*ARBARA KARPALA

Podstawy systemu wychowania muzycznego Carla Orffa

Dzieto pedagogiczne Carla Orffa zajmuje specyficzne
miejsce wsrod Swiatowych systeméw wychowania muzycznego.
Orff-Schulwerk uwazane jest tu za jedne z najbardziej pos-
tepowych i wszechstronnych idei. Orffa fascynuje dzieciece
widzenie rzeczywistos$ci, wyobraznia, fantazja dziecka, ra-
dos¢ i piekno dzieciecego $Swiata. Totez wnika w ten S$Swiat
cate dusze, nie usitujec nikogo stamted wyprowadzaé¢ czy
narzuca¢ sposobéw myslenia ludzi dorostych. Stara sie ten
Swiat jedynie poszerzy¢, pomaga dziecku lepiej go poznac,
niezauwazalnie ukazujec mu muzyczny krajobraz i jego taje-
mnice poprzez takie zabawy, gry i sposoby pracy, ktére wyz-
walaje jego aktywnos$¢. "Oes$li kto$ wiec chce uczy¢ w du-
chu Schulwerku, musi - tak jak Orff - da¢ sie poc?’:oneé
przez Swiat dziecka i pozwolié mu sie inspirowaé"

System Orffa nie posiada doktadnie sprecyzowanego ma-
teriatu muzycznego. Sam Orff nie daje witasciwie wskazowek
metodycznych, a te, ktére posSrednio wynikaje z tekstow mu-
zycznych zawartych w jego pracach, dotycze raczej sposobdéw
realizacji i réznych drég dotarcia do danego celu. Tak
wiec - jak to ujet V/.Keller - "Orff-Schulwerk nie jest me-
tode lecz drogowskazem:.

Orff moéwit nieco o sobie, o podstawach i intencjach
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swojego dzieta pedagogicznego. Zaréwno jego dzieta scenicz-
ne, jak i pedagogiczne zamierzenia wychowawcze, odzwiercie-
dlaja mysli i namietnos$ci naszego XX wieku. 0 swojej konce-
pcji umuzykalnienia dzieci i mitodziezy pisat: "Wszystkie -
moje idee - idee elementarnego wychowania muzycznego - nie
se nowe. Byto mi tylko dane stare, nieprzemijajace idee od-
kry¢ na nowo, nada¢ im nieco blasku i rozpoczaé¢ ich urze-
czywistnienie. Czuje sie wiec nie jak twdrca czego$ nowego,
ale jak kto$ wzbogacony o nowe dobro, podobny biegaczowi w
sztafecie, ktéry zapala pochodnie dawnego ognia i przekazu-
je ja terazniejszos$ci. Przeznaczenie to bedzie tez wyzna-
cza¢ moich nastepcoéw; idea wtedy pozostaje zywa, kiedy sie
zmienia - zmienia sie razem z czasem i poprzez czas"

Wielu pedagogéw naszego stulecia zastanawiato sie nad
tym, w jaki sposéb wprowadzi¢ miodego czitowieka w rzeczy-
wisto$s¢ - trudng do ogarniecia, przyttaczajgca wielka
ilosciag faktow, informacji, sadéw, nadziei i uczu¢. W wie-
lu sformutowaniach spotyka sie zgadanie zredukowania tej
rzeczywistos$ci do spraw zasadniczych - prostych, istotnych,
elementarnych. Orff zastanawia sie, jak zbudo-
wa¢ pomost tgczacy cztowieka z muzyka, w jaki sposéb uczy-
ni¢ muzyke zrozumiatg dla dzieci. | tu zwraca sie ku muzy-
ce elementarne]j, rozumianej przez niego jako
"przedartystyczne, stylistycznie catkowicie jeszcze otwartg
forme muzykowania, w ktoérej - zgodnie z zasadami dzieciecej
zabawy - produkcja, reprodukcja i recepcja wspoétdziatajg
jeszcze ze sobg nierozdzielnie, za$ mowa, dzwiek, ruch, ta-
niec i gra - naktadajg sie na siebie. Muzyka elementarna
jest wolna od systemOéw albo otwarta dla systemoéw, to znaczy
sktada sie z korzeni wspdlnych dla wszystkich stylow muzycz
nych, tak dawnych, jak i obecnych. Modele zawarte w Orff-
-Schulwerk nosze wprawdzie na sobie pietno $rodkowoeuropej-
skich styléw i form muzycznych, pozwalajg jednak na przenie
sienie ich do sfer panowania innych stylow, i tak tez sie
dzieje w praktyce"”~. Orff-Schulwerk zwraca sie do wszystkich



ludzi-do ich dodwiadczen, uczuC, poznania? obejruje wszytkie
dzieci, niezaleznie od ich uzdolnien muzycznych. Aby spet-
nita sie jego idea, dziecko musi mie¢ dostep do muzyki ze
wszystkich stron? $piewajec, grajac na instrumentach, stu-
chajac, czytajec, przezywajac ja ruchem. Muzyka musi by¢
przez dziecko odszukana, powtérzona, wystuchana, przezyta
wewnetrznie. Ges$li poprowadzimy dziecko wylacznie jedng z
mozliwych drég /np. kazac mu tylko $piewac/, bedzie to zu-
bozenie $wiata muzycznego; im wiecej wskazemy dzieciom spo-
sobéw poznania muzyki, tym bogatsza stanie sie ich wrazli-
wos$¢é estetyczna.

Orff-Schulwerk powstata z doswiadczen pedagogicznych
Orffa i wspo6lnej pracy z Oorota Gunther w latach 1924/25.
Dego pierwsza koncepcja pedagogiczna pojawita sie jeszcze
przed rokiem 1930 i opracowywana byta przy wspotudziale
Gunildy Keetman i Hansa Bergese. Nawigzujgc do rozpowszech-
nionej po pierwszej wojnie Swiatowej idei ksztatcenia mu-
zyczno-ruchowego dzieci, ktéra znalazta goracego zwolennika
przede wszystkim w sobie O.E.Dalcroze'a, Orff stworzyt wita-
sny system wychowania muzycznego, poczatkowo zwracajgac sie
ku starszym dzieciom i miodziezy, pdézniej rozszerzajgc go
rowniez dla dzieci miodszych. Orff podjat prébe okreslenia
zwigzku zachodzgcego pomiedzy muzyka a ruchem ciata. Ekspe-
rymenty natury rytmiczno-tanecznej, badanie reakcji dziecka
na element rytmu, uznany za element pierwotny w muzyce, ut-
wierdzity Orffa w przekonaniu, iz drogi umuzykalnienia
dziecka nalezy szuka¢ wtasnie w zwigzkach rytmiczno-rucho-
wych. Ruch traktuje Orff jako spontaniczng potrzebe dziec-
ka, realizowang w naturalny sposéb poprzez bieganie, masze-
rowanie, podskoki, kotysanie, sprezynowanie itp. Nie ma tu
§cistych regut, wedtug ktérych ruch powinien by¢ formowany,
natomiast widoczne jest troska o rozwdj wyobrazni ruchowej,
potrzeby i umiejetnosci ekspresji przy wykorzystaniu wtitas-
nego ciata, a takze dbatos¢ o sprawnos¢ fizyczng ciata, o

szybka reakcje na muzyczne bodzce. Oednak przekonanie, iz
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sam rytm i ruch nie moze w peini rozwing¢ wyobrazni muzycz-
nej, spowodowato wprowa zenie najwazniejszego obok” rytmu

i melodii elementu - stowa, co pociggneto za sobe caty sze-
reg badan nad jezykiem. Na drodze integracji muzyki, ruchu
i stowa powstaje teatr muzyczny, ktéry staje sie niejako
ukoronowaniem tej jednos$ci, gdzie poszczeg6lne formy i ele-
menty wychowania muzycznego zostaje poteczone w jedne ar-
tystyczng catos$é. Tak wiec gtowne ceche charakterystyczne
systemu Orffa stata sie jednos$¢ stowa, ruchu i elementar-
nej muzyki.

Rodzecy sie rytm Jest podkreslany zazwyczaj poprzez
instrumentalne traktowanie witasnego ciata i instrumenty
perskusyjne. Sted biore sie /Klanggeste/ /gesty dzwieki/
czyli tzw. efekty perkusyjne, takie jak klepanie, klaskanie
pstrykanie, tupanie itp., stosowane przy realizacji rytmicz
nej w jego systemie, oraz bogate instrumentarium, nawigzu-
Jece do synkretycznej sztuki ludéw prymitywnych. Instrumen-
tarium to powstato we wspdipracy z budowniczym instrumentéw
muzycznych Karolem Maendlerem, ktéry stat sie wykonawce po-
mystow Orffa. Sktada sie ono z duzej ilo$ci instrumentéw
perkusyjnych o nieokreslonej wysokoséci dZzwieku, wzbogaco-
nych takze o instrumenty egzotyczne /prymitywne instrumenty
ludéw Afryki i Indii/, oraz z instrumentéw o okres$lonej
wysokos$ci dzwiekow: dzwonkéw, metalofondéw, xylofondw, wibra
fonéw, dzwonéw itp. Uzupeinieniem instrumentariow se flety
proste oraz instrumenty skonstruowane specjalnie dla dzie-
ci, takie Jak, bourdon, viole, i lutnie. Instrumentarium
Orffa - udoskonalone obecnie przez r6zne formy - stato sie
podstawe drugiego elementu systemu: umuzykalnienia poprzez
gre na instrumentach dostosowanych do mozliwos$ci dzieci.

Orff, siegajec do wczesnych okreséw rozwoju muzyki,
kiedy nie byto podziatu ne twodrce i wykonawce, czyni z ek-
spresji muzycznej niejako o$ swego systemu i stawia te for-
me aktywnos$ci w centrum dziatalnos$ci dydaktycznej. Z punktu

widzenia rozwoju muzycznego dziecka ekspresja twdrcza pre-
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zentuje szereg istotnych waloréw, jak choéby poszerzanie
wyobrazni dzwiekowej, pobudzanie inicjatywy i pomystowosci,
ksztatcenie pamieci muzycznej, ksztattowanie odwagi indywi-
dualnej wypowiedzi muzycznej, umiejetno$¢ przezywania muzy-
ki catym ciatem /zachodzi tu koordynacja wyobrazni z wyko-
naniem/, wreszcie samodzielne poznawanie $rodkéw wyrazu mu-
zycznego. E.Souriau twierdzit, iz "dziecko... nosi w sobie
muzyke spontaniczng, ktora chce sie ujawnié. Oezeli pomoze-
my dziecku rozwing¢ muzyke, ktéra jest w nim, uczynimy Je
istotg nie tylko lepsza i szlachetniejszg, lecz roéwniez
bardziej szczes$liwg". Orff pozostawit dziecku prawie nieo-
graniczone mozliwos$ci wypowiedzi muzycznej. W jego systemie
wystepuje improwizacja ruchowa, wokalna, instrumentalna i
wokalno-instrumentalna. Tworzenie ma charakter zaréwno spon-
taniczny, jak i kierowany. Pierwsza forma ekspresji przewa-
za w poczagtkowej fazie nauczania, jest swobodna, nieograni-
czona zadnymi zasadami. W drugiej - improwizacja zostaje
stopniowo przyporzadkowana pewnym zatozeniem, dotyczgcym
rytmiki, melodyki, harmonii, formy, instrumentacji itp.
Gtéwng teze systemu Orffa jest zatlozenie, iz proces
ksztatcenia powinien przebiega¢ analogicznie do historycz-
nego proeesu rozwoju muzyki. Dlatego tez jego dzieto peda-
gogiczne "Schulwerk - Musik fflr Kinder", ktére jest zbiorem
pomystéw i utworéw muzycznych, rozpoczyna sie od pierwot-
nych formut melodycznych, wynikajgcych z nasyconej emocjami
mowy. Pierwszym intonowanym interwatem jest tzw. tercja Kku-
kutcza /dzieciecal/ czyli tercja mata opadajgca /sol-mi/.
Poprzez materiat trzydzwiekowy /sol-mi-la/ Orff przechodzi
do pentatoniki, ktéra daje ogromne mozliwoéci zbiorowego
muzykowania bez obawy uzycia niewtasciwych wspoétbrzmien czy
nastepstw dzwiekowych. Pentatonika najbardziej odpowiada
mentalnosci dziecka. W niej moze sie ono wypowiedzie¢ naj-
petniej w oparciu o witasne srodki wyrazu, bez nasladownict-
wa i siegania po wzory muzyki innego rodzaju.jeezcze dla

dziecka w tym okre3ie nie w peitni zrozumiatej. Nastepnym eta-
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pem jest uzycie hexahordu i wreszcie skali majorowej, z
ktérej poprzez "krélestwo dominant"” /wedle st6w samego kom-
pozytora/ i skale modalne prowadzi Orff do minoru harmonicz-
nego» Roéwnocze$nie poprzez stosowanie niemal od poczatku
prostych ostinat /stownych, rytmicznych, melodycznych/, wy-
konywanie tworzonych akompaniamentéw bourdonowych i kanonéw,
budowana jest wielogtosowos$¢, ktora w tak prostej postaci
nie stanowi dla dzieci specjalnego problemu, a staje sie
doskonatym przygotowaniem do polifunkcyjnosci w opracowywa-
nych poézniej tonacjach durowych i mollowych. Propozycje mu-
zyczne Schulwerku opart Orff na niemieckim stownym i muzycz-

nym folklorze dziecigcym, na starej niemieckiej poezji i

piesniach, dawnej muzyce wokalnej i instrumentalnej. A wiec
punktem wyjscia stata sie niejako historia narodu - historia
zawarta w poezji i muzyce Niemiec. Sam Orff ttumaczyt kie-

dys w wywiadzie telewizyjnym swojg mito$s¢ do przeszitosci
tym, iz historia nie jest dla niego porzadkiem wydarzen
dnia, ale kontynuacja duchowych pradéw, przetrwaniem ludz-
kiego przeznaczenia. Tak jak jego dzieto sceniczne nie zos-
tato stworzone o oderwaniu od przeszitosci i nie jest przy-
porzagdkowane jednemu tylko wspoétczesnemu stylowi, tak i
Schulwerk nie zawsze bedzie odpowiada¢ "potrzebom dnia",
ale bedzie narzuca¢ miodym ludziom uczestniczenie w proce-
sie powstawania nowej mowy, muzyki i kultury

Orff nie podaje w swoim systemie metody nauki czytania
nut, nie zastanawia sie nad - istotnym dla wielu innych pe-
dagogéw - problemem kojarzenia zapisu nutowego z dzwiekiem.
Wiekszo$¢ repertuaru zostaje opanowana ze stuchu, dlatego
waznym elementem pracy z dzieémi jest ksztatcenie pamieci
muzycznej. Zresztg wiecej miejsca na zajeciach zajmuje two-
rzenie muzyki niz odczytywanie. Orff zgadza sie jednak ze
stowami Kodaly'a, ze "co dziecko widzi zapisane - ma za$pie-"
wacé, a co zasSpiewa - winno umie¢ zapisa¢ nutami*, blatego
tez U Orffa, réwnolegle z odtwarzaniem wokalnym i instru-

mentalnym, wprowadzona jest notacja muzyczna. Ouz przy ¢éwi-

282



czeniach mowy uwzglednia sie stopniowo notacje rytmiczng.
Pismo nutowe stuzy na poczgtku do zapisywania witasnych po-
mystdw muzycznych, ostinat, akompaniamentéw, dopiero w dal-
szej kolejnos$ci do odczytywania melodii czy wreszcie catych
utworéw muzycznych, Orff dopuszcza przy tym stosowanie za-
rowno solmizacji absolutnej, jak i wzglednej, w zaleznosci
od wyboru, jakiego do-kona nauczyciel. Sytem Orffa, jak za-
uwaza M.Przychodzinska, mozna uzna¢ za konsekwentny z pu-
ktu widzenia idei kompozytorskiej, natomiast mniej prze-
mys$lany pod wzgledem dydaktycznym - Jest raczej "drogowska-
zem” wiodgcym do przezycia muzyki, wskazujgcym ow pomost
taqczgcy cztowieka z muzyka,

Jakie sa poszczegd6lne etapy tej drogi?

Przyjmujac rytm za praelement muzyki, Orff zaczyna pro-
ces ksztatcenia od ¢wiczen rytmicznych. Zwracajgc duzg uwa-
ge na uktad przestrzenny i postawe ciata przy wykonywaniu
wszelkich ¢wiczen, uznaje ksztatcenie reakcji za punkt wyj-
§cia. Twierdzi, iz podstawowym warunkiem powszechnego muzy-
kowania jest zdolno$¢ reagowania» stgd tez ¢wiczenia reak-
cji winny by¢ - szczego6lnie na poczatkowych etapach nauki -
stosowane w szerokim zakresie. Dotyczg one wspdélnego rozpo-
czyn nia i konczenia schematu rytmicznego wykonywanego za
pomoca efektow perkusyjnych, dostosowywania sie do zmian
dynamicznych i agogicznych proponowanych przez nauczyciela,
kontynuowania i zachowania tempa rozpoczetego przez nauczy-
ciela. Schematy rytmiczne mogg by¢ wykonywane przez dzieci
za pomocg efektéw i instrumentéw perkusyjnych, przy czym
nalezy uwzgledni¢ analogie pomiedzy rytmem a instrumentem;
dtugo brzmigce instrumenty powinny wykonywaé¢ dituzsze war-
tosci rytmiczne, krotko brzmigce - drobne. Nauczyciel musi
umozliwi¢ uczniom samodzielne wyszukiwanie réznych sposobow
realizacji rytmu. Punktem wyjscia do opracowywania wszelkich
probleméw rytmicznych jest zabawa w "echo", polegajaca na
powtdrzeniu przez dzieci motywu rytmicznego, zawotania,

zwrotu melodycznego zaproponowanego przez nauczyciela, a
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p6zniej takze przez ucznia. Zabawa ta moze by¢ stosowana na
kazdym etapie, przy uzyciu wzoréw o réznym stopniudtrudno-
§ci. Dzieci poczetkowo nie usSwiadamiaje sobie doktadnie
wartosci nut w przebiegu rytmicznym /rytmu punktowanego,
trioli itp,/ czy stosunkdéw interwatowych pomiedzy dzwiekami
"Echo" daje duze mozliwosci ksztatcenia stuchu, szybkiej
reakcji, pamieci i poczucia formy. Zabawa ta moze by¢ sto-
sowana w poteczeniu z ruchem /marszem, biegiem itp./, roéz-
norodnymi efektami perkusyjnymi. W formie "echa" moge by¢
takze opracowywane fragmenty diuzszych schematéw rytmicz-
nych, ktérych dzieci nie potrafie jeszcze ogarne¢ W catosci
a nastepnie wykonywane coraz diuzszymi odcinkami. Przy tej
okazji wykorzystuje 9ie rozmaite mozliwos$ci dynamiczne i
dzwiekowe. Z "echa" mozna takze wyprowadzi¢ poczetkowo pros
ty, a pOzniej coraz trudniejszy tzw. tancuch realizacji,
O w konsekwencji prowadzi do wykonywania kanonéw. Inne
droge przygotowania do realizacji kanonow jest wykonywanie
wywodzecego sie z "echa” ostinata oraz stosowanie tzw. na-
warstwiania sie ostinat tj. wykonywania dwu lub wiecej
ostinatowych schematéw rytmicznych, na ktorych tle nauczy-
ciel moze improwizowa¢ melodie, prowadzec w ten sposéb do
ksztattowania form. Takie réwnoczesne wykonywanie kilku os-
tinat przez rézne grupy dzieci jest niejako wprowad eniem
do realizacji prostych kanonow. Mozliwosci ksztattowania
kanonéw stwarzaje dwutaktowe rytmy, ktére przez wykonywanie
ich za pomoce efektéw perkusyjnych /a wiec dzwiekdw-gestow/
lub w poteczeniu z ruchem pozwalaje rowniez optycznie wnik-
ne¢ w zjawisko kanonu. Zdwutaktowego ostinata traktowane-
go jako kanon mozna‘p6zniej ksztattowaé wieksze formy mu-
zyczne .

Z dzieciecych wyliczanek, piesni 1 rnazw, poczetkowo
w metrum vapm/vadzane s niewielkie calosci rytmicze,
ksztaktonane przy uzyciu éwiercnut, 6semek, a potem takze
innych vartosci. OkreSlane s oe jako “‘rytmische Bausteil-
ne" - "“rytmiczne cegielki”, czyli zrytmizonane stona-wzory,
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ktére w poczetkach nauki tworze podstawe do odczytywania,
zapamietywania i realizacji wartosci rytmicznych. Towarzysze
one melodiom nauczyciela, mowie wtasnej i S$piewowi, bede
tez po6zniej opracowywane w réznorodnych formach —gry i im-
prowizacji, Znajduje takze zastosowanie w pocze.tkach nauki
gry na instrumentach sztabkowych poprzez uwzglednianie ich
w prostych figurach akompaniamentéw ostinatowych. Innym
zrédtem powstania "cegietek rytmicznych" moge by¢ przysito-
wia, wierszyki, imiona wtasne dzieci, nazwy kwiatow, drzew

itp.

Stowa-wzory stosuje sie przede wszystkim w poczetkowej fa-
zie nauki, do momentu kiedy zostanie opanowane kojarzenie
stowa i rytmu. Wowczas mozna zapoznaé¢ dzieci z obrazem gra-

ficznym wykonywanego rytmu. Nastepnie dzieci ucze sie odczy-
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tywa¢ wartos$ci nut oraz probuje samodzielnie notowaé sche-
maty rytmiczne* Orff proponuje takze skrétowy zapi¢ wartosci
rytmicznych bez doktadnego malowania gtowek nut, tak by w
trakcie szybkiego notowania nie przerywa¢ przebiegu rytmicz-
nego. Podniete do nauki czytania i pisania nut staje sie
rado$¢ dziecka z interpretacji znakéw nutowych, z prawidio-
wego wykonania rytmu, z mozliwos$ci powtdérzenia go lub zano-
towania witasnego pomystu. Z poszczegbélnych "cegietek"” pow-
staje cate ciegi rytmiczne, wieksze catos$ci opracowywane

w réznorodny sposéb /echo, stosowanie zmian tempa, dynami-
ki, wariantow, potaczenie z ¢éwiczeniami pamieciowymil/,
ciegle towarzyszy im zapisywanie coraz dtuzszych motywow
rytmicznych, wyliczanek itp. W dalszej kolejnos$ci stosowanie
stow-wzoréw stopniowo ogranicza sie, az do catkowitego ich
zanikniecia. Podobnie jak to mialo miejsce w takcie dwumia-
rowym, pomoce przy poznaniu i utrwalaniu metrum trdéj - i
czterodzielnego se imiona, nazwy, wyliczanki. Poprzez wielo-
krotne powtarzanie st6w - wzorow w potgczeniu z przyporzad-
kowanymi im rytmami, dzieci szybko przyswajajg je sobie

i w krotkim czasie potrafig prawidiowo je przyczytac¢, wyko-
na¢ i zanotowad.

"Rytmiczne cegietki" /stowa-wzory/ stosowane sa roéwniez
jako roéznorodne akompaniamenty ostinatowe, wykonywane w roz-
maity sposob /efekty perkusyjne, instrumenty/. Moze to by¢
akompaniament do poznanych melodii, improwizacji nauczycie-
la lub wtasnej mowy czy $piewu. Akompaniament stosowany jest
w réznorakiej formie - moze przebiega¢ paralelnie, akcentu-
jac lub uzupetniajgc tekst moéwiony, moze tez by¢ rytmem osti-
natowym lub przybiera¢ charakter onomatopeiczny. Teksty zes-
tawia sie czesto w wieksze catos$ci, co czyni¢ mozna takze
z akompaniamentem. RoOownocze$nie dzieci powinny wykonywac
takze takie wyliczanki i piosenki, ktéorych tekst i rytm po-
budza do specjalnych form zabaw i ruchu. Przy wszelkich oka-
zjach nalezy dzieci przyzwyczaja¢é do przejmowania roli nau-

czyciela, do odpowiedzialnosci za prowadzenie grupy. Dziecko
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uczy sie przy tym taktowac¢ i dyrygowaé¢. Tworzenie i kontynu-
owanie schematéw rytmicznych daje dziecku sposobnos$¢ obcowa-
nia z instrumentem i utatwia swobodng gre w coraz to nowych
uktadach rytmicznych. Cwiczenia takie rozwijaje roéowniez po-
czucie froray i fantazje.

Kontynuacja - wywodzaca sie z zabawy w "echo” - bedzie
polega¢ na prowadzeniu dalej schematu rytmicznego, rozpocze-
tego przez nauczyciela. Celem ¢wiczen kontynuacji powinna
by¢ jednos$¢ formalna i tresciowa obu czes$ci - wykonanej
przez nauczyciela i ucznia. Oedno$¢ formalna moze byé osig-
gnieta poprzez tworzenie odcinkéw o jednakowej ilosci tak-
towt jednos$é tresciowa-poprzez zastosowanie w czesci dru-
giej elementéw formotwoérczych wystepujgcych w czesSci pierw-
szej albo przez wystepowanie cztonéw kontrastujgcych. Wiek-
szo$¢ dzieci reaguje nieswiadomie, tworzgc formalnie pra-
widtowo dalszy cigag schematu, nauczyciel jednak powinien
zwraca¢ uwage na dobre lub niewtasciwe rozwigzanie propono-
wane przez dzieci. Stopniowo role nauczyciela - podobnie jak
to sie dziato np. w zabawie "echo" - bedzie przejmowac
uczen, tworzac poczatkowe schematy rytmiczne.

Podstawg w prowadzeniu ¢wiczen melodycznych sg instru-
menty sztabkowe, ktéore stanowig trzon melodycznego instru-
mentarium, szczego6lnie w poczatkowej fazie nauki. Aby otrzy-
ma¢ zadowalajgce brzmienie instrumentarium, Orff proponuje
stosowa¢ od 2 - 3 xylofonbébw altowych i sopranowych, 2 dzwon-
ki altowe i sopranowe, po jednym metalofonie altowym i so>-
pranowym 1 xylofon basowy. Pod wzgledem dzwiekowym jadro
instrumentarium stanowi xylofon, blask i dzwieczno$¢ nada-
ja dzwonki, wibrujacy i dituzej brzmiacy dzwiek - metalofon.
Pierwsze ¢wiczenia po zapoznaniu sie z budowag instrumentow
dotycza ich barwy brzmienia, ¢wiczenia te odbywajag sie w
ciszy i skupieniu, czesto z zamknietymi oczyma. Po ¢wicze-
niach przygotowawczych, w trakcie ktorych dzieci uczag sie
zachowania prawidiowej postawy przy grze na instrumencie

oraz poznaj? technike wydobywania dZwieku, nastepuje samo-
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dzielne wyprébowanie brzmienia instrumentéw poprzez impro-
wizowanie krotkich nastepstw dzwiekowych. Kolejnym krokiem
jest szukanie okres$lonych dzwiekéw /Orff rozpoczyna od
dzwieku "c"/. W pierwszych ¢wiczeniach przyktada sie duze
wage do nauki rownoczesnego rozpoczynania i konczenia gry,
na zachowanie wtasciwego tempa /dzieci bardzo uwaznie mu-
sze sie nawzajem stuchaé¢/, na czeste stosowanie ¢wiczen
rozluzniajagcych, takze potgczonych z ruchem /np. dookota
instrumentu/. “Rytmiczne cegietki” /stowa-wzory/ lezg row-
niez u podstaw ¢wiczen melodycznych. Stosowanie ich musi
by¢ poprzedzone odpowiednimi ¢wiczeniami przygotowawczymi
/Inp. gra akompaniamentéw ostinatowych/. R6znorodne rytmy
ostinat, wykonywane wczes$niej na instrumentach perkusyjnych
niemelodycznych lub za pomoca efektow perkusyjnych, zostajg
teraz przeniesione na instrument sztabkowy i grane sa po-
czatkowo w oktawie lub kwincie, kolejno za$ moge by¢ uwz-
gledniane inne wysokos$ci dzwiekéw. Na tle tak skonstruowa-
nego akompaniamentu nauczyciel moze improwizowaé¢ krdétkie
melodie.

Kolejnym etapem jest dobieranie akompaniamentéw do
piosenek - $piewanek, opartych na 2-3 dzwiekach. Wodréz-
nieniu do improwizowanych melodii pojawiajg sie tutaj pew-
ne reguty podbudowywania dzwiekowego okreslonych melodii.
Powinno sie zatem unika¢ paralelnosci rytmicznej pomiedzy
melodig i akompaniamentem. Z tego tez wzgledu najdogodniej-
sze sa w pierwszym okresie nauki neutralne akompaniamenty
/dzwieki gtowne: ton podstawowy, kwinta lub oktawa, réwno-
mierny rytm/m, ktéore pdézniej bedzie mozna zréznicowac poprzez
dodanie innych dzZzwiekow i rytméw. Wszystkie tego rodzaju
¢wiczenia wymagajg witasciwego przyporzgdkowania gtosow in-
strumentalnych, tak aby zachowane byty prawidiowe proporcje
pomiedzy gtéwna melodig a akompaniamentem. Analogicznie
w ¢wiczeniach rytmicznych prowadzone jest nawarstwianie

ostinat melodycznych. Moga one stworzy¢é samodzielng budowle

dzwiekowg, roéznorodnie konstruowana. Urozmaicenie stanowi
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natomiast doteczenie improwizacji wokalnej. Nastepny krok
- to gra prostych 2-3 dzwiekowych melodii piosenek, pézniej
za$ - opartych na skali pentatonicznej. Réwnocze$nie dzieci
poznaje zapis nutowy dzwiekéw wystepujgcych w piesniach.
Krotkie, jednotaktowe motywy, ktdére dzieci grajg i S$piewa-
ja, sga nastepnie notowane po ustaleniu wartos$ci rytmicznych
i wysokos$ci dzwiekdéw. Wybor witasciwych ¢wiczen pomocniczych,
jak rowniez decyzje wprowadzenie notacji na dwoéch liniach
lub od razu na pieciolinii, pozostawia sie nauczycielowi.
Konsekwentnie przy opracowywaniu kolejnych akompania-
mentéw i melodii stosuje sie na kazdym etapie ¢éwiczenia
ksztatcgce technike gry i koordynacje ruchéw ragk. Przebieg
ruchu ¢wiczy sie w powietrzu, na podtodze, na kolanach;
czesto ruch przedstawiony jest w zwolnionym tempie i w po-
wiekszeniu. W ten sposdb nauczyciel moze tatwo skontrolo-
waé "prawidtowag gre" wszystkich dzieci. Przy tego rodzaju
¢wiczeniach zawsze $piewana jest melodia. Nastepuje tez tu-
taj nieSwiadome ksztatcenie stuchu, ktdére wspiera stopnio-
we wprowadzania poszczegdlnych stopni skal. Orff preferuje
nauke piesni ze stuchu. Uczacy piesni nauczyciel prezentuje
najpierw catag piesn, nastepnie poszczegdlne jej fragmenty,
ktére dzieci $piewajag powtarzajg tak diugo, dopdki nie opa-
nuja melodii na tyle,.aby moéc jg wykona¢ samodzielnie.
Charakterystyczne dzwieki ciggu melodycznego: najnizsze,
najwyzsze, sg doktadnie okres$lane, a ogélny przebieg linii
melodycznej - wskazywany duzym ruchem reki. W $piewie po-
mocg moz by¢ stosowanie fonogestyki lub S$piewanie nazwami
solnfizacji absolutnej czy wzglednej. Orff uwaza, iz w ten
spos6b, po odpowiednim przygotowaniu, wiekszo$¢ dzieci be-
dzie mogta bezbtednie grac proste melodie juz po pierwszej
probie. Starszym dzieciom mozna prezentowa¢ nagrania pty-
towe tatwych utworéw, ktérych powinny sie nauczyé¢. Mozliwe
jest wtedy doktadne wystyszenie rodzaju taktu, budowy utwo-
ru, instrumentacji, melodii i gtos6w akompaniujgcych, a

gtowne gtosy mozna woéwczas zagra¢ ze stuchu.
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Tworzenie i uzupetnianie melodii rozpoczyna sie, ana-
logicznie do rytmu, od uktadania ostinatowego akompaniamen-
tu, Mozliwos$ci w poczagtkowym etapie ograniczajag sie do sto-
sowania gtéwnych tonéw. Dzieci wyprdbowujg wiec najpierw
akompaniamenty oktawowe i kwintowe, pézniej za$ - oparte
na wiekszej ilosci dzwiekdw w miare ich poznawania. Aby
doda¢ dzieciom nieco odwagi do wyrazania witasnych pomystow
i samodzielnego grania melodii, Orff proponuje improwizac-
je grupowa, stosowana jako etap przejsciowy do improwizacji
indywidualnej. Przy tego rodzaju ¢wiczeniach dzieci nie
czujg sie tak bardzo obserwowane i tatwiej przychodzi im
uzewnetrznienie muzycznej mys$li. Podstwe rytmiczng dla
wszystkich moze stanowi¢ akompaniament wykonywany w najniz-
szym rejestrze. Kolejnym etapem jest improwizacja indywi-
dualna. Tu rowniez, jak przy ¢éwiczeniach rytmicznych, punk-
tem wyjscia moze by¢ kontynuowanie rozpoczetej melodii,
ktére poczatkowo realizowane jest w kroétkich schematach,

a nastepnie rozwijane w wieksze catos$ci. Poczatkowo moga
sie one opiera¢ na fragmentach skal i jednakowych wartos-
ciach rytmicznych. W pierwszych improwizacjach dzieciecych
powstaja nastepstwa dzwiekowe, w ktorych nie wstepujag wiek-
sze skoki interwatowe. W wiekszos$ci wypadkéw dziecko usSwia-
damia sobie dzwiek dopiero w momencie jego ustyszenia. Aby
stuch wewnetrzny wyprzedzat gre, konieczne jest wedtug
Orffa/ tworzenie melodii z uzyciem wiekszych interwatow.
Celowe bedzie wiec poczatkowe ograniczenie skali w ¢wicze-
niach kontynuacyjnych, a po6zniej stopniowe jej rozszerzanie.
Nastepnie, zamiast kontynuwania melodii, dzieci mogg impro-
wizowaé jej poczatkowag czes$é. Tworzone melodie muszg by¢ na
tyle proste, aby mozna je byto z tatwoscig zapamietaé, a
jesli zajdzie potrzeba - powtdérzyé. Przy ¢wiczeniach impro-
wizacyjnych moze by¢ wykonywany neutralny ostinatowy rytm,
podtrzymujacy ptynnos¢ gry Improwvizujacych; a takze pobu-
dzajacy ich fatazje. Po tego rodzaju éwiczeniach W tworze-
Niu, uktadanie zamknietych calosci melodycznych nie powinno
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sprawiaé¢ trudnoséci; prowadzi¢ ono bedzie do ksztattowania
wiekszych form /np.ronda/. Réwnolegle z improwizacje instru-
mentalng prowadzona jest improwizacja wokalna, a utworzone
melodie przenoszone sga na instrument. Pojawia sie tu jednak
dodatkowa trudnos$¢ w uwzglednianiu gtosem okres$lonych, wy-
branych stopni skal.. Nowe melodyczne i rytmiczne mozliwosci
powstanag wowczas, gdy dzieci bedg S$piewaé krotkie, improwi-
zowane teksty lub gdy beda uktada¢ melodie do wybranego
wierszyka.

"Elementarna muzyka nie istnieje nigdy sama dla siebie;
jest ona zawsze potgaczona z ruchem, tancem i mowg" /Carl
Orff/. Oednos$¢ ta zaginieta niestety w krajach wysokocywili-
zowanych, zachowujgc sie do dzi$ tylko w niektérych kultu-
rach pierwotnych. Przejawia sie ona takze u dzieci. Glownym
zadaniem Schulwerku jest zachowanie jednos$ci muzyki z ru-
chem, tancem i mowa. Aby speini¢ to zadanie, potrzebne jest
nie tylko rozwijanie zdolno$ci jezykowych i muzycznych, ale
takze ksztatcenie ruchowe5
Cwiczenia ruchowe mozna prowadzié na kazdym etapie nauczania.
Zasadniczo kazda lekcja powinna uwzglednia¢ déwiczenia rucho-
we, Tego rodzaju éwiczenia mozna prowadzi¢ réwniez w ograni-
czonych warlnkach przestrzennych, poniewaz ruch moze byé¢ wy-
konywany takze w miejscu /np.lekkie kotysanie ciata, ruch
ramion, stosowanie efektéw perkusyjnych itp./. Nie mozna
jednak ogranicza¢ sie tylko do tego rodzaju ruchu. Koniecz-
ne jest zapewnienie dzieciom odpowiedniej przestrzeni dla
ruchu. Podobnie jak przy ¢éwiczeniach rytmicznych, rozpocze¢
nalezy od ksztatcenia reakcji. Bedag to wiec ¢éwiczenia reago-
wania na akustyczne lub optyczne bodzce, ktére poczgtkowo
nie wymagajg specjalnych umiejetnoséci technicznych. To ksztat-
cenie zmystéw w potgczeniu z reakcje ciata, winno przyjmo-
waé¢ - szczegOlnie w poczatkowym stadium nauczania - szeroki
zakres. Przy reagowaniu na bodzZzce akustyczne, kazde dziecko
bedzie musiato zmieni¢ rodzaj ruchu, jego kierunek Ilub forme

przestrzenng. W tego radzaju ¢wiczeniach dziecko uczy sie
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spostrzega¢ rozpoczecie lub brak muzyki, rozpoznawa¢ rdzne

wysokos$ci dzwiekéw tego samego rodzaju instrumentéw” rézni-
ce w brzmieniu réznych instrumentéw, a takze rozré6zniaé¢ roz-
maite rytmy akompaniamentu.

Wazne w procesie ksztalcenia se takze ¢wiczenia gimnas-
tyczne, cho¢ pozornie wydaje sie, iz nie maje one nic wspol-
nego z Schulwerkiem, Chodzi jednak o to, aby usSwiadomié
dziecku uczucie rozluznienia miesni ciata, przygotowaé piyn-
ny przebieg ruchu w ¢wiczeniach rytmicznych instrumental-
nych lub w ¢wiczeniach w dyrygowaniu, przygotowaé elastycz-
ny bieg i podskoki. Przeprowadzane se ¢wiczenia ksztatcece
prawidiowe postawe przy muzykowaniu na instrumentach- ¢wi-
czenia kregostupa. Warunkiem otrzymania pitynnego ruchu se
¢wiczenia w utrzymaniu ruchliwos$ci ramion we wszystkich
stawach /-l'aCZnie z ¢wiczeniami dtoni i wszystkich palcow/,
¢wiczenia wyrabiajece koordynacje ruchow rek i nég. Wazne
se tez ¢éwiczenia rozluzniajece i "sprezynujece", jako przy-
gotowanie do elastycznego biegu i podskokow, Orff wyréznia
takie podstawowe rodzaje ruchu, jak marsz, bieg, podskoki,
sprezynowanie, skoki, galop, kotysanie. Wszystkie rodzaje
ruchu moge by¢ wielostronnie rdéznicowane; np. mozna masze-
rowa¢ szybko lub wolno, matymi lub duzymi krokami, z ugie-
tymi kolanami, w gtebokim przykucnieciu, z wyprostowanymi
lub wysoko unoszonymi kolanami, mocno akcentujec kazdy krok,
skradajec sie cicho, stepajec na pietach lub Jeszcze ina-
czej. Marsz moze by¢ wykonywany w réznych rodzajach taktu,
najtatwiejszym dwu - i trojdzielnym, potem takze w innych.
Kolejno mozna wyprobowywaé¢ roézne uklady przestrzenne, a wiec
maszerowanie po linii prostej, kretej /z ustawieniem rézno-
rodnych przeszkdéd/, wreszcie w réznych kierunkach /w pr26d,
w tyt, w bok/. Nastepnie ukazuje sie mozliwosci nie tylko
potgczenia wymienionych.wyzej sposobéw maszerowania, ale
takze powiezania ich z klaskaniem, mate perkusje, efektami
perkusyjnymi lub fletami prostymi.

Niektéore sposoby ruchu same narzucaje zmiany tempa czy



dynamiki /np. marsz w przéd i w tyt/ i trzeba to w zabawach
uwzglednia¢. W zasadzie wszystkie opisane wyzej odnoszece
sie do marszu sposoby realizacji moge by¢ stosowane przy
innych rodzajach ruchu - biegu, podskokach, galopie, skokach.
Po opanowaniu poszczeg6lnych rodzajéw ruchu, mozna je te-
czyc, np. bieg ze sprezynowaniem, bieg z podskokami, ze sko-
kami itp. Czesto dzieci same znajduje ciekawe i urozmaicone
poteczenia. Przy tego rodzaju ¢wiczeniach mozna stosowac
rowniez w dalszej kolejnos$ci zmienne metrum. Od momentu opa-
nowania przez dzieci poszczegélnych rodzajéw ruchu, nalezy
dezy¢ do ksztaltowania poczetkowo prostych, potem coraz
bardziej skomplikowanych form. Punktem wyjécia do zabaw ru-
chowych moge by¢ piesni dzieciece albo wierszyki, utwory in-
strumentalne lub piesni taneczne. Moze to by¢ takze rodzaj
ruchu, z ktérego wyprowadzona zostanie forma, wzbogacona
nastepnie o utworzony akompaniament rytmiczny bedZ melodycz-
ny. Najprostsze do realizacji ruchowej se teksty i piosenki
podpowiadajece interpretacje aktorske. Uktady ruchowe powin-
ny by¢ rozwijane wg. pomystow dzieci, nauczyciel natomiast
moze ingerowaé¢ tylko w celu nadania catos$ci ksztattu formal-
nego. Stopniowo opracowywane se piosenki i utwory, ktérych
tekst nie narzuca tak wyraznej interpretacji aktorskiej.
Reakcje ruchowe dziecka na muzyke bede prawidtowe wodwczas,
gdy bedzie ono ujmowa¢ zaréwno catos$¢ utworu, jak i poszcze-
gélne jego czes$ci. Temu wiec stuzy¢ maje pierwsze préby szu-
kania najprostszych form ruchu i ukltadéw przestrzennych do
utworéw muzycznych.

Zarowno przy ksztalceniu poczucia rytmu, stuchu melo-
dycznego, jak i w ksztatceniu ruchowym duze role odgrywa
improwizacja. Ouz od najwczes$niejszych lat obserwujemy u
dzieci skionnos$¢ do réznego rodzaju form ruchu, ktdéra zos-
taje w pozniejszym wieku przyttumiona. Orff zwraca szczegol-
ne uwage na wrodzone zdolnos$¢ tworzenia ruchu, w czym uzew-
netrznia sie fantazja dziecka, i pragnie, aby nie zostata

zgaszona dziecieca intuicja, naturalnos$¢; chce on,aby po-
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czatkowo nieuksztattowany ruch przybierat stopniowo forme
Swiadomego tworzenia. Najpierw powinny improwizowaé¢ wszyst-
kie dzieci razem lub w grupach. Dzieci poruszajg sie w takt
melodii granych przez nauczyciela swobodnie, wedtug wtas-
nych, indywidualnych odczué¢ /Orff uwaza, iz szczegOlnie
przy pierwszych tego rodzaju probach wtasciwsza jest muzy-
ka improwizowana przez nauczyciela, wynikajgca z impulsow
ruchowych/. Ruchy dzieci sa najpierw przypadkowe, niedosko-
nate, niezgrabne, nie posiadajgace rozpoznawalnej formy. Ale
najwaznieszy jest tutaj /jak i przy innych rodzajach impro-
wizacji/ sam proces powstawania. Melodia wykonywana przez
nauczyciela powinna mie¢ jasng, przejrzystg i zrozumiala
forme, a poprzez rytm dawaé¢ okres$lone impulsy ruchowe. W
pierwszych zadaniach improwizacyjnych kazde dziecko poru-
sza sie samodzielnie, bez wspéidziatania z innymi. Nowe
problemy pojawiajg sie przed dzie¢mi, gdy bede one wchodzié
wzajemnie w kontakt, reagowac¢ jedno na drugie,Dzieci powie-
ny sobie przy tym uswiadomi¢ mozliwos$ci wspdélnego ruchu
/bieg do siebie, wzajemne okrazanie sie, spotkanie z nowym
partnerem/. Celem nastepnego etapu pracy bedzie rozwijanie
poczucia formalnego, poczucia ditugoséci i proporcji przebie-
gow ruchowych.

Niezwykle istotny jest akompaniement do ruchu. Celem
jego realizacji jest wspomaganie ruchu i pobudzanie go
poprzez rytm albo melodie, albo przez oba te elementy jed-
noczesnie. Akompaniament powinien by¢ adekwatny do ruchu,
niezaleznie od tego, w jaki sposéb jest wykonywany /efekty
perkusyjne, recytacja, $piew, instrument/. Najprostsze do
wykonania sg akompaniamenty nieinstrumentalne /efekty per-
kusyjne/, bowiem przy ich wykonaniu nie jest wymagana zadna
szczego6lna technika. Natomiast akompaniament instrumentalny
wymaga juz pewnego poznania i opanowania instrumentu. Aby
méc odpowiednio ksztattowac¢ dzwiek, agogike, dynamike, ko-
nieczne jest wczucie sie w przebieg ruchowy, ktoremu ma sie
towarzyszy¢. Przebiegi rytmiczne czy melodyczne powinny by¢
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prosto rozcztonkowane, aby uzyska¢ przejrzysta forme ruchu,
Do realizacji akompaniamentu rytmicznego najkorzystniejsze
se bongosy, bebenki, bloki chinskie itp.; melodycznego -

- blockflety sopranowe i altowe. Posiadaja one te przewage
nad instrumentami sztabkowymi, iz pozostawiajg mozliwos$¢
ciggtego obserwowania ruchu w trakcie gry, a nawet zmiany
miejsca. Stosujgc akompaniament, nauczyciel powinien uwz-
gledni¢ wiek dzieci: ruchowi matlych dzieci towarzyszy¢ po-
winna melodia oparta na pentatonice lub skali durowej, w
prostym rytmie, ujetym w kroétkie, powtarzajgce sie schema-
ty; dzieciom starszym mogg towarzyszy¢ melodie w skalach
durowych i mollowych z zastosowaniem zmiennego rytmu. Akom-
paniament do ruchu nie zawsze musi wykonywa¢ nauczyciel.
Duz w najprostszych ¢éwiczeniach moga go zastgpi¢ dzieci;
moga klaska¢ do krokéw nauczyciela, ktéry porusza sie szyb-
ciej lub wolniej, akcentujgc kroki itp. W wykonaniu akompa-
niamentu dzieci proébujg podjaé natychmiast tempo i dynamike.
W dalszej kolejnosci prébujg akompaniowa¢ sobie nawzajem,
przy czym istotne jest ciggte obserwowanie ruchu, aby akom-
paniament by} z nim zgodny. Mogag stosowaé przy tym proste
instrumenty perkusyjne, a takze rozszerza¢ akompaniament

o tatwe, ostinatowe formy. Kolejnym krokiem jest granie
przez dzieci znanych, wyuczonych melodii, ktére inna grupa
realizuje ruchem. Poczatkowo mogg to by¢ mate utworki opar-
te na fragmentach skal. Wszystkie tego rodzaju préby przy-
czyniajg sie do rozwoju intuicji i twoérczych zdolnos$ci dzie-
ci przy okazji przezycia jednos$ci ruchu z muzyka.

Od momentu wydania Schulwerku mija prawie 50 lat. Nowe
wydania, ukazujgce sie co jaki$ czas, nie byty przez Orffa
nigdy poprawiane ani zmieniane. Dego idee pozostaty bowiem
takie same, pomimo czestej krytyki i niekiedy biednego zro-
zumienia. "Oego pedagogiczne zamierzenia przeksztatca nasz
wiek"/iV.Regner/. Orff uznawat konieczno$é wprowadzania no-
wych $rodkow, no/vych mozliwoéci, innej interpretacji i
instrurentacji do jego propozyCji zawartych w Schulwerku.
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Od tego czasu poszerzyd on Schulwerk o none panysty, za-

warte na ptytach, w uzupetnieniach, wydawnictwach ksigzko-

wych i nutowych* znalazt tez szerokie rzesze "wyznawcow",
zwolennikéw i propagatoréw swojej idei na catym Swiecie,

1. I.Hurnik - P.Eben, Ceska Orffowa skola, Editio Supraphon,
Praha - Bratislava 1969,

2. Orff und sein Werk, Bd 3, Tutzing 1976, s,249.

3. Z referatu W.Kellera na Miedzynarodowej konferencji wy-
chowania muzycznego w Radio i TV, Warszawa 1972.

4. Por. H.Regner, Orffs pfidagogische impulse, Neue Zeit-
schrift filr Musik 5.V.1982.

5. Por. G.Keetman, Elementaria, Ernst Klett Verlag, Stutt-
gart, s.107.
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