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Wprowadzenie

Czasy, w ktérych zyjemy, to okres — jak wiadomo — ogromnych przemian
cywilizacyjnych, postgpu technicznego na skale niespotykana dotad w historii
ludzkosci. Era kultury przemystowej, w jakiej wzrasta mtode pokolenie, sprzyja
powstawaniu zjawisk, ktére w sposéb szczegdlny oddziatuja na zycie emocjo-
nalne dzieci i mlodziezy. Wychowawcza, ale takze czgsto destrukcyjng role
srodkéw masowego przekazu, réznego rodzaju gier komputerowych, filméw ry-
sunkowych, nierzadko pozbawionych wartosci estetycznych, dopetnia czgsto
stresujacy wptyw szkoty, ktadacej nacisk na przyswajanie rozlegtej wiedzy en-
cyklopedycznej. Nadmiar bodZcéw moze wywotywaé niepokdj w psychice
mtodych ludzi, co nie sprzyja harmonijnemu rozwojowi emocjonalnemu, ogra-
nicza bowiem zdolno$§¢ wartoSciowania i sklania do relatywizmu. Jaka rolg
w tych warunkach powinny odgrywacé szkoly muzyczne? Jakimi $rodkami od-
dzialywania dydaktycznego powinien dysponowa¢ nauczyciel, przed ktérym stoi
zadanie wychowania muzyka dla spoteczeristwa. Zadanie niezwykle trudne, po-
niewaz wrazliwo$¢ muzyczna jest czescia kultury i ogélnego poczucia estetyki.
Podobnie dzisiejszy odbiorca to — jakze czesto — powierzchowny, zaabsorbo-
wany sprawami materialnymi ,.,homo technikus”. Problem jest bardziej ztozony,
nizby si¢ na pozér wydawato, gdyz w sztuce, tak jak w innych dziedzinach zy-
cia, daje sie zauwazy¢ zjawisko komercjalizacji niosacej ze sobg pogon za szyb-
kim sukcesem. Bywa, ze muzyka przestaje by¢ celem samym w sobie, a staje
si¢ Srodkiem, dzigki ktéremu mozna zaistnie¢ na rynku muzycznym.
W zwiazku z tym od najwczesniejszych lat uczniowie podlegaja rywalizacji
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majacej swoje przelozenie na réznego rodzaju konkursy, przestuchania itd. Ob-
serwujac je, zauwaza si¢ niewatpliwy wzrost poziomu wykonawczego, be-
dacego wynikiem coraz wigkszych wymagan i coraz lepszego przygotowania
kadry pedagogicznej. Jednoczesnie zachodzi niebezpieczenstwo, ze duza czgsé
uzdolnionych i wrazliwych mtodych ludzi w razie porazki ulegnie zniechece-
niu, co moze odbi¢ si¢ niekorzystnie na ich dalszym rozwoju muzycznym.
Wazna rola przypada tu nauczycielowi. To na nim ciazy odpowiedzialnos¢ za
to, w jakim stopniu muzyka stanie si¢ przedmiotem samorealizacji w zyciu jego
ucznia.

Srodki i cele ksztatcenia

Pomimo znakomitych cho¢ nielicznych ksiazek metodycznych z dziedziny
nauczania gry na fortepianie, jakie ukazaly si¢ na naszym rynku w ciagu ostat-
nich kilkudziesigciu lat, w szkotach muzycznych zwtaszcza I stopnia mozna
spotkac si¢ czasem z pogladem, ze opanowanie wasko rozumianej techniki jest
pierwszym i najwazniejszym z warunkéw, jakie decyduja o postgpach w grze na
instrumencie. Bywa, Ze nauczanie obejmuje gléwnie, jesli nie jedynie, technicz-
no-mechaniczng stron¢ wykonawstwa muzycznego, opartego na wnikliwych
czasem studiach nad prawidlowosciami w czynnosciach migsni aparatu gry
i zwiazanej z tym fizjologii. Tymczasem stowo ,,technika” pochodzi od greckie-
go stowa téchne, co oznacza sztuke, rzemiosto. Nie da si¢ wigc ograniczac pro-
bleméw techniki jedynie do mechaniczno-motorycznych aspektéw produkcji
muzycznych, wierzac, ze uczefi majacy ,,biegle palce” potrafi wlasciwie wtadaé
jezykiem muzyki. Henryk Neuhaus twierdzit: ,,Talent to namigtnos$¢ plus inte-
lekt. Gtéwny btad »metodykéw od sztuki« polega na tym, ze dostrzegaja oni
tylko intelektualng lub $cislej: rozumowa strong artystycznego dziatania i do
niej tylko kieruja swoje oderwane rady i uwagi, a catkiem zapominaja o drugiej
stronie — oni tego niewygodnego »X« po prostu nie biora w rachube, nie
wiedzac, co z nim poczaé. Wlasnie dlatego tak pusta jest wszelka metodyka
(przynajmniej taka byta dotad), dlatego wciaz wywoluje ona ironiczne u§miechy
u ludzi rzeczywiscie znajacych si¢ na rzeczy, u ludzi czynnie zajmujacych sig
sztuka”!. Tak jednostronne ksztattowanie mtodego pianisty mogltoby zaowoco-
wac zniecheceniem, jesli okazaloby sig, ze uczen z powodu braku wrazliwosci,
gtéwnego czynnika warunkujacego wszelkie dzialania twdrcze, nie potrafi spro-
sta¢ zadaniom, jakie stawia przed nim muzyka. Jak utrzymuja psycholodzy,

I'H. Neuhaus: Sztuka pianistyczna. Notarki pedagoga. Przet. A. Taube, przedmowa
Z.Drzewiecki. Krakéw 1970, s. 43.
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,|...] osobnik nie reagujacy emocjonalno-estetycznie na muzyke, nie jest zdolny
do jej uprawiania, zwtaszcza jako kompozytor lub odtwérca™?.

Pedagogika fortepianowa stawiajaca sobie za cel uksztaltowanie pianisty,
ktéry potrafi wzbudzi¢ w stuchaczu caty wachlarz wzruszen i nastrojéow, ukazad
piekno mowy dZwigkéw réznych epok, przestaje by¢ li tylko pedagogika instru-
mentalng, a zaczyna petnié¢ wazng funkcj¢ w ksztaltowaniu szeroko pojetej oso-
bowosci artysty.

Dobrze jest, jesli wiedzg pedagogiczna zbudujemy na mocnych podstawach
z dziedziny psychologii zar6wno ogdlnej, jak i rozwojowej, na poznawaniu fi-
zjologii wyzszych czynnosci nerwowych, i oczywiscie gruntownym przygoto-
waniu specjalistycznym. W celu okreslenia cech osobowosci i wlasciwosci ty-
pologicznych temperamentu ucznia testy uzdolnien muzycznych, choé czegsto
dalekie od doskonatosci, moga by¢ pomoca dla nauczyciela. Wybdér odpowied-
nich Srodkéw metodycznych, sposobéw oddzialywania dydaktycznego na ucznia
powinien by¢ nieustannie modyfikowany jego postgpami. Oczywiscie, wigze si¢
to z uwzglednieniem réznic indywidualnych. Celowe jest stosowanie takich za-
biegéw pedagogicznych, ktére sprzyjalyby maksymalnemu rozwojowi elemen-
tow tworczych osobowosci ucznia. Wspétwystepowanie rozmaitych sposobéw
organizacji procesu ksztatcenia oraz metod i Srodkéw ksztalcenia okresli¢ moz-
na mianem strategii ksztatcenia®.

W przypadku nauczania gry na fortepianie odpowiednia strategia ma na
celu rozwinigcie zdolnosci umozliwiajacych przekazywanie tresci emocjonal-
nych zawartych w muzyce. Uzdolnienia te to zaréwno dyspozycje $cisle mu-
zyczne jak: poczucie rytmu, stuch, wyobraznia muzyczna, czyli wszystko to, co
sktada si¢ na pojecie muzykalnosci, jak i dyspozycje ogdlne, do ktérych zalicza-
my: inteligencje, pamig¢é, wolg, uwage, wyobraznig, wrazliwo$¢ emocjonalng
itd. Do tego doda¢ nalezy predyspozycje manualne. Tylko harmonijny rozwdj
wszystkich tych cech zapewnié¢ moze sukces. Przy wyborze srodkéw dydaktycz-
nych stuzacych temu rozwojowi pomocne sa zasady obowiagzujace w calej peda-
gogice. Beda to:

— zasada $wiadomej aktywnosci,

— zasada taczenia teorii z praktyka,

— zasada pogladowosci,

— zasada przystgpnosci,

— zasada systematycznosci,

— zasada trwalosci wiedzy i umiejetnosci.

Wszystkie zasady dydaktyki maja zastosowanie w wychowaniu pianisty
1 powinny by¢ brane pod uwagg, jednakze w procesie ksztattowania wrazliwosci

2J. Wierszytowski: Psychologia muzyki. Warszawa 1979, s. 156.
3T. Lewowicki: Indywidualizacja ksztatcenia. Warszawa 1977, s. 219.
4 T.Nowacki: Podstawy dydaktyki zawodowej. Warszawa 1977, s. 86.
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muzycznej, zasada pogladowosci ma — jak si¢ wydaje — znaczenie prioryte-
towe w ksztalceniu przez studentéw techniki gry. Obejmuje ona nastgpujace
formy:

— pokaz sposobéw ¢wiczenia,

— pokaz stylu wykonawczego i wzoréw interpretacyjnych,

— obrazowe przedstawienie stowne,

— obrazowe przedstawienie gestem,

— obrazowe przedstawienie poprzez Spiew,

— obrazowe przedstawienie droga analogii,

— stosowanie korelacji jako Srodka pomocniczego,

— w pogladowym nauczaniu’.

Chociaz nic nie jest w stanie zastapi¢ nauczyciela, moze on jednak, a nawet
powinien, w mysl zasady pogladowosci korzystaé w pracy z uczniem z nagran
innych wykonawcéw, zalecaé uczestnictwo w koncertach, zachgcaé do dyskusji
na temat ustyszanych utworéw, ich tresci muzycznej, wykonania itd.

Obecnie sprobuje dokonaé analizy, w jaki sposéb niektére z wymienionych
Srodkéw dydaktycznych moglyby znaleZé swoje zastosowanie w rozwoju wrazli-
wosci muzycznej ucznia, na przykitadzie pracy nad dzwiekiem, treScia
i forma dzieta muzycznego. Skorzystam z literatury fachowej, a takze
z wlasnych doswiadczen pedagogicznych.

Praca nad dzwigkiem

Jak nie moze powsta¢ wypowiedZ bez stéw, obraz bez farby, tkanina bez
widkna, tak nie moze byé mowy o muzyce bez dZzwigku. Prawda ta — jak sig
wydaje — jest zbyt oczywista, aby by¢ przedmiotem nieustannej troski ogétu
pedagogéw i wykonawcéw, jest Zroédlem ciagtych dociekan i poszukiwan wiel-
kich mistrzéw, ktérzy uwazaja, ze ,,pierwszym i najwazniejszym obowigzkiem
kazdego wykonawcy jest praca nad dZwigkiem”.

Wrazliwo$é na jako$¢ brzmienia jest jedna z podstawowych dyspozycji
pianisty decydujaca w znacznej mierze o artyzmie wykonania dziela mu-
zycznego. Wiedzial juz o tym doskonale Jan Sebastian Bach, ktéry w celach
pedagogicznych pisal swoim uczniom male preludia, pézniej inwencje dwu-
glosowe. Zanim jednak mogli je wykonywaé, w ciagu wielu miesiecy grali tyl-
ko oddzielne zdania muzyczne, przyswajajac sobie sposéb wydobycia dZwigku

5> W. Rogal: Nauczanie indywidualne w muzyce w oparciu o zasady dydaktyki. Warszawa
1958, z. 20, s. 17. Wedlug T. Nowackiego korelacja jest elementem zasady taczenia teorii
z praktyka. Zob. Idem: Podstawy dydaktyki..., s. 86.

S H.Neuhaus: Sztuka pianistyczna..., s. 75.
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wlasciwy mistrzowi. Szczegdlnie zalezalo mu na osiagnigciu $piewnosci gry,
czemu datl wyraz w przedmowie do inwencji zawartych w zeszycie muzycznym
dla Wilhelma Friédemanna Bacha’.

Moéwiac o jakosci dzwigku, nauczyciel moze postuzy¢ si¢ réznymi skojarze-
niami. | tak, nazywajac dZwiek perlistym, okragtym, matowym, o barwie ciem-
nej lub jasnej, odwotuje si¢ do wyobrazni wizualnej ucznia. Z dotykiem ko-
jarzy¢ si¢ moze dzwigk aksamitny, migkki, gladki, szorstki, ostry, ciepty;
zwigzany ze skojarzeniem przestrzennym moze by¢ — pusty, petny, nosny, sze-
roki itd. Metafory sa bardzo pomocne nauczycielowi w wyjasnieniu istoty rze-
czy. Adolf Kullak na przyktad, chcac wyttumaczyé sposéb wydobycia dZwigku
w grze kantylenowej, radzil, aby nacisnaé klawisz tak, jakby si¢ chciato zosta-
wié odcisk palca w wosku®.

Mysli wielkich pianistéw o sztuce wykonawczej sa zawsze interesujace i —
jak méwi Wanda Chmielowska — ,,czesto zdarza sig, ze jedno krétkie ich zda-
nie zawiera wigcej tresci niz dilugie teoretyczne wywody »uczonych w pis-
mie«”®. Tak rzecz si¢ ma w przypadku J6zefa Hofmanna, ktéry w swojej nie-
wielkiej broszurce zawierajacej mysli o sztuce radzi: ,,Baczcie na to pilnie, aby-
$cie kazdy dzwick wydobywany z fortepianu rzeczywiscie styszeli”'’. Ten sam
problem porusza autorka pierwszej ksiazki metodycznej o nauczaniu dzieci —
Margit Varro, ktéra twierdzi, ze krytyczne styszenie samego siebie podczas gry
jest niezwykle trudne i Ze t¢ wazna zalet¢ nalezy w pracy z uczniem rozwijaé
od samego poczatku, idac w kierunku budzenia w nim aktywnosci stuchu'l.
Celem nauczyciela jest wskazywanie sposobow urzeczywistniania wyobra-
zen stuchowych poprzez odpowiednie dzialania aparatu gry.

W grze instrumentalisty istnieje uzasadniona zalezno$¢ migdzy wyobraze-
niem dzwigku a ruchem powodujacym jego wydobycie. Ksztatcenie wyobraZzni
przyczynia si¢ do znajdowania wilasciwego sposobu wydobywania dZwigku.
Stan emocjonalnego zaangazowania pomaga aczy¢ wyobraZni¢ stuchowa z wy-
obrazeniem reakcji mig$niowo-ruchowych.

Duze znaczenie, nie zawsze doceniane, przypada wyobrazni dotykowej. Ma
to na uwadze Marguerite Long, ktéra w swojej publikacji, bedacej zbiorem r6z-
nego rodzaju ¢wiczen technicznych, tak oto pisze we wstepie: ,,[...] dotyk jest
zmystem réwnie bogatym jak inne, a przy tym bardziej istotnym. Istnieja rze-
czy, ktére rece nasze pojmuja wczesniej, nim Swiadomos¢ dotrze do mézgu.

7E. Zavarsky: J.S Bach. Przet. M. Erhardt-Gronowska. Krakéw 1979,
s. 200.

8 W.Chmielowska: Z zagadnieri nauczania gry na fortepianie. Krakéw 1963, s. 69.

9 Tbidem, s. 102.

10 Thidem.

11 Zob. M. Varrd: Zywa nauka gry na fortepianie, s. 7—S8; Der lebendige Klavierunter-
richt. Lipsk 1929, cyt. za: W. Chmielowska: Z zagadnien nauczania gry na fortepianie...,
s. 105.
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Trzeba pamigta¢ o tym, ze dlonie i palce sa nie tylko »cudownymi mechani-
zmami muskularnymi«, ale takze organami percepcji wyposazonymi w cu-
downa wrazliwo$¢, sprawiajaca, ze biora one czynny udzial w akcie twérczym
artysty, a czasem nawet nim kierujg. Sekret sztuki pianistycznej spoczywa
w dzialaniu odruchowym tych delikatnych i mocarnych, a zarazem zywych in-
strumentéw, jakimi sa nasze palce”!”.

Zagadnienie dotyku taczy si¢ Scisle ze sprawa elastycznos$ci aparatu i poczu-
ciem tatwosci gry. Jezeli nie sa spelnione te warunki, trudno jest osiagnaé pick-
ny dzwigk. W kazdym razie kontrolowanie poprawnosci dziatania aparatu wy-
konawczego powinno zawsze iS¢ w parze z dbatoscia o strong brzmieniowa.

»Paleta barw dZwigkowych bedaca do dyspozycji pianisty jest rGwnie bogata
jak paleta malarza, a bogatsza od tych, ktérymi rozporzadzaja inni instrumenta-
lisSci” — to stowa Carla Adolfa Martienssena, ktéry migdzy innymi doradzat pe-
dagogom, aby zwracajac si¢ do ucznia z poleceniem zrdznicowania natg¢Zenia
dzwigku, nie uzywali sformutowan typu: ,uderz w klawisz silniej lub stabiej”,
gdyz koncentruje to ich uwage na eksperymentowaniu wylacznie fizycznym.
Proponuje, aby w takich wypadkach pobudzaé ich wyobraZni¢ poprzez stowa
odnoszace si¢ do strony wyrazowej dZwigku, jego pelni, dynamiki czy pozada-
nej barwy".

Nie mozna jednak méwié o dZwigku w oderwaniu od tresci utworu. Nalezy
pamigtaé, ze dZwigk jest Srodkiem, nie zas$ celem samym w sobie. Jak mdwi
Henryk Neuhaus: ,,Najlepszy, a wigc najpickniejszy dzwigk to ten, ktéry najle-
piej wyraza dana tres¢”'*. Neuhaus proponuje ciekawy eksperyment, polegajacy
na wydobywaniu tylko jednego dZzwigku wieloma réznymi sposobami. ,Jesli
grajacy ma wyobraZznig, to — jak twierdzi mistrz — zdota wyrazi¢ mndstwo
odcieni uczucia — i czutos¢, i §miatos¢, i gniew, i Skriabinowskie »estaticox,
1 samotno$¢, 1 pustke, i wiele innych rzeczy, oczywiScie, wyobrazajac sobie
przy tym, ze dZwigk ten mial »przeszto§é« i ma »przysztosé«. Jezeli jeste§ mu-
zykiem, a do tego pianista, a wigc lubisz dZwigk fortepianu, to i ten trud z jed-
nym jedynym dzwigkiem, pieknym dzwigkiem fortepianu, to wstuchiwanie si¢
w cudowne drganie srebrnej struny juz jest wielka rozkosza; znajdujesz sig
w przedsionku Sztuki. Nawet dziecko mozna zainteresowa¢ tym na pozor me-
chanicznym i niemuzycznym zadaniem, wzbudzajac w nim w ten sposéb po raz
pierwszy zamitowanie do eksperymentu, badania, poznawania, po raz pierwszy
kierujac je na droge artystycznych poszukiwan”®.

2. A. Konicki: Podstawowe problemy techniki fortepianowej wg M. Long. Warszawa 1967,
s. 11.

B CA. Martienssen: Nauczanie gry na fortepianie jako proces twdrczy. W:
W.Chmielowska: Z zagadnieri nauczania gry na fortepianie..., s. 128.

14 H Neuhaus: Sztuka pianistyczna..., s. 76.

15 Tbidem, s. 145.
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Pozostajac przy wyobrazeniach brzmieniowych, warto zasygnalizowaé pe-
wien problem majacy znaczenie dla umiejetnosci wykorzystania catego wachla-
rza mozliwosci dZwigkowych, bedacych w posiadaniu tego uniwersalnego in-
strumentu, jakim jest fortepian. Ot6z wiasnie z uwagi na t¢ uniwersalno$é,
wielka szkoda dla fortepianu bytoby traktowanie go tylko ,,pianistycznie”. For-
tepian umozliwia oddanie brzmienia guasi-orkiestrowego ze wzgledu na ogrom-
ny diapazon dynamiczny i zréznicowana barwe rejestrow. Pedagog podczas pra-
cy z uczniem moze czgsto powotywaé si¢ na brzmienie innych instrumentéw, co
ma duze znaczenie w procesie ksztattowania wyobrazni muzycznej. Do tego
celu szczegdllnie nadaja si¢ sonaty Ludwiga van Beethovena, ktérych faktura
i forma sprzyjaja instrumentowaniu w wyobraZzni. Zachgcanie ucznia do
wlasnych pomystéw w tym zakresie stymuluje jego tworcze myslenie i przyczy-
nia si¢ do wzbogacania umiejgtnosci interpretacyjnych.

Z zagadnieniem dZwigku taczy si¢ pojecie kinetyki, a wigc ruchu i gestu.
Ruch powoduje wydobycie dzwigku, gest w pewnym stopniu odzwierciedla
emocje wykonawcy. Nie sposob oddzieli¢ praktycznie obu tych zjawisk. W wy-
obrazni instrumentalisty obrazom dZwigkowym towarzyszy zawsze jakas forma
kinetyczna, ktéra w wyniku dluzszego ¢wiczenia na instrumencie ukonkretnia
sie¢ i staje si¢ odruchem warunkowym. Kazdy styl zawiera caty arsenat sobie
tylko wilasciwych Srodkéw technicznych i wyrazowych, a gest i ruch sg jego
czgscia. W grze na fortepianie wskazana jest oszczednos$¢ i celowo$¢ ruchdéw.
Nadmierna gestykulacja ma najczesciej swoje Zrédlo w nauczaniu poczatkowym
gry na fortepianie. Bywa, ze nauczyciel, ukierunkowujac uwage ucznia na wi-
zualng strong sposobu wydobycia dZwigkéw, przegrywajac mu utwor, przeryso-
wuje gest (w dobrej wierze), np. dla podkreslenia ekspresji danego fragmentu
utworu lub celem zwrdcenia uwagi na swobodg aparatu. Dziecko nasladuje ru-
chy swojego pedagoga, a czg¢sto nie zdajac sobie sprawy z ich celowosci, nie-
Swiadomie moze stosowaé je w sytuacjach, ktére tego nie wymagaja. Jesli wy-
mknie si¢ to spod kontroli nauczyciela, z czasem moze przerodzi¢ si¢ w trudng
do naprawienia manierg. Przesadny gest w momencie wydobycia dZwigku moze
by¢ zjawiskiem logicznie nieuzasadnionym, a nawet szkodliwym np. w przy-
padku zaczynania poszczegdlnych dzwigkéw frazy kantylenowej, gdyz narusza
ptynnos$¢ linii melodycznej, zakidcajac naturalny tok narracji. Podobnie rzecz
si¢ ma w przypadku dZzwigku juz zaistnialego. Kazdy ruch rak nie ma juz naj-
mniejszego w sensie fizycznym wpltywu na dzwigk wydobyty. Moze by¢ mowa
o ruchu przygotowujacym nowa pozycje na klawiaturze, ewentualnie o ruchu
pomagajacym podtrzymaé w psychice napigcie wyrazowe. Wydobycie brzmie-
nia o okreslonym gatunku, kolorycie, odpowiedniej dynamice wymaga skupie-
nia, a do tego konieczny jest spokéj'®. A wigc méwiac o rozwoju wrazliwosci

16 M. Ekierowa: Aktualnosé metody Leimera—Giesekinga dla pianistyki i pedagogiki
wspotczesnej. Warszawa 1960, s. 43.
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muzycznej pianisty, mam na mysli nierozerwalna catos$¢ sktadajaca sie¢ z wraz-
liwosci emocjonalnej, estetycznej i ,,fizycznej ekspresji reki”.

Osobnym problemem, ktérym tu si¢ szerzej nie zajmujg, jest uzycie pe-
datéw. Rodzaj pedalizacji jest jednym z waznych czynnikéw wchodzacych
w sktad arsenatu Srodkéw przynaleznych kazdemu stylowi. W pracy nad pedali-
zacja istotne wydaje si¢ uSwiadomienie uczniowi roli stuchu. To wiasnie stuch
decyduje o celowosci, precyzji w uzyciu pedatu, a takze jego modyfikowaniu
w zaleznosci od warunkéw akustycznych.

Praca nad trescig dzieta muzycznego

Sposéb interpretacji fortepianowej dziet muzycznych ulega tak jak cata
sztuka pewnym trendom i jest w jakim$ sensie odbiciem wspdtczesnego po-
strzegania Swiata. Ponadto w przypadku pianistyki, gdzie wraz z udoskonale-
niem instrumentu i zwigkszeniem si¢ jego mozliwosci dZwigkowych, szczegdl-
na rola przypada wykonawcy, czyniagc go tym bardziej odpowiedzialnym za
autentyczno$¢ historyczna dziela, przekazywanego jednak ze wzgledéw obiek-
tywnych we wspétczesnej konwencji. Zapis nutowy jest niedoskonaly z uwagi
na swoja niedookreslonos$¢ i nie moze w sposéb jednoznaczny oddaé wszyst-
kich intencji kompozytora. Pod warstwa zapisanych dZwigkéw, formalnych
i technicznych elementéw architektury muzycznej dzieta, tkwia glebsze po-
ktady — caty trudny do okreslenia werbalnego tadunek emocjonalny o roz-
legtej skali wzruszer i nastrojow kompozytora. Tekst nawet najbardziej pie-
czotowicie znakowany zaréwno przez kompozytora, jak i redakcje stawia
wykonawcy zadanie wnikliwego przemys$lenia, gdyz w gruncie rzeczy to
wtasnie wykonawca, zamieniajac nuty w dZwigki, wyznacza kazdemu z nich
czas trwania, stopief natg¢Zenia i odpowiedniag barwe. ,,Nawet wartosci nut nie
maja w gruncie rzeczy znaczenia bezwzglednego [...], a c¢6z dopiero méwic
o okresleniach tak warunkowych, jak crescendo, diminuendo, accelerando, for-
te, piano, allegro, andante itd.”"” Wszystko to czyni wykonawce odpowiedzial-
nym za ksztalt dzieta powstalego przeciez czgsto w odlegtych wiekach. ,,Musi-
my wiedzie¢, co muzyka ma do powiedzenia, by zrozumieé, co sami za jej
posrednictwem chcemy wyrazié”'®,

Jak czytamy w ksiazce metodycznej Marii Ekierowej na temat metody au-
torstwa Karla Leimera i Waltera Gizekinga: ,,Najwybitniejsi, najpowazniejsi
muzycy daza stale do jak najdalej idacej Scislosci w interpretacji i najsumien-

7W.Chmielowska: Z zagadnieii nauczania gry na fortepianie..., s. 255.
8 N.Hamoncourt: Muzyka mowq diwickéw. Warszawa 1995, s. 23.
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niej odrzucaja kazda dowolno$é przeciwna intencjom kompozytora”'®. Gdzie
w takim razie jest miejsce na osobowo$¢ tworcza wykonawcy? Wedtug Mar-
guerite Long: ,,Mozna méwi¢ o wlasnym stylu pianisty. Jest nim jego smak,
jego psychika, jego wtasna natura tym wymowniejsza, im skrupulatniej stuzy
tekstowi mistrzéw”?°,

Jak wynika z przywotanych wypowiedzi, zgiebianie tresci utworu muzycz-
nego poprzez wnikliwa analize tekstu jest sprawa zasadnicza. Trudno byloby
wyznaczy¢ Scista granice pomigdzy praca nad technika a ciaglym poszukiwa-
niem Srodkéw wyrazu. W tym aspekcie technika powinna by¢ utozsamiana
z precyzja wykonania, a wigc: styszenia i1 mysSlenia, logika przekazu, jego ko-
munikatywnos$cig i plastycznoscia. Aby tres¢ utworu byta zrozumiana przez
stuchacza, musi by¢ oczywiscie catkowicie jasna dla samego grajacego. W tym
miejscu nalezatoby wspomnied, jak istotna rolg w procesie ksztattowania osobo-
wosci artystycznej mtodego wykonawcy odgrywa wtasciwie dobrany repertuar.
Btedem byloby, jesli za podstawowe kryterium w doborze repertuaru przyjeto
by wasko pojete mozliwosci techniczne ucznia, nie biorac pod uwage jego doj-
rzato$ci emocjonalnej, w wyniku czego uczen, nawet jesli ,,potrafi méwi¢, moze
nie mieé nic do powiedzenia”. Glgbsze wartosci zawarte w tresci utworu, bedac
niedostgpnymi dla psychiki dziecka, zostaja przez nie pominigte, produkcja jest
muzycznie niepoglebiona, czgsto polega na wygrywaniu tekstu i kopiowaniu
wzoréw nauczyciela. Czgsto jednak uczen nie moze sprosta¢ takze warunkom
czysto technicznym, ktére zazwyczaj towarzysza przerastajacej jego mozliwosci
percepcyjne tresci utworu muzycznego. Wplywa to niekorzystnie na funkcjono-
wanie aparatu gry, powodujac jego usztywnienie. Andor Foldes twierdzi, ze
»dzieci z natury rzadko wykazuja sklonnosci do usztywniei nerwowo-migsnio-
wych. Napigcie tego rodzaju wytwarzamy w nich sami, kazac im gra¢ za trudne
utwory”?!. Kierujac sie zasada wiasciwego stopniowania trudnosci i odpowied-
niego ich dozowania, nauczyciel nie jest zmuszony do obnizania poprzeczki
w swych oczekiwaniach odnos$nie do brzmienia, srodkéw wyrazu, zrozumienia
formy, nie musi zadowala¢ si¢ wykonaniem ,,przyzwoitym”, a artystycznie prze-
cigtnym, jakby to mogto mie¢ miejsce w przypadku zbyt trudnego utworu.
Wtasciwe dopasowanie utworu do mozliwosci psychomotorycznych ucznia ma
takze znaczenie dla jego higieny psychicznej, gdyz pozwala na kompleksowe
opanowanie wszystkich probleméw muzycznych w stosunkowo krétkim czasie,
co zapobiega mogacemu wystapi¢ szczegdlnie w wieku rozwojowym znuzeniu.
Dlatego tez nauczyciel powinien stara¢ si¢ osiagaé ksztaltt produkcji muzycznej
ucznia cechujacy si¢ wykorzystaniem Srodkéw wyrazowych wlasciwych dla da-

M. Ekierowa: Aktualnosé metody Leimera—Giesekinga dla pianistyki i pedagogiki
wspotczesnej..., s. 43.

20 A. Konicki: Podstawowe problemy techniki fortepianowej..., s. 32.

2L A. Foldes: ABC pianisty. Przet. M. Szmyd-Dormus, przedmowa Z. Drze-
wiecki. Krakéw 1966, s. 55.
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nego utworu. Stad tak wazny jest dobdr repertuaru, ktéry te warunki moze
spetniac.

W niektérych jednak wypadkach, idac naprzeciw pragnieniom swego wy-
chowanka, wyrazajacym si¢ checia grania trudniejszego pod wzgledem tresci
i formy utworu, pedagog moze zaspokoi jego wyzsze ambicje, wychodzac
z zalozenia, ze czynnik wolicjonalny moze by¢ zarazem czynnikiem aktywi-
zujacym dzialania twoércze. Z reguly jednak gtebokie rozeznanie aktualnego po-
ziomu technicznego ucznia, stopnia rozwoju jego emocjonalnosci i poczucia es-
tetyki powinno wyznacza¢ zakres stosowania tego typu eksperymentow.

Istotng sprawa jest uczenie kontroli w dozowaniu emocji w trakcie interpre-
tacji utworu. Brak emocji powoduje, ze gra jest szkolna i nieciekawa. Nadmiar
natomiast moze prowadzi¢ do dyletantyzmu. Nauczycielowi korzystajacemu
w tym wypadku — jak si¢ wydaje — z najwazniejszego ze Srodkéw od-
dziatywania dydaktycznego, jakim jest demonstracja wykonania, przypada rola
karykaturzysty; uwagi jednak powinny by¢ podane w sposéb zyczliwy i delikat-
ny, aby nie wywota¢ w uczniu poczucia frustracji lub wrgcz oSmieszenia.

O ile w grze ucznia nie ma wykrzywieni interpretacyjnych, sfera emocjonal-
na wykonywanego utworu powinna by¢é — w moim odczuciu — rejonem wol-
nym od wpltywu arbitralnych sugestii pedagoga, pod warunkiem wszakze, ze
uczenn wykazuje wole tworczych poszukiwain. W przeciwnym razie nauczyciel
powinien przejaé inicjatywe w nadziei, ze uczen idac za jego przyktadem, na-
stepnym razem ujawni cheé wyrazenia wilasnej indywidualnosci. Czasami jedy-
nym elementem inspirujacym jest narzucona z géry metoda imperatywna®’,
zwlaszcza jezeli daje si¢ odczud brak wiasciwych czynnikéw motywacyjnych.

Wskazane jest aranzowanie sytuacji inspirujacych ucznia do podejmowania
wysitku twérczego myslenia, sytuacji, ktére stwarzatyby wewngtrzna potrzebe
bycia twérczym. Niebagatelng rolg odgrywaja tutaj juz w wieku wczesnoszkol-
nym kontakty z zywa muzyka, zwlaszcza jesli faczy si¢ je z komentarzem przy-
blizajacym uczniowi tres¢ dzieta muzycznego. Dziecko ocenia utwory z punktu
widzenia swoiscie pojetej hierarchii wartosci i tak najwyzsze miejsce w tej hie-
rarchii zajmuja utwory najblizsze mu pod wzgledem treSci. Najbardziej zrozu-
miate dla dziecka sa utwory o jasnej sprecyzowanej wymowie rytmicznej, melo-
dycznej, o zdecydowanej i kontrastowej dynamice, czgsto towarzyszace tekstowi
literackiemu o zabawnej, dowcipnej czy narracyjnej tresci>’. Punkt wyjscia sta-
nowia tutaj piosenki ludowe lub krétkie kompozycje tworzone specjalnie dla
dzieci, odwotujace si¢ do $§wiata ich przezy¢, wywotujace np. uczucia radosci
Iub smutku. Pomoca tutaj moze okazaé si¢ tytut utworu, okreslajacy tres¢ mu-
zyczng, jak to ma miejsce w przypadku albuméw dla mtodziezy Piotra Czaj-
kowskiego czy Roberta Schumanna, gdzie tytuly poszczegdélnych miniatur od-

2 H.Neuhaus: Sztuka pianistyczna..., s. 212.
B M.Przychodzifiska-Kaciczak: Muzyka i wychowanie. Warszawa 1979.
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zwierciedlaja ich nastroje muzyczne i nadaja wyobrazni dziecka okreslony
kierunek. W niektérych wypadkach mozna podsunaé dziecku propozycje samo-
dzielnego nadania tytutu utworowi aktualnie wykonywanemu lub dokonania
préby samodzielnego przekladu tresci muzycznej na tres¢ literacka. Maria Przy-
chodzinska-Kaciczak podaje ciekawe przyklady stownej interpretacji przez
dzieci w wieku wczesnoszkolnym utworéw programowych, ktérych tytutéw
wczesniej nie znaty. Na przyklad Hulajnoga Perkowskiego zostata zinterpreto-
wana przez jedno z dzieci jako jazda na rowerze korniczaca si¢ upadkiem rowe-
rzysty. Inne dzieci nadaty temu utworowi tytuty: Gonitwa dzieci, Zabawa na
hustawce, Pedzqcy pociag, Wyscigi konne itp.** Przytoczony przyktad dotyczy
wypowiedzi dzieci ze szk6t powszechnych, ale tego typu stuchanie thumaczace
przezycia muzyczne na tre$¢ literacka moze by¢ takze wykorzystane w toku
lekcji gry na fortepianie i moze stanowi¢ jeden z elementéw pobudzenia odwa-
gi tworcze;j.

Innym z czynnikéw stymulujacych wyobrazni¢ dziecka jest odwolywanie si¢
do jego wizji plastycznych i wykorzystanie ich do préby zrozumienia tresci za-
wartej w dziele muzycznym. Podobnie jak to mialo miejsce w przypadku trans-
pozycji muzyczno-werbalnej integracja muzyczno-plastyczna moze znalez¢ za-
stosowanie jako czynnik pomagajacy w emocjonalnym zwiazaniu dziecka
z muzyka. Za pomoca Srodkéw plastycznych uczeih moze wyrazié¢ nastrdj i cha-
rakter utworu muzycznego. Jak twierdzi Stefan Szuman, twdrczo$¢ plastyczna
dzieci rozwija ich zainteresowania i uzdolnienia twércze w ogdle, daje mozli-
wos$¢ ,,wypowiedzenia si¢ duchowej indywidualno$ci za pomoca ksztaltéw
i barw”?. Nauczyciel moze wykorzysta¢ te forme integracyjna jako dajaca moz-
liwos¢ gtebszego wniknigcia w istotg treSci utworu muzycznego. Dzieci
z reguty bardzo lubia dzialalno$¢ plastyczna, efekt wytworu wszakze ma tutaj
znaczenie drugorz¢dne, natomiast celem jest pobudzenie twdrczej aktywnosci
poprzez emocjonalne zaangazowanie, satysfakcja dziecka z bycia twérczym,
a przede wszystkim umiejetno$¢ zauwazania réznorodnosci zjawisk w dziele
muzycznym, co stanowi o zdolnosci estetycznego i emocjonalnego przezywania
muzyki.

Praca nad forma dzieta muzycznego

Utwoér muzyczny jest pewnego rodzaju komunikatem, ktéry poprzez
swa forme ma przemawiaé do shuchacza. W zwiazku z procesualnym?® cha-

24 Tbidem, s. 145.
%5 S. Szuman: Sztuka dziecka. Warszawa 1990, s. 89.
26 7. Lissa: Szkice z estetyki muzycznej. Krakéw 1966.
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rakterem muzyki forma odgrywa role organizatora dZwigkéw w czasie i jako
taka jest noSnikiem muzycznej tresci dzieta. Doniostos¢ tej funkcji stawia wy-
konawcy zadanie wnikliwej analizy formy, by przekaza¢ stluchaczowi utwor
w proporcjach architektonicznych zgodnych z wizja kompozytora. Nie jest to
rzecza prosta, gdyz w muzyce mamy do czynienia nie z uchwytna materia, kto-
ra odpowiednio uksztatltowana trwa niezmiennie, lecz z przebiegiem dZwigkéw,
ktérych zywot konczy si¢ wraz z przebrzmieniem. Najwazniejszy wydaje si¢
problem integracji struktury muzycznej formy, a wigc umiejetnos¢ taczenia po-
szczegolnych jej elementéw w jednolita logiczng catos¢. Andrzej Jasifiski w re-
feracie pt. Specyfika problemow pianistycznych w aspekcie czasu muzycznego
pisze: ,,.By¢ moze, Ze ogarnigcie catosci utworu jest mozliwe na zasadzie trans-
ponowania rozciaglych czasowo wrazen stuchowych na wyobrazenie jakby
typu przestrzennego niezaleznie od wymiaru czasu”?’. Wedtug niego, waznym
zadaniem wykonawcy jest utatwienie stuchaczowi odczucia catosci formy. Jest
to tym tatwiejsze, im wyraZniejszy jest obraz catosci tego utworu w wyobraZni
wykonawcy przed rozpoczeciem wykonania i w kazdym momencie jego prze-

biegu®®.
Neuhaus radzit wyodrebni¢ ,,organizacje¢ czasu” z catego procesu studiowa-
nia utworu, aby — jak moéwit — ,,[...] tatwiej i pewniej dojS¢ z samym soba

1 z kompozytorem do zgody w sprawie rytmu, tempa oraz wszystkich od nich
odchyleri i zmian™?’. Uwazajac rytm oraz tempo za najwazniejsze czynniki for-
motworcze, wiele czasu poswigcal na to, aby uczeni opanowat istotg¢ tych ele-
mentéw, gdyz stanowia one fundament utworu. Zalecat uczniom, aby w celu
opanowania struktury rytmicznej i catej organizacji formy nasladowali pracg dy-
rygenta. ,,Nalezy postawi¢ nuty na pulpicie i przedyrygowaé rzecz od poczatku
do korica, tak jak gdyby grat kto§ drugi, jaki§ wyimaginowany pianista, a dyry-
gujacy narzucal mu swoja wolg, przede wszystkim swoje tempa, plus — oczy-
wiscie — wszystkie szczegdty wykonania”*’. Wedlug mnie, metoda ta daje ko-
rzysci wielorakie: utatwia ogarnigcie calej formy w jej przestrzeni czasowej,
rozwija wyobraznig¢ stuchowa i emocjonalno$¢ muzyczna, a oprécz tego daje
poczucie pewnosci, gdyz muzykowanie w wyobraZni jest wolne od probleméw
manualnych.

Gest jest sSrodkiem wyrazu o duzej sugestywnosci oddziatywania, co moze
by¢ wykorzystane takze przez nauczyciela podczas pracy nad interpretacja
utworu. Niejednokrotnie miatam mozliwos$¢ przekonania si¢ w pracy z ucznia-
mi, ze pehiac role dyrygenta, mozna za pomocg plastycznych, pelnych wyrazu
ruchéw wspomaganych mimika pomagac uczniowi w prowadzeniu linii kantyle-

T A. Jasinski: Specyfika probleméw pianistycznych w aspekcie czasu muzycznego.
Gdanisk 1976, s. 343.

28 Ibidem.

» H.Neuhaus: Sztuka pianistyczna..., s. 53.

30 Ibidem, s. 52.
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nowej, w ksztattowaniu frazy, zmian dynamicznych, w odczuciu wagi akcen-
tow wyrazowych i punktéw kulminacyjnych. Ma to szczegélne znaczenie
w przypadku, kiedy uczen jest mato emocjonalny, zamknigty w sobie, a jego
grze brakuje plastyki. Temu samemu celowi stuzyé moze takze $§piewanie frag-
mentéw melodii zardwno przez nauczyciela, jak i ucznia w celu o§mielenia go
do uzewngtrzniania ekspresji i by wzbudzi¢ jego wrazliwo$S¢ na logike
w ksztaltowaniu mysli muzycznej.

W pracy z dzieémi w wieku wczesnoszkolnym nauczycielowi gry na for-
tepianie mogg przyjs¢ z pomoca $§rodki dydaktyczne stosowane na lekcjach
rytmiki. Ot6z jednym ze skuteczniejszych, a zarazem przyjemnych sposobéw
przyblizenia maluchom formy muzycznej utworu jest ruch. Ruch to istota
aktywnosci fizycznej dziecka, juz poczawszy od okresu niemowlgcego i jako
pierwotna forma tej aktywnosci najbardziej odpowiada potrzebom dziecka.
Ruch jest naturalnym Srodkiem spontanicznego wyrazania stanéw uczuciowych.
Ekspresja wyzwalajaca si¢ podczas odpowiednich ruchéw ciata generuje nastrdj
radosci, odpre¢zenia, pomaga dziecku wyzby¢ si¢ nieSmiatosci 1 skrgpowania,
a w sferze muzycznej pozwala na bezposrednie przezycie tempa, rytmu czy dy-
namiki. Wedtug teorii Edwina Gordona, bardzo wazna jest koordynacja ruchu
i oddech6éw z rytmem®. Cwiczenia rytmiczne, w ktérych moga by¢ wykorzysta-
ne tzw. gestodZwieki (pstrykanie, tupanie, uderzanie dtorimi o uda, klaskanie),
moga w przyjemny sposob utatwic¢ zrozumienie np. istoty rytmu punktowanego,
synkopy, akcentéw itd. Ruchowe ¢wiczenia rytmiczne moga takze znaleZ¢ swo-
je zastosowanie w pracy z dzie¢mi nieco starszymi, majacymi klopoty z poli-
metrig np. realizacja tréjek na dwdjki, co zdarza si¢ dosy¢ czgsto. Nauczyciel
moze zaleci¢ uczniowi, aby taktujac na dwa, wykonat trzy réwne kroki lub od-
wrotnie, wykonujac trzy kroki, dwa razy klasnat w rece itd. Takie osobiste prze-
zycie rytméw pomoze uczniowi w realizacji ich na fortepianie.

W toku pracy nad caloscia formy utworu muzycznego bardzo czegsto wy-
tania si¢ problem tempa. Na poczatku utworu jest to problem rozpoczgcia we
wlasciwym tempie. Z reguly jednak wigksze trudnosci w utrzymaniu tempa to-
warzysza zmianom faktury czy dynamiki w czasie trwania utworu. W pierw-
szym wypadku wielu pedagogéw zaleca uczniom wyszukanie odpowiedniego
fragmentu czy motywu z dalszego przebiegu utworu, ktéry bylby wyznaczni-
kiem tempa i zagranie go w wyobraZni przed rozpoczgciem wykonania. W dru-
gim przypadku poleca si¢ uczniom korzystanie z metronomu, ktéry moze oka-
za¢ sig¢ bardzo pozyteczny. Z wlasnego doswiadczenia wiem, ze delikatne
wystukiwanie przez nauczyciela pulsu na ramieniu lub plecach ucznia moze by¢
bardzo pomocne. Ma to zwiazek z osobistym, fizycznym ,,wyczuciem” pulsu,
o czym mowilam przy okazji wykorzystania ¢wiczer rytmicznych.

3L E.E. Gordon: Unuzykalnienie niemowlqt i matych dzieci. Teoria i wskazowki praktycz-
ne. Krakéow 1997.
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Wielkie zastugi w wychwyceniu wszelkich nieprawidtowosci tempa (i nie
tylko) moga odnies¢ urzadzenia nagrywajace. Dzigki nim uczen jako obiektyw-
ny stuchacz ma mozliwo$¢ poréwnania swoich intencji odnosnie do ksztattowa-
nia formy wykonywanego utworu z rzeczywistym jego wykonaniem. Bardzo
czgsto nagranie nie spelnia oczekiwan ucznia. Wynika to stad, ze grajacy nie
zawsze jest w stanie skoncentrowaé si¢ na wszystkich problemach interpreta-
cyjnych i moze si¢ zdarzy¢, ze realizacja ktérego$ z nich umknie jego uwadze.
Wizja powstala w wyobrazni ucznia nie moze wigc w petni znalez¢ swego urze-
czywistnienia w nagraniu. Najczestsze btedy wynikaja zazwyczaj ze ztej organi-
zacji czasu w utworze i polegaja na niewytrzymywaniu pauz, fermat, na zbyt
krétkich oddechach pomigdzy frazami i niepokoju w dogrywaniu grup dZwie-
kéw do korica. Dosy¢ typowa nieprawidtowoscia jest niewlasciwe rozplanowa-
nie ptaszczyzn dynamicznych, przez co zachwiana jest perspektywa dZwigkowa
utworu. Stuchajac nagrania, uczei moze samodzielnie dostrzec bledy i glebiej
syntetycznie uja¢ wszystkie problemy wykonawcze. Praca z urzadzeniami na-
grywajacymi moze wigc by¢ Srodkiem oddziatywania dydaktycznego o duzej
skutecznosci.

W celu uwrazliwienia ucznia na logike w planowaniu i realizacji w czasie
formy muzycznej nauczyciel moze takze wykorzystaé wsp6lne muzykowanie.
Spetnia ono bardzo wazna funkcje. Gra na cztery rgce wymaga precyzji rytmicz-
nej, a poprzez konieczno$¢ stuchania partnera poszerza wyobraZzni¢ stuchowa
i przyczynia sig do polepszenia umiejgtnosci rozrozniania planéw dzwigkowych.

W pracy nad forma utworu muzycznego mozna jako §rodek pomocniczy
stosowal korelacje, ktéra stluzy szerszemu ujeciu danego zagadnienia. Uczeil
moze korzysta¢ z wiedzy zdobytej na lekcjach przedmiotéw pomocniczych,
a wigc: zasad muzyki, historii muzyki, literatury muzycznej, harmonii, a szcze-
g6lnie analiz form muzycznych. Korelacja moze pobudzi¢ motywacje¢ ucznia do
samodzielnej pracy i petni¢ tym samym funkcje stymulujaca rozwéj inteligencji.
Mysle, ze uprzystgpnia ona zrozumienie specyfiki stylu danego utworu, zamie-
rzet kompozytora odnosnie do poszczegdlnych elementéw formotwdérczych.
Wiedza harmoniczna pozwala na lepsze opanowanie utworu pod wzgledem pa-
migciowym, a znajomos$¢ podstaw kontrapunktu jest przydatna w pracy nad
utworami polifonicznymi. Szczegdélnie wilasnie forma polifoniczna, zwlaszcza
o rozbudowanej konstrukcji, wymaga znacznej wiedzy teoretycznej, co zapew-
ni¢ moze przedmiot analizy form muzycznych.

Wykorzystujac w pracy nad utworem wiedzg zdobyta na innych przedmio-
tach, uczeii moze odczuwaé zadowolenie, jakie niesie szersze rozumienie pro-
blemu. Wydaje mi si¢, Ze nauczyciele moga zaréwno stosowac korelacje na lek-
cji, jak i zaleca¢ korzystanie z niej podczas pracy wlasnej ucznia w domu.

Zdaje sobie spraweg, ze w ograniczonych ramach tego tekstu nie wymienitam
wszystkich Srodkéw dydaktycznych, jakimi moze dysponowaé nauczyciel gry na
fortepianie, a ktére moga stuzy¢ rozwijaniu wrazliwosci muzycznej ucznia. Jest
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ich duzo wigcej. Ich wybor zaleze¢ bedzie od wielu czynnikéw i sytuacji dy-
daktycznych. Tam, gdzie wchodzi w gre osobiste oddzialywanie jednego
czlowieka na drugiego, licza sie nie tylko metody, ale takze osobowos¢ tego,
ktory oddziatuje. W moim odczuciu, wazna role¢ w tym wypadku odgrywa
intuicja pedagoga, jego pomyslowos¢, fantazja, a przede wszystkim entu-
zjazm. Wybitny psycholog angielski prof. John Sloboda twierdzit, ze ,kardy-
nalnym blgdem jest pozbawienie dziecka mozliwosci ksztatlcenia muzycznego
tylko dlatego, ze w jakim$ okresie swojego zycia nie wykazuje odpowiednich
zdolnosci. [...] przecigtny cztowiek moze w odpowiednich warunkach doj$¢ do
osiagni¢¢ geniusza. Mechanizm tego zjawiska jest bardzo prosty i sprowadza
si¢ do strukturyzacji éwiczenia i pewnego rodzaju obsesyjnej motywacji”*%.

32 JA. Sloboda: Poznanie, emocje i wykonanie. Trzy wyktady z psychologii muzyki.
Przekt. A. Miskiewicz. Warszawa 1999, s. 68.
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The choice of didactic means
in the process of shaping the music sensitivity of a pianist

Summary

The process of gaining pianist abilities by students depends a great deal on personal and mu-
sic qualities of their teachers. The author of the article proves that it is the teacher’s attitude that
decides on whether music is likely to become the student’s subject of self-realization and his/her
further life aims. She outlines and discusses the basic assumptions of didactics and the teaching
process, such as teaching principles, forms of work, methods considered to be indispensable in
the process of shaping the music sensitivity and their influence on sound quality, playing tech-
nique, interpretation of a music work and its general artistic form.

Magdalena Jasiriska-Zaba

Le choix des moyens didactiques
dans le processus de formation de la sensibilité musicale du pianiste

Résumé

Acquérir des habiletés en pianistique par les étudiants dépend en grande partie des traits per-
sonnels et musicales du pédagogue. L’auteur démontre que 1’attitude de 1’enseignant décide du
fait si la musique deviendra un moyen d’autoréalisation et des buts vitaux de 1’étudiant. Elle es-
quisse et examine des principes fondamentaux de la didactique et du processus de 1’éducation,
comme : regles de 1’éducation, formes du travail, méthodes indispensables pour la formation de
la sensibilité musicale sur la qualité du son, sur la technique de jouer, sur ’interprétation de
I’ceuvre et sa forme artistique générale.



