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Kilka mysli o nauczaniu kameralistyki

Selected reflections on teaching chamber music

Fryderyk Nietsche, wielki niemiecki filozof, powiedzial kiedy$
- »Bez muzyki zycie byloby pomytka” Moze odbieramy to, jako
troche przesadzone, niemniej, z muzyka kazdy cztowiek jakos sie
spotyka - jaka by ona nie byla.

Troche trawestujac ten cytat, mysle, iz mozna powiedzie¢, ze
nie mozna ksztalci¢ muzyka bez udzialu w tym procesie muzyki
kameralnej, i to od prawie samych poczatkéw nauczania. Juz mate
dzieci, po niewielkim cho¢ zapoznaniu si¢ z klawiaturg (wychodze
od nauki gry na fortepianie), dzwigkami, sposobem poruszania
sie po klawiaturze (prawidlowym!!!) moga gra¢, oczywiscie od-
powiednio dobrane do poziomu ich umiejetnosci, utworki np.
na cztery rece. Dziecko uczy si¢ wtedy, ze nie mozna koncentro-
wac sie tylko na tym, co si¢ gra samemu, ale trzeba tez stuchac
wspolgrajacego, dopasowywac sie wzajemnie jesli chodzi o tem-
po, dzwigk, dynamike. Jest to dla dziecka $§wietna zabawa! Mysle,
ze jest to tez od najmlodszych lat rozwijanie wyobrazni, ktdra jest,
moim zdaniem (oczywiscie na bazie umiejetnosci technicznych),
sprawg najwazniejsza u kazdego grajacego, niezaleznie od rodza-
ju instrumentu, ktérym si¢ postuguje. Jest troche literatury dla
tych poczatkujacych, ale wiem tez, ze nauczyciele niejednokrotnie
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sami aranzujg znane melodie, czy piosenki, co dzieci bardzo lubia.

W miar¢ rozwijania umiejetnosci instrumentalnych mozna
sprobowa¢ grania w duecie tez z innymi instrumentami - moga
to by¢ skrzypce, wiolonczela, czy jaki$ instrument dety — oczywi-
$cie na odpowiednim, w danym momencie, dla malego pianisty
poziomie. W ten sposob poszerza sie zakres jego poznawania mu-
zyki i rozwija wyobraznia — poznaje inne instrumenty, przyzwy-
czaja si¢ do ich dzwigku, zapoznaje si¢ z nimi, styka si¢ z nowymi
utworami. Dochodzi problem wspélnego oddychania, co jest tez
bardzo wazne nie tylko w graniu ze $piewakami. Nie jest to latwe
w realizacji przy niewielkiej ilo$ci czasu przeznaczonego na lek-
cje indywidualnego grania, niemniej jednak, przynosi ogromne
korzysci w ogdélnym procesie rozwoju muzycznego. To wspolne
granie wazne jest na kazdym etapie ksztalcenia.

Oczywiscie, w miare rozwoju umiejetnosdci instrumentalnych
trzeba to wspoélgranie poszerza¢ - mam na mysli zespoly typu
trio, czy tercet i in. Przy doborze odpowiedniego programu - nie
za wiele jest mozliwosci na tym poziomie zaawansowania, ale jed-
nak mozna troche utwordw znalez¢ (cho¢by Ludwiga van Beetho-
vena - Trio fortepianowe B-dur op .posth., Trio fortepianowe Es
—dur op.posth., czy tego samego kompozytora 14 Wariacji op.44)
— jest to realne.

Dowodem na to, ze granie kameralne jest potrzebne i ze jest to
coraz lepiej rozumiane, jest pojawianie si¢ roéznych festiwali, czy
konkurséw. Wymienig¢ choc¢by: Festiwal Kameralistyki ,,Smyczki
plus” organizowany przez Zespo6t Szkot Muzycznych w Ostrowie
Wielkopolskim, czy Mlodziezowy Festiwal Muzyki Kameralnej
pod nazwa Europejskie Spotkania Muzyczne w Konstancinie - Je-
ziornej, ktérego organizatorem jest Szkota Muzyczna w Konstan-
cinie. W 2016 roku ma si¢ odby¢ I Miedzynarodowy Konkurs
Zespolow Kameralnych organizowany w Tymbarku przez tam-
tejsza Szkote Muzyczng. Wszystkie te przedsiewziecia skierowa-
ne s3 oczywiscie do uczniéw Szkdét Muzycznych, nie studentéw
Akademii Muzycznych. Trzeba tez wspomnie¢ Pawta Wojtowicza
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z Krakowa - skrzypka, pedagoga, niezmordowanego organizatora
i propagatora grania kameralnego wlasnie najmtodszych. Dzieki
jego zaangazowaniu odbylo si¢ przy Panstwowej Podstawowej
Szkole Muzycznej w Krakowie im. J.I. Paderewskiego kilka edycji
~Wiosny Mlodych Kameralistow”.

W pewnym momencie, to oczywiscie musi decydowaé nauczy-
ciel, mozna ucznia (juz nie male dziecko), zaczaé zapoznawaé
z literaturg wokalng. Moze to nastapi¢, w Szkole Muzycznej II
stopnia, gdzie rozpoczyna si¢ rowniez nauka $piewu, i mozna zna-
lez¢ spiewaka, dysponujacego w miare¢ nietrudnym repertuarem.
Poznawanie literatury wokalnej niestychanie, moim zdaniem,
rozwija przede wszystkim wyobraznie muzyczng. Mozna znalez¢é
nietrudne, zaréwno dla $piewaka, jak i pianisty, arie starowloskie,
zapoznac sie z piesniami Stanistawa Moniuszki, Franciszka Schu-
berta, czy nawet Roberta Schumanna. Jakiez bogactwo tekstow
(uczen sie przyzwyczaja, ze nie tylko §piewak musi rozumie¢ do-
brze tekst — on tez, zeby méc wybra¢ odpowiedni rodzaj dzwigku,
artykulacji, dynamiki - dla dobrego oddania sensu danej piesni ),
nastrojow, koloréw.

Przykladam wielka wage do pracy pianisty ze $piewakami na
kazdym etapie ksztalcenia. Pianisci w Akademii Muzycznej moga
juz siega¢ po piesni nie tylko wspomnianych wyzej kompozyto-
réw, ale takze utwory Johannesa Brahmsa, Hugo Wolfa i wielu
innych. Nie do przecenienia jest wszystko to, czego mozna si¢ na-
uczy¢ pracujac nad literatura wokalng. Nalezy zachecac ucznia do
stuchania muzyki w dobrych oczywiscie wykonaniach. Odgrywa
to wielkg role w ksztalceniu mlodego muzyka. Najwieksi pianisci
- np. A. Rubinstein, W. Horowitz — powtarzali czesto: “stuchajcie
bel canta” To samo moéwit weigz swoim uczniom E Chopin, kto-
ry sam kochat piekny $piew. Przyjaznil si¢ z Bellinim i wiele jego
nokturnéw to typ melodii Belliniego polaczony z basem Johna
Fielda. Chopin mial zamiar napisa¢ podrecznik dotyczacy nauki
gry na fortepianie. Nie zdazyl zrealizowac tego zamyslu, pozostato
jednak troche notatek, w ktorych czytamy m.in. ,jesli chcecie gra¢
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dlugg kantylene w moim Scherzu b-moll, postuchajcie, jak spiewa
Pasta i Rubini” (jedna z najwybitniejszych sopranistek i najlepszy
tenor tych czaséw). Fortepian jest zdecydowanie instrumentem
perkusyjnym, tym bardziej musimy si¢ stara¢ tam, gdzie trzeba,
o piekne, wokalne legato. Odnosi si¢ to zaréwno do grania solo-
wego, jak i kameralnego.

Wriasnie na literaturze wokalnej mozna znakomicie ksztattowaé
wyobraznie grajacego (ktdra, podkreslam jeszcze raz — odgrywa
najwigksza role w budowaniu obrazu muzycznego) wychodzac
od tekstu stownego i dobrego jego zrozumienia. Jesli jest to tekst
w jezyku obcym, trzeba poszukaé tltumaczenia. Znajac tekst stow-
ny, mozna dostosowywa¢ do niego artykulacje, barwe dzwieku
itd. w partii fortepianu. Jeden przyktad: piesn E Schuberta ,,Das
Wandern” (Wedréwka) z cyklu ,,Die schone Mullerin”- w zwrotce,
w ktorej $piewak opowiada o plynacej wodzie, szesnastki w pra-
wej rece powinny by¢ lekkie, przypomina¢ szemranie, pluskanie;
natomiast tam, gdzie tekst mowi o kotach mlynskich musza by¢
grane ciezej i non legato. Oczywiscie, w kameralnych utworach
instrumentalnych nie mamy tekstu stownego, ale po dokladnym
przyjrzeniu si¢ utworowi, liniom melodycznym poszczegélnych
instrumento6w i ich przebiegowi, harmonii, rytmowi, przeczytaniu
oznaczen kompozytora na poczatku i w trakcie utworu, czy jego
czesci (b. wazne!), nasza wyobraznia musi wysnu¢ z tego odpo-
wiednie wnioski - to s wskazdwki, jak mamy ksztattowac ten ob-
raz muzyczny, jaka zastosowac artykulacje (jesli autor nie podaje),
barwe dzwieku, pedalizacje.

Szalenie wazne jest przyzwyczajanie ucznia od najmiodszych lat
do dokladnego czytania zaréwno tekstu muzycznego, jak i ozna-
czen kompozytora (znoéw; jesli sa w jezyku obcym, trzeba poszukac
ttumaczenia), zeby poznac jego intencje. Czasem autor nie podaje
oznaczenia tempa, ale okresla charakter, nastroj, jak np. R. Schu-
mann w swoich ,,Fantasiestucke” op.73 na klarnet, lub wiolonczele i
fortepian - cz. I ,,Zart und mit Ausdruck” (delikatnie i z wyrazem),
lub réwniez Schumann w Trio F - dur op.80 - cz. IT ,,Zart und mit
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innigem Ausdruck” (delikatnie i z serdecznym wyrazem). Dlatego
m.in. podkreslam waznos¢ zapoznawania si¢ z tymi oznaczeniami.
Nie jest fatwo polaczy¢ naturalng spontanicznos¢ z respektem dla
zyczen kompozytora, ale bardzo istotna jest ta dbatos¢ o doklad-
no$¢. Warto przytoczy¢ stowa wielkiego P. Casalsa, ktory wspo-
minal z glebokim podziwem i wdziecznoscig swojego profesora
w klasie muzyki kameralnej konserwatorium w Madrycie i jego
gleboka troske o doktadnos¢ i o akcentuacje muzyczng, do ktérych
zachecal tez swoich ucznidw. To w jego klasie przesigkt wielki wio-
lonczelista duchem dyscypliny. O swojej pracy z orkiestra mowi
Casals: ,,przede wszystkim staratem si¢ o sumienng doktadnos$¢”.

Wielki pianista, Jozef Hofmann moéwil - ,wlasciwa interpreta-
cja danego utworu zalezy od wtasciwego zrozumienia, a to znéw
od szalenie dokladnej lektury tekstu”

To sa oczywiscie ogolne uwagi, dotyczace grania w kazde;j for-
macji - od duetu, po wigksze sktady. We wszystkich obowiazuje
stuchanie siebie i partneréw. A'propos stuchania siebie: to tez nie
jest prosta sprawa, jednak konieczna. Zacytuje znéw stowa zna-
komitego pianisty — Waltera Giesekinga, zamieszczone w przed-
mowie do bardzo ciekawej ksigzki — ,,Modernes Klavierspiel nach
Leimer - Gieseking”. Gieseking pisze, ze Leimerowi, ktéry byt jego
nauczycielem w latach 1912 - 1917, zawdziecza cale swoje piani-
styczne wyksztalcenie. Leimer przyzwyczaja ucznia od pierwszej
chwili do samokontroli, uczac go naprawde krytycznie stucha¢
samego siebie, co jest najwazniejsze! Cwiczenie godzinami bez
koncentracji na kazdej nucie jest stratg czasu. O innym znakomi-
tym pianidcie i pedagogu - Teodorze Leszetyckim modwiono, ze
umial kazdego ucznia ,,nauczy¢ stuchania siebie”. Mial on mawiac,
ze dwie, trzy godziny dziennie to do$¢ dla kogo$, kto naprawde
stucha tego, co gra, i krytykuje kazda nute.

Warto wspomnie¢ jeszcze o czytaniu, nabywaniu wiedzy o da-
nej epoce, stylach, instrumentach itp. Nicolaus Harnoncourt cy-
tuje Johannesa Brahmsa: ,,aby zosta¢ dobrym muzykiem, trzeba
poswieci¢ réwnie duzo czasu na czytanie, co na ¢wiczenie na
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fortepianie”. Moze dyskusyjne sg te proporcje czasowe, ale jest to
na pewno bardzo wazne.

Zaznaczytam w tytule, ze to tylko kilka mysli o nauczaniu ka-
meralistyki — temat jest bardzo, bardzo obszerny, ale chcialabym
sie podzieli¢ jeszcze jedna refleksja, cho¢ jestem przekonana, ze
wszyscy o tym wiemy. To pedagog musi tez caly czas sie rozwijaé,
poznawad, czytaé, ksztalci¢ swojg wyobraznie, zeby mdc przeka-
zywac to uczniowi. Czasem jedno dobre poréwnanie rozwiagzuje
jaki$ problem.

Jeszcze myél filozofa Artura Schopenhauera: ,,Zadna sztuka nie
dziala na czlowieka tak bezposrednio i tak gleboko, jak muzyka,
poniewaz zadna inna nie umozliwia nam tak bezposredniego
i glebokiego poznawania prawdziwej istoty $wiata”.

Streszczenie

Artykut zawiera krotkie refleksje na temat nauczania kameralistyki. Sg
one oparte na wieloletnim do$wiadczeniu autorki, zar6wno w dziedzinie
wykonawstwa, jak i nauczania. Gléwna teza jaka zostata postawiona to, ze
nauczanie kameralistyki jest istotng czescig edukacji muzycznej na kaz-
dym poziomie ksztalcenia, poniewaz rozwija uczniéw w kazdym wieku
i wzbogaca ich muzyczna wyobraznie.

Stowa kluczowe: kameralistyka, edukacja muzyczna

Abstract

The paper contains condensed reflections on chamber music, based on
years of experiences in this field, both from practice and teaching. The
main thesis is that chamber education is an essential part of music educa-
tion at each level of music schools, because it develops students of all ages
and enriches their musical imagination.

Keywords: chamber music, music education



