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Z PROBLEMATYKI NAUCZANIA IMPROWIZAC]I
ORGANOWE]. SPOSTRZEZENIA MEODEGO
PEDAGOGA

W dostepnej polskojezycznej literaturze znalez¢é mozna sporo re-
fleksji dotyczacych problematyki nauczania gry na organach. Dotychczas
zagadnieniu temu poswigcone zostaly takze réznorodne sympozja i pre-
lekcje. Wymiana refleksji pedagogicznej prowadzi do doskonalenia sa-
mego procesu dydaktycznego. W odniesieniu do powyzszych stwierdzen
warto postawic pytanie: czy nauka improwizacji jest elementem ksztalce-
nia w zakresie gry na organach, czy tez jest ona dziedzing autonomiczna?
Jesli w rzeczywistosci jest samodzielna, to jak wyglada jakos¢ jej naucza-
nia? Niestety, wspolczesnie wielu pedagogdéw pracujacych na réznych
szczeblach edukacji nie jest przygotowanych do prowadzenia zajec z im-
prowizacji organowej. Zazwyczaj stan ten nie jest wylaczng wing samych
nauczycieli, gdyz rozkwit improwizacji w Polsce przypadl dopiero na
ostatnie kilkanascie lat. Nie mieli oni wigc mozliwosci nalezytego wy-
ksztalcenia si¢ w tej dziedzinie. Z drugiej strony, obecny stan wiedzy po-
zwala na samodzielne uzupelnianie brakéw w tym aspekcie — szczegdélnie
w zakresie teori.

W powszechnej opinii organistow czesto réznicuje si¢ na improwi-
zujacych i nieimprowizujacych. Innym spotykanym podzialem jest klasy-
fikacja na muzykéw koncertujacych oraz liturgicznych (czy tez kosciel-
nych). Te kategoryzacje prowadza nieustannie do marginalizacji roli im-
prowizacji organowej w procesie ksztalcenia organistéw. Tradycja impro-
wizowania wpisana byla przeciez przed wiekami w specyfike zawodu or-
ganisty. Przywola¢ mozna tutaj chociazby slowa Biagio Padovano zwa-
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nego Rosetto — organisty kosciola katedralnego w Weronie (Wtochy).
W swoim dziele Libellus de rudimentis Musices z 1529 roku dokonat syste-
matyki organistow na 4 kategorie. Do dwdch najwazniejszych z nich zali-
czyl artystow specjalizujacych si¢ nie w dziataniu odtworczym, ale twor-
czym:

Pierwsza grupe stanowia, ,,prawdziwi organisci”, ci, ktérzy specjali-

zuja si¢ w kontrapunkcie do cantus planus, czyli do hymnoéw, antyfon,

sekwencji i podobnych. Sztuka ta (...) kultywowana jest po drugiej

stronie Alp, ale niestety nie we Wtoszech. Druga grupa obejmuje
organistow bieglych w improwizowaniu. Ci organi$ci, wedtug Ro-

setta, rowniez zastuguja na miano bardzo dobrych!.

Funkcjonowanie w Polsce wspomnianego podzialu — w opinii au-
tora — poglebilo panujacy dystans do improwizacji organowej. Przekona-
nie, ze wymaga ona od ucznia szczegdlnych, wrodzonych predyspozycji
doprowadzito do zaniechania dyskurséw na ten temat oraz wymiany mysli
miedzy pedagogami. Gabriela Szendzielorz-Jungiewicz stusznie zauwa-
zyla, ze:

(...) Improwizacje traktuje si¢ protekcjonalnie i z doza podejrzliwo-

$ci jako marnotrawienie czasu przeznaczonego na ¢wiczenie warto-

$ciowej muzyki, z gory zakladajac, ze ,,improwizowanie” bedzie

granym byle jak, banalnym zestawem dzwi¢ckéw prowadzacym do
psucia gustu 1 techniki instrumentalnej wykonawcy?2.

Przekonywanie mlodych adeptéw o koniecznodci posiadania takich
szczegblnych, wrodzonych predyspozycji, ktore konieczne sa przy impro-
wizowaniu na organach, prowadzi do jeszcze wyrazistszego podziatu na

dwie grupy organistow:

Dzi$ sztuka improwizacji jest przywilejem wyspecjalizowanej grupy
organistow, ktorzy zadali sobie trud, by poznac te tajniki we wia-
snym zakresie. Studenci w wielu polskich o$rodkach dowiaduja sig,
ze improwizacja jest darem Bozym, ktéry albo sie ma, albo ktorego
si¢ nie ma. Dos$wiadczenia catych pokoleni organistéw, dla ktorych
byla ona rzemioslem — podobnie, jak wykonywanie muzyki innych

U S. Ferfoglia, Msza alternatim we wloskiej i francuskiey muzgyce liturgiczng XVII wiekn,
Wydawnictwo-Drukarnia Ekodruk, Krakéw 2011, s. 39.

2 G. Szendzielorz-Jungiewicz, Improwizacia w procesie dydaktycznym, [w:| Improwizgagia jako
osobista wypowied$ twircza, red. idem, W. Zaborny, Akademia Muzyczna im. Karola
Szymanowskiego w Katowicach, Katowice 2019, s. 45.
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kompozytoréw — nie sq brane pod uwage. Rzemiosto to ma za

swoje podstawy znajomos¢ generatbasu i choralu, czy to gregorian-

skiego, czy to luteraiskiego. Rzadko kiedy wymaga si¢ dzi§ od wy-
kwalifikowanego organisty improwizowania, ale jest to raczej skut-

kiem istniejacego stanu rzeczy, niz jego przyczyna’.

Aby sztuka improwizacji nie byla postrzegana przez pryzmat
chaosu ogarniajacego powstajaca muzyke, od samego poczatku procesu
jej nauczania nalezy konsekwentnie wprowadza¢ klarowne zasady rza-
dzace kreowanymi utworami. Podobnie jak przy nauczaniu gry literatury
organowej, tak samo i w przypadku improwizacji, epoka baroku (ze szcze-
g6lnym uwzglednieniem kregu niemieckiego) powinna stanowi¢ funda-
ment, na ktérym rozbudowuje si¢ zakres umiejetnosci ucznia. Tomasz

Otlow wskazal, Ze:

Stylistyka barokowa wykorzystujaca system dur—moll stanowi trzon
nauczania improwizacji. Wyksztalca mechanizmy, takie jak: poczu-
cie tonalne, poczucie symetrii, myslenie harmoniczne (harmonia
funkcyjna), motoryka, kontrola ciagtosci gry, wysoka kondycja inte-
lektualna*.

Cigzko nie zgodzi¢ si¢ ze wspomnianymi stowami. Warto zauwazy¢ jed-
nak, ze w pracy dydaktycznej spotkaé¢ mozna si¢ z uczniami, ktorzy maja
bardzo duze braki w podstawowej wiedzy muzycznej, umiejetnosciach
oraz wyobrazni 1 mysleniu przestrzennym. Moze okazac sig, ze wOwczas
z pedagogicznego punktu widzenia rozsadniejszym bedzie rozpoczecie
pracy od calkowicie swobodnego jezyka muzycznego, a skoncentrowanie
si¢ na formie utworu. Pozwoli to uczniowi na pokonanie Igku, a jedno-
cze$nie zaowocuje obdarzeniem pedagoga zaufaniem, ktére jest przeciez
konieczne do osiagnigcia wymiernego efektu wspolnej pracy. Opanowaw-
szy ten etap nauczyciel powinien, w miar¢ postepow ucznia, klarowac wy-
korzystywany jezyk harmoniczny. Roéwniez 1 rozwoj mechanizméw po-
zwalajacych w spojny sposéb kontrolowac podstawowe parametry dziela

3 M. Szelest, Ksztaleenie organistow w polskich Akademiach Muzgyeznych — oczekiwania i reul-
taty, |w:| Polska Munzyka Organowa na przefomie wiekdw. Podsumowania i prognogy, red.
M. Szoka, Wydawnictwo Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina w Warszawie,
Warszawa 2001, s. 20.

4 T. Otlow, Interpretagja dziatai twircgych w improwizagji organowej — 3 badan wiasnych, [w:)
Wartosci w muzgyee, t. 5, red. J. Uchyla-Zroski, Wydawnictwo Uniwersytetu Slqskiego,
Katowice 2013, s. 169.
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muzycznego jest najlatwiejszy do zrealizowania na podstawie muzyki
epoki baroku.

W oparciu o tak zdobyta wiedze¢ 1 umiejetno$ci mozna rozpoczac
nastepnie zglebianie innych styli obecnych w muzyce. W trakcie procesu
ksztalcenia poczatkujacego improwizatora zgubne okazac si¢ moze redu-
kowanie przez pedagoga wykorzystywanych §rodkéw do nauki improwi-
zacji w stylu barokowym. Improwizacja jednoglosowa oraz dwuglosowa
wydaja si¢ by¢ zadaniami, ktérych realizacja nie powinna przysparzaé zbyt
wielu problemoéw. Jak wynika jednak z praktyki dydaktycznej, sq to po-
wazne wyzwania, z ktorymi wiaze si¢ znaczacy naklad pracy. Przejrzystosc
wykorzystywanej faktury jeszcze bardziej uwypukla wszelkiego rodzaju
niedcistosci i niezgrabnosci. Systematyczne pochylanie si¢ nad tym zagad-
nieniem prowadzi ucznia do tworzenia form prawdziwie polifonicznych
(lub polifonizujacych).

Dla osoby niedoswiadczonej utwory takie wydawaé si¢ moga nie-
zbyt skomplikowane, chociazby ze wzgledu na zredukowana liczbe glo-
séw (np. do trzech badZ czterech). Mnogos¢ zasad rzadzacych ich kon-
struowaniem, a w szczegolnosci odnoszacych si¢ do kontrapunktu, po-
woduje finalnie ogromna komplikacje przy stworzeniu prostej, lecz lo-
gicznej improwizaciji. Problem ten opisuje takze Bogumila-Faustyna Du-
nikowska:

Jak ztudnie proste moze si¢ wydawa¢ wchodzenie w tajniki polifonii
dla poczatkujacego improwizatora. Zanim rozwinie swobode, uwie-
rzy w swoje mozliwosci, odkryje magi¢ rozmaitych wspotbrzmien
iich polaczen, takze tych najmniej ,,poprawnych” (wigc moze naj-
bardziej twérczych?) — juz musi si¢ dostosowac do regul i prawidto-
wosci — tych dozwolonych, omijajac zakazane (c6z za straszne
stowo)>.

Zlozonos¢ procesu nauki improwizacji w stylu barokowym, koniecznos¢
podzielnosci uwagi, jednoczesnego myslenia horyzontalnego i wertykal-
nego, spajania ze sobg kilku plaszczyzn, wymaga czesto wigkszej koncen-
tracji na szczegdlach, ktorych, jak si¢ okazuje, bywa nad wyraz duzo. Praca
nad solidnym jednogtosem i dwuglosem (naturalnie po osiagnig¢ciu odpo-

> B.-E Dunikowska, Rados¢ improwizaci a inspirujacy nancgyciel, [w:| Improwizacga jako oso-

bista, op. cit., s. 40.
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wiednich umiejetnosci pozwalajacych rozpoczecie tego etapu w rozwoju
ucznia) moze trwac¢ bardzo dlugo. Rzetelne opanowanie tego jest nie-
zbedne do dalszego rozwoju ucznia. Jak zauwaza Tomasz Orlow:
Punktem wyjscia improwizacji organowej jest sprawne postugiwa-
nie si¢ faktura dwuglosowa. Aby doprowadzi¢ do niezaleznosci
dwoch gloséw, realizowanych na jednym lub dwu manualach (takze
manual + pedal), nalezy spora ilo$¢ czasu poswigci¢ improwizacji
melodii. (...) Zredukowanie faktury do jednoglosowosci stawia wy-
sokie wymogi realizacji linii melodycznej. Stanowi to solidng baze
dla wielogtosowosci, w ktorej istotg jest zachowanie linearnosci
1 autonomicznosci poszczegdlnych gloséweo.

Nauka improwizacji organowej jest rowniez zagadnieniem niezwy-
kle inspirujacym dla pedagoga — takze w kontekscie wlasnego rozwoju.
Uczac innych mozna usystematyzowac wlasna wiedz¢ oraz umiejetnosci.
Nauczanie improwizacji czesciowo rozni si¢ jednak od proceséw dydak-
tycznych powszechnie znanych i wykorzystywanych w muzyce. Edukacja
muzyczna oparta jest w gtownej mierze na dwoéch filarach. Pierwszym
z nich jest interpretacja zapisu nutowego i idei kompozytora. Aspekt ten
dotyczy wszystkich instrumentalistéw (przechodzacych standardowy pro-
ces klasycznej edukaciji muzycznej), wokalistow, chorzystow oraz dyrygen-
tow. Drugim filarem jest natomiast nauka tworzenia dziela muzycznego.
Kryterium to zwiazane jest przede wszystkim z dzialalno$cig kompozy-
torska. Obie grupy oddziatuja na siebie i, jak si¢ wydaje, zyja w $cisle;
symbiozie. Unikatowo$¢ procesu dydaktycznego na gruncie improwizacji
polega na aliazu wymienionych filaréw. Improwizator (prawie) w tym sa-
mym momencie staje si¢ tworca i odtworea wlasnej kompozycji. Od kom-
pozytora rézni si¢ on jedynie minimalnym czasem, ktéry ma do dyspozy-
cjl na przygotowanie utworu i jego interpretacje. Podczas improwizowa-
nia odtworzenie zamyslu nastepuje niezwlocznie po jego pojawieniu si¢
w umysle kompozytora. Kompozytor (w powszechnym tego slowa zna-
czeniu) zazwyczaj dysponuje czasem na wprowadzenie korekt do party-
tury’. Odtwoérca—interpretator posiada natomiast okreslony czas, aby

przyswoi¢ dzieto i wykreowaé jego wlasna wizje. Nauczyciel oraz uczenq,

¢ T. Otlow, Interpretagja dziatari twirczych, op. cit., s. 168.
7 Idem, Improwizagja — sgtuka spontaniczna [w:| Wartosci w muzgyee, t. 4, red. J. Uchyla-
Zroski, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2012, s. 196.
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chcacy nauczy¢ si¢ improwizaciji organowej, staja wi¢c przed trudnym za-
daniem. Stwarza ono szereg trudnosci pochodzacych z r6znych obszaréow
sztuk muzycznych. Wymieni¢ tutaj nalezy m.in.:

1. problemy techniczne w grze na instrumentach klawiszowych
(organy);
niedostateczna wiedza w zakresie harmonii

braki w wiedzy o formach muzycznych;

o

nieznajomos¢ literatury muzycznej;
5. nieumiej¢tno$¢ stosowania zasad muzycznych.

Wyliczone problemy (ale réwniez 1 inne) prowadza do komplikacji
procesu ksztalcenia. Pedagog niejednokrotnie zmuszony bywa do przeka-
zywania elementarnej wiedzy z zakresu materii powyzej przedstawionych.
Oczywistym jest, ze nie kazdy uczen ma deficyty wiedzy w kazdym ze
wspomnianych obszarow. Nalezy takze zaznaczy¢, ze tego typu braki
w podstawowym wyksztalceniu muzycznym napotka¢ mozna u uczniéw
z roznym dos$wiadczeniem. Uzupelnienie przytoczonych niedostatkow
zajmuje nickiedy znaczng czg$¢ zajec. Zastanawiajace jest, jak niewielka
cz¢$¢ wiedzy bywa przeniesiona do pamigci deklaratywnej. Niezrozumie-
nie teoretycznych praw rzadzacych muzyks spotka¢ mozna nawet u bar-
dzo dobrze rokujacych uczniéw. Problem ten wydaje si¢ nie by¢ az tak
dostrzegalny podczas nauczania gry literatury organowej. Ogodlna wiedza
z zakresu teorii muzyki w tym przypadku nie jest az tak kluczowa, a jej
ewentualne braki nie przysparzaja przewaznie probleméw catkowicie
uniemozliwiajacych prowadzenie dydaktyki wedtug zalozonego przez pe-
dagoga planu.

Obserwacja przebiegu proceséw dydaktycznych na polu improwi-
zacji organowej zaowocowala podjeciem proby okreslenia najczesciej na-
potykanych probleméw. W opinii autora maja one kluczowy wplyw na
przebieg nauczania. Ponizsze obserwacje oparte zostaly na doswiadczeniu
wlasnej dydaktycznej pracy akademickiej, prowadzeniu kurséw z zakresu
improwizacji organowej i akompaniamentu liturgicznego. Celem prezen-
towanych rozwazan nie jest krytyka, a jedynie charakterystyka zagadnie-
nia. Tak duza liczba probleméw nie oznacza, ze dotycza one kazdej osoby.
Wyzbycie si¢ zlych nawykow i przyzwyczajen zalezy w gtdwnej mierze od
ucznia — rola pedagoga jest jedynie wskazanie drogi i sposobu rozwiazy-
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wania problemoéw, a takze konsekwentne egzekwowanie postawionych

wymagan. Ponizej wyliczone zostaly wybrane zagadnienia omoéwione

w sposob ogodlny. Przyjecie takiej formy umozliwia zarysowanie proble-

matyki w przejrzysty sposob.

1.

Uczniowie ujawniaja niekiedy dwa oblicza w podejsciu do zagad-
nienia improwizacji i akompaniamentu liturgicznego. Wrazliwo§¢é
artystyczna oraz precyzja techniczna prezentowane w kosciele pod-
czas liturgii sa czesto o wiele nizsze od prezentowanych podczas
zaje¢. Prace pedagogiczng w tym przypadku mozna uznaé po czesci
za bezcelowa. Nauka improwizacji u organistow zazwyczaj ma za-
stosowanie wlasnie w codziennej pracy liturgicznej. Brak symbiozy
pomiedzy przyswajana wiedzg i umiejetnosciami, a stosowaniem ich
w praktyce powoduje znaczne spowolnienie procesu dydaktycz-
nego. Niezwykle wazne w pracy muzyka koscielnego, poddajacego
si¢ jeszcze procesowi regularnego ksztalcenia, jest zachowanie
samodyscypliny. Rutyna, znuzenie, powtarzalno$¢ czynnosci nie-
traktowanych w sposob kreatywny prowadzi do obierania drog na
skréty w swojej codziennej pracy, co negatywnie odbija si¢ na roz-
woju artysty.

Powszechnie spotykana praktyka przy wykonywaniu harmonizacji
piesni koscielnych jest dublowanie glosu basowego na manuale
(w przypadku grania w fakturze czteroglosowej na instrumencie
wyposazonym w co najmniej jeden manual). Powtarzanie tego, po-
zornie nieistotnego, bledu przy nauce konwencjonalnego harmoni-
zowania, prowadzi do negatywnych skutkéw. Przyzwyczaja to
ucznia do tego, ze piaty palec lewej reki zawsze gra to samo, co nogi.
Uktad lewej r¢ki na klawiaturze (podczas wykonywania nig basu
1 tenoru) uniemozliwia aktywizacje glosu srodkowego. Ciagle gra-
nie w tzw. ukladzie 4+P nie pozwoli uczniowi na nauke¢ wokalnego
traktowania linii glosu tenorowego. Na dalszym etapie nauki unie-
mozliwi to np. tworzenie prawdziwie polifonicznych preludiow

i t6znego rodzaju opracowari choratowych®.

8 Wyjatkiem umozliwiajacym wykonywanie harmonizacji w uktadzie 4+P jest granie
na instrumencie niewyposazonym w polaczenie gléwnego manualu do pedatu i po-
siadajacym w sekcji pedalu jedynie glos 16-stopowy.
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Cwiczenie improwizacji wymaga takiej samej samodyscypliny jak
studiowanie literatury organowej. Tylko systematyczna, codzienna
praca moze prowadzi¢ do wymiernych efektéw. Improwizacja or-
ganowa nie jest dziedzing sztuki zarezerwowana dla jednostek
szczegdlnie wybitnych. Oczywistym jest, ze tak samo jak w przy-
padku kazdej pracy tworczej, uczniowie obdarzeni sa réznorod-
nymi predyspozycjami. Improwizacja jest jednak dziedzina catko-
wicie mozliwa do nauczenia si¢. Ostatecznie nie kazdy musi by¢ ar-
tysta — jest takze sztuka by¢ znakomitym rzemieslnikiem.

Nauka improwizacji organowej jest procesem w gléwnej mierze
autodydaktycznym. Rola pedagoga jest kontrolowanie pracy i po-
stepOw oraz wyznaczanie programu nauczania (modyfikowanego
w zaleznosci od biezacych potrzeb ucznia). Nauczyciel bywa po-
strzegany jako osoba bedaca w stanie po kilku pierwszych spotka-
niach doprowadzi¢ do wielkiego rozkwitu umiejetnosci ucznia.
Cho¢ faktycznie postep bywa niekiedy szybszy, niz zakladaly to
pierwotne prognozy pedagoga, to jednak bez cigzkiej i systematycz-
nej pracy autodydaktycznej niemozliwy jest rozwoj w tej dziedzinie.
Cyklicznosc¢ 1 powracanie do oméwionych juz zagadnien jest ko-
niecznym elementem zaje¢ z improwizaciji organowej. Jest to szcze-
goblnie istotne w kontekscie utrwalania umiejetnosci postugiwania
si¢ r6znymi fakturami oraz ciaglego rozwijania jezyka muzycznego
(w odniesieniu do konkretnych stylistyk, a takze stylu spersonalizo-
wanego). Jednorazowe omoéwienie danej formy czy techniki nie
prowadzi do jej nauczenia. To ciagle powtarzanie i ponowne opra-
cowywanie (od kilkudziesieciu do nawet kilkuset razy!) dopiero
moze umozliwi¢ uczniowi sprawne poslugiwanie si¢ dana materia.
Brak checi nauki plaszczyznowego sposobu myslenia. Problem ten
w zasadzie uwypukla si¢ w kazdej formie, technice (oprocz jedno-
glosu), czy stylu. Polifoniczne myslenie nawet o strukturach homo-
fonicznych jest niezbednym narzedziem do osiagnigcia plynnej
1 atrakcyjnie kontrastujacej struktury wertykalnej dzieta. Skupianie
si¢ ucznia tylko na prowadzeniu glosu najwyzszego prowadzi do
spowolnienia rozwoju umiejetnosci podzielnodci uwagi.
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10.

Cwiczenie improwizacji w szybkich tempach jest bardzo powaznym
problemem spotykanym w pracy dydaktycznej. Tempo powinno
by¢ dobierane w taki sposéb, aby uczen byl w stanie kontrolowac
wszystkie parametry dziela muzycznego. Prace nad konkretng
forma czy utworem improwizowanym mozna przyrownac¢ do pracy
nad kompozycja wczesniej zapisana, gdzie z reguly ¢wiczenie nie
jest rozpoczynane od docelowego tempa. Improwizowanie w zbyt
szybkich tempach na poczatkowym etapie nauki prowadzi w kon-
sekwencji m.in. do efektu muzycznego chaosu oraz utrwalania nie-
logicznych struktur harmoniczno-melodycznych.

Cwiczenie z metronomem jest kolejnym aspektem pomijanym
w codziennej pracy nad rozwojem warsztatu improwizatora. Spo-
sob ten uczy umiejetnosci tworzenia i prawie jednoczesnego wyko-
nywania materialu muzycznego w odpowiednio przypadajacym dla
niego czasie. Uczen bywa si¢ takze z konieczno$cia zachowania nar-
racji muzycznej (w kontekscie tworczym 1 odtworczym) pod presja
czasu. Cwiczenie improwizacji z metronomem przydatne jest na
kazdym etapie rozwoju improwizatora; ulatwia szczegolnie utrzy-
manie dyscypliny podczas pracy w wolnych tempach nad nowo
opracowanymi zagadnieniami.

Nauka réznych §rodkéw technicznych i fakturalnych jest droga do
kreowania dobrych improwizaciji. Wymaga to jednak duzej samody-
scypliny 1 odwrécenia utartych schematéw myslenia. Umiejetnosé
grania cantus firmus kazda koniczyna w réznych glosach jest trudna
do nauczenia, jednak otwiera szereg dalszych mozliwosci w pracy
nad wlasnym warsztatem. Podczas prowadzenia procesu dydak-
tycznego zaobserwowa¢ mozna relatywnie szybka rezygnacie
uczniow z tego typu zadan. Spowodowane jest to zazwyczaj uSwia-
domieniem sobie rzeczywistej komplikacji technicznej nawet sto-
sunkowo przejrzystych form improwizowanych.

Ciagle niedoceniane przez uczniéw sg proste ¢wiczenia harmo-
niczno-fakturalne. Szczegdlnie na poczatkowym etapie rozwoju
niezbedne jest usystematyzowanie 1 uporzadkowanie wiedzy oraz
rzetelne przyswojenie podstawowych umiejetnosci z zakresu kaden-
cjonowania, sekwencjonowania oraz modulowania. Cwiczenia te
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11.

polaczy¢ mozna z umiejscawianiem melodii w réznych glosach,
dzi¢ki czemu mozliwa jest jednoczesna praca na dwoch réznych
plaszczyznach. Tego typu katharsis niezbedne jest do zastosowania
u uczniow, ktorzy w swej grze operuja nader duza liczbg zlych na-
wykéw. Mozna odnie§é czasami wrazenie, ze adepci oczekujg oma-
wiania niemalze od pierwszych zaje¢ najbardziej skomplikowanych
1 wyrafinowanych form improwizowanych. Nie przyniesie to jednak
dobrych rezultatow bez usystematyzowania podstawowej wiedzy.
Operowanie utrwalonymi, niepoprawnymi schematami prowadzi
do szerzenia nietadu na gruncie harmoniczno-fakturalnym w pre-
zentowanych improwizacjach.
Dostrzegalna jest niekiedy konsekwentna niech¢¢ do budowania
improwizacji za pomocg prostych §rodkéw muzycznych. Zaobser-
wowac mozna tendencj¢ do wykorzystywania w jednym momencie
zbyt wielu elementéw podkreslajacych ekspresje oraz niechetne do-
konywanie szeroko pojetych kontrastow w obrebie jednej improwi-
zacji. Przyréwnac to mozna to przemowy, ktorej orator ciagle mowi
podniesionym glosem lub krzyczy. Odbiorca takiego wystapienia
po krotkim czasie czué si¢ bedzie zmeczony 1 przytloczony. Analo-
gicznie sprawa ma si¢ w muzyce. Wérdd dzialan prowadzacych do
obnizenia atrakcyjnosci dziela improwizowanego wymienic nalezy:
a) ciagle operowanie ta sama figura rytmiczna;
b) czeste powtarzanie waskiego zasobu zwrotéw harmonicz-
nych w polaczeniu z tymi samymi figurami melodycznymi;
¢) wykonywanie improwizacji na nuzacej registracji (zazwyczaj
nieredukowalne, mocne brzmienie organéw);
d) brak zmian fakturalnych;
e) niekontrastowanie utworu w warstwie frazowania i artyku-
lacji.

12. Stosowana bywa ponadto nieklarowna harmonia. Zdarza sig, ze

uczen zatrzymany w trakcie grania improwizacji (tonalnej) nie jest
w stanie okresli¢ akordu, ktérym operowal w danym momencie.
Moze si¢ wydawac, ze zarzut ten stoi w sprzecznosci z ideg swo-
bodnego improwizowania i jest bezpodstawny w odniesieniu do
strumienia inspiracji, ktory przeciez moze zadziala¢ podczas two-
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14.

rzenia ex fempore. Mowa tu jednak o stosowaniu ukladow dzwie-
kow, ktore bywaja niejednoznaczne harmonicznie, a proba ich
teoretycznego zdefiniowania przysparza wielu probleméw. Dobra
improwizacja wyrdznia si¢ mozliwym do okreslenia, klarownym
planem harmonicznym. Wprawny stuchacz (szczegdlnie w przy-
padku nagran improwizacji) po analizie powinien by¢ w stanie
stwierdzi¢, jaka harmonia w danym miejscu operowal organista.
Btedne oceniany jest takze poziom trudnosci poszczegdlnych sty-
listyk. Przewaznie prowadzi to do:
a) postrzegania epoki baroku jako ubogiej harmonicznie;
b) pomijania struktur polifonicznych w improwizacji w stylu
niemieckiego baroku na rzecz struktur akordowych;
¢) tworzenia romantycznych kolazy o niespdjnej i nielogicznej
formie;
d) operowania przez zbyt dlugi czas utworu bardzo gesta fak-
turg lub harmonia w improwizacjach w stylu romantycznym;
e) calkowitego odejscia od ciazenr tonalnych w improwizacjach
nawiazujacych do stylistyki utworéow z przetomu XIX 1 XX
wieku.
Problemem jest takze brak wlasciwego ostuchania si¢ w muzyce
klasycznej innej niz organowa. Zamykanie si¢ w organowym $wie-
cie brzmieniowym ma dziatanie destrukcyjnie. Szukanie inspiracji
w literaturze w kontekscie rozwigzan technicznych jest oczywiscie
niezbedne. Jest to pomocne przy nauce stosowania faktury typo-
wej dla instrumentu. Podobnie jak muzyka orkiestrowa i kame-
ralna inspirowala kompozytoréw muzyki organowej poprzednich
epok, tak samo i dzisiaj powinna oddzialywac na improwizatoréw
chcacych tworzy¢ w historycznych formach 1 stylach. Ogranicza-
nie swoich upodoban fonograficznych i koncertowych tylko do
odbioru muzyki organowej zabija kreatywnosc¢ 1 zaweza wyobraz-
ni¢. Niezbedne jest ciagle czerpanie inspiracji z muzyki orkiestro-
wej 1 kameralnej. Dzi¢ki temu improwizator w procesie tworczym
nabywa umiejetnosci nawiazywania do réznorodnych obsad wy-
konawczych 1 tworzenia ad hoc transkrypcji utworow, ktére przed
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16.

ulamkiem sekundy ,,zabrzmialy” orkiestrowo w umysle improwi-
zatora.
Zaobserwowa¢ mozna pomijanie poprawnej techniki gry organo-
wej oraz obnizenie wrazliwosci emocjonalnej podczas improwi-
zowania. Wynika to z przelozenia calej uwagi na proces tworczy.
,»Pamiec¢ robocza” ucznia zostaje w tym momencie obciazona do
tego stopnia, ze mozg nie jest w stanie siggnac 1 zastosowac wzor-
coéw zapisanych w pamieci dlugotrwalej proceduralnej. W tego
typu sytuacjach wystepuje m.in.:

a) zapominanie o prawidiowej postawie ciala przy instrumencie;

b) nieprawidlowe ukladanie stép na klawiaturze pedalowej;

¢) brak horyzontalnego myslenia o frazie muzycznej;

d) skupianie si¢ tylko na tym, co jest ,,tu 1 teraz”;

e) zapominanie o napigciach emocjonalnych wynikajacych

z cigzen harmonicznych.

Nieobojetne jest ponadto niezrozumienie faktu, ze reguty harmo-
nii klasycznej nie maja pelnego zastosowania w harmonii epok
wezesniejszych 1 pozniejszych. Przypadlosé te nalezy powigzad
z systemem nauczania o taczeniu akordow, ktory wykorzystywany
jest w zdecydowanej wickszosci diecezjalnych os§rodkéw ksztatce-
nia organistéw, szkoltach $rednich czy wyzszych. Nieustanne po-
wtarzanie tych samych regul naturalnie prowadzi do przyjecia ich
jako pewnikéw. Harmonia jest nauka, ktora wyraza si¢ w praktyce.
Zdarza sig, ze uczniowie po raz pierwszy maja mozliwos¢ stoso-
wania jej zasad przy instrumencie dopiero na zajeciach z impro-
wizacji organowej. Uswiadamiaja sobie wowczas, ze nie wszystkie
informacje uzyskane podczas zaje¢ z harmonii funkcyjnej beda
mozliwe do wykorzystania w ten sam sposob np. przy nauce im-
prowizacji w stylu niemieckiego baroku, ktéra odréznia si¢ np.:

a) unikaniem stosowania akordéw kwart-sekstowych;

b) obecnoscia dominanty septymowej bez prymy’;

©) czestym poslugiwanie si¢ subdominanta z seksta'’;

d) mozliwosdcia dwojenia tercji w tonice.

9 W jezyku niemieckim: verkiirgter Dominantseptakord.
10 W jezyku francuskim: sixte ajoutée.
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Sposoby dydaktyki oraz problemy zwiazane z nauczaniem impro-
wizacji organowej nie znajduja jeszcze ugruntowanego miejsca W prze-
strzeni naukowej. Wplywa na to m.in. ciagly brak utwierdzonej w po-
wszechnym przekonaniu polskiej szkoly improwizacji organowej. Nie
oznacza to, ze nie mozna o takowej w ogéle moéwi¢. Cho¢ szkola ta nie
istnieje w sposob ciagly oraz posiada niewielu swych reprezentantow,
mozna dostrzec kilka postaci, ktére zapisaly si¢ na kartach historii bardzo
wyrazi§cie. Wymieni¢ tutaj nalezy chociazby Feliksa Nowowiejskiego,
Mieczystawa Surzynskiego, czy Juliana Gembalskiego. W ostatnim czasie
zaobserwowa¢ mozna w Polsce coraz wigksze zainteresowanie improwi-
zacja organowsq. Z cala pewnoscia w najblizszych dziesi¢cioleciach dopro-
wadzi to do jej znacznego rozkwitu, a co za tym idzie, do krystalizacji
mysli pedagogicznej i sposobéw nauczania.

Stowa kluczowe: improwizacja organowa, organy, muzyka koscielna.

THE INSTRUCTION OF ORGAN IMPROVISATION.
REFLECTIONS OF A YOUNG PEDAGOGUE

SUMMARY

Organ improvisation is a field which is yet to be fully embraced in Poland.
A clear and coherent approach to the methodology of the subject is rare;
however, the subject tends to crop up more frequently of late. The article
refers to the young teacher's insights regarding the course of teaching
organ improvisation. These reflections have been borne during several
years” of teaching experience. In order to find concrete solutions, it is
crucial to identify problems encountered in practice.

Keywords: organ improvisation, organ, church music.
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