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Od redakcji

Niniejsza publikacja zawiera teksty referatéw wygloszo-
nych podczas drugiej ogélnopolskiej konferencji dotyczacej
przedmiotu Fortepian dodatkowy/obowiazkowy. Integrujaca
rola obowiqzkowej nauki gry na fortepianie w polskim szkol-
nictwie muzycznym w procesie zdobywania wiedzy muzycz-
nej i nabywania umiejetnosci Swiadomej pracy nad utworem
byta w zatozeniu gléwnym nurtem rozwazan. Konferencja jest
czeScia szerszego projektu majacego na celu przeprowadze-
nie badan w réznorodnych pod wzgledem terytorialnym Sro-
dowiskach szko6t muzycznych w celu pozyskania wiedzy na
temat percepcji przez uczniéw tekstu muzycznego, a nastep-
nie: rozpoznanie stopnia wykorzystania potencjatu tkwiacego
w przedmiocie Fortepian dodatkowy i Fortepian obowiazkowy
oraz wynikajace z tego wskazania zwigzane ze zwigkszeniem
efektywnos$ci dzialan edukacyjnych.

Katedra Badan Edukacyjnych pod kierownictwem
prof. dra hab. Jana Jazownika oraz Katedra Fortepianu pod
kierownictwem prof. dra hab. Andrzeja Pikula patronowaly
calosci przedsiewziecia, natomiast Centrum Edukacji Arty-
stycznej wspotfinansowalo realizacje Konferencji.

Elzbieta Hoffman
pomystodawca i organizator Konferencji






Adam Kowalski

Proces ksztaltowania aparatu gry
w ramach zaje¢ z Fortepianu dodatkowego
na wszystkich stopniach ksztalcenia

Jan Parandowski mawial, ze u podstaw kazdej ze sztuk
jest rzemiosto. Tozsama my$l przedstawil Joseph Ratzinger,
pozniejszy papiez Benedykt XVI: ,...wydaje sie, ze tym, co sie
liczy [w sztuce] nie moze by¢é moralnosé, lecz tylko sprawnosc¢
(niem. die Kunst — umiejetnos¢): sztuka plynie ze sprawnosci
(niem. kénnen — umiec) — wszystko inne jest jej pogwaltceniem.
Jakze to przekonujace!™

Proces ksztaltowania aparatu gry nie jest rzecza latwa.
Gdyby tak bylo, nie poswiecalibysmy temu az tak wiele uwagi.
W kontekscie zaje¢ z fortepianu dodatkowego sprawa ma sie
dosy¢ powaznie, poniewaz wielu uczniéw traktuje ten przed-
miot zaledwie hobbystycznie.

Fortepian obowiazkowy to przedmiot obligatoryjny. Dla
wiekszosci naszych uczniéw jest to drugi instrument. Dla
nich zajecia te sprowadzaja sie niejednokrotnie tylko do re-
alizacji programu. Z tej nakreslonej przeze mnie ponurej per-
spektywy trudno jest o realizacje czegos wiece;j.

Fortepian, jak kazdy przedmiot, a szczeg6lnie dodatkowy,
ma rozwing¢ muzykalnosé¢, myslenie o utworze. Dla wielu
muzykow jest to jedyny przedmiot, na ktérym moga pobudzac
przede wszystkim wyobraznie harmoniczna, na ktérym ucza
sie stuchaé¢ wspoétbrzmien. Dla takich uczniéw fortepian jest
niepowtarzalny, daje mozliwosci dotad niespotykane i staje
sie zrodlem inspiracji do dalszego rozwoju muzycznego.

1 J. Ratzinger, Na poczatku Bég stworzyt... Cztery kazania o stwo-
rzeniu i upadku, Salwator, Krakéw 2006, s. 72.
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Dla uzyskania tego jakze waznego efektu, w zajeciach tych
potrzeba czego$ wiecej niz realizacji zadan programowych.
Potrzeba ducha, ktory ozywi pozostale elementy. Potrzeba
punktu odniesienia, od ktérego zaleze¢ bedzie cala perspek-
tywa. Osia tych zaje¢ powinna by¢ praca nad aparatem gry,
pojmowana jako Srodek do celu i jako proces, ktéry ma swdj
poczatek i ktorego konca nie da sie okresli¢. Jest to proces
nieskonczony, ktory trwa tak diugo, jak jesteSmy artystami.

W kontekscie zajec z fortepianu dodatkowego jakze cenne
sa stowa mentora pianistyki, autora wielu podrecznikéw Mi-
rostawy Preuschoff-Kazmierczakowej, ktéra zwykla mawiag,
ze technika jest Srodkiem wyrazu?. Technika pojmowana jako
narzedzie, a nie jako cel.

Swoja prace pisze z perspektywy nauczyciela fortepianu
(takze fortepianu dodatkowego) szkoly muzycznej pierwsze-
go stopnia. Z perspektywy nauczyciela, ktory nigdy do szkoty
pierwszego stopnia nie uczeszczal jako uczen, i ktory swoje
rzemioslo artystyczne osiagnal w ramach zajec¢ z fortepianu
dodatkowego. Chcialbym tym samym przeprosi¢, ze przez
chwile postugiwac sie bede wylacznie wlasnym doswiadcze-
niem.

Edukacje muzyczng rozpoczalem dopiero w drugim stop-
niu szkoly muzycznej w klasie organéw, jako uczen bez przy-
gotowania muzycznego, a na wyrownanie zalegltosci miatem
dwa lata (sic!). Rozpoczeta edukacja w szkole muzycznej
drugiego stopnia, po wczeSniejszym uczeszczaniu jedynie
do ogniska muzycznego, byta dla mnie nie lada wyzwaniem.
W obowiazkach bylem sumienny, natomiast jedynym przed-
miotem, z ktérym mialem ogromne problemy, byl fortepian
traktowany jako przedmiot dodatkowy. Do dzi§ pozostatem
z nieodpartym wrazeniem, ze zajecia ograniczaly sie przede
wszystkim do realizowania form muzycznych przewidzianych
w programie egzaminacyjnym. Na podejScie do probleméw
zwiazanych z moim aparatem gry zwyczajnie nie bylto czasu.
Nauczyciel oczywiscie mial swiadomos¢ moich technicznych
ograniczen, jednak najwazniejsze, urastajace wrecz do rangi
»zlotej zasady”, bylo realizowanie programu. Nietrudno sobie
wyobrazi¢ jak wielkim dyskomfortem byto dla mnie granie na

2 M. Preuschoff-Kazmierczakowa, Fortepian dla najmtodszych, Czes¢ 1.
Metodyka nauczania poczatkowego, Ars Nova, Poznan 1994, s. 30.
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tym instrumencie. Wykonanie sonatin, sonat, utworéw polifo-
nicznych, czy nawet utworéw dowolnych stabym, nieosadzo-
nym dzwiekiem, pozbawionym wyrazu i blasku bylo sytuacja
niekomfortowa, podczas gdy jakos¢ grania na instrumencie
glownym zupelnie nie przystawata do tego poziomu.

Nie chcialbym, zeby ktokolwiek odniést wrazenie, jako-
bym dokonywal oceny szkolnictwa artystycznego, ktéremu
tak wiele zawdzieczam. Chcialbym jednoczes$nie zapewnic, ze
z mojej strony jest to wytacznie opis sytuacji.

W tytule zasugerowalem, ze ksztaltowanie aparatu jest
procesem dlugim, pracochtonnym, trudnym, rzadko (cho¢
zdarza sie) ryzykownym. Jest procesem, do ktérego niezbedne
jest zaangazowanie ucznia, jego otwartosc¢ i zgoda na podjecie
trudnego i pracochlonnego zadania, pamietajac przy tym, ze
te wszystkie wazne zadania dzieja sie w ramach zaje¢ z in-
strumentu dodatkowego. Dlatego potrzebna jest tutaj forma
umowy jaka uczen zawiera z nauczycielem. Wazne jest, czy
uczen w ramach tych zaje¢ podejmie inicjatywe inwestycji
w swoja technike gry.

Rozpoczynajac proces ksztaltowania aparatu gry z uczniem
— ktéry prawdopodobnie ma niewielkie doswiadczenie gra-
nia na instrumencie klawiszowym, bo jest skrzypkiem, czy
perkusista — nie wolno zostawi¢ go samego. Nauczyciel musi
towarzyszy¢, a pierwsze lekcje, rozpoczynajace prace nad
aparatem, powinny odbywac sie wylacznie w obecnosci na-
uczyciela, bez wzgledu na wiek ucznia.

Za przyklad niech poshuzy nam Francois Couperin, kt6-
ry rozpoczynajac z uczniem zmudna prace nad aparatem gry
zabieral klucz od klawesynu, pozostawiajac go zamknietym.
Opisywal to w sposéb nastepujacy: ,...aby podczas mej nie-
obecnosci [dzieci] nie mogly zniweczy¢ w jednej chwili tego,
co osiagnatem z wielkim trudem, pracujac przez trzy kwa-
dranse”. W dalszej czesci swego dziela Couperin zachecat,
aby uczniowie poczatkowo ¢wiczyli wytacznie w obecnosci pe-
dagoga: ,,...[uczniowie| sa zanadto roztargnieni, gdy sa sami
i nie przestrzegaja nalezytego uktadu rak”™.

3 W. Chmielowska, Z zagadnieri nauczania gry na fortepianie,
Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1963, s. 15.

4  W. Chmielowska, Z zagadnieri nauczania gry na fortepianie...,
s. 15.
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Wszelkie proby ¢éwiczenia dobrego nawyku w grze na forte-
pianie, szczegdlnie na fortepianie dodatkowym, sa konieczne
w obecnosci pedagoga. Kontrola luznej reki, przegubu, a w kon-
sekwencji kultura brzmienia jest niemozliwa do osiagniecia bez
zaprezentowania i opieki nauczyciela. Cho¢ poczatkowo nauczy-
ciel gléwnie teoretycznie thumaczy zagadnienie, to jednak prak-
tyka zmierzac¢ powinna do usamodzielniania sie ucznia.

W konteksScie opisywanego powyzej problemu zwrocmy
uwage na problematyke pracy w ramach zaje¢ z fortepianu
dodatkowego z uczniami grajacymi na pozostatych instru-
mentach klawiszowych. Posréd nich sa klawesynisci czy
organisci, dla ktérych przede wszystkim budowa instrumen-
tu sprawia, ze sposéb wydobycia dzwieku znacznie sie réz-
ni. Lekkos¢ klawiatury klawesynu, jego slabe opiorkowanie
czy plytka, niekoniecznie mechaniczna klawiatura organéw
sprawiaja, ze uczniowie nie rozumieja potrzeby wsparcia sie
w klawiaturze, a problematyka kultury brzmienia staje sie je-
dynie wyzwaniem. Podjecie proby zmiany techniki gry u ta-
kich uczniow budzi niezrozumienie i niepotrzebne napiecie
w ramach zaje¢. Jednakze uzyskanie zaufania ucznia, rozpo-
czecie procesu ksztaltowania jego aparatu na fortepianie daje
niezliczone rezultaty. Owocem tejze wspolpracy jest poprawa
gry na gléwnym instrumencie: reka nie napina sie w szybkich
przebiegach oraz w graniu interwalow, a mozliwosci grania
w szybszym tempie wzrastaja, cho¢ jak mawial Carl Philipp
Emanuel Bach: ,,.... mniemanie, ze warto§¢ wykonawcy mierzy
sie szybkoscia jego gry nalezy bezsprzecznie do przesadow”.
Uczen, widzac te jakze wymierne rezultaty, majac Swiado-
mos$¢ wzrastania jego muzycznego potencjatu, zyskuje chec
i zamilowanie do przedmiotu. W ramach zaje¢ z fortepianu
dodatkowego uczniowie czesto zaczynaja dokonywac korekty
technicznej utworéw wykonywanych na gtéwnym instrumen-
cie. Ta praktyka jest dowodem potrzeby ksztaltowania apara-
tu gry, jest dowodem rozpoczetego procesu.

Konieczno$¢ grania ucznia we wstepnej fazie procesu wyni-
ka takze z tego, ze nasze zajecia sa czesto pierwszymi lekcjami
nauki gry na instrumencie klawiszowym. JesteSmy pierwszy-
mi, a czasem jedynymi pedagogami tegoz instrumentu. Warto

5 W. Chmielowska, Z zagadnien nauczania gry na fortepianie...,
s. 27.
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wspomniec, iz w tych sytuacjach wlasciwie mamy do czynie-
nia z uczniami w stosunkowo p6znym wieku. Péznym w od-
niesieniu chociazby do sytuacji podrecznikowej®. Za przyktad
niech postuza stowa wspomnianego juz przeze mnie Francois
Couperina: ,Nie nalezy wnioskowac z tego, ze mlodziez star-
sza nie powinna sie uczyc¢, trzeba wszakze uznac za rzecz zu-
pelnie naturalna, ze dla rozwoju rak i przysposobienia ich do
gry na klawesynie najlepiej jest rozpoczynaé¢ nauke mozliwie
jak najwczesniej. Wiek dziecka od lat szeSciu do siedmiu jest
najodpowiedniejszy do rozpoczecia nauki™.

Proces ksztaltowania aparatu gry jest takze zacheta do
zdobywania umiejetnosci w zakresie aplikatury. W ramach
zajec¢ z fortepianu dodatkowego jest to zadanie o tyle trudniej-
sze, o ile problem artykulacyjny zdecydowanie rozni sie od
jego wykonania na instrumencie glownym. Kwestie artyku-
lacyjne moga znacznie odbiegaé¢ od tych, do ktérych ucznio-
wie sa przyzwyczajeni na wlasnych instrumentach. Nie bede
omawial problemoéw na kazdym instrumencie z osobna. Przy-
kladem niech bedzie praca ze skrzypkiem. Wykonanie artyku-
lacji staccato na skrzypcach dokonuje sie ruchem poziomym
wylacznie prawej reki. Na fortepianie zmuszony jest odbié
sie od klawisza i wykona¢ ruch w pionie. Warto tez zwrécic
uwage, ze na skrzypcach prawa reka odpowiedzialna jest za
jakosé dzwieku, podczas gdy lewa pilnuje wysokosci, zatem
kazda reka odpowiada za co innego.

Aparat gry, technika to bodaj najczesciej padajace stowo
w czasie edukacji muzycznej, poniewaz, aby co§ wyrazi¢, trze-
ba miec¢ do tego $rodki®.

Jak juz wspomniatem, ksztaltowanie aparatu gry jest
procesem, do ktérego rozpoczecia niezbedna jest otwartos¢
ucznia. Rozpoczynajac te zmudna, ale jakze istotna prace,
wazna jest Swiadomosé, z jakim muzykiem mamy do czynie-

6  Sytuacja ta stoi w sprzecznosci z popularna, podrecznikowa za-
sada: nauke gry na instrumencie nalezy rozpoczac¢ jak najwcze-
$niej. W. Chmielowska, Z zagadnieri nauczania gry na fortepia-
nie..., s. 15.

7  W. Chmielowska, Z zagadnient nauczania gry na fortepianie...,
s. 15.

8 M. Preuschoff-Kazmierczakowa, Fortepian dla najmtodszych...,
s. 30.
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nia. Praca nad aparatem z organistami czy klawesynistami
bedzie dla nich jedyna mozliwoscia wyrazania wolumenu
brzmienia, jakosci alikwotéw jedynie za pomoca klawiszy, bez
koniecznosci zmiany klawiatur czy rejestru brzmieniowego.
Dla skrzypkow bedzie to chociazby mozliwos¢ synchronizacji
rak, gdzie nie tylko jedna reka moze wykonac¢ melodie czy
wydoby¢ dzwiek, ale obie rece moga by¢ odpowiedzialne za te
same elementy.

Majac swiadomos¢, ze w mojej pracy nie da sie poruszyc¢
wszystkich problemoéw, jakie dotycza omawianego zagadnie-
nia, to jednak na koniec chcialbym jeszcze wspomniec o reali-
zacji wymagan programowych, bardzo istotnych dla procesu
ksztaltowania aparatu gry.

Poziom utworéw winien wzrasta¢ wraz z wiekiem i do-
Swiadczeniem ucznia. Praca nad aparatem gry pozostaje jed-
nak niezmienna i wciaz aktualna, dlatego program winien by¢
dostosowany do mozliwosci aparatowych ucznia, zwazywszy
na to, ze aparat gry jest narzedziem, a nie celem. Praktyka
pokazuje rowniez, ze kazdy uczen, szczegélnie w szkole ar-
tystycznej, ma swoje wlasne, indywidualne tempo rozwoju,
ktorego nie jest w stanie nikt prognozowac. Za przyktad niech
nam postuzy nauczyciel Emila Gilelsa, ktéremu zadano pyta-
nie, czy stresuje sie gdy stucha wykonania swoich uczniow.
Odpowiedzial, ze najwieckszym stresem jest dla niego moment,
w ktérym wybiera dla nich utwory.
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Hanna Stankiewicz-J6zwicka

Nauka Fortepianu dodatkowego
jako konieczny element wyksztalcenia muzykow
wszystkich specjalnosci. Postulat zrealizowany,
Czy zmarnowana szansa — rozwazania
z perspektywy doswiadczefh na Uniwersytecie
Muzycznym Fryderyka Chopina w Warszawie

Przedstawiam pewien zbior mysli na temat nauki for-
tepianu zwanego ,dodatkowym” jako koniecznym elemencie
wyksztalcenia muzykéw wszystkich specjalnosci. Moja praca
w charakterze nauczyciela przedmiotu, w wielu osrodkach cze-
sto nazywanego potocznie ,,Fortepianem dodatkowym” lub ,For-
tepianem obowiazkowym”, nie dotyczy nauki tego przedmiotu
w szkotach I i II stopnia. Dotyczy wylacznie pracy ze studentami
réznych wydziatow i specjalnosci jednej uczelni, jaka jest Uni-
wersytet Muzyczny Fryderyka Chopina w Warszawie. Dotyczy
studiow stacjonarnych [iII stopnia w tej uczelni. Przyjeta przeze
mnie perspektywa ma jednak charakter ogélny i na podstawie
swoich doswiadczen postaram sie sformutowac kilka wnioskéw
o charakterze powszechnym. Rozwazania koncentrowac sie beda
wokot czterech zagadnien:

(1) ,Fortepian dodatkowy”, ,Fortepian obowiazkowy”, ,Fortepian
ogoélny”, czy po prostu ,Fortepian”?

(2) Znaczenie umiejetnosci gry na fortepianie dla muzykow
wszystkich specjalnosci.

(3) Niebezpieczna tendencja do ograniczania dostepnosci nauki
fortepianu dla nie-pianistow.
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(4) Potrzeba umiejetnosci gry na fortepianie na przyktadzie $pie-
wakow i szczegolnych doswiadczen w ich nauczaniu na Uniwer-
sytecie Muzycznym Fryderyka Chopina w Warszawie.

1. ,,Fortepian dodatkowy”, ,,Fortepian obowiazkowy”,
»Fortepian ogdlny” czy po prostu ,,Fortepian”?

W mojej uczelni, zaréwno w tzw. planach studiéw jak i w spi-
sie przedmiotéw realizowanych w czasie studiéw I i II stopnia,
przedmiot nazywany czesto w innych szkotach i uczelniach For-
tepianem ,dodatkowym”, ,obowiazkowym”, czy ,0g6lnym”, nosi
po prostu nazwe ,Fortepian” bez zadnych przymiotnikow.

Wiele lat temu czlonkowie powstatego w UMFC w 1994 roku
Zaktadu Fortepianu Ogoélnego, ktorego od samego poczatku je-
stem cztonkiem, doszli do wniosku, ze uzupelnianie nazwy tego
przedmiotu réznymi przymiotnikami nie jest wlasciwe. Postulo-
wali, aby przedmiot nosit nazwe ,Fortepian”, bez zadnych przy-
miotnikowych opiséw. Ustalono, ze przedmiot powinien nosic¢
taka wlasnie nazwe, bo przeciez w niej zawiera sie wszystko to,
co jest zawarte w programie nauczania tego przedmiotu. Przy-
miotniki takie jak ,dodatkowy”, ,obowiazkowy”, czy ,ogélny”
w istocie nie wnosza nic, co mogloby stanowi¢ wazna informa-
cje o poziomie, zakresie, czy pozwalaloby okresli¢ oczekiwania,
co do realizacji przedmiotu. Wprowadzaja jednak pewna matlo
pozytywna konotacje. Tak jak powszechna kiedys lista lektur
obowiazkowych powodowala niczym nie uzasadniona niechec
do tych ksiazek, ktore mialy nieszczeScie znalez¢ sie na wspo-
mnianej liScie, mimo ze nikt nie dociekal, czy sa one ciekawe
lub stanowia wyjatkowo wysokiej jakosci pozycje literackie. Ich
rzeczywista warto$¢ nie miala Zzadnego znaczenia. Tak samo
czesto rozne inne dodatkowe obowiazki uwaza sie w zasadzie
za ucigzliwe i niedostatecznie uzasadnione wymaganie dodat-
kowej pracy i wysitku. Osoby obarczane tymi ,dodatkowymi”,
y»obowiazkowymi”, czy ,,og6lnymi” przedmiotami byty do nich na-
stawione od razu negatywnie.

Ponadto dyskutowano nad znaczeniem potocznym tych przy-
miotnikéw w zestawieniu z nazwa przedmiotu, ktéry ma prze-
ciez bardzo niejednorodne znaczenie dla réznych studentow
— niektérzy maja sie w jego ramach nauczy¢ gra¢ na fortepianie
prawie od zupelnego poczatku, inni za§ maja rozwija¢ swoje juz
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czesto zaawansowane umiejetnosci gry na tym instrumencie.
I tak np. dyskutowano, dlaczego przymiotnik ,dodatkowy”
mialby by¢ dodany do nazwy ,Fortepian”. Dlaczego wlasnie ten
przedmiot miatby by¢ dodatkowy? I do czego miatby by¢ do-
datkiem? Jesli do przedmiotu gléwnego, to przeciez wszystkie
pozostale przedmioty w obowiazujacej studentéow siatce godzin
stanowia pewnego rodzaju dodatek do kierunku lub przedmiotu
potocznie nazywanego gloéwnym.

W czasie prac Zespolu zastanawiano sie tez, w jakim celu
zaczeto dodawac do nazwy przedmiotu Fortepian inny uzywa-
ny czesto przymiotnik ,,obowiazkowy”. Przeciez wszystkie
przedmioty umieszczone w deklarowanej siatce godzin sa obo-
wiazkowe, wiec jaki sens mialby mie¢ ten zapis uzywany wytacz-
nie w odniesieniu do fortepianu. Ten przymiotnik tym bardziej
wiec nie wnosit zadnej informacji, ani niczego nie precyzowal,
a jedynie obarczal przedmiot negatywna konotacja. Dlatego tez
uznano, ze réwniez z niego nalezy zrezygnowac.

Wreszcie jesli chodzi o ostatni przymiotnik ,o0gélny” —
zastanawiano sie, co on mialby oznaczaé¢ w nazwie przedmiotu?
Na jakim stopniu ogélnosci miatby by¢ realizowany ten przed-
miot, a takze w jakim sensie miatby on by¢ ogélny?

Wedtug Stownika jezyka polskiego PWN', ,o0g6lny” znaczy:
1. dotyczacy og6tu osob; 2. obejmujacy catoksztalt czegos; 3. od-
noszacy sie do wielu podobnych przedmiotow, zjawisk; 4. skta-
dajacy sie ze szczegolow.

Zgodnie z tymi stownikowymi znaczeniami wydaje sie, ze
w odniesieniu do przedmiotu ,Fortepian” mozna ten przymiot-
nik rozumieé¢ nastepujaco:

Ad. znaczenia 1 (,dotyczacy og6tu os6b”) — mozna domniemy-
wagé, ze nauka przedmiotu o nazwie ,Fortepian ogoélny” dotyczy
wszystkich tych, a wiec wlasnie ogotu oséb, ktore nie realizujg
przedmiotu Fortepian jako przedmiotu gtéwnego, lecz jako uzu-
pelnienie w procesie ksztalcenia do ich przedmiotu podstawo-
wego. Takie okreslenie byloby jednak nic nie wnoszace, a nawet
mylace. Ogo6t studentéw kazdej wyzszej uczelni muzycznej obej-
muje przeciez rowniez pianistéw. Ogot nie-pianistow jest pewna,
wprawdzie zdecydowanie wiekszosciowa, ale jednak subkatego-
rig ogotu studentow wszystkich uczelni muzycznych.

1 Por. M. Szymczak (red.), Stownik jezyka polskiego PWN, Wydaw-
nictwo Naukowe PWN, Warszawa 1999, Tom 2, s. 474.
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Ad. znaczenia 2 (,obejmujacy caloksztalt czegos”) — mozna
by odnies¢ wrazenie, ze nauka przedmiotu obejmuje catoksztatt
umiejetnosci i wiedzy niezbednych do realizacji gry na fortepia-
nie. Z tym jednak zastrzezeniem, ze wlasciwie na kazdym kie-
runku, a wrecz na kazdej specjalnosci, wymagania odnosnie
nauki tego przedmiotu sa i musza by¢ przeciez rézne. Co za tym
idzie, poziom jego realizacji na poszczegblnych specjalnosciach
tez jest inny. Takze poziom przygotowania studentéw jest rézny,
wiec trudno moéwic o jakims$ ujednoliceniu pozioméw i objeciem
naukg caloksztaltu umiejetnosci pianistycznych, fortepiano-
wych.

Ad. znaczenia 3 i 4 (,odnoszacy sie do wielu podobnych
przedmiotoéw, zjawisk”) i (,sktadajacy sie ze szczeg6low”) — na-
uka gry na fortepianie w odniesieniu do innych podobnych
przedmiotéw. To chyba najbardziej znaczace rozumienie ogol-
nosci tego przedmiotu. Mozna by z niego wyciagnac¢ wniosek, ze
przedmiot , Fortepian ogélny”, realizowany przez prawie wszyst-
kich studentéw uczelni muzycznej, jest potrzebny dla lepszego
zrozumienia catego bogactwa sztuki muzycznej w ogéle. Daje
tez szerokie pole do rozpoznania i umiejetnosci rozréznienia
szczegblow stylistycznych, artystycznych, technicznych i wielu
innych w muzyce kazdej epoki, na kazdym poziomie trudnosci
— zaréwno wykonawczych, jak i percepcyjnych. Takie znacze-
nie tego okreslenia miatoby najwieksze uzasadnienie i najlepiej
odpowiadatoby specyfice nauczania w ramach tego przedmiotu.
Po dlugich rozwazaniach i dyskusjach uznano jednak, ze nie
powinien on mimo wszystko by¢ przypisany do nazwy przedmio-
tu. Pozostawiono ten przymiotnik wylacznie w nazwie Zakladu
Fortepianu Ogo6lnego w UMFC jako ten, ktéry mimo wielu za-
strzezen z uwagi na zbyt duze uproszczenie, w zasadzie najlepiej
oddaje specyfike i cel naszej pracy na wszystkich wydziatach
i kierunkach studiéw.

W rezultacie dhugotrwatych dyskusji i dzieki determinacji
0sOb nalezacych do Zakladu Fortepianu Ogoélnego doprowa-
dzono do usuniecia w UMFC przymiotnikowych czesci nazw
przedmiotu, pozostawiajac tylko nazwe ,Fortepian” jako najwla-
Sciwsza. W zwiazku z tym w spisie przedmiotéow ani w planach
studiéw na kazdym wydziale, kierunku i specjalnosci nie ma juz
zadnych przymiotnikowych skladnikéw nazwy tego przedmio-
tu. Jest przedmiot o nazwie ,Fortepian” lub ,Fortepian z nauka
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akompaniamentu”, jest tez ,Nauka akompaniamentu z czy-
taniem a vista” itd. Wszystkie nazwy w sposob jednoznaczny
wskazuja, co jest przedmiotem danego kursu i jakie umiejetno-
§ci ma on studentowi dac.

Na marginesie dodam, ze rozwazano tez nazwy takie jak
ysuzupelniajacy”, czy szczegolowe: ,Fortepian dla dyrygentow”,
yFortepian dla wokalistow”, jednak wiele oséb uwazalo, ze mo-
globy to skutkowac¢ pewnymi wymuszeniami, czy ograniczenia-
mi programowymi, repertuarowymi i innymi, co z kolei mogloby
przetozy¢ sie na zbytnie zawezenie (tematyczne) w realizacji tego
przedmiotu jako nauki gry na fortepianie w zakresie dostosowa-
nym wylacznie do mozliwosci, planéw i potrzeb oraz oczekiwan
studenta.

2. Znaczenie umiejetnosci gry na fortepianie
dla muzykow wszystkich specjalnosci

W swojej praktyce dydaktycznej realizuje przede wszystkim
zajecia dla organistow i klawesynistow z przedmiotu o nazwie
yJrortepian” na Wydziale Fortepianu, Klawesynu i Organéow.
Przez wiele lat wspolpracowalam tez i nadal wspoétpracuje z in-
nymi wydziatami, w tym z Wydzialem Rezyserii Dzwieku, Wy-
dzialem Kompozycji, Dyrygentury i Teorii Muzyki, Wydzialem
Dyrygentury Chéralnej, Edukacji Muzycznej, Muzyki Koscielnej,
Rytmiki i Tanica, czy z Wydziatlem Wokalno-Aktorskim. Na kaz-
dym z wymienionych wydzialéow, a nawet na kazdym kierunku,
przedmiot ten jest realizowany inaczej, na jego realizacje prze-
znaczone sg inne ramy czasowe — zarowno w liczbie semestrow,
jak i w liczbie godzin w tygodniu w poszczegdlnych semestrach,
a takze inny jest jego program i zakres. Trzeba pamietac, ze sa
to zajecia indywidualne, prowadzone w ramach relacji ,,mistrz-
uczen”. Kazdy uczen, kazdy student jest inny, ma inne przy-
gotowanie, inny potencjal, wrazliwos¢ muzyczna, umiejetnosci
techniczne, inne cele pragnie zrealizowac, uczac sie gry na forte-
pianie. Tych roznic jest nieskonczenie wiele, bo kazdy cztowiek
jest tez inng osobowoscia i my, nauczyciele staramy sie, aby
kazdy nasz uczen byl traktowany zupelnie indywidualnie pod
kazdym wzgledem. Dla kazdego studenta przygotowujemy indy-
widualnie dobrany program nauczania i indywidualny, przemy-
Slany sposob pracy. Cele nauki naszych studentéow sa przeciez
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bardzo rézne, a my w zasadzie nie tylko mamy dbac o realiza-
cje programu, ale tez powinnismy starac sie przyblizy¢ uczniow
do osiagniecia wymarzonego celu, w tym do zakladanego przez
nich sukcesu w dalszym zyciu artystyczno-zawodowym, czy to
na konkursie, czy na estradzie, czesto w zupelnie innej dziedzi-
nie muzycznej niz gra na fortepianie, czy na innym instrumen-
cie klawiszowym, w czym jednak nauka gry na fortepianie moze
znaczaco dopomoéc.

Jestem gleboko przekonana, ze nauka gry na fortepianie na
kazdym poziomie jest bardzo potrzebna wszystkim studentom
uczelni muzycznych na wszystkich kierunkach. Jej znaczenie
dla rozwoju osobowosci artystycznej, a takze dla pelniejszego
zrozumienia calej zlozonosci sztuki i kultury muzycznej jest
zupelnie wyjatkowe. Fortepian jest bowiem instrumentem, na
ktérym mozna realizowac nie tylko wszystkie style i wszystkie
formy muzyczne. Mozna na jego klawiaturze realizowac jedno-
glos, jak na wokalistyce, czy na wiekszosci instrumentow orkie-
strowych i wieloglos zaré6wno polifoniczny, jak i homofoniczny.
Ten instrument moze bardzo skutecznie pomagac¢ kazdemu so-
liscie w opanowaniu dzieta, ktore bedzie wykonywat z orkiestra
lub z zespolem kameralnym, chérem, akompaniamentem forte-
pianu, organéw. Wszystkim muzykom, w szczeg6lnosci graja-
cym na instrumentach jednoglosowych, ale tez kompozytorom
i aranzerom, dyrygentom i rezyserom dzwieku, Spiewakom i ryt-
miczkom, stowem wszystkim studentom ulatwi styszenie har-
moniczne, utatwi zrozumienie i realizacje polimetrii?, polirytmii®,

2  Polimetria - jednoczesne wystepowanie w roznych glosach (lub
kompleksach gloséw) tej samej kompozycji roznego rodzaju
metrum; polimetria powoduje konflikty ukladéw akcentowych,
odmiennie przebiegajacych w poszczegdlnych glosach; jednym
ze znanych przykladéw kunsztownej polimetrii jest scena na
balu w operze Don Giovanni W.A. Mozarta (finat I aktu), gdzie
jednoczes$nie sg zestawione 3 rézne tance: menuet na 3/4, an-
glaise na 2/4 i walc na 3/8; technike polimetrii stosuje sie szerzej
w muzyce wspolczesnej (za: http:/ /www.rmfclassic.pl/encyklopedia/
polimetria.html).

3  Polirytmia - jednoczesne wystepowanie w réznych glosach (lub
kompleksach gloséw) kompozycji przebiegow o kontrastujacej
strukturze rytmicznej; w przeciwienstwie do polimetrii, polirytmia
nie zaklada réznic metrum w poszczegélnych przebiegach, nie po-
woduje wiec niezgodnosci w rozmieszczeniu akcentow (za: http://
www.rmfclassic.pl/encyklopedia/polirytmia.html).
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izometrii*. Na fortepianie mozna tez zrealizowac kazda partie
orkiestry i dowolnego zespotu.

Korzysci ptynace dla muzykéw wynikajace z powaznie, ale
tez przede wszystkim odpowiedzialnie traktowanej i wlasciwie
ukierunkowanej nauki gry na fortepianie, sa wiec nie do prze-
cenienia. Umiejetnos¢ gry na tym instrumencie to najwieksza
korzyS¢é w rozwoju artystycznym, prawdziwe bogactwo Srod-
kow, idealne narzedzie pracy dla w pelni wyksztalconego ar-
tysty-muzyka a takze nauczyciela.

Takie przedmioty jak czytanie partytur, instrumentacja,
analiza dziela muzycznego, akompaniament, improwizacja,
harmonia, historia form i technik muzycznych, aranzacja
i wiele innych, beda mogly by¢ zupelnie inaczej prowadzone
dla studentéw co najmniej dobrze przygotowanych pianistycz-
nie, niz dla takich, ktorzy stabo radza sobie z tym instru-
mentem. Przeciez muzyka to mowa dzwiekéw. Nie mozna
rozumiedé, a tym bardziej uprawia¢ zawodu muzyka, nie mo-
gac ustyszec tego, co zapisane w nutach, tego o czym uczymy
na przedmiotach teoretycznych. Artysta musi mie¢ narzedzie,
ktore pozwoli mu na pelnie przekazu muzycznego. I tym naj-
bardziej skutecznym narzedziem dzieki swoim wyjatkowym
mozliwosciom moze by¢ fortepian.

Zeby jednak moéc w petni wykorzystaé mozliwosci, jakie
daje ten instrument, trzeba mieé¢ odpowiednio duzo czasu na
¢wiczenie na dobrej klasy fortepianie, na konsultacje, aby nie
zmarnowac szansy doglebnego, spokojnego, systematycznego
studiowania i uczenia sie technik pianistycznych. Trzeba po-
znawacd ten instrument, mogac coraz lepiej realizowaé na nim
wszystkie zamierzenia — zaréwno wlasne, jak i kompozytora.

3. Niebezpieczna tendencja do ograniczania dostepnosci
nauki fortepianu dla nie-pianistow

Niestety, przez wiele lat mojej pracy daje sie zauwazy¢ co-
raz bardziej drastyczne ograniczanie godzin nauczania tego
przedmiotu. Studenci klawesynu i organéw moga wybrac
nauke gry na fortepianie przez 3 lata studiow I stopnia. Do

4  Izometria oznacza, ze we wszystkich glosach kompozycji na
danym odcinku zastosowana jest identyczna struktura metro-
rytmiczna (za: http://www.muzykotekaszkolna.pl/wiedza/
terminy/izometria).
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niedawna jeszcze mogli uczy¢ sie tego przedmiotu przez dwa
semestry w wymiarze 1 godziny tygodniowo na pierwszym
roku na studiach II stopnia. Od pewnego czasu przedmiot
ten z powodu koniecznych oszczednosci zostal znacznie, bo
o 50% ograniczony wlasnie na studiach magisterskich. Stu-
denci, ktorzy go wybrali, moga realizowac¢ przedmiot tylko
przez poél godziny lekcyjnej, czyli dokladnie 22,5 minuty raz
w tygodniu przez dwa semestry, czyli w sumie przez jeden rok.
Trudno w takiej sytuacji o satysfakcjonujaca, czy konstruk-
tywna prace z pedagogiem nad wyzwaniem, jakim moglaby
by¢ wieksza forma w calosci, jak np. sonata F. Schuberta,
czy nawet koncert J. Haydna. Osoby, ktore przez trzy lata
nauki gry na fortepianie na studiach I stopnia zrobity znacz-
ne postepy i moglyby z powodzeniem dalej sie rozwija¢ piani-
stycznie, w obecnej sytuacji moga liczy¢ przede wszystkim na,
mowigc kolokwialnie, ,utrzymanie formy”. Takie ograniczenie
czasowe umozliwia wylacznie prace na matych formach, mi-
niaturach, etiudach, ewentualnie czesciach wiekszych form.
To jednak wielka strata dla studentéw klawesynu i organéw,
ktorzy czesto swoje zycie zawodowe realizuja nie tylko na
klawesynie, czy organach. Fortepian, jako instrument zde-
cydowanie bardziej dostepny i przez to powszechny, mogitby
umozliwi¢ im uprawianie drugiego zawodu — moze nie zawsze
pianisty-solisty, ale na pewno akompaniatora, kameralisty,
a czasem nauczyciela gry na fortepianie w szkotach muzycz-
nych I stopnia lub ogniskach muzycznych. Mogliby nie tylko
czerpac prawdziwa satysfakcje z poziomu wykonywanej pracy
jako pianisci, ale tez dzieki umiejetnosciom pianistycznym na
wysokim poziomie znacznie rozszerzy¢ mozliwosci zarobkowa-
nia. Tym bardziej, ze czesto po trzech latach rzetelnej pracy
w czasie studiéw I stopnia studenci reprezentuja zaawanso-
wany poziom i brak wystarczajacego kontaktu z przedmiotem
powoduje zauwazalny, znaczacy regres®.

Redukcje godzin nauczania tego przedmiotu maja miejsce
réwniez na innych wydziatach. Jednak chciatabym jasno po-

S5 Wiecej na ten temat patrz: H. Stankiewicz-Jozwicka, Nauka
fortepianu ogélnego dla klawesynistéw i organistow w uczelni
wyzszej z wezesniejszym przygotowaniem pianistycznym — prob-
lemy i wyzwania [w:] E. Hoffman, A. Kalarus (red.), Rola forte-
pianu w procesie ksztalcenia muzyka-profesjonalisty, Akademia
Muzyczna w Krakowie, Krakow 2016.
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wiedzie¢, ze przyczyna tych redukcji nie lezy wytacznie po stro-
nie uczelni. Wszystkie zajecia indywidualne, a ten przedmiot
do nich nalezy, sa kosztowne. To oczywista prawidlowosc, ze
system indywidualnych zaje¢ w ramach relacji ,mistrz-uczen”
jest drozszy od zajeé¢ prowadzonych w grupach, czy zajec zbio-
rowych, kiedy na pedagoga w czasie jednej godziny ¢éwiczen,
czy wykladu przypada od kilku do kilkudziesieciu studentow.
Dla nauki gry na fortepianie, tak samo zreszta jak dla nauki
gry na innych instrumentach, nie ma jednak alternatywy. Za-
jecia z wielu przedmiotéw, przede wszystkim artystycznych,
wykonawczych, w uczelniach muzycznych musza byc¢ tak
realizowane. Nie mozna w tym sposobie pracy nic zmieniac.
Nam, pedagogom i naszym studentom wydaje sie to oczywiste,
jednak wielokrotnie styszatam z ust réznych urzednikéw, ze
taki spos6b nauczania jest zbyt kosztowny, ze to rozrzutnosc¢.
Szukanie, czy wymuszanie oszczednosci w tej dziedzinie moze
okazac sie zgubne. Raz stracona pozycja polskiego szkolnic-
twa muzycznego bedzie musiata by¢ odbudowywana latami
i prawde moéwiac trudno przewidzie¢ z jakim skutkiem, po-
niewaz nasze miejsce w Swiatowym rankingu szybko zostanie
zajete. ,Algorytmy” opracowywane na potrzeby administro-
wania szkolnictwem wyzszym powinny uwzglednia¢ specyfike
uczelni muzycznych.

Trzeba tez zwréci¢ uwage na istotny dla tych uczelni
wskaznik kosztochlonnosci. Ze zdumieniem stucham cza-
sem, ze uczelnie muzyczne sa za drogie i musza obnizyc
koszty ksztalcenia. To zupelne nieporozumienie, ktére moze
doprowadzi¢ do drastycznego obnizenia poziomu ksztalce-
nia artystow-muzykéw, a przeciez to oni stanowia polska eli-
te kulturalna doskonale rozpoznawalna na swiecie. To nasi
studenci i absolwenci zdobywaja laury na miedzynarodowych
konkursach i festiwalach. To oni konkuruja z sukcesem
z najwiekszymi artystami na Swiecie. W dziedzinie kultury
muzycznej jeszcze nie straciliSmy pozycji lidera. Mozemy by¢
z siebie dumni. Jeszcze mamy znakomita kadre pedagogicz-
na, mimo ze ciagle brak pieniedzy na jej godziwe uposazenia,
na instrumentarium, na poprawe warunkéw lokalowych, kto-
re zaniedbywano przez lata. Ale obecny algorytm, od ktorego
zalezy finansowanie uczelni, nie ma narzedzi, ktére mogtyby
W sposoOb rzetelny i prawdziwy okresli¢ potrzeby finansowe
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dla ksztalcenia artystow-muzykéw na odpowiednim pozio-
mie, tym samym gwarantujgc adekwatng ilos¢ godzin zajec
indywidualnych ze wszystkich realizowanych tym systemem
przedmiotow, przewaznie wykonawczych. Zapewnic sprawne,
wysokiej klasy instrumentarium i odpowiednie warunki loka-
lowe. Brakuje tez narzedzi do oceny i przyznania punktéw na
dziatalnos¢ artystyczna, w tym koncerty, konkursy, nagrania.
Dotyczy to zarowno studentow, jak tez doktorantow i peda-
gogow. Mysle, ze ta ich dzialalnosc jest co najmniej tak samo
widoczna i znaczaca dla kultury na Swiecie, jak publikacje
i referaty na konferencjach sa wazne dla rozwoju nauki i ze
powinna by¢ doceniana w dotacjach.

Dla ukazania wyjatkowosci UMFC wystarczy przytoczy¢
dane publikowane przez Fundacje Edukacyjna Perspektyw
na podstawie informacji Glownego Urzedu Statystycznego
z roku 2014. Chodzi o wspoélczynnik umiedzynarodowienia
uczelni. Dane te dotycza roku akademickiego 2014 /2015.

Obecnie [2014/2015] w Polsce studiuje 46 101 studentéw
zagranicznych ze 158 krajow, czyli o ponad 10 tysiecy
wiecej niz w roku poprzednim (wzrost o ponad 28%). Tak
duzego wzrostu ich liczby polskie uczelnie jeszcze nie do-
Swiadczyty. Stanowia oni w tej chwili 3,1% ogétu studen-
tow w naszym kraju (siedem lat temu bylo to zaledwie
0,6%, rok temu 2,3%). Wzrost wspotczynnika umiedzynaro-
dowienia wynika nie tylko ze wzrostu liczby obcokrajowcow,
ale réwniez ze spadku ogoélnej liczby studentéw w Polsce.
W roku akademickim 2014/2015 na polskich uczelniach
studiuje tacznie 1.469.386 o0séb — o ponad 80.491 studen-
tow mniej niz w roku poprzednim i o ponad 265.000 mniej
niz trzy lata temu. (...) Na $§wiecie ponad 4,5 miliona stu-
dentéw uczy sie poza granicami swojego kraju. Wedlug
prognoz, do roku 2020 liczba ta sie podwoi. Ponad potowa
miedzynarodowych studentéw to Azjaci (dominujg wsrod
nich Chinczycy, Hindusi i Koreanczycy). Wiekszos¢ studen-
tow z zagranicy goszcza kraje OECD, a sposrod nich: Stany
Zjednoczone, Australia, Wielka Brytania, Niemcy i Francja.
Do tej «wielkiej piatki» trafia ponad potowa wszystkich stu-
dentow zagranicznych na $Swiecie. 7% z nich trafia, od nie-
dawna, réwniez do Chin. Mimo spektakularnego wzrostu,
w dalszym ciggu w Polsce uczy sie procentowo nie tylko
o wiele mniej studentéw niz w najwyzej rozwinietych
krajach Zachodu czy w Chinach, ale tez mniej niz u na-
szych sasiadéw: w Czechach, na Wegrzech, Stowacji,
Litwie, Lotwie, Estonii, a nawet w Bulgarii. Polska jest,
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obok Chorwacji, najmniej umiedzynarodowionym krajem
Unii Europejskiej i jednym z najstabiej umiedzynarodowio-
nych w OECD®.

Utrzymujacy sie od lat wskaznik okolo 9% studentéow za-
granicznych w UMFC (zgodnie z wewnetrznymi statystykami
prowadzonymi w uczelni) pokazuje, ze polskie uczelnie arty-
styczne sa wciaz bardzo atrakcyjne dla swiata z uwagi na po-
ziom nauczania, kadry, program nauczania i realizacje mis;ji.
Moze sie to jednak skonczy¢ z powodu wzrastajacego niedo-
finansowania. Dotyczy to rowniez plac w uczelniach muzycz-
nych. W ostatnich trzech latach byla realizowana w Polsce
trzyetapowa podwyzka plac dla nauczycieli akademickich. We
wszystkich mediach informowano co roku o jej wysokoSci,
znaczeniu i potrzebie. W UMFC pensje pracownikéw w wiek-
szosci znaczaco odbiegaja od Srednich krajowych uposazen
pracownikéw uczelni wyzszych w Polsce. Dane na ten temat
sa zamieszczone miedzy innymi w obszernych materiatach,
Jnformacji o zatrudnieniu i ptacach nauczycieli akademic-
kich” z maja 2016 roku, Informacji MKiDN - pismo i tabele,
Informacji MNiSZW, Informacji MZ i innych, skierowanych do
Podkomisji Statej do spraw Nauki i Szkolnictwa Wyzszego.

Tak wiec zmniejszanie liczby godzin nauczania przed-
miotoéw indywidualnych i rowniez innych, czesto nie wynika
z woli wladz uczelni. Jest to dramatyczna reakcja spowodowa-
na zlg sytuacja finansowa Uniwersytetu Fryderyka Chopina
w Warszawie, wynikajaca z niedostosowania funkcjonujacego
w Polsce systemu finansowania uczelni do specyfiki uczelni
muzycznych. W zwiazku z tym w marcu 2014 roku Senat na-
szej uczelni podjat wyjatkowa uchwale, w ktorej wyraza nie
tylko troske i zaniepokojenie obnizaniem dotacji podstawo-
wej, ale tez stanowczy sprzeciw wobec tej sytuacji. Przytocze
wspomniang uchwate w catosci z uwagi na jej znaczenie row-
niez dla innych wyzszych uczelni muzycznych w otaczajacej
nas rzeczywistosci.

6 Fundacja Edukacyjna Perspektywy na podstawie informacji
GUS ,Dane wstepne dotyczace szkolnictwa wyzszego 20147,
http:/ /www.perspektywy.pl/portal/index.php?option=com_con-
tent&view=article&id=2221:juz-ponad-46-tysiecy-studentow-
zagranicznych-w-polsce&catid=24&ltemid=119.
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UCHWALA NR 8/107/2014 z dnia 10 marca 2014 roku
w sprawie obnizenia dotacji na rok 2014 dla Uniwersytetu
Muzycznego Fryderyka Chopina

Na podstawie § 38 pkt 3 lit. a, pkt 6 lit. f Statutu UMFC (z dnia
25 06 2013 roku z poézniejszymi zmianami), po otrzymaniu
pisma Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia
24 lutego 2014 roku, dotyczacego wysokosci przyznanych
srodkow na dzialalnosé¢ dydaktyczna z budzetu Panstwa na
rok 2014, Senat Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopi-
na wyraza stanowczy sprzeciw wobec drastycznego zmniejsze-
nia dotacji, powodujacego dalekosiezne, negatywne skutki dla
naszej Uczelni w sferze artystycznej, dydaktycznej i naukowej,
a w konsekwencji dla szeroko pojetej kultury i dziedzictwa
narodowego.

Radykalne obnizenie dotacji podmiotowej o 10% (tj. o 3 mln
580 tys. zt) w stosunku do roku ubiegltego, spowoduje desta-
bilizacje pracy oraz zagrozenie bytu najwiekszej i najstarszej
polskiej uczelni muzycznej, skaze spolecznosé¢ akademicka
na degradacje i daleko idace ograniczenia w pelnieniu misji
Uczelni, procesu dydaktycznego, odnowy kadry akademickiej,
dziatalnosci artystycznej i planowanego rozwoju.

Senat UMFC stanowczo sprzeciwia sie funkcjonowaniu al-
gorytmu, wprowadzonego Rozporzadzeniem Ministra Nauki
i Szkolnictwa Wyzszego z dnia 20 lutego 2013 roku, zmie-
niajacym rozporzadzenie w sprawie sposobu podziatu dotacji
z budzetu panstwa dla uczelni publicznych i niepublicznych
(Dz.U. z 2013 r. poz. 273), niedostosowanego do zadan uczel-
ni artystycznych, a zwlaszcza muzycznych, ktéry juz po raz
drugi negatywnie decyduje o ustalaniu wysokosci dotacji dla
naszej i innych polskich uczelni muzycznych.

Senat przypomina, ze w ubieglym roku dotacja dla UMFC
zostala zmniejszona o blisko 1 mln zlotych, co spowodowato
powazne utrudnienia w pracy, koniecznos$é redukcji planéw
nauczania i zmiany w organizacji procesu dydaktycznego.
Senat Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina zwraca
sie do Wiadz Panstwowych Rzeczypospolitej Polskiej, a szcze-
gblnie do Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego oraz do
Ministra Nauki i Szkolnictwa Wyzszego o zmiane decyzji do-
tyczacej przyznania tegorocznej dotacji oraz przeciwdzialanie
negatywnym tendencjom zawartym w obowigzujacym algoryt-
mie, zmierzajacym do degradacji wyzszego szkolnictwa mu-
zycznego w najblizszej przysztosci.

Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina oraz akademie mu-
zyczne w Polsce pelnig misje ksztalcenia utalentowanej mlo-
dziezy wg zasady ,mistrz-uczen” i pracuja glownie w systemie
nauczania indywidualnego. System ten, w ktérym funkcjono-
wal Jozef Elsner i jego genialny student Fryderyk Chopin oraz
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wielu innych wybitnych Polakéw, np. Ignacy Jan Paderewski,
Karol Szymanowski i Witold Lutostawski, nie moze by¢ pod-
dawany szkodliwym eksperymentom, wyrazonym w obowig-
zujacym algorytmie. Uchwatle niniejsza Senat Uniwersytetu
Muzycznego Fryderyka Chopina przyjat jednoglosnie.

4. Znaczenie umiejetnosci gry na fortepianie
na przykladzie studentéow Wydzialu Wokalno-Aktorskiego
i szczegblnych doswiadczenn w ich nauczaniu na UMFC

Nauka gry na fortepianie jest wartoscia, ktéra doceniaja
studenci nawet tak — wydawac¢ by sie moglo — odlegltego od
pianistyki wydzialu jak Wydziat Wokalno-Aktorski UMFC.

Niestety, poziom przygotowania pianistycznego osob zaczy-
najacych studia, za wyjatkiem tych, ktore konczyly w szkotach
II stopnia fortepian lub rytmike, poza nielicznymi wyjatka-
mi, najczesciej jest zadziwiajaco niski. Tak jakby wczesniej
w roznych szkotach przedmiot Fortepian (tzw. dodatkowy)
nie byl traktowany wystarczajaco powaznie. Szkoda, ze zbyt
czesto spotykamy sie z tak niskim poziomem przygotowania
z tego przedmiotu, ze zastanawiamy sie jak to jest w ogole
mozliwe. Przeciez nauka gry na fortepianie trwa wystarcza-
jaco dtugo, aby uczen zdotal na dobrym poziomie opanowac
podstawy, a nawet zrealizowac¢ wiele pozycji fortepianowych
z roznych epok, na co najmniej dobrym poziomie artystycz-
nym. [ nie chodzi mi o jakis§ bardzo wysoki poziom trudnosci
tych utworow, tylko wylacznie o wysoki poziom ich realizacji,
bo najwazniejsze powinno by¢ jak sie gra a nie, co sie gra.
Jest to smutne, poniewaz uczniowie nie zawsze zdaja sobie
sprawe z tego, ze to wlasnie nauka gry na fortepianie moze
pomo6c im w uzyskaniu prawdziwie wysokiego poziomu arty-
stycznego rowniez w zawodzie Spiewaka. Wlasnie grajac na
fortepianie moze uczen zrozumiec i uslyszec istote polifonii,
moze decydowac o sposobie jej realizacji uzywajac coraz wiek-
szej liczby srodkow potrzebnych i dostepnych mu do osia-
gniecia zamierzonego efektu brzmieniowego. To fortepian daje
mu mozliwosé prowadzenia w tej polifonii roznej liczby glo-
sow, zaczynajac od prostych form dwuglosowych, a korniczac
na pieciogltosowych. To na tym instrumencie moze ustyszec
i samodzielnie oceni¢ wlasne proby linearnego prowadzenia
glosow w utworach polifonicznych. Dzieki temu moze np.
w dziele trzyglosowym dowolnie wybrany glos Spiewac a pozo-
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stale gra¢ na fortepianie. To wielka wartos¢ dla wyksztalcenia
wszechstronnego artysty.

Fortepian pozwala nauczy¢ sie nie tylko slyszenia harmo-
nicznego, nie tylko polifonii. Spiewak, ktéry bedzie umiatl do-
brze gra¢ na fortepianie, bez trudu przygotuje kazda piesn
z akompaniamentem. Poznajac i ¢wiczac nowy utwor bedzie
mogl sam sobie akompaniowac. Dzieki temu pozna partie re-
alizowanag przez fortepian i bedzie umial bardzo sprawnie, na
wysokim poziomie artystycznym, bez stresu wykonac przygo-
towane dzieto z towarzyszacym akompaniamentem realizowa-
nym przez siebie, orkiestre lub przez akompaniatora.

Wydzial Wokalno-Aktorski jest tez jednym z tych, ktéry nie
opart sie drastycznym zmniejszeniom liczby godzin i seme-
strow nauczania przedmiotu Fortepian. Wiem od kolezanek
i kolegoéw, ktérzy dtuzej niz ja pracuja na tym Wydziale, ze
kiedys przyjmowano na ten Wydzial osoby bez przygotowania
pianistycznego, ktére w ogole nie umialy gra¢ na fortepianie.
Studia byly piecioletnie, jednolite i nauka gry na fortepianie
tez trwata 5 lat, przez pelne 10 semestrow. Pozniej liczba lat
nauki gry na fortepianie wynosita 4 lata, a wiec spadla do
8 semestrow, a obecnie trwa tylko przez 3 lata, czyli przez
6 semestrow na studiach I stopnia stacjonarnych czterolet-
nich i 1 rok, czyli 2 semestry na studiach I stopnia nie stacjo-
narnych trzyletnich. Studenci studiéw II stopnia przedmiotu
Fortepian nie realizuja wcale.

Nalezy takze zwroci¢ uwage, ze to wlasnie na tym wydziale
studenci maja zajecia z tzw. korepetytorem, pianista, ktory
pomaga im poznac i opracowac dziela wokalne. Co bedzie,
kiedy ukoncza studia? Jak sami poradza sobie przy fortepia-
nie? To pytania trudne i bardzo niewdzieczne. Nie wiem, czy
ktos$ zna, albo chce ustysze¢ na nie odpowiedz.

Dlaczego poruszam ten temat? Wilasnie na Wydziale Wo-
kalno-Aktorskim w UMFC, na ktéorym mamy studentow
o bardzo réznym poziomie przygotowania pianistycznego i co
zatem idzie na bardzo réznym poziomie umiejetnosci piani-
stycznych, odbywa sie nieprzerwanie od 1998 roku zupetlnie
wyjatkowy konkurs. Wlasnie w 1998 roku, przy poparciu
kierownikéw Katedr Wokalnych i Kameralistyki Fortepiano-
wej oraz we wspolpracy z pedagogami pracujacymi na tym
wydziale, starszy wykladowca Halina Szyszkowska zorgani-
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zowala w 1998 roku pierwszy konkurs o nazwie ,Miniatura
fortepianowa-piesn”.

Jest to wlasciwie wylacznie konkurs wydzialowy, stu-
denci innych wydzialéw nigdy w nim nie uczestniczyli i nie
uczestnicza. Jedna z nagrod regulaminowych dla laureatéw
bylo zaliczenie z najwyzsza ocena kolokwium lub egzaminu
konicowego z Fortepianu w danym roku akademickim na Wy-
dziale Wokalnym. Nagrody rzeczowe byly skromne: poczatko-
wo organizowane i finansowane przez wiekszosS¢ pedagogow
prowadzacych zajecia z Fortepianu na tym Wydziale, przez
niektorych pedagogow wokalistyki, jak tez z funduszu przy-
znanego przez Katedre Wokalistyki — przewaznie plyty, nuty,
ksiazki. Praca juroréw byla honorowa, a udzial w niej bra-
li nauczyciele akademiccy prowadzacy zajecia z Fortepianu
na Wydziale Wokalnym, Wokalno-Aktorskim oraz zaproszeni
z innych wydziatéw, wspotpracujacy z Wydzialem Wokalnym,
Wokalno-Aktorskim. Organizatorzy konkursow zawsze spoty-
kali sie i nadal spotykaja sie z duza przychylnoscia dziekanéow
Wydziahu, przewodniczacych katedr i wszystkich pedagogow
wokalistyki i fortepianu. Konkurs odbywa sie nieprzerwanie
od 1998 roku, cyklicznie co 3 lata, a wiec w 2001, 2004, 2007,
201012013 roku. Od 2001 roku mam zaszczyt i przyjemnosc
uczestniczy¢ w pracach jury tego konkursu.

Ostatni konkurs ,Miniatura fortepianowa-piesn” odbyt sie
28.04.2016 roku. Konkurs jest jednoetapowy. W programie
sa dowolnie wybrane miniatury fortepianowe i pie$ni wykony-
wane przez wokalistéw, do ktérych akompaniament realizuje
uczestnik konkursu. Jury nie ocenia wykonan wokalnych.
Oceniamy wylacznie wykonania fortepianowe, ze szczegolnym
uwzglednieniem specyfiki i potrzeb Wydziatu. Przyznawane sa
trzy nagrody i trzy wyroznienia. W latach, w ktoérych nie byto
konkursow, odbywaly sie audycje ,Miniatura fortepianowa-
piesn” w sali operowej, w ktérych brali udziat przede wszyst-
kim studenci wydzialu Wokalnego/Wokalno-Aktorskiego.
Do udzialu w Audycjach, ale nie w konkursach, zapraszani
byli tez studenci z innych wydziatéw, ktérych rekomendo-
wali pedagodzy. Che¢ uczestnictwa w tych konkursach, za-
angazowanie studentéw w prowadzenie ich, rados¢ nie tylko
z uzyskanych nagrod, ale tez z mozliwosci publicznego wyste-
pu i uczestniczenia w wyzwaniach konkursowych, swiadcza
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o potrzebie ich organizowania. Wszyscy uczestnicy i laureaci
poza dyplomami uczestnictwa otrzymuja co§ znacznie waz-
niejszego. Zdobywaja doswiadczenie w pracy przy fortepianie,
w pracy z akompaniatorem, w opanowaniu tremy przed wy-
stepem, a co najwazniejsze odnajduja rados¢ ze wspédlnego
muzykowania, przelamujq bariery skrepowania i leku przed
publicznoscig i przed jury. Kiedy czekaja po konkursie na
jego wyniki, widzimy jak ciesza sie ze swoich wystepow, sly-
szymy jak je komentuja i sami oceniaja, jak muzyka w swoim
pelnym wymiarze staje sie ich pasja i zawodem, ktéry beda
wykonywacé przez cale zycie.

Dla tych studentow Wydzialu Wokalno-Aktorskiego nauka
gry na fortepianie to na pewno nie jest zmarnowana szansa.
To wiecej niz zrealizowany postulat, to otwarcie mozliwosci do
wejScia na wyzyny sztuki wokalnej, a wlasciwie sztuki mu-
zycznej w ogole.

5. Poslowie

Nauka gry na fortepianie moze jednak realizowac zupet-
nie inne, bardzo znaczace dla kazdego czlowieka zadania
i cele, o ktéorych wlasciwie nie mowi sie i nie pamieta. Moze
warto zaczaé uczyC tego przedmiotu na dowolnym mozli-
wym stopniu zaawansowania na kazdych studiach, tak
jak uczy sie np. umiejetnosci korzystania z komputera,
czy wychowania fizycznego? Bylaby to znaczaca inwesty-
cja w przysztosc studentow, w ich sprawnos¢ intelektualna,
manualna i fizyczna w ogole, w ich rozwd6j. Mogltby to byc¢
nie tylko znakomity rodzaj profilaktyki, ale tez inwestycja
w lepsza jakos¢ zycia.

Na zakonczenie przytocze niewielki fragment artykutu
Marcina Siwca Dlaczego warto uczyé sie graé na fortepia-
nie?:

...gra na fortepianie jest najbardziej skomplikowang czynno-
Scig wykonywana przy pomocy rak jaka wymyslita ludzkosé.
Poréwnajmy to z praca chirurga — powszechnie uwazana za
wyjatkowo skomplikowang. Wymaga ona ogromnej precyzji,
tzw. pewnej reki, doSwiadczenia i oczywiscie stuprocentowej
wiedzy z zakresu medycyny. Jednak pod wzgledem manual-
nym daleko jej do gry na instrumentach klawiszowych. (...)
co z tego faktu wynika w praktyce? Otoz to, ze nauka gry na
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instrumentach klawiszowych jest jednym z najlepszych spo-
sobow doskonalenia umyshu! (...) Stopienn skomplikowania
gry na pianinie sprawia, ze umyst — aby nad ta czynnosScia
zapanowa¢ — musi pracowac¢ na najwyzszych obrotach. Kon-
sekwencja tego jest oczywiscie szybki wzrost jego sprawno-
Sci. Nastepna korzyscia wynikajaca z podjecia nauki gry jest
polepszenie koncentracji uwagi. (...) Spektakularnym rezul-
tatem takiego poziomu zaawansowania w panowaniu nad
instrumentem jest zagranie trwajacego np. godzine koncertu
bez jednej pomytki. (...) Warto zauwazy¢, ze gra na pianinie
wymaga wysokiego poziomu koordynacji ruchowej. Kazda
reka i kazdy jej palec maja swoje zadania do wykonania i —
co najwazniejsze — musza je wykonywac precyzyjnie ze soba
wspolpracujac. (...) Dodatkowa korzyscig wynikajaca z nauki
gry na pianinie jest ¢wiczenie pamieci, (...) nauczenie sie tych
kilku czy kilkunastu tysiecy nut na pamieg, (...) to naprawde
niezly spos6b doskonalenia pamieci”.

Te fragmenty to oczywiscie tylko wstep a wlasciwie zacheta

do ewentualnej debaty na temat dodatkowych korzysci, ktére
mozna uzyskac dzieki dobrze prowadzonej nauce gry na for-
tepianie.

7

M. Siwiec, Dlaczego warto uczyé sie graé na fortepianie?
(https:/ /artelis.pl/artykuly/2331/Dlaczego-warto-uczyc-sie-
grac-na-fortepianie).
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Zofia Malcolm

Wplyw nauki gry na fortepianie
na integracje zdolnosci muzycznych
i intelektualnych ucznia szkoly muzycznej.
Spojrzenie na problem przez pryzmat osobistych,
wieloletnich doswiadczen nauczyciela
gry na fortepianie w szkolach muzycznych
roznych szczebli

Dla kazdego, kto sam si¢ uczyt lub uczyt kogos gry na for-
tepianie, oczywisty wydaje sie poglad, ze nauka gry na in-
strumencie muzycznym dziata pobudzajaco na rézne zmysty
i proces uczenia sie, ze rozwija aktywnos¢ umystu. Wyzwa-
niem iScie naukowym staje si¢ proba odpowiedzi na pytanie:
w jaki sposob nastepuje integracja zdolnosci i umiejetnosci
i na ile te zintegrowane zdolnosci, uksztaltowane w toku na-
uki gry na fortepianie, przekladaja sie na procesy zdobywania
wiedzy muzycznej i nabywania umiejetnosci §wiadomej pracy
nad utworem? Moja wypowiedz nie rosci sobie prawa do roz-
prawy naukowej, a jest jedynie spojrzeniem na problem przez
pryzmat osobistych wieloletnich doswiadczen nauczyciela gry
na fortepianie w szkotach muzycznych réznych szczebli.

Celem dzialan nauczyciela w procesie nauczania oraz
ucznia w procesie uczenia sie jest umiejetnos¢é wykorzysta-
nia potencjatu tkwigcego w nauce gry na fortepianie. Wiado-
mo, ze inaczej podchodzi do tematu bardzo mtody adept gry
na fortepianie (niejednokrotnie 4-5 lub 6-ciolatek), a inaczej
nieco starszy instrumentalista, dla ktorego fortepian staje sie
w pewnym okresie edukacji drugim i dodatkowym instrumen-
tem, nowym dodatkowym wyzwaniem. Podobnie musi zrézni-
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cowacé swoje dziatanie nauczyciel, stale modyfikujac metody
w zaleznosci od wspomnianej sytuacji. Niedawno przeprowa-
dzitam sondaz wsréd uczniéw szkoly muzycznej I i II stopnia
dotyczacy przydatnosci nauki gry na fortepianie jako instru-
mencie dodatkowym. Zadatam pytanie: jak dalece promie-
niuja te umiejetnosci na inne sfery zycia — gtéwnie muzyczne
(cho¢ nie tylko)? Uczniowie — nawet ci ,oporni” w nauce gry na
fortepianie — akcentowali rozwéj proceséw myslowych, pra-
ce dwoch poétkul moézgowych. Podkreslali, ze poprzez zdoby-
te umiejetnosci pianistyczne szybciej i glebiej zblizaja sie do
utworu — nawet do tego, ktéry poznawali na swoim tzw. ,glow-
nym” instrumencie. Za przyktad podawali mozliwos§¢ lepszego
poznania swojego utworu po przegraniu nie tylko gltosu solo-
wego, ale choéby zarysu partii akompaniamentu. Skrzypko-
wie klas licealnych wspominali, Zze przegranie na fortepianie
fugi skrzypcowej, ulatwia im wystyszenie zawito§ci prowadze-
nia gloséw w utworze polifonicznym.

Wiele lat temu, jako poczatkujacy nauczyciel probowalam
sobie odpowiedzie¢ na pytanie, w jaki spos6b mozna praco-
waé nad wyobrazniag muzyczna w toku nauki gry na fortepia-
nie? Z poznania tego tematu uksztaltowal mi sie poglad, ze
wlasnie poprzez rozwdj wyobrazni nastepuje integracja zdol-
nosci muzycznych i intelektualnych ucznia (teza: integracja
poprzez wyobraznie). W procesie edukacji muzycznej stykaja
sie zdolnosci czysto muzyczne (stuch wysokosciowy, barwowy,
harmoniczny, pamieé¢ muzyczna, poczucie rytmu, zdolnosci
manualne, zdolnosci tworcze, emocjonalnos¢) ze zdolnoscia-
mi intelektualnymi (pamieé¢ [jej trwalos¢, pojemnosé, wier-
nos¢], szybkosé proceséow myslowych, koncentracja, stuch
wewnetrzny). W toku nauczania/uczenia sie celem dzialania
jest uruchomienie procesu integracji, czyli wzajemnego wply-
wania, przenikania réznorodnych proceséw poznawczych, ich
rozw6j, przeksztalcanie i w konsekwencji ulepszanie kolej-
nych etapow dziatania uczenia/uczenia sie — w tym wypadku
gry na fortepianie.

Nowoczesna pedagogika w ostatnich latach bardzo intere-
suje sie pracg moézgu i osobowoscig jednostki, zadajac sobie
pytanie, w jaki sposéb mozna sterowac wyobraznia, aby uzy-
skaé¢ zamierzone efekty pedagogiczne (prace Johna Deweya,
Jeana Piageta, Stefana Szumana). W tym wypadku nie chodzi
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o wyobraznie bierng (samorzutng), ale o wyobraznie kierowa-
na. Celem dzialania staje sie Swiadome kierowanie procesem
wyobrazania, aby uksztaltowaé wyobrazenie czegos, co jest
aktualnie potrzebne. ,Wyobraznia jako wtoérny obraz my-
Slowy” (Sartre) jest procesem poznawczym, umozliwiajacym
przetwarzanie zdobytych wczesniej informacji oraz ksztaltto-
wanie nowych, nieznanych struktur, zas§ wybér metod i ich
realizacji w kierowanym oddzialywaniu na procesy wyobraze-
niowe musi by¢ oparty na wnikliwej analizie osobowosci jed-
nostki. Dzialanie nauczyciela powinno zmierzac¢ do nauczenia
wychowanka kierowanej obserwacji i zainspirowac takie pro-
cesy mysSlowe jak analiza, synteza, wnioski poréwnawcze,
uogoblnienia itp. nie rezygnujac z kontroli slownej ksztaltto-
wanego wyobrazenia. Myslenie i wyobrazanie to jedne z naj-
wazniejszych proceséw zachodzacych w psychice ludzkiej — to
procesy dwustronne — wyobraznia zawsze kieruje myslenie.
Wyobraznia bazuje na pamieci a funkcja pamieci jest przecho-
wywanie, funkcja wyobrazni jest przeksztalcanie (S. Rubinsz-
tejn). Nauczyciel musi w toku dzialania zawsze pamietac, iz
aby powstalo wyobrazenie, proces myslowy musi przebiegac
w atmosferze pelnej zyczliwosci i aprobaty dla pracy umystu
ucznia. Wyobraznia uznana jest za ceche wspoétkreujaca zdol-
nosci, umozliwiajac petlniejsze ich wykorzystanie. Elementar-
ne zdolnosci dopiero przy wspoéludziale wyzszych proceséow
mysSlowych aktywizuja sie, dajac zadawalajacy efekt.

Jaki wniosek pedagogiczny wyplywa z faktu wzajemnego
skorelowania wyobrazni ze zdolnoSciami szczegoélowymi oraz
tych dwoéch elementéw osobowosci z inteligencja ogélna?
Dowodzi to, ze praca nad wyobraznia jest istotnym elemen-
tem edukacji, a szczegblnie edukacji artystycznej. Zalazkowe
zadatki wrodzonych zdolnos$ci rozwijane réwnomiernie przy
wspoétudziale ogolnej inteligencji i wlasnie wyobrazni moga
rozwinac sie osiagajac pelniejszy ksztalt. Analiza wszystkich
cech jednostki, przy doborze odpowiednich metod oddzia-
lywania determinuje prawidlowe i Swiadome ksztaltowanie
wyobrazni ucznia. Generalizujac mozna powiedzie¢, ze
kierowanie rozwojem wyobrazni w toku nauczania polega na
nauczeniu umiejetnosci obserwacji i rozwijaniu poszczegol-
nych umiejetnosci (np. czytania nut czy gry na instrumen-
cie). Pedagogika pianistyczna od dawna zwracata uwage na
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procesy wyobrazeniowe, robiac to czysto intuicyjnie —np. Cho-
pin i Liszt zalecali swoim uczniom, aby praca nad utworem
przebiegata swiadomie, zawsze z udziatem umyshu i woli.
Przelomem w zrozumieniu procesow wyobrazeniowych
byla praca M. Varro, zwracajaca uwage na stuch wewnetrz-
ny, czy prace Leimera i Giesekinga méwiace o refleksji i in-
tensywnej pracy umystu. Dichler i Martienssen twierdza, ze
pianistyczna sztuka wykonawcza tkwi bardzo gleboko w psy-
chice grajacego: wrazliwosci stuchowej, wyobrazni, woli, inte-
ligencji, emocjonalnosci. Za Bachem Martienssen powtarza:
»---0CZy sa dusza malarza; uszy — dusza muzyka”. Kompleks
stuchowo-ruchowych postrzezen jest dominujacy w pianisty-
ce. Oczywiste jest, ze w pianistyce wzrok nie powinien nigdy
by¢ receptorem dominujacym, jednak moze znakomicie uta-
twi¢ proces samokontroli, przyspieszy¢ nasladownictwo i by¢
wsparciem dla wrazen stuchowo-ruchowych. Wyobrazenia
stuchowe ulatwiaja u smyczkowcow i wokalistow kontrole
wysokosci dzwieku — u pianisty granie i zapisywanie melodii
ze shuchu, czytanie nut. Najlepszym sposobem ksztaltowa-
nia wyobrazen stuchowych jest nauka spiewu, cho¢ wiaze sie
w duzej mierze z etapem rozwoju czulosci krtani. Dziatanie
wyobrazen stuchowych charakterystycznych dla pianisty to
tzw. shuch wewnetrzny, ktory umozliwia kontrole wysokosci
dzwieku, tembru, odcieni artykulacyjnych i dynamicznych,
a takze przyspiesza zapamietywanie przebiegu melodyczne-
go. Stuchem wewnetrznym kieruje sie pianista przy ksztal-
towaniu frazy, positkuje sie przy czytaniu a vista, poznaniu
dzielta muzycznego jedynie przez notacje, a takze umozliwia
prace kompozytorska. Oczywiste dla kazdego instrumenta-
listy sa wyobrazenia czuciowo-ruchowe. Ten tok myslenia
rozwija pianista i pedagog angielski James Ching definiujac
technike pianistyczna jako ,umiejetnos¢ stosowania witasci-
wych rodzajéw ruchow we wlasciwym czasie i kierunku oraz
z odpowiednia silgq”!. Cytowane przez Czestawa Sieluzyckiego,
za G. d’Abreu, zdanie S. Rachmaninowa moéwi wiecej: ,nie
ma interpretacji bez techniki”. Istnieja rézne podejScia do
metodyki nauczania gry na fortepianie — jedni wychodza od

1 J. Ching za: Czestaw Sieluzycki, Reka pianisty, Polskie Wydaw-
nictwo Muzyczne, Krakow 1982, s. 18.

2  S. Rachmaninow za: Cz. Sieluzycki, Reka pianisty..., s. 17.
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wrazen shuchowych (tzw. interpretacyjna metoda nauczania),
dla innych punktem wyjscia jest motoryka. W metodzie in-
terpretacyjnej rozwdj ruchowej strony gry dokonuje sie nie-
jako podswiadomie — samokontrola dotyczy nie tyle ruchu,
co koncowego efektu w postaci dzwieku, a nastepnie wtorne
korygowanie ruchu (Czeslaw Sieluzycki). Leimer i Gieseking
zalecali osiaganie niezawodnej techniki droga ksztalcenia
jasnego wyobrazenia sposobéw uderzenia; Sieluzycki mowi
o ,automatyzmie kierowanym przez §wiadomosc¢”. Osobiscie
W pracy z uczniami rozpoczynajacymi nauke gry na fortepia-
nie w wieku okoto 12 roku zycia wybieram raczej metode in-
terpretacyjna, starajac sie wykorzystac ich zdobyty wczesniej
pewien potencjal wiedzy i umiejetnosci. Takze w pracy z ma-
lutkimi dzieémi ta metoda jest mi blizsza, gdyz nalezy pamie-
ta¢ o labilnosci aparatu ruchowego (zaleznosci rak i palcow,
stabe czucie powierzchniowe czubkéw palcéw, mata ruchli-
woS¢ stawowa).

Reasumujac dotychczasowe rozwazania nalezy podkreslic,
ze naczelnym zadaniem pedagogiki ogélnej jest rozwijanie
licznych umiejetnosci poprzez ksztaltowanie wszystkich ele-
mentow osobowosci ucznia. Metoda kompleksowa od dawna
jest uznana za najskuteczniejsza. Poczatkowe celowe dzia-
lania pedagoga nie sa w pelni uswiadamiane przez ucznia,
jednak z czasem coraz bardziej nalezy pobudzac procesy my-
Slowe ucznia i zacheca¢ do samokontroli, prob definiowania
odbieranych wrazen zmystowych i ich przeksztalcenie w ob-
razy wyobrazeniowe. Dobor metod pracy z uczniem zalezy od
jego wrodzonych predyspozycji. Dbajac o réwnomierny roz-
wo6j wyobrazni i umiejetnosci pedagog powinien wczesniej
rozeznac¢ sie w niedomogach wychowanka, szczegblnie silnie
rozbudzajac ,uspione zdolnosci”. Pedagog rzadko ma do czy-
nienia z uczniem bardzo zdolnym muzycznie . Tadeusz Wron-
ski preferuje atakowanie od razu w najstabszy punkt.

W mojej wypowiedzi prébowatam przedstawi¢ procesy
zachodzace w organizmie ucznia w toku nauki gry na forte-
pianie, ktére maja umozliwi¢ (utatwi¢) uczniowi wypowiedz
muzyczna na tym instrumencie. NajczeSciej wspominatam
o pracy z mlodszym dzieckiem, rozpoczynajacym nauke gry
na fortepianie w wieku 5-6 lat. Nauke gry na fortepianie, jako

3 Cz. Sieluzycki, Reka pianisty..., s. 40.
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drugim instrumencie, czyli rozszerzenie oferty edukacji mu-
zycznej, uczniowie rozpoczynaja najczesciej 5 lat pézniej. Taki
proces edukacji ma nieco inny przebieg. Uczniowie ci maja
juz pewne przygotowanie muzyczne, stuchowe, wzrokowe, in-
telektualne, ale z czuciowym jest znacznie gorzej. Praca nad
wyobraznia czuciowo-ruchowa na klawiaturze najczesciej
rozpoczyna sie prawie od zera. Pedagodzy napotykaja na wiele
trudnosci — podstawowa to niejednokrotnie brak instrumentu
w domu. Uczen ma juz uksztaltowane wyobrazenia czucio-
wo-ruchowe na swoim tzw. gléwnym instrumencie, natomiast
musi nauczy¢ sie wyczuwac klawiature, odlegtosci interwa-
lowe, odczuwac ciezar reki i ,dno” klawiatury. Czeka ucznia
konieczno$§¢ przeuczenia numeracji palcowania, rozwoju
umiejetnosci czytania nut w obu kluczach jednoczesnie itp.
Wprawdzie procesy myslowe uczniow, z racji wieku przebie-
gaja nieco szybciej, niz w wieku wczesnoszkolnym, ale za to
czasu na nauke i praktyke jest znacznie mniej — a to spowal-
nia uzyskiwanie zadanych efektow. Wymiar lekcji fortepianu
dodatkowego w systemie szkolnym jest znacznie mniejszy niz
na instrumencie glownym. Jednoczesnie sam uczen takze
nie moze poswieci¢ zbyt duzo czasu na indywidualng prak-
tyke, pomimo iz niejednokrotnie sam odczuwa korzystny jej
wplyw na wlasny rozwéj. Wlasciwie prowadzony metodycznie
uczen potrafi sam w inteligentny sposéb przenosi¢ zdobyte
doswiadczenia pianistyczne na swdj instrument wiodacy, na
praktyczna prace w zakresie harmonii, na planowanie ¢wicze-
nia, czy wreszcie na swoje zachowanie na estradzie.

Ze starsza mlodzieza podczas pracy nad utworem przy
fortepianie proponuje nawigzywac¢ do posiadanej juz pewnej
wiedzy teoretycznej, takiej jak: operowanie nazewnictwem
harmonicznym, analiza formalna utworu, poszerzenie wiedzy
o kompozytorze, formie, stylu i epoce. Takie dzialania lepiej
wiaza zdobywana w szkole wiedze (nie tylko z zakresu muzy-
ki) i motywuja do pracy poszukiwawczej, tym samym rozwoju
wlasnej osobowosci.

Szczegdlne miejsce w procesie nauki gry na fortepianie
dodatkowym nalezy sie tworzeniu wlasciwego, twoérczego
kontaktu zaréwno uczen-nauczyciel, jak réwniez we wspol-
nocie klasowej chocby jednego nauczyciela, a takze wymianie
doswiadczen w szerszym gronie. Mam tu na mysli wspolne
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kameralne granie na 4 rece na fortepianie, albo — jeszcze bar-
dziej dla mnie cenne — proby latwego akompaniamentu, na
poczatek do gry kolegi na instrumencie bliskim i znanym dla
akompaniatora — potem latwiej mozna wdraza¢ wspolprace
z innymi instrumentalistami. Te zadania, cho¢ z poczatku na-
streczaja troche trudnosci, to w dalszej edukacji sa niezwykle
cenne i stopniowo coraz bardziej lubiane i niezwykle pozy-
teczne. Znakomicie jest, gdy przygotowane wspélnie przez
uczniow utwory mozna zaprezentowac szerszej publicznosci
w formie audycji klasowej, czy ogélnoszkolnej. Obserwuje, ze
uczniowie-instrumentaliSci niejednokrotnie gorzej (a przynaj-
mniej inaczej) reaguja emocjonalnie podczas wystepu na tzw.
drugim, dodatkowym instrumencie. W mojej praktyce mia-
tam takze uczniow, ktorzy ulepszali kontrole emocjonalna
poprzez czeste prezentacje na fortepianie dodatkowym, co
potem mialto przelozenie na wystepy na swoim glownym
instrumencie.

Tak sie sklada, Zze osobisScie (jako kierownik Sekcji Fortepia-
nu Dodatkowego i z duzym poparciem dyrekcji szkoly) zaini-
cjowatlam i zorganizowatam juz kilkanascie cykli warsztatow
prowadzonych przez specjalistow w zakresie fizycznego i men-
talnego przygotowania do wystepu — staltym gosciem szkoty byta
Jadwiga Smieszchalska. O bogactwie, jakie wnosi w rozwoj
adepta sztuki muzycznej nauka gry na fortepianie, mozna by
pisac¢ dtugo — bez wzgledu na fakt, czy to bedzie tzw. instrument
pierwszy (ten gtéwny), czy drugi (ten dodatkowy) — mozna przy-
toczy¢ nazwiska muzykow multiinstrumentalistow. Dla mnie
okreslenie ,obowiazujacy” ma pewne pejoratywne zabarwienie
-  fortepian dodatkowy” brzmi lepiej, cho¢ najblizsze w moim
odczuciu jest okreslenie uzywane w szkolnictwie hiszpanskim
spiano complementario” — fortepianu uzupelniajacy, instru-
ment dopelniajacy rozwoéj osobowosci mtodego muzyka. Moim
marzeniem bytoby, aby dzieci (nawet w wieku przedszkolnym
i wezesnoszkolnym) mialy kontakt i odbywaly nauke w przyjaznej
atmosferze zabawowej (a nie w aurze wyscigu i konkurencji)
na réznych instrumentach jednoczesnie: na fortepianie, na in-
strumencie smyczkowym i moze takze na matym instrumencie
detym. Po takich doswiadczeniach przez 2-3 lata zaréwno pe-
dagog widzi, a i sam uczen czuje, ktory z instrumentow jest mu
blizszy, ktory dla niego jest tym pierwszym i najwazniejszym,
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na ktérym chcialby sie pelniej realizowac. Nie znaczy to wcale,
ze inny instrument ma by¢ catkowicie odsuniety.

Chciatabym podkresli¢, ze w ostatnich latach w szkole,
w ktérej pracuje juz ponad 30 lat, atmosfera dla zaje¢ forte-
pianu dodatkowego jest bardzo korzystna i w pelni popierana
przez dyrekcje. W celu zwiekszenia motywacji i atrakcyjnosci
przedmiotu organizowane sa przez sekcje corocznie konkur-
sy, koncerty i warsztaty — uczestnictwo we wszystkich tych
dziatlaniach jest dobrowolne, bez niezdrowej konkurencji
i przebiega w milej atmosferze.
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Marzena Szczepanska-Butler

Holistyczne spojrzenie na zagadnienia
zwiazane z przedmiotem Fortepian ogdlny
w edukacji muzycznej

Podejmujac zadanie postawione w temacie dzisiejszej kon-
ferencji, zdecydowalam sie na probe wielowatkowego podej-
Scia do zagadnienia i z mozliwie szerokiej perspektywy.

1. Holistyczne, czyli jakie

Termin ,holistyczny”, ktory zostal uzyty w tytule referatu,
staje sie okresleniem coraz powszechniej stosowanym w celu
opisania calosciowego kontekstu danej problematyki i wy-
stepuje w odniesieniu do réznych dziedzin zycia oraz nauki.
Istnieje wiele definicji tego pojecia. Ja zaproponuje te, ktore
najlepiej wpisuja sie w zakres tematyczny niniejszego refera-
tu.

W latach piecdziesiatych XX wieku wybitny polski filozof,
estetyk, etyk Wiadystaw Tatarkiewicz, opisujac nowa fizyke
w trzecim tomie Historii filozofii, omawia dwa sposoby rozu-
mienia i badania zjawisk otaczajacej nas przestrzeni: fizyke
newtonowska — mechaniczna i nowa fizyke — ktora nazy-
wa ,organiczng”. Filozofia fizyki newtonowskiej wywodzi sie
z przekonania, iz kazdy proces mozna opisa¢ poprzez zbada-
nie poszczegoélnych elementow skladowych, inaczej mowiac
— calos¢ jest suma wlasciwosci wszystkich komponentow.
Teoria ta w spos6b naturalny i wystarczajacy spelniata swoje
zadanie w przewazajacej wiekszosci przypadkow, ale nie we
wszystkich. Nie znalazla zastosowania w badaniach zjawisk
w skali mikro, na przyklad podstawowego skladnika materii
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jakim jest atom. I te druga sytuacje Wiadystaw Tatarkiewicz

opisuje w sposob nastepujacy:
(...) w zastosowaniu do Swiata atoméw [mechaniczna fizyka
newtonowska — przyp. aut.] zawiodta. Bo ustroju atomu nie-
podobna w ten sposéb wytlumaczy¢. Stanowi on jakby calos¢
wyzszego rzedu, ktorej niepodobna ztozy¢ z czesci tak, jak sie
sktada maszyne. (...) Calosc¢ jest jakby celem, do ktérego do-
stosowuja sie czesci. Ttumaczac wiec zjawiska (...) nalezy je
ujmowac ,catoSciowo” (nazwano ujecie takie ,holizmem”, od
gr. 6hog [czyt. holos — przyp. aut.] — caly), lub inaczej moéwiac:
,organicznie”, a nie mechanicznie!.

Jesli siegnac¢ do zrédet nowszych definicja hasta ,Holizm”,
ktora podaje internetowy Stownik Jezyka Polskiego PWN
brzmi nastepujaco: ,Teoria zakladajaca, ze Swiat stanowi catosé,
niedajaca sie sprowadzi¢ do sumy czesci™.

Koncepcja ta opisuje ciekawy przypadek, w ktérym badany
mechanizm jako calo$¢ stanowi wieksza wartos¢ niz suma
jego poszczegblnych elementéw, oraz ze niemozliwym jest
okreslenie, ktore skltadowe sa wazniejsze, a tym samym jaka
jest, i czy w ogoéle istnieje, ich wzajemna hierarchia. Mozemy
zaobserwowac efekt takiego wzajemnego oddziatywania, ale
nie znamy szczegolow jak 6w efekt zostat osiagniety. Swiat,
materia, umyst ludzki kryja w sobie nieskoniczona tajemnice
poznania. Dzieki temu dokonujac zyciowych wyboréw kieru-
jemy sie wiedza praktyczna, prawdopodobienstwem pojawie-
nia sie zdarzen, eksperymentujemy lub po prostu zdajemy sie
na intuicje.

Trudno na przyktad powiedzie¢, skad wzielo sie powszech-
nie znane przekonanie, ze osoby, ktére ucza sie grac¢ na for-
tepianie osiagaja lepsze wyniki w nauce jezykéw obcych,
i odwrotnie, z jakiego powodu bieglos¢ w przedmiotach Sci-
stych ulatwia nauke gry na instrumencie. Niestety, nie sposéb
przesledzi¢ wprost, krok po kroku, jakie mechanizmy urucha-
miaja te zaleznosci. Mimo to wielu rodzicow zacheconych ta
swiedza powszechna” posyla swoje dzieci do szkoty muzycz-
nej, bo wierza w realne efekty takiej drogi edukacyjne;j.

1  Wiadystaw Tatarkiewicz, Historia filozofii, Tom 3. Filozofia XIX

wieku i wspébtczesna, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe,
Warszawa 1981, s. 277-278.

2 http://sjp.pwn.pl/szukaj/holistyczny.html (dostep z dnia 19 maja
2016).
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Idea wzmacniania efektow ksztalcenia poprzez sze-
roko kontekstowa edukacje jest na tyle interesujaca
i empirycznie potwierdzona, ze powinna sta¢ si¢ mysla
przewodnia w planowaniu nowoczesnej edukacji muzycz-
nej na miare XXI wieku. Jesli to takie proste, to w czym w ta-
kim razie tkwi trudnos¢ zastosowania pomyshu w praktyce.
Opracowanie mozliwie najlepszego wariantu wszelkich zadan
edukacyjnych, w szczegolnosci muzycznych, w kolejnych eta-
pach koniecznych transformacji, nie jest zadaniem tatwym.
Pierwsze problemy zaczynaja sie na poziomie wypracowania
wspolnego dla sSrodowiska muzycznego stanowiska, jaki jest
cel edukacji muzycznej, jaka jest preferowana sylwetka
absolwenta uczelni oraz jakich sposobow uzy¢ do osiagniecia
oczekiwanych rezultatéw edukacyjnych.

2. Co chcemy uzyskaé¢ w efekcie procesu edukacyjnego,
czyli jak zdefiniowaé idealnego absolwenta

Celem edukacji muzycznej jest wychowanie artysty, na-
ukowca, nauczyciela, wyksztalconego wszechstronnie, kto-
ry charakteryzuje sie profesjonalizmem w zakresie wlasnej
specjalizacji, poglebionym o doswiadczenia praktyczne, ktory
swobodnie porusza sie w wielu dziedzinach humanistycznych.
Jest otwarty na nowe formy doksztalcania sie i wykazuje chec
dzielenia sie szerokokontekstowa wiedza muzyczna. Postu-
lat wszechstronnosci, nad ktéorym warto sie w tym miejscu
zatrzymacé, wymaga odpowiednich dziatan zlaczonych idea
integrowania wiedzy z réoznych obszarow i dyscyplin poznaw-
czych, ktore z zasady nie uznaja wzajemnej rywalizacji ani
sie nie wykluczaja. Innymi stowy, studiowanie tego samego
przedmiotu z réznych punktéw widzenia poszerza horyzonty
myslowe uczacego sie i wzmacnia jego kreatywnos¢ w przy-
swajaniu zadan, ktorych sie podejmuje.

Praktyka edukacji holistycznej (to znaczy z pelnym wykorzy-
staniem potencjatu tkwiacego w poszczegolnych przedmiotach),
przynosi w konsekwencji o wiele lepsze efekty calosciowe, niz
opracowywanie pojedynczych zagadnien wyrwanych z szerszego
kontekstu. W efekcie nalezy sie spodziewac, ze tak przygotowa-
ny absolwent w przysztosci samodzielnie i z sukcesem pokieruje
swoja kariera — artystyczna, naukowa, pedagogiczna — Swia-
domie wlaczy sie w organizacje najlepszych warunkow funk-
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cjonowania kultury, sztuki, edukacji, zaré6wno muzycznej jak
i powszechnej oraz stanie sie powaznym partnerem dyskursu
w interdyscyplinarnej przestrzeni spoteczne;j.

W pewnym momencie przyjdzie im zastapi¢ obecna ka-
dre pedagogiczna, artystow oraz urzednikow zarzadzajacych
instytucjami kultury i edukacji. Przejma réwniez role opi-
niotworcza. Wymiana pokoleniowa z jednej strony przynosi
nadzieje i zapowiedZ ozywienia moze troche zbyt akademic-
kich warunkéw, a z drugiej pytanie, czy nowa generacja
skorzysta w pelni z dobrych doswiadczen i wnioskow, ktore
przynosi nam pamie¢ historyczna. Mozna sie spodziewac, ze
jako dorosli beda kierowac sie w zyciu zasadami, ktére zo-
stana im zaszczepione i rozwing sie na przestrzeni lat eduka-
cji. W niedhugim czasie zadecyduja jak rozloza sie priorytety
w planowaniu dziatan poszczegélnych sektorow kultury oraz
wedtug jakiego klucza beda dysponowane Srodki finansowe
przeznaczone na poszczegolne resorty.

Czy wystarczy im odwagi do przeprowadzenia swoich pomy-
slow? Mysle, ze tak. Wychowani w duchu asertywnej postawy
wobec otaczajacej rzeczywistosci aktywnie i bez tremy rusza
w Swiat z wlasnymi ideami, starajac si¢ przekonac innych do
swoich racji. Jest to pozytywna obserwacja, ale z drugiej strony
tym bardziej sSrodowisko edukacyjne wszystkich szczebli powin-
no sie zywo zainteresowa¢ w jaki sposéb te mlodziez ksztalcic,
by ich propozycje i argumenty byly jak najwyzszej proby. Wszak
nie ulega watpliwosci, ze w pewnym momencie, w sposob istot-
ny wplyna one na decyzje autorow tych koncepcji.

3. Edukacja XXI wieku a przedmiot Fortepian

W tym miejscu nasuwa sie pytanie, czy i w jaki sposob mo-
zemy wziac¢ udzial w planowaniu nowoczesnej edukacji, i jak
do tego zadania uzy¢ potencjalu drzemiacego w fortepianie?
Miejsce przedmiotu Fortepian jest, mozna by tak powiedzie¢,
na skrzyzowaniu wielu zagadnien muzycznych, humani-
stycznych i edukacyjnych. Skupia w sobie obszerng wiedze
przedmiotow czysto zawodowych oraz szeroki zakres tematow
z wielu dziedzin nauki, nie mniej waznych dla przeprowadze-
nia kompleksowego procesu nauczania. Idea integrujacej
roli nauki gry na fortepianie, tak trafnie sformulowana
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w temacie niniejszej konferencji, opisuje zalozenie, ktére
w zasadzie nie wymaga zadnego uzasadnienia.

Kazdy pianista z doswiadczeniem pedagogicznym wie
i czyje intuicyjnie, bez cienia watpliwosci, jak bogaty arsenat
narzedzi poznawczych oferuje ten wielofunkcyjny instrument.
Jednak w sytuacji gdy pozycja przedmiotu wyraznie stabnie,
bo nawet jesli teoretycznie znajduje sie w grafiku obowiazko-
wych zaje¢, nie zawsze jest traktowany z nalezyta uwaga (zeby
uzy¢ eufemizmu), okazuje sie, ze to, co dla nas jest oczywiste,
nie musi takim by¢ dla innych. Okolicznosci zwiazane z funk-
cjonowaniem przedmiotu w wielu przypadkach domagaja sie
reakcji i zdecydowanego dziatania calego Srodowiska.

Sa sprawy w codziennym zyciu, ktére nie potrzebuja do-
praszac sie zadnej interwencji, poniewaz istnieja w przestrze-
ni spotecznej samodzielnie i bronia sie wlasna, tak zwang silg
nabywcza. Natomiast dzialania w przestrzeni kultury i eduka-
cji zawsze beda wymagaly szczegoélnej troski i zainteresowania,
poniewaz dla czesSci spoleczenstwa te sektory, z racji znikomej
zyskownosci (sily nabywczej), po prostu nie istnieja.

4. Oplacalnosé i finansowanie kultury

Chciatabym w tym miejscu zacytowac¢ stowa nieodzalowa-
nego juz dzis profesora Janusza Tazbira (1927-2016), history-
ka doby baroku, ktéry bardzo ciekawie i jak zwykle z wielkim
poczuciem humoru, opisal sytuacje w polskiej humanisty-
ce, ktora rowniez Swietnie zilustruje ogélny klimat frustracji
towarzyszacy wielu instytucjom edukacji i kultury. W eseju
z 1990 roku zatytulowanym Zagrozenia i szanse humanistyki
w XXI wieku czytamy:

(...) chcialbym w tym miejscu przypomniec, iz niemiecka bi-
blioteka w Wolfenbtttel, ktéra gromadzi ksiazki z tej epoki
[baroku — przyp. aut.] i urzadza liczne konferencje oraz wyda-
je cenne publikacje, jest niemal w calosci finansowana przez
zaklady Volkswagena. (...) Chetnie widzialbym FSO w roli
benefaktora, dajmy na to polskich badan historycznych, ale
jestesSmy na razie w panstwie, gdzie nikogo nie dziwi doptaca-
nie do fabryk, hut i kopaln, natomiast przynoszenia zyskow
oczekuje sie od... humanistykis.

3 Janusz Tazbir, Dtugi romans z muza Klio, Wydawnictwo Iskry,
Warszawa 2007, s. 97.
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5. Potencjatl fortepianu

O taka codziennos$¢ opisana przez profesora Janu-
sza Tazbira ociera sie w przestrzeni edukacyjnej przedmiot
Fortepian, stad potrzeba nieustannego przypominania jaki
potencjal tkwi w tym instrumencie i jakie pozytywne konse-
kwencje niesie z sobg jego celowe i Swiadome zastosowanie
w ksztalceniu. Fortepian praktycznie od zawsze byl instru-
mentem powszechnie kojarzonym z ksztalceniem muzycz-
nym. Przyznawano mu taka role poniewaz wielozadaniowos¢é
wynikata z zalozen konstrukcyjnych, udoskonalanych przez
ponad trzy wieki jego historii i poskutkowata wypracowaniem
instrumentu o niepodwazalnie najbardziej uniwersalnej uzy-
tecznosci, zarowno w sytuacjach koncertowych, jak i szeroko
rozumianych zadaniach dydaktycznych.

Warunki wieloglosowosci, praktycznie nieograniczone moz-
liwosci kolorystyczne, wyrazowe, dynamiczne oraz imitacji
innych instrumentéw, ktore spelnia fortepian, sg w najwyz-
szym stopniu uzyteczne zaréwno dla przysztego kompozytora,
dyrygenta, wokalisty oraz muzyka instrumentalisty réznych
specjalnosci. Atrakcyjnos¢ instrumentu wzmacniaja jego
kompaktowe rozmiary oraz jednoosobowa ,obstuga”. Jedynie
orkiestra moglaby stanowi¢ konkurencje, gdyby nie fakt — jak
stusznie podkreslat Olivier Messiaen — ze ten wieloosobowy
instrument nie jest ani tak precyzyjny, ani szybki w realizacji
partytury jak fortepian.

Wielowiekowa tradycja fortepianu ma jeszcze inne zalety.
Oferuje przebogaty repertuar, praktycznie nie do wyczerpania
— od epoki baroku po wspolczesnosé — i otwiera przed ucza-
cym sie kolejne mozliwosci przyswajania wiedzy zawodowej,
wzbogaconej o szereg zagadnien z dziedzin tylko pozornie luz-
no zwiazanych z muzyka. Podam kilka przyktadow.

Muzyka baroku, za sprawa wieloglosowosci, stawia gra-
jacemu bardzo wysokie wymagania stuchowe i koordynacyj-
ne catego skomplikowanego procesu wykonawczego. Zaklada
rowniez znajomoS$¢ oOowczesnego instrumentarium, wymaga
analizy formalnej utworu oraz erudycji w dziale zagadnien in-
terpretacyjnych, teorii afektow i zwrotow retorycznych. Zinte-
growana w ten sposéb wiedza z zakresu wielu przedmiotow,
opracowywana na zajeciach fortepianu, przyczynia sie w spo-
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s6b catosciowy do pelnego zrozumienia zapisu nutowego i po-
zwala wykonawcy stylowo utwor zinterpretowac.

Romantyzm laczy przestrzen muzyczna z warstwa literac-
ka i odniesieniami do sztuk plastycznych. Opowiada histo-
rie czlowieka romantyzmu, uwiklanego w jego ideologiczne
przestania. Poezja Goethego, Sonety Petrarki czy Spozalizio
Raphaela, przeobrazone w wyobrazni Franza Schuberta i Fe-
renca Liszta, przeniknely do kompozycji, a teraz oczekuja
odkrycia na nowo, w Swiadomej catego spektrum znaczenio-
wosci i odniesien interpretacji.

Kolejna ilustracje mozliwosci interdyscyplinarnego od-
dzialywania wielu dziedzin, takich jak historia powszechna,
kulturoznawstwo, socjologia czy etnografia muzyczna, zogni-
skowanych wokoét fortepianu, mozemy odnalez¢ w cudownie
artystycznie przetworzonej formie mazurkow Fryderyka Cho-
pina i uzupelnié¢ odniesieniami do pracy badawczej Oskara
Kolberga Lud. Jego zwyczaje, sposéb zycia, mowa, podania,
przystowia, obrzedy, gusta, zabawy, piesni, muzyka i tarice.

Jeszcze jeden przyklad interakcji muzyki klasycznej z et-
nografia zawdzieczamy pasji zbierania tematow ludowych,
awangardowego kompozytora XX wieku, Béli Bartéka, ktora
przerodzilta sie w powazne studium folklorystyczne Muzyka lu-
dowa nasza i narodéw sqsiednich (Népzenénk és a szomszéd
népek népzenéje). Studia nad modalnoscia i rytmika melodii
ludowych wielu réznych kultur pozwolity kompozytorowi wy-
pracowac bardzo oryginalny jezyk muzyczny. Opracowywanie
z uczniem Mikrokosmosu, 14 Bagatel op. 6 czy Szkicow op.9b
— szczegolnie a vista — moze stac sie nie tylko wartosciowym,
ale réwniez bardzo interesujacym punktem zajec.

6. Stylowos¢ wykonania

Kompozytor, tworzac muzyke, komunikuje sie ze Swiatem
zewnetrznym poprzez dzwieki zapisane oryginalnym jezykiem
znakow graficznych. W zapisie nutowym zatopione sg — ni-
czym w bursztynie — mysli, nastroje, zwierzenia, dramaty,
do opowiedzenia ktorych brakloby mu stow. Z tego zapewne
powodu praktycznie kazdy kompozytor o istotnym znaczeniu
dla historii muzyki tworzyl swéj niepowtarzalny kod przekazu,
swoisty idiom charakteryzujacy sie wybitnie indywidualnymi
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cechami. Aby ponownie przywroci¢ idee zapisane w nutach
i wyrazic¢ je obrazami dzwiekowymi, potrzebna jest sprawnos¢
w odczytaniu tekstu wraz ze zrozumieniem zamyshu warstwy
emocjonalnej. Praca nad interpretacja to systematyczne gro-
madzenie wiedzy teoretycznej i umiejetnosci zastosowania jej
w praktyce. To jest zapewne najciekawszy i najbardziej ztozo-
ny rozdzial edukacji muzycznej i wykonawstwa. I tu znowu
fortepian jest niezastapiony. Mozna na nim zagra¢ wszystko,
od najprostszych utworéw po skomplikowane partytury or-
kiestrowe. Ale juz na tym etapie niezbedny jest regu-
larny kontakt z nauczycielem, ktoéry przeprowadzi
ucznia przez ten zawily proces.

Stuchanie nagran niestety nie wystarczy, chociaz walory
poznawcze takiej praktyki sa bezdyskusyjne. Szkoput w tym,
ze niektore proponowane wykonania potrafig sprowadzi¢ nie-
wprawnego stuchacza na estetyczne manowce. Nie mozna
réwniez posiascé tej specjalistycznej wiedzy czytajac poradnik
Interpretacja w weekend — zaktadajac, ze ktos taki podrecznik
napisat —tu potrzebne sa czas i fachowiec.

7. Ciaglosé

Jednym z podstawowych warunkéw koniecznych by od-
nies¢ sukces w jakiejkolwiek dziedzinie artystycznej jest
zapewnienie dostepnosSci nauki i zachowanie jej
ciagltosci. Jesli traktowac proces edukacji powierzchownie
i wyrywkowo to taka praca jest pozbawiona jakiegokolwiek
uzasadnienia. Nie przygotowuje ucznia do nowego etapu
w stopniu wyzszym, a pozbawiona planu, kontekstu i w kon-
cu jakiejkolwiek celowosci dziatlan skutecznie zniecheca do
muzyki. Z drugiej strony dobrze skonstruowany program, re-
alizowany systematycznie, regularnie przeprowadzana wery-
fikacja efektéw ksztalcenia i naturalna aktywizacja uczniow
do uczestnictwa w wydarzeniach muzyczno-edukacyjnych,
takich jak audycje, koncerty, konkursy, daje uczniom i na-
uczycielom poczucie sensu i wzmacnia motywacje do dal-
szych przedsiewziec.

Zeby wspomoc ten punkt widzenia glosem autorytetu,
przywolam posta¢ naszego kompozytora Karola Szymanow-
skiego, ktéry tuz przed objeciem stanowiska rektora Kon-
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serwatorium w Warszawie, calym sercem zainteresowany
podniesieniem poziomu edukacji muzycznej w spoteczenstwie
polskim, napisal w roku 1930 rozprawe Wychowawcza rola
kultury muzycznej w spoleczeristwie, gdzie z duza znajomo-
Scia perspektywy spoleczno-historycznej zakresla mechani-
zmy budowania ciaglosci wielowiekowej tradycji muzycznej
w spoteczenstwie niemieckim — i pyta:

Czy to sie stalo za sprawa Ducha Swietego? Jakiej$ nadziem-
skiej taskawej interwencji? Nie sadze (...) Narod, ktory moze sie
poszczyci¢ tak wielka kulturg muzyczna wznosit ten gmach,
cegla po cegle, pietro po pietrze, az osiagneta bardzo wysoki
poziom, ktérego pozazdrosci¢ by mogl niejeden osrodek euro-

pejski. (...) Krolowie i ksiazatka wiecej sie przejmowali sprawa
wystawienia na scenie Fausta niz zawitymi politycznymi kwe-
stiami. (...) Byl rowniez pewien kroél-oblakaniec, ktéry okradt

niemal skarb wlasnego panstwa, by przyczynic¢ sie do wznie-
sienia teatru-swiatyni, z ktérego miala promieniowac na swiat
caly sztuka groznego futurysty [Ryszarda Wagnera — przyp.
aut.] (...) Z tej to mrowczej, zapobiegliwej pracy, nieustannych
wysitkow i staran, z przekonania o powadze i panstwowym
nawet znaczeniu Swietnie zorganizowanej akcji powstal wspa-

nialy gmach kultury muzycznej Niemiec*.

Kompleksowa organizacja dzialan, uwzgledniajaca cia-
glos¢ w realizowaniu zaplanowanych zadan jest, jak widac,
kluczem do osiagniecia wysokich wynikow. Przeniesmy sie
zatem na nasz szkolny grunt.

8. Fortepian w trojstopniowej edukaciji

Uczen szkoly muzycznej I stopnia w 4-5 klasie jest w bar-
dzo dobrym wieku do wdrazania nowych tematow. W grafi-
ku zaje¢ ogolnoksztalcacych pojawiaja sie nowe przedmioty
humanistyczne i Scisle, takie jak historia, geografia, biolo-
gia, fizyka, ktéore moga stac sie poczatkiem fascynacji ucznia
na cale doroste zycie. Podobne zaciekawienie i oczarowanie
moze zdarzy¢ sie podczas lekcji fortepianu. Jesli dostanie te
szanse, odkryje nowe przestrzenie poznawcze, jakie oferuje
przedmiot Fortepian z cala jego wielowymiarowoscia. Jednak
z pewnoscia nic sie nie zdarzy, jesli dyrekcja szkoty powolujac

4  Karol Szymanowski, Wychowawcza rola kultury muzycznej
w spoleczenstwie, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1949,
s. 20-21.
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sie na prawo wyboru, z urzedu odmoéwi uczniowi mozliwosci
realizacji przedmiotu. W szkolnictwie nie moze by¢ miejsca
na podejrzane eksperymenty, ktore podwazaja kanon podsta-
wowych zadan muzyczno-edukacyjnych. Jest to rzecz o tak
fundamentalnym znaczeniu, iz bezwzglednie wymaga usta-
lenia obowiazku odbywania zajeé¢ z fortepianu przez uczniéw
I i II stopnia wszystkich specjalnosci. Pozostawienie tak waz-
nych decyzji inicjatywie dyrektora szkoly jest przejawem nie-
zrozumienia istoty edukacji muzyczne;.

Na stronie Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodo-
wego w informacjach dotyczacych ,Glownych kierunkéw
zmian w szkolnictwie artystycznym” czytamy: ,Nowe rozwia-
zania maja umozliwi¢ na etapie szkoly muzycznej I stopnia
réownoczesne ksztalcenie zaréwno przyszlych artystow, jak
i $wiadomych odbiorcow sztuki”>. Jak wynika z tej zapowie-
dzi, powinien by¢ to czas naturalnego wejScia w nowy Swiat
zagadnien muzycznych, ale z calym zasobem wiedzy mery-
torycznej, umozliwiajacej kontynuacje nauki w stopniu wyz-
szym. Ale jak to sie ma do kolejnego punktu zatytutowanego
Ré6znorodnosé — tego samego autorstwa:

Wprowadzenie nowych specjalnosci oraz wieksza elastycz-
nos¢ w wyborze przedmiotow w cyklu ksztalcenia, wycho-
dza naprzeciw oczekiwaniom uczniéw i rodzicéw, z jednej
strony podnoszac atrakcyjnosc¢ nauki w szkole artystycznej,
a z drugiej umozliwiajac lepsze przygotowanie do kontynu-
owania nauki®.

Tak zaproponowany plan jest catkowicie niemozliwy do
spelnienia i wewnetrznie sprzeczny! Dob6r przedmiotéw pod-
stawowych i obowigzkowych w edukacji muzycznej nie moze
by¢ decyzja ani ucznia, ani rodzica, ani nawet dyrekcji, bo
to nie sa strony takich rozmoéw. Rodzic czy uczen moga co
najwyzej poprosi¢ o rozszerzenie zakresu przedmiotow, ale
redukowanie ktéregokolwiek z nich nie nalezy do zakresu
ich kompetencji. Rowniez nie nalezy do zadan dyrekcji oce-
na, ktére przedmioty w edukacji muzycznej powinny znalez¢
sie w podstawowym kanonie, a ktére sa uzupetniajace. Ana-

S5 http://www.mkidn.gov.pl/pages/strona-glowna/ucznio-
wie-i-studenci/szkoly-artystyczne/zmiany-w-szkolach-
artystycznych.php (dostep z dnia 19.05.2016).

6 Ibidem.
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logicznie, nie jest w gestii indywidualnej preferencji dyrekcji
szkoly podstawowej i gimnazjum czy matematyka, biologia,
fizyka, geografia maja by¢ obowiazkowe czy fakultatywne.
Wprowadzenie zbyt wczesnie specjalizacji spowodowatoby, iz
uczniowie na poczatkowym etapie edukacji straciliby kontakt
z niezbedna wiedza ogélna, potrzebna do normalnego rozwoju
mlodego czlowieka, ktory ma w przyszlosci rozumiec¢ Swiat.
Podobnie jak przyszly lekarz przez wiele lat zdobywa wiedze
z zakresu medycyny ogélnej, a dopiero po zaliczeniu przed-
miotow podstawowych wybiera specjalizacje.

Teraz nalezaloby spojrze¢ na temat z punktu widzenia
ucznia rozpoczynajacego ,przygode” z fortepianem w szkole
I stopnia oraz jak to sie przeklada na realizacje zagadnien
w tréjstopniowej edukacji. Wprowadzony w uroki gry solowej
obiema rekami, w réznych kluczach, moze wykonaé¢ utwor
calkowicie samodzielnie, w pelnym zakresie brzmieniowym
i harmonicznym. Z drugiej strony otwiera si¢ przed nim nowy
rozdzial — gra zespotowa. Odkrywa, ze moze wystepowac w in-
nej roli niz dotychczas i potrafi wykonac¢ wraz z solistg prosty
akompaniament do utworu z repertuaru wilasnej specjaliza-
cji. Stawia pierwsze kroki w poznawaniu literatury na czte-
ry rece. Dostrzega jaki wplyw maja poszczegolni cztonkowie
zespotu na budowanie catosci utworu kameralnego oraz jak
wazna jest wspolpraca wszystkich wykonawcow w dazeniu do
wypracowania caltosci interpretacji. Gra zespotowa i estrado-
wa z poziomu pianisty, opanowana chocby w malym zakresie,
przynosi nieocenione doswiadczenie dla praktyki w stopniu
wyzszym i fundamentalnie rozszerza percepcje tekstu nu-
towego. Tu doswiadczenie edukacji I stopnia kumuluje sie
z wieksza dojrzatoscia i samodzielnoscia ucznia stopnia II.

Nowe przestrzenie wiedzy obudzone juz w mtodym cztowie-
ku otwierajg przed nim inny sposéb myslenia o muzyce. Widzi
ja teraz jako peten zlozonosci system. Zauwaza, ze zrozumie-
nie zasad odczytania integralnego tekstu utworu muzycznego
jest podstawa ogarniecia catej jego kompleksowosci, co z per-
spektywy instrumentalisty czy wokalisty, skoncentrowanego
wylacznie na swojej partii solowej, moze by¢ nie tylko trudne
do osiagniecia, ale wrecz niemozliwe bez tego dosSwiadczenia.
Praktyka kameralisty, zdobyta podczas towarzyszenia od for-
tepianu solistom réznych specjalnosci, umozliwi przysztemu
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absolwentowi pelne realizowanie procesu edukacyjnego gdy
to on sam zacznie uczy¢. Dopiero wtedy bedzie moégt w pelni
ocenic¢ w jaki potencjal wiedzy zostal wyposazony.

9. Fortepian przedmiotem obowiazkowym
dla wszystkich specjalnosci

Zaden instrument nie moze poszczyci¢ sie taka rozmaito-
Scig zagadnien mozliwych do realizacji jaka dysponuje forte-
pian. Réwnoczesnie ciagle musi upominac sie o nalezne mu
miejsce w hierarchii z innymi przedmiotami muzycznymi,
chociaz nie mozna powiedzie¢, zeby brakowalo mu jakiejkol-
wiek funkcjonalnosci. Przypomne tylko, ze nie moéwimy o filozo-
fii czy kulturoznawstwie, ale o przedmiocie muzycznym, ktory
bedzie towarzyszyt absolwentom do konca ich zawodowej ak-
tywnosci. Podam przyktad.

Jezyk angielski w Polsce nie jest jezykiem urzedowym, ale
poprzez szerokie zastosowanie i dostrzezony w nim potencjat
wypracowatl sobie bardzo silna pozycje w edukacji. Musi
zatem nastapic¢ catkowita zmiana w myS$Sleniu o przed-
miocie Fortepian, ale nie z perspektywy rodzica, ucznia,
dyrekcji, czy jednej szkoty, tylko z poziomu organizacji szkol-
nictwa muzycznego w Ministerstwie Kultury i Dziedzictwa
Narodowego. Czesto pojawiajace sie pytanie jak wyrownac
poziom ksztalcenia w zakresie fortepianu w poszczegélnych
osrodkach w kraju, sugeruje — niestety zgodnie z prawda — ze
sg szkoly dobrze przygotowane do realizacji zadan edukacyj-
nych w calym zakresie, ale sa i takie, ktore tych warunkéow
nie zapewniaja. Roznice te mozna wstepnie poprawi¢ poprzez
przyznanie z poziomu ministerialnego odpowiedniej rangi
przedmiotowi Fortepian, ktéra wraz z bardzo dobrze skadinad
juz skonstruowana podstawa programowa dla I i II stopnia,
zapewni odpowiednie warunki edukacyjne od strony organi-
zacyjne;j.

Nalezy zatem zaczac¢ od zmiany statusu fortepianu
na przedmiot obowiazkowy dla wszystkich spe-
cjalnosci, bez ktorego zaden stopien edukacji muzycznej
nie moze by¢ poprawnie realizowany. Dookreslenie ,,dodatko-
wy” w I stopniu i umieszczony w kategorii przedmiotow uzu-
pelniajacych w stopniu zaréwno I jak i I, wypacza catkowicie
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jego potencjal oraz sugeruje przedmiot drugiej, mniej waznej
kategorii, ktorym mozna dowolnie manipulowac. Ta z pozoru
mata zmiana podniesie jego range i poskutkuje odgérnymi
zaleceniami wymagalnosci okreslonych warunkéw, zapew-
niajacych profesjonalny proces dydaktyczny. Pozostale ele-
menty, takie jak organizacja i praktyczne sposoby realizacji
przedmiotu to kolejne tematy wymagajace osobnego potrak-
towania i omowienia na oddzielnym spotkaniu. Podjety temat
jest niezmiennie aktualny i dyskutowany z duzymi emocjami,
i to jest powdd, dlaczego nalezy do niego stale powracac — co
dzieki uprzejmosci organizatoréw konferencji mozemy czynic
juz po raz drugi — z nadzieja, ze kazdy kolejny krok przyblizy
nas do wypracowania silniejszej pozycji przedmiotu Fortepian
i lepiej zorganizowanych dziatan edukacyjnych.
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Milena Kedra

Znaczenie przedmiotu Fortepian obowigzkowy
w procesie ksztaltowania artysty-muzyka
XXI wieku - cele i wyzwania w kontekscie

zmian spolecznych i kulturowych

Spotykamy sie dzisiaj by rozmawia¢ o waznym problemie,
ktorym jest jakosS¢ nauczania przedmiotu Fortepian obowigz-
kowy — inaczej nazywany dodatkowym. Sa oczywiScie i inne
jego, moze mniej wdzieczne nazwy, uzywane w kuluarowej
dialektyce. Jednak o tym jakie i o kontekscie postugiwania
sie nimi, wspomne nieco pozniej. Najpierw chcialabym zasta-
nowic sie, dlaczego w ogole tak jest, iz przedmiot ten czesto
napotyka na opor i nieche¢ — i to nie tylko wsréd uczniow.
Znaczenie tego przedmiotu bywa czesto bagatelizowane przez
rodzicow, ale tez — co stwierdzam z wielka przykroscig — przez
naszych kolegow-instrumentalistow.

Oczywiscie sama semantyka stowa ,dodatkowy” juz budzi
pewne obawy co do interpretacji. DODATKOWY — marginalny,
poboczny, pozaplanowy, pomniejszy, podrzedny, epizodyczny...,
ale rowniez — nadzwyczajny, specjalny, pomocniczy, szczegolny,
wyjatkowy, cos ekstra. W naszym stowniku dla stowa ,,dodatko-
wy” mozemy znalez¢ az 104 synonimy. Jest sprawa oczywista,
ze podejscie do kazdego przedmiotu, czy to dodatkowego, czy
tez glownego, to sprawa indywidualna — wypadkowa odpowie-
dzialnosci, inteligencji i umiejetnosci swiadomego dokonywania
wlasciwych wyboréw. Niemniej, czy aby tylko to?

Moze warto zastanowic sie jak w XXI wieku oceniana jest
sytuacja artysty, jaki jest jego status spoteczny? Przed jaki-
mi wyzwaniami stoja dzisiaj mlodzi ludzie, decydujac sie na
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droge ksztalcenia artystycznego? Czego oczekuja od procesu
edukacyjnego? Jak ma wygladac¢ jakosé¢ ksztalcenia, na co
moze liczy¢é mlody czlowiek konczacy uczelnie artystyczna?
Jakie sa perspektywy naszych absolwentow? Czy nasz przed-
miot jest im w tej Sciezce edukacyjnej w ogole potrzebny? A je-
§li tak, to w jaki spos6b ma im stuzy¢ w dalszej, samodzielnej
juz drodze artystycznej lub pedagogicznej?

Sytuacja artysty w naszym wspoélczesnym Swiecie nie jest
godna pozazdroszczenia. Ulrich Beck, jeden z najbardziej
znanych socjologéw niemieckich, w swojej pracy z roku 2004
sarkastycznie zauwaza, ze artysSci staja sie ofiarami ,nowego
wspaniatego Swiata pracy”'. Artysci zostaja zaliczeni do no-
wej, powstajacej w naszym stuleciu klasy spolecznej — preka-
riatu. W Europie zjawisko prekariatu (czyli klasy spoleczne;j
o niepewnej przysztosci, czesto pracujacej ponizej standardow
swojego wyksztalcenia i potencjatu) jest efektem globalnego
kryzysu ekonomicznego. W dyskusjach na temat sytuacji ar-
tystow pojawiaja sie dwa watki — z jednej strony niezwykle
dynamiczny rozwdj rynku sztuki, a z drugiej paradoksalnie
rosnaca niepewnos¢ ekonomiczna i brak stabilizacji zawodo-
wej. Ciekawe zjawisko, iz pomimo pewnej ostroznosci rynkéw
finansowych liczba instytucji kulturalnych i o§wiatowych sta-
le wzrasta. Pomimo to mtodym ludziom ciezko odnalez¢ stabil-
na prace gwarantujaca odpowiedni poziom zycia. Ten poziom
jest zreszta kreowany przez niezaspokojony konsumpcjonizm,
czasem zupelnie tracacy zwiazek ze zdrowym rozsadkiem.

A spogladajac na oczekiwania spoleczne wobec kultury,
coz... wida¢ jak bardzo dewaluuje sie pojecie talentu. Ta-
lent-show to widowiska bijace rekordy popularnosci. Talen-
tem moze by¢ doslownie wszystko, a sukces mozna odnies¢
szybko i nagle. Towarzysza temu zreszta bardzo czesto za-
biegi medialne taczenia takich wydarzen z szybkimi, prosty-
mi emocjami tzw. ,wzruszenie na zawolanie” — taka wtasnie
s~papka pseudo-kulturalng” karmiony jest przecietny Kowal-
ski systematycznie. Z jednej strony wiec trudno nam bedzie
rzeczonego Kowalskiego naméwic¢ na poszukiwanie wzruszen
w symfoniach Brucknera, ale musimy sie z nim liczy¢, ponie-
waz rowniez ten sam Kowalski posytajac dziecko do szkoty

1 U. Beck, Spoteczeristwo ryzyka. W drodze do innej nowoczesnosci,
Wydawnictwo Scholar, Warszawa 2004, s. 370.
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muzycznej ma prawo oczekiwaé latwego i spektakularnego
sukcesu - bo przeciez kazdy ma talent...

Kiedys prof. Andrzej Pikul podawal znakomity przyktad
podejscia nowoczesnego modelu rodzica do problemu pro-
fesjonalnego muzycznego ksztalcenia dzieci. Zaznaczam, ze
nie chodzi o umuzykalnianie, gdyz stosunkowo czesto zaciera
sie teraz ta granica. Chodzi oczywiscie o problem ¢wiczenia
samodzielnego w domu. Rodzice bardzo czesto nie potrafia
zrozumiec, dlaczego trzeba ¢wiczy¢ na instrumencie, skoro
mowiac wprost — jesli dziecko uczeszcza na przykitad na do-
datkowe lekcje karate, to jest ono w trakcie trwania tych zaje¢
przygotowywane skutecznie do zdobywania medali i odnosze-
nia sukcesow. W glowach rodzicow powstaje pytanie, dlacze-
go ksztalcenie mlodego muzyka instrumentalisty wymaga tyle
poswiecen i wyrzeczen i jeszcze wcale nie gwarantuje suk-
cesu. A przeciez w dzisiejszej rzeczywistosci sukces jest ko-
nieczna miara wartosci jakiejkolwiek dziatalnosci czlowieka.
Sukces to czesto jedyny wymierny efekt i moim zdaniem spo-
tecznie ogranicza nasza inicjatywe, chec¢ eksperymentowania.
Nie lubimy podejmowac ryzyka, przeciera¢ nowych Sciezek.
Obawa przed porazka, brakiem wymiernych efektéw naszej
dziatalnosci bywa paralizujaca, a czesto niestety determinuje
dzialania i decyzje — tak ze strony rodzicow, jak i pedagogow.

Tu oczywiscie rozpatruje problem instrumentu glow-
nego. Rodzi si¢ automatycznie pytanie, jakie oczekiwania
moga pojawi¢ sie wobec przedmiotu Fortepian dodatko-
wy. Dla nas nauczycieli rola tego przedmiotu stanowiacego
baze warsztatu i wyksztalcenia kazdego mltodego muzyka-
instrumentalisty jest oczywista. Czy jednak rodzice, z kto-
rymi szczegolnie na etapie szkoty podstawowej musimy sie
liczy¢, maja Swiadomos¢, jaka jest rola tego przedmiotu?
A musimy liczy¢ sie z ich opinia, gdyz to oni wspieraja pro-
ces ksztalcenia i najczesSciej decyduja o wyborze dalszej
drogi edukacji swoich dzieci.

Majac na uwadze te wlasnie aspekty przeprowadzitam
badanie w formie wywiadu na wybranej grupie rodzicéw — po-
stugujac sie portalami spolecznosciowymi i przestrzenia in-
ternetowa. Niestety, z przykroscia musze stwierdzic¢, ze nasz
przedmiot nie wywoluje szczegodlnie pozytywnych emocji.
Z jednej strony wydaje sie, iz rodzice mogliby by¢ zadowole-
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ni, ze dziecko uczy sie grac¢ na fortepianie jako instrumencie
dodatkowym, z drugiej poddawane sa krytyce formy pracy,
podejscie nauczycieli, ilo§¢ repertuaru (sic!), brak wpltywu na
wybor utworéw, forma przestuchan i system oceniania.

Pozwole sobie przytoczy¢ jedna opinie, poniewaz wypowia-
dat ja rodzic, ktéry jest czynnym muzykiem:

W sprawie Fortepianu dodatkowego. W mojej opinii jest to
rzecz zbedna w I stopniu. Czas nauczyciela (oraz idace za
tym Srodki finansowe) po§wiecony na uczenie dziecka, ktore
nie chce sie uczy¢, mozna byloby przeznaczy¢ na zdecydo-
wanie lepiej zorganizowane, regularne lekcje z akompa-
niamentem. U dzieci z pewnymi deficytami pojawiaja sie
problemy z palcowaniem, poniewaz na swoim instrumencie
maja inaczej oznaczane palce. Przestawianie sie zajmuje
bardzo duzo czasu i jest ogromnie frustrujace. Ponadto dla
nauczyciela, ktéry uczy grac¢ na instrumencie dziecko, ktoére
nie chce sie uczyé¢, [uczenie] musi by¢ niezwykle przykrym
doswiadczeniem. Moim zdaniem jest sens wprowadzania
Fortepianu dodatkowego, ale dopiero w II stopniu, gdy dzie-
ci wyraza che¢ dalszej nauki. W I stopniu jest to moim zda-
niem tylko marnowanie czasu dzieci, nauczycieli i rodzicow
oraz Srodkéw finansowych, ktérych wiecznie brak. Biorac
pod uwage to, ze prawdopodobnie okolo 80-90% dzieci nie
bedzie kontynuowac¢ nauki w II stopniu, to nauka gry na
fortepianie przez te dwa lata jest totalnie bez sensu. Jesli
mialaby mieé sens, to wowczas nalezaloby ja rozpoczaé
rownolegle z gra na instrumencie gléwnym w pierwszej
klasie. Rola umuzykalniajaca, jaka ostatnio usituje sie na-
rzuci¢ szkolom muzycznym, powoduje, ze przyjmowanych
jest do nich zbyt wiele dzieci, ktore niestety nie nadaja sie
do nauki gry na instrumentach, a tym bardziej na dwéch
naraz.

Warto zastanowic sie, dlaczego wokot tego przedmiotu istnie-
jajuz watpliwosci na tym etapie nauczania. Jestem przekonana,
ze kazdy rodzic posylajacy dziecko do szkoly muzycznej wie, ze
profesjonalna aktywnos¢ muzyczna wspiera rozwdj inteligencji,
rozwija poznawczo, ksztaltuje dodatnie cechy charakteru — wy-
rabia cierpliwos¢, wytrwalos¢. Zdajemy sobie sprawe, iz ksztal-
cenie muzyczne wspiera wydajnos¢ mozgu, a szczegblnie grajac
na fortepianie usprawniamy zapamietywanie, koncentracje i po-
czucie przestrzeni. Dzieci uczace sie gra¢ na instrumencie sa
znacznie bardziej empatyczne, dojrzate emocjonalnie, zréwno-
wazone, zdyscyplinowane i komunikatywne.
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Moze ta cala sytuacja bylby znacznie prostsza, gdyby forte-
pian rzeczywiscie towarzyszyl mlodym instrumentalistom od
pierwszej klasy — wtedy mieliby szanse krok po kroku spokoj-
nie zaprzyjazniaé sie z instrumentem i jego specyfika. Wie-
my oczywiscie, ze finanse rzadza Swiatem — nie tylko w sensie
globalnym, ale réwniez w sensie Srodkéw przeznaczanych
na edukacje i tu nie ma co sie oszukiwac. Zaczynamy byc¢
okreslani przez socjologéw jako spolteczenstwo homo econo-
micus. Jednak musimy mie¢ jasna swiadomos¢, co bede za-
wsze szczegoblnie podkreslaé, ze sztuka czy edukacja to nie
jest firma czy korporacja. Tutaj nie ma prostych rachunkow
i prostych rozwigzan ekonomicznych. Tu zawsze bedzie pyta-
nie o jakos¢ — a jakos¢ kosztuje. Nasze przedmioty sa indywi-
dualne i w przeciwienstwie do zbiorowych sa drogie. I dobrze.
Sztuka zawsze wymagalta mecenatu. Bez niego nie powstalo-
by wiele cudownych dziel. Musimy inwestowac¢ w edukacje,
ale inwestowac¢ madrze. Dlatego warto zastanowic¢ sie, co jest
mozliwe, zeby sytuacje poprawic.

Tak na marginesie, w trakcie moich badan padlo interesu-
jace pytanie: dlaczego pianisci gléwni nie sa uczeni rownole-
gle na innym instrumencie dodatkowym? Szkoda, ze nie ma
teraz takiej mozliwosci, ja miatam mozliwos¢é wyboru instru-
mentu dodatkowego i to bylo dla mnie niezwykle interesujace
doswiadczenie.

Wracajac do moich badan za pomoca zrodet internetowych,
sytuacja oceny przedmiotu zmienia sie troche juz na poziomie
szkoly Sredniej, a na poziomie studiow wyzszych przedmiot
jest przez wiekszos¢ doceniany. Co ciekawe wszyscy respon-
denci uwazaja, iz w ich wlasnej pracy pedagogicznej fortepian
jest niezastapionym narzedziem pracy. Wiekszos¢ z nich, pro-
wadzac juz dzialalnos¢ pedagogiczng entuzjastycznie ocenia
korzysci z posiadanych umiejetnosci grania na fortepianie.
Rozmawialam z osobami z Kanady, Stanéw Zjednoczonych,
Brazylii, Francji, Anglii i Japonii. Wszyscy ci juz doswiad-
czeni muzycy podkreslaja, iz nasz system szkolnictwa, kto-
ry pozwolil im na opanowanie fortepianu jako dodatkowego
instrumentu, jest bezcenny. Stanowi to dla nich wielka po-
moc dydaktyczna. NajczeSciej sami akompaniuja wlasnym
uczniom, uwrazliwiajac ich na brzmienie przestrzenne, poli-
fonie, wielowarstwowosc¢ — ksztalcac w zakresie tworczej, ak-
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tywnej wspoélpracy z drugim instrumentem. Jest to wielkim
atutem naszych absolwentéow, poniewaz tylko tzw. ,wschod-
nia szkola” dysponuje tak wyszkolonymi instrumentalistami.
Dla przyktadu podano mi informacje, iz we Francji w ogoble
taki przedmiot jak Fortepian dodatkowy nie istnieje. Dlatego
dla naszych absolwentéw stanowi to dodatkowy atut na ryn-
ku pracy.

No wlasnie, rynek pracy... Z jednej strony jesteSmy klasa
prekariuszy — jak juz wcze$niej wspomnialam — jednak z dru-
giej zaczyna sie doceniaé¢ role edukacji artystycznej. Uwaza
sie, iz odgrywa ona znaczaca role w zwiekszaniu kompetencji
mlodych ludzi w XXI wieku. Komisja Europejska wystapita
z projektem utworzenia Europejskiej Agendy Kultury, za-
twierdzonym przez Rade Unii Europejskiej. Projekt ten dzia-
ta od roku 2007. W Agendzie polozono specjalny nacisk na
wplyw edukacji artystycznej na rozwdéj kreatywnosci uczniow,
co stanowi istotna wartos¢ szczego6lnie w procesie nieuchron-
nej globalizacji. Strategia wspolpracy krajow UE w tym zakre-
sie wyraznie podkresla znaczenie kompetencji kluczowych,
Swiadomosci kulturalnej i kreatywnosci, ktére sa mozliwe do
osiagniecia szczegoélnie dzieki edukacji artystyczne;.

Parlament Europejski w Rezolucji z 2009 roku o studiach
artystycznych w Unii Europejskiej przedstawit zalecenia doty-
czace rozwoju edukacji artystycznej i wezwat do lepszej jej ko-
ordynacji w skali europejskiej. Zauwazono, iz przed edukacja
stoja réznorodne wyzwania, ktore wplywaja na organizacje
i tresci ksztalcenia artystycznego. Przyspieszona globalizacja
przyniosta nam w tym zakresie zarowno korzysci, jak i wyzwa-
nia. A sa to miedzy innymi: zwiekszona rywalizacja miedzyna-
rodowa, migracja i wielokulturowos¢, postep technologiczny
i rozwéj ekonomii wiedzy.

Korzysci to rozwijanie zréznicowanych umiejetnosci i za-
interesowan, rozpoznawanie i rozbudzanie zdolnosci oraz
kreatywnosci. W tym kontekscie posiadanie przez naszych
absolwentéw dodatkowych, réznych umiejetnosci wyrézniaja-
cych ich na rynku pracy jest bardzo istotne.

Tylko czy ten potencjal jest u nas zawsze dobrze wykorzy-
stywany? Czy przedmiot, ktory rzeczywiscie z ekonomicznego
punktu widzenia jest kosztowny, zawsze spelnia swoja funk-
cje dydaktyczna i zawsze jest prowadzony na wzorcowym, czy
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chociazby dobrym poziomie? Od czterech lat pracuje na sta-
nowisku kierownika Miedzywydzialowego Zespotu Fortepianu
Obowiazujacego. Mam okazje zaobserwowaé pewne pozytyw-
ne i negatywne zjawiska dotyczace efektow dydaktycznych
realizacji przedmiotu jakim jest Fortepian dodatkowy w szkol-
nictwie nizszych szczebli.

Niejednokrotnie mamy przyjemnos¢ pracowac ze znakomi-
tymi studentami, ktérzy stosownie traktujac role przedmiotu
niezwykle solidnie i z entuzjazmem pracuja ze znakomitymi
zresztg efektami. Z przyjemnoscia mozna ustyszeé na egza-
minie skrzypka grajacego Koncert F-dur Szostakowicza, czy
dyrygenta, wykonujac z nim Koncert A-dur KV 414 Mozarta.
I wtedy doskonale wiemy, jak sensowna i madra praca zostata
wykonana w szkole Sredniej czy podstawowej. OczywiScie nie
chodzi tu o czynienie ze skrzypka pianisty koncertujacego,
ale o zaszczepienie mitosci do fortepianu i poczucia sensow-
nosci pracy na dodatkowym instrumencie. Zdarzaja sie inne
sytuacje. Jest zjawiskiem niepokojacym, iz pojawiaja sie stu-
denci po calym regularnym cyklu ksztalcenia kompletnie nie
radzacy sobie z fortepianem, a czasem nawet opornie czyta-
jacy w kluczu basowym. Badajac to zjawisko niejednokrotnie
dociera do nas, iz w niektoérych szkotach lekcje fortepianu nie
odbywaja sie na korzys¢ akompaniamentu (szczeg6lnie jesli
prowadzi je ten sam nauczyciel). Zdarza sie, iz ten sam pro-
gram jest wielokrotnie powtarzany na egzaminach — w zwiaz-
ku z tym czytanie ptynne nut i koordynacja rak na fortepianie
potrafi stanowi¢ problem na pierwszym roku studiéw.

Miatam taki szczegbdlny przypadek uroczego zreszta stu-
denta, ktéry po szkole podstawowej i Sredniej zdat egzamin na
dyrygenture. W szkole II stopnia uzyskat dyplom jako trebacz.
Niemniej zdajac na dyrygenture ze specyfika czytania party-
tur, nasze oczekiwania sa na poziomie moznosci wyegzekwo-
wania polifonii — np. preludium i fugi Bacha. Okazalo sie to
przerasta¢ mlodego czlowieka kompletnie. Inwencja trzygto-
sowa tez, dwuglosowa réwniez. Ku mojej rozpaczy mistrzow-
ska pozycja opanowana przez mltodego adepta dyrygentury
z zakresu baroku okazalo sie by¢ mate preludium... Nasza
wspolpraca to byla lekcja pokory i niezwykle cenne doswiad-
czenie dla obu stron. Okazalo sie, ze przedmiot ten w szkole
mlodego czltowieka byl traktowany wybitnie po macoszemu,
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a on sam widzac post factum jak bardzo ten przedmiot jest
mu potrzebny, walczyt o nadrobienie zaleglosci. Ale céz je-
steSmy w stanie zrobi¢ przez jeden rok? Dlatego niezwykle
wazne jest dbanie o to, iz jesli ten przedmiot istnieje, to zeby
byl sensownie i madrze prowadzony.

My na uczelni z powodu cie¢ finansowych dysponujemy
ograniczonym do minimum czasem na tego typu dydaktyke.
Dla instrumentalisty mamy tylko jeden rok pracy. Nawet na
dyrygenturze w siatce godzin zajecia z fortepianu to jeden rok.
Tylko edukacja w zakresie sztuk muzycznych pozwala nam na
kilka semestrow pracy ze studentem. Dlatego tak wazne jest
profesjonalne traktowanie tego przedmiotu w szkotach I i II
stopnia. Jest to naprawde niezwykle wazny kapital umiejet-
nosci. Na tym etapie wszystko zalezy od pedagoga. W naszych
zajeciach indywidualnych relacja mistrz-uczen jest nie do
przecenienia. To naprawde od nas zalezy, czy mtody cztowiek
bedzie mial motywacje do pokonywania trudnosci warsztato-
wych fortepianu. I czy bedzie szukal tam muzyki i piekna, czy
tylko bedzie czekal, zeby ten koszmar sie skonczyl. Z mojego
punktu widzenia niezwykle wazny jest doboér repertuaru - to
czasem jest ekwilibrystyka, ale warto znalez¢ wartoSciowe
kompozycje na kazdym poziomie zaawansowania, w ktérych
mtody cztowiek znajdzie mozliwos¢ wyrazania ekspresji, a nie
tylko traci czas na znalezienie tam jakiegokolwiek sensu.
Warto gra¢ Bacha — wydaje sie to by¢ oczywistym stwierdze-
niem, ale ja, majac doswiadczenie z egzaminow wstepnych,
Smiem twierdzi¢, ze jednak czesto jest on skutecznie omija-
ny w procesie dydaktycznym. A student II roku edukaciji jest
obligatoryjnie proszony na egzaminie o wykonanie z pamieci
preludium i fugi Bacha i naprawde niejednokrotnie stanowi
to bariere nie do przejscia.

Wlasnie — problem pamieci... Wykonawstwo artystyczne
to przede wszystkich sztuka pamieciowego opanowywania
utworow. W swojej pracy spotykam sie z wieloma problemami
sensownego uczenia sie na pamiec¢ i korzystania z pamieci
w ogéle. Nie dotyczy to oczywiscie jednostek wyrézniajacych
sie — problem raczej istnieje u przecietnych, powiedzmy do-
brych, bardzo dobrych studentow. Obserwuje ostabienie
pamieci znaczeniowej, refleksyjnosci poznawczej. Ma to dla
nas ogromne znaczenie i jestem pewna, ze problemy z pamie-
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cia i koncentracja u mtodych ludzi beda nam coraz bardziej
utrudnia¢ prace — i oby nie zmusily nas do obnizenia progu
wymagan.

Dlatego tez jeszcze raz chciatam podkresli¢ znaczenie zin-
tegrowanych dziatan szkolnictwa wszystkich stopni w celu
podnoszenia rangi naszego przedmiotu, jego praktycznej war-
tosci dla instrumentalistow, dyrygentow czy kompozytorow.
Dlatego tez tak istotne jest dbanie o jako$¢ tego przedmio-
tu, chociazby w tym zakresie, w ktérym jest on mozliwy do
realizacji. Marzytabym o zdecydowanie wiekszej ilosci godzin
przeznaczonych na Fortepian dodatkowy — nie mam naj-
mniejszych watpliwosci, ze byloby to z ogromna korzyscia dla
mlodych muzykéw. Niemniej jesli nawet jest jak jest, musimy
koniecznie dbac¢ o jako$¢ nauczania, sensownos¢ i efektyw-
nos¢. I o to, zeby nie byt to fortepian oburacz przymusowy,
koncentracyjny, czy tez po prostu forteklapa, ale by pozostat
i dla nauczycieli i studentéw fortepianem con amore...
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Urszula Gatkowska-Wegrzyn

Aspekty uniwersalne dydaktyki w ramach
przedmiotu Fortepian obowiazujacy

Fortepian obowiqzujqcy przedmiot zbedny czy realizacja
podstawowych celéow edukacji muzycznej, to tytul moje-
go artykulu umieszczonego w ,Zeszycie Naukowym” Uni-
wersytetu Muzycznego w Warszawie w roku 2001. Byt to
czas ogromnych trudnosci finansowych w szkolnictwie.
Szukano oszczednos$ci, rozpoczal sie proces zmniejszania
wymiaru zaje¢ na niektoérych wydzialach a na wydziale in-
strumentalnym w niektérych uczelniach catkowitej likwi-
dacji przedmiotu.

Co zrobi¢, aby omawiany przedmiot, nie byt ,pianinem
przymusowym”, ,wymuszonym”, dodatkiem nielubianym,
zlem koniecznym. To wielkie wyzwanie, w pierwszym rzedzie
dla instancji decyzyjnych, o tak zwanych siatkach godzin,
i rownie wielkie dla wszystkich pedagogéw prowadzacych te
zajecia.

Anna Kierska w swej pracy Nauczanie gry na fortepia-
nie — powotanie, umiejetnosé, wiedza, rozdziat 23 poswieca
przedmiotowi ,Fortepian obowiazkowy”. Autorka rozpoczyna
rozdziat cytujac wypowiedz wiolinisty Emila Gérskiego, ktory
w roku 1988 tak mowit na temat ksztalcenia pedagogéw swo-
jej specjalnosci:

...skrzypek w czasie studiéw uczy sie gry na fortepianie przez
dziewie¢ lat (...). Jest to dostatecznie diugi okres nauki, by
przyszty nauczyciel potrafil poprawnie zaakompaniowac¢ swo-
im uczniom w szkole muzycznej I stopnia, natomiast w szkole

muzycznej II stopnia, gdzie przerabia sie juz trudne sonaty
i koncerty, umial przegraé¢ partie fortepianu na tyle, by sie
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z nia zapoznaé, co niewatpliwie ulatwi mu wlasciwe opraco-
wanie z uczniem glosu solowego®.

Dalej Anna Kierska pisze:

Przedmiot, ktéry jest nazywany bardzo réznie: ,fortepian obo-
wiazkowy”, ,fortepian dodatkowy”, ,fortepian ogolny”, (a w na-
szej Akademii ,fortepian obowiazujacy”), a nawet w gwarze
uczniowskiej ,pianino przymusowe”, obowiazuje wszystkich
uczniow, ktérych przedmiotem glownym nie jest fortepian.
Celem ksztalcenia jest opanowanie umiejetnosci gry na tym
uniwersalnym instrumencie, umiejetnosci, ktére pozwola
uczniowi lepiej zrozumiec¢ i realizowac¢ przedmioty takie jak
ksztalcenie stluchu, harmonia, instrumentacja, czytanie par-
tytur, kompozycja, dyrygentura itp. Pozwola mu odczytac
partyture orkiestrowa, choralna, zapoznac sie z partia kazde-
go jej glosu, ulatwia przeprowadzenie wszelkich analiz teore-
tycznych. Sa niezbedne wokaliscie i soliscie-instrumentali$cie
przy uczeniu sie wlasnej partii, jak tez przy poznawaniu partii
akompaniamentu fortepianowego. Przydatno$¢ umiejetnosci
gry na fortepianie wydaje sie wystarczajaco uzasadniona, by
uznaé przedmiot za bardzo wazny?.

Powszechnie wiadomo, ze sytuacja w szkolnictwie podsta-
wowym i Srednim nie jest komfortowa, zwazywszy na potgo-
dzinne zajecia w tygodniu i niestety nie przez wszystkie lata
nauki. A jak przedstawia sie weryfikacja umiejetnosci nie
pianistow na studia wyzsze? Wydziat II Instrumentalny oraz
Wydziatl III Wokalno-Aktorski, to wydzialy, na ktérych nie ma
zadnej weryfikacji umiejetnosci gry na fortepianie. Wydziat I
Kompozycja i Teoria w ramach egzaminu praktycznego we-
ryfikuje jedynie czytanie a vista. Natomiast od przysztych
dyrygentéw oczekuje sie w ramach egzaminu gry i czytania
a vista, kandydat powinien wykona¢ dwa utwory o zroznico-
wanym charakterze, w tym jeden polifoniczny, bez specjal-
nych wymagan co do ilosci glosow.

1 A. Kierska, Nauczanie gry na fortepianie — powotanie, umie-
jetnos$é, wiedza, Akademia Muzyczna im. Karola Lipinskiego,
Wroctaw 2011, s. 334.

2 A. Kierska, Nauczanie gry na fortepianie..., s. 334-335.
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Edukacja Artystyczna w zakresie Sztuki Muzycznej

W ramach egzaminu kierunkowego jest gra, ale na wy-
branym przez siebie instrumencie. Jedynie kandydatki
wybierajace specjalnos¢ Rytmika zobowigzane sg do wyko-
nania programu na fortepianie. Przedmiot Fortepian obo-
wigzujacy na omawianym wydziale jest realizowany przez
dwa lata, czyli cztery semestry. Do historii juz przeszta
mozliwos¢ wyboru tego przedmiotu w ramach tzw. fakul-
tetu. Wspomnialam o jakze waznej i odpowiedzialnej roli
wszelkich instytucji i gremiow decydujacych o ksztalcie
naszego ksztalcenia, powierzonych pedagogom przysztych
nauczycieli, dyrygentéw symfonicznych i chéralnych i in-
strumentalistow.

Relacja pedagog-uczei-student,
rola dydaktyki w procesie nauczania

Czym jest uniwersalizm w owym procesie? Opracowujac ze
studentem nie-pianista, w zaleznosci od jego stopnia zaawan-
sowania, czy to Male Preludia J.S. Bacha, czy np. jakakolwiek
ballade Fryderyka Chopina, praca nad kazdym z tych utwo-
row wymaga od wyktadowcy tych samych kompetencji. Kazde
z tych dziet rzadzi sie tymi samymi prawami.

I w tym miejscu warto zaznaczy¢ role integracji zdobytej
wiedzy ogb6lnomuzycznej na zajeciach z przedmiotéw teore-
tycznych z umiejetnosciami zdobywanymi na zajeciach prak-
tycznych.

Fortepian dla nie-pianistow powinien ulatwiac¢ poruszanie
sie w obszarach takich przedmiotéw jak harmonia, ksztalce-
nie stuchu, kontrapunkt, czy formy muzyczne. A zatem dziata
tu sprzezenie zwrotne.

Adam Rieger, jeden z twoércow idei powstania Wydziatu
Edukacji Muzycznej, twierdzil, ze nie ma przedmiotow tzw.
pobocznych, a wszystkie sa rownie wazne dla wlasciwego roz-
woju dojrzatego artysty i nauczyciela. Nauczanie gry na forte-
pianie powinno by¢ procesem twoérczym.

Malgorzata Szpinalska we wspomnianym ,Zeszycie Na-
ukowym” pisze:

Fortepian, poprzez swoje niezwykte mozliwosci i r6znorodnosc¢
brzmienia, rozszerza muzyczny swiatopoglad kazdego ucznia,
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szczegblnie za§ postugujacego sie przewaznie jedna linig
melodyczna?®.

Henryk Neuhaus w ksiazce Sztuka pianistyczna pisze:

...Fortepian to najbardziej intelektualny ze wszystkich instru-
mentow i dlatego obejmuje najszersze horyzonty, nieogarnione
przestrzenie muzyczne, (...) na nim mozna wykonac¢ wszystko
co nazywa sie muzyka...*

Jak juz wspomniatam, programy realizowane na zajeciach,
od najdrobniejszych miniatur z dawnych tancéw i melodii po-
przez drobne utwory, suity, partity, preludia i fugi J.S. Bacha,
po formy takie jak sonaty Beethovena, czy znaczace utwory
F. Chopina, wszystkie zawieraja te same elementy. Stuza one
artystycznej, w peilni swiadomej wypowiedzi poprzez ich
realizacje.

Trzeba uswiadomi¢ sobie i podopiecznemu, iz uniwersalne
elementy jak dynamika, artykulacja, agogika, fraza, oddech
(pauza), zrozumienie formy, organizacja w czasie, to wszystko
sa funkcje ekspresji.

Wyzwania dla pedagogow, ich rola
w ksztaltowaniu artystycznej osobowosci uczniow i studentow

H. Neuhaus pisze:

Jedno z gléwnych zadan pedagoga, to da¢ uczniowi jak naj-
szybciej takie gruntowne przygotowanie, aby pedagog przestat
mu by¢ potrzebny (...) wszczepi¢ mu te samodzielnos¢ my-
slenia, metod pracy, samopoznania i umiejetnosci osiagania
celu, ktérg nazywamy dojrzatoscia...>

Nauczyciel gry na jakimkolwiek instrumencie (...) powinien
by¢ przede wszystkim nauczycielem muzyki, tzn. objasniac
ja i ttumaczy¢. Jest to szczegélnie nieodzowne dla uczniow
(i studentéw) mato zaawansowanych (...) nauczyciel powinien

3 M. Szpinalska, Czas - droga — predkos¢ i piekno wykonania
[w:] O nas, o naszej pracy i zwiazanych z niq problemach,
Zeszyt Naukowy nr 34, Akademia Muzyczna im. F. Chopina,
Miedzywydziatlowy Zaklad Fortepianu Ogoélnego, Warszawa
1997, s. 33.

4  H. Neuhaus, Sztuka pianistyczna. Notatki pedagoga, Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1970, s. 87.

5 H. Neuhaus, Sztuka pianistyczna..., s. 205.
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by¢ jednoczesnie historykiem muzyki, teoretykiem, nauczy-
cielem solfezu, harmonii, kontrapunktu...b

Autor poswieca wiele uwagi ksztalceniu wokalistow, cze-
sto z niklym przygotowaniem ogélnomuzycznym. W zwiazku
z tym jeszcze jeden cytat z Neuhausa:

Posiadanie glosu czesto przez nieporozumienie uwaza sie za
dana od natury muzykalnos¢ i talent artystyczny. A przeciez
nie uwazamy mlodego pianisty za muzykalnego tylko na tej
podstawie, ze u niego w domu stoi dobry Bechstein...”

Dlatego warto przywola¢ slowa Adama Riegera i Jana
Hoffmana, ktérzy twierdza, ze ucznia nalezy wszechstronnie
umuzykalnia¢ oraz systematycznie rozwija¢ jego wyobraznie.
Stowa te zawarte sa w Szkole czytania nut na fortepian®.

Przytocze jeszcze raz przemyslenia Anny Kierskiej:

Ksztalcenie wyobrazni muzycznej ucznia musi iS¢ w parze
z ksztalceniem jego osobowosSci, ze wzbogacaniem jego wne-
trza, z systematycznym wyposazaniem go w wiedze teore-
tyczna, wszystko to pozwoli uczniowi prezentowany utwor
wypelni¢ trescia, gra¢ go ze zrozumieniem konstrukcji, cha-
rakteru, stylu®.

Powszechnie wiadomo, ze tzw. technika wywodzi sie z grec-
kiego slowa techne, a znaczenie tego slowa to sztuka.
A zatem nie tylko znakomita bieglos¢, ale wielka dbatosc
o jakosc¢ dzwieku.
I znowu powotam sie na Henryka Neuhausa:
Muzyka to sztuka dzwieku (...) gléwna troska i najwazniejszym
obowigzkiem kazdego wykonawcy (ja dodam nauczyciela), jest
praca nad dzwigkiem, (...) i jeszcze raz chce podkreslic, ze kaz-

da praca nad dzwiekiem jest pracg nad technika, a kazda pra-
ca nad technika jest praca nad dzwiekiem!°.

Nauczyciel, przewodnik w obszarach wielkiej sztuki, ma
jeszcze jedno wyzwanie. Jak przekona¢ niechetnych uczniow,

6 H. Neuhaus, Sztuka pianistyczna..., s. 207.
H. Neuhaus, Sztuka pianistyczna..., s. 208.

J. Hoffman, A. Rieger, Szkola czytania nut na fortepian. Na melo-
diach ludowych, Czytelnik, Warszawa 1953.

9 A. Kierska, Nauczanie gry na fortepianie..., s. 80.

10 H. Neuhaus, Sztuka pianistyczna..., s. 75.
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studentow, traktujacych fortepian obowiazkowy jak ,pianino
przymusowe”.

W tym miejscu przytocze przemyslenia naszej absolwentki

Wydziatu Edukacji Muzycznej, zawarte w jej pracy magister-
skiej:

Kazdy z nas czuje odraze do przymusu i kontroli. Jest to ce-
cha ogélnoludzka. Nauczyciel nie moze zapomnieé, ze uczen
jest podmiotem a nie przedmiotem w ich wspélnej relaciji (...).
Praca muzyka pedagoga wpleciona jest w budowanie Swiata
wartosci pozamuzycznych. To stanowi jego istote. Pelny od-
biér sztuki nie jest mozliwy bez okreslonego poziomu wrazli-
wosci — mys$le zarowno o muzykach, jak i o melomanach. (...)
Rola nauczyciela jest zafascynowac, pokazac¢ mozliwosci mu-
zyki, rozbudzi¢ motywacje, nauczy¢ jezyka dzwiekow, jezyka
emocji, rozbudzi¢ wyobraznie!!.

Dalej autorka pisze o koniecznos$ci rozmowy i partnerstwa

we wzajemnych relacjach:

Partnerstwo nauczyciela i ucznia, okazac¢ si¢ moze konstruk-
tywna forma stosunkéw miedzy nimi, laczaca obie strony
w dziedzinie ich wspélnych dzialan. Partnerstwo to wspolpra-
ca i wzajemny szacunek!?.

Pedagogice potrzebne sg trzy C: cieplo, cierpliwos¢ i czas.

Na zakonczenie przytocze stowa Romana Ingardena:

Nauczyciele muzyki poprzez swoja profesje powinni pozosta-
wac na shuzbie wartosci Piekna i Dobra. Tylko ci moga by¢
wzorem dla innych!3.

11

12
13

Beata Kajmowicz, Uniwersalizm dydaktyki w sferze muzyki
w oparciu o aspekty pedagogiki chopinowskiej [praca magisterskal,
Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakow 2000, s. 23, 26, 32.

B. Kajmowicz, Uniwersalizm dydaktyki..., s. 17.

Cyt. za: B. Kajmowicz, Uniwersalizm dydaktyki..., s. 41.
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Elzbieta Hoffman

Realizacja przedmiotu Fortepian dodatkowy/
obowiazkowy. Conditio sine qua non w procesie
ksztalcenia muzyka-profesjonalisty.
Spojrzenie na potencjal i realizacje przedmiotu
w szkolach muzycznych I i II stopnia
oraz na szczeblu akademickim

Przygotowujac sie do tej konferencji, zapragnetam siegnac
do wiedzy o prapoczatkach tworu F d/o: kiedys ten przedmiot
powstall Zamarzyto mi sie skierowaé¢ wdzieczng mysl do jakie-
gos madrego przodka, ktory uznal, iz grajacemu na kazdym
innym od tego krélewskiego instrumentu, jakim jest forte-
pian, trzeba dac¢ szanse rozwoju na rzecz zbudowania pel-
niejszej osobowosci muzyka-profesjonalisty. OczywiScie, od
dawna status multiinstrumentalisty — w czym takze miescita
sie gra na klawesynie, klawikordzie, a pézniej na fortepianie —
byl dosé powszechnym zjawiskiem. Ale ktos zrobit z tej dodat-
kowej specjalnosci przedmiot. Moze kiedys uskutecznie jakas
kwerende w celu ustalenia tego faktu... Potencjal przedmiotu
jest olbrzymi. Nalezy jedynie dobrze to sobie uswiadomi¢ i wy-
korzystac. Méwiac o uswiadomieniu, mam na mysli zaréwno
nauczyciela, jak i ucznia.

Moje dzisiejsze rozwazania nad przedmiotem beda dwu-
aspektowe: potencjal i realizacja, wizja naprawy. Bez spe-
cjalnej przesady mozna stwierdzi¢, iz omawiany przedmiot
kumuluje w sobie wszystko, co zwiazane jest z edukacja mu-
zyczna kazdego szczebla. Dookreslajac, owo ,,wszystko” wska-
zuje na: ksztalcenie stluchu, harmonie — w tym przestrzenne
styszenie, zasady Muzyki — w tym swiadomos¢ budowy me-

71



lodii, zjawisk rytmicznych, agogiki, dynamiki, wszelkich
oznaczen graficznych i opisowych, form i analizy dzieta mu-
zycznego. Bo tez powiedzmy: wszelka tzw. teoretyczna wiedza
muzyczna jest w shuzbie dziela muzycznego; wynika z niego
i ma do niego prowadzi¢. A zatem, fortepian d/o jest przed-
miotem z jednej strony wspierajacym to, co jest trescia zajec
zwiazanych z glowna dla danego ucznia specjalnoscia instru-
mentalna, ale zarazem wzbogacajacym o te wartosci, ktére
sa wylacznie specyfikg pracy przy fortepianie na podstawie
literatury tego instrumentu.

Gdy rozpoczynam prace w ramach przedmiotu F d/o
w szkolnictwie muzycznym I stopnia, staram sie maksymal-
nie uczniowi wythumaczy¢, po co sie spotykamy. Z uczniem
w szkole muzycznej II stopnia, ktéry uczyl sie wczesniej
u innego pedagoga (lub pedagogéw) rozpoczynam od zada-
nia pytania o Swiadomos¢ celu przedmiotu. Podobnie rzecz
ma sie ze studentami. Zaklopotanie i nacechowane popto-
chem, poszukiwanie odpowiedzi wywoluje u mnie odruch
wspoélczucia. Jeszcze wiekszg empatie wywotuje trudna do
powstrzymania przez mojego rozmoéwce emisja niewerbal-
nych sygnaléw absolutnej niecheci i poczucia przymusu
do... ,odbebnienia” takiego zajecia. No c6z, padaja ponet-
ne propozycje powtorzenia granych juz wczesniej utworéw:
czasem wprost, a czasem poprzez kamuflaz stwierdzeniem
o niezrealizowanym marzeniu grania danej pozycji... Tak
wiec, staram sie, aby pierwsze spotkania byly budowaniem
podloza wspdlpracy opartej na zrozumieniu i stwarzaja-
cej szanse wlasciwego rozwoju ucznia i studenta. Pierw-
szy semestr jest na og6tl skoncentrowany na budowaniu
relacji, porozumienia, wzbudzania checi do pracy i wta-
Sciwego ukierunkowania tej pracy. W przypadku uczniow
mamy jeszcze przed soba nastepnych kilka semestréw, co
oznacza, iz tempo koniecznych proces6w mozna optymal-
nie dostosowac¢ do rozwijania indywidualnych mozliwosci
i umiejetnosci kazdego z nich z szansa na uzyskanie poza-
danych efektow pod koniec etapu. Gorzej rzecz ma sie ze
studentami. Rok! Dwa semestry! Czesto mam wrazenie, ze
jestem ¢wiczona batem siatki godzin. Rok na naprawienie
szkéd wyrzadzonych poprzednimi zaniedbaniami. No céz,
staje sie na glowie, zeby jeszcze zdazy¢ czegos$ nauczy¢.
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Moje wieloletnie doswiadczenie pedagogiczne zwiazane
z wszystkimi trzema szczeblami edukacji muzycznej pozwala mi
na formulowanie réznych wnioskow. Jednym z nich jest brak
korelacji przedmiotowej w znaczeniu praktycznym. Jakze cze-
sto zdarza sie, ze uczen lub student, catkiem niezle wyposazony
w wiedze z zakresu danego przedmiotu, nie uruchamia mecha-
nizmu przetozenia tej wiedzy do pracy nad utworem. W czym
nalezy upatrywac przyczyny takiego zjawiska? Odnosze wra-
zenie, ze brakuje ze strony nauczycieli-teoretykoéw skuteczne-
go nakierowania Swiadomosci ucznia czy studenta na fakt, iz
wszystko co jest trescia ich zaje¢ nalezy dostrzec w utworach
i wykorzystac¢ do doskonalenia pracy nad nimi.

Zajecia z F d/o powinny by¢ niejako klamra korelacji, sku-
piajac maksymalnag ilo$¢ elementéw i zagadnien. O potencjale
przedmiotu powiedziano juz wiele podczas dzisiejszej konfe-
rencji, a takze podczas podobnego spotkania dwa lata temu
w tej sali. Przytocze jeszcze w tym miejscu zapis dwoch pod-
staw programowych, ktore poprzez wytyczane cele takze uka-
zuja ten przedmiot w jego waznej roli.

Podstawy programowe: 12.05.2012

Tresci nauczania:

- zasady notacji oraz czytania nut,

- samodzielna praca nad utworem,

- przygotowanie do muzykowania zespolowego.

Osiagniecia uczniow:

- umiejetnos$¢ gry z zachowaniem podstawowych sposobow
artykulacji, dynamiki i frazowania,

- umiejetnosc¢ gry akordow i ozdobnikow,

- umiejetnosé réwnoczesnego czytania z dwoch pieciolinii
w kluczu wiolinowym i basowym,

- umiejetnos¢ czytania a vista tatwych i kréotkich utworow,

- umiejetnos¢ samodzielnego opracowania latwego utworu,
z uwzglednieniem wlasciwego frazowania, artykulacji, tempa,
dynamiki i stylistyki utworu,

- umiejetno$¢ grania prostych akompaniamentéw z reper-
tuaru wykonywanego na instrumencie gtéwnym lub gry na
cztery rece.
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Rozporzadzenie ministra z dnia 2.07.2014

Cele ksztalcenie — wymagania ogoélne:

- nauka gry a vista — uczen ksztalci podstawowe umiejetnosci
gry a vista tatwych utworéw muzycznych,

- ksztalcenie umiejetnosci gry w zespole — uczen poznaje za-
sady gry w zespole, wykorzystuje nabyta wiedze i umiejetno-
Sci muzyczne,

- ksztalcenie umiejetnosci samodzielnej pracy - uczen:
(1) swiadomie realizuje wyznaczone przez nauczyciela cele;
(2) w pracy nad utworem postuguje sie posiadana wiedza oraz
Swiadomie uczy sie utworu na pamiec.

Wymagania szczegbdlowe:

- nauka gry a vista — uczen: (1) dokonuje wstepnej analizy
tekstu; (2) gra a vista proste utwory, kazda reka osobno —
w kluczu wiolinowym i basowym,

- ksztaltowanie umiejetnosci gry w zespole — uczen: (1) gra ta-
twe utwory na cztery rece z nauczycielem lub innym uczniem,;
(2) realizuje spojna interpretacje w zespole (agogika, dynami-
ka),

- ksztalcenie umiejetnosci samodzielnej pracy — uczen: (1) re-
alizuje zalecenie nauczyciela oraz koryguje popelniane bledy
podczas samodzielnej pracy; (2) wykonuje z pamieci wybrane
utwory; (3) wykorzystuje wiedze zdobyta na innych przedmio-
tach (zwlaszcza ogolnomuzycznych).

Dlaczego zatem jest tak Zle, skoro jest tak dobrze? Dlacze-
go martwi¢ moga i powinny osiagane efekty w szkolnictwie
muzycznym [ i II stopnia w zakresie omawianego przedmiotu?
Pozwole sobie wypunktowaé pare negatywnych, czestych zja-
wisk, ktore sa odpowiedzia na powyzsze pytanie.

1. Uczniowie i studenci odczuwaja jako przymus i ucigzli-
wosS¢ zajecia z F d/o — nie zrozumienie misji przedmiotu przez
prowadzacych go nauczycieli.

2. W zatrwazajacej przewadze prace i jej efekty cechuje by-
lejakos¢.

3. Zta atmosfera otaczajaca przedmiot, brak poparcia i zrozu-
mienia dla jego idei przez pedagogéw instrumentu gtéwnego.

4. Zdarza sie, ze przedmiot prowadza osoby niekompetentne.
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Ad 1. Poczucie przymusu i uciazliwosci bierze sie z bra-
ku swiadomosci roli przedmiotu. To jest troche tak jak z ma-
tematyka, ktéra powinna by¢ uswiadomiona i realizowana
jako nauka myslenia przy pomocy liczenia, a nie jako cos do
wkuwania i trenowania bez zrozumienia, co tworzy odium
zniechecenia i odstraszania od przedmiotu. Brak nalezytych
staran ze strony nauczyciela, majacych na celu wywolanie
wlasciwego spojrzenia na istote rzeczy, czyni z tego przedmio-
tu karykature i przechyla szale wartoSciowania na negacje.

Ad 2. Najczesciej jest to wynik lekcewazenia przedmiotu
przez nauczyciela, minimalizacji jego wktadu pracy i minima-
lizacji wymagan wobec ucznia.

Ad 3. Zjawiska opisane w dwoch poprzednich punktach
sumuja sie w co§ wzbudzajacego niecheé, poczucie niepo-
trzebnosci, co$ ,przymulajacego”, wiec po co istniejacego? Na
dodatek, zdaniem uczacych instrumentu gtéwnego, marnuje
sie czas, zamiast ¢wiczyC na swoim instrumencie.

Ad 4. Z przyczyn organizacyjnych wcale nierzadkim zjawi-
skiem jest prowadzenie przedmiotu przez osoby niekompe-
tentne (cho¢ z tzw. uprawnieniami).

Jest zle. Mowie to na podstawie obserwacji i doswiadczen
moich wlasnych, ale takze wielu innych nauczycieli. Oce-
niajac sytuacje z pozycji Akademii Muzycznej, stwierdzamy
w niepokojaco duzej ilosci przypadkéw fatalne efekty realiza-
cji przedmiotu w szkolnictwie muzycznym II stopnia i podob-
nie rzecz ma si¢ w spojrzeniu z pozycji Il stopnia na stopien
I. Od wielu lat jako wykladowcy Uczelni zastanawialiSmy sie
nad sposobem przekazywania zwrotnych informacji do zro6-
del, ktore byly przyczyna naszych zastrzezen, a nierzadko
oburzenia. Oburzenia na brak profesjonalizmu i lekcewazenia
misji przedmiotu, czyli marnotrawstwa potencjatu, ale takze
nakladéw finansowych marnotrawionych poprzez fatalna re-
alizacje przedmiotu. Problem nabrzmiat do rozmiaréw budza-
cych gleboki niepokéj i zaowocowal determinacja w dazeniu
do radykalnej poprawy.

Muzyka jest jezykiem emocji. Emocje cechujq artystyczne
profesje, sa gleboko wpisane w nasze wnetrze. Wokot przed-
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miotu, bedacego ,bohaterem” naszych rozwazan, nalezy bu-
dowa¢ pozytywne emocje. Zywie glebokie przeswiadczenie, iz
powinny by¢ przeprowadzone badania wszystkich srodowisk
szkolnych w celu oceny stanu i jako$ci realizacji przedmio-
tu F d/o. Poprzez szeroka oferte szkolen i warsztatow nalezy
uruchomié program naprawy. Mam upowaznienie dr Mileny
Kedry, kierownika naszego Zespolu do zgloszenia gotowosci
Zespotu do pionierskiej pracy w tym zakresie.
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Gabriela Szendzielorz-Jungiewicz

»Otwarte” partytury, improwizacja, kreacja —
muzyka wspolczesna
na zajeciach Fortepianu dodatkowego

Zajecia fortepianu dla studentéw, dla ktérych przedmiot
ten nie jest przedmiotem gléwnym, prowadze od poczatkéow
mojej aktywnosci zawodowej. Pracowalam z jazzmanami,
kompozytorami, teoretykami, rytmiczkami Akademii Muzycz-
nej w Katowicach, a takze ze studentami Instytutu Muzyki
Akademii Jana Dlugosza w Czestochowie. Cykl zaje¢ obejmo-
watl 4, 3 lub 2 lata po 1 godzinie w tygodniu:

- 4 lata dla jazzmanéw-aranzerow Akademii Muzycznej
(obecnie fortepianu klasycznego nie ma w planach studiéw),
dla studentéw Instytutu Muzyki Akademii Jana Dlugosza
(obecnie 2 lata);

- 3 lata dla kompozytoréw i teoretykéw Akademii Muzycz-
nej (obecnie 2 lata);

- 2 lata dla instrumentalistéw jazzowych Akademii Mu-
zycznej (obecnie fortepianu klasycznego nie ma w planach
studiow), dla rytmiczek Akademii Muzycznej (obecnie 1 rok).

Jak widac ilos¢ godzin przeznaczonych na ten przedmiot
niestety sie zmniejsza.

Przygotowanie pianistyczne studentéw bylo bardzo zréz-
nicowane. Wymagalo to od wykladowcy duzej elastycznosci
w doborze programu i pracy nad problemami technicznymi.
Rozny byt tez oczywiscie stopien zainteresowania poszcze-
golnych studentow gra na fortepianie. Na przestrzeni lat,
gromadzac doswiadczenia w bezposredniej konfrontacji ze
studentami, a takze w konfrontacji ze shuchaczami, bedac
sama wykonawca, rozwijatam sie jako pedagog, niejednokrot-
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nie doznajac duzej radosci i satysfakcji. Prowadzenie przeze
mnie w Akademii Muzycznej w Katowicach zaje¢ ,Praktyka
wykonawcza muzyki wspoltczesnej” dla pianistow, poézniej dla
wszystkich zainteresowanych instrumentalistow oraz ,,Pod-
stawy improwizacji” dla pianistow miato tez istotny wplyw na
sposo6b pracy w ramach fortepianu dodatkowego.

Realizujac zroznicowane programy uzaleznieni jesteSmy
oczywiscie od umiejetnosci pianistycznych studentéw. Chcia-
tam zwroci¢ tu jednak uwage na moim zdaniem ciagle jeszcze
zbyt malo wykorzystywany material tzw. muzyki wspélcze-
snej, ktéora w potocznym rozumieniu obejmuje muzyke po-
wstala w XX wieku. I tak np. utwory Béli Bartoka to kopalnia
problemow muzycznych, technicznych. 6 zeszytow Mikro-
kosmosu — od najprostszych do skomplikowanych struktur
muzycznych - przeprowadza wykonawce przez niezalezne
prowadzenie gloséw, ciekawe uklady rytmiczne, oryginalne
frazowanie, nowe harmonie, zréznicowanie artykulacyjne, bo-
gactwo kolorystyczne, kontrasty wyrazowe. Bagatele sa ele-
mentarzem wspolczesnego pianisty. Dla dzieci to wspaniate
utwory w nieskomplikowanej fakturze.

Warto zainteresowac studentéw latwiejszymi utworami Ar-
nolda Schoénberga (np. Sechs kleine Klavierstiicke op. 19) i An-
tona Weberna (Kinderstiick, Klavierstiick). Wymagaja one od
wykonawcy skupienia na pojedynczym, maksymalnie skon-
trastowanym dzwieku. Sa wspaniala ,gimnastyksa” dla umy-
shu i ucha. Takze w tworczosci Igora Strawinskiego znajdziemy
kompozycje niezbyt skomplikowane, a rownoczesnie stawiajace
przed wykonawcami wyrafinowane zadania muzyczne. To 3 ta-
twe utwory na 4 rece i 5 tatwych utworéw na 4 rece. Bardzo
polecam réwniez Children’s Songs, ktérych autorem jest znany
pianista i kompozytor jazzowy Chick Corea. Utwory te sa efek-
tem fascynacji i studiow Corei nad muzyka Bartoka i Hindemi-
tha. Sg ciekawym materialem w oryginalnej stylistyce do pracy
nad jednolitym wykonywaniem powtarzanych motywéw, rozwia-
zywaniem problemoéw metrorytmicznych, wyborem artykulacji i
dynamiki, problemami kolorystycznymi.

Specjalne walory dydaktyczne niosg z soba natomiast par-
tytury utworéw aleatorycznych. Ich nie do konca okreslony
ksztalt wymaga od wykonawcy podejmowania decyzji kompo-
zytorskich. To wykonawca decyduje np. o iloSci powtérek da-
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nego motywu, o kolejnosci motywow, o wyborze okreslonych
dzwiekow, struktur rytmicznych, dynamice, czasie trwania.
W taki sposéb wykonawca przejmuje od kompozytora istot-
na odpowiedzialno§é za utwér. Uczy to Swiadomego grania
— ksztaltowania fraz, rozlozenia napie¢, poczucia formy. Do-
Swiadczenia zdobyte w taki sposéb owocuja w interpretacji
utworow tradycyjnie zanotowanych, ktérych odczytywanie
przestaje by¢ czyms$ mechanicznym i pozbawionym glebszego
namystu. Realizacja ,otwartych” partytur rozwija wyobraznie
i moze stac sie inspiracja do wlasnych poszukiwan twoérczych.
Goraco polecam nastepujace zbiory:

- Andrzej Koszewski, Makowe ziarenka, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Krakéw 1978,

- Juliusz Luciuk, Improwizacje dzieciece, Polskie Wydawnic-
two Muzyczne, Krakéw 1965,

- Krystyna Moszumanska-Nazar, Bagatele, Polskie Wydaw-
nictwo Muzyczne, Krakow 1975,

- Edward Paltasz, Miniatury, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
Krakow 1974,

- Mats Persson, Tiger-Tango, Editio Suecia, Stockholm 1999,
- Marta Ptaszynska, Podréze w kosmos I, Polskie Wydawnic-
two Muzyczne, Krakow 1981,

- Jozef Witkomirski, Na tqce, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
Krakow 1978,

- Hans Zender, Spazierwege und Spiele, Edition Breitkopf,
Wiesbaden 1977.

Najnowsza muzyke przydatna w pracy na zajeciach fortepia-
nu dodatkowego mozemy znalezé np. w wydawnictwach be-
dacych plonem konkursow kompozytorskich:

- Mikolajowe granie, Rydultowskie Centrum Kultury ,Feniks”,
Ryduttowy 2012,

- Srebrna Szybka, Szkola Muzyczna I st. im. B. Rutkowskiego
w Krakowie, Wydawnictwo Euterpe, Krakéw 2005.

Wielu pedagogéw broni sie przed wprowadzeniem do pra-
cy nad instrumentem improwizacji, uzasadniajac to swoim
brakiem przygotowania metodycznego i brakiem okreslonych
zdolnosci. A przeciez najwczesniejsza aktywnoscia muzyczna
wiekszosci z nas byla wlasnie improwizacja — Spiewanie przez
dziecko wlasnych melodyjek, koncerty na garnkach i pokryw-
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kach, zabawy ,hatasem” itp. Kazda praktycznie rzecz mogta
by¢ uzyta do tworzenia nieswiadomych konstrukcji dzwie-
kowych. Z chwila podjecia systematycznej nauki muzyki
w szkole muzycznej dzialania te zostajg niestety najczesciej
bardzo ograniczone lub wrecz zahamowane. Uczen ma opano-
wac umiejetnos¢ odczytywania dokladnego zapisu nutowego.
Ksztaltujac odtworce zaniedbuje sie w taki sposob rozwija-
nie wrazliwosci tworczej tak przeciez niezbednej kazdemu
artyscie. Ale improwizacja to nie tylko rozwijanie ekspresji
tworczej. Poswiecanie paru minut lekcji z dzieckiem, czy ze
studentem na realizowanie prostych zadan improwizacyjnych
jest tez wspanialym sposobem na ,oswajanie” instrumentu
i nauke naturalnego z nim kontaktu. Jesli improwizowanie
potraktujemy jako prace nad technika pianistyczna, nauke
Swiadomego grania, to sadze, ze kazdy z pianistow bedzie
w stanie takie zajecia prowadzi¢. Zaufajmy naszej wyobraznil
Przyktadowo podaje kilka propozycji zadan do zrealizowania:
- utwory ilustracyjne Burza, Deszcz, Ptasi koncert, Zabawa
pitka, HuStawka itp.,

- utwor na jeden dzwiek oparty na urytmizowanym dzwieku
z wykorzystaniem wszystkich rejestrow fortepianu,

- utwor oparty na skali chromatycznej o Scisle okreslonej bezwzgled-
nej kolejnosci dzwiekow ,skaczacych” po réznych rejestrach,

- rondo na czarnych klawiszach,

- etiuda z aktualnego repertuaru z dodang wlasna, Spiewanag
melodia,

- utwor z zastosowaniem problemu technicznego sprawiaja-
cego wykonawcy trudnosc.

Na zajeciach indywidualnych, jesli tylko prowadzacy wy-
kaze sie niewielka empatia, tatwo odkry¢ zainteresowania pod-
opiecznego, poznac jego osobowos¢ i mozliwosci. Tym o wiekszym
potencjale tworczym lub po prostu tym bardziej zainteresowa-
nym przedmiotem dobrze jest zaproponowac przygotowanie
wlasnej kompozycji, przy czym zapis utworu nie powinien by¢
koniecznie obligatoryjny. Cyzelowanie wykonania muzyki wia-
snego pomystu moze by¢ dla ucznia lub studenta niezwykle
owocne, rozwijajace. W mojej pracy wielokrotnie doswiadczatam
zdumiewajacego zjawiska, ze student o matych umiejetnosciach
technicznych byl w stanie bardzo dobrze zagra¢ wlasny skom-
plikowany utwér — napisany z pewnoscia nie na swoj poziom
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umiejetnosci. Dlaczego pedagodzy nie mieliby korzystac z tego
sposobu poszerzania umiejetnosci swoich ucznioéw i studentow?
Wykonujac ¢wiczenia improwizacyjne i wltasne utwory niezbed-
ne jest oczywiscie ciagle dbanie o jakos¢ wykonania i praca nad
pojawiajacymi sie problemami technicznymi, przy czym natu-
ralna konsekwencja pracy powinna by¢ mozliwos¢ wystepu pu-
blicznego na koncercie.

Muzyka wspoélczesna to swietny material dydaktyczny. Oswa-
ja grajacego z nowa harmonia, skomplikowana metrorytmika,
uczy stuchania barw. ,Otwarte” partytury rozwijaja u wykonaw-
cy swiadomos¢ ksztattowania formy, odpowiedzialnos¢ za utwor
i wyobraznie tworcza. Improwizacja i wykonywanie wiasnych
kompozycji buduje kreatywna osobowos¢, a rownoczesnie moze
by¢ materialem do poszerzania umiejetnosci pianistycznych.
Jestem przekonana, ze wprowadzanie omawianych przeze mnie
zagadnien do pracy w ramach tzw. Fortepianu dodatkowego
moze stworzy¢ doskonala baze szeroko pojetych doswiadczen
dla muzykow wszelkich specjalnosci. Mlody wykonawca uczy
sie by¢ aktywnym partnerem kompozytora. Mlody kompozytor
uczy sie konsekwentnego i jasnego przekazywania swoich idei.
I jeden i drugi ucza sie, ze muzyka jest zywym jezykiem shuza-
cym do porozumiewania si¢ ze stuchaczem.

Wiecej szczegolow mozna znalez¢ w moich nastepujacych
publikacjach:
- Utwory aleatoryczne w dydaktyce, Wydawnictwo WSP w Cze-
stochowie, Czestochowa 1996,
- Cykl miniatur fortepianowych Children’s Songs Chicka Corei
— nie tylko dla pianistéow jazzowych [w:] Prace Naukowe Aka-
demii Jana Dtugosza w Czestochowie. Edukacja Muzyczna,
z. II, Wydawnictwo Akademii im. Jana Dlugosza w Czestocho-
wie, Czestochowa 2008,
- Problemy zapisu w wybranych utworach XX wieku dla mio-
dych pianistéw [w:] Z zagadniern wykonawstwa instrumental-
nego. Historia i wspdtczesnosé. 1, Wydawnictwo im. Stanistawa
Podobinskiego Akademii im. Jana Dlugosza w Czestochowie,
Czestochowa 2008,
- Improwizacja — miedzy okielznaniem a rozbudzeniem wyobraz-
ni. Propozycja zajeé dla pianistéw [w:] Muzyka fortepianowa. Re-
fleksja teoretyczna. Sztuka pianistyki, Wydawnictwo Akademii
Muzycznej im. Stanislawa Moniuszki, Gdansk 2012.
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