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Przygotowawcza praca nad utworem jako forma
rozwoju twoérczej samodzielnosci studenta

STRESZCZENIE:

Rozwdj twodrczej samodzielnosci studenta jest jednym z najwazniejszych zadan
w procesie nauczania w szkolnictwie wyzszego stopnia. Jednym ze sposobow
realizacji tego zadania jest nauczenie studenta samodzielnej pracy nad party-
tura. Etap ten jest pierwszym krokiem, ktéry pomaga mtodemu dyrygentowi
w zapoznaniu sie z kompozycja, okresleniu wtasnej wizji dzieta artystycznego,
przygotowaniu sie do pracy z zespotem, a pézniej wykonaniu utworu na estra-
dzie koncertowej. Dlatego zwracajac sie do nowej partytury, student powinien
nauczy¢ sie analizowac ja pod wzgledem formalnym (uwzgledniajac budowe
kompozycji, plan harmoniczny, ogélne wiadomosci o autorach tekstu i muzyki,
stylu), wokalno-chéralnym (typ i rodzaj chéru, ambitus, oddech, trudnosci emi-
syjne, dykcyjne, dynamiczne, agogiczne, artykulacyjne) i wykonawczym (sposo-
by przekazu wtasnej wizji artystycznej, rola gestu dyrygenta, wokalno-chéralne
srodki wyrazu).

Doktadna analiza materiatu muzycznego przybliza wykonawce do adekwat-
nej interpretacji najbardziej zblizonej do intencji kompozytora. Zrozumienie tre-
$ci i tworczej mysli utworu w duzej mierze wyklucza wykonawcza ,samowole”.
Poznawanie wzajemnego oddziatywania artystycznych srodkéw wyrazu, rozu-
mienie mozliwosci przejawiania sie poszczegdlnych elementéw jezyka muzycz-
nego, pojmowanie zasad budowy formy, zdolnos$¢ rozpoznawania charaktery-
stycznych cech stylu wybranego kompozytora. Te umiejetnosci, wyksztatcone
w trakcie analitycznej pracy, pomagaja studentowi ostrzej odbieraé muzyke,
poszerzajg intelektualny horyzont, sprzyjajg samodzielnemu orientowaniu sie
w formie i muzycznym jezyku utworu, rozwijajg spostrzegawczos¢ i lepsze zapa-
mietywanie materiatu muzycznego.

SEOWA KLUCZOWE: dyrygent choru, chéralistyka, analiza wykonawcza, analiza
wokalno-chéralna.
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WSTEP

Rozwdj tworczej samodzielnosci studenta jest jednym z najwazniejszych zadan w proce-
sie nauczania w szkolnictwie wyzszego stopnia. Istnieje kilka drog realizacji tego zada-
nia, dzisiaj chcialabym zwréci¢ uwage na jedna z nich. Jest to praca przygotowawcza
nad utworem, ktéra pomaga studentowi doskonali¢ swoje umiejetnosci jako dyrygenta.
Przystepujac do pracy nad nowym utworem, student aktywizuje zdobytg wiedz¢ z réz-
nych przedmiotéw, takich jak harmonia, formy muzyczne, analiza dziela muzycznego,
historia muzyki, czytanie partytur, metodyka oraz dyrygowanie. Nalezy zaznaczy¢, ze
o ile ogdlne zasady analizy dziela muzycznego zostaly obszernie opisane w literaturze,
o tyle specjalistyczne zagadnienia zwigzane $cisle z choéralistyka, analizg wykonawczg lub
wokalno-choéralng nie znalazly jeszcze pelnego opisu w pracach naukowych'.
Wyrézniam, moim zdaniem, najbardziej racjonalny schemat zapoznania si¢ z nowa
partyturg. Pierwszym jego etapem jest wstepne zaznajomienie si¢ z utworem poprzez
wykonanie go na fortepianie oraz przeczytanie tekstu literackiego. Celem tego wstepnego
zapoznania z kompozycjg jest zrozumienie jej tresci, charakteru, wyrazu. Bezposrednie
wrazenia, pojawiajace si¢ przy pierwszym wykonaniu, daja mozliwos¢ uswiadomienia
sobie charakteru ekspresji muzyki, a takze chronig przed nalecialo$ciami innych interpre-
tacji. W miare wzrostu swiadomosci muzycznej ten etap odchodzi na drugi plan, a jego
miejsce zajmuje czytanie partytury stuchem wewnetrznym. Styszenie przebiegu melo-
dycznej linii kazdego glosu, budowanie wspdtbrzmien, frazowanie, myslenie barwami
przyczyniaja si¢ do rozwoju wyobrazni dyrygenckiej i utatwiajg dalsza prace z zespotem.
Oczywiscie nie zawsze pierwsze spojrzenie na utwodr (szczegdlnie poczatkujacych
muzykow) jest zgodne z intencja kompozytora, dlatego nastepnym waznym krokiem
jest przeprowadzenie analizy utworu, stosujac metode poréwnan, systematyzowania,
uogolnienia, abstrahowania i konkretyzowania. Odbywa sie to poprzez dokladne prze-
studiowanie kompozycji ,jako muzyk, jako specjalista — chérmistrz, jako pedagog i jako
dyrygent-artysta interpretator” [Krukowski 1994, s. 47]. To znaczy, Ze nalezy zanalizowaé
utwor w kontekscie budowy formalnej, problematyki wokalno-choéralnej i wykonawcze;.

ANALIZA FORMALNA

Przystepujac do analizy formalnej, nalezy pamietac, ze dla wykonawcy jest ona tylko srod-
kiem dla ustalenia podstawowych danych, ktdre potrzebujg dalszego twdrczego przemy-
$lenia, dlatego ten rodzaj analizy nie zawsze moze obejmowac wszystkie zagadnienia, lecz
na pewno powinien by¢ ukierunkowany na rozwigzanie problemdéw zwigzanych z doktad-
nym odczytaniem utworu.

Kluczowg role w utworze odgrywa jego budowa. Dlatego wazne jest okreslenie struk-
turalnej funkcji poszczegdlnych czedci, to znaczy ukazanie ich znaczenia w calosci kompo-
zycji. Wyjasnienie wagi kazdego rozdziatu sprzyja lepszemu rozlozeniu napie¢ w utworze
i przygotowaniu kulminacji. Nastepny element formy - zdania muzyczne skladajace si¢
na czesci utworu - ksztaltuje sie przy pomocy fraz i motywéw. P. Czesnokow [1961]

' Jozef Bok, O koniecznosci rozspiewania chéru; Jozef Karol Lasocki, Chér. Poradnik dla dyrygentow;

Stanistaw Krukowski, Metodyka prowadzenia zespotéow muzycznych; Jan Wisniewski, O dyrygowaniu: pod-
recznik dla dyrygentéw chorow Swieckich i koscielnych, organistow i kapelmistrzow; Jerzy Zablocki, O prowa-
dzeniu chéru oraz O technice dyrygowania.
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w swojej pracy zwracal na nie szczeg6lng uwage, gdyz ich przeanalizowanie przyczynia si¢
do dokladniejszego rozumienia wewnetrznej dynamiki, réznorodnosci barw i odzwier-
ciedlenia tresci poetyckie;j.

Nastepnie nalezy zwrdci¢ uwage na harmoniczny plan utworu, ktéry bezposred-
nio przeklada si¢ na intonacj¢. Umiejetno$¢ rozpoznania funkcji harmonicznej akordow
pomaga ksztaltowa¢ odpowiednie brzmienie zar6wno w pojedynczych wspotbrzmieniach,
jak i w ich nastepstwie, a takze rozwija wewnetrzne odczucie stroju muzycznego u stu-
denta. Jedynie polaczenie wiedzy z osobistym wyczuciem pozwoli dyrygentowi nauczy¢
chor wrazliwosci na str6j muzyczny. Réwniez harmonia czgsto podpowiada wykonawcy
jak roztozy¢ napiecia w utworze oraz pomaga w prawidlowym odczytaniu jego formy.

Inne zagadnienia, takie jak metrorytmika, tempo, charakterystyka tematéw muzycz-
nych ciasno przeplata si¢ z problemami wokalno-chéralnymi i wykonawczymi, dlatego
nalezy je rozpatrzy¢ w nastepnych rozdziatach.

W. Zywow podkreslal, ze:

w analizie formalnej wieksza uwage poswieca si¢ wyjasnieniu przy pomocy jakich
$rodkéw muzycznego wyrazu i budowaniu formy tworzy sie artystyczny obraz oraz
przekazana jest tre$¢ utworu. Analiza wykonawcza stara si¢ odpowiedzie¢ na pytanie
jak przekaza¢ ten obraz i tres¢ stuchaczom, jak nalezy wykonywaé utwér [JKusos
1987, s.7].

ANALIZA WOKALNO-CHORALNA

Rozpatrujac kompozycje pod wzgledem wokalno-chéralnym mlody dyrygent musi naj-
pierw okresli¢ typ i rodzaj chdéru, ambitus poszczegdlnych gloséw, uzyte w kompozycji
divisi, lokalizacje oddechéw zgodnie z trescig literackg i muzyczng. Pdzniej jako przy-
szty pedagog powinien oceni¢ poziom trudnosci utworu, ulozy¢ plan pracy z zespolem,
uwzgledniajac trudnosci emisyjne, dykcyjne, artykulacyjne, dynamiczne i agogiczne.

Wybor przez kompozytora tego lub innego typu i rodzaju chéru moze swiadczy¢
o0 jego checi nawigzania do jakiej$ tradycji lub przedstawienia barwowych osobliwosci
zespolu dla wzmocnienia przekazu idei i tresci utworu. Réwniez moze $wiadczy¢ o kon-
kretnym stylu muzycznym. Po ukazaniu ambitusu poszczegdlnych gloséw i catego choru
nalezy powiedzie¢ o sposobie eksponowania melodii i przedstawi¢ drogi rozwigzania pro-
bleméw w mniej wygodnych jej odcinkach. Méwiac o oddechu w utworze, oprocz lokali-
zacji wspdlnych oddechéw lub odcinkéw z naprzemiennym oddechem, student powinien
okresli¢ jego charakter w kazdym z przypadkow: aktywny, spokojny, szybki, powolny,
krotki, petny, lekki, ciezki itd.

Nastepnym blokiem zadan, ktére poczatkujacy dyrygent musi rozpatrzy¢, sa trud-
nosci wokalno-chdéralne. Trudno$ci emisyjne dotycza 1) sposobow atakowania dzwieku
i ich stosowania w konkretnych sytuacjach (migkkie, twarde i inne), 2) ujednolicenia,
wyrownania brzmienia samoglosek w kazdym glosie, grupie i caltym zespole, 3) utrzyma-
nia pozycji wokalnej przy zmianach w linii melodycznej (skoki interwalowe, chromatyzmy
i inne), 4) stroju muzycznego - zasady wykonywania linii melodycznej i wspétbrzmien
harmonicznych.
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Przewidujac trudnosci dykcyjne student powinien zaznaczy¢ w tekscie 1) trudne
zbitki spolglosek i zaproponowac sposéb ich wykonywania bez utraty tempa, dynamiki
i artykulacji, 2) w obcojezycznych tekstach podkresli¢ fonetyczng innos¢ niektérych glo-
sek i sposdb ich wypowiadania.

Dykcja zbiorowa jest tak samo waznym problemem w wykonawstwie chéralnym jak
i brzmienie choru. Jezeli nie osiagniemy zbiorowej dykeji, nie mozemy mysle¢ o wyra-
zisto$ci $piewanego tekstu, a wiec o gléwnym celu wystepu choéralnego — przekazywa-
niu tre$ci stownych publicznosci. Tekst powinien by¢ wykonywany przez wszystkich
chorzystow réwnoczesnie i jednakowo. Jednakowo$¢ wymagana jest dlatego, poniewaz
istota tekstu $piewanego jest to, aby podczas wykonywania utworu nie tylko doskonale
brzmialy wyréwnane pod wzgledem barwy samogloski, ale takze doskonale udzwigcz-
nione spoélgloski [Bok 1989, s. 32].

Artykulacja w muzyce zwigzana jest ze sposobem ,wypowiadania” melodii w mniej-
szym lub wiekszym stopniu spdjnosci jej elementéw. Dlatego student, analizujac trud-
nosci artykulacyjne, powinien zwraca¢ uwage na stosowanie legato, non legato, staccato,
marcato iinnych. Sposoby artykulacji w duzej mierze zalezne sg od stylu i gatunku utworu
(zaplanowane przez kompozytora) oraz warunkéw akustycznych (specyfika wykonaw-
cza). Przy pomocy artykulacji mozna osiaggac¢ roznorodne efekty wykonawcze, uwydatnia-
jace artystyczng tres¢ utworu, dlatego poznawanie sposob6w jej oddziatywania wazne jest
w procesie ksztalcenia mlodego dyrygenta.

Trudnosci dynamiczne. Analizujagc dynamiczny plan kompozycji, dyrygent musi
zwraca¢ uwage nie tylko na niuanse wprowadzone przez kompozytora, lecz rowniez na
srodki bezposrednio oddzialujace na site brzmienia zespotu. Dlatego nalezy przeanali-
zowac polaczenie dynamiki z 1) tessitura, w ktdrej miesci si¢ linia melodyczna kazdego
glosu, 2) fakturg, w zaleznosci od jej rodzaju koryguje si¢ ogdlny poziom glo$nosci, 3)
rytmem — wykonywanie po kolei wartosci diugich i krétkich wymaga szczegélnej uwagi,
gdyz w sposéb naturalny dlugi dzwick brzmi slabiej niz w tym samym odcinku czasu
prezentowane krotsze wartodci, 4) harmoniag - brzmienie dysonanséw odbiera si¢ jako
glo$niejsze niz nastgpujacy po nim konsonans, 5) melodyka, ktorej ruch do goéry czesto
nacechowany jest crescendem, a ruch na dét - diminuendem, 6) tempem - najczesciej
duza dynamika z trudem lgczy sie z wirtuozowskim ruchem - im glo$niejsze brzmienie,
tym przebiegi rytmiczne stajg si¢ bardziej ociezale i trudniej kierowa¢ nimi w szybkim
tempie i odwrotnie.

Jozef Bok dodaje jeszcze polaczenie oddechu, fonacji i artykulacji:

stosowanie stopni dynamicznych w $piewie jest uzaleznione od oddechu $piewaczego,
fonacji i artykulacji w oparciu o wspotdziatanie z rezonatorami. Krzykliwe forte jest
przeciez mniej no$ne, nie méwigc brzydkie, zas nie podparte oddechem pianissimo
nikogo nie fascynuje, bo jest po prostu niestyszalne [Bok 1989, s. 37-38].

Trudnosci agogiczne stanowia jeden z najwazniejszych elementéw wykonawstwa
choéralnego. Problem polega nie tyle na prawidlowym wyborze poczatkowego tempa?, lecz

2 Zagadnienie tempa, tego tak istotnego elementu interpretacji chdralnej, jest w ogromnym stopniu

uzaleznione od stalego ksztalcenia wokalnego - dykcyjnego. Zty dobér materialu nutowego i brak odpo-
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na organizacji i utrzymaniu jednolitej wewnetrznej pulsacji na przestrzeni catego utworu.
Odczuwanie tej pulsacji a nastepnie umiejetno$¢ podporzadkowania jej calego zespotu
to cechy, ktore formujg sie w poczatkowej fazie wychowania muzycznego. Dlatego $wia-
domos$¢, ze zmiany agogiczne, ktore wystepuja w kompozycji, w calosci zalezne s3 od
dyrygenta, jego gustu i tworczej wyobrazni, powinna by¢ wiodaca w ksztalceniu studenta.

ANALIZA WYKONAWCZA

Analiza wykonawcza pomaga studentowi uzasadni¢ swoja wizje artystycznej tresci
utworu, wlasne traktowanie muzyki, nakresli¢ wykonawcze i dyrygenckie gesty, przy
pomocy ktorych bedzie mdglt realizowac te wizj¢. Nalezy pamietad, ze gtownym celem
pracy nad utworem jest jego wykonanie, dlatego zakres analizowanych probleméw kom-
pozycji powinien by¢ nakierowany na jej interpretacje. Zachowujgc podstawowe zasady
calosciowego zbadania utworu, analiza wykonawcza daje mozliwos¢ rozpatrzenia innych
kategorii: mozliwe wykonawcze interpretacje wybranej kompozycji, uzasadnienie wyko-
rzystania w niej tych lub innych $rodkéw wyrazu oraz ich adekwatnos¢ wzgledem stylu
utworu.

W. Zywow [1987] w swojej ksiazce podaje cztery pytania, na ktore powinna odpowie-
dzie¢ analiza wykonawcza:

1. Jaka mysl, jaka tres¢ przekazujg autorzy? (analiza tekstu poetyckiego i $rodkow
muzycznego przekazu, przy pomocy ktérych kompozytor przekazuje t¢ lub inng
tres¢);

2. Za posrednictwem jakich $rodkéw ogdlnych i scisle wokalno-choéralnych mozna
najbardziej przekonujaco przekaza¢ artystyczng tres¢ kompozycji? (analiza tempa,
dynamiki, agogiki, barwy, frazowania, charakteru dzwieku);

3. Za pos$rednictwem jakich dyrygenckich srodkéw i gestow mozna najbardziej ade-
kwatnie realizowaé obraz artystyczny? (analiza dyrygenckich $rodkéw wyrazu
- plaszczyzna, rola dloni, przedramienia, ramienia, polozenie korpusu, wielkos¢
i objetos¢ gestu, analiza sposobow przekazania wigzi miedzy frazami, przygotowanie
kulminacji);

4. Jakie wokalne, rytmiczne, intonacyjne, zespolowe, dyrygenckie trudnosci moga
pojawic¢ sie w procesie realizowania ,idealnego” wykonawczego zamystu? (analiza
wokalno-chéralnych trudnosci).

Odpowiadajac na pierwsze pytanie, mamy swiadomos¢, ze utwor chéralny wyréznia
sie posiadaniem tresci poetyckiej oraz ze muzyka w tym utworze (najczgsciej) powstala
z inspiracji tekstu. Dlatego tak wazne jest zwrocenie si¢ do zrddla, dokonanie oceny war-
tosci tekstu oraz stopnia przenikania si¢ muzyki i stowa w celu najdoktadniejszej realizacji
emocjonalnych, dramaturgicznych i wyrazowych zadan, zalozonych w utworze. Jézet Bok
pisze o tym w nastepujacy sposob:

wiedniej pracy prowadzi do braku wyrazistosci tekstowej spowodowanej nienadazaniem wypowiadania po-
szczegolnych glosek w zbyt szybkim tempie. ROwniez w tempach zbyt wolnych styszymy brak polfaczenia
miedzy dlugimi nutami, brak doprowadzenia wyrazowego do punktéw kulminacyjnych w poszczegolnych
frazach lub fragmentach utworu i skracanie dlugich wartoéci w wolnym tempie” [Bok 1989, s. 39].
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Réwnorzedne traktowanie tekstu i muzyki w utworze chéralnym w celu $wiadomego
uzyskania wspomnianej juz nowej jakosci artystycznej wymaga od dyrygenta wielu cel-
nych analiz. W niektorych przypadkach trwaja one bardzo dlugo, lecz sa konieczne.
Musimy bowiem wiedzie¢ wszystko o autorze muzyki, takze tekstu. Musimy zna¢
kanony tworcze danej epoki, odnoszace sie zaréwno do muzyki jak i tekstu. Jest to tym
trudniejsze, im wigksza odleglo$¢ czasowa dzieli powstanie tekstu od utworu chéral-
nego... Nalezy bowiem rozumie¢, jaka glebie znaczeniowg posiadaja stowa, w zaleznosci
od czasu ich powstania, dotyczace uczué, namietnosci, poboznosci, patriotyzmu, oby-
czajow ludowych itp. Biorgc pod uwage, ze owe stowa inspirowaly kompozytoréw roz-
nych epok w rozmaity sposob, okaze sie, iz kazdy z nich pragnal najtrafniej uwypukli¢
ich znaczenie zgodnie z duchem obowigzujacego stylu [Bok 1989, s. 11-12].

Zaglebiajac sie w tekst literacki, czasem mozna dostrzec inne (niezgodne z zaloze-
niem autora tekstu lub osobistym odbiorem) zrozumienie i wcielenie tresci, pamigtajmy
jednak, Ze nie jesteSmy wykonawcami poezji, lecz muzyki.

Celem drugiego etapu jest odnalezienie srodkéw, za pomoca ktérych mozemy najbar-
dziej jasno i przekonujaco przekazac artystyczng tres¢ utworu, ktdrej analizy dokonalismy
weczeséniej. Srodki te dzielg sie na dwie grupy: ogélno-wykonawcze (tempo, agogika, dyna-
mika, frazowanie i inne) oraz $cisle choralne (charakter dzwieku, barwa, vibrato, oddech,
sposob wymawiania tekstu i inne). Najczesciej dobry efekt osiggany jest przy pomocy
nie jednego, lecz calej grupy tych $rodkéw, nakierowanych na wykonanie jednego zada-
nia. Na przyktad, zachowujac jedno tempo, dynamike i barwe, korzystajac z wymiennego
oddechu, mozna polaczy¢ kilka zdan muzycznych w jedng calos¢. I odwrotnie, za pomoca
kontrastowych zmian tempa, dynamiki, barwy i oddechu mozna stworzy¢ kilka oddziel-
nych epizodéw. Umiejetnos¢ stosowania tych srodkéw odpowiada za spdjnos¢ przekazu
obrazu artystycznego wcielonego w konkretnym utworze.

Analiza dyrygenckich srodkéw wyrazu stanowi bardzo wazna czes$¢ pracy ze studen-
tem, cho¢ w poréwnaniu z techniczng strong dyrygowania (pokazanie wejs¢ i zakoncze-
nia brzmienia, pauz i fermat), poswieca si¢ jej mniej czasu. A mianowicie za pomoca
gestu dyrygent wyraza rozwdj materialu muzycznego utworu oraz ukazuje charakter
muzyki. Wyrazisto$¢ gestu opiera si¢ na konkretnych zasadach, poznanie ktérych da moz-
liwo$¢ mlodemu dyrygentowi samodzielnie dobiera¢ odpowiednie do kazdego utworu
srodki wyrazu. Wymienie, na przyklad, cigzki gest odpowiadajacy mocnemu charakte-
rowi muzyki oraz lekki — wcielenie gracji, delikatno$ci. Wiadomo, ze przy realizacji cigz-
kiego gestu ro$nie masa i amplituda ruchu, a lekko$¢ osiagana jest przy jego zmniejszeniu;
w ozywieniu tempa naturalne jest przej$cie na drobniejszy gest, w spowolnieniu na bar-
dziej szeroki; wzrost dynamiki pokazuje si¢ zwigkszeniem pionu i poziomu schematu,
a $ciszenie — zmniejszeniem pionu i przyblizeniem rak do korpusu. Wszystkie te elementy
powinny by¢ wczesniej przemyslane i wziete pod uwage w pracy nad dyrygenckim wcie-
leniem wykonawczej intencji.

Na koniec, gdy student wyraznie wyobrazi sobie artystyczng tres¢ utworu, jego ,,ide-
alng” interpretacje, wykonawcze i dyrygenckie srodki, przy pomocy ktdérych bedzie mogt
wcieli¢ obraz artystyczny, moze przej$¢ do analizy trudnosci technicznych (wokalnych,
intonacyjnych, rytmicznych, zespolowych, dykcyjnych i innych zwigzanych ze specyfika
instrumentu, jakim jest chor). Wieniczy ona analityczny rozbiér kompozycji i potrzebna
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jest gtownie dla wstepnego etapu rozczytania utworu. Czes$¢ tych trudnosci rozpatry-
wana jest w analizie wokalno-choéralnej, na tym etapie warto podkresli¢ ich wptyw na
procesy wykonawcze. Dla studenta umiejetno$¢ przewidywania trudnosci zaréwno tech-
nicznych, jak i artystycznych zawartych w utworze bedzie bardzo przydatna w pracy
z zespolem, gdyz ,,chor jako zespol artystyczny nalezy stale rozwijag, jest to jednak moz-
liwe jedynie wowczas, gdy dyrygent widzi cele, do ktorych zmierza ze swoim zespotem”
[Bok 1989, s. 16].

ZAKONCZENIE

Dokladna analiza materialu muzycznego przybliza wykonawce do adekwatnej interpre-
tacji najbardziej zblizonej do intencji kompozytora. Zrozumienie tresci i tworczej mysli
utworu w duzej mierze wyklucza wykonawczg ,,samowole”. Poznawanie wzajemnego
oddzialywania artystycznych $rodkéw wyrazu, rozumienie mozliwosci przejawiania si¢
poszczegdlnych elementéw jezyka muzycznego, pojmowanie zasad budowy formy, zdol-
no$¢ rozpoznawania charakterystycznych cech stylu wybranego kompozytora - te umie-
jetnosci, wyksztalcone w trakcie analitycznej pracy, pomagaja ostrzej odbiera¢ muzyke,
poszerzaja intelektualny horyzont, sprzyjaja samodzielnemu orientowaniu si¢ w formie
i muzycznym jezyku utworu, rozwijajg spostrzegawczo$¢ i lepsze zapamietywanie mate-
rialu muzycznego.

Jedna z form, w ktoérej student mogtby prezentowac swojg analiz¢ utworu, powinna
by¢ forma pisemna, gdyz w ten sposdb lepiej rozwija si¢ umiejetnos¢ prawidtowego wyra-
zania swoich mysli. Dobor materiatu do przeprowadzenia analizy w caloéci lezy w zakre-
sie pedagoga, dlatego zaréwno program dyrygowania planowany jest zgodnie ze wzrostem
w nich trudnosci technicznych, tak i program utworéw do analizy nalezy planowac tak, by
ksztalci¢ w mlodym dyrygencie réznorodne wyobrazenia o stylu i formie kompozyciji, jej
trudnosciach wokalno-chdralnych i wykonawczych.
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MARYIA YANUSHKEVICH
Preparatory work on a piece as a form
of developing student’s artistic autonomy
SUMMARY:

The development of a student’s artistic autonomy is one of the most important tasks in the
educational process at higher education level. One of the methods of accomplishing this task
is to teach students to work autonomously on the score. This is the first step towards hel-
ping a young conductor to get acquainted with a composition, to define one’s own vision of
an artwork, to get prepared for cooperation with an ensemble and later for performing
the piece on stage. Therefore, when reaching for a new score, a student should learn how
to analyze it in terms of: form (taking into account the composition’s structure, harmonic
layout, general knowledge regarding authors of lyrics and music, style), vocal-choral aspects
(type and kind of a choir, vocal range, breathing, problems concerning voice production,
diction, dynamics, agogics, articulation) and performance (manners of conveying one’s artistic
vision, role of a conductor’s gesture, vocal-choral means of expression).

A detailed analysis of the musical material advances performers towards proper
interpretation, as close to the composer’s intentions as possible. Understanding the content
and artistic idea behind the piece significantly eliminates ‘arbitrariness’ of performance.
Getting acquainted with common influence of artistic means of expression, understanding
the occurrence of particular elements of a musical language, comprehending the principles
of a musical form, distinguishing characteristic qualities of a chosen composer’s style. These
skills, developed over the course of analysis, help students respond to music more briskly,
broaden their intellectual horizons, foster unassisted orientation in the musical form and
language of a piece, develop perceptiveness and better memorization of a musical material.

KEYWORDS: choirmaster, choral music, performance-related analysis, vocal-choral analysis.



