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Korzysci pracy nad improwizacja w chorze
dla rozwoju kompetencji scenicznych

STRESZCZENIE:

Improwizacja w chérze jest kompetencja, ktérg mozna wypracowac. Wptywa
ona na muzykalnos$¢ i pozwala na kreowanie dziet zarbwno niezanotowanych,
jak i kompozycji z elementami improwizacji. Doswiadczenia pedagogéw i dyry-
gentéw pokazuja, ze jest to technika, ktérag mozna wprowadzi¢ do pracy z ze-
spotem chéralnym, a wsréd korzysci z niej ptynacych zaobserwowac¢ mozna:
zwiekszone kompetencje wokalne, interpretacyjne, rozwéj wyobrazni muzycz-
nej chérzystéw, lepsza wspotprace w grupie czy uwazniejsze stuchanie siebie na-
wzajem. Wartosci te przektadajg sie bezposrednio na zbiér kompetencji scenicz-
nych w wykonawstwie chéralnym. Wsréd omawianych w artykule probleméw
znajduja sie zagadnienia dotyczace wybranych koncepcji uczenia improwizacji,
jej efektéw oraz wptywu tej umiejetnosci na rozwoj indywidualny i zespotowy.
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Praca dyrygenta jest stalym procesem samodoskonalenia i gromadzenia do$wiadczen.
Jego osobisty rozwdj wplywa na poziom prowadzonego zespolu, bowiem dyrygowanie
to nie tylko warsztat komunikacji gestem, ale wspolne tworzenie, zbiorowe muzykowa-
nie. W tym kontekscie warto si¢ pochyli¢ nad zagadnieniem z zakresu metodyki pracy
z grupa, ztozong z ludzi o réznej wrazliwosci, charakterach i doswiadczeniach, dla kto-
rych dyrygent jest swoistym przewodnikiem po $wiecie dzwiekow, tworzonych w czasie
prob i koncertéw. Aby realizowac oczywiste cele pracy choru - sieganie po coraz bardziej
zaawansowana literature muzyczng i publiczne realizowanie doskonalych form interpreta-
cji, potrzeba dostosowanych do potrzeb choérzystéw metod, ktore przy zachowaniu indy-
widualnosci korzystnie wpltyna na grupe. Wérod technik pracy chormistrzowskiej bardzo
istotng, cho¢ nieco zapomniang, wydaje si¢ improwizacja. Zapomniang, bo przeciez ist-
niala w muzyce od zawsze, w tym w wokalnej muzyce zespotowej. Ponadto wiele wspot-
czesnych kompozycji choralnych zawiera elementy improwizacji lub stanowi tzw. formy
otwarte, w ktérych kompozytor pozostawia muzykom miejsce na decyzje wykonawcze
dotyczace formy, rytmu, wysokosci dzwieku itd.

Teza niniejszej pracy jest my$l, ze improwizacja jest mozliwg do opanowania kom-
petencja, ktora w istotny sposéb wptywa na wspdlne muzykowanie w chorze, a takze na
mozliwo$ci wykonawcze chérzystéw w odniesieniu indywidualnym i grupowym.

Chcac dowies¢ tego twierdzenia, przytocze przyklady zaczerpniete z literatury przed-
miotu, a takze moje osobiste doswiadczenie pracy z Chéorem Kameralnym Uniwersytetu
im. Adama Mickiewicza w Poznaniu i spostrzezenia pedagogéw (w tym muzykow ,kla-
sycznych”) z obserwacji korzystnego wplywu improwizacji na rozwdj indywidualny woka-
listy i catego zespotu.

CZY MOZLIWA JEST IMPROWIZACJA W SPIEWIE CHORALNYM?

Improwizacja to wykonywanie muzyki bez przygotowania. Jest ona postrzegana jako
synonim muzykalnosci i spontaniczno$ci w tworzeniu, gdyz zwykle nie jest ona uwzgled-
niona w zapisie. W $piewie improwizacja uobecnia si¢ jako naturalna aktywnos¢ arty-
styczna - i zywa praktyka wykonawcza w wielu muzycznych idiomach. Obecna jest takze
w tradycji muzyki zachodniej w réznych okresach jej historii, cho¢ wida¢ wyrazne odej-
$cie od niej w momencie, gdy technika kompozytorska zyskala na znaczeniu i formie,
a zespoly rozrosty sie do sporych rozmiaréw (szczegélnie od czaséw epoki romantyzmu).
Improwizacja zachowala si¢ w instrumentalnych formach wirtuozowskich (kadencje,
wariacje), improwizacji organowej, fortepianowej, do swoich metod wlaczyli ja znani
dwudziestowieczni pedagodzy muzyczni: Emile Jaques-Dalcroze, Edwin Elias Gordon.
Mimo to wigkszos¢ wspodtczesnych muzykéw klasycznych nie potrafi efektywnie wyko-
rzystywac tego narzedzia. Czy mozliwe jest zatem wykonywanie improwizacji w chorze,
skoro zadaniem zespolu, czy inaczej ,,orkiestry wokalnej’, jest $piewanie synchroniczne,
wierne partyturze? Z mojej analizy zjawisk wykonawczych! wynika, ze technika ta jest

' Autorka zwraca uwage na nagrania CD, dostepne nagrania w zasobach Internetu, festiwale muzyki

improwizowanej, takze na wywiady z kompozytorami muzyki chéralnej oraz osobiste doswiadczenie — kon-
cert z Chorem Kameralnym Uniwersytetu im. A. Mickiewicza w Poznaniu w dniu 7.05.2013 r. z programem
,Oblicza improwizacji” w ramach przewodu doktorskiego.
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obecna w kreowaniu dziet scenicznych wielu dyrygentéw i ich zespoldw, a takze jest ona
wykorzystywana przez kompozytoréw muzyki chéralne;j.

Cwiczenie i nabywanie kompetencji w zakresie improwizacji jest procesem indy-
widualnym, lecz w kontekscie pracy z zespolem odbywa si¢ w ramach pracy grupowe;.
Na podstawie moich do$wiadczen wyniesionych z pracy z chérem do ogélnych proble-
moéw podczas uczenia $piewakow podejmowania samodzielnych decyzji wykonawczych
zaliczytabym®:

o poczucie wstydu wykonawcéw - wymieniane przez chérzystéw na pierwszym
miejscu,

«  przekonanie, ze improwizacji nie da si¢ nauczy¢,

o trudno$¢ w operowaniu znanymi juz strukturami muzycznymi, co przejawia si¢

w chaotycznym $piewaniu improwizacji, bez kontekstu melodycznego,

o trudno$¢ w dostosowywaniu improwizacji indywidualnej do ogélnego brzmienia
zespotu.

Rozpoznanie istniejgcych probleméw daje dyrygentowi mozliwo$¢ doboru niezbed-
nych do wykonania ¢wiczen, ktére powinien wprowadzi¢, chcac wykorzysta¢ potencjat
improwizacji w chorze.

IMPROWIZACJA JAKO KOMPETENCJA. WYBRANE TEORIE | KONCEPCJE
METODYCZNE

»Powinni$my rozwaza¢ improwizacje¢ nie tylko jako synonim tworzenia, ale takze jako
technike” [Schiaffini 2006] - to wazne stwierdzenie lgczy sie ze wspomnianymi wcze-
$niej koncepcjami uczenia muzyki/ muzykéw réznych specjalnodci. Na gruncie wokalnej
muzyki zespolowej rozpowszechnione s3 metody uczenia improwizacji jako integralnej
cechy stylu jazzowego, wykorzystujac prace opartg na wzorach i schematach. Improwizacja
jest takze elementem muzyki dawnej i wspoltczesnej, stad uzasadniona wydaje si¢ potrzeba
tego sposobu muzykowania [Piech-Stawecka 2013]°. Konieczng zasade¢ regularnej pracy
potwierdza opinia klawesynistki Urszuli Bartkiewicz [2004]. Jej zdaniem kunszt, ktory
pozwala na niezbedna do improwizacji kreatywnos¢ i spontanicznos¢, osiaga si¢ droga
zmudnych poszukiwan i ¢wiczen. Podobnie Katrin Sadolin [2000, s. 218], autorka
Complete Vocal Technique, podaje, ze prze¢wiczone (wypracowane) frazy moga stuzy¢
jako podstawa spontanicznej improwizacji, ktdrej mozna si¢ nauczy¢, jak kazdej muzycz-
nej kompetencji. Drogg do jej uzyskania moze by¢:

« inspiracja plynaca z tworczosci innych wykonawcdw,

»  studia teorii muzyki, w celu poznania i zrozumienia zaleznosci harmonicznych,

e  tworzenie wlasnych metod pracy,

»  korzystanie z do$¢ szerokiej literatury przedmiotu.

2 Dotyczy chéru amatorskiego o przedziale wiekowym 20-40 lat. Na podstawie do§wiadczenia w pracy

z Chérem Kameralnym Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, mimo ze zespdt wykonuje dos¢

zaawansowany repertuar, co $wiadczy o opanowaniu réznych struktur muzycznych.

> Obszerne badania chéralnej literatury muzycznej i wsp6tczesnego wykonawstwa z elementami im-
prowizacji przedstawitam w rozdziale drugim pracy doktorskiej: Joanna Piech-Stawecka (2013), Improwi-
zacja wokalna w spiewie zespolowym w wybranych utworach chéralnych. Bydgoszcz: Akademia Muzyczna

im. E Nowowiejskiego.
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Kognitywistyczne podejscie do uczenia si¢ improwizacji przedstawil kompozytor Jeft
Pressing [1987, s. 27]. Wedlug niego, wszelkie doswiadczenia muzyczne sg punktem wyj-
$cia dla rozwoju umiejetnosci improwizacyjnych, wpltywaja bowiem na zapamietywanie
obiektow (struktur), cech i proceséw (muzycznych, akustycznych, motorycznych i in.);
wykorzystywanie tych obiektéw z systemu pamieci i faczenie ich w wieksze struktury;
w konsekwencji coraz bardziej wyrafinowane i subtelne dostrojenie informacji do kontek-
stu (fraza).

Jak wiec wynika z koncepcji Pressinga, w improwizatorskiej praktyce muzycznej
wazne s dzialania motoryczne i poznawcze, co potwierdzaja przytoczone opinie muzy-
kow o koniecznosci trenowania improwizacji.

Podobng mysl zawiera teoria uczenia si¢ muzyki Gordona, ktéra opiera si¢ na dwoch
etapach: réznicowaniu i wnioskowaniu.

W procesie rdznicowania informacje pochodza z zewnatrz i docieraja do naszego
umystu. We wnioskowaniu uogélniamy zgromadzone informacje, dokonujemy oceny
i wyciggamy wnioski. W ten sposéb uczymy si¢ poprzez myslenie jakby od $rodka,
a przetworzone informacje prezentujemy na zewnatrz [Pazur 2012, s. 3].

Improwizacja jest wiec procesem myslowym, czyli wnioskowaniem na podstawie
zgromadzonych informacji. Wedlug tej teorii, wczesne eksperymenty i doswiadczenia
muzyczne (czyli ,baza” réznic i podobienstw) daja najwieksza szans¢ na rozwinigcie
umiejetnosci tworczych i sztuki improwizowania.

Badania prowadzone przez Edwina E. Gordona wykazaly, ze jesli wprowadzi sie
improwizacje w nauczaniu muzyki przed poznaniem notacji muzycznej, p6zniej nauka
czytania nut przebiegnie znacznie szybciej. Jesli dzieci potrafia improwizowaé, potrafig
nada¢ znaczenie temu, co czytaja.

Naturalnie dotyczy to réwniez dorostych. Mozna powiedzie¢, ze improwizacja
muzyczna jest takze odzwierciedleniem rozwoju muzycznego, a od niego z kolei zalezy
jakos¢ muzykowania - interpretaciji.

Gordonowska koncepcja uczenia si¢ muzyki, oparta na zalozeniach metodycznych
pracy we wczesnym okresie rozwojowym cztowieka, przedstawia ciekawe wyniki dlugolet-
nich badan nad rozwojem muzycznym, w tym roli improwizacji w procesie umuzykalnie-
nia, czyli nabywania kompetencji muzycznych (takze tworczych kompetencji wokalnych).
Na zasadzie poréwnania z ,,nabywaniem mowy’, przedstawit on teorig audiacji, rozumia-
nej jako styszenie, powtarzanie (zaspiewanie), ale takze rozumienie muzyki czy wrecz
myslenie muzyczne, czyli niezbedne atrybuty chérzysty. Zdaniem Gordona improwizacja
jest audiacja i jednoczesnie jej uczy, to znaczy — nastepuje proces ,myslenia z wyprzedze-
niem’, czyli audiowanie tego, co zaraz zostanie wykonane [Pazur 2012, s. 3—4].

W centrum zainteresowan Gordona znajduje si¢ improwizacja harmoniczna, do kto-
rej miedzy innymi skonstruowal testy gotowosci. Podczas improwizacji harmonicznej
czlowiek uwalnia si¢ od melodii i styszy zmiany harmoniczne (wazna kompetencja cho-
rzysty). Aby zacza¢ mysle¢ harmonicznie trzeba przesta¢ mysle¢ linearnie, nie analizowaé
budowy akordéw, przewrotow czy linii basu lub sopranu. Metoda Gordona zawiera kon-
kretne kroki i wskazéwki do pracy, a jej rezultatem jest osiggniecie pewnych poziomdow
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umiejetnosci improwizacji indywidualnej (wykorzystanie rytmow, tworzenie melodii,
sktadnikéw harmonii) i grupowej (umiejetnos¢ wspoéltworzenia, harmonizowania i stu-
chania). Efektem kreowania i wspoéltworzenia jest satysfakcja ze wspdlnego muzykowania.
Niewatpliwie pozytywne efekty tej wszechstronnej metody prowadza do szeroko pojetego
umuzykalnienia, uwrazliwienia i kreatywnosci, a takze do potrzeby korzystania z kultury
i czynnego uczestnictwa w niej, co ma miejsce miedzy innymi w ruchu chéralnym.

Zdanie Gordona podziela Robert Pace, edukator muzyki z kregu tak zwanej pedago-
giki improwizacji*, ktory zauwaza zwigzek miedzy doswiadczeniem tworzenia a muzykal-
nosciy. Jego zdaniem paradoksalnie umiejetnos¢ improwizowania moze ulatwic czytanie
nut i wykonywanie repertuaru, a umiejetno$¢ improwizowania na harmonicznych wzor-
cach przyspiesza uczenie si¢ repertuaru, gdyz $§piewacy szybciej identyfikuja kluczowe ele-
menty utworu. Zwieksza si¢ takze ich pewnos¢ wykonania, bez obawy o zaniki pamieci
[Pace 1999, s. 3]. Ta opinia potwierdza teze niniejszego artykulu, méwiacg o korzystnym
wplywie improwizacji na kompetencje wykonawcze — sceniczne.

Pomocna w pracy nad improwizacja jest takze koncepcja uczenia si¢ przez doswiad-
czenie Davida A. Kolba [Illeris 2006]. Jak pisze Ludovika Leone, improwizacja jest
wynikiem do$wiadczen, indywidualnych zdolnosci taczenia wiedzy, nawykéw i intuicji.
Uzyskiwanie nowych efektow jest mozliwe dzieki przeksztalceniom wczesniejszej wiedzy
[Leone 2010, s. 2]. Na gruncie dydaktyki wokalnej, czy $cislej chdralnej, jest to uswiado-
mienie calego procesu uczenia si¢: od struktur muzycznych wykorzystywanych ,w izo-
lacji”, od wykonywania ¢wiczen wokalnych po studia literaturowe, czyli realizowanie
repertuaru w kontekscie statego, ogélnego rozwoju zespotu i indywidualnych umiejetno-
$ci §piewakow. Wszystkie te doswiadczenia wplywaja na mozliwosci kreowania nowych
efektow rozumianych jako ornamentowanie, ksztaltowanie, rozpoznawanie stylu i jego
realizacje, wykonywanie muzyki bez zapisu, respektowanie wskazan kompozytorskich
dotyczacych inwencji chorzysty etc.

Ruth Wright i Panagiotis Kanellopoulos [2010, s. 72], autorzy artykutu Informal music
learning, improvisation and teacher education, podkreslaja, ze improwizacja jest szczegol-
nym typem nieformalnego procesu uczenia muzyki. Interesujace wnioski dotyczg rela-
cji w grupie improwizatoréw, bowiem do$wiadczeniem, ktére towarzyszy improwizacji,
jest odczucie wolnosci. Chorzysta, mimo ze $piewa w grupie, w czasie improwizowania
odczuwa rodzaj izolacji typowej dla $piewu solowego (autorzy poréwnujg to zjawisko do
bukietu réznorodnych kwiatéw tworzacych jedng kompozycje). Innymi stowy, spiewak
ma poczucie kreowania wlasnych celéw, jednoczesnie dostosowujac si¢ do stylu, melodii
i rytmu grupy, co zdaniem autoréw ma znaczenie kluczowe w poszukiwaniu tozsamosci
indywidualnej i zbiorowej. Wright i Kanellopulos zauwazaja, Ze nauczanie improwizacji
stopniowo usuwa uprzedzenia i zakorzenione bariery oraz wyzwala otwartos¢ [Wright,
Kanellopoulos 2010, s. 80]. Z kolei chérmistrz Patrick K. Freer [2010, s. 23] zaobserwowal,
ze wspolna praca nad improwizacja wplywa wzajemnie na wszystkich czlonkéw grupy,
a tworcze dzialania $piewakow moga takze inspirowa¢ dyrygenta.

Brytyjski muzyk David Toop [2008, s. 125] wsrod celéw swojej metody nauki
tworzenia - ktére zdecydowanie wpisuja si¢ w koncepcje pracy nad improwizacja

* Pedagogika improwizacji jest obecna w amerykanskim szkolnictwie artystycznym.
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choralng — wymienia: propagowanie $wiadomosci zagadnien muzycznych, interperso-

nalne i techniczne zaangazowanie w improwizacje, rozwijanie umiejetnosci stuchania

i wspdlpracy, pielegnowanie zaufania i umiejetnos$ci analitycznych, zaszczepienie profe-

sjonalizmu, budowanie postepu w rozwoju spojnego brzmienia grupy.

Wedtug Toopa istniejg pewne ukryte zasady improwizacji, takie jak: dyscyplina zbio-
rowa, samokontrola, samokrytyka, stuchanie tego, co dzieje si¢ w poblizu, dynamiczna
analiza dzialan grupy, cele osobiste, pragnienia i umiejetnosci (lub ich brak). Cechy
te sa potrzebne do stworzenia improwizacji satysfakcjonujacej zaréwno uczestnika,
jak i stuchacza.

Z tej koncepcji skorzystatam, tworzac zalozenia dla pracy dyrygenta nad technika
improwizacji [Piech-Stawecka 2013, rozdzial III]. Znalazly si¢ wéréd nich nastepujace
zagadnienia:

«  zachgcanie do tworzenia improwizacji wokalnej poprzez dobdr ¢wiczen, repertuaru
i stwarzanie okazji do tworzenia,

o uczulenie chérzystdw na szybkie reagowanie na zmiany, czasem nieoczekiwane,
bedace na przyktad konsekwencjg bledu (w przypadku niektérych wykonan z uzy-
ciem improwizacji mozliwa jest nagla zmiana wcze$niejszych ustalen, czego nie da si¢
zrobi¢ w przypadku realizacji utworu zapisanego),

« wykazywanie si¢ szacunkiem, cierpliwoscig, tolerancja (pozwolenie na popelnianie
bledow).

Ponadto dyrygent powinien pracowa¢ nad umiejetnosciami:

o  korzystania z roznych pomystow i technik,

»  wyczucia formy i czasu w improwizacji,

o  okreslenia i kontrolowania charakteru dzwieku,

«  znajomosci wlasnego glosu i odwagi do jego uzywania,

o myslenia i dzialania na poziomie mikro i makro jednoczesnie (odniesienie zaréwno
do wlasnego wykonania, jak i pracy z grupa),

«  reakcji na ciekawe pomysty — umiejetnos¢ stuchania.

Ciekawg, propagowang przez Bobbyego McFerrina propozycja uczenia i wykonywa-
nia improwizacji stricte chdralnych jest technika circlesongs®, ktéra sprawdza si¢ zaréwno
w zespolach wokalnych, jak i duzych chérach (gdzie dyrygent sprawuje role lidera). Roger
Treece, wokalista i aranzer wspolpracujacy z B. McFerrinem, opisujac metode circlesong
pisze, ze jest ona nie tylko droga do muzykowania, ale tez droga do ksztalcenia lepszych
muzykéw [Treece 2015]. Chormistrz Kristian Skarhej® postrzega piosenki circlesongs
raczej jako podrdz poprzez muzyczng przestrzen, niz jako budowanie jednego schematu
na drugim.

Podstawg piesni jest improwizowane ostinato, ktérego powtarzanie daje wrazenie
zataczajacych kregéw melodii (circle). Na te konstrukcje ,nakltada si¢” kolejne frazy, budu-
jac fakture i harmonie zgodnie z energig zespolu i sitg frazowania. Etapy te sg od siebie
zalezne, to znaczy, ze kolejni $piewacy tworza w konsekwencji wczesniejszych decyzji

> Por. nagranie Circlesongs, Sony Classical, 1997, wykonawcy: Bobby McFerrin i $piewacy zespotu

Voicestra.
6 Por. Kristian Skarhej , http://kristianskarhoj.dk/ (dostep: 27.06.2017).
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i wyboréw muzycznych chérzystéow. Kluczem do konstrukeji sa elementy: motor, anchor
(kotwica - fraza zazgbiajaca si¢ z rytmicznym, motorycznym ostinato), motywy melo-
dyczne, harmonia.

Technika circlesongs rozwija kreatywno$¢ melodyczng, brzmienie indywidualne
i grupowe, umiejetno$¢ stuchania, interakcje miedzy chdérzystami, wyczucie rytmu i frazy.
Jej podstawg jest uaktywnienie mozliwosci muzykowania przez przyjecie nastepujacych
zalozen:

o  przyjemnos¢ (groove) — definiowana przez czynniki rytmiczne: puls, metrum, gru-
powanie etc.,

«  wmieszanie si¢ (miksowanie), jednolitos¢ (blend) - realizowana jako poszukiwanie
barwy, tembru glosu, stuchanie, uzycie dzwickéw mowy etc.,

o energia grupowa — podroz (collective energy — the journey) — w tym interpretacja,
energia, Swiadomo$¢ muzyczna, dynamika, fraza, wi¢z (miedzy wspotwykonawcami,
a takze w interakgji z publicznoscia).

Zgodnie z technika circlesong, utwdr z chdrem mozna przeprowadzi¢ nastepujaco:

o $piew (solo) - motor - zapoczatkowanie schematu, podanie go chorowi. Najczgsciej
stosuje sie podstawe basowa, ktéra stanowi tlo do nabudowywanej harmonii. Inny
przebieg tez jest mozliwy,

«  budowanie nowych schematéw z indywidualnego solo (lidera lub chorzysty), poprzez
wypelnianie luk w pierwszym schemacie (kotwica). Powstaje mocne ostinato, wyra-
ziste rytmicznie, ze stale powracajacymi, dokladanymi przez kolejnych $piewakéw
improwizowanymi schematami,

»  poszukiwanie i badanie harmonicznego oraz melodycznego krajobrazu wokét sche-
matu. Proby zabawy harmonicznymi i rytmicznymi strukturami pomiedzy kolejnym
proponowanym glosem a schematem, poprzez dodawanie kolejnych struktur: moty-
wow i melodii,

« udoskonalenie. Stuchanie juz powstatych partii, analizowanie, czy brzmigca kompo-
zycja potrzebuje tematu przewodniego, linii basu, spoiwa, kontrapunktu, harmonii,
wypelnienia luk,

« aranzowanie. Dyrygent moze (nie musi) zacza¢ aranzowac piosenke poprzez na przy-
ktad wyciszanie do mormorando lub wycinanie gtoséw. Mozna uzy¢ innych sygna-
téw zaczerpnigtych z malarstwa dzwigkowego,

«  zakonczenie piosenki. Znajdowanie zakonczenia, stuchanie tematéw i stopniowe ich
wyciszanie Z muzycznym wyczuciem.

Technika ta z powodzeniem sprawdza si¢ w wiekszych zespotach. Wéwczas mozna
wprowadzi¢ tyle fraz ostinato, ilu jest $piewakéw, lub podzieli¢ chér na male grupy
2-3-osobowe, ktore miedzy soba ustalaja schemat i wspdlnie go podaja.

Inna, przydatna metoda w pracy z chérem zawarta jest w koncepcji uczenia wspot-
czesnej improwizacji, stworzonej dla muzykow klasycznych przez Tanye Kalmanovitch
[2008, s. 132-140]. Uwaza ona, ze praca nad improwizacja jest procesem stymulowania
wyobrazni (niezwykle potrzebnej muzykom klasycznym), ktoéry realizuje za pomoca pod-
stawowych zalozen:
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o kompozycja i improwizacja s3 odzwierciedleniem tego samego fundamentalnego
procesu: organizowania dzwiekéw w muzyczng ekspresje, a wykonanie utworu jest
ucielesnieniem tego procesu,

e  rozrdznienie procesu komponowania i improwizowania jako ,,muzycznych grama-
tyk’, ktorymi postuguja sie kompozytorzy i improwizatorzy. Improwizowanie zwykle
dotyczy idiomu, gatunku, stylu, estetyki etc., zadaniem muzyka jest wigc umiejetne
korzystanie z tego jezyka,

«  zasadnicza wlasciwoscia i celem improwizacji jest samorealizacja — indywidualny,
tworczy rozwd;j.

Celem programu Kalmanovitch jest rozwdj kontroli wykonawcy w obrebie parame-
trow muzycznych i swobodne korzystanie w czasie wystepow z elementéw takich, jak:
przestrzen, czas, czucie muzyki (feel, groove), rytm, linia melodyczna, harmonia, faktura
oraz relacje pomiedzy wykonawcami. Do dziatan rutynowych, zaréwno indywidualnych,
jak i zbiorowych wiacza ona:

« swobodng improwizacje (solo, duety, male zespoty) — na rytmach, frazach, barwie,
ekspresji, dialogu, harmonii,

o  C¢wiczenie gam i skal - jako bazy do konstruowania struktur,

o uzycie muzyki klasycznej jako Zrédta inspiracji - w formie analizy, rekompozycji,
inspiracji, rozwiniec,

»  wykorzystanie stylu, np. jazzowego, do rozwoju kreatywnosci rytmicznej, melodycz-
nej i harmonicznej.

Kolejng ciekawa propozycja metodyczna pracy z chérem na podstawie piosenki jest
koncepcja jazzmana Trevora Dimoffa [2003]. Bazg do jej przeprowadzenia jest opano-
wany material muzyczny wedlug schematu: nauka piosenki i jej zapamietanie, kilkukrotne
wykonanie, umiejetno$¢ zaspiewania od réznych dzwigkéw (w réznych tonacjach), umie-
jetnos$¢ odtworzenia utworu (zaspiewania) w pamieci.

Po opanowaniu materialu mozna rozpocza¢ prace wedtug nastepujacego klucza:

«  improwizowanie emocji, np. zto§¢, smutek, szczgscie etc.,

e pomijanie nut z melodii podstawowej (autor zaleca $piewanie w pamieci, nawet jesli
nie $piewa si¢ nuty glos$no),

«  zmiany artykulacji i akcentow,

«  zmiany dynamiki,

e  zmiany rytmiczne, stopniowe wprowadzanie zmian rytmicznych, przy jednoczesnym
pamietaniu o rytmie podstawowym,

o zmiany dzwigkdow, stopniowe wprowadzanie zmian melodycznych,

o dodawanie dzwiekéw i ozdobnikéw (flourishes), wprowadzanie ornamentdw szcze-
golnie podczas dtugich dzwigkéw i pomiedzy frazami,

« laczenie powyzszych elementéw podczas $piewania.

Dimoft i Treece [Dimoff 2003; Treece 2015, s. 37] zwracaja uwage na mozliwos¢
popelniania bfedéw i ich korygowania. Blad jest zagadnieniem czesto podejmowanym
przez improwizatoréw. Z jednej strony, nalezy pamietaé, pracujac z grupa, ze to najwicksza
blokada uniemozliwiajaca improwizacje, z drugiej — blad czesto kieruje melodi¢ w nowa
strone, zmieniajac si¢ w atut, jest tez najlepsza droga do uczenia sie.
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Na podstawie powyzszych, wybranych teorii i metod uczenia improwizacji oraz ana-
lizy mozliwosci i potrzeb $piewakow zdefiniowalam cele pracy z chérem w zakresie wyko-
nywania improwizacji. Swiadome podjecie ksztalcenia kreatywnosci wokalnej chérzystow
daje dyrygentowi obraz korzysci ptynacych z tej kompetencji, ktérymi s3: rozwdj indywi-
dualny, rozwoj grupy i mozliwos¢ realizowania repertuaru z elementami improwizacji.

W pierwszym przypadku pozytywne doswiadczenia indywidualnej improwizacji
zwiekszajg poczucie wlasnej wartosci, co przekiada si¢ na realizacje dziatan artystycznych.
Mozliwe jest takze ,,uwolnienie” solistycznego potencjatu chérzysty podczas wychodzenia
poza ramy podstawowego w chéralistyce unisono, gdy nastepuje uczenie przez ekspery-
mentowanie, stanowigce baze doswiadczen glosowych chdrzysty. Niezwykle pozytyw-
nym efektem improwizacji jest silne poczucie odpowiedzialnosci za kreowane dzieto czy
dostrzezenie wlasnej barwy glosu — wplywajacej na ogélng palete brzmienia chéru. Cechy
solistyczne chorzysty stanowia szczegdlnie wazny element w przypadku mniejszych
zespolow czy skltadéw kameralnych. Wspolnym mianownikiem natomiast nadal pozo-
staje technika glosowa, artykulacja oraz wyczucie stylu.

Rozwoj grupy dotyczy¢ bedzie wspolnego rozumienia muzyki i wartosci spotecz-
nych, co przektada si¢ na stale podnoszenie umiejetnosci wspolpracy i wspdtdziatania
w zespole, zaufania miedzy czlonkami zespolu w trakcie kreacji, stuchania si¢ nawzajem
i wyczulenie na barwe, harmonie, reagowanie na zmiany, swoboda pracy na scenie etc.

Trzecig korzyscig jest mozliwo$¢ realizowania repertuaru, ktéry zawiera elementy
dowolnosci w realizacji zaréwno linii melodycznej, rytmicznej, harmonicznej, jak i jakie-
gokolwiek ich pofaczenia. W $wietle przeprowadzonej przeze mnie analizy muzycznej
literatury przedmiotu [Piech-Stawecka 2013], dyrygent ma spory wybor dziet tworzonych
w roznych stylach i moze skorzystac z literatury wokalnej réznych epok, takze z rozryw-
kowej, jazzowej, gospel czy nawet typu performance.

W opinii Christophera Dobriana grupa improwizatoréw stanowi zbioér réznych oso-
bowosci. Chociaz chér ten ma dyrygenta (lidera), ktory zaznacza swoja indywidualno$é
w wykonaniu, wszyscy $piewacy w improwizujacym zespole przyczyniaja sie do podej-
mowania decyzji i procesu twdrczego. W chdrze powinny skutecznie funkcjonowaé: kom-
promis, konsensus, subtelny wplyw na siebie nawzajem, szacunek, otwarto$¢, upor i cata
gama interakcji spotecznych [Dobrian 1991]. Powyzsze zalozenia powinny by¢ wypraco-
wane w trakcie treningu wokalnego, zaréwno na etapie roz$piewania, jak i podczas reali-
zowania réznorodnej literatury muzyczne;j.

PRACA NAD NAUKA IMPROWIZACJI W CHORZE

Na podstawie pismiennictwa prébowatlam udowodni¢, ze improwizacja jest ceniong
umiejetnoscia, ktéra wplywa na wyobrazni¢ muzyczng, kreatywno$¢ chorzystow, daje
mozliwosci wykonywania literatury w réznych idiomach, przyspiesza reakcje na zjawi-
ska dzwiekowe. Mozna bowiem zalozy¢, ze umiejetnosci podejmowania decyzji wyko-
nawczych wplywaja réwniez na umiejetnos$¢ interpretacji muzyki zapisanej — tacza sie
z ogolnie pojetg muzykalnoscia, na ktorg sklada si¢ znajomos$¢ struktur muzycznych, fra-
zowanie czy kompetencje stuchowe - przektadajac si¢ na sposob prezentacji sceniczne;j.
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Mozliwos¢ wykonywania roznorodnej literatury muzycznej stanowi wlasciwy cel
nauczania improwizacji wokalnej w zespole. W tym przypadku improwizacja jako element
szkoleniowy wplywa na interpretacje¢ i postrzeganie muzyki w ogdle. Wsrod form, ktore
najlepiej spelniaja funkcje ksztalcaca w pracy z chorem znajduja si¢ formy otwarte (osti-
nato, kanony, wolna improwizacja) oraz zamknigte (kompozycje chdralne wykorzystujace
elementy improwizacji). Ponadto pomocne beda krotsze ¢wiczenia — oparte na krétkich
motywach lub frazach - stosowane podczas roz$piewania wokalnego. Mozliwosci wyko-
rzystania technik improwizacyjnych beda zalezaty od typu i charakteru zespolu, stopnia
muzycznego zaawansowania, wieku chdrzystow, a takze profilu §piewakéw (amatorskiego
lub zawodowego). Szkolenie kompetencji improwizacyjnych wymaga dluzszego czasu
i systematycznosci, dlatego dyrygent powinien regularnie przeprowadza¢ tego typu ¢wi-
czenia, uatrakcyjniajac w ten sposob tok ksztalcenia spiewakdow.

PRZESTRZEN ROZSPIEWANIA
Patrick K. Freer pisze:

Gdzie improwizacja ma by¢ wlaczona do przebiegu proby, czy ze wzgledu na poten-
cjalne korzysci (muzyczne czy pozamuzyczne) lub z powodu wykorzystania techniki
improwizacji w wybranym repertuarze, choérmistrz powinien znalez¢ w czedci roz-
grzewki podczas proby miejsce dla improwizacji, co daje szans¢ najbardziej plynnej
nauki improwizacji [Freer 2010, s. 27].

Autor ten zauwaza réwniez, ze jesli jednym z celéw pracy w chorze jest rozwdj
wokalny chdrzystow, to nauka improwizacji, bazujaca na indywidualnych decyzjach
wykonawczych i technice wokalnej, jest $wietnym sposobem na osiagnigcie dobrych
wynikéw [s. 21]. Trening wokalny, jak dzi§ czesto nazywa sie rozépiewanie choru, jest
nie tylko miejscem rozwijania emisji glosu, ale takze muzykalnosci $§piewakdw, stuzacym
doskonaleniu interpretacji wykonywanych dziet.

Wskazéwki dotyczace miejsca nauki improwizacji podczas rozépiewania znajdujemy
réwniez w pracy Sue Williamson [2009, s. 284], gdzie autorka zaznacza, zZe zaréwno towa-
rzyszaca roz$piewaniu koncentracja, jak i relaksacja sg §wietnym sposobem rozpocze-
cia pracy nad nowymi doswiadczeniami. Powtarzanie sekwencji ¢wiczen sprzyja nauce
improwizacji krok po kroku. Propozycja Williamson jest rozpoczecie pracy z chérem
nad improwizacjg od treningu gamy durowej w kierunku opadajacym, poniewaz skala
ta relaksuje glos i cialo oraz jest mocno ,,zakorzeniona” w uchu chérzysty. Mozna tatwo
uaktywni¢ potrzebe kreacji i tym samym pomoc osiagna¢ sukces, gdy $piewak realizuje
piekna fraze’. Inng grupg ¢wiczen zalecang przez Williamson jest budowanie klasteréw,
ktére szczegdlnie korzystnie wplywaja na umiejetnos¢ stuchania otaczajacych zjawisk
i generowania uktadéw akordowych. Stuchanie siebie nawzajem i reagowanie na kreacje
innych choérzystéw powoduje psychiczng bliskos¢ grupy [s. 286].

Etapy rozs$piewania, poczawszy od ¢wiczen oddechowych, fonacyjnych, artyku-
lacyjnych, jak réwniez wokalizy s3 wlasciwymi momentami do wprowadzenia aktyw-
no$ci improwizatorskiej. Podczas nich dyrygent moze uzy¢ srodkéw harmonicznych,

7 'Wsréd moich propozycji ¢wiczen znajduje sie technika gamowa i wykorzystanie skal w budowaniu
melodii, kanondw, pracy interwalowej etc.
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wprowadza¢ zmiany melodyczne, dawac rézne zadania wokalne chérzystom, a nie tylko
realizowa¢ schematyczne i utarte ¢wiczenia. Eksperymentalne dos§wiadczenia dzwickowe
z powodzeniem mogg by¢ traktowane jako zrédlo radosci muzykowania i sposobno-
$ci tworzenia [Freer 2010, s. 27], a powodzenie tego zalozenia jest zalezne od wyczucia
dyrygenta.

Schematyzm rozs$piewania, stuzacy utrwaleniu wlasciwych uktadéw aparatu wokal-
nego, moze by¢ wykorzystany przez chérmistrza jako czynnik rozwijajacy improwizacje
w aspekcie twdrczego myslenia muzycznego, wyrazajacego si¢ w zdolnosci do rozpo-
znawania i korzystania z podstawowych struktur muzycznych w tworzonych frazach.
Struktury, jak wczesniej wspomniatam, chérzysci poznaja, realizujac chocby ¢wiczenia
z roz$piewania oparte na roznych skalach, tréjdzwiekach czy trybach. Zaczynaja rozumiec
logike muzyki i uczg si¢ przewidywania nastepstw. Wazne jest, aby chdrzysci realizowali
zroznicowane zadania: przeksztalcanie trybow, harmonizacje melodii ¢wiczen, budowa-
nie interwaldéw czy wykorzystywanie skal takich jak: pentatonika, calotonowa, bluesowa,
dwunastotonowa [por. Pace 1999, s. 8].

Nalezy podkresli¢, ze w metodycznej pracy nad umiejetno$cia improwizacji i kreatyw-
noscig zespotu dyrygent moze wykorzysta¢ niemal kazde ¢wiczenie z wlasnego programu
ksztalcenia, przeksztalcajac je melodycznie, rytmicznie, modyfikujac metrum, realizujac
w kanonie, zmieniajac tryb, wprowadzajac harmonizacje, a takze zadania dodatkowe, np.
ruch ciala, zadania rytmiczne etc.

Celem tych ¢wiczen jest uzyskanie swobody w manipulowaniu materialem dzwie-
kowym, szybka reakcja i zmiana konfiguracji dzwigkéw dla stworzenia nowego motywu,
rozwdj wyobrazni muzycznej oraz trening stuchowy.

LITERATURA MUZYCZNA A PRACA NAD IMPROWIZACJA W CHORZE

Obszerna literatura choralna, zawierajaca elementy dowolnosci (jak fragmenty improwi-
zowane, fragmenty aleatoryczne, partytury graficzne, okreslenia kompozytorskie, typu:
wykonywa¢ wedlug wzoru lub na dzwigkach skali etc.) pokazuje, ze dyrygent ma sporo
mozliwosci pracy nad repertuarem skomponowanym, moze wykorzysta¢ utwory o budo-
wie otwartej lub uruchomic¢ poktady wyobrazni wlasnej i zespotu.

Uwazam, Ze najlepszymi formami, ktére mozna wykorzystaé, rozpoczynajac prace
nad improwizacjg, sg kanon i ostinato. Kanon, mimo skomponowanej linii melodycznej,
daje mozliwo$¢ dowolnego kreowania formy i dynamiki, dzigki czemu kazde wykona-
nie jest inne od poprzedniego. Ostinato réwniez pozwala na wprowadzanie zmian faktu-
ralnych, dowolnej liczby powtdrzen i ksztaltowania dynamiki. Obiecujace efekty mozna
osiaggna¢ dzieki technice circlesong, bazujacej na improwizowanym ostinato. Narastanie
faktury sprzyja stuchaniu motywéw proponowanych przez innych $piewakoéw, dzigki
czemu wzrasta uwaga stuchowa. Okreslony material melodyczny mozna takze przeksztat-
caé, korzystajac ze srodkow typu: motywy, burdony, wolna improwizacja wykorzystujaca
skale, snucie solowej improwizacji na tle plam harmonicznych etc. Co wazne, powstajace
improwizowane wspolbrzmienia znakomicie przygotowuja chorzystow do wykonywania
wspoélczesnych kompozycji zawierajacych na przyklad akordy klasterowe. Pojawiaja sie
takze elementy swobodnej improwizacji, bazujace na przyklad na materiale skali, poza
rytmem i wyznaczonym tempem.
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Literatura dawna dostarcza z kolei informacji o mozliwosciach tworzenia ornamen-
tacji. W celach metodycznych przydatne beda zaréwno ¢wiczenia partii kontrapunktu,
jak i trening opisywania dzwigku, tworzenia biegnikéw czy zwrotéw kadencyjnych. Ten
rodzaj literatury w przypadku pracy nad zdobieniem linii melodycznej sprawdzi si¢
w mniejszych zespotach, gdzie ornamenty beda czytelne, a takze nie bedzie migdzy glo-
sami konfliktu w postaci dysonanséw. Ornamentowanie jest dos¢ trudng forma improwi-
zowania grupowego. Od $piewaka wymaga to wyczucia stylu i smaku muzycznego, a takze
dbatosci o relacje harmoniczne kompozycji.

Bogate zasoby propozycji metodycznych zawiera literatura jazzowa, z ktérej mozna
wybra¢ umieszczone w podrecznikach improwizacji [Stoloft 1998; Zegree 2002; Weir
2005; Niemack 2004] gotowe zestawy ¢wiczen, w tym improwizacji technikg scat, beda-
cej synonimem swobody i inwencji wokalnej. Co warto podkresli¢, wszyscy pedagodzy
$piewu jazzowego twierdza, ze improwizacji mozna i nalezy si¢ uczy¢, gdyz jest ona inte-
gralng czescia stylu. Uwazam, ze mozna stosowac ¢wiczenia tej techniki réwniez w pracy
z duzym chorem, co owocuje swobodnym wykonywaniem zapisanych chéralnych partii
scat oraz umozliwia wlaczanie improwizacji zespotowych i solowych podczas wykonywa-
nia utwordéw jazzowych.

Stosowanie improwizacji jest niewatpliwie nowatorskim podejsciem do ksztalcenia
zespolu chéralnego i pracy dyrygenta. Niemniej jednak przytoczone przyktady wskazuja,
ze jest to ciekawa alternatywa pracy, ktora oddzialuje na wiele aspektow sztuki chéral-
nej. Najwieksza korzyscig jest zaréwno jej wszechstronny wplyw na indywidualny rozwoéj
chorzysty oraz na artystyczne relacje w zespole, jak i mozliwo$¢ rozszerzenia repertuaru
o pozycje z literatury muzycznej z zakresu form otwartych, ornamentowanych, improwi-
zowanych, aleatorycznych etc. Poprzez uaktywnienie pokladéw wyobrazni, improwiza-
cja posrednio wpltywa na muzykalno$¢, a praca nad szybkoscig reakcji i podejmowaniem
decyzji przeklada sie na kompetencje sceniczne, czyli umiejetnosci tworcze i interpreta-
cyjne, w tym ksztaltowanie frazowe kompozycji tradycyjnych oraz zachowywanie relacji
harmonicznych, tematycznych itd.

Jako chérmistrz dostrzegam wymierne efekty ksztalcenia w zakresie improwizacji
wokalnej w zespole, takie jak:

«  wykorzystanie réznorodnych $rodkéw wokalnych przez chérzystow,

e rozwdj wyobrazni muzycznej, ktora przejawiala sie w jakosci wykonywanych fraz,
figur i konstrukcji muzycznych,

o realizacja zrdoznicowanego stylistycznie programu zawierajacego elementy
improwizacji.

«  osiagniecie swobody wykonawczej w momencie konfrontacji z publicznoscig®.

Waznym spostrzezeniem jest to, ze spora czes¢ wskazanych przeze mnie dziatan
nalezy do kanonu dzialan metodycznych chérmistrzéw. Jednakze wyobraznia sprawia,
ze sposob ich wykorzystania stuzy takze rozwojowi szczegdlnego aktu kreacji, jakim jest
improwizacja.

8 Na wspomnianym koncercie wszyscy $piewacy improwizowali, mimo ze na poczatku pracy okoto
potowa z nich byla do tego pomystu sceptycznie nastawiona.
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The benefits of working on improvisation in a choir
for the development of stage competences

SUMMARY:

Improvisation in a choir is a competence that can be developed. It influences musicality and
allows for the realization of both unnotated works and compositions including elements of
improvisation. Experiences of pedagogues and conductors show that this technique can
be applied while working with a choral ensemble and its benefits may comprise the follo-
wing: improved vocal and interpretational competences, development of choristers’ musical
imagination, better cooperation within a group as well as more attentive listening to each
other. These qualities translate directly into a set of stage competences in choral performance.
Among the discussed problems, there can be found issues regarding selected concepts of
teaching improvisation, its outcomes and an impact of that skill on an individual and group
development.

KEYWORDS: vocal improvisation, improvisation in a choir, ensemble music-making, stage
competences, work with a choir.



