorac pod uwagg preferencje mtodych ludzi nalezy zastanowic sie, czy za-
sadne jest wdrazanie mlodziezy do uprawiania kameralistyki.

3 http://www.roik.pl/muzyka-ocenia-sie-oczami/#more-60735
Informacja ta pochodzi z amerykanskiego pisma naukowego ,,PNAS” /”Proceeding of the Natio-
nal Academy of Sciences”/ o wysokim wskazniku IE
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W szkotach muzycznych mlodziez artystyczna przygotowywana jest zazwy-
czaj do solowego-indywidualnego muzykowania. Solista powinien posiadacé
szczegdlne predyspozycje psychiczne do takiej formy dzialalnosci artystyczne;.
Ksztaltowanie dorastajacego mlodego muzyka z nastawieniem na range jego ar-
tystycznego ,ego, z punktu widzenia przydatnosci do pracy scenicznej wydaje
sie niezbedne. Niemniej jednak, taki charakter edukowania wezytuje w psychi-
ke adepta egocentryzm, co przy braku réwnowazacego czynnika (indywidualna
praca z psychologiem, zajecia socjalizujace etc.) prowadzi zazwyczaj do rozwinie-
cia postawy autorytarnej, ograniczajacej mozliwo$¢ wspotuczestniczenia w ka-
meralistyce. W tym kontekscie nauka partnerstwa w muzyce? od zarania edukacji
muzycznej (w tym takze edukacji wokalnej) jawi sie sprawg nie do przecenienia,
bowiem daje szans¢ nawykowego osadzenia kameralistyki w strukturze osobo-
wosci artystycznej mlodego muzyka. Nawyki podobne sg drzewu - wyrastaja
z nasiona, a dobrze zakorzenione, trudno jest je usung¢ z podloza.

Jakie korzysci plyng z tego rodzaju formy uprawiania sztuki muzycznej
i dlaczego warto ja wéréd mlodziezy propagowac?

Wspoluczestnictwo w zjednoczeniu duchowym, ktore dokonuje si¢ pomie-
dzy wykonawcami a stuchaczami w trakcie kameralnego muzykowania jest
swoistym misterium. Dotyczy to wprawdzie kazdej formy uprawiania sztuki,
jednakze jedynie podczas koncertéw kameralnych wykonawca zdobywa si¢ na
spowiedz duszy obnazajaca przed stuchaczem glebie ludzkiego jestestwa. Ma tu
miejsce pelne oddanie si¢ sztuce w akcie pokory wobec tego, co poza granica
ludzkiego pojmowania. Per aspera ad astra!

Kameralistyka uczy wrazliwo$ci, empatii, roznieca plomienie gteboko ludz-
kich uczug, ksztaltuje wyobraznie i to nie tylko muzyczng. Ten swoisty zwigzek
dwojga partner6w jest zarowno lekcja pokory wykonawczej jak i zycia. Uczest-
nictwo w takim scenicznym zwigzku partnerskim uczy samozaparcia w po-
konywaniu problemdw, samodoskonalenia, pobudza do pracy intelektualnej
i wzmacnia psychike adepta sztuki. Madry dobor repertuaru i systematyczna
gradacja trudnosci bodzcuje do radosnego, pelnego zapalu pokonywania kolej-
nych stopni wtajemniczenia w sztuke. Nagroda za trud jest chwila, w ktoérej po
raz pierwszy przekroczy sie prog i uslyszy cisz¢ po wybrzmieniu muzyki. Warto
wtedy spojrze¢ publicznosci prosto w twarz!

To sa niezaprzeczalnie wartosci ducha, ktére niesie ze sobg uprawianie kame-
ralistyki ale sg tez i wartosci przyziemne — moze ona by¢ dla mlodego czlowieka
przede wszystkim ,,narzedziem” pracy. Niestety, nie zawsze (z réznych przyczyn -

4 Marchwinski J., Partnerstwo w muzyce, PWM, Krakéw 2010.
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niekoniecznie z powodu braku warunkéw glosowych, talentu czy umiejetnosci)
mozna zosta¢ $piewakiem operowym. Dzialalnos¢ kameralistyczna jest wspot-
cze$nie jedng z wazniejszych form zarobkowania. Z punktu widzenia logistyki
(mobilnosci) daje najwigksze szanse dotarcia do zainteresowanego stuchacza -
nie potrzebuje przeciez duzych koncertowych sal. W kazdym, nawet najmniej-
szym mie$cie, znajdzie si¢ miejsce gdzie mozna ,wystawi¢” koncert kameralny.
Wszedzie mozna dojecha¢, a Internet daje wiele mozliwosci kontaktowych.

Paradoksalnie jednak, istnieje dysproporcja pomiedzy mozliwosciami po-
dazy tej sztuki, a checig jej odbioru. Kameralistyka daleko bardziej niz sztuka
teatralna, operowa czy symfoniczna, angazuje zasoby intelektualne odbiorcy.
Jest to sztuka introwertyczna, refleksyjna, a jej percepcja wymaga dobrego
przygotowania ze strony widza. Wspoélczesnie nie jest to sztuka medialna i dla-
tego tez trudno jest znalez¢ zainteresowanego nig stuchacza. Rodzi si¢ przy tym
pytanie, co trzeba zrobi¢ aby byfa?

Jesli mlody czlowiek stawiajacy pierwsze kroki na drodze ksztalcenia wo-
kalnego nie uswiadamia sobie potrzeby kameralnego muzykowania, my - pe-
dagodzy - w trosce o jego artystyczny rozwoj i zawodowsa przyszios¢ powinni-
$my rozbudzac jego ku temu zainteresowania. Nie sadze, by wczesne wdrazanie
do tej formy uprawiania sztuki mogto komukolwiek zaszkodzi¢. Liryczna twor-
czo$¢ wokalna to skarbnica, z ktorej do woli czerpaé mozemy material roz-
wijajacy osobowos$¢ i techniczne mozliwosci adepta w korelacji z aktualnym
stanem zaawansowania jego umiejetnosci. Od rozsadku i wiedzy pedagogow
zalezy dobor i rodzaj repertuaru kameralistycznego, kazdorazowo indywidual-
nie przykrawany dla potrzeb danego studenta.

Konkludujgc, za uzasadnione uznaé nalezy wczesne ksztaltowanie arty-
stycznego tworzywa, jakim jest adept sztuki muzycznej (w tym takze wokalnej)
zaréwno w kierunku wykonawstwa solistycznego jak i zespolowego, niemniej
jednak z zachowaniem szczegdlnej ostroznosci, wedlug hipokratesowej zasady:
primum non nocere.

Post scriptum

Aby skonstatowac jak wyglada dziatalno$¢ w zakresie kameralistyki wokal-
no-instrumentalnej na wydziatach wokalnych, przeprowadzitam sondaz wéréd
kolegéw - dziekandw i innych pracownikéw wydzialowych polskich uczelni
artystycznych.

W polskich uczelniach kameralistyka z reguly przypisana jest do wydzia-
téw instrumentalnych, cho¢ wykonywanie pie$ni nalezy do minimum progra-
mowego egzaminow semestralnych i rocznych wydzialéow wokalnych. Jedynie
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w Poznaniu funkcjonuje od kilku lat przy Wydziale Wokalno-Aktorskim w ra-
mach Katedry Wokalistyki Zaktad Piesni i Kameralistyki Wokalnej, powstaty
z inicjatywy prof. Wojciecha Maciejowskiego. Pierwszym i dlugoletnim kie-
rownikiem byla prof. dr hab. Izabela Gérska-Krasiel, posiadajaca bogate do-
$wiadczenie w zakresie wspdtpracy z wokalistami. Poprositam ja o odpowiedz
na kilka pytan:

1. Co Pani rozumie pod pojeciem kameralistyka wokalno-fortepianowa?

Kameralistyka wokalno-fortepianowa, to okreslenie obejmujace literature
wokalng skomponowang na glos solowy i fortepian. Kameralistyka wokalno-
-fortepianowa nie jest jednak trafnym okresleniem dzialalnosci naszego Za-
kfadu. Nie bez przyczyny na pierwszym miejscu w nazwie stoi wyraz ,,pie$n’”.
Podczas koncertéw organizowanych przez Zaklad wykonywane sa przede
wszystkim piesni. Z reguly z towarzyszeniem fortepianu. Byly jednak koncerty,
gdzie stuchacze mieli mozliwo$¢ poznania utworéw z towarzyszeniem harfy
celtyckiej (piesn angielska), bandury (pie$n ukrainska), czy gitary (pies$n hisz-
panska). Piesni wykonywane sg w jezykach oryginalnych z pamieci.

2. Jakie warto$ci moze wnie$¢ do rozwoju osobowosci artystycznej mlode-
go $piewaka wdrazanie do uprawiania kameralistyki wokalno-fortepianowe;j?

Wdrazaniu w uprawianie kameralistyki wokalno - fortepianowej stuza
koncerty ZPiKW. Niosg one ze soba przede wszystkim walory poznawcze. Za-
zwyczaj sa ulozone tematycznie. Wykonywane sg pie$ni powszechnie znane,
ale takze studenci prezentuja repertuar piesniarski rzadko zamieszczany w pro-
gramach koncertowych, jak np.: cykle Bez storica Musorgskiego, Szostakowi-
cza 11 piesni Zydowskich, Kabalewskiego 10 sonetéw do stéw Shakepeare op.
52, Dominica Argento — Six Elizabethan Songs’, Schumann Spannisches Lieder
op. 7 etc. Kazdy koncert opatrzony jest komentarzem stownym, ktory poszerza
wiedze muzyczng z zakresu historii muzyki, przybliza sylwetki kompozytoréw,
mowi o epoce, w ktdrej utwory powstalty. W koncertach biorg udzial wszyscy
zainteresowani studenci, bez wzgledu na stopien przygotowania i rok nauki.
Profesorowie prowadzacy dobierajg repertuar w zaleznosci od poziomu tech-
nicznego i muzycznego zaawansowania studenta.

Spiewajac wjezykach oryginalnych studenci poszerzaja wiedze lingwistyczng
(prawidtowa wymowa, koniecznos¢ thumaczen), zas réznorodnos¢ tematyczna
i stylistyczna repertuaru zmusza do uruchomienia wrazliwoéci emocjonalnej,
czesto ukrytej i przyttoczonej barierami technicznymi.

3. Wydzial Wokalny w Poznaniu jest jedynym sposrod wszystkich tego
typu wydzialow w polskich uczelniach artystycznych, ktory w swojej struk-
turze organizacyjnej posiada Zaklad Kameralistyki. Na innych uczelniach
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w charakterze kameralistow wokalisci wspolpracuja z instrumentalistami
na zasadzie kooperacji miedzywydzialowej. Czy jako kierownik tego Zakla-
du dostrzega Pani korzysci (badz nie, a jesli tak, to jakie) wyplywajace z pro-
wadzenia tego rodzaju aktywnosci bezposrednio na wydziale wokalnym?

ZPiKW wspdlpracuje z Wydzialem Instrumentalnym i Miedzywydzia-
towa Katedrg Kameralistyki. W ramach tej wspolpracy studenci - ale tak-
ze i pedagodzy - biora udzial w koncertach monograficznych poswigconych
tworczosci roznych kompozytoréw. Mysle, ze istnienie ZPiKW nie wplywa
znaczaco na wspolprace miedzywydziatows. Istniata ona juz w naszej Aka-
demii wczesniej. Na innych uczelniach, gdzie nie ma tego typu jednostki jak
nasza, takze istnieje. Jednakze dziatalnos¢ Zakladu porzadkuje swiadomosé
dysponowania okreslonym materialem muzycznym i mozliwosciami jego
wykorzystania, w przypadku gdy zaistnieje taka koniecznos¢ na innych wy-
dziatach badz na poziomie ogélnouczelnianym. Czesto pod katem plandw re-
pertuarowych na kolejny rok akademicki odpowiednio dobiera si¢ program
i przed waznym koncertem miedzywydzialowym ,,0épiewuje” go na koncercie
organizowanym przez ZPiKW.

4. Jakie byly najciekawsze ,,projekty” i na jakiej zasadzie zostaly wdrozo-
ne w zycie wydzialowe przez ZPiKW?

W przeciaggu 6 lat istnienia Zakladu odbylo si¢ 20 koncertéw wykonywa-
nych zawsze we wtorki, w ramach tzw. ,Wtorkéw Wokalnych”. Daly one mozli-
wos¢ zaprezentowania si¢ wielu studentom. Wazne projekty, ktére w ostatnim
czasie przygotowal nasz Zaklad, to oprécz koncertdéw takze mistrzowskie kursy
interpretacji piesni prowadzone przez:

« prof. Manfreda Schiebla - pianista (Universitat fur Musik und Darstel-
lende Kunst Wien) - liryka niemiecka

o prof. Karole Theil - pianistka (Universitat fur Musik und Darstellende
Kunst Berlin, Rostock) - liryka niemiecka i liryka francuska.

Wymienig kilka, spo$réd wielu ciekawych koncertéw, ktdre zorganizowali-
$my: ,,Niech zbudzi si¢ piekno” - pie$ni Ralpha Vaughana Williamsa, ,,Daleko
zostal caly $wiat” — piesni Szymanowskiego przeplatane poezja Iwaszkiewicza,
»Gdy poezja spotka muzyke”, ,Wyspa skarbéw — muzyczne wedréwki po Wiel-
kiej Brytanii’, ,Koncert piesni kompozytoréw poznanskich z okazji 95-lecia
Uczelni” i wiele, wiele innych.
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Streszczenie

Istniejg roznorodne formy kameralnego muzykowania®. Powstajg jako wynik
mysli twérczej kompozytora lub/takze na skutek zatozen artystycznych wyko-
nawcow. Kameralistyke pojmowa¢ mozemy jako symbiotyczng kreatywnos¢ lub
jako proces symbiotycznego istnienia w kreacji muzycznej wspolpracujacych ze
sobg artystow. Ze wzgledu na rodzaj ,,uzytego” (zastosowanego) instrumenta-
rium, wyrdzniajgca sie sposrod wszystkich form kameralistyki jest kameralistyka
wokalno-fortepianowa. Liczacy blisko cztery stulecia $wiatowy dorobek kom-
pozytorski z zakresu liryki wokalnej stanowi podstawowe tworzywo, na ktérym
z reguly skupia si¢ uwaga protagonistow wokalno-fortepianowych performance.
Doswiadczenia wielu pokolen pedagogéw wokalistyki w Polsce i na $wiecie po-
zwalajg skonstatowac, ze w kazdym trybie ksztalcenia i na kazdym jego etapie,
piesn artystyczna niesie wartosci edukacyjne nie do przecenienia. Niniejszy ar-
tykul skupia si¢ zatem na analizie relacji bedacych podstawg wspolpracy pianisty
i wokalisty w kontekscie przygotowania i realizacji piesni artystycznej (miniatury
wokalnej), oraz na probie uzasadnienia celowosci wczesnego wdrazania mlodych
muzykow-$piewakow do kameralistyki.

Stowa kluczowe: liryka wokalna; piesn jako forma introwertyczna; part-
nerstwo w kreacji wokalno-instrumentalnej; symbiotyczna kreatywno$¢ czyli
proces symbiotycznego istnienia w kreacji muzycznej; ksztattujaca, edukacyjna
i wychowawcza rola kameralistyki.
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The Question on the Need and Validity
of the Development of Vocal and Instrumental Chamber
Music at Music Schools and Universities Educating
in the Field of Singing

Abstract: There are various forms of chamber music®. They arise both as a re-
sult of the creative thought of the composer, as well as a result of the artistic as-
sumptions of their performers. We can understand chamber music as symbiotic
creativity, or as a process of symbiotic existence in the musical creation of col-
laborating artists. The chamber music concerning vocal and piano distinguishes
itself from all forms of chamber musicdue to the type of the applied instrumen-
tarium. Nearly four centuries old world’s achievements in the field of composing
vocal poetry is the basic material, on which the attention of the protagonists of
vocal and piano performance usually focuses. The experience of many genera-
tions of vocal teachers in Poland and in the world allows us to conclude that in
every form of education and at every stage of the training, artistic songs carry
educational values that cannot be overestimated. This article concentrates on the
analysis of the relationship between the pianist and the vocalist in the context of
the preparation and performance of an artistic song (vocal miniature) and the
attempt to justify the early introduction of young musicians to chamber music.

Keywords: vocal poetry; song as an introverted form; partnership in vocal-
instrumental creation; symbiotic creativity or the process of symbiotic existence
in musical creation; forming, educational and teaching role of chamber music.

6 Chamber music - form of classical music, composed for a small ensembles of instrumentalists
- traditionally a group that could fit in a one room (in contrast to orchestral music, in which each
string part is played by a number of performers).It is intimate music, suited to the expression of
subtle and refined musical ideas (https://www.britannica.com/art/chamber-music).
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Wprowadzenie

Przyjeto si¢ twierdzenie, Ze praca dyrygenta wymaga szczeg6lnego przygoto-
wania, umiejetnosci i rozleglej wiedzy z réznych dziedzin muzyki. ,Na zadnym
artyscie nie cigzy tak wielka i widoczna odpowiedzialno$¢ jak na dyrygencie.
On jest «pierwszy po Bogu» na estradach koncertowych i pierwszy przez Bo-
giem w Operach™. Antal Dorati twierdzil, iz ,,sztuka dyrygowania, cho¢ mtoda,
wywarla w ciggu ostatnich stu lat ogromny wplyw na podstawowa dziedzine
muzyki: tworczos¢. Gigantyczne orkiestracja, z ich ztozonymi rytmami, pisane
od konca XIX wieku, nigdy zapewne nie powstalyby, jesliby kompozytor nie
liczyl na obecno$¢ dyrygenta, ktéry przejmie odpowiedzialnos¢ za realizacje ta-
kich dziet. Bez dyrygenta obejmujacego kierownictwo — wykonanie muzyki tego
typu byloby niemozliwe™. Czy zatem nauka dyrygowania na poziomie szkoty
muzycznej II stopnia ma sens, jesli uznamy za prawdziwe twierdzenie, ze dyry-
genturg moze parac si¢ tylko dojrzaly, znakomicie wyksztalcony muzyk. Czgsto
mowi sie, ze dyrygentem czlowiek musi si¢ urodzi¢ i zadne studia ani nauki tutaj
nie pomoga. Niewatpliwie talent, jak w kazdej dziedzinie artystycznej, jest rze-
czg nieodzowna, jednak skoro istnieje metodyka $piewu czy gry na fortepianie
to dlaczego podobna nie miataby powsta¢ w obszarze sztuki dyrygenckie;j.

Przyczynkiem do powstania niniejszego tekstu na temat perspektyw naucza-
nia technik dyrygenckich na poziomie szkoly muzycznej II stopnia stal si¢ reali-
zowany przez autorke eksperymentalny program nauki dyrygowania w Zespole
Szkét Muzycznych 1 11 stopnia w Rudzie Slaskiej. Idee zapoczatkowaly warsz-
taty dyrygenckie zorganizowane w roku szkolnym 2015/16, ktorych celem bylo

1 J. Waldorff, Diably i anioly, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1975, s. 71.
2 Cyt. za ]. Waldorff, Diably i anioly..., op. cit., s. 52
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wyjécie naprzeciw zapotrzebowaniu uczniéw na poglebienie wiedzy z zakresu
pracy dyrygenta w zespole. Dodatkowym atutem przedsiewzigcia byla obszerna
informacja na temat wiedzy i umiejetnosci, ktérymi musi wykazac¢ si¢ kandy-
dat na studia na kierunku dyrygentury symfonicznej, operowej czy choralne;j.
Efektem ubocznym warsztatow stalo si¢ wylonienie najzdolniejszego uczest-
nika warsztatow, ktory po krétkim przygotowaniu, bylby zdolny zadyrygowac
podczas koncertu jednym z utwordw realizowanych przez orkiestre szkolna
II stopnia. W zajeciach uczestniczyli: pianista-akompaniator oraz kwartet
smyczkowy ztozony z ucznidw, na ktorych uczestnicy warsztatéow mogli treno-
wac sugestywnos¢, precyzje oraz komunikatywnos¢ gestow dyrygenckich.

Propedeutyka dyrygowania w szkole muzycznej

Sam pomysl wprowadzenia nauki propedeutyki dyrygowania w szkole
muzycznej nie jest niczym nowym. Juz wczesniej, w II polowie XX wieku
podobne préby byly podejmowane m.in. w ogdlnoksztalcacych szkotach mu-
zycznych w Bytomiu oraz w Katowicach. Zajecia tego typu realizowali pro-
wadzacy w tych placowkach orkiestry szkolne — Tadeusz Serafin (pdzniej
wieloletni dyrektor Opery Slaskiej w Bytomiu) oraz Felicja Bieganek. Podob-
ne inicjatywy edukacyjne podejmowane byly réwniez w innych szkotach na
terenie kraju, czasem z udzialem wybitnych tuzéw polskiej dyrygentury jak
np. Jerzy Maksymiuk.

Aktualnie na mocy Rozporzadzenia Ministra Kultury i Dziedzictwa Naro-
dowego z dnia 31 sierpnia 2016 w sprawie ramowych planéw nauczania w pu-
blicznych szkotach i placéwkach artystycznych w zatgcznikach nr 3 i 4, ktére
okreslajg zestaw edukacyjnych zaje¢ artystycznych na poziomie szkét: muzycz-
nej oraz ogolnoksztalcacej muzycznej II stopnia, w obszarze ksztalcenia mu-
zyka — instrumentalisty, wérdd innych zaje¢ do wyboru w tym: ¢wiczen z har-
monii, kontrapunktu, analizy form muzycznych, ¢wiczen z kompozycji, emisji
glosu, podstaw aranzacji, zespotu muzyki rozrywkowej, nauki akompaniamen-
tu, uwzglednione zostalo réwniez dyrygowanie. Ustawodawca nie przewidzial
prowadzenia takich zaje¢ w szkole muzycznej I stopnia, zapewne wychodzac
z zalozenia, ze do zglebiania zagadnien dyrygenckich konieczna jest wiedza
i umiejetnosci na poziomie wyzszym niz podstawowy. Nie oznacza to, ze w ra-
mach zajec¢ z orkiestry czy zespolu kameralnego nauczyciel nie moze wprowa-
dza¢ wybranych elementéw z technik dyrygenckich, ktorych znajomos¢ po-
zwoli najmlodszym adeptom sztuki muzycznej szybciej i bardziej sSwiadomie
reagowac na ruchy dyrygenta oraz skuteczniej wspdétpracowac i komunikowac
sie ze sobg na poziomie zespotu kameralnego.
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Zawdd dyrygenta niezmiennie budzi duze zainteresowanie wéréd uczniéw
zaréwno szkol muzycznych I jak i IT stopnia. Sposrod szeregu najczesciej zada-
wanych pytan wymieni¢ nalezy:

 Kim jest dyrygent?

« Jaka jest jego rola w zespole?

« Do czego dyrygentowi stuzy batuta?

« Co oznaczajg gesty, ktére wykonuje dyrygent stojac przed orkiestra?

o Czy orkiestra moze gra¢ bez dyrygenta?

Interesujaca dla uczniow jest rowniez historia samej postaci dyrygenta wraz
ze zmieniajacy sie jego rola w procesie wykonawczym i interpretacyjnym.

Niezbywalne walory dydaktyczne prowadzenia tego typu zaje¢ na poziomie
szkoly muzycznej II stopnia to m.in.:

« umiejetno$¢ wspolnego inicjowania i konczenia realizacji utworu przez
wszystkich czlonkéw zespotu (wyrazistosé i skutecznos¢ ruchu przygo-
towawczego ,auftaktu”), niezwykle przydatna uczniom w innych for-
mach muzycznej aktywnosci np. w grze w zespofach kameralnych;

« uwrazliwianie na role rytmu w utworze oraz realizacje wlasciwego tem-
pa wykonywanego dziela muzycznego, wyrabiania wyczucia tzw. ,,pulsu”
rytmicznego;

« stopniowe poszerzanie zakresu slyszenia, wychodzacego poza ramy stu-
chowej kontroli wlasnej partii solowej czy partii realizowanej w ramach
jednorodnej grupy instrumentéw np. I skrzypce, II skrzypce itd.;

o rozwdj zdolnosci komunikacyjnych - zaréwno w zakresie werbalnym
(umiejetnos$¢ skutecznego formulowania i nastgpnie przekazywania
uwag i wskazéwek wykonawczych pozostalym instrumentalistom oraz
ich pozniejszego egzekwowania w praktyce), jak i w zakresie gestykula-
cji (przekazywanie ruchem mozliwie najwigkszej liczby informacji na
temat ksztaltowania frazy muzycznej, precyzji wejs¢ poszczegélnych
glosow czy instrumentéw, prawidlowa realizacja dynamiki i artykulacji
zgodnych z intencja kompozytora oraz panowanie nad tempem wyko-
nywanego utworu z uwzglednieniem ewentualnych przyspieszen lub
zwolnien).

Dodatkowym atutem wprowadzenia ucznia w $wiat sztuki dyrygenckiej jest
jego réwnolegty i harmonijny rozwdj w innych obszarach ksztalcenia muzycz-
nego. Nalezy don m.in. umiejetno$¢ analizy partytury, przygotowanie do od-
czytywania zapisu nutowego w starych kluczach: altowym i tenorowym oraz
w réznych transpozycjach. ,,Przysztych dyrygentéw nalezy zacza¢ uczy¢ od
czytania partytur, czytania tak dociekliwego i skupionego, by w pewnej mierze
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wecielali si¢ w kompozytora™. Prawidlowa interpretacja utworu zalezna jest za-
wsze od wlasciwej analizy dzieta.

»Polega na szczeg6lnym zbadaniu wszystkich elementéw utworu.
Przede wszystkim nalezy dokladnie przeczyta¢ calo$¢, zwracajac uwa-
ge na metrum i ewentualne jego zmiany w calym utworze, tempo i jego
zmiany, dynamike oraz inne oznaczenia dotyczace charakteru badz arty-
kulacji. (...) Analiza ma zasadniczy wptyw na pdzniejsze ustalenie kon-
cepcji utworu i sposob prowadzenia, nalezy wiec jednocze$nie zastana-
wia¢ si¢ nad doborem ruchéw dyrygenckim najbardziej odpowiednich
dla wyrazenia poszczegolnych elementéw utworu. (...) Analiza harmo-
niki polega na przesledzeniu polaczen harmonicznych calego utworu
oraz na wyszukaniu ciekawszych miejsc, ktore nalezy podkreslic w wy-
konaniu, jak np. wazniejsze modulacje i kadencje, a takze interesujace
wspolbrzmienia /charakterystyczne dysonanse, op6znienia/ i ich roz-
wiazania. (...) Analiza architektoniki - to badanie budowy catosci, po-
szczegllnych czesci oraz mniejszych odcinkéw /zdan, okreséw/, nadanie
zasad ich lgczenia i nastepstwa.”*

W wyzej wymienionym zakresie, zajecia z dyrygowania wspieraja i uzupet-
niaja lekcje z zasad muzyki z elementami edycji nut, ksztalcenia stuchu, literatu-
ry oraz form muzycznych. Biegto$¢ w odczytywaniu na fortepianie fragmentow
prostych partytur kameralnych (utwory barokowe, kwartety smyczkowe) lub
symfonicznych (wczesne symfonie klasykow wiedenskich) uczen wykorzystuje
pdzniej zaréwno w ksztattowaniu dalszych umiejetnosci gry na instrumencie
klawiszowym, jesli jego gléwnym instrumentem jest np. flet lub skrzypce, jak
i w rozwijaniu tzw. gry avista. Propedeutyka dyrygowania moze znaczaco wes-
prze¢ muzyczny progres ucznia, poszerzy¢ jego wiedz¢ zdobywang réwnolegle
podczas teoretycznych zajec artystycznych, a takze gry na kazdym instrumencie,
szczegollnie jesli jest to instrument wchodzacy w sklad orkiestry symfonicznej.

Propedeutyka dyrygowania prowadzona prawidlowo pod wzgledem pracy
z cialem, uswiadamia mtodym adeptom sztuki dyrygenckiej zaleznosci pomie-
dzy réznymi partiami ciata. Niezbedne staje si¢ zwrocenie uwagi na wiasciwa
postawe ucznia podczas procesu dyrygowania, nie tylko na prawidtowe utozenie
i prace rak, ale réwniez na ustawienie ndg, rozluznienie migsni klatki piersiowej,

3 E. Bury, Nowa technika dyrygentury, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1989, s. 197.
4 A. Szalinski, Muzykowanie zespotowe, Warszawa 1970, s. 204-205.
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szyi, uklad glowy, a w efekcie finalnym poznanie budowy i zasad postugiwania sie
aparatem dyrygenckim. ,,Czego wiec przede wszystkim brakuje nawet zawodo-
wym dyrygentom? Swobody, absolutnej swobody wiadania swoim ciatem. Dyry-
gent powinien umie¢ swobodnie wskazywa¢ muzykom orkiestrze prawg reka le-
gato, zarazem podkreslajac lewg oderwane akordy, spokojnie przy tym oddychac,
a oczami, ruchem gtowy, mimika przekazywa¢ niezbedne uwagi poszczegdlnym
grupom. Trzeba uczy¢ si¢ wiele lat, by t¢ swobode posigs¢. Dlatego tez niezwy-
kle interesujace sg zajecia z mlodymi ludzmi w wieku lat 12-13. W dwudziestym
roku Zycia osiagaja juz oni dobra koordynacje ruchéw i oddechu i to wlasnie
dodaje im pewnosci w sposobie bycia zardwno wobec orkiestry, jak i publicz-
nosci”® Praca nad rozluznieniem aparatu ruchu podczas dyrygowania przynosi
w nastepstwie rowniez doskonale efekty w grze na instrumencie. Otwarcie si¢ na
gest powoduje, ze uczen staje si¢ Smielszy w grze, chetniej pracuje calym cialem
podczas realizacji muzycznej. Swiadomo$¢ wlasnego ciata oraz dbaloéé¢ o profi-
laktyke zdrowotna moze w przyszlosci uchroni¢ mfodego muzyka przed powaz-
nymi schorzeniami, do ktérych M. Janiszewski zalicza:

« ,obcigzenia narzadu ruchu w zakresie statyki i dynamiki

« obcigzenia zwigzane z gra na instrumentach detych (objawy niedotlenie-
nia, zaburzenie funkcji ukladu krazenia)

« przecigzenia psychiczne

« napiecie emocjonalne

« czynniki psycho-spoteczne”®

Interesujaca dla uczniéw moze by¢ dodatkowo rola mimiki w pracy dyry-
genta. ,Gest i mimika sugeruja (...) odpowiednie uczucia wykonawcy w celu
przekazania ich stuchaczowi. Specjalne badania wykazaly, ze:

o Trzeba umie¢ w sposob pozowany wyraza¢ uczucia, aby je dobrze roz-
poznawano.

o Trzeba umie¢ rozpoznawa¢ wyrazy mimiczne uczuc.

« Pewne wyrazy sg bardzie pierwotne, np. rado$¢, smutek, wstret i sa ta-
twiejsze do rozpoznania, inne sg wytwory kultury, np. ironia, pogarda.
Rozpoznad je trudniej.

« Przy rozpoznawaniu wyrazu mimicznego decydujace znaczenie majg
prawdopodobnie usta.

« Ludzie sg sklonni w kazdym wyrazie mimicznym dopatrywac si¢ wyrazu
uczud, nawet wtedy jesli on ich nie wyraza.

5 E.Bury, Nowa technika dyrygentury..., dz. cyt, s. 197.
6 http://zzpamo.pl/index.php/problemy-zdrowotne-muzykow, [dostep zdnia 19.11.2016, godz. 21.14].
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» Mozna ulega¢ sugestii.
» Wiek dzieci ma wptyw na rozpoznanie.
« Na ogo6! najtatwiej rozpozna¢ wyrazy mimiczne aktoréw.

Wszystkie wyzej wymienione wnioski maja duze znaczenie dla kazdego
dyrygenta, jesli uswiadomimy sobie, ze prowadzenie utworu polega przede
wszystkim na wymuszeniu skupienia, koncentracji uwagi i pewnego napiecia
wewnetrznego oraz na przekazywaniu emocji, uczu¢ i nastrojéw. Oczywiscie
najwazniejsze jest stwierdzenie, ze ludzie moga ulega¢ sugestii i chetnie dopa-
truja si¢ wyrazu uczu¢ w kazdym wyrazie mimicznym. Znaczy to, ze dyrygent
moze stosunkowo latwo zasugerowa¢ wykonawcy czy stuchaczowi ustalony
przez siebie ksztalt utworu.(...) Stad wniosek, ze skoro tak wiele zalezy od ge-
stu i mimiki dyrygent powinien umie¢ si¢ nimi postugiwac, czyli umie¢ wyra-
za¢ uczucia w sposob pozowany’’. Powyzsze wnioski wskazuja, ze zrozumienie
roli mimiki i gestykulacji w obszarze wykonawczym, zaréwno dyrygenckim jak
i w grze na instrumencie, pozwoli w przysztosci uczniom §wiadomie zapano-
wa¢ nad stuchaczem i jego emocjami. Dzigki praktyce dyrygenckiej zdobeda
wiedze w jaki sposdb pewne elementy gry aktorskiej stajg sie czescia kreacji
muzycznej.

Uzupelnieniem zaje¢ z dyrygowania powinna by¢ poglebiona znajomos¢
struktury orkiestry oraz wiedzy z zakresu instrumentoznawstwa i aranzacji. In-
strumentowanie prostych utworéw na dostgpne sklady instrumentalne lub na
orkiestre szkolng, pdzniej dyrygowanie nimi rozwija w uczniu styszenie kolo-
rystyczne, uwrazliwia na barwe poszczegélnych instrumentéw lub grup instru-
mentalnych, poszerza wiedz¢ w zakresie mozliwosci technicznych instrumen-
tow innych niz ten, na ktérym gra uczen. Proste aranzacje musza opierac si¢
na wyodrebnieniu przez ucznia trzech zasadniczych elementéw utworu: melo-
dii, podstawy harmonicznej oraz akompaniamentu. ,,Druga zasada polega na
podzieleniu tych trzech elementéw miedzy trzy rézne instrumenty lub grupy
instrumentoéw. To juz wystarcza do stworzenia utworu o fakturze orkiestrowe;j.
Dalsze czynnosci okresla i reguluje zasada trzecia, ktéra polega na rozwinieciu
i wzbogaceniu akompaniamentu, z podzialem na nastgpujace elementy:

a. harmonia,

b. rytm,

c. nuty pedatowe,

d. akompaniament wlasciwy z wewnetrznym ruchem gloséw,
e. motywy i tematy uzupelniajace,

7 A. Szalinski, Muzykowanie zespotowe, Warszawa 1970, s. 200-201.
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f. zdwojenia i figuracje melodii gtéwnej, basu oraz poszczegélnych ele-
mentéw srodka harmonicznego. Ozdobniki, pasaze, glissanda itp.”®
Tego typu ¢wiczenia pozwalajg wykorzystywaé wiedzg zdobyta uprzednio
podczas zaje¢ z zasad muzyki z elementami edycji nut oraz harmonii.
Nadrzednym celem zaje¢ jest jednak wprowadzenie ucznia w zagadnienia
zwigzane z dyrygowaniem, poprzez przekazanie fundamentalnej wiedzy z za-
kresu problematyki techniki manualne;j:

« opanowanie prawidtowych schematéw taktowania na 1,2,3,4,6;

« wlasdciwa realizacja ruchu przygotowawczego ,auftaktu” do pelnych
i niepelnych jednostek metrycznych oraz ruchéw konczacych;

o dyrygowanie w réznych tempach z uwzglednieniem acceleranda i ritar-
dando, umiejetno$¢ frazowania oraz eksponowania punktéw kulmina-
cyjnych;

« wlasciwe zastosowanie ruchu przy realizacji nieregularnych struktur ryt-
micznych - synkop, rytméw punktowanych oraz pauz, cezur i fermat.

« wyksztalcenie umiejetnosci doboru srodkéw dyrygenckich adekwatnych
do realizowanych w utworze elementéw dziela muzycznego takich jak:
metrum, struktura rytmiczna, tempo, dynamika, artykulacja, agogika itp.

»Dla dyrygenta instrumentem (...) jest orkiestra, chdr lub inny zesp6ét mu-
zyczny, a podstawg techniki — odpowiedni zasob ruchow i gestow oraz umiejet-
no$¢ swiadomego wykorzystania ich w celu integracji zespotu i przekazania mu
réznorodnych dyspozycji wykonawczych w trakcie wspolnego wykonywania
utworu muzycznego. Podobnie jak w grze na instrumencie, swobodng techni-
ke mozna osiggnac tylko przez regularne ¢wiczenie, utrwalanie i poglebianie
poszczegdlnych probleméw do tego stopnia, aby czynnosci te zostaty zautoma-
tyzowane i staly si¢ naturalne”

Podsumowanie

Umozliwienie uczniowi poprowadzenia zespolu — orkiestry lub choéru oraz
czynnego uczestnictwa w przygotowaniu utworu w charakterze asystenta dyry-
genta, pozwoli mu na uswiadomienie ogromu probleméw, w obliczu ktérych
staje szef zespolu podczas prob. W przypadku chéru moga to by¢ problemy
zwigzane z prawidlowa emisja glosu, intonacjg oraz dykeja, w orkiestrze beda
to klopoty z uksztaltowaniem wlasciwych proporcji brzmienia poszczegol-

8 Ibidem, s. 158.
9 L. Jaworski, Podstawy techniki dyrygowania, Lublin 2003, s. 9.
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nych grup instrumentéw, z uzyskaniem wlasciwej precyzji rytmicznej lub te
wynikajgce zwyczajnie z braku odpowiedniej sprawnosci technicznej instru-
mentalistow. ,,Dyrygent moze (...) wykorzysta¢ naturalne zdolnosci zespotu
rozwijajac je do perfekcji. W konicowym efekcie powstanie wiec utwor, ktorego
staranne przygotowanie zrownowazy malo szlachetne brzmienie, lub pickne
brzmienie ztagodzi niedokladnosci intonacyjne. (...) Wybrane do ¢wiczenia
fragmenty, motywy lub pojedyncze nuty powinien dyrygent zaznaczy¢ w swo-
jej partyturze, notujac jednoczesnie sposob poprawienia btedow. (...) Wszyst-
kie naniesione poprawki trzeba podyktowaé zespotowi, ktéry powinien by¢
przyzwyczajony do zaznaczania w swoich nutach wszelkich uwag dyrygenta.”'°
Statystujagc w pracy dyrygenta, mtody adept sztuki dyrygenckiej uczy sie¢ dys-
cypliny, umiejetnosci wychwytywania i korygowania bledéw wykonawczych
oraz skutecznych metod pracy z zespolem w celu uzyskania jak najlepszego
efektu artystycznego. Uczen praktykujacy ¢wiczenia dyrygenckie staje si¢ bar-
dziej swiadom mozliwosci wykorzystywania swojej emocjonalnosci, intuicji
i wyobrazni w obszarze tworzenia i realizowania wlasnych koncepcji interpre-
tacyjnych. Uczy sie korzystania ze zdobytej dotychczas wiedzy zwigzanej ze sty-
listyka wykonywanych utwordw, a przede wszystkim przyswaja dobre nawyki
w zakresie postawy i techniki dotyczace operowania wlasnym cialem zgodnie
z ergonomig pracy w zawodzie muzyka. Koniecznos¢ wspoétpracy z grupa wy-
rabia w uczniu umiej¢tnos¢ organizacji pracy wlasnej i zespotu w ramach reali-
zacji wspolnych zadan i projektéw, tym samym uczy go kontroli stresu w sytu-
acji wystagpien publicznych.

Sporym problemem w skutecznym wdrazaniu nauki dyrygowania w szko-
tach muzycznych II stopnia jest brak stosownej literatury dydaktycznej. Jest to
problem, z ktérym borykajg sie rowniez polskie akademie muzyczne. Zauwa-
zalny jest niedobdr podrecznikéw w jezyku polskim z tego zakresu, zaréwno na
poziomie akademickim jak i szkolnym. Ostatnie publikacje autorstwa Lucjana
Jaworskiego: Podstawy techniki dyrygowania (Wydawnictwo Uniwersytetu Ma-
rii Curie-Sklodowskiej, Lublin 2003) oraz Problemy techniki dyrygenckiej w wy-
branych piesniach (Wydawnictwo Uniwersytetu Marii Curie-Sklodowskiej, Lu-
blin 2007) przeznaczone dla studentéw edukacji muzycznej oraz dyrygentury
choéralnej nie stanowig calkowitego rozwigzania tego problemu. Brak podrecz-
nikéw skierowanych do ucznidéw $rednich szkét muzycznych oraz literatury
popularyzatorskiej z tej dziedziny powoduje, Ze nauczyciele prowadzacy tego
typu edukacyjne zaj¢cia artystyczne zmuszeni sg do opracowywania wlasnych

10 A. Szalinski, Muzykowanie zespotowe, Warszawa 1970, s. 206-207.



Perspektywy nauczania propedeutyki dyrygowania w szkotach muzycznych II stopnia 49

programoéw w oparciu o swoja wiedze i doswiadczenie dyrygenckie. W przy-
sztosci nalezaloby podja¢ probe stworzenia podrecznika do nauki propedeuty-
ki dyrygowania skierowanego do uczniéw szkét muzycznych II stopnia lub roz-
szerzy¢ istniejace juz podreczniki np. do zasad muzyki o dodatkowe rozdzialy
traktujgce o sztuce dyrygenckiej.

Wprowadzenie regularnych zaje¢ z dyrygowania do programu nauczania na
poziomie szkoly muzycznej II stopnia pozwoliloby uczniom poszerzac zdobyte
juz umiejetnosci w zakresie pozostalych przedmiotéw teoretycznych i praktycz-
nych, u§wiadomi¢ znaczenie ciata w obszarze kreowania ekspresji artystycznej
oraz rozwing¢ zdolnosci w zakresie komunikacji spotecznej. Dodatkowa war-
toscig moze by¢ odkrycie talentu dyrygenckiego ucznia, jego szczegolnych pre-
dyspozycji, dajacych mu w przyszlosci szans¢ podjecia studiéw akademickich
na kierunkach: dyrygentury symfoniczno-operowej lub chéralistyki.
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Streszczenie

Celem artykutu jest wykazanie korzysci wynikajacych z nauczania prope-
deutyki dyrygowania w szkotach muzycznych II stopnia. Zawod dyrygenta
budzi duze zainteresowanie wérédd uczniow szkél muzycznych zaréwno I jak
i II stopnia. Stad inicjatywa, aby podczas dodatkowych edukacyjnych zajec ar-
tystycznych przyblizy¢ uczniom aspekty pracy dyrygenta oraz zakres umiejet-
nosci i wiedzy, ktére pozwalaja mu skutecznie zapanowa¢ nad orkiestrg. Do-
datkowym atutem wprowadzenia ucznia w $wiat sztuki dyrygenckiej jest jego
réwnolegly i harmonijny rozwoj w réznych obszarach ksztalcenia muzycznego.
Zajecia z dyrygowania w sposob praktyczny wspieraja i uzupelniajg lekcje z za-
kresu zasad muzyki z elementami edycji nut, ksztalcenia stuchu, literatury oraz
form muzycznych. Cwiczenia dyrygenckie uswiadamiaja mtodym adeptom
dyrygentury zaleznoséci pomiedzy réznymi partiami ciala oraz konieczno$¢
dbania o profilaktyke zdrowotng, ktéra moze w przysztosci uchroni¢ mtodego
muzyka przed powaznymi schorzeniami. Nadrzednym celem zaje¢ jest wpro-
wadzenie ucznia w zagadnienia zwigzane z dyrygowaniem poprzez przekaza-
nie mu fundamentalnej wiedzy z zakresu problematyki techniki manualne;j.
Dodatkowo uczen dzigki otwarciu na gest, staje si¢ bardziej $wiadomy mozli-
wosci wykorzystywania swojej emocjonalnosci, intuicji i wyobrazni w obszarze
tworzenia i realizowania wlasnych koncepcji interpretacyjnych zaréwno jako
instrumentalista, jak i dyrygent.

Stowa kluczowe: edukacja muzyczna, dyrygowanie, uczen, metody nauczania.
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Perspectives of Teaching Propedeutics
of Orchestral Conductingin Second
GradeMusic Schools

Abstract: The aim of the article is to demonstrate the benefits of teaching
propedeutics of orchestral conducting in second grade music schools. The or-
chestral conductor profession enjoys high interest among students of bothfirst
and second grade music schools. Hence the initiative to use additional artistic
classes to present the aspects of the conductor work and the range of skills and
knowledge that enable orchestral conductors to effectively control the orches-
tra. An additional advantage of introducing students into the world of conduct-
ing art is their parallel and harmonious development in the different areas of
music education. Practical tutoring in the scope of orchestra conducting sup-
ports and complements lessons in the field of music with elements of note edit-
ing, ear training, literature and musical forms. Orchestral conducting exercises
make young followers of the orchestral conduct profession be more conscious
of the interdependence between different parts of the body and the need to take
care of health prevention, which may in the future protect young musicians
from serious illness. The superior purpose of the course is to introduce the
student to the issues concerningorchestral conducting and to familiarize them
with fundamental knowledge in the field of manual technique. In addition, the
student, thanks to his openness to gesture, becomes more aware of the possibil-
ities of using his emotions, intuition and imagination in creating and realizing
his own interpretative concepts, both as an instrumentalist and as a conductor.

Keywords: music education, orchestral conducting, student, teaching
methods.
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Znaczenie muzyki mysliwskiej
w edukacji artystycznej i kulturowej mlodziezy szkolnej

Wybrany aspekt aksjonormatywnego powinowactwa i korespondencji
sztuk posiada szczegélne znaczenie w edukacji artystycznej mlodziezy liceal-
nej. Najpelniej przejawia si¢ podczas realizacji przedmiotu ,Wiedza o kulturze”,
ktory zostal wdrozony do realizacji w polskim szkolnictwie ogélnoksztatcacym
w roku 1995, w mysl Ustawy o edukacji regionalnej i dziedzictwie kulturowym?.
Fakt ten sprawia, ze z siatek godzin szkoly $redniej zniknal dotychczasowy
przedmiot ,Muzyka”. Ksztalcenie artystyczne mlodziezy skierowane zostaje na
szerokie rozumienie zjawisk kultury, jako wytworu wspoélczesnej cywilizacji,
gléwnie w rozumieniu regionalnym, europejskosci i kultury globalne;.

Ponownie przedmiot ulega przeksztalceniom na mocy nowej Podstawy Pro-
gramowej wdrozonej do realizacji w roku 2009/10, ktéra znacznie modyfiku-
je dotychczasowe cele ksztalcenia i tresci nauczania na wszystkich poziomach
wspolczesnej szkoly?. Przedmiot ,Wiedza o kulturze” jest ostatnim etapem
ksztalcenia artystycznego mlodziezy licealnej. Ma dopelni¢ dotychczasowe
kompetencje ucznia o nowe tresci artystyczne, kulturowe, spoteczne z réznych
zakreséw kultury masowej i popularnej oraz ubogaci¢ wiedze i doswiadczenia
o tresci dotad nie realizowane w poprzednich etapach ksztalcenia artystycznego.

Obecnie uczen na przedmiocie ,Wiedza o kulturze” postuguje si¢ poje-
ciem kultury, rozumianej jako wypadkowa caltoksztattu ludzkiej dziatalnosci,

1 Dziedzictwo kulturowe w regionie. Zalozenia programowe 1995. Karta Regionalizmu Polskiego.
Rozporzgdzenie Ministra Edukacji Narodowej z dnia 15 lutego 1999 roku, w sprawie podstawy
programowej ksztatcenia ogdlnego.

2 Rozporzgdzenia Ministra Edukacji narodowej z dnia 23 grudnia 2008 r. w sprawie podstawy
programowej wychowania przedszkolnego oraz ksztatcenia ogdlnego w poszczegolnych typach
szkot, opublikowany z dnia 15 stycznia 2009 t., (Dziennik Ustaw NR 4, poz.17).
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a w tym, poznaje: cechy zachowan ludzkich, jezyk, zwyczaje, stosowane normy
moralne i etyczne, cechy wytworéw materialnych i duchowych, a takze wy-
twory czlowieka réznych okreséw rozwoju cywilizacji, w ktérych sg tworzone,
praktykowane i odbierane. Uczen dostrzega i nazywa zwigzek miedzy dzielem
sztuki a sytuacjg spoteczno-historyczng, artystyczng w ktérej dane dzielo po-
wstalo. Ponadto poznaje procesy wzajemnego przenikania si¢ kultur réznych
stanow i warstw jak np.:

o kultury dworskiej, magnackiej, szlacheckiej, ziemianskiej,

o kultury rycerskiej i rzemieslniczej,

« kultury mieszczanskiej,

o kultury chlopskiej i tradycyjnej,

o kultury robotnicze.

Zadania te, wymagaja od ucznia $mialego spojrzenia na to co dobre i war-
tosciowe lub wymagajace negacji, krytyki, modyfikacji lub podziwu i zapamie-
tania. Cele i tresci przedmiotu, wprowadzaja zaréwno uczacych sig, jak i na-
uczajacego w nowa perspektywe oddziatywan wychowawczych, edukacyjnych
i spoteczno-kulturowych. Zapoznajg z jezykiem opisu zjawisk kultury, jako
wytworu dziatan ludzkich. Kultura w takim rozumieniu jest tozsama z tradycja
zaréwno historyczna, jak i tradycja zywa, ksztaltowang wspolczesnie. Czlowiek
kulturalny, Europejczyk moze istnie¢ wyltgcznie jako czynny uczestnik kultury,
raz jako ten kto odbiera i przekazuje poznane tresci, a po wtdre, jako ten, ktéry
je tworzy®. Swiadome poszukiwanie genezy zjawisk kultury, podobiefistw cech
kultury materialnej, symbolicznej i duchowej okazuje si¢ nieodzowne w zy-
ciu wspolczesnej jednostki. Czlowieka, ktéry ,wciaz jest w drodze” poszukuje
nowej pracy, poglebia wyksztalcenie, nadgza za nowosciami cywilizacji, wie-
lokrotnie zmienia miejsce swego zamieszkania, zmuszony jest do obcowania
z wieloma przejawami zjawisk kultury i odmiennymi zachowaniami ludzi. Po-
trzeba wiedzy o kulturze ,,Innych” - jak nigdy dotad - stala si¢ koniecznoscia
wspolczesnego wychowania. Niewatpliwie, codzienne doswiadczanie zjawisk
kultury ,,Innych” (np. jezyka, sztuki, zachowan, zwyczajow, stroju) bezposredni
z nimi kontakt, wpisuje si¢ w ogdélno-humanistyczny wymiar edukacji kultu-
rowo-artystycznej. Zaklada ona bezposrednia i konieczng integracje réznych
dziedzin i dyscyplin naukowych, a w tym i sztuki. Integracje, uzupelniong
mozliwie szerokim horyzontem interpretacji zjawisk, dopuszczajacej i uznaja-
cej niezbedno$¢ roznorakich uwarunkowan i zmiennych modyfikujacych oraz

3 Zob. K. Ferenc, Konteksty edukacji kulturalnej. Spoleczne interesy i indywidualne wybory,
Zielona Géra 2003.
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uwydatniajacej sensy wytwordw, jako tego, co byto i jest kultywowane i piele-
gnowane, celem urzeczywistnienia wartosci‘.

Lowiectwo w tresciach edukacyjnych Wiedzy o kulturze

Przywolane podstawowe zalozenia rozporzadzen i programéw nauczania
stwarzaja wiele mozliwo$ci nauczycielom i uczniom do wyszukiwania dotych-
czas nieznanych tematéw z zakresu kultury polskiej i obcej. Dotad prawie nie-
znanym tematem w edukacji artystycznej jest fowiectwo i jego dziedziny. War-
to doda¢, ze od dawna, nauczyciele przedmiotu ,,Sztuka” cechowali si¢ wieksza
odwaga innowacyjnosci nauczania, niz muzycy. Przyktadem niech beda tematy
zwigzane z fowiectwem, a szczegdlnie z jej dziedzinami: rybotéwstwem, mysli-
stwem, sokolnictwem realizowane w obrebie wiedzy o kulturze z zakresu sztuk
plastycznych. W odniesieniu do historycznych wartosci fowiectwa, tworczosé¢
malarska w zakresie klas licealnych dokumentuje:

« wydarzenia rzeczywiste i prawdopodobne zwigzane z polowaniem (le-
gendy, przygody, jezyk)

« sposoby polowan, zwyczaje towieckie,

« wyposazenie mysliwych (akcesoria mysliwego),

« psy mysliwskie, ptaki fowcze.

Wisrod elementéw kompozycji malarskich wazna role petnia:

* pejzaz ze zwierzyna (np. Ajdukiewicz Zygmunt: NiedZwiadek, Brzozowski
Feliks: Krajobraz lesny z jeleniem, Chelmonski Jozef: Kuropatwy na sniegu),

« sceny polowan (Ajdukiewicz Z. Na tropie, Brandt Jozef Polowanie, Falat
Julian: Powrét z fosiem),

« mysliwskie sceny rodzajowe (np. odpoczynek mysliwych, sceny wyjazdu
na polowania, zwyczaje), (np. Kossak Juliusz: Polowanie u Sapiehow -
biwak, Scena z polowania),

« martwa natura, kompozycje z elementami mysliwskimi, (np. Pochwalski
Kazimierz: Mysliwska martwa natura, Kasztelan Zofia: Zajgc),

« postacie mysliwych (np. Brandt Jozef: Gajowy, Wierusz-Kowalski Alfred:
Mysliwy),

o dzieta nawigzujgce do kultu patronéw mysliwych (np. Dunin-Piotrow-
ska Maria: Swigty Hubert, Kossak Jerzy: Swigty Hubert, Na polowaniu)®.

4 R. Solik, Powinowactwo sztuk w przestrzeni artystycznej, [w:] Wartosci w muzyce, t. 3, red.
J. Uchyta-Zroski, Katowice 2010.

5 Zob. W. Panek, Wiedza o kulturze, wyd. Warszawa 200s; S. Godlewski, Komputerowy leksykon
towiecki, Warszawa 2000; Program oparty na publikacji S. Godlewskiego, Vademecum mysliwe-
go, Warszawa 1955.
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W dobie wspdlczesnosci, jak i w poprzednich okresach historii sztuki mamy
liczne dowody na to, ze tworczos$¢ towiecka, w tym malarska, graficzna, rzez-
biarska, tkacka (np. arrasy tureckie i perskie, gobeliny) byly obecne i pozostaja
nadal w zainteresowaniach wielu artystéw profesjonalnych i nieprofesjonal-
nych. Dziela o tematyce towieckiej znajduja si¢ w wielu muzeach, galeriach, s
prezentowane na wystawach, dekoruja domy mieszkalne, sale posiedzen. Za-
tem, tematyka fowiecka rowniez i w zakresie muzyki, winna by¢ przedmiotem
poznania i dyskusji mlodziezy klas licealnych. Lowiectwo jest obecne w zyciu
wielu Polakéw w sensie historycznym i wspotczesnym. Do odbioru tych tresci
w charakterze spoleczno-kulturowym mtodziez klas licealnych powinna by¢
wlasciwie merytorycznie przygotowana.

Wspdlczesne rozumienie i uprawianie fowiectwa podlega prawom planowe;j
i sSwiadomej gospodarki zasobami lesnymi i migdzynarodowym prawom etyki
fowieckiej i ekologii. Poznanie przez mtodziez tematyki fowieckiej w wielowy-
miarowym ujeciu: gospodarczym, etycznym, artystycznym ksztaltuje u uczniow
obiektywne spojrzenie i $wiadomo$¢ wobec problemu towiectwa oraz spelnia
funkcje poznawcze, wychowawcze i artystyczne®. Tematyka lowiecka poprzez
tworczo$¢ malarska i muzyczng przemawia do odbiorcy swa trescia, jest do-
kumentem artystyczno-kulturowym, ukazuje mi¢dzy innymi piekno przyrody,
idylle, tajemniczos¢ wydarzen. Czesto u mtodego odbiorcy budzi fascynacje
wynikajaca gtéwnie z samej tematyki i dynamiki wyrazu artystycznego. Lo-
wiectwo wraz z myslistwem od zawsze nalezaly do sfer ludzkiej aktywnosci,
ktére aktualizujac relacje cztowieka z otaczajacg go naturg, zyskiwaly wymiar
uniwersalny i ponadczasowy. Racjonalne i celowe funkcjonowanie gospodarki
lesnej dowodzg aktywnosci praktycznej cztowieka, ktéra dodatkowo wplywata
na jego styl zycia, tworzace sie obyczaje, kulture, tradycje.

Dziatania kulturotwércze cztowieka zwigzane z lowiectwem i jego dziedzing
myslistwem zaznaczyly swoja obecnos$¢ w polskiej muzyce ludowej, uzytkowej
i artystycznej miedzy innymi:

« w tematyce i muzyce pie$ni ludowej i piesni artystycznej,

« W muzyce artystycznej i utworach operowych,

« w uzytkowej muzyce mysliwskiej: glownie w sygnatach mysliwskich zwig-
zanych z poszczegolnymi etapami polowania i pokotem (czyli pozegna-
niem zwierza z kniejg), rozwojem instrumentarium od rogdéw naturalnych
po waltornie wentylowe wiacznie.”

6 Zob. Kultura fowiecka Zrédlem tozsamosci polskich mysliwych. Kongres Kultury Lowieckiej,
red. M. Krzemien, Pszczyna 2008.
7 Wokoét kultury mysliwskiej, red. J. Uchyta-Zroski, R. Solik, Pszczyna 2008.
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Jak podaje Witold Ziembicki: ,,Dzigki kilku pracowitym zbieraczom posia-
damy pokazny inwentarz drukowanych piesni mysliwskich w wydawnictwach,
poswieconych piesni ludowej. Do takich nalezy zbiér matopolskich piesni Wa-
clawa z Oleska wraz z tekstem muzycznym ukfadu Waclawa Lipinskiego, zbiér
Juliusza Rogera, obejmujacy zbidr piesni ludu gérnoslaskiego i inne podobne.
A z nowszych, zbior piesni $laskich Gawlasa, zbiér wielkopolskich Wiechowi-
cza, zbiér warminski Nowowiejskiego, (...). a takze wiele rozproszonych piesni
w periodykach, §piewnikach, pismach pojedynczych, literackich, muzycznych,
ludoznawczych™.

Tematyka mysliwska od dawna inspirowala wielu artystow, poetdw, pisa-
rzy i muzykdw, tak tez pozostalo do dzis. Od dawien dawna stanowila wazny
aspekt wypowiedzi ludu polskiego w piesniach tworzonych przez bezimien-
nych autoréw tekstow i muzyki. W. Ziembicki powiada: ,,Myslistwo, jak dtugo
bedzie istniato, nie przestanie by¢ jednym z ulubionych Zrédet natchnienia dla
pisarzy i muzykéw podobnie, jak bylo i jest dla malarzy, rzezbiarzy, poetow
i beletrystow. Sktada si¢ na to tkwigcy w nim, i nieSmiertelny, pierwiastek bo-
haterski, niemniej jak inne z myslistwem skojarzone czynniki: przyrodniczo-
-deskryptywny i erotyczny. Jeden i drugi czerpie motywy z codziennych prze-
zy¢ mysliwca obcujacego z przyroda, wrazliwego na jej pigkno, pochopnego do
przygdd mitosnych™. Muzyka zawsze rodzita sie w $cistej symbiozie warunkow
zycia czlowieka, jest zwierciadlem jego pracy, przekonan, mysli, uczu¢ i dazen.

Juliusz Roger (1819-1865) badaczem kultury $laskiej

Przywotana przez W. Ziembickiego sylwetka ]. Rogera jest przykladem
czlowieka autentycznie rozmilowanego w polskiej kulturze ludowej. Dat on
temu wyraz w zbiorze pie$ni goérnoslaskich oraz w dziataniach spofeczno-kul-
turowych na Gornym Slasku. Juliusz Roger urodzit sie 28 lutego 1819 roku,
w malej, niemieckiej miejscowosci Niderstotzingen, opodal Ulm. W dziewia-
tym roku Zycia wraz z rodzicami przenidst si¢ do miasta Augsburga, gdzie
rozpoczagl nauke w gimnazjum'. Jak donosza zapiski byl uczniem pilnym,
zdyscyplinowanym o wszechstronnych zainteresowaniach. W trakcie trwa-
nia nauki w gimnazjum zaszla istotna zmiana organizacyjna placowki. Szkota
dotad prowadzona przez nauczycieli $wieckich, zostala przejeta przez zakon
ojcow benedyktynow. Juliusz wykazal zainteresowanie zyciem zakonnym.

8 W. Ziembicki, Myslistwo a muzyka, Lwéw 1936, s. 8.

9 Ibidem,s. 9.

10 P. Swierc, Juliusz Roger na Gérnym Slgsku, [w:] Piesni ludu polskiego w Gérnym Szlgsku, red.
J. Roger, Opole 1991.
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W roku 1839 majac 20 lat wstapil do nowicjatu w Ottobeuren!'. Byl jednak
watlego zdrowia i gléwnie ze wzgledéw zdrowotnych musiat opusci¢ klasztor.
Wkroétce rozpoczat studia filozoficzne w Monachium. Ten kierunek nie dat
Juliuszowi pelnej satysfakeji i ponownie przenidst si¢ na Wydzial Medyczny
Uniwersytetu w Tybindze. Po ukonczeniu studiéw medycznych i uzyskaniu
stopnia doktora medycyny w 1843 roku rozpoczyna prace w charakterze asy-
stenta w szpitalu w Ausburgu. W 1844 w Wiedniu pod kierunkiem prof. Fry-
deryka Jdgera konczy dodatkowe studia specjalistyczne z zakresu okulistyKki.
Nastepnie zamieszkal w malym miasteczku wirtemberskim w Mergentheim,
gdzie jako lekarz ogolny szybko zdobyl sobie zaufanie miejscowych pacjentow.
Po roku praktyki lekarskiej zostal asystentem w klinice uniwersyteckiej w Ty-
bindze™. Jego pasja stala si¢ nie tylko praca lekarza, ale badawcza i naukowa.
Pewne okolicznosci sprawily, ze stalo si¢ inacze;j.

W 1847 roku na ziemiach Gérnego Slaska panowat tyfus. Grozna choroba
dziesigtkowata ludno$¢, szczegolnie dotkliwie wiejska. Jak podaje Piotr Swierc:
~W roku 1847 w czasie ogromnego nasilenia zarazy ksigze Wiktor I Racibor-
ski, gtéwnie w obawie przed wyludnieniem swych majatkéow i wsi, sprowa-
dzil z Wirtembergii Juliusza Rogera mlodego, 28. letniego lekarza ze stopniem
doktora. Dzialanie to bylo wbrew przepisom prawnym wtadz pruskich o prze-
mieszczaniu si¢ ludnosci z terendw objetych zarazg. Warto dodac, ze ksigze ra-
ciborski nie kierowat si¢ wzgledami humanitarnymi ani sentymentem do wta-
snych poddanych lecz chlop i ludnos¢ wiejska byli mu potrzebni, jako tania sita
robocza do pracy na jego posiadlosci. Obszar ten byl pokazny i liczyl 33 tysiecy
hektarow. Ksigze uwazal za swéj obowiazek szybkie i skuteczne przeciwdziala-
nie dalszym konsekwencjom”™.

Juliusz Roger po przybyciu do Rud Wielkich walczyt nie tylko z zaraza
i skutkami tyfusu, ale takze z nedza i zacofaniem jej mieszkancéw. Dewiza
mlodego lekarza stalo sie¢ powiedzenie: ,,Przede wszystkim musze leczy¢ ludzi
i pomaga¢ im, jako lekarz i cztowiek™'.

Zmart nagle podczas polowania ,,na udar serca” 7 stycznia 1865 roku prze-
zywszy 46 lat. Na Slgskiej Ziemi spedzit osiemnascie lat. 11 stycznia odbyt sie
bardzo uroczysty pogrzeb. Liczny udzial Slgzakéw w ceremonii pogrzebowej
przypominal manifestacje. Zegnat go lud $laski; chtopi, robotnicy pobliskich
miast, a takze inteligencja. Wszyscy przybyli, by oddac czes¢ cztowiekowi, ktéry

11 Ibidem, s. 7.
12 Ibidem, s. 8.
13 Ibidem, s. 7.
14 Ibidem, s. 8.
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mlode lata poswigcil ich sprawom. Zostal pochowany na cmentarzu w Rudach
Wielkich. W miejscu tragicznej Smierci okoto10 km. za Gliwicami w kierunku
So$nicowic postawiono krzyz, pod ktérym znajduje si¢ kamien w ksztalcie ser-
ca i napis uwieczniajacy nieszczesne wydarzenie.

Krotkie, ale jakze aktywne i bogate w dzialalno$¢ spoleczng zycie Rogera,
stopniowo utrwalaly w nim dazenie do czynienia dobra. Byl zawsze czuly na
potrzeby innych ludzi, niestrudzony dzialacz spoleczny i humanista. Auten-
tycznie umitowat lud Slgski i piekno jego kultury i ziemi.

Juliusz Roger znaczng cze¢s¢ swojego zycia poswiecil dzialalnosci charyta-
tywnej. Ceniono go i lubiano nie tylko dlatego, ze od ubogich pacjentéw nie brat
za ustugi medyczne zadnych honorariéw, ale za to, ze stuzyl pomocg tym, ktérzy
jej potrzebowali i gdzie bylo konieczne. Do$¢ czesto zabiegat osobiscie u ksigcia
Wiktora I o srodki finansowe dla najubozszych pacjentéw. J. Roger nie tylko
skutecznie leczyt i wspomagal finansowo, ale takze modernizowat i budowat
nowe szpitale miedzy innymi: w Rudach Wielkich, Pilchowicach i w Rybniku.
Ten ostatni wybudowal gléwnie ze skladek spolecznych uzbieranych podczas
zbidrek publicznych oraz z ofiar od réznych znajomych, bliskich i protektoréw,
do ktorych zwracat si¢ listownie z prosba o datki na ten cel.

Szpital zostal oddany do uzytku 8 kwietnia 1869 roku, cztery lata po $mier-
ci J. Rogera. W dowdd wdziecznos$ci mieszkancy Rybnika nazwali szpital jego
imieniem. Z kolei szpital w Rudach Wielkich powstal w opuszczonym budynku
poklasztornym. Byl utrzymywany przez dwor ksiazecy i zarzadzali nim kolejni
lekarze ksiazecy.

Pod jego opieka lekarska pozostawat takze sierociniec w Lyskach (powiat ryb-
nicki). W dowo6d wdzigcznosci po $mierci ulubionego lekarza pracownicy sie-
rocinca napisali: ,,Juz nigdy mitujace i stroskane serce Twe nie zblizy si¢ do loza
bolesci, nigdy litos¢ Twoja nie znajdzie drogi do chat opuszczonej biedoty”"*.

Godna podziwu byla dzialalnos¢ kulturalna. Pomimo tylu obowiazkow
J. Roger znajdowal czas, by organizowa¢ dla miejscowej ludnosci zycie kultu-
ralne, dostarcza¢ nowych pomystéw do dziatan srodowiskowych: organizowat
koncerty $wigteczne, amatorskie przedstawienia teatralne, rézne imprezy daja-
ce rados$¢ i usmiech najubozszym mieszkancom.

Oprocz dziatalnosci lekarskiej Roger zajmowat si¢ badaniami przyrodni-
czymi. Odkryl okoto 400 gatunkéw chrzaszczy i opublikowal z dziedziny ento-
mologii wiele prac naukowych. Wiele prac zostalo opublikowanych w czasopi-
$mie wroctawskim Zeitschrift fiir Entomologie oraz w Berliner Entomologische

15 Archiwa Instytutu Slaskiego w Opolu, Juliusz Roger - biografia, opracowal P. Swierc, Opole 1991.
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Zeitschrift. Roger wspotpracowal naukowo z wieloma uczelniami i badaczami
przyrody miedzy innymi: z wybitnym entomologiem prof. dr Gustawem Kraut-
zem. Wspaniale zbiory owadéw Rogera zyskaly stawe wéréd entomologéw Eu-
ropy, a jego kolekcje do czasu drugiej wojny przekazano Muzeum Entomolo-
gicznemu w Berlinie. Oprdocz owadéw Roger odkryt kilka okazow ptakow!e.

Ludowa pie$n mysliwska na przykladzie zbioru
Piesni Ludu Polskiego w Gornym Szlgsku (1865) Juliusza Rogera

Kolejng pasja badawcza Rogera bylo zbieractwo $laskich piesni ludowych.
P. Swierc podaje: ,W czasie swoich wyjazdéw do chorych lub dowolnych we-
dréwek spotykat sie z ludnoscig Gérnego Slaska. Zapisywal melodie i stowa
piesni §piewanych podczas obrzgddw, uroczystosci rodzinnych, pie$ni nucone
przez matki przy kolysce i przy pracy. Rozmitowat si¢ on w nich do tego stop-
nia, Ze swoj wolny czas poswiecal na wldczege po odleglych nawet powiatach,
aby tylko wzbogaci¢ swe zapiski™’.

Roger spisywal piesni bedace w obiegu lub prawie juz zapomniane, $pie-
wane jeszcze przez niektdre starsze kobiety. Gromadzit materiat bardzo skru-
pulatnie i z wielkg starannoscig. Spisal ich w tym krétkim okresie swego zy-
cia, az 546. Muzyczne opracowanie nut do tekstow stownych sporzadzil Karol
Schmidt z Rud Wielkich. ,,Nuty po wigkszej czesci, a zwykle w mojej obecnosci,
spisat p. Karol Schmidt, ksigzecy kapelmistrz w Rudach, ktéry w ogoéle zredago-
wal muzyczng czegs¢ dzieta™s.

Roger mial osobowos¢ niestychanie przystepng i pogodna. Podczas zbiera-
nia pie$ni i w bezposrednim kontakcie z mieszkancami musial sam rozmawiac
ich jezykiem. Stopniowo uczyt si¢ mowy polskiej i gromadzit wiedze o kulturze
i jezyku. Celem zbieractwa utworéw bylo uwiecznienie i ochrona przed zapo-
mnieniem wspaniatego bogactwa kulturowego Gornego Slaska. Z pelna $wia-
domoscig nadat publikacji tytul o brzmieniu Piesni Ludu Polskiego w Gérnym
Szlgsku, odrzucajac tym samym twierdzenia nauki niemieckiej, iz gwara $laska
pozbawiona jest jakichkolwiek podstaw naukowych, jakoby dialekt $laski nie
mial Zadnej wartosci i nie nalezal do polskiej grupy jezykowej®.

We wstepnie publikacji autor dal dowod swego stosunku do zebranego
materialu. Zawsze cieplo i serdecznie odnosit sie do osdb, dzigki ktérym tom

16 Ibidem.

17 P. Swierc, Wprowadzenie, [w:] Piesni ludu polskiego w Gérnym Slgsku. Red. J. Roger, Opole
1991, S. 3.

18 J. Roger, Przedmowa, [w:] Piesni ludu polskiego..., op. cit., s. 72.

19 P. Swierc, Wprowadzenie, [w:] Piesni ludu..., op. cit., s. 9.
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powstal. We wstepie wyrazit swe mysli w nastepujacych stowach: ,Wloscianin
polski osiadty na matym piaszczystym polu, wérod wielkich boréw, w chatupce
stomg pokrytej, gruszami i lipami otoczonej. Tu matka uradowana polskimi
stowy wita swoje pierworodne, tu w szkéltce nauczyciel po polsku daje dzieciom
poczatkow wiedzy i z kazalnicy ksigdz polska mowa opowiada ludziom boskie
nauki prawdy odwiecznej. Na tych piaszczystych polach wyrosty wonne kwiaty
piesni gminnej, tam mieszkali wieszcze wérdd ludu i z ludem, ktérzy najslicz-
niejsze wyspiewali piosenki, tam zyli skromni kompozytorowie, ktérych imio-
na dawno przebrzmiaty, lub moze nigdy znane nie byly, ale ich nuty orzezwia-
jace dusze i serce nie zaging dopdki lud zy¢ bedzie”®. Juliusz Roger ujal piesni
w nastepujacych 18 grupach z 11 powiatéw Goérnego Slaska w liczbie 546:

dzial piesni wojackie 55
pie$ni my$liwskie 18 18
pieéni pasterskie i rolnicze 24
pie$ni rzemieslnicze i mlynarskie 10
pieéni cyganskie 1
ballady 35
pie$ni mitosne: powazne 159
pie$ni mitosne: zartobliwe 68
pieéni weselne 8
pie$ni malzeriskie 25
pieéni pijackie 9
pieéni wiosenne 2
pie$ni pozegnalne 6
pieéni majowe 3
piesni zwierzece 5
pie$ni rozmaitej tresci, powazne 44
pieéni rozmaitej treéci, Zartobliwe 53
pieéni koledowe 21
Razem 546

W zbiorze jest 294 pie$ni z melodiami, za$ z samym tekstem 252. Przy-
puszcza sig, ze J. Roger melodie piesni notowat ,,metodg otéwkowa’, gdyz nie
posiadal fonografu, nie posiadal tez wyksztalcenia muzycznego. Sadzi¢ nalezy,
ze byla to dla niego wielka trudnos¢, gdyz nie byt muzykiem. W jego zbiorze

20 J. Roger, Przedmowa, [w:] Piesni ludu..., op. cit., s. 71.
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znajduje si¢ wiele ciekawych, réznorodnych i oryginalnych melodii ludowych,
bogatych pod wzgledem muzycznym oraz bardzo starannie zapisanych.

Nawigzujac do przyjetego tematu pracy, wskaze na najistotniejsze cechy

piesni_mysliwskich z dzialu drugiego, ktére stanowia numeracje od 56-72.

« Kazda ma okreslong liczbe zwrotek, metrum, liczbe taktow, tryb (tona-
cje), budowe.

« Powtorzenia muzyczne obejmujg pewne fragmenty pie$ni np. nr 61 lub
powtarzany dwukrotnie refren nr pies$ni 56.

« Posiadajg rézne zakonczenia muzyczne; sg konczace si¢ tonice nr 57 lub
innym stopniu gamy nr 59, a czasem wystepuje zakonczenie kadencyjne
np. piesn 62 i 64.

» Warstwa muzyczna pie$ni (melodyczni i rytmiczna ) jest bardzo uroz-
maicona.

o Struktura metrorytmiczna uwzglednia cechy polskich tancéw ludowych
np. chodzony (58), trojak slaski (59), marsz (70, 72), waloszek (73).

« Rytm, wiele piesni posiada tzw. rytm punktowany wystepujacy w kilku
taktach po sobie (np. nr 63, 69, 72).

o Metrum na dwa, trzy, cztery, (dwudzielne i tréjdzielne)

» Melodyka czasem o plynnej kantylenie a czasem o duzej skocznosci
i rozleglym interwale. Czasem melodyka melizmatyczna (59, 64, 68).
Zapis w kluczu wiolinowym.

« Tonalnos¢ - przewaga trybu durowego ale wiele piesni jest w trybie mol-
lowym harmonicznym (68).

« Tempo posiadajg tylko niektére piesni (np. andante, andantino, modera-
to, allegro, allegretto, tempo di Polaca, tempo di marcia, wesolo, ritenuto,
ritardando. ]. Roger nie wprowadza oznaczen tempa. Wynika ono z cha-
rakteru piesni tj. muzyki i stéw piesni.

o Artykulacja - fermaty, ktére mozna czasem traktowac jak wybrzmienie
dzwigku, jak gdyby rubato.

« Brak oznaczen dynamicznych wskazuje na wielkg swobodg interpreta-
cyjna melodii.

« Tematyka jest milosna, Zartobliwa, moralizujaca, charakteryzuje dwcze-
sne stosunki spoteczne, warunki zycia mieszkancéw wsi oraz pozycje
spoleczng i materialng mysliwego, uwypukla cechy podmiotu lirycznego.

« Mysliwy to osoba o takim zawodzie, pelnigca wazng funkcje w spotecz-
nosci wiejskiej.

* Jezyk zachowuje cechy gwary $laskie;j.

o Tylko jedna piesn w calym zbiorze (nr 43) zostala napisana dwugtosowo.
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« Pozostale napisane s3 jednoglosowo, bez akompaniamentu.

Wsrod omawianych piesni spotykamy rézne formy poetyckie, o budowie
zwrotkowej, czasem z powtarzajacym si¢ refrenem, o rdéznej liczbie wersow
np. ,o$miowersowe’, ,,czterowersowe’. Cechuje je rozna liczba zglosek, tworza
tzw. dystych (12-zgloskowy). W tekscie stownym wystepuja zdrobnienia np.
syneczek, mysliweczek, mysliwiec, gojniczek i inne. Pie$ni wykonywano podczas
zabaw weselnych, w karczmach, biesiadach domowych lub podczas prac polo-
wych, réwniez $piewaly je kobiety.

Sygnaly lowieckie - jako muzyka uzytkowa

Najstarszy zapis sygnalow mysliwskich pochodzi z Francji, z roku 1394
i zamieszczony jest w publikacji Hardouina: Le tresor de vénerie, co oznacza
Skarbnica myslistwa. Byla to pierwsza szkota gry sygnatéw, przedstawionych za
pomocg rysunkow. Wspolczesnie mozemy je okresli¢, jako rodzaj komiksu lub
historyjki polowania w obrazkach. Rogi s pochodzenia zwierzecego i mogty
wydoby¢ tylko jeden dzwigk. Sygnaly te, mogly sie sktada¢ z dzwiekow diugich
i krotkich, nie okreslaly wysokosci wydobywanego tonu. Oto przyklad:

Rozpoczecie polowania; Cornure de Chasse
|| titi|tatata|tatiti|tatiti|tati|ta titi|tatiti|ta titi|tatiti|tatiti| tatiti||*

W Polsce rozkwit sygnalistki mysliwskiej przypada na okres p6znego sre-
dniowiecza, koncem XIV wieku i trwa do XIX wieku. W tym to czasie orga-
nizowane byly przez dwory krélewskie, ksigzece i szlacheckie wielkie pusz-
czanskie fowy. Polowania i tragbienie mysliwskie bylo cechg kultury narodowej
i stanowito wazng forme komunikacji mysliwych. Pelnito funkcje informujaca
i porzadkujaca w gestwinie le§nej wsréd mysliwych. Sygnaty - to znaki mysliw-
skie dawane za pomocg rogu naturalnego lub rogu blaszanego, czy mosieznego
instrumentu, a czasem takze traby lub trabki.

Po raz pierwszy w literaturze staropolskiej o polskich sygnatach towieckich
pisze ksiaze Jan Ostrordg (1565-1622) Myslistwo z ogary opublikowanej w Kra-
kowie w ksiegarni Bazylego Skalskiego w roku 1618%. Zawarte tam stowne opi-
sy sygnalow, stanowig jedno z nielicznych zrédet wiedzy na temat organizacji
polowan i tragbienia na rogach mysliwskich w polskich puszczach i lasach. Z tej

21 Hardouin de Fontaines-Guérin, Le trésor de vénirie, Paris 1855, s. 59.

22 J. Uchyla-Zroski, Wybrane zagadnienia dydaktyki nauczania muzyki. Metoda wzgledna na-
uczania muzyki wg. Z. Kodaly’a, Katowice 1991.

23 J. Ostrorog, Myslistwo z ogary, wyd. 11, Warszawa 1902.
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staropolskiej publikacji dowidzie¢ si¢ mozna, jak przebiegato polowanie, poro-
zumiewali si¢ z mysliwi z sobg i psami, odtrgbiano upolowana zwierzyne (sy-
gnal pokotu, czyli pozegnania zwierza z knieja)*’. Dawni mysliwi postugiwali
sie okoto 30 sygnatami. Ze wzgledu na brak notacji muzycznej i umiejetnosci
zapisu muzycznego przez uzytkownikéow byly kunsztem lowieckim danego
moznowladcy i polujacego. Ich uporzadkowanie nastapilo przez Ksigcia Jana
Henryka XI, ktory stal si¢ pomystodawcg nowego instrumentu mysliwskiego
pszczyniskiej Plessowki (1874)%. Walory muzyczne instrumentu pozwolily na
wigksze zrdznicowanie sygnatéw i ich ujednolicony zapis; dla wielu dworéw
ksigzecych w Europie. Pszczynskie zostaly zapisane przez nadwornego ksiega-
rza Jozefa Rosnera i opublikowane w Wiedniu w roku 1876. W XX wieku zo-
staly czg§ciowo zmodyfikowane i ujednolicone, a nastepnie zatwierdzone przez
polskie i migdzynarodowe wiadze lowieckie. Obecnie stanowig europejskie sy-
gnaly lowieckie?.

Watki lowieckie i mysliwskie w muzyce artystycznej

Watki tematyki towieckiej i mysliwskiej znajduja si¢ rdwniez w polskiej
muzyce artystycznej. Wystepuja miedzy innymi w nastepujacych gatunkach:
operze, komedio-operze, piesni artystycznej. Oto niektére przyklady: Opera
Karola Kurpinskiego Lesniczy z Kozienickiej Puszczy oraz Henryk VI na towach.
W operze Lesniczy w Kozienickiej puszczy mozna znalez¢ opis polowania w uje-
ciu tradycyjnym i typowym dla dworéw polskich. Bohaterem jest lesniczy Po-
reba, ktory w solowej arii §piewa nastepujgco:

Naprzod w bardzo rannej porze, glosem trabki obudzony.
Do dnia skoro blysly zorze, zerwatem sig, jak szalony.
Wzigwszy strzelbe ulubiong, torbe i trabke zielona;

A moje pieski kochane, tak byly posforowane:

Zagraj z Szumlasem, Spiewak z Grzmilasem,

Lutnia z Budziszem, Trafna z Zlociszem.

Calkiem gotowy $piesze na towy.?’

24 Zob. M. Krzemien, Kongres Kultury fowieckiej, Pszczyna 2008.

25 J. Uchyla-Zroski, Rég pszczyriski — funkcje instrumentu w tradycji i kulturze, [w:] Kongres
Kultury towieckiej, red. M. Krzemien, Pszczyna 2008, s. 118-126.

26 F.Nifllein, Lowiectwo. Podrecznik, L6dz 2007, s. 408-412. Zob. M. Strawa, Sygnaty mysliwskie.
Polski Zwigzek Eowiecki, Warszawa 2001.

27 K. Kurpinski, Lesniczy w Kozienickiej puszczy. Opera w I akcie do libretta Jozefa Wawrzynca
Krasinskiego; Henryk VI na towach. Opera komiczna w dwdch aktach na podstawie sztuki
Wojciecha Bogustawskiego.
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Warto zauwazy¢, ze bohater tekstu, mysliwy Poreba na polowanie wychodzi
ochoczo w pelnym rynsztunku. Wazna role petnig psy, z ktérych kazdy ma imie
zgodne do jego cech. W operze tej, pojawia si¢ takze chér mysliwych z pie-
$nig w ukladzie czteroglosowym: Siedzi sobie zajgc pod miedzg. Kompozytor
w $wiadomy sposob wprowadza piesn ludowa do muzyki artystycznej. Jest to
przyklad wzajemnego przenikania si¢ kultur; ludowej i szlacheckiej. Mysliwy
Poreba jest szlachcicem i akcja opery rowniez dzieje sie na jego dworze. Bardzo
ciekawe fragmenty muzyki mysliwskiej w operze Karola Kurpinskiego Henryk
VI na towach. Chér mysliwych stanowia glosy meskie z orkiestra. Wystep chéru
rozpoczyna si¢ i konczy sygnatem granym na rogach mysliwskich starofran-
cuskich. Autentyzm ich brzmienia wprowadza specyficzny klimat polowania
i w pelni oddaje jego nastrdj.

Ponadto mozna znalez¢ epizody z polowan w operach Stanistawa Moniusz-
ki?®: Hrabina (piosenka Chorgzego, akt I, piesni mysliwska z aktu III: Pojedziemy
na tow) oraz Straszny Dwér (Finat aktu II Spér Skutoby z Maciejem o dzika) oraz
staropolska piesn w wykonaniu chéru (Siedzi sobie zajgc pod miedzg). Chér
w przywolanych operach jest reprezentantem ludu i chlopstwa, zatem $piewa
piesni, ,ktorych jest tworcg”. Przyktady muzyki artystycznej znacznie uboga-
caja rozumienie polskiej kultury narodowej, jej cech i utrwalonych przez po-
kolenia tradycji. Lowiectwo zawsze dowodzilo umiejetnosci gospodarowania
zasobami natury: laséw, pol i wod. Natomiast myslistwo wyrabialo u mezczyzn
postawe walecznosci i odwagi, byto przygotowaniem do rycerskich (zolnier-
skich) powinnosci. Przywolane przyklady tworczosci polskich kompozytorow
dowodza, ze muzyka jest obrazem zycia ludzi réznych sfer, dokumentem jego
kultury duchowej, symbolicznej i materialne;.

28 S. Moniuszko, Hrabina. Opera do libretta Wlodzimierza Wolskiego; Straszny dwor. Opera do
libretta Jana Checitiskiego.
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Streszczenie

Autorka prezentuje cele edukacji kulturalnej mltodziezy, jako wiedzy o kul-
turze. Nakreslita dziatalnos¢ i sylwetke malo znanego zbieracza piesni ludo-
wych - a w tym i pie$ni mysliwskich - Juliusza Rogera (1819-1865). Dokonala
analizy wybranych piesni, sygnatéw muzyki mysliwskiej w kontekscie tradycji
towieckich i zwyczajow oraz wybranych utworéw operowych o tematyce my-
Sliwskiej. Dowiodla, ze osiagniecia artystyczne polskiej muzyki mysliwskiej
(uzytkowej i artystycznej) s dokumentem kulturowym dziejéw naszego naro-
du i znaczagcym wkladem Polakéw w kulture europejska.
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Meaning of Hunting Music
in Artistic and Cultural Education of Youth

Abstract: The author of the following article presents aims of cultural edu-
cation of youth understood as the knowledge about the culture. She sketches
a portrait of a collector of folk songs - including hunting songs - Juliusz Ro-
ger (1819-1865). She has analysed selected songs and hunting music signals in
the context of hunting traditions and customs, as well as chosen opera works
whose theme is hunting. The author proved that artistic achievements of Polish
hunt-ing music (functional and artistic) are cultural record of our nation’s hi-
story and substantial con-tribution of Poles to the European culture.

Keywords: knowledge about culture, hunting music.
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doswiadczania swiata sztuki

Red. Ewa Kochanowska,
Rafat Majzner, Ernest Zawada

Krystyna Ferenz

Wyzsza Szkola Humanistyczno-Ekonomiczna w Brzegu

Etyczne i estetyczne kryteria muzyki
stosowane przez dzieci

Dla kazdego czlowieka, zwlaszcza najmlodszego rzeczywisto$¢ przyrodni-
cza i spoleczna jest normalng. Okreslenie ,normalne” jest tu odniesieniem do
otoczenia, ktore stara si¢ go do niego dostosowa¢, a i ono tez takie starania
czyni. Od tego, jakie otoczenie jest, takie sg warunki rozwoju, ktéry nie mozna
rozpatrywa¢ inaczej niz w plaszczyznie bio-socjo-kulturowej. W takim calo-
$ciowym obrazie dostrzega sie réznego rodzaju bodzce i sile ich oddzialywania,
wzajemno$¢ wplywow, przenikanie sie.

We wszystkich sferach rozwoju: fizycznej, psychicznej i spolecznej doswiad-
cza dziecko zdarzen, sytuacji i bezposrednich kontaktéw z innymi osobami,
ktére ujawniaja mu ich znaczenie, wartosciuja wskazujac pozytywne wzo-
ry i negatywne przyklady zdarzen i zachowan, jakich nalezy unikaé. Poznaje
wigc wzory i normy, a w nastgpstwie wartoéci moralne w kontekscie kulturo-
wym. W naturalny sposéb nastepuje proces inkulturacji stwarzajacy poczucie
przynalezno$ci do grupy mniejszej i wiekszej oraz zwigzane z tym poczucie
bezpieczenstwa. Jesli nie ma zaburzen w zaspokojeniu tych potrzeb staje si¢ to
naturalnym sposobem budowania swojej osobowosci z rysem kultury grupy,
w ktorej jest. Z calego uniwersum kulturowego, jakie istnieje dla spoteczen-
stwa, czlowiek wybiera sobie to miejsce i ten zakres, w ktérym nie ma trud-
nos$ci komunikacyjnych. Dziecko nie§wiadomie czyni to samo. Wybory dyk-
towane sg aktualnym poziomem kompetencji kulturalnej. Poznawanie $wiata
- samodzielne i z pomocg najblizszych - to gromadzenie o nim informacji tzw.
réznymi kanalami: przez zmysly, umysl i emocje. Proces ma charakter ciagty,
chociaz w odmiennym tempie moze przechodzi¢ rozne etapy. Niemniej pra-
wa rozwoju s3 zachowywane, a tempo moze by¢ co najwyzej stymulowane lub
w niekorzystnych sytuacjach hamowane. Najwiecej uwagi po$wieca sie ze stro-
ny rodzicéw temu, co najlepiej obserwowalne i co w duzej mierze warunkuje
inne sfery czyli rozwojowi fizycznemu. Oczywiste, ze podstawowa sprawg jest
zdrowie dziecka postrzegane jako zréownowazony rozwoj wszystkich mozliwo-
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$ci od dobrego funkcjonowania narzadéw poprzez motoryke duzg i malg do
sprawnosci zmystow wiasciwej dla danego okresu rozwojowego.

Kazde $rodowisko spoleczno-kulturowe tworzace warunki rozwoju dzieci
stanowi swoisty uklad odniesienia do wzoru lub wzoréw, jakie przyjmowane
s3 w korzystnym obrazie rozwoju dziecka. Oddzialywania spoleczne $§wiado-
me i nieSwiadomie w nurcie socjalizacji przekazujg normy spoteczne dotycza-
ce wszystkich sfer rozwoju, a wigc fizycznego oraz emocjonalno-spotecznego.
Dowiaduje si¢ co jest ,,madre” czyli prawdziwe, przyjmuje informacje poprzez
procesy myslowe, buduje z nich wlasne konstrukcje, ktérymi analizuje po-
znawang rzeczywistos¢, potwierdza swoje wiadomosci lub falsyfikuje i szuka
nowych wyjasnien. Dowiaduje sie tez co jest dobre, stuszne, wlasciwe i z tego
buduje oceny zachowan innych i wlasnych. Rzeczywisty kontekst poznawania
$wiata w calo$ciowym ujeciu miesci tez normy estetyczne. Bowiem wczesny
etap dojrzewania dziecka przechodzi przez konkretyzacje doswiadczen. Bogu-
staw Dziadzia widzi w tym zaréwno korzys¢ jak i niebezpieczenstwo dla dalsze-
go ksztaltowania si¢ osobowosci. Pisze: , Krytycyzm i umiejetno$¢ zachowania
dystansu wobec docierajacych do dzieci tresci sg $cisle zwigzane z procesem
socjalizacji. Dopoki owe cechy, tak wazne w zyciu dorostego cztowieka, nie zo-
stang wyksztalcone, dopéty dzieci stanowia w polu dziatania nadawcow tresci
perswazyjnych wymarzony typ odbiorcy™

Wartosci, ktdre sa zrodlem norm i wzordw nie sg jeszcze takimi pojeciami,
bytami zrozumiatlymi przy mysleniu o cechach konkretno-obrazowych. W po-
strzeganiu $wiata przez dziecko nie ma kategoryzacji i rozdzielnosci, jest integra-
cja wszystkich poznawanych i do§wiadczanych elementéw. Prawda, dobro i piek-
no na tym poziomie myslenia i odczuwania sa nierozdzielne. Odbior takiego
globalnego ujmowania wartosci obserwowalny jest rowniez w kulturze ludowej,
zwlaszcza w jej formach oralnych. Dobro i prawda sg pigkne, ich przeciwien-
stwa zto, ktamstwo jest brzydota. Dla wielu nurtéw filozoficznych granice miedzy
etyka i estetyka sa przechodnie. Nic wiec dziwnego, ze w naturalnym otoczeniu
dziecko spotyka si¢ z warto§ciowaniem norm i zachowan etycznych w kryteriach
estetycznych. Dla ztagodzenia okre$lenia niewlasciwego postepowania, wyraza-
nia, dorosli méwig do dziecka, ze to ,nietadne’, brzydkie stowo, nieladny po-
stepek. Podobnie, gdy chca podkresli¢ wysoki walor postgpowania, rozwigzania
sytuacji spotecznej okreslaja np.: pigknie postapil, znalazt piekne rozwigzanie.

Dziecko chce postepowa¢ pigknie, zastugiwa¢ na uznanie otoczenia. Naj-
wazniejsze w tym jest rozumienie. Ma ono takze w rozwoju rézne etapy. Naj-

1 B. Dziadzia, Edukacja czy postkultura - media a dzieci na nowy wiek, [w:] Edukacja kulturalna.
Wybrane obszary, red. K. Olbrycht, Katowice 2014, s. 110.
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wczesniejszym jest nie tyle rozumienie jako proces myslowy, lecz wigzanie tego
z akceptacjg najblizszych: mama tak powiedziala, pani nauczycielka powiedzia-
la, ze to jest dobre, ladne, pigkne, tato chwalil, ze dobrze, tadnie. Przez takie
rozumienie i emocjonalng akceptacje normy (jeszcze nie catkiem rozumianej
warto$ci) buduje si¢ w mtodym cztowieku swoisty szkielet moralny, ktéry daje mu
poczucie wolnosci i odpowiedzialnosci, a wigc wyzwala w nim to, co okreslamy
rodzaca sie podmiotowoscig. Stopniowo ,,rozumienie” wigze sie z analizg stanu,
sytuacjg, wydarzeniem, w ktérym okreslone zachowanie czy zdarzenie jest
warto$ciowane. Jest to juz intelektualizacja fragmentu rzeczywisto$ci, mogaca
by¢ wyjsciem do poréwnan, odniesien.

Dziecko w sposdb spontaniczny gromadzi spostrzezenia zmystowe, do-
swiadcza ich w kontekscie, buduje struktury percepcyjne i to one sa podstawa
jego reprezentacji $wiata realnego. Powstaja pierwsze schematy porzadkowania
wlasnych doswiadczen i wedlug nich ustalajg kryteria poprawnosci ocen czyn-
nosci, zachowan. Nie zawsze jeszcze owe intelektualne objecie sprawy wigze
sie z emocjonalnym zaakceptowaniem. Sg to wczesne etapy charakteryzujace
przyjmowanie wartos$ci: poznanie, akceptacja, doswiadczanie, internalizacja.

W poznawaniu kultury znaczacg role odgrywa sztuka. Nie zawsze nawet jej
rola jest w petni uswiadamiana. Stanowi po prostu elementem codziennosci,
tzw. estetyka uzytkowa, jest wyrdznikiem dni $wigtecznych. W procesie socja-
lizacji czlowiek w swojej grupie oswaja si¢ z tym, co uwazane jest za ladne,
taczy to z kontekstem sytuacyjnym, przyjmuje jako norme, wzér. Oprocz swo-
ich upodoban wynikajacych z mozliwo$ci kompetencyjnych dziecko nasladuje
rodzicow i najblizsze otoczenie przejmujac ich wzory zachowan jako ,normal-
ne”. Jest to przedmiotowe uczestnictwo w kulturze, znaczace dla zrebéw poj-
mowania estetyki.> Wprowadzanie innych, niz wczesniej znanych wzoréw jest
mocnym dysonansem w odczuciach dzieci, a nawet mlodziezy.

Pierwsze kontakty ze sztuka to opowiadania, bajki, basnie, a nawet mity.
W tych przekazach dobro i piekno jest laczone, wystepujac w tresciach jako
swoiste przestanki ksztaltowania moralnosci jest nagradzane. W utworach
wierszowanych dla dzieci moral wystepuje z zalozenia i jest wyraznie okreslo-
ny. Wzmocnienie odbioru tresci daje muzyka. Na ptytach, tasmach, w insce-
nizacjach jej rola jest co najmniej podwodjna: uwrazliwia dziecko, stuchacza na
dzwiek, oddaje nastrdj chwili, zmieniajacych sie wydarzen i wyraznie rézni-
cuje sytuacje i zachowania. Lagodna melodia, podkreslajaca dobre momenty,
bezpieczenstwo wydarzen pozwala rozwing¢ w wyobrazni obrazy przyjemnie

2 K. Ferenz, Przedmiotowos¢ i podmiotowos¢ dziecka we wezesnej edukaciji kulturowej, [w:] Edu-
kacja kulturalna w zyciu czlowieka, red. D. Jankowski, Kalisz 1999.
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taczace sie z doswiadczeniem dziecka. Tresci tkwiace w muzyce angazuja calg
psychike. W jego zachowaniu wida¢ stan emocjonalny, ktérego w tym mo-
mencie do$wiadcza. Po stuchaniu takich utworéw czy ich fragmentéw przed-
szkolaki méwily np. styszalem ptaszki, szumiata woda, chyba szczekal piesek.
Niezaleznie od wyobrazen uznawaly, ze przebyta droga dziewczynki z bajki
byta ,fadna”. Muzyka mogta jednak przybra¢ inng forme dla kolejnych wyda-
rzen. Dzieci slyszaly burze, wicher i w ich zachowaniu nastepowaly zmiany,
np. pojawialo sie napiecie barkéw, czasem rak, mimika. Dla dzieci przedszkol-
nych bylo oczywiste, ze jest ,,groznie”, a wigc brzydko. Organizowanie mlo-
dym ludziom kontaktu z muzyka, we wlasciwych dla nich warunkach, gdy
bedzie to powtarzane prowadzi do wyksztalcenia si¢ postawy estetycznej wo-
bec muzyki.?

Dziecko wybiera adekwatne do swoich potrzeb i mozliwosci rozumienia
tre$ci muzyczne oraz formy, w ktérych moze je odbiera¢. Te wybory s3 z jed-
nej strony dyktowane indywidualnoscig, a z drugiej wzmacniajg kontakty ré-
wiesnicze. Jednak, nawet niezaleznie od wyboréw, muzyce mozna przypisywac
wzbudzanie wrazliwo$ci.*

Granice wrazliwosci dziecka - jego poczucie dobra i zla, lgku, zachwytu -
poznaje pedagog obserwujac dziecko w sytuacjach tzw. niezagrozenia jego
wrazliwosci. Wrazliwos¢ nie jest cechg, ktéra mozna przyporzadkowaé wedlug
gléwnych etapow rozwojowych, to przede wszystkim indywidualna wlasciwosé
emocji i umystu, ksztaltowana w konkretnym $rodowisku. W edukacji opiera si¢
na roznych mechanizmach:

« na tym co przyjete tradycyjnie (to, ze si¢ podoba do$¢ powszechnie, po-
pularne);

« na zastepnikach (bo latwiej dorostym o reprodukgje, uproszczenia);

« na ograniczeniu indywidualnych ocen i mozliwo$ci wyboréw (interpre-
tujac uzytkowo);

« ograniczaniu potrzeby wtasnych wyborow;

« obnizaniu indywidualnych kryteriéw na rzecz uznanych arbitralnie.

Jednakze wlaczenie dziecka w zajecia, ktdre go nie interesuja, nie odpowia-
daja jego potrzebom, moga je zniecheci¢ nie tylko do nich, ale do uczestnictwa
w tej dziedzinie. Lekcje te powinny zmierza¢ do uzupelnienia, rozwijania tego
co akceptuje z zachowaniem zasad stopniowania trudnosci.

3 Standardy edukacji muzycznej. Materialy do konsultacji Srodowiskowych, red. A. Biatkowski,
W.A. Sacher, Warszawa 2010, s. 18.

4 J. Uchyla-Zroski, Muzyka w srodowisku szkolnym dziecka, [w:] Wartosci w muzyce, red.
J. Uchyla-Zroski, Katowice.
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Bywa, ze w zderzeniu z formalnym ksztalceniem, juz w przedszkolu czy
szkole, poznaje inne przyklady utworéw i zachowan kulturowych, niz te ak-
ceptowane w dotychczasowych $rodowiskach. Tu juz znaczenia nabieraja inne
czynniki, takie jak stopien réznicy miedzy juz poznanym a nowym, mozliwo$¢
przyjecia, tto kulturowe i spoteczne poznawanych utwordw, charakter sytuacji,
w ktérym poznaje nowe dziela, a takze osobisty autorytet osoby posrednika,
np. nauczyciel, znajomy muzyk, znaczacy réwiesnik. Wtedy obok stuchania
muzyki pojawia si¢ rozmowa o niej, okresla si¢ stosunek do niej, ale i do innych
sfer zycia spolecznego, ujawnia si¢ u rozméwcow ,,podstawowa kompetencja
spoleczna™, w ktdrej kompetencja kulturowa jest jej skltadnikiem. Ujawniane
kryteria podawane s3 pod dyskusje, weryfikowane lub klasyfikowane. I mimo,
ze na poczatku poznawania tresci artystycznych wydaja sie proste, wrecz pry-
mitywne wyzwalajg myslenie o wyborach.

Pewne wzorce funkcjonujace w kulturze potocznej, np. w obyczajowosci,
i przyjmowane wczesniej na zasadzie ,,u nas zawsze tak bylo’, czyli ,tradycji,
ktdra glosi’, moga by¢ utrzymane, jedli ich analiza wykazuje zgodnos¢ z war-
tosciami wyzszymi, a przy tym moga stanowi¢ punkt wyjscia dla dalszych,
nowych wzordéw. Jesli dziecko wchodzac do szkoly z bagazem swoich indywi-
dualnych doswiadczen boi sie o$mieszenia, lecz bedzie mogto wykazywac sie
tym co wie, umie, stara sie poja¢ i wykona¢, otworzy sie na nowe tresci i formy
i bedzie mozliwe wprowadzenie go w kulture artystyczng. W przyblizaniu mu-
zyki za korzystne przez metodykéw uznano m.in. takze sposoby jak:

o ksztalcenie uwagi dzieci poprzez stuchanie analityczne i interpretujace,
« percepcje réznych utworéw muzycznych,
» powrdt do tych samych utworéw wielokrotnie.®

Tym sposobem poszerzy sie liczba utworéw, ktére beda dzieci uwazaty za
ladne, bo zrozumiate. Ilustruje to wypowiedz chtopca 9-letniego, niechetnego
wszelkim zajeciom, ktére nie byly obowigzkowe, swoj dystans do propozycji
uzasadnil: lubie muzyke, ktérg rozumiem.” Jednak, nawet uwzglednianie wa-
runkéw zewnetrznych, sprawnosci intelektualnej i fizycznej, brak motywacji
hamuje rozwoéj kompetencji muzycznej danego dziecka. Nie zawsze sg wiec to
bledy nauczyciela, wczesne niesprzyjajace doswiadczenia w réznym stopniu

5 E. Krzeminska, Udziat w procesie tworczym metodg na powszechne umuzykalnienie dzieci i mio-
dziezy, [w:] Sztuka i edukacja. Sztuki muzyczne, red. A. Boguszewska, B. Niscior, Lublin 2015.

6 L. Kataryficzuk-Mania, Wychowawcze aspekty zaje¢ umuzykalniajgcych w przedszkolu, Zielo-
na Goéra 2009, s. 93-94.

7 T. Wagner-Tomaszewskiej, Rola zajec kulturalnych w ksztattowaniu postaw prospotecznych wy-
chowankow Specjalnego Osrodka Wychowawczego. Praca doktorska US, Katowice 2016.
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wywoluja nieche¢ badz obawy przekroczenia stanu umiejetnosci, ktore sobie
przypisuje.?t

W domu dzieciom wybierane sg utwory, ktére lubig i okreslaja jako fadne.
Znaczace w nich s3 elementy muzyki pogodne, rytmiczne, najlepiej z prostym
tekstem, ktory moga sobie powtarzac. Jest to ich podstawowe poznawanie mu-
zyki i literatury. Proces wprowadzania dziecka w kulture opiera si¢ na laczeniu
wielu dziedzin sztuki. Stabo akcentuje si¢ poezj¢ dziecigca, ktora nie spelnia
waloréw ,wysokiej” sztuki. Okresla sig¢ ja literaturg osobng. A wlasnie poza ry-
sunkami i pézniejszymi pracami plastycznymi, to piosenki z tekstem dla dzie-
ci zrozumialym i melodig mozliwa dla odbioru ich rozwijajacych sie zmystow
s3 najpowszechniejsza i najodpowiedniejsza forma rozbudowania wrazliwosci
i wyobrazni muzycznej. Tekst, muzyka i ruch przy niej, odbierany jako taniec
stanowi dla dzieci calo$¢. Jednak poznawanie owego caloksztaltu prawidlo-
wo przebiega przez rozne etapy. Znaczaca czg$¢ ksztaltowania sie wrazliwo-
$ci i upodoban muzycznych odbywa si¢ juz w rodzinie w procesie socjalizacji
pierwotnej i realizowanej juz w tym czasie edukacji. Towarzyszy ona kontak-
tom w rodzinie, np. w §piewaniu, stuchaniu. Wybierane sa z reguly utwory tzw.
dla dzieci, melodie tatwe do zapamigtania, pogodne w nastroju, w pozytywnym
kontekscie sytuacyjnym. Jesli dzieci przedszkolne, szkolne stykaja si¢ z muzy-
ka odbiegajaca charakterem od najczesciej stuchanych to zwykle taka ,,grozng”
w ich nazewnictwie wigza z wydarzeniem niebezpiecznym. Pierwsze kontakty
z taka muzyka nastepuja w stuchowiskach muzycznych lub w tle przedstawien
teatralnych, nawet telewizyjnych. Metodycy tej pracy wskazuja na zachowanie
pewnych prawidlowosci, tak na przykiad pierwszym etapem nauki piosenki jest
poznanie tekstu, wyjasnienie go, odwolanie si¢ do do$wiadczen dzieci, zaak-
ceptowanie tresci i nauczenie jej na pamie¢, ze szczegdlng uwaga na wymowe,
rytm itp. Potem stuchanie melodii i podejmowane préby spiewu, badz najpierw
rytmicznego ruchu. To si¢ dzieciom podoba, co mozna tlumaczy¢, ze jest na
poziomie mozliwosci ich odbioru.

W nurcie dziatan edukacyjnych stawiane jest jednak zadanie rozbudowania
wiekszej wrazliwos$ci, umiejetnosci skupienia uwagi, wzbudzanie myslenia wy-
obrazeniowego. W psychologii uwaza sie, Ze muzyka ma ogromny wptyw na fa-
czenie i przechodzenie z myslenia konkretnego na abstrakcyjne, a ukazywanie
regul muzycznych kieruje uwage dzieci na zasady postepowania w innych dzie-
dzinach ich zycia. Zatem rozpoznanie stanu mozliwo$ci pozwala wyznaczaé
kolejne etapy stosujac wszystkie reguly stopniowania trudnosci. M. Szczepan-

8 M. Januszewska-Werych, Uzdolnienia muzyczne, zdolnos¢ i muzykalnos¢ dzieci, ,Nauczyciel
i Szkota” 2006, nr 3-4, s. 116.
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ska analizujac proces wprowadzania dzieci w $wiat sztuki podkresla waznos¢
respektowania subiektywnej indywidualnosci dziecka, a wiec tego jak potrafi
odbiera¢ i interpretowa¢ z do$wiadczen wlasnych, w jaki sposéb wyraza swoje
emocje.’ Jest to wazne, poniewaz u mlodych ludzi sposréd wielu funkgji przy-
pisywanych wychowaniu muzycznemu czy edukacji muzycznej najsilniejsza,
a chyba i najwazniejszg, jest funkcja emocjonalna i relaksacyjna. Inaczej mo-
wiac, przechodzenie na kolejne etapy wyznacza aktualny poziom kompetencji
kulturowej. Zatem nie tyle na wczesnym etapie powinny pojawiac sie trudnosci
W jej rozumieniu i przyjmowaniu, ile utrudnienie wzbogacajace i urozmaicaja-
ce odbidr utworéw muzycznych. Nie mozna tez poming¢ mozliwosci interpre-
tacji wychowawczej utworu.

Podnoszenie owego poziomu kompetencji ujmowane jest w celach stawia-
nych wychowaniu muzycznemu. Celem edukacji jest wyposazenie dziecka
w takie kompetencje, ktére umozliwiag mu otwarto$¢ na nowe bodzce, wraz-
liwos¢ i zdolnos¢ do intelektualnej autonomii, na takim poziomie, na jakim
pozwala jego ogdlny rozwdj.!

Nie mozna lekcewazy¢ wezesnych kontaktéw muzycznych dziecka, bo pod
wplywem aktywnos$ci w najwczesniejszych latach wzmacnia si¢ dynamika oso-
bowosci, ksztaltujg si¢ podstawy wobec otaczajacej rzeczywistosci spolecznej
i kulturowej. J. Uchyta-Zroski rozwija to w rozwazaniach na przykladzie zabaw
przy muzyce, piesni i tancu.!!

W wychowaniu muzycznym dzieci majg odczug, iz muzyka mozna si¢ ba-
wié, zardwno samemu, jak i w gronie kolegdw i kolezanek.!? Takie kontakty
wyzwalaja osobisty stosunek do muzyki, dostrzeganie w niej mozliwosci wyra-
zania siebie, ekspresji emocjonalnej, najbardziej podstawowej formy ekspresji,
o charakterze wrecz fizjologicznym, w ktérym odbicie znajdujg rézne uczu-
cia.® W kryteriach poznawanych utworéw elementy estetyki nabieraja swo-
istego znaczenia. W dziecigcych wypowiedziach wyglada to tak: ,to bylo takie
smutne ale tadne” (dziewczynka, lat 9)*. W programach wychowania przed-

9 M. Szczepanska, Edukacja dziecka w wieku wczesnoszkolnym, Krakéw 2000, s. 145.

10 J. Skutnik, Wychowanie w sztuce jako koncepcja edukacji kulturalnej dziecka, [w:] Edukacja
kulturalna. Wybrane obszary, red. K. Olbrycht, op. cit.

1 J. Uchyla-Zroski, Zabawa w muzyce, piesni i taricu, [w:] Dziecko w $wiecie zabawy. Zabawa
i rados¢ w literaturze, muzyce i Zyciu codziennym, red. B. Dymara, A. Gérniak-Naglik, J. Uchyla-
-Zroski, Wyd, Krakéw 2009, s. 148.

12 E. Zwolinska, Sposoby kierowania rozwojem muzycznym dziecka w wieku przedszkolnym
i szkolnym, Bydgoszcz 1997, s. 224.

13 R. Gloton, C. Clero, Twércza aktywnos¢ dziecka, Warszawa 1987, s. 68-72.
14 T. Wagner-Tomaszewska, op. cit.
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szkolnego sa wskazania jak przechodzi¢ kolejne stopnie ,,rozumienia” muzyki,
by uczniowie mogli odczuwac jej walory w ujeciu estetycznym, np. bez tekstu
stownego.

W edukacji muzycznej mozna wyrdznia¢ trzy kategorie dzialan: recep-
cyjno-pasywne czyli takie, ktore przygotowuje do odbioru i tworzy kontakt
z muzyka; aktywne, oparte na czynnym uczestnictwie w muzyce oraz warto-
$ciujaco-refleksyjne, ktérych zadaniem jest pokazywanie i ttumaczenie warto-
$ci estetycznych i moralnych.!* W przypadku wstepnych etapéw edukacji dzia-
lania te wystepuja w czestych zwiazkach. Niemniej, jak wskazuje J. Skutnik,
przed pedagogiem opierajagcym swoja prace na tre$ciach sztuki stojg trudne
pytania: czym kierowa¢ si¢ w doborze utworu, czy ttumaczy¢, podpowiadac,
interpretowac. Z jednej strony jest to juz narzucanie swojego czy innego od-
bioru, ktdre zaburza bezposredni kontakt dziecka z utworem, a wigc kieruje
jego uwage i odczucie juz w okreslonym kierunku. Z drugiej takie wskazania
moga wzbogaci¢ odbidr, ksztaltowaé kryterium tego, co pigkne.!® Przy czym,
w tak specyficznej edukacji, jaka jest edukacja kulturowa dzieci, ich rozumie-
nie warunkuje odbiér, a rozumienie polega na przeniknieciu gleboko w odczu-
cia czlowieka.””

»Jesli odbiorca nie jest zdolny podja¢ aktu interpretacji wytworu kulturalne-
go, niezbednego dla spolecznego czy jednostkowego funkcjonowania danego
dziela, to jego kontakt z nim jest niemal bezuzyteczny, dzieto pozostaje nieod-
czytane, traci swoj sens.”’'s

Edukacja estetyczna, a zwlaszcza artystyczna, mlodych odbiorcéw oparta
na tym co im znane, czyli wzorach z otoczenia zachowuje zasadg¢ przystepnosci,
nie wywoluje trudnosci w przyjeciu oceny czy wzoru nowego. Trzon proce-
su opierajacego si¢ na warto$ciach sztuki stanowi spotkanie ze sztukg. Istotne
jest aby byla to relacja dialogiczna. Taka moze si¢ ujawnic juz w dziecinstwie,
a sprzyja¢ jej moga naturalne cechy dzieciecej osobowosci takie jak elastycz-
no$¢ w kontaktach z innymi osobami, nowymi wydarzeniami, potrzeba nowo-
$ci zdarzen i sytuacji.”?

W rozwazaniach kryteriow dzieciecych wobec utworéw muzycznych warto
zatrzymac uwage na stosunku dzieci do piesni zwigzanych ze $wigtami. Maja one

15 A. Pytlak, Podstawy wychowania muzycznego, Warszawa 1997, s. 65.

16 J. Skutnik, op. cit., s. 110.

17 E. Krzeminska, op. cit.

18 E. Fonfara, ,Zmienila si¢ skora Swiata” - miedzy diagnozqg swiata a planem kultury, [w:] Edu-
kacja kulturalna, red. K. Olbrycht, Wybrane obszary..., op. cit., s. 37.

19 J. Skutnik, op. cit., s. 94.
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rézny charakter i piesni z nimi zwigzane takze. Te refleksje nasuwaja sie przy
obserwacji zachowan dzieci w mlodszych klasach szkoly podstawowej. Jest to
moment wprowadzania znakéw i symboli nalezacych do kultury narodowej. Po-
znajg wigc hymn panstwowy, a takze piesni patriotyczne. Tych drugich z reguly
nie uczy si¢ $piewad, bo sg i za trudne, i stabo rozumiana jest ich tre$¢. Wazne jest
jednak ich poznanie, by w pamieci pozostaty jako wazne. Wiedza, ze takie pie$ni
$piewane sg przy wyjatkowych wydarzeniach, raczej zbiorowo niz indywidualnie.
Dzieci okreslaja je jako powazne i nie przyktadajg do nich kryteriow takich jak
do piosenek. Szczegélne miejsce zajmuje hymn. Dzieci uczg si¢ go tak, jak przed-
szkolaki piosenek. Poznaja genez¢ powstania, znaczenie tresci, formy, opanowuja
tekst, wielokrotnego wystuchuja muzyki. Poznanie tego utworu i podjecie $piewu
jest swoistym dla miodych ludzi rytualem przejscia z dziecigcej kultury do sym-
bolicznej, wickszej grupy, do jakiej naleza. Jest wigc dla nich juz nie piosenka, ale
piesnig i nie musi by¢ pogodna, wesota. Jednak powinna wyraza¢ uczucia pozy-
tywne (co jest cechg zasadnicza hymndéw narodowych). Mozna to juz widzie¢
jako $wiadomie wchodzenie w kulture i akceptacje tych jej elementdw, ktére nie
podlegaja ich dziecigcym subiektywnym kryteriom.

Podobne tendencje mozna zaobserwowa¢ w sferze zachowan religijnych,
zwlaszcza tych zbiorowych, w ktdrych elementy sztuki majg znaczenie oprawy.
Piesni sg tu dobrym przyktadem. Mozna wyrdznic te, ktére akceptowane sg przez
znaczace instytucje i osoby oraz $piewane w waznych momentach nabozenstw.
Zaréwno teksty jak i muzyka podlegaja w réznych okresach wielokrotnej cenzurze
i zwykle majg diugg historie, nie podlegaja modyfikacjom i modernizacjom. S
wiec tez przez dzieci traktowane jako ,,powazne’, ktére — wedtug nich - $piewa sie
w kosciele. Owa powaga i podniosly nastrdj nie stwarzajg poczucia swojskosci,
w niejakim uzupelnieniu powstawaty np. pastoralki. Juz nie uroczyste piesni, ale
ludowe wierszowane utwory z muzyka regionalna, bliskie w tresci i formie do-
$wiadczeniom spotecznym ludzi. Ich wykonywanie odbywalo sie z reguly poza
murami $wigtyn, cho¢ stopniowo patyna czasu pozwalata je wprowadzaé. Te
utwory mogly by¢ rozwijane, dobudowywano zwrotki, zmieniano wersy, tak by
byty bliskie $piewajacemu.

To zjawisko obserwowalne jest tez w ostatnich dziesigtkach lat w piesniach
i piosenkach tworzonych amatorsko w grupach mlodziezowych. Poczatkowo
$piewane s3 ,,prywatnie’, np. na spotkaniach, przy ognisku, w czasie wedrowek,
ale stopniowo pojawiajg sie obok piesni tradycyjnych. Mozna dostrzec w trak-
cie nabozenstw, nie tylko katolickich, ktére pokolenie dominuje.

Zadbano tez o dzieci, aby ich §piewanie modlitewne bylo blizsze ich rozu-
mieniu, by tekst i muzyka odpowiadaly ich mozliwosciom glosowym i ekspre-
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sji emocjonalnej. Ten jednak zakres kultury nie ma cech ludycznosci, lecz jest
jednym z kulturowych mechanizméw spoistosci grupy. Calo$¢ utworéw stow-
no-muzycznych, muzycznych przyjmuje si¢ arbitralnie i nie maja tu zastosowa-
nia indywidualne kryteria. Warto$¢ kulturowa, ktérg przyjmuja dzieci pocho-
dzi z innego kregu kultury symbolicznej. Takie formy jak ceremonie i rytualy
wprowadzajace mlode jednostki w kregi duzej grupy, zawieszaja subiektywne
upodobania, dajg za to poczucie przynaleznosci do swoistej wielkiej spolecz-
no$ci. Nawet mniej wrazliwe estetycznie osoby doswiadczaja odmiennie ten
rodzaj uczestnictwa w kulturze. Jest on piekny, bo dobry, wlasciwy, odpowiedni
do celu, intencji. Bez wzgledu na poziom kompetencji kulturowej uczestnicy
zbiorowych form ceremonii i rytuatu odczuwaja wspdlnote doswiadczen spo-
tecznych, narodowych, religijnych.

Mimo wigc zmiany wieku, dojrzewania intelektualnego i spotecznego,
a takze wchodzenia w rézne kregi kulturowe naturalne sg wybory tych dzie-
dzin sztuki, tego jej zakresu, ktore wedlug odbiorcy najpetniej odpowiada jego
odczuwaniu i jest dla niego dopelnieniem jakosci zycia.
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Streszczenie

Dzieci poprzez naturalny proces wchodzenia w kulture poznaja normy
i wzory zachowan obowigzujace w ich grupie przynaleznosci. Wedlug swoich
mozliwosci intelektualnych i emocjonalnych przyswajaja obowiazujace kry-
teria etyczne i estetyczne wobec ludzi, sytuacji i zjawisk. Poznawana w zyciu
codziennym sztuka spelnia rol¢ rozbudzania umystu, emocji i postaw spolecz-
nych. Wedtug niej przyjmuja kryteria dobra, piekna i prawdy jako nierozlaczne.
Rozumienie wytwordw sztuki — muzyki — objawia si¢ w ich doswiadczeniach.
Dojrzewanie intelektualne i spoleczne dzieci stwarza okazje i potrzebe wpro-
wadzania ich przez edukacje¢ do kultury artystycznej. Kolejne kregi kulturowe
wzbogacajg ich przezywanie dziel sztuki, tworza im nowe plaszczyzny odnie-
sienia do wartosci etycznych i estetycznych.

Slowa kluczowe: kryteria etyczne, kryteria estetyczne, kontakt ze sztuka,
edukacja artystyczna.
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Ethical and Aesthetic Criteria
of Music Applied by Children

Abstract: Children, through the natural process of entering the culture, le-
arn the norms and patterns of behavior that apply to the group, community
they live in. According to their intellectual and emotional capacities they assi-
milate the current ethical and aesthetic criteria applicable to people, situations
and phenomena. Discovered in everyday life, art performs the key role in awa-
kening the child’s mind, emotions and social attitudes. Basing on acquired art
experiences children accept the criteria of good, beauty and truth as insepara-
ble. Understanding the works of art - music - is revealed in their experience.
Intellectual and social maturation of children creates opportunities and the
need to introduce them through education into artistic culture. Other cultural
circles enrich their experience of art, creating new reference points for ethical
and aesthetic values.

Keywords: ethical criteria, aesthetic criteria, contact with art, artistic
education.
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Wprowadzenie

Zmiana ustroju jaka nastgpita w Polsce po 1989 roku pociagneta za sobg
wiele nastepstw niekoniecznie korzystnych dla wszystkich grup spolecznych
i zawodowych. Fatalny stan finanséw panstwa po piec¢dziesieciu latach go-
spodarki socjalistycznej musial wplyna¢ na szereg odgérnych decyzji, ktore -
mniej, czy bardziej — w swoich konsekwencjach musiaty dotkna¢ réwniez arty-
stow. Absolwenci szkdt artystycznych nie byli jednymi, ktérzy stracili poczucie
bezpieczenstwa — ukonczenie studiow przestato by¢ gwarantem zdobycia pracy
niezbednej do utrzymania siebie i rodziny, a wyzsza edukacja artystyczna stata
sie swoistym luksusem, tracac jednoczesnie na dotychczasowej atrakcyjnosci
i prestizu. Uczelnie artystyczne z programem, ktéry doskonale sprawdzat si¢
w poprzednich latach nie przygotowywaly swoich wychowankéw do funkejo-
nowania w nowej rzeczywisto$ci. Wprowadzenie w Polsce rynkowej gospo-
darki oslabilo sfery, ktdre zawsze z budzetu panstwa byly finansowane, ludzie
kultury, szczegdlnie wysokiej znalezli si¢ w trudnej sytuacji, dlugoletnie ksztat-
cenie w jednym kierunku ograniczato wybdr zyciowej — w szczegélnosci zawo-
dowej — drogi. Upragniona przez ogromng wigkszos¢ polskiego spoteczenstwa
wolnos¢ stala sie wyzwaniem, z ktérym zmierzenie sie stato si¢ niejednokrotnie
bolesnym faktem, bo za nig nie szlo zadne wsparcie - spoteczenstwo polskie,
a szczegolnie ludzie sztuki zostali pozbawieni panstwowego parasola ochron-
nego, ktéry w poprzednich dekadach réwnowazyl brak swobody artystycz-
nych wypowiedzi. Zmiany nastepujace w konsekwencji przewrotu ustrojowe-
go w Polsce mialy oczywiste spoteczne przyzwolenie — Polacy czekali na nie
mniej lub bardziej niecierpliwie przez kilkadziesiat lat. Ale ich wprowadzenie
nie poprzedzily zadne dzialania przygotowawcze, nie bylo mozliwosci wcze-
$niejszego nauczenia spoleczenstwa, jak w nowych realiach sobie poradzi¢, jak
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dlugoletnie artystyczne wyksztalcenie wykorzystaé, by z pozytkiem dla siebie
i otoczenia realizowa¢ pasje we wlasciwy w nowych okolicznosciach sposéb.
Koniec XX wieku w Polsce wytyczal zupelnie nowe drogi w edukacji — nacisk
zostal polozony na najwieksze braki w wyksztalceniu Polakéw, czyli na nauke
jezykow obcych. W catej Polsce mozna bylo zaobserwowac fantastyczny wzrost
koniunktury dla szkét jezykowych — powstajace prywatne placowki edukacyj-
ne skupialy sie gléwnie na sferach, ktére w praktyczny sposéb mialy szanse
przelozy¢ sie na sukces jednostki. Sukces, ktéry w tamtych latach utozsamiany
byt gtéwnie z finansowym aspektem zycia.

Prywatne szkolnictwo muzyczne w Polsce XXI wieku
- wybrane aspekty

Obiektywnie trzeba przyzna¢, ze nawet przed 1989 rokiem sytuacja szkol-
nictwa muzycznego w Polsce byla calkiem niezta i wydawalo sig, ze zapotrze-
bowanie na ten typ szkdt nie bedzie rosto. Kiedy stopniowo zaczely otwiera¢ sie
prywatne placéwki muzyczne tez mozna bylo sadzi¢, ze stanowia wystarczajace
uzupelnienie dla popytu na edukacje artystyczna na rynku. Tymczasem sporym
zaskoczeniem ostatnich lat bylo otwarcie nowych publicznych szkét muzycz-
nych, prowadzonych i dofinansowanych przez samorzady gminne. Co ciekawe
okazalo sig, ze ich funkcjonowanie w zaden sposéb nie zmniejszyto rekrutacji
w szkotach juz istniejacych. Na peryferiach Krakowa i w pobliskich gminach
na przestrzeni dostownie kilku lat powstalo okolo 10 nowych, w wigkszosci
panstwowych szkot muzycznych. Oczywistym jest, ze szkoly te cieszg si¢ duzo
lepsza sytuacja finansowa: dzieki dotacjom z budzetu panstwa maja lepiej roz-
winigte struktury i sta¢ ich na bogatsze wyposazenie sal; praca w takiej szkole
jest tez caly czas bardziej atrakcyjna dla potencjalnego nauczyciela niz w szko-
tach prywatnych - nauczyciele mogg by¢ zatrudniani na umowach o pracg wraz
z obowiazujaca Karta Nauczyciela. Coraz czesciej jednak glosno moéwi si¢ o mi-
nusach KN polegajacych chocby na niemoznosci zwolnienia osoby, ktéra po
osiggnieciu ostatecznego awansu przestaje rozwijac si¢ zawodowo, a swojg prace
traktuje jako niemity dodatek do pensji. Pod tym wzgledem szkoty prywatne
dzialajg bardziej racjonalnie — nauczyciele majg $wiadomos¢ braku gwarancji
wystarczajacej liczby uczniéw i rozumiejg, ze tylko wlozony wysitek w prace
i wlasny rozwdj zapewni im zatrudnienie. Brak pewnosci godzin lekcyjnych jest
oczywistym dyskomfortem psychicznym, ale tez znakomitym motywatorem
do wigkszego zaangazowania w nauczanie. Jeden z wigkszych problemem szkot
prywatnych stanowi duza rotacja dzieci. Jesli w szkole publicznej niewielki pro-
cent uczniow nie ,,dobiega to mety” i nie zdobywa dyplomu ukonczenia szkoty,



Wybrane aspekty prywatnego szkolnictwa artystycznego... 85

to z duzym prawdopodobienstwem mozna zalozy¢, ze te liczby w szkotach pry-
watnych ukladajg si¢ odwrotnie - w prywatnych szkotach muzycznych coraz
czedciej jedynie zdarza sie, ze uczniowie konczg kilkuletnie cykle nauki, a pan-
stwowych szkolfach zdarza sie, ze ich nie koncza.

Inny problem, to roszczeniowos¢ klientéw prywatnych szkot, wielu rodzi-
cow placacych za zajecia zaklada, ze za pienigdze mozna kupi¢ wszystko —
szczegblnie takie zjawisko wystepuje w tej grupie spolecznej, ktéra wzbogacita
sie stosunkowo szybko w krétkim czasie. Przekonanie, ze ,place = wyma-
gam” przeklada si¢ na irracjonalne oczekiwania rodzicéw posylajacych dzie-
ci na lekcje gry na instrumentach. Przebieg ksztalcenia artystycznego dzieci
z zalozenia jest procesem wieloletnim, samo uczgszczanie na zajecia, nawet
przy zaangazowaniu dziecka i nauczyciela nie gwarantuje uzyskania chocby
podstawowych efektow ksztalcenia, czyli umiejetnosci odczytania wlasciwe-
go zapisu nutowego i realizacji prostych utworéw muzycznych. To calkowite
niezrozumienie specyfiki nauki muzyki i nieodtacznego elementu pracy wia-
snej ucznia powoduje konsternacje placacych za zajecia rodzicow, kiedy ich
pienigdze nie przekladajg si¢ bezposrednio na oczekiwane rezultaty. Poczucie
wyzszosci z powodu lepszego statusu materialnego bywa niestety dos¢ czeste,
a powszechna wiedza, ze nauczyciele nie nalezg do najlepiej optacanych grup
zawodowych ostabia ich pozycje wizerunkowa w oczach ludzi, dla ktérych
podstawowym wyznacznikiem wartosci czlowieka jest zasobno$¢ jego portfe-
la. Wydaje sig, ze takie zjawisko, jesli w ogdle pojawia sie w publicznych szko-
tach muzycznych, to w sposéb marginalny. Selekcja przy rekrutacji powoduje,
ze przyjecie ucznia do szkoly samo w sobie jest nobilitacjg i rodzice uczniéw
uczeszczajacych do panstwowych szkoét doceniajg fakt, iz mogg nieodptatnie
ksztalci¢ muzycznie swoje dzieci, nie wysuwajac tym samym specjalnych rosz-
czen pod adresem szkoty.

Mozna dywagowac, czy boom na otwieranie nowych placéwek nie pocia-
gnie za sobg obnizenia poziomu nauczania, czy zdolnych muzycznie dzieci wy-
starczy dla wszystkich szkot, chocby tylko publicznych? Nie jest to sytuacja do
przewidzenia i pokaza to dopiero kolejne lata. Ale na pewno powstawanie no-
wych szkét muzycznych szczegdlnie na obrzezach duzych miast, czy w mniej-
szych gminach sprawia, ze te dzieci dla ktérych barierg w edukacji muzycznej
byt dojazd do szkoty, maja réwne szanse z dzie¢mi zamieszkalymi w miastach.

Nastepne pytanie, ktore si¢ nasuwa, to czy w sytuacji, w ktorej wraz z liczbg
publicznych, czyli bezplatnych szkét muzycznych bedzie spadat $redni poziom
ich ucznidéw i absolwentéw, to czy warto inwestowa¢ w tak droga edukacje
dzieci przecigtnych? Czy nauka za darmo, czyli za pienigdze podatnika nie
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powinna by¢ jednak przywilejem dla dzieci wybitnie zdolnych? Moze tanszym
rozwigzaniem byloby podniesienie poziomu nauczania muzyki w szkofach
ogodlnoksztalcacych z opcja pozalekcyjnych zaje¢ dodatkowych dla chetnych,
np. nauki gry na instrumentach, gry w orkiestrze szkolnej, czy tez zajecia
z choru. Niewatpliwie obecnie prywatne szkoly muzyczne wypelniajg luke,
jaka pojawila si¢ wraz z wyprowadzeniem ze szkoél ogdlnoksztalcacych lekeji
muzyki. Nie mozna wykluczy¢, ze gdyby podstawowa edukacja w szkotach
rzeczywiscie ksztalcita dzieci i mlodziez w kierunkach artystycznych, to wiek-
szo$¢ prywatnych szkét muzycznych stracitaby racje bytu.

O konkurencyjno$ci pomigdzy szkotami publicznymi i niepublicznymi nie
moze by¢ mowy. Po pierwsze do tych pierwszych trafiaja dzieci najzdolniejsze,
to sa szkoly najczesciej juz z pewna tradycja, o wyrobionej marce, a brak optat
za zajecia jest poza wszelka konkurencja. Szkoly prywatne z reguty nie prowa-
dza rekrutacji opartej na przestuchaniach wstepnych, oznacza to, ze przyjmuje
sie dzieci o r6znym poziomie predyspozycji, czgsto niewystarczajacym by zdaé
egzamin do publicznej szkoly muzycznej. Przyjmowane sg takze dzieci, ktore
nawet nie chcialy probowac swoich sil w szkotach publicznych, bo nie maja
woli po$wigcania temu zajeciu zbyt duzo czasu, nie chcg tez poddawac si¢ we-
ryfikacji w postaci ocen i egzaminéw. Podstawowe dwa warunki uczestnictwa
w zajeciach organizowanych w szkotach prywatnych to checi dziecka i wno-
szenie regularnych oplat przez rodzicéw; wraz z powstawaniem prywatnych
szkol muzycznych doszlo do sytuacji, ze niekoniecznie tylko dzieci utalento-
wane maja dostep do edukacji artystycznej — prywatne szkoly muzyczne sta-
nety bowiem przed klasycznym dylematem ,,mie¢, czy by¢”. Czy mozna wigc
przyjac, ze prywatne szkoly muzyczne wypuszczajg ze swoich progéw dyletan-
tow muzycznych, hobbistow — amatorow?

Nawet jesli tak, to nic w tym zlego. Stowo ,,dyletant” ma w naszym jezy-
ku niedobre konotacje, zwyczajowo uzywamy go jako okreslenie pejoratywne
i moze by¢ odebrane wrecz jako obrazliwe. Tymczasem etymologia tego sto-
wa jest calkiem inna, ot6z wloskie dilettare znaczy ni mniej ni wiecej, tylko
»lubowac si¢”, delektowac sie czyms$, doznawac przyjemno$¢ obcowania. Po-
wszechnie dyletantyzm utozsamia si¢ z amatorszczyzng, czyli brakiem facho-
wosci, brakiem profesjonalizmu. Ale stowo amator przeciez tez moze kojarzy¢
sie pozytywnie, amator, to milo$nik, hobbista. Ktos, kto nie musi wykonywac
jakiej$ czynnosci zarobkowo, ale czyni to z wewnetrznej potrzeby dla wlasnej
przyjemnosci i samorealizacji. Prywatne szkoly muzyczne nie musza ksztal-
ci¢ profesjonalistow, bo sie¢ panstwowych szkét muzycznych jest rozwinigta
wystarczajaco dobrze. Wigc nawet jesli dzieci, czy mlodziez nie beda gra¢ do-
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brze na instrumencie i nauczg si¢ tego powierzchownie, to nie ma w tym nic
zlego - czyz nie lepiej umie¢ gra¢ na fortepianie w stopniu podstawowym, niz
nie umie¢ gra¢ w ogole? Brak sztywnego obowigzkowego programu nauczania
w szkofach prywatnych nie grozi natomiast zjawiskiem (wcale nie tak rzad-
kim), jakim jest calkowite odwracanie si¢ absolwentéw publicznych szkét mu-
zycznych od uprawiania sztuki. Zdarza si¢ przeciez, ze mniej zdolni uczniowie
nie nadazajg za programem i czujac sie stale ,,tymi gorszymi” z trudem koncza
szkote, po czym nie chcg z muzyka miec juz nic wspdlnego. Brak ocen i eg-
zaminéw w szkole prywatnej nie doprowadza do sytuacji, w ktérych uczen
zmuszany jest do wystepowania na scenie przed publicznoscia; w szkotach
prywatnych moze sam zadecydowac, czy chce zagra¢ na estradzie — wiekszo$¢
robi to z przyjemnoscia, ale pojedyncze jednostki zdecydowanie odmawiaja
i nie ponoszg z tego powodu najmniejszych konsekwencji.

Osobnym zagadnieniem w nauczaniu publicznym jest watpliwos¢, czy
jednostki najbardziej utalentowane na pewno zawsze trafiajg do publicznych
szkdt muzycznych. Szkoly panstwowe maja bowiem opinie placéwek ksztal-
cacych dzieci na wirtuozow, a jest spora grupa rodzicow, ktéra myslac o przy-
sztosci dzieci wykazujacych muzyczne zdolnosci obawia si¢ losu artysty dla
swoich pociech. Jak powszechnie wiadomo jest on bardzo niepewny i obarczo-
ny spora dozg ryzyka nie zrobienia kariery, a przeciez nawet w przypadkach
udanych karier wiadomo, ze sa one okupione zawsze ogromng praca, wieloma
wyrzeczeniami i nieustannym stresem.

Tacy rodzice wlasnie czasem decydujg si¢ na postanie dziecka do prywatnej
szkoly muzycznej, traktujac to jak przygode i jedno z wielu dodatkowych za-
je¢ (jezyki obce, tenis, basen, nauka jazdy konnej, czy w zimie narty). Nauke
gry na instrumencie traktuje si¢ wtedy jak pozostale zajecia, ktore powinny
by¢ przede wszystkim przyjemne i nie generowaé zadnej dodatkowej pracy
w domu. Dobrze dla przyszlosci prywatnych szkét artystycznych rokuje ro-
sngca $wiadomo$¢ znaczenia przemystu czasu wolnego i jego wlasciwego go-
spodarowania - oraz lepsze przecigtne wyksztalcenie Polakéw pozwala zro-
zumie¢ jak malo ciagle potrafimy korzysta¢ z dobr kultury. Poprzez udziat
w zajeciach artystycznych dzieci majg szanse na kontakt z tzw. kulturg wyso-
ka, ucza si¢ stucha¢ muzyki bardziej warto$ciowej, ksztaltuja gust muzyczny,
ktéry w przyszlosci pomoze im w odbiorze sztuki - nie tylko muzycznej - i da
szans¢ wziecia czynnego udzialu w spolecznym zyciu kulturalnym. Obser-
wujac zmiany spoleczne zachodzace na przetomie XX i XXI wieku w Polsce
mozna zauwazy¢ zjawisko powolnego nasycenia spoleczenstwa dobrami ma-
terialnymi. Nie jest to oczywiscie jeszcze powszechne i dotyczy ciggle waskiej
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grupy obywateli, ale - pomimo wynikajacych z warunkéw zewnetrznych fluk-
tuacji - ma ono widoczny, postepujacy charakter i jego progresja wydaje si¢
by¢ nieunikniona.

Umiejetne nawigzanie kontaktu z otoczeniem moze zaowocowac rozwojem
calkiem nowego trendu w Polsce, ktéry na zachodzie Europy jest od dawna po-
pularny. Chodzi tu o nawyk uczenia si¢ przez cale zycie. Uniwersytety III wie-
ku spelniaja $wietnie swoja role, stopniowo w polskim spoteczenstwie rodzi
sie potrzeba samorozwoju w kazdym wieku i przekonanie, ze na nic czlowiek
nie jest zbyt stary, jesli ma w sobie jaka$ glebsza niezrealizowana wcze$niej
potrzebe. Ten nowy kierunek moze by¢ inspiracja dla szkét prywatnych dla
poszerzenia oferty i otwarcia na ksztalcenie ludzi dorostych. Jest to ogromny
rynek ,konsumencki”, ktéry umiejetnie zagospodarowany i oparty na prostej
zasadzie podazy i popytu moze przyczynic si¢ do rozwoju i sukcesu niepu-
blicznych placowek edukacji artystycznej.

Zakonczenie

Prowadzacy przez wiele t¢ sama prywatng placéwke szkolng nieustannie
odczuwa potrzebe rewizji i modyfikacji systemu nauczania. Ludzie, szczeg6l-
nie dzieci w swojej naturze nie zmieniajg si¢ tak bardzo, a sztuka - muzyka,
plastyka, czy taniec towarzysza rozwojowi dziecka od poczatku zycia na prze-
strzeni wiekéw. Obecne okolicznosci réznig si¢ jednak na tyle znaczaco od
tych z konca XX wieku w jakich prywatne szkolnictwo zaczynato stawiaé swo-
je pierwsze kroki, ze naturalng kolejnos$cig rzeczy powinno by¢ nadazanie za
nimi w dzialaniach biznesowych. Jest wiele racji w spostrzezeniach Hagoorta,
ze czeste zjawisko stanowi sytuacja, w ktdrej ,,zarzadzanie kulturg prowadzo-
ne jest gtéwnie w sposob intuicyjny, bez specjalnej refleksji™ i podkresleniu,
ze ,stale pilnowanie podstaw ekonomicznych organizacji cechuje zarzadza-
nie kulturg z sukcesem”. Przez wiele lat dyrektorzy szkot artystycznych wy-
chodzili z zalozenia, Ze to zarzadzajacy placéwka powinien najlepiej wiedzie¢
w jakim ksztalcie powinna ona dziala¢, a swoistg odpornos$¢ na pojawiajace
sie mody uwazano za zalete. Obecnie tego typu myslenie zaczyna wypieraé
$wiadomos¢, ze skuteczne zarzadzanie w kazdym biznesie, takze tym w obre-
bie kultury, to réwniez wychodzenie na przeciw potrzebom klientéw - poten-
cjalnych odbiorcow sztuki — nawet jesli miataby to by¢ przelotna moda. Podaz
i popyt to zjawiska wystepujace bowiem na kazdym rynku - rynku kultury

1 Zob. G. Hagoort, Przedsigbiorczos¢ w kulturze, Krakéw 1996, s. 143.
2 Ibidem, s. 56.
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réwniez; niski status mody powoduje, ze zapomina sie o tym jak silny to moze
by¢ mechanizm konkurencji i ze niekoniecznie musi si¢ objawia¢ niewolni-
czym nasladownictwem?®.

Pojawiajace si¢ na wielu uczelniach kierunki zarzadzania kulturg nie daja
jasnej wykladni i prostych recept na konstruktywna poprawe jakosci dziatan
publicznych i prywatnych szkét muzycznych, u$wiadamiajg jednak cale
obszary niewiedzy absolwentom uczelni artystycznych podejmujacych sie
kierowniczych stanowisk. Tempo zycia wzrasta, ale jego styl juz nie zmienia si¢
tak szybko, jest pewna stalg warto$cia, na ktorej mozna oprze¢ strategie dziatan
w edukacji nie tylko artystycznej, tak, by uczynic ja bardziej nowoczesna.

Tworzgca si¢ powoli po przemianach w 1989 roku klasa srednia wykazuje
sie coraz to wigksza potrzeba pozamaterialnych doznan, ro$nie swiadomosé,
ze sztuka w zyciu czlowieka moze by¢ dopelnieniem, a wszechstronny rozwdj
dziecka powinien obejmowac jego ducha nie mniej niz cialto. Wraz z bogace-
niem sie spoleczenstwa mozna zaobserwowac¢ wzrost zainteresowania szeroko
pojeta kultura, takze ta ,wysoka”, wydaje si¢ wiec, ze liczba zainteresowanych
0sob naukg gry na instrumentach, $piewu, czy tez naukg tanca bedzie rosla.
Wiasnie z wnikliwej obserwacji otoczenia powinno si¢ czerpaé wiedz¢ odno-
$nie kierunkéw podazania zewnetrznych zmian i wysnuwaé wnioski co do
dalszego funkcjonowania instytucji kultury, a takze kierunkéw w edukacji
artystycznej. Badanie tegoz otoczenia winno by¢ punktem wyjscia dla stwo-
rzenia planu marketingowego dla szkét, co pozwoli na elastyczne przepro-
wadzanie ewentualnych zmian funkcjonowania ich dziatalnosci®. Muzyka jest
niewatpliwie najbardziej uniwersalng ze sztuk i to w dalszym ciaggu stanowi
szans¢ dla przedsiewzig¢ opartych na edukacji artystycznej dzieci. Jesli zalo-
zymy, ze tylko optymisci potrafig skutecznie zmieniaé rzeczywistos¢, to wiara
w mozliwo$ci zmian na lepsze powinna leze¢ u podstaw myslenia o kazdej mo-
dyfikacji, bez wzgledu na $wiadomos¢ ograniczen®.

Niejednokrotnie wieloletnig praktyke dyrektorow szkét muzycznych
w prowadzeniu szkét warto skonfrontowa¢ z nowoczesnymi teoriami
zarzadzania w kulturze. Dotychczas w tej kwestii nie sposob byto méwic o ja-
kiejkolwiek réwnowadze, a trudno nie przyzna¢ racji stwierdzeniu, iz w zarzg-

3 Zob. B. Czarniawska, Troch¢ inna teoria organizacji. Organizowanie jako konstrukcija sieci dzia-
tan, Warszawa 2013, s. 177.

4 Zob. P. Kotler, K.L. Keller, Marketing, Poznan 2012, s. 59.
5 Zob. G. Hagoort, Przedsigbiorczosc..., op. cit. s. 70.

6 Zob. B. Czarniawska, Trochg inna teoria organizacji. Organizowanie jako konstrukcja sieci dzia-
tan, Warszawa 2013, s. 148.
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dzaniu ,,potrzebne jest jedno i drugie: krytyczne analizowanie praktyki i kon-
struowanie teorii, ktore upraszczajg i upiekszaja praktyke.””

Dobre zarzadzanie prywatng szkola muzyczng moze dawac satysfakeje
i przynosi¢ dochdd, ale jest tez nieustajagcym wyzwaniem, ktéremu trzeba sta-
wia¢ czolo poszukujac wcigz nowych pomystow i rozwigzujac pojawiajace sie
nieuchronnie problemy.

7 Zob. Ibidem, s. 146.
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Streszczenie

Artykul opisuje sytuacje prywatnego szkolnictwa artystycznego w Polsce po
przemianach w roku 1989. Autorka porusza wybrane aspekty zagadnienia za-
rzadzania w kulturze — m.in. finansowy i spoteczny. Plaszczyzng do deskrypcji
zagadnienia bylo osobiste dos§wiadczenie autorki, ktéra od 1999 roku jest wia-
$cicielem i dyrektorem prywatnej placowki edukacyjnej w dziedzinach sztuk
artystycznych w Krakowie.

Stowa kluczowe: szkolnictwo artystyczne, szkota prywatna.
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Selected Aspects of Private Artistic Education
in Contemporary Social Conditions

Abstract: The article describes situation of private artistic schooling in Po-
land - after transformations of 1989. The author of the paper discusses chosen
aspects of culture management — among others, those of financial and social
character.The author’s personal experience, who ever since 1999 is both an
owner and a headmaster of a private educational institution in the field of fine
arts in Krakéw, was a base for the discussion concerning the matter.

Keywords: artistic schooling, private school.
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Wprowadzenie

W jakze bogatym i niezwykle zréznicowanym pod wzgledem form $wie-
cie natury rysunek nie istnieje, aczkolwiek mozna mylnie postrzega¢ niektore
z jego elementéw jako odpowiedniki kresek czy plam walorowych. Bo prze-
ciez krawedzie wszelkich ksztaltow pozostawiaja w umysle osoby patrzacej
zludzenie konturu, a widziane z pewnej odleglosci struktury organiczne moga
dawa¢ wrazenie materii graficznej. Nawet $lady pozostawione przez zwierzeta
s3 tylko dzielem przypadku. Czym zatem jest rysunek i z czego powstaje? En-
cyklopedia Popularna PWN podaje definicje lakoniczng. Czytamy w niej: ,,Ry-
sunek, dziedzina sztuki plastycznej, ktdrego istota jest postugiwanie sie linig
na plaszczyznie, wykonywany gléwnie oléwkiem, kredka, weglem, najczesciej
na papierze takze dzieto wykonywane w ten sposéb”!. Halina Czurkowa i Ire-
na Ulawska-Bryszewska rozszerzaja czesciowo jej zakres w stwierdzeniu, iz:
»Rysunek, oprdcz mowy i pisma, jest jedng z najwazniejszych form porozu-
miewania si¢ ludzi miedzy sobg. Ma on t¢ przewage nad pismem, Ze moze by¢
rozumiany przez ludzi réznych narodowosci”2. Owo komunikowanie si¢ jest
efektem syntezy procesu postrzegania i myslenia. Jerzy Madeyski zauwaza, ze:
~rysowanie linii jest nie tylko ,,uczciwoscia sztuki’, jak mawiano, lecz réwniez
instrumentem poznawania $wiata i definiowaniem go za posrednictwem czy-
sto intelektualnego, gdyz nie istniejacego w naturze konturu. Tym samym ry-
sunek jest formg myslenia, formulowania wnioskéw i precyzowania spostrze-
3, Swiadoma kreacja w formie $ladu czy gestu wykonalnego narzedziem,
w tym przypadku kreslarskim, nie byta by mozliwa bez percepcji wzrokowej
pozwalajacej na oglad rzeczywistosci, jej kodowanie i odtwarzanie nastepnie

7%
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1 Encyklopedia popularna, Wydawnictwo Naukowe PWN S.A., Warszawa 2000.

2 H. Czurkowa, I. Ulawska-Bryszewska, Rysunek zawodowy dla szkét odziezowych, WSiP, War-
szawa 1998.

3 J. Madeyski, R. Banaszewski, Malarstwo, grafika, rysunek, Krakéw 2002.
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w schematycznych formach sztuki mimetycznej. Nie przesadzone jest stwier-
dzenie Tadeusza Lewandowskiego, iz: ,,oczy (...) sa dowodem na istnienie Bo-
ga’*. Pisze on dalej: ,To najwazniejszy organ poznawania. Oczy mieszcza az
70% ludzkich receptoréw, ponad potowa zapisywanych tam informacji dociera
tam dzieki wzrokowi oczy zlozone sg z milionow widkien nerwowych, podczas
gdy na rzecz wechu pracuje zaledwie 200 tysiecy neurondw, 100 tysiecy neu-
ronéw wigze si¢ ze stuchem, 50 tysiecy z dotykiem, a niespelna 10 tysiecy ze
smakiem™. Percepcja wzrokowa jest procesem synchronicznym z mysleniem,
rozumianym jako aktywnos¢ §wiadomosci zmierzajacej do poznania i zrozu-
mienia rzeczywistosci otaczajacej czlowieka, to zarazem czynnos¢ umystowa,
pozwalajaca rozréznic i zapamigtaé poszczegolne formy i zjawiska wystepujace
w naturze, a takze wszelkie zaleznosci istniejagce miedzy nimi.

Co mozna ,opowiedzie¢” kreska
lub zarazem nig opisa¢ w przedstawieniu figuratywnym?

Starochinskie przystowie méwi, Ze jeden obraz jest wart wigcej niz 10 tysigcy
stow. Zatem kreski i linie dajg pozawerbalng mozliwos¢ zapisu i opisu rzeczywi-
stosci poznawanej umystowo, i tej ktéra stanowi odzwierciedlenie indywidual-
nych cech charakteru osoby, jej doznan, emocji i przezy¢. Mozliwo$¢ okreslania
schematycznych ksztaltow linig jest efektem synchronii logiki, pamieci i $ladu
zapisu manualnego pozostawionego na plaszczyznie w sposob swiadomy.

Ewolucyjny proces zapisywania mysli w formie graficznej rozpoczyna sie
na jednym z pierwszych etapéw rozwoju czlowieka, w dziecinstwie, pomiedzy
drugim i trzecim rokiem zycia, kiedy to dziecko naciska i kieruje slad kreski
w sposéb swiadomy, tworzac abstrakcyjny ksztalt kola, odpowiadajacy ide-
oplastycznietwarzy matki. Maria Jagodzinska zauwaza: ,,ze wcze$nie w rozwoju
dziecka pojawia si¢ zdolno$¢ rozpoznawania twarzy, bardzo wazna ze wzgledu
na funkcjonowanie w $rodowisku spotecznym™. Fenomen transpozycji zapa-
mietanego obrazu rzeczywistego, tréjwymiarowego, w ktérym mozna wyod-
rqbnic’ poszczeg(')lne elementy anatomiczne, takie jak: oczy, nos, usta, wigze
sie takze z umiejetnoscia dokonywania syntezy ksztaltu zasadniczego, ktory
nastepnie moze zosta¢ wzbogacony o tzw. akcydensy. Ikonografia figuracji an-
tropomorficznej rozpoczyna si¢ zatem od stylizacji portretowej, ktéra w mniej-
szym lub wigkszym stopniu stanowi efekt odejscia od realnosci, a jednoczesnie

4 T. Lewandowski, Homage dla Georga Wilhelma Friedeiha Hegla, Malarstwo abstrakcyjne swia-
tlo, katalog z wystawy.

5 Ibidem.
6 M. Jagodzinska, Rozwdj pamigci w dziecifistwie, Gdansk 2003.
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znak-symbol, niejako uobecniajacy twarz osoby portretowanej. Symbol twarzy
powstaje autonomicznie w procesie uproszczenia abstrakcyjnego. Ksztalt kota
w ideoplastyce dziecigcej zyskuje dodatkowo symboliczng kodyfikacje solarna,
niezwykle wyrazista w znakach kultur neolitycznych obrazujacych jednocze-
$nie pierwiastki: meski i kobiecy, w aspekcie sacrum kryjacego tajemnice zy-
cia. Ewa Satalecka w artykule ,,Piktogram-Twarz” pisze: ,Wspolczesne systemy
pism tkwig korzeniami w piktograficznych strukturach komunikacji wizualnej.
Znane nam przedstawienia z francuskich, hiszpanskich, portugalskich, sacha-
rzyjskich jaskin mozemy traktowac z réwna powaga jak dzisiejsze logotypy czy
symbole. Te pierwsze, syntetycznie projekty graficzne cechuje analogiczna do
wspolczesnej asceza formy, minimalizm $rodkoéw, prostota. Historycy czesto
nazywajg je «protopismem». Rownie wyraziscie jak wspotczesne piktogramy
przekazuja idee, operuja skrotem myslowym i symbolem™””- Z kolei Wladystaw
Kopalinski pisze, iz: ,twarz cztowieka jako obraz moze symbolizowaé min.:
Stonce, Ksigzyc, obecnos¢ lub maske™. Rysunek linearny jest zatem graficz-
nym obrazowaniem wiedzy o osobie. Rysowane jest zazwyczaj to co jest bez-
posrednio obserwowane, lecz to co zostalo zapamigtane. Podobne sposoby ob-
razowania wystepuja w kulturach starozytnych, Egiptu i Mezopotamii, gdzie
najczesciej pojawiajacym si¢ ujeciem portretowym jest profil twarzy z frontal-
nie przedstawionym okiem. W pracach dziecigcych rysowanych wspolczesnie
twarz en face zestawiana jest z profilowym ujeciem nosa. Linearyzm konturu
okreslajacego ksztalt rysowanej twarzy na kolejnym etapie rozwoju tworczej
aktywnosci plastycznej dziecka laczy si¢ z geometrycznie uyjmowanym w owal,
prostokat, trojkat lub trapez schematem tutowia, do ktérego z kolei dotgczane
sg elementy oznaczajace konczyny rak i ndg, a nastepnie detale wzbogacajace
calo$¢ przedstawienia antropomorficznego postaci cztowieka, zapamigtanego
z wygladu. Schematyzm psychorysunku i tzw. rysunku rodziny okrela gra-
ficznie hierarchi¢ waznosci 0séb, z ktérymi dziecko ma kontakt. Dzigki niemu
mozna ,zobaczy¢” jego mysli, emocje, przezycia i nastroje. Jego emocjonalny
zwigzek z osoba najwazniejsza lub z ktorg si¢ identyfikuje, co wyrazane jest naj-
cze$ciej dominantowo, jako przedstawienie hierarchicznie powiekszajace wiel-
kos¢ postaci, ukazanej z wieksza szczegdtowoscig i starannoscig wykonania. To
co dla niego wazne musi by¢ estetyczne, a jednoczesnie na swoj sposob realne
w odzwierciedleniu zapamigtanych akcydenséw. W tym przypadku linearyzm
ksztaltu postaci zyskuje wypelnienie, najczesciej ptaszczyznowe achromatycz-

7 E.Satalecka, Piktogram - Twarze, portrety, maski, Artystyczna Oficyna Drukarska, Cieszyn 2010.
8 W. Kopalinski, Stownik symboli, Wiedza Powszechna, Warszawa 1990.
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ne lub chromatyczne zapamigtanych koloréw odzwierciedlajacych karnacje
skory, kolor wlosow, oczu, ubrania. Na wczesnym etapie rozwoju geometry-
zacja ideoplastyki rysunkowej idzie w parze z przypadkowoscig deformacji, co
w konsekwencji daje kompilacje dziecinna, ekspresyjna, ujawniajaca niepo-
radno$¢ manualng, za ktéra widnieje konstrukcja geometryczna porzadkujaca
zestawienie form. Warto zwroci¢ uwage na wzajemng korelacje i spdjnos¢ ele-
mentéw zasadniczych tworzacych zwarte i syntetyczne przedstawienie postaci,
w ktdrej niejako zapisane s3 ,informacje dodatkowe”, charakteryzujgce osobe.
Projekcja emocji, szczero$¢ przekazu wizualnego w rysunku rodziny eliminuje
z niego wszystko to co niechciane, zle, agresywne i niebezpieczne. Lek i niechec
nie pozwalajg zatrzymac sie dluzej na odzwierciedleniu precyzyjnym osoby,
ktorej si¢ nie lubi.

Obrazowe zapisywanie informacji o $wiecie zapamigtanym dotyczy przede
wszystkim form antropomorficznych, ale schematy niewyuczone, w swoisty
sposob uporzadkowane i zgeometryzowane, dotycza takze waznych dla dziec-
ka kodéw, komunikatéw o znaczeniu spotecznym, kulturowym, a takze kodow
wizualnych z otaczajgcego $wiata roslin i zwierzat. Przenikanie wzajemne od-
zwierciedlenia przedmiotu z obrazem wyobrazeniowym daje w konsekwen-
cji konglomerat percepcji skojarzen i emocji, wyrazajace si¢ indywidualnym
przedstawieniem w prostych strukturach rysunkowych, w ktérych dominujaca
role odgrywa linia konturowa.

Ewolucja form rysunkowych w aspekcie historycznym rozpoczyna sie
w epoce paleolitu. Paradoksalnie dominujg w nich przedstawienia zoomorficz-
ne, a postac cztowieka pojawia si¢ rzadziej i stanowi typ stylizowanego glowo-
tutowia o uproszczonym ksztalcie. Scena przedstawiajaca martwego mysliwego
z jaskini Lascaux jest jednym z najstarszych z tego typu. W tym przypadku in-
formacja wizualna o niezyjacym mezczyznie faczy si¢ z przedstawieniem sym-
bolicznym. Mezczyzna, co nie jest zgodne z anatomig posiada dziob zamiast
twarzy, a przy nim widoczny jest konturowo obrysowany ptak symbolizujg-
cy dusze. Antropomorficzne stylizacje graficzne postaci kobiecych i meskich
mozna wyodrebni¢ ponadto min. w jaskiniach Pech-Merle, Remigia, La Ro-
che-Lalinde, Hohlenstein, Isturitz, Alpera czy Addaura. Z grot La Madeleine
postaci rysowane konturowo zyskuja dodatkowo ksztalty karykaturalne. Syn-
teza elementow ,,istotnych” w rysunkowym przedstawieniu prehistorycznym
ogranicza si¢ czesto do ideograméw linearnych obrazujacych symbole ptod-
nosci (La Ferrsie i AbriCellier). Jan Jelinek podaje, iz na przyklady tzw. kultury
magdalenskiej sktadaja si¢: ,,ryty stylizowanych postaci, lekko pochylonych do
przodu, ujete z profilu. W grupie pierwszej obok statuetek Wenus pojawiaja
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sie proste symbole zenskich narzadéw plciowych™. Schematyzm przedstawien
figuratywno-zoomorficznych w sztuce pradziejowej stanowi synteze formy za-
pamietanej, a jednoczesnie specyficznie realnej w graficznym odzwierciedleniu
ksztaltéw wystepujacych najczgsciej w ukladach profilowych o charaktery-
stycznym ujeciu pozycji tzw. ,lotnego galopu” przy czym obrazowanie pro-
filowe tutowia i glowy zwierzecia zestawiane jest z frontalnym ujgciem jego
poroza. Obrazowanie to, realistyczne i precyzyjne nierzadko wprowadza tzw.
technike rentgenograficzna, w ktorej zewnetrzny wizerunek ksztalttu jest po-
faczony z ukazaniem schematu wnetrznodci zwierzecia zapamietanych jako
uklad form o linearnych czy sylwetowych ksztaltach. Ikonografia paleolityczna
to gtéwnie przedstawienia zoomorficzne oraz fantastyczne kompilacje posta-
ci zwierzecych i ludzkich. Wigkszo$¢ z nich to ryty naskalne wykonane pry-
mitywnymi kamiennymi rylcami, cigte niezbyt gtebokimi liniami na bardziej
plaskich powierzchniach $cian jaskin, ale wystepuja rowniez jako zdobienia na
kosciach, porozach i ciosach. Jelinek zauwaza iz technika ta: ,,odpowiada raczej
ujeciu graficznemu niz plastycznemu”!?. Konturowo$¢ przedstawien jest zwia-
zana z syntetycznym, a jednocze$nie realistycznym ujeciem sylwetek zwierzat,
co odzwierciedla ptynna forma linearna, nierzadko nawigzujaca do tréjwymia-
rowosci poprzez usytuowanie konczyn wystepujacych jedna za druga.

Kontur okreslajacy ksztalty przedstawien figuratywnych stanowi réwniez
baze w obrazowaniu staroegipskim, greckim, etruskim, bizantyjskim, roman-
skim i gotyckim. Kanon egipski, uproszczenie ksztaltéw postaci ludzkiej okre-
$la w ujeciu statyczno-symultanicznym. Graficzny zapis konkretnych scen jest
logicznie porzadkowany w perspektywie rzedowej odzwierciedlajacej chrono-
logie¢ ilustrowanych zdarzen, odpowiadajac jednoczesnie formie zapisu znakow
hieroglificznych, hieratycznych i demotycznych. Ikonografia postaci stanowi
jej stylizowana syntez¢. Znormalizowany kod przedstawienia figuratywnego
dotyczy schematycznego i sztywnego szablonu usytuowanego rytmicznie-
-szeregowo. To oficjalna dworska formuta, wypowiedz bez emocji, ukazujaca
najczesciej posta¢ meska jako smukly i atletyczng o szerokich ramionach, wa-
skich biodrach i wyrazi$cie podkreslonej muskulaturze noég, kobieca zas o li-
nii ptynnej, optywowej i eleganckiej. Kadry przedstawiajace konkretne sceny,
z polowan, uroczystosci dworskich, obrzeddw religijnych, stanowig forme re-
portazu, s zatrzymane w czasie jako wysublimowana forma ilustracji. Symul-
taniczno$¢ obrazowania przedstawia w tym przypadku wiedze o cztowieku.

9 W. Kopalinski, Stownik symboli, Wiedza Powszechna, Warszawa 1990.
10 J. Jelinek, Wielki atlas prahistorii czlowieka, Panistwowe Wydawnictwo Rolnicze i Lesne, War-
szawa 1977.
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Ujecia profilowe faczg si¢ z frontalnymi, czasami w nietypowych zestawieniach,
gdzie np. na torsie kobiecym jedna piers$ przedstawiona jest frontalnie, a druga
profilowo. Kontur okreslajacy ksztalt tak jak w komiksie zostaje wypelniony
plaszczyzng kolorow. Owa ,,kolorowanka” musi by¢ zgodna z rzeczywistoscia.
Zatem karnacje cial meskich sg ciemniejsze, kobiece zas wyrazniej jasne. Jak
podaje Christiane Desroches Noblecourt: ,Malowanie na kamieniu, cegle z itu
(muna), a nawet na drewnie poprzedzal zabieg pokrywania powierzchni war-
stwa bialego wapna, ktorg archeologowie czgsto nazywajg zaprawg wapienna.
Na niej malarz wykonywal czerwong barwg szkic, po czym lekki obrys zosta-
wal czasem poprawiony mocnym i precyzyjnym konturem, ktéry wychodzit
spod pedzla mistrza, uzywajacego czarnej farby”!. Znormalizowana formuta
ikonograficzna, podporzadkowana religii i wtadcy, zachowana w grobowcach,
majaca ulatwi¢ funkcjonowanie w zaswiatach, napotykala czgsto na odstep-
stwa. Kanon nie obowigzywal niewolnikéw i dzieci, ktorych przedstawiano
zazwyczaj nago i w swobodnych pozach. Wyrazne z nim zerwanie nastapito za
panowania stynnego faraona-heretyka Echnatona IV, ktéry nakazal wprowa-
dzenie nowej realistycznej stylistyki obrazowania postaci.

Historia sztuki, analizujac starsze i nowsze przyklady dziel tego typu myl-
nie klasyfikuje je do kategorii malarstwa, podczas gdy ilustracje zachowane
na papirusach czy malowidla freskowe swej strukturze stanowiag synteze linii
okreslajacych formy sylwetowe, wypelnione ptasko barwami lokalnymi. Ob-
razowanie to zdradza analogie z dzieciecym zapisem rysunkowym, w ktérym
nawarstwia sie stale porzagdkowana wiedza o rzeczywistosci, gdzie konkretne
sceny nastepuja jedna po drugiej, z gory do dotu, od strony lewej do prawej,
gdzie postaci s3 wigksze i mniejsze, zaleznie od hierarchii, a nie rzeczywistego
wzrostu, przedstawiane kulisowo lub w perspektywie odrzutowej. Starozytna
ilustracja rysunkowo-malarska jest uzupelnieniem zapisu hieroglificznego,
w ktorym zasada porzadkujaca jest rytm.

Ikonografie starozytnego Egiptu nalezy postrzega¢ przede wszystkim jako
zapis informacji, tre§¢ wizualng, niemy film, wystepujacy z komentarzem opiso-
wym lub bez, gdzie najwazniejszg postacia jest wyidealizowany wladca, posta¢
mityczna, bég niesmiertelny widziany ze wszystkich stron jednoczesnie, a za-
razem konkretny cztowiek majacy harem, urzednikéw i stuzbe. Specyfike jej
stylizacji fatwo rozpoznac. Jest prosta i wykwintna, tajemnicza, magiczna, realna
i sakralna, przedstawiajaca obraz kultury, ktéra trwa jako konkret, tylko w for-
mach materialnych i artystycznych jednoczesnie. To ikonografia faczaca w sobie

11 Ibidem.



Co mozna opowiedzie¢ kreskq? Zagadnienia edukacji plastycznej 99

$lady prehistorii, starozytnosci i kultur Bliskiego Wschodu. Zbiezne z konwen-
Cja jej obrazowania sg sposoby przedstawiania figuratywnego w grackim ma-
larstwie wazowym, etruskie polichromie grobowe, malarstwo wczesno chrze-
Scijanskie, czy wreszcie stylizacje ikon bizantyjskich. Linia, okreslajaca formy
zawiera schematyzm i szablonowos¢, a takze precyzje zapamigtanego ksztaltu,
ukazanego jako sume wiedzy o rzeczywistoéci fizycznej i tej pozostajacej poza jej
obrebem. Rysunek projekcyjny dziecka, sztuka naiwna, a takze prace graficzne
Piccassa zdradzaja analogie ze sposobami obrazowania w starozytnym Egipcie,
z tg jednak roéznica, Ze nie s3 wizualng wypowiedzig oficjalng. Sa spontaniczne,
ekspresyjne, niekiedy prymitywne. Wszystkie jednak przedstawiaja schema-
tycznie stan wiedzy o $wiecie w ujeciu indywidualnym osoby.

Percepcja wzrokowa pozwala latwiej kodowa¢ formy konturowe, uklady
plaskie wypelnione plaszczyzna barwng. Analizujac rysunki dzieciece, bajki
animowane, ilustracje ksigzkowe, a takze rysunki kultur starozytnych, $rednio-
wieczne iluminacje, mozna znalez¢ w nich pomimo rdznic stylistycznych cechy
wspolne tj. konturowos$¢ ksztaltu i plaskie jego wypelnienie kolorem. Profe-
sjonalisci czesto zzymajg sie na wykorzystywanie w nauczaniu przedszkolnym
plastyki tzw. kolorowanki. Kolorowanka stanowi gotowy uktad przedstawia-
jacych, ale i schematycznych form do bardziej lub mniej precyzyjnego wypet-
nienia. Zaweza zatem mozliwos¢ indywidualnego okreslania ksztaltow form.
Z drugiej strony jednak uczy widzenia formy ptlaskiej, stylizowanej i w pew-
nym sensie syntetycznej. Konstrukcje form literniczych wywodzace si¢ z ujec
obrazkowych, analogicznie w procesie projektowania proporcje swe zyskuja
z tukowatych krzywizn linearnych, laczonych w podziatach horyzontalno-
-wertykalno-diagonalnych. Komunikacja wizualna w zakresie znakow liter jest
wynikiem kaligrafii, wystepujacej w konfiguracjach majuskutowych, minusku-
towych, jedno elementowych i dwu elementowych, zdobionych szeryfami. Es-
tetyka linii stanowi zarazem odzwierciedlenie stylu pisma, ktéry zaleznie od
epoki jest bardziej wyrafinowany, dekoracyjny lub prosty, geometryczno-blo-
kowy. Jeszcze do dzi$ na niektorych wydzialach grafiki w Akademiach Sztuk
Pieknych wraca sie do linearnego konstruowania proporcji rzymskiej kapitaty,
minuskuly karolinskiej, czy kancelareski. Charakterystyczne dla wspolczesnej
reklamy pismo blokowe wymaga siatki papieru milimetrowego za$ w grafice
wektorowej tworzone s formy liter w programach graficznych.

Rysunek na przestrzeni mijajacych epok historycznych traktowany byt
przede wszystkim jako zapis obrazu wystepujacego w konfiguracjach kompozy-
cyjnych. Pierwszy etap ,,pisania” ikon, to tworzenie kompozycji linearne;j i pla-
skiej, nadajgcej charakter stylizowanej postaci $wietego lub $wietej. Drzeworyty
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japonskie jak réwniez chinskie rysunki lawowane swa site wyrazu zyskuja w du-
zej mierze dzigki stylizacji linearnej, dajacej jakze odmienny od europejskiej
obraz kultury Dalekiego Wschodu. Tworzenie polichromii freskowych wyma-
ga rowniez wcze$niejszego przygotowania kartonéw z rozszkicowanym przed-
stawieniem wzoru, ktéry nastepnie tzw. przepruchg jako kontur nalezy nanies$¢
na parti¢ mokrej zaprawy wapiennej. Szkic linearny towarzyszyl powstawaniu
koncepcji obrazéw renesansowych, gdzie wykreslanie ztudzenia przestrzeni za
pomocg perspektywy linearnej bylo traktowane jako zarys, ktorego w zasadzie
nie trzeba dokancza¢. Zasade non finito w niektdrych praach malarskich sto-
sowal min Leonardo da Vinci. Ewolucja techniki rysowania w konsekwencji
prowadzi do mimetycznego odtwarzania form zaobserwowanych w naturze.
Mimetyzm za$ wyzwala si¢ z schematu projekcyjnego i poprzez konstrukcyjne
okreslanie proporcji prowadzi do szkicowego zarysu ksztaltu, uwypuklonego
modelunkiem $wiatlocieniowym. Swiatlocien, powstajacy w wyniku szrafo-
wania daje ztudzenie tréjwymiarowosci bryt i przestrzeni. Akademickie studia
plastyczne w znacznej mierze na rysunkowym odwzorowywaniu rzeczywisto-
$ci natury. Indywidualny sposéb patrzenia i odzwierciedlania postaci, mar-
twych natur, wedut lub scen figuralnych jest prawie zawsze zgodny ze stylistyka
epoki, tradycja ikonograficzng regionu czy kraju, czego przyktadem moga by¢
maniery Michala Aniota, Rembrandta, Goyi czy Ingresa. Rysowanie jest zatem
sposobem graficznej wypowiedzi indywidualnej, stanowiacej konglomerat ob-
serwacji, mysli i emocji osoby rysujacej, obdarzonej indywidualnymi cechami
osobowosci, wpisanej w realia rzeczywisto$ci, w ktdrej zyje. Rysowanie to czyn-
nos¢ artystyczna, z drugiej jednak strony bardzo praktyczna, pozwalajaca two-
rzy¢ i projektowac. Jerzy Samujlto zauwaza ze: ,kazdy rysunek moze zawieracé
oprocz okreslonej informacji rowniez walor artystyczny, bedacy indywidualng
interpretacja widzianej przez autora rzeczywistosci. Oznacza to, ze w rysunku
moga by¢ rozwigzane zagadnienia zaréwno tresci, jak i formy”'2

Podsumowanie

Kreska stanowi abstrakcyjny konkret oddzialywania graficznego, na ktére
sktada si¢ projekcja mysli i uczu¢ osoby rysujacej. To specyficzny, swiadomy
slad, ktory poprzez ilustracje rzeczywistosci zapamigtanej i wyobrazonej, na-
wiazujacej jednak w swych schematach do tej realnej, poszukuje odzwiercie-
dlenia wlasnej tozsamosci i $wiadomosci wlasnego ,,ja” w rzeczywisto$ci natu-
ry i kultury. Kreska ,,opowiada” o postrzeganiu $wiata, o marzeniach i lekach

12 J. Samullo, Rysunek odreczny, Politechnika Lodzka, £.6dz 1968.
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dziecka, o historii onegdajszych cywilizacji i kultur i stylach z nimi zwigzanych,
cho¢ siega poza tu i teraz, dotyczy przede wszystkim transpozycji percepcji oso-
by, jej doswiadczen, wrazen i przezy¢, a przede wszystkim mysli zapisywanych
rysunkowo, czasami ekspresyjnie upraszczanych, co w konsekwencji prowadzi
do syntezy znakow graficznych i literniczych. Kreska, poprzez indywidualny
i bezposredni gest ,,mowi” o $wiecie, zaréwno tym fizycznym, jak réwniez i du-
chowym. Rysunki sktadajace si¢ z kresek i linii stanowig spontaniczny sposéb
okreslania wlasnej tozsamosci.
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»Bariera oczywistosci”
w edukacji artystycznej dzieci

Si duo faciunt idem, non idem

Terentius

Edukacja artystyczna, jak kazda inna, jest zawsze spotkaniem 0sdb i osobo-
wosci. Jej efekt zalezy od wielu czynnikéw, ale na pewno nie najposledniejszym
z nich jest jako$¢ relacji miedzy spotykajacymi sie podmiotami, wytworzonych
miedzy nimi emocji oraz wzajemnego rozumienia siebie i swoich komunika-
tow. Nie jest to jednak kwesta banalna, bo okazuje si¢, Ze nawet uczestnictwo
w tej samej ekumenie jezykowej, komunikacyjnej, czy szerzej kulturowej, nie
daje takiej gwarancji.

Czlowiek jako istota kulturowa

Truizmem jest stwierdzenie, iz czlowiek jest istotg kulturowa. Jest zaréwno jej
tworca jak i jej wytworem, stusznie wiec zauwaza Zofia Staszczak, iz w istocie ter-
miny: ,kultura” i ,,spoleczenstwo”, sa wlasciwie tautologia'. Jej wybitny badacz,
Ward H. Goodenough twierdzi jednak, iz: ,,kultura nie jest zjawiskiem material-
nym, nie sktada si¢ z rzeczy, ludzi, zachowan lub uczu¢. Jest raczej organizacja
tych wszystkich skladnikéw. Jest forma tego, co ludzie przechowuja w swoim
umysle, ich modeli postrzegania, kojarzenia i interpretowania $§wiata”. Tak wiec
wszystko to, co mozna dostrzec zmystowo, jest tylko artefaktem?, podlegajac in-
terpretacji na poziomie ich kulturowo zdeterminowanej selekcji i percepcji oraz
ponownie przez nadanie im sensu przez konkretng osobe.

1 Z. Staszczak, Kultura spoleczna, [w:] Sfownik etnologiczny. Terminy ogélne, red. Z. Staszczak
Warszawa-Poznan 1987, s. 202.

2 W.H. Goodenough, Cultural anthropology and linguistic, [w:] Language in culture and society,
red. D. Hymes, Nowy Jork 1964, s. 36.

3 Artefakt to: ,kazdy wytworzony lub przetworzony przez czlowieka przedmiot, ktéry ma kul-
turowo okreslong i ustalong forme i przeznaczenie”. G.A. Theodorson, Modern dictionary of soc-
jology: The concepts and terminology of socjology and related disciplines, Nowy Jork 1970, s. 16.
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Przyjmujac te indywidualno-§wiadomosciowa koncepcje kultury, mozna
stwierdzi¢, iZ o tym, ze jest sie istotg kulturowa decyduja zaréwno geny, na po-
ziomie biologicznego hardware pozwalajace na nabywanie kultury (enkultu-
racja) jak i software, jako hic et nunc naszego istnienia, ktdre te potencjalnosc
musi kazdorazowo zrealizowad*. Tak wiec ostatecznie kulturowo$¢ cztowieka
wyraza si¢ co najmniej trojako:

1. Potencjalnie, w dyspozycji gatunkowej, gdzie kazda istota ludzka, i o ile

wiadomo, tylko ona moze nabywac i tworzy¢ kulture tout court.

2. Realnie-obiektywnie, gdzie kazdy konkretny czlowiek (osoba) nie jest
kulturowy w ogole, ale jest wytworem i uczestnikiem pewnej konkretnej
kultury.

3. Realnie-subiektywnie, gdzie kazdy konkretny cztowiek (osoba) jest
uczestnikiem tej kultury w sposéb swoisty (zindywidualizowany).

Poniewaz, jak wspomniano, kultura jest tylko hipostaza, bedac ostatecznie
przejawem zycia psychicznego milionéw konkretnych ludzi, wszystkie powyz-
sze poziomy majg charakter réznicujacy, powodujac potencjalnie nieporozu-
mienia. Na poziomie dyspozycji gatunkowych, przesadza o tym indywidualne
zroznicowanie funkcjonowania zmystéw, intelektu, zdolnosci specjalne itp.

Poniewaz zaden czlowiek nie moze by¢ i nie jest no$nikiem catego depozy-
tu kulturowego, proces spotecznej enkulturacji, jako spotkania w konkretnym
miejscu i czasie z konkretnymi ludZzmi, ma zawsze charakter fragmentaryczny
i w znacznym stopniu przypadkowy. Zawsze jest tez efektem wlasnej, intencjo-
nalnej i nieSwiadomej aktywnosci podmiotu.

Najbardziej oczywistym i zrozumialym przykltadem tych trzech aspektow
kulturowosci cztowieka jest postugiwanie si¢ przez niego jej podstawowym me-
dium, jakim jest mowa artykutowana. Tak wigc kazdy czlowiek i tylko on posia-
da wrodzone dyspozycje do opanowania dowolnego jezyka, ale kazda osoba jest
uczestnikiem konkretnej wspdlnoty jezykowej. Poniewaz uczy si¢ go w relacjach
z konkretnymi ludzmi, z ktérych kazdy posiada inna kompetencje jezykows,
a zaden nie jest depozytariuszem calego jezyka®, takze jezyk uczacego si¢ jest
4 Wielokrotnie komentowanym na te okoliczno$¢ jest casus kilkudziesieciu znanych nauce
i opisanych tzw. ,dzieci dzikich”, lub ,,dzieci wilczych”, ktore zyjac poza spolteczenstwem swo-
jej ludzkiej potencjalnoéci nie zrealizowaly, funkcjonujac jak zwierzeta, a sagdzac po sposobie
zaspokajania potrzeb i wyrazania emocji (uczuc?) prawdopodobnie nimi si¢ czujac. N. Sillamy,
Stownik psychologii, przel. K. Jarosz, Katowice 1998, s. 61-62.

5 Tezaurusy wspolczesnych jezykéw notujg po okolo p6l miliona stéw, gdy np. W. Szekspir, naj-
wigkszy stylista jezyka angielskiego, uzyt w swoich niezliczonych dzietach raptem 25 tys. stéw,
z czego wigkszos¢ tylko raz (sic!). Drugi na tej liscie jest John Milton z ,ledwie” 10 tys. stéw. Por.

Wistep, [w:] William Shakespeare, Sto stynnych dialogéw, wybor, przeklad, wstep i opracowanie
S. Baranczak, Krakow 1996, s. 21.
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jakas wypadkowa tych relacji przetworzonych przez wlasne dyspozycje i inten-
cjonalne oraz nie intencjonalne dziatania.

Taki zindywidualizowany sposéb uczestniczenia w kulturze, oczywisty i je-
dyny dla osoby, skutkuje, nieuchronna, jak si¢ zdaje, sktonnoscia do projekto-
wania swoich kategorii poznawczych i interpretacyjnych na innych. Przypisy-
wanie im swoich mysli, emocji i intencji. Radykalna odmiennos¢ doswiadczen
partnera, a z taka sytuacja przeciez zawsze mamy do czynienia w szkole (mistrz
i profan), skutkuje nieuchronnie napigciami i nieporozumieniami miedzy na-
uczycielem i uczniem, co odbija si¢ na jakosci budowanych kompetencji.

»Bariera oczywistosci”. Jej istota, Zrodla i odmiany

W praktyce wspdlczesnego jezyka polskiego ,bariera” to przegroda, prze-
szkoda. Stowo pochodzi od francuskiego barriére, ktére oznacza ,stalg lub ru-
chomg sztuczng przegrode”. Natomiast w interesujagcym nas tu jej znaczeniu
przeno$nym, rozumiana jest jako: ,dopuszczalna granica czegos, ograniczenia
w czyms, w jakims$ dzialaniu™, albo jako: ,,obiektywna lub umowna granica
mozliwo$ci wystapienia jakiego$ zjawiska, rodzaju dziatalnosci cztowieka™.

»Oczywisto$¢” zkolei definiowanajestjako: ,,niewatpliwa, jaskrawa zgodnosé¢
z prawda’, ,,co$ na tyle jednoznacznego i powszechnie znanego, ze nie warto
o tym moéwi¢, wspominac™. ,,Oczywistos¢’, to réwniez cos, co ,,...nie podlega
dyskusji, nie poddaje si¢ jakimkolwiek wahaniom™. Kto$ wypowiadajacy stowo
»oczywiscie’, ,,...wyraza przekonanie, ze inny stan rzeczy nie jest mozliwy”'°.

~Oczywistos¢” jako kategoria filozoficzna szczegdlne miejsce zajmowala
w systemie Kartezjusza i w tych koncepcjach, ktére do jego idei si¢ odwotywaly.
»Oczywisto$¢” byta dla niego: ,,cecha idei jasnej i wyraznej”, majacej te wlasci-
wos¢, ze w umysle ,powoduje jej naturalng akceptacje™!. Idee, dodajmy, na ba-
zie ktérej mozna budowac caly gmach pozytywnej wiedzy. Jak jednak zauwazyt
Georg EW. Hegel, jest czyms$ radykalnie innym ,,oczywisto$¢” rozumiana jako
cecha obiektywna, a czyms innym ,,pewnosci” bedaca wlasciwos$cig subiektyw-
ng, spersonalizowanym odczuciem prawdziwosci sadéw'. Ta wlasnie dystynk-
cja znajduje si¢ u podstawy koncepcji ,,bariery oczywisto$ci”.

6 Praktyczny stownik wspotczesnej Polszczyzny, red. H. Zgétkowa, Poznan 2000, t. 3, s. 275, 276.
7 Stownik wspélczesnego jezyka polskiego, red. B. Dunaj, Warszawa 1998, t. 1, s. 648.

8 Praktyczny stownik, op. cit., t. XXV, s. 220, 221.

9 Stownik wspélczesnego, op. cit., t. I, s. 648.

10 Ibidem, t.I.

1 D. Julia, Sfownik filozofii..., op. cit., s. 234.

12 Ibidem, s. 234.
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W niniejszym opracowaniu, przez ,barier¢ oczywistosci” bedzie rozumia-
na: ,Irudnos$¢, albo niemozliwos¢ budowania dobrej wiedzy lub umiejetnosci
w jakiej$ dziedzinie wynikajaca z nieSwiadomego nadawania sankcji pewnosci
przedmiotowej (oczywisto$¢) wlasnej pewnosci podmiotowej w tym zakresie
(przekonanie)”3.

Tak wigc, to co wydaje sie oczywiste komus (pewno$¢ podmiotowa), jest ta-
kim, w jego przekonaniu, powszechnie zyskujac tym samym charakter pewno-
$ci przedmiotowej. Przenoszac to na grunt edukacji tak ogélnie ujeta ,,bariera
oczywisto$ci” ma, jak sagdz¢ dwa odmienne oblicza odnoszac si¢: (i) do dzialan
dydaktycznych nauczyciela, oraz (ii) do szkolnej i potocznej aktywnosci po-
znawczej uczniow'. Tu odniose si¢ wylacznie do znaczenia pierwszego, ktore
traktuje ,barier¢” jako: ,Zindywidualizowang i nie§wiadomie przyjmowang
przez uczacego, dolng granicg trudnosci w rozumieniu jakiego$ zagadnienia
lub w wykonywaniu pewnych czynnosci, poza ktérg — w jego mniemaniu —
rzecz nie wymaga, a nawet nie dopuszcza dalszego objasniania”®.

Moéwiac inaczej, w sposdb prawdopodobnie nieuchronny, dochodzi do ha-
bituacji wlasnej wiedzy i umiejetnosci, tak ze dla kazdego cztowieka, a zwlasz-
cza dla specjalisty w jakiej$ dziedzinie, pewien ich zakres jest juz tak rudymen-
tarny i banalny, iz nie dostrzega faktu, ze ta pozornie oczywista wiedza lub
umiejetnosci moga by¢ dla kogo$ niezrozumiate, a tym samym wymaga¢ thu-
maczenia. Im bardziej niszowa i wyzsza jest kompetencja uczacego, im bardziej
jest zasiedziala eo ipso rutynowa, tym trudniej jest posiadaczowi uswiadomic
sobie jej nie-oczywisto$¢ dla adeptow. Wydaje sie¢, ze kompetencje z zakresu
edukacji artystycznej dzieci majg wybitnie taki wlasnie charakter.

Przedmioty artystyczne a ,,bariera oczywistosci”

Obszary kultury i specjalnosci, do ktérych nawigzuja te przedmioty, s eli-
tarne i wymagaja pewnych szczegoélnych uzdolnien, czego szkota nie do kon-
ca bierze pod uwage realizujac uparcie naiwne, XVIII wieczne przekonanie
o pelnej ,wyksztalcalnosci” czlowieka. Bedac z natury ,,niezapisana kartg™e,

13 Z. Nowak: ,,Bariera oczywistosci” w teorii i praktyce edukacji wczesnoszkolnej, Bielsko-Biala
2016, 5.65.

14 Definiuje ja jako: ,Swoista habituacja wczesnych, potocznych lub powierzchownych
doswiadczen, ktore przez to bezrefleksyjnie uznawane sg za jasne i oczywiste, tak ze nie wymagaja
poglebienia i weryfikacji. Ibidem, s. 71.

15 Ibidem, s. 66.

16 Holdujac tej idei John B. Watson pisal: ,,Dajcie mi tuzin zdrowych, prawidtowo zbudowanych
niemowlat i dostarczcie im to wszystko, co sklada si¢ na mdj wlasny szczegélny $wiat, a zapewniam
was, ze wezme na chybil trafit jednego z nich i uczynie z niego dowolnego typu specjaliste, czy to
bedzie lekarz, sedzia, artysta (podkr. Z.N.), kupiec, a nawet Zebrak, zlodziej, bez wzgledu na jego
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czlowiek moze stac si¢ rzekomo takze kartg papieru nutowego, jak i kartg z ry-
sunkowego bloku.

Jak si¢ wydaje wzmiankowana ,,bariera” moze si¢ objawia¢ w edukacji arty-
stycznej na kilku poziomach i w kilku aspektach. Taki wiec mozna wskaza¢ na:

1. Aspekt sprawnosciowo-manualny aktywnosci artystycznej.

2. Aspekt jezykowo-terminologiczny.

3. Aspekt poznawczo-interpretacyjny.

4. Aspekt estetyczny (gust).

Aspekt sprawnosciowo-manipulacyjny

W obszarze artystycznej tworczoséci dzieciecej, istotne, a jak si¢ zdaje nie do
konica rozpoznane, oraz ,,przyjete do wiadomosci i stosowania” przez nauczy-
cieli sg dzieciece ograniczenia manipulacyjne. Istnialy one bez watpienia odkad
istnieja dzieci, jednak inne jest ich znaczenie w odniesieniu do ksztalcenia tych
ze specjalnymi uzdolnieniami i z indywidualnym treningiem, inne gdy méwi-
my o masowej edukacji w szkole powszechnej. Klopoty sprawnosciowe dzieci
staja si¢ wspolczesnie nawet nowy jakoscig, poniewaz obserwujemy w tym za-
kresie dramatyczne skutki nalozenia si¢ na siebie dwoch cywilizacyjnych ten-
dencji: do obnizania si¢ ogdlnej sprawnosci manipulacyjnej dzieci (tzw. ,,cywi-
lizacja kciuka”) i obnizania wieku inicjacji szkolne;j.

Tak wigc en effect przed dzie¢mi mlodszymi i mniej sprawnymi manipula-
cyjne od swoich rowiesnikow z wczesniejszych pokolen, stawiamy podobne,
a czasem nawet wyzsze wymagania. Efektywna aktywnos$¢ plastyczna i mu-
zyczna jest zwigzana z opanowaniem precyzyjnych, ztozonych i skoordynowa-
nych, czynnosci, gdzie akty manipulacyjne, do$¢ skomplikowane same w sobie,
muszg by¢ dodatkowo poddane kontroli wzroku czy stuchu, a ich opanowanie,
nawet na elementarnym poziomie, wymaga dlugotrwatych, kompetentnych
i konsekwentnych ¢wiczen?’.

Poniewaz, jak si¢ zdaje, wigkszo$¢ z nas ma wieksze rozeznanie w postu-
giwaniu si¢ kredkami, pedzlem i nozyczkami, niz instrumentem, by zilustro-
wa¢ problem odwolam si¢ do przyktadu muzycznego. Tak wigc na przykltad
granie na dzwonkach chromatycznych wymaga od ucznia wykonywania:
(i) oddzielnych, ale skoordynowanych ruchéw dwoma rekami, (ii) $ledzenia
tychze ruchéw wzrokiem na dwdch , klawiaturach’, (iii) rownoczesnego sledze-
nia zapisu linii melodycznej, tak co do wysokosci, jak i czasu trwania dzwigkdw,

talenty, sklonnosci, zdolnosci, zadatki i ras¢”. J.B. Watson, Behawioryzm, Warszawa 1990, s. 120.
17 Nulla dies sine linea (ani dnia bez kreski), powiada, nie bez racji, starozytna jeszcze sentencja
malarzy (Apelles).
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oraz (iv) znakow artykulacyjnych. Do tego wymaga stuchania i kontrolowania
wydawanych z instrumentu dzwiekéw, ich: (i) wysokosci, (ii) dlugosci trwania,
(iii) tempa, (iv) dynamiki, i (v) artykulacji. Jezeli gra jest zespotowa, to dobrze
by bylo, gdyby jeszcze uczen stuchat gry innych i ja uwzglednial w grze swojej,
a do tego $ledzil gesty nauczyciela-dyrygenta.

Poziom oczywistej prostoty tych ztozonych czynnosci, z punktu widzenia na-
uczyciela, nie zawsze odpowiada temu, co za takie przyjmuja dzieci, szczegolnie
ze s3 to sprawnosci spofecznie do$¢ rzadkie i dla wiekszosci ludzi egzotyczne.

Aspekt jezykowo-terminologiczny

Przedmioty artystyczne, jak kazde specjalnosci, korzystaja z fachowej ter-
minologii, ktéra ma w znacznej mierze charakter metaforyczny, a czgsto, jak
sie zdaje, nawet zatraca o synestezje's. Nauczyciel-specjalista postuguje si¢ nig
niejako instynktownie. Takimi w ogole nie zrozumialymi przez dzieci, badz
rozumianymi opacznie terminami moga by¢:

1. W plastyce:

o Synekdochy, np.: otéwek, pastel, gwasz, olej, litografia, gips itd. jako
réwnoczesna nazwa, narzedzi/materialéw, technik plastycznych z ich
uzyciem i dziet w nich wykonanych.

« Synestezje i personifikacje'®, np.: kolory zimne, cieple, soczyste,
ztamane, nasycone, dzwig¢czne, mdle, migkkie, wrzaskliwe, ponure,
orgiastyczne, itd.

2. W muzyce:

o Synekdochy?, np.: blacha, drewno, klawisze, smyczki, basy, wioliny

itd., jako nazwy grup instrumentow.

« Synestezje i personifikacje, np.: dzwigki wysokie, niskie, grube, cien-
kie, tagodne, jasne, ciemne, miekkie, ostre, piskliwe, cieple, ci¢zkie,
gluche, mroczne. Muzyka smutna, radosna, skoczna, itd.

« Polisemie?!, np.: klucz, krzyzyk, pauza, kropka, takt, kasownik, ak-
cent, glos, temat, sekunda, linia, pole, pedal, rondo, itd.

18 Jest to: ,,postrzeganie o charakterze miedzymodalnym, co oznacza, ze w wyniku pobudzania
jednego receptora pojawiaja sie spostrzezenia charakterystyczne dla pobudzania innego recep-
tora”. Por. J. Siuta, Stownik Psychologii, Krakéw 2006, s. 275,276.

19 Poniewaz okreslenia tego typu maja charakter trans sensualny, nadaje im nazwe synestezji,
odwolujac sie do opisanego wyzej zjawiska.

20 ,Rodzaj zamienni, w ktorej pojecia ogolne zamienia si¢ bardziej szczegétowymi, lub przeciw-
nie: uzywa sie np. nazwy czeéci zamiast calosci (...)”, S. Sierotwinski, Stownik terminéw literac-
kich, Krakow 1994, s. 249.

21 Ibidem, s. 184.
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Jak mozna zauwazy¢, zapewne wskutek dominacji u czlowieka zmystu
wzroku, kategorie wizualne zostaly przeniesione do opisu zjawisk akustycz-
nych w sposob catkowicie arbitralny?, co stanowi¢ moze dodatkowy klopot
pojeciowy dla dzieci. W teorii i praktyce muzyki jest nawet caly jej dzial nazwa-
ny ,kolorystyky” Jest ,koloratura” polegajaca na ,kolorowaniu” ozdobnikami
melodii i sg wreszcie ,,kolorysci”, ktdrzy z tej maniery uczynili najwazniejszy
$rodek wyrazu?.

Aspekt poznawczo-interpretacyjny ($wiata i dziel)

Kazde postrzeganie jest interpretacja, totez to, jak postrzegaja rzeczywistos¢
oraz dziefa sztuki dorosli i dzieci moze by¢, i rzeczywiscie czesto jest odmien-
ne. Kazdy fakt, by stal si¢ kulturowym musi zosta¢ dostrzezony i nazwany,
a nastepnie kulturowo zinterpretowany. Duzo uwagi poswiecil temu zjawisku
zwlaszcza Florian Znaniecki* traktujac o ,wspolczynniku humanistycznym”
Jaki twierdzit fakty kulturowe sg zawsze ,,czyjes” i posiadaja wlasciwosci, ktore
ich wtasciciele im nadaja, co jest funkcjg wieku, doswiadczenia, kompetencji,
cech osobowosciowych itd. W takiej postaci trzeba wiec je przyjmowac i badac.

Plastyka

1. Synkretyzm poznawczy?. Powoduje u dzieci z jednej strony uproszcze-
nia i schematyzm w oddawaniu zjawisk, z drugiej przesadnie duze i dro-
biazgowe oddawanie zauwazonych i zarejestrowanych w $wiadomosci
szczegtow. Tak np. dziecko, ktdre ,,odkryje” istnienie rzes, ignorujac
inne szczegodly, bedzie je rysowalo u ludzi i zwierzat, a nawet ozdobi nimi
oczy slonca.

2. Perspektywa kulisowa. Stuszne wydaje si¢ takze zwrdcenie uwagi na
odmienne pojmowanie i realizowanie w pracach plastycznych dzieci
perspektywy. O ile dla dorostych, pod wplywem edukacji i doswiadczen

22 Pomijam tu ciekawe, ale rzadkie (jedna osoba na sto tysiecy) zjawisko tzw. ,synestezji”
pozwalajacej rzeczywiscie ,widzie¢” kolory dzwiekdw. Por.: J. Siuta, Synestezja. .., op. cit., s. 275, 276.
23 Por.: A. Chodkowski (red.), Encyklopedia muzyki, Warszawa 2006, s. 448.

24 F. Znaniecki, The methody of sociology, Nowy Jork. Cytat za: J. Szacki, Znaniecki, Warszawa
1986, s. 39.

25 M. Ligeza objasnia go jako: ,spostrzezenia dzieci (...), majace caloé$ciowy (synkretyczny)
charakter, bedace przy tym niedokladne i ogélnikowe, co znajduje wyraz w rysunkach dzieci”.
Por. J. Siuta, op. cit. s. 276.

26 Por.: K. Zwolinska, Z. Malicki, Stownik terminéw plastycznych, Warszawa 1999, s. 222-223.
Warto przypomnie¢, iz przez tysiace lat od czasu malowidet w jaskiniach Lascaux do badan
i prac Leona Baptyst Albertiego (1404-1472) ten sposob przedstawiania przestrzennosci $wiata
byt jedynym i oczywistym.
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kulturowych, najbardziej naturalna wydaje si¢ tzw. ,,perspektywa line-
arna” (zbiezna), o tyle dzieci interpretujac $wiat postuguja si¢ oczywista
dla nich i zgodna z potocznym do$wiadczeniem ,,perspektywa kulisowy’,
w ktorej rzeczy dalsze s3 ujete wyzej i czgsciowo przestonigte.
3. Tworzenie wedle wyobrazen i wiedzy, a nie wg ogladu. W swoich pra-
cach dzieci oddajg nie tyle obiekt, ile swoja wiedz¢ o nim i swoje emocje
z nim zwigzane. Dziecko moze np. narysowa¢ w fonie mamy braciszka,
lub siostrzyczke?. Mimo, iz zwykle postaci sa oddawane en face, zawie-
raja one szczegodly, o ktorych istnieniu dziecko juz wie, cho¢ w tej pozycji
nie byloby ich wida¢. Wielko$¢ poszczegélnych postaci i szczegélowosé
ich rysunku jest wyrazem wiezi emocjonalnej z nimi i nie zawsze ma
odpowiednik w rzeczywistosci.
Jeszcze inng kwestig jest odbidr i rozumienie dziel sztuki z ich czgsto bardzo
rozbudowang symbolika, manierg artystyczng itd. Obszerniej napisze o tym
w kontekscie dziel muzycznych.

Muzyka

Nuty mozna odczytywac jako litery i solmizacja jako sylaby, a kazdy z tych
odczytow jest catkowicie inny. Jezeli zastosujemy w czytaniu nut tzw. ,metode
wzgledng” (z ruchomym ,,do”), w roznych tonacjach te same nuty na pigciolinii
beda mialy inne nazwy. Rozwazajac sprawe dalej, te same dzwieki moga by¢
zapisywane w rozny sposob, a te same nuty odnosic¢ si¢ do innych dzwigkdow.
Np. nuta ,,c” podniesiona o pot tonu bedzie si¢ nazywala ,.cis’, a podwdjnie,
o caly ton ,.cisis” Przy okazji bedzie tez oczywiscie inaczej brzmiala. Poniewaz
dzwigki podwyzszone i obnizone brzmig zasadniczo jak sgsiedni ton, temu sa-
memu dzwiekowi moga by¢ przypisane rézne nazwy. Tak wiec np. dzwigk ,,his”
i ,desses” s3 tozsame z dzwigkiem ,,c’, a cale zjawisko okreslane jest mianem
enharmonii?.

Stare powiedzenie glosi, iz ,tyle styszysz, ile wiesz”, stwierdzajac, ze stucha-
nie muzyki jest zawsze interpretacjg rozpatrywana w kontekscie wiedzy o kom-
pozytorze, epoce w ktdrej tworzyt i tytule dzieta. Stuchajac Etiudy c-mol zwanej
Rewolucyjng Fryderyka Chopina, trudno zapewne wyksztalconemu stuchaczo-
wi abstrahowa¢ od przekonania o geniuszu i Polskosci kompozytora, od sensu
jej popularnej nazwy, od historycznego kontekstu (upadek powstania listopa-
dowego) i apokryficznej zapewne wypowiedzi cara Mikotaja, zakazujacego jej

27 Troche, jak prehistoryczny tworca rysowal na sylwetce biegnacego zwierzecia jego organy
wewnetrzne.
28 A. Chodowski (red.), Enharmonia, [w:] Encyklopedia muzyki, Warszawa 2006, s. 232.
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wykonania, iz etiuda jest jak: ,armaty ukryte w kwiatach” Dziecko o Zadnej
z tych rzeczy nie wie nic.

Aspekt estetyczny (gust)

Jak mozna wnosi¢, estetyka dziecieca, poczucie tego, co jest piekne i brzyd-
kie, daleko odbiega od tego, co za pigkne uznaje si¢ w programach i tresciach
edukacji estetycznej i czego rzecznikiem jest, a przynajmniej powinien by¢, na-
uczyciel. O ile symbolem estetyki szkolnej bedzie wysmakowany koloryt lokal-
ny mistrzow Renesansu i subtelne frazy symfonii Mozarta, to w odniesieniu do
dzieci, beda nig raczej jaskrawe, ,,odpustowe” kolory i regularny fomot piose-
nek disco polo. Jest to szczegdlnie widoczne tam, gdzie dzieci moga dokonywacé
wlasnych, suwerennych wyboréw. Poniewaz wychowanie plastyczne oraz mu-
zyczne dzieci i ksztaltowanie ich gustu zaczyna si¢ bardzo wczesnie?, jako ze
juz nawet grzechotki i pozytywki grajace kotysanki sg wytworami sztuki uzyt-
kowej, trudno wnioskowa¢ jak spontanicznie rozwijalby sie ten gust. Ile w nim
jest wiedzg o tym, co nam powinno si¢ podobag, a ile upodoban rzeczywistych.

To, co dla muzyka czy plastyka jest wiec oczywistym standardem estetycz-
nym, to co jest dla nauczyciela kanonicznym przedstawieniem rozpatrywanym
w kontekscie wiedzy o geniuszu artysty, dla dziecka nie znajacego jeszcze tego
kontekstu, moze by¢ nieciekawe, niezrozumiate, brzydkie. Tak wiec im bardziej
rozwiniete i wyrobione beda gusta nauczyciela, tym prawdopodobnie trudniej
bedzie mu przyja¢ do wiadomosci, odmiennos¢ upodoban estetycznych dzieci.
Dla mitosnikéw tworczosci Jacksona Pollocka i Marcela Duchampa, Albana
Berga i Witolda Lutostawskiego, estetyka Rafaela i Klasykow Wiedenskich jest
tak tradycyjnie oczywista, iZ moze wymykac si¢ krytycznej refleksji.

Konkluzja

Miedzy tym co proste i jasne dla nauczyciela i uczniéw jest istotna réznica,
ktérg tu definiuje jako ,bariere oczywistosci”. W znaczacy sposob moze ne-
gatywnie zacigzy¢ na efektywnos$ci wszelkiej edukacji, w tym zwlaszcza arty-
stycznej. Wiedza o jej istocie i mozliwych obszarach ujawniania sie w relacjach
z dzie¢mi, powinna by¢ waznym elementem zawodowych kompetencji nauczy-
ciela i tych wszystkich, ktorzy w edukacji artystycznej dzieci uczestnicza.

29 Pomijajac nawet dyskusyjna kwestic muzycznej edukacji prenatalnej. Por.. A. Mitas
i inn., Metody analizy wplywu muzyki na rozwdj dziecka w okresie prenatalnym, [w:] Muzyka
w dialogu z edukacjg. Wybrane konteksty aktywnosci i edukacji muzycznej, red. E. Kochanowska,
R. Majzner, Krakow 2015, s. 133-147.
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Streszczenie

W edukacyjnych relacjach nauczyciel-uczen moze ujawni¢ si¢ trudnos¢ ko-
munikacyjna, ktéra tu zdefiniowano jako ,bariere oczywistosci”. Rozumiana
jest jako: ,,Zindywidualizowana i nieSwiadomie przyjmowana przez uczacego,
dolna granica trudnosci w rozumieniu jakiego$ zagadnienia lub w wykonywa-
niu pewnych czynnosci, poza ktéra — w jego mniemaniu - rzecz nie wymaga,
a nawet nie dopuszcza dalszego objasniania”. Artykul traktuje o mozliwosci wy-
stepowania ,,bariery” w nauczaniu przedmiotow artystycznych dzieci i wynika-
jacych z tego konsekwencjach dla tego procesu.

Slowa kluczowe: ,bariera oczywistosci’, edukacja plastyczna, edukacja mu-
zyczna.
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€« . . »
Barrier of evidence
in artistic education of children

Abstract: In educational teacher-student relationships the difficulty of com-
munication can reveal, which is defined herein as the “barrier of evidence” It is
understood as “individualized and unconsciously accepted by the learner, the
lower difficulty limit in understanding some problems or in carrying out cer-
tain activities, beyond which - in their opinion - the thing does not require or
even allow for further explanation” The article discusses the possibility of the
occurrence of the “barrier” in the teaching children art and the consequences
for this process.

Keywords: “barrier of evidence’, artistic education, music education.
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Kulturotwoércza rola nauczyciela muzyki
w Srodowisku lokalnym

Wprowadzenie

Szkota jest wazng instytucja oswiatowo-wychowawcza, ktéra cele statuto-
we realizuje przez swoje funkcje, takie jak: nauczanie, wychowanie, opieka nad
uczniem czy dzialalno$¢ srodowiskowa. Jak kazda inna instytucja spoleczna,
powinna spelnia¢ oczekiwania spolteczne oraz potrzeby i aspiracje edukacyjne
mliodego pokolenia'. Nauczanie dzieci, mlodziezy i dorostych od dawna zali-
czane bylo do podstawowych obowigzkow kazdego spoleczenstwa. Szkota jest
komponentem $rodowiska lokalnego i jak podaje Stanistaw Dylak ,jako or-
ganizm wytworzony przez grupy spoleczne i w ich interesie nie jest samotna
wyspa. Jest ona pofaczona wieloma ni¢mi ze srodowiskiem, przez ktore zostala
powolana i dla ktérego ma pracowa¢. Szkola nie istnieje sama dla siebie”. Waz-
ne jest, aby osoby tworzace spotecznos¢ danej placowki oswiatowej wspdlnie
realizowaly cele, zadania, dbaly o jak najwyzsza jakos¢ funkcjonowania szkoty,
a takze stanowily charakterystyczng dla siebie przestrzen spoteczna.

Wazne miejsce w szkolnej rzeczywistosci zajmuje nauczyciel, ktérego rola
zawodowa ksztaltowala sie przez wiele lat. Niezaleznie od zmieniajacych sie
ustrojow spoteczno-politycznych, czy postepu technicznego, nauczyciel jest
i bedzie gtéwng postacia w edukacji rozumianej m.in. jako ,0g6! wpltywow
na jednostki i grupy ludzi, sprzyjajacych takiemu ich rozwojowi, aby w naj-
wyzszym stopniu staly sie one §$wiadomymi i twdrczymi czlonkami wspolnoty
spolecznej, kulturowej i narodowej oraz byly zdolne do aktywnej samoreali-
zacji wlasnej tozsamosci i wlasnego JA poprzez podejmowanie zadan pona-
dosobistych™. ,,Edukacja jest zalezna od kultury stanowigcej material, narze-

1 E. Kumik, Szkota muzyczna waznym osrodkiem Zycia kulturalnego, [w:] Wartosci w muzyce.
Muzyka w Srodowisku spolecznym, t. 4, red. J. Uchyla-Zroski, Katowice 2012, s. 334.

2 S.Dylak, Wprowadzenie do konstruowania szkolnych programéw nauczania, Warszawa 2009, s. 9.

3 Z.Kwiecinski, Edukacja jako wartos¢ odzyskiwana wspélnie. (Glos w dyskusji o uspotecznieniu
szkoty), ,Edukacja” 1991, nr 1, s. 89.
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dzie i tres¢, a takze efekt oddziatywan. Stuzy zatem poznawaniu, asymilowaniu
i w konsekwencji tworzeniu kultury. Kultura za$ jawi si¢ jako impuls i zrédlo
tych dzialan™. Zadaniem nauczyciela jest pobudzanie i wspieranie wszech-
stronnego rozwoju ucznia, a takze stwarzanie odpowiedniego klimatu do
pelnego uczestnictwa w kulturze. Wazne jest zardwno zapoznanie z jej istota,
korzystanie z jej dorobku, jak réwniez zaproszenie do jej wspottworzenia oraz
»uswiadamianie znaczenia kultury i aktywno$ci kulturalnej w rozwoju indywi-
dualnym cztowieka i w rozwoju spoteczenstwa; ksztalcenie postawy odpowie-
dzialnosci za kulture wlasng i wlasnej spotecznosci, widzianej w skali lokalnej,
regionalnej i narodowej™. Od postawy nauczycieli zalezy wlasciwe rozumienie
warto$ci moralnych i docenianie ich wielkiej wagi w zyciu kazdego czlowie-
ka®. Nauczyciel, jak podkresla J. Delors, powinien nawigza¢ nowy rodzaj relacji
z uczniami ,,przechodzac od roli ,solisty” do roli ,,akompaniatora’, by¢ odtad
nie tyle szafarzem wiadomosci, ile przewodnikiem ucznia w jego poszukiwa-
niu, organizowaniu i postugiwaniu si¢ wiedza, kierowa¢ umystami raczej niz
je modelowac okazujac wszelako wielkg stanowczo$¢ w odniesieniu do funda-
mentalnych wartosci bedacych drogowskazami zycia™.

W swoich rozwazaniach sprébuje odpowiedzie¢ na pytanie w jaki sposob
nauczyciel muzyki wypelnia swoje kulturotworcze zadania w srodowisku lokal-
nym. Omawiajgc ten problem odniose si¢ gléwnie do nauczyciela szkoty mu-
zycznej, przedstawiajac rowniez specyfike ksztalcenia w tych szkofach.

Specyfika ksztalcenia w szkotach muzycznych

Profesjonalne ksztalcenie muzyczne jest procesem wielozadaniowym i dtu-
gotrwalym, trwajacym okolo siedemnastu lat. Liczba lat zalezy od specjalnosci
oraz wieku, w ktérym rozpoczeto ksztalcenie muzyczne. Pelny cykl ksztalcenia
zawodowego muzyka to: cztery lub szes¢ lat w szkole muzycznej I stopnia, czte-
ry lub szes¢ lat w szkole muzycznej II stopnia oraz piec¢ lat w uczelni muzyczne;j.
Czesto nauke w szkole muzycznej rozpoczyna si¢ we wczesnym dziecinstwie.
Wielogodzinne, systematyczne ¢wiczenie na danym instrumencie oraz opano-

4 J. Skutnik, Wychowanie w sztuce jako koncepcja edukacji kulturalnej dziecka, [w:] Edukacja
kulturalna. Wybrane Obszary, red. K. Olbrycht, Katowice 2004, s. 79.

5 K. Olbrycht, Potrzeby i perspektywy, Edukacja kulturalna w wojewédztwie slgskim, Relacje
Interpretacje Nr 2 (22) czerwiec 2011, Kwartalnik Regionalnego Osrodka Kultury w Bielsku-
Bialej, s. 13.

6 E. Kumik, Postrzeganie roli zawodowej nauczyciela szkoly muzycznej przez studentow AM w Eo-
dzi, [w:] Wspdlczesne wyzwania szkolnictwa muzycznego. Kim jest nauczyciel szkoty muzycznej
I stopnia?, red. A. Delecka-Bury, Torun 2015, s. 186-199.

7 J. Delors (red.), Edukacja-jest w niej ukryty skarb, Warszawa 1998, s. 150.
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wanie specjalistycznej wiedzy muzycznej wymaga od ucznia nie tylko talentu,
ale takze cierpliwosci i nieustannej pracy nad doskonaleniem wlasnego warsz-
tatu artystycznego.

Szkolnictwo muzyczne w Polsce obejmuje trzy etapy edukacyjne: szkoly mu-
zyczne I stopnia, szkoly muzyczne II stopnia oraz uczelnie muzyczne. Ksztalce-
nie na wszystkich trzech etapach oparte jest w duzej mierze na indywidualnej
relacji mistrz-uczen. Wazna role w procesie umuzykalniania odgrywaja szkoty
muzyczne I stopnia. Uczniowie uczg si¢ w tych szkolach gry na wybranym in-
strumencie oraz uczgszczajg na zajecia grupowe — z rytmiki i ksztalcenia stuchu
w klasach miodszych oraz na audycje muzyczne i ksztalcenie stuchu w klasach
starszych. W zakresie realizowanych przedmiotéw odbywajg indywidualne pré-
by z akompaniatorem, graja w zespole kameralnym, w orkiestrze lub $piewaja
w choérze®. W szkotach muzycznych II stopnia uczniowie przygotowuja si¢ do
wykonywania zawodu muzyka odpowiedniej specjalnosci. Ksztalcenie prowa-
dzone jest na wydziale instrumentalnym, rytmiki oraz wokalnym. Zajecia w za-
kresie gry na instrumencie oraz $piewie solowym odbywaja si¢ indywidualnie,
natomiast zajecia, takie jak: zasady muzyKki, literatura muzyczna, historia muzy-
ki, formy muzyczne, harmonia, ksztalcenie stuchu, a takze chor, orkiestra oraz
zespoly kameralne i wokalne prowadzone sg grupowo. W szkotach muzycznych
II stopnia uczniowie przygotowywani sg do podjecia studiéw muzycznych oraz
czynnego uczestnictwa w zyciu muzycznym. Trzeci etap edukacyjny obejmu-
je ksztalcenie w uczelniach muzycznych - s3 to studia dwustopniowe. Studia
pierwszego stopnia koncza si¢ uzyskaniem dyplomu licencjata, natomiast po
ukonczeniu studiéw drugiego stopnia student uzyskuje dyplom magistra sztu-
ki. Niektére akademie prowadza takze studia trzeciego stopnia —doktoranckie
oraz podyplomowe. Studenci wszystkich wydziatow, kierunkéw i specjalnosci
nieksztalcgcych nauczycieli moga w trakcie trwania nauki uzyskac kwalifikacje
pedagogiczne niezbedne do podjecia pracy na stanowisku nauczyciela w szko-
tach muzycznych®.

Specyfika pracy nauczycieli i uczniéw tego rodzaju szkoét wymaga publicznej
prezentacji zdobytych umiejetnos$ci muzycznych. Nauczyciele na ogoét wiedza,
ze uczen, ktory wystepuje na koncertach chetniej pracuje, a jego umiejetnosci
doceniane sg przez rodzicéw i kolegdw. Dlatego wazne jest, aby organizowaé
duzo réznego typu koncertéw — nie tylko w szkole, ale réwniez poza jej terenem.
Wazng role w procesie muzycznego rozwoju i osiggnieé¢ artystyczno-zawodo-

8 E. Kumik, Nauczyciel rozpoczynajgcy prace w szkole muzycznej. Wybrane przepisy prawa
os$wiatowego, struktura i organizacja szkoly, tom I, L6dZ 2011, s. 31.
9 Ibidem,s.s.
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wych pelni nie tylko nauczyciel, ale takze srodowisko lokalne, w ktérym funk-
cjonuje szkola. Istotne znaczenie ma zaangazowanie i komunikatywno$¢ osoby
pelnigcej funkcje dyrektora takiej placowki. Jego otwartos¢ na potrzeby kultu-
ralne srodowiska lokalnego jest niezwykle cenna. Wazny element edukacji mu-
zycznej stanowi potrzeba konfrontacji swoich umiejetnosci z publiczno$cia!®.

Zadania kulturotwdrcze nauczyciela szkoly muzycznej

Kultura jest pojeciem bardzo wieloznacznym. Wiestaw Lukaszewski defi-
niuje kulture jako ,,catoksztatt wytwordw ludzkich oraz caloksztatt regut opero-
wania tymi wytworami. (...) Na kulture sktadaja sie wiec rzeczy, mysli, idee itp.
oraz reguly operacji tymi rzeczami, myslami czy ideami”'!. Uwaza tez, ze kaz-
dy czlowiek jest tworca i wspottworca kultury, ,,cho¢ czasem sklonni jestesmy
mistyfikowac tworczo$¢ dzielac ludzi na tworczych i nietworczych. Nic bardziej
mylnego™2. Nauczyciel szkoly muzycznej odgrywa wazna role w ksztalceniu
mlodych adeptéw sztuki, a takze w przygotowaniu ich do uczestnictwa w zy-
ciu kulturalnym. Wazne jest, aby doprowadzal swoich podopiecznych do mi-
strzostwa w grze na danym instrumencie, $piewie solowym, komponowaniu,
dyrygowaniu oraz inspirowat do dzialania, ciggle pobudzal jego wrazliwos§¢
oraz potrzebe doskonalenia sie"®. Jak podaje George Steiner ,rzetelnie nauczaé
to dotyka¢ tego, co w czlowieku najbardziej zywotne. To szuka¢ dostepu do
tego, co w dziecku i czlowieku dorostym najbardziej wrazliwe i wtasne. Mistrz
atakuje, wdziera sie, potrafi burzy¢, aby oczysci¢ pole i budowa¢ na nowo. Liche
nauczanie, rutyna pedagogiczna, cyniczne instruowanie — §wiadomie lub nie
- s3 w swym czysto utylitarnym zamysle niszczycielskie. Wyrywaja nadzieje
z korzeniami. Zte nauczanie jest niemal dostownie morderstwem a metaforycz-
nie: grzechem. Umniejsza ucznia, czyni jego osobe szara miatkoscig. Poraza
wrazliwo$¢ dziecka czy dorostego bardziej zjadliwym kwasem, nuda, dusza-
cym gazem obojetnoéci. Zli nauczyciele, by¢ moze nie§wiadomie mszcza sie za
swa mierno$¢™*. Zofia Konaszkiewicz dodaje, ze ,,w zakresie cech osobowosci

10 E. Kumik, Szkota muzyczna waznym osrodkiem zycia kulturalnego, [w:] Wartosci w muzyce.
Muzyka w srodowisku spolecznym, tom 4, red. J. Uchyla-Zroski, Katowice 2012, s. 334-348.

11 W. Lukaszewski, Czlowiek i kultura, [w:] Wprowadzenie do pedagogiki. Wybor tekstéw, Wybo-
ru dokonali: T. Jaworska i R. Leppert, Krakdw 1996, s. 211.

12 W. Lukaszewski, Cztowiek i kultura, [w:] Wprowadzenie do pedagogiki. Wybér tekstow, wybo-
ru dokonali: T. Jaworska i R. Leppert, Krakéw 1996, s. 245.

13 E. Kumik, Portret nauczyciela muzyki w opinii studentow Akademii Muzycznej w Lodzi, [w:]
Konteksty ksztafcenia muzycznego, t. 11, Prace teoretyczne i badawcze, red. E. Kumik i G. Poraj,
1.6d7 2012, s. 200.

14 G. Steiner, Nauki mistrzéw, przel. J. Lozinski, Poznan 2007, s. 25-26.
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pedagoga uznanego za autorytet, czy nawet mistrza, na plan pierwszy wysu-
na¢ mozna nastepujace: autonomie wewnetrzng, ktora sprawia, ze pedagog nie
ulega zewnetrznym presjom, autentyzm powodujacy, Ze pedagog jest soba i nie
nosi maski, empatie bedacg baza do pelnego zyczliwosci stosunku do innych,
odpowiedzialnos¢ za siebie i za uczniéow”*. Jadwiga Uchyla-Zroski zaznacza,
ze ,kierowanie i stymulowanie procesem rozwoju muzycznego ucznia jest za-
daniem odpowiedzialnym i trudnym™¢. W szkotach muzycznych nauczycie-
le majg ulatwiong realizacje zadan kulturotwoérczych, zaréwno w $rodowisku
szkolnym, jak i lokalnym. Uczen od poczatku nauki uczestniczy nie tylko w za-
jeciach dydaktycznych, ale takze w wychowaniu w kulturze i do kultury. ,,Czlo-
wiek z natury jest zdolny do tworzenia i przyjmowania kultury, ale dopiero za
sprawg wychowania dokonuje si¢ jego wprowadzenie do udziatu w osiggnigtym
juz dorobku kultury. Ten proces oznacza drugie narodziny czlowieka - jego na-
rodziny w kulturze™. Cele kulturalne osiaga si¢ przez wychowanie rozumiane
przede wszystkim jako rozwdj wrazliwosci zaréwno moralnej, intelektualne;j,
jak i estetycznej's.

W szkolach muzycznych organizowane s3 audycje muzyczne, koncer-
ty w ktérych uczniowie uczestniczg w charakterze wykonawcow i stuchaczy.
Nauczyciel organizujac audycje muzyczne swoich uczniéw jednoczesnie udo-
stepnia je szerokiej publicznosci. Korzysci czerpia wéwczas zaréwno ucznio-
wie, ktorzy moga zaprezentowal efekty swojej pracy poza sale lekcyjna, jak
i publiczno$¢, majaca mozliwos¢ czerpania przyjemnosci ze stuchania muzyki,
a takze poszerzania swojej wiedzy muzycznej. Podobnie jest z réznego rodzaju
koncertami organizowanymi w szkole, a sg to koncerty uczniéw, nauczycieli,
a takze wybitnych artystow. Wystepuje tu istotny element edukacji kultural-
nej, ksztaltowania wrazliwosci muzycznej, mozliwosci konfrontacji swoich od-
czu¢ estetycznych oraz okazja dla 0séb ze srodowiska lokalnego, niekoniecznie
zwigzanych z muzyka, do obcowania z kulturg. Szczegélne znacznie maja kon-
certy organizowane w niewielkich miejscowosciach, gdzie dostep do instytucji
kultury jest ubozszy. Bywa tez tak, ze dzialajaca szkola muzyczna jest jedng
z nielicznych lub jedyna instytucja w upowszechnianiu kultury muzycznej

15 Z.Konaszkiewicz, Szkice z pedagogiki muzycznej, Warszawa 2002, s. 25-26.

16 J. Uchyta-Zroski, Wspdtudziat przedmiotéow pedagogicznych w ksztattowaniu kompetencji za-
wodowych artystow i nauczycieli muzyki, [w:] Konteksty ksztafcenia muzycznego. Zagadnienia
ogdlne, tom 1, red. E. Kumik i G. Poraj, £6dZ 2011, s. 58.

17 A. Kloskowska, Kultura, [w:] Encyklopedia Kultury Polskiej XX wieku. Pojecia i problemy
wiedzy o kulturze, red. A. Kloskowska, Wroclaw 1991, s. 19.

18 W. Kawecki, Wychowanie do kultury przez odkrywanie pigkna, [w:] Muzyka sakralna, czgs¢
czwarta, red. M.Z. Nowak, Czestochowa 2010, s. 12.
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w lokalnym $rodowisku. Uwazam, ze wazne jest organizowanie réznego rodza-
ju wydarzen artystycznych w kazdym $rodowisku.

W szkotach muzycznych uczniowie graja w réznego rodzaju zespotach in-
strumentalnych, orkiestrach oraz $piewajg w chorach i zespolach wokalnych.
Wspdlne muzykowanie jest znakomitym doswiadczeniem, niezmiernie potrzeb-
ny, w zyciu kazdego ucznia-muzyka oraz nauczyciela, ktéry dany zespot prowa-
dzi. Waznym pod wzgledem edukacyjnym, jak i kulturowym, jest organizowanie
réznego rodzaju warsztatéw dla indywidualnych instrumentalistow, $piewakow
czy zespotow, ktdre czasami koniczg sie koncertem dla lokalnej spotecznosci.

Rola nauczyciela muzyki jest nie tylko poprawienie niewlasciwych dzwiekow,
czy ztego palcowania podczas wykonywania utworu, ale przede wszystkim zain-
teresowanie ucznia §wiatem muzyki i sztuki. Wyksztalcenie nawyku aktywnego
uczestnictwa w kulturze jest waznym aspektem edukacji czlowieka. Nauczyciel
obok promowania koncertéw, festiwali, konkurséw, audycji muzycznych moze
poleci¢ uczniom wystawy muzealne, sztuki teatralne czy ciekawe filmy i w ten
sposob da¢ mozliwo$¢ obcowania ze sztukg réznego rodzaju. Pelni role animato-
ra kultury w swoim srodowisku, ma mozliwo$¢ nawigzania kontaktu i wspolpra-
cy z instytucjami kultury, przedszkolami i szkotami dziatajacymi w srodowisku
lokalnym, poprzez tworzenie wspolnych projektéw artystycznych, koncertow
czy audycji muzycznych. Wkiad nauczyciela w rozwoj kulturalny srodowiska,
w ktérym pracuje moze by¢ wielowymiarowy - od rozbudzania zainteresowan
uczniéw, poprzez udzial w ksztaltowaniu ich osobowosci, po organizacje wy-
darzen artystycznych w szkole i poza nig.

Ksztaltowanie muzycznej wrazliwosci jest niezwykle wazne we wczesnym
etapie zycia czlowieka, dlatego bardzo dobrym pomystem jest organizowanie
porankéw muzycznych dedykowanych dzieciom. Nie kazdy koncert w swojej
formie jest w stanie zainteresowa¢ najmlodszych uczestnikéw, dlatego tworze-
nie programu o formie ciekawej i przystepnej dla dzieci daje mozliwos$¢ zain-
teresowania muzyka oraz stanowi poczatek wychowania kolejnego pokolenia
mito$nikéw sztuki.

Konkluzja

Waznym zadaniem nauczyciela jest propagowanie kultury muzycznej
w $rodowisku lokalnym stwarzajac tym samym przestrzen edukacyjng dla
swoich uczniéw. To nauczyciel od poczatku ksztalcenia ucznia wprowadza
go w $wiat muzyki i kultury. Jego zaangazowanie w organizowanie audycji,
koncertéw, roznych projektéw artystycznych sprawia, Ze uczniowie poczat-
kowo bedg uczestniczy¢ jako stuchacze, pdzniej jako czynni wykonawcy az
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w koncu sami sprobuja swoich sit w szerzeniu kultury muzycznej w srodowi-
sku lokalnym. Nauczyciel powinien zadbac o to, aby zapoczatkowane przez
niego przedsigwzigcia artystyczne byly realizowane w pewnej cigglosci, a nie
tylko jednorazowo. Mlodzi muzycy muszg nauczy¢ si¢ w szkole nie tylko grac,
$piewad, ale takze zrozumied, jak tworzy¢ i zadba¢ o kulture w srodowisku lo-
kalnym. Jadwiga Uchyta-Zroski zaznacza, ze rozwoj mlodego czlowieka ,,do-
konuje si¢ przez jego czynne uczestnictwo w procesach kultury artystycznej
jako dziedzinach zycia cztowieka, w ktorych sztuka wyraznie zaznacza swoja
obecno$¢™. O tym warto pamietac.

19 J. Uchyla-Zroski, Sztuka w edukacji jako estetyczny nurt wychowania, [w:] Wartosci w muzyce.
Zarys wspolczesnych kierunkéw bada# nad wartosciami w muzyce, t. 3, red. J. Uchyla-Zroski,
Katowice 2010, s. 229.
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Streszczenie

Nauczyciel muzyki pelni role propagatora kultury na wszystkich poziomach
edukacyjnych, poczynajac od przedszkola a koniczac na uczelni wyzszej. W ar-
tykule przedstawiono role kulturotworcza nauczyciela szkoty muzycznej, ktéry
przygotowujac miodych adeptow sztuki ksztattuje muzyczng wrazliwos¢ osob
z najblizszego $srodowiska. Jest nie tylko nauczycielem muzyki, ale takze anima-
torem kultury w $rodowisku lokalnym.
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The Culture-Creating Role of a Music Teacher
in the Local Environment

Abstract: The music teacher is a promoter of culture at all levels of educa-
tion, from kindergarten to high school. The article presents the culture-creat-
ing role of a teacher of a music school, who while preparing young studentsof
art shapes musical sensitivity of people in their immediate environment. He
or she is not only a music teacher, but also an animator of culture of the local
environment.

Keywords: music teacher, culture, local environment
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GWSP w Gliwicach
Znaczenie zaje¢ tanecznych
w kontekscie zdrowia dzieci
w mlodszym wieku szkolnym
Wprowadzenie

Taniec jest stalym elementem egzystencji ludzkiej od zarania dziejéw, po-
czawszy od obrzedow zwigzanych z wierzeniami réznorodnych ludéw, poprzez
formy taneczne zwigzane ze sztuka, do wysublimowanego tarica nowoczesne-
go. Poniewaz ranga tej formy ludzkiej aktywnosci jest tak duza warto juz od
najmlodszych lat wlacza¢ ja do procesu wychowania i nauczania dzieci, gdyz
te forme sztuki, ekspresji i ruchu stymuluje wszechstronny rozwoj dzieci i tym
samym wplywa na ich zdrowie. Tanczac pracuja nad prawidtowa postawa cia-
ta, wyrabiaja sobie wrazliwo$¢ muzyczng, ksztaltuja muzykalno$¢ oraz ryt-
micznos$¢, poprawiaja koordynacje ruchowa, udowodniono réwniez, ze taniec
przyczynia si¢ do wzrostu endorfin - ,hormonu szcz¢scia’, a wiec wlaczony do
procesu wychowania powoduje, ze dziecko w sposob naturalny z niego czer-
pie rados¢. Badacze tematu wskazujg na fakt, iz sztuka ta wpltywa na zdrowie
psychofizyczne dziecka, ale takze na inne wazne aspekty rozwoju, takie jak:
uspolecznienie, zdolno$¢ pracy w grupie, pokonywanie niesmiatoséci, czy umie-
jetnos¢ radzenia sobie z porazka. Taniec ksztaltuje takze takie cechy charakteru
jak: obowiazkowo$¢, dyscypling, wytrwalosé.

Pierwowzory dzisiejszego tanca

Sztuka tancarozwijatawzgodziez checig zbadania otoczenia przez cztowieka,
czesto zwigzana byla z kulturg danego miejsca i na poczatku petnita role rytuatu.
Informacje o najwczesniejszych dziejach tanica dostarcza archeologia na pod-
stawie naskalnych rysunkow i malowidel jaskiniowych, z ktérych mozna do-
wiedzie¢ sie o tancach dawnych ludéw i ich obrzedach opartych na rézno-
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rodnych ruchach ciata. Zabytki, malowidfa i pisma przedstawiajace tematyke
znajdujg si¢ na calej kuli ziemskiej. Interesujagcym jest fakt, ze kultury tanecz-
ne charakteryzowaly si¢ swego rodzaju podobienstwem w réznych miejscach
na ziemi, cho¢ wyklucza si¢ ich wzajemne wplywy i oddzialywania. Niegdys
taniec powstawal z prostych czynno$ci wykonywanych, na co dzien przez lu-
dzi i zwigzany byl z ludzkimi potrzebami, np. tanice mysliwskie wywodzace si¢
z epoki kamienia tupanego okolo 2 tysiace lat p.n.e. - mysliwi za pomocg na-
sladowania ruchow tropionego zwierzecia chcieli go podejs¢. Plemiona zyjace
dzi§ w srodkowej i poludniowej Afryce uprawialy tance, ktére byly zwigzane
z czynno$ciami rolniczymi np. wysokie skoki w tanicu byly oznaka, jak wy-
soko ma urosna¢ uprawiana rolina. Mozna tutaj zauwazy¢, ze czlowiek od
wezesnych dziejow wigzal symbolike ruchu z danymi czynno$ciami. Pierwsi
konkwistadorzy europejscy pozostawili wiele opisow tancéw indianskich i na
przyktad wojenne odznaczajg si¢ zdyscyplinowaniem, bogactwem figur, skom-
plikowang technikg ruchowg oraz duza liczbg uczestnikow!.

W miare polepszania si¢ standardu zycia czlowieka wzbogacalo si¢ tez jego
zycie wewnetrzne. Mimika, gesty, ruchy calego ciala, czy reakcja na bodzce
wewnetrzne stawaly sie coraz bardziej urozmaicone, a $wiadomie kontrolowa-
ne oznaki uczu¢ znajdowaly swe ujscie w tancu, pomagaly zahamowac gniew,
a takze wyrazi¢ pozytywne emocje. Zjawisko to nie tylko istnieje wsrdd ludzi,
biolodzy zaobserwowali tanice ptakéw (np. zbiorowe czapli, czy solowe popisy
gluszca) oraz bardziej rozwiniete czlekoksztaltnych malp. W zwierzecych ru-
chach mozna zauwazy¢ taneczne elementy tj. krazenie po linii elipsy lub kota,
poruszanie si¢ w przdd i tyl, rytmiczne przytupywania, podskoki. Podobne,
niezorganizowane i mato skoordynowane ruchy, ktére wynikaja z wrodzonej
czlowiekowi checi ekspresji ruchowej wykonuje dziecko, podskakujac i klasz-
czac w rece z rado$ci. Ruchy ludzkie odpowiadaja prawom rytmu, ktéremu
podporzadkowane s3 funkcje organizmu (rytmiczne bicie serca, miarowe
oddychanie) oraz technice wykonywania kazdej czynnosci np. rytmiczne sta-
wianie krokéw podczas marszu. Ruch to nieodzowny skladnik zycia i zdrowia
czlowieka, zaré6wno pod wzgledem fizjologicznym (bicie serca, krazenie krwi),
jak i motorycznym (oddychanie, chod, bieg)?.

Przejscie od ustroju rodowo-plemiennego do panstwa klasowego zmienito
spoleczng funkcje tanca, ktéry dotychczas byl ,wlasnoscia” wladcow i kapla-
ndéw, a jego gléwnym celem bylo wywolanie podziwu i jednoczesnie leku wéréd

1 1. Turska, Krétki zarys historii taica i baletu, Wydawnictwo PWM, Krakéow 1983, s. 11.
2 Ibidem, s. 12-13.
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poddanych. Z czasem prymitywne obrzedy taneczne zaczely przeistaczaé sie
w taneczne ceremonie, gdzie ruch artystyczny stuzyl jako rozrywka panujacych,
natomiast lud nie zostal dopuszczony do udziatu w sztuce tanecznej. Nizsze war-
stwy spoleczne zachowywaly jednak swoje obrzedy kulturowe, ktére byly m.in.
odprawiane na czes$¢ lepszych plonéw?. Taniec od poczatku byl swoistym dzietem
sztuki, pelnil magiczng funkcje i zwigzany byl z rytuatami, natomiast w uroczy-
sto$ciach $wieckich i religijnych funkcje taneczne zaczety nabiera¢ wspaniatych
form oraz lepszego i bardziej estetycznego wykonania. Widowiska taneczne za-
czely kojarzy¢ si¢ z réznorodnoscia pigknych strojow, 0zdéb i cudownymi deko-
racjami. Ewolucyjnie taniec zaczynat by¢ klasyfikowany jako zawod, w $wiaty-
niach i na dworach zaczely pojawia¢ si¢ specjalnie szkolone tancerki i tancerze,
ktorzy czesto pochodzili z klasy niewolniczej, z czasem jednak jego technika za-
czela sie rozwijac gtéwnie w kierunku gimnastyki, gdzie jednym z podstawowych
elementéw byla akrobatyka, ktéra pozwalala na wyrobienie gietkosci i gibkosci
ciala. Taniec ten byl w pewnym stopniu monotonny oraz pozbawial tancerza in-
dywidualnego wyrazu, gdyz wynikal z symboliki gestu. Zauwazy¢ takze nalezy
historyczne zwiazki tanca z literaturg, muzyka i dramatem®.

Charakterystyka zjawiska i pojecia tanca

Swiat otaczajgcy czlowieka, tradycje, sposéb odczuwania i myslenia dziata
na ksztaltowanie sie jego ruchéw, oraz wplywa na rozwdj tanca i jego roéznych
gatunkow. Skiada sie z elementéw konstrukeyjnych, a w sklad form ruchu ar-
tystycznego wchodza sktadniki czasowe i dynamiczne. Proste formy ruchowe
to na przyktad: podskoki, wymachy rak czy marsz. Urozmaicone wykonanie
krokéw jest formg ozdobng w calym ukladzie, np. podskok z obrotem jest juz
upiekszeniem podstawowego kroku. Jednostki strukturalne tafica razem tworza
dluzsze sekwencje, dzigki ktorym powstaje cala choreografia®. Immanentnymi
pojeciami tanica sg niewatpliwie: rytm i muzyka. Rytm to ,,czynnik porzadku-
jacy jaka$ czynno$¢ lub przebieg zjawiska w czasie”. Wg I. Pawlowa zrédiem
rytmu s3 funkcje fizjologiczne naszego organizmu: krazenie krwi, oddychanie,
bicie serca. W tancu czlowiek moze stosowaé¢ dowolny rytm, urozmaica¢ go
i zmieniaé. Zostaje odczytany poprzez terminy muzyczne takie jak metrum,
czy takt. Jeden krok, ruch reki lub jakikolwiek gest jest przyjeta jednostka cza-
su. Rytm i metrum nie s3 jednostajne, dzigki nim otrzymujemy tempo $rednie,
wolne i szybkie. W tancu klasycznym wyrézniamy dwa terminy zapozyczone

3 Ibidem, s. 22.
4 Ibidem, s. 23.
5 I Turska, W kregu taica, Warszawa 1966, s. 36.
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ze stownictwa muzycznego na oznaczenie tempa: adagio — wolno, i allegro -
szybko®. Melodia powstaje z nastepujacych po sobie kolejno dzwigkdw, taniec
za$ z szeregu powigzanych ze sobg ruchéw. ,, Taniec to muzyka, ktorg sie widzi”
- wg romantycznego krytyka T. Gautiera. Niektorzy badacze twierdza, ze czlo-
wiek slyszy muzyke nie tylko uchem, ale calym ciatem, poniewaz fale glosowe
przenikaja je i pobudzaja system nerwowy reagujacy ruchem migéni na odbie-
rane dzwieki.

Teoretycy zajec taneczno-ruchowych

Wspomniany juz szwajcarski muzyk i pedagog E. Jaques-Dalcroze obmy-
$lit na poczatku XX w. specjalng metode rozwijania swobodnego poczucia
rytmu polegajaca na odtwarzaniu rytmu za pomoca ruchéw ciala, czyli tak
zwang gimnastyke rytmiczna. Jej podstawowe ¢wiczenia skladaja sie z okreslo-
nych gestéw zgodnych z wartos$ciami rytmicznymi nut, potem nastepuja dal-
sze, biorace pod uwage rozwoj melodii, tempo, dynamike, budowe utworu itd.
Tego studium nie mozna nazwac tancem, to calo$¢ pozwala na rozwoéj ogdlnej
muzykalno$ci wsréd ucznidow. Znajomos$¢ rytmiki jest konieczna dla tancerza
zawodowego, od ktérego wymaga si¢ wyrobionej muzykalnosci, profesjonalny
tancerz powinien ja mie¢ bezblednie wy¢wiczong. W rytmie zalezno$¢ ruchu
od muzyKki jest nieodlaczna i posiada cele dydaktyczne’.

Przyktadem ilustrujacym powyzsza zaleznos¢ sg uczniowie R. Labana, ktorzy
wykonywali ¢wiczenia przy gongu, ewentualnie przy akompaniamencie perku-
sji po to, aby wykonywa¢ zadanie w skupieniu, zrozumieniu i wczu¢ sie w dany
ruch. Laban organizowal cale widowiska bez muzyki.

S. Lifar natomiast twierdzil, iz nie mozna tanczy¢ do kazdej muzyki, gdyz
kompozytor nie zawsze przeznacza swoj utwor do tanca i nie zawsze orientuje
sie w specyfice tanecznych rytméw. Uwazal, ze ,taniec dyktuje rytm muzyce, ze
taniec jest naturalng reakcja cztowieka na muzyke™.

Laban, Sasch oraz inni teoretycy wyrézniaja dwa rodzaje ruchéw w stosunku
do korpusu. Ruchy osrodkowe, ktdre otwierajg si¢ na zewnatrz i charakteryzu-
ja taniec europejski oraz ruchy dosrodkowe, zbiegajace si¢ do centrum ciala,
charakteryzujace tarice Dalekiego Wschodu. Ruchy taneczne mogg odbywac sie
w rozmaitych rytmach i szybkosciach, moga by¢ to wymachy, skurcze, impulsy.
Te ostatnie maja duze zastosowanie szczeg6lnie w taiicu nowoczesnym, ktéry
opiera si¢ na wielu odkryciach Labana. Wazna jest tez poza inaczej pauza — czyli

6 Ibidem,s. 11-13.
7 Ibidem, s. 14.
8 Ibidem, s. 15-16.
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zatrzymanie ciala w okreslonej postawie.” Laban jakosci ruchu ujal w pewien
system. Najpierw ustalil dwie kontrastujace ze sobg grupy ruchdéw, gdzie w jed-
nej grupie wyrdznia sie ruchy mocne, szybkie takie jak: ruchy przebijania, pcha-
nia, odpychania itp., w drugiej grupie natomiast znajduja si¢ ruchy zaokraglone,
lekkie i wolne'®.

Sztuka taneczna rozwija si¢ nadal i przechodzi dalsze ewolucje. Znaczenie
tanca jest wiec bardzo duze, poniewaz celem nowoczesnych placéwek wychowu-
jaco-ksztalcgcych w naszym systemie o$wiaty jest wszechstronny rozwdj osobo-
wosci dziecka, przejawiajacy sie zardwno w sferze intelektualnej, emocjonalnej,
wolicjonalnej, spolecznej, poznawczej, jak i aktywnosci ruchowej, w twdrczosci
artystycznej i wrazliwosci estetycznej. Procesy te majg swoje miejsce u progu
funkcjonowania cztowieka, a wiec w edukacji przedszkolnej oraz wczesnoszkol-
nej, a ten przedzial wiekowy sklania do podejmowania inicjatyw reformatorow
i innowatorow ksztalcacych dzieci takze w zakresie sztuki ruchu, czyli tanca'’.

Formy zajec tanecznych

W programie umuzykalniania dzieci mtodszych wymienione sg formy zaje¢
odnoszacych si¢ do stuchania, oraz elementy dotyczace wykonywania muzyki
przez dzieci, uwzgledniono takze schematy ich wilasnej tworczosci. Korespon-
dujg z nimi zabawy z uwzglednieniem ksztalcenia elementéw tanca lub zabawy
utrwalajgce elementy tancéw oraz technike ruchu'?. Zabawy taneczne opieraja
sie na piosenkach o odpowiednim rytmie przystosowanym do tanca, podczas
nich wprowadza si¢ kroki i figury oraz proste zmiany ruchowe odpowiada-
jace roznym stylom, aby dzieci w pdzniejszym czasie z fatwoscig przyswoily
sobie trudniejsze choreografie®. Zmiany figur, kierunku w tancu, powtorze-
nia zarysu form tanecznych to najczesciej odwzorowania budowy piosenki.
Na poczatku dzieci bardziej reaguja na slowa, z czasem, po ostuchaniu sie
z piosenka, ktdra jest powigzana z dzialaniem ruchowym, struktura utworu
staje si¢ im coraz blizsza. Dzieci ucza si¢ uwaznego rozumienia i postrzega-
nia muzyki. Jednak te, ktére nie uczestniczyly w wychowaniu muzycznym lub
sa przecietnie zdolne nie zrozumieja utworéw muzycznych, gdyz nie bedzie
to dla nich tatwym zadaniem. Forma taneczna ksztalci umiejetnos¢ styszenia
i ulatwia pozniejsze stuchanie muzyki, uklady w zabawach tanecznych nie sg

9 Ibidem, s. 29.

10 Ibidem,s. 31.

1 A. Klim-Klimaszewska, Pedagogika przedszkolna, Warszawa 2010, s. 22-23.

12 Ibidem, s. 113, 114.

13 K. Przybylska, Wychowanie muzyczne w przedszkolu, Warszawa 1976, s. 106-107.
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tworzone bezmyglnie i z przypadku, bez uwzglednienia budowy piosenki. Sto-
sowanie prostych choreografii, ktdre sg $cisle zwigzane z melodig pozwala na
zrozumienie struktury muzycznej, a takze zacheca dziecko do samodzielnego
dziatania'*. Opowiesci ruchowe s3 bardzo ciekawym dzialaniem ruchowym,
poniewaz niezwykle dzialaja na wyobraznie dzieci. Dajg duzo doznan emocjo-
nalnych zaleznych od nastroju, jaki panuje w opowiesci. Przezycia beda glebsze,
jesli stowo prowadzacego bedzie bardziej wyraziste, a akompaniament lepszy.
Dynamika muzyki wyznacza ruch, natomiast stowo ma kontrole nad dzialal-
noscig ruchowa dziecka i tym opowie$¢ ruchowa rézni si¢ od zabaw rytmicz-
nych przy muzyce'®.Zabawy rytmiczne przy muzyce dzigki akompaniamentowi
pozwalaja na wprowadzenie ¢wiczen w formie zabaw, ktére uwzgledniaja wiele
reakcji ruchowych dzieci na elementy muzyki. Podczas zabawy probuja roz-
rézni¢ metrum, dynamike, brzmienie danego instrumentu, czy tempo muzyki.
Zabawa rytmiczna pozwala dzieciom na zrozumienie muzycznych problemow
i umozliwia dalszg realizacj¢ form wychowania muzycznego. W ¢wiczeniach
rytmicznych wystepuja rownoczes$nie trzy momenty: spostrzeganie dzwie-
kow, skojarzenie z pewnym ruchem, uczucie przyjemnosci towarzyszacej za-
zwyczaj aktywnej pracy muzycznej. Wystepuje tu wspoldzialanie muzyki, woli
i uczucia. ,Wewnetrzne poczucie rytmu jest subtelng dyspozycja psychiczna,
ktéra ulatwia cztowiekowi zrozumienie pigkna i harmonii utworéw muzycz-
nych. Rozwijajac to poczucie rytmika podnosi w czlowieku nie tylko wrazli-
wos¢ artystyczng i wzmaga odczuwanie pigkna, lecz wyrabia réwniez skupienie
uwagi i opanowanie odruchéw”!¢. Gléwnym zadaniem zabaw rytmiczno-ru-
chowych jest doskonalenie koordynacji stuchowo-wzrokowo-ruchowej, rozwi-
janie umiejetnodci muzycznych, a takze polepszanie orientacji w przestrzeni
jak i w schemacie ciala. Zabawy tego typu sprzyjajg takze zdrowiu, aktywnosci
ucznidéw oraz integracji grupy"’.

W ksztalceniu muzycznym stosuje si¢ celowo przerwe w muzyce i obserwuje
reakcje dziecka. Podczas takich gier dzieci u§wiadamiajg sobie istnienie bodzca
muzycznego, zauwazaja, czy muzyka jest, czy jej nie ma. Dziecko na te zmia-
ny reaguje réznymi umownymi reakcjami ruchowymi, ktére s3 uzaleznione
od tematu i tresci zabawy. ,,GIéwnym celem tego typu zabaw jest wyrobienie
sprawnosci analizatora stuchu poprzez ksztalcenie spostrzegania stuchowego”

14 Ibidem, s. 107-109.
15 Ibidem,s. 110-111.
16 Ibidem,s. 112.

17 Inspiracje muzyczne do podrecznika ,,Nasz elementarz klasa 17, red. J. Hamerski, E. Jakubow-
ska, M. Jézwiak, A. Putkiewicz, Warszawa 2014, s. 56.
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Ukladajac zabawe nalezy przemyslec i pokaza¢ dziecku, jakie czynnosci bedzie
wykonywalo podczas muzyki, a jak zareaguje, gdy muzyka bedzie zatrzymana.
Wszystkie czynno$ci ruchowe powinny laczy¢ si¢ w logiczng cato$¢ i pasowaé
do tematu gry. Zabawy tego typu moga uwzglednia¢ ¢wiczenia zadan rucho-
wych, porzadkowe, przestrzenne i ortofoniczne!®.

Podczas nauki tanca nauczyciel musi wykazaé si¢ konsekwencja i syste-
matyczno$cia, pokaza¢ odpowiednie wykonywanie krokéw i ¢wiczen, a takze
tlumaczy¢ zadania i odpowiada¢ na pytania dzieci, uwzgledniajgc ich mozli-
wosci oraz potrzeby. Zadania powinny by¢ wykonywane prawidlowo i doktad-
nie. Uczniowie chetniej wykonuja ¢wiczenia, kiedy wiedza, co maja zrobi¢
oraz w jakiej kolejnosci. Dzieci w wieku przedszkolnym nie sg w stanie zbyt
dlugo si¢ koncentrowaé na danej czynnosci, wigc lepiej jest pokazywac proste
i krotkie ¢wiczenia, ale wymagac ich dokladnego wykonania. Kolejne elemen-
ty taneczne nalezy dodawa¢ wtedy, gdy poprzednie figury sa juz zadowalajaco
opanowane. Nieraz fatwa kompozycja taneczna, ale dobrze wykonana wywota
wigksze wrazenie na widzach, niz trudna, ale niedopracowana choreografia®.

Aby utrzymac zainteresowanie dzieci, nalezy uatrakcyjnia¢ i urozmaica¢
prowadzone zajecia. Idealnym $rodkiem do tego celu jest zabawa, ktora powin-
na laczy¢ momenty ¢wiczen poszczegélnych figur tanecznych z odprezajacymi
ruchami. Gléwnym celem tych zabaw bedzie ¢wiczenie wybranych elemen-
tow ruchowych. Nalezy pamigtaé, by stwarzaly okazje do przezywania muzyki
i czerpania z niej przyjemnosci. Umiejetnosci niezbedne dziecku do tanca to:,
rytmiczne chodzenie i bieganie, prawidlowe skoki (wlasciwe odbicie, lekki ze-
skok),swobodne operowanie rekami (rézne uklady), orientacja przestrzenna
w kazdej sytuacji tanecznej, prawidlowa postawa™.

Tance dla najmlodszych

Najbardziej znane i warto$ciowe polskie tance to:

« Polonez - to narodowy, uroczysty taniec polski, o umiarkowanym tem-
pie, pochodzi od weselnego tanca ludowego®. Charakteryzuje go do-
stojenistwo i powaga, w polonezie mozna tworzy¢ kolka, pary, czworki,
wezyki, itp., az do innych ustawien np. po przekatnej. Dzieciom krok
poloneza sprawia trudnosci, moga wiec w zamian i§¢ miarowo i réwno,

18 K. Przybylska, Wychowanie muzyczne w przedszkolu, op. cit., s. 117-120.
19 Ibidem, s. 157.
20 Ibidem, s. 159-163.

21 LW. Pankowie, Relaks z muzykg, Instytut Wydawniczy Zwigzkéw Zawodowych, Warszawa
1983, s. 172.
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zachowujac postawe charakterystyczng dla tego tanca. Sylwetka tancza-
cych powinna by¢ prosta, a glowa uniesiona?.

« Krakowiak - to polski taniec narodowy z okolic Krakowa wywodzacy
sie z regionalnego tanca w takcie na 2/4 i szybkim tempie. Podstawowa
cechg ruchowg jest krok cwalu w podskokach i galopada. Choreografie
urozmaicaja rézne figury i obroty. Dawniej taniec ten byl taczony z przy-
$piewka?. Opanowanie kroku cwatlu nie jest zbyt trudne dla dzieci. Mu-
sza jednak cwalowa¢ na nogach lekko ugietych w kolanach, gdyz sztywne
nogi utrudniajg rytmiczny taniec. W krakowiaku wystepuja przeskoki,
ktdére przewijaja si¢ od czasu do czasu migdzy elementami cwatu. Naj-
wazniejszym elementem jednak jest cwal sprezysty, zgodny z melodia,
jej rytmem i tempem. Podobnie, jak w polonezie, tak i w krakowiaku
mozna tanczy¢ od $ciany do $ciany, parami, duzym kotem, rzgdami itd.
Figury charakterystyczne dla krakowiaka to ,,krzesany” i ,,hotubiec”, jed-
nak sg one zbyt trudne dla dzieci w wieku przedszkolnym?.

 Oberek - taniec w metrum trzy — miarowym, szybkie tempo. Oberek
jest bardzo zwawym tancem ludowym. Krok jest trudny, gdyz wymaga
dobrej techniki oraz duzej sprawnosci fizycznej i kondycji. Taniec nie na-
daje sie wiec do nauki w przedszkolach, tylko w starszych grupach wie-
kowych. Muzyka oberka natomiast sprzyja zabawom ruchowym, a bieg
moze zastgpi¢ jego podstawowy krok w zabawach tanecznych. Wazne,
by dzieci biegaly rytmicznie na migkko ugietych nogach, musza wyczué
i reagowaé na mocniejsze czesci taktéow. Mocniejszy akcent w muzyce
powinien by¢ podkreslone przeskokiem. Wszystkie figury oberka oparte
s3 na podstawowym kroku tego tanca®.

o Mazur - ogdlna nazwa tancow tréjwymiarowych z charakterystycznym
rytmem punktowym i akcentacjg’*. Ma w sobie wiele fantazji. Zmien-
no$¢ akcentéw i szybkie tempo sugeruja rézne rozwigzania oraz indy-
widualne uatrakcyjniania w postaci réznych krokéw i licznych przytup-
nie¢. Kroki to gléwnie serie skomplikowanych skokéw, pozostatych figur
jest kilka. Dziewczecy krok jest inny od chlopigcego, chociaz tancerze,
w niektorych figurach tancza jednakowo. Mazur, podobnie jak oberek
nie jest odpowiedni dla dzieci w wieku przedszkolnym, gdyz nawet ryt-

22 K. Przybylska, Wychowanie muzyczne w przedszkolu, op. cit., s. 173-174.
23 Ibidem, s. 174.

24 1. Turska, W kregu tasica, op. cit., s. 50.

25 K. Przybylska, Wychowanie muzyczne w przedszkolu, op. cit., s. 177.

26 L.W. Pankowie, Relaks z muzykg, op. cit., s. 166.
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miczne bieganie nie jest tatwe. Duze trudno$ci musza pokona¢ takze
starsze dzieci, aby nauczy¢ sie tego tanca. Mazur jest tancem korowo-
dowym, wiec figury tanca polegaja na tworzeniu krzyzykow, kot, kote-
czek, rozdzielaniu sie i taczeniu, czy przebieganiu krokiem mazurowym
w réznych kierunkach?.

o Kujawiak - kojarzony jest z ptynnoscig ruchu, muzyka jest ckliwa i te-
skna, wywoluje nastro6j nostalgii i dostojnosci. Poddaja si¢ jej z fatwoscia
zaréwno ci, co jej stuchaja, jak i ci, co tancza w jej rytm. Tancerze w kuja-
wiaku obracajg si¢ wolno, momentami ospale. W tym tanicu nie moze by¢
nagtych podskokow i wzlotow. Nastrdj, ktory panuje podczas tego tan-
ca jest trudny do odtworzenia przez male dzieci. Dodatkowo rytmiczne
wytrzymanie wolnych ruchdéw wiaze si¢ z duzymi trudno$ciami, ponie-
waz dziecko musi wykaza¢ si¢ ogromna muzykalnoscig i jednoczesnie
sprawnym dzialaniem aparatu ruchowego. Dzieci mogg si¢ bawi¢ przy
muzyce kujawiaka w uktadach zabawowych, ktdre sa zgodne z charak-
terem tego ludowego tanca, gdyz muzyka jest rzewna i ma romantyczny
nastroj, a tancerze tanicza wpatrzeni w siebie, czego nie mozna oczekiwaé
od dzieci w wieku przedszkolnym?.

Na poczatku lat 90. XX wieku F. Rauscher wraz ze wspoélpracownikami
w wielu publikacjach stwierdzil, Ze stuchanie muzyki klasycznej poprawia na
jakis czas abstrakcyjne myslenie przestrzenne, a ¢wiczenia muzyczne wplywaja
na miody i plastyczny mézg. T. Fujioki badajac pobudzane dzwigkami poten-
cjaly mozgu, zauwazyl zaskakujace zmiany w lewej potkuli dzieci, grajacych rok
na skrzypcach w poréwnaniu z dzie¢mi nie pobierajacymi lekcji gry na instru-
mencie. A wigc wezesny kontakt z muzyka pozwala na rozwoéj wszystkich ob-
szardw mozgu, ktére wspdlnie pracuja ze sobg przy wykonywaniu i stuchaniu
muzyki®. Dzigki tancowi lepiej rozwija si¢ pamie¢ ruchu. Instruktor podczas
organizowania zaj¢¢ przewiduje czas poswigcony na ¢wiczenie pamieci ruchu,
dostosowujac go do indywidualnych potrzeb dzieci. Niezawodna pamie¢ ruchu
ma nie tylko duze znaczenie dla tarnca, ale tez ulatwia zycie i funkcjonowanie
w zyciu codziennym. W tanicu rozwijana jest takze gibkos¢ i wytrwalos¢. Czeste
powtdrki ruchu tanecznego, intensywny wysitek podczas danej pozycji tanecz-
nej, czy niewygodne figury ksztaltuja wytrzymato$c fizyczng i psychiczna. Site
mie$ni, harmonig, czy rownowage niezbedng w tancu osiaga si¢ poprzez wiele

27 K. Przybylska, Wychowanie muzyczne w przedszkolu, op. cit., s. 178.

28 Ibidem, s. 178-180.

29 Oliver Sacks, Muzykofilia, opowiesci o muzyce i mozgu, Wydawnictwo Zysk i S-ka, Poznan
2009, s. 117-118.
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nieraz lat ¢wiczen i duze zaangazowanie ze strony tak ucznia jaki i instruk-
tora. Koncentracja spojrzenia, utrzymanie wzroku skierowanego w przestrzen
lub w oczy partnera przez jakis czas podczas ¢wiczenia wymaga indywidualnej
kontroli i pozwala na zachowanie harmonii i dokladnosci podczas wykony-
wania danej figury. Cwiczenie obrotéw i skokéw pozwalajg na pokonanie leku
zwigzanego z utrzymaniem réwnowagi. Wazna jest tez praca nad mimika pod-
czas porazek, wysitku, czy bélu, ktory nieraz trzeba znies¢ na zajeciach, nalezy
kontrolowac¢ na przyklad takie odruchy jak zaciskanie powiek lub ust.

Podczas zajec tanecznych niezwykle wazne jest zachowanie higieny. Przed
kazdymi zajeciami sala powinna by¢ wywietrzona i utrzymana w czystosci.
Trzeba pamigtaé, aby nie naraza¢ tancerzy na zakazenia, ktére moga by¢ spo-
wodowane brakiem czystosci ciata, rak, czy kostiumu tanecznego. Do codzien-
nych ¢wiczen wskazany jest swobodny strdj, bawelniany i przewiewny. Wazne,
aby byt inny strdj podczas tanca, inny do uzytku codziennego. Obuwie powin-
no nie utrudnia¢ wykonywania skomplikowanych figur tanecznych. Najlepiej,
aby tancerze mieli tzw. baletki, czyli obuwie z migkka podeszwa.

Znaczenie prozdrowotne tafica w odniesieniu do dzieci

W technice tanca wazne jest wyrabianie sSwiadomosci sily ciata oraz spraw-
nosci ruchowej. Podczas licznych ¢wiczen znajomosci zasad, a takze §wiado-
mos$¢ wykonywanej pracy zmierza si¢ do: osiagnigcia sprezystosci stop, po-
prawnej scenicznej postawy, rownowagi i swobody przenoszenia cigzaru ciala,
lekkosci skokdw, swobody obrotéw, poczucia rytmu, dobrej orientacji w prze-
strzeni, poprawnej pracy w grupie. Przy wykonywaniu ¢wiczen instruktor
zmierza do ulepszenia u dzieci: elastycznosci i sity kolan, poprawnej postawy
tanecznej, czyli utrzymania w tanicu poprawnej sylwetki, sity i sprezystosci stop.
Osiagnigcia te przyczynia sie do zwinnego i estetycznego poruszania sie takze
w zyciu codziennym. Wzmocnienie mig$ni ud, posladkéw, brzucha, calego kor-
pusu, s3 celem do wycwiczenia prawidlowej réwnowagi oraz odpowiedniego
przenoszenia cig¢zaru ciafa, a caly organizm dziecka woéwczas funkcjonuje
prawidlowo zdrowotnie*. Podczas rozwoju muzycznego dzieci ksztaltuje sie
wiele uzdolnien zwigzanych z muzyka, ale tez ogélnych dyspozycji fizycznych
i psychicznych tj.: myslenie, uwaga i pamie¢, koordynacja ruchowa, dyscyplina,
uspolecznianie, praca w grupie, orientacje w przestrzeni i wiele innych®.

30 M. Gwardys, Technika tarica, op. cit., s. 17-24.
31 Wezesnoszkolna edukacja muzyczna, red. W. Sacher, Oficyna wydawnicza ,,Impuls”, Krakow
2000, s. 13.
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Muzyka i taniec przeplywa przez bariery emocjonalne, intelektualne, mo-
toryczne i charakterologiczne. Ruch w zwigzku z opanowaniem i pokonaniem
trudnosci psychicznych i fizycznych wyzwala rados¢, ktora daje nowy impuls do
zdrowego, pozytywnego rozwoju. Wzruszenie muzyczne wprawia w wibracje
caly organizm oraz oddzialuje na zmysly. Rytmika i muzyka ma takze ogromy
wplyw na rozwdj motoryki. Poprzez odpowiednio ulozone ¢wiczenia rytmicz-
ne mozna zdoby¢ wysoki poziom uporzadkowania koordynacji ruchowo-wzro-
kowej i stuchowej, co prowadzi do sprawnosci ogoélnej. Warto podkresli¢, ze
podczas ¢wiczen muzycznych i taica mozna wprowadza¢ i utrwala¢ kierunki,
wielko$¢, natezenie dzwigku, kolory, figury geometryczne. Dodatkowo muzyka
ulatwia nawigzywanie kontaktéow z innymi, a takze pozytywnie wplywa na
proces uspolecznienia dzieci oraz zacieranie réznic w kontakcie z dzie¢mi
uposledzonymi®.

Muzyka i taniec s wykorzystywane réwniez w nauce wychowania fizycz-
nego dzieci. Teoretycy zbudowali koncepcje faczace te niewatpliwie prozdro-
wotne formy ruchu. Ruch i muzyka tacza si¢ harmonijnie w ekspresji ruchowo-
-muzycznej zwlaszcza dzieci mlodszych, poniewaz wystepuje u nich, jeszcze
nie skazona nawykami, intuicja muzyczna i ruchowa oraz potrzeba integracji
doswiadczen. Dziecko jest wiec podatne na wszelka stymulacje muzyczno - ru-
chowo - taneczng. Szczegdlnymi czynnikami wplywajacymi na rozwdj zainte-
resowan muzycznych jest pasja i dzialanie. Ksztalcenie muzyczne wymaga sa-
modyscypliny, wytrwalosci i skupienia uwagi dziecka. Czynniki, ktére skladaja
sie na ogdlne zdolnosci muzyczne to: wyobraznia, wrazliwo$¢ emocjonalna,
czy pamie¢ oraz wszystkie zdolnosci umystu, ktoére pozwalaja na poréwnywa-
nie, pamietanie oraz zestawianie istotnych cech utworéw muzycznych i dzwie-
kow. Roézne ¢wiczenia muzyczno-ruchowe tj. ¢wiczenia rytmiczne i zabawy,
ksztaltowanie form muzycznych w ruchu wg polecen nauczyciela i ruchowe
interpretacje piosenek powinny by¢ wprowadzane juz od najmiodszych lat.Ta-
niec i muzyka sg bardzo istotne w rozwoju i wychowaniu dziecka. Wplywaja
na wiele sfer w zyciu i ksztaltujg duzo cech, ktdre przydatne sag w przysztosci,
tworzg zdrowe, pozytywne dzieci¢ce osobowosci.

Podczas kazdego tarica, ktéremu oddajemy sie z radoscig, umyst traci swojg
zdolnos¢ kontroli, a ciatem zaczyna kierowa¢ serce — Paulo Coelho®.

32 B.Janosz, Zajecia Muzyczno-rytmiczne w szkole zycia, WSiP, Warszawa 1993, s. 17-19.
33 https://cytaty.eu/motyw/taniec.html (data dostgpu 20.09.2016 r.).
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Streszczenie

Znaczenie prozdrowotne ruchu dla prawidlowego rozwoju dziecka nie pod-
lega dyskusji. Taniec jest szczegdlng forma ruchu wynikajacg z muzyki, rytmu,
stéw. Jest naturalng forma ekspresji dziecka, a prawidlowo uczony daje wy-
mierne korzysci rozwojowo-zdrowotne. Prozdrowotna rola zaje¢ tanecznych
od najmlodszych lat dziecigcych ksztaltuje zdrowa sylwetke ciala dziecka, wia-
$ciwe reakcje ruchowe, pozytywne relacje spofeczne i przynosi wiele innych
korzysci. Pomijanie tej waznej dziedziny zycia ludzkiego jest ogromnym bte-
dem wychowawczo-dydaktycznym i zdrowotnym.

Slowa kluczowe: taniec, rytmika, dzieci, edukacja muzyczna, zdrowie.
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Importance of Dance Classes
in the Context of the Health Condition
of Children at School Age

Abstract: The importance of the pro-health influence of motion for the cor-
rect development of the child is not debatable. Dance is a special form of move-
ment resulting from music, rhythm, words. It is a natural form of the child’s
expression, and properly taught gives measurable health and development
benefits. The pro-health role of dance classes introduced at early childhood
forms a healthy posture of a child, proper physical reactions and positive social
relationships, and gives many other benefits. Ignoring this important area of
human life is a huge educational, didactic and health-influencing mistake.

Keywords: dance, rhythmics classes, children, music education, health.
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Obecnos¢ sacrum w ludzkiej kulturze

Uwagi wprowadzajace

Stowo sacrum stalo sie w czasach wspoélczesnych bardzo modnym termi-
nem. Jak zauwazy J.A. Kloczowski: ,Wcigz stycha¢ o obecnosci sacrum w kul-
turze, chetnie stuchani sg prorocy zwiastujacy jego powr6t, a w koscielnych
kruchtach oglada¢ mozna wystawy sztuki sakralnej. Teoretycy prawie si¢ zgo-
dzili, iz sacrum wtlasnie jest najbardziej podstawowa wartoscia, okreslajaca toz-
samo$¢ religii. Przy blizszym jednak wejrzeniu ta pozorna zgoda okazuje si¢
zludna: pojecie sacrum jest workiem, do ktérego wrzuca si¢ bardzo przypad-
kowe tresci, i to rozne przez réznych'.

Pamigtajac o powyzszych stowach krakowskiego dominikanina, chcemy za-
sygnalizowad, ze pragniemy si¢ w dalszej czesci artykulu, przypatrze¢ si¢ obec-
nosci problematyki sacrum w ludzkiej kulturze. JesteSmy przekonani, ze jaki-
kolwiek namyst nad kultura, nie bedzie pelny bez uwzglednienia tego aspektu.
Wspolczesny jezyk polski, najczesciej wiaze stowo sacrum z kontekstem religij-
nym. W takim ujeciu stowo sacrum znaczy: wszystko co $wiete, boskie, prze-
ciwstawne $wieckiemu, ludzkiemu, profanum? Podstawowe, rodzime, a nawet
szerzej stowianskie odpowiedniki oznaczajg: $wigty, Swietosc?.

Poczyni¢ pragniemy, w ramach wstepnych uwag, jeszcze jedna wprowadzajacg
uwagg, ze definiujemy ludzka kulture, zgodnie z sugestig A. Rodzinskiego: ,,Praw-
dziwa kultura w podstawowym, filozoficznym (i teologicznym) rozumieniu jest
uszlachetnieniem ludzkiej osoby, udoskonaleniem jej ducha przede wszystkim™.

Tak wiec, nie moze nas dziwi¢ obecnos$¢ watkow, tresci religijnych w ostat-
nich latach, w kulturze ludzkiej. Naszym zdaniem wazne dla wspodlczesnej eu-
ropejskiej mysli o kulturze, sztuce, sg teksty L. Kotakowskiego z lat 80. tamtego

1 J.A. Kloczowski, Sacrum - fascynacje i watpliwosci, [w:] Sacrum w sztuce wspotczesnej, red.
B. Major, Czestochowa 2003, s. 47.

2 H. Zgoétkowa (red.), Praktyczny stownik wspolczesnej polszczyzny, t.37, Poznan 2002, s. 376.

3 J. Adamowski, M. Tymochowicz (red.), Sacrum w kulturze tradycyjnej i wspotczesnej, Lublin
2016, wstep, s. 7.
4 A.Rodzinski, Osoba, moralnosé, kultura, Lublin 1989, s. 245.
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wieku®, odnoszace si¢ do proby odpowiedzi na pytanie - jak uczyni¢, aby dla
czlowieka wazne okazaly si¢ wyzwania etyczne, religijne, zarazem nie odrzuca-
jac osiagnie¢ oswieceniowej mysli krytycznej®. Jezeli prawdziwa kultura, szero-
ko ja pojmujac, jest udoskonaleniem $wiata wartosci, to rzecza jasna, wydaje si¢
przypatrzenia sie obecnosci fenomenu sacrum w ludzkiej kulturze.

Sacrum a kultura

Pragniemy nasze uwagi rozpoczaé, w tym zakresie, od proby odpowiedzi,
kiedy pojawia si¢ zwigzek pomiedzy kulturg a fenomenem sacrum. Dostrze-
gana wieloznaczno$¢ uzywania pojecia sacrum w odniesieniu do kultury, jest
dzisiaj roznie oceniana’. Wprowadzenie — dodatkowo — w nasze rozwazania,
pojecia symbol, tworzy zbidr poje¢, ktdre moga by¢ albo nieuzywane, albo nad-
uzywane. A. Bloom w swej analizie amerykanskich uniwersytetéw przybliza
nam dwoistos¢, ktora ujawnita sie, gdy stwierdzamy fakt odczarowania $wiata,
a oczekiwaniami zwolennikéw teorii odczarowania®, wobec §wiata religii. Ot6z
zdaniem amerykanskiego uczonego sposéb postugiwania sie terminem sacrum
i cel, w jakim si¢ to robi, wskazujg na rysujace sie te sprzecznosci. Pozwalamy
sobie przytoczy¢ jego dluzszy wywod:

»leraz, kiedy religijna tres¢ zycia stala sie silnie rozrzedzonym, toksycz-
nym gazem wypelniajacym cala atmosfere, do dobrego tonu nalezy okresle-
nie jej podniostym i groznie brzmigcym stowem sacrum (...). Oczywiscie,
Ze w naszym uzyciu tego stowa sacrum ma nie wigcej wspolnego z Bogiem
niz wartos¢ z dekalogiem, zaangazowanie z wiarg, charyzma z Mojzeszem,
a styl zycia z Jerozolima lub Atenami. Sacrum okazuje sie potrzebg zycio-
wa, tak jak jedzenie i seks. W dobrze urzadzonym spoleczenstwie wszyst-
kie potrzeby, a wiec i ta, musza by¢ zaspokojone (...). Odrobina rytualu
nigdy nie zaszkodzi; trzeba zaspokoi¢ przestrzen sakralng wraz z odrobing
tradycji, tak jak pokolenia temu za wartosciowg uzywke uchodzita kultura
(...). Nasz dawny ateizm dawat lepsze pojecie o religii niz ten nowomodny
szacunek dla sacrum. Ateisci traktowali religie powaznie i widzieli w niej
rzeczywistg sile, ktora wiele kosztuje i stawia przed trudnymi wyborami.

5 Por. L. Kotakowski, Jesli Boga nie ma... O Bogu, Diable, Grzechu i innych zmartwieniach tak
zwanej filozofii religii, przel. T. Basznia, M. Panufnik, Krakéw 1988.

6 Por.]. Winnicka-Gburek, Krytyka, etyka, sacrum. W kierunku aksjologicznej krytyki artystycz-
nej, Gdansk 2015, s. 17.

7 J.A. Kloczowski, Sacrum - fascynacje i watpliwosci, op. cit., s. 47-53.

8 Mamy tutaj na mysli gléwnie poglady F. Nietzschego, M. Webera.
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Socjologowie, ktorzy tak beztrosko rozprawiaja o sacrum, przypominaja
czlowieka, ktory trzyma w domu starego, bezzebnego lwa cyrkowego, aby
doswiadczy¢ dreszczyku dzungli™

Odwotlujac si¢ raz jeszcze do stéw o sacrum J.A. Kloczowskiego, a wypowie-
dzianych na poczatku naszych rozwazan - o sacrum - jako stowie modnym, kt6-
re powinno budzi¢ nasza ostroznos¢ - moze wiec warto przesta¢ uzywac tego
terminu w znaczeniu rzeczownikowym - sacrum - na rzecz wyrazenia przy-
miotnikowego - sakralny. Nie powstanie wtedy wrazenie, ze terminowi sacrum
odpowiada jaki$ samoistny byt. W mysl koncepcji krakowskiego dominikanina
przymiotnikowe wyrazenie sakralny, okresla to, co w rzeczach odsyta czlowieka
do Boga®.

W ramach proponowanego namystu nad zwigzkami miedzy kulturg a sa-
crum warto, skrétowo, zapozna¢ sie z uwagami M. Eliadego, ktéry znaczaco
rozbudowat sacrologiczne badania nad religia, gdy dokonywal diagnozy wspoét-
czesnej europejskiej kultury. Jego ocena wspolczesnej kultury, jest zdecydowa-
nia krytyczna. Zdaniem rumunskiego badacza, prawdziwe czlowieczenstwo
opiera si¢ na duchowej strukturze i tym samym sacrum zajmuje w kulturze
centralne miejsce. Tymczasem, tak sadzi, dzisiejsza cywilizacja jest zdesakrali-
zowana i bardzo pragmatyczna:

~Czlowiek tworzy sam siebie, moze za$ naprawde tworzy¢ samego
siebie w tym stopniu, w jakim zdesakralizuje siebie i §wiat. Sacrum stoi
pomiedzy nim a wolnoscig.”!!

9 A.Bloom, Umyst zamkniety, przel. T. Biedron, Poznan 1997, s. 258.

10 ,Proponuje, aby$my przestali uzywac tego terminu w sensie rzeczownikowym (sacrum), postu-
gujmy si¢ natomiast przymiotnikiem sakralny dla wyrazenia przekonania, Ze to wnetrze jest sakralne,
a poslyszana wiasnie muzyka odkrywa nam Boga. Uzycie rzeczownikowe tego terminu jest niepo-
trzebne i mylace, sprawia bowiem wrazenie, ze co§ temu pojeciu w rzeczywistosci odpowiada, istnieje
jaka$ samoistna rzeczywisto$¢, do ktorej stowo to ma nas odsyla¢. Sprawa sie ma wrecz przeciwnie
— sakralne jest to, co w rzeczach odsyta do Boga. Gdy zatem bedziemy moéwili o zwiazkach kultury
z Transcendencja, méwimy po prostu o pierwiastku religijnym w sztuce czy w literaturze. Namawiam
do tego usilnie, bowiem poczat si¢ swoisty betkot, w ktérym biedne sacrum odmieniane bywa we
wszystkich przypadkach’, [w:] J.A. Ktoczowski, Sacrum - fascynacje i wagtpliwosci, op. cit., s. 53.

Doda jeszcze takie stwierdzenie: ,Niech nas nikt nie podejrzewa, Ze méwimy sacrum, poniewaz
wstydzimy sie powiedzie¢ po prostu Pan Bog (...). Otz tak czesto powtarzane przez nas zastepcze
sacrum przypomina starego, wyliniatego lwa, ktérego pokazuje sie cyrkowej publicznosci, celem
wzbudzenia w niej czego$ w rodzaju atawistycznego leku, przy jednoczesnym poczuciu catkowi-
tego bezpieczenstwa, lew taki przeciez nie stanowi zadnej grozby, w przeciwienstwie do krazacego
po dzungli. Bog Zywy jest jednak wcigz mlodym, groznym drapieznikien’, [w:] J.A. Kloczowski,
Sacrum - fascynacje i watpliwosci, op. cit., s. 53.

11 M. Eliade, Sacrum i profanum. O istocie religijnosci, przel. R. Reszke, Warszawa 1999, s. 168.
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M. Eliade sugeruje, ze wspdlczesny czlowiek jest przekonany, ze nie stanie
sie w petni wolnym, jezeli nie ,,zabije w sobie” ostatniego z bogéw. W podob-
nym duchu wypowiada si¢ kanadyjski filozof Ch. Taylor, ktéry stwierdza, ze
w dzisiejszym spoleczenstwie wiara nawet dla gleboko wierzacego jest jedna
z wielu mozliwosci wyboru. Wybdr doczesnosci pozbawionej religijnego wy-
miaru, jest powszechng opcja i to czesto nie najwazniejsza. Tymczasem, jak
sugeruje Ch. Taylor, w spoteczenstwie, w ktérym ostabia sie sacrum, poswie-
canie si¢ trwalym wartosciom i normom przezywa znaczacy kryzys, a religijne
postepowanie, jest, jakby mniej pomocne w rozwigzywaniu problemoéw zycia
codziennego'?. Jednak z tym odrzuceniem sacrum, cztowiek wspoélczesny, ma
pewien nielatwy problem - ot6z - mimo Ze uwaza si¢ za czltowieka areligijne-
go, jednoczesnie ciagle postuguje sie réznego rodzaju nowoczesnymi znakami,
symbolami odnoszacymi si¢ do sacrum, uczestniczy, zdaniem rumunskiego
badacza w: ,,(...) pseudoreligiach i zdegradowanych mitologiach™’3.

Nie moze on postepowac inaczej, gdyz jest spadkobierca swego przodka,
ktory byt homo religiosus. Oto istotna uwaga, w tej materii J. Marianskiego, kto-
ry czyni nastepujaca uwage:

~W spoleczenstwach przednowoczesnych (tradycyjnych) religia cie-
szyta sie ogromnym autorytetem, poprzez nig wcielal si¢ w zycie co-
dzienne okreslony porzadek wartosci i norm, ktéry byl swoistym im-
peratywem spolecznym. Religia stanowila wyrazny parasol ochronny
ostaniajgcy niemal wszystkie dziedziny zycia indywidualnego i spotecz-
nego. Nadawala zyciu spofecznemu znaczenie i sens, odgrywata wazna
role interpretacyjng w odniesieniu do zjawisk dostepnych naszemu do-
$wiadczeniu. Wartosci religijne i moralne nalezaly do oczywistosci zycia
zbiorowego.”*

Owa sytuacja powoduje, ze fenomen sacrum jest koniecznym elementem
ludzkiego zycia'®.

12 Por. J. Marianiski, Kontrowersje wokét relacji religii i moralnosci. Tozsamos¢ czy rozbieznosé.
Studium socjologiczne, Torun 2014, s. 83.

13 M. Eliade, Sacrum i profanum, op. cit., s. 173.

14 J. Marianski, Kontrowersje wokét relacji religii i moralnosci. Tozsamo$¢ czy rozbieznosé.
Studium socjologiczne, op. cit., s. 87.

15 Eliade badajgc archaiczny religijny obraz $wiata, zauwazyl, ze na tym archaicznym poziomie
kultury rozumienie bytu jest $cisle zwigzane z sacrum, i to do tego stopnia, ze wlasciwie rzeczy-
wiste jest tylko to, co $wiete — sakralne. Eliade jest przekonany, ze istnienie sacrum, ma znaczace
egzystencjalne znaczenie dla cztowieka, jezeli on posiada mozliwo$¢ nawigzania z nim kontaktu.
Dochodzi do takiego kontaktu w momencie uczestnictwa w rytualnych czynnos$ciach, gdyz daje
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M. Eliade bardzo krytycznie odnosi si¢ do wszelkich préb imitowania sa-
crum, gdyz jego zdaniem, sprzyja to tylko mnozeniu pozoréw. W rzeczywisto-
$ci nie sprawdzily si¢ koncepcje ,,mistrzéow podejrzenia™e, ze szybko dojdzie do
odwrotu od religijnosci, a dostrzegajac dzisiaj obok siebie ludzi niewierzacych,
by¢ moze wielu z nich przyjmuje tylko zewnetrznie maske bezboznosci. Elia-
de przekonuje nas, ze tak naprawde, to dzisiejsza kultura przechowuje w sobie
zdegradowane i upokorzone sacrum, pod postacig nadmiernie rozbudowanego
profanum, a tandetna w duzej mierze konsumpcyjna kultura, jego zdaniem, to
krzyk skrepowanej duchowosci'.

Wspolczesnie aktualno$¢ mysli rumunskiego badacza, w zakresie badan
nad problematyka sacrum w kulturze ludzkiej — na gruncie polskim - dostrzega
R. Strzelecki, gdy pisze ze diada Eliadego, jest nadal uzytecznym narzedziem
badawczym:

»Zgodna z binearnym charakterem ludzkiego myslenia, staje si¢ uzy-
tecznym narzedziem analizy tekstu, stosownie do sposobu doswiadcze-
nia $wiata, gdzie sacrum jawi sie z reguly w otoczeniu tego, co zwyczajne,
codzienne, gtuche na Transcendencje.”'®

Jednak préba zastosowania diady przez rumunskiego badacza, jest réznie
postrzegana w mysli chrzescijanskiej i tak M. Buchowski sadzil, ze opozycje sa-
crum - profanum uksztattowata XIX-wieczng mysl z jej judeochrzescijanskich
ukorzenieniem®.

J. Sochon i A. Bronk sg przekonani, Ze stosujacy ta diade Eliade kierowat si¢
w strone przekroczenia chrzedcijanistwa i dazyl do tworzenia religijnosci uni-
wersalnej?.

to czlowiekowi szanse wyjscia poza historyczny czas, jednoczes$nie pozwala to jemu dotkniecie
czasu §wietego — archetytypicznego, w ktérym znajduja sie i dzialtaja bogowie, wszystkie zas rze-
czy majg poczatek, por. J.A. Ktoczowski, Sacrum - fascynacje i wgtpliwosci, op. cit., s. 49.

16 Nietzsche, Freud, Marks.

17 Por. M. Czerwinski, Wstep, [w:] M. Eliade, Sacrum, mit, historia, Warszawa 1993.

18 R.Strzelecki, Sacrum w kulturze wspétczesnej, http://repozytorium.ukw.edu.pl/bitstream/handle/
item/2473/Ryszard%20Strzelecki%2o0sacrum%20w%20kulturze%2owspolczesnej.pdf?sequence=1,
s. 91, z dnia 15.02.2017, s. 91.

19 Por. M. Buchowski, Magia i rytual, Warszawa 1993, s. 94.

20 Por.]. Sochon, Sacrum czy Bég? Mircei Eliadego préba uniwersalnego kompromisu, [w:] Prze-
glgd Filozoficzny, 2007 nr 4, s. 191-204. Wspomniany A. Bronk zasugerowal, ze: ,Eliade dostrzega
z jednej strony wyjatkowos¢ chrzescijanstwa i fakt wcielenia Boga w dziejach $wiata, z drugiej
strony uchyla ja, traktujac chrzescijafistwo jako przedluzenie archaiki i utozsamiajac eschato-
logiczne przepowiednie Chrystusa z archaiczng i indyjska symbolikg odrodzenia $wiata”, [w:]
A. Bronk, Mircei Eliadego fenomenologia religii, [w:] Przeglgd Filozoficzny, 2007 nr 4, s. 130.



144 Ciupka Stanistaw

Opozycja pomiedzy sacrum i profanum miala swoje znaczenie w namysle
nad literaturg i sztuka i znalazla swéj ideologiczny odpowiednik w budowaniu
podziatu na rzeczywistos¢ wyznaniowq i §wiecka wymuszang niegdys przez
polityczny system. Owe zjawisko nasilato si¢ w péznych dekadach XX wieku,
gdy mocne byly procesy sekularyzacji i sekularnosci?.

Jednak u progu XXI wieku dostrzegamy proces, ktéry socjologowie okre-
$laja jako powrdt sacrum?. Badacz P. Berger wyrazit opinie, ze teza, iz: ,,zyjemy
w $wiecie zsekularyzowanym, jest falszywe. Swiat dzisiaj, z matymi wyjatkami,
(...) jest bardziej religijny niz kiedykolwiek wczesniej”?.

Trzeba nam jednak zwrdci¢ uwage na fakt, Ze proces powrotu sacrum prze-
biega inaczej niz wczesniejszy proces sekularyzacji, jest raczej efektem dosto-
sowania si¢ elementéw sakralnych do przestrzeni profanum. Bardzo istotna
wydaje si¢ uwaga J. Marianskiego, ktoéry zauwaza:

»Nowoczesne spoteczenstwa Europy zachodniej jezeli nawet stajg si¢
coraz mniej chrzescijanskie, to nie staja si¢ w takiej samej mierze nie-
religijne (...) tam, gdzie tradycyjne Koscioty chrzescijanskie tracg swo-
je wplywy rozwijaja si¢ nowe ruchy religijne i sekty, a takze religijnos¢,
ktéra mozna nazwac postmodernistyczna. (...) Kulty te ujawniaja zamet
moralny i intelektualny naszych czaséw. Najczesciej stanowig one co$
w rodzaju gigantycznej rupieciarni, poskladanej z odtamkéw dawnych
religii, dopasowanych pod gusta wspdlczesnych ludzi”*

Tak wiec, po swoistym procesie ,odczarowania §wiata”, powraca proces ,,za-
czarowania $wiata’, ktéry jest czyniony poprzez nowe nurty religijnosci, du-
chowosci, sekty, dodatkowo przenikniete dynamika zmiany ku swoiscie pojetej
boskosci.

Sacrum, tak postrzegane, moze by¢ wszedzie obecne, nastgpuje swobodne
przemieszczanie sie chrzescijanskiej symboliki w réznych obszarach kultury,
problematyka warto$ci sakralnej moze ujawnic sie¢ i to czasem w sposéb nie-
oczekiwany, poza religia, kultem, wystepuje swoista plynno$¢ procesu religijne-
go i niereligijnego we wspolczesnej kulturze?.

21 Por. R. Strzelecki, Sacrum w kulturze wspdtczesnej, op. cit., s. 91-92.

22 D. Hervieu-Leger, Religia jako pamigé, Krakow 1999.

23 P.Berger, cyt. za: T. Adamczyk, Desekularyzacja w warunkach globalizacji, Religia i religijnos¢
w warunkach globalizacji, red. M. Libiszewska-Zo6ltkowska, Krakow 2007, s. 67.

24 J. Marianski, Globalizacja i Koscioly - sprzymierzeficy czy konkurenci?, [w:] Religia i religijnos¢
w warunkach globalizacji, op. cit. s. 114.

25 Por. R. Strzelecki, Sacrum w kulturze wspolczesnej, s. 93. Por. takze, D. Hervieu-Leger, Religia
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Zarysowana powyzej sytuacja — cho¢ w bardzo ograniczonej formie - spo-
wodowala, ze na miejsce znanej opozycji: sacrum - profanum, niektérzy badacze
sugeruja potrzebe pojawienia si¢ nowej kategorii — sacrofanum - ktéra okresla
stan przejscia w ramach kulturowej przestrzeni globalizacji. ]. Sieradz stwierdza:

~Poniewaz czlowiek wspoélczesny zyje w sacrofanum sakralizacja
i sekularyzacja wzajemnie si¢ przenikaja, stanowigc dwa aspekty jednej
rzeczywisto$ci. Cechg sacrum jest nieustanna wedrowka jego elementow
skltadowych. Niektore przedmioty, wczesniej $wiete, dostaja si¢ do sfery
profanum, natomiast rzeczy wczesniej Swieckie zostaja uswiecone.”?

Oprocz realizacji powrotu sacrum poprzez fenomen sacrofanum badacze
dostrzegaja takze inne kategorie sacrum, zaréwno w sferze kontynuaciji reli-
gijnych tradycji, ktorych aktywnos¢ nieustannie rosnie, ale rowniez poprzez
wzrost radykalnych nurtéw kultury artystycznej, ktéra poszukuje swojego
miejsca w estetycznym i sakrologicznym eksperymencie.

Réznorodnos$é w ujmowaniu sacrum zaistniata juz w chwili wzrostu zainte-
resowania zjawiskami toczacymi si¢ poza zachodnim §wiatem i to w momencie
gloszenia przekonania o kryzysie duchowym, jak i wyczerpaniu si¢ europej-
skiej kultury?”. Przywola¢ mozemy poszukiwania teatralne J. Grotowskiego,
tzw. teatr Zrodef, prace E. Barby inspirowane tym teatrem. Wymienione préby
zwracaly naszg uwage na rejony dotad egzotyczne, na réznego rodzaju prak-
tyki oparte na archaicznej §wiadomosci i jej rytuatach, na inspiracje czerpiace
z praktyk magicznych, z bogactwa pierwotnych religii i szamanizmu?®.

M. Zidlkowska-Kuflinska przywotuje boliwijska diablada, ktdra jest przy-
ktadem dziatan ludzkich, ktore facza w sobie sfery sacrum oraz profanum. Zi-
dentyfikowano w tym kontekscie elementy choreograficzne, ktére nawigzuja
do dwdch réznych tradycji kulturowych, a mianowicie indianskiej i chrzesci-
janskiej. Mimo istnienia w tym rytuale wielu cech synkretycznych stanowit
istotny element tozsamosci spolecznosci Amara i Keczua?®.

jako pamigd, s. 17.

26 J. Sieradzan, «Sacrum» i «profanum» czy «sacrofanum»? Przemiany w rozumieniu «sacrum»
we wspéblczesnym Swiecie, [w:] Lud, T. 9, 2006, s. 32-33.

27 Por. R. Strzelecki, Sacrum w kulturze wspéltczesnej, s. 93, por. takze, D. Hervieu-Leger, Religia
jako pamigd, s. 94.

28 Por. P. Pavis, Stownik terminéw teatralnych, Wroclaw 1998, s. 43-48. Por. takze: K. Hastrup,
Droga do antropologii. Miedzy doswiadczeniem a teorig, Krakéw 2008.

29 Por. J. Adamowski, M. Tymochowicz (red.), Sacrum w kulturze tradycyjnej i wspétczesnej,
op. cit., wstep, s. 9.
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J. Stawinska budujac swoja antropologie teatru, zdecydowanie przeciwsta-
wia sie, zarysowanym powyzej koncepcjom, rozwijajac idee uniwersalnej tra-
dycji judeochrzescijanskiej, wyznajac, ze:

»Prawdziwa antropologia filozoficzna winna uwzglednia¢ takze
i otwarcie cztowieka ku transcendencji (...) Wazne to jest dlatego, ze
zyjemy w epoce desakralizacji $wiata i desakralizacji cztowieka. Stad
otwarcie ku transcendencji, ku sacrum jest konieczne dla odbudowania
pelnej wiedzy o czlowieku.”*

Zainspirowany jej wywodami R. Strzelecki sklania si¢ do koniecznosci
uchwycenia w badaniach rozréznienia pomiedzy sacrum chrzescijanskim a sa-
crum pierwotnych kultur i uchwycenia, iz rysujaca si¢ odmiennos¢ spojrzenia,
nie jest jedynie uwarunkowana trescig wiary czy wyznawang koncepcja rze-
czywistosci, ale oparta jest na odmiennej postawie badawczej. Jego zdaniem
sacrum archaiczne oparte jest na wnikliwych badaniach antropologicznych,
chrzescijanskie sacrum opiera si¢ gléwnie na wspoétczesnych nurtach mysli fi-
lozoficznej. Sacrum w badaniach antropologicznych cechuje si¢ ambiwalencja,
podzialem na dwa przeciwstawne porzadki, a chrzescijanskie sacrum musi by¢
wylaczone z tego kontekstu z okreslonych przyczyn3!.

Chrzescijanskie sacrum utozsamiane jest z Najwyzszym Dobrem, Milo-
$cig®, tzn. zasadniczym powodem jest fakt, Ze wystepuje proces odwotania si¢
do starotestamentalnej tradycji, cho¢by hebrajskiego pojecia godesh, odnoszace
sie do samego Boga - istoty osobowej, dobrej, totalnie transcendentne;j.

Pézniejsza tradycja kultury lacinskiej t3 bezwarunkows, nieredukowalna
Swieto$¢ Boga ujela w terminie sanctus, ale obok niej pojawia si¢ znaczna licz-
ba zjawisk, ktdre zaczyna si¢ okresla¢ pojeciem sacrum i chodzi tutaj gtéwnie
o doczesne, badz takie kreowanie artystyczne Rzeczywisto$ci Boskiej, do ktorej
nie mozemy odnies¢ terminu sanctus, poniewaz nie jest jednoznacznie dobra,
transcendentna i co najistotniejsze, nie jest osobowa.

Wspolczesne doswiadczenia duchowe stawiajg pojecie sacrum czgsto wy-
zej niz $wieto$¢, gdyz istnieje przekonanie o utracie zaufania do konkretnej
osobowej Transcendencji lub istnieja przekonania, ze nawet w samej Trans-

30 J. Stawinska, Filozofia teatru. Wyktady uniwersyteckie, Lublin 2014, s. 105.

31 Por. R. Strzelecki, Sacrum w kulturze wspétczesnej, op. cit., s. 95.

32 Przywola¢ mozemy w tej materii, filozoficzne koncepcje M. Schellera, G. Marcela, E. Mouniera,
J. Maritaina, J. Tischnera.

33 Por.]. Danielou, Bég i my. W strong Chrystusa, Krakow 1965, s. 83.
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cendencji tkwi wymiar glebszy i wazniejszy niz osoba. Podejscie tego typu mo-
zemy chocby znalez¢ w pogladach przywotywanego kilkakrotnie M. Eliadego.
Wspdlczesny postmodernizm kroczy drogami tego rozumowania i boskiego,
ostatecznego wymiaru Transcendencji poszukuje poza postacia Boga Biblii,
ktéra w zadnym wypadku nie osigga miary sanctum?!. Transcendencja tak poj-
mowana przejawia si¢ immanencja, nieokreslonoscia, co zreszta mozna wyczy-
ta¢ u B. Kostrubieca: ,,Zmiany w koncepcji Boga u wspdtczesnych, zwlaszcza
mlodych ludzi, idg w kierunku boga nieosobowego™.

Wspominany powyzej stan wahania, taki ruch ambiwalencji jest znacza-
ca obecny w rdéznych przedsigwzieciach artystycznych, na co zwraca uwage
R. Strzelecki:

»Sprawy te omawia Jean Clair, zwlaszcza do wspdlczesnych przedsie-
wziec artystycznych, przeniknietych sakralng wrazliwoscig, ale - mowigc
metaforycznie - zwréconych ku bogom podziemia. Ukazuje ,,mroczna
strong” sztuki wywodzacej si¢ z inspiracji Charlesa BaudelaireVa czy
Marcela Duchampa, zwigzki miedzy erotyzmem i sacrum w pisarstwie
Georgesa BatailleVa, wreszcie tez niesamowitosci wiedenskich akcjoni-
stow 1 ich nasladowcéw w performansie wspotczesnym. Sztuka spelnia
sie w rzeczach nieokreslonych, w ,,relikwiach” rozkltadu (mowa o Nebre-
dzie). Przedsiewzigcia te sa pozbawione - zaznacza Clair - zdolnosci
transgresji [wl. Transcendencji], iluminacji i ofiary.”®

Tak rozwijane przedsiewzigcia artystyczne burza chwiejng réwnowage po-
miedzy stronami dobra i zla, grozy.

Takim dobrym przyktadem burzenia tej rGwnowagi wydaje si¢ premie-
ra sztuki Klgtwa w rezyserii O. Frljicia, ktora odbyta si¢ niedawno w teatrze
powszechnym w Warszawie¥. Spor, ktéry wybucht wokoét tej sztuki, koncen-
truje si¢ wokot granic wolnosci artystycznej, ale takze wokdt pytania wobec
tego 1 podobnych dzialan artystycznych. Zauwazy¢ nalezy, ze upominajac sie
o godno$¢ jednych (przykiadowo ofiar pedofilii), jednoczesnie zignorowano
kompletnie prawo do godnosci innych ludzi, w tym wypadku wierzacych®.

34 Por. R. Strzelecki, Sacrum w kulturze wspétczesnej, op. cit., s. 96-97.

35 B. Kostrubiec, Obrazy postmodernizmu. Badania empiryczne obrazu siebie i obrazu Boga
u zwolennikéw postmodernizmu, Lublin 2004, s. 146.

36 R. Strzelecki, Sacrum w kulturze wspétczesnej, op. cit., s. 97. Por. takze: J. Clair, Apofatycznosé
i apokastaza w dzisiejszej sztuce, Gdansk 2007.

37 Artykul jest pisany na poczatku marca 2017 r.
38 Konfliktowe sceny tej sztuki odnosza si¢ do nadmiernego uzywania wulgarnych stéw, ktore
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Czestym bledem sztuki krytycznej jest zatarcie delikatnej granicy pomiedzy
krytyka a obrazg. Odwotywanie si¢ do prawa krytycznego podejscia do $§wie-
tosci przekonuje, ze krytyka postuguje si¢ jezykiem argumentu, réwniez ar-
tystycznego i z nim mozna dyskutowa¢, i ktéry u odbiorcy moze, powinien
budzi¢, refleksje.

Natomiast obraza korzysta z jezyka, ktéry odbiorca odczytuje jako probe
zniewazenia, na co reaguje zasadniczo sprzeciwem, blokada, a nawet prze-
mocg. Jak pokazujg gorace doniesienia medialne, wielu odbiorcéw Klgtwy,
poczulo si¢ zniewazonych, oplutych i wbrew deklarowanej przez twoércow
intencji, nie ma ochoty do rozmowy®. Chcialoby si¢ w tym miejscu przypo-
mnie¢ piekng uwage ks. prof. J. Tischnera, ktory docenial madry antyklery-
kalizm, dlatego Ze jego zdaniem posiada dla chrzescijanstwa ozdrowienczy
charakter, wyzwalajacy z postawy pychy, samozadowolenia i jest nieodzowny
dla prawidlowego oddychania w Kosciele. Jednoczesnie dostrzegal, juz wte-
dy znaczne poklady antyklerykalizmu, jak to moéwil, jaskiniowego. Budzit si¢
antyklerykalizm nietolerancyjny, ideologicznie antykatolicki, czy w ogéle an-
tychrzescijanski®.

Jednak jeszcze jedna nasuwa si¢ tutaj uwaga — stosowana w ramach poczynan
artystycznych liturgia profana — niejednego odbiorce pociaga, urzeka, uwodzi.

Ot6z miejsce pewnej ambiwalencji, skazanych niejako na siebie przeciw-
stawnych uczu¢, nastgpuje rosngca asymetria, oscylujaca w kierunku doznan,
nazwijmy to niskich i fenomen ten wystepuje w sztuce, teatrze, performansie.
R. Strzelecki stwierdzi:

»(...) poszukiwania w zakresie body-art. (Franco Bosisio tworzy
drastyczne adaptacje symboliki pasyjnej, podobnie Ron Adrey), rytu-
aly cielesne i sztuka tozsamosci, poszukiwanie autonomii w cielesnym
eksperymencie - Stelarc, Orlan. (...) Podobne zabiegi sztuki ciala maja
coraz wyrazniejszy odpowiednik w praktykach teatralnych. Przekracza-
nie granic wrazliwosci i wydolnosci dostepnych kodéw tworzy zjawiska
transgresyjne, w opinii krytyki niepojete, niewystowione, budzace groze,
czesto chlongce $lady chrzescijanskiej tradycji, a przez to bardziej jesz-
cze drastyczne. Swiat ostatecznej acedii, nieczystosci, negatywnego pa-

sa traktowane jako obrazliwe, uprawianie seksu oralnego z figurg $w. Jana Pawta II, §cinania
krzyza, wykorzystania flagi Watykanu do potrzeb fizjologicznych.

39 Szerzej problematyke wspomnianej sztuki, omawia A. Dragula, «Klgtwa» i maluczcy, [w:]
Tygodnik Powszechny, 2017, nr 11, s. 32-34.

40 Por. A. Luter, Przyjdzie Frlji¢ i wyréwna, [w:] Tygodnik Powszechny, nr 10, s. 8.
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nowania nad triadg wartosci absolutnych — piegknem, dobrem i prawda
wzmacnia jeszcze te osobliwos§¢”*!

Obserwujemy w dzisiejszym teatrze zjawisko zawlaszczania przestrzeni sce-
nicznej przez profanum, ktére obejmuje znaczacy obszar teatru. Profanum przy-
biera w czasach dzisiejszych rozne formy, od dos¢ fagodnych az po brutalne,
szokujace. Przykladem wyprzedzajacym Kigtwe Frljicia, jest grana przed kilku
laty na deskach teatru Polonia sztuka wyrezyserowana przez M. Szumowska:
Badania terenowe nad ukrairiskim seksem, wedtug glosnej powiesci O. Zabuzko.
Podczas trwania teatralnego przedstawienia kilka razy jest wyswietlany z pro-
jektora na $cianie obraz Matki Bozej z Dzieciatkiem, co zdaniem rezysera ma
ukazywac stan ducha bohaterki. Jak jednak zauwaza T. Stankiewicz-Podhorecka:

»Nie byloby w tym nic zlego, gdyby nie nadzwyczaj wulgarny kon-
tekst, w jaki to sie dzieje. Zardwno w warstwie tresci, jak i w sposobie jej
wyrazenia. Cala intymno$¢ cztowieka, zaréwno seksualna, jak i emocjo-
nalna, a nawet duchowa zostata tu zdegradowana do funkcji przedmiotu
powszechnie dostgpnego. W ten sposob pozbawiono czltowieka godno-
$ci istoty ludzkiej, oddzierajac go z jego tajemnicy przezywania najgleb-
szych uczué. A wszystko po to, aby wstrzasna¢ odbiorcg, no i w glo$ny
sposob zaakcentowa¢ nurt feministyczny, albowiem powies¢ ukrainskiej
pisarki okreslana jest jako rodzaj manifestu feministycznego.”*

Pozwolimy sobie podac jeszcze jeden przyklad nasilajacego si¢ i to w zwul-
garyzowanej formie profanum w kulturze ludzkiej, konkretnie w sztuce teatral-
nej. W krakowskim Starym Teatrze niedlugo po $mierci Jana Pawta II przed-
stawiono spektakl K. Lupy Zaratustra, nawiazujacego do dziela E Nietzschego
Tako rzecze Zaratustra. Przedstawia si¢ Jana Pawla II jako schorowanego, se¢-
dziwego czlowieka zasilanego kroplowka, ktéra ma poczatek w znajdujacym sie
niedaleko akwarium, gdzie lezy cierpiacy czlowiek nazywajacy si¢ Sumiennik.
Scen¢ mozna réznie interpretowac, ale najbardziej czytelna jest nastepujaca in-
terpretacja. Otdz aby papiez madgt zy¢, ktos inny musi umrzed, ztozy¢ ofiare ze
swego zycia.

m, Sacrum w kulturze wspétczesnej, op. cit., s. 97, por. takze J. Wachowski, Perfor-
mans, Gdansk 2011, s. 231-234.

42 T.Stankiewicz-Podhorecka, Teatr dzis - tylko profanum, [w:] Sacrumiprofanum a wspéiczesna
kultura. Materialy z konferencji zorganizowanej przez Komisje Kultury i Srodkéw Przekazu pod

patronatem Marszatka Senatu RP Bogdana Borusewicza 25 kwietnia 2006, Kancelaria Sejmu,
Warszawa 2006, s. 70.
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Ogladajac tego rodzaju sztuke, mozna dojs¢ do wniosku, ze kultura prezen-
towana, chocby przez teatr, utracila swoja tozsamos¢, zatracita sacrum. Boha-
ter wspolczesnego teatru nie teskni za duchowym rozwojem, a zycie ludzkie
utracito swoj sens. Teatr w duzej mierze ustawil swoje wektory prezentacji po
stronie ciemno$ci i zla, a nie jasnosci i dobra®.

Rodzi si¢ jednak takze dodatkowa kwestia: Czy nie mozna dopatrzy¢ sie
pozytywnej strony zarysowanej powyzej sakralnej ambiwalencji? Ukazuje sie
nam, ze droga ku tak osobliwie pojmowanej we wspolczesnej kulturze, sztuce
Transcendencji, nie wymaga poczucia respektu odnosnie do dobra i potrzeby
skierowania si¢ ku jasnej drodze egzystencji. Rozwijany w dzisiejszej kulturze
negatywny aspekt sacrum jest niejako niezalezny, budujacy swoja tozsamo$cé
i staje si¢ podwaling pod nowa soteriologie.

Sprzyja takiemu spojrzeniu na rozumienie sacrum, dzisiejsze odczuwanie
nieokreslonosci Boga, ktdry jakoby dopuszcza wszystko, nie o$miela si¢ sta-
wia¢ wymagan, nie zada rozliczen, za to — niejako z automatu - zaspokaja zba-
wienie. Wspolczesna kultura wyraza przekonanie, ze istnieje powszechna apo-
katastaza. Roznorodne ludzkie préby paktowania ze ztem, dokonywane akty
nieprawosci, badanie granic $mierci, znajda u takiego Boga usprawiedliwienie
i afirmacje, w tak budowanej eschatologii. Sktaniaja do takiego stanowiska wy-
powiedzi tworcéw wspolczesnego teatru, jak np. K. Warlikowskiego, gdy po-
zwala sobie na stwierdzenie:

»Bardzo jest mi bliskie powiedzenie Rilkego: ,Bég bedzie”. W lu-
dziach rodzi si¢ Bog. Uwazam za absolutny absurd, Zeby istota doskona-
ta i wszechmocna stworzyla niedoskonaly $wiat. Po cholere? Wierze, ze
materia w swoim nieprawdopodobnym zmaganiu gdzie$ dazy. I ze czlo-
wiek, jak mowi Nietzsche, jest pomostem. Ja ten pomost wciaz buduje*

Podsumowujac, dzisiejsza tworczos¢, odnoszaca sie¢ we wspolczesnej kul-
turze do negatywnego pojmowania sacrum, nawet zakladajac, ze dotyka ja
apofatyczne bladzenie, to jednak zdaniem wielu badaczy tegoz problemu, jest
przekonanych, ze pozostaje w horyzoncie Ostatecznej Rzeczywistodci. Jezeli
jednak jest pozbawiona takiego horyzontu, trafia w pustke. Kultura czasow dzi-
siejszych potrzebuje transcendentnego odniesienia, gdyz jego ewentualny brak,
powoduje usunigcie relacji sztuki z jakimkolwiek sacrum.

43 Por. ibidem, s. 74.
44 K. Warlikowski, cyt. za: R. Strzelecki, Sacrum w kulturze wspotczesnej, op. cit., s. 98, przypis 33.
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Zostaje wtedy jedynie sam tworca, proba jego manifestacji wolnosci i pew-
nej odrebnosci w artystycznych prébach®.

Konkluzja

Ewentualne odrzucenie sacrum w kulturze ludzkiej jest wyraznie antyhu-
manistyczne i odbiera w duzym stopniu cztowiekowi nadzieje. W historii ludz-
kiej cywilizacji walczg ze soba dwie tendencje: jedna, ktéra podnosi cztowieka
do wymiaru nieba, druga sprowadzajaca go do wymiaréw materialistycznych.
Kultura zawsze byta miejscem przecinania si¢ sacrum i profanum. Jednak chy-
ba mozna zywi¢ przekonanie, ze w czlowieku istnieje zapotrzebowanie na ideat
czlowieka-tworcy, ktory pragnie odnalez¢ pelnie swego czlowieczenstwa w kon-
takcie z Transcendencjg, z rzeczywisto$cia, ktéra go nieskonczenie przerasta.
Wiec, chyba mozna zywi¢ umiarkowany optymizm, ze prawdziwe sacrum jest
nadzieja dla czlowieka.

45 Por. R. Strzelecki, Sacrum w kulturze wspétczesnej, op. cit., s. 98.
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Streszczenie

Rosngce zainteresowanie problematyka sacrum w kulturze bylo inspiracjg
do wypowiedzenia si¢ w tej materii w prezentowanym artykule. Mnogo$¢ per-
spektyw i uje¢ problematyki sacrum, ktére w skromnym wymiarze zostalo uka-
zane w powyzszych wywodach, $wiadczy w wadze zagadnienia. Sugestie zawarte
w prezentowanej wypowiedzi podazaly w kierunku takiego pogladu na rozumie-
nie sacrum, ktdre stanowi piekno, zachwycajace i porywajace czlowieka.

Slowa kluczowe: chrzescijanstwo, kultura, sacrum, profanum, teatr.
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Presence of Sacrum in Human Culture

Abstract: The growing interest in the issues concerning the sacred sphere
of the culture was an inspiration to comment this matter in the following ar-
ticle. A multitude of perspectives and approaches to the issues concerning the
sacred sphere, which have modestly been shown in this article, provethe im-
portance of the discussed matter. The suggestions contained in the following
paper moved towards the view on the sacred sphere understood as amazing
and inspiring beauty of a human.

Keywords: Christianity, culture, sacred, profane, theater.
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Numeryczna analiza emisji glosu
w aspekcie jakosci brzmieniowe;j

Wprowadzenie

»Najdoskonalszym instrumentem jest ludzki glos” powiadaja pedagodzy
muzyczni. Biorg przy tym zupelnie naturalnie pod uwagg, ze elementem tego
»instrumentu” jest biologiczne sprz¢zenie zwrotne za pomocg traktu stuchowe-
go oraz pamiec i wyobraznia muzyczna, umozliwiajace z jednej strony rozpo-
znanie emitowanego dzwigku, z drugiej wykonanie takich unikalnych czynno-
$ci z wykorzystaniem aparatu emisji dzwigku, by uzyska¢ pozadane brzmienie.
Trzeba przy tym zwrdci¢ uwage na nieostry charakter deskryptoréw sterowa-
nia tg emisja (np. ,...zaspiewaj, prosze, to samo, tylko miekko lub cieplo...”).
To sterowanie w sensie biocybernetycznym jest wprawdzie opisywalne, ale wy-
maga specjalnego aparatu matematycznego, co jednakze doswiadczonemu pe-
dagogowi muzycznemu zupelnie nie przeszkadza w relatywnie czytelnym prze-
kazaniu informacji pozadanej dla uzyskania ciekawych efektéw akustycznych.

Forma przekazu tej dyrektywy jest z natury rzeczy fuzzy, czyli rozmyta, co
naturalnie w przypadku istnienia bogatego katalogu doswiadczen muzycz-
nych méwecy i stuchacza nie stanowi (przewaznie) problemu. Duzg role pelni
przy tym inteligencja, ktorej spory zaséb ulatwia komunikacje miedzyludz-
ka. Dla poczatkujacego $piewaka, czy tez zgota dla nowicjusza muzycznego,
a w szczegolnosci dla dziecka, polecenie nauczyciela ,,zaspiewaj, prosze, wyzej”
jest zacheta do wejscia na dostepny lokalnie postument. W wielu przypadkach
dziatan muzycznych wystepuje jednak problem zwigzany z wyrazeniem wta-
snych oczekiwan w odniesieniu do jakos$ci brzmieniowej. Wykorzystanie stu-
chu muzycznego jako elementu sprzezenia zwrotnego jest oczywiste, jednak
nie pozbawione ciemnych stron, wynikajacych chocby z biezacej niedyspozycji
psychofizycznej, wptywajacej na komunikatywnos¢ z otoczeniem, czy stanu fi-
zjologicznego organizmu (np. niezalezne od $piewaka zmieniajacy sie poziom
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hormonéw plciowych, inny w réznych porach dnia, dniach tygodnia lub mie-
sigca). Zapewne i relacje miedzyludzkie wplywaja na jakos¢ tej komunikacji,
utrudniajgc prawidlowa emisje dzwieku, jak i obiektywna ocene¢ brzmienia.
Zalozenie neutralnosci tej oceny jest oczywiste, natomiast teza takiego formal-
nego stopniowania jakosci muzycznej (czyli wypowiedz w postaci: jesli nieza-
leznie od okolicznosci stysze ludzki glos, to oceniam go obiektywnie) z natu-
ry rzeczy nie moze by¢ prawdziwa, poniewaz osobista ocena jest subiektywna
sensu stricto. Proby oceny w skali wielopunktowej, komisyjny odstuch, czy tez
cho¢by zdanie si¢ na ,,gtosowanie” internetowe réwniez nie stanowi obiektyw-
nego rozstrzygniecia, co najwyzej pozwala zredukowac uchyb oceny.

W pomiarach warto$ci wielkosci antropometrycznych uzywa si¢ aparatu
pojeciowego, ktory osad: ,ona jest szczupla” zamienia (przykladowo) na wy-
razenie ,ona ma BMI' réwne 21”. Do tego celu potrzebne s3 standaryzowane
i wyskalowane modele matematyczne dla zjawisk fizycznych (tzn. opisy teore-
tyczne, czyli takie, ktore w pelni zgadzaja si¢ z praktyka)?, a takze odniesienie
do wzorcéw z dang doktadnoscig, jak i urzadzenia i systemy pomiarowe (tu:
mierniki wagi i wysokosci ciata oraz model matematyczny dla wsk. BMI).

W przypadku badania uzdolnienn muzycznych zupelnie sprawnie postugu-
jemy sie obiektywnymi technikami pomiarowymi, na przyklad w odniesieniu
do stuchu. Pomiar audiometryczny pozwala nam ustali¢ nie tylko czestotliwo-
$ciowy zakres slyszalnosci dzwiekow w funkeji natezenia dzwigku przy uchu
badanego, ale takze klasyfikacje stuchu w kategorii stuchu wzglednego, ab-
solutnego, albo poza tymi dwiema klasami®. Wyrdznia si¢ przy tym roboczo
wiele subkategorii stuchu muzycznego, np. stuch wysokos$ciowy, melodyczny,
harmoniczny, dynamiczny, tembrowy, rytmiczny, a nawet stuch funkcjonalny.

Z wyjatkiem ostatniego, przydatnego do analizy funkcjonowania aparatu
wydawania dzwigkéw, wszystkie klasy mozna odnie$¢ zwyczajnie do elemen-
tow muzyki. W tym rozumieniu warto raczej poprzesta¢ na stuchu muzycznym
i niemuzycznym; w pierwszej grupie znajduja si¢ dwie, wymienione na wstepie,
klasy, ktorych zwigzek z pamigcig muzyczng i wyksztalceniem muzycznym nie
musi by¢ ewidentny. Mozna domniemywac, ze klasyfikacja stuchu na podsta-
wie rozpoznawania elementéw muzyki wigze sie raczej z typem pamieci mu-
zycznej i wyuczong lub nabyta umiejetnoscia interpretacji elementéw muzyki.

1 BMI (Body Mass Index) - wskaznik wagowo-wzrostowy wyrazony w kg/m=.

2 ,Model matematyczny”, ktdry dopuszcza niekompatybilnos¢ praktyki z teorig jest jedynie
opowiescig, na dokladke nieprawdziwa i w technice nie jest stosowany.

3 Zob. Encyklopedia Muzyki pod redakcja A. Chodkowskiego, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa, 1995
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Niezaleznie od taksonomii, muzyczne testy stuchowe nie sprawiaja zasadnicze-
go problemu. System pomiarowy zawiera miernik mocy dla ustalenia nate¢zenia
dzwieku przy uchu badanego i instrument muzyczny o dostatecznie szerokiej
skali. Wspolczesnie do zgrubnych, orientacyjnych badan lepiej nada si¢ prze-
cietny komputer z odpowiednim programem?®, poniewaz ma on zakres gene-
rowanych czestotliwosci poszerzony (realnie, z uwagi na jako$¢ glosnikow) do
kilkunastu kHz a decybelomierz moze mie¢ posta¢ aplikacji w smartfonie.

Sformulowanie celu badan

Powaznym problemem, znacznie trudniejszym w praktyce, jest kwalitatyw-
na, a nastepnie takze kwantytatywna ocena jako$ci brzmienia glosu ludzkiego.
Zadanie to stanowi przedmiot rozwazan w niniejszej pracy. Tematyka barwy
glosu jako cechy biometrycznej byta efektywnie podjeta w pracy®. Wykorzy-
stanie tembru jako unikalnej cechy biometrycznej w rozpoznawaniu lub uwie-
rzytelnianiu cztowieka ma jeszcze i te ceche pozytywna, ze mozna dzieki temu
interpretowac stan emocjonalny jego posiadacza. W przypadku biometrii fizjo-
logiczno-behawioralnej dobdr czestotliwosci wydawanego dzwigku jest swo-
bodny. W niniejszej pracy zbidr wysokosci tondéw, dla ktérych dokonuje sie
analizy numerycznej barwy glosu jest natomiast parametrem badan.

W ogdlnosci podzial gloséw na kilka grup zwigzany jest z zakresem gene-
rowanych czestotliwosci, przy czym w przyporzadkowaniu gtosu do okreslonej
klasy nie stosuje si¢ podzialu znamiennego dla techniki, np. wyznaczonego pa-
smem trzydecybelowym, a raczej osobistymi preferencjami, wynikajgcymi za-
zwyczaj z fizjologii, czy tez wyuczong umiejetnoscia (np. kontra-tenor). Wielo§¢
definicji skali czgstotliwosciowych dla rodzajow gltosow (w ujeciu muzycznym)
ilustruje znaczenie tej problematyki w teorii muzyki. Osobny jest np. podzial
dla gltoséw solowych, a inny dla chéralnych. W tabeli 1 ponizej przedstawiono
zakresy czestotliwosci, wyznaczone dla stroju rownomiernie temperowanego,
przy zalozeniu konkretnych (przykladowych) dzwigkéw brzegowych. Ocena
parametréow brzmieniowych podczas osiggania krancéw skali nie jest praw-
dopodobnie nadmiernie interesujaca, juz cho¢by z powodu zmiennosci tych
granic, takze dla tej samej artystki/artysty, w zaleznosci od wielu zmiennych
niezaleznych (cho¢ i to w ukltadzie pomiarowym daloby sie zmierzy¢). Osob-
nicza zmienno$¢ granic przedziatu czestotliwosci, ktdre $piewak/$piewaczka
moze relatywnie swobodnie (i czysto) na stalym poziomie natezenia dzwieku

4 http://onlinetonegenerator.com/
5 Zob. Andrzej W. Mitas, Marcin Bugdol, Biometric aspect of the voice timbre. [w:] Biometry — special
issues. Monograph, Wydawnictwo Centrum Inzynierii Biomedycznej, Gliwice 2010, s. 93-102.
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(tzw. sila glosu) i ze stalg zawarto$cig harmonicznych (barwa) wydoby¢ ze swo-
jego traktu glosowego jest bowiem zmienng wielowymiarows, zalezng takze
od pory dnia, wilgotnoséci powietrza, spozywanego pokarmu, statusu hormo-
nalnego i wielu innych zmiennych niezaleznych, ktére stanowia zbiér parame-
trow niemierzalnych. Ciekawsze wydaja sie same atrybuty brzmieniowe, kto-
rych obiektywizacja oceny jest przedmiotem badan i dyskusji. W dalszej pracy
przyjeto wiec, ze analizie poddaje si¢ czestotliwosci (dzwigki) spontanicznie
$piewane przez probanta.

Jedna z technik pomiarowych, stosowanych w ocenie glosu, jest badanie
natezenia fali dzwiekowej w ustalonej odleglosci od osoby emitujacej dzwiek.
Do tego celu wystarczy decybelomierz, ale juz do oceny poprawnosci artykulo-
wanych glosek potrzebny jest profesjonalny sprzet, uzywany takze jako narze-
dzie pracy logopedy®. W sklad takich zestawéw wchodzi zaréwno odpowiedni
sprzet do rejestracji, umozliwiajacy redukcje znieksztatcen zwigzanych z prze-
twarzaniem informacji analogowej do postaci cyfrowej’, jak i dedykowane al-
gorytmy®, oparte na unikalnych modelach matematycznych, ktérych funkcje
sg $cisle okreslone kontekstem badawczym (wspdlczesnie odnotowuje sie wiele
prob uzycia nieadekwatnych narzedzi do profesjonalnych badan’...).

W artykule przedstawiono propozycje technicznego oprzyrzadowania do
oceny brzmienia glosu ludzkiego, w szczegolnosci w aspekcie artykulowania
dzwiekow w czasie $piewu. Punktem wyjscia jest antropologiczne tto rozwoju
aparatu artykulacyjnego, dopasowujacego na przestrzeni tysigcleci morfolo-
giczng i anatomiczng budowe traktu glosowego do nadrzednego celu jakim jest
po pierwsze komunikacja miedzyosobnicza oraz informacja o jakosci biolo-
gicznej jednostki.

Wybrane problemy emisji glosu w ujeciu antropologicznym

- ewolucja artystyczna ,,na zamdéwienie” sukcesu reprodukcyjnego
Umiejetnos¢ wydawania dzwigkow jest cecha powszechnie wystepujaca

u kregowcow. Dzwigki stuzag do porozumiewania si¢ pomiedzy osobnikami

6 Zob. PH. Su, C.H. Wu, LS. Lee, A recursive dialogue game for personalized computer-aided
pronunciation training. Audio, Speech, and Language Processing, IEEE/ACM Transactions, [w:]
23(1) (Styczen 2015), s. 127-141.

7 Zob. D. Krdl, Optimization of Signal Processing System for Precision Measurements using
Maximum Length Sequences, International Conference on Signals and Electronic Systems,
ICSES’16, 5-7 Wrzesien 2016, Krakéw, Poland, s. 85-88.

8 Zob.Z. Miodonska, M.D. Bugdol, M. Krecichwost, Dynamic time warping in phoneme modeling
for fast pronunciation error detection. Computers in Biology and Medicine 69 (2016), s. 277-285.

9 Podobnie, jak w przeszlosci bywaly przypadki wozenia drzwi 8o. na bagazniku dachowym
»malucha”
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tego samego lub innego gatunku. Niosg ze sobg m.in. informacje na temat po-
jawiajacych sie zagrozen, dostepnosci pokarmu, zajetosci terytorium, ale tak-
ze, a moze przede wszystkim budujg wig¢zi migdzyosobnicze. Z ewolucyjnego
punktu widzenia wokalizacja ma jeszcze jedna funkcje, ktora wigze si¢ Scisle
z przekazywaniem genow kolejnym pokoleniom, a w konsekwencji z prze-
trwaniem gatunku. Jest wabigcym atraktantem!® informujacym o jakosci bio-
logicznej i ,korzystnych” genach. W dobrze pojetym interesie jednostki jest
posiadanie glosu postrzeganego jako atrakcyjny, tzn. glosu niosacego mozliwie
duzo informacji o wygladzie i kondycji odzywajacego si¢, bez wzgledu na to,
czy chodzi o ptaka, ssaka czy cztowieka. Glos powstaje w wyniku drgan (zbli-
zania si¢ i oddalania od siebie) faldow glosowych wprawionych w ruch przez
strumien powietrza wydostajacego sie z lub zmierzajacego do ptuc. Po dro-
dze, w przestrzeni zwanej traktem gtosowym (z akustycznego punktu widzenia
trakt gtosowy to uklad rezonatoréw i wzmacniaczy), drgania te ulegaja mody-
fikacjom w aspekcie (nie zawsze uswiadamianej) atrakcyjnosci dla odbiorcy.
Sposrdéd wielu czynnikéw mogacych wplywac na jako$¢ wytwarzanych dzwie-
kéw wymienia si¢ czynniki biologiczne (ple¢ i wiek), zdrowotne (schorzenia
czy patologie rozwojowe), elementy stylu zycia (tyton, alkohol, kawa, brak snu
i odpoczynku, nadwyrezanie glosu) czy emocje!'. Dla ludzi pracujacych glo-
sem, $piewakow, mowcow, nauczycieli, wykladowcdow, duszpasterzy czy polity-
koéw, dla ktorych jakos$¢ i brzmienie glosu jest istotnym elementem ich image’u,
sktadajacym sie na ich sukces zawodowy i prestiz, waznym skladnikiem pracy
nad tym swoistym ,narzedziem pracy“ sg ¢wiczenia emisji glosu, w celu uwy-
datnienia wszystkich atrakcyjnych dla odbiorcy elementéw brzmieniowych.
Naczelnym pytaniem, jakie stawia sobie antropolog, jest problem definicji
pojecia ,atrakcyjny glos®, to znaczy jaki glos odbiorca/stuchacz uzna za atrak-
cyjny? Jakimi cechami powinien si¢ charakteryzowac fadny glos? Czy powinien
by¢ wysoki czy niski, gleboki czy plaski, migkki czy ostry? Badania antropologdw
i psychologéw wskazuja na silny zwigzek pomiedzy postrzeganiem atrakcyjno-
$ci kobiet i mezczyzn a ich glosem. Kobiety preferuja mezczyzn z niskim glo-
sem, przypisujac im wigksza muskulature ciala, owlosiong klatke piersiowa czy
wigksze wymiary ciala'2. Dla mezczyzn natomiast interesujace wydaja si¢ kobiety
z wyzszym glosem (byle nie nazbyt wysokim, albo dzieciecym) bedacym wy-

10 Pojecie to jest powszechnie stosowane w antropologii jako synonim cechy atrakcyjnej z punktu
widzenia odbiorcy.

11 Zob. D. Gajda, B. Pawlowski 2009. Biologia atrakcyjnosci glosu i $miechu, [w:] Biologia
atrakcyjnosci cztowieka, pod red. B. Pawlowskiego, Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego.

12 Zob. Men’s voices and women’s choices, [w:] Animal Behav 60, Collins 2000, s. 773-780.
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znacznikiem mlodszego wieku i wigkszej plodnosci'®. Ponadto osobom o atrak-
cyjnym glosie przypisuje si¢ korzystne cechy fizyczne i psychiczne, cechy poza-
dane spolecznie; odbierane sg jako przyjazne, szczere, cieple i osiagajace sukces'.

Jak wskazujg doswiadczenia ze sztuczng manipulacja parametrami nagranych
gloséw, w czasie ktérych m.in. podwyzszano lub obnizano wysokos$¢ forman-
tow (moéwigcych o dlugosci traktu glosowego, a wiec w sposob posredni o roz-
miarach ciala) oraz zblizano je do siebie lub oddalano (dyspersja formantéw),
meski glos zyskiwal znacznie na atrakcyjnosci (akceptacji), gdy byl obnizany,
a dyspersja formantéw byta mniejsza'*. Cho¢ w badaniach tych wykorzystano
tylko podstawowe parametry glosu, mozna sadzi¢, ze podobna ,,manipulacja“
wykonywana w sposéb niejako naturalny, poprzez ¢wiczenia emisyjne glosu
(a w ogolnosci impostacje, rozumiang jako ustawianie glosu), moze mie¢ kolo-
salne znaczenie w mniej lub bardziej pod$wiadomym przekazie artysty spiewaka
(czy innej osoby pracujacej nad jego glosem) o catkowitej atrakcyjnosci lub tez
atrakcyjnoéci samego przekazu. Uprawniona wydaje sie wiec teza, ze natural-
na ewolucja glosu, wymuszona zwyczajnie konkurencja miedzyosobnicza, byta
wspdtbiezna z ksztalttowaniem si¢ intuicyjnego poczucia estetyki. Mozna przyjaé
aksjomatycznie teze, ze wigksza atencjg cieszyl si¢ dzwigk donosny, w szerokim
zakresie tonalnym (czestotliwosciowym) o ciekawszym brzmieniu.

Konteksty matematyczne

Sens brzmienia jako cechy wynika z charakterystyki czasowej sygnatu emi-
towanego. Pomiar i analiza w dziedzinie czasu nie jest wprawdzie niemozliwa,
ale dla kazdego sygnatu ma atrybut jednorazowosci. Uogdlnionym dla réznych
sygnatléw deskryptorem jest charakterystyka za pomocg szeregéw funkcyj-
nych. W analizie sygnaléw akustycznych stosuje si¢ w szczegdlnosci szeregi
trygonometryczne, a sama analize¢ nazywa sie spektralng, poniewaz eksponu-
je spektrum czestotliwosciowe amplitud dla skladowych sinusoidalnych oraz
sktadowych kosinusoidalnych lub w innym ujeciu dla sktadowych amplitudo-
wych i faz wystepowania poszczegolnych harmonicznych. Czesto wystepujaca
interpretacja, jakoby dzwiek skladal si¢ z rzeczywistych sinusoid o czestotli-
wosciach rownych kolejnym, naturalnym nad-wielokrotnosciom tzw. czesto-

13 Zob. Collins, C. Missing, Vocal and visual attractiveness are related in women, [w:] Animal
Behav 65, 2003, 8. 997-1004.

14 Zob. M. Zuckerman, R. Driver, What sounds beautiful is good: the vocal attractiveness
stereotype, [w:] Journal of Nonverbal Behavior 13, s. 67-82.

15 Zob. D.R. Feinberg, B.C. Jones, A. Little, D.M. Burt, D.I. Perrett 2005. Manipulations of
fundamental and formant frequencies influence the attractiveness of human male voices, [w:] Animal
Behav 69, s. 561-568.
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tliwosci podstawowej, oczywiscie z katem fazowym réwnie istotnym jak ich
amplitudy, nie jest uprawniona. Analiza za pomoca transformaty Fouriera (dla
sygnalow nieokresowych) lub szeregéw Fouriera dla sygnaléw okresowych
daje informacje o tym, jakie cechy wykazuje sygnal, a nie z czego jest zbudowa-
ny. Dzieki temu mozliwe staje sie¢ pordwnanie réznych sygnatéw miedzy sobg
— harmoniczne (czyli kolejne skltadowe) dla sygnaléw okresowych lub paczki
(formanty) w widmie sygnatu ciaglego dla sygnaléw nieokresowych moga by¢
przedmiotem oceny jakosciowej lub ilo$ciowe;j.

W uogodlnieniu mozna przyjaé, iz bogactwo brzmieniowe jest wynikiem
zawartosci duzej liczby harmonicznych w fourierowskiej reprezentacji sygna-
tu, cho¢ muzyczne kryteria klasyfikacji brzmien (jasny, ciemny, gleboki...) nie
maja jednoznacznej interpretacji w ilo§ciowych parametrach harmonicznych
i, co wazniejsze, ich przesunig¢ fazowych. Pamigta¢ przy tym nalezy, ze ,tony
sktadowe” dzwigku nie maja swojej interpretacji fizycznej, a wytacznie mode-
lows, matematyczng. W szczegdlnosci zrédlem nieporozumien jest ekspozycja
czestotliwosci podstawowej dla przebiegu ciaglego, czyli normatywnego za-
réwno dla emisji glosu przez czlowieka, jak i gry na instrumencie muzycznym.
Czestotliwos$¢ podstawowa, zwana pierwszg harmoniczng jest wyznaczalna je-
dynie dla widma dyskretnego, modelujacego matematycznie sygnat okresowy;
w przypadku instrumentu bylby to pojedynczy stabilny ton'¢, ktérego kolejne
(od pierwszej) harmoniczne mozna bez trudu wyznaczy¢, a w przypadku glosu
ludzkiego musi to by¢ wycinek sygnatu, $piewany na jednej wysokosci, bez mo-
dulacji amplitudy. Zwykle odcinek ten mozna wyznaczy¢ z zarejestrowanego
sygnalu, cho¢ zadanie nie jest fatwe do obrébki automatyczne;j.

System pomiarowy - charakterystyka przebiegu badan

Biometryczna analiza sygnalu dzwiekowego emitowanego przez trakt glo-
sowy czlowieka prowadzona jest w aspekcie:

a) interpretacji tresci;

b) uwierzytelniania lub identyfikacji méwcy;

c) oceny kondycji psychofizycznej (biometria behawioralna);

d) oceny waloréw brzmieniowych.

W ostatnim z przypadkéw algorytm wyznaczania parametréw brzmienia
odnies¢ sie moze do:

a) sygnalu nieokresowego, dowolnego w sensie amplitudy w ciagtej funkeji

czasu;

16 O stalej wysokosci dzwigku i o stalej amplitudzie, czyli niezmiennej mocy emitera.
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b) sygnatu okresowego, wyekstrahowanego z dluzszego odcinka dzwieku
na pojedynczej wysokosci bez modulacji amplitudy.

Sygnal poddawany ocenie, rejestrowany jest wspofczesnie przewaznie w po-
staci cyfrowej, co jednoznacznie eliminuje jego ciagltos¢ w dziedzinie czasu
izmusza do uzycia numerycznego catkowania w celu wyznaczenia parametrow
spektralnych, czyli amplitud harmonicznych i przesuniec¢ fazowych. Sygnat wy-
znaczony jako opisywany powyzej odcinek pomiarowy nalezy ograniczy¢ do
pojedynczego okresu, przyjmujac stabilnos¢ generowanego dzwieku w czasie.
Do tak wyodrebnionego okna pomiarowego mozna zastosowaé podejscie zna-
mienne dla okresowych sygnatéw ciaglych, zaktadajac, ze sygnal dyskretny jest
linearyzowany w dziedzinie czasu. Waznym parametrem, nie podnoszonym
zazwyczaj w analizie, jest dokltadnos¢ przetwarzania, w szczegdlnosci tak zwa-
na nieliniowo$¢ catkowa i nieliniowo$¢ rézniczkowa'”. W to miejsce wpisuje sie
(nieistotny) parametr rozdzielczo$ci przetwarzania. W badaniu uzywano pro-
fesjonalnego rejestratora dzwigku, przy zalozeniu (typowej dzis) rozdzielczosci
16 bitéw, przy czestotliwosci probkowania 44.100 Hz.

Przyjete zalozenia pomiarowe, typowe dla standardowej karty dzwigko-
wej, wynikaja nie tyle z koniecznosci (temat zastuguje na osobny artykut), ile
z kompatybilnosci z doniesieniami naukowymi, wykonywanymi za pomoca
tejze karty.

Warunki akwizycji danych pomiarowych okreslono nastepujaco:

a) $piewak emituje dzwigk na stalej wysokosci, wygodnej w danym mo-
mencie badania, przez czas okolo 3 sekund; dzwigk ten powinien miec¢
stalg amplitude;

b) czynnos¢ emisji glosu jest powtarzana 6 razy, odpowiednio dla glosek:
a,e1,0,u,Y;

c) $piewak udaje sie na ¢wiczenia zbiorowe chéru'®, po czym:

d) czynnos¢ emisji glosu jest powtarzana, jak dla pomiaru przed ¢wiczenia-
mi rozgrzewajacymi.

W badaniu wzig¢lo udziat tacznie 30 0sob. Do pilotazowych badan analitycz-
nych, ktérych wyniki przedstawiono w kolejnej sekcji, uzyto nagrania pieciu
probantéw, szesciu glosek i dwdch sytuacji pomiarowych, przy czym wzigto
pod uwage wszystkie podstawowe glosy chéralne. W tabeli 1 przedstawiono

17 Zob. A. Wijata, A.W. Mitas, M. Bierikowska, Cyfrowy obraz rzeczywistosci analogowej - ¢wiczenie
laboratoryjne z informatyki uzytkowej, [w:] Edukacja. Technika. Informatyka, nr 3/2015, s. 147-152.
18 Badanie przeprowadzono na profesjonalnych $piewakach akademickiego chéru mieszanego na
kierunku Edukacja Artystyczna w Sztuce Muzycznej w Cieszynie, Wydzial Artystyczny Uniwersy-
tetu Slaskiego.
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zakres czestotliwosciowy gloséw solowych (oczywiscie przykladowy, bo jedno-
znaczne przyporzadkowanie z uwagi na subiektywizm oceny nie jest mozliwe).
Wedtug tej taksonomii wybrane glosy, to: bas, tenor, alt i dwa soprany.

Tab. 1. Zakresy czestotliwosci gloséw $piewaczych

Glos Skala Dolna cz. gr. [Hz] | Gorna cz. gr. [Hz]
Bas C-f1 65,41 349,23

Baryton A-al 110 440

Tenor c-d2 130,81 587,33

Alt f-g2 174,61 783,99
Mezzosopran a-c3 220 1046,50

Sopran cl-e3 261,63 1318,5

Swobodnie, bez wstepnych wymogdéw, wygenerowane spontanicznie przez
probantéw czestotliwosci miescily si¢ ze sporym marginesem w przedziatach
czestotliwosciowych, przy czym zasadniczo nalezatoby o$ odcigtych przedsta-
wia¢ w skali logarytmicznej, co zapewnitoby réwne szerokosci przedzialow
czestotliwosci®.

Wyniki badan, zebrane zostaly w postaci plikéw typu ,wav’, czyli plikéw bi-
narnych, ze stowem szesnastobitowym, reprezentujacych kolejne probki sygnatu
z mikrofonu laboratoryjnego, dyskretyzowane ponad 40 tysiecy razy na sekunde,
co zgodnie z twierdzeniem Kotielnikowa-Shannona umozliwia prawidtows reje-
stracje sygnalow z pasma do 20 kHz. Pomijajac aspekt praktyczny (wykluczajacy
mozliwos¢ styszalnego wptywu granicznej czestotliwosci pasma na barwe), przy-
jeto typowo prezentowany w publikacjach zakres czestotliwo$ciowy.

Zebrany material dzwigkowy poddano procedurze pétautomatycznego wy-
znaczenia okna pomiarowego, dokonujgc arbitralnej oceny stabilnosci sygnatu
i wskazaniu poczatku i konca okresu pomiarowego.

Analiza spektralna dZzwiekow emitowanych
w warunkach kontrolowanych

Wyniki uzyskane w postaci nagran dzwiekowych poddano analizie spektral-
nej. Do najciekawszych naleza przetworzone rezultaty, przedstawione na ry-
sunku 1. Wykazano, Ze spontanicznie wybierana przez $piewaka czgstotliwo$é

19 Zob. M.D. Bugdol, M.N. Bugdol, A.M. Lipowicz, A.W. Mitas, M. Bienkowska, A. Wijata,
D. Danel, Longitudinal Voice Study (LoVoiS) methodology and preliminary research results, [w:] In-
formation technologies in medicine. sth International conference, ITIB 2016, Kamier Slqski, Poland,
20-22 Styczen, 2016. Proceedings. Vol. 1. Eds. E Pietka, P. Badura, J. Kawa, W. Wiectawek. Cham:
Springer, 2016, s. 389-397 (Advances in Intelligent Systems and Computing; vol. 471, ss. 2194-5357).
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bazowa dla emisji dzwieku testowego zmienita si¢ znaczaco po ¢wiczeniach
emisyjnych, w kazdym przypadku. Zauwazono przy tym, ze glosy ,,zaintereso-
wane” niskimi rejestrami (w szczeg6lnosci bas (B) i alt (A)) wykazuja obnizenie
preferowanej czestotliwosci w wyniku ¢wiczen traktu gtosowego. Glosy, ktdre
sg czesto forsownie narazone na generowanie mozliwych tonéw (tenor (T) i so-
pran (S)) maja tendencje do wzrostu czgstotliwosci wygodnej dla $piewaka.

Rys. 1. Zmiany wartosci czestotliwoéci pierwszej harmonicznej po ¢wiczeniach emisyjnych
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Rys. 2. Wspotczynnik zawarto$ci harmonicznych (WZH) w sygnalach przed i po rozspiewaniu
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Z punktu widzenia jako$ci brzmieniowej $piewu najwazniejszym wskaz-
nikiem wplywu gimnastyki traku glosowego jest analitycznie wyznaczony
parametr, zwany wspolczynnikiem zawartoéci harmonicznych - WZH?.
Wykorzystywany w technice, cechuje si¢ wysoka zawartoscig informacyjna,
a w szczegolnosci wyrazajac pierwiastek sumy kwadratow wzglednego udziatu
wyzszych harmonicznych w relacji do pierwszej harmonicznej ukazuje (prze-

20 Ang. THD; definicja: https://pl.wikipedia.org/wiki/Wspotczynnik_zawartosci_harmonicznych
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waznie niepozadane) bogactwo sygnalu. W przypadku opisywanych badan
wskaznik ten wyraznie zmienia swojg warto$¢ w wyniku rozgrzewki traktu glo-
sowego. Na rysunku 2. przedstawiono wartosci wzgledne tego wspdtczynnika,
wyrazone w procentach, kolejno dla wybranych probantéw.

Ponizej przedstawiono wykresy (rys. 3a-d) ilustrujace przykltadowe spektro-
gramy dla czterech probantéw dla dzwigku, ktéry mozna uznac na podstawie
analizy fourierowskiej za najbardziej miarodajny (gloska ,,a”).

Rys. 3a. Analiza gloski ,,a” dla 1. probanta Rys. 3b. Analiza gloski ,,a” dla 2. probanta
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Rys. 3c. Analiza gloski ,,a” dla 3. probanta Rys. 3d. Analiza gloski ,a” dla 4. probanta
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Tego rodzaju wykresy stuza jedynie ilustracji zagadnienia analizy fourie-
rowskiej, poniewaz relacje harmonicznych (i to wytacznie sktadnikéw amplitu-
dowych) moga jedynie wskazywa¢ na uaktywnienie si¢ w modelu sktadowych
wysokoczestotliwosciowych. W przypadku 4. probanta (rys. 3d) przebieg jest
jedynie silniejszy dla kazdej harmonicznej.

Godnym uwagi jest zestawienie z rysunkéw 4a i 4b, ilustrujace nie tylko am-
plitudy skltadowych modelu czgstotliwos$ciowego, lecz réwniez szczegdlnie istot-
ne dla brzmienia dzwieku ulozenie w czasie poszczegolnych harmonicznych
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wzgledem pierwszej harmonicznej. Informacja ta jest nadzwyczaj istotna; wiedza
o tym (przykladowo), ze dwoje ludzi ciggnie wdzek nie daje pogladu, jak wézek
sie zachowa, bo ciaggna¢ moga w tym samym kierunku, lecz z przeciwnymi zwro-
tami (czyli kolokwialnie w jedng strong, albo w przeciwne strony). Z wykreséw
wynika, ze katy fazowe ulegaja zmianom trudnym do jednolitej interpretacji, co
wskazuje na konieczno$¢ holistycznej analizy (amplitudy i fazy).

Pe)

Rys. 4a. Szereg amplitudowy (gora) i fazowy (do?) dla glosek ,,a’, €7, »i
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Zmiany katow fazowych dla poszczegélnych harmonicznych po rozspiewa-
niu wskazuja na to, ze czynno$¢ ¢wiczenia aparatu gtosowego nie tylko wzmac-
nia wyzsze harmoniczne, jak na przyklad dla ,,i’, a takze ,u”, oraz ,,y’, ale takze
przemieszcza wzgledem siebie poszczegolne skladniki (otrzymujemy zasad-
niczo inny dzwiek o zawartosci harmonicznych znacznie wigkszej, niz przed
rozépiewaniem).

Rys. 4b. Szereg amplitudowy (gora) i fazowy (dot) dla gtosek ,,0% ,u’ ,.y”
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Podsumowanie i wnioski

Brzmienie glosu jest zaledwie jednym ze sktadnikéw oceny jakosci muzy-
ki. Spiewak, ktérego produkt artystyczny ma zasadniczo charakter ludyczny,
musi dysponowac przede wszystkim inteligencja, a takze typem osobowosci,
ktéry umozliwia ekspozycje w $wiattach rampy, odpowiednim aparatem odde-
chowym, wysylajacym dzwiek daleko i z duzg sila, tak, by natezenie dzwieku
w odlegtosci kilku, czy nawet kilkunastu metréw od artysty zapewniato odbiér
naturalny. Wspdlczesnie, az nazbyt czesto dokonuje sie elektronicznej trans-
formacji gtosu, by atrybuty scenicznej atrakcyjnoéci wygenerowac a posteriori,
w szczegdlnosci na oryginalnej podstawie brzmieniowej. Taki zabieg jest oczy-
wiscie akceptowalny, poniewaz eksponuje posiadane walory, a braki technicz-
ne, czy biologiczne kompensuje za pomoca pradu elektrycznego, odpowiednio
uformowanego. Mimo to, Ze zabieg ten przynosi rozwiazania poprawne (w ro-
zumieniu zawarto$ci elementéw muzyki), to jednak nie satysfakcjonujg one ko-
neseréw, a z powodu schematyzmu takze i u odbiorcy przecigtnego wywoluja
szybkie znudzenie. Osobnej pracy o kontekscie biocybernetycznym wymaga
sformutowanie odpowiedzi na pytanie, dlaczego ,czas zycia” takich modyfi-
kowanych elektronicznie przebojow $piewaczych jest krotki, cho¢ odnoszac
problem estetyki do réznorodnosci piekna w naturze mozna przypuszczac, ze
wlasnie nadmierna jednolitos¢ i brak artefaktow stanowig taczng przyczyne ta-
twej przewidywalnosci. W takim ewidentnym $rodowisku muzycznym kazda
kolejna produkgcja, jakims elementem (na przyklad trafnie ulokowana synkopa,
czy lokalnie zaburzong metro-rytmikg) zdobywa stuchaczy, odsuwajac w nie-
byt artystyczny produkty powtarzalne i niepodatne nawet na auto-cytowanie.

W artykule poruszono problem zmiany parametréw sygnatowych glosu,
ilosciowo obiektywizujacych wplyw rozgrzewki, czy $piewania, stanowigcych
sumarycznie pewien rodzaj ¢wiczen emisyjnych. Teza o pozytywnym wplywie
takich ¢wiczen nie wymaga zapewne dodatkowych dowodéw numerycznych,
chocby ze wzgledu na podobienstwo do wszelakich dzialan organizmu ludzkie-
go, ktorego uprzednia aktywizacja ruchowa i intelektualna poprawia wydolnos¢.
Dobrze jest jednak przy tym uwzgledni¢ fakt, ze ,,przetrenowanie” nie jest ka-
tegorig abstrakcyjng, o czym mozna sie dowiedzie¢ na wieczornym koncercie
po przebytej, wielogodzinnej probie, przeprowadzonej przed potudniem tego
samego dnia. Zmeczone miesnie rezonatoréw i obrzekniete faldy glosowe nie
pozwola wowczas na emisje pieknych dzwiekéw. W takiej sytuacji posiada-
nie narzedzia elektronicznego, monitorujacego sygnat w czasie rzeczywistym,
dokonujacego transformacji Fouriera i wyznaczajacego model matematyczny,
a w szczegolnosci zawarto$¢ harmonicznych w emitowanych sygnatach okreso-
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wych (czyli w okreslonych warunkach testowych, nie ograniczajacych mozliwo-
$ci technicznych i artystycznych) daje jasny poglad o stanie traktu glosowego.

Przydatnos¢ przedstawionego w artykule narzedzia pomiarowego do oceny
czystosci brzmieniowej jest oczywista, cho¢ z punktu widzenia nawet przeciet-
nego stuchacza zbyt trywialna, poniewaz falsz w $piewie wigkszos¢ odbiorcow
jest w stanie zidentyfikowa¢ bez specjalnej aparatury. Inaczej zgota oceni¢
mozna stosowalno$¢ w doborze gltosu w choérze do badanego $piewaka. Jak
wynika z odrebnie przeprowadzonych na Wydziale Inzynierii Biomedycznej
Politechniki Slaskiej badan?, taka ocena arbitralna nie musi by¢ adekwatna
do preferencji wynikajacych z fizjologii. Osobnej pracy o charakterze stricte
muzykologicznym, a w szczegolnosci o podlozu na gruncie psychologii muzy-
ki, wymagaloby sprecyzowanie wnioskéw, dlaczego w stresujacej chwili emisji
glosu na potrzeby klasyfikacji do odpowiedniej partii choralnej, wygenerowane
przez $piewka dzwieki moga wywola¢ u doswiadczonego muzyka bledy przy-
porzadkowania. Nie jest wykluczone omytkowe zakwalifikowanie przez dyry-
genta, dokonujacego odstuchu, poniewaz druga harmoniczna (a nawet trzecia)
sygnatu akustycznego moze mie¢ na tyle duzg (lub nawet wigksza, niz pierwsza
— patrz rysunki w tekécie) amplitude, Ze dominuje ona w uchu odbiorcy, tlu-
miac (zagluszajac) odbidr pierwszej. Moze tak si¢ zdarzy¢ dla szczegdlnie sil-
nych gtosow?. Oczywiscie, w takim przypadku komfort odbiorcy powinien by¢
podstawowa wytyczng; wsparty numeryczng analizg zostanie usankcjonowany
matematycznie, co nie po raz pierwszy po$wiadcza nierozerwalny zwigzek mu-
zyki i matematyki.

Przedstawiona metodologia pomiarowa moze by¢ réwniez wykorzystana
do oceny skutecznosci treningu glosu w czasie rzeczywistym. Zahamowanie
¢wiczen we wlasciwym momencie pozwoli unikng¢ przetrenowania. Z drugiej
strony przydatne moze by¢ uzycie tej metody do efektywnej stymulacji w czasie
lekeji $piewu. Innym, nie mniej waznym przykladem uzycia jest ocena podat-
nosci na zabiegi zwigzane z ¢wiczeniem traktu glosowego w aspekcie wzbo-
gacenia brzmienia emitowanego dzwigku. Przewidywanym tu przez autoréow
rozszerzeniem koncepcji jest aplikacja mobilna, przeznaczona do uzycia w wa-

21 Badania te stanowily przedmiot projektu z przedmiotu Biometria na studiach magisterskich
na kierunku Inzynieria Biomedyczna, zrealizowanego pod kierunkiem Andrzeja W. Mitasa przez
pana inZyniera Mateusza Mnicha na $piewakach chéru Resonans Con Tutti w roku akademickim
2015/2016.

22 Mozliwa jest réwniez sytuacja odwrotna, gdy druga harmoniczna ,,zaglusza” wygodna dla $pie-
waka i ciekawg artystycznie pierwsza, a niekorzystnie przyporzadkowany do tenoréw bas najpierw
sie meczy, a potem ,,spokojnie” transponuje o oktawe w dot (co byto w przypadku chéru na stu-
diach muzycznych autora)
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runkach ¢wiczenia emisji glosu, ktorej zadaniem bedzie biezace wyznaczanie
wspolczynnika zawarto$ci harmonicznych na podstawie danych testowych,
wygenerowanych przez $piewaka w warunkach kontrolowanego eksperymen-
tu, kompatybilnego z metodologia pomiarows, zaprezentowana w tekscie. Po-
waznym ograniczeniem, redukujacym aplikacje do roli narzedzia do zgrubnej
oceny, jest liniowo$¢ przetwarzania w niedoktadnym przetworniku analogowo-
-cytfrowym (takze w przypadku markowego smartfonu), oraz silnie ograniczo-
ny zakres czestotliwosciowy do tzw. naturalnego pasma telefonicznego (300-
3400 Hz). Waznym problemem jest rowniez wydanie dzwieku o okreslonej
wysokosci, o stabilnej czestotliwo$ci. Zgodnie z dotychczasowq strategia badan
zaklada sig, ze $§piewak bedzie dokonywal akwizycji nagran okoto trzysekun-
dowych gloski ,,a”, $piewajac ja na tej wysokosci, ktora dla danej fazy ¢wiczen
bedzie najlepiej odpowiada¢ aktualnym preferencjom.
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Streszczenie

Powaznym problemem w praktyce nauki $piewu jest kwalitatywna oraz
kwantytatywna ocena jako$ci brzmienia glosu ludzkiego. Zagadnienia te zo-
staly omdéwione w niniejszym artykule. Celem pracy bylo przedstawienie na-
rzedzia pomiarowego do oceny brzmienia glosu u $piewakéw i $piewaczek.
Ponadto w artykule poruszono problem zmiany parametréow sygnalowych
glosu, ilosciowo obiektywizujacych wplyw rozgrzewki, czy $piewania, stano-
wiacych rodzaj ¢wiczen emisyjnych. Analizie poddano dzwieki spontanicznie
$piewane przez dorostych probantéw, chérzystow i chorzystki, przed rozpocze-
ciem prob wokalnych oraz po ¢wiczeniach emisyjnych. Do akwizycji danych
wykorzystano profesjonalny rejestrator dzwigku, przy zalozeniu rozdzielczo-
$ci 16 bitow, przy czestotliwosci probkowania 44.100 Hz. Zebrany material
dzwigkowy poddano procedurze pétautomatycznego wyznaczenia okna po-
miarowego, dokonujgc arbitralnej oceny stabilnosci sygnatu i wskazaniu po-
czatku i konca okresu pomiarowego. Zauwazono, ze glosy operujace w niskich
rejestrach (w szczegolnosci bas (B) i alt (A)) wykazujg obnizenie preferowanej
czestotliwosci w wyniku ¢wiczen traktu glosowego. Glosy, ktdre sg czesto for-
sownie narazone na generowanie mozliwie wysokich tonéw (tenor (T) i sopran
(S)) maja tendencje do wzrostu czestotliwosci wygodnej dla §piewaka. Przed-
stawiona metodologia pomiarowa moze by¢ wykorzystana do oceny prawidlo-
wosci w doborze gltosu w chérze do badanego spiewaka oraz do oceny skutecz-
noéci treningu gtosu w czasie rzeczywistym.

Stowa kluczowe: emisja gltosu, model matematyczny dzwiekdw, trakt glosowy.
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The Numerical Analysis of the Voice Emission
in the Aspect of the Sound Quality

Abstract: A serious problem in practice of teaching singing is qualitative
and quantitative assessing of the sound of the human voice. These issues were
discussed in this article. The aim of the study was to present the measuring tool
to the evaluation of the sound of the voice in singers. Furthermore changes
of signal parameters of the voice quantitatively objectivising the influence of
the warm-up or singings, constituting the kind of emissive exercises are ap-
proached. To the analysis sounds spontaneously sung by adult probands, cho-
risters both sexes, before and after vocal exercises were used. The professional
recorder of the sound, on the assumption resolutions 16 bits, at the sampling
rate 44.100 Hz was employed to the data acquisition. Collected sound mate-
rial was exposed to the procedure of the semi-automatic designation of the
measuring-window, making the arbitrary evaluation of the stability of the sig-
nal and to the indication of the beginning and finish of the measuring-period.
It was found that voices {votes} operating in low pitched registers (particularly
the bass (B) and the alto (A)) showed the reduction of the preferred frequency
as a result of the vocal tract exercises. Voices which are often forcefully ex-
posed on generating of possibly high pitches (the tenor (T) and the soprano
(S)) tend to the growth of the comfortable frequency for the singer. Presented
measuring-methodology can be used to the evaluation of the correctness in the
selection of the voice in the chorus to examined singer and to the evaluation of
the effectiveness of the training of the voice in real-time.

Keywords: voice emission, mathematical model of sounds, vocal tract.
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Wprowadzenie

Muzyka towarzyszy czlowiekowi od zarania dziejow. W dawnych czasach
byta stosowana zaréwno po to aby zagrza¢ do boju wojownikéw, jak i w celu
uspokojenia stuchacza. Dzisiaj towarzyszy nam praktycznie przez caly czas,
i czesto jest dobierana stosownie do okolicznosci — muzyke rytmiczng wybie-
ramy na wieczorne zabawy, spokojng jako tlo do pracy, a kojaca zeby zlapac
chwile wytchnienia. Wykorzystuja ja reklamodawcy i sprzedawcy, zauwazajac
jej wplyw na zwigkszenie zyskow. Oddziatywanie wybranych elementéw muzy-
ki na psychosomatyczny ustroj czlowieka nadal jest przedmiotem rozlicznych
badan, ktdrych fragmentaryczne ujecie prezentuje literatura przedmiotu. Inte-
resujace podejscie biocybernetyczne! wydaje si¢ by¢ przy tym szczegdlnie traf-
ne z uwagi na imperatyw oceny podstawowych biomarkeréw czlowieka pod-
dawanego pobudzaniu dzwigkiem. Zdajac sobie sprawe z potegi oddziatywania
muzyki, coraz czgsciej chcemy wlacza¢ w ten proces stymulant akustycznych
najmlodsze dzieci - takze te przebywajace jeszcze w tonie matki, jeszcze przed
urodzeniem wciagajac je w wyscig o ,bycie lepszym i bardziej inteligentnym”
w poréwnaniu z rowie$nikami.

Jeszcze kilkadziesigt lat temu wierzono, ze dziecko zaczyna stysze¢ dopiero
po przyjsciu na $wiat. Wspdlczesne technologie pozwolity na stwierdzenie, ze
uklad stuchowy dziecka jest wystarczajaco rozwiniety juz w okresie jego zycia
prenatalnego. Wedtug Gerhardta i jego wspotpracownikéw, narzad stuchu (ucho
zewnetrzne, Srodkowe i wewnetrzne) rozwija si¢ do 20 tygodnia cigzy, natomiast

1 Zob. A.W. Mitas, Muzyka i biocybernetyka, [w:] Wartosci w muzyce. Tom 3, red. ]. Uchyla-Zro-
ski, Katowice 2010, s. 303-313.
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odpowiedz plodu na pobudzenia akustyczne mozna zaobserwowac od 24 tygo-
dnia% Podobny czas rozpoczecia styszenia wskazuje w swojej publikacji Kurkow-
ski - ptdd zaczyna reagowac na bodzce akustyczne migdzy 4 a 5 miesigcem zycia,
a proces styszenia doskonali sie jeszcze po urodzeniu®. Na rozpoczecie rozwoju
ukladu stuchowego w 6. miesiagcu zycia ptodowego i jego kontynuacje az do 5.
roku zycia wskazuje Ruben?. Najpdzniejszy termin startu tego procesu wskazali
w swojej pracy Querleu i wspdtpracownicy — wedlug ich danych dziecko potrafi
stysze¢ dzwigki dopiero podczas ostatniego trymestru cigzy”.

Bez wzgledu na to, czy dziecko potrafi stysze¢ juz od polowy ciazy, czy tez
dopiero w 7. miesigcu, musimy mie¢ na uwadze fakt, ze zbyt glosne dzwieki
potrafig uszkodzi¢ uklad stuchowy ptodu. Dziecko w lonie matki znajduje sie
w zdecydowanie mniej komfortowej sytuacji, poniewaz nie moze samo dosto-
sowac glosnosci docierajacych do niego dzwigkdw ani nie moze si¢ od nich od-
izolowac. Rodzi si¢ tutaj watpliwos¢, czy tzw. ,,muzykoterapia” w okresie roz-
woju prenatalnego moze przynies¢ dziecku wigcej zdrowotnych korzysci, czy
raczej straty? Warto przy tym réwniez zwrdci¢ uwage na nieprawidtowe (sensu
largo) uzycie okreslenia muzykoterapia w kontekscie stymulacji akustycznej
dziecka w lonie matki. Wedlug dowolnej definicji terapia to dzialanie precy-
zyjnie ukierunkowane, ktére ma na celu przywracanie zdrowia, podczas gdy
dla przypadku odtwarzania muzyki rozwijajacemu sie dziecku rozpatruje si¢
dodatkowe stymulowanie organizmu dla potencjalnie lepszego rozwoju. Tak
wiec w dalszej dyskusji uzywa si¢ synoniméw pojecia ,,stymulacja akustyczna”

Tlumienie dZwi¢kéw na drodze do ucha plodu

Organizm ludzki wyksztalcil okreslone mechanizmy obronne zapobiegaja-
ce nadmiernej ingerencji zewnetrznych bodzcéw w srodowisko rozwijajacego
sie dziecka. Rozwijajacy sie pldd otoczony jest przez ptyn owodniowy, $ciany
macicy i kilka warstw $cian brzucha matki. Bariera ta powoduje wytlumienie
dzwigkéw srodowiska zycia matki przed ich dotarciem do ucha dziecka. W li-
teraturze przedmiotu dominuje aspekt techniczny, wskazujacy na zalezno$é

2 Zob. KJ. Gerhardt, X. Huang, K.E. Arrington, K. Meixner, R M. Abrams, PJ. Antonelli, Fetal
sheep in utero hear through bone conduction, ,American Journal of Otolaryngology’, 1996, 17 (6),
S.374-379.

3 Zob. Z.M. Kurkowski, Rozwdj funkcji stuchowych u matego dziecka, ,,Audiofonologia’, 2002, tom
XXI, s. 23-32.

4 Zob. RJ. Ruben, The ontogeny of human hearing, ,International Journal of Pediatric
Otorhinolaryngology’, 1995, 32, s. 199-204.

5 Zob. D. Querleu, X. Renard, F. Versyp, L. Paris-Delrue, G. Crepin, Fetal hearing, ,,European
Journal of Obstretics & Gynecology and Reproductive Biology”, 1988, 29, s. 191-212.
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poziomu tlumienia dzwiekéw od ich czgstotliwosci, ktére bazuja na danych
zebranych podczas badania dzwigkdéw w macicy ci¢zarnej owcy. W badaniach
Abramsa i wspdtpracownikow, oraz Gerhardta i wspétpracownikéow wyka-
zano, ze dzwieki o niskich czestotliwosciach (250-300Hz) sg stabo tlumione,
tlumienie za$ wzrasta wraz ze wzrostem czestotliwo$ci o okoto 5-6 dB na okta-
we i osigga warto$¢ 20 dB dla 4 kHz¢. Dane te pozwalaja na zaproponowa-
nie uproszczonego modelu tlumienia dzwiekow jaki moze stanowi¢ filtr dol-
noprzepustowy pierwszego rzedu. Filtr ten powinien przepuszcza¢ wszystkie
dzwieki o czgstotliwo$ci mniejszej niz 375 Hz i zwigksza¢ tlumienie o 6 dB dla
kazdego podwojenia czestotliwosci’.

Dzwigki srodowiska wewnatrzmacicznego

Biologiczna literatura przedmiotu wskazuje jednoznacznie, ze dla prawi-
dlowego rozwoju ukladu stuchowego konieczne jest jego stymulowanie bodz-
cami akustycznymi jeszcze podczas okresu prenatalnego; stanowi to zrédlo
motywagcji fanéw ,,umuzykalnienia” czlowieka w okresie jego Zycia plodowe-
go. W istocie rzeczy dodatkowe dzialania ze strony ci¢zarnej nie sg tutaj ko-
nieczne - $rodowisko zycia ptodu jest bogate w dzwieki pochodzace z pracy
ukladow krwionosnego, trawiennego i oddechowego matki. Poza tym do wne-
trza macicy dociera cze¢s$¢ sttumionych dzwiekow z jej srodowiska (fragmenty
rozmoéw, halas uliczny). Bodzce te s3 wystarczajace dla prawidlowego przebie-
gu rozwoju i nie muszg by¢ sztucznie wzbogacane. Ich poziom osigga nawet 90
dB dla sktadowych o niskich czestotliwosciach®, dla wyzszych czestotliwosci
spada on do 40 dB°.

Uwzgledniajac z jednej strony wymagania réznicy pomiedzy poziomami
sygnaltu uzytecznego i halasu tla, ktéra dla mowy wynosi 20 dB oraz z dru-
giej silne ttumienie dzwigkéw pochodzacych ze srodowiska zewnetrznego, na-
lezy skonstatowac¢, ze tylko niewielki zakres czestotliwosci jest kompatybilny

6 Zob. R. M. Abrams, S.K. Griffiths, X. Huang, J. Sain, G. Langford, K.J. Gerhardt, Fetal music
perception: the role of sound transmission, ,Music perception’, 1998, 15(3), s. 307-317; K.J. Gerhardt,
R.M. Abrams, C.C. Oliver, Sound environment of the fetal sheep, ,,American Journal of Obstetrics
& Gynecology’, 1990, 162(1), s. 282-287.

7 Zob. M.]. Bienkowska, A.W. Mitas, A.M. Lipowicz, Model of attenuation of sound stimuli in
prenatal music therapy, ,,Information Technologies in Medicine”, 2016, Advances in Intelligent
Systems and Computing 471, s. 421-432.

8 Zob. K.J. Gerhardt, R.M. Abrams, Fetal hearing: characterization of the stimulus and response,
»Seminars in Perinatology”, 1996, 20(1), s. 11-20.

9 Zob. Idem, Fetal exposures to sound and vibroacoustic stimulation, ,,Journal of perinatology”,
2000, 20, S. 21-30; Idem, The acoustic environment and physiological responses of the fetus, ,,Journal
of Perinatology”, 2000, 20, s. 31-36.
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z pobudzeniami podlegajacymi recepcji przez dorostego czlowieka'®. Osobny
problem stanowi percepcja tego rodzaju stymulanty, poniewaz o rozumieniu
pobudzen akustycznych, zwlaszcza uporzadkowanych do postaci muzyki, nie
wypada wrecz dyskutowac przy oczywistym braku historycznego poziomu od-
niesienia. Mozna i nalezy w takim przypadku analizowaé elementy muzyki,
ktére potencjalnie wywotywa¢ moga okreslone skutki w rozwijajacym si¢ orga-
nizmie ptodu, przy czym warto dziatania te skierowac raczej w strong elimina-
cji wpltywu potencjalnych zagrozen, niz ku iluzorycznym zamystom ksztalto-
wania intelektu za pomoca (przewaznie osobiscie nielubianych - aktualny stan
spoteczny wychowania muzycznego) utworéw dawnych mistrzow.

Utwory do stymulacji prenatalnych

Dla stymulacji' prenatalnej sugerowane sg gtéwnie utwory klasyczne, ktére
majg wspomoc rozwdj dziecka oraz szeroko rozumiane tzw. ,,utwory relaksa-
cyjne”. Warto tu wspomnie¢, ze podobnie jak w przypadku sztuk plastycznych,
wystarczy drobna dewiacja fizjologii receptorow barw, by pigkne byly zupelnie
inne zestawienia; podobnie jest na szcze¢$cie w muzyce, ktora ,tagodzi obycza-
je’, lecz subiektywizacja jej piekna z pewnoscig pozostaje w opozycji do uniwer-
salizmu skutkéw jej intelektualnej konsumpcji.

Amagdei i wspotpracownicy!? zasugerowali dla prenatalnego oddziatywania
muzyka 66 sonat Mozarta. Chikahisa i wspoipracownicy'® wskazali natomiast,
ze stymulacja myszy podczas ich rozwoju prenatalnego za pomoca utworu KV
448 Mozarta ma pozytywny wplyw na ich zdolnosci uczenia si¢ w dorostym zy-
ciu. Zespoty naukowe Loewyego!* oraz Partanena!® wskazaly za$ na pozytywne
oddzialywanie kotysanek, podczas zycia prenatalnego i u wczesniakéw, wska-
zujgc konkretnie na powszechnie znang kolysanke ,,Twinkle, twinkle little star”

10 Zob. M.J. Bienkowska, A.W. Mitas, A.M. Lipowicz, A.M. Wijata, Signal to Noise Ratio in
Intrauterine Environment During Acoustic Stimulation, ,Innovations in Biomedical Engineering”,
2016, Advances in Intelligent Systems and Computing 526, s. 203-210.

11 Konsekwentnie zamienione jest pojecie ,,muzykoterapii prenatalnej” na stymulacje.

12 Zob. A. Amagdei, F. Rodica Baltes, J. Avram, A.C. Miu, Perinatal exposure to music protects
spatial memory against callosal lesions, ,International Journal of Developmental Neuroscience”,
2010, 28(1), 8. 105-109.

13 Zob. S. Chikahisa, H. Sei, M. Morishima, A. Sano, K. Kitaoka, Y. Nakaya, Y. Morita, Exposure
to music in the perinatal period enhances learning performance and alters BDNF/TrkB signaling in
mice as adults, ,Behavioural Brain Research”, 2006, 169(2), s. 312-319.

14 Zob. J. Loewy, K. Stewart, A.M. Dassler, A. Telsey, P. Homel, The effects of music therapy on
vital signs, feeding, and sleep in premature infants, ,Pediatrics’, 2013, 131, 5. 902-918.

15 Zob. E. Partanen, T. Kujala, M. Tervaniemi, M. Huotilainen, Prenatal Music Exposure Induces
Long-Term Neural Effects, ,Plos One®, 2013, 8(10).
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Z punktu widzenia neutralnosci akustycznej, stanowigcej fundament badan,
prezentowanych takze w niniejszej pracy, by¢ moze zasadna bylaby zupelnie
odrebna formalnie literatura muzyczna, na przykiad dodekafoniczna'®. Wplyw
jej na postawy kreatywne jest uzasadniony pobudzeniem ukladu immunolo-
gicznego organizmu, poddawanego stresowi za pomoca dzwigkéw ulozonych
w porzadku odrebnym od typowego (dur-moll). Reakejg na nieszablonowe po-
budzenie moze by¢ wprawdzie ucieczka, ale w tym przypadku poziom zagro-
zenia jest pomijalny — wystarczy wylaczy¢ zrédlo dzwigku. Dla potrzeb badan
poréwnawczych przyjeto roboczo, ze dzwigki stymulant akustycznych beda
pochodzi¢ z odtwarzania utworéw, cytowanych w przedmiotowej literaturze.

Koncepcja systemu analizy dzwiekow docierajacych do ucha dziecka

Laczac informacje o ttumieniu dzwiekow zewnetrznych, wysokim poziomie
dzwigkéw $rodowiska zycia plodu i sugerowanych dla oddzialywania w okre-
sie prenatalnym utworach, zaproponowano eksperyment majacy na celu oceng
cech muzycznych pobudzenia docierajacego do ucha dziecka i reakcji emocjo-
nalnej odbiorcy.

Do eksperymentu wybrano dwa utwory Mozarta — KV 448 oraz KV 310.
Przy zastosowaniu programu Audacity dokonano przetworzenia dzwigkow
filtrem dolnoprzepustowym pierwszego rzedu z czgstotliwoscia odcigcia row-
ng 375 Hz. Odpowiada to przej$ciu stymulant przez powtoki brzuszne i ptyny
owodniowe. W nastepnym kroku, do tak znieksztalconego dzwieku, dodano
dzwigk bicia serca, zarejestrowany uprzednio przy uzyciu standardowego ze-
stawu pomiarowego BIOPAC, stosowanego powszechnie w inzynierii biome-
dycznej do oceny stanu biomarkeréw czlowieka, wyposazonego w tym przy-
padku w stetoskop (Rys. 1).

Rys.1. Schemat przetwarzania utworu muzycznego (zrédto: opracowanie wiasne).

wybér utworéw muzycznych

g

filtracja FDP | rzedu
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dodanie zaktocen

16 Zob. A. W. Mitas, Algorytmizacja kreatywnosci na tle dodekafonii w Polsce, [w:] Studia z teorii
i historii wychowania oraz nauk pokrewnych, red. U. Szuscik, Katowice-Cieszyn-Ustron 2010,
S. 305-310.
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W celu subiektywnej oceny muzycznych i psychologicznych cech utwo-
réw oryginalnych i znieksztalconych, przygotowano ankiete oceny muzycznej
i emocjonalnej. Zawarto$¢ ankiety zostala opracowana na podstawie dyskusji
z artystami muzykami i psychologami, zajmujacymi si¢ wplywem muzyki na
ustroj cztowieka. W pierwszej czesci badania dokonano oceny rytmiki, me-
trum, melodyki, harmoniki, dynamiki, agogiki, artykulacji, faktury i kolorystyki
utworu. Kazda z cech potraktowana zostala jako oddzielny punkt ankiety. Pyta-
nia w ankiecie mialy forme zamknietg, w ktorych osoba badana wybierata jedng
lub wiecej odpowiedzi sposrdd kilku podanych mozliwosci. Niektore cechy wy-
magaly podzielenia pozwalajacego na ich ocen¢ w réznych aspektach i tak np.
wyrozniono: melodyke oceniang ze wzgledu na charakter linii melodycznej oraz
ze wzgledu na ksztalt tej linii; artykulacje¢ jako sposéb wydawania dzwieku z da-
nego instrumentu oraz stopien jej zréznicowania; fakture w zaleznosci od uzycia
srodkéw wykonawczych, w zaleznosci od szczegdlnego uzycia srodkéw wyko-
nawczych, oceniang ze wzgledu na ilos¢ gtoséw i zaleznosci pomiedzy nimi.

W drugiej cze¢sci przeprowadzona zostala ocena emocjonalna wystuchanego
utworu. Ankietowany mial okresli¢, w skali od 1 do 5, gdzie 1 oznaczalo ,,zde-
cydowanie nie zgadzam si¢’, a 5 ,,zdecydowanie si¢ zgadzam’, stopien zgod-
nosci ze stwierdzeniem: ,Wystuchanie tego utworu sprawilo mi przyjemnos¢”
Nastepnie kazdy badany mial mozliwo$¢ skomentowania wlasnymi stowami
wystuchanego utworu. Ostatnim elementem bylo wypelnienie kwestionariusza
Geneva Emotional Music Scale (GEMS) w polskiej adaptacji zaproponowa-
nej przez Chelkowska-Zacharewicz i Janowskiego'”. Narzedzie to stuzy do sa-
mooceny reakcji emocjonalnych na muzyke. Wybrano wersje¢ 10-czynnikowa
kwestionariusza, w ktérej kazdy z czynnikéw opisany jest przez 3 itemy. An-
kieta przyjmuje postac 30 sformutowan dotyczacych uczué, ktérych intensyw-
nos$¢ odczuwania badany ocenia w skali od 1 do 5, gdzie 1 oznacza wcale, a 5
- bardzo mocno. Oceniane byly takie uczucia jak: spokdj, nostalgia, napiecie,
radosne pobudzenie, smutek, placzliwos¢, transcendencja, moc, delikatno$é
i urzeczenie.

Uzywajac pobudzen akustycznych przygotowanych wedlug wyzej przedsta-
wionego opisu oraz ankiet oceny muzycznej i emocjonalnej, przeprowadzono
badanie pilotazowe majace na celu ewaluacje ich przydatnosci dla oceny dzwie-
kéw potencjalnie docierajacych do ucha dziecka w okresie prenatalnym. Bada-

17 Zob. M. Chetkowska-Zacharewicz, M. Janowski, Polska adaptacja Geneva Emotional Music
Scale (GEMS) - badania wstepne, 11 Konferencja Naukowa ,,Muzyka, terapia, edukacja. Symbol,
ekspresja, percepcja‘, Katowice, 11-12 lipca 2016. Zob. Idem, Polish adaptation of GEMS - factor
structure and reliability, w druku.
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nie przeprowadzone zostato z udziatem 9 studentéw Politechniki Slgskiej, ktorzy
zostali poinformowani, ze ma ono na celu sprawdzenie ich odczu¢ na temat wy-
stuchanych utworéw. Studenci siedzieli na krzestach przy biurkach, w wygodnej
dla siebie pozycji. Po rozdaniu ankiet mieli kilka minut na zapoznanie si¢ z ich
trescig. Jako pierwszy zostal odtworzony KV 448 Mozarta w niezmienionej for-
mie; podczas jego odstuchiwania studenci wypelniali ankiety oceny utworu. Za-
raz po wystuchaniu pierwszego utworu rozdano studentom kolejna kopie takich
samych ankiet i odtworzono im znieksztatcony KV 310 Mozarta. Po tej czesci
nastgpita godzinna przerwa od stymulacji akustycznych, po ktérej odtworzono
KV 310 w wersji bez znieksztalcen, a studenci po raz trzeci wypelnili ankiety.
Ostatnim pobudzeniem akustycznym byt sttumiony KV 448 Mozarta, podczas
odstuchiwania ktdérego studenci wypelnili kolejng kopie¢ ankiety (Rys. 2).

Rys. 2. Kolejno$¢ odtwarzania utworéw podczas eksperymentu (Zrédlo: opracowanie wlasne).

KV 448 bez znieksztalcen KV 310 znieksztatcony
< przerwa (1 h) B
r KV 310 bez znieksztalcen KV 448 znieksztatcony

Wyniki badania pilotazowego
Wyniki ankiet zostaly zestawione w celu poréwnania oceny cech utworéw

po ich znieksztalceniu filtrem dolnoprzepustowym i dzwigkami bicia serca. Po-
nizej przedstawione zostaly poczynione obserwacje.

a) Ocena muzyczna utworéw

W przeprowadzonym badaniu pilotazowym zauwazono zmian¢ w ocenie
harmoniki znieksztalconego utworu. Wiekszos¢ badanych os6b muzyke przed
tlumieniem, uznala za tonalng, a po tlumieniu za atonalng i brzmigca nieprzy-
jemnie dla ucha. Wyniki te sg analogiczne dla obu utworéw (KV 310, KV 448).
Zmiang zaobserwowano réwniez w ocenie dynamiki. Wiekszo$¢ badanych
0s6b uznala, ze muzyka po tlumieniu charakteryzowata si¢ dynamika ,,cichszg”
Ponownie obserwacje pokrywaja si¢ dla obu utwordéw.

Wyraznego trendu zmian nie da si¢ zaobserwowacé w ocenie rytmiki, me-
trum, melodyki, agogiki, artykulacji i faktury utworéw. Nalezy mie¢ jednak na
uwadze, zZe badane osoby nie posiadaja wyksztalcenia muzycznego i cechy te
mogly by¢ dla nich trudne do oceny.
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W ocenie kolorystyki utworu réwniez trudno jest okresli¢ jednoznaczny
kierunek zmian, szczegélnie uwzgledniajac rézng liczbe wybranych przez stu-
chacza okreslen kolorystyki. Zauwazono jednak, ze wszystkie osoby okreslity
utwory oryginalne cechami ,,pozytywnymi” (takimi jak np. bogate, jasne, we-
sofe), natomiast utwory poddane znieksztalceniom w kilku przypadkach uzy-
skaly ,negatywng” kolorystyke (np. zgaszona, toporna).

b) Ocena emocjonalna utworéw

W komentarzach stuchaczy dotyczacych wystuchanych utworéw niejed-
nokrotnie wystapily uwagi o meczacym charakterze pobudzenia sttumionego
z dodanymi dzwiekami bicia serca. Na podstawie 5. stopniowej oceny zgod-
nosci ze stwierdzeniem: Wystuchanie tego utworu sprawito mi przyjemnosc,
wykazano, ze dla wigkszosci 0s6b przyjemnos¢ stuchania utworu spadia po
wytlumieniu i dodaniu dzwigkéw $rodowiska wewnatrzustrojowego.

W kwestionariuszu GEMS odnotowano spadek poczucia spokoju i odczu-
cia urzeczenia dla obu utworéw po ich znieksztalceniu. Dla utworu KV 448 od-
notowano réwniez spadek radosnego pobudzenia, jednak dla utworu KV 310
nie wystapit podobny trend. Ponadto, zaréwno dla KV 310 jak i KV 448, an-
kietowani wskazali na wzrost napiecia po ich wytlumieniu i dodaniu dzwigkéw
bicia serca. Nie zaobserwowano wyraznych zmian dla uczucia nostalgii, smut-
ku, ptaczliwosci, transcendencji, mocy i delikatnosci dla zadnego z utwordw.

Podsumowanie

Na podstawie powyzszych informacji o thumieniu dzwigkéw mozna przy-
ja¢, iz pobudzenia akustyczne, docierajace do ucha rozwijajacego si¢ dziecka
w zadnym ujeciu nie sg tozsame z tymi, ktore s3 odbierane przez nas. Srodo-
wisko zycia ptodu jest naturalnie bogate w dzwigki fizjologiczne pochodzace
z organizmu matki, co w oczywisty sposéb modyfikuje dodatkowo pobudze-
nia majace zrédlo poza jej cialem. Tak wiec ocena biocybernetycznego aspektu
stymulacji muzycznej'®, odniesiona do dorostego odbiorcy nie moze by¢ prze-
niesiona wprost do kontekstu zycia plodowego. Dyskusja o jakosci pobudzen,
takze tych o potencjalnie terapeutycznym charakterze musi bowiem spetniaé

pierwotnie dwa postulaty:
1. terapeuta wie i rozumie, co jest przyczyna patologii oraz umie skojarzy¢
konkretne nieprawidtowosci funkcjonowania ciata lub umystu z elemen-
tami muzycznymi, poczynajac od definicji kregu kulturowego pacjenta;

18 Zob. A.-W. Mitas, Stimulation methods in music therapy - short discussion towards the bio-
cybernetic aspect, ,Journal of Medical Informatics & Technologies”, 2009, vol. 13, s. 127-136.
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2. muzyka jest wytwarzana w sposob kontrolowany w rozumieniu propa-
gacji przestrzennej fal, jej dyfrakcji i refrakeji, ttumienia i pasma przeno-
szenia $rodowiska (oczywiscie pod warunkiem znajomosci audiogramu
pacjenta).

Na podstawie przeprowadzonej ankiety zauwazono, ze cechy muzyczne
utworu ttumionego, uzupelnionego dodatkowo o dzwigki fizjologiczne, roz-
nig sie zasadniczo od cech utworu niepoddanego takim przeksztalceniom.
W zwigzku z tym przypisywanie utworom niektérych kompozytoréw hipote-
tycznego korzystnego wplywu na rozwoéj plodu nie ma podstaw formalnych
w kontekscie fizykalnym. P16d nie slyszy bowiem tego samego, co dziecko po
urodzeniu. Elementarna wiedza o rozwoju cztowieka w tym okresie jego Zycia
jasno definiuje, ze ptod nie potrafi tego, co styszy, odpowiednio zinterpretowac,
poniewaz brak mu wzorcéw do poréwnywania. Tym samym nieuprawnione
jest wnioskowanie, ze stymulacja ptodu przy uzyciu powaznie znieksztalco-
nego utworu niesie ze soba poréwnywalne korzysci rozwojowe, jak stucha-
nie muzyki przez dzieci w okresie postnatalnym. Warto przy tym uwzgledni¢
powszechnie znane analizy rozwoju muzykalnosci dzieci w czasie pierwszych
dwdch lat zycia.

Dla potencjalnego uzytkownika tzw. ,,muzykoterapii prenatalnej” waznym
wynikiem prezentowanych badan powinno by¢ spostrzezenie, ze tak spreparo-
wane dzwigki, prawidlowo oddajace realia wewnatrz brzucha matki, powoduja
u stuchacza spadek poczucia przyjemnosci i spokoju przy jednoczesnym wzro-
$cie napiecia. Zjawiska takie, w przypadku stymulacji akustycznych ptodu, nie
nalezg raczej do zjawisk pozadanych. Oczekiwanie przyspieszenia tempa roz-
woju fizycznego, psychicznego, czy tez emocjonalnego znacznie fatwiej spetni¢
poswiecajac dziecku narodzonemu odpowiednig uwage i wspolnie wychowu-
jac sie muzycznie, czego pozytywny wplyw od starozytnej Grecji jest absolutnie

oczywisty.

Finansowanie

Praca zostala cze$ciowo sfinansowana z badan statutowych Politechniki Slg-
skiej dla Miodych Naukowcow BKM-508/RAu-3/2016.
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Streszczenie

W trzecim trymestrze zycia prenatalnego uklad stuchowy czlowieka jest
rozwiniety w stopniu umozliwiajacym odbieranie dzwigkéw. Pobudzenia ma-
jace zrodlo poza organizmem matki na drodze do ucha ptodu ulegajg ttumie-
niu, a nastepnie znieksztalceniu przez dzwigki uktadu krwionosnego matki.
W artykule przedstawiono koncepcje oceny muzycznej i emocjonalnej utwo-
réw potencjalnie docierajacych do ucha plodu. Wyniki badania pilotazowe-
go wykazaly réznice w ocenie utworéw po ich znieksztalceniu. Odnotowano
zmiany w harmonice, dynamice i kolorystyce. Zaobserwowano réwniez spadek
uczucia przyjemnosci, radosnego pobudzenia, spokoju i urzeczenia przy jed-
noczesnym wzro$cie napiecia. Otrzymane wyniki wskazujg na istotne zmiany
w dzwiekach potencjalnie docierajacych do ptodu.

Stowa kluczowe: GEMS, muzykoterapia prenatalna, ocena utworéw mu-
zycznych, tlumienie dzwiekow
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About (in)efficiency
of the so-called prenatal music therapy

Abstract: In the third trimester of prenatal life the human auditory system
is developed enough to experience sound.On their way to the ear of the fetus,
impulses, which have their source outside the mother’s body, are attenuated and
then distorted by the sounds of the mother’s circulatory system The article pres-
ents a concept of the musical and emotional assessment of sounds potentially
reaching the ears of the fetus. The results of a pilot study showed differences in
the assessment of music after distortion. There has been a change in harmonics,
dynamics and colors of the piece of music.Furthermore, there was also observed
a decrease in feelings of pleasure, joyful excitement, peacefulness and fascination
accompanied by an increasein tension. The results indicate significant changes in
the sounds potentially reaching the fetus.

Keywords: GEMS, prenatal music therapy,assessment of music works, sound
attenuation.
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Tzw. Kancjonat cieszynski
ze zbioréw Biblioteki im. Tschammera
— zabytek niestusznie nieznany i zapomniany

Ustalenia wstepne

Do najciekawszych ksiag przechowywanych w cieszynskiej Bibliotece im.
Tschammera zaliczy¢ mozna na pewno stary, rekopi$mieny kancjonal czeski.!
Autor tego tekstu po raz pierwszy zetknal sie z nim w roku 2009, przegladajac
go bardzo pobieznie? i fotografujac kilka przypadkowo wybranych kart. Do-
piero jesienig 2016 roku nadarzyta si¢ okazja, aby dokladniej mu sie przyjrzec.
Nalezy od razu zaznaczy¢, ze powazne badania nad tym zabytkiem dawnego
pi$miennictwa muzycznego dopiero si¢ rozpoczely, a wiekszos¢ ustalen przed-
stawionych w niniejszym tekscie ma charakter wstepny.

Opisywany kancjonal to ksiega papierowa, pisana recznie, w formacie quarto
(28 x 19 cm), z jedyna zachowang przednig drewniang okladka (o wymiarach
29,5 x 20 cm). Jej ogdlny stan zachowania jest $redni. Do czaséw wspdlczesnych
zachowalo sie¢ 279 kart® - brakuje kilku kart poczatkowych (lacznie z ewentu-
alng strong tytulows), a karty na koncu ksigzki sg luzne i bardzo zniszczone.
Wiekszo$¢ tekstow zapisana zostata w jezyku czeskim. Dzielo to zostato wpraw-
dzie juz odnotowane w literaturze przedmiotu,* ale nigdy dotad nie byto doktad-
niej badane, czy opisywane. Ze wzgledu na do$¢ szczegélng forme i historycz-

1 Biblioteka im. R. Tschammera, sygn. 19850 (stara sygn. 5118).

2 W notatkach, sporzadzonych przez autora w roku 2009 znalazty sie m.in. nastepujace stwier-
dzenia: ,zawiera zaréwno piesni jednoglosowe, jak tez kilkanascie utworéw wielogtosowych —
wszystkie tematycznie zwigzane z rokiem koscielnym”. Po terazniejszych, dokladniejszych ogle-
dzinach kancjonaltu okazalo si¢ jednak, ze ta pierwsza ocena zawartych w kancjonale utwordw
byta catkowicie bledna.

3 Numeracja kart (f) i stron (recto i verso) w niniejszym tekscie odnosi sie do stanu obecnego
ksiegi.

4 UrszulaBula-Ptasinska, Muzykalia w zbiorych bibliotek cieszy#iskich, s. 121: ,2. /STARY kan-
cjonal czeski z nutami/ z roku 1610 /brak k.tyt. brak poczatku, zaczyna si¢ od s.11/ 5.277 nlb.,,
wymiar 28x19 cm; sygn. 18708 / obecnie 19850/.”
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ne znaczenie tego rekopisu, w kregach badaczy zajmujacych si¢ dziedzictwem
kulturowym Ziemi Cieszynskiej uzywana jest jego potoczna nazwa: Kancjonat
cieszyniski.

Datowanie i pochodzenie

Zaréwno w katalogu bibliotecznym, jak i w opracowaniu Urszuli Buli-
-Ptasinskiej znajdujemy informacj¢ o czasie powstania kancjonatu okoto roku
1610.° Nie wiadomo wprawdzie, na jakiej podstawie autorzy te date ustalili, jed-
nak blizsze ogledziny ksiegi datowanie to w przyblizeniu potwierdzajg. Bardzo
pomocne w ustaleniu faktycznego czasu powstania ksiegi byly znaki wodne,
wystepujace na niektorych jej kartach. Wprawdzie nie udalo si¢ jeszcze rozpo-
znac wszystkich wystepujacych tu wzoréw filigranéw, ale te juz zidentyfikowa-
ne pozwalajg nie tylko na wstepne okreslenie czasu, ale rdwniez i przypuszczal-
nego miejsca powstania kancjonatu. I tak:

a) na f10 wida¢ stosowany ok.1597 r. fili-
gran papierni miejskiej w Olomuncu, na
jakim rozpozna¢ mozna dwuglowego,
cesarskiego orla na postrzepionej tarczy,
nad ktéra widoczna jest ozdobna korona,
a pod nig napis ,OLMVZ’,

b) na f 25 widoczny jest kolejny filigran pa-
pierni miejskiej w Ofomuncu, tym razem
z 0k.1602 r. - widoczne na piersi orta ini-
cjaly ,CB” wskazujg na dzialajacego wte-
dy w miescie papiernika Christana Beni-
cha,

¢) naf75 znajduje sie filigran przedstawiaja-
cy herb z rybami, bedacy znakiem papier-
ni w Litovlu niedaleko Olomunca.®
Dodatkowo na jednej ze stron (f 68r) zna-

lez¢ mozna $lad wyci$nigtej jakim$ tepym na-

rzedziem (np. rylcem lub stylusem) date: 1626.
Traktujac te date jako terminus ante quem,

Ryc. 1. Filigran papierni
miejskiej w Olomuncu

stosowany ok. 1597 . a daty produkcji papieru (1597, 1602) jako

5 Ibidem,s. 110: ,Drugim godnym uwagi rekopisem jest kancjonat czeski z nutami - prawdopo-
dobnie z roku 1610, niestety brak w nim karty tytutowej i pierwszych stron.”

6 Por. Veronika Struzova, Filigrany moravskych papiren na zdkladé novych zjisténi vyuZiti papiru
v kanceldfi olomouckych biskupii, s. 48ft.
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termini post quem, rzeczywiscie mozna zawezi¢ czas powstania manuskryptu
do pierwszej ¢wierci XVII wieku. Z kolei pochodzenie papieru z historycznej
stolicy Moraw, Otomunca i okolicy tego miasta, wydaje si¢ wskazywac¢ na Mo-
rawy jako miejsce powstania ksiegi.

Na chwile obecng niestety nie mozna okresli¢ kiedy i w jakich okoliczno-
$ciach kancjonal znalazl si¢ w zbiorach Biblioteki im. Tschammera. Mozna je-
dynie przypuszczac, ze tak jak inne, podobne ksiegi zostal podarowany biblio-
tece — by¢ moze jeszcze w wieku XVIIL” Na podstawie najstarszych inwentarzy
bibliotecznych z roku 1730® mozna zidentyfikowac niektdre z dzi$ jeszcze prze-
chowywanych w bibliotece pozycji, jednak w przypadku omawianej tutaj ksiegi
jest to dos¢ trudne. Przez pewien czas wydawalo sie, ze moze chodzi¢ o wspo-
mniany tam ,,Czeski §piewnik z roku 1615 (podarowany naszemu kosciotowi
w roku 1728 przez pana T. von Lichnowskiego na T. niedaleko Crossen).” Po
dokladniejszym zbadaniu okazalo si¢ jednak, ze 6w ,czeski $piewnik” to naj-
prawdopodobniej drukowany kancjonal Braci Czeskich, wydany w roku 1615,
tzw. Kancjonat kralicki.

Kolejny interesujgcy wpis ,,Czeski $piewnik w formie nutowej w formacie fo-
lio”!* na pierwszy rzut oka wydaje sie by¢ zbyt ogélnikowy, by méc odnies¢ go do
jakiej$ konkretnej pozycji. Zwraca tu jednak uwage wyrazenie ,,w formie nutowe;”
(»in noten”), co sugeruje jakas specjalng, ,muzyczna forme” tego $piewnika. Tak-
ze $piewniki ,zwykle”, jak wspomniany juz wyzej Kancjonat kralicki zawieraly
obok tekstow czgsto melodie wybranych lub nawet wszystkich piesni. Jednak
sposrod wielu $piewnikow przechowywanych w zbiorach Biblioteki im. Tscham-
mera tylko w Kancjonale cieszyriskim warstwa muzyczna calego tekstu zostala
tak wyraznie zaakcentowana. Dlatego tez istnieje pewne prawdopodobienstwo,
ze powyzszy wpis inwentarzowy z roku 1730 odnosi si¢ wlasnie do niego.

Uklad kancjonalu

Jak w wielu innych podobnych ksiegach z XVI i XVII w. utwory zawarte
w kancjonale uporzadkowane zostaly wedlug ich przeznaczenia na poszcze-
golne okresy roku koscielnego. Na poczatku zebrane zostaly §piewy adwento-

7 Najpelniejsze informacje o poczatkach Biblioteki im. Tschammera znalez¢ mozna w artykutach
Marcina Gabrysia: K pocdtkiim Tschammerovy knihovny evangelického sboru v Tésiné (U zarania
zborowej Biblioteki im. B.R. Tschammera w Cieszynie) i Pierwsi donatorzy luteratiskiej biblioteki ko-
scielnej. Przyczynek do dziejow Biblioteki i Archiwum im. Bogumita Rudolfa Tschammera.

8 Archiwum Parafii Ewangelicko-Augsburskiej w Cieszynie, sygn. 1498.

9 Ibidem, s. 10: ,,Ein bo[h]misches Gesangbuch von Ao. 1615. / (von T. hn. v. Lichnowsky auf
T. bey Crof3en uns. Kirche 1728 geschenckt)” s. 20: ,,Pisné duchown;j 1615 in fol.”

10 Ibidem, s. 32: ,,Ein B6[h]misches Gesangbuch in noten / fol.”.
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we, a na koncu znajduja si¢ utwory na czas zwykly. Uklad ten zostal w ksiedze
w szczegdlny sposdb zaakcentowany — na poczatku kazdego takiego rozdzialu
umieszczono jednoglosowy introit, poprzedzony ozdobnym tytulem pisanym
czerwonym atramentem, a sam tekst introitu rozpoczyna si¢ wyjatkowo kunsz-
townym inicjalem. Do naszych czaséw zachowalo si¢ pie¢ takich poczatkow
rozdzialow. Niestety kilka poczatkowych kart nie zachowalo si¢, a co za tym
idzie w kancjonale brakuje strony poczatkowej rozdzialu pierwszego. Nie za-
chowat sie tez poczatek rozdzialu ze $piewami wielkanocnymi. Karta na ktd-
rej musial by¢ zapisany, znajdujaca si¢ pierwotnie przed f 114, zostata wycieta
-mozna przypuszczaé, ze wlasnie z powodu jej ozdobnego charakteru padta
tupem ztodzieja.
Ostatecznie zrekonstruowany uklad tematyczny kancjonatu prezentuje sie

nastepujaco:

« od poczatku: utwory na Adwent,

« od f46v: utwory na Boze Narodzenie,

o od f 82r: utwory o zyciu, mece i $mierci Chrystusa,
o odf 114r: utwory na Wielkanoc,

l ' w:{' ﬁy nm,_o;e?bm ﬁtcmto f wg
| EEHeeetef d0 500

j&z fiwg wec; W (o\m vovatwy i mw}y wae awfl

= H ’ﬁ ' Ryc. 2. f 46v, ozdobny
Wf‘f’u}/v z)ovo.wugt l,ow.t . Wi g, ?}ww} tytut rozdziatu z piesniami

na Boze Narodzenie
i poczatek introitu
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« od f 142v: utwory na §wieto Wniebowstapienia,
o od f 153v: utwory na Zielone Swiqtki,
« 0d f154v do konica: utwory na czas zwykly i inne (m. in. psalmy i hymny).

Zawarto$¢ kancjonalu -repertuar i typy utworow

Specyficzng cecha omawianego tutaj kancjonatu jest to, ze zdecydowana
wiegkszos$¢ zapisanych w nim pozycji to utwory wieloglosowe. Najczesciej sa
to kompozycje czterogtosowe, ale spotykamy tez utwory dwu, trzy, a nawet
pieciogltosowe. Zazwyczaj zanotowane sg w sposob przypominajacy partyture:
poszczegdlne partie umieszczone jedna nad druga, jednak bez kresek takto-
wych i wertykalnego zsynchronizowania dzwigkéw majacych rozbrzmiewaé
réwnoczes$nie. Wykorzystane zostaja przy tym dwie kolejne strony otwartej
ksiegi (poczatek utworu na stronie verso, kontynuacja na stronie recto kolejnej
karty). Wiekszo$¢ utwordw zapisana jest w bialej notacji menzuralnej — gtéw-
ki poszczegélnych nut majg zazwyczaj charakterystyczny, zblizony do tréjka-
ta ksztalt. Taki sposdb zapisu czgsto spotykany w podobnych zrédlach z tego
czasu.!? Okazyjnie, przewaznie we fragmentach jednoglosowych, pojawia sie
takze notacja czarna, przypominajaca choratowa. W utworach wieloglosowych
stosowane sg rézne kombinacje kluczy C, G i E m.in. w celu unikniecia sto-
sowania linii dodanych.'* W przypadku pewnej liczby utworéw zapis kluczy
wskazuje na uzycie fakturyad voces aequales, spotykanej czesto w wielogtoso-
wych zrédlach czeskich z konica XVI i poczatku XVII wieku.!* Rekopis sporza-
dzony zostal przez kilku kopistéw — wyr6zni¢ mozna rézne charaktery pisma
zaréwno nutowego, jak i literowego (gotyckiego).

11 Transkr.: O Narozenij Syna Boziho / Pana Aspasytele Nasseho Ge / zisse Krysta zpanny Na-
rozeneho; wpélcz. czeski: O narozeni Syna Boziho Pana a Spasitele naseho Jezise Krista s Panny
narozeneho; pol.: O narodzeniu Syna Bozego, Pana i Zbawiciela naszego Jezusa Chrystusa z Panny
narodzonego.

12 Taki sposob zapisu jest szybszy, niz zapis glowek w formie kwadratow badz romboéw, a tak-
ze wymaga uzycia mniejszej iloéci atramentu. Por. tez: Martin Horyna, Jit{ Kroupa, Kanciondl
z Miletina (1620-1710): zapomenuty hudebni rukopis, s. 31.

13 W konsekwencji dochodzi niekiedy do tego, ze glosy zapisywane sa w kluczach innych niz by-
foby to logiczne ze wzgledu na ich kolejnos¢: przykltadowo w utworze Vstalt’ jest Kristus dwa gérne
glosy zanotowane sa w kluczu tenorowym, a znajdujacy sie ponizej glos tenoru (z cantus firmus)
w kluczu altowym.

14 Por. Martin Horyna, Vicehlasd hudba v Cechdch v 15. a 16. stoleti a jeji interpreti, s. 120-121.



190 Zenon Mojzysz

R i/ W10 §E SV R .y,
¢ 4 T T S AT T 217 < vy’
7 s s A i 2 < 4

',rnu—- + ‘.,'__A,IJ- §
Bl J’g?vﬁ.%%f WTAC?’@?ﬁ L
" Yy fewpwivabo ofiwva, (e whwilgads ( mﬂﬁ ,
= : 177

=33
3 Sywed o YeR e b, uaged fubiieh o Boly |
(4 IR A Y w/

i : i s
T L,
i .__L*!ﬁ * ?1 S _ o
iie vty e Yewt WiRly welycowwt sadure’
ﬁ%o‘oiw ﬁf@awmw ?ﬁ#ﬂmﬂd{;‘ e %y

 SHineyonul

J (- o ey —

5 P AR s

Q{W wig
't {

WMW/ iivyflf fvaﬁyl mgﬁf:fw' Ryc. 3. Przyklady réznych
3 et charakter6w pisma stosowa-

.

5 Ca o ; e - nych w kancjonale
e o gronsf o wismtwydy (fragm. £ 32v, £ 151, £ 1151).

Kompozycje zawarte w kancjonale utrzymane sg przewaznie w fakturze
polifonicznej, jednak réznia sie co do stylu. W sporej czesci z nich stosowane
sg techniki kontrapunktyczne, charakterystyczne dla muzyki péznorenesan-
sowej. Utwory tego typu przypominaja krotkie motety. Inne utwory napisane
zostaly w typowej dla choratu protestanckiego uproszczonej ,,fakturze kancjo-
nalowej”. Melodie pies$ni pojawiaja si¢ najczesciej albo w tenorze, albo w glosie
najwyzszym.

Utwory zapisane w kancjonale podzieli¢ mozna na trzy podstawowe kategorie:

« rdzne opracowania §piewow liturgicznych,
« piesni okolicznosciowe,
« hymny i psalmy.

Do pierwszej kategorii zaliczamy wspomniane juz introity, ale tez opraco-
wania innych czesci nabozenstw, takie jak Kyrie (jednogtosowe i wieloglosowe,
najczesciej tropowane), Et in terra, Patrem, a nawet odpowiedzi z dialogu przed
prefacja (wielogtosowe Amen i Et cum spiritum (sic!) tuo, f 181v — £ 182 1).
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Vstalt' jest Kristus

z Kancjonalu cieszynskiego (ok. 1610)
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Perspektywy badawcze

W obecnej, poczatkowej fazie badan, wiele pytan dotyczacych kancjonatu
pozostaje jeszcze bez odpowiedzi. Jednakze juz teraz wiadomo, ze wiekszos¢
z piesni zapisanych w Kancjonale cieszyrniskim odnalez¢ mozna takze w innych
czeskich kancjonatach z XVIipoczatku XVII wieku.!* W przypadku kilku z nich
(np. utworu Matka, vidouc jediného syna, f 092v — £ 093r) okazalo si¢ to jednak
na razie niemozliwe. Dlatego tez podstawowe znaczenie dla dalszego przebiegu
badan bedzie mialo poréwnanie melodii i tekstow poszczegdlnych utwordw,
jak iich wieloglosowych opracowan z innymi zrédtami.

Do wyjasnienia pozostaje tez proweniencja calego zbioru. Jego pochodze-
nie z terenu Moraw jest na razie tylko hipotezg. Nadal nie wiadomo z jakie-
go $rodowiska wyszla inicjatywa jego spisania. Forma tego zbioru, zawarto$§¢
w nim utworéw przewaznie wieloglosowych sugerowalaby zwiazki z jednym
z czeskich bractw literackich.® Jeden z elementéw repertuaru (utwoér z rzad-
ko spotykanym tekstem Kyrie nedélny z Kunvaldu', f 247v — f 248r) zdaje sie
wskazywac na pochodzenie kancjonatu z kregu czeskich luteran, co jednak na-
lezaloby potwierdzi¢.

Nieznani pozostaja tez autorzy samych opracowan wieloglosowych. Ta
sytuacja przypuszczalnie si¢ nie zmieni - w wigkszosci przypadkéw beda to
zapewne autorzy anonimowi. Niezbedne jednak jest przeprowadzenie szcze-
gétowych badan poréwnawczych w celu ustalenia ewentualnych podobienstw
i réznic opracowan tych samych melodii w réznych zZrédtach - o ile takowe uda
sie odnalez¢. By¢ moze w toku takich badan uda si¢ uzyskac kolejne wskazowki
dotyczace proweniencji kancjonatu.

Ostatecznym efektem badan nad Kancjonatem cieszyriskim powinna by¢
jego krytyczna edycja. Jest to jednak na razie perspektywa dos¢ odlegta. Pierw-
sze, podjete juz przez autora proby transkrypcji pojedynczych utworéw po-
kazaty, jak czasochlonny jest to proces — przede wszystkim ze wzgledu na po-
trzebe usuniecia i poprawienia wielu bledéw i niescistosci (glownie w zapisie
rytmicznym), utrudniajacych przeniesienie poszczegélnych gloséw do wspét-
czesnej partytury. Rezultaty tych préb napawaja jednak optymizmem - przede

15 Bardzo pomocne okazaly si¢ tu bazy danych: Melodiarium Hymnologicum Bohemiae (http://
www.musicologica.cz/melodiarium/index.php?), Clavis nigra (http://www.clavmon.cz/clavis_
nigra/) i Hymnorum Thesaurus Bohemicus (http://www.clavmon.cz/htb/).

16 Por. Martin Horyna, Vicehlasd hudba v Cechdch v 15. a 16. stoleti a jeji interpreti, s. 119 ff.

17 Na melodie ,,O Deus Pater ingenite”, tekst znajduje si¢ w drukowanym kancjonale ksiedza
Jakuba Kunvaldskego(Kanciondl Cesky jenz jest kniha pisni duchovnich evanjelistské) z roku 1576,
wydanym w Ofomuricu.
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wszystkim z powodu oryginalnosci i wysokiej jakosci artystycznej opracowy-
wanych utworéw. Nalezy przypuszczaé, ze przyszia edycja Kancjonatu stanowié
bedzie wazny przyczynek do historii sSrodkowoeuropejskiej kultury muzycznej
w okresie poprzedzajacym wybuch wojny trzydziestoletniej.
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Streszczenie

Jednym z najciekawszych manuskryptéw przechowywanych w Bibliotece
im. Tschammera jest stary kancjonal czeski, tzw. ,,Kancjonat cieszynski”. Kan-
cjonal ten do tej pory nie zostal kompleksowo opracowany, a niniejszy artykut
jest pierwsza proba jego doktadnego opisu. Pomimo braku karty tytulowej uda-
to si¢ wstepnie przyblizy¢ czas i miejsce jego powstania: papier uzyty podczas
tworzenia tego rekopisu pochodzi z Moraw (Otomuniec i okolice) z poczatku
XVII w., dodatkowo udalo si¢ odnalez¢ na jednej z kart zapisang date 1626
(terminusantequem dla calej ksiegi). Kancjonat zawiera ponad 200 réznych
utwordw, przewaznie wielogtosowych, zapisanych w formie przypominajacej
partyture, ale bez wertykalnej korelacji brzmien poszczegélnych gloséw. Utwo-
ry te zebrane zostaly w kilku rozdziatach z nawigzaniem do przebiegu roku
liturgicznego. Nie wiadomo na razie, ktdra z czeskich spotecznosci akatolickich
moze by¢ odpowiedzialna za powstanie tej fascynujacej ksiegi. Pewne przestan-
ki przemawiaja wprawdzie za tym, ze autoréw jej nalezy szuka¢ w kregu braci
czeskich, jednak teza ta wymaga potwierdzenia w trakcie dalszych badan.

Stowa kluczowe: kancjonat cieszynski, pochodzenie, repertuar, typy utworow,
perspektywy badawcze.
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The so-called Cantional of Cieszyn
from the Collections of the Tschammer Library
— an Unfairly Unknown and Forgotten Relic

Abstract: One of the most interesting manuscripts collected by the Tscham-
mer Library is an old Czech cantional, the so-called Cantional of Cieszyn. Since
the hymnbook has not been comprehensively studied until now, the follow-
ing article is the first attempt of its detailed description. Despite the absence
of a title card, it was possible to initially estimate the time and place of the
origin of the cantional: the paper used in the creation of this manuscript comes
from Moravia (Olomouc and its surrounding area) from the beginning of the
17 century. In addition, researchers managed to find a date of 1626 (terminus
ante quem of the whole book) written down on one of the pages of the manu-
script. The hymnbook contains more than 200 different songs, mostly poly-
phonic, written in a musical-score-like form, but without the vertical correla-
tion between the sounds of individual voices. The compositions were collected
in several chapters with reference to the course of the liturgical year. It is not
known yet which of the Czech Catholic communities can be responsible for the
creation of this fascinating book. Although there are certain indications that
the authors should be sought in the circle of the Czech Brethren, this thesis still
requires confirmation during further research.

Keywords: Cantional of Cieszyn, origin, repertoire, types of musical works,
research perspectives.
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Pedagogika teatru
w kontekscie pracy z osobami niepelnosprawnymi

W teatrze zawsze dziejg sig cuda i to,
co niemozliwe staje si¢ moZzliwe.

W teatrze dokonac si¢ moze cud i cztowiek
staby staje sig silnym.

Silnym i piegknym. Innym.

Do teatru mogg wejs¢ wszyscy.

I cuda te mogq dotyczy¢ kazdego,
kto chce w nich uczestniczyc.

Od chwili, kiedy dokona sig cud
przemiany cztowieka niepetnosprawnego
moze zaczgc sig zycie...

M. Pietrusza-Budzynska

Wprowadzenie

Temat podjety w tym artykule, w ostatnich latach czesto pojawia si¢ w lite-
raturze zaréwno pedagogicznej, artystycznej jak i w socjologicznej. Pragniemy
zastanowic si¢ czy scena jest miejscem rownych szans. Szans dotyczacych do-
stepu dzieci i mlodziezy z niepelnosprawnoscia do dziedziny sztuki jaka jest
teatr, a takze mozliwosci udzialu w procesie terapeutycznym jaki daje udziat
w zajeciach teatralnych. W zwigzku z podjetym tematem pragniemy pokrotce
przyblizy¢ wyniki ankiety przeprowadzonej wsréd nauczycieli i uczniéw Ze-
spotu Szkot Specjalnych w Zabrzu.

Dostep osob niepelnosprawnych do kultury

Analizujac znaczenie okreslenia ,,scena réwnych szans’, nalezaloby sobie za-
da¢ pytanie, czy dostep osob niepelnosprawnych do sztuki jest wystarczajacy?
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Z Raportu o Sytuacji Oséb Niepelnosprawnych w Polsce opublikowanego
przez Centrum Badan i Rozwoju Ksztalcenia w 2003 roku wynika, iz w wielu
dziedzinach zycia (réwniez w dziedzinie kultury) spotykamy sie ze zjawiskiem
spolecznej marginalizacji 0sob niepelnosprawnych, separacji instytucjonalnej,
a w efekcie wystepowania wielu réznych czynnikéw automarginalizacji osob
niepetnosprawnych.

Osmielimy sie w tym miejscu postawi¢ pytanie: w jakim stopniu te zjawiska
wystepuja dzi§ w otaczajacej nas rzeczywistosci? Kazdy z nas udzieli nieco innej
odpowiedzi, zaleznej od doswiadczen wlasnych, ale uogélniajac odpowiedz do
skali calego spofeczenstwa, nie bedzie ona zadowalajaca. Przez wiele lat teatr
byt miejscem niedostepnym dla niepetnosprawnych jako widzéw, nie wspomi-
najac o czynnym uczestnictwie w roli aktorow.

Koncepcja wychowania przez teatr siega starozytnosci jednakze praktyczne
jej zastosowanie na szerszg skale, to dopiero wiek XX. Wedtug H. Reada: ,,ce-
lem wychowania przez sztuke, jest spowodowanie, ze wszystko nabierze ruchu
i zacznie si¢ rozwijaé, a postawa konformizmu i bezmyslnej uleglosci zostanie
u kazdego czlowieka zastgpiona twdrcza aktywnoscig wyobrazni, tej wyobraz-
ni, ktéra si¢ stanie swobodnym wyrazem jego wlasnej osobowosci” (H. Read,
1976). Uwaza on, ze wychowanie przez sztuke stanowi istotne wzbogacenie
procesu wychowawczego o to, czego nie dostrzega tradycyjna pedagogika na-
stawiona na dzialania instrumentalne i pozbawione wyobrazni.

Polska prekursorka wychowania przez sztuke Janina Mortkowiczowa, pisa-
ta, by wychowa¢ harmonijnego czlowieka potrzeba sztuk pigknych. Jesli kon-
cepcje wychowania przez sztuke odnie$¢ do oséb niepetnosprawnych, to jesz-
cze dzi$ nie zajmuje ona nalezytego miejsca. Faktem jest, ze to od najblizszego
otoczenia osob niepelnosprawnych (rodziny, grupy réwiesniczej, szkoty) jak
i od nich samych (samozaparcia i zainteresowan) zalezy uczestnictwo w tej jak-
ze waznej dla samorozwoju dziedzinie zycia.

Miedzy oddziatywaniem wychowawczym, a wychowaniem przez sztuke ist-
nieje wiele analogii i podobienstw. Zdaniem Marii Tyszkowej: ,,dziecko, ktére
tworzy i przezywa dzieta sztuki, zyskuje szanse zwielokrotnienia tych przezy¢,
jakich dostarcza mu $wiat realny, a zarazem chwilowego uwolnienia si¢ od pre-
sji praw i wymagan w tym $wiecie obowigzujacych”. Oddzialywanie to dotyczy
kazdego, wplyw zatem na osoby z zaburzeniami w stanie zdrowia i rozwoju jest
tym bardziej znaczacy jesli moze by¢ wsparciem w odbiorze §wiata oraz funk-
cjonowania w tym $wiecie.
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Udzial w zyciu kulturalnym w oczach nauczycieli i uczniéw
szkoly specjalnej - raport z badan wlasnych

W tym miejscu pragne przytoczy¢ wyniki ankiety przeprowadzonej wsréd
grupy 24 nauczycieli - pracownikéw Szkoly Podstawowej oraz Gimnazjum
Specjalnego (dla dzieci z niepelnosprawnoscia intelektualng w stopniu lek-
kim). Szkota w ktérej prowadzono badania od wielu lat jest ona organizatorem
festiwalu teatralnego dla 0séb niepelnosprawnych. Dziala w niej takze kolo te-
atralne, ktdre uczestniczy w licznych konkursach na terenie Slaska i nie tylko,
odnoszac liczne sukcesy. Zaréwno nauczyciele jak i uczniowie bioracy udziat
w ankiecie byli wybrani losowo.

Na pytanie: czy uwazasz, ze dzieci niepelnosprawne uczestnicza w zyciu
kulturalnym w stopniu wystarczajacym?! odpowiedzieli nastepujaco:

Wykres 1. Uczestnictwo dzieci niepelnosprawnych
w zyciu kulturalnym wedlug nauczycieli szkot specjalnych

Dtak 4%

W nie 79%

Onie wiem
17%

Wisrod badanych, 79 % nauczycieli uwaza, ze uczestnictwo dzieci niepelno-
sprawnych w zyciu kulturalnym jest niewystarczajace. 17% nie ma zdania na
ten temat, natomiast jedynie 4% (co wsréd badanych oznacza tylko 1 osobe)
uwaza, ze uczestnictwo to jest wystarczajace.

Powstaje w tym miejscu pytanie, czy to same dzieci ten dostep sobie ogra-
niczaja? W odpowiedzi na to pytanie niech pomoga wyniki ankiety przepro-
wadzonej wsrdd uczniéw Szkoty Podstawowej Specjalnej — 31 badanych oraz
Gimnazjum Specjalnego — 31 badanych (dla dzieci z niepelnosprawnoscig in-
telektualng w stopniu lekkim).

Na pytanie: czy bytes kiedykolwiek w prawdziwym teatrze?

74 % gimnazjalistow, a 78% uczniéw szkoly podstawowej odpowiada twier-
dzaco. Jednoczesnie az 23% gimnazjalistow i 19% ucznidéw szkoty podstawowej
odpowiada, ze nigdy nie byli w prawdziwym teatrze. Wydawaloby sig, liczby
sa zadowalajace. Ale jesli zastanowimy sig ile z tych dzieci 23% gimnazjalistow
i 19% uczniéw szkoly podstawowej), ktére nigdy w teatrze nie byly, nigdy sie

1 Wszystkie wyniki uzyskane w ankietach zostaty zawarte w aneksie.
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tam nie znajdzie. Pewne jest, Ze jesli nie wysoka $wiadomo$¢ pedagogéw pra-
cujacych z nimi to szanse na pozytywne wyniki sg niewielkie.

To na szkole zatem spoczywa ogromna odpowiedzialno$¢ za zmiane nieko-
rzystnej sytuacji dotyczacej integracji oséb niepelnosprawnych ze $rodowiskiem
lokalnym, likwidowanie zjawiska marginalizacji wsréd niepelnosprawnych,
a szczegolnie zaszczepienie w nich potrzeby udzialu w zyciu kulturalnym i che-
ci udzialu w nim na réwnych prawach z pelnosprawnymi. Nie przez przypadek
i dos¢ odwaznie odpowiedzialnos¢ te przypisuje szkole. Szkole nie jako instytucji
ale szkole w znaczeniu pedagogéw, nauczycieli, ludzi $wiadomych znaczenia ta-
kiego stanu rzeczy. Bez watpienia wynik oddzialywan pedagogicznych bedzie bar-
dziej zadowalajacy jesli wzbogacony zostanie wspdtpraca z domem rodzinnym.

Wychowanie przez sztuke nie ogranicza si¢ do ksztaltowania wlasciwych
upodoban estetycznych ani tez do rozwijania wyobrazni i wyzwalania ekspresji
tworczej dziecka — zakres tego wychowania jest znacznie szerszy. Strefa oddzia-
tywan sztuki dotyczy calej osobowosci jednostki, tym bardziej, ze jako powia-
da S. Szuman: ,Na wychowawczg funkcje sztuki sktada si¢ nie tylko estetyczna
warto$¢ dziel sztuki i jej doznanie, lecz ponadto biorag w niej udzial inne, poza-
estetyczne momenty ich tresci, te mianowicie, ktére wywieraja wptyw na ksztal-
towanie spolecznych, moralnych i §wiatopogladowych przekonan u odbiorcéw
tych dziel” (S. Szuman, 1969).

Teatr jako forma oddzialywania terapeutycznego

W tym miejscu podejmiemy rozwazania nad znaczeniem pojecia ,,scena row-
nych szans” jako mozliwo$¢ oddziatywania terapeutycznego z wykorzystaniem
teatru. Teatr ludzi niepelnosprawnych nazwany przez Lecha Sliwonika ,,teatrem
dla zycia” dotyczy wszystkich poczynan teatralnych i parateatralnych w srodowi-
sku 0sdb niepetnosprawnych. Poczynan zwigzanych z osiaganiem ,,ztozonych ce-
16w w dziedzinach nieartystycznych, a spofecznie istotnych; edukacji, resocjaliza-
cji, socjoterapii, psychoterapii” (M. Pietrusza-Budzynska, 2005). W tym miejscu
mozna by poruszy¢ wiele watkéw zwigzanych z teatroterapig i jej rodzajami sto-
sowanymi w pracy z niepelnosprawnymi, ale na potrzeby tego referatu skupiono
sie jedynie na terapii wykorzystujacej sztuki teatralne, a dokladnie opierajacej sie
na tworzeniu spektakli. W wielu miejscach nauki, pracy i Zycia oséb niepetno-
sprawnych istniejg grupy teatralne. Teatr tworzony jest w szkolach specjalnych,
przedszkolach, domach pomocy spolecznej, $wietlicach socjoterapeutycznych,
zakladach psychiatrycznych i innych. Czesto inicjowany i wspierany przez na-
uczycieli szkdt specjalnych, terapeutdw, pedagogéw, psychologow, aktoréw, sto-
sujacych rézne metody pracy.
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Podstawa programowa ksztalcenia ogélnego zaktada aktywny i twoérczy
udzial nauczyciela w prezentacji tre$ci nauczania i procesie wychowawczym.
Ksztaltowanie umiej¢tnosci i postaw wychowankéw opierac si¢ ma o natural-
na dla wieku dzieci aktywnos¢ i ciekawos$¢ poznawczg. ,,Aktywny nauczyciel
poszukuje lepszych metod pracy z uczniem (czy zespolem), metod wymaga-
jacych tworczych postaw od obu stron procesu nauczania” (M. Radziewicz,
1995). Przykladem takich metod moze by¢ wlasnie teatralizacja zajec lekcyj-
nych i pozalekcyjnych. Form i sposobdw jest wiele, nalezy je jedynie dostoso-
wa¢ do wieku, mozliwosci rozwojowych, zainteresowan i predyspozycji wy-
chowankéw.

Wisrod dyrektorow szkot panuje przekonanie, ze teatr szkolny powinien
prowadzi¢ nauczyciel jezyka polskiego. Tymczasem faktem jest, ze wielu z nich
podczas studiéw nie bylo przygotowanych do prowadzenia zaj¢c¢ teatralnych.
Niektorzy skupiajg sie na tym, by dzieci pamigciowo opanowaly dany tekst,
zupelnie nie radzac sobie z sytuacjami scenicznymi. Przygotowanie przedsta-
wienia staje si¢ dla nich obowigzkiem i w zaden sposéb nie aczy si¢ z przy-
jemnoscig ani tez zainteresowaniami wlasnymi pedagoga. Nie trzeba wspomi-
na¢, ze dzialania teatralne takiego nauczyciela z zespotem dzieci niewiele maja
wspolnego z terapig. Bowiem tylko pasja daje czlowiekowi-nauczycielowi ener-
gie, ktorej moze udzieli¢ drugiemu czlowiekowi-uczniowi. Dzieci (najczesciej
te, najlepiej opanowujace zadany tekst) wybierane sg przypadkowo. Dochodzi
zatem do sytuacji, ze to dzieci dobierane s3 do przedstawienia, a nie przedsta-
wienie do grupy dzieci. Nie wspominajac juz o wspdétdecydowaniu o wyborze
repertuaru. W takiej sytuacji szanse dzieci na doswiadczenie tej wspanialej
formy terapii sa niewielkie. A co z dzie¢mi, ktére nigdy nie przetamia bariery
przed publicznym wystgpieniem? Czy dla nich takze nie ma miejsca w dziala-
niach teatralnych?

Wielu odpowiedzialoby, ze nie mozna zmusi¢ dziecka do wystapienia przed
publicznoscia, ze s3 wewnetrzne blokady, bariery nie do pokonania. Ale od-
powiadajac w ten sposob zapominamy, ze przedstawienie, to nie tylko gra ak-
torska-efekt koncowy, ale wiele innych dziatan bardzo waznych, bez ktérych
spektakl nie bylby tym, czym moze si¢ sta¢. Mowa tu o scenografii, muzyce,
kostiumach, ktdre trzeba przygotowaé. Czy dziecko nie bedace aktorem uj-
rzawszy swoj wklad w przedstawienie w postaci kostiumoéw, scenografii, czy
efektow dzwiekowych, nie odnosi sukcesu? Czy nie jest to dla niego szansa na
zaistnienie? Bogata wyobraznia, szczegdlne zdolnosci manualne, cierpliwo$é
w wykonywaniu zadan wymagajacych dluzszego czasu, czy po prostu che¢ do
uczestniczenia w przygotowaniu spektaklu. Te wszystkie czynniki nie tylko nie
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dyskwalifikuja dziecka ale wrecz predysponuja je do udziatu w tworzeniu spek-
taklu na miare swoich mozliwo$ci.

I tu znéw powracamy do szczegdlnej odpowiedzialnosci pedagogdw, opie-
kundéw grup teatralnych. To do nich nalezy zréwnywanie szans dzieci w tworze-
niu, ale przede wszystkim umozliwienie doswiadczenia terapeutycznego cha-
rakteru szeroko rozumianych zajec teatralnych kazdemu dziecku bez wzgledu
na rodzaj czy stopien jego niepelnosprawnosci. Z takiego stanu rzeczy wynika
sporo korzysci, miedzy innymi:

« polepszenie kontaktéw nauczyciela z uczniami

« zwiekszenie motywacji do wspolnego dzialania

« rozwijanie umiejetnosci wspotpracy w grupie

« rozwijanie wyobrazni i twérczego myslenia

Jak pisze H. Witalewska (1983): ,teatr atakuje calego czlowieka, wszystkie
strony jego osobowosci”. Majac tego $wiadomos¢ nie sposéb zabroni¢ komus, czy
ograniczy¢ dostepu do takiej wartosci jaka jest teatr. Niech czynnikiem motywu-
jacym dla oséb pracujacych z dzie¢mi niepelnosprawnymi, bedzie odpowiedz
samych dzieci na pytanie: czy chcialby$ wystapi¢ w jakims przedstawieniu?

Wykres 2. Che¢ uczestnictwa uczniéw gimnazjum specjalnego w przedstawieniu teatralnym.

Etak 84%

Enie 13%

Onie wiem 3%

84% gimnazjalistw z niepelnosprawnoscia intelektualng wyraza che¢
uczestnictwa w przedstawieniu teatralnym, 13% nie wyraza takiej checi, nato-
miast 3% wykazuje niepewnos¢.

Wykres 3. Che¢ uczestnictwa uczniéw szkoty podstawowej specjalnej
w przedstawieniu teatralnym.

mtak 81%
Enie 19%

Onie wiem -
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Uczniowie szkoly podstawowej dla uczniéw z niepelnosprawnoscig intelek-
tualng wykazujg wieksze zdecydowanie, bo nikt nie ma watpliwosci co do swo-
ich checi, 81% uczniéw zdecydowanie chciatby wzia¢ udziat w jakimkolwiek
przedstawieniu, a 19% nie wyraza takiej checi.

Konkluzja

Grupy teatralne opierajace swe dzialania na aktywnosci oséb niepeino-
sprawnych pracuja nad coraz innymi, nowymi metodami dzialan twdrczych.
Ich celem jest rowniez zmiana $wiadomosci i postawy spoleczenstwa wobec
udziatu niepetnosprawnych w zyciu kulturalnym, we wspoltworzeniu sztuki.

»W naszym spoleczenstwie stosunek do niepetnosprawnosci oparty byt bo-
wiem do tej pory na aktach dobrej woli i dobrego serca nielicznej grupy osob.
Swiadomosci ogétu obce byto poczucie, ze réznorodne formy wspomagania lu-
dzi niepelnosprawnych sg naturalna powinnoscia zdrowej czesci spoteczenstwa
wzgledem ludzi stabszych” (M. Pietrusza-Budzynska, 2005). Teatr dziecigcy
i jego roznorodne formy s3 waznym etapem w przygotowaniu do zycia w spo-
teczenstwie. Uczy dziecko mysle¢, daje mu mozliwos¢ realizowania postawy
tworczej ale i postawy czlowieka wolnego, rownego wobec zycia i innych ludzi.
Bez watpienia sztuka ma szczegdlnie szerokie pole oddziatywan na ksztaltujaca
sie osobowos¢ dziecka poprzez recepcje rozmaitych rodzajoéw tworczosci arty-
stycznej oraz utworéw zawierajacych pewne elementy artystyczne, lecz nie be-
dace w $cistym tego stowa znaczeniu dzietami sztuki. Dziedziny te splatajg si¢
ze sobg w zyciu dziecka i w plaszczyznie jego wlasnej aktywnosci. W réznych
formach swego tworczego dzialtania, dziecko wykorzystuje tresci przezyte przy
odbiorze sztuki. Kontakty ze sztuka rozwijaja osobowo$¢ dziecka, zmuszaja do
refleksji, zastanowienia si¢ nad sobg. Sztuka umozliwia komunikowanie mie-
dzyludzkie, kontakty te uspoteczniaja.

Reasumujac, pragniemy zacheci¢ wszystkie osoby zwigzane zaréwno z pra-
ca w placéwkach dla oséb niepetnosprawnych jak i pracownikow teatru, akto-
réw czy rezyseréw do tego, by na miare¢ swoich mozliwosci wptywali na zréw-
nywanie szans dostgpu do teatru osobom niepelnosprawnym zaréwno w roli
pelnoprawnych widzdéw, jak i tworcow spektakli w szerokim stowa znaczeniu.
Sztuka odbierana i przetwarzana w dzialaniu przyczynia si¢ do rozwoju spo-
tecznych motywéw dzialalnosci dziecka, do rozumienia przez nie zachowania
sie innych 0séb i do porozumienia si¢ z nimi. Jesli obcowanie ze sztuka pomaga
zy¢, to czegdz chcie¢ wiecej?
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Streszczenie

Teatr dziecigcy i jego roznorodne formy sg waznym etapem w przygoto-
waniu do zycia w spoteczenstwie. W réznych formach swego tworczego dzia-
tania, dziecko wykorzystuje tresci przezyte przy odbiorze sztuki. Kontakt ze
sztuka rozwija osobowos¢ dziecka, zmusza do refleksji, zastanowienia si¢ nad
soba. Sztuka umozliwia komunikowanie miedzyludzkie, i wplywa na proces
uspolecznienia. Autorki podjely temat w oparciu o zapytanie, czy kazdy czlo-
wiek ma réwny dostep do kultury? A mikro badania przeprowadzone wérod
ucznidw i nauczycieli pozwalajg na wyciagniecie ciekawych wnioskow.

Stowa kluczowe: teatr, kultura, niepetnosprawnos¢, uczestnictwo w kultu-
rze, szkola, nauczyciel
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Tabela 1. Doswiadczenia nauczycieli dotyczace pracy z dzie¢mi niepelnosprawnymi.

Doswiadczenia nauczycieli
dotyczace pracy z dzie¢mi
niepetnosprawnymi
intelektualnie w kontekscie
dziatan teatralnych

Tak

Nie

Nie wiem /

nie pami¢tam

Razem

%

%

N

%

%

1. Czy przygotowales
kiedykolwiek
przedstawienie teatralne
z udziatem dzieci?

23

96%

4%

24

100%

2. Czy wedlug Ciebie,
dzieci chetnie biorg udziat
w przedstawieniach jako
aktorzy?

19

9%

8%

13%

24

100%

3. Czy uwazasz, ze

dzieci chetnie ogladaja
przedstawienia
przygotowane przez swoich
kolegéw/ kolezanki?

22

92%

8%

24

100%

4. Czy, wedlug

Ciebie, czynny udziat
w przedstawieniu
teatralnym moze mie¢
dla dziecka charakter
terapeutyczny?

24

100%

24

100%

5. Czy uwazasz, ze
dzieci niepelnosprawne
uczestnicza w zyciu
kulturalnym w stopniu
wystarczajacym?

4%

19

79%

17%

24

100%
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Tabela 2. Percepcja wlasnych dzialan teatralnych wéréd mtodziezy gimnazjalnej.

Percepcja wla§nych dzu.ﬁ,an Tak Nie Nle wiem / Razem
teatralnych wéréd ucznidéw nie pamigtam

gimnazjum specjalnego N % N % N % N %

1. Czy brales$ kiedy$ udziat
w przedstawieniu teatralnym | 27 87% |3 10% |1 3% 31 100%
w szkole lub poza nig?

2. Czy chcialbys wystapi¢

w jakim§ przedstawieniu? 26 84% | 4 13% |1 3% 31 100%

3. Czy widziales kiedys
przedstawienie wystawiane | 29 94% |2 6% - - 31 100%
przez inne dzieci/mlodziez?

4. Czy lubisz oglada¢
przedstawienia

26 | 84% |4 13% |1 3% |31 100%
przygotowane przez
inne dzieci/mlodziez?
5. Czy byles kiedykolwiek | 74% |7 23% |1 3% |31 100%
w prawdziwym teatrze?
6. Czy cheialbys péjsc 21 68% |9 29% |1 3% |31 100%

do prawdziwego teatru?

Tabela 3. Percepcja wlasnych dzialan teatralnych wéréd ucznidow szkoty podstawowe;.

Percepcja wilasnych dziatan ] Nie wiem /

teatralnych wéréd uczniow | Tak Nie nie pamietam Razem
szkoly podstawowej

specjalnej N % N % N % N %

1. Czy brale$ kiedys udziat

w przedstawieniu teatralnym | 23 74% |8 26% | - - 31 100%

w szkole lub poza nig?

2. Czy chcialby$ wystapi¢

N L 25 81% |6 19% | - - 31 100%
w jakim$ przedstawieniu?

3. Czy widziales kiedy$
przedstawienie wystawiane | 29 94% |1 3% 1 3% 31 100%
przez inne dzieci/mlodziez?

4. Czy lubisz oglada¢
przedstawienia

. 30 97% - - 1 3% 31 100%
przygotowane przez inne
dzieci/mlodziez ?
5. Czy bytes kiedykolwiek | ), | g0 | ¢ 19% |1 3% |31 | 100%
w prawdziwym teatrze ?
6. Czy chcialby$ p6js¢ do 30 97% |1 3% _ B 31 100%

prawdziwego teatru?
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Theater Pedagogy in the Context of Work
with People with Disabilities

Abstract: Children’s theatre and its various forms are an important step in
preparation for life in society. In the various forms of their creative activity,
children use the contents experienced through the reception of art. Contact
with the art develops the personality of the child, it forces them to reflect, re-
flect on themselves. Art enables communication between people, and affects
the process of socialization. The authors of the following paper attempt to dis-
cuss the matter basing on a question whether each person has an equal access
to culture? A micro study conducted among students and teachers allow to
draw interesting conclusions.

Keywords: theater, culture, disability, participation in culture, school,
teacher.
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Zwiazek osobowosci i preferencji muzycznych
z regulacja nastroju w praktyce muzykoterapii

Wprowadzenie

Metoda receptywna w muzykoterapii' istnieje réwnolegle z podejsciem
aktywnym, gdzie dominujace w terapii s3 czynne formy muzycznego zaan-
gazowania (AMTA). Stuchanie muzyki jest wtaczane w obszar technik recep-
tywnych, wzbogacajacych ludzkie doswiadczenie o dzialania oparte na: im-
prowizacji, songwritting, wizualizacji?, relaksacji® i music collage*. Na muzyke
percypowang w czasie oddzialywan technikami receptywnymi mozna spojrze¢
z perspektywy modelu wymiaréw osobowosci,” preferencji muzycznych® i re-
gulacji nastroju.” Ludzkie doswiadczenie w warunkach percypowania muzyki
jest komponentem optymalizacji terapeutycznych strategii postgpowania wo-
bec stuchacza. Uwzgledniajac paralele zjawisk muzycznych i psychicznych®

1 T. Wigram, D. Grocke, Receptive Method in Music Therapy, Londyn 2007, Jessica Kingsley
Publishers, s. 13-271.

2 K. Stachyra, Guided Imagery and Music, [w:] Modele, metody i podejscia w muzykoterapii, red.
K. Stachyra, Lublin 2012, s. 33-50.

3 K. Lewandowska, Muzykoterapia dziecigca. Gdansk 2001, Wydawnictwo Optima.

4 E. Galinska, Analiza mechanizmow poznawczych muzykoterapii nerwic. Psychoterapia, 1995, 2,
s. 27-60.

E. Galinska, Doswiadczenia urazowe i ich terapia metodg portretu muzycznego (PM). Psychotera-
pia 2003, nr 1, s. 19-40.

E. Galinska, Muzykoterapia, [w:] Psychoterapia. Teoria. Podrecznik akademicki, red. L. Grzesiuk,
Instytut Psychologii Uniwersytetu Warszawskiego. Eneteia 2005, nr 1, s. 531-542.

E. Galiniska, Rola struktur i form muzycznych w psychoterapii. Muzyka 2008 (Instytut Sztuki PAN),
nr 3, s. 47-77.

5 S.D. Gosling, P.J. Rentfrow, W.B. Swann, A very brief measure of the Big-Five personality
domains. Journal of Research in Personality 2003, nr 37, s. 504-528.

6 Ibidem, s. 510-528.

7 S. Saarikallio, J. Erkkild, The role of music in adolescents’ mood regulation, Psychology of Music
2007, nr 35 (1), s. 88-109.

8 R.B. Cattell, R.E. McMichel, Clinical diagnosis by the IPAT Music Preference Test of Personality,
Journal of Consulting Psychology 1960, nr 24, s. 333-341.
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oraz komunikatywno$¢ muzyki w obrebie gatunkow?, w praktyce muzykotera-
pii poszukuje sie informacji opisujacych caloksztalt osoby i atrybuty, opisujace
muzyke. Korzystanie z interwencji w muzykoterapii uwzglednia doswiadcza-
nie muzyki, ktére umozliwia odnoszenie ich do konstruktéw akceptowanych
w psychologii. Przedmiotem uwagi sa3 modele psychologiczne, opisujace obraz
czlowieka w formie: tj. 5-czynnikowego modelu struktury osobowosci Wielkiej
Piatki - S. Rentfrow i P. Gosling (2003) i 4-czynnikowego modelu preferen-
¢ji muzycznych - PJ. Rentfrow, S.D. Gosling i W.B. Swann (2003). W aspekcie
osobowosci i preferencji dla gatunkéw muzyki'®, empirycznej analizie podlega
model regulacji nastroju muzyka — S. Saarikalio i J. Erkilld (2007). Okreslajac
konfiguracje profilu stuchacza - jego cech osobowych!',z profilem muzyki — za-
wierajacej si¢ w gatunku'? i skfonnosci osoby do zmiany nastroju muzyka, moz-
na przewidywac sposoby postepowania w praktyce muzykoterapii.

5-czynnikowy model cech osobowosci - (TTPI-10)

Teorie cech w podejsciu deskryptywnym?®, opisujace osobowos¢ w rozumie-
niu wymiaréw posiadanych atrybutéw zajmuja istotng pozycje wéréd modeli
psychologicznych. Podczas przewidywania struktury osobowosci w modelach
teoretycznych,'* cechy ludzkie identyfikowane s3 z uwzglednieniem kulturo-
wych wplywéw spolecznych i zmiennych sytuacyjnych. Kulturowe wplywy
majg czasem charakter badania roli muzyki w identyfikowaniu cech osobo-
wosci przy przewidywaniu preferencji muzycznych.’* W popularnym modelu
Wielkiej Pigtki, dokonuje si¢ podzialu struktury osobowosci na pie¢ czynni-
kéw: neurotyczno$¢, ekstrawersje, sumiennosé, otwartos¢ na doswiadczenie

9 RJ. Watt, RL. Ash, A psychological investigation of the content of music, Department of
Psychology. University of Stirling, Scotland 1997.

10 J. Vuoskoski, T. Eerola, Can sad music really make you sad? Indirect measures of affective states
induced by music and autobiographical memories, Psychology of Aesthetics, Creativity and the
Arts 2012.

1 S.D. Gosling, S.J. Ko, T. Mannarelli, M.E. Morris, A room with a cue: Personality judgments based
on offices and bedrooms, Journal and Personality and Social Psychology, 82, 2008, s. 379-398.

12 S.D. Gosling, P.J. Rentfrow, i W.B. Swann, A very brief measure of the Big-Five personality
domains. Journal of Research in Personality, 37, 2003, 5. 504-528.

13 R.R. McCrae, P.T. Costa, Personality trait structure as a human universal, American Psycholo-
gist, 52,1997, s. 509-516.

14 T. Chamorro-Premuzic, P. Fagan, A. Furnham, Personality and uses of music as predictors of
preferences for music consensually classified as happy, sad, complex, and social, Psychology Of
Aesthetics, Creativity, And The Arts, 4(4), 2010, s. 205-213.

15 A. LeBlanc, Effects of style, tempo, and performing medium on children’s music preference,
Journal of Research in Music Education, 29(2), 1981, s. 143-156.
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oraz ugodowos¢.'® Opisane wymiary stanowig rdzen, ktory wlaczany jest do re-
prezentacji czynnikow kwestionariusza TIPI - S. Rentfrow i P. Gosling (2003).
W modelu struktury osobowosci P. Rentfrow, S. Gosling i W. Swann (2003)"7 -
miarg wymiaréw dla podmiotu sa czynniki, obejmujace: ekstrawersje, ugodo-
wos¢, sumiennosé, stabilno$¢ emocjonalng i otwarto$¢ na doswiadczenie. 81920
Krétkie narzedzie (TIPI) do przesiewowego badania dyspozycji jest stosunko-
wo przydatne w muzykoterapii, mimo mniejszej wartosci psychometryczne;j.

4-czynnikowy model rozwoju preferencji muzycznych
- (STOMP-14)

Indywidualne rdznice s podstawg budowy modelu preferencji muzycz-
nych. Preferencje muzyczne sa definiowane jako stopien sympatii dla utworu
muzycznego i jego gatunku oraz ujawniania si¢ tendencji do okreslonych za-
chowan, ktore stanowig pojedyncza lub wielokrotng postawe wobec ulubione-
go obiektu — muzyki. To stosunek stuchacza do muzyki, ktéry rozwija si¢ na osi
decyzyjnosci ,lubie”?! — ,,nie lubi¢” i zawiera si¢ w dwoch wymiarach: rodzaju
i sile. Ich zmienno$¢ w czasie i zalezno$¢ od kontekstu??, przyjmuje trwalsze
formy i jest przypisywana silnym przezyciom emocjonalnym.? Tworzac mo-
dele preferencji, poszukuje si¢ w nich odrgbnych czynnikéw oddziatujacych
na powstawanie postaw wobec muzyki,? takze pod katem podejmowania prob

16 L.A. Pervin, O.P. John, Psychologia osobowosci: teoria i badania, Wydawnictwo UJ, Krakéw
2002, S. 313-360.
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domains, Journal of Research in Personality, 37, 2003, s. 504-528.

18 L.R. Goldberg, The development of markers for the Big-Five factor structure, Psychological
Assessment, 4, 1992, S. 26-42.
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perspectives. In L.A. Pervin i O.P. John (Eds.), Handbook of personality: Theory and research,
Guilford Press, New York 1999, s. 102-138.
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Inventory (TIPI) - TIPI-PL - wersja standardowa i internetowa, WrocLab, Wroctaw 2014.
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National Endowment for the Arts. Santa Monica 2003.
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of music?, Psychology of Music, 38, 2010, s. 222-241.
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kontrolowania nastroju.” Brakuje jednolitosci pod wzgledem zgodnosci, czy
na podstawie oceny stereotypu gatunkéw muzycznych mozna poszukiwaé
zalezno$ci migdzy wewnetrznymi atrybutami jednostki, a konkretnym sty-
lem muzyki.** W modelu preferencji muzycznych P.J. Rentfrow i S.D. Gosling
(2003),”” material muzyczny obejmuje czynniki rozumiane jako stereotypy mu-
zyczne okreslajace gust muzyczny:
1. Muzyka ztoZona i refleksyjna (klasyczna, folk, jazz i blues) - sprzyjajaca
introspekcji.
2. Muzyka optymistyczna i konwencjonalna (filmowa, pop, country, religij-
na) — majgca prostg strukture i pozytywny przekaz.
3. Muzyka intensywna i buntownicza (heavy metal, rock, alternatywna) —
reprezentujaca tematyke buntu.
4. Muzyka energiczna i rytmiczna (soul, rap/hip-hop, elektroniczna). Do
pomiaru preferencji muzycznych®®?® stuzy kwestionariusz Short Test of
Music Preferences — P. Rentfrow i S. Gosling (2003).

J. Collingwood, Preferred Music Style Is Tied to Personality, Psych Central, Retrieved on December
11, 2013. from http://psychcentral.com/lib/preferred-music-style-is-tied-topersonality/0001438
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6-czynnikowy model regulacji nastroju muzyka - (MMR)

W zalozeniach modelu regulacji nastroju muzyka S. Saarikallio i J. Erkkilla
(2007) **! akcentuje sie, ze muzyka jest srodkiem do poprawy nastroju (mood
improvement) i jego kontroli (controlling mood), co laczy si¢ ze zmiang zna-
ku nastroju (valency) i poziomu energii (energy level). Muzyczne czynnosci sa
oparte na funkcjach wykonawczych: stuchaniu, graniu na instrumencie, $pie-
waniu i pisaniu piosenek, tancu i ruchu. Modelowi regulacji nastroju stuzg mu-
zyczne strategie, ujete w narzedziu pomiaru, czyli w skali Music in Mood Regu-
lation — Saarikallio i Erkkila (2007). Jego strukture stanowi sze$¢ czynnikow:

1. Oderwanie - to strategia, w ktorej rola muzyki jest odwrocenie uwagi
osoby od nieprzyjemnych mysli i odcinanie si¢ od niechcianego stanu
(gniewu, smutku, depresji).

2. Przepracowanie uczuc — to strategia (samotne stuchanie i pisanie piose-
nek), w ktérej muzyka sprzyja refleksji i jest ttem dla kontemplacji. Prze-
nosi mysli osoby do wydarzen z przeszloéci, pomaga w uzyskaniu wgla-
du, przewartosciowaniu i akceptacji tego, co mingto i wywoluje emocje.

3. Silne Przezycia - to strategia, gdzie wszelka czynna aktywnos$¢ muzyczna
zapewnia nasilenie do$wiadczen emocjonalnych.

4. Rozladowanie - to strategia, w ktérej muzyka uwalnia emocje (gniew,
smutek, depresyjnos¢) i synchronizujgc si¢ z nastrojem przynosi chwilo-
we oczyszczenie (katharsis).

5. Regeneracja - to strategia (stuchanie muzyki i §piew oraz granie i pisanie
piosenek), w ktdrej muzyka zapewnia osobie regeneracje i pozwala na
relaksacje oraz odzyskanie zyciowej energii.

6. Rozrywka - to strategia, gdzie muzyka jako tlo zapewnia stymulacje
i tworzy pozytywny nastroj.

Metoda badania

Cel, przedmiot badan, pytania i hipotezy badawcze

Gléwnym problemem badawczym bylo eksperymentalne sprawdzenie
zwigzkéw miedzy strukturg osobowosci i preferencjami muzycznymi, a stra-
tegiami regulacji nastroju z udzialem muzyki. Celem badania bylo znalezienie
relacji zachodzacych migdzy modelem cech Wielkiej Piatki®? i modelem prefe-

30 S. Saarikallio, J. Erkkild, The role of music in adolescents’ mood regulation, Psychology of
Music, 35 (1), 2007, s. 88-109.

31 S. Saarikallio, J. Erkkila, (2012). Development and Validation of the Brief Music in Mood
Regulation Scale (B-MMR). Music Perception: An Interdyscyplinary Journal, 30 (1), s. 93-105.

32 PJ. Rentfrow, S.D. Gosling, The do re mi’s of everyday life: The structure and personality
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rencji muzycznych, a modelem regulacji nastroju muzyka® u oséb z depresja
jednobiegunows. Badanie miato odpowiedzie¢ na dwa zasadnicze pytania:
1. Czy istnieja zwigzki miedzy osobowoscia i preferencjami muzycznymi,
a regulacja nastroju muzyka?
2. Jakie sg roznice w ocenie wymiaréw osobowosci i preferencji muzycz-
nych wzgledem wybieranych strategii regulacji nastroju muzyka w gru-
pach badanych (osoby z depresja vs zdrowe oraz kobiety vs mezczyzni)?

Hipotezy badawcze, zmienne, wskazniki
Postawiono hipoteze, Zze miedzy osobowoscia i preferencjami muzyczny-
mi wystapig zwiazki, takie ze: u oséb z depresja H1) ujawni sie wyzsza, niz
u 0s6b zdrowych - preferencja dla gatunkéw muzyki: klasycznej, blues, folk
i jazz, ktora bedzie korelowa¢ dodatnio ze strategia regulacji nastroju muzyka
Oderwanie. H2) cechy osobowosci (neurotyzm, sumiennos¢, ugodowosé, eks-
trawersja, otwartos¢ na doswiadczenia) beda korelowa¢ dodatnio ze strategia
regulacji nastroju z udzialem muzyki Oderwanie; H3) cechy osobowosci beda
dodatnio korelowac¢ z preferencjami dla muzyki: klasycznej, blues, folk i jazz,
badz heavy metal czy religijnej. U oséb zdrowych H4) wystapi dodatnia ko-
relacja preferencji dla muzyki klasycznej ze skala regulacji nastroju muzyka
Roztadowanie; H5) ujawni si¢ dodatnia korelacja cech osobowosci z preferen-
cjami dla muzyki optymistycznej i konwencjonalnej (religijnej, country, pop,
soundtracs). W grupie kobiet i mezczyzn H6) wystapi réznica relacji miedzy
zmiennymi: kobiety z neurotyzmem bedg preferowaly stereotyp muzyki co-
untry, pop, filmowej (soundtracs) i religijnej, a mezczyzni H7) lubiacy ste-
reotyp muzyki rock beda sklonni do stosowania strategii regulacji nastroju
w skali Roztadowanie.
Zmienne niezalezne:
1. Wymiary osobowosci (tj. ekstrawersja, ugodowo$¢, sumiennos¢, stabil-
no$¢ emocjonalna i otwarto$¢ na doswiadczenie).
2. Preferencje muzyczne rozumiane jako postac stereotypéw muzycznych, tj.
a. muzyka zlozona i refleksyjna (klasyczna, folk, jazz i blues);
b. muzyka optymistyczna i konwencjonalna (filmowa, pop, country,
religijna);

correlates of music preferences, Journal of Personality and Social Psychology, 84, 2003, s. 1236-
1256, 1251-1252.

33 S. Saarikallio, J. Erkkild, The role of music in adolescents’ mood regulation, Psychology of
Music, 35 (1), 2007, s. 88-109.
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c. muzyka intensywna i buntownicza (heavy metal, rock, alternatywna);
d. muzyka energiczna i rytmiczna (soul, rap/hip-hop, elektroniczna)].

Za zmienne zalezne uznano strategie regulacji nastroju z udzialem muzyki:
. oderwanie;

. przepracowanie uczud;

. silne przezycia;

. roztadowanie;

. regeneracja;

. rozrywka.

AN U1 i W N =

Narzedzia pomiaru - do operacjonalizacji i oszacowania zmiennych zasto-
sowano kolejno:

1. Krétki Inwentarz Osobowosci TIPI-PL (2014) - to kwestionariusz, stuzacy
do pomiaru wymiaréw osobowosci w modelu Wielkiej Pigtki.

2. Short Test of Music Preferences (STOMP) - P.J. Rentfrow, S.D. Gosling,
Swann (2003).

3. Kwestionariusz Music in Mood Regulation (MMR) - S. Saarikallio
i]. Erkilld (polska adaptacja — K. Gugnowska, 2014).

Organizacja i obszar badan

Uczestnicy badania: Badanie preferencji muzycznych i cech osobowosci
wzgledem regulacji nastroju przeprowadzono na prébie empirycznej (N=92)
z osobami z depresja (N=50) oraz zdrowymi (N=42). Lacznie, w badaniu
uczestniczylo 50 kobiet i 42 mezczyzn. Uczestnikami badania sa osoby w wie-
ku od 18 do 60 lat, ktére mialy rozpoznanie depresji jednobiegunowej (CHAJ)
wedtug klasyfikacji ICD-10 (M=48,24; SD=9,51; Me=50) i zdrowe (M=40,96;
SD=12,60; Me=41). Osoby z grupy klinicznej zostaly poddane dziataniu muzy-
koterapii grupowej na Oddziale Psychosomatycznym w placéwce medycznej
wojewddztwa mazowieckiego.

Warunki badania: procedura skltadata sie z dwdch etapow.

W pierwszym etapie uczestnicy badania z grupy eksperymentalnej w celu
okreslenia ich preferencji muzycznych, wystuchali playliste 14 utworéw o okre-
$lonym gatunku muzycznym. Utwory nie byly znane badanym. Zostaly zaczerp-
niete m. in. z propozycji klipéw dzwiekowych, uzytych w pierwotnym ekspery-
mencie autora skali STOMP (14).>* Osoby z depresja stuchaly przez stuchawki

34 http://daniellevitin.com/levitinlab/LabWebsite/expsupport/MUSIC/Rentfrow_JPSP_Index.
html
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stereofoniczne fragmenty muzyki. Ich poziom glosnosci zostal dostosowany
do s$redniego poziomu, przyjetego przez grupe uczestniczacg w badaniu. Po
wystuchaniu fragmentu utworu, pacjenci wypetniali krétki, samoopisowy for-
mularz Short Test of Music Preferences (STOMP).* Ta faza procedury trwata
okofo 15 minut.

W drugiej fazie badania uczestnicy wypelnili polska adaptacje kwestiona-
riusza Ten Item Personality Inventory (TIPI)*, czyli Kroétki Inwentarz Osobo-
wosci TIPI-PL (2014) oraz uzupetniali kwestionariusz Music in Mood Regula-
tion (MMR)*” w polskiej adaptacji (Gugnowska, 2014). Cata procedura badania
trwala okofo 30 minut.

Analiza wnioskow i dyskusja

Zastosowano badanie korelacyjne ze wskaznikiem Pearsona i badanie jed-
noczynnikowej analizy wariancji dla dwéch grup niezaleznych. Analiza rozkla-
du zmiennych wykazala normalno$¢ rozkladu zmiennych w narzedziach uzy-
tych w badaniu empirycznym we wszystkich czterech grupach empirycznych
(osoby z depresja vs zdrowe oraz kobiety vs mezczyzni).

Analiza wariancji wykazala istotne statystyczne réznice $rednich miedzy
grupami osob z depresja (M,) oraz 0s6b zdrowych (M,) w tescie U Manna-
-Whitneya dla nastepujacych zmiennych: a) w ramach strategii regulacji na-
stroju muzyka (MMR) w skali (steny) — Roztadowanie; Przepracowanie uczuc;
b) w ramach cech osobowosci (TIPI) - ekstrawersji i neurotyzmu. Analiza kore-
lacyjna Pearsona w badaniu preferencji muzycznych i cech osobowosci wzgle-
dem regulacji nastroju z udziatem grup: depresji (N=50), zdrowej (N=42), ko-
biet (N=52) i mezczyzn (N=40), ujawnila nastepujace umiarkowane zaleznosci
(dla r w przedziale 0,3-0,5):

W grupie 0sob z depresja:

H1) a) gdy osoby badane w wynikach uzyskiwaly wyzsza preferencje dla
muzyki: klasycznej, blues, folk i jazzu, wykazywaly tez nizsze wyniki w skali Ode-
rwanie (r=0,324) (korelacja ujemna) - tj. strategii regulacji nastroju, w ktorej
muzyka stanowi sposob na oderwanie si¢ od przykrych uczué (np. strach, lek)

35 S.D. Gosling, PJ. Rentfrow, i W.B. Swann, (2003). A very brief measure of the Big-Five
personality domains. Journal of Research in Personality, 37 s. 504-528.

36 PJ. Rentfrow, i Gosling, S.D. (2003). The do re mi’s of everyday life: The structure and
personality correlates of music preferences. Journal of Personality and Social Psychology, 84,
S.1236-1256, 1251-1252.

37 S. Saarikallio, J. Erkkiléd, The role of music in adolescents’ mood regulation, Psychology of
Music, 35 (1), 2007, s. 88-109.
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i niepokojacych mysli. Rezultat obecnych analiz wskazuje na negatywna kore-
lacje stereotypu muzyki klasycznej, blues-a, folk-u i jazz-u ze strategig zmiany
nastroju muzyka powodujaca che¢ oderwania sie stuchacza od emocji i mysli
o ujemnej walencji. Funkcja muzyki jest rozpoznawana jako forma mentalnego
i afektywnego odcinania si¢ osob z depresja od nieprzyjemnych mysli i stanu,
w ktérym dominujg emocje o charakterze destrukcyjnym i depresyjnym (np.
gniew i smutek) (nieprzystosowawcza strategia stuchania muzyki).’

H2) b) gdy osoby badane otrzymywaty wyzsze wskazniki w tendencji do po-
siadania cech wymiaru sumiennos¢, uzyskiwaly réwniez wyzsze wyniki w regu-
lacji nastroju muzyka dla skali Oderwanie (r=0,347) (korelacja dodatnia). Mu-
zyka w tej strategii pozwala stuchaczowi odwrocic sie od negatywnych przezy¢
i mysli, a jej uzycie moze wskazywa¢ na mniejsze przezywanie lub wrecz jego
przeciwienstwo (Carlson, 2015). Sumienno$¢ oznacza pewien poziom sprzeci-
wu wobec kreatywnosci (Matthews i Deary, 1998), sterowno$¢ i orientacje¢ na
cel. Jest wykazywana w niektdrych badaniach jako zespot cech, ujemnie zwia-
zanych z twdrcza postawy i psychotyzmem. W badaniach przeprowadzonych
przez Chamorro-Prezmusic i Furtham (2007)* - sumienno$¢ jest odwrotnie
skorelowana z mozliwos$cia uzycia muzyki do regulacji emocjonalnej;

H3) ¢) gdy osoby badane wykazywaly wyzsza preferencje dla muzyki: kla-
sycznej, blues-owej, folkowej i jazzowej, uzyskiwaly jednoczesnie nizsze wyniki
w tendencji do posiadania cech okreslanych przez neurotyzm (r=-0,337) (ko-
relacja ujemna);

d) gdy uczestnicy badania wykazywali wyzsza preferencje dla muzyki he-
avy-metal, ujawniali tez nizsze wyniki dla cech wymiaru ugodowos¢ (r=-0,381)
(korelacja ujemna);

e) gdy uczestnicy badania wykazywali wyzsza preferencje dla stereotypu
muzyki religijnej, uzyskiwali rowniez wyzsze wyniki dla cech wymiaru eks-
trawersja (r=0,461) (korelacja dodatnia). Ekstrawersja to zestaw cech, decy-
dujacych o jakosci i intensywnosci relacji miedzyludzkich okreslajaca nasta-
wienie osoby do innych ludzi, méwigca o energii Zyciowej, zapotrzebowaniu
na dzialanie i aktywnym poszukiwaniu wrazen. Badania sugeruja, ze ekstra-
wersja ma zwigzek z preferencjami dla muzyki o silnym zabarwieniu emocjo-

38 E. Carlson, Saarikallio, S., P. Toirvainen, B. Borget, M. Kliuchko, E. Brattico, Maladaptive and
adaptive emotion regulation through music: a behavioral and neuroimaging study of males and
females, Frontiers in Human Neuroscience, 2015.

39 T. Chamorro-Premuzic, A. Furnham, Personality and music: Can traits explain how people use
music in everyday life?, The British Journal of Psychology, 98, 2007, s. 175-185.
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nalnym.*Osoby o cechach ekstrawersji wybieraja raczej stymulujaca muzyke
o dos¢ prostej strukturze i fatwa w odbiorze*! oraz muzyke programowg - z sil-
ng emocjonalnos$cia, zmiennoscig i kontrastami w muzyce.*?Zwigzek osobo-
wosci w wymiarze ekstrawersji (np. towarzyskos$¢, impulsywnos¢, beztroska,
rozrywka) ze stereotypem muzyKki religijnej stanowi temat znany badaczom.
(Eysenck, 1998; Rawlings i in., 1995). Inne badania ukazujg negatywna relacje
ekstrawersji z preferencja dla muzyki gospel (Dollinger, 1993). Wykazuje si¢
w nich réwniez pozytywny zwiazek ekstrawersji z preferencjami dla muzyki
okreslajacej zespot atrybutéw — operujacej rytmicznoscia i potencjalem ener-
gii, zawierajacej przekaz optymistyczny i konwencjonalizm oraz posiada partie
wokalne, co sg stymulujace.®

W grupie osob zdrowych:

a) przy wyzszej preferencji dla stereotypu muzyki country i elektronicznej,
wykazywano nizsze wyniki w skali Regeneracja (r=-0,379) (korelacja ujemna)
- tj. strategii regulacji nastroju, w ktérej muzyka (w formie $piewu, grania na
instrumencie i pisania piosenek) jest sposobem na odzyskanie zyciowej energii,
zapewnia stuchaczowi relaksacje i regeneracje¢ oraz generuje proces samouz-
drawiania;

b) H4) przy wyzszej preferencji dla muzyki klasycznej, wykazywano wyz-
sze wyniki w skali Roztadowanie (r=0,324) (korelacja dodatnia) - tj. strategii
regulacji nastroju, w ktorej muzyka uwalnia emocje (gniew, smutek, depresyj-
nos$¢) i synchronizujgc si¢ z nastrojem — przynosi oczyszczenie (katharsis). Ba-
dania pokazujg, ze muzyka pomaga odreagowa¢ negatywne emocje w sposob
symboliczny przez sam fakt pobudzenia bodZcami o charakterze stuchowym.*
W badaniu o0séb z depresja i lekiem uznano, ze strategia roztadowywania emo-
cji podczas stuchania muzyki jest nieprzystosowawcza (u mezczyzn aktywno$é
mozgu sie wtedy zmniejsza), bowiem zamiast poprawia¢ samopoczucie, zwigk-
sza negatywne uczucia i ruminacje oraz sprawia, ze osoby te czujg si¢ gorzej

40 E.Payne, Towards an understanding of musical appreciation, Psychology of Music, 8 (2), 1980,
S. 31-41.

41 P. Palosz, Osobowosciowe i temperamentalne uwarunkowania preferencji muzycznych (praca
magisterska), Wydzial Psychologii UW, Warszawa 2014.

42 C. Burt, The factorial analysis of emotional traits, Character and Personality, 7, 1939, 238-254,
285-299.

43 PJ. Rentfrow, S.D. Gosling, The do re mi’s of everyday life: The structure and personality correlates
of music preferences, Journal of Personality and Social Psychology, 84, 2003, s. 1236-1256, 1251-1252.
44 P. Little, M. Zuckerman, Sensation seeking and music preferences, Personality and Individual
Differences, 7 1986, s. 575-577.
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(Carlson i in., 2015%). Przy okazji warto zaznaczy¢, Ze czasem zastanowieniu
badaczy podlega zagadnienie $cistego zwigzania nastroju z osobowoscia, ktore
wywoluje w nich watpliwos¢ o sens tego, czy muzyczne preferencje powinny
dawa¢ wglad w to, jaka dana osoba jest;

c) przy wyzszej preferencji dla stereotypu muzyki rap i hip-hop, uzyskiwano
nizsze wyniki w skali Przepracowanie uczuc (r=-0,312) (korelacja ujemna) - to
strategia regulacji nastroju, w ktérej muzyka (samotne stuchanie i pisanie pio-
senek) sprzyja refleks;ji;

d) przy wyzszych wynikach preferencji dla stereotypu muzyki: country, re-
ligijnej, pop i filmowych piesni tematycznych (soundtrack), uzyskiwano wyzsze
wyniki dla cech w wymiarze ugodowos¢ (r=0,447) (korelacja dodatnia). Ugo-
dowos¢ okresla wymiar osobowosci, ktdry jest taczony ze zdolnoscig do zacho-
wan prospolecznych i relacji interpersonalnych. Gust muzyczny jest potencjal-
nie odbiciem preferencji dla stereotypu stuchanej muzyki, ale odzwierciedla
tez wglad w istote tego, kim jest osoba.”” Zaznacza si¢ przy tym, ze gdyby bracé
pod uwage wiek, ple¢, narodowos¢ i klase spoteczng danej osoby, czyli to co
nie jest typem osobowosci - mozna prawdopodobnie przewidzie¢ tylko 30
procent muzycznych preferencji.*® Osoby w starszym wieku i o jasnym kolorze
skory wykazuja wigksze preferencje dla stereotypu muzyki religijnej, zas osoby
o ciemnym i innym, niz bialy kolorze skoéry - sa bardziej sklonne do prefero-
wania stereotypu muzyki rap.* H5) wystapi dodatnia korelacja dla cech ugodo-
wosci z preferencjami dla muzyki optymistycznej i konwencjonalnej (religijnej,
country, pop, filmowe piesni tematyczne). Wynik przedstawionego badania
wskazuje na umiarkowany zwiazek stereotypu muzyki: country, religijnej, pop
i piesni tematycznych (soundtrack) z wymiarem ugodowos¢;

przy wyzszym poziomie preferencji dla muzyki: rock, alternatywnej i heavy
metal-u, wykazywano nizsze wyniki dla wymiaru otwartos¢ na doswiadczenie
(r=-0,304) (korelacja ujemna). Badania sugeruja, Ze otwarto$¢ poznawcza na
doswiadczanie nowego jest zwigzana z preferencja dla muzyki o charakterze

45 E. Carlson, S. Saarikallio, T. Toirvainen, B. Borget, M. Kliuchko, E. Brattico, E., Maladaptive
and adaptive emotion regulation through music: a behavioral and neuroimaging study of males and
females, Frontiers in Human Neuroscience 2015.

46 T. Chamorro-Premuzic, A. Furnham, Personality and music: Can traits explain how people
use music in everyday life?, The British Journal of Psychology, 98, 2007, s. 175-185.

47 A.C. North, Individual Differences in Musical Taste, The American Journal of Psychology
123(2), 2010, 199-208.

48 T. Chamorro-Premuzic, A. Furnham, Personality and music: Can traits explain how people
use music in everyday life?, The British Journal of Psychology, 98, 2007, s. 175-185.

49 G.D. Nelson, The validity of social stereotypes associated with aesthetic preferences in music,
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220 Mariola Kokowska

intensywnym i buntowniczym, ktérg reprezentujg gatunki muzyczne typu: he-
avy metal, rock, alternatywny rock.*® Z opisywanego badania wynika jednak,
ze relacja miedzy otwarto$cig na nowe doznania, a wspomnianym gatunkami
muzyki jest umiarkowana, lecz odwrotna.

W grupie kobiet:

a) gdy kobiety badane wykazywaly wyzsza preferencje¢ dla stereotypu muzy-
ki: country, religijnej, pop i piesni tematycznych (soundtrack), wykazywaly wyz-
sze wyniki dla cech wymiaru neurotyzm (r=0,304) (korelacja dodatnia). Po-
twierdzono oczekiwanie, ze kobiety z neurotyzmem bedg preferowaly stereotyp
muzyki filmowej, country, pop i religijnej. Neurotyzm okresla wyraz tendencji
do przystosowania emocjonalnego, a z drugiej — wyraza poziom niestabilno-
$ci emocjonalnej i przekonania, ze srodowisko niepokoi lub moze by¢ groz-
ne. Uznawany jest za czynnik ryzyka wystgpienia zaburzen nastroju.>'Dodatni,
umiarkowany zwigzek neurotyzmu z preferencjami dla kilku gatunkéw muzyki
pobudza do wstepnej refleksji nad tym zagadnieniem. Badanie preferencji dla
muzyki pop pokazuje, ze stanowi ona forme przewidywania nizszego pozio-
mu depresji u dziewczat w wieku adolescencji. Tworzone przez nie piosenki
i ich tekst, komunikujg pozytywny przekaz.”> Z kolei preferencje dla muzyki
heavy metal pozwalaja przewidywa¢ poziom depresji u dorastajacych dziew-
czat, gdyz stanowi ona raczej negatywny przekaz i motyw (np. $mier¢, rozpacz,
depresja).>* Wyniki innych badan zaprzeczaja jednak, aby zwiazek stuchania
muzyki pop ze zmniejszonym poziomem depresji mial miejsce.* W kolejnych
badaniach wykazano, ze u dorastajacych dziewczynek regulacja emocjonalna
jest bardziej zorientowana na stuchanie muzyki, niz u chlopcéw. ** Potencjalny
wplyw piesni tematycznych z muzyki filmowej (soundtracks) odnosi si¢ praw-
dopodobnie do ich tekstu, ktory jest wyrazem radzenia sobie z przeciwno$cia-

5o P.J. Rentfrow, S.D. Gosling, The do re mi’s of everyday life: The structure and personality
correlates of music preferences, Journal of Personality and Social Psychology, 84, 2003, s. 1236-
1256, 1251-1252.

51 N. Hayes, S. Joseph, S., Big 5 correlates of three measures of subjective well-being, Personality
and Individual Differences, 34(4), 2003, s. 723-727.

52 D. Miranda, M. Claes, Musical preferences and depression in adolescence, International
Journal of Adolescence and Youth, 13, 2007, s. 285-309.

53 D. Miranda, M. Claes, Personality Traits, Music Preferences and Depression in Adolescence,
International Journal of Adolescence and Youth, 14(3), 2012, s. 277-298.

54 G. Martin, M. Clarke, C. Pearce, Adolescent suicide: Music preference as an indicator of
vulnerability, Journal of the American Child and Adolescent Psychiatry, 32, 1993, s. 530-535.

55 A.C. North, D.J. Hagreaves, S.A. O’Neill, The importance of music to adolescents, British
Journal of Educational Psychology, 70, 2000, s. 255-272.
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mi Zycia. Potencjalne oddzialywanie muzycznych charakterystyk, zawartych
w piosenkach powinno zosta¢ poddane empirycznej weryfikacji;

b) gdy kobiety wykazywaly w badaniu wyzsza preferencje¢ dla muzyki: kla-
sycznej, bluesa, folku i jazzu, otrzymywaly nizsze wyniki dla wymiaru sumien-
nos¢ (r=-0,316) (korelacja ujemna);

¢) gdy kobiety wykazywaly w badaniu wyzsza preferencje dla stereoty-
pu muzyki country, przejawialy nizsze wyniki dla skali Przepracowanie uczuc
(r=-0,325) (korelacja ujemna) - tj. przewartosciowanie minionych wydarzen
i zwigzanych z nimi silnych emocjonalnych przezy¢ przy pomocy aktywnosci
typu: samotne stuchanie muzyki lub komponowanie piosenek;

d) kobiety z depresja przy nizszych wynikach dla cechy ekstrawersji, wyka-
zywaly wiekszg preferencje dla stereotypu muzyki blues (r=-0,413), zas kobiety
zdrowe - przy nizszych wynikach dla cechy otwartosci wykazywaly wigksza
preferencje dla stereotypu muzyki rock (r=-0,414) (korelacje ujemne).

W grupie mezczyzn:

a) przy wynikach wykazujacych wyzsze preferencje dla stereotypu muzy-
ki rock, badani mezczyzni uzyskiwali wyzsze wyniki w skali Rozladowanie
(r=0,312) (korelacja dodatnia) - tj. strategii regulacji nastroju przy udziale
muzyki, gdzie stanowi ona forme uwolnienia negatywnych emocji (np. gniew,
smutek) i redukowania ruminacji — natr¢tnie nawracajacych mygli, ktore nie
przyczyniajg sie do analizy sytuacji. Preferujac muzyke zblizona do wlasnego
nastroju (smutny, gniewny), probuje si¢ uzyska¢ chwilowe zmniejszenie na-
piecia emocjonalnego i oczyszczenie (katharsis) przez roztadowanie silnych
przezy¢ w wyniku glebokiego przezycia. Analiza wynikéw potwierdza, iz mez-
czyzni preferujacy stereotyp muzyki rock sg bardziej sklonni do regulowania
wlasnego nastroju przez roztadowanie emocji o ujemnej walencji. Jednak inne
badania mezczyzn i kobiet z depresja subkliniczng wskazujg, ze stuchanie mu-
zyki agresywnej w celu rozladowania ujemnych emocji jest nieadaptacyjne -
sprzyja tendencjom ruminacyjnym,* izolacji spotecznej i niezdolnosci do po-
prawy nastroju;>’

b) gdy badani mezczyzni wykazywali wyzsza preferencje dla muzyki: funk
(r=-0,32), elektronicznej, rap i hip-hop (r=-0,391) (korelacje ujemne), otrzymy-
m. Saarikallio, P. Toirvainen, B. Borget, M. Kliuchko, E. Brattico, E., Maladaptive
and adaptive emotion regulation through music: a behavioral and neuroimaging study of males and
females, Frontiers in Human Neuroscience, 2015.

57 K.S. McFerran, S. Saarikallio, Depending on music to make me feel better: Who is responsible

for the ways young people appropriate music for health benefits, The Arts in Psychotherapy, 41,
2013, S. 89-97.



222 Mariola Kokowska

wali nizsze wyniki w skali Rozrywka (tj. strategii regulacji nastroju, w ktorej
muzyka ma zapewni¢ stymulacje i pozytywng atmosfere, wzmacniajac pozy-
tywny nastroj);

¢) gdy mezczyzni wykazywali wyzsze preferencje dla muzyki funk, uzyski-
wali jednoczesnie nizsze wyniki w skali regulacji nastroju muzyka, okreslana
jako Oderwanie si¢ (od przykrych i niepokojacych mysli) (r=-0,381) (korelacja
ujemna);

d) gdy mezczyzni wykazywali wyzsze preferencje dla muzyki: klasycznej
(r=-0,344) oraz muzyki country, religijnej, pop i piesni tematycznych (sound-
tracks) (r=-0,359), uzyskiwali nizsze wyniki w skali Regeneracja - tj. strategii
regulacji nastroju z uzyciem muzyki w celu regeneracji sit zyciowych i energii
oraz zrelaksowania si¢ (korelacje ujemne);

e) gdy u mezczyzn uzyskiwano wyzsze wskazniki dla wymiaru sumiennosc
(r=-0,389) i ekstrawersja (r=-0,395), towarzyszyly temu nizsze rezultaty w skali
Przewartosciowanie uczuc (korelacje ujemne). Wyniki badan wskazuja, ze eks-
trawertycy uzywaja muzyki w celu zwigkszenia pobudzenia (Yerkes i Dodson,
1908) podczas monotonnych zadan. W innych badaniach sugeruje sie, ze mu-
zyka stuchana w tle bardziej u introwertykéw, niz u ekstrawertykow, zwieksza
ingerencje w procesy poznawcze (Furnham i Strbac, 2002). Sumienno$¢ jest
cechg, wykazywang jako negatywnie wigzaca sie z kreatywnoscia i psychotycz-
noscig (Eysenck, 1992, 1993; Digman, 1997). Przypuszcza sig, ze sumienno$é
moze by¢ odwrotnie skorelowana z mozliwoscig wykorzystania muzyki do
regulacji emocjonalnej.”® Z przeprowadzonego badania wynika, Ze sumien-
nos¢ jest ujemnie skorelowana ze strategia regulacji nastroju muzyka w skali
Przepracowanie uczuc. Sugeruje si¢ czasem, Ze u 0s0b z sumiennoscig — ktorej
przypisuje si¢ do pewnego stopnia przeciwienstwo intuicyjnosci i artystycznej
pomystowosci, istnieje wigksze prawdopodobienstwo postugiwania sie¢ muzyka
w sposob racjonalny;™

f) gdy mezczyzni uzyskiwali wyzsze wskazniki dla cech wymiaru ekstra-
wersja, wykazywali nizsze preferencje dla stereotypu muzyki pop (r=-0,353)
(korelacja ujemna);

g) gdy mezczyzni uzyskiwali wyzsze wskazniki dla cech wymiaru otwartos¢
na doswiadczenie, otrzymywali nizsze preferencje dla stereotypu muzyki rock
alternatywny (r=-0,313).

58 T. Chamorro-Premuzic, A. Furnham, Personality and music: Can traits explain how people use
music in everyday life?, The British Journal of Psychology, 98, 2007, s. 175-185.
59 T. Chamorro-Premuzic, A. Furnham, Personality and music: Can traits explain how people use
music in everyday life?, The British Journal of Psychology, 98, 2007, s. 175-185.
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Cala proba empiryczna:

a) przy nizszych wynikach dla skali poszukiwania intensywnych doznan
przez muzyke, wykazywala wieksza preferencje dla muzyki klasycznej: w gru-
pie kobiet (r=-0,55), w grupie mezczyzn (r=-0,668);

b) przy wyzszych wynikach dla ugodowosci, wykazywata wyzszga preferencje
dla piesni tematycznych (r=-0,339).

Ujawniono tez odwrotne tendencje zaleznosci miedzy grupa depresji i kon-
trolng dla nastepujacych cech:

a) dla zwigzku miedzy ugodowoscig a preferencja muzyki rockowej alter-
natywnej, rock i heavy metal, osoby z depresja wykazywaly zaleznos¢ odwrot-
ng (r=-0,283), a osoby z grupy kontrolnej - wykazywaly zaleznos¢ dodatnia
(r=0,363);

b) dla zwigzku miedzy ugodowoscig, a preferencja muzyki funk, osoby z de-
presja wykazywatly zaleznos$¢ odwrotng (r=-0,318), a osoby z grupy kontrolnej
- zaleznos¢ dodatnig (r=0,467).

Konkluzja

Zagadnienie preferencji muzycznych w kontekscie cech osobowych i sto-
sowania strategii regulacji nastroju z udzialem muzyki jest wieloaspektowe.
Podsumowania, dotyczace analiz preferencji dla odmiennych stereotypéw mu-
zyki (gatunkow) i taczenie ich w relacje z wymiarami osobowosci oraz regulacji
nastroju z udzialem muzyki (Saarikallio i Erkkild, 2007) s3 zréznicowane. Jako
podsumowanie, mozna przyjac nastepujace propozycje wnioskow:

1. W modelu receptywnym muzykoterapii, preferencje muzyczne sg istotne
dla stosowania strategii terapeutycznej, ktora uwzglednia regulacj¢ na-
stroju muzyka.

2. Struktura preferencji muzycznych i wymiaréw osobowych w grupach ba-
danych jest zréznicowana.

3. Powstaja specyficzne, czynnikowe ukfady jakosciowe preferencji mu-
zycznych pod wzgledem regulacji nastroju i cech osobowosci, ktére roz-
nig grupy badane na poziomie umiarkowanej tendencji:

a) Osoby z depresjg (sumienne) — cze$ciej regulujg swoj nastréj muzyka,
ktéra przynosi im oderwanie od negatywnych emocji i przykrych uczug,
a o cechach neurotyzmu - rzadziej preferuja muzyke zlozona i refleksyjna
i muzyke alternatywna. Osoby majace cechy ugodowosci — rzadziej pre-
feruja muzyke religijng i heavy metal, a o cechach ekstrawersji - czgsciej
preferuja muzyke religijng. Gdy opisuja je cechy zwiazane z otwarto$cia
- rzadziej preferuja muzyke, okreslang jako intensywna i zbuntowana.
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b) Osoby zdrowe (na poziomie umiarkowanej tendencji) z neurotyzmem
czesciej regulujg swoj nastréj muzyka, ktéra przynosi im poczucie
oderwania od negatywnych emocji i pozwala na regeneracje, relaks
i wzmocnienie energii. Osoby z ugodowoscig rzadziej preferuja muzy-
ke pop, a czesciej muzyke energiczng i rytmiczng oraz optymistyczng
i konwencjonalna, za$ z otwartoscia — rzadziej preferuja muzyke, okre-
slang jako intensywna i zbuntowana. Kobiety z neurotyzmem, czesciej
preferujag muzyke optymistyczng i konwencjonalng, a z sumiennoscia
- rzadziej preferuja muzyke zlozong i refleksyjna. Mezczyzni z ekstra-
wersja lub sumiennoscia, rzadziej stosujg strategie regulacji nastroju
muzyka opartg na przepracowaniu uczué. Kiedy u mezczyzn pojawia
si¢ preferencja dla stereotypu muzyki rock, towarzyszy temu rosna-
ca tendencja do uzywania muzyki roztadowujacej negatywne emocje
i mysli, co uznawane jest za regulacje emocjonalng nieadaptacyjna.

Podsumowujac, na podstawie przeprowadzonego badania mozna stwier-
dzi¢, iz istnieje spore zréznicowanie w zakresie preferencji muzycznych i cech
osobowych wzgledem stosowania strategii regulujacych nastréj przy udziale
muzyki. Podejmowane zagadnienie wymaga dalszych empirycznych badan
i weryfikacji pod katem wykorzystania ich w dziedzinie muzykoterapii recep-

tywnej.
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Streszczenie

Tworzenie technik receptywnych i korzystanie z nich w muzykoterapii nie
istnieje w oderwaniu od osoby i jej relacji z muzyka. Uwzgledniajac paralele
zjawisk muzycznych i psychicznych® oraz zjawisko komunikatywnosci muzyki
w obrebie gatunkow®! pod katem receptywnej praktyki muzykoterapii, poszu-
kuje si¢ informacji opisujacych caloksztalt podmiotu i wlasciwosci opisujace
muzyke. Gléwnym zagadnieniem, wyznaczajacym kierunek badan bylo pyta-
nie o zwigzek miedzy strukturg osobowosci w modelu Wielkiej Piatki i prefe-
rencjami dla gatunku muzyki w modelu preferencji muzycznych, a sposobami
regulacji nastroju z udziatem muzyki. W badaniu braly udzial osoby z rozpo-
znaniem depresji (N=50) i osoby zdrowe (N=42), ktére znajdowaly si¢ w sy-
tuacji stuchania muzyki podczas sesji muzykoterapii. Uczestnicy quasi-ekspe-
rymentu dokonywaly samoopisu cech osobowych i preferowanych gatunkow
muzycznych, przy uzyciu polskiej adaptacji kwestionariuszaTen ItemPerso-
nality Inventory (TIPI) (Rentfrow i Gosling, 2003), czyli Krétkiego Inwenta-
rza Osobowosci TIPI-PL (2014) oraz Short Test of Music Preferences (STOMP)
(Rentfrow, Gosling i Swann, 2003). Badani wypetniali rdwniez polska adapta-
cje (Gugnowska, 2014) kwestionariusza Music in MoodRegulation (MMR) (Sa-
arikallio i Erkkilld, 2007).

Slowa kluczowe: osobowos¢, preferencje muzyczne, regulacja nastroju,
muzykoterapia, psychologia muzyki.

Bibliografia

Ball, P,, Schoenberg, Serialism and Cognition: Whose Fault if No One Listens?,
Interdisciplinary Science Reviews, 36(1), 2011.

Burt, C., The factorial analysis of emotional traits, Character and Personality, 7,
1939.

Cattell, R.B., McMichel, R.E., Clinical diagnosis by the IPAT Music Preference
Test of Personality, Journal of Consulting Psychology, 24, 1960.

Chamorro-Premuzic, T., Furnham, A., Personality and music: Can traits ex-
plain how people use music in everyday life?, The British Journal of Psychol-
ogy, 98, 2007.

Chamorro-Premuzic, T., Fagan, P, Furnham, Personality and uses of music as pre-
dictors of preferences for music consensually classified as happy, sad, complex,

60 R.B.Cattell, R.E. McMichel, Clinical diagnosis by the IPAT Music Preference Test of Personality,
Journal of Consulting Psychology, 24, 333-341, 1960.

61 R.J. Watt, R.L. Ash, A psychological investigation of the content of music, Department of
Psychology. University of Stirling, Scotland), 1997.



226 Mariola Kokowska

and social, Psychology Of Aesthetics, Creativity, And The Arts, 4(4), 2010.

Collingwood, J., Preferred Music Style Is Tied to Personality, Psych Central. Re-
trieved on December 11, 2013. from http://psychcentral.com/lib/preferred-
-music-style-is-tied-topersonality/0001438, 2008.

Delsing, M.H., Ter Bogt, T.M., Engels, R.E., Meeus, W.]., Adolescents” music
preferences and personality characteristics, European Journal of Personality,
22(2), 2008.

Galinska, E., Analiza mechanizméw poznawczych muzykoterapii nerwic, Psy-
choterapia, 2, 1995.

Galinska, E., Doswiadczenia urazowe i ich terapia metodg portretu muzycznego
(PM), Psychoterapia, 1, 2003.

Galinska, E., Muzykoterapia, [w:] L. Grzesiuk (red.), Psychoterapia. Teoria. Pod-
recznik akademicki Instytutu Psychologii Uniwersytetu Warszawskiego, Ene-
teia, 1, 2005.

Galinska, E., Rola struktur i form muzycznych w psychoterapii, Muzyka (Instytut
Sztuki PAN), 3, 2008.

Gosling, S.D., Ko, S.J., Mannarelli, T., Morris, M.E., A room with a cue: Person-
ality judgments based on offices and bedrooms, Journal and Personality and
Social Psychology, 82, 2002.

Gosling, S.D., P.J. Rentfrow, i W.B. Swann, A very brief measure of the Big-Five
personality domains, Journal of Research in Personality, 37, 2003.

Goldberg, L.R., The development of markers for the Big-Five factor structure,
Psychological Assessment, 4, 1992.

Hayes, N., Joseph, S., Big 5 correlates of three measures of subjective well-being,
Personality and Individual Differences, 34(4), 2003.

John, O.P, Srivastava, S., The Big Five trait taxonomy: History, measurement,
and theoretical perspectives, [w:] Pervin, L.A., John, O.P. (Eds.), Handbook of
personality: Theory and research, New York 1999.

John, O.P,, Naumann, L.P, Soto, C.J., Paradigm shift to the integrative Big-Five
trait taxonomy: history, measurement, and conceptual issues, [w:] John, O.P,,
Robins, R.W.,, Pervin, L.A. (Eds), Handbook of Personality: Theory and re-
search, New York 2008.

Knobloch, S., Zillman, D., Mood management via the digital jukebox, Journal of
Communication, 52, 2002.

Lamont. A., Greasley, A., Musical preferences, [w:] S. Hallam, I. Cross, M. Thaut
(red.), The Oxford Handbook of Music Psychology, New York 2009.

Lamont, A., Webb, R., Short- and long-term musical preferences: what makes
a favourite piece of music?, Psychology of Music, 38, 2010.



Zwigzek osobowosci i preferencji muzycznych z regulacjg nastroju... 227

LeBlanc, A., Effects of style, tempo, and performing medium on children’s music
preference, Journal of Research in Music Education, 29(2), 1981.

Levitin, PJ., The Structure of Musical Preferences: A Five-Factor Model, Journal
of Personality and Social Psychology, 2011.

Lewandowska, K., Muzykoterapia dziecigca, Gdansk 2001.

Little, P., Zuckerman, M., Sensation seeking and music preferences, Personality
and Individual Differences, 7, 1986.

Martin, G., Clarke, M., Pearce, C., Adolescent suicide: Music preference as an
indicator of vulnerability, Journal of the American Child and Adolescent
Psychiatry, 32, 1993.

McCrae, R.R,, Costa, PT., Jr., Personality trait structure as a human universal,
American Psychologist, 52, 1997.

Miranda, D., Claes, M., Personality Traits, Music Preferences and Depression in
Adolescence, International Journal of Adolescence and Youth, 13, 2007.

Miranda, D., Claes, M., Personality Traits, Music Preferences and Depression in
Adolescence, International Journal of Adolescence and Youth, 14(3), 2012.

Mirkovi¢-Rados, K., Psihologija muzike. Beograd: Zavod za udzbenike i nasta-
vna sredstva, 1996.

Mizell, L., Crawford, B. i Anderson, C., Music preferences in the US, 1982-2002,
Report for the National Endowment for the Arts, Santa Monica 2003.

Montello, L., Coons, E.E., Effects of Active Versus Passive Group Music Therapy
on Preadolescents with Emotional, Learning, and Behavioral Disorders, Jour-
nal of Music Therapy, 35(1), 1998.

North, A.C., Individual Differences in Musical Taste, The American Journal of
Psychology 123(2), 2010.

North, A.C., Hagreaves, D.J., O'Neill., S.A., The importance of music to adoles-
cents, British Journal of Educational Psychology, 70, 2000.

Nelson, G.D., The validity of social stereotypes associated with aesthetic prefer-
ences in music, Sociology 156, Quantitative Methods in Sociology Professor
Peter V. Marsden, 2007.

Palosz, P., Osobowosciowe i temperamentalne uwarunkowania preferencji mu-
zycznych (mps pracy magisterskiej, Wydzial Psychologii UW, 2004).

Pervin, L.A., John, O.P., Psychologia osobowosci: teoria i badania, Krakéw 2002.

Payne, E., Towards an understanding of musical appreciation, Psychology of
Music, 8, 2, 1980.

Rentfrow, PJ., Gosling, S.D., The do re mi’s of Everyday Life: The structure and
personality correlates of music preferences, Journal of Personality and Social
Psychology, 84, 2003.



228 Mariola Kokowska

Rentfrow, PJ., Gosling, S.D., Message in a ballad. The role of music preferences in
interpersonal perception, Psychological Science, 17(3), 2007.

Rentfrow, PJ., Gosling, S.D., The content and validity of music-genre stereotypes
among college students, Society for Education, Music and Psychology Re-
search, vol. 35 (2), 2007.

Rentfrow, PJ., Goldberg, L.R., Levitin, ].D., The Structure of Musical Preferenc-
es: A Five-Factor Model, NIHPA Journals. Retrieved from http://www.ncbi.
nlm.nih.gov/pmc/articles/PMC3138530/, 2012.

Saarikallio, S., Erkkild, J., The role of music in adolescents’ mood regulation, Psy-
chology of Music, 35 (1), 2007.

Saarikallio, T., Tervaniemi, M., Laitinen, S., Forsblom, A., Soinila, S., Mik-
konen, M., Hietanen, M., Music listening enhances cognitive recovery and
mood after middle cerebral artery stroke, Brain, 131, 866 — 876. d0i:10.1093/
brain/awn03, 2008.

Saarikallio, S., Erkkila, J., Development and Validation of the Brief Music in
Mood Regulation Scale (B-MMR), Music Perception: An Interdyscyplinary
Journal, 30 (1), 2012.

Schifer, T., Determinant of Music Preferences, 2008

Sorokowska, A., Stowinska A., Zbieg A., Sorokowski, P., Polska adaptacja testu
Ten Item Personality Inventory (TIPI) - TIPI-PL - wersja standardowa i in-
ternetowa, Wroclaw 2014.

Stachyra K., Guided Imagery and Music, [w:] K. Stachyra (red.), Modele, metody
i podejscia w muzykoterapii, Lublin.

Tekman, H.G., Hortacsu, N, Music and social identity: Stylistic identification as
a response to musical style, International Journal of Psychology, 37.

Vuoskoski, J., Eerola, T., Can sad music really make you sad? Indirect measures
of affective states induced by music and autobiographical memories, Psychol-
ogy of Aesthetics, Creativity and the Arts, 2012

Watt, R.J., Ash, R.L., A psychological investigation of the content of music, Scot-
land 1997.

Wigram, T., Grocke, D., Receptive Method in Music Therapy. London: Jessica
Kingsley Publishers 2007.

ZawadzKki, B., Strelau, J., Szczepaniak, P, Sliwiniska, M., Inwentarz Osobowosci
NEO-FFI Paula T. Costy Jr i Roberta R. McCrea. Adaptacja polska. Warszawa
2007.

Zweigenhaft, R.L., A do re mi encore. A closer look at the personality correlates of
music preferences, Journal of individual differences, 29(1).



Zwigzek osobowosci i preferencji muzycznych z regulacjg nastroju... 229

Relationship between
Personality and Musical Preferences
and Regulation of Mood in the Practice of Music Therapy

Abstract: Creation of receptive techniques and their application in music
therapy do not exist in isolation from a person and theirrelation tomusic. Tak-
ing into account the parallel of musical and psychical phenomena and com-
municative music phenomenon within particular music genre in the scope of
music therapy practice,one searches for information describing the whole of
the subject and the properties that describe music. The main issue, determin-
ing the direction of the research, was the question about the relationship be-
tween the structure of personality according to the Big Five model and music
genre preferences according tothe model of musical preferences, and methods
of controlling the mood with the participation of music. The examination cov-
eredboth the people diagnosed with depression (N=50) and healthy people
(N=42), who were in the situation of listening to music during music therapy
sessions. Participants of this quasi-experiment were asked to make a self-report
on personal characteristics and preferred music genres, using a Polish adapta-
tion of the questionnaire This Item Personality Inventory(TIPI) (Rentfrow and
Gosling, 2003), and the Short Test of Music Preferences (STOMP) (Rentfrow,
Gosling and Swann, 2003). Furthermore the examined people were also asked
to fill ina Polish version (Gugnowska, 2014) of the questionnaire Mood Music
in Regulation (MMR) (Saarikallio and Erkkilld, 2007).

Keywords: personality, musical preferences, mood regulation, music thera-
pY; psychology of music.
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Z doswiadczen pedagogow
— specyfika ksztalcenia emisji glosu
na poziomie srednim i wyzszym
szkolnictwa artystycznego

Ksztalcenie w zakresie Spiewu zatacza w naszych
czasach coraz szersze kregi. Od wielu juz lat obejmuje
nie tylko przygotowanie Spiewakoéw dla tzw. muzyki
klasycznej, ale takze dla innych muzycznych rodzajow
i gatunkow, w ktorych srodkiem artystycznego wyrazu
staje sig glos ludzki. (...) Coraz czgsciej uswiadamia-
my sobie takze, Ze wazny jest nie tylko glos w spiewie,
ale réwniez glos w mowie. Staje si¢ on nie tylko istot-
nym narzedziem w pracy, ale takze osobistg wizytow-
kg, wptywa na sposob, w jaki odbiera nas otoczenie.!

Przytoczone powyzej stowa Bogumily Tarasiewicz ($piewaczki i pedagoga
$piewu) sa doskonalym wstepem do naszych rozwazan dotyczacych spojrzenia
na specyfike ksztalcenia w zakresie emisji gtosu ($piewanego i méwionego) na
poziomie $rednim i wyzszym szkolnictwa artystycznego. Artykul ten w sposob
naturalny rozbija si¢ na trzy czesci. Pierwszga stanowi omdwienie pracy emisyj-
nej na poziomie szkoly $redniej. Druga czgs$¢ jest forma autorskiego przedsta-
wienia pracy nad glosem na poziomie akademickim. Trzecia cze$¢ jest synteza
poréwnawczg przedstawionych uprzednio informacji.

Zanim jednak zostang przedstawione metody pracy nad glosem warto
pochyli¢ si¢ nad pojeciem emisji glosu. Nazwa pochodzi z jezyka tacinskiego
(fac. emissio — wysylanie). Stad nazwa emisariusz, czyli wystannik. Uwzgled-
niajac wszystkie aspekty niezbedne do owego wysylania glosu mozna po-

1 B. Tarasiewicz, Od redaktora, [w:] Ksztalcenie wokalne, red. B. Tarasiewicz, Zielona Géra 2016, s. 5.
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wiedzie¢, ze emisja glosu jest zharmonizowanym zespolem czynnodci od-
dychania, fonacji (tworzenia dzwigku), artykulacji (ksztaltowania dzwigku)
i powstajacym przy tym rezonansie, stuzacym do wydobycia i wystania gtosu na
zewnatrz (do adresatéw). Tak moze brzmie¢ definicja okreslajaca pojecie emisji
glosu. Jak wida¢ szkoleniu i doskonaleniu podlegaja pewne stale elementy.
S3 nimi:
« oddech,
. fonacja, a wraz z nia:
» zainicjowanie i wydobycie dzwieku,
» nosnos¢/brzmienie/rezonans,
v sifa glosu,
» ruchliwo$¢ glosu,
« artykulacja (jako element dykgji).

Emisja glosu to réwniez wazny i istotny element edukacji muzycznej. Glos
jako naturalny instrument ludzki jest organem bardzo wrazliwym i subtelnym.
Wymaga szczegdlnej dbatosci i higieny. Odpowiednie brzmienie glosu nie jest
sprawa prosta. Prawidlowa emisja glosu to skomplikowana sztuka, ktéra wy-
maga pracy, czasu, cierpliwosci, dojrzewania, ksztaltowania i wyobrazni. Glos
poprzez zespolenie z ludzkim organizmem staje si¢ no$nikiem uczu¢ i ekspre-
sji, ktore kryje dusza cztowieka. Glos jawi si¢ wiec jako instrument, ktéry naj-
bardziej oddzialuje na uczucia ludzkie. Potrafi wyzwoli¢ 1zy, smutek, rozpacz,
a takze rado$¢, usmiech, szczescie, zadume, nostalgie. Potrafi ksztaltowac i roz-
wija¢ dusze stuchacza. Jest jednocze$nie instrumentem bardzo delikatnym. Jest
czym$ danym nam przez naturg, ale tylko raz na cale Zycie. Wymaga wielkiej
uwagi, troski i higieny, zwlaszcza wtedy, gdy staje si¢ narzedziem naszej pracy.
Aby jednak glos mogt zaistnie¢ w najdoskonalszej z mozliwych formie i posta-
ci, musi by¢ oparty o prawidlowa emisje.

Poziom szkoly sredniej (Grzegorz Piotr Kolodziej)

Ksztalcenie emisyjne na etapie szkoly $redniej (szkota muzyczna II stop-
nia) trwa 4 lata. Zajecia z przedmiotu spiew solowy prowadzone sg indywidual-
nie. Uczniowie majg réwniez do dyspozycji pianiste-akompaniatora, z ktérym
przygotowuja repertuar.

Nauczanie $piewu solowego w ogdlnoksztalcacej szkole muzycznej II stop-
nia jest elementem wyksztalcenia muzycznego, ktore:

« pozwala na okredlenie predyspozycji muzycznych i psychofizycznych
ucznia w celu dalszego ksztalcenia muzycznego na poziomie wyzszym,
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o stanowi przygotowanie wokalne, muzyczne i aktorskie absolwenta do
przysztej dziatalnosci w zawodzie wokalisty,

« program nauczania ukierunkowany jest na realizacje powyzszych celéw
i kierunkow, dostosowany jest do indywidualnych mozliwosci.

Aby moc osiggaé powyzsze cele w przypadku bardzo mtodych ludzi, a jedno-
cze$nie i muzykow, nalezy uwzglednia¢ w codziennej pracy okreslone aspekty.
S3 nimi:

« nauczanie indywidualne jako specyficzna forma pracy z uczniem,

« dostosowanie metod nauczania do mozliwosci intelektualnych, technicz-
nych ucznia, a takze do jego wieku (ten element jest bardzo istotny),

« systematyka i planowanie pracy (ksztaltowanie prawidlowych nawykéw
i postaw),

« podstawowa metodg nauczania jest czgsto pokaz $piewu przez nauczyciela,

o wlasciwa atmosfera pracy na lekeji, zyczliwa, ale i wymagajaca postawa
nauczyciela.

Praca pedagoga $piewu w $redniej szkole muzycznej jest czgsto zmaganiem
sie nie tylko trudno$ciami technicznymi ucznia i ich wspélnym pokonywa-
niem, ale bardzo wykracza po za ramy wokalne i staje si¢ pracg nad ksztaltowa-
niem i szlifowaniem charakteru mlodego $piewaka — muzyka, ktéry wymaga
réwniez wsparcia psychicznego w radzeniu sobie z pojawiajagcymi si¢ wyzwa-
niami wokalnymi. Nauczyciel §piewu dazy przez to do osiagni¢cia konkretnych
efektow. A sg to:

 umiejetno$¢ postugiwania sie technika wokalng (oddech, intonacja, lega-
to), pozwalajacg na wykonanie dzial muzycznych réznych epok i stylow,

o wlasciwe interpretowanie dzieta muzycznego pod kierunkiem pedagoga,

o czytanie nut a vista glosem, w sposéb pozwalajacy na odtworzenie utwo-
ru,

« samodzielne opracowanie utworu o mniejszym stopniu trudnosci,

o laczenie i wykorzystywanie w dziataniach praktycznych wiedzy z zakresu
przedmiotéw ogélno muzycznych,

» umiejetno$¢ opanowania pamigciowo utwordw ze swojego repertuaru,

« posiadanie niezbednych umiejetnosci wokalnych i aktorskich w zakresie
wystepow publicznych,

 umiejetno$¢ publicznego prezentowania przygotowanego programu ar-
tystycznego w wystepach solowych oraz w zespotach wokalnych,

« umiejetno$¢ gry na fortepianie w zakresie elementarnym,

 umiejetno$¢ poruszania si¢ w obszarze literatury wokalnej.
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A oto jak moze wyglada¢ zarys ksztalcenia wokalnego w kontekscie checi
osiagniecia powyzszych efektow.
Ksztalcenie:

« poznanie budowy, dzialania i higieny narzadu gtosu,

« doskonalenie techniki wokalnej,

o ksztalcenie umiejetnosci wykonawczych (udzial w koncertach, audy-
cjach, popisach klasowych i szkolnych,

o przygotowanie do $wiadomego odbioru muzyki i aktywnego udzialu
w zyciu kulturalnym.

Proponowany repertuar:

o ¢wiczenia i wokalizy o charakterze koncertowym (G. Concone, N. Vaccai),

« wybrane arie starowloskie,

» wybrane utwory repertuaru oratoryjno-kantatowgo (J.F. Haendel, A. Vi-
valdi, J.S. Bach),

o arie lub piesni okresu przedklasycznego i klasycznego (W.A. Mozart,
J. Haydn, L. van Beethoven, C.W. Gluck),

o wybrany repertuar arii operowych okresu romantyzmu (G. Rossini,
G. Donizetti, G. Verdi, G. Puccini, P. Czajkowski),

« wybrane arie kompozytora polskiego (St. Moniuszko, K. Kurpinski, F. No-
wowiejski),

o pies$ni zagraniczne (L. van Beethoven, E Schubert, E Schumann, M. Glin-
ka, S. Rachmaninow, G. Faure, i in.),

o piesni polskie i zagraniczne wlacznie z repertuarem XX-go wieku (K. Szy-
manowski, I.]. Paderewski, L. Rozycki, W. Lutostawski, H. Wolf, C. De-
bussy, M. Ravel, i in.),

« piosenki ludowe, koledy, pastoratki.

W przytoczonym opisie specyfiki ksztalcenia emisyjnego w $redniej szkole
muzycznej nie zostal uwzgledniony jeszcze jeden element, ktory jest dosko-
nalym uzupelnieniem techniki wokalnej mlodego, ksztaltujacego si¢ $pie-
waka-wokalisty. Elementem tym sg zajecia z dykcji i interpretacji tekstu. Jak
wspomniano wczesniej artykulacja (jako cze$¢ dykcji) jest jednym z aspektow
tworzacych emisj¢ glosu, zatem praca nad poprawng wymowa i motoryka
w mowie wraz z uwzglednieniem interpretacji aktorskiej tekstu ma ogromny
wplyw réwniez na podawanie tekstu w $piewie. Dodatkowym elementem jest
takze analiza tegoz tekstu w konteksécie prawdy aktorskiej. W zwiazku z tym
dykcja i interpretacja tekstu jest bardzo istotnym przedmiotem uzupelniajacym
lekcje $piewu solowego.
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Poziom szkoly wyzszej
(Monika Fedyk-Klimaszewska)

Z wlasnych dos$wiadczen scenicznych i pedagogicznych moge $mialto po-
wiedzie¢, iz wlasciwa emisja glosu to ta, ktéra ,,nic nie kosztuje”. Osoba $pie-
wajgca powinna mie¢ zludzenie, ze zrédlem dzwieku nie jest krtan z gardlem,
ale praca i uklady narzadéw artykulacyjnych w polaczeniu z wibracjami rezo-
natora przodu nasady wraz z maska. Tworzg one pozorne zrédlo gtosu. Sposob
wydobycia dzwigku powinien by¢ lekki, swobodny, nieodczuwalny gardlem.
Prawidfowa emisje glosu cechuje réwniez naturalnos¢.

Moja praca nad ksztalceniem emisji gtosu koncentruje si¢ na wydziale
IV Akademii Muzycznej im. St. Moniuszki w Gdansku. Jest to wydziat Dyry-
gentury Choéralnej, Muzyki Koscielnej, Edukacji Artystycznej, Rytmiki i Jazzu.
Ta rozbudowana, wielowymiarowa struktura kryje w sobie wiele specjalno$ci.
Skupiam swojg prace wsrdd studentéw dyrygentury chéralnej, rytmiki, muzyki
koscielnej i edukacji artystycznej. Kazda ze specjalnosci posiada swoja specy-
fike. Z pewnoscig zasady prawidiowej emisji glosu dotycza kazdej z nich, ale
program nauczania rozni si¢ nieco od siebie i jest dopasowany do przyszlej
pracy zawodowej studentéw.

Charakterystyka przedmiotu

Nazwa prowadzonego przeze mnie przedmiotu brzmi: Emisja glosu z me-
todykqg nauczania. Jest to bardzo sensowne zalozenie, aby od samego poczatku
uswiadamia¢ studentowi proces dochodzenia do sztuki wokalnej, tak aby sam
kiedy$ w przyszlosci umial wyegzekwowa¢ go od innych. Staram si¢ w swo-
jej pracy metodycznie tlumaczy¢ studentom jak dochodzi¢ do wlasciwego
brzmienia glosu, jak wypracowaé wilasciwy oddech, pozycje dzwigku i prace
rezonatordw. Zajecia prowadzone sg indywidualnie raz w tygodniu przez okres
dwdch, trzech lat, w zaleznosci od specjalnosci.

Zalozenia i cele przedmiotu

Przedmiot ma na celu przygotowanie studenta do prawidlowego postugi-
wania si¢ gtosem w $piewie i mowie. Istotne jest zapoznanie studentéw z pro-
blematyka glosu $piewaczego i technika wokalng, a takze zasadami ortofonii.
Kolejnym zalozeniem jest ksztalcenie umiejetnosci metodycznego nauczania
emisji glosu w pracy w szkotach, przedszkolach, z zespotami chéralnymi, w ko-
Sciele (przyszli organisci) itp. Przedmiot ma réwniez na celu rozwijanie i ksztat-
towanie artystycznej wrazliwosci studenta na réznorodnos$¢ i jako$¢ brzmienia
glosu oraz mozliwosci techniki wokalne;j.
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Program nauczania

Na pierwszym roku studiow staram si¢ wprowadza¢ podstawy prawidlowe;j
emisji glosu. Zwracam uwage na postawe $piewacza, na uzyskanie rozluznie-
nia i swobody ciala. Niezwykle wazny jest osobisty kontakt ze studentem, do-
bra, naturalna relacja, serdecznos¢ i zaufanie. Uswiadamiam studentowi obec-
nos¢ rezonatoréw nasady i maski, zwracam uwage na odczuwanie aktywnosci
ciata i pdl czuciowych w ksztaltowaniu dzwigkdw wokalnych. Od pierwszych
wprawek koncentruje swoja uwage na pracy oddechowej studenta, koryguje
ja i uswiadamiam jej znaczenie w technice wokalnej. Duzg wage przykladam
do dykgcji i prawidlowej wymowy samoglosek i spotgltosek. To od nich zale-
ze¢ bedzie brzmienie glosu studenta, naturalno$¢ emisyjna, bliskos¢ glosu
i wyrazisto$¢ $piewu. Koryguje kazda niewlasciwie ksztalttowana gloske. Od
pierwszych lekcji zwracam uwage na wysoka pozycje glosu i unoszenie gor-
nego podniebienia. Uswiadamiam studentom obecnos¢ rejestrow glosowych
i wlasciwe ich ksztaltowanie w $piewie. Zwracam uwage na wlasciwy uklad
jezyka, warg, zuchwy i krtani. Kazdy z tych narzadéw odgrywa w $piewie bar-
dzo wazna role.

Swoje wprawki ksztaltuje w oparciu o mormorando i proste uktady fona-
cyjne. Od pierwszych lekcji wprowadzam ¢wiczenia wokalne N. Vaccaia, G.
Conconea i B. Liitgena. Zdolnym studentom zadaj¢ nieskomplikowany pro-
gram wokalny opierajacy si¢ o wybrane arie starowtoskie i piesni S. Moniuszki,
E Chopina, ktdre nie sg trudne i skomplikowane muzycznie. Z wtasnych do-
$wiadczen wiem, iz piekno kantyleny arii i piesni pobudza wyobrazni¢ studenta
wplywajac korzystnie na postepy emisyjne. Student ksztattuje fraze muzyczna
wlaczajac intuicyjnie prawidlowy oddech i rezonans. Bardzo duza uwage przy-
ktadam do techniki legato w $piewie.

Pierwszy semestr oceniany jest indywidualnie przez pedagoga prowadzace-
go. Pozostale semestry konczg si¢ egzaminem.

Drugi rok studiéow to okres, w ktérym zauwazalny jest progres w ksztalce-
niu emisji glosu. Student nabywa juz pewne prawidlowe nawyki emitowania
dzwigku, wlacza w $piewie wlasciwy oddech. Skala jego glosu jest juz wyraznie
rozwinieta. Jest to okres, w ktorym nalezy przystapi¢ do rozwijania techniki
wokalnej. W dalszym ciagu bazuj¢ w swojej pracy na wprawkach, bardziej juz
rozbudowanych wokalizach oraz na ¢wiczeniach Vaccaia, Concone’a i Liitgena.
Wprowadzam programy wokalne bazujace na ariach starowtoskich, piesniach
polskich i obcojezycznych.
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Studenci dyrygentury chéralnej

Od studentéw dyrygentury chdralnej wymaga si¢ szczegolnych umiejetno-
$ci w zakresie operowania gltosem. Proces nauki emisji gtosu wraz z metodyka
nauczania rozszerzony jest w ich przypadku o jeden rok, a wiec trwa w sumie
3 lata. Jest to w pelni uzasadnione, gdyz przyszla praca dyrygenta z zespotem
chéralnym wymaga prezentacji prawidlowej, dobrze uksztaltowanej emisji
glosu i umiejetnosci egzekwowania jej przez cztonkéow chéru. Wazna jest tez
intonacja w $piewie, precyzja w podawaniu melodii, prawidlowa dykecja i arty-
kulacja. Pedagog ksztalcac studenta na specjalnosci dyrygentura chéralna musi
mie¢ na uwadze specyfike jego pozniejszej pracy. Program nauczania obejmuje
na pierwszym roku studiéow ¢wiczenia wokalne Vaccai’a, Concone’a i Liitgena
oraz piesni Zygmunta Noskowskiego ze zbioru ,Cztery pory roku” do stow
Marii Konopnickiej. Jest to niezwykle cenna literatura wokalna dla miodych
adeptow sztuki wokalnej. W pracy nad emisja gtosu wykorzystuje réwniez pie-
$ni dla dzieci i mlodziezy Jerzego Wasowskiego. Zbior ten cieszy si¢ sympatiag
wsrod studentdw, jest ciekawy muzycznie, warto$ciowy wokalnie i zréznicowa-
ny tematycznie. Juz na pierwszym roku studiéw przygotowuje sie studenta do
$piewu a capella, co jest specyfika jego pozniejszej pracy z chérem. Wprowadza
sie rowniez forme kanonu ksztalcac w ten sposéb umiejetnos¢ spiewu wielo-
glosowego. Egzamin na koniec I roku obejmuje wigc jedno ¢wiczenie wokal-
ne z akompaniamentem pianisty, 5 piosenek szkolnych wykonanych a capella
oraz kanon wykonany zespolowo. Na drugim roku wprowadza si¢ polskie pie-
$ni ludowe z réznych regiondéw oraz utwory chéralne. Wymaga si¢ ponadto
od studentéw zastosowania prawidiowej emisji glosu w wykonywaniu partii
choéralnych. Na trzecim roku studiéw program emisji glosu rozszerza si¢ o wy-
konawstwo partii chéralnych w dziele wokalno-instrumentalnym.

Studenci edukacji artystycznej

Specyfika ksztalcenia studentéw edukacji artystycznej jest wypracowanie
w nich umiejetnosci pracy z dzie¢mi i mlodziezg szkolng. Emisja glosu jest
w ich procesie ksztalcenia niezwykle waznym i cennym elementem. W swo-
jej pracy nad glosami tychze studentéw koncentruje si¢ nad wyksztalceniem
podstaw bardzo prawidlowej emisji glosu, ktora bedzie im pozwalata opero-
wa¢ instrumentem na diugie lata i w trudnych warunkach pracy, jakie niesie
szkota (halas, krzyk). Chodzi o wyrobienie nawyku emisji glosu, ktéra ,,nic nie
kosztuje”, a wiec lekkiej, swobodnej, bez nacisku na gardlo i krtan. Wazne jest
réwniez bliskie upozowanie glosu, wyksztalcenie zasad poprawnej dykc;ji i ar-
tykulacji. Przyszli pedagodzy muzyki i $piewu muszg prezentowaé wzor prawi-
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dfowej wymowy w mowie i $piewie. Zwracam tez szczegdlng uwage na umie-
jetno$¢ akompaniowania sobie na fortepianie do $§piewu. Jest to trudna sztuka.
Nalezy ja ¢wiczy¢ regularnie, tak by stala si¢ swobodna i naturalna. Egzamin
emisji glosu obejmuje na koniec I roku studiéw ¢wiczenie wokalne Vaccaia lub
Concone’a z akompaniamentem pianisty-pedagoga, 5 piosenek szkolnych wy-
konanych a capella oraz kanon wykonany zespotowo. Na drugim roku studiow
wymaga si¢ znajomosci ludowej literatury wokalnej z r6znych regionéw Polski,
a takze piesni Z. Noskowskiego ze zbioru ,,Cztery pory roku”. Wymagana jest
réwniez umiejetno$¢ wykonywania piosenek szkolnych z wlasnym akompa-
niamentem.

Studenci rytmiki

Rytmika jako jedna ze specjalnosci naszego wydziatu, wymaga réwniez
pewnej specyfiki w podejsciu do glosu i jego emisji. Bazg jest naturalnie
ksztalcenie prawidlowych nawykéw postugiwania sie glosem, operowanie
dobrym oddechem, podparciem i rezonatorami. W swojej pracy ze studen-
tami rytmiki staram si¢ zapoznac ich z jak najszerszym repertuarem piesni
i piosenek dla dzieci, ktére beda materialem w ich przyszlej pracy. Zachgcam
studentéw, aby na kazdej lekcji zaprezentowali jedng nowa piosenke z wia-
snym akompaniamentem. Wyksztalcenie umiejetnosci akompaniowania so-
bie w $piewie jest niezwykle cenng umiejetnosécia. Zach¢cam tez studentow
do komponowania wlasnych piosenek dla dzieci oraz do tworzenia wlasnych
akompaniamentéw do melodii lub do podanych akordéw. Programy egza-
minéw z emisji glosu pokrywajg si¢ tematycznie z egzaminami studentow
edukacji artystycznej.

Studenci muzyki koscielnej

Muzyka koscielna jako jedna ze specjalnos$ci naszego wydzialu kryje w so-
bie pewne zalozenia dotyczace réwniez emisji gtosu. Absolwenci tej specjalno-
$ci to przyszli organisci, kantorzy, dyrygenci chéréw koscielnych, religijnych
zespoléw wokalnych, schol itp. W praktyce s to przewaznie organisci, ktérzy
powinni naby¢ umiejetno$¢ pigknego, prawidtowego $piewu, bedacego wzo-
rem dla parafian. W swojej pracy nad emisja glosu skupiam si¢ nad wieloma
aspektami $piewu: prawidfowym oddechem, rezonansem, dykeja, artykulacja,
intonacjg. W przypadku studentéw muzyki koscielnej wazne sg nastepujace
zagadnienia:

« umiejetnos$¢ postugiwania si¢ pieknym, prawidlowo prowadzonym
glosem,
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o dyscyplina wokalna - glos idealny intonacyjnie, pozbawiony manier
1 sztuczno$ci,

« umiejetno$¢ synchronizacji $piewu i akompaniamentu wiasnego,

o tworzenie wlasnych struktur akompaniamentu i faczenie go ze $piewem,

o idealne frazowanie i akcentacja stowna,

« prawidlowa dykcja.

Zalozenia programowe na I roku studiéw obejmuja realizowanie ¢wiczen
Concone’a, Vaccaia i Liitgena oraz nauke pie$ni koscielnych w oparciu o prawi-
dfowo postawiony glos.

W ramach egzaminu studenci obowigzani sa do wykonania tych piesni a ca-
pella, a takze z wlasnym akompaniamentem na fortepianie. Na drugim roku
studiéw program zawiera takze umiejetnos¢ §piewania partii religijnych utwo-
réw choéralnych i kanonéw o tematyce religijnej. W swojej pracy nad emisja
glosu opracowuje dodatkowo ze studentami, zwlaszcza tymi obdarzonymi do-
brymi warunkami gtosowymi, utwory typu Ave Maria czy tez arie barokowe.
Utwory te moga by¢ w przyszlosci wykorzystane przez przyszlych organistow
do solowych wykonan podczas slubow lub koncertéw w kosciotach.

Seminaria i wyklady z zakresu emisji glosu

Od poczatku swojej pracy na uczelni koncentrowatam si¢ nie tylko na na-
uczaniu, ale rowniez organizacji wydarzen naukowych i artystycznych z dzie-
dziny emisji glosu. Jestem zdania, iz nie wystarczy sama praca w klasie nad
glosem. To za mato. W procesie ksztalcenia potrzebne jest praktyczne zastoso-
wanie nabytej wiedzy, umiejetnosci, zmierzenie si¢ z publiczno$cig. Wazne jest
réwniez uczestnictwo w sesjach naukowych i warsztatach emisji glosu.

Porownanie i podsumowanie

Analiza ksztalcenia emisji glosu zostala przeprowadzona w kontekscie
Ogolnoksztalcgcej Szkoly Muzycznej I i II stopnia im. E Nowowiejskiego
w Gdansku oraz Wydzialu Dyrygentury Chdralnej, Muzyki Koscielnej, Edu-
kacji Artystycznej, Rytmiki i Jazzu Akademii Muzycznej w Gdansku. Pokazuje
to ponizsza tabela.
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Tabela 1. Opracowanie wiasne

Poziom szkoly $redniej

Poziom szkoly wyzszej

Ogolnoksztalcaca Szkola
Muzyczna II stopnia

Czas trwania 4 lata
Typ zaje¢ — indywidualne
Przedmiot - $piew solowy

Wydzialu Dyrygentury Chéralnej,
Muzyki Ko$cielnej, Edukacji Artystycznej,
Rytmiki i Jazzu Akademii Muzycznej

Czas trwania 2 lata (studia 3 letnie)
Typ zaje¢ — indywidualne

Przedmiot - emisja glosu
Przedmiot — emisja zbiorowa
(1 rok - studia 2 letnie IT stopnia)

emisja glosu

wraz z metodyka nauczania

dla studentéw dyrygentury chéralnej
(razem 3 lata)

Widac¢ tu réznice dotyczace gtéwnie czasu ksztalcenia emisyjnego uczniow
i studentéw. Cho¢ patrzac na metody i sposoby przytoczone w tekscie artykutu
pokazuje si¢ tu wiele zbieznosci i podobienstw. Wystepuja one w doborze re-
pertuaru. W jednym i drugim przypadku sg to np. ¢wiczenia Concone, Vacai,
arie barokowe Bacha, Haendla, arie klasyczne Mozarta, liryka wokalna itp.

Jak si¢ okazuje, podobnie (odmiennie) prezentuje sie sytuacja w kwestii syl-
wetki absolwenta $redniej szkoly muzycznej i uczelni wyzszej. Wida¢ tu wyraz-
na réznice. Pokazuje to tabela 2.

Tabela 2. Opracowanie wlasne

Poziom szkoly $redniej

Poziom szkoly wyzszej

Swiadomy absolwent
przygotowany do przyszlej
dzialalnoéci w zawodzie
wokalisty i do kontynuacji

Pedagog

$wiadomie postugujacy si¢
emisja glosu §piewanego

i méwionego

nauki na poziomie wyzszym

Konkludujac trzeba stwierdzi¢, ze pomimo réznic dotyczacych czasu ksztal-
cenia, jak rowniez oczekiwan i efektow wystepuja podobienstwa dotyczace
gléwnie sposobu pracy nad emisja glosu. Jest to najczesciej praca indywidualna
zahaczajaca o ksztaltowanie postawy wokalisty, ktory przeciez swoj instrument
nosi we wlasnym ciele, a poznajac to cialo za kazdym razem gdy uzywa glo-
su $piewanego czy méwionego buduje tenze instrument na nowo. O specyfice
pracy z wokalistg $wiadczy kilka zdan wypowiedzianych kiedys przez Terese
Zylis-Gare podczas jednego z kurséw wokalnych:
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»Pracujac ze studentem, doglebnie poznaj¢ jego walory, braki, wrazliwos¢,
temperament, charakter i w konsekwencji jego psychike. Od niej bowiem zale-
zy zdolno$¢ percepcji tego, co jest trudno wyrazi¢ stowem, a co z czasem staje
sie nagle zrozumiale i realne. Pozostajac zawsze w dobrej relacji ze studentem,
stawiam przed nim coraz wigksze wymagania: bardzo skrupulatnego przygoto-
wania muzycznego utworéw, codziennego praktykowania specjalnych ¢wiczen
oddechowych, odpowiednich ¢wiczen emisyjnych na inhalare (czesto demon-
strujac mu, $piewajac sama) oraz olbrzymiej koncentracji i dyscypliny. Mie-
dzy nami powstaje wrecz intymny kontakt, bazowany na catkowitym zaufaniu
i szczerosci. Wlasnie to wzajemne zaufanie i szczero$c¢ jest kluczem do efektyw-
nego rozwoju mlodego artysty i jego sukcesow™.

2 http://trubadur.pl/archiwum-trubadura/biul-40/rozmowa-z-teresa-zylis-gara, Trubadur 3(40)
/2006, rozmawiali T. Pasternak i K. Skwierczynski; wywiad przeprowadzony w trakcie kursu mi-
strzowskiego Maestry w patacu w Radziejowicach.
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Streszczenie

Nauka emisji glosu jest jednym z elementow ksztatcenia wokalnego w szko-
tach muzycznych na poziomie srednim i wyzszym. Bardzo wazny jest nie tylko
glos w $piewie, ale réwniez w mowie. Staje si¢ istotnym narzedziem w pracy
$piewaka czy nauczyciela-muzyka. Artykul ten opisuje ksztalcenie emisyjne na
etapie szkoly sredniej i wyzszej, pokazujac podobienstwa, roznice oraz sposoby
pracy w kwestii emisji gtosu. Oprdcz sposobu pracy autorzy artykulu podaja
przyktadowy repertuar przydatny w procesie ksztalcenia glosu.

Stowa kluczowe: emisja glosu, ksztalcenie glosu, nauczyciel, mowa, peda-
gogika wokalna
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From the Experiences of Pedagogues
— the Specificity of Teaching Voice Emission
at the Secondary and Tertiary Level of Art Education

Abstract: Teaching of the voice emission is one of the elements of the vocal
education in music schools of the secondary and tertiary level. Voice is im-
portant in both singing and speaking. It becomes an important tool of work of
a singer anda teacher who is also a musician. The following article describes the
voice emission education at the secondary and tertiary level of art education,
showing resemblances, differences and ways of the work in the scope of voice
emission. Apart from discussing the methodology of work the authors of the
article present an example repertoire useful in the process of voice training.

Keywords: voice emission, voice education, teacher, speech, vocal pedagogy.
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Sztuka w edukacji - projekty edukacyjne

Wprowadzenie

Istotg dziatan kultury i tworzeniu potencjatu kulturowego jest synergia wie-
lu sztuk, a zarazem wspdlpraca réznych instytucji kultury ze stowarzyszenia-
mi, edukacjg i wladzami lokalnymi, w celu wytworzenia zasobéw spolecznych.
Wspolne inspiracje, wzajemne motywowanie si¢ skutkuje nowymi przedsie-
wzieciami artystycznymi, z ktérych wytaniaja sie nowe $ciezki i nowatorskie
zjawiska wnoszac nowe walory estetyczne, artystyczne i edukacyjne. Udziat
w kulturze buduje wzajemne relacje spoleczenstwa i spotecznosci lokalnej.
Réznorodnos¢ i szeroki wachlarz projektow edukacyjnych, jak réwniez udziat
dzieci i mlodziezy jako twdrcow i odbiorcéw sztuki, wptywa korzystnie na roz-
woj wiezi spotecznych, zapobiega wykluczeniu spolecznemu niektérych grup.

~Wychowanie przez sztuke jest atrakcyjnym, istotnym i jednym z kluczo-
wych elementéw calego procesu edukacji. Kluczem odpowiedniego i odpowie-
dzialnego podejscia do dziatan edukacyjnych z uzyciem sztuki jest réznorod-
no$¢ narzedzi’.

Kultura w systemie prawnym

Ustawa o samorzadzie gminnym okresla, ze: ,,Zaspokajanie zbiorowych
potrzeb wspolnoty nalezy do zadan wlasnych gminy. W szczegélnosci zadania
wlasne obejmujg sprawy: (...) kultury, w tym bibliotek gminnych i innych in-
stytucji kultury oraz ochrony zabytkéw i opieki nad zabytkami (...)”2. Formal-
no-prawne aspekty tego zadania regulujg takze: Ustawa o bibliotekach® i Ustawa
o organizowaniu i prowadzeniu dzialalnosci kulturalnej* Ustawa o dzialalnosci

1 http://edukacjananowo.edu.pl/edukacja-przez-sztuke-w-praktyce

2 Ustawa z dnia 8 marca 1990 r. o samorzadzie gminnym, Dz.U. 1990 Nr 16 poz. 95. Opracowano
na podstawie: Zalacznika do obwieszczenia Marszalka Sejmu Rzeczypospolitej Polskiej z dnia
17 marca 2016 r. (poz. 446), s. 5.

3 Ustawa z dnia 27 czerwca 1997 r. o bibliotekach, Opracowano na podstawie tj. Dz. U. z 2012 1.
poz. 642, poz. 908, Z 2013 1. poz. 829, S. 4.

4 Ustawa z dnia 25 pazdziernika 1991 r. 0 organizowaniu i prowadzeniu dzialalno$ci kulturalnej,
Dz.U. 1991 Nr 114 poz. 493, Opracowano na podstawie: tj. z 2012 I. poz. 406, Z 2014 I. POZ. 423,
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organizacji pozarzadowych®. Zgodnie z wymienionymi wyzej ustawami, sa-
morzady gminne sg organizatorami instytucji kultury, ktérych celem jest za-
spokajanie potrzeb kulturalnych mieszkancéw gminy. Nadrzednym organem
regulujacym dziatalnos¢ kulturalng obok jednostek samorzadu terytorialnego
jest panstwo, jako mecenat kultury, w oparciu o przywolywanag juz wczesniej
ustawe o organizowaniu i prowadzeniu dzialalnosci kulturalne;.®

Kultura i sztuka

W artykule zalezy mi na ukazaniu celowosci tych dwoch dziedzin w eduka-
cji, a nie ich definicji. Celem jest zrozumienie, nabywanie informacji o sztuce,
uwrazliwianie mlodego pokolenia na sztuke i wyrabianie w nich gustu estetycz-
nego, réwniez podniesienie poziomu kompetencji artystycznych i twérczych
odbiorcéw, ksztaltowanie poczucia, ze kultura i sztuka jest nieodzownym ele-
mentem rozwoju osobistego i spolecznego w kazdym wieku. ,,Kultura wysoka
jest najwazniejszg czescig kultury symbolicznej danego spoteczenstwa. Korzy-
sta z zasobow kultury narodowej i stanowi podstawe przekazu tradycji oraz
dorobku spoteczenstwa. Kultura ta jest przekazywana za posrednictwem sali
koncertowej, szkoly, teatru, galerii sztuki, biblioteki i dzigki powszechnemu do-
stepowi do informacji.””

Realizowanie w matych aglomeracjach miejskich projektow edukacyjnych,
gdzie nie ma dostepu do wysokiej sztuki, to dzialania na rzecz edukacji kultu-
ralnej i wychowania mlodego pokolenia przez sztuke. Projekt edukacyjny to
prezentacja osiggnie¢ poszczegélnych instytucji, do ktdrego tworzenia zostali
zaproszeni bezposredni uzytkownicy. ,,Projekty z zakresu kultury o charakterze
edukacyjnym przyczyniaja si¢ do ksztaltowania spoleczenstwa nowoczesnego,
otwartego na zmiany, tolerancyjnego. Przeciwdzialaja one marginalizacji po-
szczegolnych grup spotecznych, zwlaszcza narazonych na wykluczenie z powo-
du niepetnosprawnosci czy miejsca zamieszkania.” (Strategia Rozwoju Kapitatu
Spotecznego 2020, s.148). Dzialania edukacyjne oparte o sztuke i kulture moga
by¢ tworzone przez instytucje do tego powolane, takie jak filharmonia, opera,
dom kultury, moga by¢ tez tworzone przez szkoly artystyczne.

Z 2015 I. POZ. 337, 1505, Z 2016 I. POZ. 1020. S.1L.

5 Ustawa z dnia 24 kwietnia 2003 r. o dziatalnosci pozytku publicznego i o wolontariacie, Dz.U.
2003 Nr 96 poz. 873, Opracowano na podstawie: tj. Dz. U. z 2014 r. poz. 1118, 1138, 1146, 2015 I.
POZ. 1255,1333,1339 S. 6-7.

6 Ustawa z dnia 25 pazdziernika 1991 r. o organizowaniu i prowadzeniu dziatalnosci kulturalnej,
Dz.U. 1991 Nr 114, Opracowano na podstawie: tj. Z 2012 I. pOz. 406, Z 2014 I. POZ. 423, Z 2015 I. POZ.
337, 1505, Z 2016 I. POZ. 1020, S.L.

7 L. Wréblewski, Strategie marketingowe, Polskie wydawnictwo Ekonomiczne, Warszawa 2012 s. 20.
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Postawa prawna projektow edukacyjnych
w szkolnictwie artystycznym

§ 3. 3. W szkolnym planie nauczania dopuszcza si¢ wprowadzenie innej niz
w systemie lekcyjno-klasowym organizacji zaje¢ edukacyjnych, w szczegélno-
$ci w formie plenerdw artystycznych, zielonych szkol, obozéw naukowych lub
artystycznych, realizacji spektakli, przedstawien, koncertow i wystaw, jezeli ich
taczny czas realizacji nie przekroczy 5 tygodni w roku szkolnym i zostanie za-
gwarantowane co najmniej 30 tygodni nauki w roku szkolnym.®

Projekty edukacyjne - opis
Skoncentruje sie na projektach realizowanych przez Myslenicki Osrodek

Kultury i Sportu oraz Szkote Muzyczng I stopnia w Dobczycach, ktérych byta
wspotpomystodawca, wspdtorganizatorem i koordynatorem.

1. ,,Ethnopoland” projekt realizowany przez
Myslenicki Os$rodek Kultury i Sportu w Myslenicach.

Projekt polegal na zaméwieniu i prawykonaniu utworu kameralnego ,,Eth-
nopoland” - utworu na kwartet gloséw dzieciecych wykonanych przez mlo-
dych $piewakow Poznanskiego Chéru Chlopiecego oraz kameralng orkiestre
z perkusja. Czteroczes$ciowe dzieto o roznorodnej charakterystyce inspirowane
bylo polska etniczng muzyka réznych regionéw. Kompozytor Jacek Sykulski
i autor tekstow Marek Mikotajczaka siegneli i wykorzystali bogaty skarbiec
rodzimej kultury ludowej. Dzielo laczylo elementy muzyki klasycznej (forma
i aparat wykonawczy) z elementami popularnymi (muzyka ludowa). Wyko-
nawcami byli mtodzi artysci i juz uznani wykonawcy. Stare formy wypelnione
zostaly atrakcyjna tre$cig muzyczng celem przyblizenia szerokiemu gronu od-
biorcéw form kameralnych oraz miaty zacheci¢ spolecznos¢ lokalng do uczest-
niczenia w kulturze muzycznej. Kompozycja zostala wykonana w sali wido-
wiskowej Myslenickiego Osrodka Kultury i Sportu w pazdzierniku 2015 roku.

Projekt wigzat si¢ z dotarciem przez wykonanie dzieta do nowych kregéw
polskich odbiorcéw mieszkajacymi poza duzymi osrodkami kulturalnymi oraz
miat zacheci¢ spoleczno$¢ lokalng do uczestniczenia w wysokiej kulturze mu-
zycznej. Pomyst stworzenia ,,Ethnopoland” zainicjowaly projekty Myslenickiej
Orkiestry Kameralnej ,,Concertino” realizowane z muzykami zajmujacych sie
odmiennymi gatunkami muzycznymi, kultywowanie folkloru w $rodowisku

8 Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 31 sierpnia 2016 r.
w sprawie ramowych planéw nauczania w publicznych szkolach i placéwkach artystycznych (Dz.
U. Poz. 1408).
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lokalnym, co utatwi¢ mialo temu dzietu dotarcie do szerokiego gremium pu-
blicznosci. Stad pomyst realizacji dzieta bedacego synteza gatunku wysokiego
z formami popularnymi, atrakcyjnymi dla publiczno$ci. Projekt stanowil syn-
teze kilku gatunkéw muzycznych co uwidacznia jego innowacyjny charakter.
Wartos¢ dziela i jego wykonania przyczynia sie w sposob znaczny dla rozwoju
kultury narodowej poprzez promocje form kameralnych, wokalno-instrumen-
talnych na terenie, na ktéorym nie dzialaja instytucje zwigzane z wysoka kul-
turg muzyczng. Elementem edukacyjnym a zarazem i innowacyjnym bylo to
zaangazowanie do projektu obok profesjonalnych wykonawcéw (kompozytor,
dyrygent, instrumentali$ci) mlodych artystow. Profesjonalne wykonanie utwo-
ru ,,Ethnopoland” zapewnila wiedza i do§wiadczenie dyrygenta Michaela Ma-
ciaszczyka. Przewodnikami w $wiecie muzycznym dla publicznosci byla My-
$lenicka Orkiestra Kameralna ,,Concertino”. Trwale efekty projektu to:
« kompozycja charakteryzujaca si¢ oryginalnoscia;
« zainicjowanie ruchu popularyzacji gatunkéw wokalno-instrumentalnych
przez kameralne orkiestry dzialajace w matych osrodkach lokalnych;
« przygotowanie dziela w oparciu o relacje mistrz-uczen;
« popularyzacja kompozycji wsrdd lokalnej publicznosci oraz publiczno-
$ci branzowej ucznidéw szkél muzycznych I stopnia.

Partnerami projektu byto Myslenickie Stowarzyszenie Muzykow Artystow,
Panstwowa Szkola Muzyczna I stopnia im. L. Rézyckiego w Myslenicach, Po-
znanski Chér Chlopigcy, Gmina Myslenice. Projekt zrealizowano w ramach
Programu Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego Kolekcje - Zamowie-
nia kompozytorskie 2015-2016. Operatorem programu byl Instytut Muzyki
i Tanca. Patronat honorowy nad wydarzeniem objeli: Posel na Sejm RP, Mar-
szalek Wojewddztwa, Starosta Powiatu, Burmistrz Miasta. Patronat medialny
- gazeta i telewizja lokalna.

2. Poranki Muzyczne z muzyka ilustracyjna

Poranki muzyczne z muzyka ilustracyjng to projekt realizowany przez My-
$lenicki O$rodek Kultury i Sportu zlozony z dwdch koncertéw i wystawy, ktory
skierowany byl do szerokiej grupy odbiorcow: dzieci i mlodziezy oraz seniorow
w powiecie myslenickim. W programie koncertéw z zakresu edukacji kultural-
nej, wykonano dzieto Camilla Saint-Saénsa ,,Karnawal zwierzat”, utwor z za-
kresu muzyki programowo- ilustracyjnej, ktéoremu towarzyszyla wizualizacja.
Integralng czescig projektu byta wystawa prac plastycznych inspirowanych mu-
zyka ilustracyjna, dzieki czemu projekt stat sie zadaniem interdyscyplinarnym,
faczacym w sobie muzyke z plastyka i wizualizacja.
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Projekt zlozony byl z nastepujacych aktywnosci artystycznych: dwa koncerty
edukacyjne odbywajace si¢ w sali widowiskowej Myslenickiego Osrodka Kultury
i Sportu liczacej 450 miejsc. Przewodnikami dla publicznosci byta Myslenicka
Orkiestra Kameralna ,,Concertino” pod batuta maestro Michaela Maciaszczyka
(zaangazowanie profesjonalnych muzykéw pozwolito na osiggniecie zamierzo-
nych efektéw merytorycznych zadania), ktéra wykonata utwdr Karnawal zwie-
rzat Camila Saint-Saénsa. Wykonywanej kompozycji towarzyszyla wizualizacja
odzwierciedlajgca charakter i symbolike ilustracyjng dzieta. Projekt stanowil
synteze roznych dziedzin sztuki z uzyciem nowoczesnej technologii, pozwalajac
publiczno$ci na nowy wymiar obioru dzieta muzycznego. Koncertom towarzy-
szyla prelekcja stowna, ktéry wprowadzata odbiorce w arkana sztuki muzycznej.

Obok koncertéw odbyla sie wystawa prac plastyczne dzieci i mlodziezy wy-
konana dowolng technika. Motywem przewodnim wystawy byta wzajemna in-
spiracja muzyki i plastyki.

Projekt powstat w wyniku przeprowadzonych konsultacji spolecznych z na-
uczycielami szkdt podstawowych i gimnazjow, instruktorami doméw kultury
i pracownikami instytucji kultury. Projekt stanowil wydarzenie o charakte-
rze interdyscyplinarnym, tworzacym platforme wspdlnego dziatania MOKIS,
szkodl, stowarzyszen, a efektem zadania bylo tworzenie nowej oferty eduka-
cyjnej i kulturalnej dla dzieci, mlodziezy i senioréw. Projekt stanowil synteze
réznych dziedzin sztuki, oraz korzystal z rozwigzan artystycznych, z uzyciem
nowoczesnej technologii, pozwalajac publiczno$ci i artystom na poznanie spe-
cyfiki pracy i odbioru sztuki plastycznej i muzycznej.

Rezultaty jako$ciowe zadania to: wzmocnienie uczestnictwa w kulturze réz-
nych grup spolecznych, wzmocnienie wiezi, wzajemna inspiracja i wymiana
doswiadczen pomiedzy artystami, wprowadzenie nowych i w odmiennej kon-
wencji wydarzen artystycznych w regionie.

Partnerami projektu byli: Panstwowa Szkota Muzyczna I stopnia im. L.
Roézyckiego w Myslenicach, Myslenickie Stowarzyszenie Artystow Muzykow,
Gmina Myslenice. Projekt zrealizowano w ramach Programu Ministra Kultury
i Dziedzictwa Narodowego Edukacja priorytet Edukacja Kultury 2016. Ope-
ratorem programu bylo Narodowe Centrum Kultury. Patronat honorowy nad
projektem objal Burmistrz Miasta a patronat medialny - prasa lokalna i regio-
nalna oraz telewizja lokalna.

Rezultaty jakosciowe zadania to: wzmocnienie uczestnictwa w kulturze roz-
nych grup spolecznych, wzmocnienie wiezi, wzajemna inspiracja i wymiana
doswiadczen pomiedzy artystami, wprowadzenie nowych i w odmiennej kon-
wencji wydarzen artystycznych w regionie.
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3. Muzykowanie u Matejkow

Projekt powstal w ramach wspdtpracy pomiedzy Muzeum Narodowym
w Krakowie-oddziatem Dom Jana Matejki, a Szkota Muzyczng I stopnia w Do-
bczycach. Od 2012 roku do dnia dzisiejszego realizowanych jest 5-6 koncertow
rocznie pod honorowym patronatem Wojewody Malopolskiego i Marszatka
Wojewodztwa Malopolskiego. Cykl koncertéw ma na celu przywotanie ducha
salonu rodziny Matejkéw sprzed minionych lat. Ojciec Jana Matejki - Fran-
ciszek byt nauczycielem muzyki i jego dom rozbrzmiewal muzyka kameralng
i lekcjami muzyki. Sam Jan Matejko odebral staranne wyksztalcenie muzyczne.
Motywem przewodnim koncertéw sg dzieta muzyczne ze spuscizny i biblioteki
przechowywane w zbiorach Domu Jana Matejki.

Przykladowe koncerty

Koncert ,,Wielkanocne granie i $§piewanie” - piesni i psalmy w wykonaniu
chéru ,,Vox Coelestis” oraz utwory epoki baroku (J.S. Bach, G. Tartini, D. Scar-
latti) na trio smyczkowe oraz duet gitarowy w wykonaniu nauczycieli Szkoty
Muzyczne;.

Koncert ,,Wiosenny korowod taneczny - rado$¢ muzykowania” - polki,
marsze i inne tafice z zasobéw nutowych Domu Jana Matejki oraz innych kom-
pozytoréw XVII, XVIII, XIX i XX wieku w wykonaniu solistow i kameralistow
uczni6éw i nauczycieli Szkoty Muzycznej I stopnia w Dobczycach.

Koncert ,,Podréz w przesztos¢” - zywa lekcja gry na fortepianie — na-
uczyciele i uczniowie w hotdzie Franciszkowi Matejce. W programie koncer-
tu utwory ze Szkoly na fortepian ze zbioréw Domu Jana Matejki w konwencji
Mistrz i uczen oraz inne duety fortepianowe polskich kompozytoréw.

Koncert polskich pies$ni patriotycznych oraz piesni ze $piewnika Fran-
ciszka Matejki w aranzacji nauczycieli szkoly w opracowaniu na choér i orkie-
stre smyczkowsa.

Koncerty odbywaja si¢ w niezwyklym otoczeniu dziel sztuki zebranych
w salach wystawowych Domu Jana Matejki w Krakowie. Koncerty majg ka-
meralny charakter, tworzg okoliczno$ci pozwalajace odczu¢ rados¢ wspdlnego
muzykowania we wspanialych wnetrzach. Projekt umozliwil uczniom réwniez
nabycie do$wiadczenia w zakresie publicznej prezentacji wlasnych dokonan
oraz poglebienie wiedzy niezbednej nie tylko do rozwijania gry na instrumen-
cie, ale takze do $wiadomego uczestniczenia w zyciu muzycznym. Projekt za-
angazowal uczniéw Szkoly Muzycznej, jak réwniez grono pedagogiczne, co
stworzylo okazj¢ do zaistnienia relacji mistrz-uczen. Mlodzi artysci czerpali
od swoich nauczycieli wiedze dotyczacg profesjonalnych dziatan artystycznych.
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Podsumowanie

Przedstawione projekty edukacyjne spelniaja wiele aspektéw edukacji kul-

turalnej, opieraja si¢ na:

partycypacji spolecznej,

synergii sztuk,

dziataniach innowacyjnych,

nowoczesnych technologiach,

udziale réznych partneréw w realizacji projektow,

udziale finansowania ze §rodkéw budzetowych samorzadowych i pan-
stwowych.

Sztuka poprzez projekty edukacyjne wykorzystana moze by¢ do wzmacnia-
nia kreatywnego i innowacyjnego potencjatu kulturowego spoleczenstwa i stu-
zy¢ moze tworzeniu si¢ dialogu kulturowego i wychowaniu przez sztuke mlo-

dego pokolenia. Znajomos¢ specyfiki jednostek zaangazowanych w realizacje

projektu oraz ich potencjaléw w budowaniu kultury jest niezwykle istotnym

elementem wspolpracy, wspélne motywowanie si¢ do odkrywania nowych
obszaréw, rozwijanie kreatywnosci w wynajdywaniu alternatywnych rozwia-
zan i powigzan pomiedzy poszczegdlnymi sektorami pozawala na $wiadome
ksztaltowanie wspolnego dzieta i dziatania edukacyjne.



252 Monika Gubata

Streszczenie

Projekty edukacyjne sg ciekawg formg aktywnosci artystycznej dzieki, kto-
rym zaréwno tworcy jak i odbiorcy rozwijajaca swoja wiedze i kompetencje
w zakresie kultury i sztuki. Dzialania takie integruja i angazujg wszystkie grupy
spoleczne oraz instytucje kultury, edukacji, mediéow i wladz lokalnych wokot
kultury. Projekty edukacyjne realizowane przez instytucje kultury i szkoty arty-
styczne jawig si¢ jako dzialania prospoteczne w sferze kultury, upowszechnia-
jace kulture i sztuke w matych aglomeracjach wnoszac nowe walory estetyczne,
artystyczne i edukacyjne.

Stowa kluczowe: kultura, sztuka, projekt edukacyjny, instytucje kultury.
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Art in Education - Educational Projects

Abstract: Educational projects are an interesting form of artistic activity,
through which both the creators andthe recipientsdevelop their knowledge and
skills in the field of culture and art. Such activities integrate and engage all
social groups and institutions of culture, education, media and local authori-
ties dealing with culture. Educational projects implemented by cultural insti-
tutions and art schools have emerged as pro-social activities in the sphere of
culture,popularizingart and culture in small agglomerations and introducing
new aesthetic, artistic and educationalvalues.

Keywords: culture, art, design educational, institutions of culture.
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Zintegrowane dzialania artystyczne dzieci
w teorii i praktyce szkolne;j.
Projekt ,,Muzyczne animacje”

Wstep

Wprowadzenie w Polsce 1999 roku reformy o$wiatowej oznaczalo dla sro-
dowiska nauczycieli i pedagogdw, w tym dla nauczycieli muzyki nows sytuacje,
ktéra u wielu wzbudzala niechec¢ i wobec ktérej odczuwali dyskomfort i opor.
Zaburzalo to bowiem i, jak wykazuja badania nadal zaburza, utrwalone wzorce
metodyczne postepowania dydaktycznego podczas zaje¢ muzycznych z dziec-
mi. Nauczyciele muzyki bowiem czerpia swe wzorce z ksztalcenia przedmioto-
wego w szkolnictwie muzycznym, a nauczyciele wczesnej edukacji najczesciej
z przedmiotowego nauczania jakiemu sami byli poddani na wszystkich pozio-
mach ksztalcenia. Po ogloszeniu reformy zrodzily si¢ pytania o to:

o Czy istniejg w polskiej praktyce wychowania muzycznego przyklady
dziatan zintegrowanych z muzyka?

« Czy zostaly one opisane w pracach teoretycznych?

o Czy ijakie s3 podstawowe zasady teoretyczne takiego postepowania dy-
daktycznego?

« Czy i na ile paradygmat edukacji zintegrowanej zagraza autonomii
powszechnej edukacji muzycznej i poznawaniu podstawowych zasad
muzyki?

Odpowiedzi na te pytania poszukam tez w niniejszym opracowaniu.

Ksztalcenie zintegrowane w teorii pedagogicznej

Analiza proceséw poznawczych zachodzacych w umysle dziecka w okresie
przedszkolnym i wczesnoszkolnym doprowadzila pedagogéow XX wieku do
wnioskow, ze rzeczywisto$¢ i $wiat wokot siebie postrzegaja jako calos¢ a nie
zbidr elementéw. Trudno nie zgodzi¢ si¢ ze stwierdzeniem, ze ,Jednostka nie
odbiera pojedynczych bodzcow, (...) ale spostrzega bodziec w kontekscie ca-
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tej sytuacji, a wiec w okreslonym uktadzie wszystkich elementéw srodowiska,
wlaczajac w to wlasne doswiadczenia i juz uksztaltowane zaleznosci ze $rodo-
wiskiem™!

Zdzistawa Zaclona, badajaca aktualnie zachodzace zjawiska we wczesnosz-
kolnej edukacji dziecka, dokonuje przegladu prac teoretycznych dotyczacych
rozmaitych koncepcji ksztalcenia zintegrowanego, przytacza w chronologicznym
ciggu poglady J.E. Stevensona, O. Decloryego, K. Linkego, C. Freineta, H. Rowida,
J.A. Mackowiakéw, H. Muszynskiego, B. Suchodolskiego i J.Walczyny. Stwierdza
réwniez ,najczesciej zauwaza si¢ jednak, ze niezwykty wplyw na teorig i praktyke
wspolczesnej edukacji wezesnoszkolnej mialy: metoda osrodkéw zainteresowan
O. Decloryego, nauczanie faczne K. Lindego, oraz techniki C. Freineta”?

Najistotniejsze w koncepcji Decloryego jest odejécie od nauczania przed-
miotowego, poznawanie rzeczy poprzez obserwacje, nabywanie wiedzy i umie-
jetno$ci w srodowisku naturalnym, w najblizszym otoczeniu co stanowi pod-
stawe do rozumienia zjawisk, jednocze$nie umozliwiajac dziecku kierowanie
wlasng aktywnoscig poznawcza.

Zdaniem L. Muszynskiej integracja polega na:

1) facznym ujmowaniu celéw nauczania, wychowania oraz ksztalcenia,

2) scalaniu tresci i materialu nauczania oraz wychowaniu poprzez koncentra-

cje wokot zasadniczych osnéw zintegrowanych jednostek tematycznych,

3) tworzeniu jednolitych ciggdw sytuacyjnych dla dziatan i przezy¢ dziecie-

cych. Realizacja kazdej integralnej jednostki tematycznej przebiega we-
diug nastepujacych zasad - ciaglosci czasowej (wychowawca nie stosuje
interwalow czasowych, ale kieruje si¢ zakonczeniem pewnego modulu
w pracy, potrzebami dzieci, wskazaniami higieny pracy umystowej, zme-
czeniem uczniéw — momenty wypoczynku wkomponowuje w jednostke
tematyczng); urozmaicenia formy zaje¢ (bioragc pod uwage mozliwosci
psychofizyczne dziecka i wymogi higieny pracy stosuje rozmaite i zrdz-
nicowane pod wzgledem trudnosci oraz atrakcyjnosci formy zajec); plyn-
nosci lekgji (przechodzenie z jednej formy zaje¢ do drugiej jest logiczne,
naturalne i uzasadnione).?

Chociaz pojecie integracji w nauczaniu nie jest jednoznaczne i jednako ro-
zumiane, to dalsze proby jej dookreslenia s3 nam niezwykle pomocne.

1 H. Sowinska, Integracja pracy z dzie¢mi w wieku wczesnoszkolnym, Poznan 1996, s. 8; [za]
Z. Zactona, Wokét zagadnien edukacji wezesnoszkolnej, Nowy Sacz, s. 26.
2 Ibidems. 27.

3 L. Muszynska, Integralne wychowanie i nauczanie w klasach I-III, Warszawa-Poznan 1974,
S. 29, [za:] Z. Zaclona, ibidem s. 27.
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H. Sowinska okredla jg jako taktyke organizacji proceséw dydaktycznych,
ktéra polega na stwarzaniu dziecku warunkéw do wszechstronnej dziatalnosci
podporzadkowanej okreslonym zadaniom integrujacym w sobie rozne tresci
skupione na wspolnym bloku tematycznym. Integracja polega na taczeniu roz-
nych celow i tresci z réznych dziedzin i form aktywnosci dzieci i nauczyciela
w ramach wspélnych jednostek tematycznych. W koncepcji Sowinskiej zwraca
uwage wyrazne wskazanie na dziecko jako podmiot poznajacy: ,integracja do-
konuje si¢ w samym dziecku na skutek tego, ze realizuje ono okreslong aktyw-
nos¢, w ktorej taczg sie rézne procesy (uczucia, myslenie, wyobrazenie, tworze-
nie)”. Te czynniki z pewnoscig dotyczg pedagogdéw muzyki, ktérych dziatania
z muzyka odwoluja si¢ do tych procesow.

Niewatpliwie do tworzenia si¢ w polskiej szkole koncepcji integracji
W nauczaniu-uczeniu si¢ zaliczy¢ nalezy zalozenia pedagogiczne W. Okonia
i W. Zaczynskiego: nauczania przez przezywanie i aktywnos$¢ wlasng, oraz
zasade wielostronnosci i wielozmystowego poznania przez dziecko. W. Okon
definiuje integracje¢ jako: ,laczenie ze sobg przedmiotéw nauczania przez two-
rzenie zespolonych programdw, badz blokéw tematycznych, aby tym samym
uczen poznawal wiedze¢ w jej wzajemnych zwigzkach i zaleznosciach, aby po-
znawal rézne fragmenty rzeczywistosci ze stanowiska kilku przedmiotéw na-
uczania. To globalne patrzenie na akty poznania przez dostrzeganie wigzi mie-
dzy-przedmiotowych sprzyja odkrywaniu nie tylko szczegétowych problemow,
lecz takze zagadnien ogolnych i spraw globalnych wtasnego kraju i $wiata.”

Ostatecznie do ksztattu reformy z 1999 w zakresie nauczania poczatkowego
przyczynila si¢ Maria Cackowska, ktéra uwazata, ze obowiazkiem szkolnym
powinno sie obja¢ wszystkie dzieci od 6 roku zycia i wprowadzi¢ 4-letni okres
nauki poczatkowej od klas zerowych poprzez I-1II. W klasach O i I obowiazy-
wa¢ mialto nauczanie calosciowe, a w dalszych klasach I i III stopniowo naleza-
to przechodzi¢ do nauczania systematyczno-przedmiotowego nie zapominajac
o rozpatrywaniu faktow, zjawisk i probleméw na tle szerokich catosci™

Juz po kilku latach badania wlasne autorki koncepcji doprowadzily ja do
konstatacji, ze wprowadzenie reformy w 1999 okazalo si¢ przedwczesne z uwa-
gi na nieprzygotowanie do niej nauczycieli, jako organizatoréw zintegrowane-
go procesu nauczania — uczenia sie.’”

4 H. Sowinska, op. cit. s. 12, [za:] Zaclona.
5 W. Okon, Nowy stownik pedagogiczny, Wydawnictwo Akademickie ,Zak>, Warszawa 2001, S. 144.
6 [za:] Z. Zaclona. op. cit., s. 28.

7 M. Cackowska, Szanse i zagrozenia reformy systemu edukacyjnego w Polsce, ,,Zycie Szkoty”
2002, r 2.
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Przeglad publikacji pedagogiczno-muzycznych

Aby otworzy¢ si¢ na myslenie o calosciowym, integralnym nauczaniu-ucze-
niu si¢ muzyki przez dzieci nalezy spojrze¢ na muzyke jako nieodlaczng czesé
rzeczywisto$ci w $rodowisku dziecka. Kazda bowiem rzeczywistos¢ $wiata
materialnego wokol nas ma swa warstwe akustyczng-dzwiekows, ktora dzieci
moga odkrywa¢ w bezposrednim doswiadczeniu stuchaniu i odtwarzaniu na-
$ladowczym: wokalnym czy instrumentalnym. Utwory muzyczne za$ o walo-
rach artystycznych majg moc wyrazania ludzkich emocji, z ktérymi dziecko
identyfikuje si¢ i wyraza je w aktach wielorakich form ekspresji (stownej, ru-
chowej, wokalnej, instrumentalnej, plastycznej, a nawet para-teatralnej).

Genezy muzycznej pedagogiki integralnej jako faczenia tresci pozamuzycz-
nych z tresciami edukacji muzycznej, nalezy dostrzec wraz ze wzrostem prak-
tyki powszechnego wychowania muzycznego w tym rytmiki Emila Jaques-Dal-
crozea, eurytmii Rudolfa Steinera, metody elementarnej Carla Orffa i innych.
C. Orff zalozyl, ze proces uczenia si¢ muzyki nie moze przebiega¢ ,wbrew” lecz
»Z — czyli postepowac rownolegle z rozwojem dziecka. Nalezy to rozumie¢, ze
na jezyk muzyczny powinno si¢ przeklada¢ to co dziecku najblizsze i inspiru-
jace go do aktywnosci czyli gest, stowo, ruch, otoczenie. Podstawe pedagogiki
Orffa stanowi aktywnos¢ twdrcza dziecka. Integracja dokonuje sie tu niewatpli-
wie w obrebie form aktywnos$ci muzycznej, ktéra musi tez w sposob naturalny
w zabawach muzycznych z dzie¢mi nawigzywaé do srodowiska przyrodnicze-
go i domowego. Z pewnoscia to wlasnie znaczacy rozwdj metodyki pracy mu-
zycznej z dzie¢mi, przyczynit si¢ do uswiadomienia nauczycielom wielorakich
funkcji rozwojowych zabaw muzycznych. To za$ zwrdcito szerzej uwage na
mozliwosci taczenia tresci muzycznych z pozostatymi tresciami edukacyjnymi.

W polskich publikacjach dowody na wilaczanie tresci pozamuzycznych do
umuzykalniania dzieci znajdujemy juz w publikacjach z lat 70. ubieglego wieku,
miedzy innymi Urszuli Smoczynskiej-Nachtman - popularyzatorki metody Orfta
w Polsce® - s3 to najczesciej przyklady zabaw muzyczno-ruchowych inspirowa-
nych tematyka piosenki, takze z uzyciem instrumentéw perkusyjnych. Osnowa
i inspiracjg wielostronnych zabaw jest tutaj tres¢ stowna piosenki. Rdwnocze-
$nie zabawy z piosenka zawsze prowadza dziecko do ksztattowania stuchu, glosu,
ekspresji ruchowej, instrumentalnej i myslenia twérczego. Doskonale wyczuwata
zaloZenia scalania tresci z réznych obszaréw edukacji w zabawach z muzyka dla
dzieci w przedszkolu Beatrix Podolska, co uwidaczniajg jej publikacje.’

8 U. Smoczynska-Nachtman, Kalendarz muzyczny w przedszkolu, 1988; Rozspiewane przed-
szkole, 1988; Muzyka dla dzieci, 1992.
9 B.Podolska, Z muzykg w przedszkolu, Warszawa 1979; Bawito si¢ lato z wiosng, Warszawa 1983.
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Stosowanie metod integralnych dostosowanych do mozliwosci potrzeb
i zainteresowan dziecka postulaty C. Freineta, J.S. Brunera wyrazila Zofia Bu-
rowska w ksigzce Stuchanie i tworzenie muzyki. Akcentowala role doswiadcza-
nia aktywnosci tworczej w poznawaniu elementéw dzieta muzycznego, jako
optymalng droge do rozumienia muzyki w przyszlosci. Liczne przyklady po-
mystowych ¢wiczen i zadan tematycznych (opracowane przez Iren¢ Anton),
wskazaty droge do wykorzystania naturalnej sktonnosci nasladowczych dzieci
w celu doswiadczania wlasnej aktywnosci w facznosci ze §wiatem dzwigkow
i muzyki.'® Wiele tez pomystowych zadan i zabaw muzycznych odnajdujemy
w ksigzce Z. Burowskiej i Jej Zespotu So-mi-la. Cwiczenia muzyczne w klasach
I-IIT", wyraznie inspirowanych pedagogika Orfta i Z. Kodaly’a, w sposéb prze-
myslany dostosowanych do potrzeb dzieci i polskiego folkloru. Ciekawe ujecie
problematyki pracy z dzie¢mi zawarto w ksigzce pod red. B. Dymary Dziecko
w Swiecie muzyki.'?

Réwnolegle z postulatami pedagogiki calosciowej — integralnej w XX wieku
doszty do glosu postulaty faczenia sztuk tzw. poli-estetic i przekladu inter-se-
miotycznego, co miato wplyw na wielu pedagogéw muzyki i nauczycieli z kre-
gu wychowania estetycznego. Z uwagi na ograniczong ilo§¢ miejsca poming
rozwinigcie tego watku.

Autonomia edukacji muzycznej i mozliwosci integrowania tresci
muzycznych z pozostalymi tresciami edukacyjnymi

Wraz z reforma 1999 r. i wcielaniem w zycie paradygmatu edukacji zinte-
growanej w nauczaniu poczatkowym, doszto do wielu niekorzystnych zjawisk
w obrebie powszechnej edukacji muzycznej. Muzyka w klasach 1-3 stala si¢
jednym z siedmiu obszaréw edukacji zintegrowanej. Nauczyciele szkolni od-
czytali to paradoksalnie, ze nie ma muzyki w szkole, czynniki to tym latwiej,
ze nie czuli si¢ dostatecznie przygotowani do metodyki muzyki, nie dysponu-
jacy podstawowymi umiejetnosciami muzycznymi. Maria Przychodzinska juz
w 2005 roku tak ocenila sytuacje edukacji muzycznej dzieci: ,,...praktycznie
na skutek braku muzycznego przygotowania nauczycieli jest wyeliminowana.
Inicjacja muzyczna odbywa si¢ przez mass media, w tym przez konkursy wy-
konywania repertuaru dla dorostych piosenkarzy - przez dzieci, (...) codzien-
ny kontakt z muzyka wylacznie pop. Zatem zamiast intensywnego rozwoju

10 Z.Burowska, Stuchanie i tworzenie muzyki, WSiP 1980, s. 81.

11 Z. Burowska, L. Kurcz, B. Karpala, B. Noworol, A. Wilk, So-mi-la. Cwiczenia muzyczne w ka-
sach 1-3. Warszawa 1987.

12 B. Dymara (red.) Dziecko w Swiecie muzyki, Krakow 2005.
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zdolnosci i zainteresowan muzycznych dzieci w najlepszym dla tego wieku,
ma miejsce jednostronna akulturacja do muzyki pop.”'* Wszyscy obserwujemy
poglebianie si¢ dramatyczne tego zjawiska. Inni nazywaja nauczycieli klas 1-3
»uzurpatorami” w dziedzinie prowadzenia obszaru edukacji muzyczne;j.

Réwnolegle ze zmiang systemu edukacji wczesnoszkolnej z roku na rok
pogorszyla sie sytuacja przedmiotowego nauczania muzyki w uczelniach i in-
stytutach pedagogicznych: minimalizowanie liczby godzin w planach studiéw,
wycofanie si¢ ze sprawdzianéw zdolnosci muzycznych kandydatéw na nauczy-
cieli. W ostatnich dekadach nalozylo si¢ na to tworzenie studiéw dwu-specjal-
no$ciowych. Zwiekszenie liczby przedmiotéw w planach studiéw, drastycznie
zmniejszono liczbe godzin na praktyki i przedmioty muzyczne nawet do 9 na
studiach niestacjonarnych.

Zespot pracownikéw Katedry Edukacji Artystycznej, dzialajacy przy Insty-
tucie Pedagogiki Przedszkolnej i Szkolnej Akademii Pedagogicznej w Krakowie
(obecnie Uniwersytet Pedagogiczny), od lat 80. realizuje w zakresie ksztalcenia
muzycznego nauczycieli wypracowang przez lata tzw. Krakowska Koncepcje
Programowo-Metodyczng Powszechnego Wychowania Muzycznego. Od lat 90.
prowadzono tez we wspotpracy z Akademig Muzyczng badania efektywnosci
ksztalcenia muzycznego nauczycieli.'* Raport z ogélnopolskich badan (prowa-
dzonych pod kierunkiem prof. Jerzego Kurcza) o stanie ksztalcenia nauczycieli
muzyki zbiegl si¢ w czasie z ogloszeniem reformy 1999 i przedstawiat wielce
niezadowalajacy stan kompetencji muzycznych i jego uwarunkowania. W ob-
liczu wspomnianych zmian w uczelniach efektywno$¢ ksztalcenia studentow
jeszcze zmalata. Proby modernizacji i optymalizacji procesu ksztalcenia mu-
zycznego nauczycieli (plany, programy, podreczniki, skrypty, praktyki) reali-
zowane przez czlonkow katedry byly tez czesto weryfikowane w rzeczywistosci
szkolnej i przedszkolnej.!”

W oparciu o te prace badawcze i praktyke, zespo6l krakowskich pedagogéw
muzyki wypracowywal wlasne stanowisko wobec zmiany systemowejl6 i po-

13 M. Przychodzinska, Edukacja muzyczna dzis. Idee-pytania-niepokoje. [w:] A. Bialkowski (red.),
Edukacja Muzyczna. vol. 1, Lublin 2005, s. 9.

14 Wyniki badan publikowano w ksiazkach: Z. Burowska i inni, Krakowska Koncepcja Programowo
Metodyczna, Krakow 1993; J. Kurcz (red.) Ksztatcenie nauczycieli muzyki. Stan obecny i perspektywy,
Krakéw 1999; R. Lawrowska, Uczert i nauczyciel w edukacji muzycznej, Krakéw 2003; A. Wilk, Pro-
blemat ksztalcenia kompetencji muzycznych studentow pedagogiki wezesnoszkolnej. .., Krakow 2004;
oraz licznych artykulach.

15 R. Lawrowska, Wychowanie muzyczne dzieci w wieku 3-10 lat w pracach magisterskich studentéw
specjalnosci pedagogika przedszkolna i wezesnoszkolna, Katowice.

16 Zob. R. Lawrowska, Wychowanie muzyczne dziecka w pracach krakowskich pedagogéw w 2 polo-
wie XX w., Ars Inter Kultura, Stupsk 2015.
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dejmowal starania o zachowanie autonomii edukacji muzycznej przy jedno-
czesnym uznaniu mozliwoéci integrowania tre$ci muzycznych z pozostalymi
treciami edukacyjnymi. Wnikliwie pracowano nad rozréznieniem pojecia ko-
relacji i integracji w nauczaniu muzyki.

Autonomia edukacji muzycznej w szkolnictwie o$wiatowym oznacza nie
tylko jej odrebnos¢, samowystarczalno$¢ i niepowtarzalno$¢, ale takze nie-
zbednos¢ systematycznego rozwijania zdolnosci muzycznych/inteligencji mu-
zycznej, ksztaltowanie korelacji stuchowo glosowej dziecka w okresie najbar-
dziej do tego odpowiednim. Powinno to by¢ réwnorzednie traktowane z celami
poznawczymi i aktywnym postugiwaniem sig¢ jezykiem muzyki, w tym podsta-
wami zapisu nutowego.

W trosce o zachowanie autonomii edukacji muzycznej grupa pedagogow
muzyki z réznych o$rodkéw akademickich w Polsce, stworzyta tez Standar-
dy edukacji muzycznej'’ (opublikowane w 2008 r., 2009 r.), przeznaczone dla
wszystkich etapéw edukacji o$wiatowej od przedszkola po mature, po to, aby
kolejne reformy nie naruszaty prawa mlodego pokolenia do tego dzialu eduka-
cji, kierujac si¢ troska o przygotowanie mtodych do odbioru dziedzictwa kul-
tury muzyczne;j.

W niniejszym opracowaniu wskaze na niektére mozliwosdci scalania tre-
$ci poznawczych w pracy z dzie¢mi 5-10-letnimi, a wyprébowane w pracy ze
studentami podczas zaje¢ pod nazwa: Ekspresja muzyczno-ruchowa; metodyka
muzyki w przedszkolu i w klasach 1-3; a takze prac Kota Studenckiego Pedago-
gika Rytmu i Ruchu Muzyka.

Stuchanie muzyki - aktywne przezywanie
- rozumienie muzyki przez dzieci. Zalozenia

W najwczesniejszych okresach zycia dziecko spotyka si¢ gléwnie ze $pie-
wem matki, jest to wspanialy, pierwszy rodzaj muzycznego kontaktu i zarazem
spotkanie z prostg i dostepng formg muzyczng - piesnig. Pdzniej to wlasnie
piesn dominuje w edukacji muzycznej przedszkola i szkoly. Mniej znane sa
sposoby pracy z muzyka instrumentalng, ktéra zdecydowanie bardziej pozwala
sie skupi¢ na walorach brzmieniowych ,,czystej” muzyki, na jej elementach ar-
tykulacyjnych, dynamice, tempie i zwigzanym z nimi przekazie emocjonalnym.
A przeciez olbrzymi wzrost technik fonograficznych, zwigkszenie dostepnosci
do nagran muzycznych jest szansg dla optymalizacji edukacji muzycznej w tym
zakresie, takze na poczatkowych etapach pracy z dzieckiem.

17 A. Bialkowski, W.A. Sacher (red. naukowa), Standardy edukacji muzycznej, Warszawa 2010.
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W metodyce edukacji muzycznej dziecka zaleca si¢ stosowanie zasady na-
uczania przez aktywnos¢ wlasng, doswiadczanie i przezywanie muzyki. Te akty
kontaktu z muzyka $wiadomie, celowo i systematycznie organizowane przez
nauczyciela prowadzg ucznia do wiedzy o elementach dziet muzycznych i ro-
zumienia muzyki.

Aktywne stuchanie muzyki stoi w opozycji do powszechnej dzi§ obecno-
$ci muzyki w tle akustycznym, czyli biernego, pozbawionego emocji i refleksji
»fadowania uszu dzwiekami’, bez szansy na odczucie pigkna, na przezycie este-
tyczne. Obserwacja zjawisk i zachowan spotecznych zwigzanych ze stuchaniem
muzyki w rodzinach i w otoczeniu, a takze che¢ dostosowania i dynamiczne-
go przyspieszenia zmian w metodyce muzyki realizowanych w przedszkolach
i klasach 1-3, sktonita mnie do stworzenia programu zaje¢ z aktywnym stucha-
niem muzyki instrumentalnej z podstawowego kanonu literatury muzycznej
dla dzieci. Miedzy innymi sg to: wybrane utwory P. Czajkowskiego z Dziadka
do orzechéw; E. Griega ze suity Peer Gynt; M. Musorgskiego Obrazki z wystawy;
C. Saint-Saensa Karnawat zwierzqgt. Zabawy wraz z wierszami Z. Nowaka i ilu-
stracjami oraz nagraniem na CD do cyklu 13 miniatur C. Saint-Saensa, Karna-
wat zwierzgt zostaly opublikowane w ksiazce Muzyczne animacje.'®

Program zintegrowanych zajec¢ artystycznych inspirowanych muzyka
z zachowaniem autonomicznych celé6w edukacji muzycznej

Cele programu:

» Motywacyjne. Celem jest wczesne zainteresowanie dziecka warto$ciowa
muzyka instrumentalng, oswojenie z jezykiem muzycznym, samorealiza-
cja, wspolpraca, satysfakcja.

o Poznawcze. uczestnictwo w sytuacjach sprzyjajacych odkrywaniu ele-
mentarnych zjawisk muzycznych. S3 nimi cechy dzwigku: barwa, dyna-
mika, artykulacja, zjawiska zwigzane z czasem: rytm, metrum, tempo,
a takze z wysokoscia dzwigkow: melodig, harmonia. Ostuchanie z muzy-
ka instrumentalng, poznawanie brzmienia poszczegdlnych instrumentow
orkiestry w kontekscie literatury muzycznej. Aktywne poznawanie arche-
typow zawartych w kodzie muzycznym a odnoszacych si¢ do emocji oraz
zjawisk z zycia przyrodniczego, uruchomienie myslenia muzycznego.

o Tworcze. pobudzanie wyobrazni, fantazji, wielorakiej ekspresji, umiejet-
nosci zwigzane z przekltadem inter-semiotycznym.

o Aktywnos¢ dziecka. Stuchanie muzyki we wczesnych okresach edukacji

18 R. Lawrowska, Z. Nowak, Muzyczne animacje. Aktywne stuchanie-przezywanie-rozumienie
muzyki przez dzieci, Warszawa 2014.
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muzycznej wigze si¢ z aktywnoscig dziecka: ruchowsa, wokalng, instru-
mentalng, a takze z ekspresja stowng, plastyczna, teatralng. Te sytuacje
dydaktyczne inspiruje nauczyciel, rodzic lub opiekun. W poczatkowych
etapach edukacji muzycznej nie stosuje si¢ dlugich utworéw i nudnych
pogadanek o muzyce, gdyz dziecko nie jest w stanie dtugo koncentrowaé
sie na stuchaniu w bezruchu. Nigdy tez nie powinno si¢ krytykowa¢ jego
ekspresji; przeciwnie: tylko motywowa¢ do podejmowania aktywnosci
muzycznej, liczac si¢ z niejednakowym poziomem poszczegélnych ob-
szarow rozwoju stuchowo-ruchowo-motorycznego u dziecka, a co za tym
idzie — prawem do niedoskonatych osiggnie¢ muzycznych.

Odniesienia do pedagogiki integralnej, calo$ciowej: zastosowanie zabaw
tematycznych, nauczanie przez przezywanie i wielokierunkowg aktywnos¢
wlasng, faczenie sztuk, faczenie form aktywno$ci muzycznej z plastyczna, lite-
racka, plastyczng, dramowgq. Rozumienie i stosowanie kodéw literackich, mu-
zycznych, plastycznych; ksztaltowanie si¢ wyobrazen i poje¢ — wiedzy o swie-
cie; postugiwanie si¢ archetypami w odniesieniu do zjawisk przyrodniczych
i otaczajacego $wiata.

Material muzyczny: Istotny jest dobér muzyki do mozliwosci percepcyjnych
dziecka, stad czesto stosuje si¢ utwory krotkie, wyraziste, ilustrujgce za pomoca
srodkéw muzycznych zjawiska znane i bliskie dziecku. Wlasnie takie kryteria
spelnia miedzy innymi cykliczny utwér Camila Saint-Saénsa: Karnawat zwie-
rzgt zlozony z 13 miniatur instrumentalnych, bedacych w zamysle kompozy-
tora muzycznymi portretami zwierzat. Obrazujac ich charakterystyczne cechy,
kompozytor postuzyt si¢ elementami muzyki w sposob niezwykle wyrazisty
i dowcipny. Taki sposéb obrazowania tresci moze by¢ okazja wielostronne-
go aktywizowania dziecka w celu odczuwania i operowania tymi elementami
w zabawie, do inspirowania jego skojarzen przy-muzycznych i korelowania tre-
$ci z wielu obszaréw edukacji.

Inspiracje pozamuzyczne: wiersze Zbigniewa Nowaka, inspirowane muzy-
ka Saint-Saéns’a, niezwykle oddziatuja na wyobrazni¢ dzieci i zachecaja je do
aktywnosci. Operujac bogatym i barwnym jezykiem, zartem, autor tekstu nie
udziecinnia (nie ogranicza) jezyka, co z pewnoscia sprzyja¢ moze poszerzeniu
ich stownictwa. Teksty wierszy, jak i narracja osoby prowadzacej muzyczne za-
bawy koncentruja uwage stuchowg matego stuchacza a zarazem ukierunkowu-
ja obserwacje zjawisk muzycznych, pobudzajg wyobraznie i wielokierunkowa
ekspresje. Opowiadania wprowadzajace do stuchania, takze o charakterze ba-
$niowym, pytania, zadania.
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Forma zaje¢: Grupowa lub indywidualna: zabawy muzyczne nie pozwalaja
dzieciom na bierno$¢; zanim zabrzmi muzyka, uwaga dziecka jest pobudzona
jakim$ pytaniem, zagadka, zadaniem do zaobserwowania podczas stuchania,
do ktérego nalezy powrdci¢ konsekwentnie po wystuchaniu utworu. Aktyw-
ne sluchanie oznacza wiec zaciekawianie utworem, uruchamianie uwagi stu-
chowej dziecka a nastepnie wlaczanie ekspresji dziecka: wokalnej, ruchowej,
instrumentalnej, teatralnej, plastycznej i werbalnej. Stosowanie aktywnosci
indywidualnej lub grupowej umozliwia skorzystanie z tej propozycji zaréwno
w pracy z dzie¢mi w przedszkolu i edukacji wczesnoszkolnej jak i w zabawach
prowadzonych w rodzinie. Wlasnie dla tych celéow wyprébowane w programie
zabawy z muzyka staly si¢ podstawg do opublikowania ich w formie ksigzko-
wej. Tak powstata ksigzeczka Muzyczne animacje. Karnawat zwierzgt, wydana
wraz z CD przez Wydawnictwo plytowe DUX.

Spodziewane funkcje: obok funkcji umuzykalniajacej i edukacyjnej aktyw-
ne stuchanie muzyki instrumentalnej (a nie tylko wokalnej w formie piose-
nek) przynosi korzysci ogélnorozwojowe, wynikajace z koncentrowania przez
dziecko uwagi stuchowej, pobudzenia jego wyobrazni, fantazji, ekspresji, od-
czuwania, rozpoznawania i okreslania wlasnych uczué¢. Wzrost samoswiado-
mosci, motywacji do zajmowania si¢ muzyka

Ksigzka Muzyczne animacje. Poszczegdlne jednostki metodyczne, ktorych
osnowy s3 utwory cyklu Karnawal zwierzgt maja tematy tozsame z tytutami
utworéw. Dajg one podstawe do wielorakich dzialan o charakterze zabaw twor-
czych, ktére wprowadza dziecko w odczuwanie zjawisk muzycznych i ksztal-
towanie wyobrazen muzycznych, takich jak: tempo, artykulacja, dynamika,
barwa instrumentéw, nastrdj i emocje w muzyce. Okreslono je jako tematy
metodyczne w nawiasach przy tytutach utworéw. Stosowane w przebiegu zaje¢
pojecia muzyczne zostaly wyrdznione kolorem Kazdy temat moze by¢ realizo-
wany przez kilka kolejnych zaje¢ i wielokrotnie przypominany, zagadnienia te
koniecznie powinny by¢ utrwalane a po czasie — przypominane juz w formie
zagadek itp. zadan.

Atmosfera. Sugeruje si¢ nauczycielom lub opiekunom tworzenie szczegdl-
nej atmosfery zaje¢ z aktywnym sluchaniem, w tym zwlaszcza operowanie
umuzyczniong mows i innymi srodkami komunikacji niewerbalnej, takimi jak:
gestykulacja, ruch w przestrzeni, udramatyzowana intonacja w czasie czytania
wierszy i stosowna mimika. Rownoczesnie polecamy obserwowanie dzieci, po-
dazanie za nimi i dostosowywanie si¢ do ich ekspresji. Pomysty dziecigcej wy-
obrazni moga wrecz zaskakiwac i nie mogg by¢ lekcewazone przez nauczyciela,
ktéry nie powinien bezwzglednie narzucaé i zmusza¢ dzieci do odczuwania
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i interpretowania sztuki wylacznie wedlug jego wlasnego modelu, by nie gasi¢
ekspresji tworczej dziecka.

Metoda

Metoda aktywnego stuchania-przezywania muzyki - rozumienia muzyki
przez dziecko charakteryzuje si¢ konsekwentnym stosowaniem okreslonej chro-
nologii potaczonych czynnosci nauczyciela i ucznia. Model takich zaje¢ mozna
okresli¢ w przyblizeniu jako: Odczuwam-dziatam-rozumiem muzyke. A oto po-
szczegdlne czynnosci:

1. Zaciekawienie stuchaniem, tematem (opowies¢ wstepna, bajka, wiersz).
. Polecenia do spostrzegania zjawisk w trakcie stuchania.
. Stuchanie utworu - percepcja.
. Ekspresja stowna, odpowiedzi na polecenia, np. dokonczenie opowiesci.
. Stuchanie ponowne - poglebiona percepcja.
. Ekspresja ruchowa z muzyka, plastyka ozywiona.
. Ekspresja nasladowcza, parateatralna, dramowa (wstepna).
. Stuchanie i wykonanie scenki z muzyka.
. Rozmowa, spostrzeganie zjawisk muzycznych, nazywanie, rozréznianie/
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rozpoznanie / rozumienie.
10. Ekspresja plastyczna, kolorowanie, tworzenie, malowanie, rysowanie itp.

Uwagi o realizacji”

Dzieci szczegélnie lubig stucha¢ muzyki w jej calosciowej formie, co daje im
odmienne doznania niz ¢wiczenia wzordw i schematéw rytmicznych czy melo-
dycznych. Poza tym chcemy przeciez, zeby uczyly si¢ koncentrowania na stucha-
niu poddane skupieniu, nie za$ rozpraszaly uwage stuchowg dzialaniem. Dlatego
pierwszy kontakt z danym utworem muzycznym powinien przebiega¢ w spoko-
ju, by dziecko odczulo jego wartos¢ estetyczna, emocjonalng, ewentualnie mogto
percypowac np. budowe formalng i inne cechy kompozycji. Odczucie to nie musi
by¢ jeszcze $wiadome, moze wywolaé rézne reakcje spontaniczne. Ekspresja wy-
wolana utworem - czy to swobodna czy tez kierowana przez nauczyciela — nasta-
pi pdzniej, bowiem zaproponowane przez prowadzacego zabawy muzyczne nie
pozwola dzieciom na bierno$¢. Wynika to nie tylko z samej muzyki, ale przede
wszystkim z zastosowanej chronologii czynnosci dydaktycznych.

To wlasnie starannie przemyslana kolejno$¢ czynnosci nauczyciela i ucznia,
dobranych do danej muzyki stanowi trzon metody i decyduje o jej efektywno-

19 Uwagi o realizacji pochodzg ze wstepu do ksigzki R. Lawrowska, Z. Nowak, Muzyczne ani-
macje, op.cit.
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$ci. Zanim zabrzmi muzyka, uwaga stuchowa dziecka jest pobudzona jakims
pytaniem, zagadka, zadaniem do zaobserwowania podczas stuchania. Polecam
na przyklad zastosowanie mdéwionego wstepu, wywolujacego zaciekawienie
stuchang muzyka. Mozna na przyklad uzy¢ fabuly opowiadania lub basni, od-
powiednio dobranych wierszy, a nastepnie zada¢ pytanie ,,co zdarzylo sie da-
lej?”, odpowiednio do danego utworu.

Ta faza poprzedza stuchanie w skupieniu zawsze i wylacznie na tle ciszy.
Nastepuje po nim faza ekspresji (stownej, ruchowej, wokalnej i inn.), przy czym
jej rodzaj zalezy od samej muzyki i oczywiscie zapowiedzianego na poczat-
ku pytania, zagadki itp. Kolejne sytuacje tworzone przez nauczyciela w pracy
nad tym samym utworem zblizajg dziecko do materialu muzycznego i jego:
odczuwania, wykonywania fragment(’)w, rozrdzniania, rozpoznawania, prze-
twarzania, rozumienia, nazywania, a nawet réznych sposobéw uproszczonego
zapisywania muzyki. W ten sposob podczas zabaw ksztaltuja sie u dzieci mu-
zyczne wyobrazenia i pojecia, przydatne na dalszych etapach edukacji. (S3 one
zaznaczone kolorem w opisach zabaw.)

Niezwykle wazne w naszej koncepcji jest wielostronne ujmowanie i inter-
pretowanie tej samej materii muzycznej, tak, aby dziecko odczuwalo prawo
do wilasnej interpretacji sztuki. Charakterystyczne w naszej propozycji jest za-
stosowanie wierszy i opowiadan oraz rekwizytéw wspomagajacych wyobraznie
dziecka, a takze odwolanie si¢ do treéci z innych pozamuzycznych obszarow
edukacji, np. przyrodniczej, matematycznej.

Funkcji umuzykalniajacej i edukacyjnej zabaw z aktywnym stuchaniem
muzyki instrumentalnej (a nie tylko wokalnej w formie piosenek) towarzysza
korzysci ogélnorozwojowe, wynikajace z koncentrowania przez dziecko uwagi
stuchowej, pobudzenia jego wyobrazni, fantazji, ekspresji, odczuwania, rozpo-
znawania i okreslania wlasnych uczué.

Publikacja dedykowana jest w istocie dzieciom, ale bezposrednio korzystaja
z niej nauczyciele. Zostala pomyslana jako prezentacja metody aktywnego stu-
chania muzyki i zawiera gotowe teksty, ktorymi poczatkujacy (i nie tylko) na-
uczyciel prowadzi zajecia. Czesto wykorzystywana jest jako materiat ¢wiczenio-
wy dla studentéw, powstalo tez kilka prac badawczych licencjackich opisujacy
realizacje Muzycznych animacji w pracy z dzie¢mi na réznych etapach edukacji.

Whioski koncowe

Pragne podkresli¢, ze zaprezentowane dziatania wskazuja na mozliwosci sca-
lania aktywnosci poznawczej dziecka wokoét jednostek tematycznych, wyrazania
jej rozmaitymi $rodkami ekspresji artystycznej. Zachowanie autonomicznych
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celow edukacji muzycznej jest tu mozliwe, gdyz w dobranych utworach muzycz-
nych uczniowie spostrzegali aktywnie rozmaite elementy dziela muzycznego, na
ktore nauczyciel kierowal ich uwage. Wida¢ wiec, ze wiedza i kompetencje mu-
zyczno-metodyczne nauczyciela sg zfozone i petnia tu kluczows role.

Koncentrujac si¢ na ksztaltowaniu wyobrazen i poje¢ muzycznych mozliwe
jest tez zastosowanie czynno$ci ukierunkowanych na rozumienie pojec z in-
nych obszaréw edukacyjnych np.:

« matematyki — przeliczanie, pordwnywanie wielkosci, zbioréw, doswiad-
czanie przestrzeni, linii, ksztaltow, bryl;

o przyrody - poznawanie i nasladowanie zwierzat, zjawisk, zywioléw, ko-
jarzenie dzwigkow z materialem, z ktérego pochodzi zrédlo dzwigku itp.;

« jezyka ojczystego — wzmocnienie rozumienia pojec przez ich stosowanie
w nowych kontekstach;

« wychowania fizycznego — planowanie ruchu w przestrzeni;

« technicznego - konstruowanie instrumentéw akustycznych;

» wychowania plastycznego - plastyka ozywiona, wspdlne pojecia dla pla-
styki i muzyki, twdrczos$¢ plastyczna.

Realizacja zalozen opisanego programu pomogla autorce sformutowac
nastepujace wnioski:

1. Proponowane zintegrowane zabawy, skoncentrowane wokdt utworow
muzyki instrumentalnej, gléwnie programowej, sg atrakcyjng i pozy-
teczng forma edukacji muzycznej i ogdlne;j.

2. Laczenie tresci muzycznych z pozostatymi obszarami edukacyjnymi jest
mozliwe jesli nauczyciel dysponuje odpowiednim warsztatem, na ktdry
sktada¢ si¢ musza nastepujace elementy: wiedza muzyczna i ogélna na-
uczyciela; wiedza psychologiczno-pedagogiczna; umiejetno$ci muzycz-
no-metodyczne; wyposazenie i dostepnos¢ srodkow i materialéw dydak-
tycznych do muzyki; osobowos¢ i kompetencja tworcza nauczyciela.

3. Brak takiego przygotowania nauczyciela w cyklu ksztalcenia, uniemozli-
wia mu realizowanie w pelni zalozen edukacji zintegrowanej z muzyka,
przy czym najczesciej wypierane z realizacji s autonomiczne cele edu-
kacji muzyczne;j.
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Streszczenie

Artykul zawiera przeglad podstaw teoretycznych edukacji zintegrowanej
i uwarunkowania jej realizacji w praktyce polskiej szkoty po reformie o$wia-
towej z 1999 roku. Stanowi to odniesienie do zaprezentowania autorskiego
projektu zaje¢ edukacyjno-artystycznych inspirowanych muzyka i literatura,
zrealizowanych ze studentami specjalnosci pedagogicznych w uczelni i pod-
czas praktyk pedagogicznych w szkole, przedszkolu a takze w pracy z dziec-
kiem w rodzinie. Projekt pod nazwa: Muzyczne animacje zaklada integrowanie
wielorakiej aktywnosci artystycznej dziecka w jednym procesie dydaktycznym
wokoét okreslonej jednostki tematycznej. Inspiracja aktywnosci poznawczej
dziecka jest utwér muzyczny, wiersz i/lub opowies¢. Pobudzenie wyobrazni
skutkuje ekspresja stowng, ruchows, parateatralna, plastyczna, glosows, instru-
mentalng. Metode opisano w ksigzce z plyta i wierszami Lawrowska R. Nowak
Z., Muzyczne animacje. Warszawa 2014.

Stowa kluczowe: edukacja zintegrowana, edukacja muzyczna dziecka,
dzialania artystyczne inspirowane muzyka.
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Aneks

Zabawy zintegrowane z muzyka. Przyklad postepowania
dydaktycznego w pracy z dzie¢mi w wieku 5-10 roku Zycia.

(fragment ksigzki z nagraniem na CD: Romualda Lawrowska i Zbigniew No-
wak: Muzyczne animacje, Aktywne stuchanie, przezywanie, rozumienie muzyki
przez dzieci. Camil Saint-Saens, Karnawat zwierzgt, Dux, Warszawa 2015)

Temat: Kukutka

Ksztaltowanie wyobrazen i poje¢ muzycznych: Motyw melodyczny. dzwig-
ki wyzsze i nizsze. Instrument dety klarnet i flet. wolne tempo, ruchliwosé¢
W muzyce.
Pojecia z innego obszaru edukacji: zwyczaje ludowe, przeliczanie.
Potrzebne $rodki dydaktyczne: odtwarzacz CD, flet prosty i/lub ksylofon
(dzwigki &2, b').

— Czy ktos styszal, jak kuka kukutka?
Zaspiewajcie wszyscy tak jak $piewa kukutka (na dzwiekach sol - mi: ku-ku,
ku-ku, ku-ku)

(rys. dzwigki: wyzej nizej) ku ku ku
ku ku ku

— Postuchajcie muzyki Saint-Saénsa, a kiedy ustyszycie kukulke, podniescie
paluszek do gory.

- Powiedz, czy muzyka jest ruchliwa czy stabilna, szybka czy wolna? Po lesie
kto$ spaceruje, czy biega?

- Stuchajac muzyki spacerujcie ,,po lesie’, a gdy stycha¢ kukutke, zatrzymaj-
cie si¢ i stuchajcie, jak ona kuka.

— Jakim ruchem/gestem podkreslite$ zastuchanie? Skupienie na stuchaniu?

- W grupie wszystkie dzieci ustawig si¢ dowolnie jak drzewa w lesie, a wy-
brana para dzieci np. Jas i Malgosia, trzymajac si¢ za rece, wedrujg pomiedzy
»drzewami” i nastuchujg glosu kukutki, nasladuja ja, $piewajac, jak echo - czyli
po chwili. Dzieci, ktdre stoja jak drzewa, moga lekko porusza¢ rekami, jak ga-
teziami na wietrze. Ale czy stycha¢ wiatr w muzyce? Nie? No wlasnie - las stoi
spokojnie bez wiatru.

— A teraz niech zabrzmi wiersz, w ktérym kukutka méwi o sobie.
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Z. Nowak, Kukutka
Czy to sg pola, czy to sq knieje

Nie kracze ani nie spiewam kuku

Lecz wykukuje ludziom nadzieje

Kukajgc z wierzchotka drzewa. kuku kuku

Wiosne wykukam ludziom po zimie  kuku kuku kuku

Mitos¢ i szczescie - dla chaty kuku kuku kuku kuku

A zamgzpdjscie - mlodej dziewczynie kuku kuku kuku kuku kuku

A dla biedaka dukaty. kuku kuku kuku kuku kuku kuku
Staruszkom zycie dlugie wywieszcze,  kuku kuku kuku kuku kuku kuku kuku
Rodzicom dzieci wykukam, keuku kuku kuku kuku kuku kuku kuku kuku

Rolnikom latem wykukam deszcze...  kuku kuku kuku kuku kuku kuku kuku kuku kuku
...A wszystkich czasem oszukam. Feuku kuku kuku kuku kuku kuku kuku kuku kuku kuku

— Postuchajcie wiersza jeszcze raz i po kazdym wersie kukajcie jak kukutka,
a potem o jeden raz wigcej, np. po pierwszym zdaniu jeden raz, po drugim dwa
razy, a potem kolejno po kazdym wersie coraz wiecej. Liczcie na palcach, ile
razy zakukata kukutka?

— A teraz inna zabawa: Kukulka w lesie przelatuje z drzewa na drzewo. Dzie-
ci spaceruja i nastuchuja, skad dobiega gtos kukulki. Osoba dorosta chodzi po
sali i gra w réznych miejscach motyw kukulki na flecie (dzwieki d° - b'), oczy-
wiscie wraz z utworem Saint-Saénsa. Dzieci odwrdcg si¢ w te strone, z ktorej
dobiega motyw kukutki.

- No tak, ale czy ktos z dzieci wstuchal sie, jaki to instrument nasladuje gtos
kukutki? No tak, w waszej zabawie slyszeliscie flet prosty, podobny do fujar-
ki. Czy kto$§ ma w domu taki sam? Jak sie na nim gra? Aha, tak wlasnie trzeba
w niego dmuchng¢, albo nawet zada¢, by wydal dzwiek, dlatego nazywa sie go
instrumentem detym. W nagraniu na ptycie CD styszymy inny, chociaz podob-
ny instrument: to jest klarnet. Zobaczcie rysunek klarnetu w ksiazce.

— Czy znacie zegarowg kukutke? Spiewa swoje ku-ku mechanicznie i rusza
glowka tak: wyzszy dzwiek zadziera glowe lekko do gory a nizszy dzwiek opusz-
cza gléwke w dol. Zrdbcie podobnie, ustawieni w okregu, jak godziny w zegarze,
wraz z powtarzajacym si¢ motywem kukutki ruszajcie lekko gtowami. Pierwsza
kukutka robi krok do przodu i kuka pierwsza godzing, nastepna osoba druga
godzine, nastepna osoba trzecig itd. Pamietajcie o ruchach glowsa.
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Integrated Artistic Activities for Children
in Theory and Practice.
The Project Musical Animations

Abstract: The articlepresents a review of theoretical foundations of inte-
grated education and its implementation in Polish schools after the education
reform in 1999. The discussed theoretical assumptions serveas a framework for
the presentation of author’s original project suggesting educational and artistic
activities inspired by music and literature, which were put into practice with
students of pedagogy during their practice training at schools and kindergar-
tens, as well as during work with a child within their family environment. The
project entitled Musical animations calls for integration of several artistic ac-
tivities during the didactic process focused on a particular topic. The inspira-
tion for the activities always comes from a given musical composition, poem
or a short story. Children’s imagination is stimulated, which results in verbal,
artistic, quasi-theatrical, instrumental or movement expression. In details the
method was described in a book accompanied by a CD entitled Muzyczneani-
macje by R. Lawrowska and Z. Nowak (Warszawa 2014)

Keywords: integrated education, music education,artistic activities inspired
by music
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Gdzie sztuka laczy sie z natura
— metoda projektow we wczesnej edukacji

Weczesna edukacja - potrzeba radykalnej zmiany

Pierwsze lata edukacji szkolnej stanowig kluczowy element rozwoju dzieci
w wieku wczesnoszkolnym, maja ogromne znaczenie nie tylko dla konstru-
owania wiedzy, ale takze budowania tozsamosci. To okres, w ktérym dzieci
poszukuja odpowiedzi na pytania: Co wiem, a czego chcialbym si¢ dowie-
dzie¢? Czy to, co wiem, jest dla kogos wazne? Jak sie ucze? Gdzie moge szukac
nowych informacji? Co potrafi¢ i czy przyda mi si¢ to w zyciu? Kim jestem,
a kim moge sie sta¢? Jak moge wyrazi¢ siebie? Co mnie zachwyca i wzrusza?
Co mysla i méwia o mnie inni? Co moge im dac i co moge od nich otrzymac?
Odpowiedzi na te i wiele innych pytan, ktérych udziela sobie dzieci, w przy-
sztosci ,stang sie ich biograficznymi drogowskazami”™. Mimo ze stwierdzenie
to nie ulega watpliwosci, z licznych badan nad wczesng edukacja, z analizy
dostepnej literatury, ale takze wlasnych obserwacji wylania si¢ niestety ponu-
ry obraz szkolnej codziennosci. Na pytanie: Co dziecko w klasach I-IIT robi
w szkole? Dorota Klus-Staniska odpowiada: ,,Godzinami siedzi w tawce, stu-
cha nauczyciela lub odgaduje, jakiej dokladnie odpowiedzi powinno udzieli¢,
wypelnia karty pracy, wpisujac pojedyncze znaki w kratki, okienka i petelki.
Nie rozmawia z kolegami, nie dyskutuje, niczego nie wymysla, nie tworzy kon-
cepcji, nie gra w gry dydaktyczne, nie rozwigzuje problemdw, nie dziala, nie
bada. Na lekgji jest cicho (...), nieruchomo i §miertelnie nudno™. Sytuacje te
obejmuja wszystkie obszary szkolnej egzystencji uczniéw, widoczne sa pod-
czas zaje¢ stuzacych realizacji tresci zaréwno edukacji polonistycznej, mate-
matycznej, przyrodniczej, jak i artystycznej, odnajdujemy je rowniez w trakcie
fakultatywnych blokéw zaje¢ popotudniowych czy nawet na podczas wycie-
czek i wyjs¢ w teren.

1 D. Klus-Stanska, Dezintegracja tozsamosci i wiedzy jako proces i efekt edukacji wczesnoszkolnej,
[w:] (Anty)edukacja wczesnoszkolna, red. D. Klus-Stanska, Krakow 2014, s. 43.

2 Ibidem, s. 53-54.
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Czy zmiana takiego stanu rzeczy jest mozliwa? Niewatpliwie tak, jednak
wiaze si¢ to z podjeciem nielatwego zadania glebokiej przebudowy swiadomo-
$ci nauczycieli. Wynika¢ ona powinna z otwarcia si¢ na idee konstruktywizmu?,
a efektem ich pelnego zrozumienia i akceptacji winno sta¢ si¢ wdrozenie mo-
delu edukacji opierajacej si¢ na ,,aksjologicznie i psychologicznie inicjowanym
oraz uzasadnianym respektowaniu cech, mozliwosci, potrzeb i kompetencji
dzieci oraz zapewnieniu im do$wiadczenia dialogowych relacji ze §wiatem™.
Jedng ze strategii, oferujacych uczniom takie wlasnie doswiadczenia, jest me-
toda projektow. Z powodzeniem moze i powinna by¢ wykorzystywana takze
w szkolnej edukacji artystyczne;j.

Zwigkszone zainteresowanie tym obszarem w ostatnich latach wykazujg
liczne organizacje migdzynarodowe. Podejmowane s3 dzialania majace na celu
zapewnienie przestrzegania praw czlowieka do edukacji i udziatu w kulturze®,
promujace edukacje artystyczng i aktywne uczestnictwo w dziataniach kultu-
ralnych, wspierajace indywidualny rozwdj kreatywnosci i innowacyjnosci®, za-
checajace do obowigzkowego wiaczenia aktywnosci artystycznej do edukacji
na wszystkich jej szczeblach, realizowania edukacji artystycznej w bezposred-
nim kontakcie z artystami, dzietami sztuki i w miejscach ich eksponowania lub
za posrednictwem najnowszych technologii’, czy wreszcie uczynienia edukacji
artystycznej centralnym punktem $wiatowego planu na rzecz ciggtego rozwo-
ju czlowieka i transformacji spolecznej®. Swiadomos¢ i ekspresja kulturalna to
takze jedna z kompetencji kluczowych umieszczonych w Zaleceniach Parla-
mentu Europejskiego i Rady z dnia 18 grudnia 2006 roku. Autorzy definiujg ja
jako: ,Docenianie znaczenia tworczego wyrazania idei, do§wiadczen i uczu¢
za posrednictwem szeregu $srodkéw wyrazu, w tym muzyki, sztuk teatralnych,
literatury i sztuk wizualnych™.

3 Korzeni konstruktywizmu mozna doszuka¢ si¢ w koncepcjach i doktrynach pedagogicznych
m.in. J. Dewey’a, O. Decroly’ego, M. Montessorii, a przede wszystkim J. Piageta, L.S. Wygotskiego,
czy ].S. Brunera.

4 D. Klus-Stanska, op. cit., s. 42.

5 Zob. Road Map for Arts Education (Plan dziatan na rzecz edukacji artystycznej), UNESCO 2006.
6 Zob. Komunikat o europejskich planach dotyczacych kultury w globalizujacym sie $wiecie,
Komisja Europejska 2007; Rezolucja o europejskich planach zwigzanych z kulturg, Rada Unii
Europejskiej 2007.

7 Zob. Rezolucja w sprawie przedmiotéw artystycznych w szkotach Unii Europejskiej, Parlament
Europejski 2009.

8 Zob. International Society for Education through Art (Miedzynarodowe Towarzystwo Nauki
przez Sztuke) 2006.

9 Zob. Zaleceniach Parlamentu Europejskiego i Rady z dnia 18 grudnia 2006 roku.
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W dalszej czgsci tekstu wskazano propozycje wykorzystania aktywnosci
uczniéw klas I-IIT szkoty podstawowej w zakresie percepcji, recepcji i ekspresji
sztuki na réznych etapach dziatan projektowych. Odnajdziemy tu odniesienia
do sztuk plastycznych, gtéwnie tych jej form, ktére nawigzuja do relacji mie-
dzy ekspresja wizualng a otaczajagcym nas $wiatem obiektow, proceséw i zjawisk
przyrodniczych. Niejednokrotnie propozycje odnosza si¢ do dziet sztuki no-
woczesnej, gdyz mlodsze dzieci przyjmuja takie dzieta w naturalny sposéb, nie
oczekujgc naturalistycznego odzwierciedlania elementéw rzeczywistosci (two-
rzg wowczas indywidualne znaki oraz schematy wizualne), nie krytykuja no-
watorskich rozwigzan, nie poszukujg dla nich racjonalnego uzasadnienia'®. Taki
dobér tematyki wynika takze z dwoch dodatkowych przestanek. Po pierwsze,
system szkolny na I etapie ksztalcenia w niewielkim stopniu korzysta ze znaczen
estetyczno-emocjonalnych, ktérymi operuja sztuki wizualne, co wiecej, do ich
kodéw niewerbalnych uczen ,,nie otrzymuje od specjalistow klucza, przez co nie
odnajduje wlasnej drogi do skarbnicy dobr estetycznych i etycznych: prawdy,
dobra i pickna”'!. Po drugie, obserwuje si¢ bagatelizowanie przez nauczycieli
tresci artystycznych ,,odnoszacych sie¢ do aktywnosci twdrczej podejmowanej
w ramach réznych dziedzin edukacji, np. (...) przyrodniczej”'2. Doroéli jakby
zapominali, ze przyroda wiasnie stanowi dla dzieci w wieku wczesnoszkolnym
niewyczerpany wrecz skarbiec przezy¢, doswiadczen i bodzcow do pobudzania
i rozwijania wrazliwosci i §wiadomosci percepcyjnej®.

Metoda projektow - istota

Definicje i szczegélowy opis metody projektow zawdzigczamy Williamowi
H. Kilpatrickowi (The Projekt Method, 1918), za$ wsrdd jej pierwszych realiza-
torow znalez¢ mozemy takich pedagogdw, jak: John A. Stevenson (The Project
Method of Teaching, 1921), Charles A. McMurray (Teaching by Projects, 1920),
czy E. Collinsa. W Polsce metoda projektéow byla znana juz w okresie mie-

10 Patrz: T. Rogalewicz, Interpretacja wybranych obrazow surrealistycznych przez dzieci w wieku
7-10 lat, [w:] red. S. Popek, R. Tarasiuk, W kregu teorii i praktyki edukacji plastycznej, Lublin 1995,
s.183-207.

11 R. Lawrowska, B. Muchacka (red.), Edukacja artystyczna a rzeczywistos¢ medialna, Krakow
2009, 8. 6.

12 J. Uszyniska-Jarmoc, Czego nie wiemy o twérczosci w szkole? Obszary zdeformowane, igno-
rowane i/lub zaniedbane, [w:] Tworczos¢ - ekspresja — aktywnos¢ artystyczna w rozwoju dzieci
i mlodziezy, red. K. Krason, Katowice 2011, s. 17.

13 Patrz: A. Mazur, Rozwijanie wrazliwosci percepcyjnej jako podstawowy element przygotowania
do odbioru dziela sztuki, [w:] Wybrane problemy edukacji plastycznej dzieci i mlodziezy, red.
A. Boguszewska, A. Mazur, Lublin 2013.
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dzywojennym', doczekata sie takze rodzimej wersji, zwanej metoda zamierzen
Marii Grzegorzewskiej. Obecnie staje sie coraz bardziej popularna na réznych
szczeblach edukacji formalnej i pozaformalne;j*°.

Niezaleznie od wielosci uje¢ definicyjnych, uzasadnien psychopedago-
gicznych czy antropologicznych przyjetych przez teoretykow z réznych kra-
jow oraz réznorodnosci rozwigzan praktycznych wskaza¢ mozna wspdlne,
podstawowe cechy metody projektéw. Podstawa wzbogacania doswiadczen
uczgcego si¢ w poszczegdlnych, cho¢ ujmowanych calosciowo, interdyscypli-
narnie, obszarach wiedzy, a takze rozwijania umiejetnosci przydatnych w co-
dziennym Zyciu oraz ksztaltowania postaw wobec siebie i §wiata jest przede
wszystkim wlasna aktywno$¢, ,,postrzeganie, analizowanie, rozwigzywanie
probleméw oraz formulowanie wnioskéw™°. Dzigki realizacji zadan, ktore
wynikajg z potrzeb i zainteresowan dzieci, ale takze sg realne i odnoszg sie¢
do najblizszego srodowiska, uruchamiane sg procesy motywacyjne uczacych
sie oraz intensyfikujg si¢ réznorodne funkcje poznawcze. Istota projektu sa
zatem indywidualne i zespotowe zabiegi badawcze stuzace znalezieniu odpo-
wiedzi na postawione przez uczniéw pytania i weryfikacji sformutowanych
przez nich hipotez. Dzialania te sg ukierunkowane nie tylko na cel, ktérym
jest zrozumienie $wiata, ale i na proces jego osiggania. W tak rozumianej edu-
kacji nauczyciel ,,przestaje by¢ egzegeta swiata, Zzrodlem danych, wyjasnien,
interpretacji i instrukeji (...). Nauczyciel wykorzystuje wiedz¢ o kazdym
uczniu, by podczas uczenia sie (...) zachecac dzieci do dynamicznej interakcji
z ludzmi, rzeczami i Srodowiskiem™”. Warto dodac¢, ze ,,projekty to dziatania
silnie osadzone w kulturze, spotecznosci lokalnej, dotycza rzeczywistosci «tu
i teraz», tego, czym interesuja sie dzieci lub grupa dzieci, czym zyje dana spo-
leczno$¢™s.

14 M.in. Szkota Cwiczeri przy Panstwowym Seminarium Zeniskim im. Elizy Orzeszkowej w War-
szawie prowadzona przez W. Dzierzbicka, Szkota Powszechna w Turkowiczach kierowana przez
M. Sjudaka, Szkota Powszechna w Holtobach i w Mosinie, Szkola Powszechna Robotniczego To-
warzystwa Przyjaciét Dzieci na Zoliborzu w Warszawie.

15 M.in. Fundacja Rozwoju Dzieci im. J.A. Komenskiego, Centrum Edukacji Obywatelskiej,
Wroctawska Szkota Przyszlosci, Szkota Laboratorium Gimnazjum i Liceum Ogolnoksztalcace
w Toruniu, uczelnie wyzsze w Lodzi, w Nowym Saczu, w Warszawie.

16 K. Chalas, Metoda projektéw i jej egzemplifikacja w praktyce: w poszukiwaniu strategii eduka-
cyjnych zreformowanej szkoty, Warszawa 2000, s. 14.

17 D. Klus-Stanska, op. cit., s. 34-35.

18 M. Karwowska-Struczyk, Edukacja przedszkolna. W poszukiwaniu innych rozwigzat, War-
szawa 2012, s. 235.
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Rozpoczecie projektu edukacyjnego - inspiracje artystyczne

Specyfike projektow edukacyjnych wida¢ juz na ich wstepnym etapie. Te-
matyka, wokot ktérej koncentrowac si¢ beda dzialania badawcze uczniow, wy-
fania si¢ z zainteresowan i potrzeb danej grupy. Niejednokrotnie motywacja
do podjecia okreslonego tematu jest wynikiem zdarzen, w ktérych uczestnicza
uczniowie, lub ktorych s §wiadkami. Metoda projektéw dopuszcza takze sytu-
acje, gdy inicjatorem i organizatorem takich wtasnie wydarzen katalizujacych
jest sam nauczyciel. Trzeba jednak pamietac, Ze inicjatywa musi naleze¢ przede
wszystkim do dzieci, ,,ktére po dyskusji i konsultacji z nauczycielem podejmuja
decyzje i biorg odpowiedzialno$¢ za osiagniete wyniki”™?. Jednym ze wskaz-
nikéw zainteresowania wylaniajacy si¢ tematyka projektu jest gotowos¢ dzieci
do formulowania pytan badawczych oraz dociekliwo$¢, przejawiajaca sie w ich
zakresie i szczegolowosci.

Sztuki plastyczne oferuja szerokg game roznorodnych rozwiazan i przykla-
dow, zaréwno nawiazujacych do tradycji, jak i tych wspoélczesnych, ktére moga
zosta¢ wykorzystane do inicjowania projektéw. Co wiecej taka szeroka oferta
sprzyja dokonywaniu wyboréw opierajacych si¢ na aktualnych zainteresowa-
niach i potrzebach konkretnych uczniéw. Jako egzemplifikacja niech postuzy
prezentacja uczniom wybranych prac mieszczacych si¢ w trendzie stosunkowo
nowym, chociaz zdobywajacych coraz wigksza popularnos¢, jakim jest sztu-
ka uliczna (street art). Wielkoformatowe obrazy malowane kredg lub farba
na budynkach czy ulicach, nietrudno odnalez¢ w otaczajacej nas przestrzeni
miejskiej. Wielu artystow dodatkowo tworzy tréjwymiarowe wizje, powstajace
dzieki wykorzystaniu zasad perspektywy i iluzji optycznej. Obrazy przedsta-
wiajg zapadajace si¢ do wnetrza ziemi przepascie i groty, wyrastajace z asfaltu
wodospady, czy zwierzeta tak realne, ze chcialoby sie ich dotkng¢?’. W Polsce
trojwymiarowy street art jest jeszcze stosunkowo mato znany, chociaz grono
jego sympatykow stale ro$nie. Pojawiajg sie tez pierwsze malowidla 3D, m.in.
»Moc Zywioléw” autorstwa Ryszarda Paprockiego i Zbigniewa Wojkowskie-
go (korona zapory wodnej w Niedzicy) oraz ,Solny Swiat” Ryszarda Paproc-
kiego (Rynek Gléwny w Wieliczce). Drugi z obrazéw to najwieksze tego typu
malowidlo w Polsce (wzbogacone przez brazowe rzezby czterech gérnikéw,
wychodzacych z podziemi kopalni), jak zapewniaja wladze miasta Wieliczka,
»jest jednym z bardziej «mobilnych» malowidet tego typu na swiecie w sensie

19 J.K. Helm, L.G. Katz, Mali badacze metoda projektu w edukacji elementarnej, Warszawa 2003, s. 27.
20 Te forme sztuki spopularyzowat Kurt Wenner, za§ wéréd innych zagranicznych przedstawi-
cieli sztuki ulicznej 3D odnalez¢ mozemy takich artystow, jak: Manfred Stader, Julian Beever czy
Edgar Mueller.
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fotograficznej zabawy; to jak zostanie wykorzystane zalezy od wyobrazni zwie-
dzajacych i fotografujacych™!. Wspomniana powyzej mozliwo$¢ podjecia inte-
rakeji miedzy widzem a obrazem stanowi niewatpliwg zalete tego typu malowi-
det. Dla uczniéw klas I-III prezentacja zdje¢ dziela moze by¢ doswiadczeniem
zaskakujacym, budzacym podziw i zaciekawienie.

Namyst nauczyciela i analiza dokumentéw programowych moga takze
wskazac rézne obszary dziecigcych poszukiwan. Wéréd zagadnien, ktdre nie-
jako naturalnie faczg si¢ z proponowang tematyka sztuki ulicznej 3D, wskazaé
mozna: eksperymentalne badanie budowy i funkcjonowania zmystu wzro-
ku, prezentacja przykladéw iluzji — ztudzen optycznych, czy ogladanie fil-
mow w technice 7D. Z przyrodniczego punktu widzenia ciekawe wydaje sie
tez przyjrzenie si¢ z bliska podobienstwom i réznicom w sposobie odbierania
$wiata za pomocg wzroku przez ludzi i przedstawicieli réznych grup systema-
tycznych zwierzat. W Polsce i na $wiecie dostrzega si¢ coraz czgsciej potrzebe
udostepniania sztuki osobom niewidomym i niedowidzacym. W muzeach na
calym $wiecie pojawiajg si¢ specjalnie przygotowane przewodniki opisujace
dziefa alfabetem Braille’a, audioprzewodniki i co szczegélnie ciekawe, wypu-
kle reprodukcje obrazéw w formie relieféw (Muzeum Slgskie w Katowicach)
czy miniaturowe repliki znanych obiektéw architektonicznych (Museo Tiflo-
légico w Madrycie), albo wystawy zatopione w catkowitych ciemnosciach, an-
gazujace w czasie zwiedzania zmysly stuchu, dotyku, smaku i wechu (Dialog
Museum we Frankfurcie nad Menem). Wycieczka z uczniami w takie miejsce
nie zawsze bedzie mozliwa, ale za posrednictwem technologii informacyjno-
-komunikacyjnych wspolczesny $wiat sztuki stoi przed nami otworem. Na-
uczyciel moze tez siegna¢ po $rodki bardziej dostepne, np. ksigzki dotykowe
dla dzieci, obecne juz na polskim rynku wydawniczym?? lub zaproponowac
uczniom tworzenie polisensorycznych ilustracji z wykorzystaniem naturalnych
materialéw przyrodniczych (traw, kawalkow kory, piasku i kamykow itp.). Jak
widaé, w projekcie inspirowanym street artem znalez¢ sie moze miejsce dla
doswiadczen dzieci o specjalnych potrzebach edukacyjnych, dla klas integra-
cyjnych czy dla szkdt specjalnych. Skorzystaja z nich takze ci uczniowie, ktorzy
zapominajac na chwile o swoim sprawnym funkcjonowaniu, chcg otworzy¢ sie
na nowe doznania w kontakcie ze sztukg. Warto bowiem pamietaé, ze pozna-
wanie rzeczywistosci za pomoca dotyku ,,jest procesem zasadniczo réznigcym
sie od postrzegania wzrokowego. Jest to proces trudny i dajacy wiele niejasnych

21 http://www.wieliczka.eu/pl/201548/0/malowidlo-3d-solny-swiat.html.

22 M.in. ,Czara ksigzka koloréw” autorstwa Meneny Cottin, z ilustracjami Rosany Faria;
I Ogolnopolska Wypozyczalnia Ksigzek Dotykowych prowadzona przez Fundacje Jasne Strony.
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informacji, a takze skomplikowana praca intelektualno-fizyczna majaca na celu
ksztaltowanie wyobrazni i tworzenie poje¢”®.

Sztuki plastyczne raz jeszcze - etap poszukiwan

Wiasciwy etap projektu edukacyjnego wypelniony jest aktywnoscia badaw-
czg uczniow, stuzacg poszukiwaniu odpowiedzi na sformulowane na wstepie
pytania i zweryfikowaniu postawionych hipotez. W planowanie kolejnych
dzialan wspotuczestniczg dzieci, nauczyciel za$ pelni role facylitatora i organi-
zatora procesu edukacyjnego.

Wyobrazmy sobie zatem projekt, ktérego gtéwnym tematem jest sztuka, zas
pytania badawcze kraza wokotl zagadnien typu: Co wlasciwie znaczy ten ter-
min? Kim jest artysta? Skad wiemy, Ze co$ jest dzielem sztuki, a co§ nim nie
jest? Gdzie mozna znalez¢ dzieta sztuki? itp. Wydaje si¢ oczywiste, ze w fazie
badawczej metody uczniowie powinni mie¢ mozliwos$¢ prowadzenia obserwa-
cji wybranych dziel sztuki z réznych epok, odwolujacych sie tez do réznych
nurtéw i kierunkéw, obserwacji zaréwno bezposrednich (podczas wycieczek
do muzedw czy galerii), jak i posrednich (za pomocg nowoczesnych multime-
diéw). Inspirujace moga by¢ takze spotkania z ekspertami (m.in. artystami,
mito$nikami sztuki czy blogerami). Jednak przede wszystkim uczniowie musza
mie¢ mozliwo$¢ dyskutowania, formulowania opinii, argumentowania wia-
snego zdania, krytykowania wypowiedzi partneréw i uzasadniania wlasnych
komentarzy, jednym slowem konstruowania znaczen i nadawanie sensow ele-
mentom otaczajacego $wiata. Warto doda¢, ze poznanie odmiennych opinii
moze pomoc uczniom w odkrywaniu niedostrzeganych dotad warto$ci?.

Zarysowana ponizej propozycja dyskusji z uczniami na temat pojecia sztuki,
podobnie jak poprzednio, odwoluje si¢ do tych obszaréw aktywnosci artystycz-
nej, ktére pozostaja w bliskich zwigzkach z naturg. Pretekstem do rozmowy
moze by¢ ogladanie obiektéw czy analizowanie dziatan tworczych, zestawio-
nych w taki sposéb, by wywolywaty konflikt poznawczy:

1. pejzaze topograficzne® i fantastyczne® versus zdjecia krajobrazéw wyko-

nane przez uczniow;

23 E. Niestorowicz, Ilustracja przestrzenna dla osob z dysfunkcjg wzroku, [w:] Interpretacje
i inspiracje dla edukacji artystycznej, red. A. Mazur, R. Tarasiuk, Lublin 2014, s. 188.

24 Patrz: A. Mazur, Edukacja artystyczna - zadanie do wykonania czy rados¢ tworzenia, [w:]
Interpretacje i inspiracje dla edukacji artystycznej, red. A. Mazur, R. Tarasiuk, Lublin 2014, s. 11.
25 M.in. Albrecht Diirer, Jan van Goyen, Meindert Hobbema, Jacob van Ruisdael, William
Turner, Vincent van Gogh, Jozef Chelmonski, Wtadystaw Podkowinski, Leon Wyczotkowski,
Maksymilian i Aleksander Gierymscy, Jan Stanistawski.

26 M.in. Hieronim Bosch, Pieter Bruegel (starszy).
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2. dzieta sztuki ziemi (land art)?, ktérej obszarem dzialalnosci jest $rodo-
wisko przyrodnicze, przeksztalcane celowo przez artyste lub kreowane
z wykorzystaniem m.in. czynnikéw atmosferycznych versus przyniesione
z wycieczki do lasu nietypowe twory przyrodnicze - korzenie, galezie,
kamienie;

3. zdjecia zwierzat i roslin, umieszczane w materiatach o charakterze in-
formacyjnym versus fotografiki nagrodzone w konkursie Wildlife Photo-
grapher of the Year organizowanym od 1965 roku przez Natural History
Museum w Londynie i BBC Worldwide;

4. wreszcie dziefa bio artu®, przy tworzeniu ktérych wykorzystywane sg
metody wspolczesnej biologii i biotechnologii, czy inne wytwory wyko-
nane przez zwierzeta®.

Jednym z pierwszych wnioskéw z dyskusji, ktorego pojawienie si¢ wydaje
sie wrecz oczywiste, jest stwierdzenie, ze stowo ,,sztuka” wydaje sie by¢ niemoz-
liwe do jednoznacznego zdefiniowania ze wzgledu na wielo$¢ sposobow jego
rozumienia. Rodzg si¢ takze inne watpliwosci. Identyfikowanie sztuki z piek-
nem to chyba jedno z najbardziej obszernych okreslen. Czy zatem nasze odczu-
wanie piekna w bezposrednim kontakcie z przyroda wystarczy, aby konkretne
fragmenty srodowiska naturalnego nazwac¢ dzietami sztuki? Sztuka to naslado-
wanie rzeczywisto$ci na papierze lub plétnie, ale czy cyfrowe fotografie krajo-
brazéw, roslin i zwierzat nie spetniajg lepiej tej funkeji i czy nie s3 w zwigzku
z tym ,bardziej artystyczne”? Marcel Duchamp wskazywal, ze ,,dzielem sztuki
moze by¢ cokolwiek, jesli tak zdecyduje artysta™. Liczy sie tutaj zamysl sa-
mego tworcy. A zatem, czy znaleziony w lesie patyk o nietypowej formie, jesli
zdefiniujemy go jako dziefo, po prostu nim bedzie? Definicja ta wydaje si¢ mie¢
jedna zasadnicza wade polegajaca na braku definicji artysty. Rodzi si¢ pyta-
nie, czy w zakres tego pojecia wchodzg tez zwierzeta i inne Zywe organizmy
i czy mozemy moéwic o ich intencjonalnym dziataniu artystycznym? By¢ moze
wystarczy tutaj jedynie doda¢, jak chcial George Dickie, ze sztuke definiowaé

27 Doskonate przyklady to rzezby z kamieni, lodu i innych materialéw organicznych Martina
Hilla czy Cornelii Konrads (a takze dzieta takich artystéw, jak: Richard Long, Robert Smithson,
Christo & Jeanne-Claude, czy Jacek Tylicki).

28 Szczegolnie polecam projekt Living Drawings Hunter Cole (przyklady dostosowane do nieco
starszych uczniow mozna odnalez¢ takze w tworczosci takich artystow, jak: Laura Cinti, Beatriz
da Costa, Heather Dewey-Hagborg, Eduardo Kac, Claire Pentecost, czy Robert B. Lisek i Michat
Brzezinski).

29 Wérédd nich odnalez¢ mozna np. obrazy malowane przez stonie (np. Flower Pot, stonn Boon
Mee, Samutprakarn ZOO, Tajlandia 2011), rzezby wykonane przez pszczoty (Talking Heads, Bir-
bel Rothhaar, Berlin 2008/2009) czy psa (Wystawa prac Pimpka, Krakéw 2011).

30 A.Ksiazek, Sztuka przeciw sztuce, Warszawa 2000, S. 74-75.
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moze jedynie artworld, czyli artysci, galerie, krytycy i teoretycy sztuki oraz jej
nabywcy. Szczegoélnie trudne wydaje sie definiowanie sztuki wspolczesnej, ktd-
ra jak pisal imi¢ Zygmunt Bauman, ,,0 to gtéwnie zdaje si¢ zabiega¢, by poddac
w watpliwo$¢, podwazyc¢ i obali¢ wszystko to, co w wyniku akceptacji spotecz-
nej, uczenia sie i nauczania skostnialo w schematy «zwigzkéw koniecznych»;
powstaje wrazenie, jakby kazdy artysta, a czesto i w kazdym kolejnym dziele,
bit si¢ 0 zbudowanie nowego, a prywatnego, jezyka”>..

Czy takie dyskusje z dzie¢mi w wieku wczesnoszkolnym sg mozliwe? Z pew-
noscig tak. Badania prowadzone pod kierunkiem Ewy Filipiak wskazuja, ze
uczniowie dysponuja duzym potencjalem intelektualnym w tym zakresie, sa
zdolni do ,,podejmowania refleksji (jezykowej, matematycznej, przyrodniczej
i w obszarze artystycznym), (...) wzajemnego uczenia si¢, regulowania wla-
snego dzialania, myslenia o wltasnym mysleniu i uczeniu si¢”*2. Niewatpliwie
pogtebione rozmowy oparte na sytuacjach problemowych mogg takze przyczy-
ni¢ sie do pozytywnej zmiany w tych obszarach edukacji artystycznej najmtod-
szych, ktére Janina Uszynska-Jarmoc okreslita jako zdeformowane. Zdaniem
autorki, z analizy praktyki edukacyjnej wynika infantylizm tresci, ,a poza te-
matyka réznych «landi» (ktéra ma wiele twarzy, np. nibylandia, zabawolandia,
$miecholandia, fikolandia, dziwnolandia...) lub tematyka «ufoludkéw» trudno
jest nauczycielom zaproponowaé uczniom powazniejsze tematy stanowigce
bodzce do tworzenia nowych i oryginalnych pomystéw ulepszania §wiata oraz
siebie samego lub kreowania nowych wizji siebie i $wiata. (...)”%.

Ekspresja plastyczna - kulminacja projektu

Zakonczeniem projektu edukacyjnego jest wydarzenie kulminacyjne, ktdre
stuzy podsumowaniu zrealizowanych dzialan oraz przedstawieniu osiagnie-
tych przez uczniéw rezultatéw szerszemu audytorium - rodzicom, dyrekcji
placowki, innym nauczycielom i pracownikom szkoly, réwiesnikom. Szczegol-
nie wazne jest to, ze same dzieci ,,zaczynajg postrzega¢, ze ich wiedza wzrosta,
nabierajg zaufania do swoich umiejetnosci badawczych i zdolnosci rozwiazy-
wania problemdow”34.

31 Z. Bauman, Ponowoczesnos¢ jako zrédto cierpieri, Warszawa 2000, s. 167.

32 E. Filipiak, E. Lemanska-Lewandowska, Mozliwos¢ rozwijania myslenia i uczenia si¢ dzieci
poprzez stawianie zadan rozwojowych, [w:] Nauczanie rozwijajgce we wczesnej edukacji wedtug
Lwa S. Wygotskiego. Od teorii do zmiany w praktyce, red. E Filipiak, Bydgoszcz 2015, s. 62.

33 J. Uszyniska-Jarmoc, op. cit., s. 16.

34 J.K. Helm, L.G. Katz, op. cit., s. 69.
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Prezentacje takie sg cz¢sto okazja do pochwalenia si¢ wytworami dzieci po-
wstalymi w trakcie fazy badawczej. Uroczyste odstoniecie wspdlnej wielkofor-
matowej pracy wykonanej przez uczniéw kredg na szkolnym boisku czy werni-
saz indywidualnych dziet sztuki ulicznej zgromadzitby zapewne thumy widzéw.
Z pewnoscig zaprezentowane moglyby by¢ rowniez dziela sztuki ziemi tworzone
przez mlodych artystéw, tj. stwory z patykéw i korzonkéw, w ktérych wyobra-
zone przez dzieci obrazy rozpoznawalne s3 dzigki domalowaniu lub doklejeniu
pewnych elementéw, kompozycje zamkniete w postaci mandali z szyszek czy
zdjecia ciekawych obiektow przyrodniczych, ktorym autorzy nadali swoje tytuly.
Ochrona naturalnych zasobéw i dbalos¢ o srodowisko w ujeciu zaréwno lokal-
nym, jak i globalnym, stanowig czesto tematyke zaje¢, ale takze projektow podej-
mowanych z uczniami klas mlodszych. Wsréd poruszanych wowczas zagadnien
istotna czgscia sa odpady produkowane w wyniku dzialalnosci czlowieka oraz
ich utylizacja lub zabezpieczanie. Wraz z realizacjg tresci zwigzanych z segrego-
waniem odpadéw, w szkolach niejednokrotnie zaobserwowa¢ mozemy pojawia-
nie si¢ rzezb i instalacji wykonywanych przez dzieci z przyniesionych surowcow
wtérnych, plastikowych butelek, kartonéw, metalowych puszek itp. To doskonata
okazja do rozwijania umiejetnosci technicznych uczniéw - planowania kolej-
nych czynnosci przy tworzeniu modelu, dobierania odpowiednich materiatéw,
ich obrdébki i faczenia. Jednoczesnie nadarza sie okazja, aby zaréwno dzieci, jak
i dorosli uczestnicy wydarzenia kulminacyjnego zetkneli si¢ po raz pierwszy
lub blizej poznali trash art.-alternatywna forme recyklingu, ktdra staje sie coraz
bardziej popularng formg ekspresji artystycznej. Prezentacji dziel uczniowskich
mogg zatem towarzyszy¢ zdjecia wystawy ,,Tash people”, ktdrej autorem jest H.A.
Schult, ,,$mieciowych” instalacji Anny Garforth, rzezb Roberta Bradforda stwo-
rzonych gtéwnie z elementéw zabawek czy portretow i reinterpretacji znanych
dziel sztuki wykonanych w formie kolazu z fotografii przez Bernarda Prasa.

Warto w tym miejscu pokresli¢, ze, co szczegolnie cenne, twdrczo$¢ uczniow
w ramach projektu ma charakter proaktywny, jest aktywnos$cia podejmowana
»spontanicznie w wyniku odczuwania réznorodnych potrzeb (poznawczych,
spotecznych lub biologicznych), a ponadto (...) motywowang wewnegtrznie,
a nie podejmowang ze wzgledu na presje¢ zewnetrzng (zadania, prosby, nakazy,
instrukcje, polecenia nauczyciela)”*. Na dominacje tej drugiej formy twoérczo-
$ci dziecigcej wskazujg niestety zaréwno badania pedagogiczne, jak i codzien-
na praktyka szkolna.

35 J. Uszyniska-Jarmoc, Czego nie wiemy o twérczosci w szkole? Obszary zdeformowane, ignoro-
wane i/lub zaniedbane, [w:] Tworczosc-ekspresja-aktywnosc artystyczna w rozwoju dzieci i mto-
dziezy, red. K. Krason, Wyd. US, Katowice 2011, s. 15.
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Konkluzja

Analiza opisanych powyzej propozycji wykorzystania metody projektow
pokazuje, ze sztuka moze by¢ srodkiem, ktéry nie tylko wspomaga wychowa-
nie, ale jest nieodzownym elementem tego procesu. Stuzy rozwijaniu ciekawo-
$ci i samodzielnosci poznawczej dzieci, wspiera ich aktywno$¢ w srodowisku,
doskonali wspotprace oraz aktywizuje potencjal tworczy. Przede wszystkim
jednak ksztattuje czlowieka swiadomie odbierajacego rzeczywistos¢ oraz od-
powiedzialnie tworzacego siebie i swoje otoczenie. Jak bowiem twierdzi Her-
bert Read: ,,celem wychowania jest pobudzenie rozwoju tego, co indywidualne
w czlowieku, przy réwnoczesnym jednak harmonijnym wlaczaniu jednostki
(...) w jej srodowisko, w $wiat grupy spotecznej”**. W zarysowanych konkret-
nych przykladach dzialan uczniowskich laczacych sztuki wizualne ze srodowi-
skiem przyrodniczym mozna doszukac si¢ takze innych zwigzkow z koncepcja
wychowania przez sztuke cytowanego autora. Nawigzuja one bowiem do po-
stulatow Read’a, by sztuke wprowadza¢ do codziennego zycia oraz podkreslaja
potrzebe budowania porozumienia miedzy artystg i odbiorca dzigki przystep-
nej formie. Podkreslajg tez indywidualnos¢ uczu¢ kazdego tworcy, stwarzajac
szans¢ na roznorodne przezycia, odczytania i interpretacje, dokonywane przez
ucznidw w wieku wezesnoszkolnym.

36 H. Read, Wychowanie przez sztuke, Wroctaw-Warszawa-Krakéw-Gdansk 1976, s. 15.
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Streszczenie

Wspolczesna edukacja wezesnoszkolna wymaga radykalnej zmiany w kie-
runku coraz pelniejszej realizacji podstawowych tez konstruktywizmu. Meto-
da, oferujaca uczniom pelne wykorzystanie drzemigcego w nich potencjatu,
jest metoda projektow. Tekst wskazuje propozycje planowania i prowadzenia
projektow, w ktorych istotny element stanowig sztuki plastyczne, przy czym
wyeksponowane zostaly zagadnienia relacji migdzy ekspresja wizualng a bli-
skim uczniom $wiatem obiektéw, proceséw i zjawisk przyrodniczych.

Stowa kluczowe: edukacja wczesnoszkolna, metoda projektow, sztuki wizu-
alne, przyroda, uczen, nauczyciel
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Where the Art Meets the Nature
- Project Method in Early Education

Abstract: Today, early childhood education requires radical changes as a re-
sult of which the basic thesis of constructivism will be fully implemented. The
method that offers pupils full use of their potential is the project method. The
following paper presents proposals for planning and implementing projects
targeting children, which integrate visual arts with the close to them world of
objects, natural processes and phenomena.

Keywords: early education, project method, visual arts, nature, student,
teacher.
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Solfez barwy i jego uwarunkowania
W pracy przy tworzeniu gier komputerowych
— z badan wlasnych

Wprowadzenie

Przedmiotem moich zainteresowan jest solfez barwy i jego wykorzystanie
w pracy przy tworzeniu dzwieku i muzyki w szczegdlnosci do gier kompu-
terowych. Solfez barwy ma na celu rozwijanie wrazliwoéci na zmiany barwy
dzwigku oraz umiejetnos¢ zapamietywania i opisywania jej. Kazdy realizator
dzwieku powinien umie¢ analitycznie stucha¢ material dzwigkowy i wiedzie¢
ktdre czestotliwosci odpowiadajg jakiemu wrazeniu stuchowemu. Kazdy mu-
zyk musi ksztalci¢ swéj stuch czemu stuzy miedzy innymi przedmiot nauczania
jakim jest Ksztalcenie Stuchu. Osoby kreujace dzwigk w komputerze réwniez
powinny rozwija¢ swdj zmyst stuchu. W tym celu zostal stworzony specjalnie
dostosowany program nauczania, jakim jest przedmiot Solfez Barwy. Przed-
miot ten powstal na Wydziale Rezyserii Dzwieku Panstwowej Wyzszej Szkoty
Muzycznej im. Fryderyka Chopina w Warszawie (obecnie Uniwersytet Mu-
zyczny Fryderyka Chopina). Autorka postanowila wprowadzi¢ przedmiot do
harmonogramu zaje¢ kierunku Projektowanie Gier i Przestrzeni Wirtualnej,
specjalnosci Dzwiek w Grach. W artykule zostal opisany nowy kierunek jakim
jest Projektowanie Gier i Przestrzeni Wirtualnej. W ramach kierunku mozna
studiowa¢ na dwdch specjalnosciach: grafice komputerowej gier oraz dzwieku
w grach.! Autorka skupia si¢ na specjalnosci Dzwigk w Grach.

Projektowanie Gier i Przestrzeni Wirtualnej,
Dzwiek w grach - specjalnos¢

Na Wydziale Artystycznym w Cieszynie, Uniwersytetu Slaskiego 6 lat temu
powstal kierunek Projektowanie Gier i przestrzeni Wirtualnej. Ogélnym celem

1 http://www.projektowaniegier.us.edu.pl/pl/o-kierunku/, [dostep: 16.11.2016].
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ksztalcenia na kierunku jest wyksztalcenie absolwenta w szeroko rozumianej
dziedzinie projektowania gier wideo. Poczatkowo kierunek zawieral w sobie
jedna specjalnos¢: Grafika w Grach Komputerowych. Po dwéch latach otwo-
rzona zostala specjalnos¢ Dzwigk w Grach Komputerowych. Program spe-
cjalnosci funkcjonuje na kierunku o profilu praktycznym, przygotowujacym
do zawodu inzyniera dzwieku w przemysle gier komputerowych. Specjalnos¢
przygotowuje w zakresie kompozycji i aranzacji, rejestracji dzwigku, realizacji
dzwigku, post produkcji dzwigku w grach i nie tylko. W programie nauczania
sa przedmioty zwigzane z teorig muzyki, kompozycja muzyczng, inzynierig
dzwigku, realizacja nagran, realizacja dzwigku oraz przedmioty $ciéle zwigzane
z grami komputerowymi takie jak silniki gier, tworzenie gtoséw postaci, dzwie-
kowe $rodowisko gry.

W dotychczasowym harmonogramie zajg¢ brakowalo przedmiotu, ktory
skupialby si¢ na ksztalceniu stuchu studentéw. Osoby zajmujace sie realizacja
dzwieku oprécz klasycznego, wysokos$ciowego ksztalcenia stuchu potrzebuja
uczy¢ sie rozrozniaé, analizowac barwe dzwigku. Realizator dzwigku ksztaltuje
barwe sygnalu dzwigkowego dzieki dostepnym narzedziom, ktére pozwalaja
na manipulacje barwy. Aby dobrze postugiwac si¢ dostepnymi na rynku narze-
dziami do edycji dzwigku realizator musi zaréwno umie¢ obstugiwaé narzedzia
jak i umie¢ stucha¢ zmiany, ktére uzyskuje dzigki wykorzystaniu tych narzedzi.
Praca ta musi by¢ swiadoma, realizator dzwigku musi nauczy¢ si¢ swiadomie
wykorzystywa¢ swoj stuch. Do tego wlasnie stuzy przedmiot Solfez Barwy, kto-
ry uczy poruszac si¢ w calym pasmie zakresu czestotliwosci. Uczy rozpoznawaé
wysokos$¢ dzwieku w odniesieniu do czgstotliwosci. Zawiera w sobie rowniez
inne aspekty zwigzane ze zmiang barwy dzwieku.

Solfez Barwy

Solfez Barwy powstal jako przedmiot nauczania na Wydziale Rezyserii
Dzwigku Panstwowej Wyzszej Szkoly Muzycznej im. Fryderyka Chopina
w Warszawie (obecnie Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina). Jego po-
czatki siegaja lat szes¢dziesigtych ubieglego wieku?. W tym czasie rozpocze-
ly si¢ poszukiwania mozliwosci i sposobu rozwijania wrazliwosci stuchowej
muzykéw na barwe (brzmienie) i jako$¢ dzwigku. Wazne bylo wyksztalcenie
umiejetnosci analitycznego stuchania, a takze krytycznej oceny zauwazalnych
cech w stuchanym materiale dzwiekowym. Solfez Barwy zostal stworzony
w analogi do klasycznego solfezu, ktéry zajmuje sie ksztalceniem muzycznego

2 T.Rogala, Solfez Barwy, [w:] Sztuka stuchania, red. T. Rogala, Warszawa 2015.



Solfez barwy i jego uwarunkowania w pracy przy tworzeniu gier komputerowych... 289

stuchu wysoko$ciowego. Program ksztalcenia Solfez Barwy dlugo realizowany
byt wylacznie na Wydziale Rezyserii Dzwigku w Warszawie. Jednak od poczat-
ku budzil duze zainteresowanie w srodowisku akademickim oraz wsérdd insty-
tucji zajmujacych si¢ produkcja nagran dzwigkowych. Idea Solfezu Barwy byta
prezentowana na wielu seminariach i konferencjach krajowych i miedzynaro-
dowych. Pojawito si¢ réwniez sporo publikacji na ten temat. Koncepcja Solfezu
Barwy zostata zapozyczona przez inne Uniwersytety. Dzi$ juz nie tylko na Uni-
wersytecie Muzycznym w Warszawie realizowany jest przedmiot Solfez Barwy.
W Polsce zajecia z Solfezu Barwy zostaly wprowadzone na kierunku Rezyseria
Dzwigku na Akademii Muzycznej im. Feliksa Nowowiejskiego w Bydgoszczy
oraz na specjalnosci Realizacja Naglosnienia na Akademii Muzycznej im Karola
Szymanowskiego w Katowicach. Oprocz tego przedmiot ksztalcenia jakim jest
Solfez Barwy zostal wprowadzony réwniez do harmonogramu zaje¢¢ kierunku
Projektowanie Gier i Przestrzeni Wirtualnej, specjalnosci Dzwiek w Grach na
Wydziale Artystycznym Uniwersytetu Slaskiego w Cieszynie. Koncepcja Sol-
fezu Barwy dotarla takze za granice. Na wielu uczelniach amerykanskich, ka-
nadyjskich i japonskich, a takze innych realizowany jest przedmiot pod nazwa
Technical Listening lub Ear Training. Jednak nalezy pamieta¢, ze koncepcja
przedmiotu wywodzi si¢ z Polski. Réwniez poza srodowiskami akademicki-
mi idea Solfezu Barwy jest realizowana. Instytucje zajmujace si¢ produkcja
nagran dzwickowych czesto korzystaja z tej idei. Ksztalcenie wrazliwosci stu-
chowej z uzyciem Solfezu Barwy zostato réwniez wykorzystane w odniesieniu
do innych niz muzyczne obszaréw. Zmieniony program Solfezu Barwy zostal
wprowadzony miedzy innymi do szkolenia inzynieréw akustykdéw w przemysle
elektronicznym, zajmujacych si¢ urzadzeniami elektroakustycznymi w prze-
mysle motoryzacyjnym. Solfez Barwy jest réwniez czesciowo wykorzystywany
przy szkoleniu w rozpoznawaniu dzwigkéw w armii amerykanskiej. Moze by¢
takze wykorzystywany przez szersze grono odbiorcéw, poniewaz umiejetnos$é
analitycznego stuchania jest bardzo waznym zagadnieniem dla wielu dziedzin,
np. $wiadome rozréznianie barwy dzwieku ulatwi samodzielne funkcjonowa-
nie oséb niewidomych w przestrzeni publicznej. W codziennym uzytku kaz-
demu moze si¢ przyda¢ umiejetnos¢ analitycznego stuchania barwy dzwigku,
np. interpretacja sygnalu emitowanego przez samochdd ci¢zarowy w trakcie
cofania. Sg to sygnaly zrozumiale dla kazdego bez wzgledu na narodowos¢ czy
jezyk. Jest to pozawerbalna komunikacja dzwigkowa uzywajaca uniwersalnych
sygnalow dzwigkowych.

Warto zwréci¢ uwage, ze wraz z rozwijajaca si¢ powszechnie dostepnoscia
komputeréw i programéw ,,do tworzenia dzwiekéw i muzyki’, wielu mtodych
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ludzi zajmuje si¢ produkcja dzwickowa na wlasny domowy uzytek. Mtodzi lu-
dzie coraz czgsciej interesuja sie sprawami akustycznymi i psychoakustyczny-
mi, co skutkuje wprowadzeniem do Internetu wielu informacji z zakresu tema-
tyki zawartej w programie Solfezu Barwy. Na r6znych stronach internetowych
mozna znalez¢ ¢wiczenia i testy na zauwazanie réznic barwy dzwieku. Pojawity
sie rowniez firmy oferujace ustugi ksztalcenia wrazliwosci stuchowej przez In-
ternet takie jak np. SoundGym. Dostepna jest takze publikacja Dave’a Moltona
Golden Ears, zawierajaca testy stuchowe nagrane na ptycie CD dolaczonej do
publikacji, w ktorej sa wyjasnione wszystkie ¢wiczenia. Natomiast program be-
dacy edukacyjna gra komputerowa do tej pory nie powstal. Nalezy pamietac,
ze wazne jest by rownolegle dostarcza¢ uzytkownikom odpowiednig wiedze
teoretyczna, aby mogli $wiadomie korzystac ze zdobytych umiejetnosci stucho-
wych, by mogli oni w kontrolowany sposob ocenia¢ dzwigk oraz dzieki wiedzy
teoretycznej odpowiednio potrafili zareagowaé — np. zastosowaé odpowiednie
zmiany podczas nagrywania dzwigku, podejmowa¢ decyzje w odniesieniu do
sprzetu elektroakustycznego itp.

W odniesieniu do klasycznego solfezu, gdzie postugujemy si¢ oznacze-
niami dzwigkéw (C D E F G A H), w Solfezu Barwy odnosimy si¢ do cze-
stotliwosci. Czestotliwos$¢ jest terminem fizycznym i jest mierzona w ilosci
okresow na sekunde, czyli w hercach®. Zmiana wysokosci o ton, odpowiada
pomnozeniu jego czestotliwosci w hercach przez {2 = 1,122462. Natomiast
zmiana wysokosci o polton odpowiada pomnozeniu czestotliwosci o czynnik
2 = 1,059463.

Tabela 1. Zestawienie dzwigkéw muzycznych i odpowiadajacych im czestotliwosci

Dzwiek Czestotliwos¢ [Hz]
c 261,6
d 293,7
e! 329,6
f! 349,2
g! 391,9
al 440,0
h! 493,9

Zrédlo: opracowanie wlasne.

3 F. Alton Everest, Podrecznik akustyki, Katowice 2009, s. 86.
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Barwa dzwieku jest zwigzana z percepcja dzwigkdéw zlozonych. Zalezy od
liczby i wzglednej sily skladowych danego zrédia dzwieku®. Synonimem barwy
dzwieku jest brzmienie. Jest to termin psychologiczny, jego odpowiednikiem
fizycznym jest widmo dzwieku. Zrédto dzwieku wytwarza ton podstawowy
i pewng ilo§¢ wyzszych harmonicznych. Poszukiwane s3 uniwersalne stowa
okreslajace dang barwe dzwigku. Przykladowe stowa uzywane na okreslenie
barwy dzwigku to np. barwa ostra, delikatna, matowa, jaskrawa, ciepta, chfod-
na, gleboka, plaska, pusta, szorstka, zamknieta, otwarta itp.

Koncepcja zaje¢ polega na demonstracji podstawowych cech dzwigku oraz
¢wiczenia doskonalace umiejetnos¢ identyfikacji i dyskryminacji zmian barwy
dzwigku i utrwalajace charakterystyczne brzmienia dzwigku w pamieci dtugo-
trwalej. Demonstrowane s3 studentom efekty przeksztalcen widma dzwieku,
ktdre s3 dokonywane na sygnalach szumowych (szum bialy i r6zowy), a w pdz-
niejszym czasie rowniez na innych sygnalfach jakimi sg dzwigki mowy, efekty
dzwigkowe oraz muzyka. Charakterystyczne barwy dzwigku uzyskuje sie po-
przez ograniczenie pasma przenoszenia z gory lub z dotu. Granicznymi czesto-
tliwosciami sg standardowe czestotliwosci akustyczne: 63, 125, 250, 500, 1000,
2000, 4000, 8000, 16000 Hz. Kolejng z wprowadzanych zmian w obwiedni
widma sg formanty oraz antyformanty, czyli pasmo czgstotliwosci uwypuklone
oraz stlumione w pelnym widmie dzwieku. Czestotliwosci srodkowe podsta-
wowych formantéw odpowiadajg standardowym czestotliwoscia wymienio-
nym powyzej, a szeroko$¢ pasma korektora wynosi oktawe, badz w dalszej ko-
lejnosci tercje. Wzmocnienie pasma formantowego, filtru wynosi 12 dB.

Zajecia z Solfezu Barwy na specjalnosci Dzwiek w Grach

W roku akademickim 2016/2017 na specjalnosci Dzwigk w Grach, kierun-
ku Projektowanie Gier i Przestrzeni Wirtualnej zostal wprowadzony do harmo-
nogramu przedmiot Solfez Barwy. Zajecia te prowadzone s3 na drugim roku
studiéw licencjackich. Jest to 30 godzin w semestrze, czyli 1,5 godziny w ty-
godniu spotkan z pedagogiem. Zajecia majg na celu rozwijanie u studentow
wrazliwoséci stuchowej na barwe, brzmienie oraz na jako$¢ dzwieku. Cwiczenia
polegaja na stuchaniu sygnatéw dzwigkowych jakimi sg poczatkowo szum ré-
zowy potem glos lektora, efekty dzwiekowe oraz muzyka. Autorka zaje¢ opiera
sie na programie przedmiotu stworzonego na Wydziale Rezyserii Dzwigku na
Uniwersytecie Muzycznym w Warszawie. Przedmiot w catosci poswigcony jest
ksztalceniu i rozwijaniu wrazliwos$ci stuchowej studentow.

4 Ibidem, s. 88.
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Zagadnienia poruszane na zajeciach z solfezu barwy:
1. Pasmo czestotliwosci:
« ograniczenie pasma przenoszenia z gory lub z dotu
« formanty (31, 63, 125, 250, 500, 1000, 2000, 4000, 8000, 16000 Hz)
« antyformanty (te sam czestotliwosci)
2. Roéznice w dwoch sygnatach
3. Obcigcie czasu narastania sygnalu instrumentu a rozpoznanie instru-
mentu
4. Umiejetnos$¢ rozpoznania obecnosci kompresji
Poczatkowo na zajeciach studentom zostalo przedstawione teoretyczne
informacje na temat barwy dzwigku, czestotliwosci oraz widma. Nastepnie
zademonstrowano sygnaly szumowe (szum bialy oraz szum rézowy) w pel-
nym pasmie czestotliwosci. W dalszej kolejnosci studentom zostaly zapre-
zentowany sygnal z ograniczeniami pasma przenoszenia. Na poczatku pasmo
ograniczane bylo od dotu, w dalszej kolejnosci od gory. Podczas prezentacji
sygnalow ze zmiang barwy, studenci poszukujg okreslen, ktére pozwola im
wyrazi¢ z jednej strony swoje wrazenia odnosnie brzmienia, a z drugiej stro-
ny beda czytelne dla innych studentéw. Skojarzenia pomagaja w zapamiety-
waniu barw poszczegdlnych pasm czestotliwosci. Niektorzy studenci potrafia
wymieni¢ wiele okreslen opisujacych dang barwe dzwieku. Sg dni kiedy pada
mnostwo skojarzen, a czasami studenci nie maja pomystu odnos$nie okreslenia
barwy dzwieku. Przyktadowe okreslenia barwy szumu rézowego z ogranicze-
niem pasma przenoszenia podane w trakcie ¢wiczen z Solfezu Barwy zostaly
przedstawione w tabeli ponizej.

Tabela 2. Zestaw slow okreslajacych poszczegdlne barwy szumu rézowego podawane w trakcie
zaje¢ z Solfezu Barwy.

Ograniczenie pasma przenoszenia z dolu Ograniczenie pasma przenoszenia od gory
63 - 16000 | Burza

125 | Telewizor 8000 | Ulewa w samochodzie, myjnia

250 | Potok 4000 | Szum w samochodzie, kola po jezdni
500 | Mocny prysznic, radio 2000 | Wichura, palnik gazowy, przy morzu
1000 | Przerwa w transmisji 1000 | Kota samochodu, metro, pociag

2000 |Powietrze, woda w kranie, kompresor, | 500 | Klimatyzator, wywietrznik, okap
spuszczanie powietrza z materaca

4000 | Smazenie, puszczanie wody za §ciang | 250 samolot
8000 |Zakldcenia, gaz z zapalniczki 125 | Fabryka, co$ daleko
16000 | Dziurka w materacu 63 Trzesienie ziemi, lawina

Zrédlo: opracowanie wlasne.
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W dalszej kolejnosci prezentowane byty przyklady, rowniez na podstawie
sygnalu szumu rézowego, formantéw. Modyfikacja widma dzwigku polegata na
podbijaniu pasma o czestotliwosci srodkowej réwnej jednej z wymienionych
juz wczedniej czestotliwosci. Wzmocnienie pasma wynosi 12 dB. Formanty
prezentowane sg studentom zwykle w kolejnosci od najnizszej do najwyzsze;.
Po odstuchaniu kazdego sygnalu dzwigkowego studenci staraja si¢ znalezé
okreslenie barwy dzwigku. Kazde wymienione okreslenie zostaje zapisane.
Uczestnicy zaje¢ wraz z prowadzaca starajg sie wyksztalci¢ jednolity kod ko-
munikacyjny, ktéry umozliwi precyzyjne opisywanie charakteru dzwieku.

Nastepnie te same ¢wiczenia wykonywane sg na sygnale mowy, efektach
dzwiekowych oraz réznych rodzajach muzyki.

Zajecia prowadzone s3 w Sali odstuchowej w budynku Nowych Mediéow
Wydzialu Artystycznego w Cieszynie. Sala posiada adaptacje akustyczng, dzieki
czemu jest przystosowana do warunkéw idealnego odstuchu, tzn. nie wprowa-
dza znieksztalcen w sygnale dzwigkowym wydobywajacym sie z glosnikow.

Na zakonczenie kazdych zaje¢ przeprowadzane sa testy stuchowe, ktore
maja na celu sprawdzenie rozwoju studentéw. Test zwykle sklada sie z 10 przy-
ktadéw modyfikacji widma dzwigku. Zmiana jest ograniczeniem pasma prze-
noszenia badz formantem (podbiciem pasma czestotliwosci), dotyczy sygnatu,
ktory ¢wiczony byl w danym dniu. Studenci muszg rozpoznaé czgstotliwosé
graniczng badz §rodkowa czestotliwos¢ (formant) podbitego pasma dzwigku.

Kiedy studenci opanuja rozpoznawanie zmian barwy dzwigku opartych
na modyfikacji pasma czgstotliwosci, planowane s3 zajecia z szukania réznic
w barwie dzwieku poréwnujac dwa sygnaly, temat obciecia czasu narastania
instrumentu a rozpoznawalnos¢ instrumentu, obecnos¢ kompresji w materiale
dzwiekowym oraz inne tematy zwigzane z modyfikacja barwy dzwieku. Pro-
gram zajec jest ciagle dostosowywany do potrzeb studentéw, oséb ktére maja
pracowac z dzwigkiem, w szczegdlnosci z dzwigkiem do gier komputerowych.
Kolejnym tematem moze by¢ na przyklad kwestia lokalizacji dzwigku w prze-
strzeni, ktory réwniez jest bardzo istotny przy tworzeniu warstwy dzwiekowej
do gier komputerowych. Tworzenie $ciezki dzwigkowej do gier wideo posia-
da odrebna specyfike. Sciezka dzwigkowa gry komputerowej sktada sie z kilku
warstw takich jak: muzyka, efekty dzwiekowe, tlo/atmosfery, dialogi/narrator
oraz dzwieki interfejsu (menu)®.

5 S. Horowitz, S. Looney, The Essential Guide to Game Audio, Focal Press, New York and Lon-
don, 2014.
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Konkluzja

Zajecia rozwijajg stuch studentéw. Oczywiscie nie wystarczy raz w tygo-
dniu poswigci¢ czas na ¢wiczenie solfezu barwy. Dla dobrych efektéw nalezy
codziennie wykonywac¢ ¢wiczenia stuchowe. Jednak z wywiadu ze studentami
wynika, ze nawet cotygodniowe zajecia przynosza zauwazalne efekty. Studenci
uczg si¢ rozpoznawac na razie wylacznie poszczegdlne pasma czestotliwosci.
Z ich opinii wynika, ze ¢wiczenia te w znacznym stopniu poprawily ich ja-
kos¢ stuchania, co skutkuje poprawg w jakosci wykonywanych przez nich prac
i projektow. Autorka ma w planach stworzy¢ program komputerowy, gre kom-
puterowg opartg na solfezu barwy. Gra projektowana jest w oparciu o badania
realizowane w trakcie zaje¢ ze studentami. Program ma by¢ dostosowany do
potrzeb studentow.
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Streszczenie

Solfez Barwy jest przedmiotem ksztalcenia 0s6b majacych sie zajmowac
realizacjg, rezyseria dzwieku. Solfez Barwy jest dla dzwigkowcéw, sound desi-
gneréow tym czym dla muzykéw jest ksztalcenie stuchu. Solfez barwy powstat
w analogii do klasycznego, muzycznego solfezu wysokosciowego. Program
ksztalcenia ma na celu rozwijanie wrazliwoéci na zmiany barwy dzwigku oraz
umiejetno$¢ zapamietywania i opisywania barwy przez studentéw. Autorka
tekstu postanowila wprowadzi¢ ten przedmiot w program nauczania studen-
tow kierunku Projektowanie Gier i Przestrzeni Wirtualnej, specjalnosci Dzwiek
w Grach. Program przedmiotu dostosowywany jest przez autorke do specyfiki
pracy przy tworzeniu dzwieku i muzyki do gier komputerowych oraz innych
form multimedialnych.

Slowa kluczowe: solfez barwy, zlote ucho, realizacja dzwigku, dzwigk, dzwiek
w grach, projektowanie gier
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Timbre Solfege and its conditioning factors
in creating computer games
— on the basis of own research

Abstract: Timbre solfege is a course for people intending to work in sound
engineering. Timbre Solfege to a sound engineer, sound designer is what ear
training is to a musician. It originated as an analogy to classic tonic solfa. The
course for students aims at developing sensitivity to timbre changes as well as
fostering the ability to memorize and describe timbre. The author has decided
to incorporate the course to the curriculum at the Game and Virtual Reality
Design major, specialty: Sound in Games. The syllabus for this course is being
adapted, by the author, to the specificity of work on creating sound and music
in computer games along with other forms of multimedia.

Keywords: timbre solfege, golden ear, sound engineering, sound, sound in
games.
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Dziecko i sztuka - zalozenia teoretyczne
a rzeczywista dziatalnos¢ edukacyjna
nauczycieli przedszkola i edukacji wczesnoszkolnej

Poprawa jakosci ksztalcenia (teoretycznego i praktycznego) staje si¢ coraz
cze$ciej przedmiotem badan naukowych oraz przedmiotem poszukiwan coraz
bardziej doskonalszych rozwigzan majacych na celu przygotowanie kompe-
tentnych i odpowiedzialnych nauczycieli'.

Jednym z podstawowych zadan wspolczesnej szkoly jest ksztaltowanie
jednostek tworczych, kreatywnych, otwartych na zmiany i sklonnych do do-
strzegania i formulowania probleméw. Podkresla si¢ potrzebe wyksztalcenia
u ucznidéw postawy otwartosci wobec dynamicznie zmieniajgcej sie rzeczywi-
sto$ci, przygotowania ich do samodzielnego zdobywania wiedzy i uczenia si¢
oraz rozbudzania ich ciekawosci poznawczej?.

Istotng role w tworzeniu warunkéw do rozwoju aktywnosci dziecka wyra-
zajacej sie w formutowaniu i stawianiu pytan (w tym pytan problemowych) na
zajeciach odgrywa nauczyciel, ktérego zadaniem jest organizowanie sytuacji
tzw. inspirujacych, wywalajacych aktywno$¢ tworczg dzieci w rdzny sposob,
np. tekstem literackim, muzyka, barwnym opowiadaniem, wywolywanymi
przezyciami, dobrze zorganizowana baza dydaktycznag®.

Justyna Wojciechowska pisze, ze wspdlczesna szkota ma jasno sformuto-
wane cele, a postawa programowa stanowigca dla nauczyciela fundamentalne
odniesienie precyzuje i ostatecznie ustala kierunki dziatan*. Dlatego ogromna

1 J. Grzesiak, Jakos¢ narzedzi pomiaru dydaktycznego versus jakos¢ ksztatcenia, [w:] J. Grzesiak
(red.), Ewaluacja i innowacje w edukacji. Jako$¢ innowacji i ewaluacji w edukacji, Kalisz-Konin
2015, s. 441.

2 E.Kochanowska, Rola badani w dziataniu w ksztattowaniu postaw twérczych nauczycieli, [w:]
J. Grzesiak (red.), Ewaluacja i innowacje w edukacji. Jako$¢ innowacji i ewaluacji w edukacji,
Kalisz-Konin 2015, s. 139.

3 Tamze, s. 141.

4 J. Wojciechowska, Strategie kreowania postaw poznawczych uczniow klasy pierwszej szkoly podsta-
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role przyklada si¢ do pelnej realizacji podstawy programowej na kazdym etapie
edukacyjnym.

W niniejszym opracowaniu analizie poréwnawczej zostanie poddana obo-
wigzujgca podstawa programowa wychowania przedszkolnego i edukacji wcze-
snoszkolnej z 17 czerwca 2016 roku w zakresie edukacji artystyczne;j.

W Podstawie Programowej Wychowania Przedszkolnego w zakresie eduka-
cji artystycznej wyroznia si¢ m.in. obszary:

Wychowanie przez sztuke - dziecko widzem i aktorem.

Dziecko koniczace wychowanie przedszkolne:

1. wie, jak nalezy si¢ zachowa¢ na uroczystosciach, np. na koncercie, festy-

nie, przedstawieniu, w teatrze, w kinie;

2. odgrywa role w zabawach parateatralnych, postugujac sie¢ mowa, mimi-
ka, gestem i ruchem; umie postugiwa¢ si¢ rekwizytami (np. maska).

Wychowanie przez sztuke - muzyka: rézne formy aktywnosci muzyczno-
-ruchowe;j ($piew, gra, taniec).

Dziecko konczace wychowanie przedszkolne:

1. $piewa piosenki z dziecigcego repertuaru oraz tatwe piosenki ludowe;

chetnie uczestniczy w zbiorowym $piewie ,w tanicach i muzykowaniu;

2. dostrzega zmiany charakteru muzyki (np. dynamiki, tempa i wysokosci
dzwigku) i wyraza je ruchem;

3. wyraza stany emocjonalne, pojecia i zjawiska pozamuzyczne réznymi
$rodkami aktywnosci muzycznej — instrumentalnej (z uzyciem instru-
mentéw perkusyjnych oraz innych przedmiotéw), wokalnej i ruchowej;

4. w skupieniu stucha muzyki, w tym takze muzyki powazne;j.

Wychowanie przez sztuke - rozne formy plastyczne.

Dziecko konczace wychowanie przedszkolne:

1. umie wypowiadac si¢ w réznych technikach plastycznych i przy uzyciu
elementarnych §rodkéw wyrazu (takich jak ksztalt i barwa) w postaci
prostych kompozycji i form konstrukcyjnych;

2. przejawia, na miare swoich mozliwosci, zainteresowanie wybranymi za-
bytkami i dzielami sztuki oraz tradycjami i obrzedami ludowymi ze swo-
jego regionu;

3. wykazuje zainteresowanie malarstwem, rzezba i architekturg (takze ar-
chitekturg zieleni i architekturg wnetrz)®.

wowej (na przyktadzie analizy materialu jezykowego zawartego w podreczniku), [w:] J. Grzesiak
(red.), Ewaluacja i innowacje w edukacji. Jakos¢ innowacji i ewaluacji w edukacji, Kalisz-Konin
2015, s. 402.

5 Rozporzadzenie MEN z dnia 17 czerwca 2016 r. zmieniajace rozporzadzenie w sprawie podstawy
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Natomiast w Podstawie Programowej Ksztalcenia Ogélnego dla szkét pod-
stawowych dla I etapu edukacyjnego czytamy:
1. Edukacja polonistyczna. Uczen:

a.

b.

analizuje i interpretuje teksty kultury:
przejawia wrazliwo$¢ estetyczng, rozszerza zasob stownictwa poprzez
kontakt z dzietami literackimi,

. w tekscie literackim zaznacza wybrane fragmenty, okresla czas i miej-

sce akcji, wskazuje gléwnych bohateréw,

. czyta teksty i recytuje wiersze, z uwzglednieniem interpunkgji i into-

nacji,

. ma potrzebe kontaktu z literaturg i sztukg dla dzieci, czyta wybrane

przez siebie i wskazane przez nauczyciela ksigzki, wypowiada si¢ na
ich temat;

t. wypowiada si¢ w matych formach teatralnych:

g

h.

uczestniczy w zabawie teatralnej, ilustruje mimika, gestem, ruchem
zachowania bohatera literackiego lub wymyslonego,

rozumie umowne znaczenie rekwizytu i umie postuzy¢ sie nim w od-
grywane scence.

2. Edukacja muzyczna. Uczen:
2.1. W zakresie odbioru muzyki:

a.

zna i stosuje nastepujace rodzaje aktywnos$ci muzycznej:

$piewa proste melodie, piosenki z repertuaru dziecigcego; wykonuje
$piewanki i rymowanki; §piewa w zespole,

piosenki ze stuchu (nie mniej niz 10 utworéw w roku szkolnym); $pie-
wa z pamieci hymn narodowy,

odtwarza proste rytmy glosem,

odtwarza i gra na instrumentach perkusyjnych proste rytmy i wzory
rytmiczne,

odtwarza i gra na instrumentach melodycznych proste melodie
i akompaniamenty,

realizuje sylabami rytmicznymi, gestem oraz ruchem proste rytmy
i wzory rytmiczne; reaguje ruchem na puls rytmiczny i jego zmiany,
zmiany tempa, metrum i dynamiki (maszeruje, biega, podskakuje); re-
alizuje proste schematy rytmiczne (tataizacjg, ruchem calego ciata),
wyraza ruchem nastrdj i charakter muzyki; taniczy podstawowe kroki
i figury krakowiaka, polki oraz innego, prostego tanca ludowego;

programowej wychowania przedszkolnego oraz ksztalcenia ogolnego w poszczegdlnych typach szkot.
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a.

rozroznia podstawowe elementy muzyki (melodia, rytm, wysokos¢
dzwieku, akompaniament, tempo, dynamika) i znaki notacji muzycznej
(wyraza ruchowo czas trwania warto$ci rytmicznych, nut i pauz),

. $wiadomie i aktywnie stucha muzyki (wyraza swe doznania werbalnie

i niewerbalnie) oraz okresla jej cechy: rozréznia i wyraza srodkami
pozamuzycznymi charakter emocjonalny muzyki, rozpoznaje utwory
wykonane: solo i zespotowo, na chor i orkiestre; orientuje sie w rodza-
jach gloséw ludzkich (sopran, bas) oraz w rodzajach instrumentéw
muzycznych (fortepian, gitara, skrzypce, trabka, flet, perkusja); roz-
poznaje podstawowe formy muzyczne — AB, ABA (wskazuje ruchem
lub gestem ich kolejne czesci).

2.2. W zakresie tworzenia muzyki:

a.

b.

C.

d.

wie, ze muzyke mozna zapisac i odczytac,

tworzy proste ilustracje dzwigkowe do tekstow i obrazdw oraz impro-
wizacje ruchowe do muzyki,

improwizuje glosem i na instrumentach wedltug ustalonych zasad,
wykonuje proste utwory, interpretuje je zgodnie z ich rodzajem
i funkcja.

3. Edukacja plastyczna. Uczen:
3.1. W zakresie percepcji sztuki:

a.

b.

okresla swojg przynalezno$¢ kulturowa poprzez kontakt z wybrany-
mi dzietami sztuki, zabytkami i z tradycja w srodowisku rodzinnym,
szkolnym i lokalnym; uczestniczy w zyciu kulturalnym tych s$rodo-
wisk, wie o istnieniu placéwek kultury dziatajacych na ich rzecz,
korzysta z przekazéw medialnych; stosuje ich wytwory w swojej dzia-
talnosci tworczej (zgodnie z elementarng wiedzg o prawach autora);

3.2. W zakresie ekspresji przez sztuke:

a.

ilustruje sceny i sytuacje (realne i fantastyczne) inspirowane wyobraz-
nig, basnia, opowiadaniem, muzyka, korzysta z narzedzi multimedial-
nych,

. podejmuje dzialalno$¢ tworcza, postugujac si¢ takimi srodkami wy-

razu plastycznego jak: ksztalt, barwa, faktura w kompozycji na plasz-
czyznie i w przestrzeni (stosujac okreslone materialy, narzedzia i tech-
niki plastyczne),

. realizuje proste projekty w zakresie form uzytkowych, w tym stuzace

ksztaltowaniu wlasnego wizerunku i otoczenia oraz upowszechnianiu
kultury w $rodowisku szkolnym (stosujac okreslone narzedzia i wy-
twory przekazéw medialnych).
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3.3. W zakresie recepcji sztuki:

a. rozroznia takie dziedziny dzialalnos$ci tworczej cztowieka jak: archi-
tektura, sztuki plastyczne oraz inne okre$lone dyscypliny sztuki (fo-
tografika, film) i przekazy medialne (telewizja, Internet), a takze rze-
miosto artystyczne i sztuke ludowa,

b. rozpoznaje wybrane dzieta architektury i sztuk plastycznych nalezace
do polskiego i europejskiego dziedzictwa kultury; opisuje ich cechy
charakterystyczne (postugujac si¢ elementarnymi terminami wtasci-
wymi dla tych dziedzin dzialalnosci tworczej)®.

Reasumujgc powyzsze uwidacznia si¢ system spiralny, co oznacza, ze w edu-
kacji przedszkolnej i wczesnoszkolnej, do tych samych tresci wraca si¢ na coraz
wyzszych poziomach, rozszerzajac ich zakres. Majac na uwadze, ze doznania
estetyczne majg swoje odcienie i intensywnos¢ (...) nalezy stosowaé zabieg
utrwalania tych wrazen. W edukacji srodowiskowej korzysta si¢ z réznorod-
nych form utrwalania wrazen: $piewu, tanca, aktywnosci plastycznej ( rysowa-
nie, malowanie, rzezba). Sg to wigc gtéwne aktywnosci wlasciwe dla edukacji
artystycznej i z nig kojarzone’.

Konkluzje

Zagadnienie aktywnosci tworczej, ze wzgledu na jej znaczenie dla rozwo-
ju dziecka oraz zachodzace dynamiczne przemiany zycia spofecznego, budzi
wspolczesnie coraz wigksze zainteresowanie przedstawicieli wielu dyscyplin
nauki, zwlaszcza psychologii edukacyjnej, psychologii tworczosci, pedagogiki
ogolnej, a szczegdlnie pedagogiki tworczosci, ktora pozwala dziecku lepiej po-
zna¢ otaczajacy $wiat, jego wlasciwosci, elementy, relacji miedzy nimi. Dzigki
niej dziecko buduje swoje miejsce w §wiecie. Aktywnos¢ tworcza jest przeja-
wem poziomu jego rozwoju, jak i czynnikiem stymulujacym dalszy rozwdj®.

U dzieci w wieku przedszkolnym i wczesnoszkolnym wyraznie wida¢ po-
trzebe uczestnictwa w edukacji artystycznej.

6 Rozporzadzenie MEN z dnia 17 czerwca 2016 r. zmieniajace rozporzadzenie w sprawie pod-
stawy programowej wychowania przedszkolnego oraz ksztalcenia ogdlnego w poszczegdlnych
typach szkot.

7 J. Malinowska, M. Jabloniska, Przez edukacje aorystyczng i srodowiskowg do zréwnowazonego
rozwoju, ,Konteksty Pedagogiczne” nr 1(6), 2016, s. 73.

8 R. Majzner, Stymulowanie ekspresji twérczej dziecka poprzez aktywnos¢ muzyczng w praktyce
edukacji wczesnoszkolnej — z perspektywy badan jakosciowych, [w:] red. J. Grzesiak, Ewaluacja
i innowacje w edukacji. Jakos¢ innowacji i ewaluacji w edukacji, PWZS, Konin 2015, s. 391.
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Streszczenie

Edukacja artystyczna dzieci, to jedno z wazniejszych zadan placowek oswia-
towych. Podstawa programowa jasno okresla jaka wiedze i umiejetnosci po-
winny opanowa¢ dzieci na kazdym etapie edukacyjnym. Celem opracowania
byto zestawie tych tresci, w celu ukazania przyrostu wiedzy i umiejetnosci dzie-
ci, jakie powinny si¢ dokona¢ podczas zaje¢ edukacyjnych, a takze wplyw prze-
zy¢ estetycznych dzieci na ich dalszy rozwoj.

Slowa kluczowe: przedszkole, edukacja wczesnoszkolna, edukacja arty-
styczna dzieci.

Summary: Art education of children is one of the most important tasks of
educational institutions. The program basis clearly defines what knowledge and
skills should be mastered by children at all stages of education. The purpose of the
study was to develop a set of contents to show the increase in knowledge and skills
of children, which should be made during educational activities, as well as the
influence of the aesthetic experiences of children on their further development.

Keywords: kindergarten, early school education, children’s artistic education.
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A Child and Art - Theoretical Assumptions
versus Educational Practice of Pre-school
and Early-school Teachers

Abstract: Art education of children is one of the most important tasks of edu-
cational institutions. The curriculumclearly defines what knowledge and skills
should be mastered by children at all stages of education. The purpose of the
study was to develop a set of contents to show the increase in knowledge and
skills of children, which should be made during educational activities, as well
as to present the impact of the aesthetic experiences of children on their further
development.

Keywords: kindergarten, early-school education,artistic education of chil-
dren.






