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Resumé

Cílem článku je ukázat místo a roli lidové písně v hudební výchově dítěte. Zvláštní pozornost je věnována zpěvu, který je přirozenou potřebou dítěte. Přesvědčení, že na zpěvu se staví hudební zkušenost, vychází z jedné z hodnot lidové písně, která hovoří o převaze aktivního poznání nad převzatým. Tato hodnota je obsažena v základech i obsahu současných hudebních vzdělávacích koncepcí, zvláště pak kodalyovské hudební vychově a polských adaptačních pracích.  Rozvoj hudebních zkušeností dítěte je představován na základě programu Rozezpívané školy – který je autorským alternativním projektem hudební výchovy dětí, založeným na lidové písni.
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Folk song as a source of  a child’s musical experience in school education 

The aim of an article is cognition of the place and the role of  child’s musical education.The peculiar attention is aimed at singing which is a child’s natural need. Belief that musical experience is based on singing flows from the one of the virtues of the folk song, which tells about the domination of active cognition on the passive one. This feature is shown in assumptions and contents of the contemporary musical educational conceptions, especially, however, Kodály  musical education and Polish adaptation works. Building child’s musical experiences  is presented on the basis of the “Rozśpiewana szkoła” ( Singing School) – which is author’s alternative project of the child’s  musical education focused on the folk song. 
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Coraz częściej szkolna  edukacja muzyczna nastawiona jest na przekazywanie wiedzy, mniej na zdobywanie muzycznych doświadczeń dzieci. Wynika to często z podejścia samego nauczyciela, któremu o wiele łatwiej jest mówić o muzyce niż ją uprawiać….np. łatwiej mówić o triadzie muzycznej, niż  zbudować wokół niej perspektywę znaczących odniesień wyrazowych i interpretacyjnych (choćby u Mozarta, Beethovena, czy Chopina), lub po prostu  zaśpiewać jej podstawowe dźwięki ( do fa so)  jako towarzyszące znanej melodii. Śpiewem można dojść do zrozumienia niemal wszystkich muzycznych zjawisk takich jak  melodia, jej kierunek, zakończenia, podobieństwa, różnice, forma, nie mówiąc o emocjonalnym wyrazie. 

Śpiewając doświadcza się języka muzycznego. Innymi słowy, śpiewając pieśni ludowe swojego kraju  - doświadcza się  muzycznego języka ojczystego, śpiewając pieśni innych krajów – muzycznych języków obcych. Śpiew jako muzyczna aktywność i umiejętność jest jednym z podstawowych i najważniejszych wymiarów rozwoju muzycznego człowieka. Zoltán Kodály pisał: „Głębsze wykształcenie muzyczne rozwijało się zawsze tam, gdzie podstawą był śpiew […] Korzeniem muzyki jest śpiew”
. 

Śpiew w polskiej koncepcji wychowania muzycznego traktowany jest jako jeden z elementów aktywnych form wychowania muzycznego obok ruchu, gry na instrumentach, tworzenia i słuchania muzyki. W latach międzywojennych bogato obfitujących w programy i podręczniki  do nauki śpiewu ( taką nazwę nosił wówczas przedmiot w szkole) śpiew stanowił cel i podstawę edukacji, tym samym był jedynym środkiem zdobywania muzycznych doświadczeń. Był też jedyną formą umożliwiającą uczestnictwo w kulturze muzycznej, głównie przez jej uprawianie w chórach amatorskich. Obowiązujący wówczas kanon pieśni obejmował pieśni religijne, historyczne, tzw. pieśni szkolne i polskie pieśni ludowe, które stanowiły repertuar równorzędny z pozostałymi. Niestety dość często nie traktowano ich jako najwyższej miary arcydzieła, dowodem czego były liczne kompozycje pisane na wzór muzyki ludowej, które upraszczały i zniekształcały ich autentyzm i piękno.

Lata 70-te ubiegłego stulecia przynoszą nowy program do przedmiotu zwanego wówczas  Wychowaniem Muzycznym,  obudowany podręcznikami i pomocami naukowymi.  Jego podstawę stanowiła koncepcja pozostająca w sferze „studium dzieła”  lub „studium kultury muzycznej” inaczej mówiąc koncepcja wskazująca  na dominującą rolę  „nauki słuchania muzyki”. Pieśń ludowa i w ogóle śpiewanie a także inne formy czynnego „uprawiania muzyki” zeszły na plan dalszy. Reforma 1996-98 niemal całkowicie zepchnęła je na margines programu powszechnego kształcenia ogólnego, wprowadzając tzw. zintegrowaną Sztukę. 

Równolegle z polską koncepcją wychowania muzycznego, ale też   niezależnie od niej powstała tzw. Krakowska koncepcja wychowania muzycznego szukająca nowych dróg dojścia z muzyką do dzieci i młodzieży. Koncepcja ta opiera się na śpiewaniu i rozwijaniu doświadczeń muzycznych uczniów poprzez sięgnięcie do muzyki ludowej, artystycznej oraz piosenek tzw. dydaktycznych, specjalnie komponowanych na użytek programu. Koncepcja ta, szczególnie w zakresie metody relatywnego czytania muzyki była dość odważnym przeciwstawieniem się metodzie od lat panującej w kształceniu w szkolnictwie muzycznym – tzw. absolutnej. Tym samym można powiedzieć, że sięga też do doświadczeń innych, światowych koncepcji muzycznej edukacji. 

Od sześćdziesiątych lat ubiegłego stulecia w Polsce  zauważa się wpływy światowych koncepcji określanych często jako systemy wychowania muzycznego, w których śpiew zajmował róże miejsce, różne też przypisywano mu funkcje. Także repertuar pieśni i piosenek miał różne źródła. Do pieśni ludowej sięgają najpopularniejsze metody: Emila Jaques-Dalcroze’a, Carla Orffa i Zoltána Kodálya - jednak z zupełnie odmiennymi celami, miejscem i funkcją.

Metoda Jaques-Dalcroze’a kojarzy się prawie wyłącznie z rytmiką. Maria Przychodzińska uznaje ją za konsekwentnie ponadnarodową, czy wręcz uniwersalną i twierdzi, że trudno dopatrzeć się w niej inspiracji, czy materiału muzyczno-repertuarowego  o proweniencji ludowej
. Jednak literatura przedmiotu wskazuje, że dowodów zainteresowania muzyką ludową tego twórcy znaleźć można kilka.

Po pierwsze w jego koncepcji wychowania muzycznego śpiew obok rytmiki znajdował ważne miejsce. Świadczą o tym pieśni a także ćwiczenia rytmiczne skomponowane  na głos z towarzyszeniem fortepianu, także krótkie utwory przeznaczone do śpiewania i realizacji ruchowej.  Zofia Burowska  w swoim studium nad współczesnymi metodami wychowania muzycznego pisze: „[…] pieśni  przesycone  są pierwiastkami muzyki ludowej, […], nikt nie podjął się stworzenia takich pieśni, które z jednej strony korespondowałyby z rytmiką Dalcroze’a, a z drugiej , tak jak jego pieśni, miałyby charakter narodowy”
. O piosenkach Dalcroze’a pisze także Marzena Brzozowska- Kuczkiewicz , która podkreśla, że jego piosenki (pisane do własnych tekstów) tematycznie nawiązują  do życia na wsi, baśni, legend i opowiadań dziecięcych
. Witold Rudziński ( w wstępie do Pism wybranych) zauważa, że Dalcroze z upodobaniem zwracał się do muzyki ludowej regionów Szwajcarii
. Pisze także o wielu podróżach Dalzroze’a , w czasie których interesował się rytmami różnych kultur. Sam Dalcroze  pisał o zróżnicowaniu metryki i rytmu np. algierskiej, birmańskiej czy węgierskiej muzyki, ale   to zainteresowanie nie odnosiło się  w żaden sposób do kontekstu kultury.                      Śpiewanie piosenek dziecięcych czy też ludowych ma swoje - przyznane -  niezbyt eksponowane miejsce, głównie jako materiał dla inscenizacji czy ilustracji ich treści literackich. W polskich materiałach metodycznych spotykamy takie przykłady ilustrujące zagadnienia rytmiki oparte na polskich pieśniach ludowych. 

Mimo wykazanych pewnych ważnych dowodów  na zainteresowania Dalcroze’a muzyką ludową  dominująca  w jego programie rola rytmu gubi (lub występuje marginalnie) doświadczanie takich  elementów  jak tonalność, harmonia, czy brzmienie przyswajanych  wprost z uprawiania muzyki ludowej. Nie możemy również mówić o sytuacyjności pieśni ludowej, a więc o jej wykonywaniu w jakimś kontekście znaczeniowym i kulturowym. W swojej metodyce rytmiki Dalcroze nazbyt skoncentrował się  na ćwiczeniach i przykładach muzycznych rozpoczynając nie od utworów, nawet krótkich, ale od „świadomości dźwięku i jego następstw”.  Widać to w opisie wielu ćwiczeń aparatu ruchowego, w którym autor podkreśla, że „gdy zostanie wyćwiczony będzie można posłużyć się głosem w nauce gam i intonacji”
. W takim podejściu do muzyki ginie traktowanie jej jako całości artystycznej. Dalcroze nie skupił się także na walorach tonalno-brzmieniowych, zróżnicowanych formach metrycznych oraz faktu, że rytm jest zjawiskiem znaczącym, kulturowo silnie uwarunkowanym. Pomijając te kwestie Dalcroze chciał stworzyć uniwersalny system edukacyjno-muzyczny bez związku z jakąś kulturą, tradycją, przyrodą czy geografią.  

W metodzie edukacji muzycznej  Carla Orffa  dostrzegamy wpływy jego twórczości kompozytorskiej inspirowanej z jednej strony sztuką antyczną z drugiej strony sztuką prymitywną, ludową, mieszczańską niemiecką oraz innych narodów europejskich  i egzotyczną. Fascynują go proste motywy melodyczne a zarazem różnorodność skal, prosta i złożona rytmika, rola słowa i synkretyzm, ale przede wszystkim autentyzm ekspresji. W początkach edukacji muzycznej dziecka Orff zwraca  się do tzw. muzyki elementarnej, która  nie jest samą muzyką, jest połączona z ruchem, tańcem i mową,  nie ma  w niej podziału na twórcę i odtwórcę. Gersdorf pisze: „Muzyka elementarna jest muzyką, w której człowiek musi sam uczestniczyć nie jako słuchacz, lecz jako współtwórca”
. Cechy te  odnajdujemy w twórczości ludowej często nie mającej podziału  na twórcę, wykonawcę i słuchacza.  Współtworzenie, przekształcanie, wariacyjność, improwizacja  to formy, które  Orff uważa za niezwykle ważne  w muzycznym rozwoju dziecka. Warto podkreślić, że w badaniach  etnomuzykologicznych nad pieśnią ludową takie cechy jak: wariabilność – wynikającą z kreatywnego wykonawstwa indywidualnego i grupowego 
 i z niechęci muzyków ludowych do powielania wzorca oraz  improwizacyjność – wynikającą z opanowania  regionalnego języka muzycznego, tj. świadomości schematów melodyczno-tonalnych i metrorytmicznych leżących u podstaw formy pieśni, która jest tematem dla improwizacji -  uznawane są jako podstawowe cechy pieśni ludowej. 

Koncepcja pedagogiczno-muzyczna Carla Orffa zawarta została w  pięciotomowym dziele napisanym wraz Gunild Keetman Musik für Kinder, zwanym Orff-Schulwerk. Na dzieło to składają się wiersze, bajki, przysłowia, porzekadła oraz pieśni ludowe i piosenki komponowane przez Orffa.   Materiał ten jest źródłem muzycznych doświadczeń dziecka. Zgodnie z ideą Orffa – „Prowadzenie ćwiczeń według tej koncepcji nie polega na studiowaniu i wprowadzaniu melodii i pieśni z gotowym akompaniamentem, lecz na ciągłej - jak pisze Ketman - „ ars inveniendi, sztuce znajdowania setek dróg i tysiąca możliwych struktur”
. Działania muzyczne w obrębie wszystkich form wychowania muzycznego prowadzą do intensywnego wchodzenia w warstwę muzyczną, a dopiero później przychodzi refleksja teoretyczna. Śpiewanie i gra na instrumentach perkusyjnych – szczególnie o określonej wysokości dźwięku, sprzyja  doświadczaniu takich elementów jak rytm, tonalność, forma muzyczna, różne formy akompaniamentu i  brzmienie
. Poczucie tonalności rozwija się  wraz z poznawanymi piosenkami i pieśniami ludowymi głównie niemieckiego folkloru dziecięcego i  innych kultur od przykładów opartych na dwóch dźwiękach (tercji małej) poprzez pentatonikę, tonacje durowe i molowe, skale  modalne. Ułożenie materiału muzycznego wynika tu z przyjętej zasady, że kształcenie muzyczne jest procesem przebiegającym w sposób podobny do procesów rozwoju muzyki
.                                 Formy muzyczne  AB, ABA, rondo, kanon, wariacje, formy ostinatowe – chaconna, passacaglia – opracowywane i tworzone przez dzieci rozwijają poczucie formy muzycznej i sprzyjają percepcji muzyki. Różne formy akompaniamentu takie jak:  burdon, ostinato, fauxburdon, „ogrywane tercje”  - wykonywane na instrumentach perkusyjnych o określonej i nieokreślonej wysokości dźwięku wzbogacając brzmienie melodii, piosenki, są źródłem inspirującym  dziecięcą wyobraźnię muzyczną. Nie trudno też dostrzec, że spośród różnych funkcji muzyki dominującą dla orffowskiej pedagogiki jest funkcja zabawowa przejawiająca się w  motywie wspólnej, twórczej zabawy poetycko-muzyczno-ruchowej i teatralnej. Muzyka Orff-Schulwerk przede wszystkim została przystosowana do potrzeb, dialektów i folkloru niemieckiego. Poza tym,  otwarta jest na kulturę innych narodów, co   jest ważną cechą tej pracy i co spowodowało wprowadzenie przyśpiewek i tańców opartych na dialektach regionalnych.                                                                                                       Mimo, że w założeniach edukacyjnych Orff  otwiera uczniów na cały świat, to jednak właściwie nie daje im klucza ułatwiającego prawdziwe poznanie swoistości poszczególnych kultur. Można w tym miejscu postawić pytanie, czy ta  świadoma prostota dzieł Orffa sprzyjająca aktywnemu odtwarzaniu niewyrobionym artystycznie młodym ludziom  naprawdę otwiera ich na dzieła innych kultur z ich swoistymi znaczeniami, stylami i poetyką?…

W wyniku zainteresowania się tą koncepcją edukacji muzycznej
 powstały na świecie liczne adaptacje. Są one twórczym przełożeniem zasad systemu w oparciu o cechy językowe i folklor muzyczny danego narodu
.

Polska praca adaptacyjna Urszuli Smoczyńskiej - Nachtman  Muzyka dla dzieci
, jak podaje autorka, odbiega od oryginalnego dzieła Schulwerk ponieważ podaje nie tylko przykłady muzyczne ale opisuje zabawy, ćwiczenia, zagadki, konkursy oraz zamieszcza wskazówki metodyczne ułatwiające korzystanie z podanego materiału. Warto przypomnieć, że w pracy  Orffa nie ma żadnych wskazówek metodycznych dla nauczyciela, którym pozostawił całkowitą swobodę w doborze materiału jak i jego realizacji. Muzyka dla dzieci  przeznaczona jest dla dzieci w wieku przedszkolnym , choć z powodzeniem może być wykorzystana w szkole w klasach  młodszych.

Podstawowy materiał stanowią piosenki komponowane przez polskich współczesnych kompozytorów (82)  oraz  polskie piosenki ludowe (24). Już same liczby wskazują na małą reprezentację muzyki ludowej. Kluczem do systematyki piosenek jest  głównie kalendarz roczny. Piosenkom ludowym towarzyszy zawsze opis związanej z nią tradycyjnej zabawy ludowej. Pozostałe ćwiczenia i  zabawy ruchowe mają najczęściej charakter ilustrujący treść piosenki bądź są opracowane  z instrumentami lub ruchowo-przestrzenie.

W pracy Smoczyńskiej - Nachtman śpiewanie piosenek  zajmuje ważne miejsce  i jest punktem wyjścia dla wielu zabaw ruchowych, słownych, gry na instrumentach, itp.. Nie stanowi jednak najważniejszej formy, którą jest tu ruch związany raz z autentyczną ludową zabawą, raz z opracowaną przez autorkę  zabawą ilustracyjną . W wielu przypadkach zabawa wymaga od dzieci twórczego zachowania w postaci wymyślania ruchu, gestu, ustawienia itp.

Wracając do głównego problemu niniejszego artykułu, a więc do doświadczeń muzycznych dziecka zdobywanych poprzez śpiewanie pieśni ludowych, polska wersja Orff-Schulwerk nie podejmuje zadań świadomego, systematycznego  i  konsekwentnego rozwijania takich doświadczeń jak: doświadczenie rytmu (charakterystyczne motywy rytmiczne), melodii (charakterystyczne motywy tonalne, zwroty inicjalne, zakończenia, pełne pojmowanie melodii itp.), tempa, formy, wyrazu. Nie sprzyja temu ułożenie repertuaru, które nie uwzględnia systematyki rytmiczno-tonalnej a jedynie systematyką treściową wynikającą  z pór roku. 

Każda piosenka podana jest z akompaniamentem fortepianu i opracowana na instrumenty perkusyjne. W tych  przypadkach dzieci nie mają okazji do przeżycia piękna „czystej” melodii  piosenki, do kontroli swojego śpiew. Kłóci się to z podstawową cechą pieśni ludowej, jaką jest śpiew bez towarzyszenia instrumentów. Autorka dopuszcza  wielokrotnie  nauczanie piosenki z jednoczesnym graniem na fortepianie akompaniamentu. To pozornie szybsza droga do wykonania piosenki, lecz nie sprzyja  dbałości o jakość, nie kształci jego czystej intonacji.  

Bez wątpienia koncepcją  edukacji muzycznej u podstaw, której leży pieśń ludowa i która śpiew traktuje jako fundament muzyki i wychowania jest koncepcja węgierskiego kompozytora, etnomuzykologa, pedagoga i humanisty Zoltána Kodálya. Miejsce, jakie Kodály przeznaczył dla niej w powszechnej edukacji dziecka jest porównywalne z miejscem języka ojczystego, z którym dziecko styka się na co dzień (na 9 miesięcy przed urodzeniem). 

Pieśń ludowa, której korzenie  sięgają starej węgierskiej muzyki odkrytej wspólnie z Bartókiem jest odbiciem mądrości narodu i podstawy sztuki narodowej z jednej strony oraz esencją tej koncepcji, tak co do treści, jak i funkcji oraz metod z drugiej strony.

Do walorów pieśni ludowej można zaliczyć:

· pierwotność doznania artystycznego nad  wiedzą,

· pierwotność rodzimej sztuki wobec muzyki „obcej”,

· pierwotność aktywnego  poznania nad biernym,

· pierwszeństwo mowy nad znajomością języka.

Te cechy stawiają pieśń ludową, szczególnie w początkach edukacji muzycznej dziecka, na pierwszym miejscu.  

Pieśni ludowe uważane za mądrość naszych przodków  były artystycznym sposobem wyrażania przeżyć i uczuć. Także dzisiaj każdy pierwszy kontakt z pieśnią ludową wiąże się z jej doświadczeniem, przeżyciem, zachwytem. Ważne jest aby w procesie edukacji muzycznej dziecka  nastąpiło to jak najwcześniej oraz  aby  mogło poznawać wiele pieśni z jednego kręgu gatunkowo-stylistycznego. Pozwoli to na głębsze doznania artystyczne, w wyniku którego łatwiej przyswaja się język muzyczny i podstawowe idiomy. Dlatego w koncepcji edukacyjnej Kodálya pieśni ludowe dobierane są z niezwykłą konsekwencją muzyczną kierowaną sensem i wewnętrzną logiką pieśni. Śpiewanie pieśni najpierw prostych i krótkich, potem także złożonych i rozbudowanych prowadzi do rozumienia muzyki. 

Kodály uważał, że podobnie jak dziecko uczy się najpierw języka ojczystego, potem poznaje języki obce, tak w edukacji muzycznej wyjść należy od ojczystego języka muzycznego a więc od pieśni najbliższej kulturowo dziecku. Kodály powiedział, „jeśli chcemy  zrozumieć inne narody, musimy wpierw zrozumieć siebie
”.  Droga, którą dla edukacji muzycznej dziecka obrał pokazuje proces przechodzenia od własnej sztuki do innych kręgów kulturowych, od tego co bliskie do tego co dalsze, od muzyki ludowej do tzw. „wysokiej”. Drogowskazem tej drogi jest zdobywanie kompetencji językowej, która prowadzi do rozumienia muzyki i kultury w ogóle.
Śpiew jest najbliższą i  naturalną  formą  ekspresji muzycznej człowieka i  należy do aktywnych środków 
wypowiedzi. W kodalyowskiej koncepcji edukacyjnej śpiewanie pieśni ludowych jest podstawową formą muzykowania. Podobnie jak w tradycji ludowej muzykowanie włącza do czynnego życia muzycznego, tym samym wprowadza w kulturę muzyczną. Śpiewając docenia się role tzw. „wykonawczych elementów muzyki” jak tempo, dynamika, barwa, równie istotnych dla piękna utworu jak rytm i wysokość dźwięku. 

Szczególnie w początkach edukacji pieśni ludowe nierozerwalnie łączą się z czynnym jej uprawianiem, czego dowodzą  ludowe zabawy   integralnie związane z piosenką. Z punktu widzenia dydaktyki warto zauważyć, że  w edukacji muzycznej dziecka aktywność zalicza się do jednej z podstawowych zasad nauczania.





 
Zainteresowanie kwestią pierwszeństwa mowy nad znajomością języka jest w koncepcji Kodálya wynikiem jego wykształcenia i zainteresowań lingwistycznych. Wielokrotnie w jego wypowiedziach znajdziemy takie określenia jak : „rodzimy język”, „rodzime myślenie muzyczne”, „rodzima mowa muzyczna” itp. Uważa on, że tak jak dziecko najpierw uczy się mówić, a potem poznaje zasady języka tak i w muzyce wyjść należy od „mowy” muzycznej aby móc  poznać język. Środkiem do poznania języka muzycznego jest w koncepcji Kodálya solmizacja relatywna. Klára Nemes pisze: „śpiewanie przy użyciu solmizacji relatywnej znaczy – praktyczne uprawianie muzyki i w tym samym czasie dokonywanie jej analizy”
.   Jest to też droga do rozwijania myślenia muzycznego. A czym jest myślenie muzyczne? – Nemes odpowiada: „Jest to zdolność do umysłowego ujmowania muzyki, rozumienia jej języka i posługiwania się nim, zdolność porozumiewania się przy pomocy jej, tej muzyki, koncepcji, idiomów i unikalnych form wyrazu”
. Nie trudno dostrzec, że metoda ta leży u podstaw zdobywania muzycznych doświadczeń dziecka. 

Jedna z części polskich prac adaptacyjnych „metody Kodálya”
 jaką jest program, podręczniki i przewodnik metodyczny dla nauczyciela zatytułowane Rozśpiewana szkoła
 przeznaczone dla nauczania wczesnoszkolnego buduje doświadczenia muzyczne uczniów przede wszystkim na doświadczeniu wokalnym, a więc śpiewaniu piosenek i pieśni ludowych. Z tego doświadczenia wynika wszelka  wiedza muzyczna.

Program Rozśpiewanej szkoły ma na uwadze i kieruje się także psychologicznym aspektem rozwoju  zdolności muzycznych  dziecka w wieku 7-9 lat
. W tym okresie na czoło wysuwają się zdolności takie jak: poczucie melodii, tonalności, które  przejawia się odczuwaniem zakończenia melodii, bądź jego brakiem. 

Repertuar Rozśpiewanej szkoły (dla klas I-III)jest ułożony według kryterium dydaktycznego i możliwości emocjonalno-poznawczych dzieci. Kolejność wprowadzanych pieśni uwzględnia wzorce melodyczno-tonalne i rytmiczne charakterystyczne dla dziecięcego folkloru muzycznego. Dzieci śpiewają piosenki (wiele piosenek) z jednego kręgu stylistycznego. Początkowo są to melodie oparte na motywach dwu, trzydźwiękowych: so-mi; so-fa- mi;  so-la-so-mi;  następnie pojawia się motyw finalny so,-do; pentachord durowy so-fa-mi-re-do; motywy zakończeniowe do-ti,-do; do-re-ti,do; motyw pentachordu molowego la,-ti,-do-re-mi; oraz mi-re-do-ti,-la,. 

Jeśli uzmysłowimy sobie, że w okresie 3 lat nauki dzieci śpiewają ok. 100 piosenek ludowych (tyle zakłada program Rozśpiewanej szkoły), to okaże się, że doświadczyły tego fenomenu, jakim jest melodia. Wyodrębnienie zwrotów melodycznych (motywów czołowych, finalnych)  w praktyce ma  miejsce wyłącznie po doświadczeniu całej piosenki. 

Jeden z przytoczonych poniżej przykładów obrazuje  doświadczenie motywu: do-re-ti,-do, który jest motywem finalnym wielu piosenek, w tym piosenki Za góreczką biegał zając. 
Melodia piosenki zapisana relatywnie:

2 mi-mi-fa-fa / re-re-mi-mi / do-do-re-re/ ti,-ti,-do-do//

tekst:

Za góreczką biegał zając

tak nóżkami przebierając.

I ja bym tak przebierała

gdybym takie nóżki miała. 

Postępowanie dydaktyczne:

1.Nauczyciel śpiewa piosenkę, której towarzyszy zabawa ruchowa (ustawienie w kole, w środku uczeń pokazujący ruchy, które naśladują pozostali)

2.Nauczciel śpiewa melodię piosenki na neutralnej sylabie, uczniowie słuchają z zamkniętymi oczami i pokazują dłonią kierunek linii melodycznej

3. Uczniowie ponownie słuchają i próbują zapamiętać ostatni dźwięk

4. Śpiewanie zapamiętanego dźwięku, na neutralnej sylabie, nazwanie i zaśpiewanie dźwięku do

5.Nauczyciel śpiewa motyw finalny solmizacją    do-do-re-re /ti,-ti,-do-do//  dźwięk ti,  śpiewa murmurando. Zadaniem uczniów jest określić położenie tego dźwięku.

6. Nauczyciel podaje nazwę solmizacyjną nowego dźwięku i śpiewa go w poznanym motywie

7. Uczniowie śpiewają solmizacją :  do-do-re-re /ti,-ti,-do-do//.

7. Zapisywanie motywu: solmizacją i na pięciolinii od różnego położenia dźwięku do

Na kolejnych lekcjach uczniowie odkrywają w poznanych wcześniej melodiach podobne  motywy.











Droga dochodzenia do rozumienia „tego, co się śpiewa” jest drogą prowadzącą od mowy muzycznej, czyli wypowiedzi śpiewanej, którą jest piosenka,  do języka muzycznego. Droga ta może przebiegać w sposób najbardziej naturalny, jeśli rozpoczyna się od rodzimej mowy, tak pięknie egzemplifikowanej przez rodzimy folklor muzyczny. 

Podsumowanie











To, w jaki sposób przyswajamy sobie jakiś język pozwala nam na rozumienie tekstu 
i otwarcie się na kulturę, która go zrodziła, także muzyczną. Tu wracamy do pojęcia świadomości muzycznej, jakże ważnej w tworzeniu kompetentnego i pełnego muzyka. Świadomość muzyczna może rozwijać się wyłącznie przez doświadczanie muzyki, warto podkreślić przez doświadczenie, które  powinno towarzyszyć dziecku od początków jego edukacji. To pierwszy warunek. Drugi  a właściwie równorzędny  – to muzyka, którą dajemy dziecku. Pieśń ludowa  jest niezastąpionym materiałem, wprowadzającym dziecko w świat kultury muzycznej najpierw bliskiej dziecku, później dalszej, aby ostatecznie otworzyć przed  nim świat muzyki „wielkiej”.  Z racji aktywnej formy jej uprawiania jaką jest śpiew, pieśń ludowa nie może istnieć bez muzykowania. W programie Rozśpiewanej szkoły podstawowa idea zawiera się w tym, że muzykowanie wyprzedza i góruje nad teorią, zwłaszcza werbalną (teoria jest jakby ukryta w doborze, porządkowaniu i i metodach nauki pieśni). W mojej publikacji Pieśń ludowa fundamentem edukacji muzycznej
 piszę: „Dobry śpiew jest najlepszym sprawdzianem  >>opanowania materiału muzycznego<<. Ukazuje też rzecz najważniejszą – postawę wobec muzyki i swoiste muzyczne zamiłowania a także uzdolnienia. Treści podręczników uwzględniają naukę czytania i pisania muzyki ( w oparciu o solmizację relatywną); zdobywanie tych umiejętności jest niejako wtórne, późniejsze do muzykowania, a więc doświadczania muzyki”
. 

BIBLIOGRAFIA

- Brzozowska-Kuczkiewicz M., Emil Jaques-Dalcroze i jego rytmika. Warszawa 1991.         

- Burowska Z., Współczesne systemy wychowania muzycznego, Warszawa 1976.

- Czarnecka M., Waluga A., Rozśpiewana szkoła. Muzyka I, II, III oraz Przewodnik metodyczny. Warszawa 1995,1996,1997.

- Dadak-Kozicka J.K., Folklor sztuką życia. U źródeł antropologii muzyki. Warszawa 1996.

- Dadak-Kozicka J.K., Śpiewajże mi jako umiesz. Warszawa 1999.

- Gersdorf L., Orff. Hamburg 1981. 

- Dobszay L., Metoda Kodálya i jej podstawy muzyczne. [w] Jankowska M., Jankowski W., (red.) Zoltán Kodály i jego pedagogika muzyczna. Warszawa 1990.
- Ittzés M., Zoltán Kodály in Retrospect. Kecskemét 2002. 
- Jaques-Dalcroze E., Pisma wybrane. Warszawa 1992.

- Kallos C., Pedagogika Carla Orffa w działalności Instytutu C. Orffa Uniwersytetu „Mozartem” w Salzburgu. „Wychowanie Muzyczne w Szkole” 2008 nr 3.

- Ketman G., Elementaria, Erster Umgang mit dem Orff-Schulwerk, Stuttgart 1970.

- Manturzewska M. i Kamińska B., Rozwój muzyczny człowieka. [w] M. Manturzewska i H. Kotarska (red.), Wybrane zagadnienia z psychologii muzyki. Warszawa 1991.

- Michalak B., Orff-Schulwerk spojrzenie w przyszłość. [w] L. Markiewicz (red.), Muzyka w szkole w XXI wieku. Katowice 2003.
- Michalak B., Recepcja Schulwerku Carla Orffa na świecie i w Polsce. Lublin 2005.

- Nemes K., Metoda solmizacji relatywnej jako narzędzie rozwijania myślenia muzycznego.[w] M. Jankowska i W. Jankowski (red.), Myślenie muzyczne a metoda solmizacji relatywnej. Wokół Kodálya. Warszawa 1998.

- Przychodzińska M., Wychowanie muzyczne. Idee, treści, kierunki rozwoju.  Warszawa1989. 

- Przychodzińska - Kaciczak M., Polskie koncepcje powszechnego wychowania muzycznego. Tradycje-współczesność. Warszawa 1979.

- Smoczyńska-Nachtman U., Muzyka dla dzieci. Warszawa 1992.

- Waluga A., Pieśń ludowa fundamentem edukacji muzycznej. Katowice 2005.
Kontakt:

anwaluga@poczta.onet.pl

� Z.Kodály, Młodzież śpiewająca. 1941,  podaję za L. Dobszay,  Metoda Kodálya i jej podstawy muzyczne. [w] M. Jankowska, W. Jankowski (red.) Zoltán Kodály i jego pedagogika muzyczna. Warszawa 1990, s. 127.


� M. Przychodzińska, Wychowanie muzyczne. Idee, treści, kierunki rozwoju.  Warszawa.1989, s. 144.


� Z. Burowska, Współczesne systemy wychowania muzycznego, Warszawa 1976, s.35.


� M. Brzozowska-Kuczkiewicz, Emil Jaques-Dalcroze i jego rytmika. Warszawa 1991,s.24.


� E. Jaques-Dalcroze, Pisma wybrane. Warszawa 1992, s.7.


� ibidem, s.15.


� L. Gersdorf,  Orff. Hamburg, 1981,s.53.


� podaję za K.Dadak-Kozicka, Folklor sztuką zycia. U źródeł antropologii muzyki. Warszawa 1996,s.200.


� G.Ketman, Elementaria, Erster Umgang mit dem Orff-Schulwerk, Stuttgart 1970,s.10-12, podaję za      


   B. Michalak, Recepcja Schulwerku Carla Orffa na świecie i w Polsce. Lublin 2005, s.132.


� B. Michalak, Orff-Schulwerk spojrzenie w przyszłość. Katowice, 2003,s.338.


� M. Przychodzińska –Kaciczak, Polskie koncepcje powszechnego wychowania muzycznego. Tradycje-współczesność. Warszawa 1979,s.181.


� Coloman Kallos nazywa dzieło Orff Schulwerk  otwartą artystyczno-pedagogiczną koncepcja, a nie metodą. por. C.Kallos, Pedagogika Carla Orffa w działalności Instytutu C. Orffa Uniwersytetu „Mozartem” w Salzburgu „Wychowanie Muzyczne w Szkole” 2008 nr 3, s.16-20.


� por. B.Michalik, Recepcja Schulwerku…op.cit., s.131 – 141.


� U. Smoczyńska-Nachtman, Muzyka dla dzieci. Warszawa 1992.


�podaję za  M. Ittzés, Zoltan Kodály in Retrospect. Kecskemét, 2002,s.264.


� K. Nemes, Metoda solmizacji relatywnej jako narzędzie rozwijania myślenia muzycznego.[w] Myślenie muzyczne a metoda solmizacji relatywnej. Wokół Kodálya. M. Jankowska i  W. Jankowski (red.). Warszawa 1998, s.7.


� ibidem, s.8.


� na polskie prace adaptacyjne składają się:  J.K. Dadak-Kozicka, Śpiewajże mi jako umiesz. Warszawa 1999 oraz prace M. Czarneckiej i A. Walugi, por. przypis 19.


� M. Czarnecka, A. Waluga, Rozśpiewana szkoła. Muzyka I, II, III. oraz Przewodnik metodyczny. Warszawa 1995,1996,1997.


�M. Manturzewska i B. Kamińska, Rozwój muzyczny człowieka. [w] Wybrane zagadnienia z psychologii muzyki.  M. Manturzewska i H. Kotarska (red.) , Warszawa 1991,s. 40-44.


� A.Waluga, Pieśń ludowa fundamentem edukacji muzycznej. Katowice 2005.


� ibidem, s.183.





