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Od redakcji

Z przyjemnoscig i dumg prezentujemy pierwszy numer czasopisma nhaukowego
KOD edukacji muzycznej, ktérego idea zrodzita sie =z potrzeby wymiany
mysli i doswiadczen pedagogodw, artystow oraz badaczy kultury zajmujgcych sie metodami
Zolatana Kodaly’a, Carla Orffa oraz Emila Jaques-Dalcroze’a oraz szeroko pojetg edukacjg
muzyczng. ldea ta jest spojna z gtownymi kierunkami dziatalnosci naukowej, badawczej
i dydaktycznej Katedry Edukacji Muzycznej i Rytmiki Akademii Muzycznej im. Karola
Szymanowskiego w Katowicach, ktora ksztalci profesjonalistow w zakresie powyzszych

metod.

Pragniemy, aby misjg czasopisma stato sie umozliwienie czerpania z réznorodnosci metod
Kodaly’a, Orffa i Dalcroze’a, upowszechnianie wynikéw badan dotyczgcych edukaciji
muzycznej oraz wykorzystanie w praktyce mozliwosci, ktére daje nam tgczenie wielu
aktywnosci stuzgcych holistycznemu rozwojowi w procesie nauczania muzyki na wszystkich
szczeblach edukaciji. Zywimy wielkg nadzieje, ze KOD edukacji muzycznej bedzie ukazywat
sie cyklicznie, dajgc okazje do wspdtpracy osob zwigzanych z pedagogikg muzyczng oraz

reprezentantéw innych dziedzin sztuki i dyscyplin naukowych w Polsce i za granica.

Pierwszy numer czasopisma zawiera artykuty pedagogéw zwigzanych z Akademig
Muzyczng im. Karola Szymanowskiego w Katowicach. Anna Waluga podnosi temat awansu
nauczycieli akademickich zatrudnionych na Kierunku Edukacji artystycznej w zakresie sztuki
muzycznej w Wyzszych Uczelniach Muzycznych w Polsce, Anna Lipiec przedstawia losy
katowickiej Specjalnosci Rytmika obejmujgce 30 lat jej dziatalnosci, natomiast Barbara
Dutkiewicz podejmuje temat zastosowania rekwizytu w autorskich interpretacjach ruchowych
muzyki. Anetta Pasternak opisuje tworcze dziatania Teatru Rytmu Katalog na przyktadzie
autorskich, teatralnych interpretacji muzyki, a absolwentka Specjalnosci Rytmika Akademii
Muzycznej w Katowicach — Olga Daroch kontynuuje temat Teatru Rytmu Katalog
relacjonujgc udziat teatru w wydarzeniach artystyczno-naukowych w trudnym czasie
pandemii. W kolejnym artykule Iga Eckert prezentuje dziatania podejmowane w Katowicach
w roku 2018, podczas realizacji projektu edukacyjno-kulturalnego ODZYSKANI, jako préby
integracji katowickiej mtodziezy poprzez réznorodne dziatania artystyczne. Grazyna Dartak,
przybliza sylwetke Carla Orffa, jego dorobek kompozytorski oraz dziatalno$¢ pedagogiczna,
natomiast Dominika Lenska omawia dzieto Zoltana Kodaly’a obejmujgce jego dorobek na
wielu ptaszczyznach: kompozytorskiej, naukowej, etnomuzykologicznej i naukowe;.
Przedostatni artykut. Piotra Kopihskiego przybliza zbiér miniatur fortepianowych Jatekok

Gyorgy Kurtaga jako cykl, z jednej strony pobudzajgcy wrazliwos¢ i wyobraznie
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muzyczng miodych pianistdw, z drugiej strony natomiast jako doskonate narzedzie
wspierajgce rozwoj oraz rehabilitacje dtoni poprzez ¢wiczenia motoryki matej. Pierwszy
numer KOD-u edukacji muzycznej konczy artykut llony Trybuty, ktéra podejmuje temat

improwizaciji, jako czynnika ksztattujgcego swiadomego i twérczego tancerza — artyste.

Serdecznie dziekujemy wszystkim Autorom za wiozony trud w przygotowanie
niniejszego czasopisma, ktéry dedykujemy Profesorowi dr. hab. Leonowi Markiewiczowi
z okazji 95. Urodzin. Pamie¢ o Jego dokonaniach, zyczliwosci i nieustajgcej pasji towarzysza

nam na co dzien w misji ksztatcenia Swiadomych i twérczych pedagogdw.

Redaktor naczelna i pomystodawca czasopisma
dr Anna Lipiec



Anna Waluga
Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego w Katowicach
Katedra Edukacji Muzycznej i Rytmiki

Akademicki wymiar edukacji muzycznej w nowej rzeczywistosci

Streszczenie

Losy edukacji muzycznej jako kierunku studibw w akademiach muzycznych majg swojg
niezwykle bogatg historie. Obejmuje ona wszystkie elementy procesu ksztatcenia studentow,
awansu naukowego i artystycznego, kadry, struktury studiow, itd. Najbardziej zaniedbanym
obszarem jest jednak sytuacja awansu kadry zatrudnionej na tym kierunku. Odzwierciedla
ona wieloletni brak uznania jej jako dyscypliny artystycznej obok istniejgcych, takich jak:
dyrygentura, instrumentalistyka, wokalistyka, kompozycja i teoria muzyki, rezyseria dzwieku,
rytmika i taniec. Mimo licznych zmian zachodzgcych w ustroju wyzszych uczelni, dopiero
ostatnia Ustawa z dnia 20 lipca 2018 r. Prawo o szkolnictwie wyzszym i nauce otworzytfa dla
niej furtke. Dziedzina sztuk muzycznych stata sie jedyng dziedzing dla wszystkich muzykdéw
pragnacych podwyzsza¢ swoje kwalifikacje i stanowiska uczelniane. Kazda uczelnia na
mocy uchwat senatdw opracowata swoje zasady doktoryzowania, habilitacji i profesury.
To tez stato sie przedmiotem analizy i wnioskdw wskazujgcych na potrzebe jednakowego
traktowania pracy artystycznej, np. instrumentalisty, dyrygenta, z pracg artystyczng
nauczyciela muzyki. Artykut ten moze zacheci¢ wielu miodych nauczycieli akademickich
zatrudnionych na kierunku Edukacja artystyczna w zakresie sztuki muzycznej do aktywnosci
artystycznej, jakg wielokrotnie zajmujg sie poza dydaktykg w uczelni. Dotyczy to takze

nauczycieli w szkotach nizszego szczebla i innych instytucjach muzycznych.

Stowa kluczowe: edukacja muzyczna, rozprawa doktorska, praca artystyczna



Podejmujgc temat mojej wypowiedzi pragne przywota¢ rézne losy sytuacji srodowiska
akademickiego tworzgcego kierunek Edukacja artystyczna w zakresie sztuki muzycznej —
dzisiaj w skrocie nazywany Edukacjg muzyczng.

Aby podkreslic jej wazne miejsce w kulturze i zyciu cztowieka, odwotam sie do jakze
znaczgcej wypowiedzi Béli Bartbka mowigcej, ze: ,sztuka jest tak pociggajgca, artysta tak
wazny, a edukacja artystyczna tak niezbedna dla cziowieka’'. Byé moze wiele oséb nie
pamieta lub nawet nie wie, ze przez wiele lat kierunek ten nosit nazwe Wychowanie
muzyczne, podobnie jak Wydziat (wydz. IV, lata 0k.1960-1998 ?). Wtedy to studia
koncentrowaty sie na przygotowaniu absolwenta do roli dyrygenta zespotéw chdéralnych
i instrumentalnych, nauczyciela, instruktora w domach kultury. Niewielu mogto mysle¢
0 akademickiej karierze artystycznej, nie wspominajgc o naukowej. Dlaczego? Artysci —
tworey i interpretatorzy muzyki, jako nauczyciele akademiccy, od lat znajdywali dla swych
prac artystycznych oparcie w istniejgcych dyscyplinach®, pozostali nauczyciele akademiccy
na kierunek Edukacja artystyczna w zakresie sztuki muzycznej, nie.

Wychowanie muzyczne, jako kierunek studiéw w akademiach muzycznych, ma swojg diuga
historie. Jego ewolucja dotyczyta zarébwno nazwy, jak i zakresu studiéw, sylwetki absolwenta
oraz systemu ksztatcenia.

Przez lata jej kadre artystyczng utozsamiang z naukowg — uniwersyteckg stanowili
pedagodzy, ktérzy tzw. specjalnosci pierwszego (dzisiejszy doktorat) i drugiego stopnia
(dzisiejszy doktor habilitowany) uzyskiwali giéwnie w dyscyplinie dyrygentury chéralnej. Oni
tez tworzyli klimat” studiéw. Przez wiele lat wyrdzniajgcym przedmiotem byto ,dyrygowanie”
i pokrewne mu inne przedmioty. Jego ranga spychata na dalsze tory wszystkie pozostate.
Miato to zwigzek, jak juz wspomniatam, z jedyng tytularng kadrg pedagogéw na tym kierunku,
ktérg tworzyli niejednokrotnie wybitni chérmistrzowie. Nauczyciele akademiccy zajmujacy sie
problematyka metodyki nauczania takich przedmiotéw, jak: muzyka (szkota powszechna),
ksztatcenie stuchu, audycje muzyczne (szkota muzyczna) oraz pozostatych przedmiotow
stanowigcych z metodykg syntetycznie powigzane ogniwa, z racji braku mozliwosci awansu,
stanowili mniej liczacg sie kadre. Sytuacja ta zmienita sie w momencie otwarcia nowego

kierunku — Choralistyka (2014)*, co spowodowato usamodzielnienie sie kierunku Edukacja

! Cyt. za: K. Dadak-Kozicka, Dzieto Zolténa Kodalya . O mocy muzyki i odpowiedzialnosci artysty, [w:]
Zoltan Kodaly o edukacji muzycznej. Pisma wybrane, M. Jankowska (red.), AMFC, Warszawa
2002, s.12.

2W 1998 nastgpito potgczenie dwdch wydziatéw - | i IV w Wydziat Kompozyciji, Teorii i Edukaciji

Muzycznej.

® Dyscyplina naukowa, artystyczna, to dyscypliny, w ramach ktérych nadawane sg tytuty naukowe.

* www.am.katowice.pl [tryb dostepu: 15.02.2022].



artystyczna w zakresie sztuki muzycznej. Opracowanie nowych planéw studiow skupito sie
na sylwetce absolwenta wszechstronnie przygotowanego do roli nauczyciela, animatora
i dyrygenta. Co sie na to skfadato?

W przypadku naszej Akademii jest to dluga lista wyktadow, ¢Ewiczen, seminariéw
i warsztatow, m.in. zwigzanych z dogtebnymi studiami nad koncepcjami edukacji muzycznej
Zoltana Kodalya, Carla Orffa i Emila Jaques-Dalcroze’a.

Warto zwrécic uwage, ze wszyscy trzej swoje wyksztatcenie rozpoczeli od studidw
kompozytorskich, w nastepstwie ktérych zainteresowali sie edukacjg muzyczna.
W przypadku Kodalya, byly to jeszcze studia lingwistyczne, pedagogiczne
i folklorystyczne. To takie wazne, ze ich koncepcje edukacyjne silnie zakorzenione
sg z jednej strony w idei Nowego Wychowania — pradu radykalnie zmieniajgcego pedagogike
XX wieku, jak i samej muzyce. Poza wybitnymi dzietami symfonicznymi, wokalnymi,
kameralnymi i solistycznymi w ich dorobku artystycznym wyodrebnia sie  tworczosé
pedagogiczna.

U Dalcroze’a stanowi jg muzyka komponowana dla potrzeb zajeé rytmiki oraz piosenki dla
dzieci, Orff komponuje swoje pieciotomowe dzieto Orff-Schulwerk, Kodaly — kilkadziesigt
zbioréw ¢wiczen i utworéw do Spiewania. Z tego wzgledu nietrudno odnalez¢ dowody na to,
ze sztuka byta przedmiotem ich zainteresowan jako twoércéw, artystami byli wielkimi,
a edukacja muzyczna stata sie gtdwnym celem ich pracowitego zycia.

W kontekscie bogatego programu studiéw wypetnionego zréznicowanymi dziataniami rysuje
sie sylwetka absolwenta: muzyka, nauczyciela, animatora, o wszechstronnych
umiejetnosciach muzycznych i wiedzy. Wybitni absolwenci (po konkursach na stanowisko)
tworzg dzisiaj kadre wyktadowcow: muzykow Spiewajgcych, grajgcych na fortepianie i czesto
innych instrumentach, interpretujgcych i tworzagcych muzyke ruchem, dyrygujgcych, a takze
wyposazonych w rozlegtg wiedze, w tym pedagogiczng, psychologiczng, z teorii muzyki
i innych nauk humanistycznych.

Awanse naukowe dla wyktadowcow uczelni artystycznych miescity sie w tzw. systemie
przewoddéw kwalifikacyjnych | i Il stopnia w zakresie sztuki i dyscyplin artystycznych.
Przypomnijmy, ze od 1990 roku obowigzywaty nastepujgce dyscypliny w dziedzinie sztuk
muzycznych:

- kompozycja

- dyrygentura

- instrumentalistyka

- prowadzenie zespotdéw wokalnych i wokalno-instrumentalnych

- wokalistyka

- jazz i muzyka estradowa

- taniec



- rytmika
- rezyseria dzwigku®
Od czasu utozsamienia ich z przewodami doktorskimi i habilitacyjnymi podlegaly Ustawie
o tytule i stopniach. Skutkiem tego byto réwniez utworzenie w Centralnej Komis;ji® siédmej
sekcji statej — sztuki. Nalezy zauwazy¢, ze Centralna Komisja zajmowata negatywne
stanowisko wobec projektowanego objecia jednolitym co do zasady unormowaniem
ustawowym materii stopni i tytutdw naukowych w zakresie sztuki, motywujgc to zasadniczymi
réznicami miedzy zasadami oceny i weryfikacji wartosci dzieta naukowego i dzieta
artystycznego. Po wejsciu w zycie ustawy z 2003 r. doszto jednak do stosunkowo szybkiego
zintegrowania sie Sekcji Sztuki  z zasadnicza, naukowg czescig Centralnej Komisji’.
Kategorie dziedzin i dyscyplin naukowych i artystycznych przeszty rézne Kkoleje losu.
Wielokrotnie zalezato to od zmieniajgcych sie rzadéw i ministrow. W tym kontekscie na
aktualnoéci zyskuje stwierdzenie autora publikacji Stopnie naukowe. Studium z prawa
administracyjnego Jana Pruszynskiego: ,Podstawowg, a moze jedyng trudnoscig regulaciji,
jest umiejetnos¢ witasciwego odczytania i interpretacji dyspozycji przepisow oraz krgg oséb
i organdw do takiej interpretacji uprawnionych”®.
Na mocy Rozporzgdzenia Ministra Nauki i Szkolnictwa Wyzszego z dnia 8 sierpnia 2011 roku
w sprawie obszaréw wiedzy, dziedzin nauki i sztuki oraz dyscyplin naukowych i artystycznych
systematyka przybrata trojstopniowy (a nie, jak wczesniej, dwustopniowy) podziat nauk,
uwzgledniajgc obszary wiedzy, dziedziny nauki, a w nich dyscypliny naukowe.
Do 2018 roku obowigzywat nastepujgcy wykaz dyscyplin artystycznych:

1) dyrygentura

2) instrumentalistyka

3) kompozycja i teoria muzyki

4) rezyseria dzwieku

5) rytmika i taniec

6) wokalistyka®.

W wykazie nie znajdujemy dyscypliny odpowiadajgcej szeroko rozumianej edukacji

muzycznej.

> Na podstawie Ustawy z dnia 12 wrze$nia 1990 roku o Szkolnictwie Wyzszym.

® Petna nazwa: Centralna Komisja do Spraw Stopni i Tytutéw, zostata powotana w 1991 roku.

"H. Izdebski, Centralna Komisja do Spraw Stopni i Tytutéw (1991-2020) , Centralna Komisja do

Spraw Stopni i Tytutéw, Warszawa 2020, s. 40.

8 J. Pruszynski, Stopnie naukowe. Studium z prawa administracyjnego, Wroctaw 1983, s.102, cyt. za:
t. Kierznowski, Stopnie naukowe i stopnie w zakresie sztuki. Komentarz,  Uniwersytet
w Biatymstoku, Warszawa 2021, s. 14.

° Na podstawie: RMNiSW z dnia 8 sierpnia 2011 r. w sprawie obszaréw wiedzy, dziedzin nauki i sztuki
oraz dyscyplin naukowych i artystycznych.
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Liczne grono specjalistow zastuzonych w pracach artystycznych i badawczych
z zakresu edukacji muzycznej nie miato perspektywy awansu artystycznego w obszarze
sztuki, ktorej badaniu, uprawianiu i rozpowszechnianiu pos$wiecali swojg aktywnos¢. Dla
wielu z nich zamkniety byt dostep do stanowisk naukowo-dydaktycznych, a jedyng formg
egzystencji na uczelni stata sie praca o charakterze czysto dydaktycznym. Narastajgce
skutkiem tego problemy kadrowe nie odzwierciedlaty znaczenia i roli tych studiéw
w ksztatceniu akademickim oraz w wychowaniu przez sztuke. Sytuacja taka okreslana byta
jako nienaturalna i — w dluzszej perspektywie — wysoce szkodliwa spotecznie. W zwigzku
z powyzszym w $rodowisku tych wiasnie nauczycieli akademickich zaistniata pilna potrzeba
powotania nowej dyscypliny artystycznej w dziedzinie sztuk muzycznych, obejmujgcej zakres
szeroko pojetej edukacji muzycznej jako przestrzeni, w ktérej swoje miejsce znajdzie
edukacja muzyczna i inne istniejgce i powstajace w przysztosci kierunki studiow. Uznanie
artystycznej dziatalnosci nauczycieli akademickich nie bedgcych ,czynnymi muzykami” — tak
jak dyrygenci choéralni, instrumentalisci, na co zwrécitam juz uwage, nie wchodzito wéwczas
w gre.

Historia kierunku potwierdza, Zze juz w latach siedemdziesigtych ubiegtego wieku
profesorowie zatrudnieni na kierunku Wychowanie Muzyczne, podnosili ten problem na
zebraniach decyzyjnej w tamtych czasach Radzie Wyzszego Szkolnictwa Artystycznego
(RWSA). Wsréd takich walczgcych o nalezyte miejsce wychowania muzycznego czy edukacji
w dyscyplinach artystycznych byt prof. Leon Markiewicz z tutejszej Akademii (doktorat
i habilitacja z dyscypliny teoria muzyki) iprof. Zygmunt Gzella (doktorat z pedagogiki,
habilitacja z dyrygentury) z t6dzkiej Akademii Muzycznej. Ich gtosy poparte przyktadami
powstajgcych prac, zaréwno pisemnych, jak i artystycznych projektow, programow
ksztatcenia muzycznego, nie znalazty uznania. Nieliczne doktoraty i habilitacje uzyskane
przez pedagogéw nie bedgcych czynnymi muzykami realizowane bylty w ,nieswoich”
dyscyplinach, gtéwnie w teorii muzyki lub na uniwersytetach na kierunku pedagogika. W obu
sytuacjach doktorant czy habilitant niejako naginali swoje tematy do wymogdéw wybranych
dyscyplin. To budzito liczne sprzeciwy srodowiska wyktadowcow, ktorzy wobec konczgcej sie
umowy o prace zmuszeni byli do prac naukowych w zakresie innej, niz uprawiana przez nich
dyscyplina. Pozytywnie sfinalizowane prace, uzyskanie tytulu doktora czy doktora
habilitowanego, nie tworzyto kadry artystycznej specjalistow kierunku edukacja muzyczna.
Sytuacja taka stawiata pod znakiem zapytania dalszg egzystencje wysoko
wykwalifikowanego zaplecza kadrowego dla  tego kierunku studidw, posiadajgcego
wieloletnig tradycje i niezbednego z punktu widzenia terazniejszosci oraz przysztosci kultury
muzycznej Polski. Brak dyscypliny miat tez wptyw na kandydatéw na studia, ktérzy nie
widzgc perspektywy awansu nie byli motywowani do podjecia nietatwych, cho¢ pieknych

i niezwykle urozmaiconych w tresci studiéw.
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Przetomowym momentem w ,walce” o powofanie nowej dyscypliny byto spotkanie
przedstawicieli kierunku Edukacja artystyczna w zakresie sztuki muzycznej zorganizowane
w tutejszej Akademii, co miato miejsce 26 lutego 2015 roku. Nieskromnie zwréce uwage, ze
jako owczesny kierownik Katedry Pedagogiki Muzycznej bytam jego inicjatorem. Niemal
wszystkie akademie muzyczne reprezentowane byly na tej jakze waznej konferencji.
Opracowane wnioski jednomyslnie opowiadaty sie za potrzebg uregulowania awansu
naukowego pedagogow zajmujgcych sie szeroko pojetg edukacjg muzyczng. Od tego
momentu tempa nabraty rozmowy na temat powotania nowej dyscypliny artystycznej dla
edukacji muzycznej. Liczne dyskusje s$rodowiska wypracowaly wspodlne stanowisko
koniecznosci dokonania takiej nowelizacji. Gtdwne wnioski opracowane zostaly przez zespot
reprezentujgcy wszystkie akademie muzyczne w Polsce. Czytamy w nim m. in.:
,Wychowanie muzyczne posiada cechy wiasciwe odrebnej dyscyplinie. Sg to: wiasne
podstawy tozsamosci, zakresu (wyznaczonego narzedziami muzycznymi i uprawianiem
muzyki), funkcji (spofecznego wychowania, krzewienia kultury muzycznej, dbatoSci
o kondycje psychofizyczng spoteczenstwa i jednostki) oraz metod (dydaktyka, zarzgdzanie
kulturg muzyczna, uprawianie muzyki w zyciu codziennym, muzyka w terapii)”*°.

Jak wida¢, gtéwny nurt postulatéw przychylat sie do prac naukowych, ktérych przedmiotem
badan jest relacja czlowiek - muzyka w kontekscie kultury. Tak skrotowo ujeta problematyka
pokazana zostata w wielu szczegétowych zagadnieniach. Oto niektére z nich:

- wychowanie muzyczne - historia, wspétczesnosé

- proces uczenia sie muzyki i jego obszary

- uczestnicy procesu edukacji: nauczyciel, uczen

- metody, koncepcje, teorie nauczania i uczenia sie

- walory materiatu repertuarowego

- psychologiczne aspekty ksztatcenia i rozwoju muzycznego cztowieka i wiele innych.
Opracowany wniosek, mimo ze zostat pozytywnie oceniony, w perspektywie nadchodzacych
zmian nie doczekat sie dalszej procedury. Na szcze$cie w 2018 roku tzw. Ustawa 2.0. zniosta
dyscypliny, pozostawiajgc wytgcznie dziedziny. Muzyka stata sie dziedzing sztuk muzycznych.
Zapis w Ustawie przedstawia sie nastepujgco:

,Dziedzina sztuki:

- sztuki filmowe i teatralne

- sztuki muzyczne

- sztuki plastyczne i konserwacja dziet sztuki’**.

W Srodowisku akademii muzycznych nie byto jednomys$inosci, co do akceptacji nowej jedne;j

0 Whnioski nt. Reorganizacji podziatu dziedziny sztuk muzycznych na dyscypliny artystyczne,
po spotkaniu 17. 1X. 2015, w siedzibie Sekcji Sztuki CKds.SiT , dokument roboczy.
1 Ustawa z dnia 20 lipca 2018 r. Prawo o szkolnictwie wyzszym i nauce, Dz. U. 2018 poz. 1668.
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dziedziny — muzyki. Obawy o niekompetentnych w danej ,dyscyplinie” recenzentéw budzity
obawy. Czy praca doktorska instrumentalisty moze byé recenzowana przez np. kompozytora,
teoretyka muzyki czy innej specjalnosci instrumentaliste? Aktualnie przyzwyczajamy sie do
nowej sytuacji.

Jak zatem wyglada aktualna sytuacja potencjalnego doktoranta zainteresowanego
i zajmujgcego sie szeroko rozumiang edukacjg muzyczna, w catkiem nowej rzeczywistosci?
Drogi sg dwie: pierwsza, to zostanie studentem szkoty doktorskiej, druga to doktorat
eksternistyczny. Przewidziany jest on zwlaszcza w stosunku do oséb aktywnych zawodowo
poza systemem szkolnictwa wyzszego i nauki oraz pracownikéw uczelni i innych podmiotow
przygotowujgcych rozprawe doktorskg w ramach lub obok obowigzkéw pracowniczych,
ktérzy z jakichs wzgledéw nie mogg uczestniczy¢ w podstawowym trybie przygotowania
rozprawy doktorskiej, jakim jest ksztatcenie w szkole doktorskiej*.

W wiekszosci polskich akademii rownoczesnie z wprowadzeniem w zycie nowej Ustawy
otwarte zostaly szkoty doktorskie ™. Jak czytamy w regulaminach: zostaé¢ studentem
trzyletnich studiéw, narzuca duzg dyscypline pracy obejmujgcg udziat i zaliczenie
obowigzujgcych egzaminéw, m.in. z filozofii, estetyki, aktywnos¢ naukowg poprzez udziat
w konferencjach oraz pisanie pracy. Przedstawiony na poczatku studiéw indywidualny plan
badawczy niejako zmusza studenta do ukonczenia pisemnej pracy w ciggu trzech lat.

Znajac tryby przeprowadzenia rozprawy doktorskiej trzeba zastanowic¢ sie nad doktoratem,
ktérym nie jest praca pisemna, lecz praca artystyczna. Tym samym nalezy postawi¢ pytanie,
co moze stanowi¢ ,dzieto muzyczne” w przypadku dyscypliny edukacja muzyczna? Pytanie
jest bardzo wazne, bowiem nie mamy zadnego doswiadczenia w tym wzgledzie. JeSli
rozprawa doktorska jako praca pisemna prezentuje ogdlng wiedze teoretyczng kandydata
w dyscyplinie albo dyscyplinach oraz umiejetnos¢ samodzielnego prowadzenia pracy
naukowej, to czym jest oryginalne dokonanie artystyczne w kontekscie edukacji muzycznej?

Czy nauczyciel akademicki lub inna osoba nie bedgca ,czynnym muzykiem” jest
w stanie stworzy¢ ,wytwor” artystyczny uznany za ,dzieto muzyczne? Uwazam, ze tak.
Wymaga to jednak od catego srodowiska akademickiego gruntownego, gtebokiego poznania,
zrozumienia, spojrzenia i uznania wszechstronnej dziatalnosci muzycznej nauczyciela jako
muzyka i artysty. Jesli odkryjemy (a artystyczna praca doktorska moze byé¢ tego dowodem)
jego muzyczne sukcesy odnoszone w pracy z dzieémi, miodziezg i z dorostymi, moze
okazac sie, ze stojg one niemal na rowni z sukcesami czynnych muzykow. Jako wieloletnia

nauczycielka muzyki w szkole powszechnej smiem dodaé, ze nierzadko osiggane takim

12 Na podstawie t.. Kierznowski, op. cit., s. 214.
13 Szkoty doktorskie prowadzone sg we wszystkich akademiach muzycznych i Uniwersytecie
Muzycznym z wyjgtkiem katowickiej Akademii.
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samym wysitkiem. Srodki, ktérymi muzyczne cele sg realizowane, sg tozsame z tymi, ktérymi
postugujg sie czynni muzycy. Nalezg do nich rozne srodki muzycznej ekspresji: Spiew, gra na
instrumentach, dyrygowanie i ruch. Dlatego tez efekty ,edukacyjnej pracy artystycznej” jak
u kazdego artysty zalezg do cziowieka (artysty) i muzyki. Miarg spodziewanych rezultatéw
takich prac, w przypadku edukacji muzycznej, jest rozwdj muzyczny dzieci, mtodziezy, rozwagj
umiejetnosci pieknego $piewu, muzykowania, codziennego obcowania z muzyka, jak
rowniez rozwoj innych sfer: emocjonalnych, intelektualnych i spotecznych. Dokumentacja
edukacyjnej artystycznej pracy, ktérg moze stanowi¢ nagranie video, jest taka sama, jak
dokumentacja recitalu czy koncertu. Jej ,bohaterem” jest nauczyciel i jego podopieczni.
Oczywiscie, obok nagrania konieczne jest opisanie celéw, zatozen i metod pracy, wykazanie
repertuaru, itd. Mozna sobie wyobrazi¢, ile dobrego dla podniesienia poziomu edukacji
muzycznej w Polsce mogtyby dostarczy¢ takie doktoraty. Nauczyciele akademiccy -
specjalisci w dziedzinie edukacji muzycznej swojg wiedze i umiejetnosci wykorzystujg czesto
w pracy w szkoftach ogdlnoksztatcgcych, muzycznych, sg animatorami muzycznymi, zajmujg
sie kulturg ludowa, muzykg tradycyjng, tworzg i prowadzg programy koncertowe dla dzieci.
Ich sukcesy artystyczne nie mierzy sie liczbg afiszy czy dyplomoéw. To sg sukcesy mato
wymierne, cho¢ nasycone emocjonalng reakcjg na muzyke stuchaczy, uczniéw, zachwytem
nad muzykg wysokg, wrazliwoscig, pieknym spiewem, swiadomoscig stuchanych utworéw,
itp.

Wiele lat wstecz (niestety dzisiaj takze ) niezauwazone i niedoceniane byly dziatania
w szKkolnictwie ogélnoksztatcgcym, gdzie panowata powszechna opinia
o niemuzycznych dzieciach i niklych ich mozliwosciach kontaktu z wysokg muzyka.
A przeciez wielu absolwentéw akademii muzycznych, prowadzgc np. lekcje muzyki
w szkotach, postepowalo z najwiekszg odpowiedzialnoscig za umuzykalnienie swoich
podopiecznych, odnoszac swoje sukcesy. Dziatali niejednokrotnie jak artysci: spiewali, grali
na fortepianie i drugim instrumencie, akompaniowali do $piewu, zaje¢ ruchowych, dyrygowali,
uczyli, jak stucha¢ muzyki, jak o niej méwié. Dlaczego powazne traktowanie edukacji
muzycznej w szkotach powszechnych, ktére dawato znakomite rezultaty w rozwoju
muzycznym uczniow i ich osiggnieciach, nie mogto by¢ na réwni traktowane z prowadzeniem
przez dyrygenta choru? Czy nauczyciel muzyki nie jest artystg?

Ci wybitni nauczyciele piszg o swoich artystycznych osiggnieciach na tamach czasopisma
,SWychowania Muzycznego”, spotykamy ich na konferencjach, seminariach, gdzie w waskim
gronie odbiorcéw prezentujg swoje zadziwiajgce metody pracy i ich efekty.

Interesujgcych przyktadéw dostarczajg rowniez artysci — animatorzy tradycyjnej kultury
muzycznej. Ozywiony przez nich materiat starych, zapomnianych piesni ludowych moze
stanowi¢ niezwykle cenny wktad do tradycyjnej, ludowej kultury muzycznej. Znane mi sg

warto$ciowe inicjatywy skupione na kultywowaniu tradycji muzycznych regionu poprzez
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tworzenie programéw prezentujgcych odkryte, zapomniane piesni i ich nauke przy
zachowaniu wszystkich typowych manier i stylow wykonawczych. W taki sposéb tworzy sie
bardzo bogaty repertuar, a wykonanie nieskazone jest wplywami wspotczesnej muzycznej
mody. Powstajgce muzyczne projekty nawigzujg do oryginalnych cech obrzedéw ludowych
i funkcjonujgcych z nimi pieéni i zabaw. Niezwykle wdziegcznym materiatem jest tradycyjny
folklor dzieciecy, w ktérym szczegdlne miejsce zajmujg kotysanki. To bogaty materiat na
artystyczny doktorat.

Nie sposéb wskaza¢ i zajg¢ sie kazdg inicjatywg, kazdym projektem muzycznym,
0 poziomie ktérych decyduje — jak juz wspomniatam — cztowiek i muzyka. Nalezatoby jeszcze
wspomnie¢ o animatorach, autorach programéw i koncertdw, szczegdlnie tych dla dzieci,
0 muzyce i jej oddziatywaniu na odbiorcow, jako szerokiego pola dla prac doktorskich
zaliczanych do artystycznych.

Pora spojrze¢ na catkiem nowg sytuacje akademickiego wymiaru edukacji muzyczne;.
Ustawa z 2018 roku najwiecej dobrego zrobita wtasnie dla edukacji muzycznej, ktéra bez
zadnych ograniczen wpisuje sie w dziedzine sztuk muzycznych. Zartobliwie mozna rzec, ze
otworzyta puszke Pandory! Do poczatku 2022 roku przeprowadzone zostaty dwie habilitacje
i w trakcie postepowania jest doktorat. Nalezy spodziewac sie, ze lawina ruszy (juz ruszyia!).
Kazda uczelnia muzyczna uchwatg senatu zatwierdzita swodj sposéb postepowania
w przypadku doktoratéw, habilitacji i profesury.

Krotki czas, ktory uptyngt od wprowadzenia nowych przepiséw (2018 rok), nie pozwolit na
jednoznaczne wypracowanie rzeczywistego statusu, zakresu i wymiaru pracy doktorskiej.
Gtéwny problem nie tkwi w pracy pisemnej - naukowej, lecz artystycznej — jak wspominatam
— nie mamy w tym zakresie doswiadczen.

Spoéjrzmy na tre$¢ Ustawy w kontekscie jej przedmiotu.

Art. 187. Ustawy

.,1. Rozprawa doktorska prezentuje o0golng wiedze teoretyczng kandydata
w dyscyplinie albo dyscyplinach oraz umiejetnosé samodzielnego prowadzenia pracy
naukowej lub artystycznej.

2. Przedmiotem rozprawy doktorskiej jest oryginalne rozwigzanie problemu naukowego,
oryginalne rozwigzanie w zakresie zastosowania wynikow wiasnych badan naukowych
w sferze gospodarczej lub spotecznej albo oryginalne dokonanie artystyczne.

3. Rozprawe doktorskg moze stanowi¢ praca pisemna, w tym monografia naukowa, zbior
opublikowanych i powigzanych tematycznie artykutbw naukowych, praca projektowa,
konstrukcyjna, technologiczna, wdrozeniowa Ilub artystyczna, a takze samodzielna
i wyodrebniona czes¢ pracy zbiorowe;.

4. Do rozprawy doktorskiej dotgcza sie streszczenie w jezyku angielskim,

a do rozprawy doktorskiej przygotowanej w jezyku obcym réwniez streszczenie
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w jezyku polskim. W przypadku gdy rozprawa doktorska nie jest pracg pisemng, dotgcza sie
opis w jezykach polskim i angielskim”**.

Naukowa praca doktorska jest pracg pisemng. O tematyce takich prac wspominatam juz
wczeéniej. Metodologia pracy z zakresu szeroko rozumianej edukacji muzycznej
w znacznym stopniu moze korzystaé z wypracowanych metod, technik i narzedzi
badawczych, takich dziedzin nauki, jak: pedagogika, psychologia, socjologia czy innych nauk
humanistycznych. Ale, czy programy studiéw artystycznych zapewniajg dostateczng wiedze
z zakresu prowadzenia badah naukowych, czy zapewniajg warunki do ich prowadzenia?
Doktorant sam zmuszony jest do studiowania i uzupetnienia tej wiedzy.

Jedng z alternatyw prac doktorskich (po raz pierwszy wprowadzong) sg doktoraty
wdrozeniowe, o ktérych czytamy w Ustawie :

.Pojecie doktoratu wdrozeniowego oraz  jego  zasady  zostaly  uregulowane
w rozporzadzeniu Ministra Nauki i Szkolnictwa Wyzszego z dnia 28 kwietnia
2017 r. Doktorat wdrozeniowy jest programem, ktory pozwala potgczy¢ prace badawczg
z realnym wykonywaniem obowigzkdéw na rzecz konkretnego podmiotu dziatajgcego w danej
branzy (doktorant musi by¢ zatrudniony u przedsiebiorcy lub organu administracji publicznej
na pefen etat). Jak wskazuje sama nazwa, projekt ma na celu ,wdrozenie” efektow badan
w praktyce™.

Wydaje sie, ze przy pewnej modyfikacji przepisu, taki typ pracy doktorskiej mégtby byé
przyjety.

Szczegoétowe zasady prowadzenia postepowan w uczelni okresla senat. Spojrzmy,
jak przedstawiajg sie zapisy w uchwatach senatéw akademii muzycznych, dotyczace

rozprawy doktorskiej w kontekscie jej bytu i przedmiotu.

Akademia Muzyczna im. Feliksa Nowowiejskiego w Bydgoszczy

1.Rozprawa doktorska prezentuje 0golng wiedze teoretyczng doktoranta w dyscyplinie albo
dyscyplinach oraz umiejetnos¢ samodzielnego prowadzenia pracy artystyczne;j.

2. Rozprawe doktorskg moze stanowi¢ praca pisemna, w tym monografia naukowa, zbior
opublikowanych i powigzanych tematycznie artykutdbw naukowych, praca artystyczna,

a takze samodzielna, wyodrebniona czes¢ pracy zbiorowe;.

Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku
Rozprawe doktorskg moze stanowic:
1) w przypadku specjalnoéci instrumentalistyka, wokalistyka, dyrygentura, rytmika

i taniec, kompozycja — dzieto artystyczne oraz jego opis w jezyku polskim i angielskim;

" www.doktoraty.pl, [tryb dostepu: 19.02.2022].
5 Wszystkie ustawy senatéw akademii muzycznych znajdujg sie na ich stronach internetowych.
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2) w przypadku specjalnosci teoria muzyki i edukacja artystyczna w zakresie sztuki
muzycznej — praca pisemna, w tym monografia naukowa, zbior opublikowanych
i powigzanych tematycznie artykutdbw naukowych, a takze samodzielna i wyodrebniona czes¢
pracy zbiorowej;

3) w przypadku specjalnosci edukacja artystyczna w zakresie sztuki muzycznej — praca

wdrozeniowa.

Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego w Katowicach

1. Rozprawa doktorska prezentuje ogdlng wiedze teoretyczng kandydata w dyscyplinie
artystycznej sztuki muzyczne oraz umiejetnos¢ samodzielnego prowadzenia pracy
artystycznej.

2. Przedmiotem rozprawy doktorskiej jest oryginalne dokonanie artystyczne.

3. Rozprawe doktorskg w dyscyplinie sztuki muzyczne stanowi praca artystyczna,
a takze samodzielna i wyodrebniona czes$c¢ artystycznej pracy zbiorowe;.

4. Rozprawe doktorskg w dyscyplinie sztuki muzyczne moze stanowi¢ rowniez praca

pisemna bedgca oryginalnym dokonaniem w tej dyscyplinie.

Akademia Muzyczna im. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie

1. rozprawa doktorska: teoria muzyki, edukacja artystyczna w zakresie sztuk muzycznych;

2. praca artystyczna: instrumentalistyka, wokalistyka(nagranie audio lub audio-video + opis);
3. praca artystyczna: Kompozycja (partytura + opis, w przypadku wykonania dzieta =
nagranie);

4. praca artystyczna: dyrygentura, edukacja artystyczna w zakresie sztuki muzyczne;j.

Akademia Muzyczna im. Grazyny i Kiejstuta Bacewicz w Lodzi

1. Rozprawa doktorska prezentuje ogding wiedze teoretyczng kandydata w dyscyplinie sztuk
muzycznych oraz umiejetno$¢ samodzielnego prowadzenia pracy naukowej lub artystyczne.
2. Przedmiotem pracy doktorskiej jest oryginalne dokonanie artystyczne lub inne dzieto
wymienione w art. 187 ust.2 i 3 Ustawy.

3. Do rozprawy doktorskiej bedgcej pracg artystyczng dotgcza sie opis pracy artystycznej

w jezyku polskim i angielskim.

Akademia Muzyczna im. Ignacego Paderewskiego w Poznaniu

1. Rozprawa doktorska prezentuje ogdlng wiedze teoretyczng kandydata w dyscyplinie
artystycznej sztuki muzyczne oraz umiejetnos¢ samodzielnego prowadzenia pracy naukowej
lub artystyczne;j.

2. Przedmiotem rozprawy doktorskiej jest oryginalne dokonanie artystyczne

lub oryginalne rozwigzanie problemu naukowego w zakresie sztuki muzyczne;.
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3.Rozprawe doktorskg w dyscyplinie sztuki muzyczne stanowi praca artystyczna albo praca
pisemna, w tym monografia naukowa, zbiér opublikowanych i powigzanych tematycznie

artykutow, a takze samodzielna, wyodrebniona czes¢ pracy zbiorowej.

Uniwersytet Muzyczny im. Fryderyka Chopina w Warszawie

Rozprawg doktorskg moze byé¢:

1. dzieto artystyczne, w tym nagranie/nagrania audio/audiowizualne w wykonaniu kandydata
lub z istotnym udziatem kandydata o czasie trwania minimum 40 minut, lub partytura na duza
obsade instrumentalng lub wokalno-instrumentalng o czasie trwania minimum 20 minut,
praca pisemna, w tym monografia,

2. zbioér opublikowanych i powigzanych tematycznie artykutow,

3. samodzielna i wyodrebniona czes¢ pracy zbiorowej,

4. praca projektowa, w tym forma audiowizualna inna niz film, wykorzystujgca nowe

technologie.

Akademia Muzyczna im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu

1. Rozprawa doktorska prezentuje ogdlng wiedze teoretyczng kandydata w dyscyplinie
artystycznej sztuki muzyczne oraz umiejetnos¢ samodzielnego prowadzenia pracy naukowe;j
lub artystycznej.

2.  Przedmiotem rozprawy doktorskiej jest oryginalne dokonanie artystyczne
lub oryginalne rozwigzanie problemu naukowego.

3. Rozprawe doktorskg w dyscyplinie sztuki muzyczne stanowi praca artystyczna

lub samodzielna i wyodrebniona czes¢ artystycznej pracy zbiorowe;.

Z wynotowanych przepisow uwage mojg zwrdcit zapis krakowskiej Akademii, ktéra
jednoznacznie okreslita, dla ktérych ,dyscyplin®” wymagana jest rozprawa doktorska, dla
ktérych praca artystyczna. Okazuje sie, ze doktorat z zakresu edukacji artystycznej
w zakresie sztuki moze stanowi¢ rozprawa doktorska lub praca artystyczna:

— rozprawa doktorska - teoria muzyki, edukacja artystyczna w zakresie sztuk
muzycznych,

— praca artystyczna: dyrygentura, edukacja artystyczna w zakresie sztuki muzyczne,

— uchwata Senatu Gdanskiej Akademii dla edukacji artystycznej w zakresie sztuki
muzycznej nie uwzglednia doktoratow artystycznych, jedynie doktoraty wdrozeniowe
lub prace pisemna,

— w przypadku specjalnosci teoria muzyki i edukacja artystyczna w zakresie sztuki
muzycznej — praca pisemna, wtym monografia naukowa, zbiér opublikowanych
i powigzanych tematycznie artykutbw naukowych, atakze samodzielna

i wyodrebniona czesé pracy zbiorowej,
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— w przypadku specjalnosci edukacja artystyczna w zakresie sztuki muzycznej — praca
wdrozeniowa.

W uchwatach pozostatych uczelni dopuszcza sie doktoraty, ktérymi mogg by¢ prace
naukowe lub dokonania artystyczne.
Zblizajgc sie do konkluzji widze potrzebe ponownego zwrécenia uwagi na artystyczny
wymiar pracy doktorskiej. Uczelnie, ktérych uchwaty senatéw przytoczytam,
to uczelnie artystyczne. Jesli otworzymy droge dla doktoratow artystycznych zwigzanych
z edukacjg muzyczng, by¢ moze efekty tego przeniosg sie na praktyke szkolng, na
artystyczny model nauczania muzyki, szczegdlnie w szkotach ogdlnoksztatcgcych. Jest
szansa, ze doktoranci z peing odpowiedzialnoscig zajmag sie muzykg przez duze ,m”.
Oczywiste jest, ze takg szanse majg nauczyciele z Kkilkuletnig praktykg, majgcy
dodwiadczenie i widoczne wyniki swojej pracy. Mozliwosci jest bardzo wiele. Ozywienia
wymagajg programy nauczania przedmiotéw w szkotach muzycznych: ksztatcenie stuchu,
audycje muzyczne, rytmika. To szerokie pole na doktoraty artystyczne, intensyfikujgce
czynne uprawianie muzyki nad teoretycznym.
Nagranie, podobnie jak zarejestrowany koncert instrumentalisty czy wokalisty, musi pokazac¢
przyjete w pracy artystycznej zatozenia, cele, program, innowacyjno$¢. Integralng czescig
takiej pracy powinien by¢ opis, spetniajgcy kryteria pracy naukowej. Z doswiadczenia
i licznych kontaktéw z mtodymi nauczycielami muzyki wiem, ze takie prace sg potrzebne nie
tylko im samym, ale edukacji w ogoéle. Nie dyskryminujmy praktyki edukacji muzycznej jako
dziatania artystycznego, a sprobujmy stworzy¢ dla niej pole dla artystycznych dokonan.
W ostatnich dekadach toczg sie intensywne dyskusje o wzrastajgcej roli wychowania
poprzez muzyke w rozwoju cziowieka, o jego znaczeniu dla rozwoju kultury i kondyc;ji
psychofizycznej spofeczenstwa oraz o potrzebie i koniecznosci obcowania z muzykg. Wielu
wybitnych artystow i badaczy w Polsce koncentruje sie na idei pogtebiania poprzez muzyke
wrazliwosci spotecznej, niezbednej do budowania i utrwalania dziedzictwa kulturowego kraju
oraz uszlachetniania cziowieka. W realizacji tych zadan niezwykle istotne sg odpowiednie
instrumenty artystyczno-badawcze. Prébujmy, aby srodowisko akademickie wypracowato

najlepsze, stuzgce edukacji muzycznej w szerokim zakresie.
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The Academic Dimension of Music Education in the New Reality

Summary

The odds of music education as a field of study at music academies have an extremely rich
history. It covers all elements of the process of educating students, academic and artistic
advancement of the staff, the structure of studies, etc. The most neglected area, however,
is the situation of the promotion of the staff employed in this field. It reflects the long-term
lack of recognition as an artistic discipline alongside the existing ones, such as: conducting,
instrumental studies, vocal studies, composition and theory of music, sound engineering,
addictive rhythm and dance, vocal arts. Despite numerous changes taking place in the
system of universities, it was only the last Act that opened the door for it. The field of musical
arts has become the only field for all musicians who want to improve their qualifications and
university positions. On the basis of senate resolutions, each university developed its own
rules of doctorate, postdoctoral and professorship. This also became the subject of analysis
and conclusions pointing to the need to treat the artistic work of, for example, an
instrumentalist, and the artistic work of a music teacher. Hence, this article may encourage
many young academic teachers employed in the field of Artistic Education in the field of
musical art to artistic activity that they often engage in outside teaching at the university. This
also applies to teachers in lower-level schools and other musical institutions.

Keywords: music education, doctoral dissertation, artistic work
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Muzycznej w Katowicach oraz studidw doktoranckich i podyplomowych w Akademii
Muzycznej im. Fryderyka Chopina w Warszawie. Uczestniczka miedzynarodowych
seminariow i sympozjow Kodalyowskich. Wiele lat pracowata jako nauczyciel muzyki
w szkole podstawowej, realizujgc autorski program, ktéry stat sie podstawg materiatowg
wydania podrecznikdbw do muzyki RozsSpiewana szkofa (Warszawa 1995-1997). Prace
doktorskg obronita w Instytucie Badan Pedagogicznych w Warszawie, habilitacje
(w dyscyplinie teoria i pedagogika muzyki) uzyskata na Wydziale Pedagogicznym
Uniwersytetu w Ostrawie. Zafascynowana koncepcjg wychowania muzycznego wegierskiego
kompozytora, etnomuzykologa i pedagoga Zoltana Kodalya, podjeta badania nad rolg muzyki
ludowej i spiewu w edukacji muzycznej dziecka. Tym zagadnieniom poswiecita dwie
publikacje ksigzkowe: Piesn ludowa fundamentem edukacji muzycznej (Katowice 2005),
Spiew w perspektywie edukacji muzycznej. Koncepcja, badania, programy (Katowice 2012).
Owocem wspoétpracy z Instytutem Muzyki i Tanca jest publikacja Kompetencje muzyczne
absolwentéw | etapu edukacyjnego podstawowych szkét ogdlnoksztatcgcych i ich wybrane
determinanty (Warszawa 2016). W swoim dorobku naukowym ma wiele artykutow
zamieszczonych m.in. w zbiorowych wydaniach uniwersytetow i akademii muzycznych.
Ponadto publikowata w krajowych i zagranicznych czasopismach fachowych. W macierzystej
uczelni pehita liczne funkcje. Aktualnie jest kierownikiem Studiow Podyplomowych Muzyki
Tradycyjnej. Jest cztonkiem zarzadu Stowarzyszenia im. Zoltana Kodalya w Polsce.
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Anna Lipiec
Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego w Katowicach
Katedra Edukacji Muzycznej i Rytmiki

30-lecie istnienia Specjalnosci Rytmika w Akademii Muzycznej

im. Karola Szymanowskiego w Katowicach (1989-2019)

Streszczenie

Jubileusz 30-lecia istnienia Specjalnosci Rytmika w Akademii Muzycznej w Katowicach stat
sie doskonatg okazjg do podsumowania dziatalnosci artystycznej, pedagogicznej i naukowej
realizowanej przez pedagogow prowadzgcych przedmioty kierunkowe. Autorka artykutu
przedstawia rys historyczny, ktéry obejmuje nie tylko trzydziestolecie istnienia Specjalnoéci,
ale réwniez siega do zrédet, ktére wskazujg na obecnosé¢ metody rytmiki od poczatku
istnienia katowickiej Uczelni. Autorka przedstawia takze zmiany dotyczgce miejsca
Specjalnosci w strukturze Uczelni od 1989 do 2019 roku, dziatalno$¢ pedagogéw w zakresie
projektdow badawczych oraz organizacji Warsztatow i Konferencji o zasiegu ogélnopolskim
i miedzynarodowym. Opisuje rowniez specyfike dyplomu artystycznego na studiach
licencjackich i magisterskich, bedgce podsumowaniem umiejetnosci studenta
w zakresie tworzenia dziet scenicznych. Artykut wzbogacony zostat zdjeciami ilustrujgcymi

aktywne propagowanie metody rytmiki przez pedagogdéw i studentéw Specjalnosci Rytmika.

Stowa kluczowe: Specjalnos¢ Rytmika, Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego

w Katowicach, jubileusz, rys historyczny
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Historia Akademii z Dalcroze’m w tle...

Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego w Katowicach to najstarsza na Gérnym
Slgsku uczelnia wyzsza. Jak pisze Leon Markiewicz®, powstata pod nazwg Panstwowe
Konserwatorium Muzyczne, z inicjatywy Michata Grazynskiego. Inauguracja dziatalnosci
Konserwatorium odbyta sie podczas uroczystego koncertu ~ w dniu 28 wrzeénia 1929 roku?.
Funkcja dyrektora zostata powierzona wybitnemu pianiscie i kompozytorowi Witoldowi
Friemannowi, natomiast pierwszymi pedagogami byli wybitni muzycy, pedagodzy i uznani
artysci, m.in.: Stefania Allinéwna, Aleksander Brachocki, Stanistaw Bielicki, J6zef Cetner,
Wanda Chmielowska, Marian Cyrus-Sobolewski, Zbigniew Dymmek, Wiadystawa
Markiewiczowna, Adam Mitscha, Zygmunt Szeller oraz Bolestaw Szabelski — znakomity
organista i kompozytor, ktéry zostat polecony przez swojego pedagoga, obecnego patrona
Uczelni — Karola Szymanowskiego. Oprocz Wydziatéw: Teorii, Kompozycji i Dyrygentury,
Fortepianu, Organéw i Harfy, Instrumentéw Smyczkowych, Instrumentéw Detych, Spiewu
Solowego oraz Ksztatcenia Nauczycieli Muzyki i Spiewu w szkotach powszechnych,
$rednich, ogélnoksztatcgcych i seminariach nauczycielskich®, w budynku Konserwatorium
znajdowala sie pierwsza w Polsce, a druga w Europie Wojskowa Szkota Muzyczna, ktorej
absolwentami byli kapelmistrzowie oraz cztonkowie orkiestr wojskowych. Od pierwszych lat
dziatalnosci ksztalcenie odbywato sie zatem wielotorowo, przygotowujgc solistow,
kompozytoréw, teoretykow muzyki, dyrygentdw oraz nauczycieli do przysziej pracy

artystycznej i pedagogicznej.

W zbiorach Muzeum Slgskiego odnalezé mozna zdjecie z roku 1935 przedstawiajgce
uczniow i pedagogoéw przed gtéwnym budynkiem Uczelni. Pod zdjeciem znajdujg sie podpisy
owczesnych pedagogdéw sposrdéd ktorych, oprocz wyzej wymienionych, wyrézni¢ mozna
réwniez Marie Wernickg — rytmiczke, uczennice Emila Jaques-Dalcroze’a, ktéra ksztatcita sie
pod okiem tworcy rytmiki w Instytucie w Hellerau. Maria Wernicka propagowata metode
rytmiki nie tylko na Slgsku, ale réwniez w Zakopanem, gdzie prowadzita zbiorowe lekcje
rytmiki oraz kursy dla dzieci z zakresu ksztatcenia ogdélnomuzycznego, solfezu, Spiewu
chéralnego i gimnastyki rytmicznej*. Oprécz pracy pedagogicznej, Maria Wernicka byta
réwniez autorkg artykutéw z zakresu metody Emila Jaques-Dalcroze’a. W jednym z nich
czytamy: ,(...) metoda Dalcroze’a jest wazng czescig wychowania muzycznego. Daje bardzo

gruntowne przygotowanie dla kazdego przysztego muzyka, czy to pianisty, dyrygenta, czy

! L. Markiewicz, Konserwatorium Muzyczne w Katowicach (1929-1946), [w:] Akademia Muzyczna im.
Karola Szymanowskiego w Katowicach — 90 lat, praca zbiorowa, Wydawnictwo Akademii Muzycznej
im. Karola Szymanowskiego w Katowicach, Katowice 2023, s. 11.
2 https://am.katowice.pl/?a=312_historia, [dostep: 05.06.2022].
% L. Markiewicz, op. cit., s. 15.

L. Dtugotecka, M. Pinkwart, Muzyka i Tatry. Szkolnictwo muzyczne.
http://www.pinkwart.pl/muzyka_i_tatry/szkolnictwo.htm [dostep 06.03.2022].
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$piewaka, dla muzycznego pedagoga, zaréwno jak i dla ucznia, jest ona wielkim utatwieniem.
Wykonawcy zyskujg na swobodzie w grze, nabierajg rozmachu i pewnosci siebie,

"> Stowa Marii

a dyrygentom daje metoda duzo srodkéw i mozliwosci w technice dyrygowania
Wernickiej stanowity byé moze podsumowanie jej pracy pedagogicznej w déwczesnym
Panstwowym Konserwatorium Muzycznym, gdzie podczas wilasnych zaje¢ mogta obserwowaé
wptyw rytmiki dalcroze’owskiej na rozw¢j instrumentalisty, dyrygenta, spiewaka czy nauczyciela

muzyki.

Zdjecie nr.1. Fotografia grupowa ucznidw i pedagogéw Panstwowego Konserwatorium Muzycznego (1935).
Maria Wernicka — pedagog-rytmiczka (w pierwszym rzedzie, druga od lewej strony, z torebka)®.
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W dalszej czesci cytowanego artykutu Maria Wemicka zaznacza, ze w éwczesnej Polsce byto
bardzo niewielu ,rytmistow” — jak nazywa bezposrednich uczniow Dalcroze’a. W$rdd nich
wymienia Elzbiete Willman dziatajgcg w Krakowie, Zofie Swigtkowskg prowadzacg wraz
z corkg zajecia metodg Dalcroze’a we Lwowie, Walentyne Wiechowiczowg propagujgca
rytmike w Poznaniu, jak roéwniez liczniejszg grupe dziatajgca w Warszawie, z ktérych
najbardziej znamienitymi postaciami wedtug autorki, byl Janina Mieczynska oraz Stanistaw

i Tacjana Wysoccy. ,Oprécz nich — pisze Wernicka — prawo nauczania majg uczennice

® M. Wernicka, RYTMIKA, metoda Dalcroze'a jako czynnik ksztafcenia w muzyce. [w] Slgskie

Wiadomos$ci Muzyczne, 1937, R 1, nr 3, Slgski Zwigzek Muzykéw Pedagogéw, Katowice 1937, s. 1.

6 Zasoby Muzeum Slgskiego, Szkolnictwo wyzsze na Gérnym Slasku w okresie miedzywojennym,
https://muzeumslaskie.pl/pl/work/szkolnictwo-wyzsze-gornym-slasku-okresie-miedzywojennym-
mskddmfp1596/, [dostep: 05.03.2022].
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i uczniowie tychze, po przejsciu trzyletniego pedagogicznego kursu. W naszym miescie do
tych nalezg: p. Czyzewiczéwna (dyplom szkoty Janiny Mieczynskiej), p. Niebieszczanska-
Lewingerowa (dyplom szkoty St.i Tacjany Wysockich)”’.

Nasuwa sie pytanie, jakg role odgrywata w 6wczesnym czasie rytmika Emila Jaques-
Dalcroze’a w katowickim Konserwatorium Muzycznym. Dlaczego juz wtedy nie powstata
osobna Specjalno$¢ ksztalcgca profesjonalnych nauczycieli rytmiki pod kierunkiem
uczgcej tam Marii Wernickiej — absolwentki Instytutu samego Dalcroze’a? By¢ moze,
oprécz matej iloéci profesjonalnie wyksztatconych nauczycieli w zakresie metody rytmiki,
odpowiedz stanowig stowa katowickiej rytmiczki: ,Od wojny, sprawa rytmiki niestety nieco
U nas przycichta. Za granicg zato, po chwilowej przerwie rytmika zyskata prawo obywatelstwa
w catej petni, a dowodem zywotnosci metody i jej rozpowszechnienia, byt zeszioroczny
obchdd jubileuszowy, siedemdziesieciolecie sedziwego Jubilata, tworcy metody i trzydziestolecie
powstania rytmiki. Przy tej sposobnosci odbyt sie zjazd bytych uczniéw i uczennic Dalcroze'a,
z calego $wiata, w ktorym wziglo udziat trzynascie narodowosci®. Sytuacja w Polsce
w Owczesnym czasie nie stanowita zatem dobrego podioza do rozwoju metody Dalcroze’a
w wyzszym szkolnictwie muzycznym. Pisze o tym rowniez Matgorzata Kupsik, ktéra podaje
przyktad uczacych w Panstwowym Konserwatorium Muzycznym w Poznaniu absolwentek
Instytutu Dalcroze’a: Flory Szczepanowskiej oraz Walentyny Wiechowiczowej. Pomimo sukceséw
pedagogicznych tych wybitnych dalcrozistek, wladze poznanskiej uczelni — jak dowodzi M. Kupsik
— zaczely redukowa¢ program nauczania, a dodatkowo, w 1926 roku problemy finansowe uczelni
przyczynity sie do zwolnienia wielu pedagogéw, wsrod ktorych znalazty sie réwniez
Szczepanowska i Wiechowiczowa®. Niemoznosé rozwoju metody na uczelniach wyzszych
przyczynita sie do tworzenia prywatnych szkot propagujgcych rytmike i plastyke ruchu. Jak
wspomina Marzena Brzozowska-Kuczkiewicz, pomimo tego, ze juz w okresie miedzywojennym
Janina Mieczynska wyktadata rytmike dla aktorow w Oddziale Dramatycznym Warszawskiego
Konserwatorium, a podczas Il wojny $wiatowej w Panstwowym Instytucie Sztuki Teatralnej™,
rytmika do 1939 roku obecna byta przede wszystkim w szkotach prywatnych, gimnazjach Zenskich,
$wietlicach czy przedszkolach.! Po Il wojnie $wiatowej metoda zaczeta byé szerzej stosowana
w powszechnej edukacji przedszkolnej (przede wszystkim za sprawg Marii Wieman — absolwentki
Szkoly Rytmiki i Tanca Artystycznego Janiny Mieczynskiej), w panstwowych szkotach muzycznych

I i 1l stopnia, w szkofach baletowych i teatralnych. Jednakze dopiero w 1956 roku metoda

" M. Wernicka, op. cit., s. 2.

8 Ibidem.

oM. Kupsik, Rozw¢j metody Emila Jaques-Dalcroze’a w Poznaniu w latach 1920-2015, [w:] Emil
Jaques-Dalcroze i jego idee w edukacji, sztuce i terapii, red. E. Szatan, E. A. Muziot, A. Komorowska-
Zielony, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk 2016, s. 32.

10 Encyklopedia Teatru Polskiego, hasto: Janina Mieczyriska,
https://encyklopediateatru.pl/osoby/7127/janina-mieczynska, [dostep: 8.03.2022].

1 M. Brzozowska-Kuczkiewicz, Emil Jaques-Dalcroze i jego rytmika, WSIiP, Warszawa 1991, s. 8.
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Dalcroze’a pojawita sie w Akademii Muzycznej w todzi, ktéra byta pierwszg wyzszg szkotg
muzyczng, ksztatcgcg nauczycieli rytmiki. W kolejnych latach uczelniami, ktdre umozliwity
ksztalcenie w zakresie rytmiki dalcroze’owskiej, byty: Akademia Muzyczna im. Ignacego Jana
Paderewskiego w Poznaniu (w 1974 roku przy Wydziale Wychowania Muzycznego powstato
Studium Pedagogiczne o kierunku rytmika, natomiast Sekcja Rytmiki powstata w roku 1980)*,
Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku (1981), Uniwersytet Muzyczny
im. Fryderyka Chopina w Warszawie (1983), Akademia Muzyczna in. Karola Szymanowskiego

w Katowicach (1989) oraz Akademia Muzyczna im. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie (2012).
Specjalnos¢ Rytmika w strukturze Uczelni

Zanim rytmika jako Specjalno$¢ zagoscita w katowickiej uczelni muzycznej, waznym wydarzeniem
dotyczgcym propagowania metody Emila Jaques-Dalcroze’a byty Uroczystosci Jubileuszowe
Dalcroze’a zorganizowane z okazji 100-lecia urodzin twércy metody, ktdére odbyly sie kolejno
w Warszawie, Poznaniu, Katowicach, Krakowie, Wroctawiu i todzi. 22 kwietnia 1965 roku
katowicka uczelnia stata sie gospodarzem ogdlnopolskiego wydarzenia zorganizowanego przez
Zespdt Przedmiotowy Rytmiki Centralnego Osrodka Pedagogicznego Szkolnictwa Artystycznego.
Uroczystosci odbyly sie w postaci Konferencji Naukowej zorganizowanej przez Biblioteke
Panstwowej Wyzszej Szkoly Muzycznej w Katowicach oraz Okregowe Zaktady Metodyczno-
Programowe®®. Program konferencji obejmowat wyktady (miedzy innymi wyktad Marii Wernickiej
~WVspomnienia z Hellerau”, z powodu choroby prelegentki wygtoszony przez studentke) oraz pokaz
interpretacji rytmicznych utworéw Dalcroze’a w wykonaniu PSM w Zabrzu, PSM w Katowicach
i PSSM w Katowicach i Zabrzu. Uroczystosci Jubileuszowe zakonczyty sie dyskusjg uczestnikéw,
podczas ktorej, wg relacji A. Ludwikiewiczowej, ,poruszono tez sprawe wprowadzenia na Wydziat
IV PWSM przedmiotu rytmiki, nauki improwizacji i metodyki rytmiki. Absolwent tego Wydziatu
opuszczajgc uczelnie, umiatby sie postugiwaé wiasciwie dalcrozowskimi srodkami wychowania
muzycznego i stosowaltby je w nauczaniu nie tylko elitamym, ale powszechnym™*. Zamierzenia

zostaty zrealizowane niestety dopiero po 24 latach...

12 M. Kupsik, op. cit., s. 39.

13 A. Ludwikiewiczowa, Sprawozdanie z obchodéw Jubileuszowych w Katowicach, [w:] Materiaty
Informacyjno-Dyskusyjne COPSA, z. 87, Warszawa 1965, s. 121.

% Ibidem, s. 123.
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Specjalnos¢ Rytmika w Akademii Muzycznej w Katowicach zostata zatozona w 1989 roku
przez mgr Ewe Nowak — absolwentke Sekcji Rytmiki Panstwowej Wyzszej Szkoty Muzycznej
w todzi, ktérg ukonczyta pod kierunkiem Janiny Mieczynskiej. Ewa Nowak petnita funkcje
Kierownika Specjalnosci w katowickiej uczelni w latach 1989-1997, kiedy to Specjalnosé
Rytmika podlegata Katedrze Pedagogiki Wychowania Muzycznego. Kierownikiem Katedry
byt wéwczas profesor Leon Markiewicz (petnit te funkcje prawie 20 lat) — uznany muzykolog,
pedagog, publicysta, a w latach 1979-1981 JM Rektor katowickiej Akademii Muzycznej.
Pieciolecie istnienia Specjalnosci ukoronowane zostato zdobyciem | nagrody podczas
| International Eurhythmics Competition w Trossingen (Niemcy) przez studentki: Barbare
Dutkiewicz, Iwone Ludyge oraz Izabele Zietek pod kierunkiem mgr Ewy Nowak. Nagrodzong

intepretacjg przestrzenno-ruchowg byty Wariacje op. 27 Antona Weberna.

Zdjecie nr 2. Studentki i Kierownik Specjalnosci Rytmika , mgr Ewg Nowak (siedzi pierwsza z prawej),
dalej siedzg: Izabela Zietek, Aneta Krzemien, Justyna Zalewska (Rosot); stojg od prawej: lwona
Ludyga, Joanna Michalak (Kintopf), Izabela Kulpinska, Monika Hanzl (Sojka), Anna Matura (Raubo),
Barbara Dutkiewicz; | International Eurhythmics Competition, Trossingen, 1994 (zdjecie J.Brogowska)

Poczatkowo petny cykl ksztatcenia obejmowat jednolite, piecioletnie studia magisterskie.
Absolwent otrzymywat tytut magistra sztuki w zakresie rytmiki, tym samym zdobywajac
uprawnienia do prowadzenia zaje¢ z zakresu metody rytmiki w przedszkolach, szkotach
muzycznych | i Il stopnia, w Akademiach Muzycznych, w szkotach baletowych i teatralnych
oraz w osrodkach pracy pozaszkolne;j.
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Zdjecie nr 3. Studentki i pedagodzy Specjalnosci Rytmika, w pierwszym rzedzie od lewej: Agata
Szymala (Ztocka), Anna Czyrek, Aleksandra Bobrzyk (Maciejczyk), Mirella Golla (Warzecha);
w drugim rzedzie od lewej: Teresa Koczwara (Chototowicz), Miriam Goérska, Aleksandra Parysz,
Anna Szczepanska (Lipiec), Monika Pilch-Otreba, Malgorzata Kazuch (Powrdésto); w trzecim rzedzie
od lewej: Anetta Pasternak, Anna Matura (Raubo), Marek Ciepierski (1998).

W roku 1997 opieke nad Specjalnoscig Rytmika przejeta as. Anetta Pasternak; funkcje te
sprawowata do 2007 roku. Pod jej kierunkiem katowicka Specjalnos¢ Rytmika w roku 1998
po raz drugi zdobyta | nagrode podczas Il International Eurhythmics Competition
w Trossingen (Niemcy). Zwycieska grupe stanowit Teatr Rytmu Katalog utworzony w ramach
Kota Naukowego Specjalnosci, wykonujgc interpretacje ruchowo-przestrzenng Anetty
Pasternak utworu H. M. Géreckiego Quasi Una Fantasia. Do 2006 roku Specjalno$¢ Rytmika
wchodzita w sktad Zaktadu Edukacji Muzycznej kierowanego w latach 2004-2005 przez
prof. Czestawa Freunda (1947-2013), cenionego dyrygenta i chérmistrza oraz wieloletniego
Dziekana Wydziatu Kompozycji, Teorii i Edukacji Muzycznej.

Zdjecie nr 4. Pedagodzy i studentki Specjalnosci Rytmika z prof. Czestawem Freundem , od lewej
stojg: Monika Dydak (Kionka), Izabela Czerny (Miskiewicz), Czestaw Freund, Katarzyna Kwapien

(Kiwior), Anetta Pasternak, Ewa Bogdanowicz, Aleksandra Bobrzyk (Maciejczyk); kucajg: Aleksandra
Bilinska-Stomkowska, Maja Mrzyk (Banczyk), Katowice (2004).
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W 2007 roku zostat utworzony Zaktad Rytmiki, ktérym kierowata prof. dr hab. Barbara
Gruberne-Bernacka. Specjalnos¢ Rytmika zostata wodwczas przeniesiona na Kierunek
Kompozycja i Teoria Muzyki, co rownoczesnie zmienito profil ksztatcenia poprzez zmiane
zaje¢ charakterystycznych dla Kierunku Edukacji Muzycznej na przedmioty stricte
teoretyczne. Zmienita sie¢ wowczas réwniez nazwa Specjalnosci na “Specjalnos¢ Rytmika
i przedmioty teoretyczno-muzyczne”, co wigzato sie takze z nowymi uprawnieniami
absolwentéw. Byt to takze czas modyfikacji struktury studiéw z jednolitych na dwustopniowe.
Zmiane wprowadzono w roku 2006, rozpoczynajgc tym samym trzyletni tok studiow
licencjackich (studia | stopnia) oraz dwuletnie studia magisterskie (studia Il stopnia).

Od 2014 roku Specjalnos¢ Rytmika stata sie czescig Katedry Pedagogiki Muzycznej
kierowang przez dr hab. Anne Waluge, prof AM. W 2015 roku podczas International
Eurhythmics Competition w Remscheid (Niemcy) Specjalno$¢ Rytmika po raz trzeci zdobyta
miedzynarodowe laury: Anna Lipiec uzyskata Il nagrode =za interpretacje ruchowo-
przestrzenng 5 utworéw na kwartet smyczkowy A. Weberna.

Od 2019 roku Specjalno$¢ Rytmika jest czescig Katedry Edukacji Muzycznej i Rytmiki

kierowang przez dr hab. Grazyne Dartak.
Dziatalnosé pedagogiczna, artystyczna i naukowa Specjalnosci Rytmika

Dziatalno$¢ Specjalnosci Rytmika Akademii Muzycznej w Katowicach obejmuje wiele
obszaréw, m.in.:

- promowanie metody Emila Jaques-Dalcroze'a w regionie i poza nim poprzez
organizowanie pokazéw i koncertéw, dni otwartych i konferencji o zasiegu ogdélnopolskim
i miedzynarodowym;

- przygotowywanie, organizowanie i prowadzenie kursow, seminariow, wykfadow
i warsztatow dla nauczycieli i studentow tej specjalnosci;

- rozwoj kadry, ktéra uzyskuje stopnie naukowe;

- promowanie terapeutycznego aspektu metody Dalcroze'a;

- realizowanie projektow badawczych;

- prowadzenie zaje¢ w ramach Akademii Seniora;

- wspotpraca z innymi instytucjami kulturalnymi.

Obecnie  kadre pedagogiczng uczgcg przedmiotdw  kierunkowych  stanowia:
prof. dr hab. Anetta Pasternak, dr hab. Barbara Dutkiewicz, prof. AM, adt dr Anna Lipiec
oraz mgr lga Eckert.

Oprocz szeregu przedmiotdw ogdélnomuzycznych, studia obejmujg przedmioty
specjalnosciowe. Na studiach licencjackich sg to: rytmika, solfez dalcroze’owski, plastyka

i ekspresja ruchu, kompozycja ruchowa utworéw muzycznych, proseminarium metody

29



Dalcroze’a, zesp6t interpretacji ruchowych utworéw muzycznych, improwizacja fortepianowa
i nauka akompaniamentu, dydaktyka przedmiotowa przygotowujgca studentow do
prowadzenia zaje¢ rytmiki w przedszkolu, szkole muzycznej | stopnia i w szkole baletowej,
anatomia w praktyce oraz taniec ludowy.

Na studiach magisterskich przedmiotami specjalnosciowymi sg: rytmika, rytmika
w profilaktyce i terapii, zespdt interpretacji ruchowych muzyki, improwizacja fortepianowa,
dydaktyka przedmiotowa przygotowujgca studentdéw do prowadzenia zaje¢ w szkole
muzycznej Il stopnia., taniec wspétczesny oraz fakultatywnie taniec historyczny.

Od poczatku istnienia katowickiej Specjalnosci Rytmika element pedagogiczny traktowany
byt jako podstawowy dla ksztatcenia przysztych nauczycieli rytmiki na wszystkich szczeblach
edukacji. Najwazniejszymi elementami pracy pedagogicznej jest zatem opieka metodyczna
nad praktykami studenckimi w przedszkolach, podstawowych szkotach muzycznych i liceach
muzycznych, poszukiwanie roznorodnych sposobow wdrazania solfezu Dalcroze'a do
edukacji muzycznej na poziomie szkoty podstawowej i Sredniej oraz prowadzenie projektow
badawczych dotyczgcych artystycznych, pedagogicznych i terapeutycznych aspektéw
metody Dalcroze'a. Kadra pedagogiczna to czynni nauczyciele nie tylko w Akademii
Muzycznej, ale réwniez w Panstwowej Ogdélnoksztatcgcej Szkole Muzycznej | i Il stopnia, co
pozwala na dzielenie sie¢ doswiadczeniem pedagogicznym oraz mozliwoscig opieki nad

praktykami pedagogicznymi.

Zdjecie nr 5. Lekcja dyplomowa przygotowana w ramach metodyki nauczania rytmiki pod kierunkiem
dr hab Anetty Pasternak. Prowadzenie: Agnieszka Pysz — studentka 3 roku studidéw licencjackich
(2019).
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W ramach prowadzonych przez pedagogow Specjalnosci Rytmika projektow badawczych,

ktore wspomagajg element dydaktyczny, wymieni¢ mozna:

Cwiczenia metody rytmiki Emila Jaques-Dalcroze’a w korelacji z elementami metody
Weroniki Sherborne i ich wptyw na rozwdj inteligencji, usprawnienie percepcji oraz
poprawe komunikacji spotecznej i emocjonalnej dzieci w okresie poniemowlecym
(2013-2014) — Anetta Pasternak, Anna Lipiec;

Relacja miedzy ruchem i muzykg w indywidualnej interpretacji dzieta muzycznego
(2016-2018) — Barbara Dutkiewicz;

Rzeczywistos¢ wirtualna kontra rzeczywistos¢ realna. Rola metody rytmiki Emila
Jaques-Dalcroze'a w ksztattowaniu kompetencji spotecznych i emocjonalnych
miodziezy w Swietle wtasnych doswiadczeh w Panstwowej Ogolnoksztatcgcej Szkole
Muzycznej Il st. im. K. Szymanowskiego w Katowicach (2016-2017) — Anna Lipiec;
Aktualne tendencje w interpretacji ruchowej dzieta muzycznego (plastique animée)
we wspotczesnej rytmice dalcroze’owskiej (2016-2017) — Anetta Pasternak;

Zarys historycznego rozwoju praktyki improwizacyjnej w ramach metody Emila
Jaques-Dalcroze’a w kontekscie korespondenciji sztuk i rozwoju dziedzin pokrewnych
w |l potowie XX wieku (2017-2018) — Barbara Dutkiewicz;

Wptyw zaje¢ umuzykalniajgcych na rozwdj muzyczny i ogélny dzieci (2016-2018) —
Barbara Dutkiewicz;

Zastosowanie solfezu Emila Jaques-Dalcroze’a w rozwoju umiejetnosci muzycznych
uczniow na etapie edukacji wczesnoszkolnej szkoty muzycznej | stopnia (2018-2019)
— Anetta Pasternak, John Robert Stevenson, Anna Januszewska;

Ucielesnianie muzyki poprzez réznorodne zajecia w Sekcji Rytmiki w Panstwowej
Ogodlnoksztatcagcej Szkole Muzycznej Il st. w Katowicach (2018-2019) — Anna Lipiec,

Aleksandra Maciejczyk, Aleksandra Rzepka.

Zdjecie nr 6. Anna Lipiec podczas prowadzenia zaje¢ w ztobku w ramach projektu badawczego
Cwiczenia metody rytmiki Emila Jaques-Dalcroze’a w korelacji z elementami metody Weroniki
Sherborne i ich wptyw na rozwdj inteligencji, usprawnienie percepcji oraz poprawe komunikacji
spotecznej i emocjonalnej dzieci w okresie poniemowlecym (2014).
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Obok dziatalnosci pedagogicznej i badawczej waznym elementem pracy na Specjalnosci
Rytmika jest ukazywanie artystycznego aspektu metody rytmiki. Interpretacje ruchowe
muzyki autorstwa pedagogow i studentdw prezentowane sg podczas koncertow w Polsce
i za granica, w ramach przewodéw artystycznych pedagogéw oraz egzaminéw
dyplomowych studentow Il roku studiéw licencjackich i Il roku studidw magisterskich.

Forma artystycznego dyplomu studentéw Ill roku studiéw licencjackich Specjalnosci Rytmika
w Akademii Muzycznej w Katowicach jest realizacja edukacyjnego przedstawienia
muzycznego. Taki ksztalt dyplomu artystycznego byt inicjatywg prof. dr hab. Anetty
Pasternak, pod ktérej kierunkiem, od 2008 roku, odbywaly sie coroczne przedstawienia
dyplomowe. Od roku 2017 licencjackie dyplomy artystyczne odbywajg sie pod
kierownictwem artystycznym dr Anny Lipiec.

W poprzednich latach studenci realizowali przedstawienie podczas praktyk pedagogicznych
w Prywatnej Szkole Podstawowej Fundacji Elementarz oraz w Prywatnej Muzycznej Szkole
Podstawowej Fundacji Elementarz w Katowicach'®. Studenci pracowali z jedng, wybrang
klasg — zazwyczaj jedng godzine tygodniowo. Podczas pracy nad spektaklem studenci sami
tworzg scenariusz, ktéry zaktada réwniez element edukacyjny w postaci np. poznania
réznych rodzajow tanca, regionéw Polski, charakterystycznych miejsc na swiecie, elementow
dzieta muzycznego. Elementy te, bedac skfadnikiem kazdej bajki muzycznej sprawiajg, ze
spektakl staje sie nie tylko artystyczng kreacjg sceniczng, ale przede wszystkim
przedstawieniem posiadajgcym walory edukacyjne. Oprécz scenariusza studenci tworzg
interpretacje ruchowe muzyki, ktére sg nieroztgcznym elementem kazdego przedstawienia.
Tres$¢ bajki opowiedziana prozg lub wierszem wzbogacajg rowniez skomponowane przez
studentéw piosenki — czesto wraz z instrumentacjg lub interpretacjg ruchowg. Studenci sg
odpowiedzialni za scenografie, stroje oraz sSwiatta sceniczne. Ten rodzaj réznorodnych
dziatan przygotowuje ich do samodzielnej pracy po zakonczeniu studiow w réznych
osrodkach pracy tworczej, szkotach powszechnych oraz szkotach muzycznych. tgcznie
w latach 2008-2019 w ramach artystycznych dyploméw studiéw | stopnia Specjalnosci

Rytmika powstato jedenascie spektakli muzycznych®®.

!> Od czasu pandemii studenci realizowali spektakle bez udziatu dzieci, jednakze tegoroczna (2023)
bajka muzyczna pt. ,Muzyczne wedréwki” zrealizowana zostata we wspétpracy z Panstwowg Szkotg
Muzyczng 1 i Il stopnia im. M. Kartowicza w Katowicach.

® W 2019 roku, ze wzgledu na pandemie, elementy bajki w postaci piosenek i fragmentow
interpretacji zostaty zaprezentowane przez studentéw w formie nagrania audio. W 2021 roku egzamin
dyplomowy odbyt sie bez udziatu publicznosci, natomiast od 2022 roku spektakle dyplomowe
odbywajg sie z powrotem w formie otwarte;j.
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Zdjecie nr 7. Bajka muzyczna Krélowa $niegu. Dyplom artystyczny na studiach licencjackich
M. Kotwasinskiej i P. Oskwarek pod kierunkiem adt dr A. Lipiec (2018).

Egzaminy dyplomowe na studiach magisterskich sktadajg sie z dwdch czesci:

- stworzenie dwoch interpretacji przestrzenno-ruchowych w réznych stylach;

- napisanie pracy dyplomowej zwigzanej z metodg Emila Jaques-Dalcroze'a.

Dyplomowy koncert interpretacji ruchowych muzyki stanowi podsumowanie umiejetnosci
studentéw w zakresie komponowania ruchu w przestrzeni zgodnego ze stylem i formg
utworu muzycznego. Studenci majg za zadanie zakomponowa¢ dwa wybrane utwory w stylu
klasycznym i wspétczesnym w ramach zespotdw interpretacji ruchowych muzyki pod
kierunkiem pedagogéw Specjalnosci Rytmika. Studenci odpowiedzialni sg réwniez za
koncepcje strojow, ewentualne rekwizyty oraz Swiatta sceniczne, ktére dopetniajg odbidr

dzieta muzycznego prezentowanego na scenie.

Zdjecie nr 8. Interpretacja ruchowa utworu Sonata na skrzypce e-moll KV 304, cz. Il W. A. Mozarta:
Zofia Iskra pod kierunkiem Anetty Pasternak (2014).

33



Zdjecie nr 9. Interpretacja ruchowa utworu Romance for piano T. Takemitsu: Natalia Trzeciak
pod kierunkiem Anny Lipiec (2014).

Organizacja warsztatow i konferencji artystyczno-naukowych:
Od poczatkdéw swojej dziatalnosci Specjalnosé Rytmika moze poszczyci¢ sie organizacjg
wielu Konferencji i Warsztatow zwigzanych z metodg Dalcroze’a, m.in.:
e Ogdlnopolskie Spotkania Rytmiki zorganizowane w 1998 i 1999,
o Ogodlnopolska Sesja Warsztatowa ,Muzyka i ruch w dziataniach terapeutycznych” —
2002, 2003, 2004, 2005 (dwukrotnie), 2006, 2007, 2008, 2009, 2013,
e Seminarium poswiecone Marii Wieman (2003),
o Wystawa: Emil Jaques-Dalcroze ,Muzyka w ruchu” (2006),
e Ogolnopolskie Seminarium Rytmiki i Solfezu E. Jaques-Dalcroze'a. Gos¢ specjalny -
Madeleine Duret , Instytut Jaques-Dalcroze’a w Genewie (2010),
¢ Miedzynarodowe warsztaty ,Muzyka i ruch w edukac;ji’ (2012),
o Warsztaty metody Emila Jaques-Dalcroze’a — rytmika — solfez — improwizacja (2014),
e Miedzynarodowe Seminarium Metody Emila Jaques-Dalcroze’a — solfez. Gosc¢
specjalny — Jack Stevenson, Institute for Jagues-Dalcroze Education, USA, (2015),
¢ |l Miedzynarodowa Konferencja Naukowa i Sesja Warsztatowa pt. ,Muzyka i ruch
w edukacji i terapii” (2017),
e Polsko-Tajwanskie Seminarium Metody Emila Jaques-Dalcroze’a Goscie specjalni —
Mindy Shieh oraz Chiao-Yen Chang ,Dalcroze Society of Taiwan, (2017),
o Warsztaty i seminaria dotyczgce muzykoterapii i metod badawczych prowadzonych
przez Johna Habrona , Royal Northern College of Music, Manchester (2017),

e The 4th International Conference of Dalcroze Studies (2019).
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Zdecydowanie najwiekszym sukcesem organizacyjnym pedagogéw Specjalnosci Rytmika
byta organizacja The 4th International Conference of Dalcroze Studies, ktéra odbyta sie na
przetomie lipca i sierpnia 2019 roku. Konferencje zorganizowaty: prof. dr hab. Anetta
Pasternak (przewodniczgca komitetu organizacyjnego), adt dr Anna Lipiec (vice-
przewodniczagca komitetu organizacyjnego), mgr Iga Eckert oraz dwie absolwentki
Specjalnosci - mgr Anna Januszewska oraz mgr Agata Trzepierczynska. Dodatkowo,
Konferencja ta stata sie doskonatg okazjg do ukazania dziatalnosci naszej Specjalnosci
i uczczenia 30-lecia jej istnienia. Podczas Opening Ceremony zaprezentowana zostata
interpretacja utworu Wojciecha Kilara ,Krzesany” autorstwa adt dr Anny Lipiec i prof. dr hab.
Anetty Pasternak w wykonaniu studentéw Specjalnosci Rytmika Akademii Muzycznej
w Katowicach, uczennic Sekcji Rytmiki Panstwowej Ogdlnoksztatcgcej Szkoty Muzycznej
Il st. w Katowicach, uczennic Sekcji Rytmiki Panstwowej Ogodlnoksztatcgcej Szkoty
Muzycznej Il st. w Rzeszowie, studentow i pedagogéw z Dalcroze Society of Taiwan oraz
tancerzy zespotu ludowego ,Magurzanie” z todygowic. Katowicka Akademia Muzyczna
mogta gosci¢ okoto 300 uczestnikéw Konferencji z 25 pieciu krajow z Europy, Azji, Afryki,
Ameryki Poinocnej i Australii. Oprécz ponad stu wyktadow, warsztatow i seminariow,
Konferencji towarzyszyty roznorodne dziatania sceniczne, koncerty interpretacji ruchowych
muzyki oraz spektakle. Odbyty sie rowniez dwie premiery dziet Emila Jaques-Dalcroze’a.
Pierwszg z nich byta opera komiczna Les Jumeaux de Bergame w wykonaniu studentéw
z University of Music and Performing Arts w Wiedniu i University of Arts w Berlinie. Drugg —
premiera utworéw fortepianowych Dalcroze’a w formie recitalu wioskiego pianisty Adalberto
Rivy we wspotpracy z dr Anng Lipiec, ktéra zaprezentowata autorskie interpretacje
przestrzenno-ruchowe wybranych kompozycji w wykonaniu studentek Specjalnosci Rytmika.
O sukcesie Konferencji swiadczyly liczne podziekowania i wyrazy uznania ptyngce od
uczestnikow z catego swiata na wiele miesiecy po jej zakonczeniu.

Zdjecie nr 10. Interpretacja ruchowa utworu Krzesany W. Kilara: prof. dr hab. Anetta Pasternak,

adt dr Anna Lipiec. Na zdjeciu studentki Specjalnosci Rytmika oraz uczennice ZSPM POSM Il st.
w Katowicach.
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Przed katowickg Specjalnoscig Rytmika kolejny Jubileusz... Juz w 2024 roku Specjalnos¢
obchodzi¢ bedzie 35 lecie. Zycze wszystkim pedagogom, studentom i absolwentom
Specjalnosci Rytmika Akademii Muzycznej w Katowicach nieustajgcej pasji, radosci

tworzenia, nowych wyzwan i satysfakciji z ich realizacji.
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30th Anniversary of the Eurhythmics Specialty at the Karol Szymanowski
Academy of Music in Katowice (1989-2019)

Summary

The 30th anniversary of the Speciality of Eurhythmics at the Karol Szymanowski Academy
of Music in Katowice has become an excellent opportunity to summarise the artistic,
pedagogical and scientific activities carried out by the pedagogues teaching the speciality.
The author of the article presents a historical outline, which covers not only the thirty years of
the existence of the Speciality, but also reaches to the sources, which indicate the presence
of the method of eurhythmics since the beginning of the Academy in Katowice. The author
also presents changes concerning the place of the Specialty in the structure of the University
from 1989 to 2019, the activity of the pedagogues in research projects and the organisation
of Workshops and Conferences of national and international scope. It also describes the
specifics of the artistic diploma at the Bachelor's and Master's degrees, which are a summary
of the student's ability to create stage works. The article is enriched with photographs
illustrating the active promotion of the rhythmic method by educators and students of the
Eurhythmics Specialty.

Key words: Eurhythmic specialty, Karol Szymanowski Academy of Music in Katowice,

jubilee, history

Dr Anna Lipiec

Absolwentka Specjalnosci Rytmika Akademii Muzycznej im. Karola Szymanowskiego
w Katowicach. Ukohczyta rowniez trzyletnie Miedzywydziatowe Studium Muzyka i Ruch
w Terapii oraz posiada certyfikat | stopnia metody Ruchu Rozwijajgcego Weroniki
Sherborne. W 2014 roku obronita doktorat na Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka Chopina
w Warszawie. Pracuje na Wydziale Kompozycji, Dyrygentury, Teorii i Edukacji Muzycznej
w Akademii Muzycznej im. Karola Szymanowskiego w Katowicach — gdzie prowadzi zajecia
kierunkowe na Specjalnosci Rytmika. Jako nauczyciel dyplomowany prowadzi réwniez
zajecia kierunkowe w Sekcji Rytmiki w POSM Il st. w Katowicach. Prowadzita zajecia
muzyczno-ruchowe w oparciu o swoj autorski program w ramach projektu Miedzynarodowe;j
Fundacji Yehudi Menuhina ,Muzyka i sztuka jako zrédto réwnowagi i tolerancji’.
Uczestniczyta w wielu kursach i warsztatach rytmiki, techniki ruchu, kompozycji ruchowe;j,
improwizacji fortepianowej i solfezu Dalcroze'a w Polsce, Niemczech, Szwajcarii, Szwecji,
Austrii, Portugalii, Kanadzie i w Stanach Zjednoczonych. Wyktada i prowadzi warsztaty
w Polsce i za granicg: w Austrii, Wielkiej Brytanii, na Ukrainie, w Portugalii, Niemczech,
Kanadzie i Stanach Zjednoczonych. Laureatka Miedzynarodowego Konkursu Rytmiki
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w Remscheid (Niemcy) w 2015 roku. W 2015 roku otrzymata Nagrode Indywidualng
Dyrektora Centrum Edukacji Artystycznej Il stopnia za szczegdlny wktad w rozwdj edukac;i
artystycznej w Polsce. W 2023 roku otrzymata od Prezydenta RP Brgzowy Krzyz Zastugi.
Od 2021 petni rowniez role Konsultanta Centrum Edukac;ji Artystycznej.
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Barbara Dutkiewicz
Akademia Muzyczne im. K. Szymanowskiego w Katowicach
Katedra Edukacji Muzycznej i Rytmiki

Rekwizyt w interpretacjach ruchowo-przestrzennych muzyki i jego

funkcje w kompozycji dzieta scenicznego’

Streszczenie

W artykule zostajg oméwione czynniki, ktére wptywajg na celowos¢ zastosowania rekwizytu
oraz specyficzne dla dziatan scenicznych rygory kompozycyjne jakim poddany powinien byé
rekwizyt zastosowany w interpretacji ruchowo-przestrzennej realizowanej zgodnie
z zasadami plastique animée Emila Jaques-Dalcroze’a. Autorka omawia to zagadnienie
interdyscyplinarnie i siega zaréwno do tekstow muzycznych o kompozycji ruchu, jak
i teatrologicznych dotyczgcych kompozycji sceny w teatrze i wydarzeniach performatywnych,
a takze do zasad kompozycji obrazu w sztukach plastycznych. Odnosi sie wybiérczo zaréwno
do historii, jak i zjawisk najnowszych.

Artykut dopetnia dziesie¢ przyktadéw autorskich interpretacji przestrzenno-ruchowych
Barbary Dutkiewicz zrealizowanych ze studentkami Specjalnosci Rytmika w Akademii
Muzycznej im. K. Szymanowskiego w Katowicach w latach 2006-2012 (do muzyki:
F. Chopina, B. Brittena, E. Satie’go, E. Rudnika, H. M. Géreckiego, J. Glenca, P. Mykietyna,
J. Kowalskiej, A. Robaka).

Stowa kluczowe:

Rytmika, Emil Jaques-Dalcroze, plastique animée, interpretacja ruchowo-przestrzenna,
rekwizyt, scenografia, kostium, dziatania sceniczne, performance, $rodki wyrazu
scenicznego, praktyka artystyczna

!Artykut zostat napisany w roku 2013, a opublikowany w 2023 r.
https://doi.org/10.5281/zen0do0.10075611 © Barbara Dutkiewicz
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I. Zalozenia teoretyczne
Wstep

Dla oséb nie zajmujgcych sie na co dzien rytmikg bardzo duza popularnosé stosowania
interpretacjach muzyki specjalnie dobranych kostiumow i rekwizytéw moze wydawac sie
niezrozumiata. Dlatego tytulem wstepu pozwole sobie uzasadni¢ taki rodzaj
zaproponowanego przeze mnie tematu.

Juz sama geneza zjawiska, jakim jest interpretacja ruchowo-przestrzenna muzyki, odsyta nas
do problematycznego zagadnienia wizualizowania tresci muzycznych przy pomocy:
uksztattowanego ruchu ciata, bedacego artystycznym wyrazem zawartych w muzyce emocji
unaocznionych za pomocg tzw. ekspresji muzyczno-ruchowej, a to wszystko ujete
w zaplanowang spojnie z muzyczng formg utworu tzw. kompozycje przestrzenng. Tak
skonstruowana cato$¢ ma niejako stanowi¢ indywidualny "’komentarz” do utworu muzycznego
— czyli jego "interpretacje”.

Zdaniem Janiny Gerhardt-Punickiej wtasnie dzieki plastyce ruchu i interpretacji ruchowej
metoda rytmiki pozwala: ,[...] ukazywaC glebsze zrozumienie treSci muzycznej poprzez
przezycie emocjonalne, zwigzane z jego realizacjg ruchowo-plastyczng™.

Zatem przezycie emocjonalne dzieta muzycznego jest tutaj bardzo istotne - zaréwno na
etapie pierwszego kontaktu z utworem (co zazwyczaj jest inspiracjg dla spontanicznej
improwizacji — formy aktywnego stuchania i percypowania muzyki symultanicznie ze
spontaniczng ekspresjg jego tresci), jak i na etapie wykonywania przemyslanej
i skonstruowanej kompozycji bedgcej jego ruchows ,interpretacjg”. Totez wiasnie pogtebiona
percepcja tresci emocjonalnych powinna by¢ elementem pierwszoplanowym rowniez na
etapie komponowania i opracowywania ruchowej interpretacji. Jest to wrecz jeden
z elementéw warunkujgcych jego artystyczny ksztatt ruchowy i przestrzenny. W tym punkcje
podobnie rzecz ma sie z zasadami kompozycji w sztukach plastycznych (czy szerzej —
wizualnych).

Stefan Szuman ujmuije to tak:

»1) Rozpoznajgc to, co na obrazie jest przedstawione - uswiadamiamy sobie jego tresé lub
jego temat;

2) dostrzegajac i zdajgc sobie sprawe, w jaki sposéb z poszczegdinych sktadnikéw obraz jest

zbudowany i zestrojony w cato$¢ — poznajemy jego kompozycije;

3) przezywajac emocijonalnie tres¢ i uksztattowanie obrazu — poznajemy jego ekspresie,

czyli to, co on wyraza™,

2 J. Gerhardt-Punicka, Plastyka w metodzie Dalcroze'a, [w:] Materiaty Informacyjno-Dyskusyjne

COPSA, z.71, Warszawa 1963, s. 73.
®S. Szuman, O sztuce i wychowaniu estetycznym, Warszawa 1962, s. 77.
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Trudno zaprzeczyé, ze warstwa wizualna interpretacji ruchowo-przestrzennej podlega
doktadnie tym samym zasadom kompozycji, co dzieta plastyczne, zatem analogicznie jej
uksztaltowanie oraz artystyczny wyraz powinien zawieraé i wyrazac¢ przezycie emocjonalne
tresci muzycznych interpretowanego utworu.

S. Szuman wyszczegdlnia kilka elementéw decydujgcych o kompozycji dzieta plastycznego,
sg to:

»1) przejrzystos¢ — w jasny i czytelny sposéb przedstawia gtdéwny plan i zarys budowy;
2) zwiezto$¢ — oznacza ograniczenie do istotnych, niezbednych elementéw, dzieki czemu
konstrukcja obrazu jest lapidarna i oszczedna w uzyciu srodkow;

3) spoistos¢ — taki rodzaj powigzania elementow i sktadnikow kompozycji w catos¢, ze
przesuniecie badz pozbycie sie ktéregokolwiek z nich naruszatoby rownowage i zachwiato
stabilnoscig struktury dzieta;

4) urozmaicenie kompozycji — wystepuje wtedy, gdy zawiera ona réznorodne pod wzgledem

barwy i ksztaltu elementy i sktadniki, podobne do siebie, kontrastujgce lub uzupetniajgce sie
wzajemnie;

5) harmonijno$é — wystepuje wtedy, gdy rozmieszczone w kompozycji ksztalty i barwy

zestrajajg sie w odpowiednich stosunkach proporciji;

6) piekno — moze by¢ wynikiem wspotdziatania wszystkich wymienionych powyzej
wiasciwosci i cech™.

W tej sytuacji paralelnos¢ zjawisk stuchowych i wizualnych w naturalny sposéb przybliza
tworce interpretacji realizowanych zgodnie z zatozeniami metody rytmiki do sztuk
plastycznych. To pokrewienstwo do sztuk plastycznych choé znaczgce i nie dajgce sie
poming¢, to jednak nie wyczerpuje ztozonosci interesujgcego nas zagadnienia, bowiem
interpretacja ruchowa nie jest kompozycjg statyczng i ptaskg (tak jak np. obraz, czy szkic),
lecz trojwymiarowg (podobng raczej do rzezby) i na dodatek dynamicznie zmienng w czasie,
a jakby tego byto mato, rozgrywajgca sie w miejscu znaczgcym - na scenie.

Twérca metody rytmiki — Emil Jaques-Dalcroze ukut na te okolicznos¢ nowy termin —
plastique animée — czyli rzezba ozywiona. Termin ten w peii oddaje tréjwymiarowos¢ oraz
.,mobilnosc¢/kinetycznos¢”  kompozycji  przestrzenno-ruchowej jako  formy  sztuki
czasoprzestrzennej.

Podsumujmy zatem, iz warstwa wizualna poddaje kompozycje ruchowo-przestrzenng
prawom sztuk plastycznych, zas owa czasowos¢ obecna w interpretacjach ruchowych muzyki
zbliza je do czasowych sztuk scenicznych i tzw. sztuk performatywnych. Zatem takze

rekwizyt bedzie penit tutaj funkcje zaréwno plastyczne (podobnie jak scenografia, kostium)

* Ibidem, s. 80-81.
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dopetniajac _ksztalt ruchu, jak i sceniczne (dramaturgiczne) zwigzane z dynamikg (oraz

procesem energetycznym) i mniej lub bardziej abstrakcyjnym przebiegiem ,akcji scenicznej”.

2. Spojrzenie wstecz — przetom XIX i XX wieku

Juz przeszio 100 lat temu, gdy ksztaltowaly sie zasady plastique animée, wszystkie dziatania
dotyczace pracy z plastykg ciata podejmowano jako préby odrodzenia nowego teatru
muzycznego, po to, by wyrwac¢ go ze skostniatych, statycznych, zastanych form widowisk
teatru mieszczanskiego. Dziatania w obrebie metody rytmiki miaty prowadzi¢ zdaniem
E. Jaques-Dalcroze'a do powstania nowej sztuki - nazywat jg ,sztukg przyszitosci’.

| rzeczywiscie w jego pracach scenicznych wida¢ duzg dbatos¢ o oprawe sceniczng, a co za
tym idzie, odbiér wizualny dzieta. Jego dzieta byty woéwczas rewolucyjne. Muzyka, akcja
dramatyczna i sceniczna oraz ruch sceniczny, a takze oprawa plastyczna — scenografia,
kostiumy, rekwizyty, swiatta - byly bardzo spdéjne i tworzyly catkowicie spojng nowg jakosc.
Nalezy podkreslié, ze w tym szczegdélnym czasie twérczego fermentu narodzin m.in.
dziedziny tanca wspétczesnego oraz nowoczesnego teatru (wskutek Wielkiej Reformy Teatru
przetomu XIX i XX wieku) Emil Jaques-Dalcroze pracowat nad nowoczesnymi srodkami
wyrazu scenicznego.

Wystawione w tréjwymiarowej przestrzeni scenicznej (1913) w Hellerau pod Dreznem
fragmenty Orfeusza do muzyki Christopha Willibalda Glucka to eksperyment artystyczny,
ktory przyczynit sie do zrewolucjonizowania scenografii i architektury teatralnej.
Przypomnijmy, Zze wzniesiony w latach 1910-11 budynek Instytutu Dalcroze'a w Hellerau
zaprojektowany zostat przez Heinricha Tessenowa w stylu tzw. architektury zreformowanej
(Reformarchitektur), ktéra ,w Niemczech w latach dziesigtych XX wieku wyparta secesje.
Wyrdznia sie surowoscig, monumentalizmem i catkowitym brakiem wystroju. [...] Zdaniem
krytyka architektury Fritza Lofflera autor projektu wyprzedzit o dziesieciolecie osiggniecia
Bauhausu™.

Zatem Dalcroze dysponowat najnowocze$niejszg w owym czasie salg widowiskowa,
klasyczno-romantyczne stroje do tanca i ¢wiczen zamieniono na specjalnie zaprojektowane
sportowe, funkcjonalne trykoty, a architekture catego budynku dostosowano pod wzgledem
funkcji do jego dziatalnosci. Sale widowiskowg stanowita duza pusta przestrzen i pozwalata
na dowolne formowanie przestrzeni scenicznej za pomocg ruchomych praktykabli, podestéw
i schodow. Pozwalato to na prowadzenie eksperymentow majgcych na celu ozywienie

widowiska teatralnego w formie muzycznego dramatu. Wszystkie elementy stuzyly

® cyt. za: https://pl.wikipedia.org/wiki/Festspielhaus Hellerau [dostep: 3.11.2013].
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podkresleniu waloréw dzieta muzycznego, m.in. poprzez wydobycie ich i nadanie im rowniez
formy wizualne;j.

Janina Mieczynska zwraca uwage na role wspoétpracy Dalcroze'a z Adolphem Appig oraz
Aleksandrem Salzmannem, ktory ,(...) wpadt na pomyst skonstruowania w sali widowiskowej
Scian i sufitu z biatego ptétna, za ktérym umieszczone byly Swiatta. Sita Swiatta od
catkowitego minimum do najwyzszego maksimum; crescendo napiecia mogfo byc¢
wystopniowane dowolnie, zaleznie od crescendo muzyki”®.

Takie rozwigzanie zmienito catkowicie rozumienie roli o$wietlenia w widowisku scenicznym
(stato sie ono srodkiem wyrazu scenicznego oraz elementem wspéttworzgcym scenografie,
m.in. podkreslajac jej przestrzennos¢ i trojwymiarowos¢, wyznaczajgc przestrzen itp.).
Natomiast tréjwymiarowe rytmiczne przestrzenie scenograficzne zastosowane w poczgtkach
XX wieku zrewolucjonizowato scenografie teatralng i nie jest przesadg stwierdzenie, ze
w calej wspoitczesnej scenografii teatralnej trudno znalez¢ jakiekolwiek rozwigzanie, ktore nie
miatoby swoich korzeni w twérczosci dwdch najwybitniejszych scenografow tamtych czaséw
— wspomnianego Adolpha Appii i Edwarda Gordona Craiga. Mimo iz nie udato im sie
zrealizowac zbyt wielu spektakli, to wystawa z makietami ich projektéw scenograficznych,
podrézujgc po catej Europie, wyznaczyta przetom w mysleniu o przestrzeni scenicznej
i zasadach konstruowania nowoczesnej scenografii.

Uwage zwraca fakt, ze obydwaj scenografowie wspétpracowali z choreografami, czy raczej,
osobami pochionietymi pracg nad ekspresjg i plastykg ludzkiego ciata poruszajgcego sie
w zakomponowany sposéb na scenie. A. Appia wspotpracowat z Dalcrozem, a E. G. Craig
pozostawat pod wptywem solowych wystepdéw Isadory Duncan. To dla niej Craig
zaprojektowat stynne wiszgce pojedynczo w przestrzeni scenicznej kotary dajgce odczucie

trojwymiarowosci sceny, budujgce jej gtebie, a jednoczesnie spetniajgce funkcje zastawek.

3. Teatralne uobecnianie swiata

E.G. Craig marzyt o teatrze totalnym, bez podziatlu na poszczegdlne dziedziny sztuki,
z ktorych kazda rzadzi sie oddzielnymi zasadami, rywalizujgc o uwage widza i zadnej nie
zalezy na spojnosci. Walczyt on o spéjnosc dzieta teatralnego i o sztuke teatru jako odrebng
dyscypline, w ktérej poszczegdlne elementy zaczerpniete z innych sztuk stuzg wtasnie sztuce
scenicznej. Zdefiniowat elementy kompozycji dzieta teatralnego, wspolne dla wszystkich

sktadajgcych sie na nie tworzyw.

°J. Mieczynska, Wspomnienia z lat studibw u Jaques-Dalcroze'a, [w:] Materiaty Informacyjno-
Dyskusyjne COPSA, z.71, Warszawa 1963, s. 12.
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E.G. Craig ttumaczyt to tak: ,(...) sztuka teatru nie polega ani na aktorstwie, ani na
przedstawianych dzietach, ani na scenerii i tancu, lecz sktada sie ze wszystkich elementow,
ktére tamte pojecia zawierajg: z akcji, ktora jest duszg gry aktorskiej; ze stdéw, ktére sg ciatem
literatury; z linii i koloru, ktére sg sercem dekoragii; z rytmu, ktéry jest istotg tanca”’.

Dzieki wspotgraniu tych elementéw wspolnych dla aktorstwa, przedstawianego dzieta
literackiego, dekoracji i tanca, Craig pragnat osiggna¢ spojnos¢ wszystkich sktadajgcych sie
na spektakl teatralny srodkéw artystycznego wyrazu.

Wspbiczesnie twoércy oraz teoretycy teatru takze nie pozostajg obojetni wobec zagadnien
zwigzanych ze scenografig i rekwizytem. Tadeusz Kowzan definiuje rekwizyty jako wszystkie
przedmioty, ,(...) ktére poprzez fakt pojawienia sie na scenie wezmg udziat w procesie
ksztattowania lub artystycznego kreowania zwigzanych z nim senséw’®. Natomiast Andrzej
Tadeusz Kijowski zwraca uwage na to, ze granica miedzy rekwizytem, dekoracjg i kostiumem
nie jest w definicji Kowzana wyrazna®. Twierdzi on, ze rekwizyty ,(...) w realizacji scenicznej

wspottworzg $wiat uobecniony”® i wskazuje na ich dwie gtéwne funkcje: - funkcje ilustracyjng

oraz funkcje instrumentalng - rekwizyt powinien ,spetniaé sobie tylko wiasciwg funkcje

instrumentalng” [...] ,staje sie to poprzez ruch. Poprzez powodowane przez aktora krgzenie

przedmiotu
Mimo iz od czaséw dziatalnosci E. G. Craiga mineto jedno stulecie, prezentowane przez

»ll

niego myslenie o wyodrebnieniu drobnych podstawowych elementow wspdlnych dla
poszczegoblnych warstw widowiska scenicznego (wspodlnych dla roznych dziedzin sztuki, ktore
sktadajg sie na sztuke teatru i dziatan scenicznych) wcale nie jest anachroniczne. Takze we
wspoétczesnych (uznawanych za rewolucyjne, przetomowe i kluczowe) publikacjach
obcojezycznych dotyczacych sztuki czaséw ponowoczesnych znajdujemy podobny do
Craig’'owskiego sposéb myslenia o elementach dzieta scenicznego. Erika Fischer-Lichte
w swoim kluczowym dziele pt. Estetyka performatywnosci wyodrebnia nastepujgce gtowne
elementy, z ktérych powstaje wspoiczesne widowisko. Sg to: cielesno$é (w tym cielesna

obecnos¢, materialnos¢); przestrzennosé; dzwiekowo$¢ (przestrzenie dzwiekowe i gtosy);

czasowo$é (odcinki czasowe oraz rytm)™. Stwierdza, ze jest to nieco uwspoétczesnione

"E.G. Craig, Sztuka teatru — dialog pierwszy, ttum. M. Skibniewska, [w:] O sztuce teatru, Warszawa
1985 — cyt. za: K. Puzyna, Craig i zadania rezysera, [w:] Wiedza o kulturze cz. Ill - Teatr w kulturze,
zagadnienia i wybdr tekstéw, oprac. W. Dudzik, L. Kolankiewicz, Warszawa 1994, s. 190.

SAT. Kijowski, Chwyt teatralny, Krakéw 1982, s. 32.

o por.: E. Wojtyga, Rekwizyt zrodtem ekspresji w improwizacji ruchoweyj, [w:] Rytmika w ksztatceniu
muzykdw, aktorow, tancerzy i w rehabilitacji, £ 6dz , s. 53.

9 E Wojtyga, op. cit., s. 52.

LAT. Kijowski, op. cit., s. 33.

2 Na temat relacji tej teorii i interpretacji ruchowych nieco szerzej w: B.Dutkiewicz, Eurhythmics
Practice of Plastique Animée in light of a New Aesthetics of Performance,
https://www.hoou.de/projects/rhythmik-musik-und-bewegung/pages/vortrage-auf-deutsch-und-englisch;
zobacz tez: E. Fischer-Lichte,_Estetyka performatywnosci, Wydawnictwo Ksiegarnia Akademicka,
Krakéw 2008, s.152-198.
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podejscie E.G. Craiga i jego wizji teatru totalnego. Mozemy zauwazy¢ tutaj wiele
korespondujgcych, niemal wspoélnych elementéw, ktére jednoczesnie bez problemu mozna
odnies$¢ takze do idei plastique animée, ktéra w tym kontekscie, w mojej opinii, wcale nie
wypada anachronicznie, a wrecz przeciwnie, ukazuje swéj ogromny twdrczy
i awangardowy potencjat. Dodajmy, ze przeciez rozwija sie¢ ona niezaleznie w roéznych
o$rodkach, co powoduje jej wielkg réznorodnosé™.

Na temat zastosowania rekwizytu na polu metody rytmiki powstato niewiele tekstow
naukowych. W tym zakresie na uwage zastluguje z pewnoscig artykut Ewy Wojtygi
pt. Rekwizyt zrédtem ekspresji w improwizacji ruchowej™*. Autorka podjeta w nim prébe
omowienia roli rekwizytu z uwagi na petniong przezen funkcje przenoszgac systematyke
z dziedziny teorii teatru na grunt muzyki - powotujgc sie na prace Andrzeja Tadeusza
Kijowskiego stanowigcy ,zarys instrumentalnej teorii teatru” pt. Chwyt teatralny™.

E. Wojtyga podaje za A.T. Kijowskim funkcje, jakie petni rekwizyt. Podsumowujgc omdéwione
przez tych autoréw aspekty mozna wymieni¢ nastepujgce funkcje rekwizytu:

1) ilustracyjng — kiedy wspéttworzy on w ,realizacji scenicznej” tzw. ,$wiat uobecniony”;

2) instrumentalng — kiedy ,dziata” wprawiony w ruch;

3) symboliczng — kiedy posiada giebsze tresci ,ma szanse przez dtuzszy czas wywieraé

wplyw na dziatania sceniczne”;

4) porzadkujacg przestrzen — np. kiedy poruszamy sie od jednego rekwizytu lub elementu

scenograficznego do nastepnego;
Ponadto mozemy dodaé, ze we wspoétczesnych interpretacjach zdarza sie takze, ze:

5) rekwizyt moze sta¢ sie ,rzeczywistym aktorem akcji’, np. w teatrze plastycznym lub

w teatrze ruchu - ,Nie chodzi juz wéwczas o rekwizyty, lecz istotne przedmioty, ktére staty sie
rzeczywistymi aktorami akcji dramatycznej”*®.
Oczywiscie rekwizyt w czasie przebiegu przedstawienia moze zmienia¢ swojg funkcje,

dodajmy, ze moze tez tgczy¢ kilka funkcji jednoczesnie.

4. Podsumowanie

Po przeanalizowaniu przytoczonych powyzej stanowisk: S. Szumana, E. G. Craiga
i A. T. Kijowskiego mozemy wywnioskowac i sprecyzowac, jakim rygorom kompozycyjnym
poddany powinien by¢ rekwizyt zastosowany na scenie w interpretacji ruchowo-przestrzennej

realizowanej w duchu zasad metody rytmiki Emila Jaques-Dalcroze’a. Mozemy okresli¢

13 Szerzej: Z. Bucher, B. Dutkiewicz, M. Jordan, A. Riedmuller, V. Zeiner, There Will Never Be Just
One Answer. On Diversity of Artistry in Eurhythmics [w:] ,Le Rhythme”, FIER, Geneva 2021, s.57-66.
1 E. Woijtyga, op. cit., s. 51-55.

15 A T. Kijowski, Chwyt teatralny, Krakow 1982.

AT Kijowski, op. cit., s. 38.
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takze, jakie czynniki wptywajg na celowo$¢ jego zastosowania, a takze na sposob jego
recepcji. Dochodzimy do konkluzji, iz rekwizyt staje sie elementem dziatan scenicznych
z gatunku plastique animée i oddziatywuje na catg ich kompozycje oraz odbior w wielu
aspektach:

1) przezycie estetyczne tresci dzieta muzycznego wplywa na uksztaltowanie dzieta
scenicznego (w tym zastosowanie rekwizytu);

2) to, co przedstawia rekwizyt, rozumiane jest przez widza jako tres¢ lub temat;

3) zastosowanie rekwizytu powinno uwzglednia¢ elementy kompozycji, takie jak:
przejrzystosé; zwieztosé; spoistos¢é (w tym urozmaicenie kompozycji); harmonijnosé
(proporcje ksztaftow i barw sktadnikow kompozycji); piekno powstajace w wyniku
wspotdziatania powyzszych wartoéci i cech;

4) rekwizyt powinien stapia¢ sie ze wszystkimi elementami tworzywa dzieta scenicznego,
jakimi sg: akcja, stowo (lub dzwigk), linia, kolor, rytm;

5) rekwizyt powinien by¢ zastosowany w taki sposéb, by pemni¢ wybrane funkcje, takie jak:
ilustracyjna, instrumentalna, symboliczna, porzgdkujgca przestrzen, funkcja bycia aktorem
akcji.

Eksperymenty plastyczne z zakresu zastosowania rekwizytu i scenerii rozpoczete w Hellerau
przez 100 lat swej obecnosci w réznych srodowiskach tworczych posiadajg nadal bogaty
potencjat i sg wyzwaniem dla wspoéfczesnych poszukiwan twérczych z zakresu interpretacii
ruchowo-przestrzennych muzyki. Nowe techniki ruchu i ekspresji oraz nowe srodki techniki
scenicznej stwarzajg wcigz szerokie pole dziatan dla tworczej wyobrazni. Pozwalajg one na
ozywienie widowiska scenicznego i dziatan ruchowych zgodnie z pierwotnym pomystem,
w ktérym poruszajgce sie muzykalnie ludzkie ciato wspoigra z elementami tréjwymiarowej

scenografii i dynamicznie zmieniajgcymi sie dziataniami scenicznymi.

Przyktady/llustracje

Uzupetnienie/dopetnienie artykutu stanowi 10 wybranych przyktadéw choreografii muzyki.
Zostaly one opisane skrétowo, ale bardzo doktadnie pod katem funkcji i sposobu
zastosowania rekwizytu zgodnie z przedstawiong powyzej koncepcjg teoretyczng. Sg to
przyktady autorskich interpretacji ruchowo-przestrzennych, w ktérych sceneria i rekwizyty
spefniajg istotng funkcje w konstrukcji catosci kompozycji. Zostaty one zrealizowane przez
Barbare Dutkiewicz ze studentkami i absolwentkami Specjalnosci Rytmika w Akademii
Muzycznej w Katowicach w latach 2006-2012 do muzyki Fryderyka Chopina, Benjamina
Brittena, Erica Satie’go, Edwarda Rudnika, Henryka Mikotaja Goreckiego, Jacka Glenca,
Pawta Mykietyna, Justyny Kowalskiej, Adriana Robaka. Autorka ponizej przytoczonych

przyktadow choreografii muzyki, zawsze przystepujgc do pracy nad interpretacjg ruchowg
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muzyki, w ktérej stosuje rekwizyt, precyzyjnie dookresla role, jakg odgrywa on zaréwno

w aspekcie znaczeniowym, jak i funkcjonalnym.

1) Fryderyk Chopin, Preludium es-moll op. 28 nr 14

interpretacja: Barbara Dutkiewicz
wykonanie: M. Bernaciak, D. Curyto, A. Fraczek, S. Wisniewska, 2010
projekcja-slajdy: J. Duda-Gracz, akwarela z cyklu ,Chopinowi”

Zastosowany slajd spetnia funkcje ilustracyjng. Projekcja slajdu wspoéttworzy $wiat
uobecniony widziany oczyma Jerzego Dudy-Gracza. Akwarela (jej kompozycja, ksztatt
i kolor) dopetnia kompozycje ruchowo-przestrzenng i wzbogaca o kolejny wymiar przestrzeni

sceniczne;j.

Zdjecie nr 1. Interpretacja ruchowa: B. Dutkiewicz. F. Chopin, Preludium es-moll op.28 nr 14,
na zdjeciu: S. Wisniewska, A. Fraczek, M. Bernaciak, D. Curyto. Zroédlo (strona internetowa):
http://barbaradutkiewicz.pl/index.php/szablon-utwor-dzielo-2-2-2-2-2-2-2-2-2-2

2) Beniamin Britten, Wariacje na temat Franka Bridge’a op. 10 cz. |
Introductia i temat, cz. Il Adagio

interpretacja: Barbara Dutkiewicz

wykonanie: K. Gotowiec, J. Filipkowska (Ptachno), E. Kudetka,
I. Mierzejewska (Eckert), 2009

multimedia Dutkiewicz, P. Steczek

Projekcja multimedialna petni funkcje ilustracyjng i instrumentaing. Projekcja wspoéttworzy
Swiat uobecniony, tworzgc dodatkowy wymiar przestrzeni scenicznej. Poprzez naktadanie sie

zywego planu oraz planu projekcji, a takze poszczegdlnych warstw obrazéw multimedialnych
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uzyskano efekt wizualnego zageszczenia obiektéw w przestrzeni scenicznej adekwatnie do

faktury utworu muzycznego. W tym sensie projekcja jest tez wspotaktorem akcji*’.

Zdjecie nr 2. Interpretacja ruchowa B. Dutkiewicz. B. Britten, Wariacje na temat Franka Bridge’a op. 10
cz. | Introductia i temat, cz. Il Adagio, na zdjeciu: J. Filipkowska (Ptachno), K. Gotowiec, E. Kudetka,
I. Mierzejewska (Eckert). Zrédio (strona internetowa):_http://barbaradutkiewicz.pl/index.php/b-britten-

introdukcja

3) Fryderyk Chopin, Etiuda c-moll op. 10 nr 12 (Rewolucyjna)

interpretacja: Barbara Dutkiewicz
wykonanie: B. Dutkiewicz, M. Dydak (Kionka), 2006

Zastosowano rekwizyt w funkcji symbolicznej, instrumentalnej, porzadkujgcej przestrzen.
Wida¢ wyraznie nawigzanie do pomystu scenograficznego E.G. Craiga oraz do
metaforycznego (symbolicznego) potraktowania ptachty materiatu w funkcji sztandaru (flagi).

Kluczowa w tej interpretacji jest zatem rola rekwizytu jako symbolu.

4) Eric Satie, Gnosienne nr 3

interpretacja: Barbara Dutkiewicz
wykonanie: B. Dutkiewicz, M. Dydak (Kionka) - ruch oraz Agata Hotdyk —
fortepian, 2008

Zastosowano rekwizyt w funkcji symbolicznej, instrumentalnej, porzadkujacej przestrzen.
Rekwizyt — rama obrazu — jest tutaj potraktowana réwniez metaforycznie (symbolicznie), ale
takze zmienia swoje funkcje w trakcie rozwoju narracji muzycznej. Poniewaz
jednak rekwizyt ten niesie za sobg bardzo silnie zakodowane tresci symboliczne,

totez kluczowa w tej interpretacji jest rola rekwizytu jako symbolu®®.

" Szerzej na ten temat: http://barbaradutkiewicz.pl/index.php/b-britten-introdukcja
18 Szerzej na ten temat: http://barbaradutkiewicz.pl/index.php/szablon-utwor-dzielo-2
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Zdjecie nr 3. Interpretacja ruchowa B. Dutkiewicz. E. Satie, Gnosienne nr 3, na zdjeciu: M. Dydak
(Kionka) oraz B. Dutkiewicz. Zrodto (strona

internetowa):
http://barbaradutkiewicz.pl/index.php/szablon-utwor-dzielo-2

5) Justyna Kowalska, Il kwartet smyczkowy

interpretacja: Barbara Dutkiewicz

wykonanie ruchowe: |. Mierzejewska (Eckert), J. Filipkowska
(Ptachno) E. Kudetka, B. Dutkiewicz

Zdjecie nr 4. Interpretacja ruchowa B. Dutkiewicz. J. Kowalska, Il kwartet smyczkowy, na zdjeciu: na
pierwszym planie I. Mierzejewska (Eckert) oraz z tytlu J. Filipkowska (Ptachno), E. Kudetka,

B. Dutkiewicz. Zrédto (strona internetowa): http://barbaradutkiewicz.pl/index.php/szablon-utwordzielo-
2-2 wykonanie muzyki: Lasorh Ensamble, 2011

Rekwizyt petni funkcje ilustracyjng, instrumentalng, porzadkujgcg przestrzen, symboliczng.
Wida¢ wyrazne nawigzanie do dziatalnoéci artystycznej Loie Fuller w zakresie pracy

z wirujgcym materiatem (w tym przypadku ptétno zastgpiono folig) oraz w zakresie projekciji
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kolorowego swiatta odbijanego przez wirujgcy materiat. Ksztatty, jakie przyjmowat rekwizyt,

oraz kolory niosly ze sobg zmieniajgce sie tresci symboliczne™.

6) Henryk Mikotaj Gérecki, Sonata na dwoje skrzypiec, op.10 cz. Il Allegro
Sostenuto

interpretacja: Barbara Dutkiewicz
wykonanie: B. Dutkiewicz, M. Dydak (Kionka), 2007

Rekwizyt petni funkcje ilustracyjng, instrumentalng, porzadkujacg przestrzen, i przede
wszystkim, symboliczng. Sonata zostata napisana w roku 1957 i zadedykowana Jadwidze
Ruranskiej - przyszitej zonie kompozytora (poslubit j3 dwa lata pdzniej). Dedykacja stata sie
kanwg interpretacji — zza wiszgcej sukni wytania sie kobieta, a po chwili wytania sie kobieta
0 innym obliczu. Oczywiscie dwoje skrzypiec w warstwie dzwiekowej prowadzi ze sobg
dialog o zmiennej amplitudzie napie¢ — to napiecie zostaje odzwierciedlone w dziataniach
i relacji miedzy wykonawczyniami poruszajgcymi sie na scenie. Bardzo liryczna, a zarazem
ekspresyjna partia instrumentalna, stata sie pretekstem do studium nad emocjonalnoscig —
tresci emocjonalne zawarte w utworze muzycznym pozwolity na ukazanie catego wachlarza

emocji wykonawczyn®.

7) Adrian Robak, | Kwartet smyczkowy, cz. |

interpretacja: Barbara Dutkiewicz

wykonanie ruchowe: oraz osoby |. Mierzejewska (Eckert), J. Filipkowska
(Ptachno), E. Kudetka

wykonanie muzyki: Lason Ensamble, 2011

Rekwizyt petni funkcije ilustracyjng, instrumentalng, porzadkujgca przestrzen
(ogranicza mozliwos¢ poruszania sie¢ i oddalenia od siebie), a przede
wszystkim  funkcje symboliczng. Warstwa muzyczna utworu budzi skojarzenia
z piesnig Swiety Boze i to pierwsze odczucie zawazylo na odbiorze utworu — takze
jego  warstwy emocjonalnej. Dotyka ona sfery  duchowej cziowieka pozwalajgcej

osiggngé stan niezwyklego wrecz transcendentnego skupienia i uniesienia®.

19 Szerzej na ten temat: http://barbaradutkiewicz.pl/index.php/szablon-utwor-dzielo-2-2, zobacz takze:
B.Dutkiewicz, The Parameter of Sound and Form of a Musical Piece and their Determining, Significant
Influence on Eurhythmics, Especially in the Work of Plastique Animée (Choreography of Music) [w:]
“Zeit, Rhythmik, Music, Bewegung®, Nr 42, Wyd. Berufsverband Rhythmik Schweiz, 2022.

% szerzej: http://barbaradutkiewicz.pl/index.php/szablon-utwor-dzielo-2-2-2-2-2-2-2-2

*! Szerzej: http://barbaradutkiewicz.pl/index.php/szablon-utwor-dzielo-2-2-2-2 , zobacz réwniez:

B. Dutkiewicz, Eurhythmics Practice of Plastique Animée in light of a New Aesthetics of Performance,
https://www.hoou.de/projects/rhythmik-musik-und-bewegung/pages/vortrage-auf-deutsch-und-englisch
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Zdjecie nr 5. Interpretacja ruchowa B. Dutkiewicz. A. Robak, | kwartet smyczkowy cz, I, na zdjeciu:
Mierzejewska (Eckert), J. Filipkowska (Ptachno), E. Kudetka, Zrdodio (strona internetowa):
http://barbaradutkiewicz.pl/index.php/szablon-utwor-dzielo-2-2-2-2

8) Jacek Glenc, Amen a 8 Voci - utwér na chér mieszany a capella

interpretacja: Barbara Dutkiewicz
wykonanie: B. Dutkiewicz (2009)
projekcja-slajd: L. da Vinci Ostatnia wieczerza

Jest to nietypowy utwdér muzyczny — o bardzo zdefiniowanym programie i przestaniu,
posiadajgcym gtebokie tresci pozamuzyczne. Dlatego tez zastosowany rekwizyt (slajd
z obrazem ,Ostatniej wieczerzy” Leonarda da Vinci) petni gtéwnie funkcje symboliczng. Poza
tym jednoczesnie ilustracyjng, porzadkujgca przestrzen - dopetnia kompozycije przestrzenna.
Stanowi tez rodzaj scenografii oraz wielopostaciowego partnera scenicznego - bedgcego
gtdbwnym (bezwolnym) aktorem i réwniez Swiadkiem transcendentnego wydarzenia.
Wykonawczyni prowadzi ruchowy metaforyczny dialog z postaciami wyswietlonymi na
horyzoncie sceny. Caly utwor jest rodzajem wielogtosowej wokalizy prowadzonej na
samogtosce ,0”. Stanowi to przepojony tresciami emocjonalnymi materiat dzwiekowy, ktéry
staje sie kanwg dla ekspresji scenicznej i dialogu z niemymi postaciami ze slajdu. Dopiero
w ostatniej frazie utworu pada stowo ,Amen” (czyli ,dokonato sie”) - wowczas osoba
dziatajgca w przestrzeni sceny niejako wkomponowuje sie w grupe oséb na obrazie

i ,wchodzi” w slajd, staje sie ttem dla tego, co ,sie dokonato”.
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9) Pawel Mykietyn, 3 for 13, cz. |

interpretacja: Barbara Dutkiewicz

wykonanie: M.Bernaciak, A.Fragczek, D.Curyto, M.Seman, A.Trzepierczynska,
S.Wisniewska, O.Koztowska, Z.Litwin, A.Markowska, Z.Iskra, B.Haras, N.Trzeciak,
2011

W tej interpretacji kostium petni w pewnym sensie funkcje rekwizytu — a moze raczej rodzaj
ruchomej scenografii, ktéra pomaga uporzadkowac przestrzen i niejako stopniowo
skonstruowacC spojny obraz z zrekonstruowanego utworu — wylaniajgcego sie w ciszy
i pojedynczych oderwanych dzwiekow. Kostium jest tutaj zastosowany w funkgji ilustracyjnej,

instrumentalnej i porzadkujgcej przestrzen?.

Zdjecie nr 6. Interpretacja ruchowa B. Dutkiewicz. P. Mykietyn, 3 for 13, cz. I, na zdjeciu:
M. Bernaciak, A. Fraczek, D. Curyto, M. Seman, A. Trzepierczynska, S. Wisniewska, O. Koztowska,
Z. Litwin, A. Markowska, Z. lIskra, B. Haras, N. Trzeciak. Zrédlo (strona internetowa):
http://barbaradutkiewicz.pl/index.php/szablon-utwor-dzielo-2-2-2-2

22 Szerzej w: B. Dutkiewicz, Polistylistyka, czyli dyskurs z przeszioscig — interpretacja ruchowa muzyki
w obliczu dziet epoki postmodernizmu na przyktadzie wybranych utworéw, Wydawnictwo Akademii
Muzycznej, Katowice 2012, zobacz réwniez: B. Dutkiewicz, Eurhythmics Practice of Plastique Animée
in light of a New Aesthetics of Performance, https://www.hoou.de/projects/rhythmik-musik-und-
beweguna/pages/vortrage-auf-deutsch-und-englisch oraz:
http://barbaradutkiewicz.pl/index.php/szablon-utwor-dzielo-2-2-2-2
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10) Eugeniusz Rudnik, Ready made’77

interpretacja: Barbara Dutkiewicz oraz M. Bernaciak, A. Frgczek, D. Curyto,

A. Trzepierczynska, M. Seman, S. Wisniewska

wykonanie: M. Bernaciak, A. Fraczek, D. Curyto, A. Trzepierczynska, M. Seman,
S. Wisniewska, N. Trzeciak, Z. Iskra, 2012

Zastosowany rekwizyt staje sie aktorem akcji scenicznej — jest tez nosnikiem znaczen dzieki
funkcji symbolicznej. Petni on takze funkcje ilustracyjng, instrumentalng, porzgdkujgca
przestrzen. Dochodzi takze do odwrécenia funkcji instrumentalnej — to rekwizyt porusza

wykonawcg (poczatek utworu, gdy wykonawczynie lezg na przesuwanych tasmach)?.

Zdjecie nr 7. Interpretacja ruchowa B. Dutkiewicz. E. Rudnik, Ready made’77, na zdjeciu:
M. Bernaciak. Zrodto (strona internetowa): http://barbaradutkiewicz.pl/index.php/szablon-utwor-
dzielo-2-2-2-2-2-2-2-2-2-2-2-2-2-2-2-2-2
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A Prop in the Choreography of Music and its Functions in the
Composition of a Stage Work

Summary

The article discusses the factors that affect the purposefulness of using a prop and the
compositional rigors specific to stage activities that a prop used in choreography of music
should be subject to in accordance with the principles of Emil Jaques-Dalcroze's plastique
animée. The author discusses this issue in an interdisciplinary way and uses both musical

texts about the composition of movement and theatrical texts concerning the compaosition of
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the stage in theater and performative events, as well as the principles of image composition
in visual arts. He selectively addresses both history and recent phenomena.

The article is completed by ten examples of Barbara Dutkiewicz's original choreographies of
music realized with students of the Eurhythmics Specialization at the Karol Szymanowski
Academy of Music in Katowice in the years 2006-2012 (to the music of: F. Chopin, B. Britten,
E. Satie, E. Rudnik, H. M. Gérecki, J. Glenc, P. Mykietyn, J. Kowalska, A. Robak).

Keywords: Eurhythmics, Emil Jaques-Dalcroze, plastique animée, music choreography,
prop, stage design, costume, performance, means of stage expression, artistic practice,

stage activities.
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Anetta Pasternak
Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego w Katowicach
Katedra Edukacji Muzycznej i Rytmiki

Koto Naukowe Rytmiki oraz Teatr Rytmu Katalog w 25-lecie istnienia

w Akademii Muzycznej w Katowicach.

Plastique animée w twérczosci Teatru Rytmu Katalog

(przedruk z czasopisma Le Rythme)

Streszczenie

W artykule przedstawiam plastique animée z perspektywy wiasnych doswiadczen zdobytych
w wyniku prowadzonego przeze mnie Teatru Rytmu Katalog. Zespét tworzg studenci oraz
absolwenci Specjalnosci Rytmika Akademii Muzycznej im. Karola Szymanowskiego
w Katowicach. Teatr integruje osoby majgce potrzebe podejmowania dodatkowych dziatan
twoérczych i eksperymentalnych, wychodzgcych poza tradycyjnie rozumiang rytmike
Dalcroze’owskg. Twérczym zrodtem tego teatru pozostaje jednak niezmiennie idea jednosci
muzyki i ruchu, ktéra stanowi podstawe tworzonych interpretacji muzyki oraz spektakli.
Realizacje te, wywodzgc sie z Dalcroze'owskiej plastique animee, wykorzystujg Srodki
wyrazu odpowiednie dla teatru. Praca nad realizacjg teatralnych interpretacji muzyki
obejmuje dogtebng analize niuanséw ekspresji muzycznej, a takze specyficzny trening
operowania srodkami wyrazu aktorskiego. Znaczenie pozamuzyczne, stanowigce przestanie
tych realizacji, stanowi dodatkowg warstwe ksztattujgcg sens ruchu uzytego w akcji
scenicznej. Dzieki niemu wymowa gestu tworzy fundamentalny element interpretaciji, stajgc
sie nosnikiem znaczenia. Istote tych interpretacji stanowi przestanie ujete w sposéb
metaforyczny.

Stowa kluczowe: metoda Dalcroze’a, plastique animée, interpretacja, teatr
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Geneza zespotu

Idea powstania Teatru Rytmu Katalog zrodzita sie juz na poczatku mojej pracy
pedagogiczno-artystycznej, poniewaz zauwazytam wtedy potrzebe ponadprogramowego
rozwijania potencjatu artystycznego i naukowego wybitnie uzdolnionych studentéw oraz
absolwentéw Specjalnosci Rytmika. Niestety program studidw nie pozwala na eksploracje
wielu ciekawych watkow artystycznych i naukowych, co wynika z ograniczen czasowych oraz
koniecznosci koncentracji pracy na dziataniach pedagogicznych, ktére stanowig podstawe
tego ksztalcenia. Absolwenci tej specjalnosci podejmujg zazwyczaj prace w szkotach, wiec
ich kariera artystyczna w charakterze wykonawcow czy tworcoéw plastique animée zamyka
sie wraz z ukonczeniem studiow. Chciatam zmieni¢ ten stan rzeczy, dajgc mozliwosé
kontynuowania rozwoju artystycznego osobom, ktére mimo obowigzkéw zawodowych
znajdujg czas na kreatywne dziatania. Praca artystyczno-badawcza nie znosi pospiechu,
wymaga czasu, bowiem zwigzana jest nie tylko z podejmowaniem wielogodzinnych
poszukiwan tworczych, ale takze z rozwojem umiejetnosci warsztatowych, ktore sg
niezbedne, jesli rezultat artystyczny ma byC zaprezentowany na scenie. Zazwyczaj
odbiorcami plastique animée sg profesjonalnie wyksztatceni muzycy, ktérzy skupiajg sie
gtébwnie na jakos$ciach muzycznych ruchu, nie zwracajgc uwagi na ewentualne niedostatki
techniki wykonawczej. Mozna powiedzie¢, ze ze wzgledu na ich swiadomos$¢ odbioru
interpretacji dzieta muzycznego stanowig oni publicznos¢ idealng. Inaczej rzecz wyglada,
gdy odbiorcami sg osoby niebedgce muzykami, ktére nie podchodzag zbyt wnikliwie do relacji
pomiedzy muzyka i ruchem, oceniajgc takie prezentacje w kategoriach tanca lub teatru.
Publicznos¢ ta kieruje sie innymi kryteriami, ktéorym nie jest tatwo sprostaé. W celu uzyskania
lepszej komunikacji z publicznoscig, postanowitam zatem przywigzywac¢ wiekszg wage do
jakosci wykonawczej prezentowanego repertuaru, co bylo mozliwe dzieki podjeciu
systematycznej pracy warsztatowej. To wiasnie Teatr Rytmu Katalog stat sie zespotem,

dzieki ktéremu chciatam propagowacé idee Dalcroze’a szerszemu gremium.

Zespot tworzg studenci oraz absolwenci Specjalnosci Rytmika Akademii Muzycznej
im. Karola Szymanowskiego w Katowicach, ktoérzy pracujg pod moim kierunkiem
artystycznym od 1997 roku. Teatr integruje osoby majgce potrzebe podejmowania
dodatkowych dziatan twérczych i eksperymentalnych, wychodzgcych poza tradycyjnie
rozumiang rytmike Dalcroze’owskg. Fundamentem dla artystycznej dziatalnosci Teatru
Rytmu Katalog jest prowadzone przeze mnie Koto Naukowe Studentow Rytmiki, ktére
stanowi swoistego rodzaju laboratorium, w ktorym realizowane sg projekty badawcze
dotyczgce artystycznego aspektu metody Emila Jaques-Dalcroze’a. Tematyka prac obejmuje
ruchowg interpretacje dzieta muzycznego (plastique animée) w kontekscie teatralnym, role

improwizacji w procesie tworczym, a takze sposoby wzbogacania treningu ruchowego dla

57



potrzeb realizacji teatralnych. Powigzanie pracy badawczej z artystyczng otwiera przed
studentami mozliwosci wielopoziomowego i interdyscyplinarnego rozwoju w roznych
dziedzinach sztuki, a ponadto ksztalci umiejetnosé zastosowania zdobytej wiedzy
w dziataniach twérczych. W ciggu 25 lat dziatalno$ci artystycznej zespotu w spektaklach
i interpretacjach muzyki wystgpito okoto 70 osdb, w wiekszosci reprezentujgcych srodowisko
Akademii Muzycznej w Katowicach. Juz rok po utworzeniu grupy, a wiec w 1999 roku
podczas Il Europejskiego Konkursu Rytmiki w Trossingen, Katalog zdobyt | nagrode oraz
nagrode publicznosci za interpretacje Il Kwartetu smyczkowego Quasi una fantasia op. 64

Henryka Mikotaja Géreckiego.
Idea dalcroze’owskiej plastique animée oraz jej edukacyjny potencjat

W koncepcji Dalcroze’a plastique animée stanowi artystyczny sposéb ucielesnienia muzyki
wyrazonej w ruchu. To urzeczywistnienie muzyki dokonuje sie w interpretacji ruchowe;j
bazujgcej na indywidualnej technice wykonawcow, w ktérej ruch wynika z ich osobistych
przezyé, wiedzy muzycznej oraz wrazliwosci artystycznej'. Idea Dalcroze’owskiej plastique
animée pozwala na osiggniecie syntezy muzyczno-ruchowej w kreatywnym dziataniu, ktore
rozwija wrazliwo$¢ muzyczng, twérczg wyobraznig oraz ekspresje muzyczno-ruchowa?.
Plastique animée realizowana jest w procesie edukacji poprzez improwizacje, ktora jest
tworczym sposobem na poznanie i zrozumienie dzieta muzycznego, jego formy
odzwierciedlonej w rysunku przestrzennym, a takze wyrazu ukazanego w ekspresji ruchu.
W tym procesie analiza muzyczna zostaje twérczo przetozona na interpretacje®. Centralnym
zagadnieniem Dalcroze’owskiej plastique animée jest sugestywnos$é wyrazania emociji
muzycznych w ruchu. Wedtug Barbary Ostrowskiej interpretacja muzyki w metodzie
Dalcroze’a powinna opiera¢ sie na "odzwierciedleniu tresci wyrazowych utworu muzycznego
w ruchu poprzez kompozycje gestéw wynikajgcg z przezycia emocjonalnego i majgcg na
celu uzewnetrznienie tych przezyé”*. Emocje muzyczne wyrazone w ruchu konfrontowane sg
bowiem z wtasnymi stanami emocjonalnymi, co doprowadza do ich uswiadomienia. Dalcroze
nastepujgco opisuje ten proces: “Prébujgc wyrazac¢ ruchem ciata emocje wywotang muzyka,

czujemy jak emocja ta przenika nasz organizm, stajgc sie coraz bardziej osobistg i zywag

'D. Frego, Plastique Animée: A Dance Genre and a Means to Artistry, Le Rythme 2009, s. 87-88.

2 M. Skazifiska, Znaczenie interpretacji ruchowej utworéw muzycznych w ksztatceniu nauczycieli
rytmiki, [w:] B.Ostrowska (red.), Zeszyt Naukowy XVIII, Akademia Muzyczna im. Grazyny i Kiejstuta
Bacewiczow w todzi, £6dz 1989, s. 211-223.

% J. R. Stevenson, An essay based on ,La Technique de la Plastique Vivante” by Emile Jaques-
Dalcroze, American Dalcroze Journal, vol. 35 No 2 2009, s. 21-22.

* B. Ostrowska, Interpretacja ruchowa dzieta muzycznego w metodzie Emila Jaques- Dalcroze’a, [w:]
B. Ostrowska (red.), Materialy zV iVl Ogodlnopolskiej Sesji Naukowej Rytmika w ksztafceniu
muzykéw, aktorow, tancerzy i w rehabilitacji. Akademia Muzyczna im. Grazyny i Kiejstuta Bacewiczow
w todzi, £6dz 2002, s. 19-20.
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dzieki temu, iz wzbudza wibracje najgtebiej ukrytych strun naszej istoty”®

. W wyniku dziatan
tworczych powstaje wiec muzyczno-ruchowy obraz dzieta oparty na gruntownej analizie
utworu muzycznego, ukazujgcy emocje w nim zawarte, ktéry przybiera artystyczny, tworczy

ksztalt, wyrazony w autorskiej interpretac;ji®.

W metodzie Dalcroze’a celem twoérczos$ci artystycznej nie jest jednak wytgcznie sam produkt
koncowy, czyli ukonczona interpretacja ruchowa muzyki zaprezentowana odbiorcy, ale
przede wszystkim sam proces twérczy, ktory w tej koncepcji pedagogicznej odgrywa
fundamentalng role’. W Dalcroze’owskiej plastique animée niezmiernie wazny jest bowiem
stopieh kreatywnosci procesu tworzenia, nie zas ostateczny ksztatt dzieta prezentowanego
na scenie. Realizacja plastique animée wymaga zastosowania zasad oraz umiejetnosci
zdobytych w ramach rytmiki, solfezu i improwizacji, ktére nauczane sg w sposéb integralny.
Finalny produkt artystyczny stanowigcy rezultat podejmowanych dziatan twdrczych
uzalezniony jest wiec SciSle od procesu ksztatcenia wykonawcow, natomiast warto$é
samego procesu twérczego zalezy od wyobrazni artystycznej interpretatora. Jego rola jest
niezwykle istotna, poniewaz caty proces podlega inspiracji jego tworczg wizjg. Na podstawie
koncowego rezultatu mozna oceni¢ nie tylko potencjat tworczy interpretatora, ale takze
wnioskowaé o warto$ci samego procesu nauczania. Tak wiec proces tworzenia interpretacii
ruchowej muzyki petni w metodzie Dalcroze’a role specyficznego treningu kreatywnosci,
dzieki ktéremu dokonuje sie doskonalenie umiejetnosci oraz rozwoj osobisty wykonawcéw,

co stanowi istote tej pedagogiki.

Dziatania artystyczne podejmowane przeze mnie na Specjalnosci Rytmika skoncentrowane
sg zatem na rozwoju studentéw, a ich gtdbwnym celem nie jest prezentacja na scenie.
Repertuar realizowany podczas zaje¢ obejmuje réznorodne formy i style muzyczne, co wigze
sie z programem studiow. W mojej pracy staram sie realizowaé¢ kluczowg zasade
Dalcroze’owskiej edukaciji, jakg jest integralnos¢ procesu ksztatcenia, stgd interpretacje,
ktére tworze, nie powstajg w oderwaniu od rytmiki czy solfezu, ale sg wynikiem dziatan

prowadzonych przeze mnie w ramach tych przedmiotow.
Mozliwosci wykorzystania plastique animée w teatrze

Charakterystyczng cechg dziatalnosci Teatru Rytmu Katalog jest realizacja interpretaciji
ruchowych muzyki wywodzacych sie z Dalcroze’owskiej koncepcji, z wykorzystaniem

Srodkow wyrazu odpowiednich dla teatru. W tych specyficznych interpretacjach

° E. Jaques-Dalcroze, Eurhythmics and moving plastic. [w:] Emile Jaques-Dalcroze, Rhythm, Music
and Education, 5th ed. Translated by H. F. Rubenstien, The Dalcroze Society, London Inc. 2000,
s. 165-166.

®J. R. Stevenson, op. cit., s. 21-22.

" J. Dittus, W. R. Bauer, Notes Inégales: On Product and Process in Dalcroze Pedagogy, Le Rythme
2015, s. 48-59.
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przekazywane sg tresci i symbole zawarte w dziele muzycznym, jezeli dzieto je zawiera, lub
tworzone sg znaczenia w oparciu 0 emocje i skojarzenia wywotane pod wptywem muzyki.
LW tym drugim rodzaju interpretacji warstwa symboliczna powstaje na bazie przezycia
estetycznego i moze by¢ rozumiana w kategoriach interpretacji wzmacniajgcej, ktora

wychodzi poza intencje kompozytora”®

. Nie oznacza to jednak, ze w tego typu przekazie ruch
nie wyraza elementéw dzieta muzycznego lub ze ekspresja muzyki zostaje zmieniona.
W pracy nad plastique animée istniejg granice twoérczej swobody, bowiem - jak wskazuje
Jaques-Dalcroze - cielesna interpretacja nie polega na zastepowaniu, czy uzupetnianiu
$rodkdéw ekspresji wybranych przez kompozytora wiasnymi pomystami®. W teatralnej
interpretacji muzyki znaczenie pozamuzyczne stanowi niejako dodatkowg warstwe
ksztattujgcg sens ruchu uzytego w akcji scenicznej. Dzieki temu wymowa gestu staje sie

fundamentalnym elementem interpretacji - nosnikiem znaczenia.

Znalezienie oryginalnego sposobu odczytania muzyki nie jest tatwe, poniewaz tworca, ktory
porusza sie w gaszczu mozliwosci interpretacyjnych, musi odkry¢ swojg witasng droge. Ze
wzgledu na to, ze w procesie powstawania plastique animée analiza dzieta muzycznego jest
niezbedna, dlatego nalezy spojrze¢ na nie z kilku perspektyw. Mieczystaw Tomaszewski,
tworca koncepcji analizy integralnej, zwraca uwage na to, ze w niektérych metodach
analitycznych znaczacy staje sie ,nosnik” (partytura, tekst muzyczny, dzwickowy), a takze
jego wiasciwosci formalno-fakturalne, w innych nadbudowane na tekscie przestania, program
czy symbolika, co w kontekscie interpretacji teatralnej daje mozliwos¢ siegania do gtebszych
warstw muzyki. Wedtug Tomaszewskiego dzieto muzyczne jest nosnikiem informac;ji, ktore
zawiera przestanie kompozytora skierowane do odbiorcy. Analiza integralna pozwala
dopetni¢ analize formalno-techniczng interpretacjg poetyki muzycznej, ujeciem dzieta w jego
ontologicznej pemi i wlasciwym mu kontekscie oraz polu wartosci'®. Muzyka stanowi wiec
rodzaj komunikatu, ktéry nalezy kompetentnie, ale tez i twérczo odczyta¢, z uwzglednieniem
tego, co kompozytor zawart pomiedzy dzwiekami. Odczytanie tego symbolicznego kodu
muzyki wymaga znajomosci mowy symbolicznej'*. W procesie tworzenia plastique animée

nalezy zdekodowa¢ muzyczny komunikat, zinterpretowa¢ go, a wreszcie przetozy¢ sens

8 A. Pasternak, W labiryncie interpretacji — plastique animée w kontekscie dzieta otwartego,
w:] E. Kumik (red.), Konteksty ksztatcenia muzycznego, tom 5 nr 1 2018, s. 80.

E. Jaques-Dalcroze, op. cit., s.166.
9 M. Tomaszewski, Interpretacja integralna dzieta muzycznego. Rekonesans, Akademia Muzyczna
w Krakowie, Krakéw 2000, s. 24-25.
oL Polony, Pojecie znaku isymbolu w muzyce w mysli klasykow hermeneutyki muzycznej
Kretzschmara i Scheringa, [w:] K. Guczalski (red.), Filozofia muzyki — Studia. Musica lagellonica,
Krakéw 2003, s. 175-180.
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dzieta na odmienny rodzaj tworzywa, jakim jest ruch, uzywajgc wiedzy z zakresu symboliki

gestu®?.

Praca nad realizacjg teatralnych interpretacji muzyki obejmuje dogtebng analize niuanséw
ekspresji muzycznej, a takze specyficzny trening operowania srodkami wyrazu aktorskiego,
ktére umozliwiajg ,uzewnetrznienie przezyé wewnetrznych w ruchu i gescie”™®. Warto
podkreslic, ze rezultat osiggniety w sali lekcyjnej, jakkolwiek moze wydawac¢ sie
wystarczajgcy dla rozwoju wrazliwosci i kreatywnosci studenta, jednak na scenie moze
okazac sie niezrozumiaty dla widza. Przekaz wyrazu muzycznego wymaga bowiem nie tylko
bogatej wyobrazni, ale takze i sporych umiejetnosci w zakresie transpozycji ekspresji muzyki
na wyraz ruchowy, w czym zastosowanie sugestywnych srodkow aktorskich jest niezbedne.
Takie kompetencje nie sg ¢wiczone w ramach programu studidw rytmiki, poniewaz
wymagajg specjalistycznego treningu. Dodatkowym utrudnieniem w tej pracy moze okazac
sie nieokreslonos¢ muzyki wspétczesnej, ktéra nie wyraza emocji w sposéb jednoznaczny:
.Muzyka XX iXXl wieku, porzucajgc wzorce formalne iskupiajgc sie na
nieskonwencjonalizowanych sSrodkach wyrazu, nie daje interpretatorowi jednoznacznych
wskazéwek odnosnie sposobow ukazania zawartosci emocjonalnej dzieta. Otwartos¢
wynikajgca z konstrukcji tych dziet nie ksztattuje réwniez dynamiki przestrzeni i organizaciji
ruchu wedtug tradycyjnej koncepcji porzadku, ktéry miat miejsce w muzyce opartej na
systemie dur-moll. Struktura muzyczna nie jest tu budowana wedtug okreslonych nastepstw
funkcyjnych iprzez to nie pozwala antycypowaé przebiegu muzycznego, wykluczajac

stereotypy odbiorcze™*

. A zatem interpretowanie muzyki wspoétczesnej, cho¢ z pozoru moze
wyda¢ sie bardzo atrakcyjne, wymaga duzego doswiadczenia. tatwiej bowiem
skoncentrowa¢ uwage widza na bogactwie form przestrzenno-ruchowych, niz poszukiwaé

gtebi wypowiedzi wynikajgcej z symbolicznego odczytania dzieta muzycznego.

W ciggu 25 lat dziatalnosci teatru zinterpretowatam wiele dziet muzyki XX i XXI wieku.
W naszym programie znalazty sie utwory: Charlesa Ivesa, Johna Cage’a, Aulisa Sallinena,
Gyorgy Ligetiego, Arvo Parta, Uri Cane’a, Maxa Richtera czy Lery Auerbach, a takze
polskich kompozytoréw: Eugeniusza Knapika, Henryka Mikotaja Goreckiego oraz Pawita
Mykietyna. Majgc swobode decydowania o repertuarze zespotu wybieratam utwory, ktére
w moim odczuciu pozwalaty na przekaz gtebokich tresci, poruszajgcych tematy uniwersalne,

ktére ujmowatam w sposob metaforyczny.

12 A, Pasternak, op. cit., s. 80.
13 B. Ostrowska, op. cit., s. 20.
14 A. Pasternak, op. cit., s. 81.
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Wybrane realizacje Teatru Rytmu Katalog

Najbardziej sugestywnym sposobem wyjasnienia pracy nad teatralnymi interpretacjami
muzyki bedzie opis konkretnych realizacji. Dla potrzeb tego artykutu wybratam dwa przykfady
plastique animée, a takze spektakl, w ktérym muzyka petnita wiodgca role.

W mojej pracy tworczej szczegolnie interesujgcym przyktadem interpretacji ruchowej byt
I Kwartet smyczkowy Métamorphoses nocturnes Gyodrgy Ligetiego. Utwor zostat
skomponowany w 1954 roku tuz przed wybuchem powstania wegierskiego w 1956, ktore
zostato krwawo sttumione przez Armie Radzieckg. Byt to niezwykle tragiczny moment

w historii tego narodu.

Zdjecie nr 1. | Kwartet smyczkowy Métamorphoses nocturnes Gyorgy Ligetiego w interpretacji Anetty
Pasternak. Od lewej: Katarzyna Kobielska, Natalia Trzeciak, Katarzyna Zegarek, Zuzanna Palka.
XVIII Dni Wydziatu ,Kompozycja — Dyrygentura — Teoria Muzyki — Rytmika”, Akademia Muzyczna
im. Karola Szymanowskiego w Katowicach, 27.03.2014 (zdjecie R. Rogucki)

| kwartet stanowi zbiér wariacji charakterystycznych bez okresdlonego tematu, ktéry podlega
roznym opracowaniom, stgd okreslenie "metamorfozy". Zasada kontrastu jest tutaj
podstawowym czynnikiem ksztattowania formy. Ruchowa realizacja tego kwartetu stawia
przed wykonawcami spore trudnosci, zaréwno pod wzgledem technicznym, jak i wyrazowym.
To wczesne dzieto Ligetiego jest na wskros piekne wiasnie za sprawg gtebi wyrazonych
emocji, poniewaz jego wizja artystyczna powstawata pod wptywem silnych uczué. Duzy
zakres ich rozpieto$ci nie jest tatwy do wyrazenia w ruchu. Rozliczne zwroty akcji muzycznej
wymagajg zaawansowanej kontroli energii oraz wysokiego stopnia Swiadomo$ci ciata,

a ponadto umiejetnosci aktorskich.
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Zdjecie nr 2. | Kwartet smyczkowy Métamorphoses nocturnes Gyorgy Ligetiego w interpretacji Anetty
Pasternak Od lewej: Natalia Trzeciak, Katarzyna Zegarek, Katarzyna Kobielska, Zuzanna Patka.
XVIII Dni Wydziatu ,Kompozycja — Dyrygentura — Teoria Muzyki — Rytmika”, Akademia Muzyczna
im. Karola Szymanowskiego w Katowicach, 27.03.2014 (zdjecie R. Rogucki)

Bogactwo technik wydobycia dzwieku zastosowanych przez kompozytora (np. pizzicato,
glissando, flazolety) sprawia, ze pod wzgledem kolorystyki dzieto to przedstawia sie nader
interesujgco. Realizacja przebiegéw opartych na pochodach wszechobecnej w tym utworze
skali chromatycznej, a ponadto rozliczne glissanda spowodowaty, ze do interpretacji
postanowitam uzy¢ specjalnie skonstruowanej pochylni. Scenografia ta wptyneta inspirujgco
na sposoby ksztattowania ruchu. Moim wyobrazeniom towarzyszyta wizja wspinania sie
i zeslizgiwania, mozolnego pokonywania drogi, co wynikato z tego, ze materiat muzyczny
sugerowat ruch w ujeciu wertykalnym. Wspinaczka, bedgca lejtmotywem tej realizacji
scenicznej, pozwolita zasugerowa¢ symboliczne odczytanie tego dzieta. Zakres emogji
zawartych w muzyce jest niezwykle bogaty, poniewaz rozpieto go na szerokiej skali
skontrastowanych uczué. W muzyce stycha¢ parodie form tanecznych, bowiem
melancholijne zwroty przemieszane sg tu raz po raz z dziarskim tancem ludowym,
chimerycznym walcem czy tez energicznym marszem. Muzyka, ztozona z nagtych zmian
nastroju, tamigca logike przebiegu formalnego, tworzy specyficzne krolestwo absurdu, ktore

moim zdaniem doskonale odwzorowuje niedorzecznos¢ czaséw i miejsca, w ktérym przyszio
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woéwczas zyC kompozytorowi. Ligeti miat awersje do muzyki jawnie programowe;j
i ilustracyjnej, nie byt jednak przeciwny muzyce wywotujgcej skojarzenia. | Kwartet Ligetiego,
choc nie jest utworem programowym, to jednak jest dzietem niezwykle teatralnym. Bogactwo
tresci, ktérych dostarcza ten utwér z uwzglednieniem kontekstu, w ktérym powstat, zmusza
odbiorce — interpretatora do uwzglednienia ich we wlasnym komunikacie artystycznym.
W mojej interpretacji utwor ten wyrazat psychologiczne studium natury ludzkiej w obliczu
walki o wolno$¢. Zaciekly dialog, ktory toczyt sie na pochylni pomiedzy czterema
wykonawcami, nadawat znaczenie ruchom, ktére obrazowaly rézne sytuacje -
zdeterminowane dazenie do oswobodzenia, walke, a wreszcie rozpaczliwg rezygnacje.
Istotng role w takim sposobie odczytania muzyki petnity uzyte srodki wyrazowe
zainspirowane podjetym tematem oraz scenografia, ktéra pozwolita na metaforyczne ujecie

akcji scenicznej.

Innym przyktadem teatralnej plastique animée byta interpretacja utworu Arvo Parta
zatytutowanego Fratres. Forme utworu mozna okresli¢ jako temat z siedmioma wariacjami.
Arvo Part stworzyt niepowtarzalny styl kompozycyjny, wykorzystujgcy technike tintinnabuli,
ktérg zastosowat w tym utworze. Tonalno$¢ jego kompozycji odarta jest z tradycyjnych
znaczen i funkcji istniejgcych w systemie dur-moll. Fratres, skomponowane na kwartet
smyczkowy, charakteryzuje sie statykg przebiegu melodycznego. To szczegdlna
kompozycja, tgczagca wewnetrzne napiecie ze spokojem, ktdére wyrazone zostalo
w muzycznej medytacji. Powolne tempo utworu i prosty rytm sprawiajg, ze czas muzyczny
ptynie tu wolniej, niz w czasie rzeczywistym. Kontemplacyjny charakter muzyki sprawia
wrazenie spowolnienia. Tytut utworu, oznaczajgcy braterstwo, stanowit kluczowg inspiracje
tworczg. W mojej interpretacji byto to swoistego rodzaju studium gestu i jego symboliki.
Oszczedna i petna wyrazu gestyka, rozgrywajgca sie pomiedzy parg wykonawcow,
bazowata na symbolicznych znaczeniach i bogatym przekazie emocjonalnym. Cechg
charakterystyczng tego kwartetu jest ciggte narastanie ekspresiji, ktéra powraca do punktu
wyjscia poprzez stopniowe zanikanie energii, dlatego w kazdej kolejnej wariacji relacja
pomiedzy wykonawcami ulegata transformacji. Jako tworca i wykonawca tej interpretacji

doswiadczytam niezwyktego stanu zanurzenia w tej hipnotycznej muzyce.
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Zdjecie nr 3. Fratres Arvo Parta w interpretacji Anetty Pasternak, wykonanie: Olga Daroch oraz
Anetta Pasternak. Konferencja ,Flow in Performance, Theories and Practice”, Dalcroze Society of
America, Westminster Choir College, Princeton New Jersey, Stany Zjednoczone, 22.06.2016 (zdjecie
D. Tucker)

Dziatania tworcze teatru Katalog, oprocz teatralnych interpretacji dziet muzyki wspotczesnej,
obejmujg réwniez autorskie przedstawienia, w ktérych muzyka petni kluczowg role. Prace te
powstajg w wyniku procesu improwizacji, ktéra stoi u podstaw tworzenia tych spektakli.
Jednym ze spektakli zrealizowanych przez nasz teatr byto przedstawienie zatytutowane
Emil’s Lab, ktére zostato zaprezentowane podczas The 4th International Conference of
Dalcroze Studies w Akademii Muzycznej w Katowicach w 2019 roku. Przedstawienie, do
ktérego napisatam scenariusz i ktére wyrezyserowatam, byto inspirowane filozofig Emila
Jaques-Dalcroze’a dotyczacg muzyki i edukacji. Byta to préba spojrzenia na praktyke
Dalcroze’a w jego instytucie w Hellerau w latach 1911-1914. Miejsce to stanowito wéwczas
swego rodzaju ,Laboratorium Nowego Zycia”, w ktérym wykrystalizowaty sie jego
pedagogiczne i artystyczne wizje, w czym znaczacag role odegraty relacje z wybitnymi
artystami tamtych czaséw. W naszym spektaklu spojrzelimy na ten wyjgtkowy czas
z tesknotg za tamtymi ideatami, ale réwniez z poczuciem humoru wynikajgcym ze stuletniego

dystansu.
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Zdjecie nr 4. Emil’s Lab w rezyserii Anetty Pasternak, od lewej: Adalberto Maria Riva,
Karolina Paczufa, Natalia Kidon, Patrycja Widlarz, Ewelina Gatysa, Katarzyna Tondyra. The 4th
International Conference of Dalcroze Studies, Akademia Muzyczna w Katowicach, 30.07.2019
(zdjecie R. Rogucki)

Realizacja przedstawienia, w ktérym w role Monsieur Jaquesa wcielit sie wioski pianista
Adalberto Maria Riva, byta dla nas wszystkich niesamowicie twérczg przygodg artystyczna.
To dzieki jego uczestnictwu mogliSmy ustysze¢ wykonanie wielu utworéw fortepianowych
Jaques-Dalcroze’a, cho¢ nie tylko, poniewaz w spektaklu wykorzystatam réwniez utwory
innych kompozytoréw. Tworzgc spektakl o dziatalnosci Dalcroze’a w Hellerau nie mogtam
poming¢ istotnego watku reformatorskiej realizacji opery Orfeusz i Eurydyka do muzyki
Christopha Willibalda Glucka. W naszym spektaklu kluczowg scene stanowita interpretacja
stynnego Tanca furii. Oczywiscie, jak wyglgdata ta scena w przedstawieniu Dalcroze’a,
wiemy tylko z opiséw jego uczniéw, moim zas celem nie bylo odtworzenie tamtej koncepcji.
Schody Appii byty obecne w multimediach, natomiast realna scenografia stanowita niejako

ich przedtuzenie.

Zdjecie nr 5. Emil’'s Lab w rezyserii Anetty Pasternak, od lewej: Patrycja Widlarz, Natalia Kidon,
Karolina Paczuta, Ewelina Gatysa, Agnieszka Pysz. The 4th International Conference of Dalcroze
Studies, Akademia Muzyczna w Katowicach, 30.07.2019 (zdjecie R. Rogucki)
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Przedstawienie Emil’s Lab nigdy nie mogtoby zaistnie¢ w tak bogatej formie, czyli z muzyka
Dalcroze’a grang na zywo, cytatami z jego ksigzek, a nawet wycinkami z jego podrecznikow,
bez zgody na ich uzycie. Taki ksztatt spektaklu zawdzigczaliSmy uprzejmosci jego wnuczki
Martine Jaques-Dalcroze, ktéra nie tylko wyrazita zgode na wykonanie utwordéw, ale takze
udostepnita wiele ciekawych zdje¢ z prywatnego archiwum. Bedgac w posiadaniu tak
wspaniatego materialu postanowitam zaprosi¢ do wspétpracy pedagogoéw i studentéw
specjalnosci Projektowanie gier i przestrzeni wirtualnej Uniwersytetu Slgskiego. Oni
wykorzystali tworczo rysunki Paula Thévenaza pochodzgce z oryginalnych podrecznikow
Dalcroze’a i sprawili, ze postaci ilustrujgce ruch na skutek animacji zostaty ozywione. Mysle,

ze te multimedia w kreatywny sposob wzbogacity warstwe wizualng naszego spektaklu.

Zdjecie nr 6. Emil’s Lab w rezyserii Anetty Pasternak, od lewej: Agnieszka Pysz, Patrycja Widlarz,
Natalia Kidon, Adalberto Maria Riva, Ewelina Galysa, Katarzyna Tondyra. The 4th International
Conference of Dalcroze Studies, Akademia Muzyczna w Katowicach, 30.07.2019 (zdjecie R. Rogucki)

Konkluzja

Kiedy wiele lat temu zaczynatam edukacje w zakresie metody Dalcroze'a, uczono mnie, ze
ruchowe interpretacje muzyki nie powinny zawieraé tresci pozamuzycznych, jednak
tworczos¢ sceniczna Dalcroze'a zaprzecza tej teorii. Wiele krétkich form przestrzenno-
ruchowych zrealizowanych przez niego, do ktorych réwniez skomponowat muzyke, posiadajg
programowe tytuty — Narcyz i Echo, W pieknym ogrodzie, Dwie sily: zto i dobro, Spiewajgce

kwiaty'®, co wskazuje na potrzebe uzycia znaczenia pozamuzycznego. Z relacji jego

5. Mieczynska, Wspomnienia z lat studiéw u Jaques-Dalcroze’a, [w:] Materiaty Informacyjno-
Dyskusyjne, Centralny Osrodek Pedagogiczny Szkolnictwa Artystycznego, Warszawa 1963, s. 13.
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uczennic dowiadujemy sie, ze w celu wzbogacenia ekspresji ruchowej uczniow wprowadzat
éwiczenia nawigzujgce do techniki aktorskiej'®. Ewa Lebecka, ktéra studiowata w Hellerau,
twierdzi, ze w ramach plastyki ruchu Dalcroze stosowat odmienny typ improwizacji
ruchowych: ,Byty to etiudy pantomimiczne, ktérych celem byto przedstawianie réznych uczué
i emogji np. strachu, sity, dgzenia ku $wiattu itp.”*”. Tego typu éwiczenia przypominajg raczej
etiudy aktorskie do muzyki, ktérych pierwszoplanowym celem nie jest realizacja niuanséw
muzycznych. Specyfika dziatan twérczych Dalcroze’a wskazuje na to, ze byt on aktywnym
tworcg teatralnym — rezyserem, inscenizatorem, kompozytorem muzyki, a nawet autorem
tekstéw do spektakli, dlatego catoksztalt tych doswiadczeh z pewnoscig wplywat na jego
dziatalnos¢ pedagogiczng. Niewatpliwie istotng inspiracjg dla jego realizacji scenicznych
musiaty by¢ kontakty z przedstawicielami reformy teatralnej — Adolphem Appig czy
Konstantinem Stanistawskim. Dalcroze spotkat rosyjskiego rezysera podczas pokazu swojej
pracy w Hellerau w 1911 roku. W nastepnym roku pojechat do Rosji, gdzie wystepowat
w Moskiewskim Teatrze Artystycznym Stanistawskiego, prezentowat rowniez swoje
dokonania w Teatrze Michajlowskim, gdzie prawdopodobnie spotkat Wsiewotoda
Meyerholda. W wyniku tej podrézy, zaréwno Stanistawski, jak i Meyerhold, zastosowali
rytmike w swoich programach szkoleniowych. Oczywiscie Dalcroze poszukiwat nowych
srodkéw wyrazu w teatrze, opierajgcych sie na podporzgdkowaniu wszystkich elementéw
dzieta teatralnego muzyce i konsekwentnie realizowat te idee. Zdobycze w zakresie rytmiki
wptywaly na tworzone przez niego spektakle sprawiajgc, ze dziatanie aktora podlegato
muzyce, przestrzen teatralna stawata sie plastyczna, a wraz z uzyciem sSwiatta stuzyta ona
podkres$leniu naturalnej ekspresji ruchu ciata. W swoich interpretacjach muzyki stosowat
srodki wyrazu aktorskiego, scenografie, oswietlenie sceniczne, a takze tre$ci pozamuzyczne,

ktére wynikaly z tytutdw, ktére nadawat muzyce.

Cho¢ interpretacje Teatru Rytmu Katalog realizowane sg zgodnie z zatozeniami
Dalcroze’'owskiej plastique animée, to jednak trzeba przyznaé, ze odwotywanie sie do
wiasnych skojarzen, ktére powstajg na bazie emocji muzycznych, wykracza poza zatozenia
koncepdji twércy metody. Tego typu realizacje Tomaszewski'® zaklasyfikowatby do kategorii
interpretacji wzmacniajgcych, ktérych cechg jest wychodzenie poza intencje kompozytora.
Muzyka pefni tu role scenariusza, wokét ktérego budowana jest my$l przewodnia dziatan
scenicznych. Istotg tych interpretacji jest co$ wiecej niz wizualizacja muzyki wynikajgca

z analizy dzieta muzycznego, tg istotg jest przestanie. Wprawdzie jako autorka takich

18 A. Paszkowska, Hellerau 1911-1914, [w:] Materiaty Informacyjno-Dyskusyjne, Centralny Osrodek
Pedagogiczny Szkolnictwa Artystycznego, Warszawa 1965, s.14-36.

" E. Lebecka, Znaczenie twérczej ekspresji w historii rozwoju wychowania muzyczno-ruchowego, [w:]
Zeszyt Naukowy no. 18, Akademia Muzyczna im. Grazyny i Kiejstuta Bacewiczow w todzi, £6dz 1989,
s. 71.

'8 M. Tomaszewski, op. cit., s. 44.
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realizacji nie nadaje moim interpretacjom wtasnych tytutow, ale tez dzieki temu pozostawiam

odbiorcy swobode wiasnych wyobrazen.

Obecnie widac¢ rézne trendy w interpretowaniu Dalcroze'owskiej koncepcji plastique animée.
Za szczegolnie jednak niebezpieczne uznaje odejscie od jednosci muzyczno-ruchowe).
Uwazam, ze brak tej cechy moze powodowaC negatywng ocene tworczych dziatan,
a w konsekwencji sytuowaé je w kategorii ubogiego tahca i skazywa¢ na muzyczne
wygnhanie.

Tworczym zrodtem Teatru Rytmu Katalog jest Dalcroze'owska idea jednosci muzyki i ruchu,
ktorg kultywujemy od 25 lat. Najlepszym zas sposobem oceny wartosci naszego repertuaru
bedzie zapoznanie sie z materiatami filmowymi ukazujgcymi teatralne interpretacje muzyki
oraz spektakle opisane w tym artykule, ktére znajdujg sie na kanale You Tube Teatru Rytmu
Katalog.

Zdjecie nr 7. Spektakl plenerowy Zoom on Eco Boom w rezyserii zbiorowej, od lewej: Martyna
Borowska, Anetta Pasternak, Ewelina Gatysa, Marta Jarzyna, Karolina Paczuta, Wojciech Smotka,

Karolina Lisowska, Wiktoria Janczyk. The 6th International Conference of Dalcroze Studies, Carnegie
Mellon University, Pittsburgh, 2.08.2023 (organizator konferencji)

Rok 2023 byt dla Kota Naukowego Rytmiki oraz Teatru Rytmu Katalog rokiem
jubileuszowym, obchodzilismy bowiem 25-lecie dziatalnosci naukowej i artystycznej. Jako
opiekun Kota oraz kierownik artystyczny Teatru z satysfakcjg stwierdzam, ze koncepcja
pedagogiki Dalcroze’owskiej stanowi ciggle zywg i inspirujgcg idee pobudzajgcg mtodych
ludzi do tworczego dziatania. Potwierdzeniem tej tezy niech bedzie bogaty program
obchoddw jubileuszu naszego zespotu, ktérego efekty naukowe i artystyczne zostaty
zaprezentowane zaréwno w Akademii Muzycznej w Katowicach, ale réwniez i poza

granicami naszego kraju.
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Zdjecie nr 8. Cztonkowie Kota Naukowego Rytmiki w roku akademickim 2022 — 2023, od lewej: Marta
Jarzyna, Karolina Lisowska, Anetta Pasternak (opiekun Kota), Ewelina Gatysa, Wojciech Smotka,
Karolina Paczuta, Martyna Borowska, Wiktoria Janczyk. The 6th International Conference of Dalcroze
Studies, Carnegie Mellon University, Pittsburgh, 2.08.2023 (archiwum prywatne)
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Plastique Animee in the Works of the Theatre of Rhythm Katalog

Summary

The article shows plastique animée from the author’s experiences while leading the Theatre
of Rhythm Katalog. The group consists of students and graduates of the Eurhythmics
Specialty at the Karol Szymanowski Academy of Music, Katowice, Poland. The Theatre
integrates individuals who feel the need to pursue additional creative and experimental
activities beyond traditional Dalcroze’s eurhythmics. Still, the unity of music and movement,
which constitutes the basis for creative interpretations of music and performance, invariably
remains an originative theatre source. Performances stemming from Dalcroze’s plastique
animée utilize means of expression relevant to the theatre. Working on theatre productions of
music interpretation involves an in-depth analysis of nuanced musical expression
and special training for using thespian means of expression. An extramusical meaning, which
is the message of those productions, constitutes an additional layer forming the sense of
movement used during stage action. Thanks to that, gestures create a fundamental part
of interpretation while becoming a vehicle for meaning. A metaphoric message constitutes

the essence of those interpretations.

Keywords: Dalcroze method, plastique animée, interpretation, theatre
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Prof. dr hab. Anetta Pasternak

Pracownik naukowo-dydaktyczny Katedry Edukacji Muzycznej i Rytmiki Akademii Muzycznej
im. Karola Szymanowskiego w Katowicach. Prowadzi zajecia na specjalnosci Rytmika,
kierunku Taniec, a takze w ramach interdyscyplinarnego kierunku miedzyuczelnianego
Arteterapia. Petni funkcje opiekuna Kota Naukowego Rytmiki oraz kierownika artystycznego
Teatru Rytmu Katalog. Jej dorobek obejmuje wyklady, warsztaty oraz prezentacje prac
artystycznych w kraju oraz za granicg, m.in. w Austrii, Niemczech, Szwajcarii, Szwecji,
Ukrainie, Wielkiej Brytanii, a ponadto w Stanach Zjednoczonych, Japonii, Tajlandii i
Tajwanie. Jest autorkg 20 publikacji naukowych. Specjalizuje sie w interpretacjach
ruchowych muzyki XX wieku. W sferze jej szczegdlnych zainteresowan pozostaje solfez
Dalcroze’owski, a takze terapeutyczny aspekt metody rytmiki.
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Olga Daroch

Centrum Edukacyjne Narodowego Forum Muzyki im. W. Lutostawskiego
Szkota Muzyczna | st. im. prof. M. Zduniak

Wroctaw

Relacja z dziatah twérczych Kota Naukowego Rytmiki
Akademii Muzycznej im. Karola Szymanowskiego w Katowicach

w czasach pandemii (2020-2022)

Streszczenie

Niniejszy artykut stanowi relacje z dziatan tworczych Kota Naukowego Rytmiki Akademii
Muzycznej im. Karola Szymanowskiego w Katowicach w okresie obejmujgcym pandemie
COVID-19 na przestrzeni lat 2020-2022. Narracja tekstu koncentruje sie wokét prezentaciji
wydarzeh artystyczno-naukowych realizowanych w dobie licznych obostrzen sanitarnych.
Opisuje szereg wyzwanh i odnalezionych na ich rzecz rozwigzan, podsumowuje zgromadzone
doswiadczenia, a takze przywotuje emocje towarzyszace walczacym z ,nieznanym”

studentom i pedagogom katowickiej specjalnosci rytmika.

Stowa klucze: Koto Naukowe Rytmiki Akademii Muzycznej w Katowicach, Teatr Rytmu

Katalog, rytmika dalcroze’owska;
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W roku akademickim 2019/2020 oraz 2020/2021 opieke nad Kotem Naukowym Rytmiki
Akademii Muzycznej im. K. Szymanowskiego w Katowicach sprawowata, tak jak w latach
poprzednich, prof. dr hab. Anetta Pasternak, a w przedsiewzieciu tym pomagata jej
absolwentka katowickiej specjalnosci rytmika, dyplomantka rocznika 2013 — mgr Olga
Daroch (z d. Koztowska). Prezentowany dwuletni okres obejmujgcy niespodziewany wybuch
pandemii uzna¢ mozna za wyjatkowy, obfitujgcy w nowe wyzwania i doswiadczenia —
zarowno dla studentow, jak i pedagogow.

Z poczatkiem roku akademickiego 2019/2020, jeszcze przed wprowadzeniem obostrzen
sanitarnych, Teatr Rytmu Katalog dziatajacy w ramach Kota Naukowego Rytmiki rozpoczat
préby do teatralnej interpretacji ruchowej |l czesci Allegro Energico z Il Kwartetu
smyczkowego Peterisa Vasksa. Spotkania z czteroosobowym zespotem studentek
specjalnosci rytmika w skfadzie: Blanka Moryc, Karolina Lisowska, Karolina Paczuta,
Katarzyna Tondyra prowadzone byly przez autorke interpretacji Olge Daroch. Po raz
pierwszy efekty trzymiesiecznej pracy zaprezentowano 4 marca 2020 roku w Akademii
Muzycznej im. |. J. Paderewskiego w Poznaniu w ramach | Miedzyuczelnianej Konferencji
Kot Naukowych Edukacji Muzycznej. Podczas tego wydarzenia Olga Daroch wygtosita
réwniez, po raz ostatni w bezposrednim kontakcie z publicznoscig, referat nt. ,Koto
Naukowe Rytmiki Akademii Muzycznej w Katowicach - prezentacja dziatan twérczych Teatru

Rytmu Katalog”.

Zdjecie nr 1. Interpretacja ruchowa cz. Il Allegro Energico z Il Kwartetu smyczkowego Peterisa
Vasksa, zrealizowana przez Teatr Rytmu Katalog, na zdjeciu (od lewej): Karolina Lisowska, Katarzyna
Tondyra, Karolina Paczuta, Blanka Moryc. Autorka interpretaciji ruchowej: Olga Daroch; marzec 2021.
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Zdjecie nr 2. Zdjecie pamigtkowe z | Miedzyuczelnianej Konferencji Studenckiej K&t Naukowych
Edukacji Muzycznej organizowanej przez Akademie Muzyczng im. |. J. Paderewskiego w Poznaniu,
na zdjeciu (od lewej): Karolina Lisowska, Karolina Paczuta, Olga Daroch, Katarzyna Tondyra, Blanka
Moryc; marzec 2021.

Al PENTA CAMERA |

Ze wzgledu na dynamicznie rozwijajgcg sie pandemie i zwigzane z tym odgoérne zalecenia
witadz uczelni o kontynuowaniu nauki w trybie zdalnym od potowy marca 2020 roku
dotychczasowa formuta spotkan studentow nalezgcych do KNR musiata ulec modyfikaciji.
Poczatkowo ograniczenia zwigzane z komunikacjg wydawaty sie stanowi¢ zbyt wielkg
przeszkode do kontynuowania ponadprogramowych dziatah artystyczno-naukowych, jednak
z inicjatywy i w efekcie licznych staran Anetty Pasternak juz w kwietniu 2020 roku Koto
rozpoczeto prace nad realizacjg zadania ,Korona-Katalog”. Dziatanie obejmujgce stworzenie
etiud teatralno-muzyczno-ruchowych ukazujgcych rzeczywisto$¢ lockdownu okazato sie
niezwykle potrzebnym impulsem do rozbudzenia w studentach uspionej kreatywnosci
i przywrdcenia w nich checi do podejmowania nowych dziatan twérczych.

W zwigzku z migracjg wiekszosci obszarow zycia kulturalnego do  sieci
w okresie tym zatozone zostato rowniez konto Facebook KNR
(www.facebook.com/KoloNaukoweRytmikiKatowice), a takze strona internetowa i kanat

YouTube Teatru Rytmu Katalog (www.teatrkatalog.pl), na ktérych regularnie publikowane sg

informacje dotyczgce prowadzonych projektdw badawczych, zrealizowanych interpretacji
ruchowych muzyki oraz wszystkich innych podejmowanych przez KNR dziatan artystyczno-
naukowych.

Na poczatku lipca 2020 roku, zaraz po zakonczeniu letniej sesji egzaminacyjnej, kiedy to
mozliwym stat sie czesciowy powrét do pracy w kontakcie bezposrednim, rozpoczete zostaty
dziatania zwigzane z przygotowaniami do VIl Miedzynarodowej Konferencji Naukowe;j

,Muzyka w Rozwoju Stuchowym Cztowieka” odbywajacej sie w ramach VII Festiwalu Dzieci,
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Miodziezy i Dorostych z Zaburzeniami Stuchu ,Slimakowe Rytmy” organizowanego przez
Swiatowe Centrum Stuchu w Kajetanach. W odpowiedzi na zaproszenie Barbary Kaczynskiej
— sekretarz programu naukowo-muzycznego festiwalu - KNR pod kierunkiem Olgi Daroch,
a przy merytorycznym wsparciu Anetty Pasternak, rozpoczeto opracowywanie materiatow
audio-video obejmujgcych 30-minutowy wyktad oraz 45-minutowy warsztat ukazujgcy
mozliwosci zwigzane z wykorzystaniem ¢éwiczen metody Emila Jaques-Dalcroze’a w pracy
z osobami z zaburzeniami stuchu. W realizacji nagran udziat wziety cztery studentki
specjalnosci rytmika: Ewelina Gatysa, Stefania Kupiec, Karolina Paczuta, Katarzyna
Tondyra. W czesci przygotowywanych materiatbw wystgpita rowniez studentka Blanka
Moryc oraz wiolonczelista, ad. dr Wydziatu Wykonawstwa Instrumentalnego Akademii
Muzycznej im. G. i K. Bacewiczéw w todzi, Tomasz Daroch, ktérzy wspdlnie zaprezentowali
teatralng interpretacje ruchowg | cz. Serenada z Divertimento na wiolonczele solo Krzysztofa
Pendereckiego autorstwa Olgi Daroch. Wszystkie zarejestrowane dziatania wyemitowane

zostaly przez Swiatowe Centrum Stuchu w Kajetanach w dniach 13-15 lipca 2020 roku.

Zdjecie nr 3. Interpretacja ruchowa cz. | Serenada z Divertimento na wiolonczele solo
K. Pendereckiego zrealizowana przez Teatr Rytmu Katalog, na zdjeciu: Blanka Moryc oraz Tomasz
Daroch. Autorka interpretacji: Olga Daroch, fotografia: Mariusz Lipinski; lipiec 2020.

W roku akademickim 2020/2021 KNR zrealizowato projekt pt. W rytmie emoc;ji”.
Kilkunastoosobowy zespét wykonawczy ztozony ze studentéw oraz absolwentéw trzech
roznych specjalnosci: rytmika, aktor teatru tanca, instrumentalistyka, pracujgc pod opieka
artystyczng Anetty Pasternak opracowat pie¢ teatralnych interpretacji ruchowych
nastepujgcych dziet muzycznych:

- Edi na klarnet solo Toshio Hosokawy w interpretacji ruchowej studentki Karoliny Paczuty,
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- Lascia ch’io pianga z opery Rinaldo Georga Friedricha Handla w interpretacji ruchowej
studentki Stefanii Kupiec,

- Rebonds B lannisa Xenakisa w interpretacji ruchowej Olgi Daroch,

- cz. | Serenada z Divertimento na wiolonczele solo Krzysztofa Pendereckiego w interpretacji
ruchowej Olgi Daroch,

- cz. Il Allegro Energico z lll kwartetu smyczkowego Peterisa Vasksa w interpretacji
ruchowej Olgi Daroch.

Tematyka prac dotyczyta aktualnych problemoéw spotecznych, takich jak: trema przed
wystgpieniem scenicznym, toksyczne relacje pomiedzy dwojgiem ludzi, dzieciece zabawy
petne wspoétzawodnictwa, wzmozone w wyniku pandemii poczucie osamotnienia, czy

wszechobecny kult posiadania idealnej sylwetki.

Zdjecie nr 4. Plakat koncertu pt. W rytmie emocji, autor grafiki plakatu: Marta Chmiel; czerwiec 2021.

B e 27 . \VaV/
24.06 RY TMIE
19:30 EMOCJI

Efekty kilkumiesiecznych dziatan twoérczych po raz pierwszy zaprezentowane zostaly
publicznie w czerwcu 2021 roku w sali teatralnej Akademii Muzycznej
im. K. Szymanowskiego w Katowicach. Powstaty materiat wideo z koncertu pozwolit na
rozpropagowanie projektu wramach dwdch kolejnych wydarzen organizowanych
w formie on-line. Pierwszy z nich odbyt sie w lipcu 2021 roku — Teatr Rytmu Katalog
zaprezentowat sie ponownie podczas Miedzynarodowego Festiwalu Dzieci, Mtodziezy

i Dorostych z Zaburzeniami Stuchu pt. "Slimakowe Rytmy" organizowanego przez Swiatowe
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Centrum Stuchu w Kajetanach. Podczas tego przedsiewziecia Olga Daroch wyglosita
rowniez wyktad nt.: "Zobaczy¢ muzyke - dalcroze’owskie interpretacje ruchowe muzyki
w pracy z osobami z zaburzeniami stuchu”. W pazdzierniku 2021 roku zarejestrowany
koncert przedstawiono rowniez miedzynarodowej publicznoéci podczas 5 edyciji International
Conference of Dalcroze Studies.

Projekt “W rytmie emocji” doceniony zostat przez jury ogdlnopolskiego konkursu dla autoréw
i promotorow najlepszych projektow naukowych realizowanych w roku akademickim
2020/2021 przez studentow i doktorantdéw z catej Polski. Na podstawie zgtoszenia
obejmujgcego opis merytoryczny, materiaty fotograficzne oraz video zakwalifikowany zostat
do grona 21 laureatdow, a nastepnie po prezentacji na zywo, dokonanej 13 listopada 2021
roku przez trzy studentki specjalnosci rytmika podczas uroczystej gali Kongresu Kot
Naukowych lkona 2021, odbywajgcej sie w budynku ASP w Warszawie, zdobyt wyroznienie
w kategorii Struna-Art.

Zdjecie nr 5. Dyplom wyréznienia w Ogdlnopolskim konkursie dla autoréw i promotoréw najlepszych
projektéw naukowych realizowanych przez studentéw i doktorantéw StRuNa 2021, w kategorii StRuNa
— Art za projekt W rytmie emocji; listopad 2021.

v

KONKURS
StRuNa

2021

Koto Naukowe Rytmiki
z Akademii Muzycznej w Katowicach

otrzymato
wyréznienie
w kategorii

StRuNa-ART 2021

za projekt
W rytmie emocji”

Dnia 18 listopada 2021 roku opiekunki Kota - Anetta Pasternak i Olga Daroch - wspélnie
zaprezentowaty specyfike dziatalnosci KNR w kontekscie dziatah tworczych Teatru Rytmu
Katalog podczas Il Ogdélnopolskiej Konferencji Artystyczno-Naukowej pt. ,Pedagogiczne,
artystyczne iterapeutyczne aspekty metody Rytmiki — od przesztosci do terazniejszosci”
organizowanej przez Katedre Rytmiki i Improwizacji Fortepianowej Akademii Muzycznej

im. S. Moniuszki w Gdansku.
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Opisywany dwuletni okres stanowit dla KNR niezwykle ciekawy, obfitujgcy w liczne
wydarzenia artystyczno-naukowe, rozdziat. Studenci chetnie i aktywnie uczestniczyli
w zyciu Kota, a wspotpraca z nimi kazdorazowo przebiegata w niezwykle twérczej, petnej

zaangazowania atmosferze.

An Account of the Creative Activities of the Student Research Group of
Eurhythmics of the Karol Szymanowski Academy of Music in Katowice
in the Times of Pandemic (2020-2022)

Summary

This article is an account of the creative activities of the Student Research Group
of Eurhythmics at the Karol Szymanowski Academy of Music in Katowice, during the period
encompassing the COVID-19 pandemic over the years 2020-2022. The narrative of the text
focuses on the presentation of artistic and scientific events carried out in the era of numerous
sanitary restrictions. It describes a number of challenges and the solutions found for them,
summarises the accumulated experience, and recalls the emotions accompanying the

students and educators of the Katowice Eurhythmics specialisation fighting the 'unknown'.

Keywords : Student Research Group of Eurhythmics of the Academy of Music in Katowice,

Theater of the Rhythm Katalog, Dalcroze's Eurhythmics

Mgr Olga Daroch

Absolwentka Akademii Muzycznej im. Karola Szymanowskiego w Katowicach w specjalnosci
rytmika i przedmioty teoretyczno-muzyczne oraz Akademii Sztuk Teatralnych im. Stanistawa
Wyspianskiego we Wroctawiu w zakresie rezyserii teatru dzieci imiodziezy. Swoje
umiejetnosci doskonalita podczas licznych warsztatow i konferencji naukowych
poswieconych metodzie rytmiki Emile Jaques-Dalcroze’a w krajach takich jak: Niemcy,
Austria, Szwajcaria oraz Stany Zjednoczone. Wspdipracowata z Uniwersytetem
Humanistycznospotecznym SWPS, Wydziatem Edukacji Muzycznej Akademii Muzycznej
im. Karola Lipinskiego, a takze Wydziatem Rytmiki i Wydziatem Wokalnym Panhstwowej
Szkoty Muzycznej Il st. im. Ryszarda Bukowskiego we Wroctawiu. W latach 2019-2022
sprawowata funkcje wspotopiekuna Kota Naukowego Rytmiki Akademii Muzycznej im. Karola
Szymanowskiego w Katowicach. Obecnie pracuje jako nauczyciel podstaw rytmiki, rytmiki
oraz improwizacji fortepianowej w Szkole Muzycznej | st. im. prof. Marii Zduniak oraz jako
koordynator ds. oferty zindywidualizowanej Centrum Edukacyjnego Narodowego Forum
Muzyki im. Witolda Lutostawskiego we Wroctawiu.
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Iga Eckert
Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego w Katowicach
Katedra Edukacji Muzycznej i Rytmiki

ODZYSKANI dla edukaciji — prezentacja projektu kulturalno-edukacyjnego

zrealizowanego z okazji obchodéw 100-lecia odzyskania niepodlegtosci

Streszczenie

Artykut stanowi prezentacje dziatah podejmowanych w Katowicach w roku 2018, podczas
realizacji projektu edukacyjno-kulturalnego ODZYSKANI. Inspiracjg projektu byly uroczyste
obchody 100-lecia odzyskania niepodlegtosci Polski oraz che¢ uzyskania odpowiedzi na
pytania: czym jest patriotyzm wspotczesnie? co patriotyzm oznacza dla mtodych ludzi?
Zatozeniem wydarzenia bylo zintegrowanie srodowisk miodziezy ze szkoly muzycznej,
nie-muzycznej oraz wybranych grup spotecznie marginalizowanych we wspdlnych
warsztatach artystycznych: ruchowych, rytmicznych, instrumentalnych, wokalnych,
filmowych. Catos¢ byta zainicjowana ze wzgledu na zdiagnozowang potrzebe wprowadzania
zmian w systemie szkolnictwa w celu dostosowania go do potrzeb wspodiczesnego ucznia
jako odbiorcy/twércy kultury, przeciwdziatania marginalizacji spotecznej miodziezy,
rozpoczecia i podtrzymywania harmonijnego dialogu miedzypokoleniowego.
Przeprowadzona sonda spoteczna, doswiadczenia zdobyte podczas realizacji
zaprezentowanego projektu oraz realizacja kolejnych odston wydarzenia pokazujg, iz na

terenie Katowic zdecydowanie istnieje silna potrzeba prowadzenia podobnych wydarzen.

Stowa kluczowe: projekt edukacyjny, metoda projektu, dialog miedzypokoleniowy,

przemiany edukacji, wolnos¢, tozsamos$c¢, system szkolnictwa.
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Poczatkiem kazdej nauki jest osobiste doswiadczenie.

Hanz Zeier

Pierwszg rzeczg, ktérej nalezy dziecko nauczyc, jest poznanie samego siebie.
E. Jaques-Dalcroze

Zdjecie nr 1. Szklane spojrzenia - personifikacja wolnosci.

zrodto: archiwum projektu ODZYSKANI, zdj. A. Franke

W pazdzierniku i listopadzie 2018 roku w Katowicach — w ramach obchodéw 100-lecia
odzyskania niepodlegtosci — stworzytam projekt ODZYSKANI. Moim celem opisywanego
wydarzenia byto zapoczgtkowanie dialogu migedzy mtodymi ludzmi z réznych sSrodowisk
0 roznych tradycjach rodzinnych, lecz ze wspdlnymi, muzycznymi zainteresowaniami
i potrzebami twérczymi. Projekt w swych zalozeniach byt rowniez probg podjecia dialogu
miedzypokoleniowego. Odnosit sie do uniwersalnych znaczen, takich jak ,wolno$¢” czy
,nadzieja”, lecz srodki wyrazu byty dostosowane do potrzeb mtodszej generaciji.

W artykule przedstawiam powody, dla ktérych podjetam sie realizacji ODZYSKANYCH,

strukture projektu oraz idee, ktére przyswiecaty mi przy jego powstaniu.

Motywacje i geneza powstania projektu

Rewolucja cyfrowa, ktora dokonata sie na przetomie XX/XXI w. sprawita, ze pokolenia
.przed” i ,po” niej dzieli przepas¢ komunikacyjna. Uwidacznia sie ona w sposobie rozumienia
Swiata, radzeniu sobie z problemami i wreszcie — w postrzeganiu siebie i swojej roli
w otaczajgcej rzeczywistosci. Pracujgc zarowno z dzie¢mi, miodziezg, jak i osobami

dorostymi oraz starszymi, widze te granice komunikacyjng i lek przed jej przekroczeniem.
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Dialog miedzy generacjami jest podstawg spotecznego rozwoju — réowniez rozwoju kultury.

»oolidarnos¢ miedzypokoleniowa wynika z idei humanizmu, to odpowiedzialno$¢ spoteczna

za opieke i ochrone jego cztonkdw, zachowanie czlowieczenstwa” — pisze Walentyna Wnuk®.

| dalej: ,Konieczna jest komunikacja, poznanie swoich potrzeb, oczekiwan, a w rezultacie

zrozumienie siebie nawzajem. Warto$é tkwi w réznorodnosci wizji $wiata”®. Jednak, aby

dialog mdgt zaistnieé, wszystkie jego strony powinny zna¢ swojg tozsamos¢.

W ustrukturyzowanym Swiecie czasem narzucane sg schematy myslowe, z ktérych trudno

sie wyzwoli¢, jesli nie ma poczucia wewnetrznej wolnoéci i Swiadomosci wtasnej tozsamosci.

Aby ksztattowaé samodzielno$¢ miodego cziowieka w kontekscie wiekszej wspolnoty (a co

za tym idzie — prawidtowg ni¢ komunikacji miedzy pokoleniami), potrzeba zaangazowania

i obecnosci przy jej tworzeniu, kontaktow z rowiesnikami i innymi uczestnikami spotecznosci.

Na podstawie wynikow badan i przyktadow stymulacji owego dialogu stosowanych poza

granicami polski, Waldemar Hoff przedstawia swoje konkluzje:

»(...) skuteczny dialog nalezy budowac:

1. wokot konkretnych, codziennych potrzeb poszczegdlnych grup pokoleniowych,

2. wokdét tematdw majgcych pewien tadunek emocjonalny ze wzgledu na ich historyczny lub
aktualny kontekst,

3. wtrybie zabawy,

4. poprzez wspdlng nauke.

(...) Dialog oparty na zabawie — ten model dialogu zostat ‘skodyfikowany’ w Penn State

University, przy wspotpracy Generations United

(https://aese.psu.edu/outreach/intergenerational).

Wyodrebniono piecdziesigt trzy rodzaje praktykowanych w USA form budowania
zrozumienia miedzy osobami starszymi i mtodszymi”.

Wyniki badan i zebrane przykfady praktyk opieraty sie na zafozeniu, ze wiez
miedzypokoleniowa zaczyna sig i tworzy poprzez wspoélne dzielenie aktywnosci. Dlatego tak
waznym czynnikiem jest wspolne tworzenie, dziatanie, przezywanie. W kontekscie
edukacyjnym powinien pojawic¢ sie nie tylko miedzypokoleniowy dialog. W Swiecie, w ktérym
sitg napedowg jest innowacja (zaréwno spoteczna, jak i gospodarcza), bez watpienia trzeba
przygotowa¢ miejsce dla kreatywnosci i wyobrazni. Struktura szkolnictwa (takze

artystycznego) powinna reagowa¢ na przemiany zachodzace w spoteczenstwie; ze swego

L'w. wnuk, O potrzebie ksztattowania relacji miedzypokoleniowych, Biuletyn Rzecznika Praw

Obywatelskich, nr 8, 2013, s.67. https://bip.brpo.gov.pl/pl/content/zasada-réwnego-traktowania-prawo-
i-praktyka-nr-10-dialog-miedzypokoleniowy-miedzy-ideg#https://bip.brpo.gov.pl/pl/content/zasada-
réwnego-traktowania-prawo-i-praktyka-nr-10-dialog-miedzypokoleniowy-migedzy-ideg
[dostep:30.03.2022].

2 W. Wnuk, op.cit., s. 59.

% W. Hoff, Budowanie dialogu miedzypokoleniowego. Whioski z doswiadczen zagranicznych, s. 47.
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zatozenia edukacja musi by¢ dostosowana do wymogow otoczenia i przygotowywac swych
ucznidw na to, co przyniesie przysztosc. Trzeba wiec stworzy¢ mitodym ludziom warunki do
doswiadczania i odkrywania przezy¢ naukowych, lecz rowniez artystycznych, estetycznych,
kulturalnych i spotecznych.

Jednak zmiany systemowe zawsze bedg trwac diuzej, niz realny czas wydarzajgcych sie
przemian spotecznych. Pomimo mojego doswiadczenia oraz bogactwa mozliwosci doboru
metod czy technik edukacji, dysponuje jedynie 45-minutowg jednostkg zaje¢ w ujeciu
tygodniowym. W najlepszej sytuacji pracuje ze swymi uczniami przez 3 jednostki tygodniowo
(2 godziny i 15 minut). Trudno zawrze¢ w tym czasie peten proces dydaktyczny. Ponadto
mierze sie ze zmiennymi potrzebami rozwojowymi ucznidw oraz celami ksztatcenia
i podstawami programowymi wyznaczonymi ustawg i rozporzgdzeniami. W konsekwencji
zrealizowanie wszelkich zatozen w tak ograniczonym czasie staje sie bardzo utrudnione. Nie
sprzyja to réowniez budowaniu tozsamosci mtodych ludzi czy rozpoczeciu dialogu. Wida¢
zatem, ze wyzwania, jakie stojg przed wspodiczesnym nauczycielem, sg i zawsze byly duze.
Analiza historii edukacji wskazuje, ze problem adaptacji systemow oswiatowych do
wspotczesnych potrzeb pojawiat sie juz duzo wczesniej. Na przetomie ubiegtych stuleci wielu
pedagogow dostrzegto potrzebe zmiany tradycyjnego systemu ksztatcenia. Przetom XIX i XX
wieku byt czasem rozwoju reformacyjnego ruchu Nowego Wychowania. Pojawity sie
réznorodne koncepcje ksztatcenia i wychowania. Postulowano zmiane struktury organizacji
szkoty, czyli np. rezygnacje z systemu klasowo-lekcyjnego i wdrozenie nauczania
holistycznego. To czas powstania m.in. metody Montessori, Planu Daltonskiego oraz
metody projektowej’. W edukacji muzycznej nurt Nowego Wychowania réwniez przyniost
kilkka systemdw nauczania, a wsrdd nich metode Rytmiki Emila Jaques-Dalcroze’a. Wtasnie
te dwie - metoda projektowa i rytmiki - staty sie podstawg dla moich dziatan artystyczno-
pedagogicznych w ODZYSKANYCH. W artykule opisuje szczegéty tylko metody projektu.
Jednym z gtéwnych powoddéw podjecia przeze mnie poszukiwah i dziatan byto towarzyszace
mi uczucie nieadekwatnosci systemowych rozwigzan edukacyjnych do wspodtczesnych
potrzeb, zarowno mtodych ludzi, jak i samych nauczycieli. Z rozmoéw i konsultacji z innymi
nauczycielami wynika, ze nie jestem osamotniona w tych odczuciach a problem ten dotyka
wielu kolegébw w europejskich szkotach. Nie dziwi réwniez fakt, iz problem ten jest
rozpatrywany w wielu miedzynarodowych raportach dotyczgcych o$wiaty z korica XX wieku”.
Swego rodzaju obejscie luki systemowej stanowig wiasnie metody praktyczne, ktoére

sprzyjajg aktywnoséci poznawczej ucznia. Metoda projektu, jak kazda, nie odpowiada

“W. H. Kilpatrick wydaje w 1918 roku ksigzke pt., The Project Method”, w ktdrej opisuje opracowang
wspolnie ze S. Stevensonem metode projektow.

® Por. m.in. Raport Miedzynarodowej Komisji do spraw Edukacji dla XXI wieku UNESCO pod red.
J. Delorsa ,Edukacja: jest w niej ukryty skarb” (1998).; raport Komisji Europejskiej ,Nauczanie
i uczenie sie - na drodze do uczgcego sie spoteczenstwa” (1997).
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wszelkim potrzebom. Daje jednak wiele mozliwosci, ktére w standardowych warunkach
szkolno-klasowych sg trudne do zrealizowania.

O korzysciach wynikajgcych ze stosowania metody projektéw decydujg m.in.:

- wydluzony czas pracy nad danym zagadnieniem (tydzien, dwa tygodnie, miesigc —

czasem nawet 1 semestr — dajg wiecej mozliwosci niz 45 minut tygodniowo),
- samodzielno$¢ ucznidw w zbieraniu i opracowywaniu materiatéw,

- osobista prezentacja wynikéw pracy wtasnej ucznia.

Uczniowie realizujgc projekt zdobywajg nie tylko wiedze, lecz poprzez praktyke nabywajg
istotnych umiejetnosci, np.: umiejetnos¢ komunikacji w grupie, wyrazania witasnych opinii,
rozwigzywania konfliktébw, szanowania opinii innych, podejmowania grupowych decyzji,
zdobywania, analizowania i filtrowania informacji. Realizacja projektu odbywaé sie moze
zarébwno na terenie szkoty, jak i we wspdipracy z innymi instytucjami oraz lokalnym
Srodowiskiem dzieci. Poniewaz rozwigzanie to wigze sie z modyfikacjg czasu trwania zajec,
ingerencjg w harmonogram pracy szkoty, koniecznoscig zmian w programach nauczania,
stosowane jest — w moim przekonaniu — do$¢ rzadko. Z wymienionych wyzej wzgledéw,
trudno na co dzieh postugiwac sie procesem projektowym w systemie szkolnictwa, ktory ma
reprezentacje w panstwowych jednostkach edukacyjnych. Lecz poki nie nastgpi systemowa
zmiana (mysle tutaj rowniez o edukacji artystycznej), metoda projektu edukacyjnego jest
jednym ze sposobdw, ktére pozwalajg utrzymywac kreatywnosé, wolno$é tworzenia
i odbioru sztuki oraz realizowa¢ wiele innych cennych zatozen. Gdy podejmie sie wyzwanie
organizacji takiego wydarzenia, efekt okazuje sie satysfakcjonujgcy. Uczestnicy podczas
realizacji projektu majg mozliwos¢ wykazania sie wilkasnymi predyspozycjami i cechami
charakteru, co ogromnie wzmaga w nich poczucie wtasnej wartosci i wzmacnia motywacje.
W imie dialogu miedzy pokoleniami dobrze jest realizowac¢ cele i tresci przedsiewzigcia
w odniesieniu nie tylko do tradycji, lecz rowniez odwotujgc sie do aktualnych, istotnych dla

mitodych ludzi symboli popkultury.

ODZYSKANI - zatozenia i kolejne fazy realizacji projektu

ODZYSKANI to projekt edukacyjno-kulturalny o zasiegu lokalnym, lecz znaczeniu
narodowym. Realizujgc go zaktadatam organizacje warsztatbw muzycznych, wokalnych,
ruchowych, tanecznych oraz multimedialnych. Projekt sktadat sie z czesci warsztatowej
i artystycznej — dwa koncerty z udziatem uczestnikéw, twércow i zaproszonych gosci.
Nawigzatam wspoiprace z placéwkami i organizacjami pozarzgdowymi, aby méc zintegrowac
spotecznos¢ szkoly muzycznej z instytucjami pomocy dzieciom i miodziezy srodowisk
lokalnych. Potgczenie sit tworczych dato impuls do wspodtpracy miedzypokoleniowej oraz

pomiedzy odrebnymi grupami spotecznymi. Dziatania podejmowane i realizowane przez
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artystow i wolontariuszy stuzyly rowniez konstruowaniu uniwersalnego modelu projektu
artystyczno-edukacyjnego, ktéry w unikalny sposéb mogt stuzyé przywracaniu do
Swiadomosci miasta mtodziezy spotecznie zmarginalizowanej. Zadaniem, ktory projekt
realizowat, bylo rowniez stworzenie dla mtodziezy szansy petnego udzialu w Zzyciu
spotecznym nie tylko w roli obserwatora, ale jako jego petnoprawnego, aktywnego
uczestnika. Takg mozliwos¢ przyniosta integracja we wspdlnych dziataniach artystycznych
dorostych twércow kultury z dzie¢mi i miodziezg.

Projekt zwigkszyt aktywnos$¢ uczestnikdw poprzez wigczanie ich do zycia spotecznego, a co
za tym idzie, uruchomit proces spotecznej inkluzji. Pragne zaznaczy¢, ze w réoznych miastach
Polski prowadzono badania dotyczace podobnych akgji®.

Jest wiele zrodet podajgcych definicje, organizacje i ilos¢ faz pracy metodg projektu, ich
znaczenie i sposob realizacji’. Tworzgc ODZYSKANYCH staratam sie mozZliwie upro$ci¢
strukture projektu lecz rownoczesnie mocno wzbogaci¢ same tresci i formy aktywnosci,
ktorych mieli podjgé sie mitodzi ludzie.

Opierajgc sie przede wszystkim na wtasnych doswiadczeniach we wspotorganizacji tego
typu wydarzen podzielitam dzialania na 3 podstawowe fazy: wstepng, giéwna,
podsumowujgca.

Aby faza gtbwna mogta przebiegac jak najsprawniej i mogta przynie$¢ oczekiwane efekty,

potrzeba silnych przygotowan w pierwszej fazie.

I. Faza wstepna

Planowanie, inicjacja projektu byly najdituzej trwajgcg fazg. Pierwsze kroki podjetam juz
w 2016 roku. Obejmowaty one ustalenie tematyki i nazwy projektu, prace koncepcyjng nad
formutg i trescig spotkan warsztatowych, wstepne rozmowy z twércami. Moim pierwszym
dziataniem byto przeprowadzenie sondy spotecznej oraz ankiety dotyczgcej pojecia
wolnosci, patriotyzmu, Ojczyzny.

Respondentami byli uczniowie oraz ich rodziny. Wyniki przyczynity sie do ostatecznego
wyboru artystycznego kierunku catosci wydarzenia. Nastepnie, wraz z koordynatorem
projektu — Aleksandrg Rudzkg-Kurdys - zainicjowalysmy wspotprace pomiedzy

organizatorem projektu a jego partnerami® oraz zorganizowaty$my pozyskiwanie funduszy

6z wynikami mozna sie zapozna¢ m.in. w artykule £. Hobota i t. Barwinskiego pt. ,Praca socjalna
w srodowisku ulicznym z mtodziezg zagrozong marginalizacjg na przyktadzie projektéw realizowanych
przez MOPS w Krakowie — diagnoza, doswiadczenia, wnioski”. Przedstawiono w nim efekty
powyzszych dziatan, podejmowanych przez Miejski Osrodek Pomocy Spotecznej w Krakowie w latach
2006-2011.

w bibliografii podaje pare przyktadéw pozycji zrédtowych traktujgcych o metodzie projektu
w edukaciji.

8 Organizatorem projektu bylo Stowarzyszenie Artystyczne ,Teatr Poddanczy”. Partnerami projektu
byly: Katowice Miasto Ogrodéw, Klub Wysoki Zamek, Stowarzyszenie Pomocy Dzieciom i Mtodziezy
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(mikrogranty, sponsorzy, crowdfunding). ldentyfikacja wizualna ODZYSKANYCH - logo,
zaproszenia, banery i plakaty - byta kolejng wazng czescig przygotowan. Tworcg wszystkich
graficznych elementéw jest Rajmund Kionka. O powodzeniu artystycznej czesci projektu
zadecydowat zespo6t artystow. Tworey, ktérzy przyjeli zaproszenie do tej realizacji, otoczyli
muzyczng opiekg mtodych uczestnikow a fakt, ze ksztattujg wspoétczesno$¢é muzyczng oraz
sg zwigzani z regionem $lgskim, miat ogromne znaczenie w znalezieniu wspdinego jezyka
porozumienia.

W ramach projektu wspotpracowaty nastepujgce osoby:

Wojciech Byrski — odpowiedzialny za stworzenie warstwy stownej do piosenek projektu. Jan
Gatach — odpowiedzialny za stworzenie materialu muzycznego do warsztatéow ,,Odzyskane
melodie” i aranzacje piesni patriotycznych z dostosowaniem ich stopnia trudnosci do
umiejetnosci uczestnikow.

Gabriela i Wojciech Gagsior — odpowiedzialni za stworzenie materialu muzycznego do
warsztatéw ,Historie jutra” i koncertu ODZYSKANI.

Monika Kionka — odpowiedzialna za tworzenie warstwy ruchowej podczas warsztatow ,Ruch
utraconych stow” oraz przekazanie idei wolnosci wyrazonej poprzez ekspresyjny ruch.
Stowarzyszenie Kamera — Krzysztof Kuznicki i Anna Wisniewska ze Stowarzyszenia —
odpowiedzialni za warsztaty filmowe — stworzenie teledysku do wybranego utworu
promocyjnego (singla), wideo-rejestracje koncertéw, teasery, trailery, relacje z realizacji
warsztatéw oraz pokrewnych dziatan.

Iga Eckert — pomystodawca, koordynator artystyczny, odpowiedzialna za zebranie historii
rodzinnych i warsztaty wokalne w ,0dzyskanych historiach”, organizacje préb generalnych
oraz koncertow finatowych.

Niektore z zadanh realizowanych we wstepnej fazie odbywaly sie symultanicznie, inne
wymagaty konkretnej kolejnosci. W ostatnim etapie poprzedzajagcym wiasciwg realizacje
powstat szczegdtowy harmonogram warsztatdw oraz zaproszenie i zakwalifikowanie
uczestnikow projektu - uczniow Panstwowej Ogolnoksztatcgcej Szkoty Muzycznej | stopnia
im. Stanistawa Moniuszki w Katowicach, okolicznych szkét  ogolnoksztatcgcych,
wolontariuszy z Centrum Aktywno$ci Lokalnej oraz dzieci i mtodziezy ze $rodowisk
zagrozonych wykluczeniem spotecznym, zrzeszonych w ramach Klubu Wysoki Zamek

i Domu Aniotéw Strozow.

»,0om Aniotow Strézéw”, Stowarzyszenie Na Rzecz Rozwoju Spotecznosci Lokalnej ,Mocni Razem”,
Zespot Panstwowych Szkdt Muzycznych im. Wojciecha Kilara w Katowicach, Fundacja na Rzecz
Zdrowia Dzieci i Mtodziezy Regionu Slgsko-Dgbrowskiego im. Grzegorza Kolosy, Zespot Szkét nr 1
w Katowicach.
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Il. Faza gtéwna

Pragne nakresli¢ bardziej szczego6towo strukture autorskiego projektu. Podczas muzycznych
zaje¢ ODZYSKANYCH uczestnicy poznawali roézne nurty szeroko pojetej muzyki
rozrywkowej, podstawy gry na instrumentach perkusyjnych, nabywali elementarnych
umiejetnosci z zakresu emisji gtosu, Spiewu solowego, zespotowego, realizowali
podstawowe ¢wiczenia poczucia pulsu muzycznego i z zakresu koordynacji ruchowej. Grupa
bardzie] zaawansowana z zakresu gry na instrumentach (uczniowie szkoty muzycznej)
ksztatcita swoj warsztat instrumentalny pod okiem instruktoréw oraz stworzyta zespét, ktory
wykonat elementy akompaniamentéw do piesni podczas wystepdw estradowych.

Projekt ODZYSKANI podzielony zostat na kilkka autonomicznych, lecz scisle ze sobag
wspolgrajgcych etapéw. Kazdy miat oddzielny tytut, nawigzujgcy bezposrednio do
artystycznych dziatah:

Odzyskane historie — wywiad srodowiskowy, zabawy integracyjne i zajecia, podczas
ktorych zbierano historie rodzinne. Tworzono mapy mysli dotyczace zagadnier wolnosci
i niepodlegtosci widzianej oczami dziecka. W kohcowej fazie spotkania przeksztatcity sie
w warsztaty muzyczne i wokalne. Rejestracje prob w formie krétkich filmikow nagrywanych
telefonami komérkowymi uczestnikow wykorzystano do tworzenia podstaw scenariusza

warsztatéw ,Szklane spojrzenia”.

Zdjecie nr 2. Odzyskane historie - mapa mysli o wolnoSci.

zrédto: archiwum projektu ODZYSKANI, zdj. A. Franke
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Zdjecie nr 3. Odzyskane historie.
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Zrédto: archiwum projektu ODZYSKANI, zdj. A. Franke
Odzyskane melodie — warsztaty muzyczne, podczas ktérych uczestnicy uczyli sie

wybranych piesni patriotycznych w nowych aranzacjach i wykorzystujgc rézne srodki wyrazu:

od gry na instrumentach i $piew, poprzez ruch i wykorzystanie multimediow.

Zdjecie 4. Odzyskane melodie.

Zrédto: archiwum projektu ODZYSKANI, zdj. A. Franke

Historie jutra — warsztaty wokalne i nauka piosenek stworzonych wspotczesnie.
W nawigzaniu do setnej rocznicy odzyskania niepodlegtosci gtbwnym tematem warsztatéw
byta wolnos¢ i cheé spojrzenia na nig z dzisiejszej perspektywy oczami dziecka, nastolatka,
uczestnika popkultury XXI w. Stowa do utworéw stworzyt Wojciech Byrski (Biegnij do
marzen, Nie zyjesz sam dla siebie, Nadzieja, Odzyskani), natomiast muzyka zostata

skomponowana przez Gabriele Gasior, Wojciecha Byrskiego oraz przeze mnie.
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Zdjecie nr 5. Historie jutra — praca z mikrofonem.

Zrédto: archiwum projektu ODZYSKANI, zdj. A. Franke

Fragmenty stow piosenek projektu ODZYSKANI:

NADZIEJA

st. W. Byrski, muz. I. Eckert

Ref: Prowadz nadziejo przez nocy czas

AZ ranek spadnie z gwiazd — jeszcze raz, jeszcze raz
Prowadz nadziejo reke mi daj

Jak aniot przy mnie trwaj, przy mnie trwaj

NIE ZYJESZ SAM DLA SIEBIE
st. W. Byrski, muz. G. Gasior
Kto zyje sam dla siebie

Ten zawsze bedzie sam
Pomagaj wiec w potrzebie

Gdy kto$ ktopoty ma

Wiec gtowy nie odwracaj

| zawsze podaj dton

By¢ dobrym sie optaca

Dla siebie wszyscy sg

[..]

MARZENIA
st. W.Byrski, muz. I. Eckert
Biegnij do marzen

Biegnij do marzen
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Biegnij do marzen, biegnij
tatwo przychodzi mato co
Samo sie dzieje jeszcze mnigj
Ale marzenia po to sg

Zeby bez przerwy gonic je
Wyznaczy¢ sobie jakis cel
Zeby do niego pdzniej dojs¢
Cho¢ droga czasem wije sie

A czasem zmienia w przeszkaéd tor

[.]

ODZYSKANI

st. W. Byrski, muz. Byrski/Eckert
Wolnosci nikt nam nigdy nie dat

A juz niejeden za to wziat

Nikt tej wolnosci nam nie sprzedat
A juz niejeden spalit dom

Wszyscy: A juz niejeden spalit dom
Odzyskani dla wolnosci

| juz nigdy zniewoleni

Nikt nie mowit, ze to proste

| ze nigdy sie nie zmieni.

Szklane spojrzenia — warsztaty sztuki filmowej objety tworzenie scenariusza i realizacje
teledysku. Uczestnicy prowadzeni przez instruktoréw stworzyli wspélnie autorski scenariusz
teledysku do tytutowej piosenki projektu oraz scenariusz projekcji wizualnych jako
komentarza filmowego do pozostatych piosenek z programu warsztatéw. Roéwnoczesnie
miodziez pod okiem prowadzgcego byta odpowiedzialna za realizacje zdje¢, scenografii
i wyboru materiatu do montazu teledysku. Praca nad scenariuszem rozpoczeta sie
w poczatkowej fazie projektu, czyli podczas ,,Odzyskanych historii”, i przybrata forme gier,
ankiet i rozmoéw z miodziezg na temat probleméw nurtujgcych wspétczesnego nastolatka:
wolnosci wtasnej, budowania relacji z drugg osoba, perspektyw zycia zawodowego, wyboru
pozostania w kraju lub podjecia préby zycia poza granicami ojczyzny, wreszcie — budowania
poczucia przynaleznosci do pewnych grup spotecznych w oparciu o uniwersalne wartosci
moralne, walki z kompleksami, tworzenia samoakceptacji, poczucia bezpieczenstwa

w domu czy $srodowisku szkolnym.
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Zdjecie nr 6. Szklane spojrzenia 2 - praca nad teledyskiem.

Zrédto: archiwum projektu ODZYSKANI, zdj. A. Franke

Ruch utraconych stéw - ukazanie idei wolnosci jako poszanowania dla odrebnosci
drugiego cziowieka, rodziny, regionu, panstwa, ojczyzny, w sposob odpowiadajgcy czasom
wspofczesnym, byto realizowane podczas zaje¢ z zakresu ekspresji ruchu, tanca,
choreografii — Ruch Utraconych Stéw. Byt to kolejny element wskazujgcy na bezstowny
dialog pomiedzy tradycjg a wspotczesnoscig. Tym samym, poprzez stworzenie ruchomych
obrazéw do wybranych piesni patriotycznych i piosenek nowopowstatego repertuaru,
uczestnikom przedstawiono dowdd, ze bez wzgledu na wiek, rodzaj wyksztatcenia czy
miejsce zamieszkania, muzyka i ruch mogg sta¢ sie uniwersalnym jezykiem, nosnikiem

ludzkich przezy¢ i emocji.

Zdjecie nr 7. Ruch utraconych stéw 1 - przygotowanie choreografii do piosenek z cyklu Historie jutra.

Zrédto: archiwum projektu ODZYSKANI, zdj. A. Franke
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Warsztaty odbywaly sie w siedzibach partneréw, a koncerty ODZYSKANI zaprezentowano
w Katowicach w dwoch miejscach:

9.11.2018 - w siedzibie Zarzadu Regionu Slasko-Dabrowskiego NSZZ Solidarnosé,
10.11.2018 - w Parafii Przemienienia Panskiego.

Goscémi specjalnymi koncertéw byli:

Chor Uniwersytetu Slgskiego Dzieci ,Gioia”, Zesp6t Wokalny Miodziezowego Osrodka Pracy
Twérczej w Dgbrowie Goérniczej, Zespot ,Wesote nutki” przy Patacu Mtodziezy w Katowicach;
Agnieszka Zawierucha, Dariusz Szweda — przygotowanie zespotow;

W koncertach wystgpili: Gabriela Gasior, Jan Gatach, Wojciech Gasior, Krzysztof Kot, Piotr
Kudetka, Tomasz Janeczko, Iga Eckert, Klara Richter oraz zespét mtodziezowy projektu
ODZYSKANI (40 oséb).

Patronat medialny objety: TVP 3 Katowice, Gos¢ Niedzielny, Radio Em, pelniakultury.pl.

Zdjecie nr 8. Plakat projektu ODZYSKANI

mtodosc

na 100-lecie odzyskania niepodlegtosci

3 4‘7/‘/
-

7 koncerty

r
“a ‘.
I

9.11.2018 godz. 19”

Katowice, siedziba Zarzadu Regionu Slasko-Dabrowskiego NS2Z Solidarnosé, ul. Floriana 7

10.11.2018 godz. 19

Katowice, Parafia Przemienienia Parskiego, ul. Sokolska 12

Wystapia
Gabriela Gasior, Jan Gatach, Wojciech Gasior, Krzysztof Kot,
Piotr Kudetka, Tomasz Janeczko, Iga Eckert, Klara Richter,
wy projektu ,Odzyskani
utwory stworzone specjalnie na
iecha Byrskiego.

Zrédto: archiwum projektu ODZYSKANI, projekt: Rajmund Kionka
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lll. Faza podsumowania

Ewaluacja projektu formalnie zakfadata ztozenie raportu, rozliczenie funduszy oraz
postprodukcje teledysku®. W szerszym rozumieniu tego etapu zrodzit sie pomyst na
kontynuacje owych dziatan. Inicjatywa projektu ODZYSKANI okazata sie potrzebna i juz
w kolejnym roku mogtam realizowa¢ jej drugg odstone. Projekt ,,Odzyskane brzmienia -
recykling muzyczny” odbywajgcy sie w maju 2019 byt kontynuacjg wydarzenia z 2018 roku
0 zakresie ograniczonym do jednej dzielnicy — Zateza. Organizatorem wydarzenia byt Klub
Wysoki Zamek (Wspdlnota Dobrego Pasterza) na DNI ZALEZA MLODYCH — MtODZI DLA
ZAYEZA. Projekt zostat zrealizowany w ramach Inicjatywy Lokalnej Miasta Katowice pod
patronatem Prezydenta Marcina Krupy i Arcybiskupa Wiktora Skworca. W wydarzeniu
zostaly zrealizowane nastepujgce warsztaty:

Odzyskane brzmienia — warsztaty instrumentalne perkusyjne, podczas ktérych uczestnicy
uczyli sie podstaw rytmicznych: wyczucia i realizacji pulsu metrycznego, schematéw
rytmicznych, przebiegéw polirytmicznych, tematow multimetrycznych. Dziatania te
bezposrednio nawigzywaly do stylistyki prezentowanej przez stynng grupe taneczno-
rytmiczng STOMP. Zajecia rozszerzone zostaty o trening podstawy techniki body-music,
body-percussion — wydobywania i poszukiwania brzmien w granicach swego ciafa i jego
mozliwos$ci. Warsztaty prowadzita Magdalena Bryta.

Ruch utraconych stéw - zajecia taneczne z wykorzystaniem elementéw hip-hopu
i pokrewnych stylow tanca z dostosowaniem do plenerowego charakteru wydarzenia. Zajecia
prowadzit Kacper Grebski.

Rytm dzielnicy — zajecia prowadzone z wykorzystaniem metody Emila Jaques-Dalcroze'a,
majgce na celu utrwalenie schematdéw rytmicznych wypracowanych na warsztatach
perkusyjnych oraz materiat ruchowy z warsztatéw tanecznych. Prowadzgcy - Iga Eckert.
Recykling muzyczny — warsztat tworzenia wtasnych instrumentéw perkusyjnych z szeroko
pojetych odpadkéw: pustych butelek, koszow na Smieci, starych garnkéw, pokrywek itp., oraz
potgczone zajecia rytmiczne, perkusyjne, ruchowe, utrwalajgce poznany materiat podczas
zajec z instruktorami.

Wynikiem warsztatow byta muzyka i ruch tworzony dla i przez mtodziez. W projekcie wziety
udziat dzieci i miodziez z okolicznych szkét (Szkota Podstawowa nr 22 im. Juliusza
Stowackiego w Katowicach Zatezu, Zespo6t Szkot i Placéwek Nr 2 w Katowicach). Dla nich
projekt miat znaczenie edukacyjne: zapoznanie sie z réznymi rodzajami muzyki, tanca, form
sztuki ulicznej i performatywnej, podjecie sie wielorakich aktywnosci artystycznych, a co za
tym idzie — rozwiniecie kreatywnosci i samodzielnie realizowanej tworczosci. Wydarzenie

artystyczne w formie pokazu-koncertu skierowane bylo na odbiér przez wszystkich

® Teledysk ODZYSKANI https://youtu.be/ldmucudtiyk
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mieszkancow danej dzielnicy oraz krewnych i znajomych uczestnikébw warsztatow.

Zatozeniem byto obudzenie checi sprawczych aktywnosci dzielnicowej, lokalnej, tworcze;j.

Whnioski

Dzieki organizacji tych wydarzen artystycznych udato mi sie rozpoczg¢ wspoétprace pomiedzy
instytucjami kultury i edukacji, rozszerzy¢ dziatania edukacji szkolnej na dziatania lokalne
i dzielnicowe. Bytam Swiadkiem, jak podczas realizacji opisanych projektow ksztattowata sie
umiejetnos¢ zespotowego dziatania ucznidw szkoly muzycznej z innymi grupami
miodziezowymi. Do dzisiaj utrzymuje kontakt z niektéorymi uczestnikami warsztatéw i widze,
jak udziat w projekcie ODZYSKANI zainspirowat tych mtodych ludzi do odczuwania wolnosci
w zgodzie ze sobg i poszanowaniu wolnosci innych. Wsréd wielu efektéw uzyskanych dzieki
realizacji projektu, wymienie te, ktorych dziatanie dtugofalowe mogtam zaobserwowac:

- rozpoczecie miedzypokoleniowego dialogu i wzmocnienie wiezéw rodzinnych,
ktére nastgpito dzieki zbieraniu rodzinnych historii i wspotpracy dzieci z rodzicami;

- rozbudzanie odpowiedzialnosci za ,matg ojczyzne” i postawy patriotyzmu
lokalnego zostaty zapoczatkowane dzieki dzielnicowym dziataniom podczas edycji
,Odzyskane brzmienia — recykling muzyczny”;

- budowanie kompetencji spotecznych wsrod uczestnikbw  doprowadzito
do rozbudzania checi wspotpracy przy realizacji kolejnych tego typu dziatan (kilkoro
uczestnikow brato udziat w obydwu edycjach projektu);

- integracja miedzysrodowiskowa odbyla sie poprzez zaangazowanie w projekt dzieci

z dzielnic o utrudnionym dostepie do kultury;

- podniesienie kompetencji muzycznych z zakresu Spiewu i gry na instrumentach;

- rozpowszechnianie dobrych wartosci wsréd uczniéw: wspétpracy, akceptacji

i wzajemnej, tworczej inspiracji.

Znamiennym byt fakt, iz dgzenie do dzielenia sie pasja muzyki pomogto
W znaczacym i wymiernym stopniu potrzebujgcym: podczas koncertow ODZYSKANI, ktore
miaty réwniez charakter koncertéw charytatywnych, zebrano srodki finansowe na rzecz
Osrodka Rehabilitacyjno-Edukacyjno-Wychowawczego im. J. Trzcihskiej-Fajfrowskiej
w Katowicach.

Licze na to, ze podjeta wspofpraca z innymi instytucjami bedzie podtrzymywana przez
kolejne lata, a wypracowane strategie przyniosg oczekiwane efekty. Patrzac na projekt
z perspektywy czasu widze, ze byt on odpowiedzig na éwczesne potrzeby. Jednak jego
uniwersalny format pokazuje, ze niezaleznie od czaséw jest on nadal aktualny. Ciesze sie,
ze mogtam skorzysta¢ z ponad 100-letniej tradycji metody projektowej i ,odzyskac” jg dla

edukacji oraz dla siebie. Mam rowniez nadzieje, ze artykut okaze sie przydatny lub
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inspirujgcy dla tych, ktérzy w zakresie muzycznej edukacji wcigz poszukujg dialogu

pomiedzy tradycjg a terazniejszoscia.
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REGAINED for Education — Presentation of a Cultural and Educational
Project Completed in 2018 to the 100" Anniversary of Recovering

Independence

Summary:

The article is a presentation of activities undertaken in Katowice in 2018, during the
implementation of the REGAINED educational and cultural project. The project was inspired
by the celebrations of the 100th anniversary of regaining Poland's independence and the
desire to find answers to the following questions: what is patriotism today? What does
patriotism mean for young people?

The premise of the event was to integrate young people from music schools, non-music
schools and selected socially marginalized groups in joint artistic workshops: movement,
rhythm, instrumental, vocal, film. The whole project was initiated due to the diagnosed need
to introduce changes into the education system in order to adapt it to the needs of
a contemporary student as a recipient/creator of culture, to counteract the social
marginalization of young people, and to start and maintain a harmonious intergenerational
dialogue.

The social survey conducted, the experience gained during the implementation of the
presented project and the implementation of subsequent editions of the event shows that

there is definitely a strong need to organize similar events in Katowice.

Keywords: educational project, project methode, intergenerational dialogue, changes in
education, regaining independence, identity.

Mgr Iga Eckert

Absolwentka Akademii Muzycznej im. Karola Szymanowskiego w Katowicach, Wydziatu
Kompozyciji, Interpretacji, Edukacji i Jazzu w specjalnosci Rytmika, jak rowniez Prowadzenie
zespotdow wokalnych i wokalno-instrumentalnych w klasie dyrygentury dr hab. Szymona
Bywalca; dwukrotna laureatka nagrody Promocji Mtodych Tworcow Kultury Urzedu Miasta
Katowice. Uczestniczyta w wielu kursach i warsztatach z zakresu tanca, rytmiki, solfezu,
emisji gtosu i ogolnie pojetej edukacji muzycznej, zarowno w Polsce, jak i poza jej granicami,
m.in.: w Institut Jaques-Dalcroze w Genewie, Liszt Ferenz Zenemuvészeti Egyetem Kodaly
Intézete w Kecskemet, Universitat fir Musik und darstellende Kunst Wien lub Université
Laval w Quebec. Od 2010 roku zwigzana z Zespotem Panstwowych Szkét Muzycznych im.
Wojciecha Kilara w Katowicach (zajecia rytmiki, ksztatcenia stuchu i audycji muzycznych).
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Od 11 lat prowadzi zajecia improwizacji fortepianowej w Akademii Muzycznej w Katowicach.
W 2019 tworzyta komitet organizacyjny The 4th International Conference of Dalcroze Studies
w Katowicach. Od 2010 jest dyrygentem chéru dzieciecego Canto D’oro w Panstwowej
Ogodlnoksztatcacej Szkole Muzycznej | st. w Katowicach oraz chéru Largo parafii
Ewangelicko-Augsburskiej w Swietochtowicach.

Dziatalno$¢ artystyczng dopetnia tworczos¢ kompozytorska do ponad 20 spektakli
(wyréznienie na XXX Ogoélnopolskim Festiwalu Teatrow Lalkowych) i stuchowisk radiowych.
Wspotpracuje z teatrami instytucjonalnymi, jak i prywatnymi, nieformalnymi grupami
artystycznymi. Jest wspotzatozycielem stowarzyszenia Teatr Poddanczy, z ktérym procz
artystycznych wyzwan angazuje sie w akcje spoteczne.
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Grazyna Dartak
Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego w Katowicach
Katedra Edukacji Muzycznej i Rytmiki

Carl Orff i jego KOD edukacji muzycznej

Streszczenie

W pierwszej czesci artykutu przedstawiono dziecinstwo i miodos¢ kompozytora oraz
najwazniejsze doswiadczenia ksztattujgce w pozniejszym okresie tworczosé i dziatalnosc
pedagogiczng Carla Orffa. W dalszej czesci przedstawiono zarys dorobku kompozytorskiego,
ze szczegoblnym uwzglednieniem najstynniejszego dzieta Orffa — Carmina Burana — i jego
twdrczosci dramatycznej, oraz poczatki dziatalnosci pedagogicznej, ktéra nierozerwalnie

wigze sie z fascynacjg tworcy teatrem.

W gtéwnej czesci artykutu znalazty sie rozwazania zwigzane z kluczowym dla koncepdji
pedagogicznej Carla Orffa pojeciem ,muzyka elementarna”. Podjete zostaty réwniez refleksje
na temat fundamentalnego dzieta kompozytora — Schulwerk. Musik fiir Kinder oraz form
aktywnosci muzycznej i sposobéw ich zastosowania w Swietle najwazniejszych zatozen idei
Orffa.

Stowa kluczowe: Carl Orff, muzyka elementarna, Schulwerk
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Carl Orff — niemiecki kompozytor, dyrygent i pedagog — urodzit sie 10 lipca 1895 roku
w Monachium, a zmart 29 marca 1982 roku, rowniez w Monachium. Pochodzit ze starej
rodziny oficeréw i naukowcéw, o wielopokoleniowej tradycji muzycznej. Ojciec Orffa, Heinrich
(1869-1949), byt oficerem. Grat na pianinie i réznych instrumentach smyczkowych.
Natomiast jego matka, Paula (1872-1960), byta z wyksztatcenia pianistkg. To przede
wszystkim ona rozpoznata i wspierata talent muzyczny swojego syna'. Byta jego pierwszym
nauczycielem gry na fortepianie. Nauke na tym instrumencie rozpoczat Carl pod jej
kierunkiem w wieku 5 lat. To matka réwniez pomogfa zanotowac¢ jego pierwszg kompozycje

— kotysanke w tonacji G-dur do wiasnych stow?.

W domu rodzinnym Orffa regularnie muzykowano. Wieczorami rodzice grali na fortepianie na
cztery rece, za$ w kazdg niedziele — kwintet fortepianowy lub kwartet smyczkowy®. Obok
tych doswiadczeh w dziecinstwie Carla obecna byta réwniez muzyka wojskowa, ktérg
poznawat bawigc sie w ogrodzie sgsiadujgcym z budynkiem, w ktérym odbywaty sie préby
orkiestry wojskowej. Obecna byla takze muzyka Iludowa, docierajgca wieczorami

Z okolicznych gospdd.

Od dziecinstwa Carla Orffa ksztattowaty rowniez doswiadczenia teatralne. Poczatkowo byty
to jasetka wystawiane w monachijskich kosciotach i przedstawienia oglagdane w teatrze
marionetkowym®. Od czasu jednak, gdy w wieku 14 lat zobaczyt opere Latajgcy Holender
Ryszarda Wagnera, stat sie statym bywalcem Hoftheater. W tym czasie bywat tez czesto
w monachijskim Schauspielhaus, gdzie ogladat m.in. sztuki Schillera, Goethego oraz

uwielbianego przez siebie Shakespeare’a®.

Warto podkresli¢ jeszcze jedng fascynacje Orffa, ktéra — podobnie, jak wczesniej wskazane
— wydatnie wptyneta na tworczo$¢ kompozytora. Mowa tu o zainteresowaniu Orffa dialektem
bawarskim. Zrédtem tego zainteresowania byly historie, ktére wraz z siostrg ustyszat
w dziecinstwie od kucharki Fanni, opowiadajacej je pieknie niczym nie skazonym dialektem®.
Wszystkie te doswiadczenia dziecinstwa i wczesnej miodosci znalazly swoje odbicie

zarowno w twoérczosci, jak i w dziatalnosci pedagogicznej kompozytora.

Niedtugo przed maturg Carl Orff porzucit nauke w gimnazjum i skoncentrowat sie na nauce
teorii muzyki u Augusta Haindla, altowiolisty i dyrygenta orkiestry dworskiej, oraz

przygotowaniu sie do studibw w zakresie kompozycji w monachijskiej akademii. W ciagu

! Z biografii kompozytora umieszczonej na oficjalnej stronie Instytutu Orffa w Salzburgu, dostep 17
maja 2023: https://www.orff.de/en/life/childhood-and-youth/

2 M. Smoczynska, Dziecinstwo i wczesna mfodosc¢ Carla Orffa, [w:] Polskie Towarzystwo Carla Orffa,
Zeszyt 1, Akademia Muzyczna im. Fryderyka Chopina w Warszawie, Warszawa 1994, s. 9.

% Ibidem.

* Ibidem, s. 9-10.

® Ibidem, s. 11.

® Ibidem.
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roku powstato wowczas kilkadziesiagt piesni i utworéw organowych, a w druku ukazat sie cykl
pt. Eliland, ein Sang vom Chiemsee op. 2. Piesni te szybko zostaty wigczone do éwczesnego
repertuaru wykonawczego, a ich popularno$¢ zaowocowata wielokrotnym wznowieniem
druku’. Warto podkre$lié przy tym, ze juz od poczatku w twérczosci Orffa najwieksze
znaczenie miaty utwory, w ktorych Scisle tgczyto sie stowo i muzyka. Bedzie to jeden
Z najwazniejszych wyrdznikéw stylu kompozytora, poniewaz wiekszos¢ dojrzatych utwordw
Orffa to dzieta sceniczne, w ktérych nawigzujgc do syntetycznej sztuki starozytnej, realizowat

on jednosc¢ stowa, muzyki i ruchu.

Okres przygotowania do studiéw muzycznych przyniést dwie nowe fascynacje — kompozytor
zainteresowat sie wowczas nowatorskg harmonikg Arnolda Schénberga itwdérczoscig
Claude’a Debussy’ego®. Zainteresowania te znajdujg swoje odbicie szczegdlnie
w miodzienczej tworczosci Orffa. Oczarowanie muzykg Debussy’ego przyczynito sie
dodatkowo do dalszych odkry¢ i zainteresowania muzykag Jawy i Indii, a w konsekwencji do
wykorzystania na szerokg skale egzotycznego instrumentarium perkusyjnego oraz

niekonwencjonalne wykorzystanie tradycyjnego instrumentarium.

Pod koniec | wojny Swiatowej Carl Orff zostat powotany do stuzby wojskowej. Jednak po
krotkim pobycie na froncie wschodnim, ciezkiej chorobie i pobycie w lazarecie, do$¢ szybko

powrdcit do kraju®.

W 1930 roku nastgpit gwattowny zwrot tworcy w kierunku muzyki dawnej. Wéwczas
kompozytor zainteresowat sie muzykg XVI i XVIlI wieku, a szczegdélnie — za namowg Curta
Sachsa — Claudio Monteverdiego'®. Badania nad jego twérczoscig w znacznym stopniu
wptynety na ksztaltowanie stylu Orffa. Wynikiem zainteresowan muzykg dawng jest jeden
z najpopularniejszych utworéw kompozytora, a mianowicie Carmina Burana, sceniczna
kantata oparta na $wieckich tekstach tacinskich wybranych z Xlll-wiecznego bawarskiego
zbioru Codex Buranus. Odkrycie rekopisu z Benediktbeuren, zawierajgcego zbiér piesni
o0 mitosci i radosci zycia, wspominat Orff nastepujgco: ,Fortuna chciata dla mnie dobrze,
kiedy wreczyta mi katalog antykwariatu w Wurzburgu, gdzie odkrytem tytut, ktory urzekt mnie

swojg magiczng mocg: Carmina Burana™*

. .W utworze tym — jak podkresla Marcin Gmys —
ujawnia sie szereg podstawowych cech typowych dla indywidualnego stylu kompozytora:
pulsacja rytmiczna, archaizacja nawigzujgca do muzyki okresu $redniowiecza (na przyktad
motywy organalne i fauxbourdonowe), stylizacje, stosowanie ostinata rytmicznego na diugich

odcinkach, wprowadzanie orientalnych melizmatow, redukowanie nastepstw harmonicznych

" Ibidem.

8 |bidem, s. 12.

® Ibidem, s. 13.

'% Ibidem, s. 12-13.

! Z komentarza do twoérczosci Carla Orffa umieszczonej na oficjalnej stronie Instytutu Orffa
w Salzburgu, dostep 17 maja 2023: https://www.orff.de/en/life/artistic-works/.
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do najbardziej elementarnych uktadow typowych dla systemu dur-moll, a takze rezygnacja ze
ztoZzonych struktur formalnych na rzecz nieskomplikowanej zwrotkowosci”*?. Te same cechy
charakteryzujg — obok kantaty Carmina Burana — pozostate czesci cyklu Trionfi: Catuli

Carmina oraz Trionfo di Afrodite.

Rezultatem gruntownych studiéw w dziedzinie muzyki dawnej staty sie tez opracowania dziet
renesansowych i barokowych, miedzy innymi wspomnianego juz Claudio Monteverdiego, np.

lamenti Orfeusz.

Interesujgcy obszar tworczosci Carla Orffa stanowig réwniez $piewogry oparte na
Sredniowiecznych misteriach, a =zainspirowane $wiatem basni i dialektem bawarskim.
Za podstawe swojego Kleines Welttheater wykorzystat kompozytor basn Der Mond / Ksiezyc
wedtug braci Grimm. Podobnie opera Die Kluge / Madra oparta jest na watkach
staroniemieckich legend i bajek ludowych, jednak tutaj jeszcze wiekszego znaczenia nabiera
jezyk. Jego role w utworach scenicznych podkreslat Orff wielokrotnie, m.in. w odniesieniu do
Bernauerin, gdzie ,stowo moéwione staje sie ostatecznym zrédtlem kreatywnosci™?.
Na bawarskim idiomie rozwijajg sie réwniez: komedia Astutuli, Comoedia de Christi

Resurrectione — Ein Osterspiel oraz Ludus de Nato Infante Mirificus — Ein Weihnachtsspiel.

Po Il wojnie Swiatowej pojawia sie w twodrczosci Orffa kolejny nurt, a mianowicie utwory
sceniczne oparte na dramacie antycznym. W 1949 roku na festiwalu w Salzburgu miato
miejsce prawykonanie Antygony, opartej na tragedii Sofoklesa w adaptacji Friedricha
Holderlina. Dzietem tym otwart kompozytor nowg droge rozwoju teatru muzycznego, ktérg
kontynuowat w kolejnych utworach: Edypie Sofoklesa oraz w Prometeuszu Aischylosa, takze
w przektadzie Friedricha Hélderlina,. Prawykonanie ostatniego utworu w 1968 roku spotkato
sie jednak z duzym niezrozumieniem®. Carl Orff zakonczyt swoje zyciowe dzieto najbardziej

osobistg kompozycjg De Temporum Fine Comoedia / Komedia kornca czasu.

Rownie waznym nurtem tworczosci w dorobku Carla Orffa stata sie dziatalnos¢
pedagogiczna. W 1924 roku, wraz z malarkg i pisarkg Dorothee Glnther, zatozyt
w Monachium Gunterschule fur Gymnastik, Musik und Tanz / Szkota Gimnastyki, Muzyki
i Tanca. W zwigzku z pracg w teatrze i realizacjq idei petnej syntezy stowa, muzyki i ruchu,
kompozytor poszukiwat nowych rozwigzan w zakresie wychowania tanecznego
i rytmicznego. Stad wyniknety jego pogtebione zainteresowania metodg Emila Jaques-
Dalcroze’a oraz dziatalnoscig artystyczng Rudolfa von Labana i Mary Wigman. Obserwacja

tych dziatan i wtasne doswiadczenia pedagogiczne w Giuntherschule przyczynity sie do

2 M. Gmys, hasto: Carl Orff, [w:] Encyklopedia Muzyczna PWM, czes$¢ biograficzna t. 7 n-pa, red.
E. Dziebowska, PWM, Krakéw 2002, s. 171.
% Z komentarza do tworczosci Carla Orffa umieszczonej na oficjalnej stronie Instytutu Orffa
w Sba(ljzburgu, dostep 17 maja 2023: https://www.orff.de/en/life/artistic-works/.

Ibidem.
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zwrocenia szczegolnej uwagi Orffa na rytm, co w naturalny sposob — jak wskazuje Katarzyna
Jakobczak — ,doprowadzito do uprzywilejowania w procesie ksztatcenia instrumentow
perkusyjnych. Orff dgzyt tez do uaktywnienia mtodych adeptéw sztuki, inspirujgc ich do
samodzielnego tworzenia muzyki i kreowania wtasnych pomystéw”*>. Idee muzykowania na
instrumentach oraz tworzenia muzyki chciat przenies¢ Orff na ,elementarne zajecia
muzyczne” dla dzieci — w jej realizacji przeszkodzita jednak sytuacja polityczna, i ostatecznie
pomyst wigczenia takich form aktywnos$ci do wychowania muzycznego najmtodszych

powrdcit dopiero po zakonczeniu Il wojny $wiatowe;j™®.

W okresie miedzywojennym kompozytor podjat wspotprace z budowniczym instrumentow
K. Maendlerem, ktéry konstruowat rézne instrumenty na uzytek dziatalnosci pedagogicznej
Orffa. W pdzniejszym czasie, w 1949 roku, powstat warsztat budowy instrumentow Studio
49. Jego zatozyciel, Klaus Becker-Ehmck, budowat instrumenty wedtug znanych mu wzoréw,
ale tworzyt tez instrumenty eksperymentalne, ktére wykorzystywat w swojej pracy Carl Orff*’.
Warto podkresli¢, ze Studio 49 do dzi$ produkuje znakomitej jakosci instrumenty, ktore

wydatnie podnoszg walory muzykowania na lekcjach.

Kluczowe dzieto pedagogiczne Orffa to Schulwerk — Musik fiir Kinder. ldea Schulwerku
pojawita sie w latach 30. XX wieku. Opublikowano wowczas Rhythmische-melodische Ubung
/ Cwiczenia rytmiczno-melodyczne, ktére staly sie rdzeniem pierwszego tomu dzieta®.
Realizacja idei dokonata sie najpierw na gruncie audycji radiowych. 15 wrzednia 1948 roku.
Radio Bawarskie nadato pierwszg audycje Schulwerku, prowadzong przez Carla Orffa
i absolwentke Gunterschule, Gunild Keetman. W trakcie emisji audycji wykorzystano szereg
piosenek i wierszy dla dzieci®. Juz w kolejnym roku, 1949, w Hochschule fiir Musik und
Darstellende Kunst Mozarteum w Salzburgu, rozpoczeto takze organizacje kurséw
Schulwerku dla dzieci. Konsekwencjg tych dziatan stato sie otwarcie w 1961 roku przy
Mozarteum Orff-Institut. Powstanie Instytutu umozliwito propagowanie idei Orffa na szerokg
skale wsrdd nauczycieli i studentdw z kraju i zza granicy. Pierwszymi kierownikami Instytutu
byli Carl Orff, Gunild Keetman oraz Wilhelm Keller, ktéry przeniést pdzniej idee Orffa na
grunt wychowania muzycznego dzieci niepetnosprawnych i w roku 1973 powotat do zycia
Instytut Pedagogiki Specjalnej przy Instytucie Orffa /Institut fur Musikalische Sozial- und
Heilpadagogik®.

5 K. Jakdbczak, Co to jest muzyka elementarna, [w:] Polskie Towarzystwo Carla Orffa, Zeszyt 2,
fékademia Muzyczna im. Fryderyka Chopina w Warszawie, Warszawa 1995, s. 9.
Ibidem.
Y M. Smoczyniska, Lata studiéw i tworczosci Carla Orffa, [w:] Polskie Towarzystwo Carla Orffa, Zeszyt
2, Akademia Muzyczna im. Fryderyka Chopina w Warszawie, Warszawa 1995, s. 15.
'® Ibidem, s. 15.
* Ibidem.
% bidem, s. 17.
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U podstaw zatozen pedagogicznych koncepcji Orffa lezy przekonanie, ze kazde dziecko
posiada zdolnosci, ktére umozliwiaja petng ekspresje muzyczng, zas najlepszg drogg do
rozwoju tych uzdolnien jest wspdlne muzykowanie na instrumentach oraz zabawa
i improwizacja. tagczenie tych roznych form aktywnosci muzycznej zapewnia dzieciom

swobode wypowiedzi i prowadzi do zintegrowanego rozwoju kazdego miodego cztowieka.

W swojej koncepcji wychowania muzycznego akcentuje Orff pojecie ,muzyka elementarna”.
Jest to wlasciwie czynnik konstytutywny dla idei pedagogicznych kompozytora. Wazny staje
sie w konsekwencji sposob rozumienia go. Wielu nauczycieli czy animatoréw kultury
muzycznej btednie przyjmuje, ze chodzi tu o muzyke na poziomie elementarnym,
obejmujgcym pierwsze klasy szkoly podstawowej i wychowanie przedszkolne. Wtasciwa
intencja Orffa siega o wiele gtebiej — jako elementarne okresla kompozytor to, co jest
.przedduchowe”, ,bliskie ziemi’, ,pierwotne”, ,zwigzane z naturg”, ,cielesne”; to czego kazdy
moze sie nauczyé iprzezyé?. ,Muzyka elementarna — jak podkreslat Orff na kartach
Schulwerku — nigdy nie jest tylko samg muzyka: potgczona jest z ruchem, tancem i mowa;
jest takg muzyka, ktérg trzeba samemu gra¢; w ktoérg jest sie zaangazowanym nie jako
stuchacz, ale jako wspotgrajgcy. Jest ona przedrozumowa, nie zna zadnych wielkich form,
zadnej architektoniki, opiera sie na matych formach tancuchowych (szeregowych),

ostinatowych i matych formach rondowych”?

. W innym miejscu kompozytor wyjasniat
dodatkowo: ,To, co elementarne oznacza zawsze nowy poczatek. Wszystko, co
nowoczesne, modne, staje sie zczasem nienowoczesne iniemodne. Dzieki swej
ponadczasowosci to, co elementarne, jest rozumiane na calym $wiecie”®. W innej
wypowiedzi kompozytor podkreslit ponadto: ,Muzyka rozpoczyna sie w cziowieku... Jako
pierwsza jest wtasna cisza, wstuchanie sie w samego siebie, gotowos¢ do muzyki, stuchanie
bicia serca i oddechu... Prowadzenie ku muzyce powinno byé wtasnie takie podstawowe,

ogodlne, catoéciowe, wyplywajgce z naszego wnetrza™.

Fakt ten podkreslajg takze spadkobiercy idei Orffa. ,Wychowanie elementarne nie oznacza —
jak akcentowat Hermann Regner - edukacji muzycznej poprzez obcowanie
z pozostatosciami, elementami. Przymiotnik ‘elementarny’ nie opisuje jakiegos konkretnego

stanu materialnego, lecz proces — decydujgce, zasadnicze, wewnetrzne i zewnetrzne

2 por. G. Darlak, Miejsce koncepcji wychowania muzycznego Carla Orffa w szkole XXI wieku, [w:]
Estetyczny wymiar edukaciji, red. J. Szulakowska-Kulawik, Bytom 2007, s. 92.

22 C. Orff, Das Schulwerk, Mainz 1964, s. 16; cyt. za K. Jakdbczak, Co to jest muzyka elementarna,
[w:] Polskie Towarzystwo Carla Orffa, Zeszyt 2, Akademia Muzyczna im. Fryderyka Chopina
w Warszawie, Warszawa 1995, s. 7-11.

% C. Orff, Das Schulwerk — Ruckblick und Ausblick. ,Rocznik Instytutu Orffa 1963, Mainz 1964, cyt.
za U. Jungmair, O doswiadczeniu elementarno$ci w procesie wychowania muzycznego i tanecznego,
ttum. M. Smoczynska, [w:] Polskie Towarzystwo Carla Orffa, Zeszyt 5, Akademia Muzyczna
im. Fryderyka Chopina w Warszawie, Warszawa 1998, s. 13.

* C.Orff, Gedanken (iber Musik mit Kindern und Laien, Berlin 1932, s. 668; cyt. za U. Jungmai,
O doswiadczeniu elementarnosci..., op. cit., s. 14.
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"2 ’Elementarny’ — pisat

przemiany w cziowieku, ktéry styka sie z muzyka i tancem
natomiast Wilhelm Keller — nie moze by¢ rozumiany jedynie jako ‘pierwiastkowy’, ale takze
jako ‘osrodkowy’ lub ‘centralny’, etymologicznie wywodzgcy sie od <L-M-r>, w brzmieniu
<EL-EM-Er>, przy czym te Srodkowe litery alfabetu uzyte zostaty symbolicznie. Muzyke
elementarng nazwijmy zatem urzeczywistnieniem pewnej pierwotnej, centralnej moznosci,

ktora zostata w kazdym cztowieku ztozona™?.

Warto podkreslié, ze jest to muzyka stylistycznie neutralna. W muzyce elementarnej
rozpoczyna sie wiele drég prowadzacych ido tradyciji, i do wspoétczesnosci, do muzyki

ludowej, rozrywkowej, tanecznej i artystyczne.

Idea muzyki elementarnej znajduje swojg realizacje w dziele Schulwerk — Musik fiir Kinder.
U jego podstaw lezg, wywiedzione z teorii kultury, poglady na istote dziecinstwa i rozwdj
czlowieka, a przede wszystkim teza, ze etapy rozwoju dziecka, a potem dorostego cztowieka
podobne sg do rozwoju kultury ludzkosci w ogdle, zas punktem wyjscia jest tu wiasnie cos
.elementarnego”’. Zatozenie to potwierdza refleksja Hermanna Regnera, ktory w artykule
opublikowanym na 50-lecie Muzyki dla dzieci stwierdzit: ,poprzez gre w pentatonice,
systemach modalnych i diatonicznych, burdon, kadencje, poprzez proste i kompleksowe
rytmy stwarza mozliwosS¢ zrozumienia, jak muzyka powstaje, okazje elementarnego
spotkania, ktére ogarnia catego cztowieka i wyciska pietno na jego relacji do muzyki. Wigze
sie z tym takze mniej lub bardziej uswiadomione zyczenie, aby muzyke catego Swiata

w przesztosci i wspoétczesnosci uczyé sie rozumieé i kochaé™?,

Warto przywota¢ w tym miejscu kilkka uwag Wernera Thomasa na temat istoty dzieta Orffa.
Thomas zestawia Schulwerk z koncepcjg Johanna Gottfrieda Herdera, ktory dzieli mowe na
4 stopnie: mowe dzieci, mtodziezy, dorostych i starych. ,Dziecinstwo — jak przypomina za
Thomasem Urszula Smoczynska — to tony i gesty; mniej sie méwi, wiecej dzwieczy; mniej
mysli, wiecej czuje. Wszechogarniajgce zaufanie i wspoétgranie jest zrodiem pantomimy
wprzegajacej ciato, gesty i gtos do pomocy. Mtodosé to czas poezji — mysli sie poezja,

129

a poeta, piszac wiersze nadaje tylko rytm myslom”™”. ,Przenoszac to na grunt historyczny —

rozwija teze Thomas — Orff uwaza, ze poczatki mowy byty jak u dziecka, spiewem, gestem

® 7 wypowiedzi Hermanna Regnera w czasie sympozjum Orff-Schulwerk w 1980 r., cyt. za:
K. Jakébczak, Co to jest muzyka..., op. cit., s. 9.

% W. Keller, Elementare Musik von und mit Bekinderten. ,Musik und Bildung” 1984 nr 12, cyt. za
Katarzyna Jakdbczak, Co to jest muzyka ..., op. cit., s. 9.

" por. G. Darfak, Folklor w koncepcji wychowania muzycznego Carla Orffa, [w:] Folklor — edukacja,
sztuka, terapia, red. Mirostawa Knapik, Anna tobos, Bielsko-Biata 2009, s. 87.

B Y. Regner, 50 lat ,Muzyki dla dzieci”, tum. Katarzyna Jakdbczak-Drazek, [w:] Polskie Towarzystwo
Carla Orffa, Zeszyt 7, Akademia Muzyczna im. Fryderyka Chopina w Warszawie, Warszawa 2001,
s. 14.

# Urszula Smoczynska, Jak rozumiec istote Schulwerku na podstawie wyktadéw Wernera Thomasa,
[w:] Polskie Towarzystwo Carla Orffa, Zeszyt 4, Akademia Muzyczna im. Fryderyka Chopina
w Warszawie, Warszawa 1997, s.29.
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i pantomima, a wiec i on rozpoczyna wszystko mowa. | to jest wtasnie poczatek Schulwerku,
gdzie odpowiednio do wieku dzieci zamieszczone sg dzwieczne nazwy kwiatow roslin, imion,
sg tam tez porzekadta, proste kanony, zawotania. Potem nastepuje przejsciowy okres
miedzy dzieciectwem a miodoscia. Jest to czas basni i fantazji, gdzie metryczna wtasciwosé
mowy zwigzana jest ze spontanicznym czynem, gdzie stowo jest doswiadczane jako
magiczne — majgce wiladze. W tym okresie rozwija sie poczucie swiadomosci poprzez
dostrzeganie zwigzku mowy z rzeczami i rzeczywistoscig. Poetyckie swiadectwa historycznie
pojmowanego miodego okresu mowy to zdaniem Orffa odpowiednik mtodziehczego wieku —
temu okresowi rozwojowemu po$wiecone sg tomy Il i IV. Swiadkowie epickiej mowy to bajki
i ballady. Te najstarsze przyktady naszej przesziosci stojg naprzeciw S$wiata
chrzescijanskiego — sakralnego. Z nich — z formut btogostawienstw, kalendarzowych
przystow, zawotan swietych i piesni swigtecznych powstajg formy bliskie liturgii, ktérych tez

nie brak w Schulwerku”®.

Pierwsze tomy Schulwerku zbudowane sg na gruncie jezyka niemieckiego, ale w dalszej
czesci kompozytor siega do repertuaru, kiory zostaje znacznie poszerzony geograficznie
i duchowo. Siega przy tym Orff gtéwnie do zrodet europejskich wywodzacych sie z jednego
pnia kulturowego. W zakonczeniu dzieto wypeiniajg utwory literackie Goethego, Schillera,
Hélderlina i innych poetéw, ktére odpowiadajg juz dojrzatemu okresowi w rozwoju mowy>".
.Progresywny porzgdek Schulwerku — jak podkresla dalej za Thomasem Urszula
Smoczynska — jest niezrozumiaty, gdy chce sie go ustanowi¢ przy pomocy systematyki
muzycznej lub pedagogicznej. Natomiast jest demonstracjg rozwijajgcego sie mowo-
dzwieko-swiata. (...) Dla samego Orffa Schulwerk nie byt konstrukcjg pedagogiczng, tylko
historyczng krystalizacjg jezyka, gdzie pielegnuje sie stare formy mowy jako swiadkéw

przesztosci’*.

W toku rozwazan na temat istoty Schulwerku podkre$la sie réwniez jego znaczenie
w zakresie ksztattowania tozsamosci i rozwijania kompetencji spotecznych: ,Moéwigc,
muzykujgc i improwizujgc, pogtebiamy spotkanie z wtasng przeszitoscia, czyli z nami samymi.
Nie dzielimy sie na wykonawcéw i widzéw, poniewaz naprawde rozumie iczuje sens
dziatania tylko ten, kto uczestniczy czynnie razem ze wszystkimi. Brzmienie mowy wymaga
spontanicznego wspotgrania z grupg. Pasywne stuchanie jest bezowocne, a tylko dziatajgc
mozna odnajdywaé nowe drogi i rozwija¢ sie dalej”*®. W podsumowaniu refleksji Thomasa
autorka cytowanego artykutu podkresla, iz Schulwerk nie jest ani prologiem, ani tez

epilogiem twérczoéci Orffa. Jest natomiast jej szerokim i gtebokim fundamentem,

% Ibidem, s. 30.
3 Ibidem.
32 Ibidem.
3 Ibidem.
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,stanowigcym jedno$¢é mimo réznorodnosci zrodet. Orff wie — czytamy w konkluzji — ze nasz
Swiat jako rajska egzystencja jest stracony, ale przeciwstawia temu swiatu w Schulwerku

niezniszczalny $wiat dziecinstwa”".

Corka kompozytora — Godela Orff — podkreslita w jednym z wywiadéw, ze w Schulwerku
znalez¢ mozna ,ogrom niewyczerpanego materiatu muzyki, ktérg dzieci moga Spiewac, graé
i tanczyé™®. W toku dalszej wypowiedzi Godela Orff przypomniata tez fragment wyktadu
sSwojego ojca na temat znaczenia Schulwerku w edukacji szkolnej: ,Muzyka dla dzieci ma
swoje miejsce w szkole. Chciatbym wyrazi¢ swe mysli w taki sposéb, ktéry uwolnit mnie od
rzeczywistosci, ale mimo to daje sie wyttumaczy¢: elementarna muzyka, stowo i ruch, gra,
wszystko to budzi i rozwija sity duchowe, tworzy tak jakby ‘humus duszy’, 6w humus, bez
ktorego zmierzalibySmy ku duchowemu ‘wyjatowieniu’. Podobnie jak w przyrodzie, humus
umozliwia w ogéle wzrost roslin, tak tez elementarna muzyka wyzwala w dziecku sity, ktore
w innej sytuacji nie mogtyby sie rozwijac. Chodzi o to, aby fantazje i site przezywania
rozwijaC we wczesnym okresie zycia, ktory to okres jest do tego predestynowany w sposob
wyjatkowy. Wszystko to, co dziecko przezywa w tym wczesnym okresie swego zycia, co

zostanie w nim rozbudzone i pielegnowane, bedzie dla niego decydujgce przez cate zycie*®.

Schulwerk — jak wspomniano juz wczesniej — rozpoczyna sie od mowy: sg to wyliczanki,
porzekadta, zagadki, przystowia, a takze bajki, ballady i madrosci ludowe. Dalej materiat
muzyczny uporzadkowany jest poczgwszy od najprostszych inajblizszych dzieciom
motywow melodycznych opartych na interwale tercji matej. Potem wprowadza Orff motywy
oparte na trichordzie, pentatonice, skalach modalnych iwreszcie systemie dur — moll.
Pieciotomowy Schulwerk zbudowany jest pod wzgledem muzycznym wedtug nastepujgcego
uktadu:

I.  Pentatonika

1. Rymy ipiosenki do zabawy.

2. Cwiczenia rytmiczno-melodyczne, éwiczenia w zakresie rytmizowania mowy, rytmy
do wyklaskiwania, rytmy z towarzyszeniem ostinata, utwory w formie ronda, echa,
kanony itd.

3. Utwory instrumentalne.

I. Dur
1. Burdon. Pies$ni i utwory instrumentalne w obrebie hexa- i heptachordu.
2. Stopnie. Pierwszy i drugi stopieh. Pierwszy i szdsty stopien.

1. Dur

34 |1a;
Ibidem.
% M. Smoczyniska, Ze wspomnien corki Carla Orffa — Godeli Orff, [w:] Polskie Towarzystwo Carla
Orffa, Zeszyt 4, Akademia Muzyczna im. Fryderyka Chopina w Warszawie, Warszawa 1997, s. 12.
% Ibidem, s. 13.
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1. Dominanty. Piagty stopien. Inne tonacje. Czwarty stopien. Dominanty z septymami
i nonami
IV. moll
1. Burdon. Skala eolska, dorycka, frygijska
2. Stopnie. Pierwszy i si6dmy stopien. Pierwszy, trzeci i inne stopnie
V. moll

1. Dominanty. Cwiczenia rytmiczno-melodyczne®.

W tym miejscu konieczne staje sie podkreslenie, ze z materiatow zawartych w Muzyce dla
dzieci nalezy korzysta¢ w sposob tworczy. Przeksztatcanie idei Orffa jest konieczne z kilku
wzgledow: 1. niektére z przyktadow zawartych w Schulwerku juz sie zdezaktualizowaty,
2. dziecko powinno w pierwsze] kolejnosci poznawac tradycje wlasnego kraju, stgd tez
nauczyciel winien poszukiwaé piesni zaczerpnietych z rodzimej kultury ludowej. Fakt ten
podkresla réwniez Beata Michalak: ,Praca z Schulwerkiem nie polega na studiowaniu
i wprowadzaniu melodii i piosenek z gotowym akompaniamentem, lecz na ciagtej ‘ars
inveniendi’, spontanicznej sztuce poszukiwania na sto sposobow i z tysigcem mozliwych
struktur. W tym miejscu narzuca sie analogia miedzy Schulwerkiem a fenomenologiczng
koncepcja dzieta muzycznego Romana Ingardena. ‘Orff — Schulwerk’ bylby wiec bytem
intencjonalnym, ktéry kazdorazowo konstytuuje sie w wykonaniu — dziatalnosci

poszczegolnego nauczyciela lub adaptacji”®

. Fakt ten stwarza dodatkowe problemy dla
wielu nauczycieli. Potgczenie tanca, mowy, $piewu, ruchu i muzykowania na instrumentach
jest drogg, ktora moze nieustannie sie zmienia¢ i odmiennie ksztattowaé. Dzieki temu
nauczyciel moze wprawdzie w rézny sposéb dazyé do osiggniecia celéw, ale tez ponosi

wiekszg odpowiedzialno$¢ za wybrang droge ksztatcenia.

Duzg pomoc stanowi¢ moze dla polskich nauczycieli ogromny wybdr piesni ludowych
zawartych w licznych, powszechnie znanych zbiorach. Wazng cechg piesni w nich zawartych
jest roéznorodnosé tonalna, metrorytmiczna i wyrazowa, taneczne pochodzenie,
zréznicowane ich funkcje i rodzaje oraz wysoka warto$¢ artystyczna. Niezwykte bogactwo
polskich piesni ludowych daje mozliwos¢ utworzenia wiasnej, indywidualnej adaptacji idei
zawartej w Schulwerku. Nalezy woéwczas pamieta¢ jedynie o zasadzie stopniowania
trudno$ci i zasadzie rozszerzania kregow kulturowych — od regionu i kraju do kultury Europy

i innych kontynentéw.

Praktyczna realizacja zalozen Orffa wigze sie z zalozeniem objecia wychowaniem

muzycznym wszystkich dzieci, niezaleznie od ich indywidualnych zdolnosci oraz wczesne

" por. . Burowska, Wspdfczesne systemy wychowania muzycznego, Warszawa 1976, s. 60-61.
% B. Michalak, Orff-Schulwerk — spojrzenie w przyszto$¢, [w:] Muzyka w szkole XXI wieku Tradycja
i wspofczesnosé, red. L. Markiewicz, Katowice 2005, s. 339.
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rozpoczynanie wychowania muzycznego, juz w wieku przedszkolnym. Ogromng wage
przywigzywat kompozytor do wszechstronnej ekspresji dziecka imtodego cztowieka.
Elementem, ktéry stawia koncepcje Orffa na czotowym miejscu wsrdéd wspétczesnych
systeméw pedagogicznych, ukierunkowanych na ksztatcenie twérczej postawy wobec $wiata
i jego coraz bardziej ztozonych probleméw, jest tworzenie muzyki. Ta forma aktywnosci
muzycznej obejmuje u Orffa kilka typow ¢wiczen, a mianowicie improwizacje ruchowa,
wokalng, instrumentalng oraz wokalno- instrumentalng. W poczgtkowe] fazie nauczania
tworcza ekspresja dziecka jest catkowicie swobodna i nieograniczona zadnymi zasadami.
W nastepnym etapie improwizacja podporzgdkowana zostaje pewnym, z gory przyjetym
zatozeniom dotyczgcym np. doboru wspoétbrzmien, ksztattowania linii melodycznej, rytmu,
formy czy instrumentacji. Nalezy zaznaczy¢ jednak, ze silniej zaangazowana jest w tym
procesie fantazja iwyobraznia dziecka, w mniejszym stopniu za$ wiadomosci

i doswiadczenie muzyczne.

Istnieje wiele metod ksztatcenia twdrczej inwencji artystycznej, jednakze najbardziej
skuteczne jest chyba ksztatcenie muzyczno-ruchowe. Dzieje sie tak dlatego, ze forma
ruchowej ekspresji artystycznej ma najczesciej charakter zbiorowy, a tworzywem
artystycznym jest sam cziowiek. Gwarantuje to bezposrednig i najgtebszg forme przezycia

estetycznego, zacie$niajgcg podczas wspoélnego dziatania wiezi w grupie.

Carl Orff jako pierwszy docenit tez walory ksztatcenia muzyczno-ruchowego, ktére umozliwia
wyzwolenie spontanicznej, atawistycznej niejako, potrzeby wypowiadania sie swoim ciatem,
wykorzystywanym zaréwno jako zrodio dzwieku, jak i ruchu. Sytuacja, gdy dziecko tahczgc
Spiewa i akompaniuje sobie klaskaniem, daje mu wzmozone odczucia sensoryczne, co
sprzyja powstawaniu i utrwalaniu sie statych wyobrazen kinestetyczno-brzmieniowych®.
Cwiczenia ruchowe polegajg na interpretaciji rytmu, formy, inscenizacji treci albo realizacji
tanca. Pomagajg dzieciom w poznaniu wtasnego ciata czy w szybkich reakcjach na muzyke.
Umozliwiajg tez poznanie tancow witasnego i innych narodéw. Trzeba tez podkreslic, iz w idei
Orffa ruch stanowi zwykle integralng czes¢ spiewu — na podstawie tresci i charakteru piesni
tworzy sie mate przedstawienia, w ktorych obok Spiewu i gry na instrumentach duzg role

odgrywa ruch, gest, inscenizacja.

W wielu rozwazaniach na temat koncepcji pedagogicznej Carla Orffa podkresla sie
pierwszoplanowe znaczenie gry na instrumentach. Ta forma aktywnos$ci muzycznej stwarza
mozliwos¢ aktywnego uczestnictwa w procesie uczenia sie wszystkim dzieciom i zapewnia
gtebokie przezycia estetyczne. Utatwia zrozumienie wielu zjawisk muzycznych. W ramach tej
formy wychowania muzycznego wykorzystywane sg gestodzwieki, instrumenty alternatywne

oraz bogaty zakres instrumentow perkusyjnych o okreslonej inieokreslonej wysokosci

% Por. G. Dartak, Folklor w koncepgiji..., op. cit., s. 89.
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dzwieku, a takze instrumenty strunowe (skrzypce, wiolonczela, gitara) i dete (flety). Nalezy
tez zaznaczyc, iz w koncepcji Orffa gra na instrumentach jest najczesciej zintegrowana ze
Spiewem iruchem, co daje niezwyklg mozliwos¢ wielowarstwowego oddziatywania na
ucznidow i ukazywania im réznorodnych zwigzkéw w otaczajgcej rzeczywistosci, co jest

szczegolnie cenne w dobie ksztatcenia opartego na holistycznym postrzeganiu swiata.

Kolejng formg pozostajgcg w rownowadze z wczesniej wymienionymi, jest $piew.
Do $piewania wykorzystywane sg melodie i piosenki dzieciece oraz ludowe, a takze tematy
z muzyki artystycznej, najczesciej wykonywane a cappella lub przy akompaniamencie

instrumentow perkusyjnych. Piosenki czesto sg fgczone z ruchem, gestem i inscenizacjg.

Ostatnig formg aktywnosci jest stuchanie muzyki. Szczegdlng role zaczeto odgrywac
stosunkowo niedawno, wraz z rozpowszechnieniem tzw. metody aktywnego stuchania
muzyki, polegajgcego na percepcji utwordw muzycznych potgczonej z jednoczesnym
aktywizowaniem odbiorcy przez s$piew motywow melodycznych, gre na instrumentach
motywow rytmicznych, recytacje odpowiednio dobranych stow, sylab itekstéw, ruchowg

interpretacje formy itp., czesto tez z wykorzystaniem rekwizytow.

W podsumowaniu warto przypomnie¢ odpowiedz autorki niniejszego artykutu na postawione
przed ponad dekadg pytanie: Czy koncepcja Carla Orffa jest aktualna réwniez w XXI wieku?
0 Réwniez obecnie mozna z catym przekonaniem potwierdzié aktualno$é tej idei, o czym

decyduje wiele istotnych czynnikow:

1. Antropologiczny fakt $cistego zwigzku miedzy muzykg, mowg i ruchem,

2. Instrumentarium — ponadczasowe, umozliwiajgce zarbwno amatorom, jak i osobom
niepetnosprawnym udziat w tworzeniu i odtwarzaniu muzyki,

3. Spiew jako pierwsze zrédio intensywnego, wtasnego doswiadczenia melodycznego
i jezyk jako fundamentalne zrédto elementarnego rytmu,
Cwiczenia tworcze umozliwiajgce rozwijanie kreatywnej osobowosci ucznia,
Ksztaltowanie postaw spotecznych poprzez zbiorowe dziatania muzyczne,
Ksztattowanie postawy otwarcia na kulture innych narodéw przy jednoczesnym
zachowaniu poczucia tozsamosci i odrebnosci kulturowe;j,

7. Integrowanie tresci miedzyprzedmiotowych i réznorodnych form aktywnosci
muzycznej,

8. Zaspokojenie potrzeby zabawy i mozliwo$¢ wyrazania siebie poprzez ekspresje

muzyczng,

40 Pytanie to postawita autorka w artykule pt. Miejsce koncepcji wychowania muzycznego Carla Orffa
w szkole XXI wieku, [w:] Estetyczny wymiar edukaciji, red. J. Szulakowska-Kulawik, Bytom 2007.

109



9. Przygotowanie do $wiadomego odbioru dzieta muzycznego, a w konsekwencji

do czynnego uczestnictwa w zyciu kulturalnym*.
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Strony internetowe

Materiaty dostepne na oficjalnej stronie Instytutu Orffa w Salzburgu:
1. https://iwww.orff.de/en/life/childhood-and-youth/
2. https://www.orff.de/en/life/artistic-works/

Carl Orff and his key to music education

Summary

The first part of this article describes the composer's childhood and the most meaningful
experiences that influenced and shaped Orff's work along with his educational activity.
In what follows, the article puts forward the outline of the composer's body of work with
particular emphasis on Orff's most remarkable composition - Carmina Burana - as well as his
dramatic works and the beginnings of his educational activity also deeply connected to the

composer's fascination with theatre.

The principal part of this article reflects on "elementary music" - the most significant element
in Carl Orff's educational conception. It also reflects upon the composer's most fundamental
work - Schulwerk. Musik fiir Kinder and forms of music activity along with diverse ways of its

use in the light of Carl Orff's conception.

Keywords: Carl Orff, elementary music, Schulwerk

Dr hab., Grazyna Dartak, prof. AM
Nauczyciel, dyrygent, teoretyk muzyki.

Jest absolwentkg Akademii Muzycznej im. Karol Szymanowskiego w Katowicach. Ukonczyta
studia na Wydziale Wychowania Muzycznego w zakresie wychowania muzycznego (dyplom
z wyrdznieniem w 1995 r.) oraz w zakresie dyrygentury choralnej (dyplom w 1995 r.).
Ukonczyta rowniez dwuletnie Podyplomowe Studium Carla Orffa przy AMFC w Warszawie.
Wielokrotnie uczestniczyta w sympozjach i seminariach orffowskich i kodalyowskich w kraju
i za granicg. W roku 2008 obronita tytut doktora sztuki muzycznej w dyscyplinie artystycznej
kompozycja i teoria muzyki, specjalnos¢ teoria muzyki. W roku 2019 uzyskata stopien
doktora habilitowanego w dziedzinie sztuki muzyczne.
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Od 30 lat jest zwigzana zawodowo z Rudg Slaska — najpierw jako nauczyciel muzyki
w szkotach podstawowych i gimnazjum, obecnie jako wicedyrektor i nauczyciel przedmiotéw
ogolnomuzycznych w szkole muzycznej | i |l stopnia.

Od roku 1996 jest zatrudniona jako pedagog w katowickiej Akademii Muzycznej, gdzie
obecnie petni funkcje kierownika Katedry Edukacji Muzycznej i Rytmiki.

Jest autorkg dwoch monografii: Inspiracje religiine w twérczo$ci kompozytorow $rodowiska
katowickiego w latach 1945-2005 (2014) oraz Dziecko w ogrodzie sztuk. Perspektywa
tematyczna, kreacyjna i komunikacyjna (2018). Opublikowata szereg artykutéw w pracach
zbiorowych oraz na tamach biuletynu ISME. Znaczgcy obszar jej dziatan stanowig rowniez
prace redakcyjne. Uczestniczyta w wielu konferencjach naukowych o zasiegu
miedzynarodowym i ogolnopolskim. W obszarze jej zainteresowan badawczych znalazly sie
przede wszystkim polska muzyka XX wieku oraz edukacja estetyczna dzieci i mtodziezy.

Wielokrotnie prowadzita warsztaty muzyczne dla dzieci, mtodziezy i dorostych. Podejmowata
rowniez prace w charakterze jurora w licznych konkursach muzycznych

Jest cztonkiem Stowarzyszenia im. Zoltana Kodalya w Polsce.

Pemni funkcje eksperta do spraw awansu zawodowego nauczycieli oraz konsultanta Centrum
Edukacji Artystyczne;.

112



Dominika Lenska
Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego w Katowicach
Katedra Edukacji Muzycznej i Rytmiki

KODaly — kompozytor, ethomuzykolog, pedagog i jego dzieto

Streszczenie

Tytutowe dzieto Zoltana Kodalya obejmuje catos¢ jego dokonan na polu kompozytorskim,
naukowym, etnomuzykologicznym oraz pedagogicznym. Najogdlniejszym ich przejawem jest
wypracowany pod koniec zycia Kodalya system pedagogiczno-muzyczny wsparty
znajomoscig jezyka, folkloru i dopetniony jego kompozycjami. Droga zycia Kodalya jest
przemyslana i konsekwentnie prowadzona. Jako mtody chitopiec styka sie z folklorem
wiejskim, z muzyka rdzennych cygandéw, ze $piewem, tancem i kapelg. Zachwyca sie
pieknem muzyki ludowej, spontanicznoscig muzykowania i tahczenia przy réznych okazjach.
W czasach szkolnych styka sie z muzykg orkiestrowg i chéralng. Jest cztonkiem tychze
zespotow (zaktada rowniez kwartet smyczkowy, w ktorym, w zaleznosci od potrzeb, gra na
skrzypcach lub wiolonczeli). W tym czasie powstajg jego pierwsze kompozycje. W wieku
osiemnastu lat pojawia sie w Budapeszcie. Wie juz jakie miejsce zajmuje muzyka w jego
Zyciu oraz ma orientacje, jakg role moze ona pehié - ta autentyczna, wartosciowa - w zyciu
jego rodakéw. Podejmuje studia muzyczne i lingwistyczne dbajgc o rozwdj jezyka
muzycznego i ojczystego. Nie mozna zapominaC réwniez o zainteresowaniach Kodalya
piesniami ludowymi, o jego wedrowkach folklorystycznych. To ksztattuje w nim potrzebe
znajomosci tradyciji, folkloru i historii.

Niniejszy artykut pokazuje, jak scisle powigzane sg ze sobg ptaszczyzny dziatalnosci Zoltana
Kodalya, kompozytora, etnomuzykologa i pedagoga, co pozwala ujgC jego spuscizne

mianem ,dzieta”.

Stowa kluczowe: edukacja muzyczna, tworczos¢ pedagogiczna, folklor, wartoSciowa

muzyka
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Inspiracjg do podjecia tematu artykutu byta fascynacja dzietem, jakie zostawit po sobie Zoltan
Kodaly: kompozytor, pedagog, uczony i twérca systemu pedagogiczno-muzycznego. Dzieto
Kodalya rozumiem jako owoc réznorodnych jego dziatan, ktérych zwienczeniem stat sie
wypracowany pod koniec zycia Kodalya system pedagogiczno-muzyczny wsparty
znajomoscig jezyka, folkloru i dopetniony kompozycjami. Warto wiec zauwazy¢, ze Kodaly
Swiadomie i konsekwentnie fgczyt ze sobg trzy ptaszczyzny dziatan, jako kompozytor,
folklorysta i pedagog, zmieniajac w ten sposob obraz muzyki w szkole oraz Zzycia

muzycznego i kultury muzycznej na Wegrzech i w Europie™.

Juz w czasie studiow w Akademii Muzycznej w Katowicach na Wydziale Wychowania
Muzycznego zaczety interesowa¢ mnie metody skutecznego, atrakcyjnego, ale przede
wszystkim przynoszgcego trwate owoce, nauczania muzyki. Poznatam najwartosSciowsze
koncepcje pedagogiczno-muzyczne powstate w XX wieku Emila Jaques-Dalcroze'a, Carla
Orffa, Edwina Eliasa Gordona oraz oczywiscie Zoltana Kodalya. Ta ostatnia wydata mi sie
najkorzystniejsza do wdrozenia w polskich warunkach. Pozwolita bowiem krok po kroku
przyblizyé dobrg muzyke kazdemu, co wiecej, zachecata, by kazdy jg czynnie uprawiat.
Stosowanie metody Kodalya nie wymaga ani bogatego wyposazenia szkét w instrumenty
i aparature (jakkolwiek jest to oczywiscie pozadane), ani wielkich przestrzeni do dziatan
ruchowych. Wykorzystuje natomiast przede wszystkim gtos jako najpiekniejszy, kazdemu
dostepny instrument, o wielkich mozliwosciach ekspresji, pozwalajgcy niemal od poczatku
nauki muzykowac nie stawiajgc powazniejszych barier technicznych (jakie moze na przyktad
stwarza¢ gra na instrumentach). Najwazniejszym jednak powodem zainteresowania tg
koncepcja, w aspekcie wykorzystania jej w edukacji muzycznej w Polsce, byto
eksponowanie czynnego uprawiania muzyki warto$ciowej, zaréwno rodzimej?, potem tej
narodowej (w szerokim tego stowa znaczeniu, ktéra niekiedy z folkloru wyrasta), jak
i europejskiej, a takze $wiatowej. | tak rodzimy folklor® stat sie w koncepcji Kodalya punktem

wyjécia do muzyki Swiata uwydatniajgc jej rézne, swoiste idiomy. Zawsze jednak — co

lSwiadcza o tym liczne Swiatowe zastosowania metody Kodalya. Francuska praca adaptacyjna
J. Ribiére-Raverlat Chant-Musique Adaptation Francaise de la methode Kodaly, czes¢ I, I, 1l
Alphonse Leduc 175, rue Saint-Honore-Paris 1976, 1977, 1980. Kolejna to amerykanska i kanadyjska
adaptacja Lois Choksy The Kodaly Method Comprehensive Music Education from Infant to Adult
1974; The Kodaly Context: Creating an Environment for Musica Learning 1981; 150 American Folk
Songs to Song, Read and Play 1974. Trzecia to angielska préba adaptacyjna Growing with music
Michaela Stocksa i Andrew Maddocksa, czes¢ | Madecka Il, Longman Group Limited 1992.

% Wpierw chodzi o folklor ten najciekawszy o oryginalnych wiasciwosciach melodyczno-tonalnych oraz
metro-rytmicznych.

% Tj. muzyka tradycyjna wpierw lokalna i regionalna, a nastepnie ludéw pobratymczych i sgsiadéw,
zblizona stylistycznie, gatunkowo i funkcjonalnie, wreszcie innych kultur $wiata przyblizana
w porzadku pozwalajgcym jak najpetniej jg rozumie¢ wedtug zasady: od bliskiego do dalekiego.
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podkreslat Autor — prawdziwe poznawanie muzyki powinno wyrasta¢ z dogfebnego jej

przyswojenia poprzez muzykowanie®.

Méj roczny pobyt w Instytucie Zoltana Kodalya w Kecskemét na Wegrzech w latach
1997/1998 jeszcze bardziej upewnit mnie w tych przekonaniach. Profesjonalizm i twoércze
zaangazowanie pedagogdéw wegierskich, hospitacje w szkotach kodalyowskich, otworzyty mi
oczy i serce na petnie tej metody. Dopetito je zaangazowanie samych uczniow i ich
satysfakcja ptyngca z muzykowania staly sie wartoscig inspirujgca, integrujgca

i wychowawczg trudng do przecenienia.

Zoltan Kodaly zaktadat, ze kazdy cztowiek nie tylko moze, ale i powinien muzykowac, ze jest
tez w stanie dojs¢ do rozumienia muzyki powaznej i czynnego uczestnictwa w zyciu
muzycznym. Uwazat, Ze zadaniem nauczyciela jest doprowadzenie kazdego dziecka do
wielkiej tradycji muzycznej, poczgwszy od dziet Bacha do wspétczesnych kompozytorow.
Jego zdaniem rezygnowanie z muzyki ambitnej tylko dlatego, ze niektorzy uwazali jg za
trudng i nieatrakcyjng dla miodych Iludzi, wydaje sie by¢é podejsciem wysoce
niepedagogicznym i fatszywym. Znaczenie koncepcji Zoltana Kodalya, jego dziet oraz idei
pedagogicznej dla polskich pedagogéw i ucznidbw wynika réwniez z faktu, ze warunki
historyczne, w jakich kompozytorowi przyszto zy¢ i tworzy¢, wykazujg wielorakie
podobienstwa do sytuacji w Polsce °. Chociazby wielowiekowa walka o odzyskanie
suwerennosci, ktorej fundamentem jest wspolnota jezyka, tradycji, kultury i sztuki. Zrodzito to
Swiadomosc¢ znaczenia muzyki dla tozsamos$ci narodowej oraz rozumienia innych ludzi i ich

kultury.

W kontekscie eksponowanego w niniejszej pracy "dzieta" Kodalya niezwykle interesujgce
jest ukazanie, w jaki sposob tworczos¢ kompozytorska Kodalya i Jego prace
etnomuzykologiczne oddziatywaty na siebie, doprowadzajgc do powstania koncepcji
pedagogiczno-muzycznej o szczegoélnych wartosciach. Koncepcja zawiera program
~wychowania przez muzyke” catego spoteczenstwa, wiec nie nalezy jej zawezac tylko do
szkoty. Czynit to Kodaly najpierw swymi dzietami przeznaczonymi dla sal koncertowych
i oper, potem tez utworami dla choréw amatorskich i profesjonalnych, wreszcie tzw. "muzyka
szkolng”. Oznaczata ona wybitny repertuar muzyczny dla uczniéw wszystkich klas, od
przedszkola do liceum (wartosciowy dydaktycznie i artystycznie), w ktérym Kodaly zestawit

m.in. oryginalne melodie ludowe z wiasnymi, nowoczesnie brzmigcymi kontrapunktami,

* O czym czytamy w wielu pismach Kodalya, jak: Zoltan Kodaly i jego pedagogika muzyczna,

W. Jankowski, M. Jankowska, Zoltan Kodaly Chéry dzieciece; Zoltan Kodaly Wegierskie wychowanie
muzyczne; Zoltan Kodaly Upowszechnianie muzyki powaznej, WSIiP, Warszawa 1990.

® Ciekawe sg pewne podobienstwa miedzy tworczoscig i poglagdami Karola Szymanowskiego i Zoltana
Kodalya, patrz: K. Dadak-Kozicka, Szymanowski and Kodaly on Music in the Life of Man and the
Nation, w: ,Warsaw Autumn” as a Realisation of Karol Szymanowski’s Vision of Modern Polish Music,
Warsaw, s. 18-22.
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tworzgc miniaturowe arcydzieta. Powstanie integralnego "dzieta", ktoére po latach stato sie
przedmiotem poznania, badan i adaptacji przez rozne srodowiska muzyczne w wielu krajach,
wymagato od Kodalya podjecia studiow na réznych kierunkach. Niematg role odegrato tez

bogate kulturowo zycie kompozytora oraz jego rodzice.
Kluczowe elementy biografii

Ojciec Zoltana, Fryderyk byt zawiadowcag stacji kolei. Czeste zmiany zamieszkania,
wynikajgce z jego pracy, bardzo pozytywnie wptynety na ksztattowanie sie mtodego Zoltana.
Kompozytor urodzit sie w 1882° roku w miasteczku Kecskemét w panstwie wegierskim, ktore
to pietnascie lat wczesniej weszto w sktad dualistycznej monarchii austro-wegierskiej. Mimo
iz cieszyto sie najwiekszymi swobodami sposréd monarchii, Wegrzy nie przestawali dgzy¢ do
petnej suwerennosci, ktorg przyniost im dopiero rok 1918. Kodaly byt wiec swiadkiem
odbudowy niepodlegtosci panstwa wegierskiego, wpierw, po trwajgcej ponad 150 Iat,
okupacji tureckiej, a nastepnie austriackiej. Dramatyczne dzieje Wegier przetomu XIX i XX
wieku w wielkim stopniu uksztattowaty poczucie patriotyzmu Kodalya i odpowiedzialnosci za
losy kultury wegierskiej. Kompozytor zwracat uwage na ogromng site, z jakg muzyka moze

wyrazaé dzieje narodu’.

W roku 1885 panstwo Kodaly przeprowadzili sie do matego miasteczka Galanta (po
zakonczeniu | wojny swiatowej zostato one wigczone do Czechostowac;ji, dzisiaj przynalezy
do Stowacji). Pod wieloma wzgledami Kodaly uwazat lata spedzone w Galancie za
najpiekniejszy czas swojego dziecinstwa. Nawet piecdziesiat lat pézniej wspominat bose
muzykujgce dzieci, dziewczyny wiejskie, ktdre pieknie $piewaly i tahczyly, i kapele
cyganskg ® . To podczas tych kiku lat zachwycit sie pieknem muzyki ludowe;j,
spontanicznoscig muzykowania i tarnczenia przy réznych okazjach. Po raz pierwszy zagtebit
sie w odrebny, pulsujgcy zyciem swiat muzyki cyganskiej, gtdwnie tanecznej, ktérej pamieé
ozyta na nowo w jego Taricach z Galénty z 1933 roku’.

W roku 1892, gdy Zoltan miat dziesie¢ lat, ojciec awansowat na stanowisko kierownika stacji
kolejowej w miescie Nagyszombat (dzisiaj Trnava na Stowacji), w ktéorym byto 12.000
mieszkancow mowigcych gtownie w jezyku stowackim, z mniejszoscig wegierska

i niemieckg. Byto to miejsce pierwszych powaznych prob uczenia sie muzyki miodego

® Zoltan Kodaly urodzit sie 16 grudnia 1882 w Kecskemét, jego starsza siostra Emilia w 1880 roku
w Budapeszcie, a mlodszy brat Pal w 1886 roku w Galancie, patrz: D. Legany, Kodaly’s World of
Music in His Childhood and Early Youth, ,Bulletin of the International Kodaly Society” 1979/2, s. 4.

" J K. Dadak-Kozicka, Muzyka jako wyraz przemian kultury w $wietle twérczosci Zoltana Kodalya,
[w:] Muzykologia wobec przemian kultury i cywilizacji, red. L. Bielawski, J.K. Dadak-Kozicka,
A.Leszczynska, Instytut Sztuki PAN, Warszawa 2001, s. 57.

8 Przytacza te wspomnienia L. EGsze, Zoltan Kodaly: His Life in Pictures and Documents, Corvina
Kiado, Budapest 1982, s. 24.

° Ibidem, s. 25.
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Zoltana. Rownolegle z naukg w liceum w Nagyszombat pobierat lekcje skrzypiec, na
wiolonczeli uczyt sie sam, a na fortepianie uczyta go starsza siostra. We wspomnieniach ojca
Kodalya czytamy: ,instrumenty smyczkowe oddziatywaty na Kodalya o wiele gtebiej niz
klawiszowe™°. Praca wlasna zaowocowata pdzniej chociazby wybitnym dzietem jak Sonata
solowa na wiolonczele z 1915 roku. Byt cztonkiem szkolnej orkiestry i kwartetu
skrzypcowego, ktory zatozyt ze swoimi szkolnymi kolegami, jak rowniez spiewat w chorze
przyko$cielnym. Podczas ostatniego roku nauki trzech czlonkéw kwartetu wykonato Trio
skrzypcowe Es-dur Zoltana Kodalya na dwoje skrzypiec i altdwke (sam kompozytor grat
partie skrzypiec). W lutym 1898 roku szkolna orkiestra wykonata dedykowang jej Uwerture

d-moll kompozytora™.

Cho¢ Kodaly rozpoczat od duzego dzieta jakim byta Uwertura, to jednak muzyka wokalna
byta mu blizsza. Mozna zauwazy¢, ze jego twdérczo$¢ cechowat wokalny charakter, nawet
dzieta instrumentalne inspirowane byty gtosem ludzkim®. Kameralna muzyka instrumentalna
miata swe dopetnienie w kameralnej muzyce chéralnej. Juz we wczesnym dziecinstwie
wazne byto, aby to, co widziat w nutach, mogt nie tylko zgrac, ale i zaspiewac, oraz by
wszystko, co podsuwata mu wyobraznia muzyczna, mégt zapisa¢ (to wiadnie stato sie

podstawg jego koncepcji pedagogiczno-muzycznej) ** .

Kodaly ukonhczyt liceum
w Nagyszombat w 1900 roku. We wspomnieniach czytamy, Zze byt jednym z siedmiorga
uczniéw, ktérzy ukonczyli szkote z wyrdznieniem. Kazdy z nich mdgt wéwczas objgc
stanowisko nauczyciela w liceum, Kodaly dostat tez propozycje podjecia studiow
prawniczych. Jednak kompozytor nie miat zadnych watpliwosci co do wyboru wiasnej drogi
zyciowej. W roku 1900 odbyt swa kolejng podréz, tym razem do Budapesztu, by podjg¢ tam

studia muzyczne i jezykowe™.

Gdy osiemnastoletni kompozytor pojawit sie¢ w Budapeszcie, wiedziat dokfadnie, co chce
robi¢ w zyciu. Jego fascynacja muzykg miata wyrazny narodowy rys. Czut, jakg role moze
muzyka petni¢ w zyciu ludzi, zaréwno ta autentyczna, wartosciowa jak i ,kiepska”. Miat tez
Swiadomos¢, za czym tesknig jego rodacy. Ta bardzo dojrzata postawa osiemnastoletniego
mezczyzny zwigzana byfa z jego doswiadczeniami w dziecinstwie i mfodosci. Czeste zmiany
zamieszkania, kontakt z folklorem wiejskim i miejskim, z muzyka cyganska, religijng

i artystyczng data mu mozliwos¢ dogtebnej obserwacji réznorodnosci muzyki i jej obecnosci

1% podaje za D. Legany, op. cit., s. 6.

! Ibidem, s. 6-7.

12 7auwaza to wielu autoréw, m.in. J. Breuer, Zoltan Kodaly, Magus Publisher, Budapest 1999, s. 6.
13 . E6sze, Zoltan Kodaly His Life..., op. cit., s. 29.

“ Ibidem, s. 16.
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w zyciu, a takze sily, z jaka moze ona ksztattowaé poczucie wiezi spotecznych *°.
W perspektywie catego zycia Kodalya doswiadczenia te miaty ogromne znaczenie. Kontakt
z klasykg europejska i rodzimym folklorem pozwolit mu zrozumie¢, ze muzyka ludowa moze
doréwnaé artyzmem arcydzietom sztuki profesjonalnej, oraz ze kazdy powinien mie¢ swojg
wlasng muzyke, ktéra go wyraza. Uzdolnienia Kodalya wykraczaty poza zainteresowania
muzyczne. Rownoczesnie studiowat na Akademii Muzycznej i na Uniwersytecie EGtvds na
wydziale wegierskiej literatury i jezykoznawstwa oraz germanistyki, pochylajgc sie nad
jezykiem i literaturg i ich analogig z jezykiem muzycznym. Podjete rozne kierunki studiow
zaowocowalty trzema dyplomami: kompozytorskim w 1904 roku, pedagogicznym w 1905 oraz

filologicznym. Stopien doktora w tym zakresie (filologicznym) otrzymat Kodaly w 1906 roku®.
Kompozytor, folklorysta

To wszechstronne wyksztatcenie miato znaczenie w ksztattowaniu trzech gtéwnych nurtéw
dziatalnosci Kodalya jako kompozytora, pedagoga i naukowca: folklorysty i jezykoznawcy.
Zauwazyt i pisat o tym jeden z biograféw Kodalya - Laszlo E6sze: ,Kodaly urodzit sie
kompozytorem, dzieki wnikliwym studiom stat sie naukowcem, a pedagogiem zostat wskutek

»n 17

koniecznosci i dzieki wlasnym sktonnosciom Droga kompozytorska Kodalya byta

Swiadomg, konsekwentng drogg muzyczng, ktérej poczatek i koniec naznaczony byt piesnig
ludowg. Zaczynat od opracowania piesni ludowych (1906)'®, konczac jako kompozytor
podrecznikow dla dzieci, w ktorych zamieszczat proste utwory jedno-, dwu- i trzygtosowe
oraz kanony nawigzujgce do melodii ludowych. Gtéwne etapy drogi tworczej Kodalya
wyznaczyly, po wspomnianym cyklu piesni, wielkie dzieta, takie jak: Psalmus Hungaricus
(1923), Hary Janos (1926 opera, 1927 suita), Wieczor przgdek (Székelyfond 1924, 1932),
Tance z Marosszék (1936), Wariacje Wzleciat Paw (Félszéllott a pava — Péava variaciok
1939), Missa Brevis (1944). Suita Hary Janos i wspomniane wczesniej Tarce z Galanty
i Wariacje Wzleciat paw byly narodowg muzykg inspirowang autentycznym folklorem. Kodaly

zwracat uwage, ze ,kazdy nardd jedynie poprzez wtasng specyfike narodowg moze zblizyé

* J. K. Dadak-Kozicka, Dziefo Zoltana Kodalya. O mocy muzyki i odpowiedzialnosci artysty,
[w:] Z. Kodaly, O edukacji muzycznej, Pisma wybrane, red. M. Jankowska, AMFC i Wegierski Instytut
Kultury, Warszawa 2002, s. 16.

'® Praca doktorska Struktura stroficzna wegierskiej piesni ludowej, patrz: L. Eésze, Zoltan Kodaly:
His Life..., op. cit., s. 9.

L. Eosze, Drogi do Kodalya, [w:] Zoltan Kodaly i jego pedagogika muzyczna, red. M. Jankowska,
W. Jankowski, WSIP, Warszawa 1990, s. 18.

1820 wegierskich piesni ludowych Magyar Népdalok na gtos z fortepianem, komponowanych wraz
z Bélg Bartokiem; kazdy z kompozytoréw opracowat 10 piesni ludowych. Byly one stylizacjg ludowych
piesni wegierskich zebranych w trakcie wspdélnych wedréwek folklorystycznych. B. Bartok — Z. Kodaly,
Magyar Népdalok énekhangra, zongorakisérettel, Editio Musica, Budapest 1950.
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sie do tego, co ogdlnoludzkie” . Dlatego tez rodzima muzyka miata prowadzi¢ do

uniwersalne;.

Przed Psalmus Hungaricus (1923), powstato okoto 50 piesni i 6 dziet chéralnych.
Po 1923 roku kompozytor skomponowat ponad 100 dziet chéralnych i kilkadziesigt piesni.
W latach 1924-32 powstata publikacja Wegierska Muzyka Ludowa (A magyar népzene)
w skitad ktorej weszto 57 piesni wydanych w X tomach. Byty to adaptacje i opracowania
piesni ludowych?®. Kodaly komponowat na wszystkie rodzaje chéréw, jednak najblizsze jego
sercu okazaty sie chory dzieciece. Dzieki tym kompozycjom przyczynit sie do wiekszego
roz$piewania dzieci wegierskich (i nie tylko) i do tworzenia chéréow szkolnych. Dzieki dzietom
chéralnym Kodalya wartoSciowa muzyka zaczeta sie upowszechniaC w ojczyznie
kompozytora. Udato mu sie rowniez przywrdcic zapomniang muzyke ludows, ktora stata sie

,muzycznym jezykiem ojczystym” catej spotecznosci wegierskiej*.

Droga tworcza Zoltana Kodalya byta bardzo konsekwentna i diuga, realizowata swiadomie
zatozone cele. Kodaly muzyk stale odswiezat swe zrodta inspiracji, jego badania
etnomuzykologiczne byty rowniez waznym zrédtem muzycznego natchnienia, podczas gdy
dziatalnos¢ edukacyjna poszerzata pole dziatah tworczych i oddziatywania jego sztuki.
W pewnym sensie twdrczos¢ edukacyjna stanowita swoiste podsumowanie jego drogi.
W tym sensie wartosciowa muzyka edukacyjna (ludowa, artystyczna dawna i wspotczesna)
stanowita swoisty punkt docelowy, horyzont dziatan. Zatem Kodaly jako kompozytor byt
cztowiekiem, ktory najpierw szukat siebie, po czym zrozumiat, ze sztuka ma by¢ dla innych.
Wowczas tworzyt dostosowujac jg do potrzeb i mozliwosci jak najszerszego kregu stuchaczy
i potencjalnych wykonawcow, specjalnie dowartosciowujgc dziecko. Nigdy jednak nie

rezygnowat z najwyzszych wartosci.

Na poczatku XX wieku Kodaly wraz z Bartdkiem zapoczgtkowali naukowe badania nad
wegierskg muzykg ludowa. Zrozumieli, ze muzyka ludowa, inaczej muzyczny jezyk ojczysty
i naturalny jezyk ojczysty kazdego narodu, sg rowne sobie wiekiem. Odkryli, ze najbardziej
archaiczne pozostatosci ich muzycznego jezyka ojczystego pochodzg sprzed tysiecy lat,
kiedy Prawegrzy zyli jeszcze na stokach Uralu z ludami ugrofinskimi i turecko-butgarskimi.
Odkryli rowniez spiewy o archaicznych oryginalnych zwrotach pentatonicznych (pentatonika

bezpéttonowa ,la” oraz pottonowa i swoisty, ornamentalny styl $piewu w tempo rubato) oraz

9\ . Eésze, Drogido......, s. 17.

2 Tom XI powstat w roku 1964 i zawierat 5 piesni.

2 M. Ittzés, Zoltan Kodaly, in Retrospect, Some Aspects of Kodaly,s Choral Works. Kodaly’s
Choruses. A Summary, Kodaly Institute, Kecskemét 2002, s. 167-168.
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oryginalnej poetyce i symbolice, co bylo odkryciem dawnej, bardzo ciekawej kultury

duchowej®.

Poszukiwaniom rdzennej muzyki ludowej poswiecit Kodaly prawie cate swoje zycie. Juz
w roku 1905, w wieku dwudziestu trzech lat, rozpoczat nagrania wegierskiej muzyki ludowej
w potnocnej czesci kraju, a w wieku 70 lat odbyt swag ostatnia wedréwke folklorystyczng do
Mohacsu nad Dunajem. Byt wiec przez wigkszos$¢ swojego zycia czynnym zbieraczem
folkloru.

W tym momencie w bardzo duzym uproszczeniu zarysowat sie obraz Kodalya kompozytora
i Kodalya folklorysty. Omdwione dwa nurty jego aktywnosci przenikaly sie i inspirowaty
nawzajem. W tworczosci kompozytorskiej siegngt do swoich odkry¢ nad muzyka tradycyjng
wegierskg, nad $piewami i swoistymi idiomami. Droga ta rozwineta sie jak muzyczne
,crescendo” osiggajgc swoj punkt kulminacyjny pod koniec zycia Kodalya, kiedy to zaczat
realizowa¢ sie w tworczosci pedagogiczno-muzycznej dla dzieci. Apelowat. ,Z powodu
wyzszych wymagan znakomitej mniejszosci spoteczenstwa, panstwo z wielkg ofiarnoscig
utrzymuje instytucje muzyczne. Miliony zas ludzi karmione najpodlejszg muzykg, skazane sg
na analfabetyzm muzyczny’?®. Z mocg podkreslat role warto$ciowej muzyki w nauczania
dzieci: ,Sprébujmy tak wczesnie, jak tylko mozna, nauczy¢ miodziez dobrej muzyki”;
potrzebni do tego sg nie tylko wykwalifikowani nauczyciele, ale roéwniez dobra

i warto$ciowa literatura, tatwa w odbiorze dla dzieci**.
Ksztaltowanie koncepcji pedagogicznej

Cho¢ sam Kodaly nie napisat dzieta o charakterze metodycznym , ktore bytoby catkowitym
ujeciem jego idei (a stosowane metody zapozyczyt od innych), to jednak wypracowat
oryginalng catosciowo koncepcje edukacyjng. Lata prac i badan, wdrozen i weryfikacji
programu pozwolity mu i jego uczniom na stworzenie systemu nauki muzyki (od przedszkola
po ksztatcenie nauczycieli) wspartego, co istotne, znakomitg muzycznie i pedagogicznie
muzykg. Stanowito go kilkaset ¢wiczen i utworéw opublikowanych w 21 zeszytach
muzycznych, ktére pedagodzy z catego $wiata - a nie sam Kodaly - wigczajgc w to liczne
artykuly i eseje - komentarze do wydan, nazwali ,metodg Kodalya”®. Niektére elementy tej
metody, jak rozwdj styszenia i poczucia rytmu, muzyczne czytanie i pisanie czy solmizacja,
byly juz wczesniej znane. Sam Kodaly wymieniat swoich prekursoréw: Johna Curvena,

Angelo Bertalottiego, a nawet Guidona z Arezzo?®. Po wyzwoleniu Wegier w 1945 roku, przy

22|  Eésze, Zoltan Kodaly: His Life..., s. 5.

2 7. Kodaly, Chéry dzieciece, [w:] Zoltan Kodaly i jego..., op. cit., s. 64.

7. Kodaly, Upowszechnienie muzyki powaznej, [w:] Zoltan Kodaly i jego..., op. cit., s. 76.

% Pisze 0 tym m.in. L. E6sze, Zoltan Kodaly: His Life..., op. cit., s. 20.

%% System Guidona z Arezzo (990-1050) zwigzany byt z modalng strukturg muzyki, a nie z absolutng
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wsparciu rzadu, udato sie Kodalyowi wdrozy¢ w zycie wtasng koncepcje (co nie byto fatwe,
gdyz musiat walczy¢ ze starym programem nauczania, z nieciekawg ,szkofg piesni”).
Znaczng czeS$C swedo zycia poswiecit na teoretyczne opracowanie koncepcji muzycznego
ksztatcenia, a potem tez praktyczne jej wykorzystanie w powszechnym ksztatceniu na

Wegrzech.

Kodalya interesowato nie tylko ksztatcenie utalentowanych muzycznie osob, ale réwniez
ksztatcenie 0sob przecietnie utalentowanych. Przy opracowywaniu swej koncepcji w gtéwnej
mierze skupiat sie na wykorzystaniu metody solmizacji relatywnej i muzycznego myslenia
tonalnego. Warto podkresli¢, Zze na metode solmizacji relatywnej zwrécit uwage dopiero
w latach 30., gdy wiekszos¢ jego koncepcji byta juz sformutowana. Solmizacji zaczgt uzywac
jako srodka do osiggniecia konkretnych celow, takich jak: lepsze opanowanie umiejetnosci
pisania i czytania muzycznego, poczucie organizacji tonalnej i formalnej dzieta, myslenia
formutami muzycznymi, poczucia stylu, co jest wazne dla ksztatcenia nie tylko przysztych
profesjonalistéw?’ . Kluczowe dla pedagogiki Kodalya pojecie ,ojczysty jezyk muzyczny”
oznaczato koniecznos¢ przyswojenia jezyka muzycznego tak, jak przyswaja sie jezyk
naturalny; po to, by sie nim postugiwac¢, by wyraza¢ nim wazne doznania i przekazywac je
innym. Widniata wiec Scista analogia miedzy folklorem, jako rodzimym jezykiem muzycznym,
a ojczystym jezykiem naturalnym. Cenne uwagi zawart Kodaly w artykule Chory dzieciece
opublikowanym po raz pierwszy w 1929 roku. Pisat w nim: ,kazda szkofa powinna sie
zajmowacC wegierskg muzykg ludowg podobnie wnikliwie, jak jezykiem ojczystym. Tylko

wéwczas mozna wrasciwie rozumieé muzyke obcg’?®

. W innym miejscu stwierdzit: ,droga

ksztattowania sie muzyki wegierskiej nie mogta by¢ inna, niz droga jezyka wegierskiego.

Muzyka wedrowata z ludem — co oddziatywato na jezyk, to mogto oddziatywac réwniez na
»29

muzyke ™.

Warto sobie zada¢ pytanie, dlaczego Kodaly pod koniec swego zycia zaczat pisac dla dzieci,
a nie wielkie dzieta orkiestrowe? Co spowodowato, iz dowarto$ciowat muzyke przeznaczong
wiasnie dla nich, spetniajagc sie w jej komponowaniu? ,Uswiadomitem sobie — pisat Kodaly —

ze nie wystarczy poprawi¢ ksztatcenia na najwyzszym stopniu, trzeba zaczg¢ od

wysokoscig dzwiekow i zawierat w sobie zapowiedz zasad transpozycji. Angelo Bertalotti (1666-1747)
stworzyt swoje Solfeggio, ktére jest przykladem uzycia solmizacji relatywnej do $piewania
trudniejszych kompozycji dwu-cztero-gtosowych, zawierajgcych modulacje. John Curven (1816-1880)
opracowat efektywny sposéb uczenia dzieci muzyki. Wykorzystat w tym celu ogélny zarys systemu
relatywnego publikujgc Tonic Sol-Fa Method. Podaje za: K. Nemes, Metoda solmizacji relatywnej jako
narzedzie rozwijania myslenia muzycznego, w: Myslenie muzyczne a metoda solmizacji relatywnej.
Wokét Kodélya, red. M. Jankowska i W. Jankowski, AMFC, Warszawa 1998, s. 9-11.

" patrz m.in. K. Dadak-Kozicka, Mowa muzyczna i jezyk muzyczny. O mozliwosciach i ograniczeniach
solmizacji relatywnej, [w:] MySlenie muzyczne a metoda solmizacji relatywnej. Wokét Kodalya, red.
M. Jankowska, W. Jankowski, AMFC, Warszawa 1998, s. 55-65.

iz Z. Kodaly, Chory dzieciece, [w:] Zoltan Kodaly i jego pedagogika...... , op. cit., s. 64.

Ibidem.
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fundamentéw. Wrazenia dziecka 3-5 letniego utrwalajg sie na cate zycie, tego, co mu sie

wéwczas wszczepi, nie zapomni do konca zycia”®.

Kodaly miat Swiadomos¢, ze przysztych odbiorcow wartosciowej sztuki, nie tylko muzycznej,
trzeba wychowaé od kotyski. Ze aby zapemié¢ sale koncertowe melomanami, trzeba najpierw
nauczy¢ ich rozumienia i odbierania dziet muzycznych. Ubolewat nad fakiem, ze szkota,
ktorg zastat, podajgc miodziezy muzyczng lichote, przekresla rozwoj jej muzykalnosci.
Postulowat, by protestowaé przeciwko uzywanej wowczas literaturze muzycznej, do ktorej
zaliczat jednogtosowe piesni szkolne. Nie méwigc juz o autorach podrecznikéw, ktorzy
traktowali dzieci jak ,idiotéw”, meczac je wierszykami i pioseneczkami®. Nikt nie jest zbyt
wielki, aby pisa¢ dla dzieci — podkreslat kompozytor — wiecej: powinien sie staraé, by okazac
sie tego godnym”*. To tlumaczy, dlaczego Kodaly zaczat tworzyé dla dzieci, dla najbardzie]

trudnego i wymagajgcego odbiorcy.
Aktualnos¢ idei Kodalya w Polsce

Idea Kodalya jest obecna w polskich pismach i publikacjach. Starania $rodowisk
akademickich, szczegdlnie Akademii warszawskiej i katowickiej, o wprowadzenie do
polskiego szkolnictwa muzycznego tzw. metody Kodalya, nie powiodly sie. W przypadku
szkolnictwa powszechnego mozemy moéwi¢ o pewnych sukcesach w tym zakresie. Miedzy
innymi powstate w latach 80. ubiegtego stulecia klasy $piewajgce, na wzér wegierskich klas
kodalyowskich® oraz rozpoczecie prac nad polska adaptacjg. Pierwszym jej krokiem byto
wydanie w roku 1992 "kolekcji" polskich piesni ludowych, wybranych i opracowanych przez
Katarzyne Dadak-Kozickg Spiewajze mi jako umiesz. Muzykowanie w szkole wedtug
koncepcji Kodalya®. W latach 1995-1997 powstaty podreczniki do muzyki autorstwa Marii
Czarneckiej i Anny Walugi Roz$piewana szkota klasa |, Il i lll oraz przewodniki metodyczne

dla nauczycieli*®>. Od ubiegtego stulecia (lata siedemdziesigte) przez okoto 40 lat powstato

%0 7. Kodaly, Piesni matych ludzi. 50 piosenek dla przedszkolakéw, [w:] Z. Kodaly, O edukacji
muzycznej. Pisma wybrane, red. M. Jankowska, AMFC i Wegierski Instytut Kultury, Warszawa 2002,
s. 196.

a7z Kodaly, Chory dzieciece, [w:] Zoltan Kodaly i jego..., op. cit., s. 67.

%2 |bidem, s. 68.

Bw powotanych klasach $piewajgcych program muzyki zostat rozszerzony z jednej godziny
tygodniowo do trzech do pieciu i zgodnie z zatozeniami koncepcji Kodalya eksponowat spiew,
zwlaszcza choralny, relatywng metode czytania nut gtosem i ksztatcenie stuchu oraz folklor i muzyke
artystyczng réznych epok i styléw.

% J.K. Dadak-Kozicka, Spiewajze mi jako umiesz. Muzykowanie w szkole wedtug koncepcji Kodalya,
WSIP, Warszawa 1992.

% M. Czarnecka, A. Waluga, Rozs$piewana szkota. Muzyka 1, Stentor, Warszawa 1995. Roz$piewana
Sszkotfa. Muzyka 1, Przewodnik metodyczny, Stentor, Warszawa 1995. Roz$piewana szkota. Muzyka
2, Stentor, Warszawa 1996. Rozs$piewana szkofa. Muzyka 2, Przewodnik metodyczny, Stentor,
Warszawa 1996. Rozs$piewana szkota. Muzyka 3, Stentor, Warszawa 1997. Rozs$piewana szkofa.
Muzyka 3, Przewodnik metodyczny, Stentor, Warszawa 1997.
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kilkadziesigt artykutow i publikacji na temat koncepcji Kodalya, w tym praca doktorska
zatytutowana Dziefo Zoltana Kodalya i jego aktualno$¢ w Polsce przetomu XX i XXI wieku
autorki niniejszego artykutu®®*. W roku 2014 wydana zostata publikacja Muzyka ludowa
w edukacji matego dziecka réwniez autorki niniejszego tekstu®’. Praktyczne zastosowanie
koncepcji Kodalya eksponowane jest w zatozeniach prowadzonej w katowickiej Akademii
Muzycznej (od 2010 roku) ,Akademii Przedszkolaka”. Realizowany w niej autorski program
edukacji muzycznej matego dziecka, czerpie z przebogatej skarbnicy polskiego folkloru,

takze dzieciecego, ze zbioréw Oskara Kolberga®®.

Ukazanie ponadczasowych wartosci "dzieta" Zoltana Kodalya wymaga prac analitycznych,

badawczych, poréwnawczych prowadzonych na roznych obszarach. Tak tez sie dzieje.

Przedstawiony w niniejszej pracy jedynie jego szkic ma byC inspiracjg i zachetg dla
nauczycieli muzyki do studiowania owego "dzieta" dla celdow przywrdécenia miejsca, roli

i wartosci muzyki w edukacji .

Bibliografia

Breuer J., Zoltan Kodaly, Magus Publisher, Budapest 1999.
Czarnecka M., Waluga A.

Roz$piewana szkota. Muzyka 1, Przewodnik metodyczny, Stentor, Warszawa 1995.
Roz$piewana szkota. Muzyka 2,Przewodnik metodyczny, Stentor, Warszawa 1996.
Rozspiewana szkota. Muzyka 3, Przewodnik metodyczny, Stentor, Warszawa 1997.

Dadak-Kozicka J. K.

Spiewajze mi jako umiesz. Muzykowanie w szkole wedfug koncepcji Kodalya, WSiP,
Warszawa 1992.

Mowa muzyczna i jezyk muzyczny. O mozliwo$ciach i ograniczeniach solmizacji relatywnej,
w: MySlenie muzyczne a metoda solmizacji relatywnej. Wokdét Kodalya, red. M. Jankowska,
W. Jankowski, AMFC, Warszawa 1998.

Muzyka jako wyraz przemian kultury w Swietle tworczosci Zoltana Kodalya, [w:] Muzykologia
wobec przemian kultury i cywilizacji, red. L. Bielawski, J.K. Dadak-Kozicka, A. Leszczynska,
Instytut Sztuki PAN, Warszawa 2001.

% D. Lenska, Dziefo Zoltana Kodalya i jego aktualno$¢ w Polsce przetomu XX i XXI wieku,
niepublikowana praca doktorska, [w:] Biblioteka Akademii Muzycznej im. Karola Szymanowskiego
w Katowicach.

3 D. Lenska, Muzyka ludowa w edukacji matego dziecka. Pomoc dydaktyczna dla nauczycieli
przedszkola i rodzicow, Stowarzyszenie im. Zoltana Kodalya w Polsce, Katowice 2014.

¥ Wiecej na ten temat [w:] D. Lenska, Muzyka ludowa w edukacji matego dziecka..., D. Lenska,
Ludowe dzieciece zabawy muzyczne. Teoria | praktyka, Akademia Muzyczna im. Karola
Szymanowskiego w Katowicach, Katowice 2019.

123



Dzieto Zoltana Kodalya. O mocy muzyki i odpowiedzialnosci artysty, [w:] Z. Kodalya,
O edukacji muzycznej, Pisma wybrane, red. M. Jankowska, AMFC i Wegierski Instytut
Kultury, Warszawa 2002.

Szymanowski and Kodaly on Music in the Life of Man and the Nation, [w:] ,Warsaw Autumn”
as a realisation of Karol Szymanowski’s Vision of Modern Polish Music, Warsaw 2007 .

Edsze L.

Zoltan Kodaly: His Life in Pictures and Documents, Corvina Kiado, Budapest 1982.

Drogi do Kodalya, t. E. tawnik, [w:] Zoltan Kodély i jego pedagogika muzyczna, red.
M. Jankowska, W. Jankowski, WSiP, Warszawa 1990.

Ittzés M., Zoltan Kodaly, in Retrospect, Kodaly Institute, Kecskemét 2002.

Kodaly Z.

Chory dzieciece, tt. E. tawnik, w: Zoltan Kodaly i jego pedagogika muzyczna, red.
M. Jankowska, W. Jankowski, WSiP, Warszawa 1990.

Upowszechnienie muzyki powaznej, t. E. tawnik, [w:] Zoltan Kodaly i jego pedagogika
muzyczna, red. M. Jankowska, W. Jankowski, WSiP, Warszawa 1990.

O edukacji muzycznej, Pisma wybrane, red. M. Jankowska, AMFC i Wegierski Instytut
Kultury, Warszawa 2002.

Piesni matych ludzi. 50 piosenek dla przedszkolakéw, [w:] O edukacji muzycznej. Pisma
wybrane, red. M. Jankowska, AMFC i Wegierski Instytut Kultury, Warszawa
2002.

Légany D., Kodaly’s World of Music in His Childhood and Early Youth, ,Bulletin of the
International Kodaly Society”, 2, 1979.

Lenska D.

Dzieto Zoltana Kodalya i jego aktualno$c w Polsce przetomu XX i XXI wieku, praca doktorska
niepublikowana, Biblioteka Akademii Muzycznej im. Karola Szymanowskiego w Katowicach,
20009.

Muzyka ludowa w edukacji matego dziecka. Pomoc dydaktyczna dla nauczycieli przedszkola
i rodzicow, Stowarzyszenie im. Zoltana Kodalya w Polsce, Katowice 2014.

Ludowe dzieciece zabawy muzyczne. Teoria i praktyka, Akademia Muzyczna im. Karola
Szymanowskiego w Katowicach, Katowice 2019.

Nemes K., Metoda solmizacji relatywnej jako narzedzie rozwijania myslenia muzycznego, tt.
W. Jankowski, [w:] Myslenie muzyczne a metoda solmizacji relatywnej. Wokot Kodalya, red.
M. Jankowska, W. Jankowski, AMFC, Warszawa 1998.

124



KODaly — composer, ethnomusicologist, pedagogue and his work

Summary

The eponymous work of Zoltan Kodaly covers all his achievements in the field of
composition, science, ethnomusicology and pedagogy. The most general manifestation of
them is the pedagogical and musical system developed at the end of Kodaly's life, supported
by knowledge of language and folklore and complemented by his compositions. Kodaly's way
of life is well thought out and consistently guided. As a young boy, he comes into contact
with folklore, with the music of indigenous gypsies, with singing, dancing and banding. He
admires the beauty of folk music, the spontaneity of making music and dancing on various
occasions. In his school days, he came into contact with orchestral and choral music. He is
a member of these ensembles (he also founds a string quartet, in which, depending on
needs, he plays the violin or cello). It was during this time that his first compositions were
created. At the age of eighteen, he appears in Budapest. He already knows the place of
music in his life and has an orientation, what role music (the authentic, valuable one) can
play in the lives of his people. He undertakes musical and linguistic studies, taking care of
the development of the musical and native language. We must not forget about his interest in
folk songs, folklore wanderings. This shapes Kodaly's need to know tradition, folklore and

history.

This article shows how the planes of Zoltan Kodaly's activity, as a composer,
ethnomusicologist and pedagogue, are interrelated, which allows us to frame his legacy with

the term "work".

Key words : music education, pedagogical creativity, folklore, valuable music

Dr Dominika Lenska

Ukonczyta studia w Akademii Muzycznej im. Karola Szymanowskiego w Katowicach na
Wydziale Wychowania Muzycznego (1999), roczne studia w Instytucie Pedagogiki Zoltana
Kodalya w Kecskemet na Wegrzech (1997/1998). Studia podyplomowe z zakresu
Psychologii Muzyki w Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina w Warszawie (2001-
2002).

Koncepcja Zoltdna Kodalya stata sie podstawg jej pracy pedagogicznej jak i naukowej,
ktorej rezultatem byta praca doktorska Dziefo Zoltana Kodalya i jej aktualno$¢ w Polsce
przetomu XX/XXI wieku obroniona w dyscyplinie teoria muzyki (2010). Wielokrotnie brata
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udziat w Polsko-Wegierskich Seminariach Kodalyowskich oraz Miedzynarodowych
Seminariach Kodalyowskich. W latach 2013-2017 petnita funkcje dyrektora International
Kodaly Society (IKS) Miedzynarodowego Stowarzyszeniu Kodalyowskiego. Od 2009 r. do
2017 petnita funkcje wiceprzewodniczgcej Stowarzyszenia im. Zoltana Kodalya w Polsce, od
roku 2017 do nadal jest jego przewodniczgcg. W latach 2007-2012 petnita funkcje
koordynatora regionalnego Ogodlnopolskiego Programu Rozwoju Chéréw Szkolnych
Spiewajgca Polska przy Miedzynarodowym Festiwalu Wratislavia Cantans, region Katowice.

Swoje doswiadczenie pedagogiczne zdobyla pracujgc w Szkole Podstawowej nr 1
w Katowicach (1999-2015), w ktérej prowadzita tzw. ,klasy Spiewajace” z programem
autorskim opartym o zatozenia kodalyowskiej pedagogiki.

Autorka i realizatorka projektu Akademia przedszkolaka, zaje¢ umuzykalniajgcych dla dzieci
w wieku od 1,5 do 6 lat w oparciu o zatozenia pedagogiki kodalyowskiej (2010 do nadal).

W Akademii Muzycznej pracuje na stanowisku adiunkta w Katedrze Edukacji Muzyczne;j
i Rytmiki. Jest autorkg licznych artykutdéw oraz publikacji, m.in. Muzyka ludowa w edukacji
matego dziecka (Katowice 2014), ktéra powstata z doswiadczen z pracy z matymi dzie¢mi
w ramach prowadzonej przez autorke Akademii przedszkolaka; Ludowe dzieciece zabawy
muzyczne. Teoria i Praktyka (Katowice 2019).
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Piotr Kopinski
Akademia Muzyczna im. K. Szymanowskiego w Katowicach
Katedra Edukacji Muzycznej i Rytmiki

Artykut dedykuje Profesorowi Leszkowi Romanowskiemu, kierownikowi Katedry
i Kliniki Traumatologii i Chirurgii Reki Uniwersytetu Medycznego w Poznaniu

Jatekok Gyorgy Kurtaga — nowe otwarcie dla pedagogiki

fortepianowej XXI wieku

Streszczenie

Gyorgy Kurtag w Jatekok jest wizjonerem pedagogiki fortepianowej XXI wieku. W swoim
zbiorze czerpie z tradycji muzycznej siegajgcej choratu gregorianskiego. Wychodzgc od
wspaniatych wzorcéw wegierskiej tradycji pedagogicznej (Liszt, Kodaly, Ligeti, Esztenyi...)
wprowadza miodego adepta gry na fortepianie w mikrokosmos muzyki wspotczesnej.
Porzadkuje i w logiczng catosS¢ zestawia nowoczesne formy zapisu muzyki (grafika) oraz
otwiera okno na $wiat improwizacji. Dzieki temu zbiorowi uczen i jego nauczyciel mogag
eksperymentowaé z kazdym nowoczesnym kierunkiem wspoétczesnej muzyki, bedac
jednoczesnie gteboko osadzonym w klasycznym mainstreamie.

Sam Kurtag zwierza sie we wstepie, ze inspiracjg do powstania zbioru byty dzieci grajgce
spontanicznie na fortepianie. Kompozytor dedykuje Jatekok dzieciom, 'by traktowaty
fortepian jak dobrg zabawke, by przelaty na niego wszystkie swoje  uczucia" i dorostym, by

stat sie on "pielgrzymkg do zrédet, by odkry¢ w sobie dziecko".

Ta niecodzienna dla autora artykutu sytuacja data mysl|, ze klawiatura fortepianu i pomyst
Kurtaga moga by¢ nie tylko pomocne w pierwszych krokach w grze na tym instrumencie, ale
mogq sta¢ sie réwniez doskonatym narzedziem rehabilitacji po zabiegach. Czy medycyna
i muzyka wspierajg sie nawzajem? Oczywiscie, najlepszym dowodem na to bedzie
usprawnianie matej motoryki tak potrzebnej w grze na instrumencie i tak niezbednej
w funkcjonowaniu na co dzien, poprzez wprowadzenie do procesu rehabilitacji ¢wiczen

motorycznych na klawiaturze fortepianu.

Stowa klucze: grafika muzyczna, muzyka improwizowana, Kklaster, glissando, teatr
instrumentalny, sonoryzm
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Ogolnie rzecz biorgc barwa jest srodkiem wywierajgcym bezposredni wptyw na dusze. Kolor
jest klawiszem, oko mifotkiem, a dusza ztozonym z wielu strun fortepianem. Artysta to reka,
ktéra naciskajgc ten lub 6w klawisz $wiadomie wprawia dusze cztowieka w wibracje" — z listu
Wassily‘a Kandinsky'ego do Arnolda Schonberga®.

Zdjecie nr 1. Jatekok Kurtaga w akgciji.

Muzyka to substancja przenoszgca w swojej strukturze emocje dla naszych
neuroprzekaznikow (podobnie jak ttuszcz przenosi smak). Oko uruchamia racjonalne
myslenie, natomiast nasze "ucho drapieznika" odczytuje dzwiek jako kod emocji. Gdy
muzyka alienuje sie od obrazu, staje sie bardziej abstrakcyjna (w czym dazy oczywiscie do
swojej gtebokiej istoty), ale bez obrazu staje sie tez czesto trudniejsza w percepcji, a im
bardziej rozumiemy, tym gtebiej czujemy (postuchajcie Koncertu fletowego Johna Williamsa,
a potem jakiejkolwiek jego muzyki filmowej).

Dzwieki mogg wyzwala¢ w naszej glowie obrazy — ustyszane na przyktad w ciemnosci
natychmiast pobudzajg moézg do tworzenia obrazéw (wyobrazmy sobie sytuacje, na
podstawie ktorej Jerzy Grotowski tworzyt swoje eksperymenty z aktorami: samotna wyprawa
na catg noc do lasu). Dzwigkowe sygnaty zaczerpniete z modelu klawiatury fortepianu moga
nas informowac o kierunku ruchu w czasie jazdy samochodem (w aplikacji MapyApple dwa
dzwieki informujg o skrecie: niski-wysoki w prawo; wysoki-niski w lewo). A co z sytuacjg, gdy
jest na odwrét? Czy grafika lub abstrakcyjny obraz mogg pobudzi¢ nasz mézg do tworzenia
dzwiekow? Czy istnieje mozliwos¢, ze plastyczne abstrakcje pobudzg mdzg dziecka do

kreatywnego dziatania na klawiaturze fortepianu?

! Wszystkie cytaty pochodzg z : G. Kurtag, Jatekok, Edition Lemoine, Paryz 1979.
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Zdjecie nr 2. Nicolas De Stael, Koncert kameralny, 1955.

"Miatem wrazenie, ze zaczynam wszystko od poczatku" — pisat Robert Schumann a propos
swojego zbioru utworéw na fortepian Album dla mfodziezy. Stowa te moégtby odnies¢ do
siebie réwniez Gyorgy Kurtag w czasach, gdy zaczgt pisaé swoj zbiér Jatekok
(z wegierskiego mozna ttumaczy¢ jako Gry, Zabawy, tamigtowki...). Kompozytor zaczat
pisa¢ swe dzieto w latach siedemdziesigtych XX wieku i stale pojawiajg sie howe utwory 96-
letniego juz dzis twércy.

Razem ze swoim zbiorem powstatym pod koniec ubiegtego wieku Kurtag wpisuje sie
w ewolucje literatury fortepianowej, ktérej historie wyznaczyli Liszt, Kodaly i Bartok.
Pedagogika fortepianowa to zresztg mocna strona wegierskiej tradycji muzycznej (nalezy
wspomnie¢ chocby ksigzke ucznia Kodalya i Bartoka, Gyorgy Sandora O grze na fortepianie.
Gest, dzwiek i wyraz). "Mikrokosmos" utworow kompozytora zebranych w Jatekok to rodzaj
laboratorium, gdzie tworca grupuje swoje pomysty muzyczne, by nastepnie
eksperymentowaé na ich podstawie (kontynuacja idei Bartoka przesunieta w czasie na drugg
potowe XX wieku). Zbior ten to rodzaj klucza, dzieki ktéremu mtodzi adepci sztuki
pianistycznej mogg zrozumie¢ utwory od Bacha, Beethovena, Brahmsa, Debussy'ego, az do
wspofczesnej najnowszej literatury. Jednoczesnie Kurtag proponuje w swoim zbiorze
zupetnie nowe, nigdy wczeséniej niespotykane rewolucyjne podejscie do gry na fortepianie.
W utworach Jatekok autor apeluje do naszej wyobrazni, kreatywnosci, oraz samodzielnosci

i wolnosci w rozwigzywaniu tworczych problemow.
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Zdjecie nr 3. Wassily Kandinsky, Kompozycja symfoniczna , 1913.
Obraz powstat z inspiracji muzykg Arnolda Schoenberga.

Kurtag zacheca wykonawce do aktywnego stuchania samego siebie. W swoim dziele oferuje
mozliwo$¢ eksploracji materii dzwiekowej, ciszy, kontaktu z klawiaturg po to, by spotkanie
z muzykg bylo doswiadczeniem zywym i petnym wrazliwosci. Aby to osiggngc, autor
wykorzystuje metode nowoczesnego sposobu zapisu dzwiekdéw i pauz za pomocg grafiki,
ktéra ma obudzi¢ uspiony gest, gest, z ktérego rodzi sie dzwiek (kolejnos¢ dziatania: intencja
— gest — dzwigk). "Szukajcie, stuchajcie i improwizujcie", zacheca kompozytor. Gry to pole do
eksperymentow dla pianistbw na kazdym poziomie nauczania, rezerwuar idei do
wykorzystania. To "przyjemnosé robienia rzeczy prostych, ktére majg gteboki sens".

Jak pisze we wstepie kompozytor: “do idei napisania Zabaw zainspirowaty mnie dzieci
grajgce spontanicznie na fortepianie. Dzieci, dla ktérych instrument byt nadal rodzajem
zabawki. Eksperymentowaly one na klawiaturze, odnoszac sie do niej zaréwno
z delikatnoscia, jak i z brutalnoscig, i pozwalaty swym palcom swobodnie biega¢ po
klawiszach." Te pierwsze proby miodego pianisty, ktorych efektem sg plamy dzwiekowe
uzyskane przy pomocy glissand i klasterow mogg wydawaé sie chaotyczne, jednak
"podstepng" intencjg autora jest obudzenie w dzieciach instynktu muzycznego. Rados¢
odkrywania ukrytych harmonii miedzy tymi pozornie przypadkowymi zdarzeniami
muzycznymi i mozliwo$¢ utrwalania ich w ramach improwizacji moze by¢ przeciez dobrg
zabawa.

Caly zbiér zgodnie z intencjg autora nie ma by¢ szkotg gry na fortepianie i dlatego nie chodzi
tu o tradycyjne pokonywanie trudnosci od tatwego do skomplikowanego. Ma to byé
"eksperymentowanie" z instrumentem, przyjemnos¢ z grania, rado$¢ z ruchu, odwaga
w szybkim poruszaniu sie po klawiaturze juz na pierwszych lekcjach w miejsce niezdarnego
"grzebania" w klawiszach z liczeniem na gtos. To cel, ktory byt zaczynem powstania tego

zbioru.
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Granie na fortepianie powinno by¢ tez zabawg, gdyz wymaga wielkiej swobody
i inwencji od grajgcego. Tekst muzyczny nie powinien by¢ postrzegany wybiorczo. Wazne
jest, by zwrdci¢ uwage na jego narracje, na jakos¢ dzwieku i ciszy. "Niech grafika muzyczna
dziata i wywiera na nas wptyw. Informuje nas ona o roztozeniu elementéw w czasie — nawet
tych najbardziej swobodnych.

Nie wahajmy sie skorzysta¢ z naszych doswiadczen i naszych wspomnien dotyczgcych
swobodnej mowy, parlando-rubato muzyki ludowej, choratu gregorianskiego i wszystkich
praktyk, ktére nam przynosi muzyka improwizowana (tak jak to opisuje inny Wegier
mieszkajgcy w Polsce, Szabolcs Esztenyi: "wykonanie utworu zapisanego to recytacja,
a improwizacja to swobodna mowa w jezyku ojczystym. Blizsze nam jest to drugie"). Bez
obawy o popetnienie btedu odwaznie stawmy czoto najtrudniejszemu : tworzeniu z krétkich
i dlugich warto$ci muzycznych takich proporcji, aby powstata jednos¢ i ciggtosc... dla naszej

wielkiej przyjemnosci...".

Zdjecie nr 4. Piet Mondrian, Jazz, 1921.
Obraz inspirowany srodowiskiem jazzowym Nowego Jorku.
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Jatekok Kurtaga tgczy w sobie najnowsze techniki kompozytorskie z nowatorskim sposobem
zapisu i posiada olbrzymie walory pedagogiczne, ktore pokrétce niniejszym przedstawie :

1. Kurtag w swoim zbiorze zebrat i uporzgdkowat wszystkie nowoczesne sposoby
zapisu materiatu muzycznego, ktére spotykamy w muzyce na fortepian Il potowy XX wieku
u wielu kompozytorow (Gyorgy Ligeti, Witold Lutostawski, Krzysztof Penderecki, Bogustaw
Schaeffer, Alfred Sznitke...)

2. Kurtag pochyla sie nad technicznym aspektem gry na fortepianie, ktéry Daniel

Barenboim nazwat najmniej fizjologicznym ze wszystkich instrumentéw (spotkanie ze

131



studentami AM Katowice po koncercie Barenboima w NOSPR 23 X 2021) — kontakt dfoni
i palca z klawiszem. Fortepian jest instrumentem perkusyjnym, gdzie za pomocg palca
(i catej reki oraz ciata...) uruchamiamy szereg dzwigni (szereg "posrednikéw"...) po to, by
miotek mogt uderzyé w strune. To wiasnie improwizowane eksperymenty ze sposobem
wydobycia dzwieku zajmujg techniczng strone zbioru.

3. Woykorzystanie catej powierzchni klawiatury (klastery, glissanda etc. -
psychologicznie mniej stresujgce dla mtodych adeptow sztuki pianistycznej, kiedy nie trzeba
"celowad" w konkretny klawisz), co daje sposobnos¢ poznania mozliwosci instrumentu
i wlasnego ciata.

4. Wykorzystanie w grze catej dtoni bez "ortodoksyjnych" wymagan. Granie catg
powierzchnig dtoni, kantem dfoni, piescig, wierzchem i wszytkim tym, co nasza inwencja
i wyobraznia nam podpowie (to tu nastepuje eksperyment, gdzie kontakt dtoni
z klawiaturg jest w Swietle reflektoréw — sposéb wydobycia dzwieku)

5. Kurtag zacheca rowniez do grania na fortepianie catg reka, tokciem, w réznych
konfiguracjach i uktadach. Jest to rodzaj swoistej "gimnastyki" na fortepianie: wykorzystanie
petnych mozliwosci swojego ciata. Takie sposoby wydobycia dzwieku na tym instrumencie
spotykamy u wielu innych kompozytorow (W. Lutostawski Gry Weneckie). Sg to klastery
wydobywane na rozne sposoby artykulacyjne, jak réwniez bez wzbudzania dzwieku — jako
swoiste flazolety.

6. Plamy dzwigkowe Kurtaga dziatajg na wyobraznie stuchowag, podobnie jak barwne
plamy na obrazie. Inspirujg do ustyszenia harmonii i figuracji, ktérych pierwotnie nie ma
w strukturze. By ukierunkowac rodzaj naszego styszenia, kompozytor traktuje wymiennie
struktury i zamienia klastery (struktura A) na precyzyjne figuracje (struktura B), ktére z nich
wynikaja.

7. Grafika jako zapis muzyczny pojawia sie juz u wielu kompozytoréw przed
Kurtagiem (H. Cowell, G. Crumb, K. Penderecki, B. Schaeffer...), jednak Kurtag chyba jako
pierwszy uporzgdkowat ten zapis w sposéb tak klarowny, ze znalazt sie w zbiorze utworéw
przeznaczonych dla dzieci. Grafika petni tu wiele zadan: porzadkuje przebieg utworu
w czasie, pozwala na wykorzystanie wizualizacji dla zapamietania utworu, w sposdb
absolutnie synestetyczny angazuje dwa zmysty dla lepszego przyswojenia materiatu.

8. Pianista jako aktor w "teatrze jednego aktora" (B. Schaeffer) i grafika jako rodzaj
zapisu dziatan aktorskich wilgczajagc w to dziatania réwniez te na klawiaturze. Muzyk
wychodzacy na scene staje sie aktorem. Publicznos¢ nas stucha, ale tez oglada. Sposob
bycia na scenie mozna wypracowaé eksperymentujgc w sposob, jaki nam proponuje Kurtag.
Fortepian moze stac sie takze rekwizytem, a wykonanie utworu mozna przemieni¢ w rodzaj

teatru instrumentalnego. Dla dzieci takie zadania (zwlaszcza w poczatkowym etapie
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edukacji) mogg okazac sie bardzo atrakcyjne i jednoczes$nie oswajajg ze sceng. W koncu

muzyka jest mowg dzwiekow, narracja, teatrem...

Zdjecie nr 5. Schemat symboli w Jatekok Gyorgy Kurtaga.
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Zdjecie nr 6. Gyorgy Kurtag, Jatekok, cz. |, 1972.
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Tak szerokie spojrzenie na gre fortepianowg pozwala doswiadczy¢ i poznaé petne spektrum
stylow muzycznych od klasycznych po wspétczesne. | tak mozemy zwizualizowaé sonate
Beethovena graficznym zapisem, jak rowniez probowac sit tworzgc formy minimalistyczne na
bazie improwizacji. Zabawa barwnymi plamami dzwigkdw zblizy nas do sonoryzmu. Mozna
tez w ramach praktyk teatralnych zaprezentowa¢ muzyke zaangazowang spofecznie lub
pojs¢ w kierunku performansu. Jesli wpleciemy w struktury rytmiczne i melodyczne porzadki
liczbowe to zblizymy sie do praktyk konstruktywizmu, a gdy wpleciemy watki literackie, to
bedziemy blisko neoromantyzmu. Zawsze mozemy pojs¢ tam, gdzie nas prowadzi
wyobraznia, i skreci¢ zaleznie od potrzeb i ochoty w strone dialogu z tradycjg lub
postmodernizmu. Gdy bedziemy sie bawi¢ szeregami alikwotéw, do czego zacheca Kurtag,

to zblizymy sie z kolei do idei spektralizmu.

Zdjecie nr 7. Wassily Kandinsky, Punkt i Linia a Plaszczyzna — Przyczynek do Analizy
Elementéw Malarskich, wyd. pol. 1986.
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Kompozytor swoj zbiér dedykuje przede wszystkim "dzieciom, by traktowaty fortepian jak
dobrg zabawke, by przelaty na niego wszystkie swoje uczucia". Jest tez dedykacjg dla
dorostych, dla ktérych moze sie on sta¢ "pielgrzymka do zrédet, by odkry¢ w sobie dziecko".

Artykut o Kurtagu pisatem w Ortopedyczno-Rehabilitacyjnym Szpitalu im. W. Degi
Uniwersytetu Medycznego w Poznaniu specjalizujgcym sie w mikrochirurgii  reki.
Rozmawiajgc z pacjentami przyszio mi do gtowy, ze klawiatura fortepianu i pomyst Kurtaga
mogqg by¢ nie tylko pomocne w pierwszych krokach w grze na tym instrumencie, ale moga
staC sie rowniez doskonatym narzedziem rehabilitacji po zabiegach. Kurtag daje w swoich
tamigtowkach tak proste i fizjologiczne poczatki nauki gry, ze mogtyby by¢ uniwersalne

i dostepne dla oséb, ktére nigdy wczesniej nie graty na jakimkolwiek instrumencie. Celem
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rehabilitacji — nauka gry na fortepianie? Z Kurtagiem, dlaczego nie? W ten sposoéb obie

dedykacje mogg sie spetnic.

Gyorgy Kurtag Jatekok — a new opening for piano pedagogy

in the 21st century

Summary

Gyorgy Kurtag in Jatekok is a visionary of 21st century piano pedagogy. In his collection, he
extracts from a musical tradition reaching Gregorian chant. Starting from the great examples
of Hungarian pedagogical traditions (Liszt, Kodaly, Ligeti, Esztenyi ...), he introduces the
young piano student to a contemporary music microcosm. Jatekok organizes and groups into
a logical integrity the system of modern music recording solutions and it simultaneously
opens a window to the world of improvisation. Thanks to this collection, the student and his
teacher can experiment with any harmonious direction of contemporary music, at the same
time being well set in the classical mainstream. Kurtag himself confides in the introduction
to the collection, that he was inspired by children playing the piano spontaneously.

The composer dedicates Jatekok to:

- children, because he wants them "to treat the piano as a good toy” and encourages them
to ,pour all their feelings on it",

- adults ,to start a pilgrimage to the source and to found the inner child”.

The article was created at the W. Degi Orthopedic and Rehabilitation Hospital of the Medical
University of Poznan, which specializes in an arm-microsurgery. This unusual, for the author
of the article, idea that the piano keyboard and the Kurtag's way of teaching, would not only
be helpful in the first steps of playing but it also could be a great instrument of reablement

after the surgical procedures. Can medicine and music are support each other?

Keywords: musical graphics, improvised music, cluster, glissando, instrumental theatre,

sonorism
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Dr hab. Piotr Kopinski

Ukonczyt studia pianistyczne w Akademii Muzycznej im. K. Szymanowskiego oraz w Ecole
Normale de Musique A. Cortot w Paryzu (klasa fortepianu solowego Francoise Thinat —
dyplom z wyrdznieniem). Jest pianistg-solistag Narodowej Orkiestry Symfonicznej Polskiego
Radia w Katowicach. Od roku 1996 tworzy wraz z zong, Agnieszkg, duet fortepianowy.
Zesp6t ma za sobg szereg koncertow w réznych formacjach kameralnych i z orkiestra,
a takze wiele udanych projektéw fonograficznych (komplet muzyki kameralnej i solowej
W. Lutostawskiego, antologia muzyki ¢wierctonowej na dwa fortepiany, ptyty monograficzne
z muzykg |. Strawinskiego, F. Poulenca i G.Faure’go, piyta z muzykg kameralng
R. Schumanna i J. Brahmsa).

Wyktadowca Akademii Muzycznej im. K. Szymanowskiego w Katowicach — doktorat w 2007
roku, habilitacja w roku 2015.
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llona Trybuta
Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego w Katowicach
Zaktad Tanca

Zawsze na nowo.

Improwizacja jako metoda rozwijania tworczej tozsamosci tancerza

Streszczenie

Improwizacja to dziedzina, ktéra zawiera w sobie ogromny potencjat, a wejscie w nig otwiera

droge do nieskonczonych mozliwosci odkrywania i tworzenia.
Przeciez nie wszystko juz byto.

Warsztatem podstawowym tancerza jest jego ciato, ktére powinno po mistrzowsku opanowac
techniki tanca, ruchu i swobodnie nimi operowa¢, modulowac i przeksztatca¢ tak, aby byly
sposobem ,myslenia” i wyrazania sie w sztuce. W edukacji artystycznej, gdzie dobry
warsztat stanowi podstawe, niezbedna jest wolnos¢ i umiejetnosé wyjscia poza jego ramy.
Trzeba, aby adept potrafit siega¢ po zupetnie nowe $rodki i $ciezki ruchu, ktére beda
wyznaczaly jego wlasng ekspresje i osobowos¢, a z czasem tozsamosé tworczg. Taka
mozliwos¢, a wrecz koniecznosé, stoi przed osobg, ktéra chcgc wyrazi¢ sie w sztuce, musi
odkryé wtasng droge i jezyk wypowiedzi, jakim nada ksztait swojej tworczosci. Improwizacja
to metoda, ktéra posiada i oferuje narzedzia dla takich poszukiwan. Jest niezbedna

w ksztatceniu swiadomego, tworczego i odwaznego artysty.

Stowa kluczowe: improwizacja, dziatanie, edukacja, rozwdj, tozsamos¢é tworcza,

doswiadczenie, nieznane, taniec
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Czym jest improwizacja?

Wsréd wielu definicji improwizacji jej istota wydaje sie niezmienna, a jest nig wejscie
W nieznane oraz dziatanie tu i teraz. Wtasnie to nieznane, ktére bedzie tym samym zawsze
nowe, otwiera drzwi do tworczego dziatania. Jednak, zeby méc dziata¢ w taki wiasnie
sposob, niezbedne jest zrozumienie istoty dziatania improwizowanego i przyjecie zasad,

jakimi sie rzadzi.

Improwizacja jako sztuka podejmowania natychmiastowych decyzji i tworzenia w czasie
rzeczywistym petni w edukacji tancerza, performera czy choreografa niezwykle istotng
funkcje. Przyswajanie bowiem techniki, niezbednej do zdobycia warsztatu, a co za tym idzie
pewnego schematu dziatania ciata i myslenia nim, powinno by¢ jednoczes$nie rownowazone
przez proces, ktory daje catkowitg wolno$¢ myslenia, myslenia takze ciatem i myslenia

tworczego w ogole. | tu wiasnie improwizacja ma wielkg role do spetnienia.

Improwizacja ma swoje korzenie bardzo gteboko i obejmuje cate spektrum dziatania osoby
oraz sposobu, w jaki dziata. Przytocze tu stowa filozofa Juliusza Grzybowskiego, ktore
mowig o samej istocie improwizacji i rzucajg $wiatto na dalsze o niej rozwazania
w kontekscie edukacji: ,stowo ‘improwizacja’ pochodzi od tacinskiego improvidus, ktére
znaczy, ttumaczgc dostownie ‘nie [mozliwy] do przewidzenia’, a wiec taki, ktérego ani sie nie
spodziewamy, ani nie bierzemy pod uwage. To, co pojawia sie zatem w improwizacji,
pojawia sie albo nie tam, albo nie wtedy gdzie sie zwykle pojawiato, pojawia sie zatem poza
przestrzenig i czasem, bo zaréwno czas jak i przestrzen powigzane sg z jakims$, z gory
przesgdzonym, nastepstwem i z jakgs zawczasu przedstawiong kolejnoscig. Jezeli mowie,
ze cos jest niemozliwe do przewidzenia, nie mam na mysli swoich, utomnych przeciez
i dalekich od doskonatosci, zdolnosci przewidywania, nie twierdze, ze ja, czy ktos inny, na
skutek tego, ze jest czlowiekiem, nie potrafi tego, co dzieje sie w improwizacji, przewidziec,
ale mowieg, ze sama w sobie improwizacja jest nieprzewidywalna, to znaczy, ze nie podlega
uprzedniemu wejrzeniu, a zatem ani sie nie zapowiada, ani w zaden sposob nie uobecnia sie
przed samg sobg. Stgd nalezatoby wyciggng¢ wniosek, ze wszystko, co improwizowane
wydarza sie nagle, nagle to znaczy ani szybko, ani wolno, bowiem nagle znaczy: nie
przygotowujgc sobie zawczasu miejsca. Zresztg owo nagle jest przeciez nieuniknionym
warunkiem zaskoczenia, a improwizacja jest czyms$ zaskakujgcym, nade wszystko dla tego,

kto improwizuje”™.

Wobec takiej perspektywy niezbedne jest wypracowanie postawy i sposobu dziatania, ktore

sg warunkiem wejscia w improwizacje, czyli dyspozycji improwizatora. Owa dyspozycja to

1 J .Grzybowski, Wyktady /rozmowy o improwizagji tarica, Fundacja Kino Tanca , 5. Miedzynarodowy
Festiwal Improwizacji Tanca Sic!, Warszawa 2011, s. 8.
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przede wszystkim zrozumienie i przyjecie faktu, ze nie dziatanie sprawdzane i prébowane,
a powstate w wyniku decyzji podjetej natychmiast tu i teraz, jest dobre. Wtasnie to ,tu i teraz”
jest miejscem i czasem wydarzania sie improwizacji i okresla sposéb dziatania. Zgoda na to
daje mozliwos¢ dziatania tworczego, podejmowanego w wolnosci, poza schematami,
gwarantuje unikniecie stagnacji. Jest to dziatanie zawsze zindywidualizowane, swieze, ktére

stuzy ksztattowaniu tozsamosci tworcy.

Istnieje zatem zespdt cech | umiejetnosci, bez ktérych improwizacja jest niemozliwa.
To sztuka, ktéra nie jest robieniem czegos bez przygotowania, przeciwnie - improwizator to
najlepiej przygotowany artysta na wszystko, co moze sie wydarzyC. Uzyte w improwizacji
cechy i umiejetnosci stuzg zarowno w sztuce, jak i w zyciu. Improwizacja jest wiec czescig

zycia, a zycie jest zawsze obecne w improwizacji.
Proces

Proces ksztatcenia tancerza, performera zaczyna sie zwykle od przyswojenia danej techniki
ruchu, tanca, a tym samym jego stylu, ktéry jest charakterystyczny dla danego tworcy -
choreografa czy tez szkoty. Cialo uczy sie pewnych wzorcéw i zasad ruchowych,
dynamicznych, kompozycyjnych. Rozwijanie i utrwalanie ich przez praktyke tworzy kod
ruchowy, wedtug ktérego tancerz porusza sie i tworzy, a ciatlo mysli. Nie bedzie to, rzecz
jasna, nigdy droga, ktéra wyczerpuje wszystkie mozliwe sposoby korzystania z ciata i jego
komponowania. Moze jednak zdeterminowac ,jezyk” wypowiedzi, a jest to jezyk wtasciwy
jakiemus konkretnemu twoércy. Stad moze wynikngé pewne niebezpieczenstwo ograniczenia
i zamkniecia adepta w jednej technice tanczenia, poruszania sie. O ile wiec ugruntowanie
w danej technice, stylu jest niezbedne i bardzo dobre, o tyle konieczna jest umiejetnosé
uwolnienia sie od niej i eksploracja nowych mozliwosci ruchowych. Ta wolnos¢ dotyczy ciata
- sposobu, w jaki jest uzywane, uruchamiane i myslenie o jego funkgciji, roli. Wszystko po to,
aby rozwijaC wszechstronnos$¢ tancerza, tworcy, ktéry operujac znakomicie technikg, czyli
warsztatem, potrafi z niego zrezygnowac i dziata¢ w zupetnie inny, nieskodyfikowany
sposob. Dotyczy to w takim samym stopniu myslenia o komponowaniu ruchu, jak i tworzeniu
formy - spektaklu, performensu. Improwizacja jest wiec metodg, ktéra umozliwia tworzenie
w sposéb inny od nauczanego. Mozna powiedzie¢, sposéb zawsze inny, wigczajgc w to

improwizacje w ramach okreslonej, statej struktury. Tak o tym pisze M. Foucault:
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,Cechy strukturalne wypowiedzi improwizowanej tkwig w akcie tworzenia, a nie
w istniejgcym uprzednio wzorcu. Jej istotnymi cechami sg: nieciggtos¢, swoistos¢, a takze

zewnetrzno$é wobec istniejgcych wzorcow’?.,
Powyzsze stwierdzenie dopetnia Curtis L. Carter:

,CO wiecej, improwizacja stwarza nowe paradygmaty, podwazajgc jednoczesnie koncepcje
paradygmatu normatywnego, w oparciu o ktéry ocenia sie potencjalne rozwigzania.
W ramach wytyczonych przez improwizacje wybory nie sg determinowane przez sposoby

ewaluacji wypracowane w toku rozwoju danej praktyki’>.

Zatem tak jak technika wymaga konkretnej praktyki, tak improwizacja wymaga szczegodlnej
dyspozycji osoby, aby jg praktykowacé. Wigze sie to z niezaleznoscig podejmowania decyzji,
a niezaleznos$¢ z pewnoscig wymaga jakiego$ rodzaju wolnosci i odwagi. Czyli nalezy dac
przestrzen adeptowi, gdzie bedzie mogt podejmowaé swoje  artystyczne wybory,
eksplorowaé nieznane obszary ruchowe, jakosciowe, czasowe, znaczeniowe. Improwizacja
jest miejscem, w ktérym nalezy dokonywaé samodzielnych wyboréw i wzigé za nie
odpowiedzialno$é. Miejscem, gdzie mozna i nawet trzeba uwolni¢ sie od przyswojonych
wzorcédw, chociazby po to, aby nada¢ im nowy ksztatt. Proces wchodzenia w improwizacje
i poruszania sie w niej wymaga wiec, jak wspomniatam wyzej, pewnych niezbywalnych

umiejetnosci.

SamodzielnoS¢ i niezaleznos¢ to podstawa podejmowania decyzji, a kazdy ruch
improwizowany jest wiasnie decyzja. Wobec tego improwizacja uczy podejmowania decyzji
natychmiastowych i zaufania im. Tym samym uczy zaufania do siebie samego, co jest
wyjatkowo wazne dla artysty. Bardzo szybko nalezy tez uwolni¢ sie od oceny,
a w szczegolnosci krytyki siebie i swoich wyborow. Nieocenianie siebie nie oznacza braku
refleksji. Jest jednak konieczne, aby odwaznie, w wolnosci i bez dyskomfortu krytyki
podejmowa¢ wyzwania i zadania, aby da¢ sobie pozwolenie na szukanie, sprawdzanie

i btgdzenie.

Koncentracja, skupienie, jest stanem, w ktérym sie improwizuje i to ona, skierowana na
dziatanie, pomaga nie oceniac siebie i by¢ catkowicie pochtonietym przez to, co sie wydarza.
Kolejng cechg improwizatora powinna wiec by¢ ciekawosé, ktéra powoduje, ze jest sie
wiasnie pochtonietym przez podjete dziatanie. Koncentracja pozwala tez na szybkos$é

podejmowania decyzji i ich realizacji przez ciato, czyli reakcji na impuls (zewnetrzny bgdz

2 M .Foucault, Porzadek dyskursu, Wyktad inauguracyjny College de France 2.12.1970 , ttum.

M. Koztowski, Stowo/obraz/terytoria, Gdansk 2002, s. 37-38.
3cC. L. cCarter, Improwizacja w tancu, [w:] Przyjdzcie, pokazemy wam, co robimy, Muzeum Sztuki
w todzi, £6dz 2013, s. 55.
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wewnetrzny), bo wiasnie owa szybko$¢ jest istotna w dziataniu natychmiastowym -

improwizowanym.

Uwaga (ktorej funkcjg jest skierowanie swiadomosci na przedmioty czy zjawiska oraz ich
selekcje i ukierunkowanie) jest kolejng cechg i umiejetnoscig, wypracowywang przez
improwizatora, wedtug mnie kluczowg. To ona kieruje procesem twoérczym w trakcie
improwizowania. Umozliwia zauwazanie miejsc i sytuacji w ciele, przestrzeni i czasie, gdzie
mozna dokonac¢ wyboru, zmiany i kierunku dziatania. Jednym stowem, determinuje wybor

przez zauwazenie i mozliwos¢ podjecia decyzji. Jak pisze K. Stoboda:

,Uwaga to zdolno$¢ umystu do filtrowania danych z otoczenia, ktére nastepnie formujg

doswiadczenie i $wiadomosé™.

W trakcie dziatania tworczego uwaga zostaje przeksztatcona w uwaznosé¢, ktéra obejmuje
znacznie wiekszy obszar bodzcow, elementow i mozliwosci oraz zdolnosci tgczenia ich,
tworzenia ztozonej konstrukcji, np. spektaklu improwizowanego. Rozrézniam tu uwage od
uwaznosci — ta druga, gdy juz dokona sie selekcji, pozwala na gtebokie, $wiadome
zanurzenie sie w przedmiocie dziatania, bez oceniania, umozliwiajgc tym samym stan

tworczego, ztozonego dziatania.

Podsumowujgc, do dyspozycji improwizatora, od ktérej zaczynam proces wprowadzania,
nalezg:

- zrozumienie zasad i istoty dzialania,

- wola i motywacja,

- odpowiedzialnos¢ i samodzielnosé,

- koncentracja,

- decyzyjnosé¢,

- szybkos$¢ (podejmowania decyzji i reakcji),

- uwaga i jej utrzymanie,

- umiejetnos¢ stuchania ciata, siebie i innych (czyli uwaznego i $wiadomego
kontaktu i odbioru na poziomie ciata, mysli, pragnien i sytuacji),

- reaktywnosé (na bodzce, okolicznosci, muzyke, osobe lub osoby),

- zmiennos$¢ (decyzji, sposobow dziatania),

* K. Stoboda, Choreografia autonomie, Art Station Foundation by Grazyna Kulczyk, Instytut Muzyki
i Tanhca, Instytut Teatralny, East European Performing Platform, Warszawa-Poznan-Lublin 2019,
S. 88.
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- wolnos¢ od oceny (szczegdlnie w trakcie dziatania),

- otwartos¢ na nowe propozycje i podejmowanie ich (np. sposobu pracy ciata lub

zadan dotyczacych pracy z wyobraznig, przestrzenig, czasem, muzyka).

Powyzsze umiejetnosci otwierajg przestrzen do wiasnych poszukiwan i doswiadczen, ktore
torujg droge do ustanowienia, odnalezienia wiasnego ,jezyka”’, w jakim twodrca sie
wypowiada. Jest osobniczym, zindywidualizowanym sposobem myslenia, cialem, a takze

podejsciem do tworzenia sztuki, ktorg sie zajmuje.

Warto tutaj dodaé, ze improwizacja jest drogg zaréwno dla tworcy, jak i tancerza, ktéry
wykonuje choreografie przygotowang, nie jego wtasng, ktérej jest, mozna powiedzieé,
odtwodrcg. Ale i tutaj umiejetnos¢ improwizowania daje mozliwo$é wykonania jej w sposéb
Swiezy, nowy i tworczy. Improwizacja, w ktérej uzywa sie ciata Swiadomie i uwaznie, jest tez
znakomitym i sprawdzonym $rodkiem doskonalenia techniki ruchu, tanca. Majac
doswiadczenie w improwizacji duzo tatwiej przyswaja¢ i wykonywac uktady, kompozycje
choreograficzne, ktérych trzeba sie nauczyé. Ciato szybciej ,rozumie” i przyswaja zasady

danego stylu, niejako instynktownie.

.~>adze, ze prawdziwy artysta musi byé obdarzony zdolnoscig odkrywania kietkujgcych
zaczatkow twérczosci artystycznej. Ten dar jest potgczeniem jego naturalnej wolnosci ducha,
bogactwa wyobrazni oraz sity intelektu i zmystu kinestetycznego, ktére jednoczg sie, aby

uksztattowaé tworczg intuicje”, méwi Anna Halprin.®

Improwizator powinien wykorzystaé caty potencjal, z jakiego skitada sie cztowiek, a wiec
Z pewnoscig z intuicji, inteligencji, emocji, wyobrazni, instynktu, zmystéw. Wszystko to jest
potrzebne i moze byC wykorzystane w procesie twérczym. Wszystko to skiada sie na

inteligencje twércza, ktéra tworzy dzieto.

Zadania, jakie dostajg studenci podczas zajeé¢ improwizacji, pomagajg rozwijaé owe cechy
i ugruntowujg umiejetnos¢ korzystania z nich. Nie jest wiec dzietem przypadku kompozycja,
taniec, dziatanie improwizowane, wrecz przeciwnie — jest procesem precyzyjnym

i Swiadomym.

O improwizacji w ten sposéb wypowiadat sie Steve Paxton, legenda tanca improwizowanego

i tworca improwizacji kontaktowe;j:

~Improwizacji nie da sie precyzyjnie zdefiniowac¢. Obejmuje szerokie spektrum mozliwosci,

rozciggajgce sie od potocznego rozumienia catkowitej spontanicznosci formy i tresci, az po

A Halprin, Intuicja i improwizacja w tancu, [w:] Przyjdzcie, pokazemy Wam, co robimy, Muzeum
Sztuki w todzi, £6dz 2013, s. 84.
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szczegolng umiejetnos¢ podejscia do rygorystycznej dyscypliny, jak gdyby po raz pierwszy
przezywajgc kazdy moment dla jego wyjgtkowych witasciwosci. Improwizacja nigdy nie jest

historyczna, nawet sekunde temu”®.

Projekt badawczy: Miejsce improwizacji w procesie ksztalcenia aktora teatru tanca na

Wydziale Teatru Tanca w Bytomiu

Projekt badawczy o powyzszym tytule i problematyce przeprowadzitam wraz z ésemkg
studentow Ill roku Wydziatu Teatru Tanca w Bytomiu w 2016 roku. Celem projektu byto

znalezienie odpowiedzi na pytania:

1. W jakim stopniu tworzenie metoda improwizacji wptywa na rozwdj postawy

tworczej aktora-tancerza, choreografa?

2. Jak improwizacja wplywa na osobe twoércy, jak wzmacnia tozsamos¢ lub
pozwala odkry¢ siebie jako twdrce, swoje miejsce w sztuce, potrzebe

komunikowania przez sztuke, wlasny jezyk?

3. Jak improwizacja pomaga znalez¢ oryginalng, niezalezng i adekwatng do

zalozen forme ruchu, przekazu?
4. Jak wptywa na funkcje spoteczne - relacje os6b?
Przytocze teraz podsumowanie i wnioski z wyzej wymienionego projektu.

Studenci biorgcy udziat w projekcie mieli za sobg jeden rok nauki improwizacji na | roku,
w wymiarze dwoch godzin tygodniowo. Na Il roku jedna z grup roku przez jeden semestr
miata sceny improwizowane, w sumie trzy semestry w bardzo niewielkim wymiarze godzin.
Dwie osoby uczestniczace w projekcie pracowaty ze mng tylko przez jeden rok i ta réznica
w zestawieniu z resztg uczestnikow byta odczuwalna i widoczna. Musielismy poswieci¢ czas
na szybkie uzupetnienie tych brakéw, co byto mozliwe dzieki duzym zdolnos$ciom

wykonawcéw.

Projekt, ktérego finatem byt spektakl improwizowany ,Uwaznie sie przygladam”, to rezultat
naszej wspolnej pracy na | roku, gdzie studenci poznali narzedzia improwizacji, ktorych mogli
uzy¢ podczas scen improwizowanych na Il roku. Nasz projekt to che¢ podjscia dalej i uzycia
narzedzi ze scen improwizowanych do zbudowania spektaklu improwizowanego — naturalny

proces rozwoju umiejetnosci wraz z nabywaniem konkretnej praktyki. Przez ten czas wiedza

® S. Paxton, Grand Union, [w:] Przyjdzcie, pokazemy Wam, co robimy, Muzeum Sztuki w todzi, t6dz
2013, s. 115.
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i umiejetnosci mialy szanse ugruntowaé sie w ciele, umysle i praktyce wykonawcéw. Staty

sie Swiadomym procesem, ktory prowadzony byt z uzyciem konkretnych narzedzi.

Narzedzia uzyte do pracy nad projektem to: praca z jakosciami ruchu, dynamikg, czasem,
przestrzenig, tematem, wyobrazeniem, fikcjg, praca solowa, zespotowa, robienie notatek
Z procesu i praca z nimi, szukanie materiatu do pracy w tekstach, uciele$nianie tematow,
idei, zatozen, stanéw, samoobserwacja i Swiadomo$¢ procesu, tworzenie partytury dziatan,

budowanie akcji scenicznej i dramaturgii, wspodtpraca.

Nasze dziatania zaczelismy od znalezienia tematdéw, ktére bytyby bliskie studentom.
Zaproponowatam obszary, w ktérych mieli znalez¢ swoje doswiadczenia i mysli, tak, aby byty
im jak najblizsze. Byfa to wyjgtkowa praca - rozmowy byty bardzo zblizajgce i szczere, czesto
intymne i trudne, a takze zabawne. W ten sposéb ustalili§my tematy naszej pracy, ktoére
nazywaliSmy strefami — obszarami, wypetnionymi obrazami, historiami i rzeczywistoscig
wykonawcow. Nastepnie szukaliSmy sposobow nie na pokazanie, ale na stwarzanie owych
rzeczywistosci, szukaliSmy przetozenia zatozeh na akcje sceniczng oraz najbardziej
tozsamego i zywego ruchu, niezaleznego i zindywidualizowanego, bez narracji, ale
maksymalnie nasyconego zyciem i obecnos$cig. Oznaczato to znalezienie takiej formy ruchu
i samego spektaklu, ktéra oddawataby w najblizszy sposéb problemy w nim zawarte, aby
byta zyciem, ktére wydarza sie teraz, a nie opowiescig o nim. Z indywidualnych i zbiorowych
historii, mysli i skojarzen zbudowalismy godzinny spektakl, ktéry prowadzili od poczatku do
konca tancerze - performerzy. Praca nad trescig spektaklu zajeta nam duzo czasu, byta tez

tg podstawowg i najwazniejszg.

Spektakl prezentowany byt kilkukrotnie w Polsce, z muzykg na zywo, a studenci znakomicie
sobie z nim poradzili. Publiczno$¢ byta zaangazowana i podgzata za akcjg na scenie, nie
chcac straci¢ ani chwili z tego, co wydarzato sie na scenie. Oznacza to, ze wykonawcy
znakomicie panowali nad dramaturgia, formg i trescig spektaklu improwizowanego. Taki
odbiér byt dowodem zaréwno na wysoki poziom umiejetnosci wykonawcéw, jak i site
spektaklu improwizowanego, tworzonego w czasie rzeczywistym. Studenci operowali bardzo
dobrze i $Swiadomie elementami, ktére skiadaly sie na dzieto sceniczne: czasem,
przestrzenig i formg ruchu. Znakomicie budowali dramaturgie, zarbwno w dziataniach
solowych, jak i grupowych, wykazujgc sie duzg wrazliwoscig i inteligencijig w pracy.
Wyrozniata ich réwniez niezwykta kultura kontaktow i wspodtpracy, co byto widoczne
w improwizacjach zespotowych i wptywato na ich jako$c¢ i ksztatt oraz umozliwiato wspoine
zbudowanie spektaklu w czasie rzeczywistym. Praca na Il roku nad spektaklem
improwizowanym pokazata im, jak tworzy¢ metodg improwizacji, jak wyglgda proces twérczy

i ze sam proces jest jednoczesnym aktem twérczym, a wykonawcy sg tworcami w petni
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odpowiedzialnymi za to, co sie wydarzy i w jaki sposéb. Projekt uwazam za niezwykle cenny

i udany, pokrywato sie to takze z opinig uczestnikéw projektu.

Zbadalismy obszary tanca, ruchu, obecnosci, mozliwosci twérczych poprzez narzedzia
improwizacji - poprzez $wiadome ich uzycie w celu zbudowania spektaklu improwizowanego.
Réwnolegle i nierozerwalnie podczas improwizowania przebiegat proces przezwyciezania
trudnosci, niemoznosci, niewiedzy, zmeczenia, poznania, do$swiadczania siebie w dziataniu
oraz dziataniu w zespole. Byt to proces, ktéry zawsze dotyczy catosci osoby-tworcy, proces
poznania siebie i dysponowania sobg w optymalny na ten moment sposéb,
z wykorzystaniem petni mozliwosci. Wszyscy uczestnicy podkreslali ten aspekt improwizaciji:
poznania i przekraczania siebie, siebie-tworcy, jako niezwykle wazny i cenny. Praca
uczestnikbw zaowocowata niezaleznym, interesujgcym, nieprzewidywalnym i zywym
jezykiem ruchu, znakomitym wspotdziataniem i wspoéttworzeniem w zespole, wrazliwoscig
i uwagg na siebie, innych oraz na wydarzenia i zmiany, na ktére trzeba byto zareagowac.
Zdecydowanie byta to grupa majgca potencjat i wykazujgca che¢ pracy z improwizacjg jako
srodkiem do celu oraz jezykiem, ktérym postuguje sie na scenie. Wyniesienie takich
umiejetnosci ze szkoty i postugiwanie sie nimi na naszym rynku sztuki uwazam za bardzo

wazne w obliczu braku takiej edukacji u tancerzy, ktérzy szkolili sie w Polsce.

Ponizej zamieszczam odpowiedzi uczestnikdéw projektu na pytania mu towarzyszace, wnioski
badawcze. Odpowiedzi sg wynikiem metod badawczych, takich jak: samoobserwacja
uczestnikow, notatki z procesu pracy, rozmowy prowadzone przez nas, refleksja oraz
poréwnanie, ktérym towarzyszyty ponizsze pytania. W projekcie brato udziat osiem osob,
ktérym po zrealizowaniu projektu, czyli stworzeniu spektaklu i procesie mu towarzyszgcym,
zadatam nastepujgce pytania w formie wywiadéw. Odpowiedzi sg wypowiedziami studentow

i nie zostaty zmienione przeze mnie. Catos¢ jest dostepna w postaci materiatow wideo.

1. W jakim stopniu tworzenie metoda improwizacji wplywa na rozwéj postawy

tworczej aktora-tancerza, choreografa?

e _Whplywa w sposob zasadniczy, gdyz buduje mnie w sztuce i w zyciu. Daje zaufanie
tworcy-wykonawcy do wiasnych wyborow.”

e _Daje rozeznanie, gdzie jestem i jak jestem, w jakim momencie zycia i twérczoéci.”
e Pokazuje mi mojg pewnos¢ i niepewnosé.”

e ,Pozwala zawsze na wejScie w pojecie efektywnego dziatania, w kazdym stanie
i sytuacji.”

e ,0Od improwizacji zaczyna sie proces twérczy, w mysleniu i dziataniu.”

e _Pozwala na odkrycie i uzycie szerokiego wachlarza mozliwoéci twérczych.”
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. Jak improwizacja wptywa na osobe twoércy, jak wzmacnia tozsamos¢ lub
pozwala odkryé siebie jako twoérce, swoje miejsce w sztuce, potrzebe

komunikowania przez sztuke, wiasny jezyk wypowiedzi i przekonania?

»Zrozumiatam, ze improwizacja, a raczej stan ciata i umystu, w ktérym znajduje sie
improwizujgc, to che¢ pokazania i doswiadczenia siebie, podkreslenia swojej
tozsamosci, a takze potrzeba dzielenia sie tym z drugg osobg- wykonawca, widzem.”

,Pozwala na odkrycie i postugiwanie sie wtasnym jezykiem.”

.,Pozwala wybiera¢, generuje ruch, otwiera technike na <nowe>, otwiera mnie na
<nowe>.”

.Improwizacja stwarza tancerza, aktora, odwaznego, twodrczego, gotowego do
dziatania.”

~Jest motorem, ktéry zawsze uruchomi dziatanie i pcha je dalej.”

.LPomaga zrozumie¢ i pozna¢ moje ciato, jego mozliwosci i potrzeby, pomaga
przetamac¢ dyskomfort, utrwala dobre relacje w grupie.”

.Improwizacja umozliwia mi inne podejscie do procesu pracy, do siebie. ”

.Daje odwage i zaufanie do wilasnych decyzji i wybordw, intuicji; uwalnia od
zabierajgcej site krytyki i poréwnan, dajgc przestrzen dla wiasnych odkry¢.”

.Improwizacja pozwala mi zrozumieé lepiej przez ciato polskg technike tanca
i uzywac jej zupetnie swobodnie, co wczesniej stanowito dla mnie problem.”

,Umozliwia swobodne poruszanie sie pomiedzy technikg tanca, a technikg aktora,
niwelujgc granice pomiedzy nimi.”

. Jak improwizacja pomaga znalezé oryginalna, niezalezng i adekwatng do

zatozen forme ruchu, przekazu?

-Ruch, taniec improwizowany zawsze jest adekwatny do zatozeh i oryginalny,
poniewaz z zasady wynika z immanentnego zwigzku pomiedzy ciatem, umystem
i wolg, wiec zawsze jest moj i jest tym, co zakladaliSmy, zawsze osobowy
i zindywidualizowany, wiasny.”

.Daje mozliwos$¢ ciggtego przekraczania granic, otwarcia na nowe, generuje zycie
w ruchu, tancu, formie.”

LW improwizacji jest sie =zaskakiwanym, wydarzajg sie rzeczy, ktorych nie
podejrzewalismy.”

.,Mozna dzieki niej unikngé sztucznosci, ktéra dla mnie jest ptytkim, niezrozumiatym
dla mnie samego, jezykiem.”

.Podczas improwizacji moge poczu¢ takie partie i miejsca w ciele, ktére powodujg
inny rodzaj ruchu i dziatania.”
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.,Pomaga poprzez nieograniczone mozliwosci podjecia tematu.”

4. Jak pomaga odkry¢ i ksztaltowaé siebie, czyli jak wplywa na funkcje
egzystencjalne?

e Improwizacja umozliwia mi komunikacje z samym sobg, uwaznosc¢ na siebie.”

e _Pozwala odrozni¢ autentyzm dziatania od powielania, udawania, chowania sie,
pozwala uchwyci¢ kiedy, to jestem Ja.”

e _Pozwala zaakceptowaé stabe i mocne strony mojej osoby.”
e .Daje odwage i przekonanie, wzmacnia.”

e ,Otwiera bez uczucia leku, na tyle, na ile jesteSmy w danym momencie gotowi,
proces, ktory nastepuje, pokazuje mi, ze jestem duzo dalej, w innym miejscu.”

e ,Pomaga odpowiedzie¢ sobie na pytania, a takze pozwala na zakwestionowanie
swoich wyborow, dziatan, decyzji.”

e _Improwizacja to zycie, jacy jesteSmy w zyciu, tak improwizujemy. Stanowi najlepszg
forme wyrazenia wtasnej osobowosci.”

5. Jak improwizacja wplywa na funkcje spoteczne - relacje osé6b?

e Pozwala sprawdzac relacje miedzy ludzmi.”

e _Improwizujgc mozna doswiadczy¢ niezwyklych, bliskich, szczerych spotkan
z ludzmi.”

e Uczy akceptacji odmiennosci.”

e _Uczy wspodtdziatania - czasem jestem <liderem>, a innym razem podgzam za nim.”
e _Daje odwage intymnego, szczerego dziatania w obecnosci innych 0sob.”

e ,Wzmaga uwage na wielu ptaszczyznach dziatania i bycia.”

e ,Scala grupe, pokazuje, jak daleko mozna razem <pofrungé>.”

e Uzdrawia relacje.”

e _Uczy stuchac¢ drugiej osoby.”

e Poprzez wyprzedzajgce dziatanie ciata - kontaktu na poziomie ciata, ruchu, tanca,
sztuki, kontakt i relacja z drugg osobg mogg by¢ prawdziwie gtebokie.”

Projekt uwazam za niezwykle cenny i udany, pokrywa sie to takze z opinig uczestnikow

projektu.

Zbadalismy obszary tanca, ruchu, obecnosci, mozliwosci twoérczych poprzez narzedzia

improwizacji — poprzez swiadome ich uzycie w celu zbudowania spektaklu
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improwizowanego. Réwnolegle i nierozerwalnie, gdy improwizujemy, przebiega proces
przezwyciezania trudnosci, niemoznosci, niewiedzy, zmeczenia, poznania, doswiadczania
siebie w dziataniu oraz dziataniu w zespole. Byt to proces, ktéry zawsze dotyczy catosci
osoby-tworcy, proces poznania siebie i dysponowania wtasnymi mozliwosciami w optymalny
na ten moment sposéb, z wykorzystaniem petni mozliwosci. Wszyscy uczestnicy podkreslali
ten aspekt improwizacji, czyli poznania i przekraczania siebie, siebie-twoércy, jako niezwykle
wazny i cenny. Praca uczestnikbw zaowocowata niezaleznym, interesujgcym,
nieprzewidywalnym i zywym  jezykiem ruchu, znakomitym  wspoidziataniem
i wspottworzeniem w zespole, wrazliwoscig i uwagg na siebie, innych oraz na wydarzenia

i zmiany.
Podsumowanie

Improwizacja to wcigz nieznany i nieoswojony teren u wiekszosci tancerzy - twércéw tanca,
nalezy wiec bardzo dba¢ o rozwdj, poziom i obecnos¢ tej sztuki w edukacji artystéw tanca,

gdyz jest to podstawa kazdej twdrczosci.
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Newness at all times. And yet, all have not been discovered.

Improvisation as a method of developing dancer identity

Summary

Improvisation is a field which has in itself great potential to open a road to discovery and

creativity.

The underpinning of an artistic education is in a good workshop, but there is also a need for
a freedom and the ability to go beyond in the use of these tools. It is essential for an adept to
reach for in all respect new instruments, which will form their own expression and determine

their identity before long.

It is necessary that everyone who desires to give their disposition to the process of creation,

should go their own way and be able to explain it in their own unique words.
Improvisation is the method, which offers tools for such explorations.

Improvisation is indispensable in the education of an artist who is to be self-aware, ingenious

and adventurous.

Keywords: Improvisation, Education, Development, ldentity, Experience, The Unknown,
Dance.

Podziekowania dla:

Anetty Pasternak, Weroniki Czajki, Mariusza Piwowarskiego.

llona Trybuta

Tancerka, improwizatorka, choreografka, wykfadowczyni akademicka. Absolwentka
gdanskiej Szkoty Baletowej i Akademii Muzycznej w Warszawie. Wykfadowczyni na
Warszawskim Uniwersytecie Muzycznym, w Szkole Aktorskiej Haliny i Jana Machulskich, na
Wydziale Teatru Tanca w Bytomiu AST Krakéw, w Zaktadzie Tanca Akademii Muzycznej
w Katowicach. Autorka okoto 30 spektakli improwizowanych, wspoipracuje regularnie
z muzykami polskiej sceny improwizowanej. Upowszechnia i praktykuje improwizacje na polu
badan, edukacji, tworczosci, prezentacji i animacji. Twoérczyni projektéw Studio Ciato
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i Laboratorium Improwizacji, w ramach ktorych organizowane byty regularne warsztaty
i laboratoria improwizacji, prowadzone przez nauczycieli polskich i zagranicznych. Tworczyni
i dyrektorka artystyczna Miedzynarodowego Festiwalu Improwizacji Tahca [SIC!], tworczyni
Kolektywu Melba (improwizujacych tancerzy i muzykéw). Kuratorka rocznego projektu
w CSW Zamek Ujazdowski Sic! four seasons. Trzykrotna stypendystka MKIiDN, odznaczona
medalem KEN.
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