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PoLEcamy

410 Chopinowi Duda-Gracz - trzecia cze$¢ cyklu
0 wzajemnych zwiazkach i inspiracjach muzyki i pla-
styki. Tym razem Renata Panas analizuje wybrane
aspekty wyjatkowego dzieta w historii sztuki — cyklu
prawie 300 ptécien Jerzego Dudy-Gracza, stanowia-
cego plastyczng interpretacje muzyki naszego naj-
wiekszego narodowego kompozytora.

i

18-41 Rozbudowany i réznorodny dziat mate-
riatbw metodycznych, a w nim:

® Agnieszki Sottysik — pierwsza cze$¢ cyklu poswie-
conego tematyce wykorzystania zabaw i gier w edu-
kacji muzycznej; w tym numerze proponujemy za-
bawy stuzace wprowadzaniu nowych tresci na lekgji
muzyki.

® Magdaleny Stepien oraz Klaudii Borys, Elementy
metody Dalcrozea w nauczaniu przedmiotu muzyka
w klasach 4-6 szkoty podstawowej — artykut, w ktorym
autorki przedstawiajg mozliwosci wykorzystania ru-
chu ciafa w realizacji nowej podstawy programowe;j.

® Romualdy Terenc-Pawliczak — druga cze$¢ propo-
zycji zaje¢ muzycznych opartych na grze na instru-
mentach perkusyjnych — akcentujacych terapeutycz-
ny aspekt aktywnosci muzycznej dzieci.

WKROTCE

Najblizszy numer zdominowany bedzie przez postac
Stanistawa Moniuszki. Zamiescimy scenariusze zajec
szkolnych, pozalekcyjnych i pozaszkolnych nagrodzone
w ogoélnopolskim konkursie Moniuszko 2012, poswieco-
ne temu najwybitniejszemu polskiemu kompozytorowi
oper i piesni, twdrcy niezmiernie interesujacej muzyki
religijnej, orkiestrowej, kameralnej, jak rowniez fortepia-
nowej i organowej. W dodatku muzycznym opubliku-
jemy opracowania wokalne i wokalno-instrumentalne
najbardziej znanych i lubianych dziet Moniuszki.

http//www.wychmuz.pl



—

Stowarzyszenie
Nauczycieli
Muzyki

20-718 Lublin, aleja Krasnicka 2a

tel. 601 395 404

fax 81 533 51 72

Rada redakcyjna:

Andrzej Biatkowski, Helena Danel-Bobrzyk,
Ewa Hoffman-Lipska, Gabriela Klauza,
Zofia Konaszkiewicz (przewodniczaca),
Maria Manturzewska, Maria Przychodzinska,
Barbara Smolenska-Zielinska,

Matgorzata Suswitto

Redaktor naczelny:

Mirostaw Grusiewicz
(mgrusiewicz@wychmuz.pl), tel. 503 644 267
Redakcja:

Zbigniew Ciechan (abcciechan@wp.pl),
Rafal Ciesielski (rciesielski@lbk.pl),
Romualda Lawrowska
(roma.lawrowska@gmail.com),

Anna G. Piotrowska
(agpiotrowska@interia.pl),

Wiestawa A. Sacher (wasacher@onet.eu),
Agnieszka Sottysik
(agnieszkasoltysik@wp.pl)

Sekretariat redakcji:

Halina Koszowska-Kot
(redakcja@wychmuz.pl)

Opracowanie redakcyjne i korekta:

Ewa Jachimek

Projekt oktadki i ilustracje:

Edyta Lisek

Grafika nutowa:

Stawomir Kula

Sktad i tamanie:

Tomasz Gaska (tomek.gaska@gmail.com)
Druk:

Petit SK, Lublin, ul. Tokarska 13
Naktad: 1000 egz.

Dofinansowano ze srodkéw Ministerstwa
Kultury i Dziedzictwa Narodowego

http://www.wychmuz.pl

d przysztego roku szkolnego w drugim etapie edukacyj-

nym zacznie obowigzywaé nowa podstawa programowa.

Dla nauczycieli oznacza to konieczno$¢ wyboru nowych
podrecznikow szkolnych, dla rodzicow - konieczno$¢ ich
zakupu. Czy co$ z tego wynika dla uczniéw? Poza dodatko-
wym rokiem nauki muzyki w szkole podstawowej — pewnie
niewiele. Ogoélna koncepcja przedmiotu szkolnego muzyka
nie zmienia sie. To, czy poziom szkolnej edukacji muzycznej
naprawde sie podniesie, zalezy przede wszystkim od Panstwa,
od nauczycieli.

Z podstawa programowa na pewno warto uwaznie sie
zapozna¢. Dokument ten wyznacza ramy postepowania dydak-
tycznego (merytorycznego) nauczycieli, okresla cele dzialania,
obowiazujace tresci ksztalcenia oraz kompetencje, jakie uczen
powinien posigs¢. W stosunku do wczesniejszej podstawy pro-
gramowej, w obecnej znacznie doprecyzowano wymagania sta-
wiane uczniom na poszczegélnych poziomach edukacyjnych.
Co jaki$ czas powinni$my pochyli¢ si¢ nad tym dokumentem,
na nowo go odczytaé, przede wszystkim po to, zeby dzialajac
w pelnej zgodzie z nim, pracowa¢ w sposdb jak najbardziej od-
powiadajacy naszym przeswiadczeniom pedagogicznym i aby
moc realizowaé program nauczania dla nas i naszych uczniow
najbardziej odpowiedni.

W zwigzku ze zmieniong podstawa programowa wy-
dawnictwa przygotowaly nowe podreczniki. Zachecamy do
zapoznania si¢ z pelng ofertg. Sporo jest zupelnie nowych
pakietow wydanych zaréwno przez oficyny obecne na rynku
podrecznikéw do muzyki od wielu lat, takie jak: Wydawnictwa
Szkolne i Pedagogiczne, Nowa Era, MAC Edukacja, Wydaw-
nictwo Pedagogiczne Operon, Agencja Wydawnicza Gawa, jak
i debiutujgce na tym rynku - Wydawnictwo Edukacyjne Zak
oraz Wydawnictwo Szkolne PWN. Coraz cze¢sciej wydawnic-
twa w swojej ofercie posiadaja po kilka cykli podrecznikow
- jest w czym wybieraé. Zapraszamy Panstwa do dzielenia si¢
swoimi opiniami na temat nowych podrecznikéw szkolnych do
muzyki; w miare naszych mozliwo$ci postaramy sie te opinie
publikowac.

Mirostaw Grusiewicz
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Renata Panas

Chopinowi Duda-Gracz

Jerzy Duda-Gracz to jeden z najbardziej wyrazistych i najpopularniejszych twércéow
polskiej sztuki XX wieku. ,Paradoksalnie w czasach i-phonéw i wycieczek w cyber-
przestrzen jego sztuka ciaggle nurtuje i przyciagga coraz to mtodszych odbiorcéw. De-
maskator polskich wad, ludzkiej gtupoty i zaklamania pozostawit nam dziedzictwo,
ktore ciagle przywraca tad i nadaje sens wszechogarniajagcemu chaosowi”'. Zostato
po nim blisko 3000 ptécien, w tym 296 sktadujacych sie na jeden z najwiekszych cykli
w historii nowozytnego malarstwa, Chopinowi Duda-Gracz, bedacy hotdem artysty
dla kompozytora i najbardziej znamienitym przyktadem inspiracji dziet muzycznych

dla sztuk wizualnych.

Dudy-Gracza jest bardzo obszernym

cyklem obrazéw, inspirowanym muzy-
ka Fryderyka Chopina. Malarz spedzit nad
nim ostatnie cztery lata swojego zycia, od
1999 do 2003 roku, nie zdazyt jednak - nie
liczac interesujacych, ale fragmentarycz-
nych wypowiedzi - podzieli¢ si¢ z nami
wrazeniami ze swej owocnej pracy. Zmart
5 listopada 2004 roku na skutek ataku serca,
na plenerze w Lagowie, podczas przygo-
towan do pracy nad kolejnym cyklem, do
ktérego inspiracje miato stanowi¢ dziewiec
symfonii Ludwika van Beethovena®.

Album Chopinowi Duda-Gracz zostatl
wydany w roku 2005 w Krakowie dzigki
Fundacji Conspero, w ramach Programu
Operacyjnego Fryderyk Chopin, ogloszo-
nego przez Ministra Kultury i Dziedzictwa
Narodowego (Sroka 2005), a pierwszy po-
kaz dziet malarskich Jerzego Dudy-Gracza
mozna bylo ogladaé w dniach od 23 wrze$nia

Dzielo Chopinowi Duda-Gracz Jerzego

do 5 listopada 2005 roku w salach Teatru
Wielkiego Opery Narodowej w Warszawie.
Kolekcja odniosta wielki sukces, stajac si¢
przedmiotem wzrastajgcego zainteresowania.

Sledzac losy chopinowskiego cyklu,
zauwazy¢ mozna, iz cieszy si¢ on coraz
wiekszg popularnoscig i zainteresowaniem,
nie tylko w Polsce, ale i na §wiecie. Dzieto
Dudy-Gracza jest eksponowane w réznych
galeriach, towarzyszy wielu uroczysto$ciom.
Im wigcej ludzi dowiaduje sie o tej kolekgji,
tym wigkszy staje si¢ jej rozglos. Mozna
$miato powiedzie¢ - popularnosé¢ Chopi-
nowi Duda-Gracz ro$nie z uplywem czasu
(BocHENEK 2005, 8).

Z muzyki wyroste, sercem malowane

Jak podajg zrédta, malarz juz duzo
wczedniej interesowat si¢ tworczoscig mu-
zyczng réznych kompozytoréw. Przyjaznit
sie z Wojciechem Kilarem, a po wizycie
w muzeum Beethoven-Haus w Bonn, skad

"A. Giza, Duda-Gracz, online: http://www.conspero.pl/?&mid=duda_gracz, dostep

dn. 23.01.2012.

*H. Wach-Malicka, DZwigki z obrazéw, online: http://www.dziennikzachodni.pl/kultura
/193862,dzwieki-z-obrazow,id,t.html, dostep dn. 23.01.2012.
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przywiozl replike po$miertnej maski Ludwi-
ka van Beethovena, zaczal powaznie mysle¢
o namalowaniu ,,czego$, co — oprécz muzyki
— pozostaloby po kompozytorze” (BocHE-
NEK 2005, 8). Ostatecznie jednak zdecydowat
sie zaczg¢ od Chopina. Dlaczego? Zapewne
nie bez znaczenia byl tu fakt, ze do tworcy
Etiudy rewolucyjnej artysta, w ktérego domu
bardzo czesto stuchalo si¢ muzyki Chopina,
czul szczegdlny sentyment.

Jerzy Duda-Gracz wlozyl wiele pracy
i wysitku w stworzenie monumentalnego
(prawie 300 prac) cyklu. Juz ten fakt swiadczy
o duzej pomystowosci i ogromnej wyobrazni
artystycznej malarza (SrRoka 2005, 337).
Przystepujac do pracy, wiedzial, ze czeka go
bardzo trudne zadanie, a wielorakie, dtu-
gie obcowanie z muzyka stanie si¢ nie lada
wyzwaniem, wymagajacym duzo odwagi
i determinacji, totez do realizacji swojego
zamierzenia przygotowywat sie przez dwa
lata. Przeczytal w tym czasie wiele ksigzek
dotyczacych biografii i twoérczosci Chopina,
studiowat jego korespondencje, wytawiajac
z niej komentarze twdrcy na temat jego utwo-
réw. Zapragnal, aby cykl byt kompletnym ob-
razem tworczosci kompozytora. Zdecydowat
sie nawet namalowac utwory zaginione, na
temat ktorych posiadal jakiekolwiek infor-
macje. Zafascynowany Chopinem, bardzo
duzo, niemal bezustannie stuchal jego mu-
zyki; nie tylko po to, aby zrozumie¢ pewne
muzyczne zaleznosci, ale takze rozbudzi¢
wlasng wyobraznie i wczu¢ si¢ w klimat epo-
ki, w ktorej utwory powstawaly’. Podrézowat
réwniez §ladami kompozytora do réznych
miejsc w Polsce, m.in. do Poturzyna, gdzie
Chopin jezdzit do swego przyjaciela Tytusa
Wojciechowskiego (BoCHENEK 2005, 8).

Pierwsze obrazy cyklu poswieconego
Chopinowi powstaty w 1999 roku na plenerze
w Lagowie i w innych matych miejscowo-
$ciach na Roztoczu. Wiele obrazéw narodzito
sie tez w pracowni w starej stodole w Nad-
rzeczu kolo Bilgoraja, gdzie malarz mieszkatl
i tworzyl. W sumie, podazajac sladami Cho-
pina, Duda-Gracz odwiedzil 97 miejscowosci,
zwlaszcza w srodkowo-wschodniej Polsce,
m.in. na terenach wojewddztw mazowieckie-
go, lubelskiego, podlaskiego, podkarpackie-
go. Wprawdzie w nocie wstepnej do wydaw-
nictwa jest mowa o 92 miejscowosciach, ale
jest to najprawdopodobniej blad wydawniczy.
Nie wymieniono bowiem takich miejsc,
jak: Lagowek, Miedzyrzecz, Podegrodzie,
Rokitno, Tomaszéw Lubelski oraz Zelechéw,
wspomniano natomiast Szczyrk, ktéry nie
wystepuje w zadnym z opiséw pod obra-
zem. Przebywanie w kazdym z tych miejsc
dodawalo autorowi nowych pomystéw do
pracy i tym samym przyczynito si¢ do rézno-
rodnosci i zabarwienia wyrazowego calego
wielkiego cyklu.

Przed ukonczeniem ekspozycji chopi-
nowskiej artysta nie chcial sprawy nagta-
$nia¢. Pracowal sam i dopuszczat do siebie
niewiele osdb, stad tak mato informacji
mamy o genezie i procesie powstawania tej
kolekcji. Wiadomo jednak, ze malarz za-
wsze zabieral si¢ do pracy z samego rana, po
$niadaniu i krétkim wypoczynku. Podczas
tworzenia nie odbieral zadnych telefondéw.
Sporzadzal systematyczne notatki; azeby sie
nie pogubi¢, prowadzil dokladng rejestracje
juz ukonczonych obrazéw, ,co po latach
okazalo si¢ bardzo przydatne w tropieniu
falsyfikatow™. I tak krok po kroku powsta-
walo ostatnie, najwigksze dzielo jego zycia.

*Malarz stuchal utworéw Chopina tak intensywnie, ze zniszczyl wiele plyt i sze$¢ urzadzen

odtwarzajacych. Por.: K. Bochenek, Chopin w stodole, online: http://www.dziennikzachodni.pl/opi-
nie/209529,chopin-w-stodole,id,t.html, dostep dn. 23.01.2012.
*Jerzy Duda-Gracz, w: Wikipedia, online: http://pl.wikipedia.org/wiki/Jerzy_Duda-Gracz, do-

step dn. 26.01.2012.
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Tworzac je, artysta byl na takim etapie
swojego zycia, kiedy to cztowiek zaczyna
docenia¢ $rodowisko, w ktérym zyje - ro-
dzine, tradycje, historie, religie, sztuke,
kulture, literature, rodzima przyrode. Czut
sie spelniony w tym, co robi, i szczesliwy, ze
moze pracowaé w kraju, z ktérego czerpie
tyle inspiracji (SRoxa 2005, 337). A jedno-
cze$nie walczyl z czasem, z przemijaniem.
Trzy kolejne zawaty, ktére przeszedt, byty
dla niego znakiem, ze musi si¢ spieszy¢’.
Pragnal uwieczni¢ w swoich dzietach kazda
chwile zauroczenia, uniesienia, spedzajac
przy pracy w plenerze wiele godzin. Liczyl
sie z tym, Ze nie wszystkie swoje mysli na-
niesie na pldétno, dlatego towarzyszyta mu
wielka determinacja (SRoka 2005, 337).

Wdziek i tajemnica

Chopinowi Duda-Gracz to najwiekszy
w historii polskiego malarstwa po 1945 roku
i prawdopodobnie pierwszy na swiecie cykl
autorski ,napisany” na cze$¢ Fryderyka
Chopina. To unikatowe dzieto pelne jest
przeroznych symboli. Jego tworca staral sie
zebra¢ swoje wyobrazenia na temat polskiej
rzeczywistosci i uwiecznic je na plétnie.
Intencja malarza bylo ukazanie wieloznacz-
nosci symboli, pamieci miejsc, swojskosci,
codziennosci i tego wszystkiego, co pol-
skie — widziane oczywiscie oczami artysty.
Poszed! przy tym bardziej droga wiasnych
bezposrednich skojarzen anizeli utartych
konwencji; chcial zachowa¢ w tych obra-
zach elementy swojej wyobrazni (SRokA
2005, 337).

Duda-Gracz zestawial — czesto w sposob
karykaturalny - resztki ocalatego pejzazu
polskiego oraz bezradnos¢ czlowieka wo-
bec uptywu czasu i sity przyrody. W jego

obrazach to nie czlowiek jest w centrum
uwagi, tylko otoczenie, i pod tym wzgledem
w cyklu widoczny jest styl, z jakiego zastynat
artysta. Warto przypomniec¢, ze we wcze-
$niejszych pracach inspiracjg dla Dudy-Gra-
cza byla polska rewolucja przemystowa oraz
jej skutki. Uwazal, ze postep przemystowy
zabija malowniczo$¢ krajobrazu, ktory tak
bardzo kocha i w ktédrym sie wychowat. Stad
brzydota estetyczna, deformacje. W Chopi-
nowi Duda-Gracz skupia si¢ jednak — i to jest
wielka zmiana - na ukazaniu urzekajacego
widoku polskiej ziemi, pelnego wdzieku i ta-
jemniczosci, a nie — jak dawniej - brzydoty,
zla, tandety, monstrualnego $mietnika in-
dustrializacji (STEPAKOWA 1985, 10). Album
inspirowany muzyka najwybitniejszego pol-
skiego kompozytora zawiera obrazy, ktdre
sa malarskim ujeciem calej jego twdrczosci.
Jest to zbidr wyjatkowy, w ktérym lfaczg sie
jakosci muzyczne i plastyczne. Wyjatkowa
jest takze bijaca z kazdego obrazu polskos¢
i zwigzek z Chopinem.

Jednos¢ z roznorodnosci

Album Chopinowi Duda Gracz to pod
wzgledem formalnym zbiér bardzo przej-
rzysty, czytelny i uporzadkowany. Juz
w pierwszym, zewnetrznym ogladzie uwage
przykuwa rozmiar dzieta: 296 prac (255 ob-
razow i 41 calunéw), pogrupowanych we-
dtug form muzycznych, tworzacych 15 cykli
malarskich, uporzadkowanych w nastepuja-
cej kolejnosci: cztery ballady, 29 etiud, cztery
impromptus, 58 mazurkdéw, 21 nokturnéw,
16 polonezéw, 39 preludidw, cztery ronda,
cztery scherza, trzy sonaty, 19 walcéow,
trzy wariacje, 17 utworow pojedynczych,
34 utwordw pozostalych oraz 41 utwordéw
zaginionych — w postaci catunéw.

>Jak wynika z wywiadu przeprowadzonego przez Krystyne Bochenek o stanie zdrowia Jerzego

Dudy-Gracza, malarz przeszedl w zyciu wiele ciezkich chordb, ktére odbity sie na jego zdrowiu.

I chociaz nigdy nie zalowat btedéw mlodosci, w pézniejszym okresie zycia porzucil natogi (palenie

tytoniu, alkohol) i zaczal - czasami moze nazbyt przesadnie — dba¢ o zdrowie.
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Malarz przedstawit obrazy w réznych
technikach: etiudy, preludia i pie$ni nama-
lowane sg akwarelg i tempera, natomiast
ballady, impromptus, mazurki, nokturny,
polonezy, ronda, scherza, sonaty, walce,
wariacje, utwory pojedyncze oraz utwory
pozostale utrzymane s w technice olejnej.
Na szczegdlng uwage zastuguja caluny, czyli
utwory zaginione, wykonane - jak odnoto-
wano w nocie wstepnej — ,na luzno wiszg-
cych kawalkach tkanin”. Obrazy naniesione
akwarelg sg wdzieczne, lekkie, zwiewne,
ulotne, symboliczne, natomiast prace olejne
ukazujg konkretne pejzaze, krajobrazy, lu-
dzi, nature skrywajacg jakas historie.

W wielu pracach malarz uciekat sie do
techniki monochromatycznej. W sposéb
perfekcyjny i celowy bawit si¢ kolorem,
zestawiajac go w réznych odcieniach, chcac
uzyskac jednolity ton w calym malowidle.
Jego obrazy sa bogate w rozne odcienie sza-
rosci, bekity, brazy, zoélcie, zgnile zielenie.
Barwy cieple, ktore sugeruja nam zazwyczaj
pierwszy plan, wplatane s3 w barwy zla-
mane w sposdb tak perfekcyjny, ze trudno
czasami zauwazy¢ granice tego rozmycia.
Jedynie Etiuda c-moll op. 10 nr 12 ,,Rewo-
lucyjna’ przedstawiona jest w przewadze
barw cieptych - czerwieni i pomaranczy.
Kontrastujgca z nig czern, ztagodzona nieco
brazem, sugeruje pierwszy plan. W Chopi-
nowi Duda-Gracz barwy wspolgraja ze soba,
tworzgc klimat osnuty pewng tajemnicg.
Obrazy na pierwszy rzut oka sa smutne, po-
nure, jakby naznaczone melancholig. Niebo
jest prawie zawsze pochmurne, a postacie
sprawiajg wrazenie obojetnych, niezauwa-
zajacych otaczajacego ich piekna przyrody.

Kazde z dziel Chopina - przeniesio-
ne pedzlem na ptétno - jest tutaj inne,
roznorodne, ale zachowuje specyficzne
znamiona stylu malarskiego Dudy-Gracza.

Zasadniczo w swojej tworczosci malarskiej
artysta przedstawial swiat realny, prawdzi-
wy, czyli taki, jaki zastal w chwili obecnej;
ludzi takich, jacy sa w rzeczywistosci — bez
upiekszen, dlatego jego malarstwo wy-
woluje u ogladajacych ogromne emocje
i mieszane uczucia. Artyste cechuje ,iro-
niczno-basniowy stosunek do rzeczywisto-
$ci, tendencji, do komplikowania anegdoty;,
sklonnosci do metafory” oraz ,zmyst saty-
rycznej karykatury” (STEPAKOWA 1985, 35).
Przy calej rozmaitosci opinii krytykéw na
temat tworczosci malarza, wszyscy zgodnie
podkreslajg jego $wietny warsztat malarski.

Groteska w stuzbie piekna

Satyryczno-groteskowy styl malarski
Jerzego Dudy-Gracza przenidst si¢ réwniez
na dziefa zawarte w omawianym albumie.
Kobiety i dzieci ukazane sg z wyeksponowa-
ng polnagoscia, nagoscia (Mazurek fis-moll
op. 59 nr 3, Mazurek C-dur op. 67 nr 3, Walc
Des-dur op. 70 nr 3, Walc As-dur), a nawet
w akcie mitosnym (pie$n Sliczny chiopiec
D-dur op. 74 nr 8), stanowigcym niejako
groteske wobec pigkna krajobrazu polskie-
go. W zadnym z wystepujacych w albumie
obrazéw czlowiekowi nie przyporzadkowa-
no atrybutéw pigkna. Jak widzimy w Ron-
dzie c-moll op. 1 czy Mazurku fis-moll
op. 59 nr 3, ludzkie twarze pozbawione sg
urody, znieksztalcone brzydotg i poorane
zmarszczkami.

Na obrazach Gracza nie ma prawie wcale
zwierzat; wyjatek stanowia ptaki (Ballada
As-dur op. 47 nr 3, Mazurek a-moll, Prelu-
dium fis-moll op. 28 nr 8, Preludium cis-moll
op. 28 nr 10 — dwie wersje, przedstawiajace
motyw jaskolki, Walc Es-dur op. 18 -
przedstawiajacy odlatujace czaple i bociany,
Walc Des-dur op. 64 nr 1 ,,Minutowy”, Walc
As-dur op. 69 nr 1 LAdieu Waltz); nielicznie

¢Ilustracje utworéw wyréznionych pogrubionym drukiem znajdujg si¢ na kolorowej wktadce na

koncu zeszytu.
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tez wystepuja konie (piesni Wojak op. 74
nr 10 oraz Narzeczony op. 74 nr 15). Nato-
miast bohaterowie malowidel obdarowani
sg zezwierzgconymi twarzami (Walc h-moll
op. 69 nr 2, Walc Es-dur, Galop As-dur,
Mazurek D-dur - dwie wersje), a czasami
przybierajg postaé ptakéw (Mazurek h-moll
op. 33 nr 4).

Na wielu obrazach postacie sg szpetne,
pokraczne, zgarbione, podpierajace si¢ la-
ska, z widocznymi objawami staro$ci (Largo
Es-dur, Nokturn f-moll op. 55 nr 1, Wariacje
na temat Ronda B-dur op. 12 oraz Wariacje
A-dur - tryptyk). Malarz cz¢sto przedstawia
postacie widziane od tytu lub z boku. Bo-
haterom jego dziel towarzysza obojetnos¢,
zaduma, zamys$lenie, niezadowolenie, za-
smucenie, zaskoczenie, a nawet przerazenie.

Osoby na malowidlach wykonuja réz-
ne czynnosci: trzy dziewczynki zbieraja
kwiaty (Etiuda Ges-dur op. 10 nr 5), gru-
pa wiesniakéw pracuje w polu (Polonez
d-moll op. 71 nr 1, Mazurek G-dur op. 50
nr 1), nagie kobiety zakladaja koto u wozu
(Mazurek C-dur op. 24 nr 2). Czynnosci te
wykonywane s3 jakby od niechcenia, ludzie
czesto otepiali, jak w amoku, przytloczeni
potega natury. W wielu obrazach uchwy-
ceni s3 w bezruchu, tworzac jakby zastygle
posagi, natomiast w Etiudzie Des-dur nr 3,
mazurkach: g-moll op 67 nr 2, F-dur op. 68
nr 3, polonezach: B-dur, b-moll Les Adieu,
Ges-dur oraz Preludium A-dur op. 28 nr 7
(trzy wersje) ogladamy postacie ukazane
w ruchu oraz taiiczace w rytm polskich tan-
cow narodowych.

Nuta tradycji, melodia polskosci

Duda-Gracz siggnal réwniez do ikono-
grafii historycznej, ukazujac charaktery-
styczne miejsca i elementy krajobrazu. Sa
to kilkusetletnie wierzby - symbole krajo-
brazu Mazowsza - (Ballada g-moll op. 23,
Polonez cis-moll op. 26 nr 1), dworek w Ze-
lazowej Woli (Etiuda As-dur op. 10 nr 10,
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Polonez B-dur z ostatnia sceng z Pana
Tadeusza Adama Mickiewicza) oraz dworek
w Poturzynie (Mazurek a-moll op. 17 nr 4).

Malarz przedstawil rézne warstwy spo-
teczne z epoki staropolskiej: szlachte pose-
sjonacka, zasciankowg oraz ziemianstwo,
wplétt w akcje ich charakterystyczne oby-
czaje. W obrazach odnajdujemy wizerunki
strojnych dam w dlugich jedwabnych suk-
niach z wycietymi gorsami i koronkowymi
wykonczeniami, noszgcymi finezyjnie
upigte i przyozdobione wstazka lub stomia-
nym kapeluszem wlosy, czesto ostaniajace
sie od stonca bialymi parasolkami (Ma-
zurek g-moll op. 67 nr 2, Mazurek a-moll
op. 17 nr 4, Walc As-dur op. 34 nr 1, Etiuda
Des-dur nr 3, Polonez b-moll Les Adieu).
Towarzysza im panowie w Zupanach obszy-
tych ztotem lub w jedwabnych kontuszach
z ozdobnym pasem i czapkach z piérem
(Polonez Ges-dur, Preludium A-dur op. 28 nr
7, Walc As-dur op. 64 nr 3, Andante Spianato
i Wielki Polonez Es-dur op. 22). Chlopstwo
ukazane zostalo nie tylko podczas pracy
na wsi, ale rowniez w tancu, przyodziane
w uroczyste narodowe stroje regionalne
(Mazurek cis-moll op. 6 nr 2 oraz E-dur
op. 6 nr 3, Krakowiak F-dur op. 14, Rondo
a la Krakowiak - stroje krakowskie). Na
obrazach odnajdujemy tez Zolnierzy Ksie-
stwa Warszawskiego ubranych w mundury
i czapki ulanskie (Mazurek a-moll op. 17
nr 4, Polonez B-dur, Introdukcja i Polonez
C-dur op. 3, piesnn Wojak op. 74 nr 10, Kon-
cert fortepianowy f-moll op. 21) oraz zolnie-
rzy wojsk napoleonskich (Mazurek g-moll
op. 67 nr 2). Postaciom tym towarzysza
zbrojne rekwizyty: szable, szpady, karabele,
bagnety przyczepione do broni palnej (Ma-
zurek a-moll op. 17 nr 4, Polonez op. 71 nr 2,
Polonez B-dur).

Zauwazy¢ mozna obrazy przedstawia-
jace sceny grzybobrania, biesiadowania po
polowaniu, odbywania przechadzek w usta-
lonym porzadku (Etiuda Des-dur nr 3, Walc
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As-dur op. 34 nr 1, Mazurek g-moll op. 67
nr 2). W albumie wiele jest takze wizuali-
zacji bitew (Introdukcja i Polonez C-dur
op. 3, piesni: Wojak op. 74 nr 10, Narzeczony
op. 74 nr 15, Fantazja Polska A-dur op. 13
(dyptyk), polonezy: fis-moll op. 44, op. 71
nr 2, gis-moll, Preludium b-moll op. 28 nr 16,
Grand duo concertant E-dur op. 16) oraz
zgliszcz powojennych (polonezy: A-dur
op. 40 nr 1, c-moll op. 40 nr 2, Polonez-fan-
tazja As-dur op. 61, preludia: a-moll op. 28
nr 2 - dwie wersje, gis-moll op. 28 nr 12,
es-moll op. 28 nr 14, c-moll op. 28 nr 20
- dwie wersje).

Piekno polskiego krajobrazu najbar-
dziej malowniczo i realistycznie oddaja
ronda, ale takze ballady, impromptus,
walce i inne tance. Malarz przedstawia Igki,
pola (Ballada F-dur op. 38 nr 2), lesne ste-
py, drzewa, krzewy, kwiaty (ronda: C-dur
op. 73, F-dur op. 5 a’ la Mazur, mazurki:
a-moll op. 7 nr 2, a-moll op. 59 nr 1, gis-moll
op. 33 nr 1, tance szkockie: D-dur op. 73
nr 1, G-dur op. 72 nr 2, Des-dur op. 72 nr 3),
bagna, topieliska, moczary (Walc Ges-dur
op. 70 nr 1, Rondo Es-dur op. 16, Barkarola
Fis-dur op. 60).

Dopelnieniem krajobrazéw w obrazach
Gracza sg stare chalupy kryte strzecha,
walgce si¢ omszate ploty, studnia z zura-
wiem, drzewa w sadach podparte tyczkami
(Fantazja f-moll op. 49, Mazurek f-moll
op. 6 nr 1), ,,niby-strachy” na wroble (Etiuda
f-moll nr 1), stogi siana (Mazurek cis-moll
op. 6 nr 2), woz konny (Mazurek C-dur
op. 24 nr 2, Mazurek C-dur op. 33 nr 2),
pomniki cmentarne (Mazurek a-moll Notre
temps), kapliczki (Mazurek f-moll op. 68
nr 4), krzyze (Nokturn cis-moll), fragmenty
mostkow (Mazurek e-moll op. 17 nr 2, Ma-
zurek e-moll op. 41 nr 1.

W zbiorze wystepuja réwniez obrazy
surrealistyczne, oderwane od rzeczywisto-
$ci, w ktérych malarz ukazuje nadrealne
stwory o znieksztalconym ciele i twarzach

http.//www.wychmuz.pl

(mazurki: As-dur op. 24 nr 3, cis-moll op. 41
nr 4, D-dur - dwie wersje, Scherzo cis-moll
op. 39 nr 3 - tryptyk, Galop As-dur, Walc
Es-dur, Etiuda a-moll op. 25 nr 4), zjawy, du-
chy przesztosci (Etiuda c-moll op. 25 nr 12,
Wariacje na temat Ronda B-dur op. 12,
mazurki: B-dur op. 7 nr 1, As-dur op. 17
nr 3, h-moll op. 33 nr 4, H-dur op. 41 nr 2,
As-dur op. 41 nr 3, As-dur op. 50 nr 2, H-dur
op. 56 nr 1, G-dur nr 1, B-dur, Scherzo E-dur
op. 54 - tryptyk, Nokturn H-dur op. 9 nr 3),
romantyczne nimfy, §witezianki, rusalki,
topielice (Mazurek e-moll op. 17 nr 2, Walc
As-dur), pélanioty (Etiuda Ges-dur op. 25
nr 9, Fantazja-Impromptu cis-moll op. 66,
Mazurek cis moll op. 30 nr 4, Polonez d-moll
op. 71 nr 1, Preludium fis-moll op. 28 nr 8,
Scherzo h-moll op. 20 — tryptyk).

Malarz przedstawil wreszcie takze uoso-
bienie wiosny (Mazurek b-moll op. 24 nr 4,
Bolero C-dur op. 19, Moderato E-dur, piesn
Wiosna op. 74 nr 2). Zwiewne mary, zjawy
i dziwne zjawiska symbolizujg kruchos¢,
marno$¢, malos¢ czlowieka i przemijanie.
Na pierwszy rzut oka trudno odréznic
w niektorych obrazach pore roku; barwa jest
rozmyta, pastelowa, a kontur niewyrazny.
Wiele znalez¢ mozna rowniez motywow
przewodnich, np. drzewo, ktore pojawia
sie¢ prawie na kazdym obrazie jako symbol
natury polskiej ziemi, a takze zakorzenienia
w tradycji, sity, madrosci zyciowej (Bal-
lada g-moll op. 23, etiudy: a-moll op. 10
nr 2, es-moll op. 10 nr 6, cis-moll op. 25
nr 7 - dwie wersje, mazurki: es-moll op. 6
nr 4, h-moll op. 30 nr 2, Des-dur op. 30 nr 3,
c-moll op. 56 nr 3, C-dur op. 67 nr 3, nok-
turny: F-dur op. 15 nr 1, fis-moll op. 48 nr 2,
c-moll, Polonez cis-moll op. 26 nr 1, cha-
rakterystyczny motyw mlodego drzewka
w czterech wariantach w Preludium C-dur
op. 28 nr 1, ronda: Es-dur op. 16, C-dur
op. 73, walce: As-dur op. 42, f-moll op. 70
nr 2, Bolero C-dur op. 19, Marsz Zatobny
c-moll op. 72).
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Album Chopinowi Duda-Gracz prezen-
tuje wyszukang, ponadczasowyg kolekcje
obrazéw przemawiajaca do wszystkich,
niezaleznie od ich poziomu wyksztalcenia
czy narodowosci. Pomimo wielu zawitosci
metaforycznych, niedoméwien i niezrozu-
miatych wizji kazdy znajdzie w nich cos$ dla
siebie. Zaréwno wybitny znawca, jak i prze-
cietny widz dostrzeze, iz jest to malarstwo
piekne, oryginalne, inspirujace, przyciaga-
jace uwage.

BocHENEK K., 2005, 295 razy Chopin wedtug Du-
dy-Gracza. Muzyka malowana. Dodatek do
»Gazety Wyborczej” nr 224, 26.09.2005.

MATUCHNIAK-KRASUCKA A., 1999, Publicznos¢
wobec metafory plastycznej. O recepcji groteski
Jerzego Dudy Gracza, L6dz.

SROKA M. (red.), 2005, Chopinowi Duda-Gracz,
Fundacja Conspero, Krakéw.

STEPAKOWA A. (red.), 1985, Jerzy Duda-Gracz,
Warszawa.

http://www.conspero.pl/

Walc Des-dur op. 64 nr 1 - Stonsk (fot. z albumu Fundacji Conspero Chopinowi Duda-Gracz*)

"Album zawierajacy wszystkie dzieta Fryderyka Chopina zinterpretowane malarsko przez
prof. Jerzego Dude-Gracza (1941-2004) mozna naby¢ za posrednictwem portalu www.conspero.pl.
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Rafat Fudala

Piesn ludowa w edukacji muzycznej na
przyktadzie kultury temkowskiej

Folklor jest wspotczesnie mato popularny, szczegélnie wsrod miodziezy; jego przeja-
wy postrzegane sa raczej w kategoriach kompromitacji niz dumy czy chluby z rodzi-
mej spuscizny. Jednak metodycy i nauczyciele muzyki uwazaja folklor za nieodtaczny
element edukacji, rozwijajacy umiejetnosci muzyczne i integrujacy dziecko czy
mtodziez z ,mata ojczyzna”. Jak wiec poradzi¢ sobie z awersjg mtodziezy i wzbudzi¢
szczere zainteresowanie tym, co w opinii znacznej wiekszosci spoteczenstwa stanowi

niepodwazalng wartos¢, element tradycji i spuscizny naszych przodkéw?

Folklor - sztuka i prostota

Stowo folklor pochodzi od angielskiego
folklore, gdzie folk oznacza lud praktykujacy
tradycyjne zwyczaje, a lore to wiedza, nauka
o $wiecie. Szerokie definiowanie folkloru
obejmuje kulture tradycyjna, sfere obyczajow,
rytuatéw i obrzeddéw, ale takze wiedzy oraz
wiary. W waskim rozumieniu natomiast
jest on kojarzony z ludowa twoérczoscig arty-
styczna, czyli literatura, piesniami, bagniami,
legendami, taicem oraz zwyczajowo przyje-
tymi formami zachowan. Cechami tej twor-
CZ0SCi $3 zazwyczaj prymitywnos¢ i amator-
stwo, ale takze spontanicznos¢, naturalnosé
i szczero$¢ (MIELNICKA 2009, 9-11).

Jak piszg E. Lipska i M. Przychodzinska,
»folklor rodzil sie¢ w zwigzku z catoscia
zycia: pracy, wierzeniami, potrzebami
uczuciowymi, buntami i zachwytami czlo-
wieka” (L1PsKA, PRZYCHODZINSKA 1999,
58-59). Folklor to jednak nie tylko historia:
nie mozna méwi¢ o nim jedynie w czasie
przeszlym, gdyz powstaje rowniez wspol-
czesnie, przyjmujac posta¢ kultury maso-
wej, popkultury, bedacej folklorem o duzo
wiekszym zasiegu.

http://www.wychmuz.pl

W edukacji muzycznej dzieci i mtodzie-
zy w roznym wieku najczesciej stosowanym
elementem folkloru jest piosenka ludo-
wa. Jej popularnos¢ i skutecznos¢ wynika
z funkcji samej piosenki, ktéra ma by¢ do-
stepna dzigki prostocie warstwy stowno-
-muzycznej przy jednoczesnym bogactwie
poznawczym, emocjonalnym i estetycznym
(LtpskA, PRZYCHODZINSKA 1991, 16). Moz-
na mowi¢ o ogromnym bogactwie piesni,
piosenek i przyspiewek ludowych w Polsce,
ich pierwszej systematyzacji i opracowania
dokonat Oskar Kolberg. Jednak nie wszyst-
kie piosenki ludowe nadaja si¢ do wykorzy-
stania podczas zaje¢ z dzie¢mi. Zdaniem
H. Danel-Bobrzyk (2003, 13) przy doborze
utworéw do celéow dydaktycznych nalezy
wzig¢ pod uwage:

1. mozliwosci
i mlodziezy;
2. wartosci artystyczne muzyki i tekstu;

3. tematyke pie$ni.

wykonawcze dzieci

W przypadku edukacji dzieci w wieku
przedszkolnym i mlodszym wieku szkol-
nym uwzglednienie pierwszego i trzeciego
punktu jest dos¢ trudne, poniewaz piesni
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folklorystyczne w przewazajacej czesci od-
noszg si¢ do $wiata ludzi dorostych; dzieci
w mentalnosci ludowej traktowane sg mar-
ginalnie, o czym $wiadczy na przyklad przy-
stowie ,,Dzieci i ryby glosu nie majg”.

Skoro folklor tworzony byt gtéw-
nie przez dorostych i dla dorostych, nie
uwzglednial tez mozliwosci wykonawczych
dziecka. Tymczasem ambitus czy dlugos¢
fraz piosenek dla przedszkolakéw sg bardzo
ograniczone, co wynika z faktu, ze dzieci
maja jeszcze stabo rozwiniete uktady od-
dechowy i fonacyjny. Rowniez tematyka
utwordw ludowych nie zawsze jest odpo-
wiednia dla najmlodszych. Wiele piosenek
czy przyspiewek ma charakter rozrywkowy,
frywolny, czesto dotykaja sfery erotyzmu
czy seksualnosci, moéwig o uzywkach, takich
jak alkohol.

Zupelnie inaczej wyglada sytuacja
w przypadku drugiego w wymienionych
kryteriow. Walory artystyczne odnalez¢
mozna w bardzo wielu piosenkach ludo-
wych (zaréwno w sferze stownej, jak i mu-
zycznej). Istnieja piesni, ktore ,wyksztalcily
w ciggu wiekéw specyficzne struktury me-
lodyczno-tonalne, metro-rytmiczne i bu-
dowe, nadajace im autentyczng wartos¢
muzyczng” (LIPSKA, PRZYCHODZINSKA
1999, 60). Niejednokrotnie tez urok folkloru
kryje si¢ po prostu w jego prostocie, prostej
interpretacji $wiata, czego egzemplifikacja
bylo na przyklad malarstwo artysty tem-
kowskiego - Nikifora Krynickiego.

temkowskie piosenki ludowe

w edukacji wczesnoszkolnej

Lemkowie sg grupa etniczng, ktéra do
1947 roku zamieszkiwata tereny Beskidu

Niskiego. Ich pochodzenie jest zagadnie-
niem budzacym kontrowersje, poniewaz
istnieje kilka teorii dotyczacych ich etnoge-
nezy (za protoplastow wspolczesnych Lem-
kow uwaza sie¢ m.in. pasterskg ludnos$¢ wo-
toska przybyla w XIII wieku w Beskid Niski
z teren6w wspolczesnej Albanii i Rumunii).
Zostali oni z czasem zasymilowani przez
ludnos$¢ ruska, ktéra prowadzila osiadty,
oparty na rolnictwie tryb zycia, i nazwani
Rusnakami (REINFUSS 1992, 168). Okresle-
nie Lemky (Lemkowie) pojawilo si¢ w lite-
raturze stosunkowo pézno, w XIX wieku.
Poczatkowo miato wydzwiek pejoratywny,
obrazliwy, nawigzywalo do naduzywanego
w rozmowie stowa lem (= lecz, tylko), z cza-
sem jednak przyjeto sie i zastapito stoso-
wany wczeéniej etnonim Rusnacy (Pubpro
1987, 15).

Wspolcze$nie Lemkowie zamieszkuja
oprocz Beskidu Niskiego takze tereny za-
chodniej Polski, gdzie zostali wysiedleni
w ramach akcji ,Wista” w 1947 roku. Sta-
nowig grupe przywigzang do tradycji, do
wlasnego jezyka, ktérym postuguja si¢ na
co dzien, dbajac, by nie wymarl'. Wcigz
kultywuja liczne obrzedy, obyczaje oraz
$piew. Niezliczone piosenki temkowskie sg
wykonywane na kazdym niemal spotkaniu,
zaréwno formalnym (np. festiwale kultury
temkowskiej czy spotkania stowarzyszen),
jak i nieformalnym, towarzyskim. Spiewaja
wszyscy, bez wzgledu na wiek, status spo-
teczny czy umiejetnosci wokalne. Ceche
charakterystyczna tych §piewdéw stanowi ich
wieloglosowosc¢.

Pie$ni temkowskie wykorzystywane sg
takze w edukacji, jako zZe jezyk temkowski
jest jednym z przedmiotéw ksztalcenia,

'Na temat jezyka lemkowskiego powstalo wiele publikacji. Wspoélczesnie jego gramatyka jest

bardzo dobrze opracowana, istnieja podreczniki do jego nauki zaréwno dla dzieci, jak i dla doro-

stych, wydawane s3 czasopisma. Warto tez wspomnie¢, ze w latach 2001-2011 na Uniwersytecie

Pedagogicznym w Krakowie mozna bylo ksztalci¢ sie na kierunku filologia rosyjska z jezykiem

rusinsko-temkowskim.
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ktory szkolty moga wprowadza¢ w ramach
wspierania mniejszos$ci narodowych. Na-
uczyciele niekiedy modyfikuja ich teksty,
by faczac istniejace melodie ze wspdlcze-
sng tematyka, dotrze¢ do dzieci, poruszy¢
wspolczesne problemy, bazujac na tradycji.

W 2010 roku, przeprowadzajac badania
do pracy licencjackiej, poszukiwatem tem-
kowskich piosenek ludowych odpowiednich
dla dzieci w mlodszym wieku szkolnym
(uczniow klas 1-3 szkoly podstawowej). Po
przeanalizowaniu kilkuset femkowskich pio-
senek? wedlug kryteriow H. Danel-Bobrzyk
doszedtem do nastepujacych wnioskow:

1. Podobnie jak w przypadku innych kul-
tur, lemkowskie piosenki ludowe posia-
dajg liczne walory artystyczne, przede
wszystkim piekne i ciekawe melodie
oraz interesujace literacko teksty.

2. Sfera muzyczna jest bardzo zréznicowa-
na, przez co piosenki nadajg si¢ do zasto-
sowania w edukacji zaréwno najmlod-
szych dzieci, jak i mlodziezy. Najprostsze
piosenki zawierajg sie w interwale kwin-
ty i charakteryzujg si¢ matymi skokami
melodycznymi. Bardziej skomplikowane
oparte s3 na pentatonice, ale najbardziej
popularne i liczne sg utwory zbudowane
na skalach dur-moll, zawierajace si¢ za-
zwyczaj w obrebie oktawy, czasem nony
lub undecymy. Metrum piosenek jest na
ogol state, dwu-, trzy- lub czteromiarowe.

3. Tematyka pie$ni nawigzuje do ludowych
obrzeddw, zwyczajow, a takze do zycia
codziennego. Teksty czesto ubarwione s
humorem, zazwyczaj do$¢ rubasznym.

Utwory przeznaczone dla najmtodszych
to przede wszystkim kotysanki, ktore
pelnily funkcje pragmatyczng i stanowi-
ty wyraz wigzi, matczynej mitosci i za-
ufania. Posta¢ dziecka obecna jest nato-
miast w pastoratkach.

Sposrod wielu zebranych, przeanali-
zowanych i proponowanych na zajeciach
z dzie¢mi piosenek lfemkowskich szczegol-
ng popularnoscig wérédd uczniow klas 1-3
szkoly podstawowej cieszg si¢: Kupyly mi
mama korowu (Kupita mi mama krowe),
Kotyk i kotycko (Kotek i kot), Ide osin (Idzie
jesiert), Dzwonjat dzwinky, dzwonjat (Dzwo-
nig dzwonki, dzwonig).

Kupyly mi mama korowu jest trady-
cyjna temkowska piesnia ludowa; jedna
z nielicznych spelniajacych zaréwno kryte-
ria muzyczne, jak i tematyczne (tresciowe),
dopuszczajace ja do wykorzystania w edu-
kacji wczesnoszkolnej. Jej tematyka pozwala
na realizacj¢ tresci zwigzanych z takimi
zagadnieniami, jak odpowiedzialnos$¢,
obowigzkowos¢, postuszenstwo wzgledem
rodzicéw czy wstyd jako pozadana reakcja
na nieodpowiedzialno$¢ i niedopelnienie
obowiazkéw. Dodatkowo wystepuje w niej
charakterystyczny dla kultury ludowej,
wcigz stosowany na Lemkowszczyznie,
sposéb zwracania sie do osob starszych -
w drugiej osobie liczby mnogie;j.

Kotyk i kotycko jest przykladem stoso-
wanej przez nauczycieli praktyki zwigzanej
z dopisywaniem tekstu do istniejgcych,
tradycyjnych melodii. W tym przypadku

> Odpowiednich piosenek poszukiwalem, proszac znajomych i osoby zajmujace si¢ muzyka

temkowska o przypomnienie sobie utworéw przeznaczonych — w obiegowej opinii — dla dzieci. Ana-

lizowatem réwniez wydane w Polsce i na Ukrainie §piewniki, m.in.: W. M. Ponomarenko (red.), Bud

zdrawa zemlyje, Muzyczna Ukraina, Kijow 1991; F. Kolessa, Narodni pisni z halyckoi Lemkitszczyny,

Etnohraficzna Komisija Naukowoho Towarystwa imeny Szewczenka, Lwow 1929; B. Cisowski,

M. Janik, R. Tru$ (red.), Gérom dolinom, temkowskie spiewanie, Stowarzyszenie Olszéwka, Biel-

sko-Biata 2003.

http.//www.wychmuz.pl
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Kupyly mi mama korowu
muz. i st. tradycyjne
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Kupyly mi mama korowu

ta na moju bidnu hotowu.
Kazut mi jej pasty, doity,

a jarada z chtopcmy chodyty.

Nianio kazut siczku ryzaty,
korowu hreblyciom czesaty.
A korowa stara, §ciarana.
Bodaj ona zdohta do rana!

A ja totu tysu korowu

zazenu jej kyjom do domu.
Hwjazu pry zolobi stojaty,
sama pidu z chlopcmy chulaty.

muzyka pochodzi z ludowej piosenki A czy-
jaz to chyza? (A czyja to chata?). Piosenka
moze by¢ wykorzystana w klasach 1-3 pod-
czas omawiania tresci zwigzanych z szacun-
kiem, rownouprawnieniem i grzecznym,
zgodnym z normami zachowaniem. Moze
by¢ réwniez bodzcem do réznorodnych

Kupita (kupili) mi mama krowe

na moja biedna glowe.

Kaze (kazg) mi ja pas¢, doi¢

a ja wolalabym z chlopcami chodzi¢.
Tato kaze (kaza) cigé trawe,

krowe zgrzeblem czesac.

A krowa stara, zmeczona,

A zeby zdechta do rana.

A ja te starg krowe

zapedze kijem do domu.
Przywiaze przy zlobie,

sama pojde z chtopcami tanczy¢.

dyskusji na tematy zwigzane na przyktad
z hierarchizacjg spoteczna. Dzigki tego
typu zabiegom tresci ludowe, tradycyjne,
polaczone zostajg z wazka, wspdlczesng
tematyka.

Piosenki Ide osin oraz Dzwonjat dzwin-
ky, dzwonjat s3 autorstwa wspolczesnego

*W Polsce ukazaly si¢ cztery tomiki wierszy Piotra Trochanowskiego, a takze m.in. ksigzka

z wyborem poezji femkowskiej dla dzieci Mamko, kup mi knyzku (1995). Wspolczesnie autor ten

mieszka w Krynicy-Zdroju, gdzie jest diakiem (kantorem) oraz dyrygentem chéru cerkiewnego.

Redaguje réwniez lemkowskie czasopismo ,,Besida”. W 2007 roku ukazala si¢ pierwsza czes$¢ jego

autobiografii w jezyku polskim, pt. A Wista dalej ptynie.
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Kotyk i kotycko
muz. tradycyjna, st.: Anna Gambal
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Kotyk newelykyj

chotil sobi sisty

na pecu welykym,

na teplickym miscy.

Jak sia usadowyt -

welycz kit pryletit.

Za chwostyk potjachnut -
z peca kotyk zletit.

A jak ho zoszmaryl,
maty hyrbet wyhnut,
wysoko na tapach

do hory sia dwyhnut.

I zuby wyszczyryt,

zo zlosty sia zatrjas.

- Czom ty nehidnyku

nad menszym sia znuszczasz?

temkowskiego poety, pisarza, dramaturga,
kompozytora, a takze ttumacza jezykéw
stowianskich Piotra Trochanowskiego, po-
stugujacego si¢ pseudonimem Murjanka’.
Napisane zostaly z myslg o dzieciach jako
odbiorcach i wykonawcach, a jednocze$nie
bez watpienia stanowig pigkny przykiad
wspolczesnej temkowskiej sztuki ludowej,
nawiazujacej do tradycji zaréwno w warstwie
stownej, jak i muzycznej. Dodatkowo posia-
dajg liczne walory artystyczne, dowodzace
wysokich umiejetnosci i lekkiego pidra po-
ety. Warto dodad, ze dzigki dziatalnosci auto-
réw takich jak Piotr Trochanowski powstaja

http://www.wychmuz.pl

Kotek niewielki

chcial sobie usigs¢

na duzym piecu,

na cieptym miejscu.
Kiedy si¢ usadowil,
wielki kot przybiegt,

za ogon pociagnal,

z pieca kotek spadl.

A jak go zrzucit,

maly grzbiet wygial,
wysoko na tapach

do gory sie dzwignat.

I zeby wyszczerzyl,

ze z1osci sie roztrzast.

- Czemu ty, niegodziwcu,
nad mniejszym si¢ znecasz?

rowniez profesjonalne utwory, zaréwno
piesni, jak i wiersze czy opowiadania w je-
zyku temkowskim, stanowigce kwintesencje
wspolczesnej kultury ludowej dla dzieci.

Na zakonczenie warto raz jeszcze podkre-
8li¢, ze folklor jest waznym elementem kultu-
ry kazdego spoleczenstwa, petnigcym wiele
pozytecznych funkcji. Kultywowanie jezyka
temkowskiego wsrdd dzieci poprzez wspdlne
wykonywanie tradycyjnych pie$ni stanowi
inwestycje w przyszlos¢: z jednej strony
bowiem pozwala pielegnowac to, co zostalo
wypracowane przez poprzednie pokolenia,

Wychowanie Muzyczne 2 2012
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Ide osin
muz. i st. Piotr Trochanowski
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Ide osin po rosi,

ide osin po trawi,

po zelenij otawi,

pukat osin do sin - puk! Puk!

Kady-s osin chodyta?

Szto jes osin wydita?

Czoho-s osin stuchata?

Powidz ze nam, powidz - tak! Tak!

Zdyjte matu chwyloczku,

naj lem protru soj oczka,

bo mja oszad obyszla

nycz jem do was pryszta - oj! Oj!

Idu do was polamy,

idu do was lisamy,

idu horom, dolynom,

naszom Lemkowynom - lem! Lem

Dzwonjat dzwinky, dzwonjat
muz. i st. Piotr Trochanowski

Cy to dzwinky dzwonjat,

cy pidkitky konjam?

Schodyt, schodyt od Zwizdoczok
$wiatyj nasz Mykotaj.

To Mykotaj $wiatyj,

to Mykotaj ruskij.

Ide, ide prez Karpaty

do naszych maluskych.
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Idzie jesien po rosie,

idzie jesien po trawie,

po zielonej, $wiezo skoszonej trawie,
puka jesien do sieni — puk! Puk!

Ktoredy jesien chodzitas?

Co jesien widziatas?

Czego stuchatas?

Powiedzze nam, powiedz - tak! Tak!

Poczekajcie malg chwilke,

niech przetre sobie oczka,

bo mi je szadz pokryla,

zanim do was przysztam - oj! Oj!

Ide do was polami,

ide do was lasami,

ide gora, doling,

naszg Lemkowszczyzng - lem! Lem!

Czy to dzwonki dzwonia

czy podkowki koniom?

Schodzi, schodzi od gwiazdeczek
$wiety nasz Mikotaj.

To Mikotaj §wiety,

to Mikotaj ruski

idzie, idzie przez Karpaty

do naszych najmlodszych.

http//www.wychmuz.pl




Dzwonjat dzwinky, dzwonjat

Dzwonig dzwonki, dzwonig

i pidkitky konjam. i podkéwki koniom,
Uz odchodyt do zwizdoczok juz odchodzi do gwiazdeczek
$wiatyj nasz Mykotaj. $wiety nasz Mikotaj.
Mykotaju $wiatyj, Mikotaju $wiety,
Mykotaju ruskij, Mikotaju ruski,
prychod, prychod wse w Karpaty przychodz, przychodz zawsze w Karpaty
do naszych maluskych. do naszych najmlodszych.
f
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z drugiej za$ daje szans¢ stalego uaktualnia-
nia tych tredci i ich rozwoju. Pomimo zmie-
niajgcych si¢ realiéw nie przemijajg pewne
wartosci, gteboko zakorzenione w kulturze,
o ktérych zawsze warto pamietac.

DANEL-BOBRzYK H., 2003, Folklor w edukacji
muzycznej dzieci i mlodziezy, [w:] H. Danel-
-Bobrzyk, J. Uchyla-Zroski (red.), Folklor
i folkloryzm w edukacji i wychowaniu, Wy-
dawnictwo Uniwersytetu Slqskiego, Katowice.

LipskA E., PRZYCHODZINSKA M., 1991, Muzyka
w nauczaniu poczgtkowym, WSiP, Warszawa.
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Wychowanie Muzyczne 2 2012

17



Agnieszka Softtysik

Gry i zabawy dydaktyczne (1)

Przedstawiamy pierwsza czes¢ cyklu o wykorzystaniu zabaw i gier w edukacji muzycz-
nej, poswiecona zabawom stuzacym prezentacji nowych tresci na lekcji muzyki. Kolej-
ne czesci beda odnosic sie do utrwalania wiadomosci i umiejetnosci, ich sprawdzania.
Zaprezentujemy takze zabawy muzyczne, ktérych gtéwnym celem jest sprawienie
dzieciom radosci i przyjemnosci - idealne w pracy swietlicowej, na zastepstwie, pod-

czas wycieczki.
Co ma zabawa do muzyki?

Edukacja muzyczna uczniéw na rdéz-
nych poziomach nauczania jest procesem
specyficznym. Od nauczyciela oczekuje si¢
(W powszechnym rozumieniu), ze nie tylko
wyposazy dzieci w konkretne umiejetnosci
i wiedze, ale tez przygotuje je do wystepow
artystycznych u$wietniajacych wewnetrzne
imprezy. Wszystkie te formy dziatalnosci
wymagaja jednak czasu, a mamy go bardzo
niewiele. Sprawy nie ulatwiajg tez postawy
rodzicéw (niestety, rdwniez i nauczycieli),
ktéorym wydaje sie, Ze muzyka to ,micha-
tek”, dodatek do powaznych szkolnych
przedmiotéw. Wszystko to sprawia, Ze na-
uczyciel muzyki traktujacy swoj przedmiot
normalnie i prébujacy od uczniéw zwyczaj-
nie wymaga¢ moze spotkac si¢ z niezrozu-
mieniem. Od jego konsekwencji i uporu,
ale i stosowanych metod nauczania, zalezy
sukces w realizacji celow dydaktycznych
i wychowawczych.

Jedna z bardzo atrakcyjnych metod s3
wladnie tytulowe zabawy i gry. Stanowia
one latwy i bardzo przyjemny sposdéb pracy
z uczniami, a odpowiednio skonstruowane,
pozwalaja szybciej zrealizowaé zatozone
cele. ,Rozrywki umystowe, réznego ro-
dzaju zagadki sa niezwykle lubiane przez

18 Wychowanie Muzyczne 2 2012

dzieci i przyjmowane przez nie wrecz en-
tuzjastycznie. I cho¢ ich walory ksztalcace
i wychowawcze sg znane od dawna, jednak
w praktyce szkolnej nie zawsze bywaja doce-
niane. [...] Zauwaza si¢ raczej ich zabawowe
walory. Nie docenia si¢ natomiast rozwig-
zywania zagadek jako czynnika stymuluja-
cego, czyli pobudzajacego rozwdj zdolnosci
poznawczych dziecka, wyzwalajacego jego
tworcza aktywnos¢, wdrazajacego do samo-
dzielnego mys$lenia, do samokontroli, sa-
mooceny czy tez samoksztalcenia” (Karica
1990, 10). Wszelkie rozrywki umystowe
traktowane jako metoda nauczania uatrak-
cyjniajg i utatwiajg proces poznawania
jezyka muzyki, chociaz stuzy¢ maja przede
wszystkim zrealizowaniu okreslonych ce-
16w poznawczych i wychowawczych. Tym
bardziej, ze angazujg one calego cztowieka -
nie tylko jego umyst, ale i psychike: ,,Grajac
w gre dydaktyczng, uczniowie przyswajaja
sobie umiejetnosci i informacje przede
wszystkim po to, aby osiagna¢ lub zrealizo-
wac cel gry - czyli wygraé, a nie po to, aby
si¢ tego nauczy¢. Uczenie si¢ w ten sposéb
jest uczestniczeniem w zabawie, ktora jest
gra. Nauce towarzysza wowczas emocje,
napigcie, dziatanie, ktére wynika z zabawy,
rywalizacji i checi wygranej” (GOZLINSKA
2004, 5).
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Jak gra¢, zeby uczen wygrat... wiedze?

Zabawy i gry, ktore sa powszechnie wy-
korzystywane w przedszkolach i mlodszych
klasach szkol podstawowych, zyskujg coraz
wigkszg popularnos¢ - ze wzgledu na swoja
atrakcyjno$¢ — réwniez w pracy z uczniami
starszymi. Stuzy¢ one mogg zaréwno wpro-
wadzaniu, utrwalaniu, jak i sprawdzaniu
wiadomosci. Tajemnica tkwi w ich prawi-
dtowym zaplanowaniu i przeprowadzeniu
na zajgciach.

Przede wszystkim nalezy zwrocic szcze-
golng uwage na konstrukcje samej gry.
Wykorzystujac cheé¢ wygranej uczniow,
nauczyciel powinien sam okresli¢ cele mu-
zyczne, ktore niejako przy okazji zostana
zrealizowane.

Przy konstruowaniu gry trzeba takze
wzig¢ pod uwage jeszcze inne czynniki, np.
tematyke, rodzaj stawianych zadan, czas,
miejsce, pomoce. Czesto atrakcyjnos¢ zaba-
wy zalezy od twdrczej inicjatywy nauczycie-
la, od jego umiejetnosci nietypowego wyko-
rzystania przedmiotéw codziennego uzytku
(kubeczki, gumki recepturki, pudetka, guma
do skakania, pitki, apaszki itp.), atrakcyjne-
go przedstawienia tresci (zastanianie i od-
stanianie partytury, zaslona, spoza ktorej
ukazuje si¢ jakas postaé, instrumenty, pudto,
w ktorym ukryte sa dzwigczace przedmioty-
-zagadki) i wreszcie od zdolnosci budowania
atmosfery wyczekiwania na kolejny poziom
gry lub zwyczajnie na to, kto z kolei zostanie
wezwany do zabawy. Waznym czynnikiem
jest rowniez wykonanie elementow gry
(estetyka, odpowiednia wielko$¢), ktorymi
uczniowie mogg manipulowac.

Nie od dzi$ wiadomo, ze tatwiej snuc
teorie, niz poda¢ przyklad jej praktycznego
zastosowania. Zeby zatem nie poprzestaé
na stowach, wszystkim, ktorzy chcieliby
sie przekonac o atrakcyjnosci gier i zabaw
jako metody nauczania, przedstawiamy
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propozycje ich wykorzystania przy wpro-
wadzaniu nowych zagadnien na lekcjach
muzyki. Wiele z zamieszczonych nizej
pomysiow znajduje si¢ w materialach me-
todycznych cykli przeznaczonych do nauki
muzyki wydanych przez WSiP: Muzyka i my
oraz Klucz do muzyki.

Ze wzgledu na niejednoznaczng syste-
matyke terminy gra — zabawa - rozrywka
stosowane beda w niniejszych propozycjach
zamiennie.

I. Wprowadzanie uczniow
w Swiat rytmu

Zapoznanie uczniéow z wartosciami ryt-
micznymi stuzy nie tylko poznaniu symboli
nutowych, ale przede wszystkim wyrobieniu
umiejetnosci odczuwania czasu trwania po-
szczegolnych wartosci. Proces ten staje si¢
znacznie tatwiejszy dzigki mozliwosci ma-
nipulowania przedmiotami, ktére sg pod-
stawg nizej zaprezentowanych zabaw. Nie
ma tu wprawdzie typowej ,wygranej”, ale
uczniéow pociaga che¢ rywalizacji, niejako
gra na czas — kto szybciej ulozy lub odczyta
wzdr prawidlowo.

Zabawa 1

Kubeczki (zabawa 1)

Wigksze kubeczki oznaczajg ¢wier¢-
nuty, mniejsze - 6semki. Na stole nalezy
ustawi¢ rzad kubeczkéw denkami do gory.
Na poczatku zabawy stoja obok siebie same

Wychowanie Muzyczne 2 2012 19



wigksze kubeczki, a dalej same mate. Na-
uczyciel podnosi lub wskazuje kolejny kube-
czek, a wraz z tym ruchem uczniowie glo$no
wymawiaja sylabe ta (wigkszy kubek) lub
ti (mniejszy kubek). Gdy nie sprawia im to
trudnosci, mozna ulozy¢ z kubeczkéw roz-
maite rytmy. Uczniowie odczytuja je tata-
izacja, przyporzadkowujac ich nazwy zgod-
nie z wielko$cig kubeczkéw. Nastepnym
etapem bedzie szybka zmiana ustawienia
kubeczkéw po to, aby uczniowie reagowali,
podajac prawidlowa nazwe. Mozna np. je-
den duzy kubek zamieni¢ na dwa mate.

Zabawa 2

Kartoniki — zestaw z pudetkiem (zabawa 2)

Widoczny na fotografii zestaw trze-
ba przygotowac wczedniej. Kazdy uczen
otrzymuje pudeleczko zawierajace cztery
kwadraty i cztery prostokaty. Kwadraty
s3 odpowiednikami sylaby ta, a o potowe
mniejsze prostokaty — ti. Nauczyciel recy-
tuje sylabami prosty rytm, ktéry uczniowie
ukladajg z figur.

Kartoniki z rytmem (zabawa 2)
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Po chwili recytacje mozna zastapi¢ gra
na klawesach (skojarzenie dtugosci trwania
dzwigku), a na koniec zabawy kazdy uczen
moze ulozy¢ swéj rytm, ktéry bedzie potra-
fit wyklaskac. Nauczycielowi daje to mozli-
wo$¢ sprawdzenia na biezaco, czy wszyscy
rozumiejg i potrafiag odrézni¢ od siebie te
dwie warto$ci rytmiczne.

W toku dalszych zabaw prezentowany
zestaw mozna poszerzy¢ o figury odpowia-
dajace kolejnym warto$ciom rytmicznym.
Ukladanie takich figurowych rytmoéw po-
zwala réwniez wyjasni¢ uczniom, jak prawi-
dlowo rozmieszczaé wartosci w taktach, by
dla kazdej z nich znalazta si¢ odpowiednia
ilo$¢ miejsca.

Na podobnej zasadzie co zabawa z za-
stosowaniem figur geometrycznych oparty
jest pomyst wykorzystania $wiatla latarki.
Prowadzacy poprzez odpowiednio dlugie
zapalenie i wygaszenie latarki nadaje §wietl-
ny rytm, ktéry uczniowie majg powtdrzy¢
jak echo tataizacja, wyklaska¢ lub zapisa¢
poznanymi warto$ciami rytmicznymi.

Il. Metrum - odczucie akcentu
i ulozenie rytmu w taktach

Zabawa 3

Dywan z kartonikéw z symbolami wartosci ryt-
micznych (zabawa 3)
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W zrozumieniu podziatu na takty zbudo-
wane z réznych wartosci rytmicznych moze
pomoc zabawa w ukiadanie dywanu z pozna-
nych weze$niej figur. Uczniowie maja za zada-
nie stworzy¢ réwny dywanik (nalezy okresli¢
szeroko$¢, np. cztery kwadraty, jesli chcemy
¢wiczy¢ metrum 4/4), wykorzystujac rézne
figury. Moga wyklaska¢ po jednym rzedzie ze
swojego dywanika. Nauczyciel powinien wy-
jasni¢, ze jeden rzad poziomy to odpowiednik
taktu muzycznego, i pogratulowaé uczniom
ulozenia roznych taktéw w okreslonym me-
trum. Zabawa ta pozwala szybko zrozumiec¢
problem zajmujacy zazwyczaj wiele czasu
na lekcji, mianowicie definicje, ze np. takty
w metrum 4/4 moga by¢ zbudowane z czte-
rech ¢wierénut (jak wynika z analizy cyfr
metrum) lub ich réwnowartosci.

Zabawa 4

Wyjaénieniu zagadnienia akcentu me-
trycznego stuzg powszechnie znane zabawy
z tekstem - wykorzysta¢ mozna przystowie
ludowe lub po prostu fragment gazety. Od-
czytywanie zdan najpierw z naturalnym
akcentem, potem z dowolnie rozmieszczo-
nym na réznych sylabach, az w koncu z po-
jawiajacym sie regularnie uczula uczniéw na
problematyke akcentu metrycznego.

Zabawa 5

Dwukolorowe kartoniki wartosci rytmicznych od-
powiadajgce stabym i mocnym czeéciom taktu
(zabawa 5)

Kolejnym etapem beda juz zabawy mu-
zyczne, np. nauczyciel gra miarowe ¢wierc-
nuty na dowolnym instrumencie, po chwili
zaczyna akcentowacd co trzecig wartos¢
i prosi, zeby w tym miejscu wszyscy méowili
glosno ,raz”. Nastepnie nauczyciel zmienia
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akcenty, grajac na cztery, dwa, a nawet na
piec i szes¢. Uczniowie udzielaja odpowie-
dzi, pokazujac odpowiednig liczbe palcéw,
lub uktadaja dwukolorowe kartoniki, gdzie
ciemniejsze figury odpowiadajg wartosciom
akcentowanym.

Zabawa 6

W rozwijaniu poczucia metrum bardzo
dobre efekty przynosza wszelkie zabawy
ruchowe.

a) Uczniowie podzieleni na trzy grupy
reaguja na ,swoje” metrum. Wykonu-
ja ustalone wcze$niej czynnosci — np.
grupa pierwsza (3/4) klepie o uda, grupa
druga (4/4) wedruje po klasie, a trzecia
(2/4) skacze w miejscu - w momencie,
kiedy uslysza ,swoje” metrum.

b) Wszyscy reaguja na zmian¢ metrum,
wykonujac ustalone wcze$niej czynno-
$ci, na przyktad 3/4 - kotysanie w fawce,
4/4 - stukanie w drewniane przedmioty,
2/4 - krétkie, ostre ruchy rak itp.

¢) Ruchem moga uczniowie zaznaczac tylko
mocne miary taktéw, np. na kazde ,raz”
nalezy podrzuci¢ piteczke, podaé dalej
apaszke lub wykona¢ umoéwiony gest.

Zabawa 7. Domino na bebenku

Do bardziej skomplikowanych zabaw na-
lezy np. Domino na bgbenku. Pierwszy uczen
gra swoj jednotaktowy rytm na 4/4, nastepnie
przekazuje bebenek koledze, ktéry powtarza
ten rytm, a potem gra swoj przyktad na 4/4.
Kazdy nastepny uczen powtarza rytm (tylko
ostatni) i dodaje swoj. Zadanie powinno by¢
realizowane w pulsie, tak aby przekazywanie
bebenka tez miescilo si¢ w czterech miarach.

Ill. Tempo

Zabawa 8

Wyjasénianie, czym jest tempo w muzy-
ce, mozna rozpoczg¢ od zabaw z metrono-
mem, np. po ustawieniu ,,¢wierénuta = 60”

Wychowanie Muzyczne 2 2012 21



nauczyciel prosi uczniéw o klaskanie ra-
zem z uderzeniami przyrzadu. Nastepnie
uczniowie miarowo klaszcza (bez pomocy
metronomu); na hasto ,,stop” - , klaszczg
w mysli”, a na hasto ,,juz” powrdcag do kla-
skania. Daje si¢ wtedy tatwo zauwazy¢, jak
niektdrzy ,,gubig” tempo. Jesli ta wersja za-
bawy nie sprawia klasie probleméw, to moz-
na ja utrudnié: podczas klaskania ,,w mysli”
nauczyciel probuje zmyli¢ uczniéw, grajac
na bebenku w innym tempie.

Zabawa 9. Od catosci do jednosci

Nauczyciel zapisuje na tablicy dwutak-
towy rytm w metrum 4/4, ktéry wspdlnie
realizuje z uczniami, np. uderzajac o uda.
Po opanowaniu rytmu kolejni ucznio-
wie wykonuja po jednej mierze taktowej,
a w nastepnym wykonaniu - po jednej
wartos$ci rytmicznej. Rytm wedruje przez
kolejne tawki. Trudnoscig jest tu utrzyma-
nie tempa.

Zabawa 10. Sztafeta rytmiczna w kole

Nauczyciel proponuje krotki rytm,
ktory wszyscy wyklaskuja. Kolejni ucznio-
wie wykonuja go za kazdym razem inaczej
(np. $piewajac, gltosno tupiac, realizujac go
cichymi gestami, recytujac na dowolnych
sylabach z rézng artykulacja).

Uwaga! W zabawie tej uczniowie powin-
ni zastosowac elementy melodii, dynamiki
i artykulacji, ale nie zmieniajac tempa.

IV. Dynamika
Zabawa 11. Ciepto-zimno

Znaczenie dynamiki w muzyce $wietnie
ilustruje zabawa typu Cieplo-zimno. Mozna
tu kierowa¢ szukaniem przedmiotow za po-
moca wskazdwek dynamicznych $piewanej
piosenki. Zabawa polega na tym, ze im dalej
szukajacy jest od celu, tym klasa $piewa ci-
szej, a im blizej znalezienia ukrytego przed-
miotu, tym piosenka brzmi glo$niej.
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V. Dzwieki - odczucie wysokosci
i potozenie dzwieku na pieciolinii

Zabawa 12

Szacowanie wysokos$ci slyszanych
dzwigkdéw nalezy rozpocza¢ od uktadania
»linii melodycznej” za pomocg kolorowych
patyczkow lub kredek. Mozna tez zacheci¢
uczniéw do analizy stuchowej, zlecajac im
wybér wzoru graficznego najbardziej pasu-
jacego do melodii. Zabawe mozna odwrocic,
wtedy to uczniowie, obserwujac réznego
rodzaju esy-floresy, beda mieli za zadanie
odtworzy¢ je glosem - tam, gdzie kreska
biegnie w gore, maja wydawac odglosy coraz
wyzsze; tam, gdzie kreska faluje, powinni
oddac¢ glosem réznice wysokosci itp. Zmiany
wysokosci dzwieku mozna tez odzwiercie-
dla¢ ruchem, np. najlepiej do tego zadania
nadajg si¢ kolorowe apaszki, ktérymi ucznio-
wie poruszaja w gore i w dot, przedstawiajac
w ten sposob lini¢ melodyczng utworu.

Zabawa 13

Ksztalceniu poczucia wysokosci dzwie-
kéw moga stuzy¢ réwniez typowe zabawy
ruchowe, np. uczniowie po rozpoznaniu
gamy wstaja, jesli dzwigki si¢ wznosza, lub
kucaja obok tawki, jesli dzwieki opadaja.
Gdy ustysza game¢ wznoszaca, nasladuja
nad glowa ruchy ptywania. Gama opadajaca
to sygnat do zwiniecia si¢ w kiebek przy
podliodze.

Jesli to zadanie bedzie za tatwe, zamiast
calej gamy nalezy wples¢ w melodie tylko jej
fragment.

Zabawa 14

Zestaw pieciolinii (zabawa 14)
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Zapamietaniu polozenia dZzwiekdéw na
pieciolinii stuzy zabawa manipulacyjna,
wymagajaca duzej pigciolinii wraz z kom-
pletem koteczek symbolizujacych dzwie-
ki. Cwiczenia z umieszczaniem dzwie-
kow na pieciolinii rozpoczynamy od gamy
— uczniowie po uslyszeniu gamy ukladajg
ja odpowiednio, wznoszaca lub opadajaca,
potem tylko ustyszany fragment kolejnych
dzwigkow, az wreszcie game, ale z brakuja-
cymi dzwigkami.

Uwaga! Zabawa wychodzi najlepiej,
kiedy kazdy uczen ma koéteczka w swoim
kolorze. Lepiej ich pilnuje i nie ma powodow
do sprzeczek, gdy kéteczko zawieruszy sie
na podiodze.

VI. To, co trzeba zapamietac
- czyli muzyczne terminy i definicje

Zabawa 15

Przy omawianiu cech tancéw narodo-
wych warto pokusi¢ si¢ o przygotowanie
rozsypanki na ten temat. Uczniowie wy-
bieraja spo$réd pomieszanych kartonikow
te, ktére wedlug nich najlepiej pasuja do
stuchanego tanica narodowego. Wygrywa
oczywiscie ta grupa, ktéra ma najwiecej
prawidtowych trafien.

Zabawa 16

Rebusy zawsze intrygowaly mlodych
ludzi, dlatego najlepiej sprawdzaja si¢ przy
wprowadzaniu waznych terminéw - defini-
¢ji, nazw instrumentéw lub gloséw (rys. na
str. 24-25).

Zabawa 17

Mysl przewodnia lekcji mozna zaszy-
frowa¢ w rytmie zapisanym na gléwnej
tablicy. Nauczyciel wykonuje w odpowied-
niej kolejnosci pojedynczy takt (do szyfru
na fotografii - str. 26: 7, 2,6, 2, 1, 4, 8, 5, 3)
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Rozsypanka o taniicach (zabawa 15)

- uczniowie muszg szybko odnalez¢ go na
tablicy i zapisa¢ przyporzadkowang mu lite-
re. Wygrywaja wszyscy, ktorzy prawidlowo
zapisza hasto.

Gry i zabawy jako metoda nauczania
muzyki przynosza bardzo dobre efekty.
Pozwalajg uczniom nie tylko szybciej zro-
zumie¢ omawiane zagadnienia, ale dajg tez
dodatkowa duzg przyjemnosc ze wspdlnej
pracy. Zachecajg dzieci i mlodziez do wspét-
tworzenia zaje¢, a nawet do wspdtodpowie-
dzialnosci za jakos¢ lekcji. Warto siggac po
takie metody pracy.

Wychowanie Muzyczne 2 2012
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Rebusy a-d (instrumenty dawne - zabawa 16)
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e) f)

czek = vi

kiem = ny

Rozwigzania:

a) cornamusa

b) krzywuta

¢) pomort

d) puzon

e) viola do gamba
f) lutnia

g) flet podiuzny

Rebusy e-g (instrumenty dawne - zabawa 16)
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Hasto zrytmdéw (repetycja), gdzie kolejnej literze - T, E, A, Y, J, P, R, C— przyporzadkowany jest inny rytm

w okreslonym metrum (zabawa 17)
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Magdalena Stepien, Klaudia Borys

Elementy metody Dalcroze’a
W hauczaniu przedmiotu muzyka
w klasach 4-6 szkoty podstawowej

Cztowiek jest istota cielesna. Zyje w ciele, ale takze z nim, z niego i poprzez nie. Po-
przez prace z ciatem moze takze stawia¢ pierwsze kroki w $wiecie dzwiekéw, do czego
zachecat Emile Jaques-Dalcroze i do czego zachecamy my, przedstawiajac mozliwosci
wykorzystania jego metody w nauczaniu muzyki. Prezentowane ¢wiczenia idealnie
wpisujg sie w wymagania podstawy programowej dla klas 4-6.

kiem przekazu naszego wewnetrz-

nego istnienia. Stuzy nam réwniez
w poznawaniu rzeczywistosci. Sens wszel-
kich nowych doswiadczen odczytujemy,
postugujac si¢ metaforg cielesng. Mozna
zaryzykowad stwierdzenie, ze to wlasnie
cielesno$¢ determinuje nature ludzkich
struktur poznawczych. W tym kontekscie
w pelni uzasadnione wydaje si¢ uznanie
metody Dalcroze’a, ktéra wykorzystuje ruch
ciala w sposob tworczy i na wiele sposobdow,
za metode na wskro$ uniwersalng. Jest to
metoda, ktora nie tylko ksztalci muzycznie,
rozwija dyspozycje ruchowe, stuchowo-ru-
chowe, temperament, wrazliwo$¢ oraz wiele
innych cech, ale takze wspomaga rozwdj
intelektualny; moze spelnia¢ rézne funkcje
i by¢ wykorzystywana na kazdym etapie
zycia cztowieka, od najwczesniejszego dzie-
cinstwa az do staro$ci.

Metoda Dalcroze’a najpowszechniej sto-
sowana jest w wychowaniu przedszkolnym

Cialo - jak mowit Dalcroze - jest $rod-

oraz w edukacji wczesnoszkolnej, ze szcze-
golnym uwzglednieniem poczatkowego eta-
pu zawodowego szkolnictwa muzycznego.
O wiele rzadziej wykorzystuje sie ja w dru-
gim etapie nauki szkolnej, to jest w klasach
4-6 szkoly podstawowej, a jeszcze rzadziej
w kolejnych latach ksztalcenia. Dzieje si¢
tak mimo faktu, Ze tredci i cele nauczania
muzyki zawarte w podstawie programowej
szkolnictwa ogdlnego dla drugiego etapu
edukacyjnego’ wrecz wymagaja zastosowa-
nia technik i srodkéw catkowicie zbieznych
z tymi, ktore proponowal Dalcroze. Dotyczy
to wielu punktéw wspomnianej podstawy
programowej — zwlaszcza tych zakladaja-
cych aktywno$¢ w poznawaniu regut rza-
dzacych muzyka. Wprawdzie ze wzgledu
na warunki realizacji, nieprzystosowanie
sal lekcyjnych do prowadzenia zajec¢ rucho-
wych metoda Dalcroze’a nie moze by¢ tu
zastosowana w swoim pelnym ksztalcie, ale
z pewnoscig wykorzystanie jej gtéwnych za-
fozen i zastosowanie umiejetnie wybranych

' Rozporzgdzenie Ministra Edukacji Narodowej z dnia 23 grudnia 2008 roku w sprawie podstawy

programowej wychowania przedszkolnego oraz ksztalcenia ogélnego w poszczegdlnych typach szkot,

DzU nr 4, poz. 17 z dnia 15 stycznia 2009 roku.
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elementéw metody moze korzystnie wply-
ng¢ na catoksztaltt dzialan w zakresie ksztat-
cenia muzycznego na tym etapie.

Tworzenie wypowiedzi.
Odtwarzanie

Wsrdd trzech celow ksztalcenia wy-
mienionych w podstawie programowej dla
przedmiotu muzyka znajduje si¢ punkt za-
tytulowany Tworzenie wypowiedzi, zgodnie
z ktérym uczen m.in. ,,odtwarza ruchem
i gestodzwigkami proste rytmy i schematy
rytmiczne, a takze wykonuje kroki, figury
i uktady taneczne poloneza i krakowiaka,
tancow ludowych (szczegélnie wlasnego
regionu) oraz podstawowe kroki wybra-
nych tancow towarzyskich”. Do realizacji
powyzszych tre$ci moga postuzy¢ typowe
¢wiczenia z zakresu metody Dalcroze’a.

Realizacja tematéw rytmicznych
za pomocq krokéw - sposobem
dalcrozowskim lub swobodnie

Cwiczenie:

Uczniowie ustalaja sposéb wykonania
poszczegdlnych wartodci rytmicznych, np.
éwierénuta - krok, osemki - skok obunodz
w miejscu, pélnuta - zakreslenie stopa
potkola. Uczniowie stuchaja dwukrotnie
jednotaktowego tematu rytmicznego w me-
trum 4/4. Nastepnie wykonujg go ustalony-
mi krokami.

Realizacja tematéw rytmicznych za pomocq
gestow, gestodzwiekow lub z wykorzystaniem
instrumentoéw perkusyjnych

Cwiczenie:

Nauczyciel dzieli uczniéw na trzy grupy.
Kazda z grup otrzymuje inny instrument
perkusyjny. Do poszczegdlnych instrumen-
tow przyporzadkowane s3 rézne wartosci

rytmiczne: bebenek - ¢wierénuta, drewien-
ka - ésemki, trojkat — potnuta. Na tablicy
nauczyciel zapisuje cztery jednotaktowe,
zrdznicowane tematy rytmiczne, w jedna-
kowym metrum. Nauczyciel badz wybrany
uczen podaje puls (odlicza jeden pusty takt),
wskazujac wybrany przez siebie temat ryt-
miczny. Uczniowie realizujg go dwukrotnie,
grajac na instrumentach.

Realizacja prostych polirytmii
dwu- i trzygtosowych

Cwiczenie:

Uczniowie poruszajg si¢, chodzac pul-
sem ¢wierénutowym i §piewajac game
C-dur w rytmie péinut.

Cwiczenie:

Uczniowie $§piewajg melodie Wlazt kotek
na plotek, klaszczac puls ¢wieré¢nutowy i za-
znaczajac jednoczesnie tupnieciem poczatek
taktu.

Wykonywanie rytmow charakterystycznych
dla polskich taricow ludowych za

pomocgq krokow, gestodzwiekow lub

na instrumentach perkusyjnych

Cwiczenie:

Uczniowie dobierajg si¢ parami. Ich
zadaniem jest reakcja na rytm synkopy kra-
kowiakowej, ktorg realizuja w nastepujacy
sposob: 6semka — klasniecie w swoje dlonie,
¢wierénuta - klasniecie w dlonie partnera,
6semka - klasniecie w swoje dlonie. Jezeli
nauczyciel bedzie wykonywat inny rytm
niz synkopa krakowiakowa, uczniowie po-
ruszajg sie do rytmu po calej sali — kazdy
sam. Gdy nauczyciel zacznie gra¢ synkope,
uczniowie szukaja swojej pary i wykonuja
synkope ustalonym sposobem.

> Podstawa programowa z komentarzami. Tom 7. Edukacja artystyczna w szkole podstawowej,

gimnazjum i liceum. Muzyka, plastyka, wiedza o kulturze, historia muzyki, historia sztuki, jezyk ta-

cinski i kultura antyczna, zajecia artystyczne, Ministerstwo Edukacji Narodowej 2009, s. 29.
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Nauka prostych ukladéw przestrzen-
no-ruchowych z wykorzystaniem krokéw
i figur polskich tancéw ludowych z zacho-
waniem stylistykii charakteru danego tanca

W edukacji szkolnej, w zaleznos$ci od
warunkow organizacyjnych, lokalowych
oraz wlasnych kompetencji nauczyciela,
mozemy wykorzysta¢ wszystkie tafice naro-
dowe i réznorodne tance regionalne. Proste
opracowania taneczne znajdziemy w ksigz-
kach: Grazyny Dabrowskiej Tarcujze do-
brze, Andrzeja Stadnickiego Tarice dla dzieci
oraz w licznych publikacjach Polskiego
Stowarzyszenia Pedagogéw i Animatoréw
Klanza.

Tworzenie wypowiedzi.
Tworczosé i improwizacja

Podstawa programowa zaklada takze
w ksztalceniu duzg role aktywnosci twor-
czej — improwizacji muzycznej, sfownej i in-
strumentalnej oraz improwizacji muzycz-
no-ruchowej, co zgodne jest z pogladami
gloszonymi przez wielu wspétczesnych pe-
dagogéw. Zdaniem Jerzego Kujawinskiego
(1990, 40) aktywno$¢ tworcza w wiekszym
stopniu niz odtworcza rozwija osobowos¢
jednostki; dzialanie nastawione na prze-
ksztalcanie i kreowanie nowej rzeczywi-
stodci prowadzi do osiggniecia poczucia
samorealizacji jednostki.

Jednym z trzech cztonéw metody Dal-
croze’a jest improwizacja, dlatego metoda ta
w znakomity sposob sprawdza si¢ podczas
realizacji wymagan podstawy programo-
wej, przewidujacej, ze uczen ,tworzy proste
struktury rytmiczne, sygnaly dzwickowe,
swobodne akompaniamenty, prosty dwugtos
(burdon, nagtos), ilustracje dzwickowe do
scen sytuacyjnych, tekstéw literackich i obra-
z6w (samodzielnie i pod kierunkiem nauczy-
ciela). [...] tworzy improwizacje ruchowe do
muzyki, [...] tworzy wedlug ustalonych zasad

3Tamze.
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improwizacje wokalne i instrumentalne™.

W celu rozwijania umiej¢tnosci twérczych
w nauczaniu przedmiotu muzyka mozna
zatem wykorzysta¢ ¢wiczenia dalcrozowskie.

Improwizacja wokalna wykorzystujqca
rézne struktury rytmiczne

Cwiczenie:

Uczniowie wymyslaja gesty dla okre-
$lonych warto$ci rytmicznych oraz grup
wartosdci rytmicznych, np. zamknieta pigs¢
- ¢wierénuta, dwa palce - dwie ésemki,
otwarta dlon - cztery szesnastki. Wybra-
ny uczen zostaje dyrygentem. Uczniowie
$piewaja game C-dur, rytmizujac ja wedlug
rytméw narzuconych przez gesty dyrygenta.

Improwizacja instrumentalna
wedtug okreslonej formy

Cwiczenie:

Uczniowie improwizujg melodie na
dzwonkach diatonicznych, wykorzystujac
skale pentatoniczng (pentatonike bezpot-
tonowa) w formie ABA. W czesci A (osiem
taktow w metrum 4/4) improwizuja melodi¢
w rytmie catych nut. W czedci B (osiem
taktow w metrum 4/4) improwizuja melodi¢
w dowolnym rytmie.

Improwizacja ruchowa

Cwiczenie:
Uczniowie odzwierciedlajg ruchem rak
kierunek styszanej melodii.

Cwiczenie:

Uczniowie odzwierciedlajg ruchem rak
badz nég artykulacje styszanego fragmentu
muzycznego, np. ruchem rak reaguja na
muzyke wykonywang w artykulacji legato,
»malujac” dlonig ptynne linie; ruchem stop
reaguja na muzyke wykonywang artyku-
lacja staccato, wykonuja krotkie, urywane
ruchy stopami.
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Improwizacja ruchem scenek sytuacyjnych

Cwiczenie:

Nauczyciel narzuca uczniom tematyke,
np. poranne czynnosci — budzenie si¢, mycie
buzi, mycie zebdw, ubieranie si¢. Nastepnie
uczniowie wykonuja wybrang przez siebie
czynno$¢ w podanym przez nauczyciela tem-
pie (np. allegro, adagio, moderato). Zabawe
mozna przeprowadzi¢ w formie kalamburoéw.

Improwizacja wokalna i instrumentalna
do tekstow literackich oraz obrazéw

Cwiczenie:

Uczniowie czytaja wybrany przez na-
uczyciela wiersz. Nastepnie ustalajg cha-
rakter, nastroj, tempo, artykulacje utworu.
Wspolnie okreslaja, jakie odglosy najlepiej
moglyby zilustrowa¢ wiersz, i dobieraja in-
strumenty perkusyjne badz przedmioty co-
dziennego uzytku, z ktérych mozna wydoby¢
odgtos najlepiej pasujacy do ilustracji dzwig-
kowej wiersza. Wybrana osoba czyta wiersz.
Pozostali uczniowie ilustruja go dzwigkiem.

Odbior wypowiedzi
- zrozumienie pojec oraz analiza
i interpretacja muzyki

Metodg rytmiki positkowaé si¢ mozna
takze przy wprowadzaniu podstawowych
poje¢ muzycznych, takich jak melodia,
rytm, akord, gama, tempo, oraz przy wpro-
wadzaniu i utrwalaniu notacji muzycznej*.

Utrwalanie trybu akordu

Cwiczenie:
Uczniowie poruszaja si¢ po sali zgodnie
z charakterem jednoglosowej melodii granej

przez nauczyciela. Gdy nauczyciel zagra
akord, uczniowie zatrzymuja sie i stuchaja,
jaki jest tryb akordu. Jezeli to akord duro-
WY, uczniowie unoszg wyprostowane rece.
Jezeli usltysza akord molowy, wyciagaja wy-
prostowane rece przed siebie na wysokosci
tulowia.

Poprzez dalcrozowskie zabawy muzycz-
no-ruchowe nauczyciel moze takze spraw-
dzi¢, czy uczniowie §wiadomie odbierajg
muzyke’, zwracaja uwage na elementy mu-
zyczne i ich zmiany zachodzace w trakcie
trwania utworu, rozpoznaja cechy i budowe
formalng utworu.

Utrwalanie formy ronda na przyktadzie
Dla Elizy L. van Beethovena

Cwiczenie:

Uczniowie po wystuchaniu i analizie
formalnej utworu ustalajg jego budowe:
ABACA. Nastepnie wykonujg rondo ru-
chem. Podczas trwania cze¢sci A staja w du-
zym kole, lekko kotyszac sie z nogi na noge,
zaznaczajac poczatek taktu. W czesci B
- poruszaja si¢ po calej sali, odzwierciedla-
jac ruchem calego ciata charakter i kierunek
melodii. W czedci C - zatrzymuja sie i wy-
stukuja o uda puls 6semkowy.

Forme i jej elementy mozna takze
odzwierciedli¢ ruchem w formie improwi-
zacji wedlug ustalonych zasad, a takze po-
przez komponowanie wspoélnie z ucznia-
mi interpretacji ruchowych utworoéow
muzycznych.

Warto na koniec zaznaczy¢, ze meto-
da Dalcroze’a sprawdza si¢ doskonale nie
tylko przy wprowadzaniu i utrwalaniu

*Punkt 1.2 i 1.3 Tresci nauczania - wymagania szczegétowe podstawy programowej: Uczen

»stosuje podstawowe pojecia muzyczne” oraz ,wykorzystuje w $piewie oraz w grze na instrumentach

znajomos¢ pojec i termindéw muzycznych okreslajacych podstawowe elementy muzyki”.

>Punkt 3.2 Treéci nauczania - wymagania szczegélowe podstawy programowej: ,,Uczen rozpo-

znaje cechy i budowe utworu muzycznego - okresla nastrdj, tempo, dynamike, fakture jednogtosowsa

i wieloglosowa, rozroznia podstawowe formy muzyczne (A, AB, ABA1, rondo, wariacje)”.
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wymienionych w podstawie programowej
dla klas 4-6 tresci nauczania dotyczacych
muzyki, ale wspomaga takze rozwdj ogdlny
dzieci w tym wieku - poprzez réznego ro-
dzaju dysocjacje i ¢wiczenia polirytmiczne
ksztalci koordynacje ruchows, koordynacje
stuchowo-ruchows, szybkos¢ reakeji, uwa-
ge, koncentracje, pamie¢, zdolnos¢ percep-
cji, temperament i wrazliwo$¢. Ksztaltuje
takze - jak juz wspomniano - twoércza
postawe dziecka, ktdra jest cechg o cha-
rakterze ogdlnym, majacg znaczacy wplyw
na jako$¢ zycia i funkcjonowanie dziecka
w spoleczenstwie.

DABROWSKA G., 1991, Tarcujze dobrze, WSiP,
Warszawa.

GECA L., SZPUNER ., 1999, Tariczymy razem. Formy
integracyjne i sceniczne wybranych taricow naro-
dowych i regionalnych, Polskie Stowarzyszenie
Pedagogéw i Animatoréw Klanza, Lublin.

GEcA L., Tarice dla kazdego wieku, 2009, Pol-
skie Stowarzyszenie Pedagogéw i Animato-
réw Klanza, Lublin.

KujawiNskli J. (red)., 1990, Rozwijanie aktywno-
sci tworczej uczniow klas poczgtkowych. Zarys
metodyki, WSiP, Warszawa.

STADNICKI A., 1994, Tatice dla dzieci, WSiP,
Warszawa.

SRt S

Etiuda a-moll op. 10 nr 2 - Brzegi (fot. z albumu Fundacji Conspero Chopinowi Duda-Gracz)
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Romualda Terenc-Pawliczak

Elementy profilaktyki muzycznej
w pracy pedagogicznej (2)

Przedstawiamy drugq czes¢' propozycji zaje¢ muzycznych akcentujacych terapeu-
tyczny aspekt aktywnosci muzycznej dzieci. Prezentowane tu zajecia oparte s na
jednej z form muzykoterapii - muzykoterapii aktywnej, ktéra m.in. poprzez dziatanie
przeciwlekowe pomaga w budowaniu pozytywnego obrazu siebie i poprawnych rela-
¢ji interpersonalnych, a niektére stosowane w niej zabawy, bedac rodzajem aktywne-
go relaksu, poprawiaja nastréj i pomagaja dzieciom wyciszyc sie.

ponizszym scenariuszu zostala
Wuwzglqdniona jedna z najbardziej
lubianych przez dzieci aktywno$ci
muzycznych, jaka jest gra na instrumen-
tach perkusyjnych. Znajduje ona zastoso-
wanie zaréwno w dydaktyce muzyki, jak
i w szeroko pojmowanej psychoprofilaktyce
muzycznej oraz muzykoterapii. Zasadnicze
réznice miedzy poszczegélnymi obszarami
jej stosowania — w skrocie ujmujac — dotycza
zakladanych celow, przebiegu i efektow za-
je¢ (o czym szerzej napisano w komentarzu
do pierwszego scenariusza)®.
Podczas zajge¢ muzykoprofilaktycznych
i muzykoterapeutycznych zadaniem gry na
instrumentach jest m.in. - zaleznie od adre-
satow tychze zaje¢ - korekcja zaburzonych
funkcji, zmniejszenie napie¢ psychofizycz-
nych, dostarczenie korzystnych doswiad-
czen spotecznych, a dobér instrumentéw
i zadan bedzie warunkowany aktualnym
stanem emocji, potrzebami i mozliwo$ciami
psychofizycznymi grupy, z ktdrg si¢ pracuje.

Efektem, ku ktéremu zmierzaja tak prowa-
dzone zajecia, ma by¢ odreagowanie napiec,
obnizenie poziomu leku, poprawa samo-
poczucia i nastroju, usprawnienie funkcji
psychomotorycznych (np. koordynacji
ruchowej, stuchowo-ruchowej, wzrokowo-
-ruchowej, orientacji: przestrzennej, kierun-
kowej i czasowej), pobudzenie wyobrazni
oraz poprawa relacji miedzy uczestnikami
zaje¢. Warto rowniez wspomnied, Ze gra
na instrumentach jest specyficzng forma
ruchu, w ktérej od sity ruchu, jego zakresu,
czestotliwosci i obszernosci zalezy jakos¢
brzmieniowo-wyrazowa muzyki (m.in. jej
dynamika, agogika i zjawiska metroryt-
miczne organizujace przebiegi dzwickowe
w sensowne calo$ci). Ruch zakonczony
dzwigkiem staje si¢ styszalny, co umozliwia
stuchowe wychwycenie zalezno$ci miedzy
rodzajem ruchu a jakoscig uzyskanego
brzmienia. Pomaga to dzieciom dostrzec
zalezno$¢ miedzy przyczyng a skutkiem
dziatania, pomaga tez w uzyskaniu kontroli

'Pierwsza cze$¢ ukazata sie w ,,Wychowaniu Muzycznym” nr 4/2011.

O réznicach miedzy nauczaniem muzyki a stosowaniem muzyki w celach psychoprofilaktycz-

nych mozna réwniez przeczyta¢ w artykulach Krzysztofa Stachyry, ktére zamieszczane sg na stronie

poswieconej terapii przez sztuke, www.arteterapia.pl.
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nad ruchem, co sprzyja wzrostowi samo-
$wiadomosci i samokontroli ruchowej, sta-
nowiacych wazne umiejetnosci spoleczne.

Gra na konwencjonalnych i niekonwen-
cjonalnych instrumentach perkusyjnych
przyczynia si¢ takze do rozwiniecia umie-
jetnosci wspoldzialania w grupie, poznania
i prze¢wiczenia zasad komunikacji spotecz-
nej, np. poprzez mozliwos¢ sprawdzenia sig
w roli solisty i w roli muzyka orkiestrowego,
w roli dyrygenta, ale i w roli osoby wykonu-
jacej polecenia dyrygenta. Podczas takich
zaje¢ konieczne jest przestrzeganie kolejno-
$ci w grze na instrumentach, a to wymaga
umiejetno$ci opanowywania impulsow
natychmiastowej checi wlaczania sie do gry
w dowolnym momencie. Tak prze¢wiczone
umiejetnosci moga by¢ potem transferowa-
ne na sytuacje w zyciu codziennym, np. gdy
trzeba bedzie powsciaggnac cheé natychmia-
stowego wyrazenia swojej opinii i poczekac
na swoja kolej wypowiedzi.

Za olbrzymig zalet¢ instrumentéw per-
kusyjnych nalezy uzna¢ ich powszechng
dostepnos$¢, poniewaz kazdy przedmiot
codziennego uzytku moze sta¢ si¢ instru-
mentem perkusyjnym, jezeli dostrzezemy
w nim - obok waloréw uzytkowych - réw-
niez walory brzmieniowe. Tak ,zaadapto-
wane” przedmioty nazwiemy niekonwen-
cjonalnymi instrumentami perkusyjnymi,
czym zblizymy si¢ bardzo do orffowskiego
pojmowania instrumentéw. Anegdotyczny
jest juz przyklad studentéw zglebiajacych
system Orffa, ktorzy w sklepie ogrodniczym
wyszukiwali wérod glinianych doniczek te,
ktére brzmialy najczystszym dzwiekiem.

Owo muzyczne spojrzenie na otaczaja-
cy $wiat to takze cecha charakterystyczna
malych dzieci, ktére zanim obejrzg jakis
przedmiot, potrzgsajg nim i nastuchuja,
jakie dzwigki wydaje. Warto zatem ten styl
poznawania $wiata — jako bliski najmtod-
szym - uwzglednia¢ réwniez w zajeciach
dydaktycznych i terapeutycznych.

http.//www.wychmuz.pl

Ukierunkowanie dzieci¢cej wyobrazni na
dostrzeganie nietypowych zastosowan roz-
nych przedmiotdéw z otoczenia pozwala na
ksztalcenie otwarto$ci na nowe doswiadcze-
nia, uczy myslenia twdrczego i odwagi prze-
ksztalcania rzeczywisto$ci zastanej w rze-
czywisto$¢ wykreowang przez wyobraznie.
Aby jednak jaki$ przedmiot stal si¢ w rekach
dziecka instrumentem, musi ono poznad réz-
nice miedzy chaosem powstajagcym podczas
dowolnych eksploracji dzwiekowych a np.
celowym rytmem, wydobywaniem dzwie-
kéw, czyli uporzadkowanymi produkcjami
dzwiekowymi, majagcymi muzyczny sens.
Okazja do poczynienia takich odkry¢ moze
stac si¢ uczestniczenie w zajgciach opisanych
W ponizszym scenariuszu.

W pierwszej czeséci scenariusza w roli
niekonwencjonalnego instrumentu perku-
syjnego wystepuja szklanka z uchem i me-
talowa tyzeczka do herbaty, za$ w zabawie
Stary zegar, opisanej w koncowej czesci,
wykorzystywane sg instrumenty z popular-
nych zestawdéw orftowskich. Tak w jednej,
jak i w drugiej zabawie z instrumentami,
poza ¢wiczeniami przygotowawczymi,
muzycznym tlem jest muzyka odtwarzana
z nagran plytowych, zatem dzieci, bawiac
sie, poznaja muzyke artystyczng i jednocze-
$nie stajg si¢ wspottworcami brzmieniowego
efektu tych utworéw.

Scenariusz Il - Gra na instrumentach

Czas trwania zajec:

Zaleznie od wyboru wariantu zajec,
45-90 minut.

Forma zaje¢ muzykoterapeutycznych:
Muzykoterapia aktywna.

Techniki muzykoterapeutyczne:

Taniec integracyjny, gra na instrumen-
tach niekonwencjonalnych i instrumentach
perkusyjnych z instrumentarium Orffa.
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Cele zajec:

- odreagowanie napi¢¢ psychomoto-
rycznych,

- przezycie rado$ci we wspolnej zabawie,

- odczucie bezpieczenstwa,

- nauka przestrzegania zasad i podpo-
rzagdkowywania si¢ tempu nadawanemu
przez muzyke lub przez szybkos¢ recyta-
cji rytmicznej’,

- rozwiniecie koordynacji matych grup
mie$niowych,

- usprawnienie koordynacji stuchowo-
-ruchowej,

- rozwijanie orientacji przestrzennej, kie-
runkowej i czasowej,

- ¢wiczenie umiejetnosci odczekania na
swoja kolej, uczenie si¢ pows$ciagania
checi natychmiastowego wlaczenia sig
do zabawy.

Struktura zajec:

1. Nawigzanie kontaktu: odreagowanie na-
pie¢, ujednolicenie tempa ruchu w grupie.

2. Praca nad problemem: usprawnienie
koordynacji ruchowej i stuchowo-rucho-
wej, rozwijanie orientacji przestrzennej,
kierunkowej i czasowej, podejmowanie
aktywnosci ruchowych, nawigzywanie
i podtrzymywanie prawidtowych rela-
cji spotecznych, w tym m.in. uczenie sig
czekania na swoja kolej (powstrzymy-
wania impulsu do natychmiastowego
dzialania), tolerancji (niekomentowania
pomystéw innych dzieci), empatycznego
stuchania i méwienia (asertywne wypo-
wiedzi w rundce terapeutycznej).

3. Wyjscie z kontaktu: odreagowanie na-
pie¢ wyniklych z zajg¢, objecie refleksja

tego, co wydarzylo si¢ na zajeciach,
i swojego samopoczucia (w rundce na
zakonczenie zajgc).

Wazne:

Scenariusz zostal skonstruowany we-
dtug schematu zaje¢ terapeutycznych. Cwi-
czenia wystepuja tu w $cisle okreslonej ko-
lejnosci, nie nalezy ich dowolnie wymienia¢
czy pomija¢, poniewaz kazda czg¢$¢ zajec
stanowi ogniwo procesu terapeutycznego
i jest rownie wazna, co pozostale.

Przebieg zajec

I. Wejscie w kontakt, odreagowanie napie,
wyrownanie napedu motorycznego grupy.

W tej czeéci zaje¢ dominujacym typem
relacji jest otwarcie na kontakt, skupienie
uwagi na prowadzacym i wejscie w relacje
z innymi uczestnikami zajec.

Zabawa 1

Jako ¢wiczenia odreagowujacego i wy-
réwnujgcego tempo dzialania grupy mozna
tu uzy¢ zabaw nr 1 i 2 prezentowanych
w poprzednim scenariuszu* lub opisanej
tamze (czy tez nauczonej na poprzednich
zajeciach) Balajo - samby dziecigcej. Poza
walorami integrujacymi grupe dodatkowa
zaletg jest tu przypomnienie rytmu ti, ti, ta
(ktorym realizuje si¢ kroki w czesci A tego
tanca), wystepujacego réwniez w rytmizacji
tekstu w nastepnej czesci zajed.

==

Rytm ti, ti, ta

*Od mniej wiecej szdstego roku zycia wejscie w nadane tempo oznacza dobra koordynacje mo-

toryczng i che¢ wspolpracy dziecka. Niepoddawanie si¢ nadawanemu tempu moze by¢ sygnatem

zaréwno nierozwinietej koordynacji motorycznej, jak i oporu, niecheci do wspdtpracy na zajeciach.

*Zabawy i Balajo - samba dziecigca, do ktérych nawigzujemy, s3 dokladnie opisane w nume-

rze 4/2011 ,Wychowania Muzycznego” na stronach 38-39 oraz 41-42.
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Il. Praca nad problemem

Typ relagji:
Kontakt intrapersonalny (praca w ob-

szarze ,ja”), przezycie wspdlnotowe (praca
w obszarze ,,my”).

Cele:

- rozwijanie koncentracji uwagi, rozwija-
nie my$lenia na materiale dZwiekowym
(poréwnywania, analizy, syntezy, abs-
trahowania i uogélniania),

- rozwijanie wyobrazni dzwiekowej, na-
uka (i ¢wiczenie) czekania na swoja kolej,

- wejscie w bliska relacje z warto$ciowa
muzyka na zasadzie dialogu (personali-
zacja muzyki).

Muzyka (i inne media):

Taniec wieszczki cukrowej z suity baleto-
wej Dziadek do orzechéw P. Czajkowskiego;
wiersz Anny Sokotowskiej-Szumowskiej
Zaczarowany kredens; instrumenty niekon-
wencjonalne - szklanki z uchem i metalowe
tyzeczki.

Zabawa 2

Pozycja ciata:
Na siedzaco.

Polecenia:

- Sprawdzcie, czy szklanka moze stac sie
instrumentem muzycznym.

- Sprawdzcie, jakie dZwigki mozna wydo-
by¢, grajac tyzeczka o boki, denko, ucho
szklanki.

- Czy te dzwigki brzmig tak samo?

- Zagrajcie dzwieki, ktdre pasuja do stowa
»dzwieczy” (dzwigk boku szklanki za-
grany z szybkim oderwaniem lyzeczki).

— Zagrajcie dzwigki, ktdre pasuja do stowa
»stuka” (dzwiek denka szklanki lub za-
trzymanie ruchu tyzeczki na szkle).

— Ktdre dzwigki pasujg do stéw: ,szklan-
ka z tyzka gra”? (dzwigki grane na boku
szklanki)

Przebieg:

Dzieci poznajg mozliwos$ci brzmie-
niowe instrumentu, wykonujac polecenia
nauczyciela.

Uwaga:

1. Podane powyzej pytania sg tylko wska-
zoéwkami, w jaki sposob mozna kierowaé
praca dzieci; nie muszg wiec brzmieé
identycznie jak w tym przykladzie.
Wystarczy zachowac¢ ich kolejnos¢: od
odkrycia, ze szklanka moze by¢ instru-
mentem, do dostrzegania réznych jako-
$ci artykulacyjno-brzmieniowych.

2. Podczas poszukiwania réznych brzmien,
jakie przy pomocy lyzeczki mozna wy-
doby¢ ze szklanki, dzieci ustawiajg sobie
szklanke i tyzeczke w dowolny sposéb,
natomiast podczas grania zrytmizowa-
nego tekstu szklanki sg ustawione na
dlonijednej reki, w drugiej rece jest trzy-
mana tyzeczka.

Przebieg:

Nauczyciel prezentuje zrytmizowanymi
sylabami w metrum 2/4 tekst wiersza Anny
Sokotowskiej-Szumowskiej pt. Zaczarowa-
ny kredens. Dzieci uczg si¢ zrytmizowanego
tekstu wiersza’.

W tym kredensie starym szklanka ta,
szklanka ta, szklanka ta,
szklanka z tyzka gra.

Ach! Pieknie dzwieczy.

Jeszcze szklanka ta,

> Wiecej informacji na temat terapeutycznych zalet stosowania rytmizowanych tekstéw w pracy

z dzie¢mi mozna znalez¢ w publikacji Elzbiety Kilinskiej-Ewertowskiej Logorytmika, wyd. III posze-
rzone, Zaktad Logopedii Uniwersytetu M. Curie-Sklodowskiej, Lublin 1987.
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szklanka ta, szklanka ta,
szklanka z tyzka gra.

W tym kredensie starym szklanka ta,
szklanka ta, szklanka ta,
szklanka z tyzka gra.

Ach! Pieknie dzwigczy.

Ach! Pieknie dzwieczy.

Ach! Pieknie dzwieczy.

Ach! Ach! Dzyn!

Uwaga:

Rytm recytacji jest inspirowany rytmem
czeséci A utworu pt. Taniec wieszczki cukro-
wej z suity baletowej Dziadek do orzechow
P. Czajkowskiego. W miejscach, gdzie rytm
jest zapisany nutami, gra si¢ go lyzeczka
o bok szklanki. Rytm oznaczony iksami na-
lezy tylko recytowa¢. Uczniowie nie musza
znad zapisu nutowego; wystarczy, ze pod-
czas prezentacji nauczyciel zwrdci uwage,
w ktoérych miejscach nalezy gra¢, i sam to
zaprezentuje. Tekst i zapis nutowy moga by¢

przeznaczone wylacznie dla nauczyciela,
dzieci moga opanowac utwor pamieciowo

(Przyklad 2).

Przebieg:

1. Wykonujemy z dzie¢mi recytacje wier-
sza z graniem na szklankach do cze-
$ci A muzyki Tarica wieszczki cukrowej
odtwarzanej z plyty.

2. Stuchamy utworu w calosci i wlaczamy
sie z recytacja i graniem na szklankach
w odpowiednich momentach utworu.

Uwaga:

1. Do celow ¢wiczeniowych warto nagracd
tylko cze$¢ A, wycinajac ten fragment
z calego utworu; mozna wowczas kilka-
krotnie go prze¢wiczy¢, zanim wykona-
ny zostanie (wraz z recytacjg) na tle ca-
tego utworu.

2. Mozna podzieli¢ uczniéw na grupy: re-
cytujaca i grajaca.

Zaczarowany kredens. Zapis rytmiczny wiersza

Wi SN sl aas

W tym kre - den-sie

13

sta-rym

szkla-nka ta, szkla-nka ta, szkla-nka ta,

YIS TR S RETETSS SRS I8

szkla-nka zly-zka gra. Ach! Pie - knie

22

dzwie-czy.

Je-szcze szkla-nka ta, szkla-nka ta,

e B e e

szkla-nka ta, szkla-nka zly-zka gra.

29

W tym kre - den - sie sta-rym  szkla-nka fta,

PSOO9S 00 O O O Y

szkla-nka ta, szkla-nka ta, szkla-nka zty-ka

36

gra. Ach! Pig - knie

diwie-czy. Ach! Pie-knie

0 Y O O N T S

dzwig - czy. Ach! Pig - knie
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dzwig - czy.

Ach! Ach! Dzyn!
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3. W Tanicu wieszczki cukrowej czg$¢ A po- utworowi réwniez gra na dzwonkach.
jawia si¢ dwa razy, za drugim razem ze Propozycja gry na dzwonkach nie dotyczy
zmiang ostatniego dzwieku, co moze mie¢ jednak zaje¢ terapeutycznych, mozna ja
znaczenie, gdy chcemy towarzyszy¢ temu wykorzysta¢ podczas lekcji muzyki.

Zaczarowany kredens, opracowany na podstawie Tarca wieszczki
cukrowej z suity baletowej Dziadek do orzechow P. Czajkowskiego

pomyst i st.: Anna Sokotowska-Szumowska,
oprac. muz.: Romualda Terenc-Pawliczak

melodia utworu
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Ach! Picknie dzwic-czy.  Je - szcze szklanka ta, szklanka ta, szklanka ta, szklankaz lyzks gra.
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szklankata, szklanka ta, szklankaztyzka gra.

p v =)

20
TN

1w

E=w

B
| %
1»‘

3

L e
i

- = w

P
M

L
M

TT™

TNy BN

3

AT Y S AN

Ach! Pieknie dzwieczy. Ach! Pigknie dzwieczy.

4. Mozna zaproponowac uczniom, by pod-
czas stuchania muzyki wyobrazali so-
bie, o czym muzyka opowiada miedzy
tymi cze$ciami, w ktoérych gramy. Potem
moga podzieli¢ si¢ swoimi wyobrazenia-
mi i stworzy¢ wlasna opowies¢, w ktdrej
zaczarowany kredens bedzie odgrywat
jedna z rol, a nauczony wiersz i akom-
paniament rytmiczny do niego stang sie
czgécig opowiesci. Mozna takze popro-
si¢, by dzieci nie sugerowaly sie trescia
wiersza i po prostu wymyslity wlasng
histori¢ do tej muzyki. Mozna wreszcie
opowiedzie¢ wlasng historig, rozgrywa-
jaca sie w zaczarowanej kuchni zamko-
wej, gdzie cukrowa wrézka przygotowu-
je przyjecie dla swoich gosci, a przyglada
sie temu kot pilnujacy tasych na okruchy
ciastek myszy. Opowiadanie oczywi-
$cie musi by¢ tresciowo dostosowane do

38 Wychowanie Muzyczne 2 2012

Ach! Pieknie dzwigczy. Ach! Ach! Dzyn!

wieku i zainteresowan odbiorcéw, a na-
strojem i charakterem nie powinno od-
biega¢ od nastroju i charakteru muzyki.

Wybdr wariantu postgpowania sposrod
tu zaproponowanych bedzie zalezal od
celow spotkania terapeutycznego lub - je-
$li wykorzystany zostanie na lekcji - od
jej celow. Jezeli zajecia bedg mialy forme
tworczych poszukiwan, nalezy przeznaczy¢
w scenariuszu zajeé wystarczajacg ilos¢
czasu na twdrcze bladzenie bez pospiechu
(Przyktad 3).

Zabawa 3
Typ relacji:

Kontakt intrapersonalny (praca w ob-
szarze ,ja’), przezycie wspdlnotowe (praca
w obszarze ,my”).

http//www.wychmuz.pl



Cele:

— rozwijanie koncentracji uwagi, nauka cze-
kania na swoja kolej (trening samokontroli),

- przetworzenie bodzca czuciowego na
ruchowy, przestrzeganie zasady wlacza-
nia si¢ i wylaczania z aktywnosci.

Muzyka:

Utwor instrumentalny pt. Stary zegar®.

Pozycja ciata:

Na siedzaco, na swobodnie rozmiesz-
czonych w sali krzestach z oparciem.

Przebieg:

Kazde dziecko otrzymuje jeden instru-
ment perkusyjny z instrumentarium Orffa,
a nauczyciel pateczke do gry na dzwonkach.

Polecenie:

Stuchajac utworu muzycznego pt. Stary
zegar, bedziemy gra¢ na swoich instrumen-
tach, lecz nie tak, jak kazdy chce, ale tak, jak
ja zagram na waszej nodze — tu, w miejscu
nad kolanem. Be¢dziecie moimi instrumen-
tami, ktore — raz wlaczone do gry - beda
graty az do chwili, gdy je wylacze, dotykajac
waszego ramienia.

Uwaga:

Propozycje rytmoéw to proste, jedno-
taktowe odcinki. Rytmy do zagrania przez
dzieci musza odpowiadac ich mozliwosciom
wykonawczym.

cd 440 JdlTI
JIJIJI b 0 Tl

Propozycje rytmow

Przebieg:

Podczas gdy rozbrzmiewa muzyka,
nauczyciel chodzi miedzy uczniami siedza-
cymi w rozsypce i pojedynczo ,wlacza” ich
do grania. Gdy wszyscy uczniowie zostang
zaangazowani, nauczyciel znéw pojedynczo
~wylacza” ich z grania tak, by na koncu zo-
stal tylko jeden uczen grajacy na pudetku
motyw tykajacego zegara. On skonczy swoja
gre wraz z koncem utworu, dopiero wow-
czas zostanie ,wylaczony”.

Uwaga:

Muzyka ma umiarkowane tempo w me-
trum 4/4 z realizowanym na pudetku wy-
raznym pulsem ¢wierénutowym, ktéry
nadaje utworowi spoisto$¢ i ptynnos¢ i rze-
czywidcie brzmi jak tykanie zegara. Osti-
natowy motyw melodyczny jest oparty na
tréjdzwigkach w II przewrocie, poczatkowo
w tonacji g-moll, potem c-moll, na krétko
pojawia si¢ w D-dur i potem powracajg to-
nacje molowe. Efektem wspotdziatania tych
prostych $rodkoéw jest bardzo intensywne
przezycie emocjonalne. Powtarzajacy sie¢
wyrazisty motyw trojdzwiekow jest podob-
ny do nurtujacej, uporczywej mysli, ktorej
nie mozna si¢ pozby¢, a ktora przez te swoja
natretng obecnos¢ domaga si¢ naszej uwagi
i rozwigzania (ewentualnego) problemu. In-
tensyfikacja napigcia, fagodzona nieco przez
wlasng aktywnos¢ ucznia - odtwarzanie
»mantrowego” motywu zagranego paleczka
przez nauczyciela na miejscu nad kolanem
ucznia — aktywuje kontakt z emocjami. Daje
mozliwo$¢ przezycia napiecia w trakcie
utworu i odczucia rozluznienia, ulgi po jego
zakonczeniu. Im wieksze byto napiecie psy-
chosomatyczne podczas stuchania i wyko-
nywania muzyki, tym dogtebniejsze bedzie
rozluznienie po zakonczeniu utworu. Nie

¢Nagrania muzyczne s3 dostepne w zakladkach ,,Archiwum” oraz ,,Materialy ogélnodostepne”

na stronie www.wychmuz.pl.
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od dzi$ wiadomo, Ze aby umie¢ rozluznia¢
swiadomie mie$nie, umiec sie relaksowad,
nalezy najpierw wyczuwac réznice miedzy
napieciem mie$ni a ich rozluznieniem. I ten
wlasnie utwér moze postuzy¢ do uswiado-
mienia uczniom dyskomfortu napietych
mie$ni (niepokojace uczucie) i poczucia
ulgi w migéniach rozluznionych (uczucie
przyjemne). Moze takze ulatwi¢ nazwanie
i zakomunikowanie uczu¢ zintensyfikowa-
nych wystuchang muzyka, zwerbalizowa-
nie do$wiadczenia emocji innych nizeli te
doswiadczane w codziennym zyciu. Dluga
chwila ciszy, jaka zapada po zrealizowaniu
tego ¢wiczenia, moéwi, jak intensywnym
bylo ono przezyciem.

Ill. Wyjscie z kontaktu,
rundka konczqca zajecia

Typ relagji:

Kontakt intrapersonalny (praca w ob-
szarze ,ja’), wyjscie z kontaktu (praca w ob-
szarze ,my’ ), rundka terapeutyczna.

Cele rundki terapeutycznej
na zakonczenie zaje¢:

- podzielenie si¢ tym, co zdarzylo si¢ nam
na zajeciach: co udato si¢ odkry¢ i jak sie
z tym czujemy,

- odreagowanie napiec¢ po zajeciach oraz
oswajanie si¢ z mowieniem komunika-
tem ,,ja”,

- u$wiadomienie sobie i zakomunikowa-
nie innym, jak si¢ czuje z tym, co dzisiaj
si¢ wydarzylo (praca nad komuniko-
waniem si¢ w spolecznie akceptowalny
sposdb),

- odnalezienie w grupie oséb tak samo
czujacych jak osoba wypowiadajaca sie.

Pozycja ciata:

Siedzenie w kregu na krzestach
Z oparciem.

Uwaga:

Podczas zabawy przestrzegamy zasad
komunikowania sie:
a) gdy kto§ méwi, ja milcze,
b) nie komentuje wypowiedzi innych,
¢) czekam na swojg kolej.

Przebieg:

Zadajemy uczniom pytania, pozwalajac
im swobodnie si¢ wypowiada¢. Przykta-
dowe pytania (do wyboru, w zaleznosci od
gltéwnego celu zajec): Co dobrego wydarzy-
to ci si¢ dzi$ na zajeciach? Jak sie bawiles
na tych zajeciach? Czy chcialbys jeszcze
sie tak bawi¢? W rundce mozna réwniez
poprosi¢ o dokonczenie zadania, np. ,,Dzi$
na zajeciach odkrylem, ze...”. Nauczyciel-
-terapeuta moze tez (ale nie musi, tak jak
i uczestnicy zaje¢) odpowiadaé na pytania
lub dokonczy¢ powyzsze zdanie. Moze to
robi¢ wowczas, gdy chce modelowac sposéb
wypowiadania si¢ dzieci i ich zachowania
podczas rundki.

* %%

Jest wiele powoddw, dla ktérych warto
stosowa¢ muzykoprofilaktyke i elementy
muzykoterapii w pracy z dzie¢mi, np.:

— stala, przewidywalna kolejnos¢ etapow
zaje¢ wzmacnia poczucie pewnosci na-
stepstw pozamuzycznych, przez co pod-
nosi poczucie bezpieczenstwa’,

— atrakcyjne zabawy czy ¢wiczenia popra-
wiaja nastroj dzieci,

- poczucie bezpieczenstwa i atrakcyj-
no$¢ repertuaru niweluja wystepowanie

’Por. E. Klimas-Kuchtowa, Synergiczne oddziatywanie muzyki w psychologicznej relacji pomaga-

nia, [w:] P. Cylulko, J. Gladyszewska-Cylulko (red.), Muzykoterapia. Tozsamosc-transgresja—trans-

dyscyplinarnos¢, Wydawnictwo Akademii Muzycznej im. K. Lipinskiego, Wroctaw 2010.
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objawow lekowych w zachowaniach
dzieci i przyczyniaja si¢ do zmniejszenia
czestotliwosci zachowan agresywnych,
przez co poprawia si¢ jakos$¢ relacji spo-
tecznych w grupie i z grupa,

- rozwija si¢ muzykalno$¢ dzieci,

- nauczyciel zyskuje lepszy i pelniejszy
kontakt z grupa,

- dzieci chetnie uczestnicza w takich za-
jeciach, z radoscig bawia si¢ i tancza,
chetnie improwizuja akompaniamenty

akustyczne do wierszy i ukladaja bajki
do miniatur muzyki klasyczne;.

Nauczyciele, ktorzy wprowadzili ele-
menty muzykoterapii do swojej pracy pe-
dagogicznej, mdéwia, ze dzieci wrecz upo-
minajg sie o takie zajecia; chcg tworzyg,
chcg tanczy¢, cheg czud si¢ wystuchane
i zrozumiane. Moze wigc warto nauczy¢
si¢ tak przydatnych obecnie nauczycielowi
umiejetnosci?

Walc E-dur bez op. - Sieniawa (fot. z albumu Fundacji Conspero Chopinowi Duda-Gracz)
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Jakub Niedoborek

Przewodnik gitarowego harcownika.
Rozwazania strategiczne,

czyli jak trzymac gitare

Sztuka gry na gitarze zaczyna sie od sztuki trzymania instrumentu. A te kazdy raso-
wy gitarowy harcownik powinien opanowac chocby z uwagi... na wtasne zdrowie.
W naszym przewodniku nadeszta wiec pora, by uchyli¢ rabka tajemnic strategicznych.
Gotowi? Do gitary czas (prawidtowo) zasigs¢!

wyjatkowy, §wiadczy o tym chociazby

ilos¢ metod jej trzymania podczas gry.
O ile bowiem sposob trzymania wiekszosci
instrumentéw jest zazwyczaj zestandaryzo-
wany, to w przypadku gitary akceptowalnych
metod podtrzymywania mamy wiele. Metody
te czesto znacznie si¢ od siebie roznig sie,
a réznorodno$¢ ta wynika niejako z samej
specyfiki gitary. Podczas gry na tym instru-
mencie praca obu rak jest zupelnie inna i gra-
jacy musi sie do tego dopasowa¢. Klopotliwa
staje sie tu takze mnogos$¢ punktéw stycznych
wykonawcy z instrumentem - grajac na gita-
rze, niejako oplatamy ja naszym ciatem, two-
rzac zazwyczaj pie¢ punktoéw stycznych: obie
rece, obie nogi i klatka piersiowa'. To sprawia,
ze wielu grajacych usztywnia si¢ juz przez
sam fakt podtrzymywania instrumentu.
Tymczasem sposéb trzymania instrumentu
ma zasadniczy wplyw na ksztaltowanie si¢
dobrych nawykéw wykonawczych, a co za
tym idzie - na szybkie postepy w grze. Mozna
$miato powiedzie¢, ze tak, jak siedzimy, tak
gramy. Zreszta... Pomijajac kwestie zwigzane

Gitara to z wielu wzgledéw instrument

"W klasycznym sposobie siedzenia.
?Jest to wlasciwie ten sam typ gitary.

42 Wychowanie Muzyczne 2 2012

z postepami w grze, pamietajmy, ze zly spo-
sob siedzenia powodowaé moze nawet trwaly
uszczerbek na zdrowiu!

Przystepujac do omoéwienia sposobow
trzymania gitary, chcialbym zaznaczy¢, ze
wszystkie opisane w dalszej czgsci artykutu
metody wykorzystywane sg przez profesjo-
nalnych gitarzystéw grajacych na gitarze
klasycznej lub flamenco’. Gitara akustyczna
i elektryczna wyksztalcity swoje wlasne spo-
soby siedzenia. Niektére z nich podobne sa
do tych, ktére tu zaprezentuje, jednak réznia
sie one zasadniczo w pewnych niesamowicie
waznych szczegotach.

Sposob gry klasyczny z podnézkiem

Ten sposob ma swoje zrddta jeszcze
w epoce klasycyzmu, ale takze dzisiaj jest
jednym z najczesciej uzywanych sposobdéw
siedzenia - szczegdlnie wérod wybitnych
wirtuozéw gitary klasycznej. Wiasciwie
stanowil on ,dogmat” wsrdd gitarzystow
klasycznych XX wieku. Do lat 80. poprzed-
niego stulecia trudno bylo spotka¢ na kon-
cercie wykonawce stosujacego inng metodeg.
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Granie muzyki w stylu ,klasycznym”
narzuca wykonawcy bardzo wysokie wyma-
gania techniczne, szczegélnie jesli chodzi
o prace lewej reki. Na przyktad w grze po-
lifonicznej struny nalezy dociska¢ samymi
czubkami palcow, tak aby nie tlumi¢ sg-
siednich strun, na ktérych brzmig dzwiegki
innych linii melodycznych. Majac to na
uwadze, grajacy - aby zapewni¢ optymalng
prace lewej reki — zaczeli stosowaé oparcie
lewej nogi na podnézku (rys. 1). Polozenie
gitary na lewym udzie i podwyzszenie tego
uda przez zastosowanie podndzka powo-
duje, ze pierwszy prég na gryfie, w okolicy
ktérego wykonujemy znaczna cze$¢ granych
utwordw, staje sie bardziej dostgpny, a to
ulatwia z kolei prace lewej reki (rys. 2).

Rys. 1. Podnézek

Aby sposéb ten byl skuteczny i zdrowy,
musimy jednak przestrzega¢ kilku waznych
zasad. Jak wspomniatem, gitara trzymana
w pozycji z podndzkiem w pieciu punktach
styka si¢ z wykonawcg. Je$li wykonawca
nieprawidlowo uklada instrument, stara
si¢ dopasowac do pozycji gitary i czyni to
zazwyczaj kosztem niezdrowego wygiecia
kregostupa’®. Skutkiem tego sg tzw. skoliozy,
czyli skrzywienia kregostupa (rys. 3). Przy
dlugotrwalym przebywaniu w takiej pozyciji

Rys. 2. Klasyczny sposéb trzymania gitary z pod-
nézkiem

grajacy odczuwa zazwyczaj bdle migsni czy
tez kregostupa, a wieloletnia gra w ten spo-
sob prowadzi¢ moze do nieodwracalnych
zmian w ukladzie kostnym lub nerwowym.
Dodatkowe niebezpieczenstwo stwarza
che¢ zerkania na gryf ,,od przodu”. W takiej
sytuacji kregostup skrzywiony jest podwdj-
nie - w bok i do przodu, co w Zargonie
medycznym okresla si¢ mianem podwdjnej
skoliozy.

Prawdopodobnie wlasnie problemy
zdrowotne wykonawcow stosujacych meto-
de z podndzkiem doprowadzily do poszu-
kiwania innych - zdrowszych - sposobow
trzymania gitary. Nalezy tu jednak sta-
nowczo stwierdzi¢, ze to nie sama metoda
siedzenia jest winna urazom kregostupa ko-
rzystajacych z niej gitarzystow, a raczej ich
nieswiadomo$¢ co do regul jej stosowania.
Jesli zadbamy o szczegély, nasze zdrowie nie
ucierpi, a naszemu ulozeniu aparatu gry obu
ragk metoda ta zapewni optymalne warunki.

’ Przy prawidlowej sylwetce oba ramiona powinny by¢ opuszczone i rozluznione. Powinny tez

znajdowac sie na tej samej wysokosci. Podnoszenie lub wysuwanie do przodu ktéregos$ z ramion

powoduje niewskazane napiecia migsniowe.
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Rys. 3a. Zgiecie kregostupa przy zbyt niskim pod-
nézku

Omoéwmy zatem pokrétce prawidlowe
parametry.

Sposob siedzenia na krzesle

Aby zapewni¢ sobie komfort gry, warto
postarac sie o krzesto bez podlokietnikow,
z mozliwoscig regulacji wysokosci. Dosko-
nale nadaja si¢ do tego celu stotki do gry
na perkusji. Krzesto powinni$my ustawi¢
na taka wysokos¢, aby przy zachowaniu
kata prostego pomiedzy udem a piszczela
powierzchnia naszego uda byla réwnolegla
do podtogi (rys. 4). Ustawienie takie sprzyja
bardziej stabilnemu opieraniu boczku pudta
o prawe udo. Jesli przy dtuzszym stosowa-
niu opisanej wysokosci krzesta odczuwamy
dyskomfort, mozemy spréobowaé podwyz-
szy¢ lub obnizy¢ jego wysoko$¢, pamietajac
jednak o zachowaniu pozostalych parame-
tréw pozycji siedzenia - szczegdlnie poto-
zenia glowki i wysokosci podnézka. Mozna
wiec przyja¢é, iz pozycja z rownoleglym
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Rys. 3b. Zgiecie kregostupa przy zbyt wysokim
podnézku

udem jest punktem wyjscia do dalszych
eksperymentow.

Jesli mamy do dyspozycji krzesto z kwa-
dratowym siedziskiem, do siedzenia wybra¢
powinni$my prawa jego strone, tak aby mie-
sient prawego uda nie byl oparty o siedzisko,
lecz opadal swobodnie do dotu (rys. 5a). Ma

Rys. 4. Prawidlowe utozenie nég
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Rys. 5a i b. Wtasciwe miejsce siedzenia na krzesle

to znaczacy wplyw na przyblizenie w nasza
strone¢ pierwszej pozycji gryfu. ,Rozplasz-
czony” na krzesle miesien prawego uda
oddala gryf ,od nas”. Opadajacy miesien
sprawia, ze cala gitara przesuwa si¢ w nasza
strong, co ulatwia gre w pierwszej pozycji.

Innym sposobem spetnienia tego para-
metru jest ustawienie krzesta tak, by jego
rog skierowany byt ,,do przodu” (rys. 5b).
Przy takim ustawieniu siedziska obie nogi
majg duzg swobode ruchu, a oba migsénie
ud opadaja swobodnie do dotu. Siadajac do
gry na krzeséle, zadba¢ powinni$my o swo-
bodng przestrzen wokét nas. Minimalna
odleglos¢ od jakichkolwiek przedmiotéw
powinna wynosi¢ min. 50 cm*. Stopy nale-
zy ustawi¢ w takiej odleglosci od tulowia,
aby miedzy piszczelem a udem tworzyt sie
kat prosty lub lekko rozwarty. Niektérzy
gitarzysci preferuja tu pozycje z przyblizona
w kierunku krzesta prawg stopg. W kazdym
razie nogi powinny by¢ w takim rozkroku,
by swobodnie zmiescita si¢ pomiedzy nimi
szersza cze¢$¢ pudla instrumentu. Zbyt maty
rozstaw nég prowadzi¢ moze do pozycji wy-
krzywiajacej kregostup.

Siedzac w omoéwionej przed chwilg pozy-
cji, stawiamy delikatnie lewgq stope na podnéz-
ku tak, by stopa ta pewnie na nim spoczywatla
calg swoja powierzchnig. Zaznaczy¢ nalezy, iz
nigdy nie wolno stawa¢ na podnézku, gdyz jest

on delikatny i przy wiekszym obcigzeniu ulega
zlamaniu. Ponadto na krzesle z oparciem nie
powinnismy gra¢ w pozycji z podndzkiem,
opierajac plecy o oparcie. Nasz tultéw powi-
nien mie¢ swobode ruchdw.

Wysokosé podnodzka

Wysokos¢ podndzka powinna by¢ do-
ktadnie dopasowana do wysokosci krzesta:
im wyzsze krzeslo - tym wyzszy podnézek.
Krzesta, na ktorych przychodzi nam ¢éwiczy¢
w roznych sytuacjach, maja r6zng wysokos¢,
dlatego warto zakupi¢ podndzek z jak naj-
wieksza regulacja. Najlepszym podndzkiem
dostepnym obecnie na naszym rynku jest
model firmy K&M, posiadajacy szesciostop-
niowg regulacje wysokosci oraz zapewniajacy
wigksza stabilno$¢ lewej nogi i szerszy rozstaw
nozek (rys. 6). Elementem wyznaczajacym
wysoko$¢ podndzka powinna by¢ wysokosc,
na ktorej podczas trzymania instrumentu
znajduje sie gltowka gitary. Przy wlasciwej
wysokosci podnozka centralng czes¢ glowki
gitary mamy miec¢ na poziomie oczu (rys. 7).
Wysokos¢ ta powinna by¢ takze konsekwen-
cja kolejnego waznego parametru.

Kat nachylenia gryfu do podtoza

Gryf gitary wraz ze strunami biegnacy-
mi do mostka tworzy lini¢ prosta. Linia ta
- przy prawidlowym ulozeniu instrumentu

*Tzw. granica intymnosci, ktdrej przekroczenie powoduje pod$wiadomy niepokd;.
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Rys. 6. Podnodzek firmy K&M

Rys. 7. Prawidlowe ustawienie gitary

- powinna by¢ nachylona do podlogi pod
katem ok. 45 stopni. Wlasnie ten parametr
nalezy wzig¢ pod uwage, ustawiajac wyso-
ko$¢ podnozka tak, by gtéwka znajdowata
sie na wysokos$ci naszych oczu. Ogoélnie
dazy¢ nalezy do tego, by pierwsza pozycja na
gryfie osiggalna byta jak najmniejszym kosz-
tem - najlepiej poprzez uniesienie samego
przedramienia do gory, bez koniecznosci
odciagania calej lewej reki w lewa strone. Tu
bardzo istotna jest budowa ciala grajacego.
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Im szersze mamy barki, tym mniej kosztuje
nas dosiegniecie pierwszej pozycji na gryfie;
im wezsze, tym bardziej korzysta¢ musimy
z pomocy ramienia. Osoby o waskich ple-
cach niekiedy moga potrzebowa¢ bardziej
pionowego ustawienia gitary, za$ gitarzysci
z szerokimi plecami powinni ustawié¢ gryf
nieco bardziej poziomo. Tu warto poeks-
perymentowac dla znalezienia wigkszego
komfortu gry. Kat 45 stopni stanowi¢ ma
punkt wyjécia, od ktédrego nieznaczne
odchylenia w obie strony s3 dozwolone.
Wazne, aby wygodne ustawienie zapamietac
i starac sie za kazdym razem do niego dazy¢
podczas gry.

Kierunek odchylenia gryfu
wzgledem grajacego

Kolejny parametr majacy duzy wplyw
na ustawienie wysokos$ci podnozka to kie-
runek, w ktérym odchylamy gryf. Mamy
tu dwie mozliwosci odchylenia: do przodu
(od nas) i do tylu (do nas) (rys. 8). W po-
czatkowej fazie nauki najtatwiej ustawic
gitare w swoja strone. Mamy wtedy pierw-
szg pozycje bardzo blisko siebie i moze-
my lepiej obserwowac gryf ,,od przodu”.
Niestety, dzieje si¢ to zazwyczaj kosztem
znacznego wykrzywienia kregostupa. Przy-
zwyczajenie si¢ do takiej pozycji nie daje
dobrych perspektyw rozwoju w dalszej fazie
nauki. Z tego wzgledu - cho¢ nie jest to
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Rys. 8. Odchylenie gryfu ,od nas” i ,do nas”

tatwe - zadba¢ powinni$my juz na poczatku
o odchylenie gryfu nieco do przodu, tak by
podtrzymywanie gitary nie powodowato
wykrzywienia kregostupa.

Miejsca podparcia pudia na nogach

Kierunek odchylenia gryfu powiazany
jest $cisle z miejscem podparcia pudia na
nogach. Przy odchyleniu gryfu do przodu
wezsza cze$¢ pudla opieramy blizej lewego
kolana, natomiast szerszg na prawym udzie,
blizej tulowia. Oparcie pudta blizej lewego
kolana podnosi nieco gryf do gory, dzieki
czemu wysoko$¢ podnézka moze by¢ nieco
nizsza.

Pudlo gitary potozy¢ mozemy na nogach
bardzo réznie. Ogdélnie wystepuja tu dwie
szkoty. Pierwsza — bardziej popularna - za-
leca, aby dolna krawedz pudla (tzw. wcigcie
pudta) skierowana byta w strong¢ lewej nogi
(rys. 9). Przy takim ustawieniu $rodek stru-
ny (XII prog) przesuwa sie nieco w lewa
strone. Dzigki odpowiedniemu siedzeniu na
krzesle (brak podparcia prawego uda o sie-
dzisko krzesta) przesuniecie to jest jednak
nieznaczne i nie powoduje zbytniego od-
dalenia pierwszej pozycji. Bardziej stabilne
oparcie szerszej czesci pudla o lewg strone
uda daje duzg stabilno$¢ instrumentu.

By przyblizy¢ $rodek struny do srodka
osi symetrii ciala, czes$¢ gitarzystow (wsrod
nich: Sabicas, N. Yepes, Pepe Romero,

http.//www.wychmuz.pl

Rys. 9. Typowy sposéb podparcia pudta gitary na
nogach grajacego
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A. Zimakov) stosuje drugi sposob oparcia
pudla na nogach. Sposéb ten polega na
bardziej centralnym oparciu szerszej cze-
$ci pudla na prawym udzie i przesunieciu
dolnej krawedzi pudta w stron¢ prawej nogi
(rys. 10). Mozna powiedzie¢, ze nogi pod-
pieraja pudlo w centralnych punktach jego
waskiej i szerokiej czesci. Wymaga to mniej-
szego rozstawu ndg. Sposéb ten nie jest cze-
sto spotykany, a jednak - jak wspomnialem
- cze$¢ wybitnych gitarzystow go stosuje.

N

Rys. 10. Alternatywny sposéb podparcia pudta
gitary na nogach grajagcego

Pozycja tulowia wzgledem
instrumentu i nachylenie instrumentu
wzgledem wykonawcy

Na zakonczenie omawiania sposobu
podtrzymywania gitary z podndzkiem
warto wspomnie¢ o jeszcze dwu waz-
nych parametrach ustawienia instrumen-
tu. Pierwszym jest kat nachylenia tulo-
wia wykonawcy wzgledem instrumentu.

48 Wychowanie Muzyczne 2 2012

Delikatne nachylenie grajacego w strone
gitary umozliwia lepsza obserwacje gryfu
bez konieczno$ci patrzenia nan ,od przo-
du”. Ustawienie takie pomoze takze utrzy-
mac gitare bez trzymania rekami (rys. 11).

Rys. 11. Nieznaczne nachylenie grajacego w kie-
runku gitary

Rys. 12. Nieznaczne nachylenie gérnej krawedzi
pudta gitary w kierunku grajacego
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Innym gitarzystom delikatne odchylenie
gornej czesci pudla gitary w swoja strong
ulatwi prace prawej reki (rys. 12). Parametry
te kazdy wykonawca powinien dostosowa¢
do swoich potrzeb. Wiele osob gra swietnie,
siedzgc zupelnie prosto czy tez trzymajac
pudlo gitary zupetnie pionowo, a nawet od-
chylajac jego gérna cz¢s¢ do przodu. Wazna
jest tu Swiadomos$¢ mozliwosci dostoso-
wania tych parametréw i eksperymentalne
wypracowanie optymalnego ustawienia
dla siebie. Ogélnie nietrudno zauwazy¢, ze
problem réznorodnego trzymania gitary
wiaze si¢ z duzym zréznicowaniem budowy
ludzkiego organizmu. Kazdy z nas ma nieco
inng budowe, a poniewaz do podtrzymywa-
nia gitary wykorzystujemy prawie cate cialo,
te drobne réznice konstrukcyjne wplywaja
na pewne odstepstwa od standardowych
rozwigzan.

Sposob gry klasyczny
z podgitarnikiem

Prekursorem tego sposobu trzymania
instrumentu byl zyjacy na przelomie wie-
kéw XVIII i XIX hiszpanski gitarzysta Fer-
nando Sor. Gitarzysta ten uzywal podczas
koncertow przenosnego stotu do podtrzy-
mywania gitary (rys. 13), a na pomyst ten

Rys. 13. ,Podgitarnik” Fernanda Sora

http.//www.wychmuz.pl

wpadl w wyniku przeprowadzonej przez
siebie analizy naukowej warsztatu wyko-
nawczego gitarzysty. Rozwigzanie Sora,
mimo iz bardzo dobre, z powodu matej
praktycznosci nie przyjeto sie w 6wczesnym
czasie. Jego renesans nastapit dopiero pod
koniec XX wieku, jednak w troch¢ zmienio-
nej, bardziej praktycznej formie (rys. 14).

Vi

Rys. 14. Wspétczesne podgitarniki. Sposéb gry
klasyczny z podgitarnikiem
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Dzi$ gra z podgitarnikiem’ jest wlasciwie
najczesciej uzywang metoda trzymania in-
strumentu, szczegdlnie zalecang uczacym
sie gry dzieciom.

W metodzie tej — podobnie jak w przypad-
ku uzywania podndzka - zwréci¢ powinni-
$my uwage na opisane uprzednio parametry
ustawienia. Za plus stosowania podgitarnika
na pewno mozemy uznac to, ze zasadniczo
chronieni jestesmy przed drastycznym wy-
krzywieniem kregostupa. Zaznaczy¢ nalezy
jednak, ze to niepelna ochrona, bo jesli na
przyklad - trzymajac gitare przy pomocy
podgitarnika - patrzymy na gryf ,,od przodu”,
nasz kregostup bedzie wykrzywiony podobnie
jak podczas gry z podndzkiem.

Sposob gry z gitara ,,pod pacha”

Najbardziej zdrowym dla naszego kre-
gostupa sposobem podtrzymywania gi-
tary jest sposob gry z gitara ,pod pachg™
(rys. 15). Metoda ta stosowana byla jeszcze
w baroku, a wraz z ewolucja konstrukcji
instrumentu zyskata niezmierng popular-
no$¢ wsrdd gitarzystow flamenco pierwszej
polowy XX wieku.

Chcac dobrze trzymac gitare w ten spo-
sob, zachowa¢ musimy kilka waznych para-
metrow. Krzesto, na ktérym siedzimy, ma
by¢ tak wysokie, aby powierzchnia naszego
uda bylo réwnoleglta do podlogi. To bardzo
wazny warunek’. Cala dolna powierzchnia
boczku szerszej czesci pudta, ktorg opiera-
my o prawg noge, powinna $cisle przylegac
do uda. Udo prawej nogi ma by¢ dokladnie
naprzeciwko prawego ramienia. Prawe
przedrami¢ ktadziemy wzdtuz gérnego
boczku tak, by $cisle do niego przylegato.
Ramie nie powinno by¢ odgiete do przodu,
lecz jedynie uniesione do goéry i swobodnie

>Istnieje wiele form podgitarnikéw.

Rys. 15. Sposéb gry z gitara ,pod pacha”

oparte na pudle (rys. 16). Ustawienie pra-
wego uda naprzeciwko tak wysunigtego
ramienia wymaga zwykle siedzenia w dos¢
duzym rozkroku. Gryf - podobnie jak w po-
przednio oméwionych metodach - trzyma-
my odchylony w strone ,,do przodu”. Jego
kat nachylenia wzgledem podlogi powinien
wynosi¢ ok. 45 stopni.

Przy prawidlowym trzymaniu instru-
mentu tg metoda nie powinni$my potrze-
bowac¢ jakiejkolwiek dodatkowej sily do
trzymania gitary prawg reka. Gitara ma by¢
stabilnie przytrzymywana jedynie dzigki
ciezarowi wlasciwie polozonej prawej reki,
rozluznionej na pudle. Jesli do podtrzy-
mywania gitary uzywamy dodatkowej sity,
dociskajac prawg reke do pudta, metoda ta

$Przy prawidlowym trzymaniu gitary w ten sposéb nasz kregostup jest idealnie prosty.

’W przypadku oséb wysokich, posiadajacych dtugi tutow, konieczne jest niekiedy krzesto

jeszcze nizsze. Kolano powinno wtedy by¢ wyzej niz udo.
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http//www.wychmuz.pl



Rys. 16. Ustawienie prawego uda naprzeciwko
prawego ramienia

jest nieskuteczna. Tu, podobnie jak w przy-
padku innych metod, wyeksperymentowac
musimy optymalne ustawienie.

Niestety, metoda trzymania gitary ,,pod
pacha” nie zawsze si¢ sprawdza. Bywa szcze-
golnie klopotliwa, kiedy chcemy zmieni¢
pozycje prawej reki, np. przy zmianach
barwy dzwigku. Stanowi natomiast idealne
rozwigzanie przy braku podnoézka czy tez
podgitarnika.

Sposob gry z gitara na prawej nodze

Sposobem podtrzymywania gitary naj-
cze$ciej uzywanym przez gitarzystow fla-
menco - ale stosowanym takze przez gi-
tarzystow klasycznych, np. C. Tirao, braci
Katona - jest opieranie pudla gitary na
prawym udzie, przy jednoczesnym oparciu
prawej nogi na podnoézku® (rys. 17). Wyso-
kos¢ podnoézka powinna by¢ tu na tyle wy-
soka, aby zapewni¢ prawidlowa prace lewej
reki. Gtéwka gryfu ma znajdowac si¢ mniej
wiecej na wysokosci barku. W metodzie tej
linie gryfu i strun ustawiamy troche bar-
dziej réwnolegle do podlogi, jednak gléwka
gitary powinna by¢ nieco wyzej niz mostek.
Gra tym sposobem bedzie komfortowa, jesli
prawe ramie¢ oprzemy w tokciu na pudle’.

Rys. 17. Sposéb gry z gitara na prawej nodze

Sposob gry a la Paco de Lucia

Modyfikacja sposobu gry z gitarg na
prawej nodze jest wariant rozpropagowany
w latach 80. zeszlego wieku przez genial-
nego gitarzyste flamenco Paco de Lucia.
W sposobie tym okolice kostki prawej nogi
podpieramy w okolicy kolana lewej nogi.
Wysokos¢ prawej nogi regulujemy poprzez
zmiang¢ kata ustawienia lewej piszczeli
wzgledem podlogi. Krzesto powinno mie¢
wysokos¢ taka, aby — podobnie jak w sposo-
bie z gitara na prawej nodze - gléwka gryfu
mogta by¢ ustawiona na wysokosci barku'
(rys. 18).

Metoda a la Paco de Lucia daje duzy
komfort pracy obu rak, jednak ze wzgledu
na do$¢ nienaturalng pozycj¢ prawej nogi

$Bardzo czesto podndzek zastepowany jest przez poprzeczne wzmocnienie nog krzesta, na kto-

rym siedzi gitarzysta.

’Podobnie jak w metodzie z gitarg ,,pod pachg”.

"Pozostale parametry tej pozycji sa analogiczne do tych z uprzednio omdéwionej pozycji.
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Rys. 18. Sposéb gry a la Paco de Lucia

czgsto powoduje jej cierpniecie lub bole
w okolicach miednicy.

Sposob gry z gitara na pasku

Bardzo dobrym, ale niedocenianym
przez gitarzystow klasycznych, sposobem
gry na gitarze jest gra z gitarg na pasku.
Metoda ta byla standardem juz w baroku,
jednak w dzisiejszych czasach profesjonalni
gitarzysci klasyczni stosujg ja dos¢ rzadko"
(cho¢ propaguje ja m.in. znakomity gitarzy-
sta i kompozytor Jorge Cardoso).

Brak popularnosci tego sposobu gry to
konsekwencja ztego mocowania paska, na
ktorym wieszamy gitare. Do najczestszych
bledéw nalezy tu zaczepianie zbyt waskiego
paska na glowce gitary (rys. 19). Podobne

btedy powoduja, ze gitara zachowuje si¢
niestabilnie, a r¢ce odczuwajg duzy dys-
komfort'. Jesli zastosujemy szeroki pas
zaczepiany na stopce, sytuacja zmienia si¢
diametralnie. Gitara zachowuje si¢ stabil-
nie, a my zapewniamy sobie duzy komfort
gry (rys. 20). Oczywiscie pamieta¢ nalezy
o zachowaniu parametréw dotyczacych
ustawienia gryfu, opisanych w metodzie gry
z podnozkiem.

Gra z uzyciem paska ma bardzo wiele
zalet. Najwazniejsza to wymuszenie pod-
czas gry naturalnej pozycji kregostupa;
nasza postawa jest prawidlowa. Poza tym
mozemy gra¢ zaréwno siedzac, jak i stojac.

Rys. 19. Mocowanie waskiego paska gitary na
gltowce

" Wykonawcy muzyki barokowej stosuja go nagminnie.

"2 Przy takim zawieszeniu gitary gléwka czesto opada nam do dotu, a zbyt waski pasek uwiera

nas w szyje.
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Rys. 20. Mocowanie szerokiego pasa na stopce

Podczas gry w pozycji siedzacej mozemy
nawet opierac sie plecami o oparcie krzesta.
Mamy duzg swobode ruchéw. Nie musimy
nosi¢ ciezkiego podstawka lub nieporecz-
nego podgitarnika. To tylko niektdre plusy
tej metody.

Oczywiscie, podobnie jak w przypadku
kazdej z omawianych pozycji, przyzwycza-
jenie sie do gry z gitarg na pasku wymaga
nieco czasu. Warto jednak zainwestowac go
w te bardzo praktyczng i zdrowa metode.

Sposob gry z gitara na statywie

Z wielu wzgledéw idealnym, cho¢ moze
niezbyt praktycznym, rozwigzaniem jest gra
z gitarg opartg na statywie. Tworca tej meto-
dy byt Dionisio Aguado - przyjaciel Fernan-
da Sora, a zarazem jeden z najwazniejszych
gitarzystow w historii rozwoju gitarowej
mysli metodycznej. Tripedisono®®, ktérego

1 Statyw do podtrzymywania gitary.
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uzywal (rys. 21), zapewnia mozliwo$¢ ide-
alnego ustawienia instrumentu i zwigzanej
z tym idealnej pracy ragk. Redukcja punktow
podparcia do praktycznie dwu sprawia, ze
gitarzysty — podobnie jak np. pianisty - nie
ogranicza sposob siedzenia. Zupelna swo-
boda ruchéw, ktérg mozemy w takiej sytu-
acji uzyska¢, nie jest mozliwa przy innych
sposobach trzymania instrumentu.

Metoda ta, zapomniana zupelnie po
$mierci Aguada, w ostatnich latach powoli
nabiera popularnosci, o czym $wiadczy
pojawienie si¢ w niektérych sklepach mu-
zycznych mozliwo$ci zakupu statywu do
trzymania gitary (rys. 22).

Wszystkie omoéwione tu pokrdtce spo-
soby trzymania instrumentu majg swoje
zalety i wady. Nie istnieje jeden optymalny
i latwy do opanowania wariant. Dobrym
rozwigzaniem jest stopniowe zapoznawanie
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Rys. 21. Tripedisono Dionisia Aguada

sie ze wszystkimi metodami, od metody
z podgitarnikiem lub podnézkiem poczaw-
szy. Po pierwszym etapie nauki, w ktérym
nasze rece nabiorg wlasciwych nawykow,
warto poeksperymentowac z pozostatymi
sposobami siedzenia. Ktéregokolwiek ze
sposobdéw by$Smy nie wybrali, pamieta¢

powinni$my, Ze najwazniejszym elementem
towarzyszacym naszemu wyborowi powin-
na by¢ mozliwo$¢ swobodnej gry przy nie-
skrepowanej i prawidtowej posturze.

Rys. 22. Statyw do podtrzymywania gitary
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Elzbieta Kusz-Tracz

Koncerty dla dzieci

na Festiwalu Witolda Lutostawskiego.
Pierwsze ogniwo tancuszka

Nigdy nie jest za wczes$nie na rozpoczecie muzycznej edukacji. Wiedza o tym organi-
zatorzy Festiwalu Witolda Lutostawskiego, ktérzy przy okazji uczty dla dorostych me-
lomandéw stworzyli takze szanse spotkan z muzyka dla najmtodszych. W koncu takich
stuchaczy beda miaty kiedys filharmonie, jakich dzis sobie wychowaja...

auli (m.in. na odbywajace si¢ tam od

czasu do czasu koncerty w wykonaniu
profesjonalnych muzykéw), spogladalismy
zawsze na umieszczony ponad estrada
napis: ,Takie beda Rzeczypospolite, ja-
kie ich mlodziezy chowanie”. Stowa Jana
Zamoyskiego wryly sie w moja pamiec
wraz ze scenami z owych koncertéw, moge
wigc powiedzie¢, ze wychowywano nas
takze w poszanowaniu dla wartosci, jakie
niesie ze sobg bezposrednie obcowanie
z zywa muzyka. Niejednokrotnie bylismy
stuchaczami koncertéw symfonicznych
(zjezdzala do nas najprawdziwsza orkiestra
symfoniczna), takze z udzialem solistow (na
naszej szkolnej estradzie stal ,,od zawsze”
fortepian!). W ten sposéb absolwent liceum
ogdlnoksztalcacego rzeczywiscie zdobywat
wszechstronne wyksztalcenie, a muzyka
»powazna” nie byta dla niego czyms egzo-
tycznym!

Gdzie mozna dzi$ znalez¢ w naszym
kraju takie szkoty? Czy orkiestry symfo-
niczne koncertuja w szkolnych aulach? Czy
dzisiejsi absolwenci liceéw zaprowadza
swoje dzieci do filharmonii? Nasze jeszcze
tam bywaly! Moze my zaprowadzimy tam

Pamigtam, jak schodzac do szkolnej
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za kilka lat swoje wnuki, ale czy zdolamy
wytworzy¢ u nich te potrzebe obcowania ze
sztuka na co dzien?

Zepchniety zupelnie na margines przed-
miot ,muzyka” nie pozwala rozmitowa¢
dzieci w sztuce dzwigkéw ani tez ich z nig
zapoznad, dlatego tak wazne sg wszelkie
dziatania edukacyjne, ktore cho¢ w czesci
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moga zapelni¢ powstalg luke. Polskie filhar-
monie w bardzo matym stopniu angazuja si¢
w tego rodzaju dziatalnos$¢, a nowo powsta-
jace biura koncertowe nie zawsze dysponuja
doswiadczeniem, bazg, a przede wszystkim
odpowiednimi kompetencjami.

Na tym tle nadzwyczaj pozytywnie
wyrdznia sie Lubuskie Biuro Koncertowe,
majace swoja siedzibe w Zielonej Gorze.
Nawigzato ono wspoélprace z Towarzystwem
im. Witolda Lutostawskiego, ktéra zaowo-
cowala jesienig ubieglego roku realizacja
dwoéch koncertéw pt. Stori i komar - czyli
jak muzyka potrafi opowiada¢, zorganizo-
wanych w ramach Festiwalu Witolda Lu-
tostawskiego Larnicuch VIII (Warszawa,
22 pazdziernika 2011 roku, kino Muranéw).

Organizatorzy powaznej (i cieszacej sig
duzym uznaniem) imprezy po raz pierwszy
zaryzykowali wiaczenie do cyklu koncertéw
spotkania z ,,zywa” muzyka przeznaczone dla
matych dzieci, tworzac w ten sposéb pierw-
sze ogniwa matego Laricuszka. Bazujac na
ponad 14-letnim do$wiadczeniu Lubuskiego
Biura Koncertowego, arty$ci z nim zwig-
zani przygotowali program zlozony przede

2 2012

wszystkim z piosenek Lutostawskiego oraz
utwordw Saint-Saénsa, Rimskiego-Kor-
sakowa, Vivaldiego i Rameau. Zakladajac
(i stusznie!), ze wérdd stuchaczy znajda sie
nawet dwu-, trzy-, cztero- czy pieciolatki,
zaprosili matych melomanéw na urodziny
komara. Na oczach dzieci u jubilata pojawiali
sie kolejni goscie (ston, kotek, szczygiet, kura,
trzmiel, lew, tabedz) - jedni malowani muzy-
ka, innym takze stowem w sposéb mistrzow-
ski zjednoczonym z muzyka przez jednego
z najwiekszych kompozytoréow XX wieku.
Lutostawski nie stronil bowiem od muzyki
dla najmlodszych. Jego piosenki (do tek-
stow najwybitniejszych naszych poetéw) sa
dowodem doskonalej znajomosci dziecigcej
psychiki i $wiata dziecigcej wyobrazni.
Podczas Laricuszka utwory mistrza za-
Spiewala Bogumila Tarasiewicz (mezzo-
sporan), ktéra wczesniej nagrata plytowy
zestaw tychze piosenek, jednak na warszaw-
skim festiwalu prezentowala je na zywo, wy-
korzystujac przy tym takze swoje talenty ak-
torskie. Po muzycznym $wiecie oprowadzali
dzieci takze - tanczac i ,fruwajac” - flecista
Sebastian Lukaszewski oraz - czlapigc jak
ston — legenda polskiej tuby, Zdzistaw Pier-
nik. Na fortepianie towarzyszyt wszystkim
(»gdaczac” takze solo) Barttomiej Stanko-
wiak. Gospodynig komarzych urodzin byla
Elzbieta Kusz, ktéra wprowadzajac kolejnych
»gosci”, przedstawiata dzieciom instrumenty.
Flet wielki i piccolo, fortepian i tube mali wi-
dzowie mogli dokfadniej obejrze¢ na duzym
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ekranie umieszczonym za muzykami, po-
znajac przy okazji tajniki ich budowy (dzieci
uczestniczace w takich zywych prezentacjach
niezwykle szybko uczg sie rozpoznawa¢ nie
tylko same instrumenty, ale nawet ich czescil).
Zdzistaw Piernik nie pomingl przy tym oka-
zji, aby swoj wielki instrument ,,spreparowac”
na kilka sposobow. Spotkanie u komara za-
konczyto sie wielkg wspdlng zabawg, do ktd-
rej bardzo chetnie (klaszczac w rytm marsza)
przylaczyly sie takze dzieci.

Trzeba przyznad, ze rodzice i dziadko-
wie, ktérzy przyprowadzili swoje pociechy
do kina Muranéw na festiwal sztuki nowo-
czesnej, zaryzykowali. 45-minutowy kon-
cert muzyki ,,powaznej” przerasta przeciez
mozliwosci percepcyjne malucha. I z pew-
noscig nie byloby tatwo utrzymac uwage
przedszkolaka (a jak wspomniano, na kon-
certach pojawily si¢ nawet dzieci dwuletnie),
gdyby nie to, ze zostal on wciggniety w ,,ak-
cje”, a na jego wyobrazni¢ zadziatano kil-
kutorowo - tak, by pobudzi¢ rézne zmysty

dziecka. Wszystko to sprawito, ze nikt nie
wyszedl z koncertu rozczarowany, a wy-
konawcy zbierali liczne dowody uznania.
Okazalo si¢ bowiem, ze dzieci nie tylko sie
nie nudzily, ale wrecz przeciwnie - wydawa-
ly si¢ ogromnie zainteresowane, bawily sie¢
i uczyly zarazem (jak milo bylo ustyszec za-
pamietane przez nie nazwy instrumentow).

»lakie beda Rzeczypospolite, jakie ich
mlodziezy chowanie” - to nie ulega watpli-
wosci. Ale tez, parafrazujac stowa kanclerza,
mozemy powiedzie¢, ze takich stuchaczy
bedzie kiedy$ miata wielka muzyka, jakich
juz dzi$ zaczniemy sobie wychowywac.
Jesli wiec chcemy na koncertach Laricucha
gromadzi¢ liczne grono prawdziwych melo-
manow, musimy od malego wprowadza¢ ich
w $wiat sztuki dzwieku, m.in. zapraszajac
na takie ,tancuszkowe” spotkania. Organi-
zatorzy Festiwalu Witolda Lutostawskiego
nie powinni zapomina¢ o najmlodszych,
przygotowujac kolejne jego edycje.

http.//www.wychmuz.pl
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Bozenna Saulska

Bel canto ciagle modne

Marta Przeniosto, Technika wokalna bel canto — esencja dawnej Wtoskiej Szkoty Spie-
wu. Podrecznik do nauki emisji gtosu, Centrum Edukacyjno-Jezykowe eStudiante,

Legnica 2011.

arta Przenioslo to absolwentka kie-
M runku jazz i muzyka estradowa o spe-

cjalnosci wokalistyka Uniwersytetu
Zielonogorskiego; pracuje jako wokalistka
i instruktorka $piewu, pisze muzyke oraz
teksty do piosenek. W zakresie wokali-
styki jazzowej odnosi pewne sukcesy: jest
laureatka wielu konkurséw ogélnopol-
skich i miedzynarodowych, koncerty z jej
udziatem byly transmitowane przez Polskie
Radio, w Grodzisku Mazowieckim oraz
w Warszawie prowadzi tez kursy wokalne
Vocal Master Key. Jej ksiazka Technika wo-
kalna bel canto - esencja dawnej Wtoskiej
Szkoly Spiewu. Podrecznik do nauki emisji
glosu zaznajamia czytelnikow z tajnikami
techniki §piewu opartej na XVII-wiecznej
metodzie 6wczesnych pedagogdw i mistrzéw
w tej dziedzinie. Przysztych adeptéw $piewu
ma ona zacheca¢ do zapoznawania si¢ ze
sprawdzonymi metodami pracy nad glosem
i wprowadzania ich w zycie. Praca po$wigco-
na jest pamieci Edgara Herberta-Caesariego
(1884-1969) — wokalisty i teoretyka, ktory
pozostawil po sobie wiele dziel analizujacych
dawng Wloska Szkote Spiewu. Swojg wiedze
na temat bel canto autorka recenzowanej
pracy czerpie z publikacji wspomnianego
muzyka, ktérego tworczos¢ — jak sama pisze
— wnikliwie studiowata i analizowata?. Tres¢

calego opracowania podzielona jest na cztery
rozdzialy dotyczace techniki emisji gltosu
wloskiej szkoly $piewu bel canto. Ksigzka
zawiera rOwniez wstep, podsumowanie oraz
stowiczek terminéw muzycznych.

Bel canto to technika, ktéra potozyta
podwaliny pod wspdlczesne metody pracy
nad glosem, pod jej wptywem byla literatura
pedagogiczna i wokalna na przestrzeni wie-
kéw. Na pewno wiec na uwage zastuguje fakt,
iz wokalistka jazzowa za podstawe pracy nad
glosem uznaje sprawdzone i ugruntowane
w teorii i praktyce metody. Nalezy jednak za-
znaczyg, ze o ile referowane przez nig metody
wcigz sg wykorzystywane przez nauczycieli
emisji glosu, to stale sg one uzupelniane
o nowe zdobycze dynamicznie rozwijajacej
sie nauki - a tego autorka nie uwzglednia
w swojej pracy. Skupienie si¢ na dzietach
jednego teoretyka, niedostrzeganie nowszych
opracowan poswieconych fonacji dzwieku
jest do$¢ duzym uchybieniem recenzowanej
pozycji. Pomijanie w podreczniku do emisji
glosu wspodlczesnej literatury sklania, by pu-
blikacje te traktowac jako swoistg ciekawost-
ke, a nie wiarygodny podrecznik. Do oceny
takiej upowazniajg takze: zagmatwana, nie-
zrozumiala tre$¢; dziwny, archaiczny jezyk
oraz nazewnictwo, jakiego w ogole nie uzywa
sie we wspolczesnej terminologii wokalnej.

'Informacje na podstawie: http://www.vocalmasterkey.pl.

?Bibliografia sklada si¢ prawie wytacznie z pozycji Edgara Herberta-Caesariego.
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Marta Przenioslo

Esencja dawnej Wihoskiej Szkoly Spiewu
Gj_,\ . ,{D

Podregcznik do nauki emisji glosu

Nalezy ponadto stwierdzi¢, ze autorka
wpadla w nadmierny ,fizykalizm”, ktéry
pozostawia nas jedynie na powierzchni zja-
wisk wokalnych. Osnowa pracy jest abstrak-
cyjna koncepcja anatomiczno-fizjologiczna,
ktora dzieli funkcje gtosowa na tradycyjne
trzy czesci (funkcje oddechows, krtani i re-
zonatordw), ignorujac zupelnie zagadnienia
neurologiczne. Dzi§ wiemy, ze eksperyment
fizjologiczny, powstajacy na izolacyjnym
badaniu oddzielnych czesci funkgji $piewa-
czych, w oderwaniu od muzyki i psychologii
prowadzi donikad. Osoba, ktéra chce opa-
nowac, rozwijac i doskonali¢ technike $pie-
wu, musi poznac nie tylko budowe narzadu
glosowego i zasady jego dziatania w dwdch
sferach: motorycznej i glosotworczej, ale po-
winna tez posig$¢ wiedze z zakresu ogdlnej
psychiki i emocji artystycznych wokalisty.

Sprébujmy nieco uzupelnic i sprostowac
wiadomosci dotyczace zawartej w publikacji
techniki. Juz w drugim rozdziale pojawia
sie zdanie: ,,Podczas fonacji struny glosowe

http.//www.wychmuz.pl

wprawiane s3 w drgania przez powietrze
z ptuc”. Taki poglad zostal sformulowany
i obszernie uzasadniony w ramach starej
teorii zwanej mioelastyczna (opierajacej si¢
na elastycznos$ci tkanki miesniowej), jed-
nak pozniejsze badania zakwestionowaty
powyzsze twierdzenie i obalily je. Wiedza
z drugiej potowy XX wieku jednoznacznie
dowodzi, ze drgania strun glosowych nie
zalezg od wydychanego powietrza, ale od
pracy kory mézgowej. Impulsy nerwowe
wysylane przez osrodkowy uklad nerwowy
powoduja skurcze migsniowe, ktore otwie-
raja badz zamykaja szpare glosni. Wibracje
strun glosowych to zjawisko neurofizjolo-
giczne, a nie - jak twierdzi autorka — mecha-
niczne. Rytmiczne serie impulséw nerwo-
wych powoduja zwieranie i rozwieranie si¢
brzegéw faldéw glosowych. Doswiadczenia
wykazaly, ze ci$nienie powietrza nie ma
wplywu na wysoko$¢ emitowanego dzwie-
ku, moze decydowac jedynie o jego mocy.
Powietrze wydychane stanowi tylko osro-
dek rozchodzenia si¢ fali dzwiekowej. Teo-
ria ta, zwana kloniczng, zostala ogloszona
w 1950 roku przez Raoula Hussona.
Bardzo niejasno przedstawiony jest
w ksigzce problem mechanizmu rejestrowe-
go w glosie ludzkim. Wydaje sie, Ze autorka
caly czas opiera si¢ na teorii mioelastycz-
nej, twierdzacej, ze rownolegle z emisja
dzwiekéw o roznej wysokosci wystepuja
odpowiednie zmiany dlugosci strun gloso-
wych. Tymczasem jest to nieprawda. Liczne
badania potwierdzily, ze podczas $piewa-
nia na calej skali glosu zmiany w dlugosci
strun wlasciwie nie zachodzg, natomiast
zjawisko zmiany rejestréw wyjasnita juz -
nieco inaczej - teoria kloniczna. Wysokos¢
emitowanego dzwigku zalezy, jak wiemy,
od czestotliwo$ci drgan strun, w wyniku
czego powstaje fala glosowa. Rejestry na-
zwano: calo$ciowym i brzegowym. Drgania
strun glosowych na catlej ich przestrzeni
to rejestr calosciowy, inaczej piersiowy,
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czyli jednofazowy (na dokladne opisanie
tego zjawiska neurologicznego nie ma tu
miejsca, ale polecam szereg publikacji na
ten temat), za$ drganie jedynie brzegéw
wigzadel wlasciwe jest dla rejestru glowo-
wego, czyli dwufazowego. Nie nastepuje
zatem mechaniczna zmiana strun - funk-
cja strun pozostaje w $cistym powigzaniu
z dziataniem neurofizjologicznego mecha-
nizmu rejestrowego.

Warto réwniez wyjasni¢ poruszony
przez autorke problem sposobu fonacji
dzwigku od niskiego do falsetu (czg$ciej
dotyczy to gloséw meskich). Nowy kierunek
dramatyzacji dZzwieku (wigksze sale koncer-
towe, gestsza instrumentacja) spowodowat,
ze zacze¢to wymagac od $piewaka powiek-
szenia dynamiki glosu w miar¢ wznoszenia
sie linii melodycznej, co bylo sprzeczne
z tradycyjnym, wloskim, wyraznym przej-
$ciem od dzwieku piersiowego do falsetu
(tj. »~im wyzej, tym cieniej”). Spiewacy-mez-
czyzni, wypierajac kastratow i rywalizujac
z nimi, musieli nauczy¢ sie¢ pokonywac skale
dwuoktawows, a wysokie dzwigki §piewac
z wigkszym dynamizmem. W ten sposob
charakterystyczny dla starowloskiej szkoty
uktad skali glosowej musial ulec zmianie.
Falset zostal zastapiony przez vox mix
sombreée (zmieszany, przyciemniony glos).

W XIX wieku pojawito si¢ bel canto
romantyczne, charakteryzujace si¢ wyzwo-
leniem w glosie maksymalnego wolumenu,
poprzez zastosowanie ,krycia”. Technika
ta zaowocowala powstaniem wielkich dziet
dramatycznych i odkryta fenomenalne
mozliwosci glosu ludzkiego. Umiejetnosé
przyciemniania gérnego rejestru jest dzis
bardzo wazna w pracy nad glosem. Szkoda,
ze autorka nie wspomina o niej, znacznie
wzbogacitoby to publikacje.

Bardzo duzo miejsca zajmuja w ksigzce
rozwazania na temat formatowania samo-
glosek. Kazdy wokalista dazy do ujednolice-
nia wszystkich samoglosek. Od procesu tego,
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nazywanego egalizacja, zalezy wartosciowy,
szlachetny i elastyczny dzwigk. Uzyskuje si¢
go przez umiejscowienie samogloski w jed-
nej, przedniej pozycji, podczas aktywnej
motoryki narzagdéw artykulacyjnych, autor-
ka za$ twierdzi, ze ,, Modyfikacja samogloski
oznacza zmiang jej ksztaltu (rozmiaru),
brzmienia poprzez dodanie odcienia innej
samogloski — zmiksowanie jej z tym odcie-
niem”. Nie jest to twierdzenie nieprawdziwe,
ale nalezy je uzna¢ za bardzo ogoélnikowe.
R. Husson uwaza, ze kazda samogtoska to
wynik spojnosci dwoch barw: ekstrawo-
kalnej i wokalnej. Barwa ekstrawokalna to
dzwigk powstajacy w krtani, okreslany jako
zasadniczy, nieulegajacy przeksztalceniu
przy zmianie samogloski. Barwa wokalna
natomiast jest wynikiem oddzialtywania na
powstaly w krtani dzwigk goérnych i dolnych
przestrzeni rezonacyjnych. Bardzo podobne
sformutowanie odnajdziemy w omawianej
ksigzce: ,,Samogloski sg tworzone najpierw
w krtani jako ksztalty ktadzione na stru-
nach glosowych - na platformach, a dopiero
ich fizyczne wzmocnienie i pelny rozwdj
nastepuje w réznych otworach jamy ustnej
i gardlowej”, warto byloby jednak wyjasnic,
jak to wszystko funkcjonuje.

Miejscem powstania formantu dolnego,
tj. ciemniejszego, jest jama gardlowa, za$
formantu goérnego, jasnego — jama ustna.
Obie przestrzenie, gardlowa i ustna, maja
zdolno$¢ zmiany ksztaltu i wymiaréw. Po-
szerzenie jamy ustnej, przy jednoczesnym
zmniejszeniu objetosci gardla, daje w re-
zultacie samogloske o jasniejszej barwie,
a odwrotnie — poszerzenie jamy gardlowej
przy jednoczesnym zmniejszeniu jamy
ustnej — poteguje alikwoty nizsze dzwigku
i przyciemnia barwe samogloski. W mecha-
nizmie modelujacym barwe dzwieku duzg
role odgrywa jezyk, a w zmianie przestrzeni
rezonacyjnych wazne s takze: podniebienie
miegkkie, wargi i policzki. Czy zatem mik-
sowanie ze sobg réznych samoglosek jest
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jedyna droga do uzyskania jednorodnej,
tadnej barwy dzwieku?

Bardzo dziwi réwniez, ze autorka swoje
przyklady opiera jedynie na jezyku angiel-
skim i niemieckim. W poczatkach nauki
$piewu pedagodzy postuguja si¢ raczej
jezykiem wloskim, ktérego niezwykla wo-
kalno$¢ pomaga zaréwno wykonawcy, jak
i nauczycielowi. Skoro podrecznik ma trafi¢
w rece polskich wokalistéw, nalezatoby
podane przyktady niejako ,,przetozy¢” na
mowe ojczysta. Fonetyka ma znaczny wplyw
na ksztaltowanie glosu $piewaka, dlatego
poczatkujacy uczen powinien opanowac
technike wokalna w swym rodzimym jezy-
ku. Teoretyzowanie na temat nieistniejacych
w jezyku polskim samoglosek ztozonych ,,ir”
czy samogloski ,,ii” jest dyskusyjne, przynaj-
mniej w pierwszej fazie nauki.

Zastanawiajg takze umieszczone w na-
wiasach okre§lenia ,linia” i ,,pole”; nie do-
tycza one pieciolinii, wigc moze diagramu
umieszczonego w ksigzce? Niestety, tego
autorka nie wyjasnia. Trudno zrozumie¢
wiele ze zdan, np. ,Samogtoska U musi by¢
modyfikowana od dzwieku C (trzecie pole)
w kierunku O. Na dzwi¢ku C kolumna
jest prawie prosta, Cis i D (czwarta linia)
réwniez bez wiekszych zmian...” czy: ,Jesli
wyrazi¢ liczbg zaokraglenie od samogloski
E do U w dolnych rejestrach, to jest to 12
(ruch do przodu na podniebieniu twardym),
za$ na wysokich dzwiekach 3 (ruch kolum-
ny do przodu w rezonatorach glowowych)”.

Wiele porad i zasad autorka traktuje jak
pewniki niepodlegajace dyskusji, cho¢ inne
autorytety wokalne majg o nich zupetnie
odmienne zdanie. Oto rada dla mtodych
adeptow sztuki, ktéra odnajdziemy w ksigz-
ce: ,Nalezy nauczy¢ si¢ kontrolowac dzwiek
(jego styszenie i czucie) wewnatrz, a nie
na zewnatrz, gdyz wszystkie narzedzia
kontroli s3 wewnatrz - na etapie tworzenia
dzwigku - i s3 to odczucia strun gltosowych
(kolumn) oraz rezonatoréow”. Tymczasem

http.//www.wychmuz.pl

prof. Eugeniusz Sasiadek, znakomity pe-
dagog Wroclawskiej Akademii Muzycznej,
w autorskim wyktadzie metodyki $piewu,
zamieszczonym w ,Zeszycie Naukowym”
nr 81, wydanym przez Polskie Stowarzy-
szenie Pedagogéw Spiewu, a zatytutowa-
nym Refleksje o ,,styszeniu” w wokalistyce,
udowadnia, ze podczas swojej pracy pe-
dagogicznej spotkat si¢ z dwoma typami
styszenia wlasnego glosu: styszeniem we-
wnetrznym i slyszeniem zewnetrznym, gdy
fala dzwigkowa dostaje si¢ z zewnatrz, co
umozliwia uczniowi petng kontrole efektow
fonacji rezonatoréw. W praktyce rzadko
spotykamy si¢ z jaskrawym przyktadem
tylko jednego rodzaju styszenia, najczgsciej
oba typy wystepuja rownolegle, ale w réz-
nych proporcjach. Wspomniany autor pisze:
»Mozna postawic teze — potwierdzong przez
moje dlugoletnie doswiadczenie pedago-
giczne - ze im wigkszy talent wokalny, tym
znaczniejsza przewaga «styszenia zewnetrz-
nego». A nie ulega watpliwosci, iz takie sty-
szenie jest zdecydowanie korzystniejsze dla
wokalisty, pozwala ono bowiem na wtasciwa
kontrole dzwieku nie tylko na zajeciach
z pedagogiem, ale takze podczas wilasnych,
indywidualnych ¢wiczen”.

Przy wszystkich opisanych wyzej niedo-
ciagnieciach w opracowaniu pani M. Prze-
niosto odnajdziemy takze wiele trafnych
spostrzezen, np. o jednolitosci i automa-
tyzacji mechanizmu fonacji czy waznosci
funkcji mentalnej podczas $piewu; czyta-
my tez: ,Zanim zaczniesz $piewac, stworz
w umysle koncepcje tego co chcesz zaspie-
wac (wysokos¢ dzwiekow, fraze, planowany
wysitek i spodziewany rezultat)”.

Przede wszystkim jednak godny pod-
kreslenia jest pozytywny wktad autorki
w przywracanie poprawnosci i pickna
ludzkiego glosu. Nalezy cieszy¢ sig, ze mlo-
dzi pedagodzy poszukujg nowych zrédet
poglebiania swojej wiedzy i siggaja nawet
do wiadomosci sprzed kilku stuleci, bo sa
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one ,kopalnig wiedzy”. Tym bardziej, ze bel
canto wychowuje mtodego $piewaka, urabia
jego psychike, myslenie i charakter. Autorka
wzmacnia swe metodyczne zapatrywania,
powolujac si¢ na autorytet Herberta-Caesa-
riego, szkoda jednak, Ze nie uwzglednia przy
tym historycznych i narodowos$ciowych
wlasciwosci, na gruncie ktérych powstata
ta metoda. Proces wieloletnich modyfika-
cji szkoét wokalnych, obumieranie w nich
starego, powstawanie nowego, przebiegato
w nierozerwalnym zwigzku z konkretnymi

potrzebami praktyki wykonawczej danej
epoki. Owa praktyka w kazdym czasie
i we wszystkich krajach okre$lala zadania
zwigzane z naukg i wychowaniem $piewa-
kow. Przyswajanie §wietniejszych tradycji
przeszlosdci jest podstawa postepu, lecz
szkola powinna pulsowa¢ dniem dzisiej-
szym i nowymi tendencjami, rodzgcymi si¢
w praktyce wykonawczej. Jestem pewna, Ze
autorka z rowng pasja siegnie do publikacji
nowszych i odnajdzie w nich inspiracje do
pracy, a moze i do pisania.

Scherzo b-moll op. 31 tryptyk cz. Il - Tarnogréd (fot. z albumu Fundacji Conspero Chopinowi Duda-Gracz)
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Renata Gozdecka

O ideatach wczesnoszkolnej edukac;ji
muzycznej w nieidealnej rzeczywistosci

Elzbieta Frotowicz, Konsonanse i dysonanse wczesnoszkolnej edukacji muzycznej, Aka-
demia Muzyczna im. S. Moniuszki, Gdansk 2011.

lat szczegélnie drazliwy punkt smutnej

rzeczywisto$ci szkolnej w naszym kraju.
Choc¢ idea nauczania zintegrowanego mogta
wydawac si¢ szczytna, to lata doswiadczen
zwiazanych z jej wprowadzeniem do szkoél
przyniosty wielkie rozczarowanie. Tak
oto nauczyciel-wychowawca, ktéry mial
by¢ dla swych wychowankéw przewod-
nikiem w poznawaniu $§wiata, okazat sie
zwyklym pedagogiem, jednym z wielu,
a jego wszechstronno$¢ — majaca z zalozenia
stanowi¢ fundament zintegrowanego roz-
woju najmlodszych uczniéw - budzi wiele
watpliwosci. Nie zdalo rdwniez egzaminu
powierzenie pieczy nad edukacja wltadzom
samorzadowym, te bowiem szybko udowod-
nily marginalne znaczenie edukacji arty-
stycznej wérod wielu podejmowanych przez
nie, pozytywnych zapewne, oddziatywan.
Pewng szanse na wyeksponowanie tresci
artystycznych w toku nauczania zintegro-
wanego mozna bylo wigza¢ z wprowadzong
w 2008 roku nowg podstawg programows,
ale — niestety — i tym razem nadzieje okazaty
sie¢ plonne. Profesjonali$ci nadal rzadko sa
dopuszczani do realizacji zajec artystycz-
nych, zmuszeni ustgpowac miejsca majacym
spore luki w wyksztalceniu artystycznym
nauczycielom nauczania zintegrowanego.

Edukacja wczesnoszkolna to od wielu

Sytuacja ta stala sie tematem publikacji
Elzbiety Frolowicz - szczerze zatroskanej
o edukacje artystyczng najmtodszej grupy
uczniow w polskiej szkole. Autorka znana
jest juz czytelnikom z wydanej kilka lat
wczedniej ksigzki poswieconej aktywizo-
waniu uczniéw poprzez kontakt ze $wiatem
muzyki', ktéra spotkala si¢ z zainteresowa-
niem nauczycieli i studentow zgtebiajacych
tajniki nauczania. Jej nowa propozycja to
spojrzenie na rézne problemy edukacji
muzycznej, pozwalajace wysnué¢ smutny
wniosek, ze liczne badania i tomy publikacji,
jakie ukazaty si¢ w ostatnich kilkudziesigciu
latach (przywolane w omawianej pozycji)
nie wplynely znaczaco na poprawe jakosci
i efektywnosci nauczania muzyki w Polsce.
Nietrudno odpowiedzie¢ sobie na pytanie,
czy wezesnoszkolna edukacja muzyczna jest
konsonansem czy dysonansem wspotcze-
snego systemu ksztalcenia, jednak autorka
odpowiedzi tej nie podaje wprost. Odstania
natomiast wiele r6znych aspektéw funk-
cjonowania edukacji muzycznej na tym
poziomie.

Spectrum zagadnien poruszanych przez
Elzbiete Frolowicz jest dos¢ szerokie - rozpo-
czynajac od kontekstéw wczesnoszkolnej edu-
kacji muzycznej, autorka prowadzi czytelnika
poprzez caly szereg szczegétowych zagadnien

'E. Frolowicz, Aktywny uczen w swiecie muzyki, Harmonia, Gdansk 2008.
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z zakresu percepcji muzyki, rozwoju mu-
zycznego dziecka, dzialan aktywizujacych
w muzycznej edukacji, by dojs¢ wreszcie do
problemu kultury muzycznej w kontekscie
edukacji miedzykulturowej. Ostatnie z wy-
mienionych zagadnien — przewidywane przez
podstawe programowg ksztalcenia ogélnego
jako ksztaltowanie postawy otwartosci wo-
bec spotkan z innymi kulturami - to temat
ciagle otwarty, pozostawiajacy nauczycielom
wiele miejsca na autorskie opracowania zaje¢
eksponujacych odrebnos¢ kultur, w ktérych
funkcjonujg uczniowie. Elzbieta Frolowicz
omowila go na przyktadzie Kaszub.

Obecnie w Polsce istnieje kilkadziesiat
szkol, w ktorych dzieci uczg sie jezyka
kaszubskiego (mlodziez ma réwniez moz-
liwo$¢ zdawania egzaminu maturalnego
w takich placéwkach). W jezyku tym wydaje
sie ksigzki, czasopisma, emitowane sg regio-
nalne stuchowiska i programy telewizyjne.
Opracowano nawet pie¢ podrecznikow, ktd-
re zyskaly aprobate Ministerstwa Edukacji
Narodowej. By¢ moze ciekawym pomystem
byloby uzupetnienie tego zbioru publikacji
wspierajacych troske o dziedzictwo kultu-
rowe omawianego regionu o podrecznik do
nauczania muzyki w jezyku kaszubskim,
ktéory uwzgledniatby ide¢ regionalizmu
w edukacji, od wielu bowiem lat nie ukazata
sie zadna tego typu publikacja, nawigzujaca
do idei propagowanej niegdy$ przez Kata-
rzyne Dadak-Kozicka - autorke adaptacji
koncepcji Z. Kodalya na grunt polski®.

W publikacji znalazto si¢ tez miejsce na
bardzo rozbudowany przeglad opinii licznej
grupy autoréw podejmujacych w ostatnich
kilkudziesieciu latach zagadnienie edukacji
muzycznej, szczegdlnie wczesnoszkolnego
ksztalcenia muzycznego. Dla czytelnikéw
jest to doskonata okazja, by poznac¢ lub przy-
pomnie¢ sobie nazwiska autorytetow, ktore
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Ehbittrl Frolowicy.

wplynely znaczgco na ksztalt systemu na-
uczania muzyki w polskiej szkole; s3 wsréd
nich: Irena Wojnar, Bogdan Suchodolski,
Roman Ingarden, Maria Przychodzinska,
Ewa Lipska, Barbara Smolenska-Zielinska,
Zofia Konaszkiewicz.

Uzupelnieniem prezentowanych przez
Elzbiete Frolowicz rozwazan teoretycznych
sg implikacje praktyczne, ktére ukazu-
ja czytelnikowi rézne przyklady dziatan
dydaktycznych w obszarze edukacji wcze-
snoszkolnej. Zaprezentowane w tej cze-
$ci publikacji propozycje dotyczg pracy
z utworami muzycznymi w formie nazy-
wanej przez autorke ,,scenariuszami zajec”.
Tu wypada da¢ mate sprostowanie, bo
o ile rzeczywiscie zamieszczone w ksigzce
propozycje moga pomo6c w przyblizaniu
uczniom konkretnych utworéw muzycz-
nych podczas lekgcji, to trudno je nazwac

2K. Dadak-Kozicka, Spiewajze mi, jako umiesz. Muzykowanie w szkole wedtug koncepcji Koddlya,

WSiP, Warszawa 1992.
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scenariuszami, gdyz ich realizacja zajmuje
zazwyczaj tylko niewielka cze$¢ jednostki
lekcyjnej. Na podkreslenie zastuguje jednak
takt, ze pomysly te inspirowane s3 metoda
Batii Strauss - izraelskiej pedagog, ktéra
w $wiadomosci nauczycieli zapisala si¢ na
trwale jako autorka znakomitych sposobow
na wspomaganie trudnego procesu $wiado-
mego, a jednocze$nie radosnego stuchania
muzyki. Zainspirowata ona takze spore
grono polskich nauczycieli (odwiedzita nasz
kraj dwukrotnie w latach 90.), ktérzy prze-
kazuja t¢ wiedz¢ nastepnym pokoleniom.
E. Frotowicz najwyrazniej nalezy do grona
nasladowcow Batii Strauss, ale nie tylko.
Siegneta takze do dorobku bardzo interesu-
jacej i oryginalnej Soili Perkio, a takze za-
prezentowala czytelnikom wlasne pomysty,
wypracowane podczas zaje¢ ze studentami
Akademii Muzycznej w Gdansku. Wszyst-
kie przedstawione przez nig propozycje
mozna z powodzeniem wykorzystywac nie
tylko w edukacji wczesnoszkolnej, ale takze
W pracy z uczniami starszymi, gdyz - co

wazne — bez wzgledu na wiek pomagaja one
ksztalci¢ umiejetnosci aktywnego stuchania
i doswiadczania muzyki artystycznej.

W swoich ,scenariuszach” autorka
wykorzystata 10 bardzo réznych utworéw,
kierujac si¢ przy ich doborze wieloma
czynnikami, takimi jak: czas powstania (od
Beethovena po Kabalewskiego), wazne ele-
menty merytoryczne (budowa kompozycii,
réznorodno$¢ rytmiczno-melodyczna) oraz
mozliwosci zastosowania réznych form ak-
tywnosci (§piew, gra na instrumentach, ruch
z muzyka) i rekwizytéw. Rozdzial ten jest
warto$ciowa propozycja metodyczna; godna
polecenia zaré6wno nauczycielom, jak tez
mlodym adeptom tego zawodu, ktdrzy sa na
etapie poszukiwania wlasnych metod pracy
z uczniami na lekcjach muzyki.

Ksiazke wienczy obszerna bibliografia,
w ktorej ujete zostaly pozycje cytowane
przez autorke w pierwszej czesci recenzo-
wanego opracowania i ktéra moze stanowic¢
warto$ciowy zestaw lektur z zakresu eduka-
Cji muzycznej.

Tarantella As-dur op. 43 - Brzegi (fot. z albumu Fundacji Conspero Chopinowi Duda-Gracz)

http://www.wychmuz.pl

Wychowanie Muzyczne 2 2012 65



Apel o powszechna edukacje muzyczna

Srodowisko muzykéw skupione wokét Zwigzku Kompozytoréw Polskich, Polskiej
Rady Muzycznej oraz Instytutu Muzyki i Tanca wystosowato apel w sprawie po-
wszechnej edukacji muzycznej adresowany do ministrow Kultury i Dziedzictwa Na-
rodowego oraz Edukacji Narodowej. Drukujemy jego tres¢ oraz otrzymana od MKiDN
odpowiedz. Jako redakcja czasopisma dla nauczycieli muzyki deklarujemy wspieranie
wszelkich dziatan pobudzajacych dyskusje i debaty w obszarze edukacji muzycznej
i zzadowoleniem odnotowujemy tego typu inicjatywy.

Warszawa, dnia 5 marca 2012 roku

Pan Bogdan Zdrojewski

Mirostaw Grusiewicz

Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego

ul. Krakowskie Przedmie$cie 15/17
00-071 Warszawa

Pani Krystyna Szumilas
Ministerstwo Edukacji Narodowej
al. Jana Christiana Szucha 25
00-918 Warszawa

Apel w sprawie powszechnej edukacji muzycznej

Mylne jest zywione w niektorych $rodo-

wiskach przekonanie o jej marginalnej
roli tak w zyciu kazdego, zwlaszcza mtodego,
cztowieka, jak i w zyciu spotecznosci. Jej od-
dzialywanie daleko wykracza poza terapeu-
tyczne, estetyczne, patriotyczne czy spolecz-
ne funkcje, do ktérych bywa redukowana.

Potrzeba muzyki tkwi w kazdym z nas.

Mtodziez chce muzykowac!

Media i Internet umozliwity dostep do
muzyki na niespotykang dotad skale, po-
wodujac lawinowy wzrost zainteresowania
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samodzielnym muzykowaniem. Tymcza-
sem liczna rzesza wyksztalconych absol-
wentéw kilkuset szkoét i uczelni muzycznych
nie kwapi si¢ do pracy z dzie¢mi i mlodzieza
w ,,zwyklych” szkotach, za$ wtadze oswiato-
we od lat nie tworzg warunkow do zatrud-
niania zawodowych muzykéw w podlegtych
sobie placéwkach. Trudno wyobrazi¢ sobie
nauczanie jezyka obcego w szkole przez na-
uczyciela bez certyfikatu potwierdzajacego
jego kompetencje jezykowe, ale w odnie-
sieniu do muzyki analogiczny wymag nie
zostal postawiony.
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Apelujemy, aby edukacja muzyczna
nie ograniczata sie do brzdgkania,
nucenia czy plgsania...

Zajecia muzyczne w powszechnej edu-
kacji powinny spelnia¢ dwa warunki. Po
pierwsze — uczen od najmtodszych lat musi
muzykowac: gra¢ na instrumencie, $piewac,
uczestniczy¢ w zajeciach muzyczno-ru-
chowych. Po drugie - nauczyciel powinien
posiada¢ odpowiednie przygotowanie mu-
zyczne oraz pedagogiczne. Wowczas kazdy
mlody czlowiek otrzyma szanse skorzysta-
nia z dobrodziejstw plynacych z edukacji
muzycznej, w tym rozwoju na miare indy-
widualnych predyspozyciji i aspiracji.

Apelujemy do resortow kultury i edukacji
o wspdlne podjecie dziatan systemowych
narzecz zmiany stanu powszechnej
edukacji muzycznej w Polsce!

Wspolpraca miedzyresortowa nie wy-
maga dodatkowych nakladéw finansowych,
wrecz przeciwnie, powinna doprowadzi¢ do
uruchomienia rezerw w istniejgcym syste-
mie i wyzwoli¢ efekt synergii.

Dzieci na to zastugujq!
Artysci-muzycy, kompozytorzy,

muzykolodzy, pedagodzy muzyki
réznych specjalnosci

Odpowiedz MKiDN na apel w sprawie powszechnej edukacji muzycznej

1. Apelujemy do resortéow kultury i edukacji
o wspdlne podjecie dziatan systemowych
na rzecz zmiany stanu powszechnej edu-
kacji muzycznej w Polsce. Wspétpraca
miedzyresortowa nie wymaga dodatko-
wych nakladéw finansowych...

To prawda. Troska o powszechng edu-
kacje kulturalng i jej znaczenie w realizacji
celow ministerstwa podkreslona zostata juz
w 2008 roku podpisaniem przez ministra
kultury Bogdana Zdrojewskiego i minister
edukacji Katarzyne Hall listu intencyjnego
dotyczacego wspoltpracy w tym zakresie.
W mysl tego porozumienia MEN zwigk-
szylo oferte zaje¢ zwigzanych z edukacja
kulturalng w ramach nowej podstawy pro-
gramowej ksztalcenia ogdlnego, natomiast
MKIiDN oglosito program ksztalcenia przy-
szlych nauczycieli muzyki i plastyki. Muzy-
ka i plastyka po kilkunastu latach powro-
cily do szkél podstawowych! Te zmiany
systemowe w perspektywie wielu lat maja
doprowadzi¢ do powstania kompetentnych
grup odbiorcow i twércéw muzyki.

http.//www.wychmuz.pl

2. Mtodziez chce muzykowac! Media i In-
ternet umozliwity dostep do muzyki na
niespotykang skale, powodujgc lawinowy
wzrost zainteresowania samodzielnym
muzykowaniem...

MKiDN od dawna wykorzystuje szanse,
jakie daja nowe technologie. Jednym z na-
rzedzi upowszechniania wiedzy muzycznej
jest Muzykoteka Szkolna, czyli kolejny
po Filmotece Szkolnej projekt skierowany
do wszystkich szkél podstawowych. Jest
to innowacyjna platforma edukacyjna do
nauki muzyki, opracowana przez zespot
ekspertow: pedagogéw i muzykologdw.
To jednoczesnie pierwsze w Europie tak
wszechstronne narzedzie, ktére pomoze
odkry¢ $wiat dzwiekéw w niestandardowy
sposob - za pomocg zabawy i samodziel-
nych eksperymentéw. Projekt majacy swoja
premiere 8 grudnia 2011 roku zostal przy-
gotowany we wspolpracy z Ministerstwem
Kultury i Dziedzictwa Narodowego przez
Narodowy Instytut Audiowizualny. Czes¢
portalu przeznaczona jest dla nauczycieli,
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dla ktérych przygotowano m.in. materia-
ty dydaktyczne. Warto zaznaczyg¢, ze ten
nowatorski projekt jest stale konsultowany
i udoskonalany. Muzykoteka Szkolna méwi
jezykiem dzieci i mlodziezy: nowocze-
snych technologii, aplikacji komputerowych
pozwalajacych stworzy¢ wlasny utwér
muzyczny, i inteligentnych gier interneto-
wych. Uruchomieniu portalu edukacyjnego
Mugzykoteka Szkolna towarzyszy kampania
popularyzujaca muzyke klasyczna wsrod
mlodziezy — Muzykotersi.

Uruchamiajac, z my$la o najmlodszych,
strone www.kula.gov.pl, ministerstwo
kultury udowodnito, ze pierwszy kontakt
z siecig moze by¢ inspirujacg i inteligentna
zabawa, ktéra uczy i rozwija. Zalozeniem
tego nowatorskiego projektu jest ksztalto-
wanie §wiadomosci kulturowej najmtod-
szych uzytkownikdéw sieci. Witryna zdala
najwazniejszy test — dzieci ja uwielbiaja.

MKIiDN bylo réwniez pomystodawca
akcji Muzyka rozwija - kup dziecku instru-
ment. Kampania zainaugurowana 3 grud-
nia 2010 roku miata pokazaé znaczenie
edukacji muzycznej od najwcze$niejszych
lat zycia. Zachecata dzieci do samodzielnego
muzykowania m.in. poprzez granie na nie-
drogich, malych instrumentach.

3. Apelujemy, aby edukacja nie ograniczata
sig do brzdgkania; nauczyciel powinien
posiadac odpowiednie przygotowanie...

Od poczatku urzedowania Ministra
Kultury i Dziedzictwa Narodowego Bog-
dana Zdrojewskiego edukacja kulturalna
i artystyczna, w tym muzyczna, jest jednym
z priorytetdw resortu. Mimo ze minister
kultury odpowiada za system ksztalcenia
artystycznego, odrebny od ogdlnego, warto
doda¢, ze oprécz wspomnianego programu
ksztalcenia nauczycieli muzyki i plastyki na
szeroka skale realizowane sg inne dziatania
wspierajace edukacje kulturalng.
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Jednym z przykladéw jest wydana przez
MKiDN w 2010 roku ksigzeczka edukacyj-
na Dydko i muzyka. Kolorowa publikacja
pomaga w ksztalceniu muzycznym dzieci
w wieku 5-7 lat. Zawiera m.in. informacje na
temat instrumentdw, powstawania dzwiekow
oraz koncertéw muzyki klasycznej. 30 tys.
egzemplarzy wystano do instytucji kultury,
szpitali, placéwek opiekunczych i bibliotek.

Dziatania edukacyjne byly niezwy-
kle waznym elementem obchodzonego
w 2010 roku z bezprecedensowym rozma-
chem Roku Chopinowskiego. Z tej okazji
ukazalo si¢ ponad 130 tytulow ksigzkowych,
ponadto opracowano i rozpowszechniono
rozne narzedzia multimedialne (np. portal
dzieci.chopin2010.pl) oraz konspekty lekcji.
Dzigki zastosowaniu najnowoczesniejszych
metod naukowych przedstawiona zostala
cata zachowana twoérczo$¢ kompozytora
w jej autentycznym ksztalcie - Wydanie Na-
rodowe kompletu dziet Fryderyka Chopina.
W ramach obchodéw odbyto sie 2600 wyda-
rzen artystycznych w Polsce i 3600 zagrani-
c3. Zrewitalizowano i rozbudowano obiekty
zwigzane z kompozytorem, utworzono Cen-
trum Chopinowskie oraz odnowiono park
w Zelazowej Woli. W 2010 roku ukoniczono
jedna z kluczowych inwestycji - Muzeum
Fryderyka Chopina.

W roku 2010 miata miejsce pilotazowa
edycja programu pn. Edukacja +, ktorej
adresatem byly panstwowe i wspotprowa-
dzone instytucje kultury, a wiec te podle-
gajace bezposrednio nadzorowi MKiDN.
Program miatl stuzy¢ m.in. rozwojowi
dziatan edukacyjnych oraz stworzeniu tzw.
projektow modelowych, mogacych by¢ in-
spiracja dla innych podmiotéw dzialajacych
w sferze edukacji kulturalnej. Adresatami
projektéw byly osoby rekrutujace sie ze
wszystkich grup wiekowych, przede wszyst-
kim dzieci i mlodziez. Wsréd dofinansowa-
nych zadan znalazly si¢ m.in. te rozwijajg-
ce kreatywnos$¢ najmtodszych w ramach
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interaktywnych warsztatéow twdrczych (np.
Filharmonia Wroctawska im. W. Lutostaw-
skiego - Multimedialne Koncerty Edukacyj-
ne dla Dzieci).

MKiDN wspiera pozaszkolna edukacje
kulturalng prowadzong przede wszystkim
przez samorzadowe i panstwowe instytucje
kultury oraz organizacje pozarzadowe -
bardzo aktywne w pozyskiwaniu srodkéw
ministerialnych. Dzieki konkursom orga-
nizowanym przez MKiDN finansowane s3
projekty, ktorych celem jest aktywizacja
i inspiracja zachowan tworczych, rozwijanie
ekspresji twdrczej i kreatywnosci oraz wzbo-
gacenie oferty artystycznej skierowanej do
dzieci i mlodziezy. W 2012 roku budzet tego
programu wynidst ponad 10 mln zl. Zasilo-
ny 2,5 mln zt program Edukacja artystyczna
jest natomiast skierowany bezposrednio
do mlodych artystow, zwlaszcza ucznidow
i studentow.

Aby mozna bylo rozwija¢ zainteresowa-
nie muzyka, potrzebne sg inwestycje w in-
frastrukture. Srodki na ten cel pochodza
w znaczacej czesci z dotacji europejskich,
ktore MKiDN wykorzystuje najskuteczniej
w Polsce. Korzystajace z nich szkoly i uczel-
nie zwiekszaja swdj potencjatl edukacyjny
oraz zapewniajg uczniom, studentom i ka-
drze naukowej odpowiednie $rodowisko do
pracy i tworczosci.

Wykaz szkét i uczelni artystycznych
- beneficjentéw POIiS:

- PSM 11 II stopnia im. L. Rézyckiego
w Kielcach - rozbudowa i przebudo-
wa budynku szkoly - warto$¢ projektu
21,6 mln zl, dofinansowanie: 15 mln z},

- Panstwowa Ogdlnoksztatcaca Szkota
Muzyczna w Bielsku-Biatej - budowa
sali koncertowej i jej wyposazenie — war-
tos¢ projektu 16,9 mln zl, dofinansowa-
nie: 14,1 mln,

— Zespodt Szkot Plastycznych w Czestocho-
wie - budowa nowoczesnego obiektu
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dydaktyczno-kulturalnego - wartos¢
projektu 20,7 mln zl, dofinansowanie:
17,6 mln z1,

Panstwowa Wyzsza Szkola Teatralna we
Wroctawiu - przebudowa, rozbudowa
i czgsciowa nadbudowa budynku - war-
to$¢ projektu 43,8 mln zt, dofinansowa-
nie 25,4 mln zi,

PWSFTViT w Lodzi - Uczelniane Cen-
trum Dydaktyki Nowych Mediéw - bu-
dowa budynku dydaktycznego — warto$é
projektu: 22,6 mln zi, dofinansowanie:
18,9 mln z1,

Zespo6l Szkot Muzycznych w Radomiu
- budowa nowego budynku - wartos¢
projektu: 43,7 mln zt, dofinansowanie
21,7 mln zi,

Akademia Sztuk Pigknych we Wro-
clawiu. Centrum Sztuk Uzytkowych.
Centrum Innowacyjnosci — rozbudowa
- warto$¢ projektu: 61,9 mln z, dofinan-
sowanie: 45,4 mln zt,

Akademia Muzyczna we Wroctawiu
- budowa sali muzyczno-dydaktycz-
nej wraz z infrastrukturg - warto$¢
projektu: 51,8 mln zt, dofinansowanie:
33,9 mln zi,

Akademia Muzyczna w Lodzi - budowa
sali koncertowej dla celéow dydaktycz-
nych - wartos$¢ projektu: 44,6 mln zi,
dofinansowanie: 29 mln z,

Akademia Sztuk Pigknych im. Wt. Strze-
mioskiego w Lodzi - budowa Centrum
Nauki i Sztuki - wartos¢ projektu:
52,4 mln z1, dofinansowanie: 44,6 mln z1,
Zesp6t Panstwowych Szkét Muzycznych
im. M. Karfowicza w Krakowie - II etap
budowy - wartos¢ projektu: 23,9 mln zi,
dofinansowanie: 17,9 mln zt,

Zespot Szkot Plastycznych w Tarnowie
- rozbudowa i przebudowa budynkéw -
warto$¢ projektu: 16,8 mln zt, dofinan-
sowanie: 14 mln zt,

Akademia Sztuk Pieknych w Warsza-
wie - budowa nowego budynku oraz
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rozbudowa istniejacego budynku - war-
tos¢ projektu: 65,5 mln zl, dofinansowa-
nie: 41 mln z,

- Panstwowa Szkota Muzyczna w Suwal-
kach - rozbudowa, przebudowa i wypo-
sazenie — warto$¢ projektu: 31,9 mln zi,
dofinansowanie: 27 mln zl,

- Zespot Szkoét Muzycznych w Biatymsto-
ku - rozbudowa i przebudowa - wartos¢
projektu: 24 mln zl, dofinansowanie:
20,7 mln zt,

- ASP w Gdansku - poprawa stanu infra-
struktury — wartos$¢ projektu: 24,9 zi,
dofinansowanie: 16,7 mln zl,

- Zespol Szkot Muzycznych w Sosnowcu
- budowa sali koncertowej — wartos¢
projektu: 41,1 mln zl, dofinansowanie:
20,5 mln zt.

Podczas dyskusji o edukacji artystycz-
nej i kulturalnej nie mozna nie wspo-
mnie¢ o projekcie strategicznym, jakim
jest powstajagce we Wroctawiu kosztem
296,5 mln zt Narodowe Forum Muzyki.
Bedzie ono spelniato najnowoczedniejsze
standardy akustyczne i architektoniczne.
W budynku znajdzie si¢ wielka sala kon-
certowa (1800 miejsc siedzacych) oraz sala
kinowa i widowiskowa, trzy sale kameralne,
przestrzen wystawiennicza, studio nagran
oraz biblioteka. Bedzie to wyjatkowy w na-
szej czesci Europy obiekt, pozwalajacy na
prezentacje¢ najwyzszej jakosci przedsie-
wziec artystycznych dorobku kultury pol-
skiej i $wiatowej.

W ostatnich miesigcach (styczen
2012 roku) otwarto nowg siedzibe Filhar-
monii Swietokrzyskiej - Miedzynarodo-
wego Centrum Kultur (koszt catkowity
- 82,7 mln zl). Miesci sie tam m.in. wielo-
funkcyjna sala koncertowa, sala kameralna,
dziedziniec koncertowy i biblioteka. Miej-
sce to ma szans¢ stac si¢ osrodkiem zycia
kulturalnego o znaczeniu ogdélnopolskim
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oraz miejscem spotkan artystéw z kraju
i zagranicy.

Przed nami kolejne inauguracje. We wrze-
$niu br. otwarta zostanie Opera i Filharmo-
nia Podlaska - Europejskie Centrum Sztuki
w Bialymstoku (koszt — 181,8 mln z). Obiekt
bedzie miat charakter wielofunkcyjny. Mozna
w nim bedzie prezentowa¢ wszystkie gatunki
dziet scenicznych i koncertowych (opera,
operetka, musical, koncerty muzyki klasycz-
nej i rozrywkowej oraz amatorska tworczosé
muzyczng). Ponadto mozliwa tam bedzie
organizacja miedzynarodowych, interdyscy-
plinarnych festiwali artystycznych, prezenta-
cja twdrczosci teatréw dramatycznych oraz
prowadzenie dziatalno$ci wystawienniczej.

W 2012 roku zakonczy si¢ tez remont
i rozbudowa Filharmonii Czestochowskiej
(34,8 mln zl). Instytucja ta prowadzi dzia-
talno$¢ o szerokim zakresie repertuaro-
wym, obejmujacym koncerty symfoniczne,
oratoryjno-kantatowe, kameralne oraz
popularno-rozrywkowe, a takze edukacyjne
programy dla dzieci i mtodziezy.

Przedstawione powyzej przyklady do-
wodzg tego, ze MKiDN nie tylko dostrze-
ga wazna role, jaka edukacja kulturalna
i artystyczna w zakresie muzyki odgrywa
w zyciu odbiorcéw kultury, ale od lat kon-
sekwentnie dazy do nadrobienia wielolet-
nich zaleglosci w tym zakresie. Dzialania
inicjowane i realizowane przez resort kultu-
ry obejmujg wiele obszaréw i tworza spojny
system, cze¢sto wykraczajacy poza zakres
odpowiedzialnosci ministerstwa. Warto pa-
mietaé, ze nadrabianie zaniedban i zaleglo-
$ci w edukacji kulturalnej i artystycznej jest
procesem dlugotrwalym i wymagajacym za-
angazowania wszystkich podmiotéw uczest-
niczacych w tym procesie, a efekty mozliwe
bedg do zmierzenia dopiero po wielu latach.

Apelujemy o wsp6lng realizacje tego
celu. Dzieci na to zastuguja!
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Dorota i gwiazdy

muz.: Bozena Raszke
sl.: Jan Sztaudynger
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Kiedy dorosne,
jak sie spodziewam,
to bede wielka,

wielka jak drzewa.

A kiedy bede wielka jak drzewa,
bede rwac gwiazdy.

Kiedy to bedzie, moze niedtugo.
Jedna dla babci, dziadziusiowi druga,
a te najmniejszg schowam dla siebie,
najmniejszg, jaka znajde na niebie.
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Swiat to wielka tajemnica

muz.: Barbara Kolago
sl.: Dorota Gellner
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1. Swiat to wielka tajemnica, 2. Swiat przed nami drzwi uchyla -
ktora bawi i zachwyeca, czasem skrzydia ma motyla,
przypomina czasem nam czasem deszczem wola nas,
zamek pelen drzwi i bram. czasem blaskiem $nieznych gwiazd.
ref.: A my wcigz otwieramy ref.: A my wciaz...

nowe drzwi, nowe bramy,
zagladamy tam i tu
do cudownych komnat stu!

3. Swiat odstania swe zastony -
raz jest bialy, raz zielony,
tu zaprasza nas i tam,
chetnie klucze daje nam.

ref.. A my wcigz...

Piosenki Swiat to wielka tajemnica oraz Piosenka o latawcach pochodzg ze $piewnika Barbary
Kolago Piosenki do walizek i plecakéw wydanego przez Wydawnictwo Pani Twardowska. Publika-
cja zawierajaca 66 piosenek z dwoma ptytami CD jest do nabycia w naszej ksiegarni internetowej
www.wychmuz.pl/ksiegarnia_z_41.html w cenie 20 zt (dla cztonkéw SNM - 15 zi).
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Piosenka o latawcach

muz.: Barbara Kolago
st.: Anna Bernat
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ta - wce, do-kad le - c3, do - kad?
1. Kiedy wiatr porywa czapki, 2. Frunag sobie jak marzenia,

gdy z chmurami tanczy wiatr,
popatrz... popatrz na latawce,
jak nam pi¢knie tanczg w takt...

ref.: Kolorowe latawce, latawce,
jak kokardy do nieba przypiete,
kolorowe latawce, latawce,
ptaki usmiechniete.
Kolorowe latawce, latawce,
chcialbys z nimi pofruna¢ wysoko,
kolorowe latawce, latawce,
dokad lecg... dokad?
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jak bociany leca w $wiat,
popatrz... popatrz na latawce
jak nam pi¢knie tancza w takt...

ref.: Kolorowe latawce, latawce...
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muz.: Eugeniusz Zdolinski
sh.: Janina Nowicka
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1. Gdy wiatr schwyce,
nie pozwole, by mi w oczy wial.
Bedzie spetnial mojg wole i do tanca gral.
Chociaz ma rogatg dusze,
bedzie mi jak brat.
Na wedréowke z nim wyrusze w nadwislanski §wiat.

Ref.: Ej, dogonie wiatr, ej, dopedze,
cho¢ ucieka mi coraz predze;j.
Mam niewiele lat, jestem mlody,
przegra ze mng wiatr te zawody.

2. Tam nad rzeka,
gdzie w szuwarach dzikich gesi krzyk,
schowam kumpla za pazuche, by na chwile znikl.
Wtedy do teczowej wazki
szepne kilka stow
i uwolni¢ wieznia brata, by go goni¢ zndéw.

Pierwodruk piosenki Ej, dogonie wiatr znajduje si¢ w dodatku muzycznym ,Wychowania Mu-
zycznego w Szkole” nr 2/1976.
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Panie wietrze

muz.: Edward Chonchera
st.: Ludwik Jerzy Kern
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Ludwik Jerzy Kern

Panie wietrze (tekst piosenki)

1. Panie wietrze, panie wietrze,
czemu pan nie chodzi w swetrze?

Skoro sam pan chlodem dmucha,
sam ozigbia pan powietrze.

2. Oj, ostroznie, panie wietrze,
gnajac chmurki gdzie$ po niebie,
chce pan sam przezigbic siebie?

3. Jednak lepiej, panie wietrze,
o tej porze chodzi¢ w swetrze.

Ani sie pan nie spodzieje,
jak pan siebie sam zawieje.

Coda: Liczka ma pan coraz bledsze,
panie wietrze...

Ludwik Jerzy Kern

Panie Wietrze (tekst oryginalny)

Panie Wietrze, panie Wietrze,
czemu pan nie chodzi w swetrze?

Czemu pan udaje zucha,
skoro sam pan chtodem dmucha?

Sam oziebia pan powietrze,
0j, ostroznie, panie Wietrze!

Gnajac chmurki gdzie$ po niebie,
chce pan sam przezigbic siebie?
Jednak lepiej, panie Wietrze,

o tej porze chodzi¢ w swetrze.

Ani si¢ pan sam spodzieje,
jak pan siebie sam zawieje.

Liczka ma pan coraz bledsze,
panie Wietrze...

Pierwodruk piosenki Panie wietrze znajduje si¢ w dodatku muzycznym ,,Wychowania Muzycz-

nego w Szkole” nr 5/1982.
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Szczesliwej drogi, juz czas

Piosenka z repertuaru zespotu VOX

oprac.: Stawomir Kula

muz.: Ryszard Rynkowski
st.: Marek Skolarski
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Los ci¢ w droge pchnat Idziesz wiecznie sam
i ukradkiem, drwigc, si¢ $miat, ijuz nic nie zmieni sie,
bo nadzieje¢ dajac ci, poza tym, ze raz jest za,
falszywy klejnot dal. raz przed tobg twoj cien.
A Ty, idac w $wiat, Los ci¢ w droge pchnat
patrzysz w klejnot ten co dnia, i ukradkiem, drwiac, si¢ $mial,
chociaz rozpacz juz od lat bo nadzieje dajac ci,
wyziera z jego dna, co dnia. fatszywy klejnot dat, tak chcial.
Na rozstaju drog, Szczesliwej drogi, juz czas,
gdzie przydrozny Chrystus stal, mape Zycia w sercu masz,
zapytales, dokad is¢, jeste$ jak mtody ptak.
frasobliwg mine miat. Gluchy jest los, nadaremnie wzywasz go
Przystanales wigc, (idziesz sam, wiecznie sam).
z placz.iem. brzo6z sprzymierzy¢ si¢ Szczedliwej drogi, jus czas,
i uroni¢ pierwszy raz o
e be. wwino Iz mape Zycia w sercu masz,
W czerwone wino fzg, ¢ jestes jak mtody ptak.
Szczesliwej drogi, juz czas, Gluchy jest los, nadaremnie wzywasz go,
mape zycia w sercu masz, bo twoj glos....
jestes jak miody ptak.
Gluchy jest los, nadaremnie wzywasz go,
bo twdj glos...
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je jako nauczyciel rytmiki w przedszkolach
publicznych w Lecznej oraz jako instruktor
muzyczny w Gminnym Osrodku Kultury
w Milejowie. Swoje kwalifikacje uzupelnia na
studiach podyplomowych w zakresie integral-
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z elementami metody Montessori w Akademii
Humanistyczno-Ekonomicznej w Lodzi.

RAFrAr FupaLa - student I roku studiow uzupel-
niajacych magisterskich na kierunku pedago-
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roku pracuje jako instruktor muzyki w Mtlo-
dziezowym Domu Kultury w Gorlicach.

PROF. DR HAB. MAGDALENA STEPIEN - ab-
solwentka Akademii Muzycznej w Warsza-
wie. Prowadzi zajecia z rytmiki, ekspresji
muzyczno-ruchowej i kompozycji ruchu na
réznych poziomach edukacji muzycznej.
Obecnie pracuje na stanowisku profesora
Uniwersytetu Muzycznego w Warszawie,
gdzie jest kierownikiem Zakladu Metod
Edukacyjnych. Zwigzana takze z Akade-
mig Muzyczna w Krakowie i Szkota Wyzsza
Przymierza Rodzin w Warszawie. Wspotau-
torka i redaktorka podrecznikow z zakresu
edukacji wezesnoszkolnej i przedszkolnej,
a takze serii plyt do podrecznikéw oraz licz-
nych publikacji metodycznych dla nauczy-
cieli. Komponuje piosenki dla dzieci.

KrLAUDIA BORYS - absolwentka Akademii Mu-
zycznej w Warszawie. Pracuje na Uniwer-
sytecie Muzycznym Fryderyka Chopina,
w Panstwowej Szkole Muzycznej II stopnia
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im. J. Elsnera w Warszawie oraz w przed-
szkolach, wspoétpracuje z chérem chlopigco-
-meskim Gregorianum. Prowadzi zajecia
z rytmiki oraz improwizacji fortepianowe;j.
Jest autorka scenariuszy zaje¢ umuzykal-
niajacych do przewodnikéw metodycznych
dla przedszkoli (Ekoludek dla pigciolatkéw
oraz Czterolatek w przedszkolu. Zanim bede
uczniem, a takze publikacji Improwizacja
fortepianowa Szabolcsa Esztenyiego, prezen-
tujacej metode nauczania improwizacji for-
tepianowej wybitnego kompozytora, impro-
wizatora oraz pedagoga.

ROMUALDA TERENC-PAWLICZAK - starszy wy-

ktadowca w Katedrze Edukacji Poczatko-
wej Wydzialu Pedagogicznego Uniwersy-
tetu Warszawskiego. Jej szerokie spektrum
zainteresowan dydaktyczno-naukowych
obejmuje takie zagadnienia, jak: neurobio-
logiczne podtoze percepcji muzyki, muzyko-
terapia w medycynie i edukacji, arteterapia,
plastyczna i muzyczna tworczo$¢ dziecigca,
tradycyjne i nowatorskie metody uczenia
muzyki w réznych kulturach na §wiecie, mu-
zyka w literaturze i sztukach plastycznych,
psychologia muzyki, historia sztuki.

DR JAKUB NIEDOBOREK - adiunkt w Zakta-

dzie Pedagogiki Instrumentalnej Wydziatu
Artystycznego Uniwersytetu M. Curie-Sklo-
dowskiej w Lublinie. Absolwent Akademii
Muzycznej w Katowicach. Wielokrotnie
zdobywat laury na ogélnopolskich i mie-
dzynarodowych konkursach muzycznych.
Koncertuje jako solista i kameralista w kraju
i zagranicg. Wspolpracuje z wieloma reno-
mowanymi wykonawcami i orkiestrami, na-
grywa dla Polskiego Radia i Telewizji, wspot-
tworzy zespoly: Por Fiesta, Aires De Los
Andes, El Duende, Tanguillo. Jego zainte-
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resowania, poza klasyka gitarowg, obejmuja
takze flamenco oraz muzyke latynoamery-
kanska, cyganska, romanse rosyjskie, sambe
i bossa nove, tango argentynskie.

ErZzBI1ETA KUSZ-TRACZ - muzykolog; nauczyciel

i prelegent; ekspert ds. awansu zawodowe-
go nauczycieli, absolwentka Uniwersytetu
im. A. Mickiewicza w Poznaniu oraz Po-
dyplomowego Studium Dziennikarskiego
tejze uczelni, Podyplomowych Studiéw Pe-
dagogicznych w Zielonej Goérze oraz pody-
plomowych studiéw w zakresie psychologii
muzyki w Akademii Muzycznej im. F. Chopi-
na w Warszawie. Prowadzila zajecia w Wyz-
szej Szkole Pedagogicznej w Bydgoszczy, na
Uniwersytecie Zielonogdrskim, w PSM Ti II
stopnia w Zielonej Gorze. Przez wiele lat
zwigzana z Filharmonig Zielonogoérska — byta
autorkg i redaktorem programéw koncerto-
wych, prowadzita koncerty symfoniczne, ka-
meralne i chéralne, w tym takze koncerty dla
dzieci i mlodziezy. Obecnie jest nauczycielem
PSM 1 i II st. w Zaganiu. Jako dziennikarz,
prelegent i autorka programoéw koncertowych
wspolpracuje z wieloma zespotami i stowa-
rzyszeniami: Lubuskim Biurem Koncerto-
wym, Lubuskim Towarzystwem Gitarowym,
Zaganskim Stowarzyszeniem Muzycznym,
Zielonogérskim Towarzystwem Spiewaczym
,Cantores”, Chorem Zenskim »Polirytmia”,
Towarzystwem Spiewaczym »Cantemus Do-
mino”, a takze z Uniwersytetami Trzeciego
Wieku w Zielonej Goérze i Glogowie. Publi-
kuje w prasie i wydawnictwach kulturalnych
(,Nadodrze”, ,,Gazeta Lubuska”, ,,Poradnik
Muzyczny”, ,Gazeta Nowa”, ,Express Za-
chodni”, ,Zielonogérski Informator Kultu-
ralny”, ,Niedziela”, ,,Lubuskie Nadodrze”,
»~Wychowanie w Przedszkolu”, ,Puls”, ,,Twoja
Muza”, ,Nasza Gazeta”, ,Miesiecznik Uni-
wersytetu Zielonogdrskiego” i in.), wspotre-
daguje czasopismo ,,Orfeusz”.

BoZENNA SAULSKA - solistka $piewaczka i peda-

gog emisji gltosu na Uniwersytecie M. Curie-
-Sklodowskiej w Lublinie. Ukonczyta z wyroz-
nieniem Akademi¢ Muzyczng w Lodzi w klasie
$piewu prof. Olgi Olginy. Przez szereg lat byla
solistka Opery Baltyckiej w Gdansku i Teatréw
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Muzycznych w Gdyniiw Lublinie. Na jej pokaz-
ny dorobek artystyczny skladajg sie, w glownej
mierze, czolowe role w spektaklach operowych,
operetkowych i musicalowych. Najwazniejsze
z nich to: Gilda w Rigoletto G. Verdiego, Zu-
zanna w Weselu Figara W. A. Mozarta, Saffi
w Baronie cygatiskiem i Adela w Zemscie nieto-
perza J. Straussa — w sumie wystapita w okoto
60 rolach pierwszoplanowych. Za swoje kreacje
muzyczno-sceniczne zbiera znakomite recenzje
i liczne nagrody. Spiewala go$cinnie w calym
kraju, a takze w bylym ZSRR, w Niemczech
i we Wloszech. Obecnie swoje doswiadczenia
wokalne przenosi do pracy dydaktycznej ze
studentami. Jako adiunkt I stopnia prowadzi
zajecia z emisji glosu i fakultety $piewu, popula-
ryzuje muzyke klasyczng i estradows, uczestni-
czy w konferencjach naukowych i warsztatach
wokalnych, jako juror zasiada w konkursach
i przegladach mtodych $piewakow.

DR RENATA GOZDECKA - wykladowca w Insty-

tucie Muzyki Wydziatu Artystycznego Uni-
wersytetu M. Curie-Skiodowskiej w Lublinie.
Zajecia dydaktyczne prowadzi w ramach
przedmiotow z zakresu dydaktyki muzycz-
nej (m.in. metodyka edukacji muzycznej,
syntezy i integracja sztuk, praktyki przed-
miotowo-metodyczne). Jest rzeczoznawca
dopuszczajacym podreczniki i programy
szkolne w zakresie przedmiotu muzyka
do uzytku szkolnego W latach 2002-2006
wspolpracowata z czasopismem ,Wycho-
wanie Muzyczne w Szkole”, z czego ostatnie
dwa lata na stanowisku zastepcy redaktora
naczelnego. W 2007 roku kierowala studia-
mi podyplomowymi EFS w zakresie ICT,
jezykéw obceych oraz drugiego przedmiotu
(muzyka). Od roku akademickiego 2010/11
jest kierownikiem merytorycznym projektu
Profesjonalizm w edukacji. Przygotowanie
i realizacja nowego programu praktyk peda-
gogicznych na WA UMCS, wspdétfinansowa-
nego ze srodkow EFS. Jej dorobek naukowy
obejmuje kilkadziesiagt artykuléw, donie-
sien badawczych, recenzji, w tym recenzji
wydawniczych, prace zbiorowa, rozdziaty
w monografiach oraz liczne publikacje z za-
kresu powszechnej edukacji muzycznej.
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W roku 2012 ukaze sie pie¢ numeréw czasopisma ,Wychowanie Muzyczne”. Cena jednego egzemplarza
bedzie wynosic¢ 12 zt.

PRENUMERATA »WYCHOWANIA MuzyczZNEGO” REALIZOWANA PRZEZ REDAKCIJE

Aby dokonac¢ zamoéwienia nazywanego prenumerata, nalezy zamowic¢ nie mniej niz pie¢ kolejnych nume-
réw czasopisma w dowolnym momencie w roku. Koszt jednego egzemplarza wynosi 12 zi; rocznej
prenumeraty - 60 zt.

Cztonkowie Stowarzyszenia Nauczycieli Muzyki otrzymuja czasopismo z bonifikatg 50%, a wiec w przy-
padku prenumeraty biezacych numeréw — w cenie 6 zt, a przy zamdwieniu pojedynczych egzemplarzy
— W cenie 6 zt + koszty przesytki.

Istnieje takze mozliwos¢ zamoéwienia numeréw biezacych i archiwalnych. Wéwczas optata zostaje
zwiekszona o koszty przesytki ekonomicznej.

Cena numeréw archiwalnych w 2012 roku bedzie wynosita:

2000-2003 - 2 zf (cztonkowie SNM - 1 zt);
2004-2006 - 4 zt (cztonkowie SNM - 2 z});
2007-2009 - 6 zt (cztonkowie SNM - 3 z);
2010-2011 - 8 zt (cztonkowie SNM - 4 zt).

Zamoéwienia mozna sktadac za posrednictwem formularza dostepnego na www.wychmuz.pl;
poczta na adres redakgji lub e-mailem: redakcja@wychmuz.pl

Optaty:

Stowarzyszenie Nauczycieli Muzyki, Al. Krasnicka 2a, 20-718 Lublin
PKO BP nr 52 1020 3219 0000 9102 0082 5695

W FORMIE ELEKTRONICZNEJ, W FORMACIE PDF
czasopismo jest dostepne na: www.wychmuz.pl.

Cena prenumeraty rocznej - 30 zt (dla cztonkéw SNM - 20 zt). Wiecej informacji na temat dostepu
do wersji elektronicznej znajduje sie na stronie internetowej czasopisma

PRENUMERATE MOZNA TAKZE ZAMOWIC ZA POSREDNICTWEM JEDNEGO Z KOLPORTEROW.

I. ,RUCH”S.A.

Prenumerata krajowa:

Zamowienia na prenumerate przyjmuja Zespoty Prenumeraty wiasciwe dla miejsca zamieszkania
klienta do 5. dnia kazdego miesigca poprzedzajgcego okres rozpoczecia prenumeraty.
www.prenumerata.ruch.com.pl

Prenumerata ze zleceniem wysytki za granice:

Informacji o warunkach prenumeraty i sposobie zamawiania udziela ,RUCH" S.A. Biuro Kolportazu
- Zesp6t Obrotu Zagranicznego, 01-248 Warszawa, ul. Jana Kazimierza 31/33,

tel. +48 22 532 88 23, +48 22 532 88 16, www.ruch.pol.pl.

Il. Kolporter S.A.
Prenumerate instytucjonalng mozna zamawia¢ w oddziatach firmy Kolporter S.A. na terenie catego kra-
ju. Informacje pod numerem infolinii 0801-205-555 lub na stronie internetowe;j:
http://sa.kolporter.com.pl.

Centrum Poczty Oddziat Rejonowy w Bydgoszczy informuje o zakonczeniu obstugi prenumeratoréw
Wychowania Muzycznego”. Ostatnim numerem wysytanym przez Centrum Poczty Oddziat Rejonowy do
prenumeratoréw byt numer 5/2011.
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