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Wprowadzenie

Muzyka i jej oddziatywanie na zycie cztowieka to zagadnienie, ktore bylo
analizowane juz przez antycznych myslicieli takich jak Platon, Pitagoras czy Arystoteles.
Dostrzegali oni, oczywista i dla nas wspdlczesnych, terapeutyczng funkcje muzyki,
zwracali uwage na jej znaczenie w odniesieniu do procesu wychowania oraz zwigzek
muzyki z przezyciami i doéwiadczeniami cztowieka®. Muzyka towarzyszy czlowiekowi
od poczatku istnienia pierwszych cywilizacji, poczatkowo spetniata przede wszystkim

funkcje integrujace i spoteczne podczas obrzedOw i ceremonii zbiorowych?.

Wedtug sredniowiecznej mistyczki sw. Hildegardy z Bingen muzyka pozwalata
przywréoci¢ rownowage migdzy dusza a cialem czlowieka I tym samym zachowaé
kontrole nad wlasnym ciatem?®.

Obecnie, tezy na temat oddziatywania muzyki na zycie czlowieka zard6wno
w wymiarze filozoficznym jak 1 medycznym nie sg kwestionowane, wrecz przeciwnie,
znajduja swoje potwierdzenie w dziedzinach nauki takich jak muzykoterapia,
muzykologia czy psychologia muzyki*.

Majagc na uwadze nieustannie zmieniajace si¢ trendy muzyki popularnej,
postepujacy proces cyfryzacji i znaczenie srodkow masowego przekazu w promowaniu
tresci o niekiedy watpliwej jakosci, pytania dotyczace muzyki, jej wartosci

i oddzialywania dzwickow na czlowieka zdaja sie by¢ wciaz aktualne®.

O pozytywnej jak i negatywnej roli mass mediow i jakosci przekazywanych przez
nie tre$ci pisaly Ewa Lipska i Maria Przychodzinska w ksigzce Muzyka w nauczaniu
poczgtkowym. Metodyka. Autorki zwrbdcity uwage na fakt, iz media bardzo silnie
oddziatujg na swoich odbiorcow, ale przekaz medialny nie zawsze podyktowany jest

jedynie przez pryzmat funkcji informacyjnej lecz coraz czgsciej ulega wpltywom

L E. Szubertowska, Wezoraj i dzis edukacji muzycznej w kontekscie jej funkcji wychowawezych, ,,Muzyka
Historia Teoria Edukacja” 2012, nr 2, s. 114.

2 ). Rusaczyk, Muzyka i jej wplyw na Zycie i rozwdj cztowieka, wychmuz.pl/artykul_ar_124.html,
[data dostepu: 16.04.2021].

% Ibidem.

* 1bidem.

® M. Mazur, L. Nowak, Rola nauczyciela wobec kryzysu kultury wysokiej [w:] G. K. Konkol (red.)
Zagadnienia edukacji muzycznej, Wydawnictwo Athenae Gedanenses, Gdansk 2015, s. 99-100.
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komercjalizacji. W efekcie stuchacze, widzowie, a w szczegdlnosci dzieci i mlodziez sa

narazeni na przyswajanie niekoniecznie adekwatnych i warto$ciowych informac;ji®.

Na temat mass mediow i ich wptywie na zainteresowania muzyczne miodziezy
pisata takze Violetta Przerembska w publikacji Edukacja artystyczna i kulturalna we

wspoltczesnym dyskursie pedagogicznym:

., W swiecie szybkiego zaspokajania potrzeb wygenerowanych przez mass
media, ktore w duzej mierze lansujqg niewyrafinowang, latwg w odbiorze,
dostarczajqcq rozrywki komercyjng sztuke, brak jest zazwyczaj czasu na inng

aktywnos$é niz przyjemna i tatwa konsumpcja’™’.

Podobne wnioski zostaly sformutowane w artykule zatytulowanym
Rola nauczyciela wobec wizji kryzysu kultury wysokiej. Zdaniem autorek wspotczesna
popkultura oddziatuje wrecz destrukcyjnie na niedojrzata i podatng na rézne wpltywy
miodziez. W kulturze masowej zanikajg wartosci artystyczne, coraz czgsciej mamy do
czynienia z prymitywna muzyka, kontrowersyjnymi czy nawet agresywnymi tresciami®,

Zapewne wielu z nas sprzeciwia si¢ promowaniu podobnych wytworéw
popkultury, jednak wyniki badan przeprowadzonych przez Kolo Naukowe Studentow
Edukacji Artystycznej Szkolnej Akademii w Krakowie pod kierunkiem dr Anny Kalarus
wskazuja jednoznacznie, ze uczniowie nie lubig stucha¢ muzyki klasycznej, wartosciowe;j
ktorej odbior i interpretacja Stanowia swego rodzaju wyzwanie. Zainteresowania
muzyczne milodziezy determinujg trendy wyznaczane przez komercyjne Srodki

przekazu®.

Warto zatem zwroci¢ uwagg, ze niepokojaca tendencja komercjalizacji
i dewaluacji kultury muzycznej jest przedmiotem badan i dyskusji juz od wielu lat, zatem

nie stanowi jedynie odpowiedzi na chwilowe trendy narzucane przez tak zwang kulture

6 E. Lipska, M. Przychodzinska, Muzyka w nauczaniu poczqtkowym. Metodyka, Wydawnictwo WSIP,
Warszawa 1991, s. 5-6.

" V. Przerembska, Edukacja artystyczna i kulturalna we wspétczesnym dyskursie pedagogicznym,
»Wychowanie Muzyczne” 2019, nr 3, s. 7.

8 M. Mazur, L. Nowak, Rola nauczyciela wobec kryzysu kultury wysokiej ..., s. 99-101.

® Ibidem.



instant, a wrecz zdaje si¢ zmierza¢ w kierunku tworzenia sztuki, ktorej percepcja nie

wymaga wiekszych nakladow intelektualnych, swiadomosci czy wiedzy na jej temat.

W interesujacej publikacji pt. Muzyka popularna w teorii i praktyce polskiej
edukacji muzycznej autorzy opisali miejsce i znaczenie muzyki rozrywkowej w polskim
systemie edukacji muzycznej w kontek$cie zmian programowych na przetomie
dziesiecioleci.

Artykut zawiera analize zmieniajacych sie na przestrzeni lat zapisow podstawy
programowej nauczania muzyki, odniesienia do zakresu materialu nauczania
I mozliwo$ci jego realizacji w ramach obowigzujgcego wymiaru godzin przeznaczonego
na prowadzenie zaje¢ muzyki w szkotach podstawowych i gimnazjalnych.
Autorzy dokonali oceny dostgpnych podrecznikéw, pakietow edukacyjnych i ich
przydatnosci w realizacji tematoéw zwiazanych z muzyka popularna®®.

W czgsci koncowej zawarli konkluzje, ze mimo iz muzyke rozrywkowa
niejednokrotnie trudno uzna¢ za przejaw tworczosci o znaczacych walorach
artystycznych, to mimo wszystko spenia ona istotng rolg w rozwijaniu zainteresowan,
zdolnosci 1 umiejetnosci muzycznych uczniow, zacheca mtodziez do udziatu w kulturze
muzycznej oraz podejmowania witasnych dzialan w zakresie muzykowania, a takze

ksztaltuje postawe otwartosci i szacunku wobec innych kultur!?.

Majac na uwadze przywotane wczesniej wyniki badan wskazujace, ze muzyka
komercyjna jest najczeéciej i najchetniej wybierana przez mtodziez!? nasuwa sie pytanie
jak zatem zachgci¢ ich do stuchania i wykonawstwa utworéw 0 uznanej wartosci
artystycznej i kulturowej, ktore pojawiaja si¢ w podrgczniku muzyki dla szkoty

ponadpodstawowej?

Zdaniem Ewy Lipskiej i Marii Przychodzinskiej to wiasnie dziatania
podejmowane w ramach nauki w szkole powszechnej, za sprawa odpowiednio dobranych
metod nauczania, pozwalaja na efektywne kierowanie procesem poznawczym uczniow.

Juz na etapie edukacji przedszkolnej, a w szczegdlnosci nauki szkolnej uczniowie

10 A. Bialkowski, M. Grusiewicz, M. Michalak, Muzyka popularna w teorii i praktyce polskiej edukacji
muzycznej [w:] A. Biatkowski (red.), Edukacja muzyczna w Polsce. Diagnozy, debaty, aspiracje,
Wydawnictwo Fundacji Muzyka jest dla wszystkich, Warszawa 2010, s. 77-99.

1 1bidem, s. 99-101.

12 M. Mazur, L. Nowak, Rola nauczyciela wobec kryzysu kultury wysokiej ..., s. 99-101.
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powinni mie¢ mozliwos¢ obcowania z muzyka i sztukg, poniewaz jest to czas wzmozonej

gotowosci mlodziezy do przyswajania wiedzy i ksztattowania upodoban estetycznych®®,

Niezaprzeczalnie istotng role w tym procesie odgrywa twdércza postawa
nauczyciela. O przygotowaniu metodycznym i merytorycznym nauczycieli pisali m.in.
Waclaw Strykowski, Henryka Kwiatkowska, Bogustaw Sliwerski, Maria Przychodzinska
czy Urszula Smoczynska-Nachtman. Prowadzacy zajecia poza posiadaniem kwalifikacji
uprawniajgcych do pracy w instytucjach o$wiatowo-wychowawczych powinni
wykazywaé sie kompetencjami muzycznymi, pedagogicznymi i interpersonalnymi'?,
ktore decydujg o prawidlowym ksztaltowaniu procesu rozwojowego uczniow w zakresie

intelektualnym, moralnym, spotecznym, fizycznym i kulturowym®,

Proces zdobywania kwalifikacji, wiedzy i umiej¢tnosci niezbgdnych do
wykonywania zawodu nauczyciela muzyki ma miejsce w okresie studiow®, o czym
pisatam w mojej pracy magisterskiej poswieconej analizie dziatalnosci dydaktycznej
Wydziatu Edukacji Muzycznej UKW w Bydgoszczy i przygotowaniu studentow do
realizacji nowej podstawy programowej dla przedmiotu muzyka w klasach 1V-VII.
Wazne jest aby studenci mogli doswiadcza¢, weryfikowaé swe umiejetnosci, wiedze
i predyspozycje do wykonywania zawodu nauczyciela, co powinno mie¢ miejsce
w szczegOlnosci przez dziatanie 1 praktyke studenta w srodowisku szkolnym lub poprzez

aktywnos$ci w przestrzeni imitujacej sytuacje edukacyjne i wychowawcze.

Podstawa programowa nauczania muzyki w klasach szkoty ponadpodstawowej
wyznacza cele i kierunki ksztalcenia edukacji muzycznej, wskazuje jakie tresci,
zagadnienia oraz dzialania praktyczne powinny by¢ realizowane, a takze okres§la warunki
i sposob ich realizacji. Zatozenia programowe na poziomie liceum stanowig kontynuacje
procesu rozwijania uzdolnien muzycznych uczniow, shiza ksztaltowaniu zasobow
wiedzy, umiejetno$ci 1 doswiadczen, ktore umozliwia im $wiadome 1 aktywne

uczestnictwo w zyciu kulturalnym. Kierunek ten jest spdjny z celami powszechnej

13 E. Lipska, M. Przychodzifska, Muzyka w nauczaniu poczgtkowym. Metodyka, \Wydawnictwo WSiP,
Warszawa 1991, s. 5.

14 E. Frolowicz, Wspélczesne problemy nauczycieli muzyki, ,,Wychowanie Muzyczne” 2019, nr 1, s. 28.

15 A. Pekala, Przygotowanie nauczycieli do prowadzenia zaje¢ muzycznych w edukacji wezesnoszkolnej —
raport z badan, ,,Edukacja elementarna w teorii i praktyce” 2014, Tom 9, nr 3/1, s. 97.

16 p. Baron, Kompetencje nauczycieli muzyki w Polsce, [w:] A. Biatkowski (red.), Nowe obszary i drogi
rozwoju edukacji muzycznej w Polsce, Wydawnictwo Instytut Muzyki i Tanca, Warszawa 2012, s. 138-
139.



edukacji muzycznej jakimi jest przygotowaniec milodziezy do roli $wiadomych
i aktywnych odbiorcow kultury®’.

Zlozono$¢ procesu jakim jest rozwoj muzyczny czlowieka opisata szczegdtowo
Maria Manturzewska w ksigzce Wybrane zagadnienia z psychologii muzyki wskazujac,
ze fundamentem rozwoju muzycznego jest interakcja poznawczo-emocjonalna
rozumiana jako kontakt dziecka z osobg, dla ktorej muzyka stanowi autentyczng wartos$¢
1 oddzialuje na jej rzeczywistos¢. Ta relacja zdaje si¢ by¢ warunkiem koniecznym by
miody cztowiek mogt rozwija¢ sie muzycznie i by¢ cze$cig kultury muzycznej w ktorej
wzrasta'®., Autorka przedstawila szereg zjawisk jakie maja miejsce na poszczegdlnych
etapach zycia czlowieka gdy ten, doswiadcza rdéznych form muzykowania.
Warto zaznaczyé, ze jej zdaniem kazda sprawno$¢ muzyczna ($piew, gra na
instrumentach, reprodukowanie i rozpoznawanie melodii oraz rytmow) rozwija si¢

wedhug wtasnej dynamiki, niezaleznie od pozostatych.

Spiew jest najblizszym, najbardziej naturalnym przejawem ekspresji, ktorej
doswiadcza mtody cztowiek iz ktorg eksperymentuje juz od najwczes$niejszych lat zycia.
Jest tez formag aktywnosci muzycznej przystepng uczniom na kazdym etapie
edukacyjnym, ktora z powodzeniem mozna wdraza¢ w nawigzaniu do rozmaitej tematyki.
Zainteresowanie dynamikg procesu ksztaltowania emisji glosu mtodziezy oraz nauczania
$piewu w ramach innowacji pedagogicznej, a takze dotychczasowe doswiadczenia
zawodowe zdobyte w pracy nauczycicla muzyki i emisji glosu, jak roéwniez potrzeba
poglebionej analizy celow, zalozen i rezultatdbw powszechnej edukacji muzycznej

doprowadzily do sformutowania tematu niniejszej dysertacji w nastgpujacym brzmieniu:

7 M. Rykowska, Muzyka. Program nauczania dla szkél ponadpodstawowych (liceum i technikum),
https://operon.pl/Oferta/Liceum-i-technikum/Muzyka [dostep: 30.07.2025r.], s. 18-19.

18 M. Manturzewska, H. Kotarska, Wybrane zagadnienia z psychologii muzyki, Wydawnictwa Szkolne
i Pedagogiczne, Warszawa 1990, s. 48



Problematyka wykonawcza i interpretacja wybranych utworéw wokalnych
z towarzyszeniem fortepianu jako determinanta rozwoju uzdolnien muzycznych
w kontekscie zalozen podstawy programowej nauczania muzyki

w szkolnictwie ponadpodstawowym.

Cel pracy, na ktorg sklada si¢ dzielo muzyczne i jego opis stanowi realizacja
wybranych utworéw a cappella i z towarzyszeniem fortepianu, wskazanie ich znaczenia

dla rozwoju uzdolnien chorzystow oraz analiza stowo-muzyczna tychze utworow.

Uwzgledniajac powyzsze zalozenia problem gléwny rozprawy stanowi

pytanie:

Czy i w jakich obszarach aranzacji wybranych utworéw wokalnych
z towarzyszeniem fortepianu aspekty wykonawcze determinuja rozwijanie
uzdolnien muzycznych absolwentéow szkoly ponadpodstawowej w zakresie

interpretacji?

W toku rozwazan nad problemem glownym pojawiaja sie problemy

szczegolowe:

1. Czy proponowane utwory zawarte w materiatach dydaktycznych dla szkoty
ponadpodstawowej, dostosowane sg do mozliwo$ci wykonawczych chorzystow i czy

mogg stanowi¢ element realizacji projektow artystycznych?

2. W jakim zakresie aranzacje dostosowane do wiedzy i1 umiej¢tnosci wokalnych
chdrzystow nabytych podczas lekcji muzyki i emisji glosu w szkole ponadpodstawowej

determinujg ich dalszy rozwdj kompetencji muzycznych?
3. W jaki sposob realizacja projektow artystycznych przyczynia si¢ do rozwijania wiedzy

i umiejetnos$ci muzycznych chorzystow oraz w jakich obszarach stanowi przygotowanie

do dalszej pracy scenicznej w charakterze wykonawcy muzyki choralnej?
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W odpowiedzi na tak sformulowane pytania przyjmuje¢ nast¢pujace
hipotezy:
1. Repertuar uwzglednia mozliwosci wykonawcze miodych  chorzystow.
W niektorych utworach niedostatecznie precyzyjny zapis nutowy utrudnia swobodne
wykonawstwo w zwigzku z tym konieczne jest dostosowanie nut, struktury muzycznej

utworéw. Wowczas materiat ten moze stanowic repertuar projektow artystycznych.

2. Dostosowanie struktury muzycznej i aranzacji utworow do poziomu wykonawczego
chdrzystow pobudza che¢ i motywacje do pracy indywidualnej, zwicksza zaangazowanie
w dziatania zespotu oraz przyczynia si¢ do bardziej Swiadomej percepcji 1 interpretacji

dziela muzycznego.

3. Realizacja projektow artystycznych i proces przygotowan do prezentacji dzieta
rozwijajg warsztat wokalny chorzystow, wplywaja na ich muzykalno$¢, shuch muzyczny,
umiejetnos¢ radzenia sobie w sytuacjach stresowych i budujg caloSciowy obraz tego,

jakie dziatania nalezy podja¢ by dzieto muzyczne moglo zosta¢ wykonane.

Konkluzje wynikajace 2z opisanego obszaru badawczego pozwalaja

na sformulowanie tezy:

Wybrane utwory ujete w podreczniku muzyKi dla szkoty ponadpodstawowej stanowia
material muzyczny, na podstawie ktorego chorzysci rozwijajg swe zdolno$ci muzyczne.
Aranzacje piosenek dostosowane do mozliwosci wykonawczych $piewakow,
charakteryzujace si¢ nowatorskim brzmieniem 1 ciekawg strukturg wpisuja sie
W zainteresowania muzyczne miodych ludzi i stanowig czynnik, ktory zachgca ich do

dalszego poglegbiania wiedzy 1 umiej¢tnosci w zakresie $§piewu.

11



Praca skfada si¢ z pi¢ciu rozdziatow. Poprzedzona jest wprowadzeniem, w ktérym
przedstawilam uzasadnienie dla podejmowanego tematu oraz sformulowalam

metodologie badan wlasnych.

W rozdziale pierwszym dokonatam eksplikacji poje¢ kluczowych dla rozwazan
podejmowanych w niniejszej dysertacji oraz opisatam strukture uzdolnien muzycznych.
Skupitam si¢ rowniez na tym, jak $piew jako forma aktywnos$ci muzycznej oddzialuje na

ksztaltowanie uzdolnien muzycznych oraz pochylitam si¢ nad kwestig interpretacji.

Drugi rozdziat stanowi obraz 1 analiz¢ podstawy programowej ksztalcenia
ogolnego przedmiotu muzyka w szkolnictwie ponadpodstawowym, zawiera takze
odniesienia do programu nauczania muzyki. Uwzglgdniajac charakter rozwazan
podejmowanych w niniejszej dysertacji uznatam za konieczne przywolanie zapisow
dokumentacji, ktéra jest fundamentem organizacji procesu nauczania-uczenia si¢

w zakresie edukacji muzycznej na poziomie szkolty ponadpodstawowe;.

W rozdziale 11T opisatam zasady funkcjonowania innowacji pedagogicznej
w postaci zaj¢¢ emisji glosu w liceum, ktore sg dla mlodziezy przestrzenig do rozwijania
zainteresowan muzycznych i pasji. To wilasnie te lekcje, poprzez swoj wymiar
praktyczny, tworzg adekwatne warunki do realizowania projektéw artystycznych,
poznawania z czym tak naprawde wigze si¢ praca muzyka i jak wygladaja przygotowania

do wystepu przed publicznos$cia.

Rozdziat IV ukazuje szczegdly przygotowan do wykonania dzieta muzycznego,
charakterystyke zespotu, warunki 1 sposéb doboru repertuaru oraz przebieg realizacji

nagrania.

W V rozdziale rozprawy =zamie$citam analiz¢ warstwy tekstowej
i muzycznej wybranych utwordw sktadajacych si¢ na dzieto muzyczne, ktérego realizacja
jest potwierdzeniem dla poczatkowych rozwazan teoretycznych i hipotez przyjetych na
potrzeby dysertacji.

Ostatnig czg¢$¢ pracy stanowi zakonczenie, bibliografia i aneksy w tym zapis

nutowy aranzacji utwordw, program sesji nagraniowej, spis tabel.

Do publikacji dotaczony jest nosnik pamigci z nagraniami dziesi¢ciu utword6w na

chor mieszany a cappella i z towarzyszeniem fortepianu.
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Podejmowana problematyka dysertaciji, realizacja dzieta muzycznego i jego opis
sg $ci$le zwigzane z moja pracg zawodowa. Od 2015 roku jestem czynnym nauczycielem
muzyki. Obecnie jako nauczyciel mianowany prowadze lekcje muzyki w szkole
podstawowej i ponadpodstawowej oraz zajecia emisji glosu w ramach innowacji
pedagogicznej w klasach o profilu humanistyczno-teatralnym XV Liceum
Ogolnoksztalcacego z Oddziatami Mistrzostwa Sportowego im. Jeremiego Przybory

w Bydgoszczy.

Dokonujac wyboru repertuaru kieruje si¢ nie tylko walorami artystycznymi danej
kompozycji, ale takze okolicznosciami, w jakich utwér ma zosta¢ wykonany.
Zwracam uwage na jego poziom trudno$ci, staram si¢ by aranzacja byla ciekawa
I zachecajaca do wykonania dla mtodych artystow, by stanowita dla nich swego rodzaju

wyzwanie, zarowno pod wzgledem technicznym jak i artystycznym.

Mam nadzieje, ze moja dysertacja i podejmowane w niej problemy powszechnej
edukacji muzycznej oraz prezentowana innowacja pedagogiczna w formie zajg¢ emisji
glosu 1 choru projektowego, a takze przywotane wiasne refleksje i spostrzezenia bgdg
ciekawym 1 inspirujagcym obrazem dziatan dydaktycznych i artystycznych w powyzszych

obszarach.

Innowacja pedagogiczna przy wsparciu tradycyjnych lekcji muzyki stanowi
niebywalg okazje by mlodzi ludzie mogli spelia¢ si¢ poprzez dziatania artystyczne,
odkrywa¢ swdj potencjat i tworzy¢ fundament w postaci wiedzy i praktyki wykonawczej

dla swoich dalszych edukacyjnych, artystycznych i zawodowych wyboréow.
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Rozdzial 1

Analiza wybranej terminologii w $wietle dostepnej literatury

1.1. Uzdolnienia, zdolnosci, talent — eksplikacja pojec¢

W literaturze psychologicznej i pedagogicznej pojecia takie jak zdolnosci,
uzdolnienia czy talent bywaja stosowane zamiennie. W zaleznos$ci od opisywanej
dziedziny czy kontekstu postrzeganie 1 znaczenie tych termindw moze si¢ roznic.
Opracowania naukowe wskazuja, ze o ich odmiennym pojmowaniu mogg $wiadczy¢
zalozenia teoretyczne, obszar badan oraz nurt metodologiczny w jakim analizy zostaty
przeprowadzone. Nalezy zatem przyja¢ ich interdyscyplinarny charakter
i niejednoznaczno$¢ jako cechy, ktore dla jednych badaczy i autorow publikacji beda
stwarzaly przestrzen do szerszej interpretacji, a dla innych stanowily czynnik

niesprzyjajacy precyzyjnemu formutowaniu mysli.

W swej ksigzce Uczen zdolny. Jak go rozpoznaé i jak z nim pracowaé
Wiestawa Limont wskazuje, ze kluczowym zalozeniem podejmowanym w badaniach
naukowych jak i praktyce edukacyjnej jest przyjecie konkretnej definicji, koncepcji
zdolnosci. Stanowi to fundament dla utworzenia spojnej teorii, dopasowania metod
diagnostycznych oraz ewaluacji osigganych rezultatow. Zastosowanie okreslonego
modelu teoretycznego pozwala na ustalenie, kto jest osobg zdolng lub utalentowana,
a w konsekwencji umozliwia projektowanie adekwatnych procedur wsparcia

dydaktyczno-wychowawczego®®.

W ujeciu psychologicznym Zbigniew Pietrasinski definiuje zdolnosci jako
indywidualne r6znice, ktére mimo podobnych warunkéw, réwnoznacznej motywacji
1 doswiadczeniu sprawiaja, ze ludzie osiagaja odmienne rezultaty w uczeniu si¢
i dziataniu®.

Z kolei Stefan Szuman uwaza, ze osiagniecia muzyczne zalezg od czynnikdw
wychowawczych, indywidualnych wrodzonych zadatkéw organicznych, a takze

doswiadczen muzycznych i aktywnosci jednostki w tym zakresie. Uzdolnienia muzyczne,

¥ W. Limont, Uczeri zdolny. Jak go rozpoznaé i jak z nim pracowaé, Gdanskie Wydawnictwo
Psychologiczne, Gdansk 2010, s. 15-17.
20 1hidem., s. 16.
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W jego ocenie, posiada osoba, ktéra w znacznym stopniu ma biologiczne uwarunkowania

ku temu by shuicha¢, wykonywa¢ i tworzy¢ muzyke??.

Szczegdlnie zapadta mi w pamigci definicja zdolnosci wedhug Bolestawa
Hornowskiego. Wedtug niego jest to ,,indywidualna wtasciwos¢ osobowosci cztowieka,
ktorej nie mozna sprowadzac¢ do wyksztatconych nawykow, ale dzigki ktorej mozna
ksztattowaé réznego rodzaju nawyki, sprawnosci i umiejetnosci”??.

We wspomnianej publikacji Wiestawy Limont autorka podkresla znaczenie
indywidualnych roznic w funkcjonowaniu procesOw poznawczych obejmujgcych
sprawnos$¢ pamigci, uwage, wyobrazni¢ oraz stosowane strategie przetwarzania
informacji i rozumowania co tworzy zasoby skladajgce si¢ na poziom uzdolnien.
Wskazuje tez, ze zdolnosci nie sa cechami wrodzonymi, lecz dynamicznym uktadem

procesow zachodzacych w $wiadomosci cztowieka?®.

Wedhug psychologa Czestawa Nosala zdoInosci dzielimy na ogolne i specyficzne.
Te pierwsze laczone sg z inteligencja, mysleniem, zapamigtywaniem, wyobraznig, a takze
zrecznoscig tudziez sprawnoscig ruchowg. Natomiast zdolno$ci specyficzne zwane
Kierunkowymi wigzg sie z konkretnym zakresem ludzkiej aktywnos$ci, np. w obszarze
matematyki, muzyki lub plastyki?.

Dydaktyk Tadeusz Lewowicki dokonat klasyfikacji zdolnosci pod wzglgdem
iloSciowym i jakosciowym. IloSciowe kojarzone sg z inteligencjg czyli ogdlnymi
predyspozycjami jednostki do uczenia sig¢ i realizacji zadan, natomiast réznice jakosciowe
przejawiaja si¢ we wszechstronno$ci zainteresowan, ich zréznicowaniu pod katem tresci,

tematyki oraz formy w jakiej moga by¢ realizowane®.

21 M. Manturzewska, H. Kotarska, Wybrane zagadnienia z psychologii muzyki..., s. 68-69.

2B, Hornowski, Rozwdj inteligencjii i uzdolnienn  specjalnych, Wydawnictwa  Szkolne
i Pedagogiczne, Warszawa 1986, s. 48.

Z'W. Limont, Uczen zdolny. Jak go rozpoznaé i jak z nim pracowaé..., s. 17-18.

24 T. Dgbrowska, L. Dyndor, M. Fory$, Model pracy z uczniem zdolnym w gimnazjum, Osrodek Rozwoju
Edukacji, Warszawa 2013, s. 9.

2 lbidem., s. 9-10.
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Termin uzdolnienia odnosi si¢ natomiast do talentow kierunkowych, zwanych tez
talentami lub uzdolnieniami specjalnymi. Sa to $ciSle okreslone wiasciwoscei, ktore

sprawiaja, ze ludzie osiagaja sukcesy we wskazanej dziedzinie?®.

W literaturze przedmiotu talent definiowany jest jako specyficzne zdolnos$ci
jednostki w kierunku konkretnej umiejetnosci, o czym decyduja uwarunkowania
genetyczne i biologiczne. Ponadto ma on charakter dynamiczny. Czlowiek poprzez swoje
dziatania, poddajac si¢ wplywom $rodowiska moze wpltywac na rozwijanie talentu lub
jego regresije?’.

Talent sugeruje, ze osoba posiada daleko rozwiniete uzdolnienia kierunkowe,
a w zwigzku z tym cechuje si¢ ponadprzecietng tatwoscia w zdobywaniu wiedzy

i sprawnosci w okre$lonej dziedzinie?,

Jane Piirto definiuje talent jako powotanie jednostki do dziatania, przypisuje mu
wewngetrzng site, ktora zmusza czlowieka do podejmowania aktywnosci, intensywnej

pracy tworczej i samodoskonalenia®.

W publikacjach poswigeconych zagadnieniom pedagogiki 1 psychologii znalez¢
mozna wiele badan na temat zdolnosci, cech i1 predyspozycji os6b uzdolnionych oraz
tego, jak diagnozowac uczniéw i kierowac ich procesem nauczania. Historyczne ujecie
rozwoju nauki w tym zakresie, szczegdtowa analiza koncepcji i modeli zdolnosci czy
struktury uzdolnien kierunkowych nie stanowig motywu przewodniego mojej dysertacji.
Przywolanie przedstawionych stanowisk ma na celu uporzadkowanie podstawowe;]
terminologii oraz wskazanie roéznic w sposobie rozumienia poj¢¢, ktéore beda
wykorzystywane w dalszych rozwazaniach. Ma to znaczenie, rOwniez w przypadku

zdolnosci 1 uzdolnien muzycznych, ktorych specyficzne ujgcie wynika z ich ztozonosci.

% T. Dgbrowska, L. Dyndor, M. Fory$, Model pracy z uczniem zdolnym w gimnazjum..., s. 10-11.

211, Czaja-Chudyba, Jak rozwijaé¢ zdolnosci dziecka?, Wydawnictwa Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa
2009, s. 22.

28 |, Czaja-Chudyba, Odkrywanie zdolnosci dziecka. Koncepcja wielorakich inteligencji w praktyce
przedszkolnej i wczesnoszkolnej, Wydawnictwo Naukowe Akademii Pedagogicznej, Krakdw 2005, s. 20.
29W. Limont, Uczen zdolny. Jak go rozpoznaé i jak z nim pracowaé..., s. 71-72.
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1.2. Pojecie uzdolnien i zdolnosci muzycznych

Pionierkg badan nad psychologia muzyki byta Maria Manturzewska, ktora okresla
zdolnosci jako skuteczno$¢ w dziataniu. Jezeli cztowiek posiada zdolnosci oznacza to, ze
bedzie nabywal pewng wiedzg czy umiej¢tnosci szybciej niz inni, a jego dziatania w tym
zakresie beda efektywniejsze®'. Kazdy cztowiek posiada zdolnosci muzyczne, jednak ich
poziom bywa zroznicowany, dlatego by przeksztalcity si¢ one w okreslone zdolnosci
konieczny jest kontakt z muzyka poprzez jej zréznicowane formy czyli Spiew, gra na

instrumentach, stuchanie i tworzenie muzyki oraz ruch przy muzyce®'.

R&znorodno$¢ zjawisk muzycznych, ich rozbudowana struktura, sposéb
oddzialywania na czlowieka i to, jak indywidualny charakter ma percepcja muzyki
sprawia, ze problem uzdolnie muzycznych moze by¢ rozpatrywany jako pojecie bardzo
ogolne lub wrecz przeciwnie posiadajace swa okreslong strukture. Zdaniem niektorych
badaczy, dla przyktadu, by dobrze zaspiewaé fragment melodii potrzebny jest stuch
muzyczny stuch wysoko$ciowy, ale inni wskazg tez jako niezbedne m.in. poczucie rytmu,

pamie¢ muzyczna czy stuch harmoniczny®?,

W rozwazaniach na ten temat natrafi¢ mozna na stwierdzenia, ze roznice mi¢dzy
ludZzmi dotyczace percepcji stuchowej zwigzane sg z indywidualnymi uwarunkowaniami
psychosensorycznymi takimi jak prog wrazliwosci na wysoko$¢ dzwieku, glo$nosc,
barwe czy czas jego trwania. Ponadprzeci¢tna czulo$¢ na wymienione cechy melodii

stanowi fundament zdolnosci muzycznych®:,

Dodatkowo wskazuje si¢ na czynniki poznawcze i osobowosciowe majace wpltyw
na odbiér dziel muzycznych. Te pierwsze decydujg o sposobie w jaki cztowiek pobiera
i przetwarza informacje, zatem lacza si¢ z umiej¢tnosciga zdobywania wiedzy

0 otaczajgcej rzeczywistosci, przyswajaniem, rozumieniem i nadawaniem znaczenia

30 M. Manturzewska, H. Kotarska, Wybrane zagadnienia z psychologii muzyki..., s. 53.

31 A. Pekala, A. Semenov, Diagnoza poziomu zdolnosci muzycznych uczniow edukacji wezesnoszkolnej
w Polsce i na Ukrainie na podstawie badan wlasnych [w:] M. Popowska (red.), Edukacja Muzyczna Xll|,
Wydawnictwo Uniwersytet Humanistyczno-Przyrodniczy im. Jana Dlugosza, Czestochowa 2015,
s. 205-206.

32 M. Manturzewska, H. Kotarska, Wybrane zagadnienia z psychologii muzyki..., s. 53-54.

% lbidem, s. 123-124.
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zjawiskom, ale takze prowadza do tego, ze jednostka dostosowuje si¢ do otoczenia,

ale tez i je przeksztatca®*.

Cechy osobowos$ciowe sg zbiorem indywidualnych upodoban, zainteresowan
1 wartosci czlowieka, a tgczone z emocjami i motywacja decydujg o jego zachowaniu.
Warto podkresli¢, ze to wlasnie stan emocjonalny i poziom motywacji w duzej mierze

ksztattuje sfere poznawcza i che¢ jej stymulowania®.

Zatem umiejetnos¢ dostrzegania zjawisk muzycznych i w ogbélnym ujeciu
percepcja muzyki sg procesami zlozonymi 1 wpisuja si¢ w pojecie uzdolnien muzycznych.
Zdolnosci muzyczne bywaja natomiast Szerzej ukierunkowane na wykonawstwo
I tworzenie muzyki, co bedzie cechg tylko czgéci spoleczenstwa, ktore doswiadcza

kontaktu z muzyka®.

Borys Tieptow, autor ksigzki Psychologia zdolnosci muzycznych definiuje
uzdolnienia muzyczne jako ,,swoiste pod wzgledem jakosciowym potgczenie zdolnosci,

»37

ktore umozliwia skuteczne zajmowanie sie dziatalnoscig muzyczng’™' natomiast samg

muzykalnosci rozumie poprzez ogolne uzdolnienie do muzyki niezaleznie od jej formy>e.

Przywoluje tez teori¢, zgodnie z ktorg muzykalno$¢ mozna rozpatrywaé przez
pryzmat trzech aspektow: muzykalno$ci intelektualnej, emocjonalnej lub emocjonalno-
estetycznej i twdrczej. Cechy pierwszej z nich obejmujg poczucie rytmu i pamieé
muzyczng oraz stuch muzyczny czyli zdolno$¢ dostrzegania wysokosci dzwieku, jego
intensywnosci 1 barwy. Muzykalno$§¢ emocjonalna przejawia si¢ we wrazliwosci na
muzyke 1 zamilowaniu do niej, natomiast muzykalno$¢ twodrcza oznacza Swobode

ekspresji i artystycznego wyrazu®°.

Przedstawione rozwazania pokazuja, ze pojecie uzdolnien 1 zdolno$ci
muzycznych nie ma jednego, powszechnie przyjetego znaczenia. Poszczeg6lni badacze

wskazuja na odmienne cechy i czynniki decydujace o aktywnos$ci czlowieka w obszarze

34 M. Manturzewska, H. Kotarska, Wybrane zagadnienia z psychologii muzyki..., s. 123-128.

% 1bidem, s. 129-130.

% 1bidem.

37 B. Tieptow, Psychologia zdolnosci muzycznych, Wydawnictwo Nasza Ksigegarnia, Warszawa 1952, s. 25
% 1bidem, s. 44-45.

% 1bidem, s. 61-62.
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muzyki, zwracajac uwagg na uwarunkowania percepcyjne, poznawcze, emocjonalne jak

1 osobowosciowe.

Réznice widoczne s3 w sposobie rozgraniczania poje¢ zdolnosci, uzdolnien
i muzykalno$ci. Dla jednych autoréw uzdolnienia muzyczne stanowiag okreslone
poltaczenie zdolnosci umozliwiajacych realizowanie zainteresowan jednostki poprzez
muzykowanie, dla innych za$ istotniejsze stajg si¢ predyspozycje warunkujace poziom

percepcji czy jakos¢ wykonawstwa muzyki.

Trudno zatem o jednoznaczne wyznaczenie sztywnych ram definicji tego, co
okreslamy mianem zdolno$ci muzycznych, a tym co nalezy uzna¢ za uzdolnienia
muzyczne. Sposob postrzegania tego problemu zalezny jest od przyjetej koncepcii
teoretycznej, obszaru zainteresowan badawczych autorow czy rodzaju aktywnosci
muzycznej, do ktérej odnosily si¢ ich analizy. Nie oznacza to jednak, ze owa
réznorodno$¢ uniemozliwia prowadzenie dyskursu na jej temat. Wrecz przeciwnie,
mnogo$¢ stanowisk wokot problemu wspomnianych zagadnien prowadzi do stworzenia
swego rodzaju charakterystyki tych poje¢, ktore jak wida¢ moga wspotistnie¢ w jezyku

rozwazan nad tym, co wptywa na zwiazki cztowieka z muzyka.
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1.3. Struktura uzdolnien muzycznych

Réznorodno$¢ sposobow pojmowania uzdolnien muzycznych skfania do
poszukiwania takiego sposobu ich porzadkowania, ktory pozwalalby uwzglednié
zardbwno podstawowe mozliwo$ci percepcyjne cztowieka, jak i bardziej ztozone procesy
zwigzane z wykonywaniem, zapami¢tywaniem, rozumieniem oraz przezywaniem

muzyki.

Psycholog i nauczyciel muzyki James Mursell byt autorem teorii, ze percepcja
muzyki nie odbywa si¢ na poziomie bodzcow dzwigkowych docierajacych do ucha
zewnetrznego czy wewnetrznego lecz na  zdolnosci umyshu do organizacji
i przeksztalcania tychze bodzcow.*® Podkresla znaczenie proceséw umystowych dla
organizacji struktury zdoInosci muzycznych wymieniajgc trzy ptaszczyzny: afektywnego
reagowania na dzwigki 1 struktury dzwigkowo rytmiczne, dostrzegania zwigzkéw miedzy

dzwiekami oraz $wiadomosci grupowania rytmicznego®.

Probe bardziej szczegbtowego uporzadkowania omawianego zagadnienia podjat
Carl Emil Seashore, ktorego koncepcja pozwala spojrze¢ na uzdolnienia muzyczne jako
na uktad wielu zréznicowanych zdolnosci, ujawniajacych si¢ w réznych formach

aktywnos$ci muzycznej.

W jego koncepcji wazne jest rozrdznienie pomigdzy zdolnosciami zwigzanymi
z odbieraniem wilasciwosci dzwigku a zdolno$ciami ujawniajacymi si¢ w aktywnym
dziataniu muzycznym. Wrazliwo$¢ na wysoko$¢, natezenie, czas trwania czy barwe
dzwieku tworzy podstawe dla bardziej ztozonych procesdéw percepcyjnych, natomiast
mozliwo$¢ §wiadomego kontrolowania tych wilasciwosci podczas $piewu lub gry na
instrumencie wigze si¢ z praktycznym wykorzystaniem ich w dziataniu. Kolejne obszary,
pamiec 1 wyobraznia, intelekt oraz reakcja emocjonalna na muzyke poszerzaja ten zakres
o procesy pozwalajace muzyke zapamigtywacd, rozumie¢, przetwarzac, interpretowac

i przezywaé*,

40 M. Manturzewska, H. Kotarska, Wybrane zagadnienia z psychologii muzyki..., s. 60-61.
*! 1bidem.
*2 1bidem, s. 58-60.
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Carl Emil Seashore podkreslat przy tym, ze poszczegolnych zdolnosci nie nalezy
traktowa¢ jako prostych elementow sumujacych si¢ w jedng calo$é. Wskazywat ich
wzgledng niezaleznos$¢, a jednoczes$nie zauwazat, ze w przypadku koncepcji innych
badaczy tematu czesto uznawali oni ich wyréwnany poziom. Szczegdlne miejsce
przypisywal zdolno$ciom sensorycznym, ktore stanowig podstawe bardziej zlozonych
form percepcji i aktywnos$ci muzycznej. Jednocze$nie ,,umystowo$¢ muzyczna” nie moze
by¢, zgodnie z tym podejsciem, sprowadzona do prostej sumy poszczegdlnych zdolnosci.
Takie stanowisko pozwala postrzega¢ uzdolnienia muzyczne jako uklad wzajemnie
oddziatujacych dyspozycji, ktorych znaczenie ujawnia si¢ w zaleznosci od rodzaju

podejmowanej aktywnosci muzycznej*s.

Przyjecie modelu Seashore’a jako punktu odniesienia dla dalszych rozwazan nie
oznacza zatem traktowania go jako zamknigtego 1 uniwersalnego wykazu wszystkich
wlasciwosci warunkujacych rozwoj muzyczny czlowieka. Stanowi on natomiast rame
pozwalajaca uporzadkowa¢ te obszary funkcjonowania muzycznego, ktore
z perspektywy niniejszej pracy maja szczegdlne znaczenie dla edukacji muzyczne;j,

a zwlaszcza dla pracy z zespotem choralnym.

Edukacja muzyczna na poziomie szkoty ponadpodstawowej w ramach zajgc
muzyki i emisji glosu nie sprowadza si¢ jedynie do przekazywania wiadomos$ci o muzyce.
Ich celem jest przede wszystkim tworzenie warunkéw pozwalajacych na aktywne
shuchanie muzyki, wykonawstwo 1 interpretacje dziet, przezywanie doznan estetycznych,
i rozwijania indywidualnych predyspozycji uczniow. Z tego wzgledu, poszczegolne
elementy schematu Carla Seashore’a mozna traktowac nie tylko jako swego rodzaju
kategorie uzdolnieh muzycznych, lecz takze jako obszary dziatan dydaktycznych, ktore

maja swoje miejsce w praktyce szkolnej i pozaszkolnej w ramach samodoskonalenia.

Pierwszy obszar, wrazliwo§¢ muzyczna, rozumiana jest jako zdolno$¢
rozpoznawania i1 rdéznicowania podstawowych wilasciwosci dzwigku oraz zlozonych
struktur dzwigkowych. Tutaj Seashore wymienia takie zdolnosci percepcyjne jak
umiejetnos¢ rozrézniania wysokosci dzwigku, jego intensywnosci, czasu trwania czy

rozleglosci czyli przestrzenno$ci brzmienia.

43 M. Manturzewska, H. Kotarska, Wybrane zagadnienia z psychologii muzyki..., s. 58-60.
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Wsrod ztozonych form percepcji w kontekscie wrazliwosci muzycznej znajduja
si¢ wyczucie rytmu, harmonii, barwy dzwigku i gegstosci jego nasycenia pod wzgledem

dynamicznym*,

Podczas zajge¢ muzycznych rozwijanie wrazliwo$ci muzycznej moze odbywac sie
poprzez analize materiatu muzycznego, celowe ukierunkowywanie uwagi uczniéw na
okreslone elementy melodii tak, by zwr6ci¢ ich uwage na znaczenie tychze struktur dla
caloSciowego brzmienia utworu. Rozpoznawanie zmian wysokosci dzwigku,
porownywanie zalezno$ci miedzy glosami, identyfikowanie zmian dynamicznych
I artykulacyjnych, rozpoznawanie barwy instrumentow, glosow ludzkich i dokonywanie
ich charakterystyki to podstawowe sktadowe brzmienia, ktore uczniowie powinni znac,

umie¢ o nich opowiada¢ i uzasadnia¢ ich znaczenie dla jakosci wykonania utworu.

Na lekcjach muzyki i emisji glosu mozliwosci rozwijania wrazliwos$ci muzycznej
pojawiaja si¢ w formie pracy nad repertuarem wokalnym jak 1 instrumentalnym.
Swiadome stuchanie, analizowanie dziela muzycznego prowadzi od ogdlnego wrazenia
do precyzyjnej percepcji, za sprawg ktorej uczen styszy utwor nie tylko catosciowo, ale

tez dostrzega zmiany zachodzace w strukturze melodii.

Wrazliwo$¢ muzyczna w sposob szczegolny dotyczy pracy nad emisjg glosu.
Cwiczenia z zakresu ksztalcenia stuchu, powtarzanie krotkich motywow dzwigkowych,
dostrzeganie r6znic w dynamice i nat¢zeniu dzwieku czy poszukiwanie okreslonej jakosci
brzmienia wymagaja od chorzystow nie tylko wysitku umystowego. Muszg postuzy¢ si¢
tez tymi wlasciwosciami percepcyjnymi, ktére umozliwig im skontrolowanie wtasnego
brzmienia. Chdrzysta powinien umie¢ jednocze$nie wykonywac i stuchac¢ swojego glosu,
dokonywac jego jakosciowej oceny, bo tylko za sprawa krytycznej analizy pracy wlasne;j
jest w stanie oceni¢ poziom swoich umiejetnosci. Wskazanie mocnych, stabych stron
wykonania utworu jest konieczne by rozwija¢ technike wokalng i tworzy¢ odniesienie
wzgledem oczekiwanego rezultatu. Jest to wazne nie tylko w punktu widzenia ¢wiczen z

catlym zespotem, ale takze wtedy gdy chorzysci ¢wiczg indywidualnie, poza zajgciami.

4 M. Manturzewska, H. Kotarska, Wybrane zagadnienia z psychologii muzyki..., s. 59.
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Druga grupe w strukturach uzdolnien muzycznych stanowia czynnosci muzyczne, ktore
Carl Seashore skojarzyl z naturalng zdolnoscia do precyzyjnego a zarazem
ekspresywnego Wwytwarzania dzwickow glosem lub za pomoca instrumentu®.
Tutaj, istotg nie sg wlasciwosci dzwickow, ale kontrolowanie ich w trakcie wykonania,
weryfikacja czystosci brzmienia, wysokosci tondw, dynamiki, czasu trwania oraz

precyzji przebiegu rytmicznego. Wazna role odgrywaja zatem samokontrola i uwaznosc.

Spiew stanowi sume skoordynowanych czynno$ci ciala, wytezonej percepcji
stuchowej i koncentracji na zamierzonym efekcie akustycznym. Na jako$¢ brzmienia
sktadajg sie m.in. swiadome operowanie oddechem, fonacja, praca rezonatoréw, dbatos¢
artykulacyjna i kontrola napigcia mig$niowego. Doskonalenie techniki wokalnej nie
powinno zatem ogranicza¢ si¢ do wyodrebniania tychze elementow 1 ¢wiczenia kazdego
z nich osobno, wprost przeciwnie. Praca glosem i nad glosem wymaga dostrzezenia ich

wspotzaleznosci 1 synergii.

Obserwujac przebieg prob zespolu choralnego zauwazy¢é mozna postepy
w zakresie samokontroli. Poczatkowo istnieje potrzeba, by dyrygent i jego ucho
zewngtrzne weryfikowat intonacje, rytm, barwe brzmienia poszczegolnych gloséw czy
sposob atakowania dzwigku, poniewaz chorzy$ci mogg nie posiadaé w ré6znym stopniu
rozwinigte] umiej¢tnosci samokontroli, ktéra umozliwia jednoczesne wykonawstwo
i rejestrowanie ewentualnych btedow. Nabywane doswiadczenie sprawia, ze cz¢$¢ tych
obserwacji zaczyna by¢ przetwarzana przez bardziej rozbudowang percepcje stuchowa.
Uczniowie zaczynajg rozpoznawac 1 nazywac trudnosci z jakimi si¢ borykaja, przewiduja
jaki fragment materiatlu muzycznego moze by¢ problemem, szukaja rozwigzan i dokonuja

Samooceny.

Podczas zaje¢ emisji glosu rozwéj uzdolnien muzycznych moze by¢ realizowany
za sprawg ¢wiczen melodycznych i melodyczno-rytmicznych, a nastepnie dzigki bardziej
rozbudowanym motywom wielogtosowym np. w formie kanonu. Cwiczenia oddechowe,
fonacyjne i artykulacyjne znajduja swoje uzasadnienie wtedy, gdy ich rezultat jest
widoczny w czasie realizacji utworu muzycznego, gdy problem wykonawczy, ktory
poczatkowo byt przeszkoda dla swobodnego i ekspresywnego wykonania, ustepuje i nie

wplywa na jakos$¢ brzmienia.

4 M. Manturzewska, H. Kotarska, Wybrane zagadnienia z psychologii muzyki..., s. 59.
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Trzeci segment struktury uzdolnien muzycznych wedhig Carla Seashora’a odnosi
si¢ do pamieci 1 wyobrazni muzycznej, na ktorg sktadaja sie wyobraznia dzwigkowa,
ruchowa i twoércza oraz zakres pamigci 1 pojetnos¢ inaczej chlonno$é, ktérg badacz
rozumie jako zdolno$¢ do uczenia sig*®. W praktyce wykonawczej pozostaja ze soba
ciSle powigzane. Zapamictywanie melodii nie jest wylgcznie kodowaniem
nastepujacych po sobie dzwigkow. W konteks$cie rozwijania pamigci i wyobrazen wigze
si¢ z umiejetnoscia odtworzenia sekwencji w wyobrazni, przewidywania dalszego ciagu

frazy oraz budowania obrazu modyfikacji jakie mozna w tej strukturze dokonag.

W czasie zaje¢ rozwijanie 1 doskonalenie pamigci muzycznej moze odbywac si¢
poprzez ¢wiczenia shluchowe, powtarzanie melodii glosem, ¢wiczenia rytmiczne
I powielanie przebiegu rytmicznego. Podczas pracy nad utworem moze przejawiac si¢
poprzez stopniowe odchodzenie od zapisu nutowego na rzecz $piewania z pamigci.
Opanowanie pamigciowe piosenki pozwala uwolni¢ uwagge skupiong na zapisie nutowym
i przekierowac ja na czynnosci znacznie wazniejsze dla utrzymania wysokiego poziomu

technicznego lub skoncentrowac si¢ na elementach zwigzanych z interpretacja.

Czwarty stopien modelu uzdolnien obejmuje intelekt muzyczny, w ramach
ktorego wyrdznia on swobodne skojarzenia muzyczne, zdolnos$¢ do refleksji nad muzyka

i 0g06Ine umiejetnosci umystowe dotyczace zagadnien muzycznych.

Na poziomie szkotly podstawowej rozwo6j tego obszaru moze odbywac si¢ poprzez
analiz¢ dziet muzycznych i1 realizacje utworéw wokalnych i instrumentalnych, a takze
poprzez tworzenie muzyki. Praca z materialem muzycznym wymaga bowiem
dostrzezenia formy, gatunku czy stylistyki dzieta, pochylenia si¢ nad prozodia tekstu,
sktania do analizy budowy przebiegu melodycznego i zaobserwowania jakie $rodki
wyrazu zostaly zastosowane. Tego rodzaju rozwazania nie powinny jednak ograniczy¢
si¢ do teoretycznych wywodow tylko stwarza¢ okazje do zastosowania teorii w praktyce

wykonawczej.

Takie podejScie pozostaje w zgodzie z zalozeniami programowymi nauczania
muzyki i emisji glosu, w ktorych wiedza teoretyczna, historyczna taczona jest z formami

aktywnos$ci muzycznej. Praca z podrecznikiem moze stac si¢ wowczas punktem wyijscia

46 M. Manturzewska, H. Kotarska, Wybrane zagadnienia z psychologii muzyki..., s. 59.

24



i zacheta do samodzielnego formulowania spostrzezen i osagdow na temat muzyki,

refleksyjnosci nad istotg zjawisk muzycznych oraz sposobami ich odbioru i interpretacji.

Intelekt muzyczny podczas zaje¢ emisji glosu objawia si¢ poprzez zdolnos¢ do
samodzielnego, $wiadomego analizowania wiasnych wykonan. Chorzysta, ktéry potrafi
okresli¢, dlaczego dana fraza nie brzmi zgodnie z wyobrazeniem, wskazuje problemy
intonacyjne, zauwaza brak opanowania oddechowego co przeklada si¢ na jakos¢
brzmienia glosu i jego barwe, a to wykazuje na wysoko rozwinigtg percepcje stuchowa
i wrazliwo$¢ muzyczng. Jego uwaznos¢ staje si¢ dowodem rozwijania i doskonalenia tych
wszystkich proceséw, o ktory juz wspominatam, ktore decyduja o $wiadomosci

artystycznej i samokontroli.

Ostatni z obszarow uzdolnieh muzycznych wyrozniony przez Carla Seashore’a
dotyczy zdolno$ci do emocjonalnej reakcji na muzyke przejawiajacej sie w postaci Smaku
muzycznego, przezy¢ uczuciowych zwigzanych z muzyka oraz zdolnoscig do ekspresji
muzycznej 1 wyrazania siebie poprzez muzyke. Ta czes¢ modelu wskazuje, ze
uczestnictwo w kulturze nie sprowadza si¢ jedynie do stuchania muzyki, posiadania
okreslonej wiedzy na jej temat czy technicznych mozliwosci jej wykonywania.
Kontakt z muzyka stwarza przestrzen dla szerokiego spektrum doswiadczen
emocjonalnych, przezywania doznan estetycznych i indywidualnej ekspresji w tym

zakresie.

W $piewie emocjonalnos¢ i wrazliwos¢ na dzwiek 1 muzyke nabiera szczegdlnego
znaczenia, poniewaz glos jest jednoczes$nie narzedziem wykonawczym jak i $rodkiem
wypowiedzi, niekiedy bardzo osobistej. Technika wokalna, pewien zamyst wzgledem
realizacji utworu nie sg celem samym w sobie, lecz warunkiem ku temu by sformutowac
wypowiedZz muzyczng, nada¢ stowom i dzwigkom wymiar artystyczny, interpretacyjny

i emocjonalny.

Opisane 1 scharakteryzowane w kontek$cie dziatan dydaktycznych obszary
uzdolnien muzycznych nie funkcjonuja w praktyce edukacyjnej jako odrgbne segmenty.
W trakcie realizacji form aktywnos$ci muzycznej wzajemnie si¢ przenikaja
1 uzupehiaja decydujac o jakosci brzmienia, poziomie wykonawczym 1 ogoélnych
wrazeniach estetycznych zwigzanych z wykonaniem i odbiorem dzieta muzycznego.
Takie ujecie, szczegdlnie w pracy nauczyciela muzyki i dyrygenta, ma ogromne

znaczenia dla osiggnigcia sukcesu dydaktycznego, poniewaz pozwala zrozumieé, ze
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rozwoj ucznia czy chorzysty odbywa sie przez pryzmat wielokierunkowych dziatan
wspierajacych wiedze, umiejetnosci i zdolnosci, a czgsciowe braki w jednym z obszarow
nie zaprzepaszczaja Sszans na dalszy rozwdj muzyczny. To wskazuje na potrzebe
wdrazania zadan, stopniowania poziomu ich trudno$ci oraz stwarzania sytuacji

dydaktycznych, w ktorych uczen bedzie mogt otrzymac wsparcie.

Z perspektywy probleméw podejmowanych w niniejszej dysertacji model
uzdolnien muzycznych Carla Seashore’a postuzyt do uporzadkowania poszczego6lnych
czesci schematu i pozwolil ukaza¢ je w konteks$cie dziatan powszechnej edukacji
muzycznej. Dzigki temu mozemy dostrzec, ze zarbwno lekcja muzyki jak i zajgcia emisji
glosu tworzg przestrzen dla réwnoczesnego rozwijania percepcji, sprawnosci
wykonawczej, pamigci i wyobrazni muzycznej jak i wspierania procesOw poznawczych

oraz ekspresji.

Ustalenia poczynione w pierwszym rozdziale dysertacji stanowig teoretyczng
podstawe dla dalszych rozwazan nad rozwojem muzycznym chdrzystow w kontekscie
zalozen programowych, innowacji pedagogicznej 1 dziatan tworczych zwlaszcza

projektdw artystycznych.

26



ROZDZIAL 11

Analiza podstawy programowej ksztalcenia ogolnego przedmiotu
muzyka w szkolnictwie ponadpodstawowym
oraz programu nauczania muzyki

Przedmiot muzyka w szkole ponadpodstawowej stanowi element obowigzkowych
zaje¢ edukacyjnych realizowanych w klasie pierwszej. Zgodnie z Ramowym planem
nauczania dla liceum ogélnoksztatcgcego ujetym w Rozporzqdzeniu Ministra Edukacji
z dnia 20 maja 2024r. w sprawie ramowych planéw nauczania dla publicznych szk6t*’
dyrektor szkoty ma prawo zdecydowac o przydziale i realizacji jednego z wybranych
przedmiotow (muzyka, plastyka, filozofia, jezyk lacinski, kultura antyczna), ktorego
celem jest ksztaltowanie zainteresowan i uzdolnien ucznidéw w obszarze kultury i sztuki.
Tego rodzaju zajecia stanowia wazny element harmonijnego rozwoju mtodych ludzi.
Okres nauki w szkole ponadpodstawowej to czas intensywnego procesu budowania
tozsamosci, odkrywania wlasnych mozliwosci, potencjatu, poszukiwania obszarow do
samorealizacji, ksztaltowania poczucia wartosci poprzez sprawczos¢ w sferze
edukacyjnej, poznawczej ale tez i spolecznej.*® Wazne jest, by w tym okresie stwarzaé

dla mlodziezy réznorodne obszary do doswiadczania i1 stawiania czola nowym

wyzwaniom.

Zajecia muzyki w szkole $redniej realizowane sg w wymiarze jednej godziny
lekcyjnej tygodniowo. To niezwykle krotki czas na wypehienie wszystkich zadan
wynikajacych z podstawy programowej, jednak w mojej ocenie wystarczajacy
by zaciekawi¢ ucznidw i zacheci¢ do wspolnego muzykowania. Istotne jest, by majac na
uwadze zalozenia programowe w taki sposob projektowaé 1 realizowaé zajgcia
by stwarza¢ przestrzen do samorealizacji mlodziezy poprzez aktywno$ci muzyczne,

w szczegolnosci poprzez $piew.

W kontekscie niniejszej dysertacji i podejmowanego tematu dokonatam analizy
obowigzujacej podstawy programowej ksztalcenia ogdlnego dla przedmiotu muzyka

skupiajac si¢ w szczegolnosci na tym jak sformulowane zostaly zadania i zagadnienia

47 Rozporzadzenie Ministra Edukacji z dani 20 maja 2024r. w sprawie ramowych planéw nauczania dla
publicznych szkét (Dz. U. 2024 poz. 781), s. 15-16.

8 A. Lukasik, W kierunku postawy tworczej [w:] E. Smolka (red.) Miodziez w procesie pracy nad sobg,
Warszawa 2024, s. 103-104.
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dotyczace $piewu, emisji glosu oraz interpretacji utworow wokalnych i wokalno-
instrumentalnych. Istotnym bylo dla mnie takze zweryfikowanie czy i w jakim stopniu
podstawa programowa i program nauczania muzyki w szkole ponadpodstawowej
odnosza si¢ do kwestii przygotowania 1 realizacji projektow artystycznych

i edukacyjnych.

2.1. Podstawa programowa przedmiotu muzyka w szkolnictwie
ponadpodstawowym — zakres podstawowy

Obszar moich naukowych rozwazan zwigzany jest z dzialalno$cia choru
szkolnego 1 powszechng edukacja muzyczng, dlatego uznalam za konieczne by
przedstawi¢ zapisy prawne, ktore decyduja o organizacji i przebiegu nauczania muzyki

na etapie szkolnictwa ponadpodstawowego.

2.1.1. Cele ksztalcenia — wymagania ogolne

Zakres podstawy programowej nauczania muzyki w liceum okresla
Rozporzgdzenie Ministra Edukacji Narodowej z dnia 30 stycznia 2018r. Dokument
podzielono na trzy segmenty: cele ksztalcenia — wymagania ogolne; tresci ksztatcenia —

wymagania szczegétowe oraz warunki i sposob realizacji“®.

Cele ksztatcenia — wymagania ogolne obejmuja nast¢pujace obszary: ekspresja
muzyczna; muzyka w wymiarze multimedialnym oraz twdrcze wykorzystywanie
wspolczesnych narzedzi  komunikacji  dzwigkowej, wizualnej i audiowizualnej;
wprowadzenie w obszar dzialan instytucji zajmujgcych si¢ upowszechnianiem kultury

muzycznej®°.

Ekspresja muzyczna rozumiana jest jako szeroko pojete muzykowanie zespotowe
ma na celu rozwijanie naturalnych predyspozycji uczniow oraz ich zainteresowan

muzycznych. Praktyka wykonawcza oparta na roznorodnych stylach i gatunkach ma

49 Rozporzadzenie Ministra Edukacji Narodowej z dnia 30 stycznia 2018r. w sprawie podstawy
programowej ksztatcenia ogdlnego dla liceum ogodlnoksztatcacego, technikum oraz branzowej szkoty II
stopnia, s. 89-92.

*OIbidem, s. 89-90.
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pomodc uczniom doglebniej zapozna¢ si¢ 1 zrozumie¢ roznego rodzaju zjawiska

muzyczne.

Kolejny cel ksztalcenia podstawy programowej muzyka w wymiarze
multimedialnym oraz tworcze wykorzystywanie wspotczesnych narzedzi komunikacji
dzwigkowej, wizualnej i audiowizualnej odnosi si¢ do aktualnej i modnej wsrdd

mtlodziezy formy komunikacji za posrednictwem multimedialnych srodkow przekazu.

Ostatni aspekt czyli wprowadzenie w obszar dziatan instytucji zajmujgcych sie
upowszechnianiem kultury muzycznej w zalozeniach ustawodawcy obejmuje rdznego
rodzaju dziatania, ktore majg przyblizy¢ mlodym ludziom sposob i zakres dziatalnosci
instytucji kulturalnych oraz zachgci¢ ich do stania si¢ czynnym uczestnikiem wydarzen

o charakterze muzycznym i artystycznym?®?,

2.1.2. Tresci ksztalcenia — wymagania szczegotowe

Tresci ksztalcenia — wymagania szczegélowe w konteks$cie ekspresji muzycznej
odnoszg si¢ zarowno do wiedzy teoretycznej ucznia jak 1 jego umieje¢tnosci praktycznych,
bowiem w mysl zapisow podstawy programowej powinien on nie tylko posiadac
ugruntowang wiedz¢ nabyta w poprzednich etapach nauki, ale takze stosowac ja
w dziataniach praktycznych. Oznacza to, ze uczen liceum na zajeciach muzyki bedzie
podejmowat ro6znorodng aktywno$¢ muzyczng, rozwijat swoje zdolnosci i warsztat
poprzez Spiew, gre na instrumentach, taniec oraz tworzenie muzyki jak réwniez bedzie
podejmowat samodzielne proby muzykowania i budowania wypowiedzi artystycznych
bazujac na znanych mu stylach i gatunkach muzycznych. Wspodlne tworzenie projektow
artystycznych ma mie¢ takze swoj wymiar wychowawczy. Poprzez wspdludziat
w planowaniu, projektowaniu i tworzeniu tego rodzaju przedsigwzie¢ mtodzi ludzie maja
rozwija¢ umieje¢tnosci wspotpracy w zespole, odpowiedzialnosci za realizacje 1 osigganie
stawianych celow, pielegnowa¢ dbalo$¢ i staranno$¢ wykonawcza oraz ksztattowaé

kulture wykonawczg>2.

51 Rozporzadzenie Ministra Edukacji Narodowej z dnia 30 stycznia 2018r. w sprawie podstawy
programowej ksztatcenia ogdlnego, S. 89.
*2 1bidem s. 90.
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Uczniowie rozpoczynajacy nauke w szkole sredniej w roku szkolnym 2026/2027
to tak zwane pokolenie alfa®, dla ktérych $wiat cyfrowy jest naturalnym $rodowiskiem,
w ktorym funkcjonuja na co dzien. Technologie mobilne umozliwiaja im komunikacje
z bliskimi i rowiesnikami, pozwalaja na budowanie swojego wizerunku W mediach

spoteczno$ciowych, a takze zachecaja do rywalizacji i socjalizacji poprzez gry online®.

Cele ksztalcenia sformulowane jako tworcze wykorzystywanie wspotczesnych
narzedzi komunikacji dzwiekowej, wizualnej i audiowizualnej wpisuja si¢ w dziatania,
ktére mlodzi ludzie juz podejmuja w cyberprzestrzeni. W kontekscie ksztalcenia
muzycznego s3 to m.in. umiej¢tnos¢ charakteryzowania obszarow w jakich zastosowanie
znajduja multimedia i muzyka (reklama, film, edukacja, rozrywka, sztuka, religia),
definiowanie poje¢ zwigzanych z rejestracja 1 edycja muzyki (Sciezka dzwiekowa,
mastering, miksowanie muzyki, playback, polplayback), znajomos$¢ aplikacji
I oprogramowania muzycznego, poshigiwanie si¢ technikami 1 narzedziami
multimedialnymi oraz tworzenie przekazoéw audio lub audio-wideo. Omawiane cele
odnoszg si¢ rowniez do dziatalnosci artystycznej ucznia zachgcajac go do podejmowania
wyzwan indywidualnych oraz zespotlowych w kontekscie tworzenia wypowiedzi
muzycznych z wykorzystaniem dostepnych narzedzi (telefon, tablet, komputer, kamera,
dyktafon). Zadania podejmowane w ramach projektow artystycznych majg na celu
budowanie poczucia sprawczosci, ksztattowanie wsrod miodych ludzi otwartosci na
komunikacje w zespole jak rowniez gotowos¢ do dialogu ze shuchaczami, odbiorcami ich
tworczosci. Jest to rowniez czas by przyswoi¢ zagadnienia zwigzane z ochrong wizerunku

i wlasnosci intelektualnej®.

Cele ksztalcenia sformulowane jako Wprowadzenie w obszar dziatan instytucji
zajmujgcych si¢ upowszechnianiem kultury muzycznej nie odnosza si¢ jedynie do
teoretycznych pogadanek na temat funkcjonowania poszczegdlnych instytucji
zajmujacych si¢ promowaniem kultury i sztuki. W mysl zalozen podstawy programowe;j
uczen nie tylko identyfikuje, r6znicuje 1 dokonuje charakterystyki takich osrodkow jak

filharmonia, opera czy teatr muzyczny, ale takze wraz z rozwojem swych zainteresowan

%3 C. Langier, Generacja alfa jako wyzwanie wspétczesnej edukacji wezesnoszkolnej. Zarys teoretyczny,
[w:] M. Lapot (red.) Pedagogika. Studia i Rozprawy, T: XXXIV, Czgstochowa 2025, s. 40-42.

% P, Forma, Sieciowa tozsamosé — czyli o wirtualnej przestrzeni socjalizacji i inkulturacji dzieci
i mlodziezy, [w:] W. Walat (red.) Edukacja-Technika-Informatyka nr 4(26)2018, Rzesz6w 2018, s. 84-87.
% Rozporzadzenie Ministra Edukacji Narodowej z dnia 30 stycznia 2018r. w sprawie podstawy
programowej ksztatcenia ogdlnego dla liceum ogolnoksztatcacego. .., s. 90-91.
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staje si¢ czynnym uczestnikiem wydarzen organizowanych przez te instytucje. To wazny
element szeregu dzialan podejmowanych na zajeciach muzyki, by nie tylko o muzyce
mowié, ale przede wszystkim dazy¢ do tego by uczen stawal si¢ §wiadomym odbiorca,
ktory potrafi na poziomie wiedzy teoretycznej nazwac zjawiska, w ktorych uczestniczy,
ale takze na poziomie przezy¢ emocjonalnych i estetycznych odczuwaé, doswiadczaé
muzyki na zywo®. By tak si¢ stalo uczen powinien m.in. zna¢ i rozumieé terminy
muzyczne dotyczace poszczegdlnych elementéw muzyki oraz posiada¢ wiedz¢ na temat
form muzycznych i scenicznych. Natomiast, doswiadczenia muzyczne oparte na
konfrontacji z r6znymi gatunkami 1 formami muzycznymi stajg si¢ przestrzenig do
dyskusji, rozwijania umiejetnosci budowania wypowiedzi na temat wybranych dziet,
a co istotne umozliwiaja miodym stuchaczom ksztattowanie wlasnych gustow
1 preferencji muzycznych. W mys$l zalozen podstawy programowej uczen szkoty
ponadpodstawowej wyposazony w wiedz¢ 1 doswiadczenia muzyczne stanie si¢
swiadomym odbiorcg kultury, a takze zdobedzie kompetencje, ktore pozwolg mu na

krytyczng ocen¢ wydarzen, w ktorych bierze udzial.

Tego rodzaju przezycia o charakterze poznawczym przyczynig si¢ do
upowszechniania postawy otwartosci i szacunku wobec réznorodnosci $wiata muzyki

oraz dorobku artystycznego twaorcow.

Na tym etapie edukacji licealista powinien uczestniczy¢ w realizacji zadan
o charakterze projektowym. W mojej ocenie jest to bardzo ciekawe urozmaicenie procesu
nauczania-uczenia si¢, poniewaz metoda projektu wymaga zar6wno od ucznia jak
i nauczyciela odmiennego podejscia do realizacji zadan juz od etapu projektowania, po
rozdysponowanie obowigzkow, ich jakosciowa realizacje az po efekt koncowy w postaci
prezentacji projektu na przyktad w formie audycji czy koncertu. Uczestniczac w takiej
formie nauczania licealiSci powinni wykazywaé si¢ aktywno$cia muzyczna,
kreatywnoscia i1 zaangazowaniem zaro6wno w pracy indywidualnej jak i zespotowej, by¢
otwarci na komunikacje oraz cechowac si¢ odpowiedzialnos$cig za powierzone im zadania

majac na uwadze dbaloéé o efekt finalny projektu®’.

% M. Szpunar, Emocje muzyczne jako emocje estetyczne. O zwigzkach emocji z muzykq na przykladzie
wybranych koncepcji, [w:] P. Tanski (red.) Kultura Wspoiczesna 2(114)/2021. Teoria. Interpretacje.
Praktyka, Warszawa 2021, s. 136-138.

>7 Rozporzadzenie Ministra Edukacji Narodowej z dnia 30 stycznia 2018r. w sprawie podstawy
programowej ksztatcenia ogdlnego dla liceum ogolnoksztatcacego. .., s. 90-91.
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2.1.3. Warunki i sposob realizacji

Warunki i sposdb realizacji podstawy programowej przedmiotu muzyka w szkole
ponadpodstawowej okreslaja ramy organizacyjne zaj¢é, ale tez =zachegcaja do
sformutowania pewnego rodzaju koncepcji, ktdorg powinien kierowac si¢ nauczyciel
znajdujac rownowage miedzy nauczaniem teorii a organizowaniem zadan o charakterze
tworczym i projektowym. Zajecia muzyczne powinny aczy¢é w sobie aspekt poznawczy,
ksztatcacy oraz wychowawczy, oddziatywa¢ na sfere¢ emocjonalng miodych ludzi jak

rowniez sklania¢ ku refleksji, pobudza¢ wyobrazni¢ 1 kreatywnos¢.

Przedmiot realizowany jest w wymiarze jednej godziny tygodniowo w catym
cyklu ksztalcenia, dlatego wazne jest by na etapie projektowania i przygotowania zajec
nauczyciel potrafit oceni¢ potencjat srodowiska klasowego i dostosowat tresci, metody

1 formy pracy do mozliwos$ci uczniéw z ktorymi wspotpracuje.

Moim zdaniem powinno to by¢ postrzegane jako racjonalne podejscie do
realizacji programu nauczania majagc na uwadze predyspozycje milodziezy ich
dotychczasowe doswiadczenia muzyczne, zaangazowanie w dzialania projektowe oraz
poziom kompetencji $cisle zwigzanych procesem nauczania-uczenia si¢ takich jak
samodzielno$¢ w dochodzeniu do wiedzy, sumiennos¢, systematycznos$¢ czy dbatosé

o0 jakos¢ powierzonych zadan.

Dzialania podejmowane na lekcjach muzyki urozmaicone roznorodnoscig form
1 metod pracy, a w szczegdlnosci metodami aktywizujacymi i1 projektowymi powinny
przyczynia¢ si¢ do rozbudzania wsréd mlodziezy zainteresowania kultura, rozwijania ich
muzycznych pasji i umiejetnosci oraz wspiera¢ dgzenia majace na celu usamodzielnienie
miodych ludzi w procesie zdobywania wiedzy o muzyce, a takze zachgca¢ do

podejmowania prob muzykowania indywidualnie i zespotowo.

Mtodziez uzdolniona muzyczne powinna zosta¢ otoczona szczegdlng uwaga
i opieka nauczyciela muzyki oraz jezeli to mozliwe, angazowana w dodatkowe projekty
lub zaje¢cia pozalekcyjne, pozaszkolne. Tego rodzaju wsparcie 1 poswigcony czas
Z pewnoscig przyczyni si¢ do dalszego rozwoju ich talentdw i stworzy okazje do
prezentacji szerszemu gronu odbiorcow podczas wydarzen szkolnych, koncertow lub
konkursow, a takze pozwoli na zdobycie kompetencji muzycznych, ktore mogg rozwijac

w przysztosci ksztalcac si¢ w kierunkach artystycznych.
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W podstawie programowej okreslono zasady kontroli i oceny osiagnie¢ ucznia
zwracajac uwage, ze sa one $ci§le zwigzane z omawianymi tresciami i realizowanymi
dziataniami 0 charakterze praktycznym, a takze stanowig odzwierciedlenie wktadu pracy
I zaangazowania ucznia w poszczegolne zadania podejmowane na lekcjach.
Nauczyciel prowadzacy zobowigzany jest okres§li¢ formy dostosowania wymagan
edukacyjnych wobec uczniow o indywidualnych potrzebach zgodnie z przyjetymi
wytycznymi Ministerstwa Edukacji oraz przepisami wewnatrzszkolnymi w tym

zakresie®®,

By w pelni zrealizowaé zalozenia programowe autorzy podstawy programowej
zalecaja by =zajgecia muzyki odbywaly sie¢ w pracowni odpowiednio ku temu
przystosowanej, to znaczy wyposazonej w instrumenty muzyczne, sprzet multimedialny
np. projektor, tablice multimedialng, urzadzenia do odtwarzania, nagrywania i edycji
dzwigku. Ponadto w sali powinny znalez¢ si¢ zasoby w postaci biblioteki nut, §piewnikoéw

1 innych pomocy dydaktycznych niezbednych do realizacji zajec.

Ponad wszelkie dostgpne narzedzia edukacyjne to muzyka na zZywo powinna
stanowi€ najbardziej atrakcyjng forme pracy na lekcjach muzyki, dlatego szkoty powinny
bra¢ udzial w projektach edukacyjnych i artystycznych kierowanych do dzieci
1 mlodziezy, ktérych organizatorami sg takie instytucje jak filharmonia czy dom kultury.
Nauczyciele przedmiotow artystycznych powinni organizowaé¢ wyjscia z klasami na
spektakle, koncerty czy audycje muzyczne lub w ramach wiasnych mozliwosci i zasobow

organizowac spotkania z muzyka na zywo.

Omowione cele 1 tresSci ksztalcenia, warunki oraz sposoby realizacji podstawy
programowej stanowig jedynie szereg wytycznych, sugestii jak organizowac i prowadzi¢
ksztalcenie na lekcjach muzyki. Sg wyznacznikiem standardow jakosci ksztatcenia w tym
obszarze, jednak to od nauczyciela prowadzacego, jego wiedzy, doswiadczenia
1 pomystowos$ci zalezy czy uczniowie uznaja ten proces za atrakcyjny, godny uwagi
1 poswigconego czasu, ale tez czy dostrzega w nim potencjat do indywidualnego rozwoju

i komfortowg przestrzen dla samorealizacji.

%8 Rozporzagdzenie Ministra Edukacji Narodowej z dnia 9 sierpnia 2017 w sprawie warunkow
organizowania ksztalcenia, wychowania i opieki dla dzieci i mlodziezy niepetnosprawnych,
niedostosowanych spotecznie i zagrozonych niedostosowaniem spotecznym, s. 1-6.
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2.2. Program nauczania przedmiotu muzyka w szkolnictwie ponadpodstawowym

Wiadomosci 1 umiejetnosci, jakie powinien zdoby¢é wuczen szkotly
ponadpodstawowej okreslajg efekty uczenia si¢ ujete w postaci Polskich Ram
Kwalifikacji®®. Dziatalno$¢ edukacyjna szkoly organizowana jest na podstawie szkolnych
programéw  nauczania  oraz programéw  wychowawczo-profilaktycznych.
Oba te dokumenty tworzg komplementarny obraz szeregu zadan dydaktyczno-
wychowawczych placowki®. Konsekwentne przestrzeganie wytycznych i ich realizacja
to zadania nauczycieli uczacych na danych etapach edukacyjnych, obowigzkiem

dyrektora jest natomiast sprawowanie nadzoru nad realizacja wymienionych zadan®’.

Na potrzeby niniejszej dysertacji jak rowniez odnoszac si¢ do wlasnych
doswiadczen zawodowych opisuj¢ program nauczania muzyki autorstwa Malgorzaty
Rykowskiej, ktory obowigzuje wraz z Muzyka. Podrecznik dla szkoly ponadpodstawowej
wydawnictwa Operon. Na chwile przed rozpoczeciem roku szkolnego 2026/2027 jest to
wcigz jedyna dostgpna na rynku publikacja, z ktorej moga korzystaé uczniowie
1 nauczyciele. Wsparcie dla prowadzacego w projektowaniu, przygotowaniu i organizacji
zaje¢ stanowi dotgczony do podrecznika plan dydaktyczny oraz plan wynikowy.
Materiaty dostepne sa w wersji cyfrowej, mozna je z latwoscig modyfikowaé wedle

wiasnych potrzeb®,

2.2.1. Analiza tresci programu nauczania

Program nauczania muzyki w liceum stanowi kontynuacj¢ dziatan dydaktycznych
prowadzonych w szkole podstawowej. Jego celem jest rozwijanie wrazliwosci
estetycznej ucznidw, poprzez kontakt z muzyka na zywo ksztaltowanie umiejetnosci

budowania wypowiedzi i wydawania wlasnych opinii na temat stuchanych dziel, jak

%9 Ustawa z dnia 22 grudnia 2015r. o Zintegrowany, Systemie Kwalifikacji, s. 5-7.

80 Rozporzadzenie Ministra Edukacji Narodowej z dnia 30 stycznia 2018r. w sprawie podstawy
programowej ksztatcenia ogdlnego dla liceum ogolnoksztatcacego..., s. 6.

61 Rozporzadzenie Ministra Edukacji Narodowej z dnia 30 stycznia 2018r. w sprawie podstawy
programowej ksztatcenia ogdlnego dla liceum ogolnoksztatcacego.. ., s. 4-6.

82 M. Rykowska, Muzyka. Program nauczania dla szkét ponadpodstawowych (liceum i technikum),
https://operon.pl/Oferta/Liceum-i-technikum/Muzyka [dostep: 30.07.2025r.]
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roéwniez zachecanie ucznidow do swiadomego korzystania z dorobku rodzimej i §wiatowe;j

kultury muzycznej®3.

Zgodnie z zalozeniami programu ma on charakter otwarty i nie wyczerpuje
w pelni podejmowanych tematow co umozliwia prowadzacemu wprowadzanie
modyfikacji, uzupethianie tresci o dodatkowe informacje z zakresu teorii czy historii
muzyki, ale takze pozwala na swobodny dobér repertuaru wokalnego, instrumentalnego
lub propozycji do stluichania muzyki. W mojej ocenie, jako czynnego nauczyciela,
taki uktad programu nauczania jest bardzo komfortowym rozwigzaniem, poniewaz biorac
pod uwage predyspozycje ucznidw, poziom ich zaangazowania czy zdolnosci
muzycznych moge decydowac o tym w jakim stopniu wykorzystam propozycje zawarte

w podreczniku 1 programie ksztalcenia.

W przypadku milodych $piewakow, posiadajacych szczegodlne uzdolnienia,
dowolnos¢ wyboru przykltadow muzycznych, ktore beda stanowity punkt wyjscia dla
rozwoju umiejetnosci wokalnych niezwykle utatwia prace, Moge wybra¢ utwory,
ktore w mojej ocenie sg warto$ciowe w aspekcie rozwijania zdolnosci wokalnych, ale tez
i takie, ktore za sprawag swego gatunku, stylu czy tre$ci sg bliskie mlodziezy.
Dalsza praca nad utworem i jego interpretacja jest nieco latwiejsza gdy chorzysta
opanowat pod wzgledem pamigciowym znajomos¢ tekstu i melodii, nawet jesli odbyto

si¢ to metodg ze shuchu, a nie przy pomocy nut.

Program nauczania 1 treSci ksztalcenia zostaly ujete w dziewieciu dziatach
programowych zatytulowanych kolejno: Na wielkiej scenie; Spiewaé kazdy moze;
Upowszechnianie kultury muzycznej; Taniec — poezja cial; Multimedia i ich zasieg;
Gatunki i style muzyczne; Z galerii gwiazd; Fonografia — dzwick z nos$nika; Muzyka
wypehij czas. Kazdy dziat ma przypisane cele oraz zakres wiedzy 1 umiejetnosci jakie
powinien opanowa¢ uczen. Czas przewidziany na realizacje¢ poszczegdInych tematdw to

jedna jednostka lekcyjna (45 minut).

8 M. Rykowska, Muzyka. Program nauczania dla szkét ponadpodstawowych (liceum i technikum),
Wydawnictwo Operon, Gdynia 2019, s. 3.
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W tabeli nr 1 przedstawiam spis dzialow programowych wraz
z przyporzadkowanymi tematami lekcji®*. Dodatkowe materiaty w postaci tabel

z akordami gitarowymi oraz slowniczek pojeé¢ znajduja sie na koncu podrecznika®,

Tabela nr 1 Spis dzialéw programowych wraz z tematami lekcji

Lp. Dzial programowy: Tematy:

1. | Na wielkiej scenie 1. Wokot koncertu

2. Opera — widowisko 4D na zywo

3. Operetka i teatr muzyczny — eksplozja lekkos$ci

4. Musical ruch 1 dzwigk

2. | Spiewaé kazdy moze 1. Glos jako instrument

2. W drodze do niepodlegtosci

3. Recital i wystep

4. Muzyka na Boze Narodzenia — kolgdy

1 pastoratki

3. | Upowszechnianie kultury 1. Filharmonia w kazdym calu

muzycznej
2. Domy kultury — atom kultury

3. Studia nagraniowe i radiowe — nieograniczone

mozliwo$ci nagrywania muzyki

4. Domowe studia nagran — fabryka muzyki

w domu

8 M. Rykowska, Z. Szatko, Muzyka. Podrecznik dla szkét ponadpodstawowych, Wydawnictwo Operon,
Gdynia 2019, s. 3-5.
6 1bidem, s. 207-216.
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Taniec — poezja ciat

1. Kilka stow o tancu

2. Tance innych narodow

3. Tance towarzyskie

Multimedia i ich zasieg

1. Muzyka filmowa

2. Sztuka — z potrzeby tworzenia

3. Multimedia a sztuka

4. Multimedia a nauka

5. Multimedia a rozrywka

Gatunki i style muzyczne

1. Muzyka religijna — gospel i nie tylko

2. Jazz — przygoda w podrézy przez muzyke

3. Jazz — nowoczesno$é

4. Muzyka rozrywkowa — na poczatku byt...

rock and roll

5. Muzyka komputerowa i nowe gatunki

muzyczne

6. Polska muzyka ludowa i folk

7. Poezja $piewana

Z galerii gwiazd

1. Gwiazdy, ktore nie bledng

2. ,,Dinozaury” polskiego rocka

Fonografia — dzwigk

z no$nika

1. Tak bylo

2. Tak jest
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3. Reklama, muzyka i media

9. | Muzyka wypehnij czas 1. Utwory instrumentalne

2. Utwory wokalne

3. Kanony

Pierwszy dziat programowy Na wielkiej scenie obejmuje cztery tematy lekcyjne.
Cele glowne to zachgcanie uczniow do stuchania koncertéw muzycznych oraz rozwijanie
w nich checi do uczestniczenia w zyciu kulturalnym swojej miejscowosci lub regionu®®.

W obszarze wiedzy teoretycznej zaklada si¢, ze uczniowie opanujg znajomos¢
poje¢ takich jak koncert, playback, koncert charytatywny. W odniesieniu do widowiska
operowego, beda potrafili wymieni¢ elementy opery, objasni¢ czym jest opera, akt,
libretto, aria, recytatywy, bel canto, opera seria i opera buffa. Ponadto bedg wymieniali

nazwiska czotowych tworcow opery, musicalu i ich najpopularniejsze dzieta.

W obszarze rozwijania umiejetnosci praktycznych zaklada si¢, ze uczniowie beda
potrafili samodzielnie korzysta¢ z roznorodnych warto$ciowych zrodet wiedzy, w tym
z zasobow internetowych, w celu poszerzania wiadomos$ci dotyczacych muzyki
1 instytucji kultury. Beda rowniez formulowali wlasne 0sady i1 opinie na temat
wystuchanych koncertéw oraz utwordw muzycznych rozwijajgc tym samym umiejetnosé
$wiadomego i krytycznego odbioru muzyki. W odniesieniu do widowiska operowego
uczniowie beda potrafili wymieni¢ jego podstawowe elementy oraz wskazaé
podobienstwa i1 rdznice pomigdzy opera a operetkag. Rozwing roOwniez umiej¢tnose
rozpoznawania ~w utworach  poszczegolnych rodzajow  glosow  ludzkich.
Istotnym  elementem  ksztalcenia  bedzie takze  przygotowanie  uczniow
do $wiadomego uczestnictwa w zyciu kulturalnym poprzez przyswojenie zasad

kulturalnego zachowania w operze oraz innych instytucjach kultury®’.

8 M. Rykowska, Muzyka. Program nauczania dla szkét ponadpodstawowych..., s. 8.
67 1bidem, s. 8.
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Ponadto uczniowie beda potrafili rozréznia¢ i charakteryzowaé poszczegdine
instytucje kultury oraz samodzielnie wyszukiwa¢ w Internecie informacji dotyczacych
ich dziatalno$ci, m.in. na temat repertuaru teatrow muzycznych. Zaktada si¢ rowniez
rozwijanie kompetencji w zakresie tworzenia i prezentowania tresci multimedialnych
poprzez samodzielne przygotowywanie prezentacji multimedialnych. W obszarze
technologii muzycznych uczniowie poznaja i beda potrafili wykorzystywac legalne

programy shuzace do nagrywania, edycji oraz miksowania muzyki®®.

Drugi dzial programowy Spiewaé kazdy moze zawiera cztery tematy lekcyjne.
Tresci ksztalcenia koncentrujg si¢ wokot zagadnien zwigzanych z glosem ludzkim jako
instrumentem muzycznym, dziatalno$cig artystyczng mtodych wokalistow, organizacja
recitalu 1 wystepu plenerowego oraz tradycja muzyczng zwigzang z okresem Bozego
Narodzenia. Istotnym elementem dziatlu jest rowniez realizacja projektu poswigconego

upamigtnieniu rocznicy odzyskania przez Polske niepodleglosci.

W obszarze wiedzy teoretycznej zaktada sie, ze uczniowie opanujg znajomos$é
programow 1 plikéw komputerowych wykorzystywanych do §piewu oraz poznajg zadania
ZAIKS-u zwigzane z ochrong praw autorskich i dzialalnoscig na rzecz twoércow. Ponadto
beda wymieniali programy telewizyjne promujgce mtodych wokalistow, a takze poznajg

forme muzyczna recitalu oraz zasady jego organizac;ji®.

W kontekscie rozwijania umiejetnosci praktycznych uczniowie beda potrafili
korzysta¢ z programoéw 1 plikbw komputerowych przeznaczonych do $piewu,
wykorzystujac je w pracy nad wlasng aktywnos$cig muzyczng. Istotnym elementem
ksztalcenia bedzie rowniez rozwijanie umiejgtnosci pracy projektowej poprzez
samodzielne opracowanie projektu upamigtniajgcego rocznice odzyskania przez Polske
niepodleglosci. Uczniowie beda takze potrafili przygotowaé scenariusz recitalu,
uwzgledniajac jego specyfike oraz zasady organizacji tego rodzaju wydarzenia

artystycznego’®.

8 M. Rykowska, Muzyka. Program nauczania dla szkét ponadpodstawowych..., s. 8
% 1bidem, s. 9.
0 1bidem.
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W odniesieniu do tradycji muzycznych zwigzanych z okresem Bozego
Narodzenia uczniowie rozwing umiej¢tno$¢ rozpoznawania 1 rozrdzniania
charakterystycznych cech koledy i pastoratki wskazujac pomiedzy nimi najwazniejsze

réznice’L.

W kolejnej czesci podrecznika zatytulowanej Upowszechnianie kultury muzycznej
znalazty si¢ cztery tematy. Podejmowane tresci koncentruja si¢ wokot dziatalnosci
instytucji kultury i miejsc zwigzanych z upowszechnianiem muzyki takich jak
filhnarmonie, domy kultury oraz studia radiowe i nagraniowe. Waznym elementem dziatu
jest rowniez przyblizenie uczniom mozliwosci wspolczesnych technologii muzycznych
oraz zasad funkcjonowania domowego studia nagran w taki sposob, by docelowo

zacheci¢ ich do podejmowania samodzielnych prob rejestracji i edycji dzwigku.

Odnoszac si¢ do wiedzy teoretycznej zaklada sie, ze uczniowie poznajg zakres
dziatania 1 podstawowe funkcje filharmonii oraz beda potrafili wymieni¢ nazwiska
stynnych dyrygentoéw. Ponadto zapoznaja si¢ z dzialalnoscia doméw kultury oraz rolg
animatoréow kultury w upowszechnianiu aktywnoS$ci artystycznej i muzyCznej.
Uczniowie poznajg funkcje studia nagraniowego i radiowego, a takze wymienig
przyktady nowoczesnych sal koncertowych. Istotnym elementem ksztalcenia bedzie
roOwniez opanowanie podstawowych poje¢ zwigzanych z obrobka muzyki, pozwalajacych
na lepsze zrozumienie wspolczesnych procesow tworzenia i przetwarzania materiatu

dzwigkowego’?.

Rozwijaniu umiejetnosci praktycznych shuzy¢ bedzie przede wszystkim poznanie
1 wlasciwe stosowanie terminologii zwigzanej ze wspdlczesng technologia muzyczna.
Uczniowie beda potrafili wyjasni¢ pojecia takie jak audiofil, akustyka i mastering,
a nastepnie wykorzysta¢ zdobyta wiedze¢ w praktycznej pracy z materiatem muzycznym.
W ramach rozwijania kompetencji technologicznych beda rowniez wykorzystywali
legalne programy shizace do nagrywania, edycji oraz miksowania muzyki, poznajac tym

samym mozliwosci samodzielnego tworzenia i opracowywania nagran audio .

L M. Rykowska, Muzyka. Program nauczania dla szkét ponadpodstawowych..., s. 9.
"2 1bidem, s. 9-10.
"3 1bidem.
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Na dziat programowy Taniec — poezja ciat sktadajg si¢ trzy tematy poswigcone
réznorodnym formom ekspresji tanecznej. Tresci koncentruja si¢ wokot podstawowych
zagadnien zwigzanych z tancem, jego odmianami charakterystycznymi dla réznych
narodow oraz wspotczesnymi formami aktywnos$ci tanecznej. Elementem dziatu jest
roéwniez zwrocenie uwagi na taniec jako forme artystycznego wyrazu, w ktorej ruch ciala

pozostaje $cisle powiazany z muzyka’*.

Odnoszac si¢ do wiedzy teoretycznej uczniowie poznajg programy telewizyjne
promujace taniec oraz zapoznaja si¢ z wybranymi tancami charakterystycznymi dla
innych naroddw (wybrane tance stowianskie, latynoamerykanskie, potudnia Europy).
Procz tego poznaja rodzaje tanca wspolczesnego, co pozwoli im dostrzec réznorodnosé
jego form oraz sposobow wykorzystania ruchu jako s$rodka artystycznej ekspres;ji.
Podejmowane na lekcjach zadania beda rozwijaly $wiadomo$¢ rdéznic pomigdzy

poszczegOlnymi odmianami tanca oraz ich kulturowym i artystycznym charakterem.

Zdobyta wiedza zostanie uzupetniona o umiejetnosci pozwalajace uczniom na
bardziej $wiadome rozpoznawanie i charakteryzowanie réznych form tanecznych.
Uczniowie bedg potrafili wymieni¢ tance towarzyskie, wyjasni¢ pojecie muzyki etniczne;j
oraz wyrdzni¢ wspoélczesne tance (breakdance, jazz, funky, dancehall, discodance,
afrodance i new style). Praktyczny wymiar omawianych tre$ci stanowi¢ bedzie rowniez
nauka podstawowego kroku tanca wspolczesnego, dzigki ktorej uczniowie beda mogli
wykorzysta¢ zdobyta wiedze w bezposredniej aktywnosci ruchowej 1 doswiadczy¢

zwiazku pomiedzy muzyka a ekspresja ciata”.

Piaty dziat programowy Multimedia i ich zasieg obejmuje pie¢ tematow
poswigconych zwigzkom muzyki ze sztuka, filmem, naukg oraz wspodtczesnymi formami
rozrywki. Podejmowane zagadnienia pozwalaja przyjrze¢ si¢ mozliwosciom, jakie
stwarzaja multimedia w zakresie tworzenia, prezentowania i odbioru tresci artystycznych,
edukacyjnych oraz rozrywkowych. Szczegdlne miejsce zajmuje muzyka filmowa,

roznorodne dziedziny sztuki (muzyka, poezja, dramat, taniec)’®, a takze wspolczesne

"4 M. Rykowska, Muzyka. Program nauczania dla szkét ponadpodstawowych..., s. 10.
> M. Rykowska, Z. Szatko, Muzyka. Podrecznik dla szkdét ponadpodstawowych..., s. 80-93.
"6 1bidem, s. 104.
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sposoby wykorzystywania multimediow w edukacji 1 dzialalno$ci artystycznej.

Dopehieniem omawianych tresci jest sztuka sceniczna w postaci kabaretu?”.

Nawigzujac do wiedzy teoretycznej uczniowie poznaja funkcje i role Sciezki
dzwigckowej w filmie, zwracajac uwage na jej znaczenie W budowaniu nastroju oraz
wzbogacaniu przekazu obrazu. Ponadto beda definiowali i wymieniali rodzaje sztuki,
a takze zapoznaja si¢ z nowoczesnymi multimediami stosowanymi w edukacji.
Uzupetnieniem zdobywanej wiedzy bedzie poznanie formy kabaretu jako przyktadu

sztuki scenicznej wykorzystujacej roznorodne $rodki wyrazu artystycznego’®.

Planowane dziatania praktyczne majg obejmowac rejestrowanie i edytowanie
muzyki, a takze nabywanie umiej¢tnosci jej miksowania. Uczniowie bedg potrafili
wyjasni¢ pojecia zwigzane z czerpaniem inspiracji z réznych dziedzin sztuki, takich jak
muzyka, malarstwo i architektura. Te czynnosci majg prowadzi¢ do budowania wsrod
milodziezy §wiadomosci, ze sztuka i jej roznorodne formy mogg si¢ wzajemnie przenikac,
oddziatywac na siebie, a wspoétistnienie réznych obszaréw tworczosci moze wptywac na

proces powstawania nowych dziet’®.

Elementem dziatu jest tez poznanie form artystycznej ekspresji z zastosowaniem
multimediow takich jak happening, event czy performance. Uczniowic beda
przygotowywali prezentacje multimedialne majace na celu formulowanie przekazu
poprzez dobdr i faczenie roznych technik wyrazu. Wykonywanie tego rodzaju zadan przy
zastosowaniu formy pracy grupowej bedzie okazjg do ksztaltowania m.in. kompetencji

organizacyjnych, komunikacyjnych i relacyjnych®.

W szostym rozdziale Gatunki i style muzyczne znajduje si¢ siedem tematow
poswigconych roznorodnym gatunkom i stylom muzycznym zaréwno o charakterze
historycznym jak i wspotczesnym. Podejmowane zagadnienia prowadza ucznidow przez
histori¢ 1 rozwdj muzyki religijnej, jazzu, muzyki rozrywkowej, komputerowej oraz

nowych gatunkéw muzycznych. W programie znalazta si¢ takze polska muzyka ludowa

" M. Rykowska, Muzyka. Program nauczania dla szkét ponadpodstawowych..., s. 10-11.

8 1bidem.

™ 1bidem.

8 M. Rykowska, Z. Szatko, Muzyka. Podrecznik dla szkét ponadpodstawowych..., s. 109-117.
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I folk oraz poezja $piewana, dzigki czemu uczniowie poznaja réznorodne sposoby

ksztattowania muzycznej wypowiedzi®!,

Nawigzujac do wiedzy teoretycznej uczniowie poznajg historie muzyki religijnej,
histori¢ powstania jazzu, a takze dowiedza si¢ kiedy 1 w jaki sposdb doszio do
wyodrebnienia si¢ jazzu nowoczesnego. Ponadto poznaja nowe gatunki muzyczne
inspirowane jazzem, co pozwoli im dostrzec jego wptyw na rozw6j wspolczesnej kultury
muzycznej.

W tym dziale programowym zawarto tez informacje na temat muzyki
komputerowej, sposobéw i narzedzi jej tworzenia. Co wigcej uczniowie zapoznajg sie
z takimi gatunkami muzyki jak folk i poezja Spiewana. Uzupetnienie rozdziatu stanowi
obraz tworcow i wykonawcow poezji $Spiewanej, co umozliwi uczniom lepsze

przyswojenie specyfiki tego gatunku oraz jego miejsca w polskiej kulturze muzycznej®?.

Rozwijanie kompetencji praktycznych obejmowa¢ bedzie rozpoznawanie
charakterystycznych cech muzyki gospel oraz podejmowanie aktywnosci wokalnej
w zespole, w tym w uktadzie trzyglosowym. Uczniowie bedg potrafili wyjasni¢ pojecie
improwizacji jazzowej, a takze rozpoznawa¢ muzyke rock and rollowa, dostrzegajac jej
charakterystyczne cechy brzmieniowe. Praktyczny wymiar omawianych tresci obejmie
wykorzystanie technologii komputerowych w procesie tworzenia muzyki. Uczniowie
nauczg si¢ zapisywa¢ nuty w dedykowanym ku temu programie oraz beda tworzyli

muzyke komputerowa®.

Omawiany dziat programowy i zaplanowane czynno$ci dydaktyczne maja na celu
zwrdcenie uwagi uczniow na zwigzki pomigdzy tradycja muzyczng a jej wspolczesnymi

przeksztalceniami®?,

Siodmy dzial programowy Z galerii gwiazd zawiera dwa tematy poswigcone
sylwetkom najwazniejszych postaci muzyki rozrywkowej oraz wykonawcom, ktorzy
zapisali si¢ w historii polskiej sceny muzycznej. Prezentowane informacje pozwalaja
uczniom przyjrze¢ si¢ tworczosci $wiatowych gwiazd muzyki rozrywkowej, a takze

pozna¢ przedstawicieli polskiego rocka. Szczegdlne miejsce zajmuje gatunek big-bitu

81 M. Rykowska, Muzyka. Program nauczania dla szkét ponadpodstawowych..., s. 11-12,
8 1bidem.
8 1bidem.
8 1bidem.
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oraz jego wykonawcy, ktorych dziatalno$¢ stanowi czes$¢ historii polskiej muzyki

rozrywkowe;j®®.

W obszarze wiedzy teoretycznej uczniowie poznajg nazwiska Swiatowych gwiazd
muzyki rozrywkowej, zwracajagc uwage na znaczenie ich tworczosci dla rozwoju
1 popularyzacji poszczegdlnych gatunkéw muzycznych. Ponadto zapoznaja si¢
z gatunkiem muzycznym big-bitem oraz jego najwazniejszymi wykonawcami, co
pozwoli im lepiej zrozumie¢ przemiany zachodzace w polskiej muzyce rozrywkowej i jej
zwiazki z kulturg muzyczng drugiej polowy XX wieku®. Zdobywana wiedza zostanie
uzupelniona o umiejgtnos¢ postugiwania si¢ podstawowa terminologia zwigzang
z funkcjonowaniem wspotczesnej muzyki rozrywkowej. Uczniowie beda potrafili
wyjasni¢ pojecie rynku fonograficznego, a takze wymieni¢ nazwy zespotdw rockowych.
Podejmowane zagadnienia pozwola im dostrzec znaczenie wykonawcow 1 zespotow
w ksztattowaniu poszczeg6lnych nurtow muzyki rozrywkowej oraz lepiej orientowac sie

w réznorodnosci stylistycznej dwczesnej muzyki®’.

W ésmym dziale programowym zatytulowanym Fonografia — dZzwiek z nosnika
umieszczono trzy tematy poswigcone rozwojowi sposobéw  rejestrowania,
przechowywania i odtwarzania muzyki. W podreczniku ukazano swoistg o$ czasu, tak by
uczniowie mogli przesledzi¢ jak na przestrzeni lat zmieniaty si¢ urzadzenia
wykorzystywane do odbioru muzyki. Ciekawy element, ktory z reguty jest nieczwykle
interesujacy dla mlodziezy to zwigzki pomiedzy muzyka a reklamg i mediami oraz

znaczenie przekazu reklamowego w popularyzowaniu twdrcow i wykonawcow muzyki®e,

W obszarze wiedzy teoretycznej uczniowie poznaja pojecie fonografii oraz
zapoznajg si¢ z zasadami dziatania ptyty kompaktowej. Ponadto poznaja funkcjonalnos¢
cyfrowych odtwarzaczy muzyki i innych urzadzen cyfrowych wykorzystywanych do
odtwarzania oraz odbioru muzyki. W$rod omawianych zagadnien bedzie rdéwniez

poznanie roli reklamy w promowaniu tworcow i wykonawcdw muzyki, co pozwoli

8 M. Rykowska, Muzyka. Program nauczania dla szkét ponadpodstawowych..., s. 11-12,
8 1bidem.
87 1bidem.
8 1bidem.
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uczniom dostrzec znaczenie wspolczesnych mediow w ksztaltowaniu popularnosci

artystow i ich tworczosci®®.

Rozwijanie kompetencji praktycznych obejmuje poznawanie wspotczesnych
urzadzen cyfrowych oraz nabywanie umiejetnosci ich obstugi. Uczniowie beda potrafili
wymieni¢ wybrane urzadzenia wykorzystywane do odbioru muzyki, a takze postugiwaé
sic nimi W praktyce. Dzialania obejmujg samodzielne wykonanie reklamy
multimedialnej, dzigki czemu uczniowie beda mogli wykorzysta¢ zdobyta wiedze
w praktyce oraz pozna¢ mozliwosci faczenia obrazu, dzwigku i innych srodkow przekazu

w komunikacji medialnej®.

W ostatnim, dziewigtym dziale programowym Muzykq wypetnij czas znalazly sie
trzy tematy poswigcone formom aktywnosci muzycznej zwigzanym z wykonywaniem
utworow instrumentalnych, wokalnych oraz kanondéw. Podejmowane tresci koncentrujg
si¢ zarOwWno na poszerzaniu znajomosci literatury muzycznej jak i na rozwijaniu
umiejetno$ci  wspolnego muzykowania. Zadania proponowane w tym dziale
ukierunkowane sg na ksztalttowanie aktywnej postawy wobec tworzenia muzyki poprzez
wykonawstwo utworéw o zréznicowanym charakterze, tematyce i stopniu trudnoséci®.

Uczniowie poznajg literatur¢ muzyczng reprezentujgcg rozne gatunki oraz
zapoznaja si¢ z zasadami wspolnego muzykowania. Poznajg réwniez utwory
o réznorodnej tematyce co ma na celu ukazanie tego jak bogaty potrafi by¢ repertuar

wokalny i wokalno-instrumentalny®?.

Rozwijanie kompetencji praktycznych wigzaé si¢ bedzie z wykonawstwem
utwordéw instrumentalnych o zréznicowanym stopniu trudnosci. Uczniowie beda
podejmowali aktywno$¢ muzyczng w grupach rozwijajac umiejetnos¢ muzykowania
zespotowego. Szczegdlnie interesujacym elementem tego dziatu jest praca glosem i $piew
w kanonie. Zgodnie z zalozeniami programu uczniowie beda potrafili wykonywac utwory
dwu- lub trzyglosowe, a nawet czterogtosowe®. Moze to stanowi¢ spore wyzwanie dla

miodziezy majac na wzgledzie naturalne predyspozycje glosowe, jako$¢ stuchu

8 M. Rykowska, Muzyka. Program nauczania dla szkét ponadpodstawowych..., s. 12-13.
% Ibidem.

% Ibidem, s. 13.

%2 |bidem.

% Ibidem.
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muzycznego, umiej¢tnos¢ zapamigtywania i powtarzania melodii glosem czy kwestie
zwigzane z intonacja 1 utrzymaniem prawidlowego brzmienia wzgledem

pozostatych glosow.

2.2.2. Planowane wymagania stawiane uczniom w zakresie wychowania

Wychowanie muzyczne nie ogranicza si¢ wylacznie do ksztalcenia kompetencji
artystycznych, obejmuje takze rozwijanie postaw spotecznych, kulturowych, oddziatuje
na wrazliwo$¢ miodych ludzi i poczucie odpowiedzialno$ci za wlasny rozwo;.
Formutowane w programie nauczania wymagania w zakresie wychowania mozna
przypisa¢ do obszaréw zwigzanych z aktywno$cig ucznia, wspOlpraca w grupie,
swiadomoscig kulturowa 1 narodowa, ksztaltowaniem wrazliwosci artystycznej oraz

uczestnictwem w zyciu kulturalnym.

Pierwszg grupe stanowig wymagania zwigzane z aktywnoscig, samodzielno$cia
i zaangazowaniem ucznia w proces dydaktyczny. Zgodnie z zalozeniami programu
nauczania przewiduje si¢, ze uczen bedzie cechowat si¢ pozytywng motywacja do udziatu
w zajeciach oraz aktywng postawg wzgledem realizowanych zadan. Bedzie samodzielnie
wykonywat powierzone zadania, brat aktywny udzial w ¢wiczeniach, angazowal si¢
w prace projektowa oraz podejmowal wlasne inicjatywy w obszarze m.in. tworzenia
1 stuchania muzyki, by mobilizowal nie tylko siebie ale tez réwiesnikow do
podejmowania roznorodnych aktywnosci i zachgcal ich do $wiadomego
wykorzystywania swoich mozliwosci tworczych. Uczen powinien realizowaé wlasne
pomysty oraz dokonywaé¢ samooceny podejmowanych dziatan, co sprzyja rozwijaniu

samodzielno$ci, odpowiedzialnosci i $wiadomosci wzgledem wiasnych predyspozycji®.

Kolejnym celem wychowawczym na lekcjach muzyki jest ukierunkowanie na
ksztattowanie kompetencji spotecznych oraz umiejgtnosci wspotpracy. Uczen powinien
pracowa¢é w  grupie, wspdlnie muzykowa¢ oraz aktywnie uczestniczy¢
w przedsiewzigciach wymagajacych wspoldziatania. W tym obszarze nalezy skupic¢ si¢
na rozwijaniu umiejetnosci komunikowania si¢ i nawigzywania kontaktow z nowymi

osobami. Podejmowane czynno$ci powinny ksztattowac poczucie odpowiedzialno$ci za

% M. Rykowska, Muzyka. Program nauczania dla szkét ponadpodstawowych..., s. 13-14.
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powierzone zadania oraz niejako wymuszaé¢ dbatos$¢ o efekt koncowy wspolnej pracy.
Muzykowanie zespotowe i realizacja projektow stajg si¢ tym samym nie tylko forma
aktywnoS$ci artystycznej, ale takze szansg na rozwijanie umiejetnosci wspolpracy,

wzajemnego wsparcia i odpowiedzialnosci za dziatania podejmowane w grupie®.

Z mojego doswiadczenia zawodowego wynika, ze to bardzo istotny element lekcji
muzyki i emisji glosu, by uczniowie wraz z prowadzacym okazywali sobie szacunek,
darzyli si¢ zaufaniem 1 budowali przekonanie, ze kazdy czlonek zespotu klasowego ma
swoja role, a przydzielony zakres zadan ma znaczenie dla efektu finalnego w postaci
wspdlnie wykonanego repertuaru. Gdy w zespole brakuje poczucia jedno$ci, sympatii
1 atmosfery, ktora zjednuje milodych Iudzi trudno o zadowalajace efekty czy to

edukacyjne czy wychowawcze.

Nastepny obszar wymagan odnosi si¢ do ksztaltowania §wiadomosci kulturowe;j
i narodowej. Uczen powinien dostrzega¢ warto$¢ kultury muzycznej swojego kraju,
w tym kultury ludowej oraz mie¢ $wiadomos$¢, ze jest ona fundamentalng czescig
dziedzictwa narodowego. Zaklada si¢ rowniez, ze bedzie on potrafil scharakteryzowac
i dostrzec warto$¢ wysitku etnografow i etnologdbw na rzecz zachowania
I upowszechniania dziedzictwa kulturowego, co zwigzane jest z budowaniem Szacunku
wobec kultury i tradycji ojczyzny i innych narodoéw, a takze wdrazaniem do
podejmowania dyskusji na temat odmiennosci kulturowej. Uczen powinien z szacunkiem
odnosi¢ si¢ do symboli narodowych oraz historii swojego kraju, rozwijajac tym samym

poczucie przynaleznosci kulturowej i §wiadomosé znaczenia dziedzictwa narodowego®.

Dalsza cze¢$¢ wymagan 0 charakterze wychowawczym stanowi rozwijanie
wrazliwos$ci artystycznej 1 ksztaltowanie postawy $wiadomego odbioru muzyki oraz
innych dziedzin sztuki. Uczen powinien doceniaé¢ znaczenie tworczosci kompozytorow
oraz ocenia¢ ich zashigi dla rozwoju muzyki §wiatowej jak réwniez dostrzega¢ walory
artystyczne dziet stynnych kompozytorow. Zaktada si¢ rOwniez rozwijanie umiej¢tnosci
dyskutowania na temat walorow artystycznych muzyki oraz kwestii zwigzanych z kultura
wysoka. Uczen powinien docenia¢ warto$¢ sztuki, a takze z szacunkiem odnosi¢ do
tworcow jak i odbiorcow muzyki majac na uwadze odmienne upodobania w tym zakresie.

W kontekscie omawianych wymagan istotne staje si¢ stwarzanie przestrzeni do debaty

% M. Rykowska, Muzyka. Program nauczania dla szkét ponadpodstawowych..., s. 13-14.
% 1bidem.
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1 aktywne uczestnictwo uczniow w dyskusjach dotyczacych wlasnych zainteresowan
muzycznych, co sprzyja ksztaltowaniu umiej¢tnosci wyrazania 1 uzasadniania

indywidualnych opinii na temat muzyki i kultury®’.

Wychowawcza rola zaje¢ artystycznych przewiduje podejmowanie dziatan
majacych na celu rozwijanie w$rdéd uczniow postawy swiadomego odbioru dobr kultury
oraz dostrzegania tych dziet i gatunkow muzycznych, ktére uznawane sg za wartosciowe,
z ktorymi kontakt przyczynia si¢ do ksztaltowania poczucia estetyki 1 gustu.
Okazjg ku temu jest bierne i czynne uczestnictwo w koncertach i przedstawieniach
muzycznych®®. Uczniowie powinni orientowaé¢ sie w wydarzeniach kulturalnych
odbywajacych si¢ zarowno w kraju jak 1 na Swiecie a takze, jesli to mozliwe, uczestniczy¢
w nich, bowiem tylko bezposredni kontakt ze sztukga pozwala na osiggniecie wyzej
wymienionych celow. Co wigcej, dzigki tego typu przezyciom miodzi ludzie majg
sposobno$¢ pozna¢ 1 przyswoi¢ zasady odpowiedniego zachowania si¢ podczas
koncertow czy spektakli muzycznych budujac przekonanie, ze uczestnictwo w kulturze
wigze si¢ nie tylko z przezyciami estetycznymi, ale jest swego rodzaju wyzwaniem by
swag postawa okaza¢ szacunek nie tylko wobec twoércow, ale tez i1 pozostatych

uczestnikéw wydarzenia.

Kolejny aspekt wychowania stanowi ksztaltowanie odpowiedzialnoSci
za przestrzeganie zasad etycznych zwigzanych z dzialalno$cig artystyczna.
Uczen powinien wykazywacé si¢ dbaloScia o ochrone wilasnosci intelektualnej oraz
wizerunku, a takze rozumie¢ znaczenie poszanowania praw autorskich dzieta. Taka
postawa jest szczegdlnie istotna w obecnych warunkach powszechnego dost¢pu do sieci
Internet oraz medidw spotecznosciowych, gdzie mtodziez umieszcza rdznorodne tresci

1 udostgpnia materiaty innych uzytkownikow.

Opisywane powyzej aspekty wychowawcze tacza si¢ z rozwijaniem dojrzatosci
emocjonalnej i tworczej. Uczen powinien potrafi¢ wyraza¢ wlasne emocje oraz
umiejetnie  wykorzystywa¢ je w procesie odbioru 1 tworzenia muzyki.
Rozwijanie zainteresowan muzycznych poprzez udzial w koncertach, podejmowanie
wiasnych inicjatyw artystycznych oraz entuzjastyczne realizowanie wlasnych pomystow

sprzyjaja budowaniu indywidualnej ekspresji 1 tworczej aktywnos$ci. Jednocze$nie

9 M. Rykowska, Muzyka. Program nauczania dla szkét ponadpodstawowych..., s. 13-14.
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mozliwo$¢ wypowiadania si¢ na temat wilasnych preferencji muzycznych pozwala
uczniowi lepiej poznawaé wlasne potrzeby i zainteresowania®®. Waznym jest by na etapie
pracy z mlodzieza w szkole ponadpodstawowej uwzglednia¢ ich pomysty na to, co chca
realizowa¢ na lekcji, jaka problematyka sa zainteresowani a takze, jakiego rodzaju
inicjatyw chca si¢ podejmowaé. Otwartos¢ wobec ich propozycji, w mojej ocenie,
wpisuje si¢ w zalozenia programu nauczania, ktorego autorzy wskazuja iz nauczyciele
powinni uzupehia¢ tok lekcji o dodatkowa wiedze teoretyczng lub dziatania praktyczne
bowiem proponowane przez nich tresci 1 zadania s3 jedynie przykladem wdrazania
zalozen podstawy programowej i nie wyczerpuja w pelni tematyki planowanej do

realizacji w liceum na lekcjach muzyki.

Do dzialan o charakterze wychowawczym zalicza si¢ troska o zdrowie
i efektywne wykorzystanie czasu wolnego. Uczen powinien dba¢ o higiene stuchu i glosu
oraz stosowa¢ zasady prawidlowej emisji glosu, co ma szczegdlne znaczenie
w przypadku formy aktywnosci muzycznej jaka jest Spiew. Ponadto rozwijanie
zainteresowan muzycznych powinno prowadzi¢ do warto$ciowego 1 $wiadomego
wykorzystywania wolnego czasu. W tym ujeciu muzyka staje czescig stylu zycia, okazja
do rozwijania relacji rowiesniczych, ksztaltowania osobowosci

oraz formg aktywnego uczestnictwa w kulturze.

2.2.3. Procedury osiagania celow

Do podstawowych zatozen realizacji podstawy programowej przedmiotu muzyka
w szkole ponadpodstawowej nalezy rozbudzanie zamitowania do muzyki, rozwijanie
zainteresowan muzycznych uczniéw, a takze oddziatywanie na ich wrazliwo$¢ i poczucie
estetyki. Szereg dziatan ukierunkowanych na praktyke wykonawcza oraz stwarzanie
okazji do obcowania z muzyka na zywo majg na celu budowanie wiedzy i kompetencji
umozliwiajacych rzetelng oceng walorow artystycznych stuchanych dziet. Osiagnigcie
wymienionych celéw dydaktycznych i wychowawczych mozliwe jest gdy w czasie zajec¢
lekcyjnych jak i dodatkowych uczniowie bedg mieli szans¢ dzialania w ramach

dostepnych form aktywnos$ci muzycznej, a omawiane tresci beda przekazywane za

9 M. Rykowska, Muzyka. Program nauczania dla szkét ponadpodstawowych..., s. 13-14.
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sprawg metod i1 form pracy oraz metod aktywizujacych dopasowanych do tresci

i mozliwoéci $rodowiska klasowego'®.

W kwestii projektowania, przygotowania i organizacji zaje¢ nie bez znaczenia
pozostaje doswiadczenie 1 wiedza nauczyciela prowadzacego, jego umiejetnosé
obserwacji ucznidw, reagowania na ich potrzeby oraz otwarto$¢, pomystowos¢ wobec
trendow 1 wplywu mass medidw, za ktorymi podazaja uczniowie, ktére oddziatuja na

charakter ich zainteresowan, poczucie estetyki a takze na wizerunek mtodych ludzi.

Efektywno$¢ procesu nauczania-uczenia si¢ zalezna jest m.in. od tego, jakie
metody i formy pracy sa stosowane na lekcjach muzyki. W roku szkolnym 2025/2026
jednym z zalecen Podstawowych kierunkow realizacji polityki oswiatowej panstwa byto
wdrazanie oceniania ksztaltujagcego i metod aktywizujacych'®. Zapewne wielu
nauczycieli stosowalo je wczesniej gdyz na rynku wydawniczym dostepne byty
publikacje poswiecone temu zagadnieniu m.in. Ja i moj uczen pracujemy aktywnie.
Przewodnik po metodach aktywizujgcych (Brudnik Edyta, Moszynska Anna, Owczarska
Beata 2000), Metody aktywizujgce proces uczenia sie: czyli jak uczy¢ lepiej (Malgorzata
Taraszkiewicz 2002), Metody aktywizujgce w szkolnej i pozaszkolnej edukacji muzycznej.
Poradnik dla nauczycieli i animatorow (Urszula Bissinger-Cwierz 2019), Metody

aktywizujgce w ksztatceniu i doskonaleniu pedagogéw (Bogustaw Sliwerski 2022).

Autorzy programu nauczania podkreslajag znaczenie wykorzystywania metod
aktywizujacych jako formy pracy, ktora w znacznym stopniu przyczynia si¢ do
aktywno$ci uczniow i poziomu ich zaangazowania W proces przyswajania wiedzy!%.
Ponadto ten rodzaj pracy mobilizuje uczniow do czynnego udziatu w drodze do celu
jakim jest pozyskanie nowej wiedzy i informacji, a przejrzysty i czytelny opis
poszczegblnych etapOw pracy sprawia, ze przyswajanic nowych tresci nabiera
ciekawszego bardziej dynamicznego wymiaru. Uwazam, Ze to bardzo dobre rozwiazanie

w szczegoInosci w kontekscie pracy z mlodzieza, ktdra spedza bardzo duzo czasu online.

100 M. Rykowska, Muzyka. Program nauczania dla szkét ponadpodstawowych..., s. 15.
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Bardzo czesto w swojej pracy w szkole podstawowe;j jak i w liceum wykorzystuje
metody aktywizujagce. Owszem, wymaga to czasu potrzebnego na zaprojektowanie lekcji,
opracowanie materialow i dokladne zaplanowanie przebiegu metody, jednak efekt
w postaci zespolu klasowego aktywnie bioracego udziat w lekcji, rywalizacja ktora
pojawia si¢ miedzy grupami w dazeniu do jak najefektywniejszego wykonania
poszczegdlnych zadan, a co najwazniejsze, budowanie w uczniach samodzielnosci
i sprawczosci W dochodzeniu do wiedzy to dla mnie bardzo wazny aspekt nauczania,
ktory stwarza przestrzen by miodziez mogla doswiadczaé, poszukiwaé rozwigzan

i podejmowac decyzje, ktore prowadzg do osiggania zamierzonych celow.

Szeroki wachlarz dost¢gpnych metod aktywizujacych daje duza swobod¢ w ich
doborze w zalezno$ci od charakteru i tresci realizowanych zaje¢. Dzigki czemu
nauczyciel moze sigga¢ po rozwigzania, ktore w jego ocenie najbardziej odpowiadaja

celom lekcji, mozliwosciom poznawczym ucznidOw oraz ich tempu pracy.

W programie nauczania dotgczonym do podrgcznika muzyki dla liceum
wymieniono i dokonano charakterystyki wybranych metod aktywizujacych: projektu
edukacyjnego i muzycznego, dyskusji, dramy, burzy mézgow, portfolio. Wskazano takze
takie rozwigzania jak scenki muzyczne, konkursy muzyczne, elementy pantomimy

i przektady intersemiotyczne!®,

W dalszej czeSci programu nauczania autorzy odniesli si¢ do form aktywnosci
muzycznej jaka jest $piew 1 gra na instrumentach skupiajac si¢ na zaleceniach
dotyczacych tych obszarow podkreslajac, ze poziom trudnosci utwordw wokalnych jak
1 instrumentalnych powinien by¢ dostosowany do mozliwosci wykonawczych uczniow,
uwzgledniaé¢ sugestie mtodziezy i wpasowywaé si¢ w aktualne trendy muzyczne'®,

Cho¢ bez watpienia warto mie¢ na uwadze zainteresowania muzyczne uczniow,
by¢ przychylnym wobec ich propozycji i wykorzystywac je w procesie dydaktycznym,
nie uwazam by bylo to nadrzedne kryterium stanowigce o doborze repertuaru.
W mojej ocenie zdecydowanie wigksze znaczenie ma warto$¢ artystyczna i edukacyjna
proponowanego utworu, zarowno pod wzgledem warstwy tekstowej jak i muzyczne;.

Piosenka powinna nie tylko odpowiadaé zainteresowaniom milodziezy, ale przede

wszystkim nie$¢ warto$ciowy przekaz oraz stwarza¢ mozliwos¢ rozwijania konkretnych

103 M. Rykowska, Muzyka. Program nauczania dla szkét ponadpodstawowych..., s. 15.
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umiejetnosci muzycznych i wokalnych. Dobierajac repertuar warto zatem zastanowic sig,
czego dzigki danemu utworowi uczniowie bgda mogli si¢ nauczy¢ w zakresie emisji

glosu, prowadzenia frazy, intonacji czy poczucia rytmu, artykulacji i interpretacji.

Nauczyciel powinien na tyle dobrze zna¢ $rodowisko klasowe, z ktorym
wspOtpracuje by moc przewidzie¢ jakich trudno$ci moze przysporzy¢ uczniom
proponowany repertuar. Znaczenie ma miedzy innymi dobdr tonacji dostosowany do
mozliwosci glosowych miodziezy, wymagania glosowe wynikajace z przebiegu linii
melodycznej 1 jej amplitudy, rytmizacji tekstu, wspotbrzmienia melodii wzgledem
pozostalych glosow jak i akompaniamentu. Swiadomy dobor repertuaru pozwala uniknaé
sytuacji, gdy na etapie odczytywania zapisu nutowego realizacja tekstu wokalnie czy
instrumentalnie przysparza uczniom trudnosci, tgczy sie z nadmiernym obcigzeniem dla
glosu lub prowadzi do tego, ze uczniowie zaczynajg popetia¢ btedy w obszarze techniki

wykonawczej.

Dla mnie, jako nauczyciela emisji glosu w szkole ponadpodstawowej
najwazniejsza czescig kazdych zaje¢ sg ¢wiczenia emisyjne i ksztaltowanie, utrwalanie
prawidlowej postawy $piewaczej, CO W mojej ocenie, powinno stanowi¢ staly

1 obowigzkowy element lekcji poprzedzajacy wykonywanie repertuaru wokalnego.

Nie nalezy traktowac¢ ¢wiczen wylacznie jako krotkiego przygotowania glosu do
$piewania. Prawidlowo przeprowadzone ¢wiczenia wokalne stuzg miedzy innymi
pobudzeniu rezonatorOw, przygotowaniu aparatu glosowego do wysitku oraz
$wiadomemu postugiwaniu si¢ glosem. Przygotowanie emisyjne pehi szerszg funkcje
dydaktyczng w obszarze edukacji muzycznej, poniewaz rozwija shuch wysokos$ciowy
i harmoniczny, pomaga doskonali¢ poczucie intonacji, rozwija umiejetnos¢ czystego
intonacyjnie prowadzenia melodii wzgledem akompaniamentu jak i pozostatych glosow
oraz ksztattuje poczucie rytmu. W przypadku pracy zespolowej ma to szczegdlne
znaczenie, poniewaz uczen musi nie tylko kontrolowaé bieg $piewanej przez siebie
melodii, ale tez nabywa¢ do§wiadczenie 1 wiedzg, ktore pozwolg mu oceni¢ czy jego glos

wspotbrzmi pod wzgledem harmonicznym z pozostatymi glosami, a jesli nie, to co jest

tego przyczyna.
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Efektywnos$¢ zaje¢ muzyki i emisji glosu zalezna jest od warunkéw w jakich
odbywa si¢ proces nauczania-uczenia si¢. Pracowania powinna by¢ miejscem
wyposazonym nie tylko w niezbedne Srodki dydaktyczne i urzadzenia do odtwarzania
plikbw audiowizualnych, ale takze by¢ przestrzenig, w ktorej uczen ma okazje
doswiadcza¢ kontaktu z muzyka. Jej zasoby powinny umozliwiaé zdobywanie nowej
wiedzy i umiej¢tnosci praktycznych oraz realizowanie réznorodnych form aktywnosci

muzycznej%,

Gra na instrumentach pozwala uczniom na bezposredni kontakt z muzyka na
zywo, nawet jesli odbywa si¢ na poziomie prostych partytur rytmicznych czy
melodyczno-rytmicznych. Taka forma pracy z mlodzieza zazwyczaj spotyka si¢ z duzym
zaciekawieniem, pobudza ich motywacje 1 che¢ sprawdzenia swoich mozliwosci.
Podstawowe instrumentarium Orffa, keyboard czy aplikacje muzyczne takie jak
GarageBand lub Wirtualne pianino stajg si¢ fantastycznymi narzedziami, dzigki ktérym
uczniowie moga poznawac zjawiska muzyczne, stosowac poznang wiedz¢ w praktyce jak

i konfrontowac swoje wyobrazenia o tworzeniu muzyki z rzeczywistoscig.

Kolejna kwestia, ktéra decyduje o atrakcyjnosci zaje¢ to wyposazenie
1 wykorzystywanie w sali muzycznej cyfrowych urzadzen takich jak tablica
multimedialna, projektor, system umozliwiajacy odtwarzanie, nagta$nianie i rejestracje
dzwicku oraz komputer z oprogramowaniem DAW (Digital Audio Workstation).
Programy shuzace do zapisu nutowego, cyfrowej obrobki dzwieku czy tworzenia prostych
nagran moga znacznie przyczyni¢ si¢ do wzrostu atrakcyjnosci zaj¢¢, stworzy¢ warunki
ku rozwijaniu zainteresowan ucznidow zwigzanych z realizacjg materialow
audiowizualnych, ktére moga udostgpnia¢ w sieci, poszerza¢ wiedz¢ na temat tworzenia

tresci cyfrowych%,

Pracowania muzyczna powinna posiada¢ dostep do sieci Internet jak rowniez by¢
wyposazona w tradycyjne zrodla wiedzy takie jak stowniki muzyczne, opracowania
nutowe, fonotek¢ 1 filmoteke, plansze dydaktyczne, ilustracje tematyczne oraz

podreczniki, do ktorych uczniowie powinni mie¢ nieograniczonych dostep?’.
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Uwzglednianie w procesie nauczania-uczenia si¢ zardwno analogowych jak
i cyfrowych srodkéw dydaktycznych sprawia, ze uczniowie doskonalg umiejetnos¢ pracy
z roznymi wartosciowymi zrodlami wiedzy, ucza si¢ analizowania tresci i formutowania
whnioskéw, poszukiwania odpowiedzi na stawiane pytania, poszukuja odpowiednich
narzgdzi do rozwigzania problemoéw na jakie trafiaja w toku nauki, a co najwazniejsze
doswiadczaja zréznicowanych bodzcow, praktykuja w oparciu o rézne formy i metody
pracy doskonalagc swodj warsztat wykonawczy, poszerzajac wiedze teoretyczng

i historyczng oraz ksztattujac umiejetnosé wspolpracy w zespole muzycznym 8,

2.2.4. Przewidywane osiggniecia uczniow

Przewidywane osiggniecia uczniow stanowig odpowiedZ na wcze$niej stawiane
cele i tre$ci nauczania, wskazujg jakie rezultaty powinni osiggna¢ uczniowie w toku nauki
muzyki w szkole ponadpodstawowej 1 odnoszg si¢ zarowno do dziatan praktycznych,
wiedzy teoretycznej jak 1 postaw. Absolwent liceum powinien by¢ przygotowany do
$wiadomego odbioru dziet muzyki jak i aktywnego uczestnictwa w kulturze, powinien
posiada¢ wiedz¢ 1 orientacje w dorobku rodzimych kompozytoréw, a takze dostrzegac
miejsce kultury polskiej w kontekscie dorobku innych europejskich czy $wiatowych
tworcowoe,

Ponadto powinien zna¢ roznorodny repertuar muzyczny i posiada¢ doswiadczenia
zwigzane z wykonawstwem i tworzeniem muzyki cho¢by w ramach muzykowania
zespotowego w szkole. W zakresie wiedzy teoretycznej uczen powinien rozrozniaé
podstawowe gatunki muzyczne i rodzaje muzyki rozrywkowej, zna¢ klasyfikacje
instrumentow oraz rozpoznawac ich brzmienie. Ponadto powinien zna¢ sktad orkiestry

symfonicznej i kameralnej oraz charakteryzowac rodzaje gtosow ludzkich.

W kontek$cie praktyki wykonawczej uczen powinien wykazywac sie
szerokorozumiang muzykalno$cia, poczuciem rytmu, koordynacja ruchowa oraz
znajomoscig podstawowych krokéw wybranych tancow towarzyskich. Uczen powinien
by¢ gotowy do wykonywania utwordéw solo i w zespole, wokalnie z wykorzystaniem

zapisu nutowego oraz instrumentalnie z wykorzystaniem instrumentow, ktore
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odpowiadaja jego umiejetnoSciom muzycznym i mozliwosciom wykonawczym.
Tego rodzaju aktywnos$¢ pozwala faczy¢ wiedzg teoretyczng z praktyka i sprawia, ze zapis
nutowy przestaje by¢ jedynie abstrakcyjnym systemem znakéw, a staje si¢ narzedziem
ku temu, by tworzy¢ muzyke!°,

Jedng z form aktywnos$ci muzycznej najczes$ciej wykorzystywang na lekcjach
muzyki jest $piew. Uczniowie powinni wykonywaé poznane piesni i piosenki zard6wno
ze stuchu, przy pomocy nut lub ze shuchu i z nut, zwracajac uwage na poprawnos¢
intonacyjng, prawidlowe operowanie oddechem, frazowanie, dykcje 1 spojno$¢ barwowa.
Oproécz tego, uczniowie powinni $piewac a cappella jak 1 z akompaniamentem uklady
jedno 1 wieloglosowe. Szczegodlne znaczenie dla ksztattowania zdolnosci muzycznych,
ale tez budowania postaw patriotycznych 1 rozwijania wiedzy historycznej majg piesni
patriotyczne w tym Mazurek Dgbrowskiego. Opanowanie tego rodzaju repertuaru
wymaga nie tylko umieje¢tnosci technicznych i wykonawczych, ale rowniez zrozumienia
warstwy tekstowej utworu i kontekstu historycznego, w ktorym powstal. Swiadome
wykonawstwo pie$ni patriotycznych powinno by¢ zatem poprzedzone doglgbnym
poznaniem tresci, wartosci do ktorych sie¢ odnosi, a takze realiow historycznych
stanowigcych tlo dla powstania tychze utworow. Dopiero tego rodzaju analiza pozwala
uczniom nie tylko poprawnie wykona¢ repertuar patriotyczny pod wzgledem
technicznym, ale takze poprzez interpretacj¢ nada¢ mu wilasciwy charakter, wydzwigk

i znaczenie!!,

Spiew na zajeciach muzyki to nie tylko realizacja wybranego repertuaru.
Wspolnie wykonywane ¢wiczenia emisyjne, praca z pianinem 1 akompaniatorem
powinna skutkowaé rozwojem kompetencji muzycznych, ale tez i wypracowywaniem
cierpliwo$ci 1 systematycznosci w dazeniu do celu, ksztaltowaniem stuchu
wysokos$ciowego, harmonicznego, poczucia rytmu i dbatosci o jako$¢ brzmienia glosu.
Uczniowie uczgszczajacy na zajecia muzyczne powinni zatem charakteryzowac si¢ nie
tylko umiejetnosciami pozwalajacymi na swobodne wykonawstwo zréznicowanego
repertuaru jedno lub wieloglosowego, ale takze posiada¢ cechy, ktére zaré6wno dla nich

samych jak 1 zespotu beda sprzyjaly owocnej pracy i dazeniu do wspolnie stawianych
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celow takie jak odpowiedzialno$¢ za powierzong partie, wytrwalo$¢ w doskonaleniu jej

brzmienia, dazenie do osiggania wspdlnego rezultatu artystycznego!2,

Przewidywane osiggnigcia ucznia szkoly ponadpodstawowej zwigzane sag
z szeregiem dziatan podejmowanych w ramach samodzielnej lub zespotowej organizacji
projektow artystycznych, czego efektem jest umiejetnos$¢ faczenia wiedzy teoretycznej
z dziataniami praktycznymi, wykazywanie si¢ kompetencjami spotecznymi,
organizacyjnymi, sprawno$cig w planowaniu etapow pracy, podziale obowigzkdéw
I sumienno$cig w ich wypehianiu. Projekt muzyczny staje si¢ zatem przestrzenia,
w ktorej kazdy uczen powinien znalez¢ swoj obszar dzialania, gdzie moze w pehi
wykorzystac i zaprezentowac swoje mocne strony. W edukacji muzycznej ta forma pracy
pozwala w pelni wykorzystywa¢ potencjat uczniow na wielu plaszczyznach.
Majac na uwadze wczesniej opisywane zalozenia programowe dotyczace stosowania
metod aktywizujacych, w mojej ocenie, to bardzo wazne by poszukiwac rozwigzan, ktore
pozwalaja uczniom przyjac¢ aktywna, podmiotowa postawe wzgledem wszelkich dziatan

realizowanych w procesie nauczania-uczenia sie*2.

Efektem ksztalcenia powinna by¢ zatem zauwazalna gotowos$¢ ucznia do
podejmowania aktywnos$ci muzycznej, poszukiwania rozwigzan, dzielenie si¢ pomystami
na przygotowanie wspdlnych form prezentacji publicznej. W pracy zespotowej celem jest
zatem budowanie $wiadomosci, ze rezultat projektu zalezy od pracy wszystkich
uczestnikoOw, a niewywigzanie si¢ z powierzonego zadania wplywa jako$¢ prezentacji

publicznej catego zespohu.

Projekt artystyczny laczy si¢ czesto z wykorzystywaniem narzedzi
multimedialnych, dlatego uczniowie powinni wykazywaé¢ si¢ umiejgtno$ciami
stosowania wspodlczesnych technologii informacyjno-komunikacyjnych stuzacych do
tworzenia, rejestracji 1 edycji dzwieku. Dodatkowo powinni takze by¢ biegli
w poshugiwaniu si¢ narzgdziami stuzacymi do tworzenia wizualnych i audiowizualnych
srodkoéw przekazu tak, by méc tworzy¢ materialy promocyjne dla wiasnych inicjatyw

i projektow muzycznych.

112 M. Rykowska, Muzyka. Program nauczania dla szkét ponadpodstawowych..., s. 18-19.
113 1bidem.
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Wirod efektow edukacji muzycznej znajduja si¢ takze te zwigzane z rozwijaniem
kompetencji spotecznych. Uczen powinien potrafi¢ komunikowaé si¢ w grupie,
nawigzywac¢ kontakty z nowymi osobami oraz wspdipracowa¢ z innymi podczas
realizacji zadan artystycznych. Szczegélne znaczenie ma tutaj cickawo$¢ poznawcza
I otwarto$¢ na roznorodno$¢ kultury muzycznej. Kontakt z muzyka réznych epok,
srodowisk i narodéw moze sta¢ si¢ okazja do zdobywania doswiadczen, poznawania
odmiennych postaw i1 wartosci, a takze polem obserwacji dla wyrazania emocji.
Dlatego jednym z zamierzonych osiagnig¢ jest ksztattowanie szacunku wobec tworcow

muzyki i ich dorobku oraz wobec innych odbiorcéw sztukit'“.

Kolejny zakres osiggni¢¢ zwigzany jest ze Swiadomym uczestnictwem w zyciu
kulturalnym. Uczen powinien zna¢ instytucje zajmujace si¢ upowszechnianiem muzyki,
takie jak filharmonia, opera, teatr muzyczny, dom kultury, studio radiowe, sala
koncertowa, a takze rozumie¢ ich funkcje oraz znaczenie dla funkcjonowania kultury
muzycznej. Wiedza ta powinna by¢ uzupehliona znajomoscig podstawowych pojec
dotyczacych dziatalnos$ci artystycznej. Dzigki temu uczen moze nie tylko rozpoznawaé
poszczegbdlne formy artystycznego wyrazu, ale tez lepiej zrozumie¢ ich specyfike
1 bardziej $wiadomie uczestniczy¢ w rdéznego rodzaju wydarzeniach kulturalnych,
a uczestnictwo w zyciu kulturalnym to kolejny wazny cel edukacji muzycznej na
poziomie szkolty ponadpodstawowej. Mlodziez powinna mie¢ mozliwos¢ kontaktu
z lokalnymi tworcami 1 animatorami kultury poprzez udziat w koncertach, wydarzeniach
okolicznosciowych i rocznicowych oraz warsztatach muzycznych. Tego rodzaju
doswiadczenia pozwalajag dostrzec, ze muzyka nie funkcjonuje wylacznie
w przestrzeni szkolnej czy profesjonalnych instytucjach kultury, ale jest rowniez obecna

W najblizszym $rodowisku spotecznym!?®®,

Kolejng umiejetnoscig nabyta w toku nauki powinno by¢ zatem samodzielne
formutowanie wypowiedzi i 0sagdow na temat stuchanej muzyki i wydarzen, w ktorych
uczniowie brali udziat. Sam udziat w koncercie nie $wiadczy o tym, ze mlodziez potrafi
w sposob Swiadomy 1 krytyczny wartosciowaé sztuke z jaka ma do czynienia.
Dopiero wyposazenie mlodego odbiorcy w odpowiedni zasob wiedzy, do$wiadczen

1 kryteriow pozwala mu stopniowo formulowaé wiasne opinie, dostrzega¢ walory

114 M. Rykowska, Muzyka. Program nauczania dla szkét ponadpodstawowych..., s. 18-19.
115 1bidem.
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artystyczne wykonywanych dziet oraz uzasadnia¢ wlasne zdanie wobec twoérczosci,

z ktorg si¢ konfrontuje!?®.

By tak si¢ stalo uczniowie powinni posiada¢ wiedzg z zakresu historii muzyki,
zna¢ fakty dotyczace zycia i dzialalnosci wybranych tworcow. Przy czym nie mam tu na
mys$li mechanicznego zapamigtywania notek biograficznych znanych muzykéw lecz
stopniowe budowanie wiedzy i §wiadomosci, ze kazdy utwor powstal na okreslonym
etapie zycia kompozytora, w konkretnym srodowisku 1 okolicznos$ciach, a zatem posiada
kontekst kulturowy 1 historyczny. Umiej¢tno$¢ powigzania tych elementéw stanowi
podstawy ku temu, by uczniowie zaciekawili si¢ dorobkiem danego artysty i lepiej
zrozumieli tres¢ dziela oraz potrafili stucha¢, interpretowac¢ 1 budowa¢ wypowiedz na

jego temat*?’.

Przewidywane osiggniecia uczniow zawarte W programie nauczania muzyKi
w szkole ponadpodstawowe] pokazuja, ze edukacja muzyczna gleboko oddziatuje na
niemal wszystkie sfery zycia mtodego czlowieka. Decyduje o jego rozwoju poznawczym,
spotecznym, psychicznym, a takze duchowym. Przyczynia si¢ do ksztaltowania
kompetencji i umiej¢tnosci, ktére mozna wykorzystywaé na wielu innych ptaszczyznach
zycia, wyposaza ucznibw w zasoby, ktére mogg przyczyni¢ si¢ do budowania ich
poczucia sprawczo$ci 1 odpowiedzialnosci za wilasny rozwo6j 1 zacheca¢ do dalszego

ksztalcenia muzycznego.

2.2.5. Metody oceniania osiagnieé¢ ucznia

Ocenianie osiggni¢¢ i postepow ucznia stanowi cze¢$¢ procesu nauczania-uczenia
si¢. Kazdy uczen ma prawo do sprawiedliwej i rzetelnej oceny, o ktorej powinien zostaé
poinformowany, a kazda ocena powinna znalez¢ swoje uzasadnienie w odpowiedzi

zwrotnej ze strony nauczyciela.

Edukacja muzyczna to bardzo specyficzny obszar nauki, gdzie bardzo wazne jest
indywidualne podejscie do mozliwosci 1 predyspozycji uczniow. Poziom zdolnosci

muzycznych w poszczegolnych zespotach klasowych moze by¢ bardzo zréznicowany,

118 M. Rykowska, Muzyka. Program nauczania dla szkét ponadpodstawowych..., s. 18.
117 1bidem, s. 18-19.
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dlatego ocena nie powinna by¢ uzalezniona wylacznie od koncowego efektu
wykonawczego. W mojej ocenie rownie istotny jest wysitek ucznia wlozony w realizacje
powierzonych zadan, jego systematyczno$¢, aktywnos$¢ oraz widoczny postep

w rozwijaniu wlasnych umiejetnoscei.

Oceniajac postepy ucznia nalezy zatem wzia¢ pod uwage zarowno poziom wiedzy
1 umiejetnosci zdobyty w toku nauki na podstawie realizowanych zadan i form
aktywnos$ci muzycznej, a takze postawe¢ 1 zaangazowanie ucznia w proces nauczania-

uczenia sig.

Uwadze 1 ocenie powinna podlega¢ takze dodatkowa dziatalno$¢ ucznia
charakteryzujaca si¢ czynnym uczestnictwem z zyciu kulturalnym szkotly 1 srodowiska
lokalnego. Przynalezno$¢ do chéru lub zespotlu muzycznego, udziat w konkursach,
festiwalach, przegladach czy koncertach $wiadcza o checi rozwijania wilasnych
zainteresowan jak i1 o gotowosci do podejmowania aktywno$ci wykraczajacej poza
obowigzkowe zajecia lekcyjne. Nie powinno to jednak stanowi¢ warunku uzyskania
okreslonej oceny, lecz by¢ jednym z czynnikow branych pod uwage przy calosciowe;j

ocCenie pracy i aktywnosci ucznia w danym roku szkolnym?*28,

Sprawdzanie wiedzy i umiejetnosci ucznidw powinno odbywac si¢ za pomoca
zroznicowanych form, dostosowanych do charakteru realizowanych tresci oraz
mozliwosci uczniow. Takie podejscie pozwala uwzgledni¢ rézne sposoby ujawniania
przez uczniow nabytych kompetencji i nie ogranicza si¢ wylacznie do oceny sytuacji,
w ktérych konieczne jest udzielenie poprawnej odpowiedzi na stawiane pytanie.
Do narze¢dzi pomiaru osiggni¢¢ ucznia zalicza si¢ prace pisemne m.in. testy, sprawdziany,
referaty, karty pracy oraz aktywno$¢ w postaci odpowiedzi ustnych, analizy dziet

muzycznych, zadan realizowanych w zeszycie przedmiotowym?*°,

Moim zdaniem, glowne kryterium oceny powinien stanowi¢ poziom realizacji
zadan zwigzanych z formami aktywnosci muzycznej. Szeroki wachlarz wiedzy,
umiejetnosci 1 kompetencji, jakimi moze wykaza¢ si¢ uczen w sytuacji solowego lub
zespotowego muzykowania zapewnia mozliwos¢ wieloaspektowej oceny jego postepow.

Wykonywanie muzyki na forum klasy, organizacja wydarzen szkolnych lub udziat

118 M. Rykowska, Muzyka. Program nauczania dla szkét ponadpodstawowych..., s. 20.
119 1bidem.
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w konkursie muzycznym pozwala na weryfikacje umiejetnosci ucznia w zdecydowanie
szerszym kontekScie anizeli przy wykorzystaniu tradycyjnych metod sprawdzania

wiedzy.

Ocenianie powinno odnosi¢ si¢ do poziomu wiedzy i umiejetnosci ucznia, ale
takze uwzglednia¢ to, ile pracy wlozyt w osiagnigcie efektow. Nalezy zatem zwrécié
uwage na takie czynniki jak cheé rozwoju, zaangazowanie w podejmowane dziatania,
motywacja wewnetrzna do  doskonalenia wlasnego warsztatu muzycznego.
Ocena nie moze pehi¢ jedynie funkcji kontrolnej, ma natomiast by¢ informacja zwrotna,
ktora okresla, co w dziataniach ucznia zostalo dostrzezone i ocenione jako progres, a co
wymaga doskonalenia. Co wigcej ocena powinna mie¢ charakter motywujacy, stanowiac

impuls do dalszej nauki i checi rozwijania umiejetnosci.

Przeprowadzona analiza podstawy programowej oraz programu hauczania
muzyki dla klas szkoly ponadpodstawowej pozwolita ukazaé caloksztalt dziatan
podejmowanych w ramach powszechnej edukacji muzycznej oraz wskaza¢ miejsce, jakie
zajmuje w niej praktyka wykonawcza. Cele i zalozenie programu pokazuja, ze edukacja
muzyczna nie ogranicza si¢ do przekazywania wiedzy teoretycznej, lecz zaklada
rownolegle rozwijanie umiej¢tnosci praktycznych, ksztattowanie wrazliwosci
muzycznej, zache¢canie do podejmowania aktywnosci tworczej i wykonawczej, a takze

stwarzanie okazji do uczestnictwa w kulturze.

Szczegolne znaczenie w tym procesie przypisuje si¢ aktywnosci wokalne;j.
Wytyczne dotyczace $piewu, rozwijania stuchu muzycznego, ksztaltowania intonacji
muzykalno$ci 1 ekspresji, a takze przygotowania do publicznej prezentacji znajduja
bezposrednie odzwierciedlenie w pracy prowadzonej podczas zaje¢ emisji glosu oraz
w dziatalno$ci choru szkolnego. W tych obszarach zalozenia edukacji muzycznej moga
by¢ realizowane w praktyce, poprzez systematyczne doskonalenie techniki wokalnej,
rozwijanie $wiadomos$ci wlasnego glosu, prace nad intonacja, spdjnos$cia barwowa,

frazowaniem 1 interpretacja oraz wspotdziatanie w ramach zespotu wokalnego.
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Analiza podstawy programowej nauczania muzyki i programu nauczania tego
przedmiotu potwierdza, ze praca nad glosem i repertuarem wokalnym nie jest
wyimaginowanym dziataniem oderwanym od ogoélnie przyjetej koncepcji nauczania
muzyki, lecz odzwierciedla praktyczny wymiar sposobow jej realizacji.
Szczegdlnie mocno wybrzmiewa lgczenie wiedzy 0 muzyce z dos$wiadczeniami
wykonawczymi, dzigki ktorym uczniowie nie tylko poznajg tresci i zagadnienia, ale
przede wszystkim wykorzystuja je W rzeczywistych dziataniach artystycznych.
Tak rozumiana praktyka wokalna staje si¢ przestrzenia d0 rozwijania uzdolnien
muzycznych oraz przygotowania miodziezy by stawala si¢ Swiadomymi odbiorcami
kultury, ale tez jej aktywnymi tworcami m.in. poprzez dodatkowg aktywnos$¢ muzyczng

jako chorzysta.
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Rozdzial 111

Emisja glosu jako przedmiot innowacji pedagogicznej

3.1. Emisja glosu w szkole ponadpodstawowej

Jesienig 2020 roku rozpoczetam prace jako nauczyciel muzyki i emisji glosu
w XV Liceum Ogolnoksztalcacym w Bydgoszczy, gdzie wdrozono innowacje
pedagogiczng w postaci klas o profilu humanistyczno-teatralnym. Obok tradycyjnych
przedmiotow realizowane sg lekcje muzyki i emisji glosu, aktorstwa i ruchu scenicznego.
W ramach stalej wspolpracy z instytucjg uczniowie uczeszczaja na zajecia, Ktore
odbywaja si¢ w Teatrze Kameralnym im. Wandy Rucinskiej w Bydgoszczy.
Efektem finalnym czteroletniej pracy artystycznej jest spektakl dyplomowy wystawiany
na deskach teatru. Mlodziez tworzy projekty artystyczne m.in. chor projektowy, ktory
w swoich szeregach zrzesza nie tylko uczniow, ale takze 1 absolwentow szkoty oraz
$piewakow z zaprzyjaznionych os$rodkow edukacyjno-kulturalnych dziatajagcych na

terenie Bydgoszczy i okolic.

Tego rodzaju oferta edukacyjna od lat cieszy si¢ duzym zainteresowaniem wsrod
miodych ludzi, czego dowodem jest ilo$¢ kandydatow chetnych by rozpoczaé nauke
w liceum w Kklasach o tym profilu. Zajecia artystyczne i zadania projektowe maja na celu
zaznajomienie miodych adeptow sztuki ze specyfika pracy na scenie w zakresie
wykonawstwa muzyki i aktorstwa, wdrozenie w tryb pracy nad repertuarem, ukazanie
trudnosci jakie si¢ z tym wigzg. Najwazniejszym dziataniem jest jednak stwarzanie okazji
do pracy tworczej, pracy na dzielem muzycznym i w efekcie ukazanie go w formie

wystepu co umozliwia metoda projektu artystycznego.

Przestrzenig dziatan artystycznych jest obiekt Hangar Kultury. Obiekt jest
wykorzystywany jako miejsce préb i sala widowiskowa, posiada kulisy, zaplecze
gospodarcze, jest wyposazona w sprzet naglo$nieniowy i oswietleniowy. Nad realizacja
przedsiewzie¢ czuwa zatrudniony w ramach statej wspotpracy akustyk, ktory uczestniczy

W przygotowaniach wszystkich wydarzen.

62



Planowe zajecia emisji glosu odbywajg si¢ grupach okolo dziesiecio-
pietnastoosobowych w wymiarze jednej jednostki lekcyjnej tygodniowo, ale takze,
dodatkowo organizowane sg proby dla choru w tym dla absolwentéw i pozostatych
chérzystow, ktorzy biorg udzial w zadaniach projektowych. Sala ¢wiczen wyposazona

jest w sprzet audiowizualny, lustra i pianino.

3.2. Metody i formy pracy stosowane na zajeciach emisji glosu

Podstawowa metodg pracy podczas zaje¢ emisji glosu jest metoda projektu,
jednak w toku podejmowanych roznorodnych zadan edukacyjnych stosuje rowniez
metody asymilacji wiedzy, takie jak pogadanka, dyskusja czy praca z ksigzka.
Wykorzystuje metody samodzielnego dochodzenia do wiedzy, m.in. gry dydaktyczne.
Proces nauczania-uczenia si¢ wspieram poprzez zastosowanie metod waloryzacyjnych

(eksponujacych), metod praktycznych oraz metod aktywizujacych'?.

Dobdér metod pozostaje Scisle zwigzany z charakterem podejmowanych dziatan
oraz mozliwosciami i potrzebami uczniow. Wsrod stosowanych form pracy najczesciej
wystepuje praca zbiorowa, indywidualna 1 jednostkowa, a takze forma zorganizowanych
statych zespolow uczniowskich®?!. Takie zréznicowanie pozwala na faczenie pracy nad
indywidualnymi  umiej¢tnosciami  wokalnymi z  doswiadczeniem  wspolnego
muzykowania, ktére w przypadku zaje¢ emisji gtosu i pracy z zespotem wokalnym ma

szczegblne znaczenie.

W trakcie zajg¢ czgsto stosuje cyfrowe $rodki dydaktyczne. Korzystam m.in.
z programéw GarageBand, Audacity, MuseScore czy Tabs, ktore pomagaja mi zar6wno
w prowadzeniu zaje¢¢ jak i przygotowaniu akompaniamentu oraz w tworzeniu materiatow
nutowych dla choru. Narzedzia te ulatwiaja dostosowanie materialtdow do aktualnych
potrzeb zespolu oraz pozwalajg na sprawniejsze opracowanie repertuaru i materiatow

wykorzystywanych podczas préb oraz w czasie pracy indywidualnej chorzystow.

120 M. Weglinska, Jak przygotowaé sie do lekcji? WybOr materiatéw dydaktycznych, Wydawnictwo Impuls,
Krakow 2009, s. 124.
121 1bidem, s. 135-136.
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Wspolczesne technologie sa obecne takze w sposobie przekazywania wiedzy.
Ciekawym uzupetnieniem tradycyjnych zrédet informacji sa publikacje dostepne na
platformach spolecznosciowych, takich jak TikTok, Instagram czy Facebook.
Miodzi ludzie aktywnie Kkorzystaja z tych portali, dlatego uwazam, ze warto
wykorzystywac bliskie im formy przekazu jako sposob dotarcia do warto$ciowych tresci
zwigzanych z muzyka i pracg nad glosem. Wykorzystanie gotowych filmow czy plansz
stanowi ufatwienie w organizacji pracy dyrygenta. Przez wiele lat samodzielnie
przygotowywatam $rodki dydaktyczne, prezentacje, co pochtaniato znaczng czg$¢ czasu,
wymagalo wczesniejszej oceny materiatdw zrodlowych oraz dostosowania ich do
formatu prezentacji multimedialnej. Obecnie dostepnos¢ rdéznorodnych materiatow
cyfrowych pozwala cze$¢ tych dzialan usprawnié, a jednocze$nie wzbogaci¢ proces

nauczania-uczenia si¢ o tresci przekazywane w atrakcyjnej cyfrowej formie.

W wypracowaniu samodzielnosci chorzystow w dochodzeniu do wiedzy
pomocna jest rowniez literatura poswiecona zagadnieniom zwigzanym z ksztattowaniem
glosu. Wykorzystuje m.in. Glos jak dzwon. Trening gtosu krok po kroku autorstwa Anny
Kacprzak, wybrane fragmenty publikacji Spiew jako wartosé¢ osobowa dziecka Jadwigi
Uchyty-Zroski, Mowie i Spiewam swiadomie. Podrecznik do nauki emisji glosu Bogumity
Tarasiewicz czy Poznaj swoj glos... twoje najwazniejsze narzedzie pracy Anety Lastik.
Sa to publikacje, z ktorymi adepci sztuki wokalnej moga pracowa¢ samodzielnie, a ich
fragmenty czesto przywoluje rowniez w czasie prob z zespotem. Pozwalaja one na
uzupehienie lub przywolanie wczesniej zdobytej wiedzy i informacji, jak rowniez
zachegcajg chdrzystow do samodzielnego poszukiwania odpowiedzi na pytania zwigzane

z funkcjonowaniem i ksztaltowaniem glosu.

Szczegbdlne miejsce wsrod stosowanych metod zajmuje metoda projektu.
Wraz z zespolem przygotowuje wystepy muzyczne, audycje radiowa, koncerty oraz
spektakle muzyczne. Grupa ma mozliwo$¢ samodzielnego wyboru tematyki
1 formy projektu, ktéry realizuje we wspolpracy z prowadzacym. Zwykle w czasie
jednego semestru grupy przygotowuja jeden projekt, jednak z uwagi na rozmiary
przedsigwzigcia czas jego realizacji moze si¢ wydtuzy¢. Projekty moga mie¢ rowniez
charakter interdyscyplinarny i taczy¢ w sobie elementy réznych dziedzin, np. $piewu

i ruchu przy muzyce.
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Tak rozumiana metoda projektu pozwala miodziezy nie tylko uczestniczy¢
w realizacji gotowego przedsigwziecia, ale réwniez wspottworzyé jego koncepcie.
W fazie projektowania sa oni odpowiedzialni za przygotowanie zarysu projektu, opis
planowanych dzialan, przyporzadkowanie zadan i rol poszczegdlnym cztonkom zespotu
oraz dobor propozycji repertuarowych. Nastepnie wspdlnie oceniamy przedstawione
pomysty, omawiamy poszczegolne elementy przedsiewzigcia, wskazujemy jego mocne
i stabe strony, a jesli jest to mozliwe, na biezagco modyfikujemy przyjety zamysk
Czas krystalizowania si¢ pomyshu bywa rozny 1 zalezy od kilku czynnikow, wsrod
ktorych istotne znaczenie ma poziom wiedzy 1 umiejetnosci muzycznych, jaki uczniowie

uzyskali w toku nauki na wcze$niejszych etapach edukacyjnych.

Wielu chdrzystdw, mimo niepelnych jeszcze kompetencji, przejawia duza cheé
I motywacje do podejmowania dziatan tworczych. W mojej ocenie jest to istotny punkt
wyj$cia do dalszej pracy, poniewaz zainteresowanie 1 zaangazowanie Sprzyjaja
wspolnemu uzupetnianiu niedostatkow w zakresie wiedzy teoretycznej 1 umiejetnosci
praktycznych. Wiasnie dlatego aktywnos¢ kazdego cztonka zespohu nie jest dla mnie
jedynie jednym z elementoOw organizacji zaje¢, lecz stanowi ich podstawowy cel

i warunek skutecznego procesu nauczania-uczenia sie.

3.3. Organizacja i przebieg zaje¢ emisji glosu

Spiew jest bardzo specyficzna przestrzenia dziatan tworczych, ktora szczegolnie
w pierwszym roku nauki wymaga od =zespolu <czasu 1 zaangazowania
w usystematyzowanie podstawowych zagadnien 1 definicji oraz ugruntowanie wiedzy
teoretycznej. Z tego powodu na poczatku pracy w Klasie pierwszej przeprowadzam
weryfikacje poziomu wiedzy, umiej¢tnosci 1 predyspozycji ucznidw za pomocg ¢wiczen
muzycznych z zakresu ksztalcenia stuchu. Sprawdzam roéwniez znajomo$¢ zapisu
nutowego, oceniam 0goélng muzykalno$¢ oraz predyspozycje do $piewu.
Pozwala mi to uzyska¢ informacje o stanie wiedzy i umiejetnosci zespohu, wdrozy¢

dziatania naprawcze oraz przyjac okreslong strategie dalszej wspolpracy.

Niezaleznie od poziomu przygotowania chérzystow ponad wszystko
najwazniejszym dziataniem, ktéoremu poswigcam zdecydowang czgs¢ zaje¢ i1 Swojej
uwagi, jest aktywna postawa zespotu, ktorg postrzegam jako przejaw zainteresowania
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podejmowanymi zagadnieniami zwigzanymi z rozwijaniem glosu, wyrazajaca si¢
poprzez wykonywanie ¢wiczen emisyjnych, realizacj¢ ¢wiczen oddechowych
i relaksacyjnych, usprawnianie aparatu mowy, a takze podejmowanie prob §wiadomej
pracy glosem i rozwigzywania problemow wykonawczych na podstawie wybranego

repertuaru.

Czescig kazdych zaje¢ s ¢wiczenia emisyjne oraz ksztaltowanie i utrwalanie
prawidlowej postawy $piewaczej, co w mojej ocenie powinno stanowiC staly
i obowigzkowy element préb, poprzedzajacy wykonywanie repertuaru wokalnego.
W mojej ocenie nie nalezy traktowac ich wytacznie jako krotkiego przygotowania glosu
do $piewania. Prawidlowo przeprowadzone ¢wiczenia wokalne stuzg miedzy innymi
pobudzeniu rezonatoréw, przygotowaniu aparatu glosowego do wysitku i rozwijaniu

swiadomosci w postugiwaniu si¢ glosem.

Jednoczes$nie tak zwana rozépiewka moze peti¢ znacznie szerszg funkcje
dydaktyczng, poniewaz rozwija stuch wysokosciowy i harmoniczny, ksztaltuje poczucie
tempa barwy dzwigku oraz pomaga doskonali¢ umiejetnos¢ utrzymywania wlasciwej linii
melodycznej w relacji do akompaniamentu i1 pozostatych glosow wokalnych.
W przypadku pracy zespotowej ma to szczegdlne znaczenie, poniewaz chorzysta musi
nie tylko kontrolowa¢ wlasne brzmienie, ale stucha¢ tego, co dzieje si¢ w poszczegdlnych

glosach.

Dalsza czg$¢ zaje¢ koncentruje si¢ na stosowaniu zdobywanych umiej¢tnosci
w praktyce wykonawczej. Cwiczenia emisyjne staja sie baza do pracy nad repertuarem,
podczas ktorej $piewajacy podejmuja proby rozwigzywania konkretnych problemow
wykonawczych. Dotyczag one migdzy innymi prawidlowej emisji glosu, intonacji,
artykulacji, prowadzenia frazy czy sposobu ksztaltowania ekspresji. Dzigki takiemu
potaczeniu ¢wiczen technicznych z praca nad repertuarem uczen moze dostrzec ich
praktyczne znaczenie dla sprawnosci, elastycznosci glosu, jakosci stuchu muzycznego

i 0golnej percepcji muzycznej.

Organizacja préb jest przy tym uzalezniona od poziomu przygotowania zespotu,
jego aktualnych potrzeb oraz realizowanego repertuaru. Informacje uzyskane podczas
wstepnej diagnozy nie stanowia jedynie jednorazowej oceny stanu wiedzy i umiej¢tnosci

chorzystow, lecz sag punktem odniesienia dla dalszej pracy. W toku kolejnych zajgé
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obserwuje postepy, rozpoznaj¢ pojawiajace si¢ trudnosci i w zalezno$ci od sytuacji
modyfikuje dobor éwiczen, sposob pracy grupowej lub indywidualnej oraz wyodrebniam
zakres repertuaru ktéry wymaga uwagi. Szczeg6Inego znaczenia nabiera to podczas pracy
zespolowej, kiedy mozliwosci poszczegdlnych 0S0b mogg by¢ zrdznicowane,
a osiggniecie wspdlnego rezultatu artystycznego wymaga uwzglednienia zaréwno

potrzeb jednostki, jak i catej grupy.

Tak organizowana praca znajduje swoje rozwinigcie w realizowanych projektach
artystycznych.  Chorzysci  wykorzystuja  umiejetnosci  zdobywane  podczas
systematycznych préb, uczg si¢ wspotpracy, odpowiedzialnosci za powierzone zadania
oraz funkcjonowania w warunkach zblizonych do rzeczywistej pracy sceniczne;.
Przygotowanie koncertu, audycji czy spektaklu wymaga bowiem nie tylko opanowania
materialu muzycznego, ale rowniez sumienno$ci, utrwalania piosenek, umiejetnosci
wspoldziatania i reagowania na zmieniajace si¢ warunki realizacji przedsiewzigcia oraz
odporno$ci na sytuacje stresowe. Warto dodaé, ze ksztaltowanie wymienionych
umiejetnosci odbywa si¢ zarowno w trakcie wspolnych prob, ale takze poprzez prace

indywidualng kazdego chorzysty, do ktorej sa zobligowani.

Moim zdaniem nauke S$piewu nalezy =zatem traktowaé jako proces
wieloaspektowy, holistyczny taczacy stan fizyczny z duchowos$cia, bedacy korelacja
¢wiczen wokalnych z wiadomos$ciami teoretycznymi, wspolnym muzykowaniem oraz
aktywnym stuchaniem muzyki. Takie podej$cie sprawia, ze nie traktujemy Spiewu
jedynie jako odtwarzania wybranej melodii, a nadajemy mu szerszy wymiar zwigzany
z przezyciami estetycznymi. Chorzysta nie tylko wykonuje okreslony materiat, ale buduje
swiadomo$¢ sprawczosci wlasnego glosu, rozwija stuch muzyczny, pamig¢¢ i wyobraznie,
uczy si¢ rozwigzywania probleméw wykonawczych, odpowiedzialnosci za wspdiny
rezultat w postaci realizacji formy scenicznej, a co robwnie wazne, staje si¢ tworca

1 wykonawcg projektow artystycznych.

Efektem finalnym przedstawionego sposobu organizacji prob z zespotem sg
realizowane projekty artystyczne. Stanowia one potwierdzenie umiejetnosci rozwijanych
podczas systematycznej pracy nad glosem i repertuarem, a jednoczesnie pozwalaja
obserwowaé, w jaki sposob chorzysci wykorzystuja zdobyta wiedzg i doswiadczenia
w sytuacji rzeczywistych dziatan artystycznych. Z perspektywy moich dotychczasowych

do$wiadczen zawodowych za szczegdlnie warto$ciowe uznaje te przedsigwzigcia,
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ktérych miodziez byla inicjatorami lub ktore wymagaty od nich wyjscia ze strefy
komfortu, wysitku zaznajomienia si¢ z tworczoscig dotad nieznanych im artystow,
zapoznania si¢ z kontekstem historycznym i kulturowym, co przekladalo si¢ na wlasciwg

interpretacje i wykonanie kompozycji.

Za szczegblnie cenne i wartoSciowe uwazam projekty poswigcone tworczosci
Jeremiego Przybory, patrona szkoty m.in. Wieczor z Przyborg (2021) — koncert piosenek
z repertuaru Kabaretu Starszych Pandéw i Retro Show (2023) — autorski spektakl
ukazujgcy prace dawnego studia telewizyjnego, za kulisami ktérego niespodziewanie
pojawia si¢ Pan Przybora. Ponadto udato mi si¢ takze zrealizowac¢ musical Lay all your

love on me (2024), ktorego fabula opierata si¢ na piosenkach zespotu ABBA.

Ostatnim najwickszym wyzwaniem dla zespolu bylo przygotowanie dzieta

muzycznego, ktdrego opis stanowi niniejsza dysertacja.
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Rozdzial IV

Przygotowanie i realizacja dziela muzycznego

Realizacja dzieta muzycznego to szczegOlny etap procesu edukacji artystycznej,
poniewaz pozwala na polaczenie wiedzy teoretycznej, umiejetnosci praktycznych oraz
indywidualnych predyspozycji wykonawczych chorzystow. W przypadku pracy
zespotowej przygotowanie utworu do publicznej prezentacji lub rejestracji wymaga nie
tylko opanowania materialu muzycznego, lecz takze rozwijania umiejgtnosci
wspotdziatania, odpowiedzialnosci za realizacje wspdlnej koncepcji artystycznej oraz

swiadomego ksztaltowania brzmienia zespotu.

W niniejszym rozdziale przedstawitam proces przygotowania i realizacji dzieta
muzycznego w wykonaniu choru projektowego, ktory tworza uczniowie i absolwenci
XV Liceum Ogo6lnoksztalcacego w Bydgoszczy oraz chorzysci z zaprzyjaznionych
osrodkow edukacyjno-artystycznych z Bydgoszczy i okolic. Szczegdlng uwage
poswiecitam doborowi repertuaru, jego adaptacji do mozliwosci wykonawczych zespotu
oraz przebiegowi prob prowadzacych do rejestracji materialu  muzycznego.
Podejmowane dzialania stanowig praktyczne rozwini¢cie zagadnien dotyczacych
ksztalcenia muzycznego i1 wokalnego omawianych we wczesniejszych czesciach

dysertacji.

4.1. Charakterystyka zespotu

W skiad choéru projektowego wchodza uczniowie i absolwenci XV Liceum
Ogolnoksztalcacego w Bydgoszczy oraz chorzySci z zaprzyjaznionych osrodkow

edukacyjno-artystycznych z Bydgoszczy i okolic.

Specyfika pracy z chorem wigze si¢ z koniecznoscia uwzglednienia
zroznicowanych mozliwosci wokalnych chorzystéw, poziomu ich do$wiadczenia
scenicznego oraz stopnia przygotowania muzycznego. Zespot nie stanowi pod wzgledem
wykonawczym i jako$ciowym grupy catkowicie jednorodnej. Poszczegolni chorzysci
r6znig si¢ skalg i1 jakoscig glosu, stopniem swobody wykonawczej, doswiadczeniem
w pracy z tekstem muzycznym oraz umiej¢tnoscig samodzielnego przygotowania partii.
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Réznice te nie stanowig jednak wylacznie ograniczenia organizacyjnego.
Odpowiednio dobrany repertuar oraz przemys$lany proces prob pozwala wykorzystaé
je jako element ksztalcenia, w ktorym chorzysci majg okazje doskonali¢ swoje
umiejetnosci wokalne pod okiem dyrygenta, zdobywaé¢ nowe doswiadczenia i budowaé

warsztat chorzysty.

CzeScig przygotowan choru projektowego jest rozwijanie stuchu muzycznego
I percepcji shichowej, poniewaz $piewajagcy muszg nauczy¢ si¢ jednoczenie
kontrolowania swojego wykonania jak réwniez umie¢ osadzi¢ swoje brzmienie
wzgledem brzmienia innych glosow. Dodatkowo chorzysta powinien kontrolowaé
intonacje, przebieg rytmiczny, zmienng dynamike, artykulacje¢ i jako$¢ brzmienia, a takze
pozostawa¢ $wiadomy relacji jakie zachodza miedzy jego glosem a pozostatymi.
Proces ten prowadzi do rozwijania stuchu harmonicznego, poczucia rytmu, pamigci

1 wyobrazni muzycznej.

W przygotowaniu zespolu fundamentalnie znaczenie miata praca nad emisja
glosu. Cwiczenia wokalne stosowane w rozwigzywaniu probleméw wykonawczych
pozwalaty chorzystom rozwija¢ $wiadomos¢ whasnego glosu, budowaé prawidlowy tor
oddechowy, doktadng artykulacj¢, umacnia¢ rezonans oraz utrwala¢ sposob prowadzenia
frazy. Umiejetnosci te zostaty wykorzystane podczas pracy nad repertuarem. Tym samym
proby ukierunkowane na ksztalcenie glosu nie pozostawaly dziataniem odseparowanym
od praktyki artystycznej, wrecz przeciwnie stanowily podstawe dla p6zniejszej pracy nad

utworami.

Dziatania podejmowane wobec chérzystow miaty takze na celu zwigkszanie ich
samodzielnosci. Poczatkowo jako prowadzaca zespol musiatam kontrolowaé kazdy
aspekt zaje¢, zaczynajac od kwestii organizacyjnych, po proces przygotowania
materialow, kontrolowania poziomu opanowania partii przez chorzystéw, konczac na
samym prowadzeniu préb. W toku prac $piewajacy coraz bardziej przejmowali
odpowiedzialno$¢ przyswojenie przebiegu wiasnych partii, analizowanie zapisu
nutowego oraz w sposob bardziej swiadomy reagowali na uwagi dotyczace wykonania,
widzac Ze caly ten proces prob i przygotowan zaczyna, mowiac kolokwialnie, nabiera¢

ksztaltow pelnowymiarowego dzieta muzycznego.
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Taki zamyst na realizacje prob pozwolit na stworzenie komfortowej dla chéru
przestrzeni, w ktorej wazny byt rozw6j wokalny wszystkich $piewakow, co bytlo mozliwe

m.in. poprzez zastosowanie indywidualnej jak i zbiorowej formy pracy.

Chor projektowy stat sie¢ zatem nie tylko realizatorem okreslonej koncepcji
artystycznej, lecz aktywnym uczestnikiem procesu prowadzacego do powstania dzieta

muzycznego.

4.2. Dobor repertuaru i jego znaczenie dla efektywnosci pracy z zespolem

Baza przygotowania materialu muzycznego byly utwory zamieszczone
w podreczniku muzyki dla szkoty ponadpodstawowej. Wybodr ten nie byt przypadkowy.
Repertuar zawarty w materiatach dydaktycznych stanowi bowiem podstawowy zakres
pracy nauczyciela i ucznia podczas realizacji programu nauczania muzyki na tym etapie
edukacyjnym. Utwory te funkcjonuja w bezposrednim zwigzku =z tresciami
programowymi, a ich wykonanie moze stanowi¢ praktyczne uzupehlienie zagadnien

omawianych na lekcji.

Przyjecie takiego kryterium doboru repertuaru pozwolito mi potaczy¢ zasadnicze
aspekty dziatalnosci jako nauczyciela: poznawczego, tworczego i wykonawczego. Tresci
teoretyczne przypisane do poszczeg6lnych tematéw znajdowaly swoje odzwierciedlenie
w praktycznej formie muzykowania. Uczniowie realizujacy nauke w liceum poznali
najpierw utwory w wersji jednogltosowej, co pozwolito na okreslenie przebiegu melodii,
amplitudy, sposobu artykulacji, ksztattowania dynamiki oraz na wskazanie akcentow
muzycznych i trudnosci zawartych w tekscie. Nastgpnie praca w chorze projektowym

byla okazja by zmierzy¢ si¢ z tym samym repertuarem w formie wieloglosowe;j.

Analiza materiatu zawartego w podreczniku ujawnita jednak pewne ograniczenia
zwigzane z jego wykorzystaniem W praktyce chdralnej. Niektore utwory posiadaty petne
opracowania nutowe, inne nie. Dla jednych autorzy przewidzieli zapis umozliwiajacy ich
wykorzystanie na biezaco w czasie zaj¢¢, dla innych zastosowali jedynie chwyty
gitarowe. Czesto w podreczniku brakowalo pelnego tekstu piosenki, albo paradoksalnie
utwor, ktory funkcjonuje w przestrzeni muzycznej jako piosenka byt zaproponowany do

wykonania na instrumentach. Te okolicznosci wymuszaly na mnie przygotowanie
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wlasnych opracowan materialu nutowego, z ktorego mogli korzysta¢ chorzysci,
szczegblnie na poczatkowym etapie, gdy wazne bylo zapamigtanie prawidlowego
przebiegu melodii, rytmizacji tekstu i zachowanie intonacji. Najczesciej
wykorzystywanymi metodami pracy byly wiec metoda analityczno-percepcyjna — ze
stuchu, metoda przy pomocy nut, analityczno-odtwdércza z nut oraz metoda ekspozycji -

podajacal??.

Ciekawym zjawiskiem bylo przejScie od traktowania utwordéw jako materiatu
dydaktycznego do postrzegania ich jako podstawy pemlmowartosciowego projektu
artystycznego. Poczatkowo, tak jak wspomniatam, uczniowie $piewali piosenki
jednoglosowo, pdzniej juz jako cztonkowie choru projektowego uczyli si¢ wykonania ich
w formie wieloglosowej. W konteks$cie realizacji dzieta konieczne bylo stworzenie
autorskich  czteroglosowych  aranzacji, czego podjal si¢ Michal Gacka.
Ich powstanie umozliwilo przeksztalcenie zwykltego repertuaru szkolnego w materiat
dostosowany do potrzeb i mozliwosci choru zachowujac czytelny zapis nutowy dla
wszystkich glosow. Wszyscy chorzysci otrzymali takze zapis cyfrowy nut, co przy
zastosowaniu odpowiedniego oprogramowania umozliwialo jednoczesne S$ledzenie

przebiegu nutowego i stuchanie linii melodyczne;.

W aneksach do dysertacji znajduja si¢ nuty dziesieciu utwordOw a cappella
i z towarzyszeniem fortepianu na chor mieszany, przy czym akompaniament nie stanowi
elementu analizy muzycznej dzieta. Z tego powodu zrezygnowatam z doigczania zapisu

nutowego partii instrumentalnej.

Zastosowanie wieloglosowej struktury, ciekawych uktadow harmonicznych
i zmiennej artykulacji pozwolito na ukazanie znanych piosenek w nowej odstonie.
Typowe nieskomplikowane brzmienia przeksztalcily si¢ w wieloglosowa strukture
ujawniajac potencjal wykonawczy zespotu i nowatorskie podejscie w ujeciu repertuaru
szkolnego. Zalezalo mi, by opracowania zachowywaty oryginalne motywy co czyni

utwory rozpoznawalnymi, a jednocze$nie ukazywaly nowe oryginalne oblicze piosenek.

122 B, Kamifiska-Ktos, Metody stosowane przez nauczycieli przedmiotu muzyka, ,,Muzyka Historia Teoria
Edukacja” 2018, nr 8, s. 100.
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Dostosowanie aranzacji do mozliwosci wykonawczych chorzystéw miato
rOwniez znaczenie motywacyjne. Materiat, ktory jest mozliwy do wykonania,
a jednoczesnie stawia przed $piewajagcymi wymagania techniczne i interpretacyjne,
sprzyja ich zaangazowaniu w proces tworczy. Obserwacja tego, jak stopniowo przebiega
proces préb, opanowywanie trudnosci zwigzanych z uczeniem si¢ przebiegu melodii,
przyswajaniem przebiegdw rytmicznych i harmonicznych pozwolita na wysnucie
konkretnych wnioskéw zaréwno dla mnie jako dyrygenta, ale przede wszystkim dla
chérzystow. Okazato si¢ bowiem, ze systematyczny wysitek podejmowany w ramach
regularnie organizowanych prob zespotu, samodzielna praca indywidualna chorzystow
w czasie wolnym oraz respektowanie uwag dotyczacych wykonawstwa przetozylo si¢ na

osiggniecie zamierzonych rezultatow artystycznych.

Realizacja dzieta nie tylko rozwineta ich zdolnosci wokalne, ale takze stworzyta
szans¢ zmierzenia si¢ z duzo trudniejszymi opracowaniami, ktérych nauka wymagata
zdecydowanie wigcej czasu. Ich wysilek i zaangazowanie przekuly si¢ w duzo wigksza
pewnos¢ siebie, zbudowanie przekonania o wlasnej mocy sprawczej, utwierdzity

chorzystdw, ze sg w stanie podja¢ sie tak duzego projektu i pomyslnie go zrealizowac.

Na zakonczenie tego fragmentu dysertacji, chciatabym jeszcze raz podkresli¢, ze
jezeli utwor ma staé si¢ narzedziem rozwijania uzdolnien muzycznych, to jego wybor nie
moze by¢ przypadkowy, a ogromng rol¢ w efektywnosci pracy nad utworem ma jego
opracowanie stagd decyzja o przygotowaniu autorskich aranzacji wybranego repertuaru.
Program artystyczny, ktory poczatkowo jest wyzwaniem, za sprawg odpowiednich metod
1 form pracy, a takze dzigki systematycznego zaangazowaniu calego zespotu moze stac¢
si¢ impulsem do rozwijania kolejnych kompetencji i przerodzi¢ si¢ w dzialania

artystyczne o zdecydowanie wigkszym zasiegu.

4.3. Przebieg prob i realizacja nagrania

Przygotowanie materialu do rejestracji bylo procesem rozltozonym w czasie
i wymagato regularnej pracy choru nie tylko w czasie organizowanych préb, ale takze
I poza nimi. Spotkania odbywaty si¢ w roku szkolnym 2024/2025 i 2025/2026.

Ich przebieg podporzadkowany byt stopniowemu odczytywaniu i przygotowaniu
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repertuaru, poczawszy od opanowania partii poszczegdlnych glosow, poprzez ich

faczenie, az po uzyskanie spojnego brzmienia catosci.

Podczas prob chorzysci pracowali z materialem nutowym przygotowanym przez
aranzera. Wazne bylo stopniowe oswajanie ich z wieloglosowg strukturg opracowan.
Praca nad partiami wymagata od $piewajagcych bezblednego prowadzenia linii
melodycznej, orientowania si¢ w relacjach harmonicznych oraz §wiadomego reagowania

na przebieg pozostatych partii.

Pierwszy etap pracy koncentrowat si¢ na poprawnosci brzmienia poszczegdlnych
glosow. Chor musiat opanowacé tekst stowny 1 muzyczny, przebieg melodyczny
I rytmiczny oraz akcenty. Nastepnie przechodzilismy do pracy nad wigkszymi cze$ciami.
W miare postepow, coraz wigkszego znaczenia nabierata interpretacja: stosowanie
dynamiki, artykulacji, frazowanie, proba oddania charakteru utworu oraz ksztaltowanie

spdjnosci barwowej zespotu.

Specyfika pracy choéralnej wymagata réwnoczesnego doskonalenia dwoéch
poziomow wykonania. Pierwszy z nich dotyczyl indywidualnego przygotowania kazdego
z chérzystow. Drugi odnosit sie do funkcjonowania calego zespotu jako spdjnego
organizmu wykonawczego. Nawet prawidlowo przygotowane partie indywidualne nie
gwarantowaly, ze proby w sekcjach bedg przebiegaty ptynnie. Osadzenie si¢ w tekscie

muzycznym wymagato czasu i niejednokrotnie budzito frustracje §piewajacych.

W toku pracy z zespoltem bardzo zalezalo mi na uzyskaniu jednolitego brzmienia,
dlatego zwracatam szczeg6lng uwage na sposob atakowania, rozpoczynania dzwigku,
wyrownanie brzmienia samoglosek, selektywnos§¢ w przebiegu artykulacyjnym oraz to,

by $piewacy shuchali siebie nawzajem.

Najwiekszym wyzwaniem technicznym okazaty si¢ utwory
a cappella, poniewaz brak odniesienia harmonicznego w postaci akompaniamentu swego
czasu skutecznie wybijal $piewajacych z rytmu, wprowadzal chaos intonacyjny.
Cze$¢ utworow celowo zostata wykonana bez akompaniamentu, poniewaz jak si¢ okazato
w toku pracy nad repertuarem, mimo poczatkowych trudnos$ci, te kompozycje lepiej
wybrzmiewaja bez fortepianu w tle. Jako$¢ brzmienia zespolu wyszta na pierwszy plan,
ciekawe przebiegi melodyczne uwypuklity si¢ na tle innych, ale wciaz stanowity element

spdjnej muzycznej catosci. To bylo do$¢ zaskakujace, poniewaz przystepujac do
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realizacji projektu nie przypuszczatam, ze uda si¢ doprowadzi¢ do takiego stanu, ze chor

bedzie brzmiat rownie dobrze a cappella jak i z akompaniamentem.

W przypadku innych utworéw zastosowano akompaniament, poniewaz jego
obecno$¢ wynikata z charakteru muzycznego kompozycji i pozwalata podkresli¢ ich
odmiennos¢ stylistyczng. Ponadto akompaniament petnit funkcje wspierajaca poprzez
utrzymywanie poprawnej intonacji, rownego tempa wykonania czy zachowanie
selektywnosci w przebiegu melorytmicznym oraz wspoitworzyl warstwe brzmieniowa
kompozycji. Do niniejszej dysertacji nie dolagczono nut akompaniamentu, poniewaz nie

jest on przedmiotem analizy muzyczne;.

Rejestracja dzieta muzycznego w formie dwoj sesji odbyla sie w sali koncertowej

Auli Copernicanum w Bydgoszczy, nad nagraniem czuwat akustyk Grzegorz Korybalski.

Nosnik z nagraniami dotgczony do dysertacji zawiera dziesie¢ utworow na chor
mieszany a cappella i z towarzyszeniem fortepianu, réznicowanych pod wzglgdem formy,

stylistyki i brzmienia.

Nagranie wymagalo od wykonawcow innego rodzaju koncentracji niz
standardowa proba. Swiadomos$é obecnosci mikrofonéw i akustyka zwracajacego uwage
na niuanse oraz konieczno$¢ powtarzania piosenek powodowaty, ze chor musiat wykazaé
si¢ wicksza jak dotad wytrwatoscia, co wigzalo si¢ takze ze wzmozonym wysitkiem

glosowym.

Proces nagrania stanowil zwienczenie wczeSniejszych etapow pracy, ale
jednoczesnie pozwolit na jego weryfikacje i konkluzje. W warunkach sali koncertowej
ujawnily si¢ elementy wymagajace dalszego dopracowania takie jak poczucie tempa,
rowne wejscia i koncowki fraz, operowanie oddechem szczegolnie w taktach, gdzie
melodia miata dlugi przebieg i opierata si¢ na wysokich dzwigkach. Z perspektywy czasu
uwazam to, za cenne doswiadczenie, ktore uzmystowito chdrzystom jak trudna jest praca
na scenie, ile wysitku nalezy wlozy¢ w wykonanie cho¢by jednego utworu, ze efekt
brzmieniowy nie jest dzietem przypadku, a suma wielu precyzyjnych czynno$ci, nie tylko

wykonywanych na scenie, ale tez tych ktore utrwalane byty w czasie wielu miesigcy prob.
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Wszystkie  doswiadczenia, jakie zdobylam poprzez realizacje tego
przedsiewzigcia s dowodem, ze od pierwszego kontaktu z utworem do jego finalnej
rejestracji prowadzi dluga i wyboista droga, pelna sprzecznych odczué¢, od ekscytacji,
przez zwatpienie, po rezygnacje w chwilach trudnych, gdy proby zdawaty si¢ utknac

W martwym punkcie, a trudnosci wykonawcze wydawaty si¢ nie do opanowania.

Dziatalno$¢ choru projektowego i wspdlna realizacja dzieta pozwolila potaczy¢
umiejetnosci rozwijane podczas lekcji muzyki, emisji glosu oraz prob choéralnych.
W tym znaczeniu przygotowanie dzieta muzycznego stanowilo naturalng kontynuacje
wczesniejszych etapow edukacji. Swoista sekwencja zdarzen pozwolita na rozwdj
uzdolnien muzycznych chorzystow bedacych na r6znym etapie rozwoju od uczniow,
przez absolwentow, po osoby ktore muzykuja, dlatego ze $piew jest ich pasjg 1 czescig

zycia.

Szereg zadan podjetych na przestrzeni ostatnich lat pokazuje, ze rozwijanie
uzdolnien muzycznych miodych wykonawcoéw dokonuje si¢ nie tylko poprzez
mechaniczne ¢wiczenia, ale jest tez uwarunkowane motywacja wewngtrzng, atmosfera
i komfortem panujagcym na prébach, poziomem relacji z dyrygentem i rowiesnikami.
To pokazuje, ze zespot choralny nie jest zlepkiem osob, ktore cheg Spiewac, a prawdziwg
zywg materig, na ktorg sklada si¢ wiele energii. Osoby tworzace chér musza byc
zainteresowane wilasnym rozwojem, ale tez progresem catej grupy. Powinny takze
wzajemnie wspierac si¢ 1 inspirowa¢ do pokonywania wiasnych niedostatkow i stawania
si¢ coraz lepszym w dyscyplinie jakg jest $piew, niezaleznie od swego wieku czy stopnia

wczesniejszych doswiadczen.

Ciesze sie, ze koncepcja choru projektowego i realizacji dzieta muzycznego
okazata si¢ mozliwa. To pozwolilo na udowodnienie, ze repertuar szkolny moze byc¢
kanwa dla bardziej rozbudowanych struktur dzwigkowych, a mierzenie si¢ repertuarem
o wicloglosowej formie jest plaszczyzng, na ktorej chorzysci konfrontuja wiedze
0 muzyce z rzeczywistymi dziataniami tworczymi, do§wiadczajg ich i stajg si¢ tworcami

kultury muzyczne;.
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Rozdzial V

Analiza wybranych utworéw wokalnych i z towarzyszeniem fortepianu

Analiza repertuaru stanowigcego dzieto artystyczne jest obszarem badan, ktory
pozwala dostrzec zaleznos$ci zachodzace miedzy konstrukcja utworu, warstwa stowna
i muzyczng oraz mozliwoSciami wykonawczymi zespolu. Piosenka 0 pierwotnie
nieskomplikowanym przebiegu pod wplywem aranzacji moze zawiera¢ szereg
elementow wymagajacych $wiadomej pracy takich jak prawidlowe odczytanie zapisu
nutowego, dostrzezenie detali w przebiegu melodii, rytmu i relacji migdzy warstwa

stowng a muzyczng oraz zaobserwowanie uktadu harmonicznego, akcentow.

W analizowanych utworach szczeg6lng uwage nalezy zwrdci¢ nie tylko na
budowe formalng, ale takze na sposéb w jaki slowa determinujg uktad melodii
poszczegolnych glosow. Mozna zatem zauwazy¢, ze W wybranych piosenkach melodia
podkresla znaczenie okreslonych stow 1 sformulowan, oddzialuje na logike przekazu
tresci utworu. Tekst natomiast wpltywa na sposob frazowania, oddech, artykulacje,

akcenty i dynamike.

Aranzacje prezentujg utwory szkolne w nowej odstonie, reprezentujg rozne
gatunki i style muzyczne, wykonane zostaty w jezyku polskim i angielskim przez chor
projektowy  zrzeszajagcy uczniow 1 absolwentow liceum oraz $piewakow
z zaprzyjaznionych osrodkéw edukacyjno-artystycznych. Przyjeta formuta realizacji
dzieta artystycznego pozwolita na polaczenie we wspolnym dziataniu chorzystow, ktorzy
wcigz realizuja lub ukonczyli juz tok ksztalcenia w ramach innowacji pedagogicznej czyli
ksztalcenia muzyki i emisji glosu, wraz ze $piewakami, ktorzy w roznych formacjach

dalej rozwijaja swa praktyke wykonawcza.
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5.1. Zacznij od Bacha, sl. Janusz Terakowski, muz. Zbigniew Wodecki

Zacznij od Bacha to jeden z najpopularniejszych utworéw w dorobku Zbigniewa
Wodeckiego. Piosenka skomponowana w 1977 rozslawita mlodego wowczas artyste,
a przyciggajacy uwage tytul stanowil przejaw ciekawego zamyshui artystycznego.
W tym przypadku muzyka popularna zostala zestawiona z postacia kompozytora
Jana Sebastiana Bacha, przedstawiciela barokowej sceny muzycznej. Kompozytor staje
si¢ zatem symbolem wysokiej warto$ci muzyki, co$ od czego jak sugeruje podmiot, warto

rozpocza¢ dzien.

Utwaor w opracowaniu na chor mieszany a capella otwiera ¢wierénutowy pochod
wszystkich glosow niemal skandujacy ,,Jan Sebastian, Jan Sebastian Bach” kohczacy
si¢ zaskakujacym brzmieniem toniki w A-dur cho¢ caty utwor utrzymany jest w tonacji
B-dur. Charakterystyczny motyw gidéwny prowadzony jest przez alty. Na jego tle w nieco
wyzszej, W spokojniejszym rytmie swoja melodi¢ prowadza soprany podkreslajac
poczatek fraz. Przez calg zwrotke w partii tenoru i basu przewija wspomniany juz motyw
¢wier¢nutowy, w artykulacji staccato, podkreslajacy stabilnie zachowane metrum

czterodzielne.

W refrenie nastepuje odejScie od jego tradycyjnego brzmienia na rzecz
dialogowania, swego rodzaju wariacji. Soprany wcigz kierowane motywem szerokiej
frazy wykonuja melodi¢ refrenu, ale nie jest ona tak oczywista w swym brzmieniu jak
mozna by si¢ tego spodziewac. Ciekawym zabiegiem bylo zastosowanie trioli 6semkowe;]
w przebiegu melodii altéw, ktére wyrdzniajg sie na tle konsekwentnie prowadzonego
pulsu ¢wierénutowego w glosach meskich. Catos¢ przebiegu melodyczno-rytmicznego
sprawia, ze refren piosenki zdaje si¢ by¢ polem rywalizacji poszczegdlnych glosow,
niemal jak w nawigzaniu do barokowych brzmien. Utwor konczy si¢ podobnie jak na
poczatku powrotem to harmonicznego i artykulacyjnego klasycznego brzmienia tym

razem sprowadzajacego si¢ do toniki w D-dur.

Pierwsze stowa piosenki ,, Gdy musisz wsta¢, gdy stonce juz zawiesza na szczytach
wiez poranny swoj szal...” wyprowadzaja nas w codzienng sytuacje poranka, gdy
cztowiek znajduje si¢ miedzy jawa a snem. ,, Obloczek snu” nie jest jedynie poetyckim
okresleniem nocnego odpoczynku. To tworzy stan zawieszenia, z ktorego podmiot ma

zosta¢ za chwilg wyprowadzony. W kolejnych wersach obraz zostaje skonfrontowany
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z narastajaca obecnoscig nowego dnia, pojawia si¢ $Swiatlo, stonce, cien, ptak, w tekscie
$wiat wewnetrznych obserwacji przeradza si¢ w otaczajgcg rzeczywistos¢. Tu uwidacznia
si¢ relacja migdzy tekstem a melodia, gdy zbliza si¢ ona do refrenu zar6wno w warstwie
tekstowej i melodycznej zauwazalny jest ruch, intensyfikacja, ktéra znajduje swoj upust
w korowodzie zréznicowanych melodii prowadzonych na motywie refrenu.
Utwor z poczatku spokojny i uporzadkowany przeradza si¢ w dynamiczny pokaz,
w ktorym prym wiodg alty by ostatecznie zakonczy¢ utwor klasycznym choéralnym

wspotbrzmieniem jakby nawigzujagcym do tradycji brzmienia barokowej muzyki.

W tym utworze warstwa tekstowa moze mie¢ wielorakie znaczenie, wazne jest
natomiast to, jaki tadunek energetyczny wytwarza w warstwie muzycznej. We zwrotkach
dominuje regularny puls, ktory pozniej zostaje przeksztalcony na rzecz bardziej
zroznicowanej struktury rytmicznej, CO razem tworzy ciekawy dynamiczny przebieg

melodyczno-rytmiczny utworu.

5.2. Odpowie Ci wiatr, sk i muz. Bob Dylan, tl., Andrzej Bianusz

Analizg tej piosenki nalezy rozpatrywac przez pryzmat zarOwno jej polskiej jak
i angielskiej wersji jezykowej — pierwowzoru Blowin’ in the wind. Oryginal powstat
w 1962 roku i byt wykonywany przez Bob’a Dylan’a. Rodzima wersja znana jest glownie
w interpretacji Maryli Rodowicz do stow w tlumaczeniu Andrzeja Bianusza.

W opracowaniu na chor mieszany utwor zabrzmial w wersji a cappella.

Na poziomie warstwy tekstowej utwdér Boba Dylana ro6zni si¢ od typowych
piosenek rozrywkowych, poniewaz przedstawia odmienny styl narracji, U podstawy
ktorej sa pytania, a w zasadzie wiele pytan. Kazda zwrotka niesie za sobg kolejna refleksje

— pytanie dotyczace ludzkiej egzystencji, oswiadczen

Odpowiedz jednak nie nadchodzi. Rozprasza ja powtarzajace si¢ w stowach

’

odroczenie: ,, Odpowie Ci wiatr wiejgcy przez swiat. Odpowie Ci bracie tylko wiatr..." .

Oryginalna wersja piosenki skfada si¢ z trzech zwrotek, ktdrych budowa jest do
siebie zblizona. Ta powtarzalno$¢ nie jest jedynie zabiegiem formalnym, staje si¢ glowna
osig narracji, w ramach ktoérej osoba méwiagca poszukuje odpowiedzi na nurtujace

pytania, ktore nigdy nie nadchodza. OdpowiedZ wiatru, ciszy jest w tym sensie
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znamienna. Mimo braku konkluzji podmiot jakby niewzruszony wcigz uparcie zadaje
kolejne. Mozna to interpretowac jako przejaw ludzkiej determinacji, ktorej nie niweczy

Czas ani rozczarowanie.

To, o czym mowa w tekScie znajduje swoje odzwierciedlenie w melodii.
Podmiot zadaje proste pytania, moze i niekiedy wrgcz banalne, dlatego muzyka takze
uklada si¢ na podstawie prostych przebiegdw harmonicznych i rytmicznych.
Melodia porusza si¢ w niewielkiej amplitudzie dzwigkoéw, trochg tak jakby kompozytor
nie chciat przy¢mic pytan, ktore sg dla niego wazne. To wlasnie sposoéb prowadzenia
melodii jest tutaj najwazniejszym $rodkiem interpretacyjnym, bo w tym utworze nie
chodzi o spektakularno$¢ brzmienia, a wybrzmiewanie refleksji nad sensem stow
dotyczacych ludzkiego istnienia. W mojej ocenie w tym utworze te rozwazania pojawiaja
si¢ w formie pytan niczym powiew wiatru. Kazda zwrotka nasycona zaduma jest jak

nowa mysl, ktéra nachodzi bohatera, ale nie moze on liczy¢ na jednoznaczne odpowiedzi.

Odpowie Ci wiatr jest utworem, ktory charakteryzuje si¢ oszczednos$cia
w zastosowanych $rodkach wyrazu. Calo$¢ utrzymana jest w stonowanej dynamice,
regularnym przebiegu rytmicznym w metrum dwudzielnym. W tej kompozycji prostota
materialu muzycznego nie stanowi problemu w sensie wykonawczym, stawia jednak
wyzwania natury interpretacyjnej i sktania wykonawcow do poswigecenia uwagi
znaczeniom stow 1 takiemu dostosowaniu poziomu natezenia glosu, dynamiki i barwy by
nie przy¢mily one tego, co w tej piosence jest najwaznicjsze czyli budowanie

wypowiedzi, ktéra nakfania shuchaczy do glebokiej duchowej refleks;ji.

5.3. What a wonderful world, sl. i muz., Bob Thiele, George David Weiss

What a wonderful world jest utworem wykonanym przez chér z towarzyszeniem
fortepianu, ktdrego narracja toczy na podstawie prostych codziennych obrazow, jednak
ich zestawienie to nic innego jak zachwyt nad pigknem i wartosciami otaczajgcego nas
Swiata. Kolejne wersy przywotuja nature, zielen drzew, czerwien roz czy blekit nieba, po
to by za chwile przenie§¢ uwage odbiorcy na kwestie relacji miedzyludzkich.
Obok walorow przyrody podmiot docenia drobne gesty sympatii, jakie okazuja sobie

przechodnie. Historia przedstawiona w piosence odnosi si¢ do rzeczywistosci, ktora

80



otacza bohatera jak rowniez do jego skrywanych, bardziej osobistych wewnetrznych
refleks;ji.

Tekst utworu nie buduje bardzo zawilej opowiesci, wrgcz przeciwnie jego urok
tkwi w prostocie drobnych momentéw. Kazdy z nich jest jak puzzel, element obrazu
Swiata, ktory narrator zauwaza i docenia wypowiadajac stowa pelne zachwytu ,, What

a wonderful world” .

Ta prostolinijno$¢ przenosi si¢ na sposob prowadzenia melodii utworu.
Poczatek jest spokojny, uporzadkowany, w pewnym sensie schematyczny. Wszystkie
glosy rozpoczynaja Spiew wspolnie, na raz. Mimo, ze kazdy z nich porusza si¢ w ramach
odrebnego przebiegu melodycznego to pozostajg one ze sobg w niemal idealnej harmonii.
Zaden z glosow nie dominuje nad pozostatymi, dzieki czemu ksztaltuje to bardzo
klarowne wspoibrzmienie jakby potwierdzajace idylliczny obraz narracji przyjetej

w tekscie.

Urozmaicenie przebiegu melorytmicznego odbywa si¢ poprzez rozdrobnienie
warto$ci rytmicznych i wprowadzenie trioli 6semkowej i ¢wierénutowej, co dato efekt
wickszego ruchu w melodii, lekkosci, cho¢ nie zaburzylo selektywnosci, ktoéra

towarzyszy utworowi od samego poczatku brzmienia.

W utworze pojawia si¢ powtarzalny motyw na stowach ,, What a wonderful
world”. SposOb jego wykonania sprawia, ze na tle pozostatych schematycznie
prowadzonych melodii nabiera on indywidualnego wydzwieku nie tylko w sensie
muzycznym, bo ma bardziej kantylenowe brzmienie, ale takze interpretacyjnym.
Jest wewnetrzng mysla narratora, ,,glebokim oddechem” po momentach zachwytu nad

otaczajaca go rzeczywistoscia.

Sopran i tenor prowadza Swoja wypowiedZ w sposdb bardzo $piewny, melodyjny
podczas gdy alt 1 bas uzupehiajg brzmienie harmonicznie. Nie oznacza to jednak, ze sa
podporzadkowane glownej melodii. Kazdy z glosow realizuje swoj przebieg melodyczny,
ale dopiero ich wywazone pofaczenie przyczynia si¢ do powstania petnej w znaczeniu

brzmieniowym struktury.

W taktach od 10 do 14 na stowach ,, the bright blessed day, the dark scared night”

mamy do czynienia z kontrastem migdzy strukturami utworu. Narrator zestawia jasny
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dzien i ciemno$¢ nocy, ale muzyka w tym fragmencie nie zmienia si¢ diametralnie.

Jeden i drugi element pozostaje naturalng czg¢écig tego samego muzycznego obrazu.

Od taktu 19, gdzie narrator przywotuje po raz kolejny szereg obrazéw budzacych
jego podziw, glosy wokalne dalej konsekwentnie prowadza swoje melodie, ale faktura
znéw podlega delikatnemu zaggszczeniu poprzez wzmozony rytm 0semkowy.
Krotkie wartosci wzmagaja aktywnos$¢ rytmiczng we wszystkich glosach, stad tez

melodia nabiera wigkszej energii a wewnetrzny puls utworu zostaje podkreslony.

Bardziej osobisty charakter narracji mozna dostrzec w taktach od 25 do 30 na
stowach ,, I love you, I hear babies cry I watch tchem grow, Theyll learn much more than
I’ll ever know. O ile wcze$niejsze wersy opisywaly Swiat zewnetrzny poprzez to, co
widzial bohater utworu, to w tym fragmencie zaobserwowac¢ mozna Spojrzenie bohatera
piosenki w glgb wilasnych doswiadczen i emocji. Nastepuje subtelne wyhamowanie

przebiegu melodii poprzez rytm synkopowany.

Od taktu 23 do konca utworu przebieg rytmiczny we wszystkich glosach pozostaje
taki sam. Struktura dzwickowa r6zni si¢ tworzac przestronne harmonijne brzmienie wigc
zndéw jest to potwierdzenie, ze kazdy z gloséw funkcjonuje zaréwno osobno jaki

I we silnej relacji z pozostatymi.

Pod koniec utworu, jego przebieg melorytmiczny zostaje stopniowo zwolniony,
pojawiajg si¢ dlugie wartosci. Wydtuzenie wartosci rytmicznych, zastosowanie fermaty
sprawia, ze po kolejno przemijajacych scenach widzianych oczami narratora nastepuje

swoista stopklatka, glosy zatrzymujg si¢ w jednym wsp6lnym harmonicznym brzmieniu.

W ujeciu  aranzacyjnym, utwor charakteryzuje si¢ spdjnym przebiegiem
wszystkich glosow, nie mamy tu do czynienia z kontrastami czy gwaltowanymi zmianami
melorytmicznymi. Wyzwaniem na $piewajacych w tym przypadku bylo utrzymanie

podobnej intensywnos$ci dzwieku, ptynnego prowadzenia frazy oraz spojnosci barwowe;.
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5.4. Niech Zyje bal, st. Agnieszka Osiecka, muz. Seweryn Krajewski

Niech zyje bal jest przyktadem opracowania na chor mieszany, w ktorym warstwa
tekstowa 1 muzyczna pozostaja ze sobg w szczegOlnie wyrazistej relacji.
Tytul utworu sugeruje jego rozrywkowy charakter, jednak odstona tego, co dzieje si¢
w tekscie prowadzi odbiorcg w zupehie inne meandry. Agnieszka Osiecka wykorzystata
metafore balu jako motyw dla historii 0 Zyciu — jego intensywnosci, przemijaniu, radosci

1 nieuchronnym koncu.

Analizujgc tekst piosenki z jednej strony odnajdujemy w niej zachete do
korzystania z zycia doczesnego, $miechu, tanca i intensywnego przezywania kolejnych
chwil, z drugiej natomiast odzywa si¢ echo prozy zycia, ze ten ,,bal” nie bedzie trwat
wiecznie... ,, Zycie to bal jest nad bale” — podmiot zdaje sie wrecz namawia¢ nas do
zyciowej rozrzutno$ci 1 zachlannosci, w koncu ,, drugi raz nie zaproszq nas wcale”.
Neci nas tym, ze ,,orkiestra gra, jeszcze tanczq i drzwi sq otwarte”, tak jakby okazja

miafa si¢ juz wigcej nie powtorzyc.

Tekst zbudowany jest z obrazow, ktére w mojej ocenie, taczg w sobie lekkos¢
i zartobliwo$¢ z gorycza refleksji egzystencjonalnej, z kontrastow czyli zdarzen, ktdre sg
dla nas jak na wyciggniecie r¢ki, a innym razem znikajg bezpowrotnie. Te elementy
sktadajg si¢ na panorame zycia, nieprzewidywalnego w swej dynamice. Dodatkowo na
horyzoncie w kazdej chwili moze pojawi¢ si¢ ,, Miss Wykidajto” czyli $mier¢, ktéra

. Wylgezy nam prgd w srodku dnia” wtedy kiedy najmniej bedziemy si¢ tego spodziewali.

Narracja uchwycona w tekscie znajduje odzwierciedlenic w przebiegu
muzycznym utworu. Calo$¢ aranzacji utrzymana jest silnie uwydatnionym motywie
rytmicznym walca. Juz w pierwszych taktach mamy do czynienia ze swoistym tancem

wartosci rytmicznych pomiedzy poszczegdlnymi glosami.

Melodia zwrotki prowadzona jest w glosie basowym, natomiast miarowa pulsacja
utworu opiera si¢ na dzwickach $piewanych przez tenor. Ciekawy zabieg muzyczny
zostal zastosowany w glosach zenskich. Ot6z, sposob prowadzenia melodii sprowadza
si¢ tam do rytmicznego przebiegu opartego gltéwnie na wartosciach 6semkowych.
Soprany 1 alty zdaja si¢ przyjmowac rolg pobocznego obserwatora, ich obecnos¢ ma
pozornie marginalny charakter, jednak to wlasnie one dostrzegaja dualizm sytuacji — balu

czyli zycia, ngcacej zabawy, ktora w kazdej chwili moze mie¢ swoj przykry koniec.
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Narratorki przygladaja si¢ calej sytuacji z boku, jednak ich uwadze nie uchodzi to, co

najwazniejsze: ,, Zycie, taniec, fandango, bebop. Manna, hosanna, rozaniec i stop”.

W refrenie alty nadal prowadza narracj¢, natomiast caly fadunek emocjonalny
utworu kumuluje si¢ w melodiach sopranu i glosow meskich. Motyw jest prowadzony
szeroko, z duzg intensywnoscig brzmienia, co wzmacnia wydzwiek sensu stow, a to co
w strukturze tekstu szczegOlnie ma zapas¢ nam w pamiegci, potegowane jest przez

powtarzalno$¢ motywu tej czesci piosenki.

Pod wzgledem interpretacyjnym kompozycja stanowi wyzwanie by w przebiegu
muzycznym o duzym natezeniu, gdzie struktura dzwigkowa we wszystkich glosach jest
bogata, nie zatraci¢ lekkosci brzmienia i tanecznego charakteru piosenki, by nie
przytloczy¢ jej zbytnig zywiolowoscia, a skupic¢ si¢ na interpretacji i brzmieniu tekstu,

ktory ma przypomina¢ shuchaczom, ze bieg zycia bywa iluzoryczny.

5.5. Stowa jak ptaki, st. i muz. Zbigniew Nikodem Szalko

Utwor Stowa jak ptaki jest typowym utworem szkolnym, napisanym na rzecz
realizacji tresci z podrgcznika. Za sprawg wartosciowego przekazu znalazt si¢ wsrod
innych piosenek stanowigcych omawiane dzielo muzyczne. W nowej aranzacji utwor

zabrzmial z towarzyszeniem akompaniamentu.

Juz sam tytut wprowadza metaforg wyrazow porownywanych do ptakéw — czegos
ulotnego, co wbrew pozorom moze zostawi¢ po sobie trwaly §lad. W teksScie piosenki
podjety zostat temat dialogu miedzy ludzmi, zwracaja uwage na problem, ze ilo$¢ stow
nie zawsze decyduje o ich warto$ci, a sposob ich wypowiadania i okoliczno$ci moga
przynie$¢ rézne konsekwencje. Pojawia si¢ tez refleksja na temat stow ,,zbednych”,

,,niepotrzebnych”, niosacych nienawis¢.

Ta przyjeta metafora znajduje odzwierciedlenie w konstrukcji utworu.
Opracowanie opiera si¢ na intensywnym przebiegu rytmicznym, ktory juz od pierwszych
taktow tworzy swoiste tlo dla pojawiajacych si¢ rozwazan. Charakterystyczne jest
zestawienie stosunkowo spokojnej melodii sopranu z nieustannie intensywnymi

przebiegami altu i tenoru. Juz od poczatku piosenki styszymy mnogo$¢ dzwiekéw, ktore
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buduja wrazenie niepokoju, sa jakby muzycznym obrazem tych wielu stéw rzucanych na

wiatr, o ktorych mowa w tekscie.

W pierwszej czeséci utworu soprany prowadza gtéwna linie melodyczng, ktoéra
odznacza si¢ na tle pozostatych gloséw. Soprany bowiem nie uczestnicza w zamecie jaki
tworzg pozostale glosy, prowadzg dluzsze wartosci w sposob bardziej $piewny, ich

brzmienie wysuwa si¢ na pierwszy plan.

Szczegblnie interesujaca jest partia altow, ktére wykonuja sylabiczny przebieg
oparty gtéwnie na 6semkach. Podobng strukture rytmiczng realizuje tenor. Oba te glosy
przyczyniaja si¢ do budowania wrazenia cigglego ruchu, motoryki, podczas gdy sopran

konsekwentnie, spokojnie unosi si¢ ponad nimi.

Linia basu podtrzymuje czysto$¢ brzmienia harmonicznego. Prowadzona jest
glownie na dlugich warto$ciach rytmicznych 1 zdaje si¢ jakby nie konkurowaé

z pozostatymi glosami, lecz tworzy fundament dla ich ztoZonej sekwencji.

Wyrazna zmiana nastepuje od taktu 13, od stow ,, Bo stowa jak ptaki szybujg nad
nami...”. W tym miejscu tytulowa metafora zostaje wypowiedziana wprost, co
podkreslone zostato szczeg6lnie styszalnym w tym miejscu dzwigkiem §piewanym przez
alt. O ile wczesniejszy przebieg skupiat si¢ na zestawieniu wyeksponowanej melodii
1 towarzyszacego jej ruchu w tle, to od taktu 13 wszystkie glosy zyskuja na aktywnosci.
Pojawia si¢ gestsza faktura, a powtarzane motywy sa bardziej zaakcentowane i to wtasnie
akcenty stanowia najbardziej charakterystyczny eclement w materiale nutowym.
Dzigki temu utwér ma tak zroznicowany przebieg i jest ciekawy zaréwno dla

wykonawcow jak i dla odbiorcow.

Od taktu 13 ma si¢ wrazenie, ze stowa rzeczywiscie zaczynajg ,,szybowac”, efekt
ten uzyskany zostat za sprawg nieustajacego ruchu w glosach, co dalo wrazenie ciaglego
intensywnego przeplywu energii pomi¢dzy nimi. Sopran takze zostaje wlaczony w ten
charakterystyczny, dynamiczny cigg rytmiczny. Calo$¢ dopehniaja akcenty.
W tym miejscu ulega zmianie dotychczasowa rola altéw, ktére do tej pory

odpowiedzialne na stale pulsacyjne tto utworu przyjmuja role narracyjng.

Powtarzajacy si¢ motyw rytmiczny nie sprawia wrazenia monotonnego, poniewaz
w zasadzie co takt nastgpuje zmiana wysokosci dzwigku. Wspo6tbrzmienia zmieniajg si¢

harmonicznie wewnatrz stalego rytmicznego schematu. Dzieki czemu stuchacz ma
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wrazenie, ze utwor ,,zyje”, a jednoczesnie obserwuje pewnego rodzaju powtarzalnosc.
W tym miejscu bardzo widoczna jest =zalezno$¢ pomiedzy powtarzalnoscig
a zmienno$cig. Rytm pozostaje wzglednie staty, a struktura melodyczna i harmoniczna
podlega zmianom. Podobnie jest z warstwg tekstowg — temat pozostaje ten sam, jednak

kolejne wersety dopowiadaja nowe znaczenie dla metafory ,, sfowa jak ptaki”.

Utwor do konca zostaje osadzony w mocnym rytmicznym, akcentowanym
przebiegu. Z tego powodu pod wzgledem wykonawczym wymaga od zespohu utrzymania
takiej samej intensywnosci |1 precyzji w realizacji warstwy rytmicznej.
Rozbudowana faktura sprawia, ze wykonawcy muszg bardzo mocno koncentrowac si¢ na
doktadnosci w prowadzeniu wilasnej linii melodycznej, co taczy si¢ ze $wiadomym
operowaniem oddechem, ale takze kontrolowa¢ przebieg melodii i jej zgodno$é

harmoniczng wzgledem pozostatych glosow.

,,Stowa jak ptaki” mozna zatem postrzega¢ jako przyktad kompozycji, w ktorej
intensywnos$¢ rytmiczna podkres$la znaczenie tekstu. Powtarzalne figury dzwigkowe,
zmiany w wysokosci dzwickow, przejscie od wyeksponowanej partii sopranow do
zwartej i bogatej struktury wspotbrzmienia glosow tworzg plaszczyzng dla
metaforycznego wydzwigku stow, ktore nieustannie przemieszczajg si¢ migdzy ludzmi.
Szczegoblnie interesujace jest to, ze w koncepcji aranzacji, tytutowa metafora nie zostata
zilustrowana jedynie za sprawg pojedynczego efektu muzycznego lecz wpisuje si¢ w catg
konstrukcj¢ utworu. Ta piosenka w znamienny sposdb pokazuje, ze muzyczne znaczenie
utworu powstaje i ma sens wtedy, gdy wystepuje zaleznos¢ pomiedzy poszczegdlnymi
glosami, kiedy jest dostrzegana przez wykonawcoéw i oddzialuje na poziom ich

wykonawstwa 1 interpretacje.

5.6. Przyjaciele ze szkolnej tawki, st. i muz. Zbigniew Nikodem Szaltko

Przyjaciele ze szkolnej tawki to kolejna piosenka stanowiaca przyktad repertuaru
szkolnego, ktorego tre$¢ stanowi wspomnienie wspolnie przezytego czasu oraz proba
uchwycenia tego, co pozostalo z relacji rowiesniczych z danych lat. Tytut odwoluje si¢
do bliskich doswiadczen, poczucia wspdlnotowosci i przyjazni, natomiast kolejne wersy
ukazuja obraz ludzi, ktérych potaczyly codzienne sytuacje. W tekscie pojawiaja si¢ stowa

., Tvle za nami juz chwil. Tyle za nami juz lat”, ktére od razu wprowadzajg perspektywe
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minionego czasu. Wspomnienie to, nie jest tylko przejawem nostalgii, bowiem przesztos§¢
zostata przywolana po to, by uswiadomic znaczenie relacji, ktore mimo uptywu lat, wciaz

sg dla nas wazne.

W tekscie natrafiamy na opis tego, co juz mingto, z tym, co wciaz pozostaje
aktualne. Wspomnienia szkolnych lat, fotografie, wspdlnie spedzone dni nalezg juz do
przesztosci, ale ich warto$¢ nie znikta. Szczegdlnie wymowne staje si¢ koncowe
stwierdzenie ,,my i nasze sny, to wlasnie przyjazn jest”. W tym fragmencie przyjazn
zostata przedstawiona nie jako pojedyncze zdarzenie, ale suma roznych wspdlnych
doswiadczen, zarowno tych radosnych, jak 1 trudniejszych, ktore buduja pamigé

I wspomnienia.

Konstrukcja warstwy tekstowej zostala odzwierciedlona w materiale muzycznym.
Aranzacja utworu na chér mieszany i fortepian stanowi zwarte brzmienie wszystkich
gloséw, co stycha¢ juz od pierwszych taktow piosenki, jakby pokazywala te jednos¢
1 wspdlnotowos¢, o ktorej mowa w tekscie. Sopran, alt, tenor i bas rozpoczynajg utwor
jednoczenie, realizujgc ten sam tekst 1 ten sam tor rytmiczny, od poczatku styszy zatem

jeden wspdlny glos zespohu.

Poczatek piosenki ,, Tyle za nami juz chwil” ma charakter sentymentalnego
wspomnienia. Melodia prowadzona jest w umiarkowanym tempie, 6semkowy przebieg
zatrzymuje si¢ na dhluzszym brzmieniu pdéinuty z kropkg. Ten sam zabieg zostal
zastosowany w przypadku drugiej zwrotki, co brzmi jak kolejna odstona tej same;j
refleksji nad przesztoscia. Najpierw w tekscie pojawiaja ,,chwile”, pézniej “lata”, a wigC

perspektywa czasu i wspomnien wydtuza sie.

Dalej w tekscie pojawiaja si¢ stowa ,, Nakreci¢ by mozna film” i ,, Taki to czasu
szmat”, w tym miejscu podmiot przywotuje konkretne obrazy z przeszlosci.
Mozna odnies¢ wrazenie, ze wspomnienia uktadaja si¢ w kolejne kadry niczym
wspomniany film, do ktoére go chce si¢ wraca¢. Muzyka nie ilustruje tego obrazu,
w sposob dostowny, jednak zachowanie wspdlnego jednostajnego rytmu we wszystkich
glosach powoduje, ze kolejne frazy nastepuja po sobie ptynnie niczym sceny jednej
opowiesci. Warto zaznaczyC, ze o ile przebieg zwrotek jest bardzo zblizony to ich
zakonczenie rdzni si¢ melodycznie i harmonicznie, co sprawia wrazenie utrzymania
jednosci konstrukceji utworu, ale nie jest mechanicznym powielaniem doktadnie tych

samych schematéw.
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Wszystkie partie utworu sg podporzadkowane tekstowi, a rytmiczna zgodnos¢
pozwala na silne wyeksponowanie stow. Caly chor staje sie tym, kto przywoluje
wspomnienia. Tutaj warto zwrdci¢ uwagg na nawigzanie do tytulu piosenki. Przyjazn nie
jest opowiedziana z perspektywy jednej osoby, lecz ukazana jako przezycia

i poswiadczenia wielu 0sob.

W takcie 13 pojawiajg si¢ stowa ,, Teraz nie liczy sie tez”, ktora zwiastuje nowy
etap narracji. Nastepuje przejscie od wspominania tego, co bylo, do u§wiadomienia sobie
znaczenia wspolnych doswiadczen. Dalej w tekscie przywolany zostaje ,,ten caly

dzieciecy Swiat razem spedzonych dni”, czyli kolejna migawka sprzed lat.

Takt 17 rozpoczyna si¢ do stow ,, Czas tak zmienia nas, to co juz raz bylo nie
zdarzy sie”, co stanowi jeden z najbardziej refleksyjnych momentow utworu. Tekst mowi
wprost o nieodwracalnosci czasu. W warstwie muzycznej nie nast¢puje jednak
dynamiczna zmiana, wrecz przeciwnie, wszystkie glosy prowadzone sg razem, spokojnie
i uporzgdkowanie. Sopran i alt wybrzmiewajg w gornej warstwie harmonicznej, tenor
wzmacnia §rodek, a bas daje podstawe. Nie wystepuje tutaj wyrazny podzial na glos
gldowny 1 towarzyszace mu partie, poniewaz w tej aranzacji kazda melodia zaréwno

glosow zenskich jak i meskich stanowi 0 brzmieniu utworu.

Najbardziej znaczacy fragment rozpoczyna si¢ w takcie 21 od stéw ,, 4 my i nasze
tzy, to wlasnie przyjazn jest”. Jest to moment, w ktorym wczesniejsze obrazy
i wspomnienia znajdujg swoje podsumowanie. ,,Sny” i ,,}zy” to dwa rézne doswiadczenia
emocjonalne, ale zostajg polgczone w ramach jednej frazy. Przyjazn nie jest zatem
utozsamiana jedynie z rados$cig i wspolnym przezywaniem przyjemnych chwil, ale
obejmuje tez trudniejsze momenty, ktore rowniez staja si¢ czg¢scig wspolnej historii.
Muzyczna konstrukcja frazy wzmacniana jej wydzwigk poprzez ponowne réwnoczesne
wybrzmiewanie wszystkich glosow. Koncowe stowa ,,t0 wlasnie przyjazn jest i trwa”
ma charakter wyraznego podsumowania. Wydtuzenie wartosci rytmicznych w ostatnim
takcie, wspdlne zakonczenie frazy powoduja, ze wczesniejszy ruch przebiegu utworu
zatrzymuje si¢, a uwaga stuchaczy kieruje si¢ na zasadniczym znaczeniu tekstu.
Zastosowana repetycja dodatkowo wzmacnia znaczenie tej mysli. Pierwsze zakonczenie
prowadzi do powtdrzenia, dzigki czemu motyw przyjazn zostaje jeszcze raz
wyeksponowany. Za drugim razem material muzyczny jest kontynuowany, a utwor

powraca do wczesniejszego fragmentu , A czas tak zmienia nas” W takcie 26,
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by nastepnie zndéw doprowadzi¢ do finalnych stéw o przyjazni. Rozwigzanie to
powoduje, ze zasadnicza mys$l nie pojawia si¢ jedynie jako zakonczenie narracji, ale

znajduje swoje potwierdzenie i wybrzmiewa ponownie.

Wspdlne zakonczenie nie ma charakteru nagtego, dlugie wybrzmiewanie stowa
»rwa” pozwala na zatrzymanie czasu muzycznego, a tym samym stanowi kontrapunkt
dla wezesniejszego stwierdzenia, ze ,, czas tak zmienia nas”. Czas w tek$cie nieustannie
plynie, natomiast muzyka na samym koncu pozwala mu na chwile si¢ zatrzymac.
To, co w tekscie zostaje nazwane trwatoscig przyjazni, w muzyce zostaje przedstawione
poprzez wydluzenie ostatniego wspotbrzmienia. Nie jest to dostowna ilustracja, lecz

subtelne podporzadkowanie warstwy muzycznej znaczeniu stow.

Pod wzgledem wykonawczym Przyjaciele ze szkolnej tawki wymaga przede
wszystkim zachowania sp6jnos¢ barwowej i stabilnosci oddechu co przeklada si¢ na
prowadzenie frazy. Szczegdlnie wazne jest to w momentach, w ktorych zmienia si¢
harmonia, ale utrzymana zostaje dotychczasowa struktura rytmiczna. W tym utworze
mamy do czynienia z fakturg homofoniczng, podkreslajacg ide¢ wspdlnotowosci, o ktorej
mowa w teks$cie. Kazdy glos wnosi okreslony element wspotbrzmienia, a ich polgczenie
tworzy pelny obraz muzyczny. Interesujgce zestawienie tworzy mysl o przemijalnosci
w kontekscie statej koncepcji brzmienia zespotu w tej piosence. Czas zmienia ludzi,
wspomnienia pozostaja w przesztosci, kolejne chwile mogg si¢ nie powtorzy¢, a jednak

muzyka prowadzi wszystkie glosy ku wspdlnemu zakonczeniu na stowie ,, trwa ™.

W tym sensie utwor pokazuje, ze znaczenie wykonania choralnego nie wynika
jedynie z poprawnego odtworzenia wlasnej partii. Powstaje ono w momencie, gdy
wykonawcy dostrzegaja zalezno$¢ pomiedzy wlasnym glosem a brzmieniem calego
zespotu, rozumiejg funkcje wspdlnego prowadzenia frazy i podporzadkowania swojej

partii do wspdlnej interpretaciji.
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5.7. Mamma Mia, sk. Bjorn Ulvaeus, Benny Andersson, muz. Benny Andersson,
Bjorn Ulvaeus

Tekst piosenki opowiada o emocjonalnym uwiktaniu w relacje, z ktorej podmiot
prébuje si¢ uwolni¢, jednak kolejne wspomnienia i uczucia sprawiaja, ze deklarowana
decyzja o odejéciu okazuje si¢ trudniejsza, niz mogloby si¢ poczatkowo wydawac.
Wypowiedz narratora ma charakter bezposredni i emocjonalny. Pojawiaja si¢ w niej
zarowno stowa $wiadczace o poczuciu zranienia —,, I've been cheated by you”, ,,I've been
angry and sad” — jak 1 Swiadomos¢ wiasnej bezradnosci wobec uczué, ktore nie wygasty.
Szczegbdlnie wyraziste staje si¢ powracajace pytanie ,,Why, why did I ever let you go?”,
ujawniajgce wewnetrzng sprzecznos$¢ pomiedzy proba zamknigcia relacji a niemoznoscig

catkowitego odciecia si¢ od nie;j.

Muzyczna warstwa utworu bardzo wyraznie podtrzymuje ten emocjonalny
charakter. Poczatek kompozycji opiera si¢ na regularnym, silnie zaznaczonym przebiegu
rytmicznym, ktéry wprowadza charakterystyczng dla utworu energi¢, co dodatkowo
podkresla akompaniament. Mimo, ze w pierwszych taktach pojawia si¢ Spiew na
sylabach, jego rytmiczny przebieg od razu wyznacza puls, ktéry pozostanie jednym
z najwazniejszych elementéw calej aranzacji. Wrazenie to budowane jest przede
wszystkim przez powtarzalne wartosci rytmiczne oraz krotkie, akcentowane dzwigki
partii altu i tenoru. Sopran i bas dopetniajg te strukture, tworzgc bardziej stabilng warstwe

brzmieniows.

Od taktu 5 narracj¢ przejmuje alt, rozpoczynajac od stow ,,I've been cheated by
you...”, podczas gdy pozostate glosy nadal realizujg materiat sylabiczny lub rytmiczne
wspoOtbrzmienia. Takie rozwigzanie pozwala na wyrazne wyeksponowanie tekstu,
a jednoczesnie nie pozbawia utworu charakterystycznej motoryki. Alt otrzymat wigc
w tym miejscu funkcj¢ glosu prowadzacego, natomiast pozostate glosy tworza dla niego
muzyczne tlo. W kolejnych taktach nast¢puje jednak stopniowe przemieszczanie si¢

ci¢zaru narracyjnego pomig¢dzy glosami.

Szczegdlnie interesujaco prezentuje si¢ moment, w ktorym pojawia si¢

’

charakterystyczne ,, Mamma mia”. Fraza ta zostaje wielokrotnie powtorzona i szybko
staje si¢ jednym z gléwnych elementow konstrukcyjnych utworu. Jej rytmiczna

wyrazisto$¢ sprawia, ze stowa te funkcjonuja nie tylko jako czg$¢ tekstu, ale rowniez jako
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swoisty motyw gtéwny catej kompozycji. W tym miejscu struktura partii choralnych staje
si¢ bardziej zwarta, zaczynaja one wspolpracowa¢ w sposob bardziej bezposredni,

a wspolne wspolbrzmienia wzmacniaja znaczenie powtarzanej frazy.

Od taktu 13 nast¢puje ponowne zestawienie tekstu i motywow sylabicznych.
Sopran oraz tenor realizuja przede wszystkim materiat , du-du”, podczas gdy alt
prowadzi kolejne fragmenty narracji, m.in. ,, Look at me now, will I ever learn?” oraz
,, And when you go, when you slam the door...”. Bas pozostaje w tym czasie waznym
elementem harmonicznego fundamentu. Zestawienie aktywnej partii altu z bardziej
regularnym przebiegiem pozostalych glosow powoduje, ze tekst jest wyraznie
wyeksponowany, a jednoczesnie jest osadzony w charakterystycznym dla catego utworu
przebiegu rytmicznym. W tym fragmencie szczeg6lnie dobrze widoczna jest zalezno$¢
pomiedzy emocjonalng niestabilno$cia podmiotu a uporzadkowang konstrukcja
muzyczng. Tekst mowi o utracie kontroli, trudnosciach z pogodzeniem si¢ z odejsciem
drugiej osoby oraz powracajacych emocjach, natomiast muzyka utrzymuje bardzo
regularny puls. Niepokdj nie zostaje wigc przedstawiony poprzez rozpad struktury,

lecz poprzez intensywno$¢ ruchu wpisang w stabilny schemat rytmiczny.

Od 19 taktu nastepuje wyrazne zagegszczenie wspolnej narracji. Wszystkie glosy
$piewajg tekst ,,Just one look and I can hear a bell ring”, dzigki czemu chor po raz
pierwszy w tak wyrazny sposob scala sie wokot jednej wypowiedzi.
Muzyka staje si¢ bogatsza w brzmieniu, pojawiaja si¢ akcenty oraz wspdlnie prowadzony
rytm, co umacnia wrazenie zdecydowania, a jednocze$nie przygotowuje na przejscie do
kolejnej frazy. Nastepne ,, One more look and I forget everything” rozwija t¢ samg mysL
Zestawienie krotkich warto$ci rytmicznych i bardziej rozbudowanych przebiegdéw
melodycznych nadaje temu fragmentowi wigkszej dynamiki, natomiast wspdline
prowadzenie glosow powoduje, ze wypowiedz zyskuje charakter zespotowego, niemal
jednoglosnego wyznania. Do tego miejsca mozna zauwazy¢, ze organizacja materiatu
muzycznego skupia si¢ powtarzalno$ci rytmicznej zestawionej ze zmiennos$cig
wspotbrzmien harmonicznych, a powracajace figury tworza rozpoznawalne tlo
muzyczne. W ten sposob muzyka zachowuje energi¢ wilasciwa temu utworowi,

a jednocze$nie pozwala na eksponowanie wybranych partii.
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W takcie 22 analogiczny zabieg zostaje zastosowany na frazie ,, One more look
and 1 forget everything”. Cztery glosy ponownie prowadza tekst wspdlnie, jednak ich
linie nie sg identyczne. Zréznicowanie wysokosci dzwigkéw oraz roztozenie wartosci
rytmicznych powoduja, ze wspolna wypowiedz tworzy pehiejsze wspolbrzmienie.
Charakterystyczne jest przy tym powigzanie konca frazy z krotkim ,, Oh-oh”, ktdre
przejmuje funkcje swoistego tacznika pomigdzy kolejnymi odcinkami. Nie wprowadza
ono nowej mysli melodycznej, lecz pozwala zachowac ciaglo$¢ charakterystycznego dla
utworu pulsu. Dalej nastepuje ponowne rozdzielenie funkcji pomiedzy glosami.
Sopran i alt prowadza tekst ,, Mamma mia, here | go again... ”, podczas gdy tenor i bas
realizujg powtarzalne sylaby , du-du”. W ten spos6b wyraznie zaznacza si¢
dwuwarstwowos$¢ faktury: gorne glosy odpowiadajg za narracj¢, natomiast glosy meskie
utrzymujg rytmiczne i harmoniczne podioze. Nie jest to jednak powr6t do identycznego
uktadu znanego z poczatku utworu. Poszczegdlne partie zostaty osadzone w odmiennym

przebiegu harmonicznym, a ich wspotbrzmienie staje si¢ coraz bardziej zwarte.

Od taktu 32 pojawia si¢ fraza ,,My, my, just how much ['ve missed you...”.
Tutaj ponownie zmienia si¢ roztozenie materialu pomiedzy glosy. Sopran prowadzi
zasadniczy tekst, alt czesciowo go dopelnia, natomiast tenor i bas tworza bardziej
regularng warstwe towarzyszacg. W kolejnych taktach coraz wyrazniej pojawiajg si¢
nakladajgce sie sylaby ,.da-ba”, ,ba-ba” 1 , du-du”. Nie majg one znaczenia
semantycznego, ale zwigkszaja gestos¢ brzmienia 1 pozwalajg zachowaé
charakterystyczny puls utworu. Wspotbrzmienie powstaje wiec z polgczenia tekstu

wilasciwego oraz rytmicznych elementéw dopetniajacych.

’

Wyrazne zageszczenie nastepuje wraz z fraza ,, Why, why did I ever let you go”.
Tym razem wszystkie glosy uczestnicza w jej realizacji, przy czym alt i bas otrzymuja
szczegblnie aktywne przebiegi rytmiczne. Powtarzajace si¢ warto$ci 6semkowe oraz
rownoczesne prowadzenie kilku glosoéw tworzy najwicksze jak dotad nagromadzenie
w przebiegu dzwickowym. Jednocze$nie zachowany zostaje charakterystyczny dla calej
aranzacji puls, dzieki czemu kulminacja nie wynika ze zmiany podstawowej organizacji
rytmicznej, lecz z nagromadzenia jej dotychczasowych elementéw. Wazng role odgrywa
tutaj takze powracajacy motyw ,, Mamma mia”. Pojawia si¢ on po frazie o charakterze
najbardziej nacechowanej emocjonalnie i staje si¢ niejako jej muzycznym

podsumowaniem.
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Na stowach Now I really know, my, my, I could never let you go” pierwszy raz
pojawia si¢ motyw konczacy fraze. Sopran, tenor i bas prowadza linig¢ tekstowa, podczas
gdy alt pozostaje cz¢sciowo w warstwie sylabicznej. Po powtorzeniu w kolejnych taktach
ten uklad pozostaje zachowany, jednak dzigki ponownemu wykonaniu zasadniczej frazy
jej znaczenie zostaje dodatkowo podkreslone. Repetycja nie petni wigec wylacznie funkcji
formalnej, pozwala jeszcze raz skoncentrowaé uwage na najwazniejszym fragmencie
narracji. Ostatecznie utwor konczy si¢ na frazie ,, Mamma mia”. Tym razem wszystkie
cztery glosy wykonuja ja wspélnie, jednak kazdy realizuje wilasny przebieg
wysoko$ciowy, dzigki temu final jest triumfalny, jednorodny pod wzgledem tekstu
1 wieloglosowy pod wzgledem wspotbrzmienia. Krotkie, wyraznie zaznaczone wartosci
rytmiczne nadaja zakonczeniu zdecydowany dynamiczny charakter, a wspdlne

wybrzmienie wszystkich gloséw zamyka utwor definitywnie.

Calos$¢ aranzacji opiera si¢ zatem na konsekwentnym zestawieniu stalego pulsu
rytmicznego ze zmienno$cig faktury. Raz ciezar muzyczny spoczywa na glosach
zenskich, innym razem wszystkie partie prowadza wspdlny tekst, a w fragmentach
kulminacyjnych poszczeg6lne glosy nakladajg na siebie odmienne przebiegi sylabiczne
i melodyczne. Dzigki temu powtarzalno$¢ materiatu charakterystycznego dla Mamma
Mia nie prowadzi do uproszczenia konstrukcji, lecz staje si¢ punktem wyjscia do

kolejnych zmian w obrgbie wspotbrzmienia.

5.8. Yesterday, sk i muz. Paul McCartney

Utwor Yesterday, spiewany przez chor a cappella, jest wspomnieniem minionego
czasu, ktéremu towarzyszy poczucie straty i proba zrozumienia przyczyn rozpadu relacji.
Podmiot liryczny powraca mys$lami do przeszlo$ci, zestawiajac ja z terazniejszos$cia,
w ktorej pojawiaja si¢ problemy i poczucie osamotnienia. Kolejne fragmenty tekstu
prowadza od wspomnienia ,,yesterday” czyli przeszloSci przez pytanie o przyczyne
odejscia, az do wyraznie sformulowanej tesknoty za tym co mingto. Ta narracja znajduje

swoje odzwierciedlenie w konstrukcji opracowania chdralnego.

Poczatek utworu ma charakter wstepu. Zanim pojawia si¢ tekst, sopran, alt i bas
buduja spokojne tlo oparte na sylabach ,,du”, natomiast tenor otwiera utwor stowem

,yesterday ”. W tym miejscu zaznacza si¢ charakterystyczny dla calego opracowania
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podziat funkcji pomigdzy glosami, gdzie jeden z nich prowadzi narracje, w czasie gdy
pozostale tworza dla niej podpor¢ rytmiczno-harmoniczng. Powtarzalne wartosci
rytmiczne 1 stosunkowo dlugie dzwigki nadaja poczatkowi spokojny, refleksyjny
charakter. Naste¢pnie tenor kontynuuje gtéwnag lini¢ melodyczng, prowadzac tekst ,,All my
troubles seemed to be so far away. Now it looks as though they're here to stay”.
Towarzyszace mu glosy nadal operuja sylabami ,,du”, dzigki czemu warstwa stowna

zostaje wyraznie wyeksponowana na tle powtarzalnej struktury muzyczne;j.

W dalszym przebiegu od taktu 10 nastepuje zmiana sposobu prowadzenia narracji.
Na stowach ,,Why she had to go, I don't know, she wouldn't say ” tekst zostaje roztozony
pomiedzy wszystkie glosy. Dotychczasowy uklad, w ktorym tenor penil funkcje
glownego narratora, ustepuje bardziej zespolowemu prowadzeniu frazy.
Glosy wspotbrzmia ze sobg, a powtarzajace si¢ wartosci rytmiczne nadajg calosci
jednolity puls. Jednocze$nie poszczegdlne partie nie sg calkowicie rownorzedne pod
wzgledem przebiegu melodycznego, dzieki czemu mimo wspolnego tekstu utrzymany
zostaje ruch w wewnetrznej strukturze utworu. Kolejna cze$¢ niesie zapytanie ,,I said
something wrong? Now | long for yesterday ”. W tym miejscu tekst i jego przestanie zdaja
si¢ dominowa¢ nad brzmieniem warstwy melodycznej. Pytanie dotyczace przesziosci
zostaje zastgpione bezposrednim wyrazeniem tesknoty. Zmiana ta zostaje podkreslona
przez bardziej wyraziste wspoiprowadzenie partii choralnych. Wszystkie glosy
uczestniczg w przekazywaniu tej samej mysli, a ich przebieg tworzy spdjng warstwe

brzmieniows.

Po tym fragmencie pojawia si¢ ponownie warstwa sylabiczna ,,du”, a tenor
przejmuje prowadzenie melodii giownej. Powrot wezesniejszego rozwigzania petni
funkcje kontrastujaca wobec poprzedniego, bardziej zespolowego fragmentu. Na tle
spokojnego, powtarzalnego akompaniamentu tenor prowadzi stowa ,,Love was such an
easy game to play. Now I need a place to hide away ”. Powraca wigc wczesniejsza relacja
pomiedzy glosem narratora a pozostalymi partiami, jednak znaczenie tekstu jest wyraznie
ciezsze — wspomnienie dawnej mitoSci zostaje zestawione z potrzebg ukrycia si¢ przed

terazniejszo$cia i towarzyszacym bolem.

W koncowej czesSci utworu W nastgpuje ponowne pojawienie si¢ stow ,,I believe
in yesterday ”, po ktérych tenor prowadzi krotkie mormorando, a nastgpnie powraca

stowo Yesterday. Pozostate glosy utrzymuja charakterystyczne sylaby ,,du”, stopniowo
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domykajac przebieg muzyczny. Zakonczenie nie przynosi nowego materiatu, lecz powrot
do najwazniejszego stowa utworu. Dzieki temu konstrukcja muzyczna zatacza pewnego
rodzaju krag — rozpoczyna si¢ od ,Yesterday” i na tym samym stowie si¢ konczy.
Dhugie wartosci rytmiczne w ostatnich taktach poszczegdlnych gloséw dodatkowo
spowalniajg przebieg utworu i1 wiencza utwor brzmieniem wspolnego akordu.
Opracowanie zachowuje spokojny charakter oryginahu, a jego sita wyrazu wynika przede
wszystkim ze wspotbrzmienia gloséw, uwydatnienia melodii gtdwnej w partii tenora,

zachowaniu rownowagi w brzmieniu poszczego6lnych gloséw.

Pod wzgledem wykonawczym istotne staje si¢ zatem rozpoznanie witasnej funkcji
w fakturze. W partiach realizujacych sylaby ,,du” wazne jest utrzymanie statego pulsu
I precyzji rytmicznej, poniewaz wlasnie te glosy tworza tlo dla narracji.
W momentach wspdlnego prowadzenia tekstu wigkszego znaczenia nabiera jednos¢
frazowania, artykulacji i intonacji. Opracowanie Yesterday pokazuje, ze kontrast
pomigdzy glosem prowadzacym a towarzyszacymi mu partiami moze stuzy¢ nie tylko
uporzadkowaniu faktury, ale takze podkresleniu sensu tekstu. To, co zostalo utracone
I pozostato jedynie we wspomnieniach, w muzyce powraca wielokrotnie, ale za kazdym

razem w nieco innej brzmieniu, az do koncowego, wspolnego stowa ,, Yesterday .

5.9. Fly me to the moon, sk i muz. Bart Howard

Fly me to the moon to utwor a cappella oparty na poetyckiej metaforze mitosci.
Obraz podrozy na ksigzyc, przebywania wsrod gwiazd i poznawania odlegtych planet nie
odnosi si¢ tutaj do rzeczywistej przestrzeni kosmicznej, lecz staje si¢ sposobem
wyrazenia fascynacji drugg osoba. Kolejne wersy rozwijaja te metafore, przechodzac od
marzenia o niezwyktej podrdzy do coraz bardziej bezposredniego wyznania ,, You are all
I long for and I worship and adore”. Ostatecznie cala wypowiedz zostaje sprowadzona
do prostego ,, In other words, I love you”. Powtarzajace si¢ ,, In other words” peli wigc
funkcje swoistego podsumowania, a poetyckie obrazy zostaja przelozone na bezposrednie

wyznanie mifosci.

Konstrukcja  warstwy tekstowej znajduje wyrazne odzwierciedlenie
w opracowaniu choralnym. W pierwszych taktach glosy swym brzmieniem nasladuja

wstep instrumentalny, wykonuja sylaby ,,du”, jednak ich partie nie sa rytmicznie
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jednakowe. Sopran prowadzi melodi¢ bardziej dynamicznie, podczas gdy pozostate glosy
buduja spokojniejsze wspotbrzmienia. Juz na poczatku pojawia si¢ zatem wieloglosowa
struktura, ktora nie opiera si¢ na prostym prowadzeniu jednej melodii przez caly chor.
Poszczegblne partie tworza wspotbrzmienie, ale zachowuja wlasny przebieg rytmiczny

i melodyczny.

Wtlasciwe brzmienie piosenki zaczyna si¢ od stow ,, Fly me to the moon, let me
play among the stars”. Sopran i bas prowadzg tekst, natomiast alt 1 tenor realizujg sylaby
,pa-pa-pa”’, tworzac wyraznie zaznaczone tlo rytmiczne. Taki podziat sprawia, ze
warstwa stowna pozostaje czytelna, a jednoczes$nie faktura nabiera ciekawszego
wymiaru. Krotkie wartosci rytmiczne w partiach srodkowych glosow wprowadzajg staly
puls, na tle ktorego przebiega gltowna linia melodyczna. Obraz lotu na ksigzyc nie zostaje
wiec zilustrowany dostownie, a jego muzycznym odpowiednikiem staje si¢ lekkos¢

1 ciggly ruch w poszczegdlnych glosach.

Kolejna fraza ,,Let me see what spring is like on Jupiter and Mars”.
Tekst ponownie zostaje roztozony pomiedzy glosy, a rytmiczne ,, pa-pa-pa” pozostaje
obecne w partiach towarzyszacych. Zmiana wysokosci dzwigkéw oraz bardziej
urozmaicony przebieg wszystkich partii powoduja, ze powtarzalno$¢ rytmicznego
modelu nie jest nuzgcy. Kolejne obrazy — wiosna na Jowiszu i Marsie — pojawiajg si¢ jako
dalsze rozwinigcie wczesniejszej metafory podrozy. Muzyka utrzymuje przy tym
cigglos¢, jakby kolejne miejsca 1 obrazy byly elementami jednej, ptynnej muzyczno-

stownej historii.

W takcie 13 nastepuje zmiana, metaforyczna narracja zaczyna przeobrazaé si¢
w bardziej bezposredniag wypowiedz. W dalszym ciggu obecna jest charakterystyczna
motoryka partii akompaniujacych, jednak sopran przejmuje wyrazniejszg funkcje
narracyjng, $piewajac tekst ,, hold my hand”. Powstaje w ten sposob kontrast pomiedzy
ruchliwym ttem a wyeksponowana linig gldwnego motywu Pierwsze zakonczenie

prowadzi nastepnie do powtorzenia materialu muzycznego.

W takcie 17 tekst zostaje zmieniony ,, In other words, darling kiss me, I love you”.
W pordéwnaniu z wezesniejszym ,, hold my hand, please be true” wypowiedz staje si¢
bardziej bezposrednia i emocjonalna. Szczegdlnie znamienne jest pojawienie si¢ stow
., I love you”, ktore po raz pierwszy wprost nazywaja uczucie wczesniej skrywane za

innymi stowami. Muzyka nie wprowadza przy tym catkowicie nowej konstrukcji, lecz
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wykorzystuje wczesniej zbudowany model rytmiczny i harmoniczny. Dzigki temu

zmiana tekstu zostaje osadzona w dobrze rozpoznawalnej strukturze muzyczne;.

W dalszej cze$ci utworu powraca pierwsze zakonczenie z tekstem ,,In other
words, please be true”. Repetycja pozwala wyrazniej zaznaczy¢ funkcje zwrotu ,, In other
words”. Po raz pierwszy pojawia si¢ on jako przejscie od poetyckiego obrazu do prosby,
nast¢pnie prowadzi do bezposredniego wyznania mitosci, a pdzniej powraca raz jeszcze
w zakonczeniu. Powtdrzenie tego materialu muzycznego nie jest wigc wylacznie
zabiegiem formalnym. Wzmacnia zasadniczg mysl tekstu i przygotowuje do jego

koncowego podsumowania.

Najwicksza zmiana dokonuje si¢ w takcie 25 kiedy pojawia si¢ zwrot ,, In other
words”, a nastepnie rozpoczyna si¢ koncowy fragment ,,In other words, fly me to the
moon”. W tym miejscu wczesniejsze elementy tekstu zostajg niejako zebrane w jedng
calos¢. Poczatkowy obraz podrozy powraca po wszystkich kolejnych wyznaniach, ale
jego znaczenie jest juz inne — stowa ,,fly me to the moon” staja si¢ metaforycznym
odpowiednikiem pro$by o mitos¢ i bliskos$¢. Na koniec stowa ,, Fly me” zostaja roztozone
pomiedzy wszystkie glosy. Kazdy z nich uczestniczy w prowadzeniu tekstu, dzieki czemu
wczesniejszy podzial na glos wiodacy i partie towarzyszace ustepuje na rzecz wspdlnego
brzmienia. W tym momencie muzyka przechodzi od rozbudowanej faktury do
rozwigzania, w ktorym calty choér wspdlnie prowadzi motyw glowny piosenki.
Koncowe takty obejmuja stowa ,,to the moon”. Wszystkie glosy realizujg je wspdlnie,
w wydluzonych warto$ciach rytmicznych, a wczesniejsza dynamiczna motoryka
ustepuje. Szczegdlnie wyraznie stycha¢ to na ostatnim stowie ,,moon”, ktdre

wybrzmiewa jeszcze dtuzsza chwile.

Cecha opracowania Fly me to the moon jest polaczenie statej rozwinigtej motoryki
z miejscowym jej wycofaniem. Rytmiczne figury w partiach altu i tenoru oraz
powracajace sylaby ,,pa-pa-pa” tworzg rozpoznawalng podstawe brzmienia, natomiast
glosy realizujace tekst zmieniaja si¢ w zalezno$ci od przebiegu narracji.

Dzigki temu opracowanie zachowuje cigglo$¢, ale nie staje si¢ monotonne.

W ujeciu wykonawczym utwor wymaga przede wszystkim zachowania
selektywno$ci rytmicznej w partiach towarzyszacych, ktore mimo powtarzalnosci
stanowig istot¢ charakteru calej aranzacji. Roéwnie wazne jest zachowanie roOwnowagi

dynamicznej pomigdzy glosami prowadzacymi tekst a warstwg akompaniujaca, gdzie
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obie plaszczyzny funkcjonuja rownoczesnie. Koncowe takty wymagaja natomiast
umiejetnosci operowania oddechem na dlugiej frazie, stabilnos$ci intonacji dla

zachowania czystos$ci brzmienia ostatniego akordu.

5.10. Oh happy day, st. Philip Doddridge, muz. Edwin Rubens Hawkins

Oh happy day jest utworem o charakterze religijnym, ktorego tekst koncentruje
si¢ wokot doswiadczenia wiary i przemiany dokonujacej si¢ poprzez spotkanie z Jezusem.
Powtarzajace si¢ stowa ,,Oh happy day” pelnig funkcje refrenowego wezwania, natomiast
z czasem kolejne frazy rozwijaja jego znaczenie, wskazujac site modlitwy, rado$¢ oraz
przezycie duchowego odrodzenia. Tekst jest prosty i oparty na powtarzajacym si¢
motywie muzycznym, dzigki czemu jego Sens jest wzmacniany poprzez ekspresje
muzyczng.

W przygotowanej aranzacji pojawia si¢ glos solowy, chér oraz akompaniament

fortepianu.

Od poczatku utwér opiera si¢ na zestawieniu partii solowej z choérem.
Solista rozpoczyna utwor stowami ,,Oh happy day”, po czym dolgcza zesp6t wokalny,
ktory odpowiada za sprawg podobnego materiatu stowno-muzycznego. Powstaje w ten
sposob charakterystyczna dla calej aranzacji relacja pomi¢dzy glosem prowadzacym
a chérem. Partia solowa petni funkcje narracyjng, natomiast pozostate glosy dopowiadaja,

wzmacniajg efekt brzmieniowy.

Warstwa choéralna zostala zbudowana z krotkich, rytmicznie wyrazistych
przebiegow i nieco dtuzszych wartosci rytmicznych w melodii przy zakonczeniu frazy.
Szczegdblnie dobrze widoczne jest to w pierwszym ,,Oh happy day ”, gdzie soprany, alty,
tenory 1 basy tworza wspoOlng strukture rytmiczng, zachowujac jednoczes$nie
zrdznicowanie wysokosci dzwigkow. Powtarzalny schemat daje wrazenie regularnosci,
natomiast zmiany wysokos$ci i sposob prowadzenia poszczegdlnych glosdw sprawiaja, ze

calo$¢ nie jest statyczna i cigzka w brzmieniu.

W kolejnych fragmentach ten sposob organizowania faktury muzycznej zostaje
utrzymany. Przy slowach ,When Jesus washed” partie choralne zostajg

podporzadkowane wspdlnemu przebiegowi rytmicznemu. Dzigki temu tekst zostaje
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osadzony w wyraznym, pulsujacym przebiegu, podczas gdy partia solowa zachowuje
wigkszg swobode melodyczng. Nie mamy wigc do czynienia z prostym uktadem melodii
i akompaniamentu. Chor pozostaje aktywnym uczestnikiem narracji, a realizowana przez

niego struktura rytmiczna i harmoniczna nadaje catosci okreslony charakter.

Szczegdlnie ciekawym pod wzglgdem brzmienia jest fragment rozpoczynajacy si¢
od stow ,,He taught me how to watch” w takcie 13. W tym miejscu nastepuje wyrazne
uspokojenie przebiegu rytmicznego w glosach, a energi¢ przejmuje partia
akompaniamentu. Poszczegdlne glosy prowadza dhuzsza fraze, bardziej natezonym
brzmieniem. Zmiana ta koresponduje ze znaczeniem tekstu — wcze$niejszy ruch ustepuje
miejsca bardziej refleksyjnej wypowiedzi o nauce i modlitwie. W choralnej strukturze
pojawia si¢ wieksze ujednolicenie pod wzgledem rytmicznym, dzigki czemu uwaga
wykonawcy moze zostac¢ skierowana na to, co chce przekazaé poprzez tekst, ale tez na

jako$¢ brzmienia, dynamike 1 intonacje.

W kolejnym fragmencie na stowach ,,fight and pray” muzyka ponownie nabiera
wigkszej intensywnosci. Krotsze wartosci rytmiczne pojawiajace si¢ w poszczegdlnych
glosach tworzag zdecydowanie wyrazniejsze napiecie, ktore ponownie zostaje

roztadowane poprzez dluzsze wartosci rytmiczne.

Zestawienie tych dwaéch sposobow prowadzenia narracji, dynamicznego i bardziej
statycznego — pozwala unikng¢ monotonii wynikajgcej z powtarzalnosSci przebiegu tekstu
i melodii. Zmiany w strukturze dzwickowej pod wzgledem rytmicznym i harmonicznym

sprawiaja, ze sposob prezentacji tekstu jest ciekawy 1 angazujagcy w swym przebiegu.

W koncowej czesci na stowach ,,When Jesus washed” pojawia si¢ jeszcze raz
material muzyczny znany z wezesniejszego fragmentu, jednak jego funkcja jest juz inna.
Pojawia si¢ jakby na potwierdzenie sensu stow, ktore powinny trafi¢ do stuchaczy. Solista
rozwija fraze ,When Jesus washed, he washed my sins away”, podczas gdy chér

utrzymuje charakterystyczny schemat rytmiczno-harmoniczny.

Ostatnie Oh happy day przynosi wspdlne zakonczenie wszystkich glosow, co
wyraznie zmienia wezes$niejsza relacje solista—chor. W finale caty zespot staje sie jednym

brzmieniem, a wspdlna wypowiedz zamyka wcze$niejsza narracjg.
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Cecha tej aranzacji jest zmienno$¢ funkcji glosow i realizowanych przez nie partii
przy zachowaniu powtarzalnego materialu muzycznego. Partia solowa prowadzi narracjg
i eksponuje tekst, natomiast chor przechodzi od rytmicznego dopehienia melodii do
bardziej homofonicznego wspolbrzmienia, a w zakonczeniu dazy do kulminacji.
Dzigki temu powtarzajace si¢ frazy nie brzmig identycznie — ich znaczenie jest

ksztaltowane przez zmieniajaca si¢ fakture rytmiczng, dynamike i harmonie.

Na podstawie budowy utworu o ,,Oh happy day”, ktory stanowi stosunkowo
prosty material stowny 1 melodyczny mozna stworzy¢ form¢ o bardziej przestrzennym
brzmieniu. Powtarzalno$¢ motywu, charakterystyczna dla tego utworu, staje si¢ punktem
wyj$cia do rozwijania pamigci muzycznej i orientacji w formie, natomiast wspotdziatanie
solisty z chdrem wymaga ugruntowanych zdolnosci wokalnych i rozwinigtej percepcji.
Wiasnie w tej zalezno$ci pomigdzy prostota materialu a ztozonoscig jego wykonania
ujawnia si¢ warto$¢ edukacyjna aranzacji — chorzysta otrzymuje material mozliwy do
opanowania, ale jednocze$nie wymagajacy rozwijania coraz szerszych umiejetnosci

wykonawczych i interpretacyjnych.

Przeprowadzona analiza dziesieciu utworé6w a cappella i z towarzyszeniem
fortepianu sktadajgcych si¢ na dzielo muzyczne pozwolita dostrzec, ze ich warto$¢
wykonawcza nie wynika wylgcznie z poziomu trudnosci poszczegdlnych partii
wokalnych. Znaczenie ma sposob, w jaki aranzacja organizuje wspotbrzmienie glosow,
przebieg rytmiczny i melodyczny, zaleznosci harmoniczne oraz zwigzek pomiedzy
warstwa stowng 1 muzyczng. Poczatkowo proste i rozpoznawalne piosenki, dzigki nowym
opracowaniom, staty si¢ materiatlem wymagajacym od wykonawcow zdecydowanie

wiekszego naktadu pracy i zaangazowania w jego przygotowanie.

Analizowany repertuar pokazuje réoznorodne sposoby organizowania przebiegu
muzycznego. W Zacznij od Bacha istotng role odgrywa wspotistnienie
charakterystycznego motywu rytmicznego z odmiennie prowadzonymi partiami gtosow,
w Odpowie Ci wiatr oszczedno$¢ srodkow kieruje uwagge przede wszystkim na znaczenie
tekstu i jego interpretacje, natomiast What a wonderful world wykorzystuje klarowne
wspotbrzmienie i zroznicowanie wartosci rytmicznych do budowania kolejnych obrazéw

muzycznych. Niech Zyje bal opiera swoj charakter na wyraznej motoryce walca
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1 wspoldziataniu odmiennych funkcji glosow, podczas gdy Stowa jak ptaki pokazuja
znaczenie stalego przebiegu rytmicznego, ktérego powtarzalno$¢ zostaje przelamana

zmianami wysokosci dzwiekdéw 1 harmonii.

W kolejnych utworach szczegolnie widoczne bylo znaczenie zaleznosci pomiedzy
glosem prowadzacym a pozostalymi partiami. Przyjaciele ze szkolnej tawki wykorzystuja
wspolne prowadzenie glosoéw do podkreslenia idei wspdlnotowosci, Mamma Mia opiera
si¢ na zmiennym roztozeniu funkcji narracyjnych pomiedzy gltosami, Yesterday zestawia
partiec prowadzgca z powtarzalnym tlem sylabicznym, natomiast Fly me to the moon
wykorzystuje zrdéznicowanie rytmiczne i melodyczne poszczeg6inych partii przy
zachowaniu wspdlnego przebiegu narracji. Oh happy day zaskakuje odmienng stylistyka
wynikajgca z religijnego charakteru piesni, dodatkowo urozmaicajac go o melodi¢

realizowang przez solistg.

Wsp6lng cechg analizowanych opracowan jest takze zalezno$¢ pomiedzy
powtarzalno$cig a zmienno$cig. Powtarzajace si¢ motywy rytmiczne, sylaby, frazy czy
struktury harmoniczne zapewniajg utworom spdjnos¢, natomiast zmiany wysokosci
dzwigkow, harmonii funkcji poszczegdlnych glosow, faktury, dynamiki i sposobu

prowadzenia tekstu zapobiegaja bezwiednemu powielaniu materiatu muzycznego.

Dla wykonawcy oznacza to konieczno$¢ rozpoznawania nie tylko tego, co
w utworze pozostaje stale, ale rowniez tego, co w danym momencie ulega zmianie

i wymaga odmiennego sposobu realizacji.

Analiza potwierdzita rowniez S$cista zalezno$¢ pomiedzy warstwa stownag
1 muzyczng. Tekst wptywa na sposob prowadzenia frazy, oddech, artykulacje, dynamike
1 barwe brzmienia, natomiast muzyka moze podkre§la¢ wybrane stowa, potegowaé
wyobrazenia i emocje. W niektorych utworach relacja ta przyjmuje forme bezposrednia,
jak w Niech zyje bal, gdzie taneczna motoryka pozostaje w napigciu wobec refleksyjnej
treSci, w innych jest bardziej subtelna, jak w Odpowie Ci wiatr, gdzie oszczgdnosé
srodkéw pozwala na wyeksponowanie znaczenia stawianych pytan i podkreslita

refleksyjny charakter tekstu.
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Przeprowadzona analiza pokazuje, ze problematyka wykonawcza nie jest
dodatkiem do struktury dzieta, lecz wynika bezposrednio z jej organizacji. To wlasnie
konkretne rozwigzania aranzacyjne mobilizuja do wzmozonej percepcji, wiekszego
wysitku glosowego, motywuja do rozwijania stuchu muzycznego, poczucia rytmu,
ksztaltowania umiejetnosci prowadzenia frazy, kontrolowania przebiegu melodii ktora
si¢ $piew, a za sprawg pami¢ci muzycznej budowania wyobrazenia na temat przebiegu
calego dzieta. Poszczegolne utwory nie rozwijajg tych obszaréw w jednakowym zakresie,
jednak praca nad nimi prowadzi do rozwijania wszechstronnos$ci muzycznej i uzdolnien

wokalnych, tworzac fundament dla dalszej tworczej aktywnosci chorzystow.
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Z.akonczenie

Przeprowadzone w niniejszej dysertacji rozwazania oraz realizacja dzieta
muzycznego pozwalajg na sformulowanie nastepujgcego wniosku - rozwdj uzdolnien
muzycznych chorzystbw moze dokonywaé si¢ poprzez $wiadomie zaplanowang,
wieloaspektowg aktywnos$¢ wokalng, w ktorej wiedza teoretyczna, Systematyczna praca
nad glosem, wykonawstwo zespolowe oraz interpretacja dzieta muzycznego wzajemnie

si¢ uzupehiajg 1 sg podstawg do dalszego rozwoju uzdolnien w tym zakresie.

Celem pracy bylo przygotowanie i realizacja dzieta muzycznego na podstawie
wybranych kompozycji stanowigcych repertuar szkolny, w perspektywie realizacji dzieta
muzycznego wskazanie ich znaczenia dla rozwoju uzdolnieh muzycznych uczniow oraz

przeprowadzenie analizy stowo-muzycznej tychze utworow.

Przyjete zalozenia teoretyczne, analiza dokumentow programowych,
doswiadczenia wynikajagce z prowadzenia zaje¢ muzyki i emisji glosu, a przede
wszystkim realizacja dzieta muzycznego i jego opis pozwolily spojrze¢ na problem
uzdolnien muzycznych w szerszym kontekscie 1 dostrzec ztozonos¢ tego procesu, a takze

wskaza¢ trudno$ci w rozwijaniu zdolnosci muzycznych mtodziezy.

W swietle przeprowadzonych analiz mozna wigc uznac, ze przyjeta teza zostata
potwierdzona. Wybrane utwory zawarte w podreczniku muzyki dla szkoly
ponadpodstawowej mogg stanowi¢ material muzyczny, na podstawie ktorego chorzysci
rozwijaja swoje zdolnosci muzyczne. Znaczenie ma przede wszystkim Sposob jego
opracowania i wykorzystania w pracy z zespotem. Aranzacja moze bowiem przeksztatci¢
stosunkowo prostg piosenke w wieloglosowa strukture, ktora wymaga od mlodego
wykonawcy zdecydowanie wyzszych kompetencji i zdolnosci muzycznych,
a takze wigkszych nakladow czasu 1 zaangazowania w przygotowanie materiatu

muzycznego.

Realizacja dziela muzycznego w postaci nagran wybranych dziesigciu utworéw
wokalnych 1 z towarzyszeniem fortepianu pozwala na stwierdzenie, ze aspekty
wykonawcze zawarte w aranzacjach determinuja rozwdj uzdolnien muzycznych

chorzystow. Jednak nie dzieje si¢ to tylko za sprawa rozbudowania podstawy brzmienia
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piosenek do formy czteroglosowej. Znaczenia nabiera tutaj sposob organizacji materiatu
muzycznego, logiczno$¢ prowadzenia melodii w kazdym z glosow, uktad harmoniczny,
przebieg harmoniczny, prozodia tekstu. Dodatkowo pod wzgledem wykonawczym
$piewajacy zobowigzani sg nie tylko do znajomos$ci materiatu muzycznego, ale takze
zaznajomienia z tekstem, jego znaczeniem, okoliczno$ciami powstania co pozwala na
zbudowanie szerszego wyobrazenia o utworze i staje si¢ podstawa do jego prawidlowej
interpretacji. Znajomos$¢ struktury stownej i muzycznej pozwala na wigkszg swobodg
wykonawcza, sprawia ze chor prowadzi poszczegdlne partie w sposob bardziej naturalny,
przewiduje rozwoj frazy, dostosowuje barwe, wchodzi w dialog i wspotbrzmienia

z pozostatymi glosami.

Odpowiedz na pierwszy problem szczegdélowy prowadzi do nastgpujacego
wniosku, otdéz repertuar zamieszczony w podreczniku muzyki dla szkot
ponadpodstawowych moze stanowi¢ podstawe dla realizacji projektu artystycznego,
jednak jego niepelny i niejednorodny zapis nutowy powoduje, ze konieczne jest jego

przeksztalcenie, aranzacja.

Rozbudowanie piosenek do formy czteroglowej, dokonanie precyzyjnego zapisu
wszystkich gloséw, a nastepnie systematyczna praca nad nimi dato podstawe dla

stworzenia projektu o zdecydowanie wyzszym poziomie wykonawczym i artystycznym.

Kolejny problem szczegétowy odnosit si¢ do kwestii zakresu, w jakim aranzacje
dostosowane sg do wiedzy i umieje¢tnosci wokalnych. Otoz, efekt finalny w postaci
nagrania pozwala udowodni¢, ze podejmowane dziatania w zakresie rozwijania zdolnosci
wokalnych, oparte na systematycznej, wieloletniej pracy na lekcjach muzyki i emisji
glosu oraz podczas prob choru projektowego, ¢wiczenia w formie indywidualnej
i zbiorowej, zastosowanie wspotczesnych srodkéw w postaci m.in. cyfrowego zapisu nut,
a takze wspomniane juz dostosowanie materialu muzycznego w formie aranzacji

prowadzi do realnego rozwoju zdolnosci wokalnych chorzystow.

Struktura aranzacji sprawia, ze chorzySci ksztaltowali rézne kompetencje
niezbedne w $piewie zbiorowym. Wieloglosowa forma utworéw wymuszata na
chorzystach  konieczno$¢  wykazania si¢ dobrym stuchem harmonicznym,
wysokosciowym i precyzja intonacyjng. Zréznicowane przebiegi rytmiczne wymagaty

nie tylko sprawnego aparatu wykonawczego, ale tez duzej uwagi wzgledem operowania

104



oddechem, prowadzenia frazy i zachowania tej samej barwy i intensywnosci glosu przez

caly czas trwania utworow.

Praca nad repertuarem, podzielona na etapy pozwolita na uswiadomienie
chdrzystom zwigzkow wystepujacych miedzy tekstem a muzyka, ktore zostaly
uwydatnione za sprawg zastosowanych srodkow wyrazu takich jak zréznicowana
artykulacja, akcenty, zmienna agogika i dynamika czy wspolbrzmienia harmoniczne.
Wszystkie te elementy miaty znaczenie dla prawidlowej 1 §wiadomej interpretacji

wybranego repertuaru.

Realizacja dzieta byla procesem wieloetapowym, zlozonym, wymagajacym od
wszystkich uczestnikow wiekszego niz do tej pory zaangazowania. Mlodsi chorzysci
wspierani przez absolwentéw i wspierajacych spiewakoéw poznali jak wyglada praca z
utworem od podstaw, od pierwszych zaje¢ podczas ktorych odczytywane byty partie
glosoéw, przez proby indywidualne 1 grupowe, wdrazanie w zawitosci interpretacyjne, az
po efekt koncowy, od ktéorego zalezala praca 1 zaangazowanie wszystkich 0sob.
I co rownie wazne, chorzySci mogli przekona¢ si¢ o tym, ze niezaleznie od
wczesniejszych do$wiadczen $piew zbiorowy to nie tylko suma glosow w chorze, ale ich
Scista wspolpraca, stuchanie siebie nawzajem, dostosowywanie barwy, oddechu,

frazowania do jednej wspdlnej wizji wykonawczej.

Wieloglosowe opracowania utworoOw byly bowiem zdecydowanie wigkszym
wyzwaniem pod wzgledem muzycznym, wykonawczym 1 interpretacyjnym niz ich
pierwotne jednoglosowe wersje. Z tego powodu uwazam, ze praca ktora zostala
wykonana przez chor projektowy, ogrom czasu po$wieconego na ¢wiczenia, nowe
spojrzenie na kwesti¢ aranzacji i interpretacji realnie przyczynia si¢ do ugruntowania ich
wiedzy muzycznej i rozwoju umieje¢tnosci, tworzac podstawy do dalszego doskonalenia

si¢ w tej dziedzinie.

Efektem rozwazan podjetych w niniejszej dysertacji bedzie zatem stwierdzenie,
ze aspekty wykonawcze zawarte w aranzacjach wybranych utworéw wokalnych
i z towarzyszeniem fortepianu, proces realizacji dzieta muzycznego i podjete w tym celu
zadania dydaktyczne moga wyraznie oddzialywa¢ na rozwdj uzdolnien muzycznych
chdrzystow w zakresie $piewu i interpretacji. Czteroglosowe aranzacje stawialy przed
chorzystami zdecydowanie wyzZzsze wymagania wykonawcze 1 interpretacyjne,

co zdecydowalo o rozwijaniu zdolnosci wokalnych, stuchowych, ksztalttowaniu
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umieje¢tnosci jednoczesnego wykonywania partii i stuchania pozostatych glosow, a takze
przyczynito si¢ do uzyskania spdjnosci barwowej, czystosci intonacyjnej i harmonii

brzmienia.

Podjecie si¢ realizacji dziela muzycznego sprawilo, ze poczatkowe trudnosci
wykonawcze z czasem przestaly by¢ przeszkoda, a staly si¢ bodzcem do poszukiwania
rozwigzan 1 dalszej wytrwalej pracy. Zastosowanie nowych aranzacji dla znanych
utworow szkolnych stato si¢ nie tylko okazja do zmierzenia si¢ z odmiennym materialem
muzycznym, ale bylo tez impulsem do reorganizacji dotychczasowego stylu pracy
z zespotem. Wieloglosowa forma utwordéw, roznorodnos¢ gatunkowa 1 stylistyczna oraz
wymagania wykonawcze z tym zwigzane wymogtly na $piewajacych podjecie wigkszej
samodzielnosci w dziataniu oraz pracy poza probami w czasie wolnym. Moglo si¢ to
odby¢ dzieki zastosowaniu cyfrowych s$rodkéw dydaktycznych w postaci zapisu
nutowego w programie umozliwiajgcym rownoczesne odtwarzanie nut i stuchanie linii
melodycznej. Zdobywane przez nich do§wiadczenie nie ograniczalo si¢ zatem tylko do
informacji przekazywanych w trakcie lekcji muzyki i emisji glosu oraz prob choru, ale

wymagato przyjecia wspdtodpowiedzialnosci za pomysiny efekt finalny.

Realizacja dzieta muzycznego sprawita, ze utwory szkolne mogty zosta¢ ukazane
w nowej odstonie. Poczgtkowo nickomplikowane melodie z podr¢cznika muzyki, za
sprawg autorskich aranzacji, zabrzmiaty w zupetnie innej wersji. Dzigki temu zalozenia
programowe dotyczace $piewu, w tym $piewu wieloglosowego i pracy projektowej nie
pozostaly jedynie zapisem programu nauczania muzyki, a znalazly odzwierciedlenie

W realnym dziataniu.

Doswiadczenia zwigzane z przygotowaniem niniejszej dysertacji oraz nagran
muzycznych utwierdzily mnie w przekonaniu, ze edukacja muzyczna w szkole
ponadpodstawowej, dzialalno$¢ choralna w ramach projektu artystycznego
i wychodzenie poza ogdlnie przyjete zatozenia edukacyjne moze przynies¢ wartosciowe
rezultaty. Podejmowanie nowych wyzwan dydaktycznych i artystycznych stwarza
przestrzen dla rozwoju zaréwno chorzystow jak i nauczyciela oraz pomaga
w zweryfikowaniu wiasnych mozliwosci jako pedagoga i dyrygenta. I by¢ moze wlasnie
w tym nalezy upatrywa¢ sensu i warto$ci wykraczania poza zakres dotychczasowych
dziatan, poniewaz pozwala ono dostrzec nie tylko poziom aktualnych mozliwosci, ale tez

perspektywe i dalszego rozwoju w zakresie wiedzy i praktyki wykonawczej.
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