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Nauka umiejetnosci odczytania
kodu zapisu muzycznego - podstawowym
obowiazkiem nauczyciela instrumentalisty
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STRESZCZENIE

W artykule przedstawiono, powotujac sie na doswiadczenie dydaktyczne Autorki,
w jaki sposéb uczy¢ uczniow i studentdw rozkodowywac zapis muzyczny utworu.
Rozwazania skupiono wokét rozumienia utworu, rozwoju styszenia wewnetrznego
oraz rozwijania naturalnej potrzeby ekspresji. Zwrécono uwage na umiejetne in-
spirowanie uczniéw do skutecznego odczytania ducha utworu i intencji kompozy-
tora. Konsekwentne dazenie do wewnetrznego wyobrazenia i ustyszenia dzwieku
jest warunkiem absolutnym dla rozwoju wyobraZni i ekspresji wykonywanych
utwordw. W pracy z uczniami bardzo wazny jest problem wyobrazenia wiasciwej
wysokosci dzwieku, a takze jego gtosnosci i intensywnosci. Z problematyka pracy
nad utworem integralnie zwigzana jest umiejetnos$¢ gry a vista oraz ksztatcenia
stuchu, realizowanego réwniez poprzez przedmiot o tej nazwie.
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Moje dlugoletnie doswiadczenie i obserwacje, bazujace na rozlegtej aktywnosci w zakresie
dydaktyki fortepianowej, wywotujg we mnie narastajacy niepokdj dotyczacy wyposazania
uczniow w umiejetnos¢ samodzielnej pracy nad utworem. Pozwalam sobie na dos¢ odwazne
stwierdzenie, iz nasi uczniowie, na wszystkich szczeblach szkolnictwa muzycznego, sa raczej
nakierowywani na nasladownictwo, na zasadzie ,,powtorz za mng”, a w dobie wszechobecnych
nagran ,postuchaj najpierw czyjegos nagrania”, niz umiejetnie inspirowani do skutecznego
rozkodowania tekstu muzycznego oraz odczytania ducha utworu i intencji kompozytora.
Mam przeswiadczenie, iz stan rzeczy - per analogiam - mozna poréwnac do sytuacji, gdy
szostoklasista nie potrafi przeczyta¢ samodzielnie ze zrozumieniem noweli Bolestawa Prusa,
amaturzysta - np.” Lalki” tegoz pisarza...

Muzyka jest jezykiem, chyba najdoskonalszym z jezykéw. Wyrazajac tresci ktérymi sg emo-
cje, nastroje, obszar swoj zakresla granica podchodzaca do sfery niebytu, rozposcierajac
sie szeroko - chcialoby sie rzec - w bezmiarze bytu, by wreszcie wchlong¢ transcendencije.
W mozliwo$ci wyrazania subtelnosci i subtelnych réznic nie ma ten jezyk sobie réwnych.
Leonardo da Vinci nazwat sztuke muzyki , ksztaltowaniem tego, co niewidzialne”[ Gelb
2006]. Wyposazenie uczniow w umiejetnos¢ rozkodowania zapisu tekstu muzycznego we
wszystkich jego wymiarach jest podstawowym zadaniem dydaktyki muzyczne;j.

Obowigzek nauki odczytania kodu zapisu muzycznego nauczyciel instrumentalista
powinien realizowa¢ poprzez:
l.wyposazenie ucznia w maksimum wiedzy i umiejetnosci;
2.uruchomienie procesu, dzigki ktéremu uczen bedzie zdobywal umiejetnos¢ samodzielnej

pracy nad utworem.

Wazne jest wyposazenie w narzedzia oraz doprowadzenie do stanu, w ktérym uczen
uzyska niezbedny poziom samodzielno$ci. Czym owa samodzielnos¢ jest? Swiadomoscia
materii z ktéra ma do czynienia, umiejetnosciag definiowania probleméw oraz umiejetnoscia
ich rozwigzywania. Swiadomoscia celéw oraz dgzeniem do ich realizacji.

Oczywiscie, ta umiejetnos$¢ wiaze sig $cisle z inng, réwniez nie posiadang przez naszych
uczniéw i studentéw na niezbednym poziomie: czytanie a vista. Taki stan rzeczy oznacza
m.in. brak realizowania zapisow podstawy programowej w tych zakresach, gdzie w zalacz-
niku nr 5 czytamy m.in.:

Uczen: wykazuje wrazliwo$¢ artystyczng w kreatywnym realizowaniu zadan

* czytanuty ze zrozumieniem, potrafi wykonac a vista proste utwory muzyczne;
» wykorzystuje wiedz¢ ogélnomuzyczng oraz umiejetnosci niezbedne do zrozumienia

i wykonania utworéw;

* $wiadomie wykorzystuje stuch muzyczny w dziataniach praktycznych;
¢ realizuje wskazdwki wykonawcze ze zrozumieniem;

» wykazuje w dziataniu aktywna postawe;

* organizuje swojg indywidualng prace'.

1 Podstawa programowa ksztalcenia w zawodzie muzyk stanowiaca zatacznik nr 5 do rozporzadzenia Ministra
Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 14 sierpnia 2019 roku w sprawie podstaw programowych ksztalcenia
w zawodach szkolnictwa artystycznego, Dz. U.z 2019 r. poz.1637 ze zmn., s.114.
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Nie jestem w stanie liczbowo, procentowo ani w zaden inny tak konkretny sposéb
udowodni¢ prawdziwosci moich zastrzezen. Prowadze jednak na ten temat rozmowy w rdz-
nych srodowiskach szkolnych i mam pelne potwierdzenie wystepowania tego zjawiska w tej
formie o ktdrej pisze. Realizujgc funkcje eksperta takze poruszam zagadnienia gry a vista
i wprowadzania uczniéw w tajniki rozumienia tekstu muzycznego i nie mam watpliwosci,
co do stusznosci diagnozy. Mysle natomiast, iz przeprowadzenie badan w tych aspektach
na wszystkich szczeblach szkolnictwa muzycznego potwierdzitoby moje obawy. Regularne
badanie w szkofach umiejetnosci samodzielnego opracowania utworu lub jego fragmentu
poprzez tzw. egzamin klauzurowy, powinno by¢ absolutnym wymogiem. Wiem, Ze tak nie
jest, dlatego w centrum swoich rozwazan lokuj¢ umiejetnos¢ rozkodowania tekstu nutowego
ze wszystkimi wskazaniami ksztattujacymi ekspresje. Umiejetnosc ta wyraza sie wlasciwym
wykonaniem utworu, przez co rozumiem realizacje wszystkiego co w zapisie i co niejako
wyplywa z utworu ,,pomiedzy wierszami”; nazywam to duchem utworu. Wielkg wage przy-
wiazuje do prawdy i glebi ekspresyjnej, tj. dotarcie do ekspresji zawartej w utworze i praw-
dziwe jej przekazanie wykonaniem. W taka problematyke wpisuje si¢ i jest z nig integralnie
zwigzana umiejetno$c¢ gry a vista.

Praca nad utworami z perspektywy inspirowania uczniéw
do samodzielnosci

Tekst nutowy koduje muzyke, ktéra ma swoiste ,,narzedzia mowy”; w przypadku pianisty
s3 to jego rece, struny fortepianu poprzez klawisze i caly wewnetrzny mechanizm umoz-
liwiajacy powstanie dzwigku. Jest to ,uklad glosowy” pianisty. Muzyka materializuje si¢
poprzez dzwigk i to zaréwno ten ,,zewnetrzny”, tj. wykonywany gtosem lub na jakims innym
instrumencie, jak i ten ,wewnetrzny”: wewnetrzne styszenie czyli wyobrazenie dzwigku tez
jest jakas$ forma jego materializacji. Mysle, iz pierwszy wydany glosem dzwigk przez nasze-
go dos¢ odleglego w czasie przodka wydobyt sie pod wplywem emocji, z checig wyrazenia
czego$ lub tez spontanicznie. Wlasnie, ogromnie wazne jest uswiadomienie sobie przyczyn
generowania dzwigkéw. Jednak zanim zaglebie sie w te refleksje, rozpoczng od pochylenia
sie nad samym fenomenem dzwieku.

Na poczatku wszelkich rozwazan o muzyce jest dzwigk. Czym on jest? Z punktu wi-
dzenia fizyki jest to zjawisko akustyczne, wywolane drganiem powietrza. JesteSmy otoczeni
dzwickami. Wokdt nas brzmig dzwieki natury (z cisza wlacznie), dzwigki generowane przez
rézne przyrzady i urzadzenia, ktore s3 wytworem mysli ludzkiej, a posréd ktorych wszelkie
instrumenty muzyczne zajmuja poczesne miejsce. Kazdy dzwigk , bez wzgledu na intencje
w oparciu o ktore powstal i generator, ktéry go pobudzil, moze by¢ poddany ocenie este-
tycznej, bowiem wtérng do faktu powstania dZzwieku jest kategoria jego jakosci. Dla muzyka
dzwigk jest podstawowq jednostka w faricuchu ekspresji wyrazanej jezykiem muzyki. Zatem
kazdy dzwiek pobudzony dla muzyki jest nosnikiem emocji. W przypadku dzwigku muzycz-
nego kategoria jakosci, z pelng zawartoscig emocjonalna, jest przyczyna, dla ktérej dzwigk
powstaje. W przypadku dzwieku muzycznego kategoria jakosci, z pelng zawarto$cig emo-
cjonalng, jest przyczyna, dla ktérej dzwick powstaje. Intencjonalnos¢ dzwigku muzycznego
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dotyczy wszystkich przejawdw i aspektow jego istnienia, czyli wyobrazenia tworcy, ktory te
intencje koduje zapisem dzwiekowym (lub inng wspdlczesng forma graficzng) oraz wyobra-
zenia odtworcy, ktérego podstawowym obowigzkiem wzgledem zapisu nutowego (wigc takze
wobec kompozytora) jest te intencje odczyta¢. Odczytac i zrealizowaé wszystko co zapisane
i co miesci si¢ ,pomiedzy” znakami graficznymi. Rzetelne i wrazliwe rozkodowanie zapisu
sfery duszy utworu polaczone z odczuciem wykonawcy, powoduje muzyczne i artystyczne
zycie dzwigkéw. Tak rozpoczyna sig interpretacja utworu

Wyobrazenie dzwieku jako podstawa realizacji utworéow

Wyobrazenie dzwieku to przede wszystkim wyobrazenie jego wysokosci. Wysokos¢ dzwigku
- jest ta cechg pierwsza, inicjujaca, sine qua non. To w oparciu o wysokos¢ ksztattujemy czas
trwania, glosnos$¢, artykulacje, barwe, ekspresje. Podkresli¢ jednak nalezy, iz chociaz wlasnie
wysokos¢ jest ta cechg pierwsza, to jednak pozostale sg z nig nierozerwalnie zwigzane. Kfania
sie w tym miejscu koniecznos¢ konsekwentnego ksztalcenia stuchu, realizowanego zaréwno
poprzez przedmiot o tej nazwie, jak i w pracy nad utworami. Od pierwszych lekeji na instru-
mencie nalezy dazy¢ do uruchomienia procesu wyobrazania wysokosci dzwigku. Kontrola
wysokosci dzwieku na instrumentach innych niz fortepian jest czyms oczywistym , chociaz
czgsto mozna stysze¢ w wykonaniu uczniéw dzwieki wykonane bardziej jakby poprzez wy-
czuwanie odleglosci palcami lub sprawnos¢ uruchamiania odpowiednich przyciskéw bez
aktywnosci stuchania. Z fortepianem rzecz ma si¢ duzo gorzej- swiadomos¢ ,,gotowej” wy-
sokosci jest tak wszechobecna, iz jakze czesto slyszy sie wykonania utworéw, ktére poddane
byty procesowi: - tekst nutowy — oko - klawiatura — palce - jaki§ pomyst interpretacyjny -
przystuchiwanie si¢ efektowi wlasnych dziatan. Gra poza wnetrzem. Konsekwentne dgzenie
do wewnetrznego wyobrazenia i ustyszenia dzwigku jest warunkiem absolutnym dla rozwoju
wyobrazni i ekspresji wykonywanych utworéw. W pracy z uczniami bardzo wazny jest pro-
blem wyobrazenia wlasciwej wysokosci dzwieku czy dZzwiekow. Dostrzegam, iz szczegolny
problem stanowig wysokie i niskie rejestry w ktdrych czesto demaskuje wyobrazenie ,mniej
wiecej”. Latwo to uchwyci¢, gdyz pojawia si¢ zjawisko bardziej przystuchiwania si¢ wlasnej
grze niz gry z wewnetrznym zaangazowaniem. W stosunku do uczniéw, ktérzy wymagaja
bardziej obrazowego bodzca postuguje sie ttumaczeniem, iz z ksztaltowaniem dzwigku jest
jak z rzezbg: musi by¢ tworzywo. Skupienie uwagi (przez co rozumiem peine pobudzenie
wyobrazni) na wszystkich cechach dzwigku wigze z trescig wykonywanego utworu. Pozwala
odczug, co plynie z utworu, czym utwdr przemawia. Zrozumienie i zrealizowanie zapisu
pozwala wstucha¢ sie w zamyst kompozytora, wystysze¢ prawde utworu. Wazne jest uswia-
domienie uczniowi konieczno$¢ zadbania o kazdg z trzech faz istnienia dZzwieku w czasie:
rozpoczecie, trwanie i zamknigcie  Glo$nos¢ dzwieku jest cecha, ktorej wyobrazenie,
adekwatne do zapisu, uwzgledniajace takze dlugo$¢ trwania, ksztaltuje jego emocjonalnos¢.
Glo$nos¢ czyli dynamika jest niezwykle silnym elementem ekspresji. Jednak realizacja jej
zapisOw ,wprost”, tzn. np. p znaczy cicho, ff- bardzo glosno, jeszcze tego nie spetnia. Dbajac
o realizacje dynamiki przez moich ucznidéw czy studentéw nie oczekuje od nich spelnienia
wylacznie wymiaru ,,glosnosciowego”. Pytam: jaka emocja dociera do ciebie, gdy wyobrazasz
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sobie przebieg danego zapisu z uwzglednieniem wskazania dynamicznego? Zalecenie, aby
dobrze zapamietac przebieg dynamiki zamieniam na radg, aby zapamigta¢ przebieg emocji
utworu. Nazywam to ,,mapa emocji”. Mlodych uczniéw namawiam, aby odzwierciedlili
na kartce papieru, poprzez kolory mape emocji. Intensywno$¢ wyobrazenia calego ciggu
emocjonalnego utworu w sposob oczywisty przyczynia si¢ do wigkszego skupienia uwagi.
Wzrost koncentracji zwigksza szans¢ na pewno$¢ a nawet sukces wykonania.

Intensywno$¢ dzwieku jest czesto mylona z glosnoscig; tymczasem cecha ta dotyczy
wlasciwie wszystkich pozioméw dynamicznych wigc takze zakresu ,,piano”. Grajac np.”for-
te”, takze nalezy dbac o intensywnos¢, gdyz nie jest ona zagwarantowana samym faktem
glosnego dzwigku. Intensywnos$¢ mozemy utozsamia¢ z napieciem. Profesor Jan Hoffman
tak obrazowal to zjawisko: bez wzgledu na moc zaréwek ( 25W, 60W, 100W itd) roz$wietla
je napiecie 220V.

Waznym zagadnieniem jest odczytanie i realizacja znakéw skracajacych diugos¢ warto-
$cizapisanej, tj. kropki, kliniki. Mozna to uznac za ,zamiennik” dla zapisu warto$ci o potowe
krotszej z dodaniem ekwiwalentnej pauzy. Jednak decyzja kompozytora o wyborze kropki
lub klinika wskazuje na tkwigcy w zapisie sygnat o charakterze dzwieku. Zagadnienia arty-
kulacyjne powinny by¢ uswiadamiane od poczatku gry na fortepianie. Sposéb artykulowania
dzwieku jest w absolutnym sprzezeniu z ekspresja. Do budowania ich rozwijania arsenatu
artykulacyjnego oraz umiejetnosci siegania do jego zasobéw znakomicie moze si¢ przyczynic
praca nad gamami, tréjdzwiekami, pasazami i kadencjami. Korzys¢ jest wowczas podwojna:
gamy staja si¢ ciekawe i inspirujace a uczen przy okazji ich ¢wiczenia znacznie wzbogaca
swoje umiejetnosci realizowania réznych zadan. Wprowadzajac kolejne zadania artykula-
cyjne zawsze rozpoczynam od pobudzania wyobrazni, nastepnie prosze¢ o realizacje tego
wyobrazenia pod bardzo czujng kontrolg ucha a nastepnie wchodzimy w uswiadomienia
czuciowe i ewentualne korekty w aparacie na rzecz zapobiegania jakimkolwiek napigciom.
Dodatkowym bonusem jest wzmozona koncentracja; ona zawsze osigga wyzsze parametry,
gdy dazymy do sprzezenia ucha z czuciem. Co wiecej, koncentracja owocuje nastepnie in-
spiracjg do dalszych poszukiwan. A to juz jest dzialanie artystyczne.

Pauzy - jakze zaniedbywany wykonawczo element muzyki. Zalecenie ,,pus¢” klawisz
jest najczestsza reakcja na zapis pauzy. Tymczasem, pauza to srodek ekspresji muzycznej,
ktory, jakze czesto, swoja ,wymowa~ az krzyczy. Ekspresja pauzy jest nie do przecenienia.
Pauza jest do wystyszenia, odczucia, nalezy ja uwzgledni¢ w narracji muzycznej, bowiem te
narracj¢ wspoltworzy.

Powyzsze rozwazania dotyczg zagadnien elementarnych a zarazem fundamentalnych,
ktére ksztaltujg struktury bardziej rozbudowane, takie jak: motyw, fraza, zdanie itd. Rytm
wymaga precyzyjnej realizacji ale wymaga takze odczucia. Rytm odczuty w oparciu o metrum
i puls tworzy ruch przebiegu melodycznego. Prawidiowe, nawet superprecyzyjne zrealizowa-
nie rytmu to dopiero bardzo dobre rzemiosto; zrealizowanie ruchu to juz poziom artystyczny.
Ruch zgodny z kontekstem utworu, np. tanecznoscia formy, jest sita nosna dla narracji utworu.
Latwo to odczucie wywolac. Ja uruchamiam ten proces wspdlnie z uczniami w sposob naste-
pujacy: spogladamy na zapis metrum utworu i w §lad za tym wywolujemy w sobie adekwatny
ruch: dwéjkowy, tréjkowy lub inny. Spogladamy nastepnie na zapis rytmu poczatkowych
taktow utworu i ,uruchamiajac” pulsacje probujemy ten rytm ,roztozy¢” na falach ruchu
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wywolanego metrum i pulsem. W przypadku utwordw o stalym ruchu, czego znakomitym
przykladem moga by¢ gigue’ s wielu suit G.F. Haendla tatwiej jest roztozy¢ narracje muzycz-
n3. Zmiany w warstwie rytmicznej wymagaja czujnosci na koniecznos$¢ przestawiania sie
na wlasciwe tryb ruchu muzycznego. Wéwczas, w poczatkowym etapie pracy nad utworem
robimy przerwy przed kazdg zmiana w celu przestawiania si¢ na nowa sytuacje. Czas trwania
tych przerw dostosowuje¢ do indywidualnych potrzeb. Najczesciej w niedlugim czasie ulegaja
one skréceniu do wymiaru naturalnej cezury czy oddechu. W efekcie nastepuja oczekiwane
zmiennosci, ktore s3 wynikiem proceséw wewnetrznych. Profesor Hoffman bardzo czesto
pomagal nam dyrygujac podczas realizacji przez nas utworu. Moich uczniéw i studentéw
zachecam do ,,przedyrygowania” przy mnie poszczegolnych fragmentéw utworu. Oczywiscie,
zalecam to pdzniej takze w pracy domowej. Odnotowuje duza skutecznos¢ takiego dziatania.
Dyrygowanie - nawet w prostej wersji - jest tak naprawde bardzo naturalnym sposobem
wyrazania emocji, mozna nawet powiedzie¢, iz jest jakas formg aktorstwa. Oczywiscie nie
domagam sie gestéw poprawnych z profesjonalnego (dyrygenckiego) punktu widzenia lecz
jedynie wyrazajacych w sposob przekonywajacy zawarto$¢ przebiegu muzycznego. Zdarza
sie, ze napotykam opor ale jest to zawsze bariera wstydu. Podobnie zresztg dzieje sie, gdy
poprosze¢ o zaspiewanie jakiejs frazy dla niej samej lub zastepczo, na wykonanie gra jakiegos
glosu, np. w polifonii. Uporanie si¢ z takim przejawem zawstydzenia jest dodatkowa korzy-
$cig w aspekcie psychologicznym. Uwazam, iz wyposazenie uczniow i studentéw w takie
narzedzie pracy i wyobrazni jest niezwykle pomocne i rozwijajace.

Narracja muzyczna jest mowa dzwickéw, zatem jako mowa - jezyk, posiada swoje struk-
tury. Podstawowe pojecia narracyjne: motyw, fraza, zdanie, okres. powinny by¢ udzialem
pelnej swiadomosci kazdego wykonawcy, od matego ucznia poczawszy. Uczacy sie podstaw
jezyka ojczystego poznaja jego prawidtowosci, dlatego uczacy si¢ jezyka muzycznego poznacd
je muszg. Od tego zalezy jako$¢ narracji muzycznej. Wykonawstwo muzyczne stawia nas
wobec - wydawac¢ by si¢ moglo - sprzecznosci: domaga si¢ koncentracji na najmniejszym
szczegOle a zarazem zada od nas krétszej, dluzszej i mozliwie najdtuzszej perspektywy,
czyli: nalezy by¢ ,tuiteraz” ale takze - méowigc w niezwyklym uproszczeniu - koniecznym
jest budowanie aktywnej wigzi narracyjnej z przeszloscia i przysztoscia wykonywanego
przebiegu. Swiadomo$¢ juz chocby tylko tego, co byto trescia powyzszych rozwazan po-
winna by¢ aktywna juz przy pierwszym kontakcie z utworem; z pewnoscig wyda to owoce.
Efektem bedzie ,,obudzenie” utworu z jego zapisu. Utwor przemowi, pobudzi wyobraznie,
zmaterializuje si¢ wyobraznig.

Moje obserwacje uprawniajag mnie do stwierdzenia, ze pedalizacja jako srodek piani-
styczny jest czgsto traktowany w sposéb mechaniczny, gdyz jego uzycie nie skutkuje dobrym
efektem kolorystyczno-barwowym lub legatowym. Diagnozuje to jako brak wiezi pomigdzy
wola a jej realizacja, uwzgledniajacej takze zmienne warunki realizacji utworu (inna akusty-
ka, inny instrument). Uzycie pedatu wprowadza si¢ juz w I klasie cyklu szescioletniego i jest
to moment, w ktérym nalezy rozpocza¢ budowanie tej wiezi. Z moich doswiadczen wynika,
iz wszyscy uczniowie zywo reaguja na efekt uzycia pedatu; natychmiast styszg odmiennos¢
barwy i chetnie siegaja po ten srodek ekspresji. Jest to potencjal, ktéoremu warto poswieci¢
maksimum uwagi i staran, by sztuke uzycia pedatu opanowac jak najlepiej. Poczatki oczy-
wiscie bywajg bardzo trudne, bowiem synchronizacja reakcji nogi na bodzce ptynace ze
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styszenia wraz z uwzglednieniem funkcji wydobycia dzwigkdw przez palce powoduje spore
zamieszanie. Bywa, ze w pewnym momencie wszystko zaczyna si¢ plata¢. Ale obustronna
cierpliwo$¢ i konsekwencja wydaja owoce. Analizujac rézne kompozytorskie i edytorskie
notacje pedalizacji trudno nie zauwazy¢, iz nie naprowadzajg one na jednoznaczne wnioski,
nawet w ramach danego okresu stylistycznego. Wyrabiajmy w uczniu smak artystyczny
réwniez poprzez wprowadzanie go w zagadnienia dobrze uzytego pedalu. Sucha barwa
pewnych przebiegdw jest dokuczliwa ale jakze bolesne jest zalewanie pedalem przebiegow
muzycznych. Osobnym zagadnieniem jest uzywanie albo raczej naduzywanie pedatu lewe-
go. Umiejetnos¢ wykonania brzmigcego piano, pianissimo i nizej powinna stac sie udziatem
grajacego. Natomiast wszelkie zwigzane z tym trudnosci i w efekcie duze nieporadnosci
sytuuja si¢ w pierwszej kolejnosci w psychice: pojawia si¢ strach przed byciem ,,za glosno”,
sygnal, ze ,,nie wolno mi grac za glosno”. Strach i zakazy w tym zakresie nie s3 dobrym do-
radcg. Stymuluje grajacych nakierowaniem na wyobrazenie innej barwy, checig wyrazenia
okreslonej ekspresji naprowadzajac na jakies emocjonalne skojarzenia. Sita wyobrazni ge-
neruje przystosowanie czu¢ na koncach palcéw do uzyskania wlasciwego brzmienia. Krétko
mowigc, lewy pedal nie moze by¢ proteza zastepujacg brak wrazliwosci czuciowej. Natomiast
jego zastosowanie wynikajace z potrzeb estetycznych na bazie wlasciwego czucia otwiera
niesamowite mozliwosci uzyskania pozadanych barw; jest przy tym niezwykle inspirujace
czyli zacheca do $mielszych wyobrazen i ich realizacji.

Rozwdj styszenia wewnetrznego czyli ksztatcenia stuchu

Wewnetrzne slyszenie jest wprowadzeniem zewnetrznego zjawiska, jakim jest zapis nutowy,
do wyobrazni. Rozwoj wewnetrznego slyszenia rozpoczyna si¢ w oparciu o wyobrazenia wy-
sokosci pojedynczego dzwigku. Przyswajanie jakiejkolwiek wiedzy i rozwijanie jakiejkolwiek
umiejetnoéci powinno odbywac si¢ w oparciu o wyobrazni¢. Cho¢ wydaje si¢ to by¢ sprawa
oczywista, to jednak rzeczywisto$¢ edukacji muzycznej nie zawsze tego dowodzi. Czesto
odnosze wrazenie, ze jesli w kim$ samoistnie nie otworzy sie¢ w pelni wyobraznia na dane
zagadnienie, to zbyt malo staran wklada si¢ w to, by jednak taki stan uruchomic¢. Chodzi
o stan pelny. Moze jestem idealistkg ale mam wewnetrzne przekonanie, iz u wigkszosci
uczniéw mozna wczesniej czy pdzniej wyzwoli¢ petniejsze stany posiadania danej wiedzy
czy umiejetnosci. Powinnam wyjasni¢, ze okresleniem ,,stan” opatruje osiaggniecie pewnego
poziomu wiedzy czy umiejetnosci. Stan pelny w zwigzku z czynnoscig grania to jest poziom,
ktéry pozwala na poczucie, Ze co$ stalo si¢ naszg wlasnoscig w sensie petnego odczucia swojej
fizycznosci, w celu ksztaltowania wyrazu - stan petnej emocjonalnosci, w kontekscie realizacji
pozostatych aspektéw utworu - wiedza teoretyczna i pelne wyobrazenie danego zagadnienia.
Woéweczas, przywolanie stanu niejako od razu sytuuje nas we wlasciwym punkcie startu do
dalszej pracy nad czyms.

Podobnie rzecz ma si¢ z ksztalceniem stuchu. Uczniowie a nawet studenci maja pro-
blem z kojarzeniem zjawisk akustycznych. Jednym z podstawowych zagadnien ksztalcenia
stuchu sg interwaly. One rozwijaja relatywne slyszenie, ksztaltuja sSwiadomo$¢ przebiegow
melodycznych, pionéw harmonicznych. I w tym zakresie rozwijanie styszenia i wyobrazni
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w oparciu o ktdrg ono sie ksztaltuje, jest czym$ fundamentalnym. Najprostsza z metod jest
naprowadzanie na kojarzenie ze znanymi dla ucznia melodiami - poczatek melodii jest danym
interwatem. Nawiasem moéwigc z przerazeniem odbieram informacje od réznych uczniow
o tym, ze niektdrzy nauczyciele ksztalcenia stuchu zabraniajg uruchamiania takiego procesu.
Uczniowie i tak kojarza interwal z melodia, a ja nie moge pojac tego zastrzezenia. Budzenie
i rozwijanie procesu wewnetrznego styszenia wymaga ogromnej cierpliwosci i konsekwencji.
Nauczyciel musi mie¢ pewno$¢, ze uczen osigga pelny stan na kolejnych etapach. Oczywiscie,
powyzsze rozwazania kieruje do nauczycieli instrumentu gléwnego.

Budowanie przestrzennego styszenia

Przestrzenne slyszenie powinno by¢ nastepstwem ksztalcenia stuchu na poziomie omawia-
nym wczesniej. Formowac je nalezy zaréwno w aspekcie harmonicznym, jak i polifonicznym.
Dazenie do przestrzennego slyszenia jest uruchomieniem procesu zapewniajacego pelne
wladanie materig dzwiekowa. Bardzo dobrym przyczynkiem do pobudzenia i rozwijania tego
procesu sg gamy i pasaze grane dwoma rekami. Skutecznag ,,prowokacja” do polifonicznego
styszenia jest réznicowanie zadan dla kazdej z rak aspekcie artykulacyjnym lub dynamicz-
nym. Realizowanie melodii z towarzyszeniem najprostszego akompaniamentu (np. basu
Albertiego) rowniez powinno naprowadzac¢ na polifoniczne styszenie. Potrzebe przestrzen-
nego styszenia powinna juz generowa¢ che¢ wydobycia wspoétbrzmienia dwoch dzwigkdw.
Jesli uczen potrafi uruchomic¢ wlasciwy proces dla wydobycia pojedynczego dzwigku, to
zdwojenie zadania nie powinno by¢ problemem. Szalenie wazna jest jednak absolutna kon-
sekwencja - bardzo fatwo odrézni¢ dzwiek wykonany palcami z posrednictwem klawisza ale
bez wewnetrznego zaangazowania, od tego ,,muzycznego”, czyli nasyconego jakas intencja.
Dotyczy to takze dzwiekow wspotbrzmiacych. Zatem, ogromnie wazne jest zainspirowa-
nie wykonawcy do gry zaangazowanej emocjonalnie. Rozwijanie tej cechy i umiejetnosci
powinno przebiega¢ w plaszczyznie pionowej i poziomej. Z takim podejsciem wchodzimy
w szereg domen, miedzy innymi:

¢ ksztaltowanie przebiegow dzwigkowych z uwzglednieniem wszystkich ,jednostek”

narracyjnych, takich, jak: motyw, fraza, zdanie, okres;

o ksztaltowanie wspdtbrzmien oraz ich sekwencji, wkraczajac w obszar harmonicznego

i przestrzennego styszenia;

* inspirowanie gry ekspresyjnej;
* rozwijanie wyobrazni;
* rozwijanie koncentracji.

Ksztaltowanie przestrzennego styszenia u poczatkujgcych uczniow rozwijam wedtug
opisu zamieszczonego na poczatku moich rozwazan, natomiast, majac do czynienia ze
studentami, ktérzy majg juz jakie$ nawyki, budzenie tego procesu zaczynam od naprowa-
dzania na ustyszenie przede wszystkim skrajnych dzwiekow. Sg one jak brzegi rzeki, ktdre
wziete pod kontrole ucha stanowia brzegi uregulowane. Wyznaczaja obszar przestrzeni
dzwickowej, wewnatrz ktdrej takze co$ istnieje. Ogarniecie styszeniem dzwiekéw skraj-
nych, czyli wygenerowanie wyobrazenia ich wysokosci wraz z nadaniem im wszystkim



Nauka umiejetnosci odczytania kodu zapisu muzycznego - podstawowym obowigzkiem nauczyciela instrumentalisty

pozostalych cech takich, jak: czas trwania, poziom glosnosci, intensywnos$¢ brzmienia,
barwe oraz nasycenie emocjonalne powoduje, iz nasza wyobraznig obejmujemy takze te
dzwigki wewnatrz wyznaczonego obszary styszenia. Wyznacznikami powyzszych dazen
jest oczywiscie wierna realizacja intencji kompozytora. Konsekwencja w dopilnowywaniu
wlasciwego, pelnowymiarowego przebiegu tego procesu skutkuje bardzo szybko oczekiwa-
nym efektem. Osiaga sie wladciwy stan dla intensywnego rozwoju i ksztalcenia stuchu oraz
dla obudzenia i rozwoju harmonicznego styszenia. W moim przekonaniu jest to warunek
dla bycia profesjonalista. Rozpoczynajac wspolprace ze studentami wprowadzam utwory
wieloglosowe - akordowe. Przyczynia si¢ to do pobudzenia i rozwijania przestrzennego
styszenia. Jest to zarazem $wietna okazja do zajecia si¢ np. zjawiskami harmonicznym,
choc¢by na poziomie elementarnym. Znakomita wigkszo$¢ studentéw nawet nie pomysli
o tym, aby rozkodowa¢ utwor w aspekcie harmonicznym, uswiadamiajac sobie przynaj-
mniej tonacyjno$¢ poszczegdlnych akordéw lub demaskujac kadencje. A przeciez wszyscy
majg za sobg jakis kurs harmonii lub sg w jego trakcie. Oczywiscie tonacyjnoscig powinno
sie takze okresla¢ przebiegi poziome, np. akordy roztozone, pasaze itp. Poprzez takie spoj-
rzenia na utwor rosnie poziom wiedzy o nim, co bardzo przyczynia si¢, miedzy innymi,
do jego pamigciowego opanowania.

Uwazam za celowe dokonanie w tym miejscu malej reasumpcji. Zatem: punktem
wyjscia jest dla mnie - co oczywiste - ksztaltowanie i wykonanie pojedynczego dzwigku.
Nastepnie zadanie multiplikuje poprzez dodawanie kolejnych dzwigkéw do wspotbrzmie-
nia. Poczynajac od tréjdzwieku wyczulam na ogarnianie calosci wspolbrzmienia rama
skrajnych glosow. Skrajne dzwigki to brzegi z pozycji ktérych wygodna staje si¢ kontro-
la przebiegu glosow srodkowych. Przy takim ogarnianiu i panowaniu nad przestrzenia
dzwigkowa pozostaje juz na zawsze, bez wzgledu na fakture czy waznos¢ gtoséw. Bowiem
te skrajne dzwigki nie maja by¢ glosniejsze (chyba, ze maja) lecz chodzi o ich wydobycie
$wiadome, zgodne z wczesniejszym wyobrazeniem. Nastepny krok, to oderwanie wzroku
od klawiatury, by za wszystko odpowiedzialne byly ,uszy” i czucia. Oczywiscie, takie
ksztaltowanie slyszenia jest konieczne do wykonywania utworéw na fortepianie. Jest jednak
réwniez czyms§ absolutnie niezbednym w muzykowaniu zespolowym, od duetéw poczaw-
szy. Jest to niejako slyszenie od srodka a zarazem wszechogarniajace. Postawa kreatywnosci
w stosunku do dzwigku i wielodZwieku wyzwala kreatywno$¢ w stosunku do utworu.

Jak rozumiec¢ utwor muzyczny?

Pokora wobec tekstu. Prawda interpretacyjna. Prawda ekspresji. Ekspresyjna glebia. To sa
moje naczelne hasta w podejsciu do tekstu muzycznego. Rozumienie muzycznego utworu
powinno budzi¢ sie przy pierwszym jego czytaniu. Decydujacym o stopniu tego zrozu-
mienia jest wcze$niej zdobyta wiedza i umiejetnosci ( ta prawidlowos¢ dotyczy kazdego
etapu opanowywania utworu). Umiejetno$¢ analitycznego i syntetycznego spojrzenia
na zapis zapewnia w duzym stopniu wiasciwg realizacje tekstu muzycznego. Niezwykle
waznym jest korzystanie z tzw. dobrych wydan: gléwnie chodzi o urtexty ale takze moga
to by¢ wydania opracowane przez wiarygodnych edytoréw. Dyskretna i madra ingerencja
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edytora powinna pomodc wyjasni¢ ewentualne wieloznacznosci lub tez czyni¢ podpowie-
dzi realizacyjne ale nie powodujace zmian stylistycznych oraz tych dotyczacych ,,ducha
utworu”. Mysle, ze podstawowym zadaniem pedagoga wzgledem ucznia jest wyczulanie
na zawarto$¢ utworu: te zapisang i te znajdujaca sie pomiedzy zapisem. Utwdr jest zywym
tworem zakodowanym w zapisie. Rozkodowanie utworu jest tym pierwszy zadaniem, ktore
staje przed nami gdy chcemy go opanowac. Rozkodowywanie jest odkrywaniem kolejnych
warstw, sieganiem w glab wrazliwosci wykonawcy, ktéry pochlania to, co plynie z utworu.
Efektem jest realizacja, ktora ,,przeplyneta” przez osobowos¢ wykonawcy. Wszystko, w co
bogaty jest wykonawca odciska pi¢tno na wykonywanym utworze. Ale powtarzam: punk-
tem wyjscia jest utwor ,zaklety” w zapisie. Wykonawce obowigzuje absolutna pokora wobec
tekstu. Tymczasem, jakze czgstym jest zjawisko ,,sztucznej” realizacji zapisu czyli takiej,
w ktorej tekst muzyczny staje sie niejako pretekstem do wyrazenia wlasnych pomystéw,
nieadekwatnych skalg emocji lub wrecz ich rodzajem. Utwdr powinien najpierw urodzic si¢
w swym bycie naturalnym, ktéry podlega rozwojowi, rozkwitaniu w oparciu o osobowo$¢
wykonawcy. Ingerencja w tkanke utworu przed uformowaniem sie jego bytu podstawowe-
go jest tak naprawde zmiang tego bytu. Po drugiej stronie nieprawidtowosci znajduja si¢
wykonania ,,obiektywne”, by nie rzec ,administracyjne”. Moze je cechowa¢ imponujaca
precyzja ale wykonawca robi wrazenie, jakby wylacznie przystuchiwal si¢ wlasnej grze, nie
angazujac sie emocjonalnie. Mozna rzec: jalowos¢ i bezdusznos¢. Po srodku plynie nurt
stanu pozadanego: gra petna ekspresji tkwigcej w utworze w polaczeniu z ekspresja pobu-
dzona w wykonawcy. Taki stan okreslam jako prawde ekspresji i ekspresje glebi. Grajacy
identyfikuje swoj stan emocjonalny z emocjami zawartymi w utworze. Mysle, Ze to czyni
gre porywajaca stuchaczy i budzi zachwyt.

W tym miejscu chciatabym si¢ podzieli¢ jeszcze jednym do$wiadczeniem, Ot6z czesto
zdarza sie, ze realizacja dtuzszej mysli muzycznej sprawia jakas trudnos¢; celowo uzywam
okreslenia ,,jakas”. Bowiem chodzi o trudnosc¢ - wydawaloby sie - blizej nieokreslong. Dla
mnie jest to syndrom jakby braku kondycji emocjonalnej dla wykonania dtugiego prze-
biegu. Jakby brakowato komus ,,duchowego powietrza”. Rozwigzanie tego problemu jest
dla mnie zbiezne z sytuacja, gdy bez woli grajacego przebieg jest w jakim$ stopniu nace-
chowany podzialem poprzez kreski taktowe. Otz radz¢ wowczas podzieli¢ diugi przebieg
melodyczny na mniejsze frazy lub tez motywy ale w sposdb zakamuflowany. Oznacza to, iz
mozemy w naszym wnetrzu realizowac te mniejsze struktury z ich wewnetrzng dynamika
i napigciami, nie dopuszczajac do pojawienia si¢ w zwiazku z tym jakich$ niechcianych
akcentoéw. Dodatkowym zastrzezeniem jest, by nie tworzy¢ poczatkow tych ukrytych
struktur na mocnych czeséciach taktu. Mamy tu do czynienia z przesunieciem, ktore takze
doradzam wlasnie w sytuacji, gdy bez naszej checi ,,robig sie” podzialy zgodne z metrum.
Metrum i pulsacje mamy ,,po dyrygencku” odczuwac a nie je robi¢ czy tez nachalnie uwy-
puklac. Nie ukrywam, ze kazdorazowo, gdy uczen czy student przyswoi na wlasnos¢ ten
mechanizm stanowigcy silna podbudowe dla angazowania wnetrza przy realizacji utworéw,
nastepuje duzy skok jakosciowy tych wykonan. Powoduje to réwniez wzrost satysfakeji
a w $lad za tym rosnie wiara we wlasne mozliwosci. Dodatkowo kryje si¢ za tym walor
inspiracji, bowiem spelniajac si¢ na jakim$ poziomie czy etapie $mielej otwieramy nasza
wyobraznie i mierzymy coraz wyzej.
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Czytanie a vista jest umiejetnoscia, ktérg powinien naby¢ kazdy uczen. Warunkiem
jest opanowanie zasad notacji w stopniu umozliwiajagcym samodzielne odczytanie zapisu
nutowego. Nalezy zatem wytlumaczy¢ uczniowi wszystko, co dotyczy zapisu utworu. Na-
uczyciel instrumentu gléwnego powinien interesowac si¢ zakresem materialu opanowywa-
nym przez ucznia na zaj¢ciach ksztalcenia stuchu, rytmiki i wspélnie z nim rozpoznawac
reprezentacje wszystkich poznawanych zjawisk w utworach. W tym miejscu chciatabym
podkresli¢ waznos¢ korelacji wiedzy teoretycznej, zdobywanej dzigki takim przedmiotom,
jak: ksztalcenie stuchu, rytmika, audycje muzyczne z wiedzg i umiejetnosciami teore-
tyczno-praktycznymi, zdobywanymi i rozwijanymi na lekcjach instrumentu gléwnego.
Realizuje zasade systematycznego czytania a vista z kladzeniem nacisku na dostrzeganie
irealizacje wszystkich szczegdotow zapisu utworu - za wyjatkiem spelnienia wymogu szyb-
kiego tempa. Przy ustalaniu wysokos$ci dZwieckéw domagam si¢ zawsze przestrzegania
kierunku od dotu do gory. Przestrzegam takze wymogu §wiadomosci i styszenia skrajnych
glosow bedacych gwarancjg styszenia takze tych srodkowych, a zatem przestrzennego
styszenia oraz narracji ekspresyjnej. Naprowadzam na przenoszenie wzroku na nastepne
zapisy jeszcze w czasie wykonywania poprzednich. Bezwzgledne przestrzeganie wymogu
gry bez patrzenia na klawiature jest oczywistoscig. Zagadnienia gry a vista taczg si¢ nie-
rozerwalnie z przygotowaniem do samodzielnego opracowywania krétkich utworéw lub
ich fragmentéw. Im wczesniej rozpocznie si¢ zachecanie ucznia do samodzielnosci, tym
wieksze efekty rokuje wzajemna wspotpraca. Spetnienie wszystkich elementarnych wy-
magan rozwazanych dotychczas zwigzanych z rozwojem ucznia jest dobrym gwarantem
osiggniecia wlasciwego stanu rzeczy. Dolaczajg do tego: stale doskonalenie gry a vista,
stwarzanie statego nawyku czytania nowych utworéw.

Aspekty psychologiczne

Ustawiczna praca nad sobg jest wazna dewizg ogélnozyciows, zaréwno dla adepta muzyki,
jak i kazdego nauczyciela. Punktem wyjscia jest budowanie poczucia wlasnej wartosci ze
$wiadomoscig koniecznos$ci rozwoju. Nauczyciel niemal w kazdej chwili wykonywania
zawodu jest psychologiem: ma tego pelng swiadomos¢ lub nie. To ogromna odpowiedzial-
nos$¢. Nauczyciel wypetnia misje ksztalttowania $wiadomosci uczniow oraz wlasciwego pro-
gramowania pod$wiadomosci. W odpowiednim momencie trzeba uczniom us§wiadamiaé
istnienie i role tych obszaréw w ich jestestwie. Podpowiadam analogie z komputerem. Uczen
musi mie¢ $wiadomos$¢ zadan - tych wigkszych i tych mniejszych. Co wigcej, powinien
by¢ nauczony te zadania samodzielnie - cho¢by w pewnym stopniu - okresla¢. Te zadania
s poleceniem dla pod$wiadomosci, ktora ma je przetwarzac. I robi to, czyli méwigc na
skroty, co otrzyma to przetwarza. Idac dalej - im wiecej otrzyma tym wiecej przetwa-
rza. Trzeba maksymalnie ,,zaladowa¢” $wiadomos¢ by produkt gotowy byt kompletny.
Oznacza to zagospodarowanie §wiadomosci i pod$wiadomosci trescig oraz zawarto$cia
emocjonalng wykonywanych utworéw, a takze skupienie uwagi na wszystkich aspektach
wykonywanych utwordw.
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Relacja: uczen - pedagog

Lekcje indywidualne to bardzo szczegélna sytuacja: jest zarazem olbrzymia szansa
i olbrzymim wyzwaniem. Trzeba bardzo wyraznie podkresli¢, iz mniej lub bardziej §wia-
domie jednak w bardzo duzym stopniu wplywamy na osobowos¢ mlodego czlowieka:
mamy do czynienia z gleboka penetracjg psychiki. To oczywiste, skoro bowiem budzi-
my, rozwijamy i poglebiamy wyobrazni¢ ucznia, przyczyniajac si¢ do ulokowania w niej
przer6znych doznan, odczué, uczué, wizji, skojarzen itd. To wlasnie — w sposob bardziej
lub mniej zamierzony ,tkamy” synapsy w mltodych gtéwkach. Powierzony nam uczen
zaczyna si¢ do nas przyzwyczajaé. By proces edukacyjny byl procesem rozwojowym, musi
zaistnie¢ w uczniu poczuciu bezpieczenstwa. Bowiem to on musi si¢ nam naste¢pnie ,,po-
wierzy¢”. Za idealng sytuacje uznalabym taka, gdy uczen zaufa maksymalnie, nauczyciel
jest dla niego duzym autorytetem ale ,wykorzystuje” to wylgcznie dla dobrze pojetego
dobra ucznia nie dopuszczajac zatarcia si¢ w nim wlasnego ,,ja”. Musi wiedzie¢ i czug, iz
moze o wszystko pytaé, wyrazi¢ watpliwos¢, a nawet probowac sie z czyms$ nie zgodzic.
Nie powinno to nauczyciela zraza¢, przeciwnie: jest to szansa na poznanie prawdziwego
wnetrza ucznia i zwiekszona mozliwo$¢ wplywania na jego tok rozumowania. Ma to tak-
ze posmak partnerstwa a przeciez wlasnie o to takze chodzi, bowiem jest to takze krok
w kierunku samodzielnos$ci. Nauczyciel wyposazajac w wiedze powinien takze wyposazaé
w mechanizmy wyzwalajace umiejetnos¢ i odwage do jej wykorzystywania. A zatem: celem
nie jest nauczenie w cyklu szkolnym pewnej liczby utworéw (czasem nawet imponujaco
duzej), ale dzieki madrej pracy i wspdtpracy nad nimi, wytyczenie drogi prowadzacej do
samodzielnego opracowywania nastepnych pozycji. Osobiscie staram si¢ w kazdym uczniu
wyzwoli¢ nauczyciela. Oczywiscie mam to pod pelng kontrola. Uczniowie sg wspaniali
w roli pedagogow. Moment, w ktorym odwazajg si¢ przeja¢ w jakims$ stopniu ode mnie
pateczke uwazam za milowy krok w ich rozwoju. Po pierwsze, dla wielu z nich, oznacza to
zrzucenie z siebie obaw wynikajacych z wejscia w taka role. Ale oczywiscie weale nie tak
rzadko objawiajg si¢ uczniowie z iskrg pedagogiczng i az serce si¢ raduje a umyst dziwi,
jak $wietnie sobie radzg. Zdarzaja si¢ czasem ,,madrale”, z przerostem poczucia wlasnych
umiejetnosci ale ta sytuacja takze pozwala mi na wyzwolenie w nich pewnych uswiadomien.
Biorg za kogo$ odpowiedzialnos¢! Jakze cienka jest granica, ktora dzieli obszary glebokich
kompleksow czy chodzmy niedowierzania w swoje mozliwosci i umiejetnosci od tych,
ktére tracg pycha, zarozumialstwem lub nienaleznym przekonaniem o swoich , kwalifi-
kacjach”. Jak juz wspomniata wczesniej, trzeba ksztalttowaé w uczniach samoswiadomosé
ale otwierajaca droge rozwoju a nie spychajaca w przepasc.

Niezwykle istotne jest jezyk komunikacji: werbalny i pozawerbalny. Na przyklad na-
gminne uzywanie okreslenia (w réznych konfiguracjach) ,,uderzenie w klawisz” ma konotacje
»militarng” i agresywna. Po c6z tak! Przeciez dzwiek sie pobudza, dzwigk si¢ wytania a to
wywoluje zupelnie inne skojarzenia. Zamiast o ,, skokach” - kryja w sobie konotacje ryzyka,
niepewnosci, mozna méwic o ,odleglosciach” - przemieszczaniu. Naprawde warto wstucha¢
sie w emocjonalng zawartos¢ kierowanych do ucznia okreslen i budowac $§wiat pojeciowosci
adekwatnej dla sztuki. Przyktady mozna mnozy¢, ale mysle, iz te podane wystarczg jako
bodziec do pewnych przemyslen.



Nauka umiejetnosci odczytania kodu zapisu muzycznego - podstawowym obowigzkiem nauczyciela instrumentalisty

Wszelkie wymagania i oczekiwania, ktdre kieruje w strone uczniow wyjasniam w dwoch
wymiarach: dydaktycznym (krétsza perspektywa) i zyciowym (szeroka perspektywa).
Wszystko jest praca nad sobg: brak wytrwalosci teraz najprawdopodobniej wyda zle owoce
w przysztosci. Uczenie si¢ utwordw jest takze uczeniem si¢ postawy wobec zycia a to juz
jest wystarczajacy powdd by sie nie poddawac. Kilkorgu uczniom, ktérym sig¢ ,,nie chciato”
i wahali sig, czy nie zrezygnowac (prezentowali spory rozrzut zdolnosci i umiejetnosci) udato
mi si¢ przekona¢ do dokonczenia edukacji muzycznej w pierwszym stopniu, cho¢ stalo sie to
zréznym skutkiem ocenowym, to jednak zaréwno oni, jak i ja, mieliSmy poczucie spetnienia.
Tlumaczytam im, ze w przypadku rezygnacji z nauki w szkole, po czasie poczuja porazke,
ktéra z duzym prawdopodobienstwem ,wyposazy” ich w kompleksy lub poglebi juz istnie-
jace. Zapewniam, iz naprawde wylacznie chodzito mi o dobro uczniéw a nie np. o statystyke
szkoly. Tym dobrem jest odpowiedzialno$¢ za wezesniej podjete decyzje oraz przetamywanie
wlasnych stabosci. Jest to wartos¢ ogélnozyciowa a nie tylko korzys¢ wieku szkolnego!
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Teaching how to decipher the code of music notation
as a fundamental obligation of a teacher-instrumentalist
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SUMMARY

The article presents, based on didactic experience of the author herself, how to teach pupils
and students to decode music notation of a piece. The discussion focuses on the understanding
of a piece, development of inner hearing and development of a natural need for expression.
It is noted that pupils should be provided with mindful inspiration in order to effectively recreate
the spirit of a piece and composer’s intentions. A consistent pursuit of innerimaging and hearing
asound is a prerequisite for the development of imagination and expression of performed pieces.
When working with pupils, it is crucial that they should imagine a proper pitch as well as its volume
and intensity. What is strictly connected with work on a music piece is the ability of sight-reading
and aural training, provided also by a subject of the same name.



