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WYDANIE Il ROZSZERZONE

Wydanie drugie poszerzone zostalo o treSci uzupelniajace poszczegélne
rozdzialy oraz propozycje piosenek dzieciecych. Warto zaznaczy¢, ze spoleczen-
stwo polskie nie jest roz§piewane, a wigzi rodzinne coraz bardziej si¢ rozluzniaja.
Wspdlna piosenka podczas spedzania wolnego czasu z rodzing to jeden z pozytyw-
nych elementéw jej scalania.

W podreczniku uzywa si¢ naprzemiennie dwoch nazw metody wzglednej —
relatywna lub relacyjna. Ta ostatnia funkcjonuje od kilku ostatnich lat w metodyce
wspolczesnej edukacji muzycznej.






PODZIEKOWANIA

Dzickuje szczegdlnie Edwinowi E. Gordonowi, ze pojawil si¢ na drodze mojej
zawodowej pracy i udostepnil opracowana przez siecbie metode umuzykalniania.
Sktadam podzickowanie kolezance Marzenie Reszke za Zyczliwos$¢ i cierpliwo$é
w przygotowaniu projektu graficznego. Dzigkuje dzieciom, Zosi i Kajetanowi
Hafka, ktorych wizerunki zostaly wykorzystane w podreczniku. Dzigkuje bylym
i obecnym studentom, ktérzy uswiadomili mi potrzebe szczegdlowego opisania
metody nauczania, dzigki ktorej bedzie mozliwe ksztalcenie w jak najintensywniej-
szym trybie. Mam nadzieje, ze zawarte tresci stang si¢ modelem dla ich przysztej
pracy w zawodzie nauczyciela.






WPROWADZENIE

Zlozono$¢ procesu edukacji studentéw Pedagogiki szkolnej $cisle wiaze sie
z faktem, ze stuchaczy tego kierunku przygotowuje si¢ do nauczania kilku odreb-
nych edukacji w nauczaniu wezesnoszkolnym szkoly podstawowej. Aby spelni¢
w przysztosci wyznaczona im funkcje w rozwoju 1 wychowaniu uczniéw, studenci
powinni opanowac zawodowo cata merytoryczng tres¢ poszczegdlnych edukacii,
jak 1 potrzebne do ich wylozenia umiejetnosci natury dydaktyczne;.

Ksztalcac kandydatow do tego zawodu, musimy pamigtad, ze kazdy cztowick
posiada mniej lub bardziej rozwini¢ta ceche, ktora nazywamy wszechstronnoscia.
Rozwijanie jej jednak wymaga duzego naktadu pracy i odpowiednio dtugiego czasu.

Henryka Kwiatkowska uwaza, ze nauczyciel przyjmuje na siebie duza odpo-
wiedzialnos$¢, gdyz kierujac procesem umystowego rozwoju dziecka, w znacznym
stopniu decyduje o tym, w jakim celu i w jaki sposéb wychowanek uruchomi wlasny
potencjal intelektualny, a co najwazniejsze — czy bedzie $wiadomy wagi tego rodzaju
aktywnosci. Wedtug niej to w trakcie ksztalcenia nauczyciel musi by¢ przygotowany
do odpowiedzialnego spetniania zaréwno okreslonych przyszlych funkgji, jak i za-
dan. Dlatego ,,pojecie celu teorii ksztalcenia nauczycieli — pisze wspomniana autorka
— uwzglednia¢ powinno jego strong zewnetrzna, a wige stan rzeczy, do ktérego si¢
dazy, a takze strong wewngtrzna (podmiotows), ktéra jest zmiana dokonujaca sig
w cztowieku, w jego systemie poznawczym (wiadomosci), dzialaniowym (umiejet-
nosci), a takze w systemie wartosci” (1988, s. 116). Chodzi tu o ukazanie sprzeze-
nia miedzy strategia edukacji — jako zalezno$cig sprawcza, okreslona przez zmien-
ne niezalezne, a zdobytymi umieje¢tnosciami — podlegajacymi wyraznym wplywom.
Mata skutecznosé¢ tych wplywow jest znana z literatury przedmiotu. Wyniki badan
nauczycieli klas 0-3 szkoly podstawowej wykazuja, ze u studentéw nalezy rozwijac
szczegblnie umiejetnosci praktyczne oraz uzdolnienia muzyczne, plastyczne i rucho-
we. Sg one nicodzowne do nalezytego wykonywania przez nich zawodu nauczyciela
w przedszkolu i w klasach mlodszych szkoly podstawowej (Wiloch 1980).

Wedtug Stownika pedagogicznego: ,,;w ostatnich latach coraz czesciej przez ksztal-
cenie rozumie si¢ facznie nauczanie 1 uczenie si¢” (§Zownik pedagogiczny 1992,s. 101).
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Proces ten w odniesieniu do nauczycieli musi okresla¢ wielostronno$é. Obejmujac
szeroki zakres tresci merytorycznych, stanowiacych podstawe pelnego zawodo-
wego rozwoju, nie moze zgubi¢ celu niezwykle istotnego, jakim jest wyrabianie
w przyszlym pedagogu poczucia obowigzku permanentnego doskonalenia sig.
Tresci ksztalcenia powinny podlega¢ zmianom zgodnie z potrzebami i rozwojem
spoleczenistwa, za ktérymi nieustannie podaza nauczyciel.

Nalezy przypomnie¢, ze nauczanie wezesnoszkolne to kierunek interdyscypli-
narny 1 muzyka jest tylko jedna sposréd wielu edukacii.

Posiadajacy niewielkie umiejetnos$ci muzyczne nauczyciel nauczania wcze-
snoszkolnego musi duzo czasu poswigci¢ na przygotowanie si¢ do prowadzenia
edukacji muzycznej, ale pamigtajmy, ze konieczno$é ta dotyczy tez opracowania
przez niego innych edukacji, np. matematyki, jezyka polskiego czy srodowiska przy-
rodniczego. Edukujac muzycznie studentow — przysztych nauczycieli, zauwazytam,
ze ich przygotowanie jest bardzo zréznicowane, poczawszy od prezentowanych
przez stuchaczy umiejgtnosci muzycznych. Z tego powodu uznatam, ze nalezy wy-
bra¢ taka metod¢ nauczania, dzigki ktérej bedzie mozliwe ksztalcenie ich w jak
najintensywniejszym trybie i ktéra pozwoli zminimalizowaé obserwowane u stu-
dentéw braki w zakresie wiedzy 1 umiejetnosci muzycznych, a takze stanie si¢ mo-
delem dla ich przyszlej pracy w przedszkolu i szkole. Stad wzigta si¢ w mojej prak-
tyce uczelnianej koncepcja ksztalcenia muzycznego studentéw metoda wzgledna
i opracowanie kolejnych krokéw tego ksztalcenia w postaci podrecznika. Metoda
stuzaca szybkiemu przyswojeniu wiedzy 1 umiejgtnosci muzycznych, w konsekwen-
cji prowadzaca do sprawnego postugiwania si¢ pismem nutowym i prawidlowego
odtwarzania piosenki z zapisu nutowego. Program ksztalcenia muzycznego opat-
tam w duzej mierze na pedagogice muzycznej pedagoga ze Standéw Zjednoczonych
Edwina Eliasa Gordona. W pracy uwzglednitam réwniez problematyke funkcji
muzyki jako §rodka ksztalcenia humanistycznego, ktérego idea operuje takimi ka-
tegoriami, jak: wszechstronny rozwdéj osobowosci, tworcza osobowosc, rozwinigte
uczucia i wyobraznia, empatia, tozsamosc¢ 1 uspolecznienie.

1. Korelacja tresci edukacji muzycznej z innymi edukacjami

Wiele lat temu, bo w roku 1990 opublikowano Raport z przeprowadzonych ba-
dan na temat ,,Modernizacji systemu o$wiaty” (Wiloch 1990). Okazalo si¢, ze 21,6%
nauczycieli nauczania wezesnoszkolnego okresla swoje przygotowanie jako stabe
1 bardzo slabe. Co czwarty nauczyciel uzyskal ocene staba z umiejetnosci kierowania
samodzielno$cia myslenia i dziatania. Byly rowniez prowadzone badania pod kierun-
kiem Marii Cackowskiej, ktore wykazaly ,,niski poziom podstawowych umiejetnosci,
zwlaszcza umiejetnosc poprawnego i komunikatywnego wypowiadania sig, czytania ze
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zrozumieniem i poprawnosci ortograficznej pisania; niezadowalajaca okazala si¢ row-
niez operatywno$¢ wiedzy matematycznej. Stwierdzono tez niepelne i wybiéreze reali-
zowanie tresci i zadafi z przedmiotéw artystyczno-sprawnosciowych: plastyki, muzyki,
pracy techniki 1 kultury fizycznej. Wiazano to m.in. z redukcja godzin przeznaczonych
na te przedmioty w planie nauczania” (Kowalik-Olubifiska 1998, s. 40). Powyzsze ba-
dania staly si¢ przyczynkiem do wprowadzenia reformy szkolnej na wszystkich szcze-
blach. Pierwszy etap edukacyjny — klasy 1-3 szkoly podstawowej — otrzymal nazwe
,»Kksztalcenie zintegrowane”, obecnie zwany edukacja wczesnoszkolng. Nauczyciel
prowadzi tu zajecia wedlug ustalonego przez siebie planu, dostosowujac czas zajeé
i przerw do aktywnosci uczniéw. Nie ma wyodrebnionych przedmiotéw nauczania
1 tym sposobem gléwne osrodki tematyczne realizowane w ciagu jednego lub kilku dni
nauki wchlonely przedmioty artystyczne. Dobierane dowolnie przez nauczyciela tresci
ksztalcenia wokot gtéwnego tematu umozliwiaja unifikacje tresci ksztalcenia muzycz-
nego. Jednak §wiadomy nauczyciel wie, ze muzyka to jeden z podstawowych jezykow
wspolnoty ponadkulturowej i niezaleznie od zdolnosci dziecka jest poteznym $rodkiem
wychowania. Edukacja muzyczna w sposéb naturalny koreluje z innymi edukacjami, co
przedstawiono w ponizszej tabeli (Matuszak 2002, s. 607—608).

EDUKACJA MUZYCZNA
Edukacja Edukacja Edukacja Edukacja Edukacja Edukacja
polonistyczna | matematyczna | przyrodnicza | plastyczna techniczna zdrowotna
* Ksztalcenie  |* Ksztaltowa- | Tematyka * Smak pla- * Rozwdj zdol- |* Umiejetnosé
mowy nie poczucia realizowanej styczny no$ci manual- | poruszania si¢
* Bogacenie czasu problematyki | Wyrazanie nych W przestrzeni
stownictwa * Orientacja sto- |* Ksztaltowa- réznorodny- * Orientacja
* Podzial wyra- | sunkéw prze- | nie przezyé mi technikami przestrzenna
zu na sylaby strzennych estetycznych | plastycznymi * Ksztaltowa-
* Opanowanie |* Postugiwanie |* Odnajdywa- przezy¢ emo- nie estetyki
techniki czy- si¢ symbolami | nie dZzwickdéw | cjonalnych ruchu
tania * Ksztaltowa- przyrody * Budzenie * Rozwdj fi-
* Wartodci este- | nie poczucia ozywionej wyobrazni zyczny orga-
tyczne w za- podziatu i nieozywio- nizmu
kresie tematyki |* Podzielno$¢ nej
tekstow literac-| uwagi
kich
* Rozwdj moto-
ryki malej
* Umicjetnosé
wypowiadania
mysli
* Umicjetnosé
wyrazania
emocji
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Plaszezyzny integragii mugyezne 3 edukacjq polonistyezng (zadania zwiazane z ksztal-

ceniem j¢zykowym):

$piewanie melodii piosenek réznymi sylabami;

omawianie tredci piosenek;

rytmizowanie tekstow piosenek, wykonywanie rytmiczanek;

umuzycznienie tekstow literackich (wierszy, opowiadan, lektur);

redagowanie opowiadan tresci pozamuzycznych stuchanych utworéw;
redagowanie najprostszej formy muzykowania, jakimi sa efekty perkusyjne
wykonywane naturalnymi instrumentami — rekami i nogami — do stuchanych
utworow instrumentalnych literatury §wiatowej lub §piewanych piosenek.
Plaszezyzny integragii muzyezneg 3 edukaciq matematyczng (zadania matematyczne):
czasowe ujmowanie stosunkow eurytmicznych, gdzie wydziela si¢ makrobity
i mikrobity w metrum dwudzielnym i tréjdzielnym;

podzial wartosci nut (wielokrotnos¢, catosci, utamki);

poczucie pulsu rytmicznego;

symbole — znaki graficzne wartosci nut oraz znaki pisma nutowego;

analiza budowy dzieta muzycznego.

Plaszezyzny integragi muzyezney 3 ednkagiq priyrodniczq (zadania dotyczace zycia

spotecznego i przyrodniczego oraz zadania wychowawcze):

tematyka §piewanych piosenek;

folklor (piesni i tance ludowe, obrzedy);

ilustracje muzyczne do tresci przyrodniczych (nasladowanie dzwigkéw przy-
rody);

rozréznianie efektow akustycznych najblizszego otoczenia.

Plaszezyzny integragii muzyezne 3 edukagiq plastyezng (zadania plastyczne):
ekspresja plastyczna stuchanych dziel muzycznych, np. tworzenie plastycznej
partytury;

przedstawianie roznorodnymi technikami plastycznymi po wystuchaniu utwo-
ru muzycznego takich elementow muzyki, jak: melodia (jej kierunek), rytm
(zréznicowany przebieg rytmiczny), tempo (zmiana szybko$ci), dynamika
(zréznicowanie glodnosci), agogika (sposéb wykonania);

realizacja réznorodnymi technikami plastycznymi percypowanych utworéw
muzycznych (np. muzyka programowa).

Plaszezyzny integracii mnzyczne 3 edukagiq technicing (zadania techniczne):
tworzenie prostych instrumentéw perkusyjnych.

Plaszezyzny integragii muzyezneg 3 edukagiq drowotng (zadania ruchowe i wycho-
wawcze):

usprawnianie artykulatoréw mowy przez nauke prawidlowego oddychania, re-
alizowania ¢wiczenl emisyjnych z wykorzystaniem melodii piosenek, w trakcie
realizacji formy aktywnos$ci muzycznej — $piew 1 ¢wiczenia mowy;
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* prawidlowa postawa podczas $piewu — utozenie kregostupa;

* ksztaltowanie cech motorycznych i psychomotorycznych przez realizacje ru-
chem réznorodnych przebiegéw rytmicznych, z poczuciem cigzaru wlasnego
ciala i przestrzeni;

* gra na flecie prostym — poszerzanie pojemnosci pluc, umiejetno$é gospoda-
rowania oddechem;

* inscenizowanie ruchem stuchanych dziel muzycznych;

* tafice ludowe.

Muzyczna edukacja przedszkolna i w klasach poczatkowych winna sprzyjaé
rozwojowl osobowosci dziecka. Nauczyciel powinien zdawaé sobie sprawe, ze
dziatania muzyczne wydatnie przyczyniaja si¢ do rozwijania proceséw poznaw-
czych. Kontakty z muzyka ucza spostrzegania, wzbogacaja wyobraznig, rozwijaja
pami¢¢ i myslenie, wydtuzaja koncentracje uwagi oraz wplywaja na ksztaltowanie
postaw i woli cztowieka. Muzyka dziala pobudzajaco na intelekt 1 utatwia wysitki
twoércze w wielu dziedzinach. Na poczatku oddziatuje na dziecko bez udziatu jego
swiadomosci, wywolujac rézne reakcje, takie jak: uderzanie, rzucanie, kotysanie sie,
rado$¢, $miech, zaduma. Muzyka przemawia do dziecka bez stéw i wnika w glab
jego osobowosci. Oddzialuje na jego psychike. Zaprasza to do uczestniczenia
w dzialaniu. Dlatego male dzieci chetnie §piewaja, a nawet same tworza wlasne
wyliczanki i §piewanki.

2. Rola edukaciji muzycznej

Przez wiele lat okresu dwudziestolecia miedzywojennego rozmaite koncep-
¢je edukacji muzycznej byly tematem dyskusji polskich pedagogéw. Réznie usto-
sunkowywali si¢ oni do poruszanych kwestii. Niektorzy podkreslali doniosta role
piesni. Piesn — argumentowali — prowadzi do poznania muzyki w ogéle. Inni
z kolei optowali za umuzykalnianiem dzieci 1 ksztalceniem wrazliwosci muzycz-
nej. Reprezentantem tego drugiego stanowiska byt Stefan Wysocki. Twierdzil, ze
w powszechnym wychowaniu muzycznym nie mozna stawia¢ celow osiaganych
tylko przez pewna grupe dzieci. Solfez — jako jeden z profesjonalnych elemen-
tow muzycznego ksztalcenia — zaliczyl do technicznych srodkéw operowania glo-
sem, ktory nie jest w stanie rozbudzi¢ zamitlowania dzieci i mtodziezy do muzyki.
S. Wysocki byl w swych refleksjach bardzo bliski okreslenia tego, co dzis nazy-
wamy muzykalno$cia, o czym $wiadczy zdanie: ,,muzyke mozna rozumieé tylko
poprzez muzyke” (Przychodzinska 1987, s. 34), stad wielkq wage przykladal do
koniecznosci rozwijania percepcji muzycznej i zdolnosci tworzenia. Kwesti¢ umie-
jetnosci zapisu nutowego i czytania muzyki z nut uwazal natomiast za sprawno$é



16 Wedrnj po krainie muzyki

drugorzedna. Operacje te — twierdzil — nalezy wprowadzi¢ dopiero po okresie
$wiadomego, dlugotrwatego kontaktu emocjonalnego i intelektualnego z muzyka.
Podobne cele nauczania powszechnego muzyki sq realizowane wspolczesnie przez
amerykanskiego pedagoga i psychologa muzyki E. E. Gordona, ktére doktadniej
przedstawi¢ w dalszych rozdziatach. Inny polski pedagog, Tadeusz Jotejko, zasad-
niczy cel wychowania formutuje jako ksztalcenie poczucia muzycznego, a ostatecz-
nie — jako rozbudzenie wrazliwosci muzycznej przez kontakt ucznidow z arcydzie-
tem muzyki. Znamienne dla jego pogladow jest tez dawanie pierwszenstwa teorii
przed literaturg muzyczna. Inni pedagodzy wiaza muzyke z pewnym obszarem
wiedzy estetycznej i — jak np. Jézef Reiss — uwazaja, ze celem wychowania muzycz-
nego jest rozwijanie ogélnej kultury jednostki i spoteczenistwa. W formutowanych
koncepcjach nie okreslono tresci ani zakresu materiatu dla poszczegélnych klas
szkoly powszechnej. Traktowano muzyke instrumentalnie.

Edukacja muzyczna ma znaczny udzial w ksztaltowaniu sfery uczué, postaw
moralnych mtodego cztowicka, a takze — co istotne — w rozwijaniu jego wyobrazni
1 aktywizowaniu naturalnych dyspozycji twérczych. Przeprowadzone w ostatnim
czasie badania uczniow klas 3. ukazuja, ze maja oni trudnosci z kreatywnym mysle-
niem. Najchetniej rozwiazuja zadania z zakresu matematyki typu: pisemne doda-
wanie, odejmowanie, mnozenie czy dzielenie. Sa to niestety czynnosci wyuczone.
Aktywnos§¢é muzyczna ma nature psychofizyczna. Uczestniczy zatem w formowa-
niu szczegdlnie pozytecznych cech osobowosci: pomystowosci, fantazji, zdolnosci
tworczych, wyobrazni, samodzielnosci, zaradnosci, zdyscyplinowania, sktonnosci
do utrzymywania wi¢zi spotecznych, wrazliwosci emocjonalnej, potrzeby fadu, sys-
tematycznosci etc. Rozpatrujac role edukacji muzycznej w szerszej perspektywie,
odwola¢ si¢ mozna do stwierdzenia Herberta Reada, ze w sztuce thkwi zrédio wy-
jatkowej sity zdolnej zmobilizowaé czltowieka do dzialan zgodnych z najwyzszymi
warto$ciami moralnymi i spolecznymi. Inaczej rzecz ujmujac, edukacja muzyczna
na najwyzszym poziomie uzyskuje range nie do przecenienia wobec negatywnych
oddziatywan kultury masowej, permanentnie niszczacej przejawy naturalnej wraz-
liwosci czlowieka, sprzyjajacej formowaniu si¢ postaw konformistycznych, a takze
konsumpcyjnego modelu zycia.

Po wojnie przedmiot ,,muzyka” traktowany byl marginalnie, operowat nie-
ciekawym programem nauczania 1 prowadzili go nieprzygotowani wykladowcy.
Zmiang w tym zakresie przyniosty dopiero lata sze§¢dziesiate. Pierwsza jaskot-
ka dzialan naprawczych stalo si¢ wlaczenie przedmiotu do teorii wychowania
estetycznego. Zaczely powstawaé programy zawierajace cele, tresci i metody
nauczania. Jednakze inny nauczyciel uczyl muzyki w klasach mtodszych, a inny
— w starszych. Z tego wlasnie wzgledu na nauczycieli klas nauczania wcze-
snoszkolnego spada obowiazek rozwijania u dzieci podstawowej muzykalnosci.
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W klasach starszych chodzi juz o ksztaltowanie muzykalnosci wyzszego rzedu
w polaczeniu z podstawami kultury, wiedza teoretyczna, historyczna oraz es-
tetyczng. W tym przedziale ksztalcenia poznawanie arcydziel oraz udzial w ich
wykonaniu prowadzi do spontanicznych przezy¢ artystycznych i Swiadomego
zrozumienia muzyki, a przez percepcj¢ wybitnych dziet autoréw obceych i folk-
loru innych narodéw kreowac sytuacje osobistego kontaktu odbiorcy z trady-
cjami kulturowymi ludzkosci.

Dydaktyka przedmiotu stale si¢ rozwija, a w swoich zalozeniach ma okresla¢
cele ksztalcenia oraz metody przekazu tresci czy — inaczej rzecz ujmujac — tworzy¢
scenariusz i instruktaz jednoczes$nie dziatan przyszlego nauczyciela. Jemu samemu
pozostaje zespolenie tych elementéw w calo$¢ wlasnym zaangazowaniem uczucio-
wym i zbudowanie pedagogicznej indywidualnosci przez ksztaltowanie indywidu-
alnego stylu pracy. Podczas obserwaciji wielu lekcji w klasach mtodszych J. Galant
(1990) zaobserwowal rézne style pracy nauczycieli. Jednak tylko u jednej nauczy-
cielki uobecnily si¢ wszystkie cechy niezbedne, by sposéb pracy z dzie¢mi mlod-
szymi okresli¢ jako bardzo dobry. Ekspresja artystyczng cechowala sie w przypad-
ku owej nauczycielki sztuka recytacji, picknego czytania, §piewania i poprawnego
wykonywania prac plastycznych. W zwigzku z tym autor postawil nast¢pujaca hi-
poteze: to styl pracy nauczyciela i wielostronno$¢ systemu dydaktycznego wplywa-
ja lacznie na sprawnos¢ funkcjonowania wiedzy w dziataniach uczniow, decyduja
0 jej zasobnosci, a takze trwalosci. Odpowiedzi na pytanie, jakiego nauczyciela na-
uczania przedszkolnego i poczatkowego winny ksztalci¢ szkoly wyzsze, podjeta sig
L. Szyputowa (ISME 1993, nr 1), twierdzac, ze powinna to by¢ osoba kompetentna,
zdolna petni¢ jednoczesnie kilka funkcji spotecznych. Musi rozszerzaé i poglebiaé
swa wiedze, by pozniej méce ja przekazaé dzieciom, wlaczajac tak nacechowane
funkcje dydaktyki w proces wychowawczy, ktory w pierwszym rzedzie opiera sig
na kontaktach personalnych z kazdym uczniem. Permanentne poglebianie wiedzy
prowadzi do poznania metod nauczania.

3. Metoda wzgledna - relacyjna

»Metoda wzgledna stuzy przede wszystkim ksztalceniu poczucia tonalnego
1 wokalnych umiejetnosci uczniow” (Wilk, s. 96). Polega ona przede wszystkim na
funkcyjnym styszeniu stopni w trybie dur — moll, zgodnie z zapisem muzycznym.

W XIX wieku w Anglii na podstawach metody cyfrowej Galin—Cheve—Paris
powstala inna oparta na solmizacji. Nazwana zostala metoda Tonic—Solfa, ponie-
waz dzwigki wprowadzane podczas edukacii byly wedlug regul triady harmonicz-
nej. Jej tworca byt Jon Curwen. Zastapil on cyfry, wykorzystywane dotychczas do
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zapisu nutowego, poczatkowymi spétgltoskami sylab solmizacyjnych, co traktowal
jako forme zapisu skrétowego:

1 2 3 4 5 6 7
d t m f S 1 t

a w brzmieniu — do, re, mi, fa, so, la, ti.

Podstawowym celem metody bylo ksztalcenie poczucia tonalnego przez czy-
tanie nut glosem. W ciagu trzech pierwszych lat nauczania metoda relacyjna (rela-
tywna) stosowano uproszczony zapis w postaci sylab, ktore uczniowie odczytywali
za pomocg solmizacji. Nie okreslaly one konkretnej wysokosci dzwigku, lecz ich
uktlad i nastepstwo — identyczne we wszystkich tonacjach, zbudowanych wedtug
tego samego wzoru. Pierwszy dzwick (I stopienl) kazdej gamy durowej w metodzie
wzglednej nazywa si¢ zawsze do, 11 — re, III — mi, IV — fa, V — so, VI —Ia, VII — ti.
Wyrazny tu zabieg akcentacji zjawiska wzajemnych relacji miedzy dZzwigkami thu-
maczy, dlaczego metode wzgledna nazywa si¢ réwniez relacyjng (dawniej relatyw-
ng). Nie chodzi tu o utrwalenie bezwzglednej wysokosci poznanego (§piewanego)
dzwigku, lecz o jego wysokos¢ wzgledem uprzednio poznanych po okresleniu po-
tozenia ,,do”. Metoda wzgledna nie pozwala na stosowanie zmian enharmonicz-
nych. Nie podwyzsza si¢ w niej ani nie obniza dzwickow, miedzy ktérymi znajduja
si¢ péltony naturalne: mi — fa oraz ti — do. W metodzie wzglednej VII stopiefi gamy
nazywa si¢ ,,ti”, a nie ,,s1”, jak w ogélnie stosowanej absolutnej metodzie nauczania.
Ot6z ,,s1” w metodzie wzglednej oznacza podwyzszone ,,50”, czyli myslac metoda
absolutna — so (sol) = g, si = gis. Najistotniejsza czynnoscia przed rozpoczeciem
czytania nut pozostaje okreslenie potozenia — wysokoséci dzwigku ,,do”, ktory sta-
nowi zawsze 1 stopiet gamy durowej. Curwen wprowadzil tez fonogestyke, ktora
jednoczesnie stuzyla ksztalceniu wyobrazen stuchowych w polaczeniu z umiejet-
noscig czytania nut glosem. W metodzie swojej wykorzystal zasade modulacji, pod-
czas ktérej nastgpowala zmiana nazw stopni gamy. Metoda wzgledna, rozpowszech-
niona w wielu krajach europejskich, ulegala czesto modyfikacjom. W Polsce jej
zwolennikami oprécz Faustyna Piaska i Stefana Wysokiego byli J6zef Zyczkowski
i Karol Hlawiczka. Jej korekty (wobec obowiazujacych celow programowych na-
uczania muzyki i umuzykalniania w szkole) dokonal ostatni z wymienionych pe-
dagogéw. Tylko on w swojej adaptacji powiazal metode wzgledna z materiatem
polskich piesni ludowych, wlasne przemyslenia w tym zakresie prezentujac w dzie-
le pt. Solfez polski. Jedno trzeba powiedzie¢: idea przeniesienia metody relatywnej
na grunt rodzimy w zamysle Karola Hlawiczki zastuguje na najwyzsze uznanie.
Jednakze nie poradzit sobie z rozwigzaniami metodycznymi. Material muzyczny,
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ktéry Hiawiczka przeznaczyl do nauki w pierwszym okresie, zawieral wiele me-
lodii o prostej rytmice i umiejscowionych tylko w tonacji C-dur. Przechodzac na
wyzszy stopien ksztalcenia muzycznego, wprowadzil Hlawiczka jednoczesnie zbyt
wiele nowych i skomplikowanych elementoéw muzycznych, co ostatecznie stato si¢
przyczyna zarzucenia tej ciekawej w zalozeniach metody w praktyce dydaktycznej.
Zamiast dzialan na rzecz tej modyfikacji wsrdd polskich pedagogdéw rozwinely sig
dyskusje, polemiki i spory na temat wlasnych pogladéw. Uniemozliwito to stwo-
rzenie jednego, konsekwentnie przemyslanego programu ksztalcenia muzycznego.
Wielu pedagogéw muzycznych objawilo swe negatywne nastawienie do metody
wzglednej. Stanistaw Kazuro okreslil ja jako prymitywna i opracowal wlasna, ma-
jaca na celu ksztalcenie stuchu absolutnego. Flora Szczepanowska stwierdzita, ze
metoda relatywna uniemozliwia ksztatcenie stuchu absolutnego. Po drugiej wojnie
Swiatowe]j przyjeto w Polsce metodg absolutna, lecz obecny program nauczania
pozwala nauczycielowi na indywidualny wybér sposobu ksztalcenia muzycznego.

Metodg relacyjng (relatywna) wykorzystal amerykarniski pedagog Edwin Elias
Gordon, opracowujac szczegélowo teorie uczenia si¢ muzyki, w ktorej rozwoj
uzdolnien i osiagnie¢ muzycznych poczynil przez proces audiacji, stosujac solfez
tonalny i rytmiczny. E. E. Gordon stwierdzil, Ze ,,niewrazliwo$¢ na to, co niesie ze
sobg teoria uczenia si¢ muzyki, oznacza, ze nadal jeste$my w okowach starej teorii
uczenia si¢. Istota nauczenia si¢ czego$ nowego jest odwaga kwestionowania sta-
rych, pielegnowanych pieczotowicie przekonan” (Sekwende..., s. 12).

4. Edwin Elias Gordon

Amerykanski pedagog Edwin E. Gordon zanim jako badacz zwiazal si¢ $cislej
z problemami psychologii muzyki, zastynat teoria zdolnosci muzycznych i uczenia
si¢ muzyki, a szczegdlnie teorig audiacji. Opracowal testy okreslajace stopien roz-
woju zdolno$ci muzycznych dla réznych grup wickowych. Dla dzieci 3—4-letnich
test o nazwie AUDI ma posta¢ nagranego opowiadania. Osoba w nim wystepujaca
przedstawia si¢ jako AUDI 1 $piewa swoja piosenke. Stuchajac historyijki, dziec-
ko odpowiada na pytania, czy styszy piosenke¢ AUDI, czy tez nie. Po kazdej od-
powiedzi dziecka posta¢ z opowiadania potwierdza lub zaprzecza, co powoduje
dodatkowe wzmocnienie. Dziecko na poczatku zapoznaje si¢ z melodia AUDI,
a nastepnie slyszy 10 motywow melodycznych, ktore czasami si¢ powtarzaja lub
zmienia si¢ w nich tylko jedna wysoko$¢, a innym razem wszystkie trzy. W rezulta-
cie 5 razy motyw si¢ powtarza, a 5 razy zmienia. W tescie rytmicznym melodia jest
stale taka sama, ale zmienia si¢ rytm. Osoba prowadzaca test zapisuje odpowiedzi
dziecka, umieszczajac je na specjalnie przygotowanym diagramie, z ktérego mozna
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odczytaé poziom zdolno$ci muzycznych: wysoki, przecietny lub niski. Testy te byly
wielokrotnie sprawdzane i osiggnely wysoka rzetelno$é oraz trafnosé.

Nastepny test o nazwie PMMA (Podstawowa Miara Stuchu Muzycznego)
opracowal dla dzieci w wieku 5-7 lat. Natomiast test IMMA (Srednia Miara Stuchu
Muzycznego) przeznaczony jest dla dzieci 7-9 lat. Prowadzac sukcesywnie testy,
nalezy bra¢ pod uwage oceng idiograficzna, ktéra informuje, jakie dziecko robi
postepy na przestrzeni prowadzonej edukacji. Jest réwniez test przeznaczony dla
ludzi o ustabilizowanych uzdolnieniach muzycznych, ktéry mozna przeprowadzaé
z osobami w przedziale od 11. do 13. roku zycia.

Swoje idee i osiagni¢cia naukowe E. E. Gordon prezentowal na seminariach
i wyktadach goscinnych na calym §wiecie, miedzy innymi w Niemczech, Polsce, na
Wegrzech, w Anglii, Kanadzie, na Hawajach i w Korei Potudniowej. Publikowat
w wielu zagranicznych czasopismach naukowych 1 metodycznych. Osobiscie pra-
cowal nad muzycznym rozwojem malych dzieci, uczac niemowleta. Osiggnigcia
pedagogiczne i badawcze Edwina Gordona byly recenzowane i popularyzowane
m.in. w ,,USA Today”, w ,,New York Times”, radiu i telewizji, np. w programie
»NBC’s Today Show”.

W prezentowanym przez siebie systemie muzyczno-pedagogicznym uzywa
solfezu relalacyjnego oraz sylab rytmicznych. Opracowal solfez rytmiczny, ktérego
podwaliny dat Aime Paris. Twierdzi, ze wszelkie do§wiadczenia muzyczne zdoby-
wa si¢ przez §piew na etapie rozwoju zwanym inkulturacja, a nastgpnie dopetnia
si¢ je teorig muzyki. Osobno prowadzi prace nad rytmem i melodia. Pracujac nad
melodia, ¢wiczenia stuchowe zaczyna od skoku kwinty w dét do motywéw gam
durowych i molowych, na zasadzie podobiefstwa i réznicy wlaczajac réwniez ska-
le modalne. Stosuje zasadg jakby konwersacji, przez co szybciej i lepiej rozwija
si¢ stuch wewnetrzny. Wedlug niego uczenie si¢ muzyki jest podobne do procesu
poznawania mowy. Droga do opanowania kodu jezykowego jest miedzy innymi
zapamictywanie stéw. W muzyce dzwigki odpowiadaja literom alfabetu, ktére dla
malego dziecka nie maja zadnego znaczenia, ma je dopiero stowo. Kazde stowo
jest 1 uogdlnieniem, i no$nikiem jakiego$ doswiadczenia. Dziecko wypowiada to,
co slyszalo, a ze jest bardzo chlonne i szybko si¢ uczy, trzeba wigc si¢ staraé, aby
styszane przez niego stowa tworzyly zbidr réznorodny i bogaty. Najobszerniejszy
stownik, ktory percypuje dziecko, to stownik styszany. Mniejszy ilosciowo zdobywa
przez czytanie, a najmniejszy — gdy postuguje si¢ pismem. Podobnie w doswiad-
czeniu muzycznym dziecko najpierw slyszy i zapamig¢tuje motyw muzyczny, przy
czym najlepiej przyswaja motywy zlozone z 3-5 dzwigkéw. Pojedyncze dzwigki
dla dziecka nie maja zadnego znaczenia i dlatego powinno stysze¢ bardzo wiele
motywéw, gdyz jednego weale wreez nie zauwazy. Spiewane motywy powinna cha-
rakteryzowac réznorodnos¢ tonacji opartych na tonice 1 dominancie. Gordon uczy
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motywow tonalnych bez réznicowania rytmicznego — zgodnie z badaniami Piageta,
ktore ujawnily, Zze ten sam motyw melodyczny powtarzany w odmiennych struk-
turach rytmicznych rozpoznawany jest przez dzieci jako motyw rézny. Dlatego
wszystkie motywy §piewane w procesie uczenia Gordon wykonuje na sylabach
neutralnych, nieujetych w zaden przebieg wartoéci rytmicznych. Wowczas dzieci
$piewajac razem i solo, szybciej i lepiej si¢ ucza. W poczatkowym etapie uczenia
nie wprowadza si¢ nazw solmizacyjnych, gdyz wedlug niego odnosza si¢ one do
okreslania wysokosci poszczegolnych dzwigkow.






ROZDIZIAL |
WYOBRAZENIA SLUCHOWE

Metoda wzgledna sluzy przede wszystkim ksztalceniu
poczucia tonalnego. [...] Ma zastosowanie przy odczytywaniu
tradycyjnego zapisu na pigciolinii. [...] Jej relatywnos¢ polega na
funkcyjnym styszeniu stopni w systemie dur — moll.

(Wilk 1989, s. 96)

Zanim przejdziemy do nauczania piosenki, powinni§my spotkanie z eduka-
cja muzyczng zaczac od przyswojenia motywow tonalnych. Wyjasnienia ponizsze
okazg si¢ praktyczne i pomocne dla tych, ktérzy do tej pory mieli znikomy kontakt
z muzyka. Z tego wlasnie tytulu warto postepowaé wedlug przedstawionego po-
nizej procesu, realizujac krok po kroku. Przez opanowanie motywow tonalnych
zdobywa si¢ §wiadomos$¢ réznorodnosci proceséw zachodzacych podczas tych
dziatan. Takich proceséw, ktére nie maja na ogd! miejsca w przyjetej i realizowane;
formie nauczania muzyki w szkolnictwie polskim. Zachodzi tu mianowicie proces
percepciji, imitacji i audiacji.

Audiacja to zdolno$¢ styszenia muzyki wowczas, gdy fizycznie dzwick nie
brzmi. Audiowanie to slyszenie w wyobrazni. Slysz¢ wewngtrznie i rozumiem,
co slysze. Audiowanie jest tym dla muzyki, czym myslenie dla jezyka. Krécej
rzecz ujmujac, audiacja to operowanie konkretnymi wyobrazeniami sluchowymi.
Najprostszym sprawdzianem rozwini¢cia wyobrazen stuchowych jest poréwnywa-
nie zgodne z trzema zasadami, a mianowicie zasada powtarzania, podobiefstwa
iréznicy w styszanej melodii. Polega to na rozpoznawaniu slyszanego motywu me-
lodycznego 1 poréwnywaniu z wewnetrznie odtwarzanym motywem wzorcowym,
po czym nalezy dokonaé prawidlowego wnioskowania bedacego podstaws klasyfi-
kacji. Przyswojenie sobie pojec i umiejgtnosci wystepujacych w obszarze audiacji ma
szczegblne znaczenie w procesie uczenia si¢ muzyki. W koncepcji E. E. Gordona
podczas uczenia tworza si¢ zwigzki pomiedzy pojeciami brzmieniowymi oraz
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werbalnymi, jak tez graficznymi. Dlatego rozwija si¢ proces myslenia wyobrazenio-
wego, a wigce stuch wewnetrzny. Przyjeto tu nastepujacy kolejnosé realizacji elemen-
tow audiacji w ksztalceniu muzycznym:

* sluchowo-dzwickowy,

* wzrokowy,

* znaczeniowy.

Na poczatku nalezy percypowac wykonywane glosem przez nauczyciela po-

szczegblne melodie, a dalej motywy durowe i mollowe. Nastepnie nasladowaé $piew
nauczyciela i audiowac tonike w poszczegdlnym trybie (por. Zwolifiska 2000).

1. Rozréinianie dzwiekéw wyiszych i nizszych

Poczatkowym elementem edukacji muzycznej jest rozréznianie dzwigkdw
wyzszych 1 nizszych. Aby pobudzi¢ wyobraznie¢ muzyczna, odwolalam si¢ do
prezentacji bajki muzycznej ,,O windzie”. Przewodnim jej celem jest rozwijanie
stuchu wysoko$ciowego, rozwijanie aparatu stuchowego oraz pojecie stosunkdw
przestrzennych.

llustracja muzyczna opowiadanej przez nauczyciela bajki ,,O windzie”

Kladziemy dzwonki na kolana. Opieramy je dtuzsza krawedzia boku obudowy
o kolana. Lewa r¢kq trzymamy dzwonki za obudowe krétsza, a w prawej rece trzy-
mamy paleczke. Niewazne jest w tym momen-
cie, czy jeste$my prawo- czy leworeczni.

Uderzamy pateczka w poszczegdlne sztab-
ki dzwonkéw, nasladujac wchodzenie i scho-
dzenie po schodach. Nastepnie gramy glissan-
do — ,,plynne przejscie od jednego dzwicku do
drugiego wzdluz skali dzwickowej instrumen-
tu” (Habela 1988, s. 71) —w gore i w dot — zjez-
dzanie winda.

Jas mieszkat w wiegoweu na parterge, a Krgys na
10 pietrze. Chiopey czesto sig odwiedzali, a gdy cho-
dzili do siebie, to forzystali 3 windy, jezd%ac w gore
(gra na dzwonkach — s3tabki biate — glissando w gore)
7w ddl (gra na dzwonkach — sztabki biate — glissando
w dot). Czasami jednak wehodzili (gra na dzwonkach
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— uderzanie w posezegdine biate sztabki w gore) i schodzili schodami (gra na dzwonkach — ude-
rzanie 1 poszezegdine s3tabki biate corag nige). Pewnego dnia, gdy padat deszez, wymrystili sobie
gabawg w jezdzenie winda w gore (glissando w gore) i w dot (glissando 1 dol). Rodzice dowiedzieli
si¢ 0 niewtasciwe] zabawie i przeg caly tydzien nakazali chlopcom webodzic i schodzic schodanmi.

Akompaniament - gra glissando - na dzwonkach do utworu
W. A. Mozarta pt. ,Buteczka z mastem”

* Sluchanie utworu i rozpoznawanie, w ktérym miejscu nalezy graé glissando
w gore, a kiedy w dot;

* powtdrne stuchanie utworu i samodzielne rysowanie strzatki 1, gdy nalezy
grac¢ glissando w gore, oraz strzalki |, gdy nalezy grac glissando w dél;

* podczas kolejnego stuchania utworu nauczyciel na tablicy rysuje strzatki w gore
lub w dét zaleznie od tego, w jaki sposob nalezy gra¢ glissando, a uczniowie
poréownuja swoje odpowiedzi (Przychodzifiska 1988, s. 53);

e granie akompaniamentu do utworu wedlug zapisu nauczyciela.

Zabawa pt. Wieza

Budujemy wiez¢ z kubkéw po jogurcie. Tworzymy koto, kazda osoba trzyma
w reku kubek, natomiast w §rodku kota znajduje si¢ jeden kubek po jogurcie —
pierwszy dzwigk. Nauczyciel gra kolejne dzwicki na instrumencie (flet podiuzny
lub dzwonki chromatyczne). Gdy gra dzwigk wyzszy, wowczas kolejna osoba sta-
wia kubek na stojacy w kole.

Gdy stysgymy déwiek nigszy, to kolena osoba abiera kubek 3 wiey.

Bawimy si¢ tak diugo, ag wszyscy beda mieli okazje dostawic kubek lub go djal

Mozemy wyobrazi¢ sobie wizualnie, ktore dzwigki styszymy wyzej, a ktore ni-
zej, przedstawiajac je za pomoca stupa dzwickowego. Wykorzystamy tu skrécony
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zapis nazw solmizacyjnych stosowany jedynie w szeregu diatonicznym. Natomiast
nazwy dzwigkéw chromatycznych podpisujemy calymi sylabami. Rozpigtosé skali
glosu dziecka w klasie 3 przekracza oktawe, dlatego stup dzwigkowy obejmuje wie-
cej niz osiem dzwickéw. Aby zaznaczy¢, ktore nazwy dzwigkéw naleza do oktawy
nizszej lub wyzszej niz centralna, uzywamy odpowiednich znakéw zamieszczonych
przy nazwie dzwigku. (Oktawa — odleglos¢ miedzy dwoma dzwigkami, z ktérych
wyzszy jest ésmym stopniem diatonicznym; Habela 1988, s. 130). W metodzie
wzglednej jest prosty sposob zapisywania dzwickow melodii, ktére przekroczy-
ty oktawe centralng (c' — ¢?). Gdy dzwick wystepuje w oktawie wyzszej, wowczas
u gbry sylaby z prawej strony umieszcza si¢ przecinek. Natomiast, gdy wystepuje
dzwick w oktawie nizszej, to przecinek umieszcza si¢ u dotu sylaby z prawej strony.
Skrocony zapis nazw:

DO-D, RE-R, MI-M, FA-F SO-S, LA-IL, TI-T.

Nie §piewamy SOL lecz SO, a zamiast SI (V1I stopient gamy durowej w meto-
dzie absolutnej) §piewamy T1.

oktawa nizsza (c — h) centrum (c' — h') oktawa wyzsza (c? — h?)

D, R M FE S LT D-R-M-F-S-L-T D' R M F sL'T
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2. Cwiczenia stuchowo-dzwiekowo-wzrokowe

Ponizsze ¢wiczenia optymalizuja proces uczenia i pomagajg lepiej zrozumieé
relacje migdzy dZzwickami, co w konsekwencji zaowocuje w przyszlosci rozwojem
wyobrazefi muzycznych.

Czytanie nut glosem wymaga przetworzenia w wyobrazni znaku na dzwick,
ktéry ma okreslone zaréwno wysokos$é, jak i czas trwania. Trzeba posig$é umie-
jetnos¢ odtwarzania dzwigku zgodnie z jego zapisem. Umiejetnosé t¢ nalezy tak
rozwijaé, aby — poczynajac od mozliwosci odtwarzania dzwickéw — po kolei na-
uczy¢ si¢ przeglada¢ melodie szybko od poczatku do konca, aby zrozumie¢ ja
w calodci, zanim zacznie si¢ $piewaé. Odczytywanie takie mozliwe bedzie wow-
czas, gdy wyksztalci si¢ umiejetnos$¢ wewngetrznego styszenia, po czym nastapic
moze intonowanie. Wyobrazaniu tej umiejetnosci pomaga praca metoda wzgledna
z uwzglednieniem audiacji w trakcie wykonywania ¢wiczent stuchowo-glosowych
ukierunkowanych na prace z melodia.

Wedtug stownika muzycznego melodia to ,,nastepstwo dzwickow roznej wyso-
kosci, ujetych w logiczng strukture formalng, opartych na okreslonej prawidtowosci
rytmiczno-metrycznej” (Habela 1988, s. 110). Prace z nia najlepiej przedstawi¢ w for-
mie konspektu, poniewaz on najlepiej obrazuje postgpowanie edukacyjne krok po
kroku. Wybrano przykladowe utwory, w ktérych bardzo wyraznie zaznacza si¢ wymie-
niony element muzyki, oraz zaproponowano zabawy muzyczno-ruchowe. Analizujac
postepowanie melodii w utworze, rozrézniajac dzwicki nizsze i wyzsze, rozwija si¢ pa-
mieé melodyczna, nabywa umiejetno$¢ zapisania linii melodycznej znakiem plastycz-
nym, rozwija si¢ umiejetno$¢ §wiadomego stuchania muzyki, rozréznia powtdrzenia,
podobienistwa 1 kontrasty w muzyce oraz rozpoznaje utwor po prezentacji melodii.

2.1. Kroki pracy z melodiqg

Dziatania nauczyciela | Dziatania uczniow

Piosenka powitalna — warsztaty C. Orffa
Al

’ f A—i
1 ) 1 1V N | N -

S= e erasss s

Wszy-scysa wi- tamwas, za-czy-na - my juz czas.

b i e ——— ; ﬂ
i j !
Je -stemja, je-stes ty. Razdwa trzy.

A

)
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Dziatania nauczyciela

Dziatania uczniow

1. Prezentuje piosenke, $piewajac.

1. Stuchaja.

2. Stuchajac nagrania instrumentalnego:
a) maluje na tablicy melodi¢ w postaci korali, nu-
cac jednoczesnie sylaba ,,pam”
®
] o®

b) nuci ponownie melodi¢ z akompaniamentem
instrumentalnym i ,,nawleka korale na nitke”

¢) rozdaje dzieciom tabliczki melodyczne na kté-
rych namalowany jest powyzszy rysunck me-
lodii.

2. Stuchajac nagrania instrumentalnego:
a) stuchaja i obserwuja;

b) stuchaja i obserwuja;

¢) $piewaja melodig sylaba ,,pam” z akompania-
mentem instrumentalnym i wodza palcem po
tabliczce melodycznej. Kazdy koralik to jeden
dZwigk, jedna sylaba ,,pam”;

d) $piewaja piosenke z nauczycielem, wodzac
palcem po namalowanej linii melodycznej.

3. Ustawia uczniéw w dwa kota i omawia zabawe,
$piewajac piosenke.

Opis zabawy

Ustawienie parami po kole, twarzami do siebie. Pary
wykonuja gesty opisane pod stowami piosenki:

(PR — prawa r¢ka, LR — lewa rcka)

Wstep
Wszyscy sg witam was
1 x klaszczemy PR uderza 1 x klaszczemy LR uderza

o PR partnera o LR partnera

Zaczy - na - my juz czas

| | | |

1 x klaszczemy PR uderza 1 x klaszczemy LR uderza
o PR partnera o LR partnera

Jestem Ja jeste$ Ty

| |

gest wskazujacy gest wskazujacy
na siebie na partnera

Raz, dwa, trzy.

3 x uderzamy rekami o rece partnera

Po stowie “trzy” partnerzy stojacy po zewnetrznej stronie
kola, przesuwaja sie do przodu, do nastepnego partnera.

3. Stuchaja i obserwuja.
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Dziatania nauczyciela

Dziatania uczniow

4. Spiewa piosenke i wykonuje gesty zgodnie
z zapisem, tworzac pare z jednym z uczniow

4. Stuchaja i obserwuja.

5. Wlacza nagranie instrumentalne i z wybranym
uczniem wykonuje piosenke z gestami.

5. Bawiga si¢ z nauczycielem, $piewajac piosenke
w dynamice piano.

Piosenka pozegnalna — warsztaty C. Orffa

A
=

I
!
a
e

| 168

§!il

.

Gigs

Do do-mu i-

|

|
-
&

Za - je-cia skon-czo-ne i
dzie - my a - die,

_‘_ d_‘ﬁ_- 3
chce nam sie jesc.
by, by, czesé.

1. Stuchajac nagrania instrumentalnego:
a) maluje na tablicy melodi¢ w postaci korali, nu-
cac jednoczesnie sylabg ,,pam”

b) nuci ponownie melodi¢ z akompaniamentem
instrumentalnym i ,,nawleka korale na nitke”

R A L

c) rozdaje dzieciom tabliczki melodyczne, na
ktérych namalowany jest powyzszy rysunek
melodii.

1. Stuchajac nagrania instrumentalnego:
a) obserwuja;

b) obserwuja;

¢) $piewaja melodig sylaba ,,pam” z akompania-
mentem instrumentalnym i wodza palcem po
tabliczce melodycznej. Kazdy koralik to jeden
dzwigk, jedna sylaba ,,pam”

Pl WA SUT DS W eSS

d) $piewaja piosenke z nauczycielem, wodzac
palcem po namalowanej linii melodycznej.

2. Pokazuje uczniom gest krecenia kota na wy-
sokosci splotu stonecznego Prawg reka do le-
wej reki 1w dol, a nastepnie w gbre. Zaprasza
uczniéw do pracy.

2. Kreca kota prawg reka do lewej, nastepnie od-
wrotnie z zamkni¢tymi oczami i odczuwajq dys-
komfort w ciele przy zmianie kierunku ruchu.
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Dziatania nauczyciela

Dziatania uczniow

3. Ustawia uczniow w dwa kota i omawia zabawe,
$piewajac piosenke.

Opis zabawy

Ustawienie parami po kole, twarzami do siebie.
Pary wykonuja gesty opisane pod stowami pio-
senki: (PR — prawa r¢ka, LR — lewa reka)

Za -

ciaskon - czo - ne

ie -

LR uderza
o LR partnera

1 x klaszczemy PR uderza
o PR partnera

1 x klaszczemy

| chce nam sig jesé.
D —

Masujemy brzuszek

Do do - mui - dzie - my
1x klaszczemy PR uderza 1 x klaszczemy LR uderza
o PR partnera o LR partnera
Adie, by, by, czes¢.
—_
Gest reka i prz sie

Do przodu, do nastepnego partnera

Po gescie pozegnania partnerzy stojacy po zewnetrznej stronie
kota, przesuwaja sie 4. krokami do przodu, do nastepnego partnera.

3. Obserwuja.

4.
z zapisem, tworzac par¢ z jednym z ucznidw.

Spiewa piosenke i wykonuje gesty zgodnie

4. Sthuchaja i obserwuja.

5. Wlacza nagranie instrumentalne i z wybranym

uczniem wykonuje piosenke z gestami.

5. Bawig si¢ z nauczycielem, $piewajac piosenke
w dynamice piano.

E. Grieg — Suita Peer Gynt cz. I ,,Smieré Azy”

1. Postuchajcie melodii, ktéra wykonuje orkie-
stra. Sprobujcie ja zapamieta. (1 fraza)

1. Stuchaja nagrania.

2. Drugi raz podczas stuchania nagrania nauczy-
ciel jednoczesnie nuci melodig sylaba ,,pam”.

2. Stuchaja nagrania i spiewu nauczyciela.

3. Kolejny raz stuchajac nagrania, nuci melodi¢
i maluje na tablicy w postaci korali.

3. Stuchaja i obserwuja zapis melodii przez na-
uczyciela na tablicy.
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Dziatania nauczyciela

Dziatania uczniow

4. Powtorny raz, stuchajac nagrania, nuci melodie
i nawleka korale na nitke.

4. Stuchaja 1 obserwuja zapisana przez nauczy-
ciela na tablicy melodie.

5. Rozdaje uczniom tabliczki melodyczne. Na-
stepnie nucac, wodzi palcem po namalowanej
melodii koralikami na tablicy. Powtarza to dzia-
lanie kilka razy.

5. Obserwuja prace nauczyciela, a nastgpnie wo-
dza po namalowanej melodii na tabliczce melo-
dycznej palcem wskazujacym.

6. Po raz kolejny $piewa melodi¢ i maluje lini¢
melodyczna reka w powietrzu.

6. Powtarzaja po nauczycielu.

7. Odtwarza nagranie na plycie CD. Na tablicy
zapisuje tytul utworu i nazwisko kompozytora.
Prosi, aby uczniowie stuchajac, zauwazyli, czy
poznana melodia si¢ powtarza. Jezeli tak, to czy
zawsze tak samo.

7. Stuchaja nagranie calej cz. II Suity, dokonujac
jej analizy.

E. Grieg — Suita Peer Gynt cz. I ,,Poranek”

1. Posluchajcie i zapamigtajcie melodi¢ grana
na flecie, a nastepnie powtdrzona na oboju. Za-
uwazcie, czy melodia dokladnie si¢ powtarza.

1. Stuchaja nagrania. Zauwazaja, ze melodia po-
wtdrzona na oboju ma inne zakonczenie.

2. Spiewa melodie i jednoczesnie maluje linie me-
lodyczna reka w powietrzu

R L L

2. Powtarzaja po nauczycielu.

3. Przedstawia zdjecia fletu poprzecznego i obo-
ju, omawia budowe i technike gry.

3. Stuchaja brzmienia fletu i oboju

4. Odtwarza nagranie na plycie CD, podaje tytut
utworu, ktory zostaje zapisany na tablicy, i nazwi-
sko kompozytora.

4. Stuchaja i zapamietuja.

C. Saint-Saens — Labed?

1. Postuchajcie i zapamigtajcie melodi¢ grana na
wiolonczeli. (1 fraza)

1. Stuchaja (fragm.)

2. Spiewa melodi¢ i jednoczesnie maluje lini¢ me-
lodyczna na tablicy.

2. Stuchaja i obserwuja.
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Dziatania nauczyciela

Dziatania uczniow

3. Rozdaje uczniom tabliczki melodyczne. Na-
stepnie nucac, wodzi palcem po namalowanej
melodii na tablicy.

3. Obserwuja prace nauczyciela, a nastepnie wo-
dza palcem po tabliczce melodycznej.

4. Przedstawia budowe i technike gry na wiolon-
czeli.

4. Stuchaja brzmienia wiolonczeli.

5. Odtwarza nagranie na plycie CD, zapisuje tytul
utworu i nazwisko kompozytora na tablicy.

Uczniowie stuchaja.

R. Schumann — Marzenie

1. Postuchajcie i zapamictajcie melodi¢ grana
przez orkiestre (fragm.).

1. Stuchajq nagrania.

2. Drugi raz stuchajac nagrania, nauczyciel jedno-
czesnie nuci melodie sylaba ,,pam”.

2. Stuchaja nagrania i $piewu nauczyciela.

3. Kolejny raz stuchajac nagrania, nuci melodie¢
i maluje na tablicy w postaci korali

ot e

3. Stuchaja i obserwuja zapis melodii przez na-
uczyciela na tablicy.

4. Rozdaje uczniom tabliczki melodyczne. Na-
stepnie nucac, wodzi palcem po namalowanej
melodii koralikami na tablicy. Powtarza to dzia-
fanie kilka razy.

4. Obserwuja prace nauczyciela, a nastepnie wo-
dza po namalowanej melodii na tabliczce melo-
dycznej palcem wskazujacym.

5. Odtwarza nagranie na plycie CD, podaje tytut
utworu, ktéry zostaje zapisany na tablicy, i nazwi-
sko kompozytora.

5. Stuchaja 1 zapamietuja.

J. Brabms — Taniec wegierski nr 1

1. Rozdaje uczniom szyfonowe chusty i zaprasza
do nasladowania ruch6éw i swobodnego porusza-
nia si¢ po sali.

1. Nasladuja gesty nauczyciela.

2. Po wykonaniu pyta, czy byly figury, ktére si¢
powtarzaly i kiedy.

2. Pod koniec utworu powtérzyly sie figury, kto-
re wykonywane byly na poczatku.

Srodek byt inny. Uczniowie zauwazaja 3-czescio-
wa budowe utworu ABA.
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Dziatania nauczyciela | Dziatania uczniow

3. Partytura ruchu wg Batii Strauss dla nauczyciela — uczniowie nasladuja ruchy trzymajac szyfo-
nowe chusty

|
A o | | o]

= v Teeeo = =y /Teero
B V2 N U N\

N = WO~ =, =, X0

A — chodzimy po sali w réznych kierunkach 1 wykonujemy ruchy chusta wg podanej grafiki
B — tworzymy kolo, ruch chusta do $rodka i na zewnatrz kola
A — powtarzamy cz¢$¢ pierwsza. Na zakoficzenie stajemy i unosimy rece w gore.

Sprawdzenie poziomu umiejetnosci samodzielnego namalowania melodii dwéch utworéw:
znanego i nowego

1. Rozdaje po dwie kartki i kredki, a nastepnie | 1. Uczniowie rysuja samodzielnie na kartkach
prosi, aby uczniowie namalowali melodi¢ kolejno | linie melodyczne stuchanych utworéw oraz po-
prezentowanych utworéw. daja tytul znanego utworu.

Nad melodia znanego utworu prosz¢ napisaé
jego tytul.

Prezentuje nagrania:

1 — E. Grieg— Suita Peer Gynt ¢z, 11 ,,Smieré Azy”
2 — fragment piosenki pt. ,,Idzie Grzes”

2.2. Umieszczenie melodii na pieciolinii

* Granie melodii ,,Wlazl kotek” 1 jej §piewanie od réznej wysokosci przez na-
uczyciela z jednoczesnym pokazywaniem re¢ka kierunku linii melodycznej
(podnosimy reke w gore, jezeli styszymy dzwigk wyzszy, opuszczamy w dol,
jezeli styszymy dzwick nizszy).

* Sluchacze maluja ruchy reki za pomoca kropek na kartce, czyli maluja — zapi-
suja linie¢ melodyczna kropkami.

o e 0
o L
o0 L { N ]
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Nauczyciel umieszcza powyzsza melodi¢ na pigciolinii za pomoca kropek, za-
czynajac od réznej wysokosci.

Picciolinia sktada si¢ z pigciu réwnoleglych linii poziomych, na ktérych
umieszcza si¢ znaki melodii. Umieszcza si¢ je rowniez w przestrzeniach mie-
dzy liniami.

- @

Sluchacze analizuja, pod jakim wzgledem zapisane melodie r6znia sig, a co jest
identycznie powtorzone:

rézne — melodia zapisana jest na réznej wysokosci,

takie same — identyczne sa odleglosci migdzy zapisanymi dZzwickami w postaci
kropek — zachowane sg takie same relacje miedzy dZzwigkami.



ROZDIZIAL |l
RELACJE MIEDZY DIWIEKAMI

1. Nazwy literowe nut

Ze wzgledu na niewielka liczbe godzin przeznaczonych na edukacje muzyczna
studentow zaleca sig, aby cze§¢ wiedzy muzycznej przyswoili pamigciowo. Jest to
wiedza poszerzajaca umiejetnosci i kompetencje. Dotyczy rozmieszczenia nut na
pigciolinii i przyswojenia sobie nazw literowych dzwickow zapisanych na picciolinii
w kluczu wiolinowym. Umiejetnos$¢ t¢ mozna wykorzysta¢ podczas samodzielne;
nauki melodii piosenki, grajac ja uprzednio na dzwonkach lub keyboardzie czy fle-
cie podiuznym.

Nuta to znak graficzny dzwicku, ktéry zaleznie od jego wysokosci brzmienia
umiejscowimy na pigciolinii. Zapisujemy je przemiennie raz na linii, a nastgpnie
miedzy liniami. Ponizszy zapis odzwierciedla umiejscowienie kolejnych dzwig-
kéw. Umieszcezenie przecinka u dotu po prawej stronie sylaby oznacza dzwick
w oktawie nizszej, natomiast ten sam znak u goéry sylaby oznacza dZzwick w okta-
wie wyzszej.

Woéwcezas w zapisie na pieciolinii przyjmujemy:

4}
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Zadanie:
Naucz si¢ na pami¢é nazw literowych nut na pigciolinii i podpisz je ponizej
z pamieci.

[a Py

2. Inaki chromatyczne

Znaki chromatyczne znajdujace si¢ przy kluczu oraz w zapisie melodii pio-
senki podwyzszaja lub obnizaja dZzwicki. Znaki te moga si¢ znalezé przy zapi-
sanym dzwigku na pieciolinii (nucie) i wéwcezas podwyzszaja lub obnizaja ten
dzwick. Moga si¢ znalez¢ tez przy kluczu nutowym i wowczas zmieniaja wy-
sokos¢ okredlonych dzwickoéw w calym zapisie. Krzyzyk — podwyzsza dzwick
o jeden poélton, a do nazwy nuty dodajemy koncowke -is. Drugi znak chroma-
tyczny — bemol — obniza dZzwigk o jeden pélton, a do nazwy dzwicku dodajemy
konicowke -es. Wazne jest, gdzie znajduja si¢ owe znaki, bo od miejsca potozenia
zalezy ich pole dziatania.

W ponizszym przykladzie, w pierwszym takcie przy drugiej nucie pojawil si¢
krzyzyk. Zmienil jej wysokos¢ i nazwe, gdyz pojawila si¢ koficowka -is, ale tylko
w obrebie jednego taktu.

o) .

) H '_'_It
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Takie same zasady dotycza rowniez innego znaku chromatycznego, bemola.

O .
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Znaki chromatyczne moga réwniez si¢ znalez¢ przy kluczu nutowym (wioli-
nowym). W ponizszym pierwszym przykladzie przy kluczu wiolinowym pojawity
sie dwa krzyzyki. Obydwa znaki w utworze pelnia taka sama funkcje, tylko naleza
do innych dzwickéw.

Pierwszy krzyzyk ,,fis” zapisany przy kluczu podwyzsza wszystkie dZzwicki F,
ktére pojawiajg si¢ w utworze (F, ktore lezy pomiedzy 1.1 2. linig, oraz to F leza-
ce na 5. linii). Drugi krzyzyk zapisany przy kluczu wiolinowym ,,cis” podwyzsza
wszystkie dZzwicki C zapisane na pieciolinii (C lezace na 1. linii dodanej i C lezace
migdzy 3. 1 4. linig). Taka samg funkcj¢ pelnia bemole z ta réznica, ze one obnizaja
dZzwieki o V2 tonu.

o
e ﬁ I I). [ ] *
p—® .
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FIS CIS B ES AS

W drugim przykladzie przy kluczu wiolinowym pojawily si¢ trzy bemole.
Pierwszy bemol — ,,b” lezacy na 3. linii — obniza wszystkie dzwieki H (H lezace
pod dodana linia, H na 3. linii i H nad dodana linia), ktore od tej pory nazywaja si¢
B. Drugi bemol — ,,es” lezacy miedzy 4. a 5. linig — nalezy do wszystkich dzwigkdw
E, ktére obniza o V2 tonu (E lezace na 1. linii oraz E lezace migdzy 4. a 5. linig),
ktére od tej pory nazywaja si¢ ES. Ostatni bemol — ,,as” lezy miedzy 2. a 3 linia —
obniza wszystkie dzwigki A (A lezace na 2. linii dodanej dolnej, A lezace miedzy 2.
a 3. linia, A lezace na 1. linii dodanej gérnej), zmieniajac nazwe na AS.

W muzyce nie tylko pojawiajq si¢ znaki, ktore podwyzszaja lub obnizaja dZzwigki,
ale i takie, ktére te znaki znosza. Znakiem takim jest kasownik. Kasownik znajdujacy
si¢ przy nucie uniewaznia znak chromatyczny, ale tylko w obrebie jednego taktu.

! | N k, | N y

FIS CIS Cc CIS G

f
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3. Obliczanie odlegtosci miedzy dzwiekami

Biorac pod uwage réznorodny stopien rozwoju wyobrazen muzycznych stu-
dentow, przy wyjasnianiu pojecia odleglosci miedzy dzwigkami wykorzystany zo-
stal instrument dostgpny w kazdej szkole, a mianowicie dzwonki chromatyczne.

Wedtug Stowniczka muzycznego (Habela 1988, s. 150) potton to najmniejsza
jednostka odleglosci dwoch dzwigkow réznej wysokosci w powszechnie stoso-
wanym europejskim systemie dzwickowym. Postugujac si¢ dzwonkami — odle-
gloséc te tworza dwie bezposrednio ze soba sasiadujgce sztabki. Uderzamy
w poszczegoblne, kolejne sztabki i wsluchujemy si¢ w wydawane przez nie dzwigki.
Rozrézniamy stuchem, ktéry dzwick brzmi wyzej, a ktory nizej. Aby nie pomyli¢
si¢ w obliczaniu liczby pottonéw, miedzy poszczegdlnymi dzwigkami mozemy wy-
konaé ponizej zamieszczone ¢wiczenie.

Kazda sztabka przymocowana jest do obudowy dwoma gwozdziami. Jezeli
pateczke umiescimy na gwozdziach jednej sztabki (np. biatej — C) 1 przesuniemy
ja w prawg strone, pokryje ona wowczas gwozdzie sztabki nastepnej, bezposred-
nio z nia sasiadujacej (czarnej — CIS). Odlegto$¢ od sztabki bialej do czarnej to
najmniejsza odlegltos¢ miedzy dzwigkami — 1 potton — i odwrotnie od czarnej do
bialej sztabki (oznaczone strzatkami). Pottony, ktére nazywamy naturalnymi, poja-
wiaja si¢ miedzy sztabkami bialymi: E-F oraz H-C niezaleznie od ich wysokosci.

Odlegtos¢ od dzwicku C do CIS nazywamy péitonem chromatycznym,
gdyz powstal on przez podwyzszenie dzwigku C. Zatem od dzwicku C do CIS jest
odleglo$¢ jednego pottonu. Zdarza si¢ jednak, ze przesuwana pateczka ze sztabki
bialej trafia na kolejng sztabke biala. Jest tak migdzy sztabkami o nazwie E=F oraz
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H-C. Migdzy tymi dzwigkami znajduje si¢ rowniez odleglo$¢ jednego pottonu,
ktory nazywamy pottonem diatonicznym.
Zatem kolejno od dzwicku:
C — CIS — jeden polton,
Cis — D —jeden polton,
C — D — dwa poéttony,
C — DIS — trzy péitony,
C — E — cztery poltony,
C — F — pig¢ péitonodw,
C — FIS — szes¢ poéltonow,
C — G —siedem poltonow,
C — GIS — osiem poltondw,
C — A — dziewi¢¢ pottondw,
C — AIS — dziesig¢ péttondw,
C — H — jedenascie péltonow,
C — C'— dwanascie péttonéw (C' to kolejna 6sma biata sztabka oddalona od C).

3.1. Interwaty

Odlegtosci miedzy dzwickami w muzyce nazywamy interwatami (Habela
1988, s. 82). Nazwy interwaléw pochodza od laciniskich liczebnikéw porzadko-
wych. Ich istote opisuja niektore z nich, wybrane i przedstawione ponize;.

Sekunda — (2) — odleglo$¢ miedzy dwoma sgsiadujacymi dZzwickami. Liczba
pottondéw migdzy nimi okresli, czy bedzie to interwal sekundy wielkiej — dwa pot-
tony, czy sekundy matej —jeden pétton. Dla utatwienia uzywamy symbolu do okre-
$lenia interwatu i tak: sekunda wielka = 2, sekunda mata = 2>, np.

o)

G_. A F FIS G_ AS
2 E2> E2 2>

Tercja — (3) — odleglo$¢ migdzy trzema kolejnymi dZzwickami, czyli odlegtos$é
od plerwszego dzwigku do kolejnego trzeciego. Liczba pottonéw miedzy nimi
okresli, czy bedzie to interwal tercji wielkiej — cztery poéltony, czy tercji malej —
trzy poltony. Dla ulatwienia uzywamy symbolu do okreslenia interwatu i tak: tercja
wielka = 3, tercja mala = 3>. Umiejetnos¢ budowania tercji malej i wielkiej po-
mocna bedzie podczas tworzenia tréjdzwickow durowych lub molowych celem
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utrwalenia trybu durowego lub molowego. Aby nie zgubic¢ si¢, na miejscu kolejnego
drugiego dzwigcku pojawia si¢ krzyzyk, np.

A
é_.x. o X .x#"“l"“h.:

e)GHEGE GIS F AS

3 3> 3 3>

Kwinta czysta — (5) — to odleglo$¢ miedzy kolejnymi piecioma dzwickami,

czyli odleglo$¢ od pierwszego dzwigku do piatego, odleglos¢ siedem pottondw.
Dla ulatwienia uzywamy symbolu do okreslenia interwatu kwinta czysta = 5 oraz,
aby si¢ nie zgubid, na miejscu kolejnych dZzwickéw drugiego, trzeciego i czwartego
pojawiajq si¢ krzyzyki, np.

Oktawa czysta — (8) — to odleglo$¢ miedzy kolejnymi o$§mioma dZzwigkami,
czyli odleglosé¢ od pierwszego dzwigku do 6smego, odleglo$¢ dwanascie pottondw.
Dla ulatwienia uzywamy symbolu do okreslenia interwatu oktawa czysta = 8, np.

A
=
.
D D C C ES ES
8 8 8

Zwrécono szczegbdlng uwage na interwaly, ktérymi nauczyciel permanent-

nie postuguje si¢ w edukacji wezesnoszkolnej, rozwijajac wyobrazenia muzyczne.
Wiedze na temat pozostalych interwaléw student uzupetni z literatury przedmiotu.

Zadanie:

1. Oblicz, o ile péttondéw od dzwicku D oddalony jest dzwigk A.
Odp. siedem péttonéw — kwinta czysta.

2. Oblicz, o ile pottonéw od dzwigku F oddalony jest dzwigk A.
Odp. cztery pottony — tercja wielka.

3. Oblicz, o ile péttondéw od dzwicku E oddalony jest dzwick GIS.
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Odp. cztery péttony — tercja wielka.

4. Oblicz, o ile pottonéw od dzwigku E oddalony jest dzwigk G.
Odp. trzy péttony — tercja mata.

5. Oblicz, o ile péttondéw od dzwigku G oddalony jest dzwick B.
Odp. trzy péltony — tercja mata.

6. Oblicz, o ile péttondéw od dzwigku C oddalony jest dzwigk C' (kolejna 8 sztabka).
Odp. dwanascie péltonow — oktawa czysta.

7. Oblicz, o ile péttondw od dzwicku G oddalony jest dzwick AS.
Odp. jeden potton — sekunda mata.

8. Oblicz, o ile p6ttondéw od dzwigku G oddalony jest dzwick A.
Odp. dwa péttony — sekunda wielka.






ROZDZIAL Il
GAMY, MOTYWY | TROJDZIWIEKI

Gama to ,,nastepstwo dzwickow uporzadkowanych wedlug stosunkow inter-
walowych wlasciwych dla okreslonej skali w systemie dur-moll” (Mata encyklopedia
muzyki, s. 327).

Nauczyciel nie bedzie w przysztosci budowal gamy, przygotowujac si¢ do lek-
cji. Posiadzie jednak elementarna wiedze, dzigki ktérej zrozumie istote i koniecz-
nos¢ rozwijania u dzieci tonacyjnosci i tonalnosci.

1. Schemat gam durowych

Gama durowa wyrosta ze skali joriskiej. To skala diatoniczna, ktéra ma pétto-
ny miedzy II-IV 1 VII-VIII stopniem. Miedzy innymi stopniami jest odlegtos¢ 1
catego tonu. Powstal wzér: 1 —-1—-72—-1—-1-1-". Gdy pod ten wz6r podlo-
zymy dzwigki, otrzymamy game. Kiedy méwimy o skali, myslimy o jej konstrukej,
czyli stopniach i interwatach miedzy nimi. Zatem gama to skala z okres§lonym co do
wysokosci materialem dzwigkowym. Inaczej mowiac ,,gama to zastosowanie skali
w praktyce, to szereg dzwickéw ulozonych wedlug danej skali” (Lasocki, s. 49).
Upraszczajac definicje, gama to osiem kolejnych dzwigkow, czyli osiem stopni uto-
zonych wedlug ustalonych odlegtosci miedzy nimi. Jezeli pod wzér skali podlozy-
my dzwicki, rozpoczynajac od C, otrzymamy game C-dur. Kierujac si¢ ta definicja,
na pigciolinii zapisujemy kolejnych osiem dzwigkdw, poczawszy od C, i podpi-
sujemy nazwy literowe nut. Nad pigciolinia opisujemy cyframi rzymskimi osiem
kolejnych stopni i zaznaczamy pomiedzy nimi odlegtosci miedzy dZzwigkami. Do
pomocy mozna wykorzysta¢ dzwonki chromatyczne, na ktérych bardzo szybko
sprawdzimy, ile péltonéw znajduje si¢ pomiedzy poszczegdlnymi dzwigkami. Dla
ulatwienia na sztabkach znajduja si¢ napisane nazwy literowe.



44 Wedrnj po krainie muzyki
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Gama C-dur idealnie zgadza si¢ ze swym wzorem. W powyzszym przykla-
dzie odleglodci migdzy stopniami pokrywaja si¢ z odlegltosciami mie¢dzy poszcze-
gblnymi dzwickami szeregu naturalnego (zapisanymi na pigciolinii). Dlatego game
C-dur nazywamy gama naturalna. Schemat, wzor gamy durowej jest podstawa do
budowania wszystkich gam durowych od dowolnego dzwicku. Mozemy teraz sa-
modzielnie zbudowa¢ kazda game durowa.

2. Kolejne kroki samodzielnego budowania
gamy durowej

Krok pierwszy

Gama to osiem kolejnych dzwickéw, czyli osiem stopni ulozonych wedlug
ustalonych odlegtosdci miedzy nimi. Zatem nad pieciolinia zapisujemy osiem kolej-
nych stopni gamy durowej, zaznaczajac miedzy nimi odleglosci. Pamigtamy, ze we
wzorze, schemacie gamy durowej zawsze miedzy 111 1 IV oraz miedzy VII i VIII
stopniem jest odleglos¢ jednego péltonu (V2). Pomiedzy wszystkimi innymi stop-
niami jest odleglod$¢ dwoch poéttondw (jednego calego tonu).

A L1 RNV VIEVIEVI

A3V
)
Krok drugi

Pod o$mioma stopniami napiszemy kolejnych osiem dzwickow, z ktérych
pierwszy nazywa si¢ C, oraz podpiszemy ich nazwy literowe.

) I 1 eV VIEVIEEVI




Rozdzial I11. Gamy, motywy i tréjdzwicki 45

Krok trzeci

Sprawdzamy, czy odleglosci zapisane mi¢dzy stopniami gamy sg takie same jak
miedzy zapisanymi pod nimi dZzwickami. Do pomocy mozna wykorzysta¢ dzwonki
chromatyczne, na ktérych bardzo szybko mozna sprawdzié, ile péltonéw znajduje
si¢ pomiedzy poszczegdlnymi dzwickami, poniewaz dla ulatwienia na sztabkach
znajdujq si¢ napisane nazwy literowe.

Okazuje si¢, ze odlegloéci migdzy stopniami i migdzy poszczegdlnymi dZzwie-
kami zapisanymi na pigciolinii sg takie same.

Krok czwarty

Zauwazy¢ nalezy, ze 11 VIII stopiefi ma taka sama nazwe literowa. Od nazwy
pierwszego stopnia zalezy nazwa gamy, stad wniosek, ze mamy powyzej napisana
game C-dur.

Wedtug tego przyktadu mozemy zbudowaé kazda game durows od kazdego
dzwigku. Dla przykladu, postepujac wedlug sugerowanych krokow postgpowania,
zapisano inne gamy.

2.1. Budowanie gam durowych od réinych dzwiekow

Znajac schemat i poszczegdlne kroki budowania gam durowych, zbudujemy
game od dzwicku D, czyli game D-dur.
Krok pierwszy

Nad pigciolinig zapisujemy osiem kolejnych stopni gamy durowej, zaznaczajac
miedzy nimi odleglosci. Pamietamy, ze miedzy 11111V oraz miedzy V11 i VIII stop-
niem jest odleglo$c jednego péltonu (V2). Pomiedzy wszystkimi innymi stopniami
jest odlegtos¢ dwoch péttonow (jednego catego tonu).

E I 1 WAV YV VIEVIEEVI

AN V.4

D)

Krok drugi

Pod o$mioma stopniami napiszemy kolejnych osiem dzwickéw, z ktérych
pierwszy nazywa si¢ D, oraz podpiszemy ich nazwy literowe.
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Krok trzeci

Sprawdzamy, czy odleglosci zapisane miedzy stopniami gamy sg takie same jak
miedzy zapisanymi pod nimi dzwickami. Do pomocy mozna wykorzysta¢ dzwonki
chromatyczne, na ktérych bardzo szybko mozna sprawdzi¢, ile pottonéw znajduje
si¢ pomiedzy poszczegolnymi dzwickami, gdyz dla ulatwienia na sztabkach znajdu-
ja si¢ napisane nazwy literowe.

Okazuje sig, ze odleglo$ci miedzy stopniami i miedzy poszczegdlnymi dzwie-
kami zapisanymi na pigciolinii niestety nie pokrywaja sie.

N L1 =V Vv VIEVIEEVIN

b E F G A H C D

Miedzy 11 i I1I stopniem powinna by¢ odlegltosé¢ dwoch péttondw, a jest jeden
potton (E—F). Musimy w takim razie odleglosé¢ te powickszy¢ i czynimy to przez
dodanie krzyzyka do drugiego dzwigku, ktoéry podwyzszy go o 2 tonu i przesunie
o jeden poélton w strone dzwicku G, a do jego nazwy dodajemy koncéwke -is.
Dzwigk ten znajduje si¢ na czarnej sztabce dzwonkéw chromatycznych i nazywa
sie FIS.

N I R R \VAVAVIRVI VAV |

D EFIS G A H C D

Teraz odleglosci miedzy stopniami gamy I i IIl oraz zapisanymi pod nimi
dZzwigkami si¢ pokrywaja. Sprawdzamy dalej. Okazuje sig, ze odlegto$¢ miedzy
dzwickami H—C tez jest za mata. Pomiedzy tymi dZzwickami znajduje si¢ jeden p6t-
ton. Odleglos¢ te powickszamy poprzez podwyzszenie drugiego dzwigku.



Rozdzial I11. Gamy, motywy i tréjdzwicki 47
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Teraz odleglosci miedzy poszczegdlnymi stopniami zapisanymi nad pieciolinia
i odlegtosci migdzy zapisanymi dZzwickami na pigciolinii sq takie same. Mamy pra-
widlowo zapisana game¢ D-dur.

Kiedy podczas budowania gamy durowej okazuje sig, ze odleglo$é¢ miedzy
dwoma dzwigkami jest za mala, woéwczas drugi dzwick podwyzszamy przez doda-
nie do niego krzyzyka. Odleglos¢ ta zwickszy si¢ o 2 tonu. Zmienia si¢ tez nazwa
podwyzszonego dzwicku, gdyz otrzyma koncéwke -is.

Takie gamy, ktorych odleglosci regulujemy do schematu, podwyzszajac dzwie-
ki przez dodanie krzyzykdw, nazywamy gamami krzyzykowymi.

Nadmieni¢ nalezy, ze bardzo cze¢sto spotykamy w literaturze dziecigcej piosen-
ki w gamie F-dur. Korzystajac z podpowiedzi poszczegolnych krokéw postepowa-
nia, zbudujemy t¢ game. Musimy sprawdzi¢, czy spotkamy taka samg sytuacj¢ jak
w gamie, ktéra budowali§my powyzej, czyli D-dur.

Krok pierwszy

Nad pigciolinia zapisujemy schemat gamy durowej i zaznaczamy odleglosc 72

tonu.

L1 MENVV VIEVIEVI

0
&

)

Krok drugi

Budujemy game F-dur, pamigtamy, ze I stopient odpowiada dzwigkowi F i od
niego zapisujemy kolejno osiem nastgpnych dzwickéw.

N I 1L RNV VI VIEEVI

F G A HC D E F
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Krok trzeci

Sprawdzamy, czy odleglosci zapisane mi¢dzy stopniami gamy sg takie same jak
miedzy zapisanymi pod nimi dzwigkami. Do pomocy mozna wykorzysta¢ dzwonki
chromatyczne, na ktérych bardzo szybko sprawdzimy, ile pottondéw znajduje sie
pomiedzy poszczegblnymi dzwigkami, gdyz dla ulatwienia na sztabkach znajduja
si¢ napisane nazwy literowe.

N L1 ENV VY VIEVIEVI

F G A HC D E F

Okazuje si¢, ze odlegltosci miedzy stopniami i miedzy poszczegdlnymi
dzwickami zapisanymi na pigciolinii, niestety nie pokrywaja sie. Miedzy 111
11V stopniem powinna by¢ odleglo$é jednego péltonu, a sa dwa pottony. Zatem
odlegto$¢ miedzy dzwigkami A i H jest za duza, musimy ja wowczas zmniejszy¢.
Odlegtos¢ mniejsza uzyskamy przez obnizenie drugiego dzwigku o 2 tonu po-
przez dodanie do niego bemola. Bemol obniza dzwick o %2 tonu. Tym sposo-
bem dzwick nazywa si¢ B i dzwick H zostal przesuniety w strone dzwigku A o /2
tonu.

N I 10 RNV V VIEVIEVI

F G A B C D E F

Teraz odleglosci miedzy poszczegdlnymi stopniami zapisanymi nad pigciolinia
1 odlegtosci miedzy zapisanymi dZzwickami na pigciolinii sa takie same.

Mamy prawidlowo zapisana game F-dur.

Takie gamy durowe, ktérych odlegtosci miedzy dzwickami regulujemy po-
przez obnizanie bemolem, nazywamy gamami bemolowymi.

Zadanie:
Ona podstawie powyzszych przykladéw zbuduj samodzielnie game G-dur
oraz gam¢ B-dur.
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3. Gamy molowe

Kazda gama durowa ma pokrewng game¢ molowa. Pamigtamy réwniez, ze kaz-
da gama ma osiem kolejno po sobie nastgpujacych dzwigkdw.

3.1. Gama durowa i jej pokrewna gama molowa

Gama durowa jest pokrewna molowej z wielu powodéw:

a. VI stopien gamy durowej staje sie pierwszym stopniem gamy molowej i od
niego zapisujemy kolejnych osiem dzwigkéw;

b. gama C-dur nie ma zadnych znakéw chromatycznych i jej pokrewna gama
a-moll tez nie ma zadnych znakéw chromatycznych i otrzymuje nazwe gama
a-moll eolska;

L onkm v vEvivi v
LI IV V VI VIRV

R 2
C D E G A H C D _ .
A H C D E F G A = Nazwyliterowe
D R M s L T D = Nazwy solmizacji
LT DR M F L relatywnej

c. gama G-dur ma krzyzyk ,,fis” i ten sam znak chromatyczny ma jej pokrewna
gama molowa (w ponizszym przykladzie krzyzyk ,,fis” znajduje si¢ przy kluczu

wiolinowym).
¥ 2
[ 020 1V VavEVIE VI
i L1 Ty IV V- VE VIRV
NV
DEE=E g
G A H C D E Fis G = Nazwy literowe
E Fis G A H C D
D RMF SL T D = Nazwy solmizacji
L T b RMF S L

relatywnej

Jezeli gama molowa ma takie same znaki chromatyczne jak jej pokrewna gama
durowa, wowczas jest to gama moll eolska (zapisana powyzej — e-moll eolska);

d. jezeli w gamie moll podwyzszymy VII stopienr, wowczas otrzymamy moll har-
moniczna. Przedstawiono to na przykladzie ponizej:
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Gama C-dur i a-moll harmoniczna

YA Y
|11 1,V V VL VIV

A v
@
C D E G A H C D _ .
A H C D E F Gis A = Nazwy literowe
D RM F S L T D _ o
L T DR M F si L= Nazwy solmizagcji

relatywnej
Gama G-dur i e-moll harmoniczna

Lonkw v vEVTevibvi
L 11 IV V VI VIRV

D E Fis G = Nazwy literowe
E Fs G A H C Dis E

S L T D ) = Nazwy solmizac;ji
L T D RMF si L relatywnej

Obie gamy, moll eolska, jak i moll harmoniczna, cz¢sto spotykane sg w pio-
senkach dziecigcych. W powyzszych przykladach gamy moll eolskie i moll har-
moniczne budowano od gam durowych krzyzykowych. Przyjrzyjmy si¢ pokrewnej
gamie molowej harmonicznej zbudowanej od durowej gamy bemolowej, czyli od
gamy F-dur.

LIV Vo VI VIEa VI

= Nazwy literowe

G A B Cis D = Nazwy solmizacji
R M F s L relatywnsj

=A—mm
[=lwl, k)]

Przy tej okazji nalezaloby wyjasni¢ jeszcze jeden problem, a mianowicie na-
zw¢ solmizacyjna kolejnego dzwicku piatego w kazdej gamie durowej, a siédme-
go w gamie moll eolskiej — ,,50” i sibdmego w gamach durowych oraz drugiego
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w gamach molowych — ,,ti”. Przywykli§my do nazwy ,,s0l” — wystepuje w metodzie
absolutnej uczenia muzyki, a tutaj, w metodzie relacyjnej (relatywnej) opuszczamy
gloske ,,1”. Z punktu widzenia emisji glosu gloska ,,I” przy $piewie zamyka gardlo,
a gloska ,,0” otwiera. Warto kilkakrotnie zaspiewaé na jednej wysokosci dzwick,
wymawiajac obie nazwy naprzemiennie, i kontrolowa¢ prace mieéni gardta dlonia.
To jedna sprawa.

Natomiast kiedy ,,s0” trzeba podwyzszy¢, tak jak to jest w gamach moll har-
monicznych, zmieniamy koncéwke — o na — 1, $piewajac zamiast ,,s0” ,,s1”. Jezeli
widzimy w zapisie nazwe ,,s1”, od razu wiemy, ze ten dzwigk jest podwyzszony o
2 tonu. W metodzie absolutnej, ktéra dotychczas kréluje w naszym szkolnictwie
ogoblnoksztatcacym, nazwa solmizacyjna VII stopnia kazdej gamy durowej to ,,si”.
Aby nie bylo zamieszania w metodzie wzglednej, VII stopien w kazdej gamie duro-
wej nazywa si¢ ,,ti”. W metodzie absolutnej nazwy solmizacyjne nie informuja nas
o wysokosci brzmienia, a w metodzie wzglednej tak.

=

)] . = Nazwy solmizacji
So Si Sa relatywnej
= Naz solmizacyjne
Sol Sol Sol wy Vi

w metodzie absolutnej

= Nazwy literowe nut do
grania na instrumencie

G Gis Ges

4. Trojdzwieki

W muzyce wielogltosowej styszymy wspotbrzmienia, czyli akordy. Najprostszym
akordem jest trojdzwiek, ktory mozna zbudowaé od kazdego stopnia gamy, biorac
z niej co drugi dzwick, np.

(1
1 v v VvVIEVI VI
o TSSO

Trojdzwiek zbudowany na I stopniu gamy nazywa sie toniczny. W tréjdz-
wicku durowym miedzy 1 i I1I stopniem jest interwal tercji wielkiej (3) odleglosé¢
czterech péltondw, a miedzy 1111 V stopniem odleglos¢ tercji matej (3> — trzy
pottony). W tréjdzwicku molowym jest odwrotnie. Miedzy I a III stopniem jest
interwal tercji matej (3>) odleglo$é trzech péttondw, a miedzy 111 i V stopniem
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odleglo$¢ tercji wielkiej (3 — cztery poéltony). Wynika z powyzszego, ze znajac za-
sadg 1 posiadajac umiejetnos¢ obliczania odleglosci miedzy dzwigkami, wystarczy
zna¢ nazwe gamy, czyli jej I stopien, 1 jeste$Smy w stanie zbudowaé tréjdzwiek to-
niczny tak w gamie durowej, jak 1 w molowej. Ponizej zbudowano toniczne tr6jdz-
wigki w gamach durowych, a pod nimi toniczne tréjdzwicki w gamach molowych.

C-dur D-dur Es-dur
A [ s 1l >V s 1=V | 3 Il 3V
L
@ ot _—fs i P
e & ve
C E G D Fis A Es G B -gramy
D M S D M S D M S - $piewamy nazwami
solmizaciji relatywne;j
E-moll D-moll C-moll
A [ 31l 3V =11 3V |3 Il 3V

L - ) n o
%‘ L
E G

®
H D F A C Es G -gramy

L D M L D M L D M - $piewamy nazwami
solmizacji relatywnej

Spiewajac tréjdzwicki w sposob arpeggiowy (arpedziowy) i akordowy, rozwi-
jamy sluch harmoniczny.

Spiew arpeggiowy tréjdzwieku durowego

Nauczyciel dzieli klas¢ na trzy grupy. Wykonuje, $piewajac neutralng sylaba
»pam”, kolejne dzwigki tréjdzwicku i kazda grupa kolejno po nim je powtarza.
Nastepnie §piewa nazwami solmizacji relacyjnej.

Spiew tréjdzwieku tonicznego w tonacji C-dur:

| ] Il =grupy

._

el

- *
Do Mi So

Po wykonaniu kolejnych grup nastgpuje zmiana. Tym sposobem kazda grupa

$piewa inny dzwigk tréjdzwicku. I tak:
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A ]| | Il =grupy A I ]l | = grupy
& :
AN3YS * - @ ~ \J—
DS J -
Do Mi So oraz Do Mi So

$piew akordowy tréjdzwieku durowego

Kazda grupa zaczyna $piewac kolejny dzwick tréjdzwicku z opdznieniem, lecz
trzyma tak dtugo, az wybrzmig trzy dzwigki jednoczesnie.

I grupa Do

1T grupa Mi

IIT grupa

So

B> BN BN

$piew arpeggiowy tréjdzwieku molowego
Spiew tréjdzwieku tonicznego w tonacji e-moll:

So

= grupy

N

._

5{\){ ° 4

La Do Mi
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Zmiana grup:

A I I Il =grupy A Il ]] I =grupy
# — o—
== ===

La Do Mi oraz La Do Mi
$piew akordowy tréjdzwieku molowego
I grupa L
IT grupa D
III grupa M
i
- = =

A La
%7 A g
Do
A
&
)
Mi

Do najwazniejszych tréjdzwickdw w kazdej gamie naleza: tréjdzwiek zbudo-
wany na I stopniu gamy zwany toniczny (T), na IV stopniu gamy zwany subdo-
minantowy (S) i na V stopniu gamy zwany dominantowy (D). Te trzy tréjdzwicki
tworza triad¢ harmoniczng i zawieraja w sobie wszystkie dzwicki gamy, dzicki

temu utrwalamy si¢ w trybie durowym lub molowym.

Triada w tonacji D-dur i h-moll:
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W tonacji durowej wszystkie tréjdzwigki triady sa durowe. Natomiast w tona-
¢ji molowej trojdzwick toniczny (°T) i subdominantowy (°S) jest molowy.

Zadanie:
1. Zbuduj tréjdzwigki durowe od dzwickow: f oraz d.
2. Zbuduj triade harmoniczng w gamie A-dur oraz g-moll.

5. Rozpoznawanie gamy w piosence

Nie musimy si¢ uczy¢ na pamie¢, jakie i ile znakéw chromatycznych ma gama
durowa lub molowa. Jednakze, aby rozwija¢ u dzieci tonacyjnosc i tonalnos¢, mu-
simy umie¢ rozpoznaé, w jakiej gamie zapisana jest piosenka. Wiemy juz, Zze nazwa
gamy jest taka sama jak nazwa I stopnia. Wiemy réwniez, ze piosenka moze by¢ za-
pisana w gamie durowej lub molowej. Pami¢tamy o pokrewiefistwie gam durowych
i molowych. Tu z pomoca przyjdzie sposéb stosowany w metodzie relacyjnej, czyli
postugiwac si¢ bedziemy solmizacja relacyjna. W kazdej gamie durowej I stopien
nazywa si¢ zawsze Do, ale moze on by¢ zapisany w wielu miejscach na pigciolinii.
Stad wniosek, ze podstawa jest znalezienie Do I stopnia gamy durowej i okreslenie
jego wysokosci. Aby sprawdzi¢, czy piosenka napisana jest w tonacji — gamie — mo-
lowej, musimy najpierw okresli¢c potozenie I stopnia gamy durowej, czyli Do.

5.1. Kolejne kroki rozpoznawania gamy w piosence

1. Jezeli przy kluczu wiolinowym znajduja si¢ krzyzyki, to jedno miejsce wyzej od
ostatniego krzyzyka lezy Do. Nazwa literowa Do okresli nam jego wysokosé
brzmienia oraz nazwe gamy durowej (Wilk, s. 94).

Gama D-dur Gama G-dur
S D4
& &
Y po=D ¥ po=aG

W pierwszym przykladzie ostatni krzyzyk lezy miedzy 3. 1 4. linia. Jedno
miejsce wyzej jest na linii 4. Zatem Do lezy na linii 4. 1 brzmi jak D, dlatego
gama nazywa si¢ D-dur.

W drugim przyktadzie krzyzyk lezy na 5 linii, a jedno miejsce wyzej jest
nad pigciolinia. Do zatem lezy nad pigciolinig i brzmi jak G. Stad nazwa gamy
G-dur.
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2. Jezeli przy kluczu wiolinowym znajduja si¢ bemole, to trzy miejsca nizej od
ostatniego bemola nazwa lezacego tam dzwigku okresli nazwe gamy durowe;

(Wilk, s. 94)

Gama F-dur Gama Es-dur

@—zﬁ léfs"

Do=F Do Es

W pierwszym przykladzie bemol lezy na 3. linii. Od tego miejsca odli-
czamy trzy miejsca w dol (zaznaczone cyframi). Stad wniosek, ze Do lezy
miedzy 1. a 2. linig i brzmi jak F. Dlatego gama nazywa si¢ F-dur. W drugim
przykladzie sq az trzy bemole. Pierwszy z nich — ,,b” — lezy na linii 3., drugi —

es” —miedzy 4. a 5. linig, trzeci zas — ,,as” — lezy miedzy 2. a 3. linia i od niego
odliczamy trzy miejsca w dol (zaznaczone cyframi). Do lezy na 1. linii, brzmi
jak Es 1 stad wziela si¢ nazwa gamy — Es-dur.

3. Gama, ktora nie ma zadnych znakéw chromatycznych przy kluczu, to gama
C-dur lub a-moll.

4. Sprawdzamy, jakie znaki chromatyczne znajduja si¢ przy kluczu wiolinowym
w piosence. Znajdujemy Do — I stopiefi gamy — zgodnie z poznang juz proce-
dura oméwiona powyzej. Odczytujemy teraz, jak brzmi Do. Jezeli Do brzmi
jak g, wowczas prawdopodobnie piosenka napisana jest w gamie G-dur.
Potwierdzenia jednak zawsze szukamy w tym, jak brzmi ostatni dZzwigk za-
pisany w piosence. Jezeli ostatni zapisany dzwick w piosence to réwniez Do,
woéwcezas na pewno piosenka napisana jest w gamie durowej poza matymi wy-
jatkami. Wyjatkowo moze si¢ skoniczy¢ dzwickami tréjdzwicku tonicznego,
czyli III lub V stopniem gamy. Jest to jednak rzadkos$cia. Gdy natomiast pio-
senka konczy si¢ VI stopniem gamy durowej, czyli La, napisana jest wowczas
w tonacji molowe;j.

5. Gdy posiadamy takie umiej¢tnosci, mozemy w bardzo prosty sposob okreslic
tonacje¢ piosenki bez potrzeby opanowania na pami¢é budowy gamy lub posia-
dania znajomosci liczby znakéw chromatycznych danej gamy.

5.2. Samodzielne rozpoznawanie gamy w piosence

Rozpoznamy game¢ — tonacj¢ w ponizej zapisanej piosence pt. ,,Fotografia
psa”, muz. T. Gummesson (Barcicka 1991, s. 25), kierujac si¢ opisanymi powyzej
krokami dzialania.
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iﬁ PP ﬂ
Zgodnie z pierwszym krokiem dzialania okre§lamy miejsce, gdzie lezy Do.

Przy kluczu wiolinowym znajduje si¢ jeden krzyzyk na 5. linii, zatem Do lezy jedno
miejsce wyzej oraz osiem miejsc nizej (odlegtosé oktawy).

Do

Tonacja, w ktérej napisana jest piosenka, to najprawdopodobniej gama G-dur,
bo powyzsze Do brzmi jak G. Potwierdzenia zawsze szukamy na konicu piosenki.
Ostatni dZzwick w piosence to rowniez Do, ktére brzmi jak G. Mamy potwierdze-
nie. Piosenka napisana jest w tonacji G-dur.

Rozpoznamy tonacj¢ piosenki pt. ,,Kulig” — duiska melodia ludowa (Barcicka
1991, s. 38).

B P AP yirs SH BT P
R

Przy kluczu wiolinowym znajduja si¢ dwa krzyzyki. Ostatni z nich lezy po-

miedzy linig 3. a 4. Jedno miejsce wyzej od ostatniego krzyzyka lezy Do, pierwszy
stopien gamy durowe;.
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Do

Tonacja, w ktérej napisana jest piosenka, to najprawdopodobniej gama D-dur,
bo powyzsze Do brzmi jak D. Potwierdzenia zawsze szukamy na koncu piosenki.
Ostatni dzwick w piosence to réwniez Do, ktére brzmi jak D. Mamy potwierdze-
nie. Piosenka napisana jest w tonacji D-dur.

Rozpoznamy tonacj¢ innej piosenki pt. ,,Kolysanka zimowa”, muzyka A. M.
Klechniowska (Barcicka 1991, s. 31).

lt&ﬂk ll;bﬂ. %
SEETEEIEETIEE

Przy kluczu wiolinowym znajduje si¢ bemol, ktéry lezy na 3. linii. Zatem trzy
miejsca nizej od ostatniego bemola lezy Do. W tym wypadku Do lezy miedzy 1.
a 2. linig oraz osiem miejsc wyzej, czyli na 5. linii.

A

N

Do

To Do brzmi jak F. Sprawdzamy, czy ostatni dzwigk w piosence to rowniez
Do. Mamy potwierdzenie. Piosenka napisana jest w tonacji F-dur.

Nie zawsze jednak piosenka konczy si¢ I stopniem gamy durowej, czyli Do.
Przeanalizujmy zapis piosenki pt. ,,Piosenka dla mamy” — wegierska melodia ludo-
wa (Barcicka 1991, s. 61).
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N
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A P STierr i

.J I

PN

Przy kluczu wiolinowym znajduje si¢ jeden krzyzyk lezacy na 5. linii. Jedno
miejsce wyzej lezy Do oraz co osiem miejsc nizej.

Do

Znalezione Do brzmi jak G. Wnioskujemy na poczatku, ze piosenka prawdo-
podobnie napisana jest w tonacji G-dur. Potwierdzenia jednak szukamy na konicu
piosenki. Okazuje si¢ jednak, ze ostatni dzwigk w piosence to nie I stopien gamy
durowej, lecz VL.

i" I m 1v v v viivil

Do R M FS LTD

Pamig¢tamy, jezeli piosenka konczy si¢ VI stopniem gamy durowej, to napisana
jest w jej pokrewnej gamie molowej. DZwick La brzmi jak e, zatem gama nazywa
sic e-moll. Poniewaz na przestrzeni zapisu nutowego nie ma innego znaku chro-
matycznego (podwyzszonego jej VII stopnia), w takim razie jest to gama e-moll
eolska.

Znajac zasady, okreslimy tonacje zapisanej ponizszej melodii kujawiaka (Lipska
1991, s. 195).
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Przy kluczu wiolinowym znajduje si¢ bemol, ktéry lezy na 3. linii. Zatem trzy
miejsca nizej od ostatniego bemola lezy Do. W tym wypadku Do lezy miedzy 1.
a 2. linig oraz osiem miejsc wyzej, czyli na 5. linii.

—‘_

al
rd

Do

Do brzmijak F, podejrzewamy wiec, ze piosenka jest w tonacji F-dur. Potwierdzenia
jednak szukamy na koficu piosenki. Okazuje sig, ze ostatni dzwigk w piosence to nie
I stopien gamy durowej, lecz VI, czyli La. Stad wniosek, ze piosenka napisana jest
w tonacji molowej — d-moll, gdyz La w tym wypadku brzmi jak d. Sprawdzi¢ jeszcze
nalezy, czy jest to tonacja moll eolska czy harmoniczna. W zapisie nutowym pojawia si¢
krzyzyk, ktory podwyzsza VII stopien gamy — Si. Doktadna analiza materiatu nutowe-
go pozwolila ostatecznie okreslic nam game piosenki. Jest to d-moll harmoniczna.
Wiele piosenek dziecigeych napisanych jest w tonacji moll harmoniczne;.

Przeanalizujmy jeszcze jeden przyklad, aby rozpoznaé game w piosence pt.
»Zaproszenie” (Barcicka 1991, s. 15).
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Analizy materiatu nutowego dokonujemy tak jak w poprzednich przyktadach.
Jezeli przy kluczu wiolinowym nie ma Zzadnego znaku chromatycznego, to piosenka
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najprawdopodobniej jest napisana w tonacji C-dur i wéwczas Do brzmi jak c.
Problem ten rozwiaze ostatni dZzwick w piosence. Okazuje sig, ze ostatni dzwick
w piosence to nie Do, lecz Mi, czyli III stopien gamy C -dur. Omoéwilismy réw-
niez, ze piosenka oprocz 1 stopnia gamy moze si¢ skonczy¢ III lub V stopniem
gamy durowej. Sa to stopnie nalezace do tréjdzwigku tonicznego.

6. Tonalne motywy durowe i molowe

Material muzyczny zawarty w motywach $piewanych solmizacja relacyjna powo-
duje utrwalenie funkcji poszczegélnych dzwickéw. Czeste §piewanie motywow nazwa-
mi solmizacji relacyjnej wywoluje silng asocjacje miedzy nazwa solmizacyjng a wraze-
niem dzwickowym. Pomaga to w rozszyfrowaniu melodii, ktorg chcemy za$piewac
lub zapamieta¢. Dzigki réznorodnosci motywéw wyzwalamy si¢ z niewoli interwalow,
poniewaz wlasciwie kazdy z nich jest do naszej dyspozycji. Dalej, $piewajac kolejne
motywy durowe i molowe, mozna unikna¢ pomieszania tonalnosci, nawet gdy jeden
z dzwickow zostanie nie za bardzo czysto zaintonowany. Blednie intonowany dzwigk
bedzie izolowany, poniewaz do nastepnego dochodzimy przez odniesienie do tonalno-
$ci. Motywy durowe, tak jak i molowe, zawieraja w sobie wszystkie dZzwigki tych dwoch
trybow: Dzigki temu nabywamy umiejetno$¢ odezytania glosem piosenki z zapisu nu-
towego nawet wtedy, gdy widzimy ja po raz pierwszy. Utrwalamy tonacj¢ durowa, Spie-
wajac motywy durowe, a §piewajac motywy molowe, utrwalamy tonacj¢ molowa.

6.1. Motywy durowe

Ponizej zapisano cztery grupy tonalnych motywéw durowych, uzywajac skré-
conego zapisu solmizacji relacyjnej i procedury ich opanowania. W przyszlosci be-
dziemy je wykorzystywac w zaleznosci od linii melodycznej uczonej piosenki.

1. 2. 3. 4.
D-M D-M-D D' - D'-S-M
R-S R-T -R F-L F-L-D
S—F D-S-D S-T T-R-S
F-R R-T -S, D'-M' D'-S-D
D-S S-R-T, M-S M'-D'-$
S-T D-M-S$ D'-L L-F-D
R-F S-F-R T-$ T-S-F

M-D D-M-D M-D M-S$-D
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Procedura pracy z poszczegdlng grupg motywow

1.

Nauczyciel $piewa kazdy motyw neutralna sylaba ,,pam” i gestem reki zaprasza
do $piewania. Kazdy motyw najpierw $piewa nauczyciel, a nastepnie gestem
rak zaprasza do powtdrzenia calg grupe albo pojedynczg osobe.

Nauczyciel $piewa kazdy motyw neutralng sylaba ,,pam” i pokazuje kierunek
linii melodycznej r¢kg (podnosi reke w gore, jezeli $piewa dzwigk wyzszy,
opuszcza ja, jezeli §piewa dzwick nizszy). Stuchacze powtarzaja po nauczycie-
lu, pokazujac kierunek linii melodycznej prawa i lewq reka.

Préba samodzielnego narysowania przez stuchaczy melodii za pomocag kresek
na gladkiej kartce.

Nauczyciel po zaspiewaniu motywu neutralna sylaba ,,pam” maluje jego melo-
di¢ za pomoca kresek na tablicy, a stuchacze porownuja swoje zapisy.

Ponizej przedstawiony jest zapis melodii kolejnych o§miu motywéw durowych

z plerwszej grupy, $piewanych i zapisanych przez nauczyciela na tablicy.

5. Cala grupa $piewa razem z nauczycielem motywy durowe neutralna sylaba

»pam”, wodzac palcem po zapisanej kreskami melodii (percepcja stuchowo-
wzrokowa).

Nauczyciel §piewa kolejnych osiem motywéw durowych z grupy pierwszej
nazwami solmizacji relacyjnej, uzywajac skréconego zapisu, a uczniowie po-
wtarzaja.

Po zaspiewaniu kazdego motywu powinna by¢ chwila ciszy, aby dzieci ustysza-

ty melodig. Ta cisza umozliwia audiowanie melodii.

Spiewane od réznej wysokosci motywy kolejnych grup sa ukladane na pie-

ciolinii. Jezeli D (DO) lezy na linii, to M (MI) oraz S (SO) réwniez lezy na linii.
Jezeli D (DO) lezy na polu (miedzy liniami), to M (MI) i S (SO) tez leza na polu.
W metodzie relacyjnej, wzglednej stosuje si¢ ruchome D (DO). Uktadanie melo-

dii motywow na pieciolinii przygotowuje do szybkiego czytania melodii piosenki.

W tym wypadku sa przyswajane wizualnie relacje miedzy dzwickami. Wystarczy

podac jakakolwiek wysokos¢ D (Do), a melodia motywow bedzie poprawnie za-

$piewana.
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Pierwsza (1) grupa motywow durowych
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6.2. Motywy molowe

DzZwieki zapisane na pieciolinii na jednej wysokosci dzieki wprowadzonym
znakom chromatycznym (krzyzyk i bemol) moga brzmie¢ wyzej lub nizej. Jezeli
przy zapisanym dzwigku pojawia si¢ krzyzyk, to do nazwy dodajemy koncéwke -i,
(8i) oraz $piewamy go /2 tonu wyzej niz dzwigk SO.

1. 2. 3. 4.
L -D L-D-L L-M L-M-D
T,-M T,-Si,-M D-L, R-F-L
M-R L-D-M L-R Si-M-T,
R-T, M-R-T, F-R L-D-M
L-M D-M-L M - Si R-F-R
M- Si, T,-Si-M L-M M-Si-T
T,-R M-Si—T, R-F Si-T-M
D-L, L-D-L M-L L-M-L
Pierwsza (1) grupa motywéw molowych
& [ HK ]

— rere ol it A m—

—oT 0T oo

A — e te h.r“" r-

mn

Druga (2) grupa motywéw molowych
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Trzecia (3) grupa motywéw molowych
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Czwarta (4) grupa motywéw molowych
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7. Skale modalne

Skala to pewien uklad interwalow, utozonych wedlug stalego schematu w ob-
rebie oktawy. Stanowi podstawe budowy melodii. Na przestrzeni wiekow pojawiaty
si¢ rozne skale, ktore stale ulegaly rozwojowi. Dzigki temu zmienial si¢ tez charak-
ter muzyki. Do najstarszych skal nalezy pentatonika, charakterystyczna dla ludow
wschodnich, takich jak Chiny, Indie czy Japonia. Pojawia si¢ tez w pedagogice we-
glerskiego muzyka i pedagoga Zoltana Kodalya oraz muzyce Fryderyka Chopina
(Etiuda Ges-dur op. 10 nr 5).

W starozytnej Grecji pojawily si¢ cztery skale. Na ich bazie w sredniowieczu
rozwinely si¢ skale koscielne, ktére stworzyly tzw. system modalny. Byly to skale:

Skala Nazwy solmizacji relacyjnej
dorycka re —mi—fa—so—la—ti—do—re
frygijska mi—fa—so—la—ti—do—re—mi
lidyjska fa—so—la—ti—do—re—mi—fa

miksolidyjska so—la—ti—do—re—mi-fa—so

W wieku XVI doszly jeszcze dwie skale:

Skala Nazwy solmizacji relacyjnej

jonska do—te—-mi—fa—so—-la—ti—do

eolska la—ti—do—re—mi—fa—so—1la
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Z biegiem czasu skale dorycka, frygijska, lidyjska i miksolidyjska wyszty z uzy-
cia i pozostaly tylko dwie: joniska 1 eolska. Skala jonska data poczatek gamom
durowym, eolska za$ — molowym. S3 to dwa podstawowe tryby skal systemu
tonalnego, tryb durowy i tryb molowy.

Tonacje durowa i molowa, w ktérej najczesciej §piewane sg piosenki, beda
bardziej zrozumiale przez dzieci, gdy poszerzymy ich repertuar sluchowy
o skale modalne. Postugujac si¢ nimi, wyposazamy dzieci w szerokie do$wiad-
czenie. Dzi¢ki temu tonika — centrum gamy durowej i molowej — stanie si¢ dla
nich bardziej oczywista. Kiedy bedg slysze¢ réznorodne centra tonalne, poglebi
si¢ u nich proces audiaciji, jak tez poszerzy §wiadomosé pochodzenia dzwickow.
Edwin E. Gordon brak tej §wiadomo$ci nazywa imitacja. Twierdzi rowniez, ze
»znajac wszystkie skale i tryby oraz posiadajac umiejetno§¢ audiowania, moze-
my bardzo szybko $ledzi¢ zmiany w muzyce i wtedy muzyka staje si¢ bez po-
rownania tatwiejsza. Czlowiek z takimi umiejetno$ciami nie czuje si¢ zagubiony
w $wiecie muzyki wspolczesnej, bo styszy i wyobraza sobie, jakie sa dazenia
miedzy dZzwigkami, a to daje mu poczucie swobody” (Zwolinska 1995, s. 67).
Z tego wtasnie powodu nauczyciel powinien $piewaé z dzie¢mi jak najwigcej
piosenek o zréznicowanym materiale muzycznym. Kazda piosenka $piewana
w skali modalnej, aby ja utrwali¢, poczuc¢ jej charakter i relacje miedzy dzwigka-
mi, powinna by¢ poprzedzona sekwencja utrwalajaca. Nauczyciel powinien tg
sckwencje powtdrzy¢ kilkakrotnie, aby dzieci dobrze ustyszaty charakter danej
skali. Jak juz wyzej zostalo nadmienione, w kazdej skali stosuje si¢ ten sam
uktad dzwickéw, lecz sa miedzy nimi inne interwaty. Sposéb utrwalania w tona-
cji zawsze powinien by¢ taki sam, bo tylko wéwczas wyksztalei si¢ u uczniow
poczucie tonalnosci. Utrwalamy zawsze taka skale, w jakiej napisana jest aktu-
alnie $piewana piosenka.

Ponizej przedstawione zostana sekwencje dzwigkowe w odniesieniu do skali
oraz nazwy solmizacji relacyjnej, wzigtych z systemu z ruchomym Do. Zaznaczono
czerwonym kolorem dwie sasiadujace nazwy dzwickow, pomiedzy ktérymi jest od-
legtos¢ V2 tonu. Daje to wizualizacje réznie rozmieszczonych interwaléw w kazdej

sekwenciji.
Skala dorycka - L-T-L-S-F>M-D-R
Skala frygijska - T>D>T-L-S-F-R-M
Skala lidyjska - D-R-D>T-1-S-M>F
Skala miksolidyjska — R-M-R-D>T-L-F-8§

Skala eolska — M>F>M-R-D>T-S-L
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8. Utrwalenie tonalnosci

Nim nauczyciel zacznie §piewac tonalne motywy durowe lub molowe utrwa-
lajac tryb dur lub moll, musi utrwali¢ tonacj¢ piosenki, $piewajac sylabami neu-
tralnymi odpowiednia seckwencje dzwickdw. W sekwencji, niezaleznie od tonacji,
stosujemy zawsze takie same stopnie skali, jednak zmienione sa interwaly.

Zauwazy¢ nalezy, ze w trybie durowym ($piewajac piosenke w jakiejkolwiek
gamie durowej) miedzy stopniami III — IV oraz VII — VIII (I) wystepuje odleglosé
jednego péttonu. Wysokosé dzwicku S zalezy od wysokosci I stopnia gamy duro-
wej.

V-VI-V-IV-Il-1-VI-I
S-L-S-F>M -R-T,>D

Natomiast w trybie molowym harmonicznym péltony wystepuja miedzy stop-
niami II — I, V — VI1i VII — VIII (I). Wysokos$¢ dzwigku M zalezy od wysokosci
I stopnia gamy moll harmoniczne;.

V= VI-V-IV-II-1I- VI -1
M>F>M-R-D>T,-SI>L

Gdy nauczyciel $piewa odpowiednia sekwencje, dzieci stysza i percypuja ele-
menty strukturalne gamy, cho¢ nie $piewaja. Audiuja nalezyty tryb i dzigki temu
w dalszym etapie ksztalcenia zaspiewanie poltonéw nie bedzie dla nich zadnym
problemem (por. Gordon, Woods 1999, s. 10). Audiuja réwniez tonacje, gdyz wy-
soko$¢ brzmienia V stopnia zalezy od tonacji, w jakiej $piewaja.






ROZDIZIAL IV
RYTM

Wielu pedagogdw stawialo sobie pytanie, czy poczucie rytmu rozwija si¢ w pa-
rze z tonalno$cia. Prowadzili wielokrotnie badania nad rozwojem poczucia ryt-
mu. Przeprowadzane eksperymenty w latach trzydziestych i powtérzone w latach
siedemdziesiatych wykazaly, Zze rozwdj poczucia rytmu zalezy od wicku dziecka.
Dynamiczny wzrost rozwoju zdolnosci rytmicznych nastepuje miedzy 5. a 6. ro-
kiem zycia. Poza tym okazalo sig, Ze blizszy dziecku jest rytm mowy niz ryt-
miczne klaskanie czy maszerowanie przy muzyce. Badania prowadzone przez
Klanderman ujawnity dodatkowo mozliwosé odtwarzania rytméw glosem przez
dzieci bez klaskania i bez instrumentu (por. Matuszak 1997). Praca nad rytmem
prowadzona na zasadzie ,,rozmowy” sprz¢zona jest z ruchem ciala. Praca z cialem
pozwala lepiej odczué przestrzen, czas, cigzar i przeplyw, na co szczegdlnie w swo-
jej metodzie ktadzie nacisk Edwin E. Gordon (por. Gawrytkiewicz 2010, s. 15-16).
Dlatego, aby odczué te najwazniejsze wyznaczniki rytmu, praca nad rytmem pro-
wadzona jest na zasadzie ,,rozmowy”’. Nauczyciel wykonuje motywy rytmiczne,
réznicujac je dynamicznie, uzywajac sylaby neutralnej, przez co lepiej sa przez
uczniéw zapamietywane. Tak ,,rozmawia” z calg klasa, grupq oraz z pojedynczymi
uczniami, stosujac od poczatku makro- i mikrobity, przy réwnoczesnym odtwarza-
niu przebiegu rytmicznego. Pozwala to skutecznie utrwali¢ staly, jednakowy puls
rytmiczny i1 audiowac akcent metryczny. Rozumienie relacji mi¢dzy pulsem (bitem)
a warto§ciami rytmicznymi gruntuje si¢ na poziomie przebiegu relaciji stuchowo-ki-
nestetycznych, czego efektem jest ostatecznie rozréznianie metrum dwudzielnego
1 trojdzielnego. Sylaby rytmiczne pojawiaja si¢ na wyzszym poziomie ksztalcenia.
Pedagog winien prezentowaé dos¢ duzo wzoréw rytmicznych, ktorych si¢ pozniej
nie odtwarza, ale wzbogacaja one doswiadczenie muzyczne dzieci. Poznanie r6z-
nych zestawien grup rytmicznych pozwala prawidtowo je wykonywaé w momencie
zetknigcia si¢ z podobnymi w piosence, a tym bardziej identycznymi przebiegami
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rytmicznymi w zapisie nutowym. W metodzie Edwina E. Gordona wzory rytmicz-
ne faczy si¢ z makro- i mikrobitami, co pozwala na lepsze i szybsze rozumienie
podziatu metrycznego. ,,Makrobity stanowia absolutna podstawe dla mikrobitow
i rytmu melodycznego. W audiacji nastgpuje zjawisko nakladania si¢ mikrobitow
i rytmu melodycznego na makrobity, tworzac trzypoziomows catos¢” (Gordon
1999, s. 230). Sa zatem trzy skladniki rytmu:

1. Makrobity — odnosza si¢ do tempa — rotacja ciala w prawa lub lewsa strone.

2. Mikrobity — odnosza si¢ do metrum — dlonie dziela rotacje w jedna strone na
réwne uderzenia. Jesli kazdy makrobit jest podzielony na dwa mikrobity, to
mamy wowczas do czynienia z metrum dwudzielnym. Jezeli natomiast makro-
bit dzieli si¢ na trzy mikrobity, to mamy metrum tréjdzielne.

3. Rytm — uktad wartosci rytmicznych w piosence. Ten element wypowiadany
jest glosem i naklada si¢ na siatk¢ makrobitéw i mikrobitéw (por. Zwolifiska
2000).

Nim przejdziemy do szczegétowego opisu pracy z rytmem, wyjasnijmy, czym
jest metrum, ktore nierozlacznie jest z nim zwiazane.

Metrum — ( z gr. métron = miara) — zasada regularnego nast¢pstwa natural-
nych akcentéw w rytmicznym przebiegu utworu (Habela 1988, s. 113). Metrum
w pilosence okreslane jest za pomocy cyfr zapisanych jedna nad druga przy kluczu
nutowym — wiolinowym. Kazda z cyfr ma swoiste znaczenie. Dolna cyfra okresla,
jaka warto$¢ przyjmuje si¢ za podstawowa w takcie. I tak:

* 4 jest symbolem ¢wierénuty (o),
* 8 jest symbolem 6semki (o),
* 2jest symbolem potnuty (d).

Gorna natomiast cyfra odpowiada na pytanie — ile podstawowych wartosci
musi si¢ pojawi¢ w kazdym takcie. Konkludujac, w metrum 4 w kazdym takcie
moga si¢ pojawic jedynie dwie ¢wierénuty lub wartosci drobniejsze. Moze réwniez
wystapi¢ jedna pétnuta lub odpowiadajace wartos$ciom pauzy. W metrum g w kaz-
dym takcie moga si¢ pojawic tylko trzy 6semki lub szes¢ szesnastek, a najwicksza
warto$¢ to ¢wierénuta z kropka (s.).

Wartosci rytmiczne uswiadamiajg nam, ze jedne dzwicki wykonujemy diuzej,
a inne krocej. Jednakze czas muzyczny jest wzgledny, co potwierdza nam zjawisko
enrytmii rytmicznej. Znaczenie wartosci jest takie samo, lecz rézny zapis, bo

rézny stosunek czasowy i tak: w metrum 4 w takcie pojawig si¢ dwie ¢wierénuty,

2 . .
a w metrum 2 dwie potnuty:
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Podczas studiowania jest niewiele czasu na przyswojenie pewnych kwestii mu-
zycznych, a okazuje sig, ze wigkszo§¢ oséb ma w niewielkim stopniu rozwinigte po-
czucie rytmu. Nim studenci zaczna audiowac puls rytmiczny, warto przeprowadzi¢
ich przez proces myslowy im blizszy, czyli przez odwolywanie si¢ do konkretow, co
powoduje optymalizacj¢ procesu edukacji.

1. Praca zrytmem

Jak wspomnialam na poczatku tego rozdziatu, to cialo jest najlepszym in-
strumentem i dlatego pierwsze spotkanie z rytmem powinno mie¢ forme zabawy
— rozmowy rytmicznej. Na poczatku nauczyciel omawia gesty, ktére bedzie wyko-
nywal podczas méwienia réznych przebiegdw rytmicznych. Jezeli wykona rekoma
gest wskazujacy na siebie — to on méwi, a uczniowie stuchaja. Gdy wykona gest
wskazujacy na uczniow lub jedng osobeg, to powtarza cala grupa albo wyznaczona
osoba. Nauczyciel mowi neutralng sylaba ,,pa”, modulujac jednoczesnie glos jak
podczas opowiadania. To jeden przebieg rytmiczny. Nastepnie gestem rak zaprasza
do powtarzania. Miedzy powtarzaniem przebiegu a prezentacjq przez nauczyciela
nie ma przerwy, pauzy, aby nie zatraci¢ poczucia makrobitu. Bierzemy jedynie szyb-
ki oddech, ktéry zawsze przypada na ostatnia miare. Nauczyciel prezentuje, aby tym
rytmicznym oddechem wej$¢ w puls. Najwazniejsze jest, aby audiowa¢ makrobity
i mikrobity, poniewaz ten dwuwarstwowy puls lezy u podstaw rytmu. Wspdtczesnie
w szkotach uczy si¢ ,,dzieci nazw literowych albo tego, co to jest dsemka, ¢wierénu-
ta, potnuta itd. Bez odniesienia do kontekstu metrycznego. Nauczycielom wydaje
sig, ze w ten sposob ucza dzieci czytania muzyki. Nie mozna nauczy¢ dziecka czy-
tania przez uczenie alfabetu, musimy je uczy¢ czytania stéw. Nie dosy¢, ze w calej
muzyce uczymy od tylu, to w dziedzinie rytmu uczymy zlych rzeczy od tylu. [...]
Musimy jednak sami umie¢ doskonale solfez rytmiczny, zeby uczy¢ dzieci korzysta-
nia z niego” (Zwoliniska 2000, s. 39—-40).

1.1. Przeplyw i ciezar

Dwuwarstwowy puls najlepiej odczuwamy przez prace z cialem, co pro-
wadzi do koordynacji ruchowej poprzez opanowanie ci¢zaru wlasnego ciala.
Zdobywa si¢ woéwczas umiejetnos$é ciagltego, ptynnego poruszania si¢. Celem
takiego dzialania jest wyrabianie poczucia czasu, co wplywa na rozwoj poczucia
rytmu.

Nauczyciel i uczniowie rotuja cialem w lews 1 prawa strone. Przenosza cigzar
z prawej na lewg noge, uginajac jednoczesnie kolana bez odrywania palcow od
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podtogi. Unosimy jedynie lekko picty. Gdy plynnie przenosimy ci¢zar ciala z pra-
wej na lewg noge, nasladujemy ruch wahadta. Wahadlo imituje rownoczesnie, kre-
§lac 6semki, prawa reka wyciagnieta swobodnie przed siebie na wysokosci oczu,
lekko ugieta w tokciu. Do mamy zwini¢ta w pigstke, jedynie wyprostowany jest
palec wskazujacy. Oczyma wodzimy za r¢ka, patrzac na czubek palca wskazujacego
tej reki. Przenoszac cigzar z prawej na lewa noge dlonia kreslimy potowe semki.
Nastepnie przenosimy ci¢zar z lewej strony na prawa i kreslimy dlonia druga poto-
we 6semki — makrobity.

/ T \sﬂ

)

\

Rotujac w prawa i lewa strong, uderzamy kazda reka dwa razy o uda. Prawa
reka o prawe udo dwa razy i lewa rekq o lewe udo tez dwa razy — mikrobity.

P

P
X

A

L
X X

Powtarzamy punkt powyzszy, dodajac sylaby rytmiczne. Rotujemy cialem,
przenoszac cigzar z prawej nogi na lewq i jednocze$nie uderzamy o uda dwa razy

prawa reka i dwa razy lewa reka.



Rozdzial IV. Rytm 73

1) P L
X X X X
Du Du
2 P L
X X X X
Du De Du De
3 P L
X X X X

Du Ta De Ta Du Ta De Ta

Powtarzamy punkt powyzszy, dodajac znak graficzny warto$ci nuty.

1N P L
X X X X
) J
Du Du
2 P L
X X X X
Du De Du De
3 P L

STl ITTT

Du Ta De Ta Du Ta De Ta

Aby lepiej zrozumied, czym jest rytm, poznajmy definicje, a nastgpnie zostanie
on przedstawiony w sposob graficzny.

Rytm to organizacja dZzwickdéw w czasie, czyli nastgpstwo po sobie réznych
warto$ci nut (Habela 1988, s. 166). Koniec czasu trwania jednej wartosci rytmicz-
nej jest poczatkiem nastepnej. Czerwona sylaba Du okreéla mikrobit, sylaby De
i Ta to podzial drobniejszy.

i _
Du
2 L §

Du Ta De Ta
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W powyzszym przykladzie wartosci — ésembki 1 szesnastki — sa zapisane kaz-
da osobno. W piosenkach spotykamy czg¢sto te warto$ci potaczone, co zostanie
przedstawione na ponizszym przykladzie. Mimo innego graficznego zapisu czas
trwania kazdej z nich si¢ nie zmienia.

Przyjmujemy, ze mikrobitem jest ¢wierénuta, ktéra dzieli sie¢ na podzial
drobniejszy. Kazda ¢wierénuta dzieli si¢ zawsze na dwie 6semki. Natomiast jedna
6semka dzieli si¢ zawsze na dwie szesnastki. I niewazne, jakie bedziemy miec
metrum 1 tempo, podzial wartosci wigkszej na mniejsze jest zawsze taki sam.
Z powyzszego przykladu wynika tez, ze ¢wierénuta dzieli si¢ zawsze na cztery
szesnastki.

W ¢éwiczeniach rytmicznych dla lepszej percepcji wzrokowej spo-

tykamy zapis lgczonych drobniejszych wartosci nut: ﬁﬁ = ﬂ oraz

NNNN-TTT]

W ponizszych przykladach nalezy zwrdci¢ uwage, jaka warto$¢ stanowi
makrobit. W pierwszym ¢wiczeniu makrobit stanowi ¢wierénuta. Rotujemy
cialem w prawg strong, realizujac makrobit. Mikrobitami sa 6semki, a ponizej
podzial drobniejszy.

P =rotacja cialem w Prawg strone

J J = znak graficzny makrobitu (¢wierénuta)
Du Du = sylaba rytmiczna makrobitu

J ] J ] = znak graficzny mikrobitu (6semki)

Du De Du De = sylaba rytmiczna mikrobitu

J J J J J J J J = znaki graficzne podzialu drobniejszego (szesnastki)

Du Ta De Ta Du Ta De Ta = sylaby rytmiczne pocziaiu drobniejszego

W ponizszym przykladzie makrobit z kolei stanowi pétnuta z kropka i pod-
czas jej trwania cialo nalezy wychyla¢ w jedna strone. Zatem musimy uderzy¢ trzy
razy jedna rekg w udo, wykonujac mikrobity. W tym wypadku rotujac w jedng stro-
ne, realizujemy trzy mikrobity — trzy ¢wierénuty.
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P =rotacja ciatem w Prawa strone

J . = znak graficzny makrobitu (pétnuta z kropka)
Du = sylaba rytmiczna makrobitu

J J J = znak graficzny mikrobitu (¢wierénuty)

Du Du Du = sylaba rytmiczna mikrobitu

J J J J J J = znaki graficzne podziat drobniejszy (6semki)
Du De Du De Du De = sylaby rytmiczne podziat drobniejszy

S I s A

Du Ta De Ta Du Ta De Ta Du Ta De Ta = sylaby rytmiczne podziatu drobniejszego

Nastepny przyklad odnosi si¢ do metrum ésemkowego, gdzie makrobit sta-
nowi ¢wierénuta z kropka. Wéwcezas rotujac w jedng strong, wykonujemy trzy ude-
rzenia w udo — mikrobity — ktére uosabiaja dsemki. W tym metrum tréjdzielnym

pojawily si¢ inne sylaby rytmiczne.

P =rotacja ciatem w Prawa strone
J . = znak graficzny makrobitu (¢wier¢nuta z kropka)
Du = sylaba rytmiczna makrobitu

J ] ] = znak graficzny mikrobitu (6semki)

= sylaba rytmiczna mikrobitu

Du Da Di
ﬁ ﬁ ﬁ = znaki graficzne podziat drobniejszy (szesnastki)

Du Ta Da Ta Di Ta = sylaby rytmiczne podziat drobniejszy
Metrum dwudzielne obrazuje ponizszy przyklad.

gJ | J I

Du ! Du

2J J | J J I
4p, Du T Du Du

2J ] J ] | J ] J ] |

%y De Du De | Du De Du De !

2
4
DuTa De Ta DuTa De Ta DuTa De Ta DuTa De Ta

W muzyce pojawiaja si¢ rowniez wydluzenia czasu trwania dzwicku. Nie
wprowadzamy innych znakéw graficznych, jedynie do istniejacych dodajemy krop-
ke. Kropka przedtuza kazda wartos¢ nuty o jej potowe. Patrz ponizsze przyklady:

b=ded A4l -0
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P L P L -rotacja cialem w P i L strong
X X X X X X X X - uderzanie dlorimi o uda

Y

DuTa De Ta DuTa De Ta DuTa DeTa DuTa De Ta

2. ho1 ) b

4 b w | - L |

Du De Du De
SIS SN

Du De Du De
2J J==| | =| I

Du De Ta Du De Ta
P L P L - rotacja cialemw P i L strone
X X X X X X X X - uderzanie dlonmi o uda

2
4
Du Ta De Ta DuTa De Ta DuTa De Ta puyTa De Ta

2 L] L]
4
Du Ta Du Ta Du De Ta Du De Ta
2 * .
4
Du Ta Du Ta Du Ta De Du Ta De

W metrum tréjdzielnym, gdzie podstawowa warto$cig w takcie jest 6semka,
wprowadzamy inne sylaby rytmiczne. Zawsze mocna cz¢$¢ taktu (miejsce makro-
bitu) opatrzona jest sylaba Du.

P L - rotacja cialem w P i L strone
X X X X X X - uderzanie dlonmi o uda
Du Du

gDu Da Di Du Da Di

DuTa DaTa Di Ta DuTa DaTa Di Ta

Znak graficzny — warto$¢ nuty — okresla czas trwania dzwigku. Istnieja row-
niez znaki graficzne okreslajace dlugos¢ ciszy w muzyce. To pauzy. Pauza ,to
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chwila logicznej przerwy w przebiegu dzwickowym w muzyce” (Habela 1988,
s. 141). Dlugos¢ pauzy odpowiada dlugosci wartosci nuty i tak:

o 4 4 > B
b—————F— 71—

AN +
) Pauza Pauza Pauza Pauza Pauza
calonutowa pélnutowa cwierécnutowa  dsemkowa szesnastkowa

2. Improwizacja rytmiczna

Zanim zaczniemy improwizowal. najplerw trzeba uslysze¢ 1 wykonywaé
wiele przebiegow rytmicznych sylabami neutralnymi indywidualnie i zbiorowo.
Nastepnie nalezy przyswoié sobie sylaby rytmiczne. Dopiero wéwcezas, gdy ucznio-
wie poprawnie odtwarzaja rytm, przechodzimy do improwizacji. Dzigki niej mo-
zemy zahamowa¢ tendencje mechanicznego powtarzania i sprawdzié, czy rozwija
si¢ proces audiacji. Dlatego rytm nie tylko warto odtwarzaé, ale rowniez tworzyé,
poniewaz przez improwizacj¢ pobudzamy aktywnos¢ umystowa dziecka oraz przy-
gotowujemy uczniow do tworzenia. Jest to dzialanie, ktore rozwija pomystowosé,
co objawi sie w przyszlosci kreatywnoscia w innych dziedzinach zycia. Ponizej
przedstawiono przykladowe dzialania improwizacji rytmicznej

Dziatania nauczyciela Dziatania uczniéw

Nauczyciel wypowiada neutralng sylaba ,,pa” prosty przebieg | Kazdy uczen kolejno powtarza

) przebieg rytmiczny.
rytmiczny: fﬂJ—H—J—L zapraszajac gestem rak do powta-

rzania.

Nauczyciel mowi powyzszy przebieg rytmiczny, méwiac po- | Kazdy uczen kolejno wypowiada

lecenie: przez siebie wymyslony przebieg

,»powiedz inaczej niz ja”. rytmiczny.

Czesta praca z improwizacja rytmiczng rozwija poczucie rytmu. Zmusza
ucznia do podejmowania wysitku intelektualnego, co w przysztosci jest pomocne
w sferze poznawczej i ksztalcacej.

Zadania:
Znajac warto$ci nut i pauz, wykonaj ponizsze przebiegi rytmiczne, rotujac de-
likatnie ciatem, uderzajac podzial dwudzielny lub tréjdzielny prawa reka o prawe
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udo oraz lewa r¢ka o lewe udo. Wykonaj ¢wiczenia sylaba neutralng ,,pa” oraz
zastosuyj solfez rytmiczny Edwina E. Gordona proponowany w tym podreczniku.
a) w metrum dwudzielnym
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ROZLDIIAL V
ELEMENTY MUZYKI

Kontakt z muzyka moze zaspokoi¢ tesknote za §wiatem marzen, uczud i prze-
zy¢, zwigkszajac wrazliwos¢ emocjonalna, oraz ulatwia zmiang postaw 1 zachowan.
Pozwala na tatwe dotarcie do wnetrza osoby dzigki elementom skladowym muzyki.
Wyrézniamy pi¢é podstawowych elementéw muzyki: melodia, rytm, tempo, dyna-
mika i barwa, lecz aby je wyr6zni¢ ze stuchanej muzyki, nalezy najpierw nauczy¢ si¢
je postrzegac. Prace z nimi najlepiej przedstawi¢ w formie konspektu, poniewaz on
najlepiej obrazuje postgpowanie edukacyjne krok po kroku. Wybrano przykladowe
utwory, w ktorych bardzo wyraznie zaznacza si¢ wymieniony element muzyki, oraz
zaproponowano zabawy muzyczno-ruchowe. Kazdy scenariusz poprzedza defini-
cja charakteryzujaca poszczegolny element muzyki.

Podstawowymi elementami muzyki sa melodia i rytm, z ktérymi pracg szcze-
gbtowo opisano w rozdziatach 11 IV. W tym rozdziale zajmiemy si¢ pozostatymi
elementami muzyki, jak: tempo, dynamika i barwa. Aby lepiej je zrozumieé, prze-
prowadzamy kolejne ¢wiczenia, w ktérych szczegdlnie wyraznie zaznacza si¢ ele-
ment. Wykorzystujemy do tego utwory instrumentalne z proponowanej literatury
muzycznej do stuchania.

1. Rodzaje tempa

Tempo — to szybkos§¢ wykonywanego utworu (Habela 1988, s. 197). Aby roz-
r6zni¢ poszezegdlny rodzaj tempa, najlepszym sposobem jest jego realizacja cialem.

Tempo powolne — largo, lento, adagio (wym. adadzio)

Przebieg dziatan:

Malujemy muzyke stuchanego utworu — J. S. Bach ,,Siciliana” — calym cialem
osobno i w parach. W parach mozna malowa¢ muzyke chusta szyfonowa, gdzie
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jedna osoba gra rolg lustra, a druga si¢ w nim przeglada. Osoba grajaca role lustra
powtarza identyczne ruchy osoby w nim si¢ przegladajace;.

Tempo umiarkowane — andante, moderato

Przebieg dziatan:

Stuchajac utworu, zastanawiamy sig¢, do czego muzyka nas zaprasza. Poniewaz
muzyka zaprasza nas do maszerowania, zatem bedziemy maszerowaé podczas jej
trwania — S. Prokofiew ,,Marsz” z opery ,,Milos¢ do trzech pomaranczy”.

Tempo szybkie — allegro, vivace (wym. wiwacze), presto

Przebieg dziatan:

Sluchajac utworu, poruszamy si¢ po sali wedtug uznania— J. S. Bach ,,Badinerie”
lub A. Chaczaturian ,, Taniec z szablami”.

2. Dynamika

Dynamika to sita dzwicku. Okreélaja ja znaki dynamiczne (Habela 1988,
s. 54).
Przebieg dziatan:

* Na tablicy sq wypisane znaki dynamiczne: p — piano — cicho; mf — mezzo forte
(wym. meco-forte) — §rednio glosno; f — forte — glosno; < — crescendo (wym.
kreszendo) — coraz glosniej; > — diminuendo — coraz ciszej;

* Sluchajac utworu E. Griga ,,W grocie krola gor” ze suity ,,Peer Gynt”, ucznio-
wie wypisuja na kartce znaki dynamiczne, ktére wedlug nich pojawily si¢
w stuchanym utworze.

3. Barwa

Barwa — okresla jg ilo$¢ i rodzaj instrumentéw oraz ich jako$¢ i natezenie
dzwigku. Barwa okresla nastrdj utworu.

Przebieg:

Uczniowie stuchaja dwoch utworéw: M. Musorgskiego ,,Bydlo” i, Taniec kut-
czat w skorupkach” z cyklu ,,Obrazki z wystawy”. Maluja mandale barwami (kred-
ki), ktore plyna ze stuchanej muzyki.



ROZLDIIAL VI

METODY | FORMY AKTYWNOSCI
MUZYCINEJ

1. Metody muzyczne

W trakcie procesu nauczania zmierzamy do osiagnigcia zamierzonego celu.
W procesie tym wystepuja tresci, metody, formy organizacyjne i Srodki. Metoda to
sposob nauczania — uczenia si¢. Jest procesem zamierzonym (uczef — nauczyciel),
ktéry obejmuje dziatania nauczyciela i dziatania ucznia. Proces nauczania i uczenia
si¢ jest dlugotrwaly, zamierzony i systematyczny, determinowany przez cele, tre-
$ci, osobowos¢ nauczyciela, zaséb wiedzy wyjsciowej ucznidw, wyposazenie szkoly
1inne. Jest to proces bardzo zlozony. Rodzaj metody okresla odpowiedz na pytanie,
jak nalezy czynié, aby uczac muzyki, zrealizowac jej cele i tresci. Sposrod wszystkich
modyfikacji nalezy wyr6zni¢ dwa trendy:

* metoda relacyjna (relatywna) — gdzie sylaby muzyczne okreslaja relacje miedzy
dzwickami (opisana w podreczniku),

* metoda absolutna — w ktérej sylaby muzyczne okreslaja absolutng wysokosé
dzwieku.

Metoda preferowana w tym podreczniku to metoda relacyjna nazywana
wzgledna.

Nauczanie jest procesem zamierzonego nabywania przez osobe okreslonych
wiadomos$ci, umiejetnosci i nawykow podczas poznawania rzeczywistosci. Zaleznie
zatem od wieku uczniéw, ktérzy podlegaja umuzykalnianiu, ich mozliwosci i rozwo-
ju, stosujemy metody, ktérych nazwy zaleza od sposobu ksztalcenia. Przewodnim
celem jest umuzykalnienie uczniow, ale tez wspieranie rozwoju innych cech osobo-
wosci. Wielu pedagogéw 1 muzykéw inspirowanych realizacja tych celéw poszuki-
walo najskuteczniejszych metod umuzykalniania.



84 Wedrnj po krainie muzyki

Metoda analityczno-percepcyjna

Stosowana na kazdym szczeblu ksztalcenia. Opisuje uczenie piosenki lub
utworu instrumentalnego ze stuchu. Istota jest wiec zaprezentowanie pewnego
wzoru wykonania, jak tez przeprowadzenie z uczniami analizy stuchowej celem
jego zapamigtania. Taki sposob nauczania mozemy stosowaé réwniez w klasach
starszych. Nazwa metody jest dwuczltonowa, poniewaz kazdy z nich zawiera in-
formacje dla nauczyciela i ucznia. Pierwszy czton sugeruje nauczycielowi, aby do-
konat dokladnej analizy piosenki, ktora pragnie nauczy¢ dzieci. Analizuje przebieg
melodii, rytmu, budowe formalna, tekst oraz jej trudnosé, majac na uwadze wiek
1 mozliwosci dzieci. Natomiast drugi czton — percepcyjna — okresla sposéb uczenia
piosenki, czyli ze stuchu, powtarzajac po nauczycielu.

Metoda problemowo-odtwércza

Stosowana na wyzszych szczeblach edukacji, co najmniej od klasy 3. Uczniowie
samodzielnie przyswajaja sobie fragment piosenki lub utworu instrumental-
nego z zapisu nutowego. Wszystko zalezy od tego, na jakim etapie umuzykalnia-
nia znajduje si¢ uczen, co samodzielnie potrafi odczytac i wykonaé. Nauczyciel, nim
przystapi do dzialania, winien zauwazy¢ nowy problem pojawiajacy si¢ w piosence
lub utworze i takie zaprojektowaé ¢wiczenia, ktore ukierunkuja uczniéw na prawidfo-
we jego wykonanie i zapamictanie. Pamigta¢ jednoczesnie nalezy, ze kazda umiejet-
no$¢ odezytania przez dzieci 1 wykonania podnosi u nich poczucie wlasnej wartosci.

Metoda problemowo-twércza

Metod¢ mozna stosowaé na kazdym stopniu umuzykalniania. Na poczatku
dzieci realizujg swobodng improwizacje, ktéra z czasem ukierunkuje je na po-
dejmowanie tworzenia okreslonych zada muzycznych.

Istota metody polega na angazowaniu myslenia muzycznego i inwencji mu-
zycznej uczniéw. Pobudza aktywno$é myslenia, ktére tak bardzo potrzebne jest
w dalszej edukacji i zyciu dorostym. Ma sens wéwezas, gdy:

* warunki rozwiazywania problemu sa precyzyjnie przedstawione,
* uczniowie posiadaja odpowiedni zaséb umiejetnosci i wiadomosci,
* uczniowie moga ocenia¢ swoje wytwory.

Metoda problemowo-analityczna

Realizuje si¢ ja od poczatku edukacji muzycznej podczas nauki stuchania
muzyki. Celem stosowania tej metody jest rozwijanie u uczniéw zdolnosci do
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$wiadomego i samodzielnego sluchania utworu muzycznego. Dobér utworu mu-
zycznego musi by¢ dopasowany do mozliwosci percepeyjnych uczniéw.
Istotne jest, by:
* przed kazdorazowym stuchaniem wyraznie okresli¢ zadanie, jakie maja wyko-
na¢ uczniowie podczas stuchania muzyki;
* odpowiednio dobra¢ przyklady muzyczne wyraznie ilustrujace dany problem;
* umiejetnie wprowadzi¢ oraz zebrac spostrzezenia uczniow;
* wyrabia¢ u uczniéw umiejetnosci wartosciowania utwordw muzycznych oraz
umiejetno$¢ argumentowania oceny wlasnej.

Metoda ekspozyciji

Stosowana od poczatku prowadzenia edukacji muzycznej i na kazdym szcze-
blu edukaciji. Realizujac t¢ metode, zapewniamy uczniom kontakt z dzietem arty-
stycznym. Miesci si¢ w niej uczestnictwo na koncertach, recitalach lub wystawach.
Bezposredni kontakt z artystq jest najbardziej efektywny, gdyz umozliwia niemal
uroczyste przezycie duchowe. Realizowanie tej metody mies$ci w sobie ogromny
aspekt wychowawczy.

Metoda angazowania i rozwijania dziatalnosci
muzycznej ucznidow

Ostatnia z metod muzycznych jest postgpowaniem stuzacym integrowaniu
réznych metod postgpowania nauczyciela. Podstawg jest ksztattowanie i rozwi-
janie umiejetnos$ci muzycznych dzieci przez indywidualne lub zespotowe
muzykowanie. Jest to metoda realizowana podczas zaje¢ pozalekeyjnych, pelni
funkcje wychowawcza i rozwija poznawczo.

2. Formy aktywnosci muzycznej

W drugiej potowie XX wicku edukacja muzyczna w pewnej mierze swoj
ksztalt uzyskata przez inspiracje plynace z przedwojennych dyskusji. Okreslalo go
kilka zasadniczych przekonan:

* ksztalcenie wrazliwo$ci muzycznej wyrabia pozytywne nastawienie do muzyki,
co z kolei pociaga za sobg potrzebe kontaktu z jej dzietami;

* wzbogacanie spostrzezen w czasie analizy utworéw muzycznych powoduje
rozwdj funkcji poznawczych;

* ckspresja muzyczna wplywa na sfere uczug;
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* estetyczne wartosci muzyki sq Zrédlem jej wychowawczych oddziatywan;
* muzyka pobudza wyobraznie 1 twércze myslenie;
* muzyka posiada funkcje terapeutyczne oraz rekreacyjne.

W klasach 1-3 szkoly podstawowej wystepuja trzy formy ekspresji: wokalna,
instrumentalna i ruchowa. Pozwalaja one animowa¢ aktywno$é tworczg dzieci
i stwarzaja réznorodne sytuacje odbiorcze. Zalecana jest przy tym réznorod-
nos¢ form, a zatem: $piew, gra na instrumentach, ruch w potaczeniu z muzyka,
tworzenie 1 percepcja muzyki. Daje to mozliwosci muzycznego spelniania si¢
kazdemu dziecku niezaleznie od stopnia jego uzdolnieq, zapewnia mu komfort
psychiczny, nie rodzi komplekséw i niecheci do uczestnictwa w zajeciach. Kazda
z nich reprezentuje inne walory poznawcze i wykonawcze. Wielo§¢ form pozwala
na urozmaicenie 1 doskonalenie procesu dydaktycznego. Stwarza jednoczesnie
mozliwosci aktywno$ci muzycznej kazdemu uczniowi niezaleznie od stopnia jego
uzdolnied muzycznych. Wielo$¢ form pozwala nauczycielowi na wielostronne
przedstawienie problemu muzycznego, co prowadzi do §wiadomego poznawania
i utrwalania zdobytej sprawnosci (por. Przychodzinska 1991, s. 13—14).

$piew i éwiczenia mowy

Podczas nauki piosenki wazne jest przestrzeganie skali glosu dziecka, czyli
dbanie o jego higieng, aby nie spowodowac schorzen strun glosowych. Rozpigtosé
skali glosu dziecka zalezna jest przede wszystkim od rozwoju, wzrostu i wielkosci
krtani oraz wigzadel glosowych. Rowniez wiek, ple¢ i rodzaj glosu wplywaja na
szeroko$¢ 1 objetosc skali glosu. Zwykle glosy dzieci roz§piewanych maja szersza
skale od glosow nieszkolonych.

Ponizej w tabeli przedstawiono mozliwosci wokalne dziecka. Nazwy literowe
okreslaja wysoko$¢ brzmienia dzwigkow zgodnie z okredleniem przynaleznosci do
odpowiedniej oktawy. Natomiast nazwy solmizacyjne odnosza si¢ do metody rela-
cyjnej, gdzie D stanowi pierwszy dzwigk skali.

Wiek rozwojowy Skala gtosu dzieci
dziecka Onterwat Nawy literowe dzwigkéw | Nazwy solmizacyjne
3 lata kwarta czysta d'—¢ D-F
4,5 lat seksta d'—h! D-L
6,7 lat oktawa c'—¢? D-D!
8 lat nona ¢! —d? D-R
9 lat decyma c—é D-M
10 lat undecyma h-e¢? D-F
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Nie wolno naduzywaé glosu dziecka, wymagajac gltosnego $piewania. Nalezy po-
zosta¢ w dynamice piano i mezzoforte. Pigkno $piewu dziecka jawi si¢ w jego natural-
nym wykonaniu piosenki. Uwrazliwienie nauczyciela na dzwigk prowadzi do dbatosci
o czystg intonacje. Rozwija umiejetno$é rozrézniania dzwickow wyzszych 1 nizszych.
Na poczatku $piewanie melodii jednoglosowych w tonacji durowej i molowej, na-
stepnie w skalach modalnych, co przyczyni si¢ do rozwoju wyobrazen muzycznych.
Spiewanie z kolei tréjdzwickéw technika arpeggio, a nastepnie akordowo rozwinie
u dzieci stuch harmoniczny. Wazna jest dbalos¢ o wlasciwa postawe w trakcie $piewa-
nia. Dziecko powinno mie¢ rozluznione migsnie gardla i krtani, proste plecy i opusz-
czone ramiona. Oddech, ktéry odbywa sie dwufazowo, winien wprawi¢ przepong
w ruch. Wdech staje si¢ szybki, a wydech wydtuzony. Takie oddychanie dzieci opanuja,
gdy wprowadzimy odpowiednie ¢wiczenia oddechowe, takie jak dlugie gaszenie Swie-
cy lub podobne. (por. Przychodzifiska 1991). Z nauka piosenck nalezy taczy¢ ¢wicze-
nia mowy. Trudniejsze stowa dzieli¢ na sylaby, wyjasnia ich znaczenie oraz rytmizo-
wac z uwzglednieniem tempa, dynamiki i artykulacji. Nauczyciel powinien przejawiac
dbalo$¢ o kulture glosu ze szczegdlnym uwzglednieniem dykceji. Z tego wlasnie po-
wodu nie moze mie¢ jakichkolwiek wad wymowy. Dla malego dziecka, a szczegolnie
przedszkolaka jest autorytetem i jako$¢ jego dykeji dziecko powieli.

W tej formie aktywnosci muzycznej wyrdzniamy:

a) wlasciwa postawa podczas §piewu:

* prawidlowy oddech,

* rozluznienie migéni gardla i krtani,

* swoboda ciala,

* proste plecy,

® opuszczone ramiona;

b) artykulacja i dykcja — z nauka piosenek nalezy taczy¢ ¢wiczenia mowy:

* zabawy z sylabami ze zwrdceniem na prace przepony (przyklady: Toczyska

2009): Uczniowie powtarzaja po nauczycielu

bat — bit, kat — kit, mat — mit, kwiat — kwit,

$wiat — §wit, klan — klin, Flap — Flip, wat — Wit,

war — wir, bas — bis, las —lis, kaszka — kiszka,

$cia — zra, Scie — zre, §ci— zry, $cio — zro, $ciu — zru

pca pce pcy pco pcu pca pee

ancia eAcie yacl iAci oAcio uAciu oncia eAci¢

ancza encze ynczy inczy onczo unczu ONCza enczg

tsza tsze tszy tszO tszu tsza tsz¢

bar — bor, sak —sok, kat—kot, Jan —jon, bank — bak,

klan — klon, Krak — krok, kant — kat, plat — plot, wlaz — wlos.

* rytmiczanki:
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a) dynamika — nie wymagac od dzieci glosnego $piewania, nie §piewaé na wol-
nym powietrzu. Dzieci majace chore gardto nie powinny §piewad;

b) czysta intonacja — kazdy dZzwick nim zostanie zaspiewany, powinien by¢ wy-
obrazony:

* uwrazliwianie na wysoko$¢ dzwigku;

* poréwnywanie dzwickéw wyzszych i nizszych;

* prowadzenie nauki piosenki bez naduzywania instrumentu;

* nie $piewac piosenki rownoczesnie z nagraniem na plycie CD;

* dzieli¢ melodi¢ piosenki na fragmenty i wielokrotnie je powtarzaé, uzywajac

réznych sylab;



90 Wedrnj po krainie muzyki

* przestrzegac higieny glosu — piosenka musi by¢ utrzymana w skali glosu dziecka;

* przed naukg piosenki utrwali¢ dzieci w tonacji i trybie, §piewajac odpowiednio
dobrane motywy utrwalajace tonacyjnos¢ oraz tréjdzwick toniczny;

* $piewac piosenki w skalach modalnych.

Ruch przy muzyce

Ruch dziecka jest jego naturalng forma ekspresji 1 przyczynia si¢ do ogdlnego
rozwoju dziecka oraz jego muzykalnosci. Rozwija zdolnosé koncentracji uwagi oraz
orientacj¢ w przestrzeni i pamie¢. Dzigki procesom pobudzania i hamowania ruch przy
muzyce rozwija dyscypling wewnetrzng oraz wdraza do wspoldzialania w grupie, co
ma ogromne znaczenie wychowawcze. Realizowanie ukladéw przestrzennych wply-
wa na korelacje ruchow rak i nég. Ruch przy muzyce wprowadza do zajec szkolonych
zabawe, ktora sprzyja rozwojowi wrazliwosci na zjawiska muzyczne. Tresci zawarte
w tych ¢wiczeniach to uwrazliwienie na elementy muzyki, zabawy ze §piewem, ukla-
dy taneczne i1 improwizacja ruchowa (por. Przychodzifiska 1991, s. 117-149). Wazne
jest przygotowanie przez nauczyciela odpowiedniej przestrzeni w przewietrzonej sali.
Przed prowadzeniem zaje¢ winien perfekeyjnie opanowac uklady ruchowe, potrzebne
rekwizyty, stopniujac trudno$¢ wprowadzanych elementéw do zapamietania.

Ruch przy muzyce:

3) ksztalci koncentracje uwagi, szybka orientacj¢ 1 pamigd;
4) pobudza aktywno$¢;

5) rozwija procesy hamowania i pobudzania;

6) poprawia postawe i koordynacje ruchéw;

7) wprowadza dyscypling wewngtrzng;

8) wdraza do wspoldziatania w grupie;

9) lagodzi kompleksy i niesmialo$¢;

10)rozwija wrazliwo$¢ na zjawiska muzyczne:

® rytm,
* melodieg,
® tempo,

* dynamike,

* artykulacje,

*  barwe,

* budowe formalng (AB, ABA, kanon, rondo);

11)wprowadza do zaj¢¢ element zabawy;

12) zaspokaja potrzebe ruchu i zbliza dzieci do muzyki.
Tresci ruchu przy muzyce to:

* (¢wiczenia uwrazliwiajace na elementy muzyki,

* zabawy ze $piewem,
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uklady taneczne (tafice polskie i innych narodéw),
interpretacja ruchowa utworéw muzycznych z uwzglednieniem formy mu-

zycznej.
Wskazéwki zapewniajace postgpowanie metodyczne 1 sprawnosé organizacyj-

ng ¢wiczend muzyczno-ruchowych:

nauczyciel powinien przygotowac sale¢ do zaje¢ ruchowych, zadbaé o prze-
strzen i przewietrzenie;

zaplanowaé przygotowanie pomocy i rekwizytow;

nauczyciel powinien perfekcyjnie mie¢ opanowang zabawe i uktady ruchowe;
wprowadzaé proste elementy ruchowe latwe do zapamigtania i opanowania
przez wszystkie dzieci, nastgpnie konsekwentnie wprowadzac trudniejsze ele-
menty;

ustali¢ sygnaly muzyczne (znaczenie dyscyplinujace) do:

— siadania,

— wstawania,

— ustawiania w kole,

wolnego ustawiania w rozsypce.

Gra na instrumentach

Najprostsza forma muzykowania sa gestodzwigki, ujete w krotkie sekwencje

rytmiczne, stosowane jako akompaniament do piosenki.

X -klaskanie

~

{_ - klaskanie w dtonie zamknigte

x - klaskanie w dlonie otwarte
@ - koliste pocieranie dionia o dion
J - uderzanie lewa reka o uda

|_ - uderzanie prawa reka o uda

Jl_ - uderzanie obiema rekoma o uda
-| - uderzanie lewa noga o podioge

’_ - uderzanie prawa nogq o podioge

-“_ - podskoki

4~ pstrykamy obiema rekoma
°
7 _ pstrykamy lewa reka

#~~4 - pstrykamy prawa reka
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Gra na instrumentach perkusyjnych jest szczegélnie atrakcyjna forma ekspre-
sjl muzycznej, sprzyja rozwijaniu zainteresowan muzycznych, przezyc¢ estetycznych
i proceséw poznawczych. Dzieci poznaja technike gry na instrumentach perkusyj-
nych o okreslonej wysokosci brzmienia, zwanych melodycznymi, i o nieokreslonej
wysokosci dzwicku, zwanych rytmicznymi, do ktérych naleza:

Instrumenty perkusyjne o okre- | dzwonki chromatyczne, metalofony, ksylofony

$lonej wysokos$ci brzmienia

Instrumenty perkusyjne o nie- | Bebenek, bongosy, tamburyn, talerze, kotatki, tréjkat,

okreslonej wysokos$ci brzmienia janczary, klawesy, blok akustyczny, marakasy, guiro, pogo.

Wprowadzenie instrumentu powinno si¢ rozpocza¢ pokazem, omoéwieniem
budowy i prezentacji techniki wydobywania dzwigku.
Na instrumentach melodycznych akompaniujemy, grajac:
* burdon (uderzanie dwoch dzwickow rownoczesnie),
* ostinato melodyczne (stale grajac ten sam motyw),
* prosty akompaniament z zapisu nutowego w klasach starszych zaleznie od
stopnia zaawansowania.
Na instrumentach o nieokreslonej wysokosci brzmienia najczesciej gramy rytmy:
* uzupelniajace,
* zaznaczamy miary w takcie (mikrobity),
* ostinato rytmiczne (stale powtarzajacy si¢ przebieg rytmiczay).
Podczas grania akompaniamentu nalezy dostosowac barwe instrumentu do
charakteru piosenki:
* spokojna — marakasy, tréjkaty;
* zywa — kastaniety, klawesyn, blok akustyczny, kolatki, guiro, pogo;
* o charakterze marszowym — bebenek, talerze.

Tworzenie muzyki - improwizacja

Tworcza aktywnos$¢ muzyczna obejmuje improwizacje spontaniczna i twor-
czo§¢ poddang dyscyplinie muzycznej. Celem dziatad twoérczych jest wywola-
nie procesu samodzielnego tworczego myslenia, aktywnosci i samozadowolenia.
Niebagatelna jest tutaj rola nauczyciela w pobudzaniu wyobrazni i aktywnosci
uczniéow. Bogata pomystowo$¢ realizowania poszczegdlnych jednostek edukacii
muzycznej staje si¢ wzorem do nasladowania dla dzieci.

Na poczatku nalezy wyzwoli¢ ekspresje wyobrazen muzycznych dziecka, co
jest celem improwizacji spontanicznej. Uczniowie moga ilustrowaé dzwickiem
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instrumentu wyrazy dzwickonasladowcze lub tworzy¢ ilustracje instrumentalna do

danego tekstu, improwizacje ruchu do piosenck i zjawisk przyrody. Konsekwencja

takich dziatan prowadzi do poznawania i do§wiadczania réznych elementow muzy-

ki. Rozbudzona aktywno$¢ myslowa pozwoli w dalszej kolejnosci na tworzenie ryt-

mizacji przysléw 1 wierszy oraz improwizowanie wstepu lub zakoficzenia piosenki.

Formy aktywnosci twoérczej:

swobodna improwizacja:

powtarzanie po nauczycielu krétkich motywéw rytmicznych, a nastepnie me-
lodycznych;

improwizowanie motywow rytmicznych, a nastepnie melodycznych;
tworczos¢ poddana dyscyplinie muzycznej:

echo rytmiczne;

rytmizacja przystow i wierszy;

improwizacja wstepu lub zakoniczenia piosenki, melodii lub rytmu;
improwizowanie ruchu cialem zgodnie z podanym rytmem;

oprawy muzyczne do opowiadan 1 wierszy:

ilustrowanie dzwigkiem instrumentu wyrazéw dzwickonasladowczych;
tworzenie ilustracii instrumentalnej do danego tekstu.

Percepcja muzyki

Naczelnym celem stuchania muzyki jest dostarczanie dzieciom doswiadczen

stuchowych 1 przezy¢ estetycznych. Moze ono przybiera¢ rézne formy zaleznie od

poziomu umuzykalnienia uczniow.

Stuchanie programowo-interpretacyjne polega na interpretowaniu tre-
$ci muzycznej za pomocs fabuly pozamuzycznej. Poza tym stuchajac muzy-
ki, uczniowie moga nadawac tytuly poszczegblnym utworom lub wyrazac ja
w formie plastycznej.

Nastepnie pojawia si¢ stuchanie analityczne polegajace na percepcji brzmie-
nia poszczegdlnych instrumentow orkiestry, rozpoznawanie metrum w utwo-
rze, barwy gloséw ludzkich (sopran, alt, tenor, bas), a takze okreslanie tempa
1 dynamiki utworu.

W dalszym etapie edukacji muzycznej uczniowie moga rozrézniac proste for-
my muzyczne, jak budowa dwuczesciowa — AB, trzyczesciowa — ABA i rondo.
Wiele radosci dostarcza dzieciom mozliwo$¢ grania akompaniamentu na in-
strumentach perkusyjnych w trakcie stuchanego utworu. Takie dzialanie —
stuchanie aktywne — nie tylko poteguje przezycia estetyczne, ale podnosi po-
czucie wlasnej wartosci, zatem niesie ze sobg ogromny tadunek wychowawczy.






ROZDIZIAL VII
ETAPY PRACY Z PIOSENKA

Opisana droga edukacyjna pozwoli studentowi, przyszlemu nauczycielowi
samodzielnie przygotowac si¢ do umuzykalniania dzieci. Podstawowa forma pra-
cy muzycznej jest praca z piosenka. Dzigki niej rozwiniemy u dzieci aktywnos¢,
podczas ktorej nie tylko rozwijamy stuch muzyczny, poczucie rytmu czy pamigc
i wyobrazenia muzyczne, ale dostarczamy dziecku pozytywnych emociji, dzieki
ktérym lepiej bedzie funkcjonowato w §wiecie doroslych. Piosenka to wedtug
Matej encyklopedii muzyki ,krotki utwér stowno-muzyczny” (s. 769), co sugeruje
jej ztozona budowe. Piosenke mozna przyrownaé do kanapki, ktéra mamy po-
czestowaé gosci na przyjeciu. Jednakze nim na stole pojawia si¢ kanapki, musimy
kupi¢ kolejne produkty, zlozy¢ je 1 wowczas stworzymy kanapke, ktora mozemy
spozy¢, gryzac. Tak samo jest z piosenks. Aby dzieci poprawnie wykonaly pio-
senke 1 dlugo ja pamigtaly, kazdy element piosenki powinien by¢ uczony przez
nauczyciela i odbierany przez dzieci osobno, co umozliwi prawidlows jej per-
cepcje. Gdy nauczyciel $piewa jedynie melodie piosenki, wéwczas dzieci zwra-
caja uwage na relacje migdzy dzwickami, intonacje i jej strukture. Zatem osobno
pracujemy z rytmem poznawanej piosenki, osobno z melodia i osobno z tek-
stem. Badania dowodza, ze w okresie przedszkolnym percepcje dziecka cechuje
znaczny stopien synkretyzmu, powodujacy catoSciowe odbieranie przedmiotéw
i zjawisk bez uchwycenia poszczegdlnych elementéw sktadowych. Dlatego dzieci
nie sa w stanie prawidlowo percypowaé rytmu i melodii, gdy podaje im si¢ je,
réwnoczesnie dotaczajac do tego tekst.

Umuzykalnianie dzieci przez $piew wymaga od nauczyciela doglebnego
przygotowania si¢ do dzialania. Przystepujac do pracy z piosenka, nauczyciel
powinien na poczatku sam dokona¢ jej analizy i zadecydowac o formach pracy,
aby dzieci zainteresowac i jednoczes$nie wspieraé ich rozwéj emocjonalny i umy-

stowy.
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b)

Andliza przebiegu rytmicznego piosenki

Odczytanie sylabami rytmicznymi przebiegu rytmicznego piosenki z wystuki-
waniem pulsu makrobitu, uwzgledniajac cigzar i przeplyw.

Wielokrotne powtdrzenie sylabami rytmicznymi trudnych lub nowych grup
rytmicznych

Ustalenie (réznorodnych, nie tylko wystepujacych w piosence) przebiegow
rytmicznych do pracy z dzie¢mi.

Analiza melodii piosenki

Ustalenie tonacji piosenki

Sprawdzenie, jakie znaki chromatyczne znajduja si¢ przy kluczu wiolinowym
i szukanie polozenia Do. Jezeli przy kluczu znajdujq si¢ krzyzyki, to Do lezy
o jedno miejsce wyzej od ostatniego krzyzyka. Jezeli przy kluczu sq bemole, to
trzy miejsca nizej od ostatniego bemola lezy Do.

Sprawdzenie, czy ostatni dzwick w piosence to Do. Jezeli piosenka konczy
si¢ Do, wowczas napisana jest w tonacji durowej. Pamigtamy tez, ze piosenka
moze si¢ skoficzy¢ 111 lub V stopniem gamy durowej. Jezeli piosenka kofczy
si¢ La, jest napisana w tonacji molowej. Sprawdzi¢ nalezy tez, czy w przebie-
gu linii melodycznej nie pojawiajg si¢ znaki chromatyczne (podwyzszony VII
stopiefi, ktéry jest charakterystyczny dla gamy moll harmonicznej). Jezeli VII
stopien na przestrzeni melodii nie zostal podwyzszony, wowczas mamy do
czynienia z tonacja moll eolska.

Sprawdzenie brzmienia Do lub La po to, aby dowiedzie¢ sig, jaka jest nazwa
gamy, jak brzmi I stopien gamy i jakimi zasadami mam si¢ kierowad, aby zbu-
dowa¢ tréjdzwick toniczny.

Ambitus melodii piosenki

Dokonanie analizy melodii piosenki celem ustalenia jej ambitusu. Ambitus to

,»fozpietos¢ interwalowa miedzy najnizszym a najwyzszym dzwickiem w melodii”
(Habela 1998, s. 14). Zgodnie z definicja poszukujemy dzwicku najnizszego i naj-
wyzszego w zapisanej melodii. Jest to wazne z powodu przestrzegania skali glosu
dziecka. Stwierdzimy wéwczas, czy piosenke mozna §piewac z dzie¢mi, nie nadwe-

rezajac ich strun glosowych.

3.
a)

Dokonanie wyboru motywow

W tonacjach durowych:
jezeli najnizszym dzwigkiem w melodii jest D, czyli I stopiefi gamy, lub T, to
$piewamy pierwsza grupe motywow durowych;
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* jezeli najnizszy dzwigk w piosence to S, a szczegdlnie gdy melodia piosenki
zaczyna si¢ dzwigkiem S, wowczas $piewamy druga grupe motywéw duro-
wych;

* jezeli w melodii piosenki wystepuja dzwicki powyzej D', a w calym zapisie
pojawiaja si¢ tez dzwicki F oraz L, to $piewamy trzecia lub czwarta grupe
MOotywow.

* b) W tonacjach molowych:

* jezeli najnizszy dZzwick w piosence to Si,, wowczas §piewamy pierwsza i druga
grupe motywow molowych;

* jezeliw melodii piosenki sa wyzsze dzwigki niz L, to $piewamy trzeciq i czwar-
ta grupe motywow molowych.

4. Utrwalenie trybu piosenki

Nim nauczyciel zacznie $piewac tonalne motywy durowe lub molowe, na wste-
pie $piewa sylabami neutralnymi melodi¢ — wzor zawsze oparty na tych samych
stopniach gamy:

V-VI-V-IV-III-1I-VII -1

Nalezy zauwazy¢, ze migdzy stopniami wystepuja odleglosci pottonu. Dzieci
stysza 1 percypuja elementy strukturalne gamy, cho¢ nie §piewaja. Uczac si¢ w ten
sposéb, moga zrozumied, jakie dzwigki z wykonywanej przez nauczyciela gamy
tworza $piewany wzor melodii (stowo melodyczne). Wazne jest tu audiowanie pél-
tonéw. Dzieki temu w dalszym etapie ksztalcenia zaspiewanie poltonéw nie bedzie
dla nich Zzadnym problemem (por. Gordon 1999, s. 10).

5. Praca z melodiqg

Nauczyciel dokonuje analizy melodii. Sprawdza, czy sq frazy, ktore si¢ powta-
rzaja, 1 czy sa frazy majace inng melodi¢. Dzieli melodi¢ piosenki na segmenty i na
zasadzie echa $piewa z uczniami poszczegdlne fragmenty neutralng sylaba ,,pam”.
Nauczyciel ,,rozmawia” melodia piosenki z uczniami na zasadzie powtarzania in-
dywidualnie lub zbiorowo.

6. Praca z tekstem

Pracujac z tekstem piosenki, nalezy zwrdci¢ uwage na pojawiajace si¢ trudne do
wyméwienia stowa. Nalezy rowniez wyjasni¢ znaczenie stéw nieznanych dzieciom.
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M. Gawrylkiewicz, Nutka Milutka, Bydgoszcz 1999—-2002.

Piosenki do podrecznikow w klasach I-111 szkoly podstawowey.



ROZDIZIAL VIII
PRZYKLADY KONSPEKTOW

Dla kazdej grupy wiekowej tworzony konspekt r6zni si¢ stopniem trudnosci.

Budowa zasadnicza zawiera stale punkty, czyli:

* osrodek tematyczny,

*  zapis w dzienniku,

e cele szczegdlowe,

* metoda muzyczna,

* formy aktywnosci muzycznej,

¢ $rodki dydaktyczne,

* przygotowanie nauczyciela,

* przebieg zajecC.

Scenariusze z edukacji muzycznej
dla klasy 1 szkoty podstawowej

Konspekt 1

1) Osrodek tematyczny: Swicta tuz, tuz
2) Zapis w dzienniku: Wprowadzenie piosenki pt. ,,Choinka”
3) Cele operacyjne:
Uczniowie:
* rozwijaja poczucie tonalnosci i tonacyjnosci,
* rozwijaja pami¢¢ melodyczna,
* utrwalaja poczucie metrum dwudzielnego,
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* reaguja cialem podczas pracy z melodia,

* wyraznie wymawiaja wyrazy z gloska ,,s2”,

* potrafia zaspiewac piosenke.

4) Metoda muzyczna: analityczno-percepcyjna

5) Formy aktywno$ci muzyczne;j:

* $piew i ¢wiczenia mowy,

* ruch z muzyka.

6) Srodki dydaktyczne:

* zapis nutowy piosenki pt. ,,Choinka” (A. Banasiewicz, E. Lipska, Muzyka
w Rlasie 1. Przewodnik metodyczny dla nancgyciela),

* flet podluzny.

PRZYGOTOWANIE NAUCZYCIELA

7) Okresla tonacje piosenki: Es-dur.
8) Spiewa neutralng sylabg ,,pam” sekwencje utrwalajaca tonalnosé i tonacyjnosé

|
L P

o

9) Wybdr grupy motywéw durowych utrwalajacych tryb

|l LN
@*ﬂ.m?'*‘ﬂ—h L8 S 7 —

M) [
DMRSSFFRDSST RF MD

10) Wybor przebiegdw rytmicznych z piosenki

WAL 4 (00
JAOON Ly

11) Nauczyciel gra na flecie melodi¢ piosenki pt. ,,Choinka”, méwi prze-

bieg rytmiczny piosenki, §piewa sekwencje¢ tonalna, tréjdzwick, motywy,
piosenke.
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PRZEBIEG

Dziatania nauczyciela

Rozwo6j umieje¢tnosci uczniow

1. Cwiczenia oddechowe.

1. Dlugie chuchanie na zamarznieta szybe.

Doswiadczanie poczucia tonalno$ci

2. Spiewa sekwencje utrwalajaca tonacje Es-dur,
a nastepnie kolejne motywy durowe neutralng sy-
laba ,,pam” i gestem rak zaprasza do $piewania.

2. Powtarzaja kazdy motyw po nauczycielu,
$piewajac neutralng sylaba ,,pam”.

Rozwijanie poczucia rytmu

3. Wykonuje rotacje ciatem, jednoczesnie ude-

rzajac o uda, przypomina podzial dwudzielny
P

"=/
S
L
[ ¥}
TN
X

a) P L
X X X
pa pa pa pa

b) méwi poszezegdlne przebiegi rytmiczne i ge-
stem rak zaprasza do ich powtarzania.

3. Powtarzaja po nauczycielu podzial dwudziel-
ny, a nastepnie poszczegdlne przebiegi rytmicz-

ne, uzywajac neutralnej sylaby ,,pam”.

Praca z

melodig

4. Gra na flecie podtuznym melodi¢ piosenki.

4. Stuchaja.

5. Spiewa kolejne fragmenty melodii piosenki:
Takty: 1, 3—4, 5-6 sylabami — mo, ma, no.

5. Ponizsze czynnosci wykonuja do kazdego
fragmentu melodii §piewanej przez nauczyciela:
a) rotujq cialem w prawa i lewa strong,

b) uderzaja dlofimi o uda na kazda miare taktu,
¢) klaszcza na pierwsza miare taktu,

d) tupia na pierwsza miare taktu,

¢) nuca melodi¢ wraz z nauczycielem.

Praca z

tekstem

4
4

*
Pta-szki stra-szki wa-zKi 'II
e e d ol
Szkiel-kiem Szkiel-kiem Szkiel-kiem

4 J

Za- pa-chnia-fa

6. Powtarza po nauczycielu poszczegdlne przy-

kiady cala klasa w dynamice piano, mezzo for-

te, diminuendo

a) z wystukiwaniem rytmu oléwkiem o blat
stotu.
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Dziatania nauczyciela | Rozwoj umiejetnosci uczniow

Nauka piosenki

7. Spiewa piosenke. 7. Stuchaja i w trakcie powtdrzen:

a) kolysza sie,

b) kolysza si¢ 1 uderzaja obiema rekoma o uda
na kazda miare taktu,

c) klaszcza na pierwsza miare taktu,

d) tupia na pierwsza miare taktu,

e) nucg melodi¢ z nauczycielem,

f) Spiewaja piosenke z nauczycielem.

8. Stucha. 8. Spiewaja samodziclnie piosenke.

Zapis nutowy piosenki

muz. 1. Pfeiffer
st. L. Krzemieniecka

1N N A N \ A A
L7 | 1 | A v 7 1 | ; j 5 Ig ;
u r—r T ' ] T L4 r T | T T

Cho-i- ne-czka ma-ta w i-zbie za-pa-chnia - ta sre-brnym szkiet-kiem, swie-ci-del-kiem
Al

h N N | N | - I
1] ‘I] Jhl L‘ ~—e 1) l" A )] I'\I A ! |
|  — v d 7 L ———
D) — ’

T7%

Do dzie-cimru-ga - ta, sre-brnym szkiet-kiem, swie-ci-del-kiem do dzie-ci mru-ga - fa.

Konspekt 2

1) Osrodek tematyczny: Jesienna stota.
2) Zapis w dzienniku: Opracowanie piosenki ,,W deszczowym rytmie”.
3) Cele operacyjne:
Uczniowie:
* rozwijaja poczucie tonalnosci i tonacyjnosci,
* rozrézniaja dzwigki wyzsze 1 nizsze,
* utrwalaja poczucie metrum dwudzielnego,
* reaguja cialem podczas pracy z melodia,
* poznaja budowe dwuczesciows piosenki — AB,
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* potrafia zaspiewaé piosenke.

4) Metoda muzyczna: analityczno-percepcyjna
5) Formy aktywno$ci muzyczne;j:

* $piew i ¢wiczenia mowy,

* ruch z muzyka.

6) Srodki dydaktyczne:

* zapis nutowy piosenki,

e flet podtuzny.

PRZYGOTOWANIE NAUCZYCIELA

7) Okresla tonacje piosenki: D-dur.
8) Spiewa sylabami neutralnymi sekwencje utrwalajaca tonalno$é i tonacyjnosé

D) '3

9) Wybér grupy motywdw durowych utrwalajacych tryb

& L NN )
o & o lo —— o

10) Wybor przebiegow rytmicznych z piosenki

11) Nauczyciel gra na flecie melodi¢ piosenki ,,W deszczowym rytmie”, mowi
przebieg rytmiczny piosenki, sekwencje utrwalajaca tonalnos¢ i tonacyjnosc,
motywy, piosenke.
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Wedrnj po krainie muzyki

PRZEBIEG

Dziatania nauczyciela

Rozwéj umiejetnosci uczniow

1. Cwiczenia oddechowe.

1. Dmuchanie w kartke trzymana w rece w row-

nym tempie.

Doswiadczanie poczucia tonalnosci

2. Spiewa sckwencje utrwalajaca tonacje D-dur,
a nastepnie kolejne motywy durowe neutralng sy-
laba ,,pam” i gestem rak zaprasza do $piewania.

2. Powtarzaja kazdy motyw po nauczycielu, $pie-
wajac neutralng sylabg ,,pam”.

Rozwijanie poczucia rytmu

3. Wykonuje rotacje cialem, jednoczesnie ude-
rzajac o uda, przypomina podzial dwudzielny

a) P L
X X X X
pa pa pa pa

b) méwi poszczegdlne przebiegi rytmiczne i ge-
stem rak zaprasza do ich powtarzania.

3. Powtarzaja po nauczycielu podzial dwudziel-
ny, a nastgpnie poszczegdlne przebiegi rytmicz-

ne, uzywajac neutralnej sylaby ,,pam”.

Praca z

melodig

4. Gra na flecie podluznym melodi¢ piosenki.

4. Stuchaja.

5. Spiewa kolejne fragmenty melodii piosenki sy-
labami lo, ma, no.

5. Ponizsze czynnosci wykonuja do kazdego
fragmentu melodii $piewanej przez nauczyciela:
a) rotujq cialem w prawa i lewsa strong,

b) uderzaja dfofimi o uda na kazda miare taktu,
c) klaszcza na pierwsza miare taktu,

d) tupia na pierwsza miare taktu,

¢) nuca melodi¢ wraz z nauczycielem.

Praca z

tekstem

6. Wykonuje rytmizowany tekst.
4 .
4

Te-e ma-te i te-e du- ze

Na de-szczo-we skrzy-pce i smy- ki
4 o
4

Slu chaé¢ de-szczo-wej mu - zy - ki

6. Powtarza po nauczycielu poszczegdlne przy-

ktady cala klasa w dynamice piano, mezzo forte,

diminuendo

a) z wystukiwaniem rytmizowanego tekstu pal-
cem o blat stotu,

b) z wystukiwaniem rytmizowanego tekstu pal-

cem o udo.




Rozdzial VIII. Przyklady konspektdw

105

Dziatania nauczyciela

Rozwdj umiejetnosci uczniow

4
4

Deszczu - par- ciewszy-by tnie

7. Czyta tekst piosenki i omawia znaczenie nie-

znanych stéw.

7. Analizuja tekst z nauczycielem (zdjecia, rysun-

ki — ulewa, mzawka, kapusniaczek).

Nauka p.

iosenki

7. Spiewa piosenke fragmentami (1-8, 9—20).

7. Shuchaja i w trakcie powtdrzen:

a) kolysza si¢,

b) kolysza si¢ i uderzaja obiema rekoma o uda na
kazda miare taktu,

¢) klaszcza na pierwszq miare taktu,

d) tupia na pierwsza miare taktu,

¢) nuca melodi¢ z nauczycielem,

f) $piewaja piosenke z nauczycielem.

8. Spiewa razem z uczniami.

8. Spiewajat samodzielnie piosenke.

Zapis nutowy

muz. M. Sawa
st. E. Szeptynska

Y N \
173w e T 1y T T - T K |
i 3
Cho¢ za o - knem ta - ka plu - cha, cho¢ u - le -wny pa- da deszcz. Kie -dy pa-da Iu - bie stu - cha¢, ity
FY] ) . .
17E W | —— T Y N - T I S S Y T T ]
L1 - -
- & [ T bl b
ze mna spré-buj tez. Stu - chaé de- szczo-wej mu - zy - ki na de - szczo-we skrzy-pce i smy - ki,

N
|

A

wia - $nie
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Wedrnj po krainie muzyki

1)
2)
3)

Scenariusz z edukacji muzycznej
dla klasy 2 szkotly podstawowej

Konspekt 1

Osrodek tematyczny: Pierwsze oznaki wiosny.

Zapis w dzienniku: Opracowanie piosenki pt. ,,Hej zgniewala si¢ zima”.

Cele operacyjne:

uczniowie:

rozwijaja poczucie tonalnosci i tonacyjnosci;
$piewajq motywy durowe i tréjdzwick toniczny;
rozwijaja pami¢¢é melodyczna;

utrwalaja poczucie metrum dwudzielnego, realizujac przebiegi rytmiczne syla-

bami rytmicznymi;

rozrézniajg struktury dzwigkowe — podobienistwa, powtorzenia 1 kontrasty;

rozwijaja stuch harmoniczny;

znaja najwyzsze szczyty 1 najwicksze rzeki Polski.
Metoda muzyczna: analityczno-percepcyjna
Formy aktywno$ci muzycznej:

$piew 1 ¢wiczenia mowy,

ruch z muzyka,

gra na instrumentach perkusyjnych,
tworzenie muzyki.

Srodki dydaktyczne:

zapis nutowy piosenki,

flet podluzny,

instrumenty perkusyjne.

PRZYGOTOWANIE NAUCZYCIELA

7)
8)

Okresla tonacje piosenki: C-dur.
Buduje toniczny tréjdzwigk w tonacji C-dur

" | 1l I = grupy
& =

D
D

M ]
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9) Spiewa sylabami solmizacji relacyjnej sekwencje utrwalajaca tonacyjnosé

o)

%*‘*TT

Ll

SLSFMRT D

10) Wybor grupy motywoéw durowych utrwalajacych tryb

hH

]

%%"1._':

DMRSSFFR

ol e
X m—— —.—i_'“’T
DSST RF MD

11) Wybor przebiegow rytmicznych z piosenki

4

4
Du Du Du De Du

S| WIS Y
Du Du- u - u u Du De Du Du

4 .

4Du Du Du De Du De

4

4
Du- u De Du De Du Du

12) Nauczyciel gra na flecie melodi¢ piosenki pt. ,,Hej zgniewala si¢ zima”, méwi
przebieg rytmiczny piosenki, $piewa melodie — wzor tonalny, tréjdzwiek, mo-

tywy, piosenke.

PRZEBIEG

Dziatania nauczyciela

Rozwdj umiejetnosci uczniow

1. Cwiczenia oddechowe.

1. Dmuchanie kartki, aby jak najdtuzej utrzymata

si¢ w powietrzu.

Doswiadczanie poczucia tonalno$ci

2. Nauczyciel dzieli klase na trzy grupy i $piewa
poszczegdlne dzwicki tréjdzwicku tonicznego

C-dur nazwami solmizacji relacyjnej.

2. Spiew arpeggiowy tréjdzwicku tonicznego
C-dur nazwami solmizacji relacyjnej. Zmiana

grup.
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Wedrnj po krainie muzyki

Dziatania nauczyciela

Rozwdj umiejetnosci uczniow

3. Spicwa wzoér — melodie utrwalajacq tonacje
C-dur, a nastepnie kolejne motywy durowe neutral-

na sylaba ,,pam” i gestem rak zaprasza do §piewania

3. Powtarzaja kazdy motyw po nauczycielu.

4.

a) Spiewa kolejne motywy durowe neutralng sy-
laba ,,pam” i jednoczesnie rysuje na tablicy
melodi¢ za pomoca koralikdw

°e e e

e %o *Ce. o ® e,

b) $piewaja, powtdrnie nawleka koraliki na sznu-
rek

o S -
P AR SIS SN

¢) powyzszy rysunck melodii — tabliczke melo-
dyczna, rozdaje uczniom (na ulozonej nitce
przyklejono kulki plasteliny),

d) $piewa motywy neutralng sylaba ,,pam”, wo-
dzac palcem po koralikach.

4.
a) Stuchaja i obserwuja,

b) stuchaja i obserwuja,

O]
/N’/t*‘_*‘wﬁ\w/.j’\

d) stuchajac, wodza palcem po melodii na ta-
bliczce melodyczne;j,
e) Spiewaja z nauczycielem, wodzac palcem po

linii melodyczne;.

Rozwijanie poczucia rytmu

5. Wykonuje rotacje cialem, jednoczesnie ude-
rzajac o uda, przypomina podzial dwudzielny

P

=/
A
L
[ gy
TN
X

a) P L
X X X
Du Du

b) P L
X X X X
Du Du

Yobob b

a) mowi poszczegolne przebiegi rytmiczne i ge-

stem rak zaprasza do ich powtarzania

5. Powtarzaja po nauczycielu podzial dwudzielny,
a nastgpnie poszczegolne przebiegi rytmiczne.
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Dziatania nauczyciela

Rozwdj umiejetnosci uczniow

Praca z melodia

6. Gra na flecie podluznym melodi¢ piosenki.

6. Shuchaja.

7. Spiewa kolejne fragmenty melodii piosenki:
Takty 1-4, 5-8, 9—13 sylabami mo, no, wo, lo.

7. Ponizsze czynnosci wykonuja do kazdego
fragmentu melodii $piewanej przez nauczyciela:
a) rotuja cialem w prawa i lewa strone,

b) uderzaja dlofimi o uda na kazdy makrobit,

) nuca melodi¢ wraz z nauczycielem.

8. Spiewa melodie piosenki — takty 1-4 i 5-8,
prosi, aby uczniowie zauwazyli, czy melodia do-
ktadnie si¢ powtarza, czy jest inna

8. Zauwazaja podobienstwa w melodii.

9. Spiewa melodi¢ piosenki — takty 1-4 i 9-13,
a nastegpnie prosi, aby uczniowie zauwazyli,
czy melodia dokladnie si¢ powtarza, czy jest

inna

9. Zauwazaja, ze melodie sa rézne.

10. Spiewa melodi¢ piosenki — takty 9-13

10. Stwierdzaja, ze melodia dokladnie si¢ powta-

oraz 14—17 i prosi, aby uczniowie zauwazyli, | rza.
czy melodia doktadnie si¢ powtarza, czy jest
inna

Praca z tekstem

11. Czyta tekst i zwraca uwage na poprawne wy-
mawianie wyraz6w oraz objasnia znaczenie nie-
znanych nazw i stéw: Nosal, Giewont, Kaspro-
wy Wierch, Dunajec, Wista.

11. Powtarzaja po nauczycielu poszczegélne sto-
wa, mowiac sylabami, wystukuja je o plecy kolegi
a) ogladaja mape Polski i odczytuja nazwy rzek

igor.

12.

¢

Zekro-ku - sy
Przed zie - lo - na

ro -
wio -

sna
snq

Tam tei pie-cze slo-nce

12.

a) Powtarzaja jako echo po nauczycielu

b) rytmizuja kazdy tekst osobno z wystukiwa-
niem rytmu o plecy kolegi.

Nauka piosenki

13. Spiewa fragmentami piosenke: takty 1—4, tak-
ty 5-8, takty 9-13

13. Stuchaja i w trakcie kazdego fragmentu:

a) kolysza sie,

b) uderzaja obiema r¢koma o uda na kazda miare
taktu,

) $piewaja kazdy fragment piosenki z nauczy-

cielem.
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Wedrnj po krainie muzyki

Dziatania nauczyciela

Rozwdj umiejetnosci uczniow

14.

a) Spiewa melodi¢ taktow 1-4 oraz 5-8 i prosi,
aby zauwazyli, czy melodia si¢ powtarza, czy
jest inna;

b) $piewa melodi¢ taktow 1—4 i 9-13 i prosi, aby
zauwazyli, czy melodia si¢ powtarza, czy jest
inna;

c) taka sama praca z taktami 9-13 oraz 14-17

14.

a) Zauwazaja podobienstwo melodii,

b) zauwazaja, ze melodie sg rézne,

¢) melodia dokladnie si¢ powtarza.

15. Spiewa pierwsza zwrotke.

15. Spiewaja z nauczycielem w dynamice piano,
a nastepnie mezzo forte. Proponuja instrumenty
perkusyjne — bebenek, na ktérym wykonaja ude-
rzenie na pierwsza miare w takcie od taktu 9. do

kofica

16. Spicwa pierwsza zwrotke piosenki.

16. Spicwaja piosenke z nauczycielem, akompa-

niujac na bebenku

Zapis nutowy piosenki

A .
I } KT — T T y
L 7 S P~ o S S — —
o Sm— g~
Hej, zgnie - wa -la sie  zi -ma, ze kro - ku - sy ro -snq
i I T
I N | [ T | N N - | ¥
77 d do T 1 1 I | P}
- g
D) Hej, u-cie-ka-ta wTa-try przed zie -lo - na wio - sna
" ; — T I U N N S P—
) IS LAY | —h B8
jjﬁ o L i

Wpa-dla do No-sa-la slon-ce japrzy -pa-la, sia-dla na Gie - wo - ncie

4 I
# | LI - 1 PR L ! PR N
(o WP 'n .D ]k} | I 1 I
) Lo 2 - d‘,

Tam tez pie - cze slo -fice Wpa - dia do No-sa -1a,

A\ |
Il‘klar}?\iikf\kzPl."Lli\Lii_o
P K 1/ g’ 7
d—o 4 " »

Slo -nce Japrzy -pa-la sia-dla na Gie - wo - ncie, tam

tez pie - cze slo - nce.



Rozdzial VIII. Przyklady konspektdw 111

Konspekt 2

1) Osrodek tematyczny: Jesien w lesie.
2) Zapis w dzienniku: Opracowanie piosenki pt. ,,Pod jesiennym jaworem”.
3) Cele operacyjne:
uczniowie:
* rozwijaja poczucie tonalnosci i tonacyjnosci,
* $piewajg motywy durowe i trojdzwick toniczny,
* rozwijaja pami¢¢ melodyczna,
* utrwalaja poczucie metrum tréjdzielnego,
* potrafia rozpoznawac drzewa.
4) Metoda muzyczna: analityczno-percepcyjna
5) Formy aktywno$ci muzyczne;j:
* $piew i ¢wiczenia mowy,
¢ ruch z muzyka.
6) Srodki dydaktyczne:
* zapis nutowy piosenki,
e flet podluzny.

PRZYGOTOWANIE NAUCZYCIELA

7) Okresla tonacje piosenki: e-moll eolska.
8) Spiewa sylaba neutralng ,,pam” sekwencje utrwalajaca tonalnosé i tonacyjnosé

%
) e
9) Wybbr przebiegéw rytmicznych z piosenki
a) utrwalenie metrum tréjdzielnego
P L
X X X X X X
Du Du D

VRV I P I I B I

Du De Du De Du De Du De Du De Du De
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Wedrnj po krainie muzyki

b) przebiegi rytmiczne — kazdy z przebiegdw mozna powtarzac kilka razy i w r6z-

'3 I P I I

nej kolejnosci

L]

L0yl

AL 0l

10) Nauczyciel gra na flecie melodi¢ piosenki pt. ,,Pod jesiennym jaworem”,

moéwi przebieg rytmiczny piosenki,
1 tonacyjnosé, trojdzwigk, piosenke.

PRZEBIEG

$piewa sekwencje¢ utrwalajaca tonalnosé

Dziatania nauczyciela

Rozwdj umiejetnosci uczniow

1. Cwiczenia oddechowe.

1. Dmuchanie piteczek pingpongowych po stole
w druzynach dwuosobowych.

Doswiadczanie poczucia tonalnosci

2. Spiewa sekwencje utrwalajaca tonalnosé i to-
nacyjnos¢ neutralng sylaba ,,pam”.

2. Stuchaja.

3. Spiewa sekwencje utrwalajaca tonalnosé i to-
nacyjnos$¢ neutralng sylaba ,,pam” i gestem rak
zaprasza uczniow do $piewania.

3. Spiewaja razem z nauczycielem.

Rozwijanie poczucia rytmu

4.

a) Mowi kolejne przebiegi rytmiczne z rotacja
cialem i uderzaniem makrolitéw o uda. Kaz-
dy z przebiegdw powtarza kilka razy w réznej
kolejnosci;

b) méwi przyktad trzeci i pierwszy neutralng sy-
laba ,,pam”. Prosi o ulozenie przykladéw z fi-
gur geometrycznych

4.

2) Powtarzaja po nauczycielu — cala klasa oraz
poszczegdlni uczniowie;

b) ukladaja przebiegi rytmiczne z figur geome-

1]

trycznych
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Dziatania nauczyciela

Rozwdj umiejetnosci uczniow

tekstem

Pracaz

5.
1. Wymawia rytmizowany tekst i prosi o powta-
rzanie

3

4

Zlo-ty li - stek spadl
3
4

Pod je-sie - nnym
Przy-kryl la - dnie
2. Czyta tekst piosenki i omawia znaczenie nie-
znanych stow.

1.

a) Powtarzaja poszczegolne przyklady w dy-
namice — szeptem — piano, nastepnie mezzo
forte na przemian cala klasa, a potem jeden
uczen;

b) powtarzaja po nauczycielu, wystukujac sylaby
palcem o blat stotu, nastepnie o plecy kolegi.

Praca z

melodig

6. Gra melodig piosenki na flecie.

6. Stuchaja.

7. Spiewa kolejno fragmentami melodi¢ piosenki
sylabami ,,n0”, ,,l0” takty: 1-4, 5-8, 13-16.

7. Stuchaja i podczas $piewania przez nauczyciela

kazdego fragmentu melodii:

a) kolysza sig,

b) uderzaja obiema r¢koma o uda na kazda miare
w takcie (trzy razy),

¢) uderzaja obiema r¢koma o uda na pierwsza
miare w takcie,

d) nuca melodi¢ wraz z nauczycielem.

Nauka piosenki

8. Spiewa piosenke fragmentami.

8. Powtarzaja na zasadzie echa.

9. Spiewa piosenke z gestodzwigkami

J X X A X X

AL gl 0

9. Powtarzaja po nauczycielu.
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Zapis nutowy piosenki

muz. F Leszczyniska
st. H. Januszewska
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D
2)
3)

4
5)

Scenariusz z edukacji muzycznej
dla klasy 3 szkoty podstawowej

Konspekt 1

Osrodek tematyczny: Polskie tafice ludowe.

Zapis w dzienniku: Opracowanie piosenki ,,Czerwone jabluszko”.

Cele operacyjne:

uczniowie:

rozwijaja poczucie tonalnosci i tonacyjnosci,

rozwijaja pami¢¢ melodyczna,

rozwijaja stuch harmoniczny,

$piewaja motywy molowe i molowy tréjdzwick toniczny,

poznaja zjawisko progresii,

rozwijaja poczucie rytmu,

improwizuja przebiegi rytmiczne,

tworza akompaniament na instrumentach perkusyjnych do piosenki,
potrafia zaspiewac I zwrotke piosenki ze stuchu z akompaniamentem instru-
mentoéw perkusyjnych,

stuchaja nagran ludowych tancow polskich — kujawiak, mazurek, oberek,
poznaja kujawskie stroje ludowe.

Metoda muzyczna: analityczno-percepcyjna, problemowo—tworcza.
Formy aktywno$ci muzycznej:

$piew 1 ¢wiczenia mowy,

tworzenie muzyki — akompaniamentu na instrumentach perkusyjnych, im-
prowizacje rytmiczne,

gra na instrumentach.

Srodki dydaktyczne:

zapis nutowy piosenki,

flet podtuzny,

instrumenty perkusyjne,

plyty CD z nagraniami ludowych tancéw polskich — kujawiak, mazurek,
oberek,

obrazy kujawskich strojow ludowych.
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PRZYGOTOWANIE NAUCZYCIELA

7) Okresla tonacje piosenki: e-moll harmoniczna

Vi=1 Vil

i

| ‘
Do=g L=e Si=dis
Jedno miejsce wyzej od krzyzyka lezy Do — I stopied gamy durowej. Piosenka kon-
czy si¢ La — VI stopniem gamy durowej. Stad wniosek, ze piosenka napisana jest w po-
krewnej gamie molowej. La brzmi jak e, wigc piosenka napisana jest w gamie e-moll. Na
przestrzeni zapisu nutowego pojawia sie przy VII stopniu gamy molowej krzyzyk, ktory
go podwyzszyl. Zatem piosenka napisana jest w gamie e-moll harmonicznej.

8) Buduje toniczny tréjdzwiek w tonacji e-moll, wykonanie akordowe

Il Il I
I grupa ) dl dl 51'
'AJ La\/\—/
s : !
Il grupa .@ o a
o) Do‘-——/
&
1l grupa \.-Jv {

9) Spiewa sylabami solmizacji relacyjnej sekwencje utrwalajaca tonacyjnosé

o
D)
MF MRD T, S L

10) Grupy motywéw molowych utrwalajacych tryb 1 umozliwiajacych lepsza pet-
cepcje melodii piosenki

'._t'::._l__._.“' e

LDTMMRRT, LLMM Si,T,R D L,

A4

%1‘“ > ==H_'T*°u-“, Lan #,—Lé._

LDLT Sy MLDMMRT, DM LT, SiyMM SijT, L, D L,
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11) Wybor przebiegbéw rytmicznych z piosenki

3 I !, ! J .
5 M_LL"-
- Du De Du Du De

12) Nauczyciel gra na flecie melodi¢ piosenki pt. ,,Czerwone jabtuszko”, mowi
przebieg rytmiczny piosenki, $piewa melodi¢ sekwencji, tréjdzwick, motywy,

piosenke.

WPROWADZENIE

13) Czynnosci organizacyjne:

* (Cwiczenia oddechowe — dmuchanie balonikow

ROZWINIECIE

Dziatanie nauczyciela

Rozwdj umiejetnosci uczniow

Doswiadczanie poczucia tonalno$ci

1. Nauczyciel dzieli klase na trzy grupy i §piewa
poszczegdlne dzwicki tréjdzwicku tonicznego

e-moll nazwami solmizacji relacyjnej.

1.

a) Spiew arpeggiowy tréjdzwicku  tonicznego
e-moll nazwami solmizacji relacyjnej. Zmiana
grup,

b) §piew akordowy zgodnie z zapisem nutowym.
Zmiana grup.

2. Spiewa sckwencje utrwalajaca tonacje e-moll
harmoniczna nazwami solmizacji relacyjnej i ge-

stem rak zaprasza do §piewania.

2. Powtarzaja po nauczycielu.

3. Spiewa kolejne motywy molowe nazwami sol-
mizacji relacyjnej i gestem rak zaprasza do $pie-

wania.

3. Powtarzaja po nauczycielu.
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Dziatanie nauczyciela

Rozwdj umiejetnosci uczniow

Rozwijanie poczucia rytmu

4. Wykonuje rotacje¢ cialem, uderzajac jednocze-
$nie o uda, i moéwi kolejne przebiegl rytmiczne
sylabami rytmicznymi. Gestem rak zaprasza do
powtarzania. Kazdy przebieg rytmiczny powta-
rzany jest wielokrotnie.

4. Powtarzaja po nauczycielu poszczegdlne prze-
biegi rytmiczne sylabami rytmicznymi. Jeden
i ten sam przebieg rytmiczny wykonuje — grupa
uczniéw, pojedynczy uczen, caly zespot — zalez-

nie od tego, kogo wskaze nauczyciel.

5. Dzieli klas¢ na cztery grupy i rozdaje im ta-
bliczki rytmiczne.

5. Po samodzielnym odczytaniu rytmu uczniowie

wykonuja go pojedynczo, a nastepnie cala grupa.

I grupa

2Du Ta Du Du Du Du |I

1T grupa

2Du - u De Du De Du Du I

11T grupa

i :

4Du De De Du Du Du

1V grupa

3 ol

4&'—M—FLM—LLM.
Du Ta Du - u Du De Du Du De

6. 6.

2) Wystukuje przebieg rytmiczny

b) wystukuje powyzszy przebieg rytmiczny i pro-

si, aby uczniowie zagrali inaczej niz on.

a) Powtarzajq po nauczycielu, wystukujac prze-
bieg rytmiczny paltka o blat stotu,

¢) improwizujq rytm.

Praca z

melodig

7. Gra na flecie podtuznym melodie piosenki.

7. Uczniowie stuchaja.

8. Spiewa kolejne fragmenty melodii piosenki:
takty 1-4, 5-8, 9-12, 13-20 sylabami mo, no,

wo, lo.

8. Ponizsze czynnosci wykonuja do kazdego
fragmentu melodii §piewanej przez nauczyciela:
a) rotujq cialem w prawa i lewa strone,

b) uderzaja dtofimi o uda na kazdy makrolit,

¢) uderzaja dtofimi o uda na kazda miare w takcie,

d) nuca melodi¢ wraz z nauczycielem.

9. Spiewa melodi¢ piosenki — takty 1—4 i 5-8,
prosi, aby uczniowie zauwazyli, czy melodia do-
kladnie si¢ powtarza, czy jest inna. Taka sama
praca z melodia taktéw 9-1219-13

9. Zauwazaja podobiefistwa w melodii.
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Dziatanie nauczyciela

Rozwdj umiejetnosci uczniow

10. Spiewa melodig piosenki — takty 14-19, a na-
stepnie prosi, aby uczniowie zauwazyli, czy melo-

dia doktadnie si¢ powtarza, czy jest inna.

10. Zauwazaja, ze melodia jest taka sama, lecz
$piewana coraz nizej.

Poznaja zjawisko progresji.

Nauka piosenki

11. Prezentuje stroje ludowe Kujaw.

11. Stuchaja nagran melodii taficéw ludowych:

kujawiak, mazurek, oberek.

12. Spiewa fragmentami piosenke:
1) takty 1-8,

2) takty 9-13,

3) takty 14-22.

12. Stuchajq i w trakcie kazdego fragmentu:

a) kolysza sie,

b) uderzaja obiema r¢koma o uda na kazda miare
taktu,

c) Spiewaja kazdy fragment piosenki z nauczy-
cielem.

13. Spiewa pierwszg zwrotke.
Na tablicy zapisuje partyture akompaniamentu.

13. Spiewaja z nauczycielem w dynamice piano,
a nastepnie mezzo forte. Proponuja akompania-

ment do piosenki na instrumentach perkusyjnych.

14. Spiewa pierwsza zwrotke piosenki.

14. Spiewaja piosenke z nauczycielem z akompa-

niamentem instrumentalnym.

PODSUMOWANIE

13) Polskie tadce ludowe

* zaznaczenie na mapie Polski regionu Kujawy i przypiccie do niej strojéw kujaw-

skich,

* ogladanie nagran tancéw ludowych zespotu Mazowsze,
* S$piewanie piosenki z akompaniamentem instrumentow perkusyjnych.

Zapis nutowy piosenki
melodia ludowa

T T . Lo
Cze -two-ne ja -btu-szko po zie-mi sie to -

T
czy,

) R T
po-wia-da-ja lu - dzie, ze mam la-dne o-czy

" L u

A

M .Y A H

Ge-si za wo-da

Ja ¢i bu-zi dam,ty mi bu-zi dasz ja cie nie wy-da-am

a-czki za wo - da, u - cie -kaj dzie-wczy-no bo cie po-bo-da.

ty mnie nie wy - dasz.

r r
ma-zu-re - e-czek o - be rek, o

r
- be-re - e- czek, ku - ja-wiak,
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)
2
3)

Akompaniament: bgbenek — takt 1-8; trojkat — takt 9—12; tamburyn — takt 20

@ g
/\\ EJ—J—J—:“
o1l

Konspekt 2

Osrodek tematyczny: Polska to nasza ojczyzna.

Zapis w dzienniku: Opracowanie ,,Hymnu Panstwowego”.

Cele operacyjne:

uczniowie:

rozwijaja poczucie tonalnosci 1 tonacyjnosci,

rozwijaja pamie¢ melodyczna,

rozwijaja stuch harmoniczny,

$piewaja motywy durowe i durowy trojdzwigk toniczny solmizacja relacyjna,
rozwijaja poczucie rytmu tréjdzielnego,

poznaja forme dwucze$ciows AB,

graja na instrumentach perkusyjnych,

potrafia za§piewaé¢ hymn panstwowy,

stuchaja nagran hymnu panstwowego

poznajq historie powstania hymnu panstwowego oraz symbole narodowe
Metoda muzyczna: analityczno-percepcyjna, problemowo-tworcza
Formy aktywnos$ci muzycznej:

$piew i ¢wiczenia mowy,

stuchanie muzyki,

tworzenie muzyki,

gra na instrumentach.

Srodki dydaktyczne:

zapis nutowy hymnu panstwowego,

flet podluzny,

instrumenty perkusyjne,

plyty CD z nagraniami,
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PRZYGOTOWANIE NAUCZYCIELA

7) Okresla tonacje piosenki: D-dur

S

Do

Jedno miejsce wyzej od krzyzyka lezy Do — I stopien gamy durowej. Piosenka
koficzy si¢ Do, jest napisana w gamie durowej. Do brzmi jak d, mamy gameg

D-dur.

8) Buduje toniczny tréjdzwiek w tonacji D-dur, wykonanie akordowe

A
L TH
bA
"
| grupa \:"jl
I:jok—/ —)
]lIl
Il grupa -
O] -
Mi
1L
#
Il grupa >
grup )] So

9) Spiewa sylabami solmizacji relacyjnej sekwencje utrwalajaca tonalnosé i tona-

cyjnosc

kg
SLSFMRTD

10) Grupy motywéw durowych utrwalajacych tryb, tonacje i umozliwiajacych lep-
sza, percepcje melodii piosenki

M
b1
m

- [ ML) P
o ]—O—-G.__‘ _._.-._._

DMRSSF FRD SSTRFMD
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11) Wybor przebiegbéw rytmicznych z piosenki

s N ] :

4 o
Du Ta Du Du Du Ta Du Du

3 M—D— . .

4 O
Du Ta Du De Du De Du Ta Du De Du De

3 Jz- J ! J- J 2 N

4 O
Du Ta Du De Du Du

3 J_J'—ﬁ

4 .
Du Du De Du De Du

12) Nauczyciel mowi przebieg rytmiczny, $piewa melodie, sekwencje, tréjdzwick,

motywy, §piewa hymn pafstwowy

WPROWADZENIE

13) Czynnosci organizacyjne:

*  Cwiczenia oddechowe — zabawy z chusteczka szyfonowa

ROZWINIECIE

Dziatanie nauczyciela

Rozwdj umiejetnosci uczniow

Doswiadczanie poczucia tonalnosci

1. Nauczyciel dzieli klase na trzy grupy i §piewa
poszczegolne dzwicki tréjdzwicku tonicznego
D-dur nazwami solmizaciji relacyjnej.

1.

a) Spiew arpeggiowy tréjdzwicku tonicznego D-dur
nazwami solmizacji relacyjnej. Zmiana grup;

b) spiew akordowy zgodnie z zapisem nutowym.
Zmiana grup.

2. Spiewa sckwencje utrwalajaca tonacje D-dur
nazwami solmizacji relacyjnej i gestem rak zapra-

sza do $piewania.

2. Powtarzaja po nauczycielu.

3. Spiewa kolejne motywy durowe nazwami solmi-

zacji relacyjnej i gestem rak zaprasza do $piewania.

3. Powtarzaja po nauczycielu.

Rozwijanie poczucia rytmu

4. Wykonuje rotacj¢ ciatem, uderzajac jednocze-
$nie o uda, i méwi kolejne przebiegi rytmiczne
sylabami rytmicznymi. Gestem rak zaprasza do
powtarzania. Kazdy przebieg rytmiczny powta-

rzany jest wielokrotnie.

4. Powtarzaja po nauczycielu poszczegélne prze-
biegi rytmiczne sylabami rytmicznymi. Jeden
i ten sam przebieg rytmiczny wykonuje — grupa

uczniéw, pojedynczy uczen, caly zespot — zalez-

nie od tego, kogo wskaze nauczyciel.
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Dziatanie nauczyciela

Rozwdj umiejetnosci uczniow

5a) Rozdaje tabliczki rytmiczne,

b) wybiera jeden z przebiegéw rytmicznych, wy-
konuje go, méwiac sylaba neutralna ,,pam”,
) powtarza powyzszy przebieg rytmiczny.

5.
a) Otrzymuja cztery tabliczki rytmiczne,

[ |
SN

b) odgaduja 1 rozpoznana tabliczke rytmiczna
ktada na tawce przed soba,

J

bIJ

e o d

J)IJ_JJ

¢) wykonuja kilkakrotnie wzér rytmiczny, wo-
dzac jednoczesnie palcem po znakach graficz-
nych wartosci nut na tabliczce rytmiczne;.

Praca z

tekstem

6. Méwi poszczegdlne przyklady rytmizowanego

tekstu

3 o

4 o
Je- szcze Po - Iska, co nam o bca
Prze-jdziem Wi ste, dat  namprzy - kiad

3 ] . of

4 |
Nie zgi- ne - e- fa - a, 'prze -mocwzie-e- fa - a
Prze-jdziem Wa- ar- te - ¢, Bo - na-pa-ar-te - e

b PSS . .I

o)

Kie - dy my zy - je - my
Sza -bla od bie - ze my

*
P 11 D ) N
Marsz, marsz, Da ! bro - o - wski

blﬂ

prze -

J

i)

Za two - im wo - o - dem

6.

a) Powtarzaja poszczegblne przyklady po na-
uczycielu w dynamice piano, a nastepnie mez-
zo forte,

b) powtarzaja po nauczycielu z wystukiwaniem
sylab palcem o blat stotu,

) powtarzaja po nauczycielu z wystukiwaniem
sylab o plecy kolegi.

7. Opowiada histori¢ hymnu panistwowego.

7. Shuchaja nagran hymnu pafstwowego.
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Dziatanie nauczyciela

Rozwdj umiejetnosci uczniow

Praca z melodia

8. Gra na flecie podtuznym melodi¢ hymnu.

8. Uczniowie stuchaja.

9. Spiewa kolejne fragmenty melodii: takty 14,
5-8, 9-12, 13-20 sylabami mo, no, wo, lo.

9. Ponizsze czynnosci wykonuja do kazdego
fragmentu melodii $§piewanej przez nauczyciela:
a) rotuja cialem w prawg i lewa strone,

b) uderzaja dloimi o uda na kazdy makrobit,

¢) nuca melodi¢ wraz z nauczycielem.

9. Spiewa melodie piosenki — takty 1—4 i 5-8,
prosi, aby uczniowie zauwazyli, czy melodia do-
ktadnie si¢ powtarza, czy jest inna. Taka sama
praca z melodia taktow 9-121 13-16

9. Zauwazaja podobiefstwa w melodii.

10. Spiewa melodi¢ piosenki — takty 1-8, oraz
9—16, a nastepnie prosi, aby uczniowie zauwazyli,
czy melodia dokladnie si¢ powtarza, czy jest inna.
Pyta, czy mozemy calo$¢ podzieli¢ na czesci.

10. Zauwazaja réznice w melodii. Hymn zbudo-
wany jest z dwoch czesci AB.

Nauka p

iosenki

12. Spiewa fragmentami piosenke:
1) takty 1-4,

2) takty 6-8,

3) takty 9-12,

4) takty 13-16.

12. Stuchajq i w trakcie kazdego fragmentu:

a) kolysza sie,

b) uderzaja obiema rekoma o uda na kazda miare
taktu,

¢) $piewaja kazdy fragment piosenki z nauczy-

cielem.

13. Spiewa pierwsza zwrotke.
Na tablicy zapisuje partyture wstepu.

13. Spiewaja z nauczycielem w dynamice piano,
a nastgpnie mezzo forte. Proponuja wstep do
piosenki na instrumentach perkusyjnych

14. Wspdlne $piewanie hymnu zgodnie z zapi-

sem nutowym.

14. Wspdlne $piewanie z nauczycielem z wste-

pem instrumentalnym.

PODSUMOWANIE

14) Muzeum Hymnu Panstwowego:

stuchanie nagran mazurkow,

$piewanie z akompaniamentem instr

ogladanie filmu o Muzeum Hymnu Padstwowego,

umentow perkusyjnych.
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Zapis nutowy

muz. autor melodii nieznany
stowa: Jozef Wybicki

Co nam ob - ca prze-moc wzie - fa - sza - bla od - bie - rze - my.

@ &

r I
Marsz, marsz, Da -bro - wski, z zie-mi wo -skiej do Pol - ski
“ i 1 i
O o~ T KN KN T I ﬂ
L | | | L p 1 [
o5 AL ] ) 0
T | A — | T T b T 1 g T
D) ~J 1 o ¢ e
Za two- im prze - wo - dem zta-czym sie zna -ro - dem.

1) Przejdziem Wisle, przejdziem Warte,
Bedziem Polakami.
Dal nam przyktad Bonaparte
Jak zwyciezaé¢ mamy.
Marsz, marsz, Dabrowski ....
2) Jak Czarniecki do Poznania
Po szwedzkim zaborze,
Dla Ojczyzny ratowania
Wrécim si¢ przez morze.
Marsz, marsz, Dabrowski .....
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