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Przedmiot: improwizacja organowa pozostaje nieodtacznie zwigzany
z wszystkimi przedmiotami teoretycznymi, ktére przygotowuja studenta do gry
na instrumencie. Specyfika improwizacji polega na potaczeniu wielu dyscyplin.
Aby student mégt dobrze improwizowacd na instrumencie, powinien mie¢ dobry
stuch, wiedz¢ z zakresu formy, elementéw dzieta muzycznego i harmonii.
Wszystkie przedmioty teoretyczne dostarczajg stopniowo niezbednej wiedzy,
umiej¢tnosci, ktére postuza improwizacji. Praca nad improwizacja powinna by¢
zsynchronizowana z pozyskiwaniem wiedzy teoretycznej, ale takze z rozwojem
umiejetnosci gry na instrumencie. Cwiczenia z zakresu wieloglosowosci, struk-
tur harmonicznych, przebiegu formalnego, stylistyki nie powinny na zajgciach
z improwizacji wykracza¢ poza stopiefi przygotowania teoretycznego studenta
oraz jego dojrzato§¢ muzyczna. Improwizacja powinna stanowi¢ podsumowanie
1 ostateczny sprawdzian nabytej wiedzy oraz umiejetnosci w ujeciu praktycz-
nym. Jednoczesnie pobudza dziatania twoércze, kreatywnos¢ i Swiadomos¢é gry,
réwniez t¢, ktéra dotyczy wykonawstwa literatury organowej. Improwizacja, po-
przez swoja spontaniczng naturg, wptywa nieodtacznie na ksztattowanie techni-
ki gry. Ciagta dyspozycja techniczna, jakiej wymaga improwizacja, gotowos¢
wykonywania struktur komponowanych w utamku sekundy, formutuje u wyko-
nawcy dbato$¢ o poprawna technike gry, utozenie rak i nég, zachowywanie na-
turalnej pozycji, nawyk rozluZniania mig$ni i dobre gospodarowanie energia. Sa
to korzysci, ktére prawidtowo wptywaja na interpretacje literatury. Doswiadcze-
nie nabyte przez studentéw na zajgciach z organéw oraz z przedmiotow teore-
tycznych, stanowi baze¢ i punkt odniesienia dla improwizacji. Podczas pracy dy-
daktycznej nalezy wykorzystywaé jego predyspozycje i cechy szczegdlne.
Uczniowie z dobrze wyksztalconym poczuciem tonalnym be¢da lepiej realizowad
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¢wiczenia wykorzystujace harmoni¢ klasyczng. Uczniowie obdarzeni np.
stuchem absolutnym tatwiej i bardziej §wiadomie wykonaja struktury atonalne
lub wieloznaczne harmonicznie. Zaawansowanie rytmiczne, poczucie pulsu
i niezaleznosci, umiejetnos¢ realizowania kilku planéw rytmicznych otwiera
mozliwosci 1 stanowi arsenal narzedzi, ktérymi uczniowie beda si¢ postugiwad
w improwizacji np. motorycznych toccat. Przedmiotami teoretycznymi odgry-
wajacymi najwazniejsza role w nauczaniu improwizacji sa: ksztalcenie stuchu,
harmonia i kontrapunkt. Dobre wyniki z tych dwéch przedmiotéw wraz z inter-
pretacja literatury organowej stanowia podstawe dla improwizacji organowe;.

Podczas wszystkich éwiczeni oraz gotowych utworéw realizowanych przez
studenta nalezy przestrzega¢ wyznaczonych wczesniej ram formalnych. Dotyczy
to wszystkich elementéw sktadowych tzw. pétproduktow, ktdre stang sig czescia
catego utworu. Dyscyplina formy, rozumiana jako swiadomos¢ celu w impro-
wizacji, nadaje wszystkim dziataniom okreslony kierunek i selekcjonuje (po-
rzadkuje) stosowany material muzyczny. Forma, podobnie jak harmonia czy je-
zyk muzyczny, powinna stanowi¢ fundament kazdego improwizowanego utworu
1 klucz w zrozumieniu idei tworcy. Z jednej strony ogranicza pole dziatania im-
prowizatorskiego, lecz poprzez ujecie i rozmieszczenie w czasie pomystéw mu-
zycznych powigksza walory artystycznej improwizacji. Z drugiej strony podczas
éwiczenia improwizacji nalezy zwracaé szczeg6lna uwage na Swiadome uzywa-
nie i przestrzeganie przez studentéw zatozen formalnych, a wigc wczesniej na-
kreslonego ramowego celu lub kierunku dziatania. Uczniowie powinni rozumiec
istot¢ form muzycznych oraz ich zastosowanie w poszczegdlnych przypadkach.
Juz od pierwszych zaje¢ z improwizacji nalezy wprowadzaé¢ forme repryzowa
(ABA, ABA1) oraz formg wariacyjna. W przypadku improwizowania linii me-
lodycznej zastosowanie formy repryzowej powinno oznaczal postugiwanie si¢
jednym motywem przewodnim (lub tematem) zaprezentowanym na poczatku
utworu, jego rozwinigciem (przeksztatceniem) w czgsci drugiej oraz powrotem
do obrazu wyjsciowego motywu (lub tematu). Stosowanie formy wariacyjnej na-
stepuje na dalszym etapie ksztalcenia po zgromadzeniu przez studentéw Srod-
kéw improwizatorskich, ktérymi beda si¢ swobodnie postugiwaé w tworzeniu
poszczegdlnych wariantéw. Studenci powinni zrealizowaé forme wariacyjna
podczas improwizacji partity choratlowej oraz passacaglii. Nalezy wprowadzad
w latach wyzszych do realizacji forme sonatowa (klasyczna), w ktdrej istotg sta-
nowi kontrastowanie dwdch tematéw, ich rozwijanie i przetwarzanie. Uczniowie,
posiadajacy szeroki zaséb Srodkéw technicznych i muzycznych (fakturalnych,
harmonicznych), powinni zaimprowizowaé utwér motoryczny (toccata, scherzo),
w ktérym zrealizuja forme¢ sonatowa.

Improwizacja wymaga formy muzycznej w takim samym stopniu jak
kompozycja. Dla studentéw najwazniejsze jest utrwalenie nawyku kontrolowa-
nia formy podczas improwizowania. Nie nalezy przywiazywaé wielkiej wagi do
réznorodnosci form muzycznych, jakie uczniowie bgda w stanie zrealizowac.
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Najwazniejsze jest dazenie do czystosci, a tym samym czytelnosci formy, aby
improwizacja odebrana zostata przez stuchacza jak utwoér wezesniej skompono-
wany i zapisany w nutach.

Nauczanie improwizacji obejmuje w sporej czgsci rozwdj umiejgtnosci
postugiwania si¢ réznorodna faktura. Faktura, podobnie jak forma, porzadkuje
material muzyczny. Jest jednak odpowiedzialna w sposéb szczegdlowy za
brzmienie improwizowanego utworu i jego charakter. Punktem wyj$cia impro-
wizacji organowej jest sprawne poslugiwanie si¢ faktura dwuglosowa. Aby
doprowadzi¢ do niezaleznos$ci dwoch gtoséw, realizowanych na jednym lub dwu
manuatach (takze manuat + pedat), nalezy spora ilo$¢ czasu poswiecié¢ improwi-
zacji melodii. Ksztattowanie jej rysunku melodyczno-rytmicznego i napigciowe-
go stwarza szansg¢ na zaprezentowanie pomysiow w ramach faktury najprostsze;j
z mozliwych. Wyeliminowanie w poczatkowym procesie ksztatcenia dodatko-
wych trudnosci zwiazanych np. z wieloglosowoscia czy koordynacja pomigdzy
manuatem i pedatem daje studentowi okazje do skupienia uwagi na istocie im-
prowizacji, tj. tworzeniu muzyki w ramach ustalonej formy, ze szczegélnym na-
ciskiem na przekazywanie treSci muzycznych, jej napiec i charakteru. Studenci
niemajacy indywidualnych doswiadczeri improwizatorskich podejmuja takie wy-
zwanie chetniej, przetamujac obawy i wzmacniajac poczucie pewnosci siebie,
zyskuja motywacje do dalszej pracy nad kolejnymi elementami. Realizacj¢ jed-
nej linii melodycznej nalezy przeprowadza¢ w manuale (prawa i lewa reka) oraz
w pedale, traktujac klawiature pedatowa tak samo jak manualowa (registracja
pedatu na glosach 4’ lub 8’). Sprawne opanowanie improwizacji linii melodycz-
nej rozwija wyobrazni¢ muzyczng w ramach réznorodnych stylistyk (modalna,
barokowa, romantyczna), ale takze rozwija technikg gry (szczegdlnie
pedatowej). Podczas improwizacji linii melodycznej nalezy stosowal artykula-
cje, frazowanie, tempo wilasciwe dla charakteru muzyki, ktéra si¢ wykonuje.
Nalezy réowniez wprowadzaé elementy charakterystyczne dla stylu takie jak:
ozdobniki, rubato itp. Zredukowanie faktury do jednoglosowosci stawia wysokie
wymogi realizacji linii melodycznej. Stanowi to solidng baze dla wielogtosowo-
Sci, w ktdrej istota jest zachowanie linearnoSci i autonomicznosci poszczegdl-
nych gloséw.

Kolejnym krokiem w nauczaniu improwizacji organowej jest realizacja
dwdch linii melodycznych. Opierajac si¢ na sprawnosci uczniow w zakresie gry
jednogtosowej, wprowadzamy dzwigki towarzyszace (pojedyncze nuty na moc-
nej czegsci taktu), ktére ujawniaja przebieg harmoniczny melodii (sa réwniez
sprawdzianem §wiadomosci przebiegu harmonicznego studenta). Rozwijanie ru-
chliwosci glosu drugiego nastepuje poprzez uaktywnianie kadencji, stosowaniu
charakterystycznych melodycznych zwrotéw kadencyjnych oraz zatrzymywaniu
jednego gtosu i uaktywnianiu drugiego. Istotng role odgrywaja pauzy. Ich stoso-
wanie nadaje plastycznosci melodii. Student powinien osiagna¢ poziom spraw-
nosci improwizacji dwugtosowej, umozliwiajacy realizacje w tempie wolnym
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utworu w konwencji barokowej, nawiazujacego do inwencji Johanna Sebastiana
Bacha. Ostateczna forma ¢wiczen dwuglosowych obejmuje wykorzystanie
dwoéch klawiatur (man. I + man. II, prawa r¢gka man. + ped., lewa rgka man. +
ped.). Taka sprawnos¢ zapewni baze do realizacji form triowych, w ktdrych
trzeci glos stanowi cantus firmus realizowany w pedale, jako alt oraz w manu-
ale (lewa reka) jako tenor. Sa to jednak ¢wiczenia o wysokim stopniu trudno-
$ci, a ich wprowadzenie nalezy gruntownie przygotowac.

Regularne ¢éwiczenia poszerzania Srodkéw fakturalnych moga przebiegad
réwniez w obrebie jednej klawiatury. Cwiczenie dwu- i trzygtosowe na jednym
manuale oraz wprowadzenie pedalu powinno nastgpowaé z uwzglednieniem
réznorodnej narracji improwizacji, réznych typéw harmonii i stylistyki. Pierw-
sze modele wielogtosowe mozna realizowaé, rozpoczynajac od zredukowania
czynnika rytmicznego i potoZenia nacisku na sfer¢ harmoniczno-melodyczna.
W tym celu postuzy improwizacja ,,medytacji” z wyszczegdlniong melodia,
oparta na statycznych wspétbrzmieniach sonorystycznych. Praca nad sprawno-
Scia studentéw w postugiwaniu si¢ réznorodng faktura powinna przebiegad
w trybie gradacji trudnos$ci. Pracujac z uczniem nad wybrang improwizacja, po-
wigkszamy stopniowo liczbe gloséw, zmieniamy ich funkcje i przebieg w celu
osiggania coraz wigkszej swobody gry. Ostateczny ksztalt improwizowanego
utworu zalezy od stopnia zaawansowania ucznia i jego sprawnosci w postugi-
waniu si¢ zréznicowana faktura.

Nauke improwizacji nalezy prowadzié¢ wieloplaszczyznowo. Poprzez
wprowadzanie szeregu rdéznorodnych zagadnien mozna zdefiniowal rdéznice
i elementy, ktérymi student bedzie si¢ postugiwat w improwizacji. Praca nad
kilkoma zréznicowanymi stylistycznie improwizacjami pozwala réwniez do-
strzec indywidualne predylekcje ucznidw, ich zainteresowania i pasjg. Jest to
niezwykle wazne w toku nauczania przedmiotu, by rozpocza¢ prace od mate-
riatu czegSciowo przez ucznidéw znanego i akceptowanego.

Nauczanie improwizacji organowej powinno przebiega¢ w ramach trzech
réznorodnych stylistyk:

— stylistyka barokowa (ewentualnie renesansowa lub klasyczna),

— stylistyka romantyczna (ewentualnie péZnoromantyczna),

— stylistyka dwudziestowieczna (w tym: neomodalna, impresjonistyczna, so-
norystyczna).

Stylistyka barokowa wykorzystujaca system dur—moll stanowi trzon na-
uczania improwizacji. Wyksztalca mechanizmy, takie jak: poczucie tonalne, po-
czucie symetrii, mySlenie harmoniczne (harmonia funkcyjna), motoryka, kontro-
la ciaglosci gry, wysoka kondycja intelektualna. Praca w ramach stylistyki
barokowej rozwija umiej¢tnosci studentéw w postugiwaniu si¢ systemem
dur—moll i jest baza dla dalszego rozwoju w kierunku stylistyki dwudziesto-
wiecznej. Sprawne postugiwanie si¢ stylistyka barokowa, w ramach réznorod-
nych faktur, otwiera mozliwosci realizacji wszystkich form uzytkowych, pozo-
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stajacych w repertuarze organisty liturgicznego, takich jak: preludium, fughetta,
przygrywka choratowa, preludium choratowe, toccata, fantazja (postludium).

Stylistyka romantyczna stanowi rozszerzenie czynnika harmonicznego
oraz sposéb postrzegania linii melodycznej jako dlugiego, realizowanego legato,
przebiegu wielowatkowego. Studenci improwizujacy w ramach tej stylistyki zy-
skuja szans¢ na zrozumienie istoty muzyki romantycznej w kontekscie cech or-
ganéw dwudziestowiecznych. Cwiczenie improwizacji z zastosowaniem harmo-
niki romantycznej rozwija w sposob szczegdlny swiadomos$¢ harmoniczna,
umiej¢tno$¢ wykorzystywania wszystkich tonacji, wrazliwo$§¢ na barwe po-
szczegblnych wspdétbrzmient (akordéw rozbudowanych).

Stylistyka dwudziestowieczna jest pojeciem wieloznacznym. Sposréd wielu
trendéw i nurtéw w improwizacji organowej warto wykorzysta¢ neomodalizm,
impresjonizm, ekspresjonizm, sonorystyke dZzwigkowa. Dla zachowania i wyko-
rzystania, w ujeciu dwudziestowiecznym, tradycji polifonicznej i formalnej nale-
zy stosowal stylistyke neomodalna, ktéra pozwala na improwizowanie form
nawigzujacych do okresu baroku (Scistej polifonii) lub klasycyzmu (forma sona-
towa). Struktury sonorystyczne i impresjonistyczne postuza do improwizacji
utworéw programowych lub ilustracyjnych (tzw. improwizacji swobodnej). Im-
prowizacje swobodne moga wykorzystywac réznorodne, potaczone ze soba ele-
menty, dostosowane do potrzeb ilustracji (np. wprowadzenie melodii w stylu
choratu gregorianiskiego na tle wspdtbrzmiet sonorystycznych itp.).

Rozw6j umiejetnosci improwizatorskich studentéw pozostaje w Scistym
zwigzku ze stopniem zawansowania na gruncie harmoniki. Harmonia stanowi
podstawe dla konstrukcji utworu. Jej znajomos¢ i umiejetnos¢ praktycznego
stosowania otwiera mozliwosci realizacji improwizacji o dookreslonym i zrézni-
cowanym, pod wzgledem stylistycznym, jezyku muzycznym. Harmonika jest
baza, ktéra umozliwia prace¢ nad melodyka, faktura i stylistyka. Jako podstawo-
wy punkt odniesienia porzadkuje materiat muzyczny i wyznacza zakres mozli-
wosci tworzenia struktury utworu. Czynnik harmoniczny jest w pierwszym rzg-
dzie odpowiedzialny za budowanie przebiegdw napigciowych, osiggania
punktéw kulminacyjnych, narastania i opadania napigcia w utworze. Swiadome
stosowanie wtasciwej harmoniki wptywa bezposrednio na jako$¢ improwizacji.
Czynnik harmoniczny pozostaje w Scistym zwiazku z pozostatymi elementami
dzieta muzycznego. Nalezy do najwazniejszych zagadniert w ramach ksztatcenia
umiej¢tnosci improwizatorskich studentéw. Praca nad rozwojem $wiadomosci,
styszenia harmonicznego i zastosowania praktycznego srodkéw harmonicznych
przez uczniéw powinna przebiega¢ w zgodzie z programem nauczania przed-
miotu: harmonia i ksztalcenie stuchu. Baza harmoniczna dla realizacji niezwy-
kle waznych, z punktu widzenia rozwoju muzycznego, improwizacji baroko-
wych (réwniez klasycznych) jest triada harmoniczna. Jej znajomos¢, w kazdej
tonacji, pozwala wykonywaé réznorodne kadencje, stysze¢ i przyporzadkowad
poszczegdlne akordy do poszczegdlnych funkcji w danej tonacji oraz tworzy¢
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przebiegi melodyczne, w ramach wyznaczonego planu harmonicznego. Poczu-
cie triady harmonicznej, rozumiane jako napigciowy przebieg akordowy, nalezy
ksztaltowaé na zajeciach z improwizacji poprzez rozpoznawanie barwy po-
szczegOlnych akordéw i funkcji harmonicznych. Powigkszanie wachlarza
wspoétbrzmien, ich rozréznianie 1 przyporzadkowywanie, rozszerza Srodki im-
prowizatorskie studenta i uwrazliwia go na barwe akordéw. Improwizacje
utrzymane w charakterze spokojnym, pozbawione czynnika motorycznego lub
wirtuozowskiego, stawiaja wymoég zaprezentowania wyraznie shyszalnych
wspétbrzmient i melodii. Réwniez utwory motoryczne powinny posiadac¢ so-
lidng baze harmoniczna, nad ksztattem ktdrej uczen pracuje, zanim przystapi do
¢wiczen technicznych. Czynnikiem niezwykle istotnym jest Swiadomos$¢ stoso-
wania przez studenta wybranych wspétbrzmien, w celu ksztattowania przebiegu
napigciowego utworu. Improwizacje wykorzystujace harmonike¢ pdéZnoroman-
tyczna i akordy wieloznaczne harmonicznie wymagaja ostuchania ucznia z sze-
regiem réznorodnych wspdtbrzmien. Nalezy ksztalttowac umiejgtnosS¢ rozréznia-
nia akordéw wyjetych z kontekstu i ich klasyfikacji pod wzglgdem typu napiec.
Wspdtbrzmienia oparte na tréjdZwigkach danej tonacji, wzbogacone wieloma
dzwigkami dodatkowymi, oraz akordy spoza systemu dur—moll powinny sta-
nowi¢ material badawczy dla ucznidéw, ktérzy poprzez analize ksztattuja Swia-
domos¢ i styszenie harmoniczne. Studenci powinni nieustannie pracowa¢ nad
tworzeniem réznorodnych przebiegéw harmonicznych, o typowych i nietypo-
wych nastgpstwach akordowych. Nalezy przy tym zwracal szczegdlng uwage
na sposéb laczenia ze soba akordéw, ktéry ostatecznie wplywa na barwe
wspOtbrzmien.

Improwizacja jako kompozycja natychmiastowa wykorzystuje w pelni
zasady kontrapunktu. Praca nad witasciwym kontrapunktem rozpoczyna si¢
w chwili wprowadzenia polifonii. Dotyczy to zaréwno improwizacji styli-
stycznie zorientowanej wokot muzyki dawnej, jak i dziewigtnastowiecznej oraz
wspotczesnej. Kontrapunkt, rozumiany szeroko, jako glosy towarzyszace melo-
dii gléwnej, wystepuje nie tylko w strukturach Scisle dookreslonych polifonicz-
nie. Dbato$¢ o wtasciwy kontrapunkt nalezy zachowywac réwniez w przypadku
utworéw wielogtosowych, o wielu planach melodycznych, spoza krggu polifonii
Scistej. W pracy ze studentem nalezy przestrzega¢ zasad kontrapunktu z uwagi
na dobre brzmienie improwizacji poprawnie konstruowanych. Nalezy przyjac
jednak zasade, iz ostateczna ocena jakoSci muzyki improwizowanej wynika
z brzmienia. Dobry kontrapunkt w utworze to taki, ktéry jest muzycznie intere-
sujacy, dzigki ktéremu improwizacja zyskuje na wartosci. Podstawowe zasady
kontrapunktu, takie jak: wtasciwe rozwigzywanie dZzwigkéw prowadzacych, sto-
sowanie przeciwnego kierunku ruchu gloséw, kontrast rytmiczny powinny staé
si¢ norma dla kazdego ucznia i nawykiem, utrwalonym poprzez wielokrotne
¢éwiczenia. Prowadzenie melodii w strukturach dwuglosowych pozwala na
uchwycenie istoty kontrapunktu. Melodia, podana jako cantus firmus z impro-
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wizowanym glosem towarzyszacym (kontrapunktujacym), jest dla studenta pod-
stawowym ¢wiczeniem kontrapunktu. Z géry narzucona linia melodyczna i har-
monia z niej wynikajaca mobilizuja ucznia do tworzenia drugiego planu
towarzyszacego. Improwizowanie utworéw nawiazujacych do barokowego duo,
w ktérym oba glosy traktowane sa obligatoryjnie, wyksztalca réwniez ciagla
gotowoS¢ 1 szybko$¢ tworzenia kontrapunktu. W pracy nad dobrym kontra-
punktem nalezy zwraca¢ szczeg6lng uwage na rytmike i stosowanie pauz. Istota
polifonii z dobrym kontrapunktem jest linearno$¢ i autonomicznos¢ poszczegol-
nych melodii.

Nauke improwizacji nalezy zapoczatkowa¢ od nauki tworzenia melodii.
Studenci powinni rozpoczaé od konstruowania krétkich motywoéw, fraz oraz
zdan muzycznych. Nalezy zwracaé szczegdlng uwage na wyraz i walory mu-
zyczne improwizacji jednogtosowej. Umiejetno$¢ tworzenia melodii nalezy
ksztattowa¢ wielokierunkowo, opierajac si¢ na réznorodnej stylistyce, tj. melo-
dii w stylu choratu gregoriariskiego, melodii barokowej, melodii romantycznej,
melodii spoza systemu dur—moll. Ksztattowanie melodii nawigzujacej styli-
stycznie do Spiewdw choratu gregorianskiego powinno zaktadaé zastosowanie
skal koscielnych, choratowej rytmiki, dazenie do osiagnigcia punktu kulmina-
cyjnego, rozwiazanie na dZzwigku gtéwnym — finalis. Te ogdlne zasady pozwa-
laja uczniowi tworzy¢ melodie ujgte w ramowy plan, bez wysokich wymogéw
harmonicznych i rytmicznych. Mobilizuja go jednak do planowania przebiegu
melodycznego i emocjonalnego, zmierzenia si¢ z zadaniem, majacym na celu
wypelnienie czasu dZwigkami uporzadkowanymi logicznie. Improwizowanie
melodii w systemie dur—moll (renesansowej, barokowej lub klasycznej) stawia
przed uczniem wymodg Scistego przestrzegania pulsu i metrum. Jest to jeden
z najwazniejszych celéw do realizacji przez studenta. Gra w narzuconym
wczesniej tempie z Scistym przestrzeganiem pulsu prowadzi do ugruntowania
dyscypliny rytmicznej, ale réwniez ksztattowania poczucia symetrii i metrum.
Cwiczenie melodii barokowej moze przybra¢ wieloraki charakter:

— melodia utrzymana w podanym pulsie, improwizowana z podanego motywu
przetwarzanego w czesci dalszej;

— melodia nawiazujaca do recytatywéw barokowych;

— melodia figuracyjna w stylus fantasticus;

— melodia o symetrycznej budowie i konstrukcji: poprzednik-nast¢pnik.

Cwiczenie melodii w stylu romantycznym (lub péZnoromantycznym)
ksztattuje u studenta myslenie harmoniczne, polegajace na czestych i Swiado-
mych zmianach tonacji. Uczniowie, improwizujac taka melodia, maja okazj¢ do
poznania modulacji, stuzacych ksztattowaniu przebiegu emocjonalnego, wzmac-
niania lub ostabiania napigcia w utworze. Improwizowanie melodii romantycz-
nej stuzy rozwojowi poczucia stylu muzyki przetomu XIX i XX wieku. Podczas
tworzenia romantycznych linii melodycznych nalezy zwracac szczegdlng uwage
na poprawna artykulacje i wiasciwa dla tego okresu muzycznego narracjg. Pod-
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czas improwizacji melodii spoza systemu dur—moll nalezy zwraca¢ uwage na
jej przebieg formalny, charakter i przeznaczenie. Linie melodyczne oparte na
harmonice kwartowo-kwintowej lub charakterystycznej skali (modi) moga,
w przysztych improwizacjach wielogtosowych, postuzy¢ jako ich element
sktadowy (np. imitacja Spiewu ptakéw a’la O. Messiaen). Niezmiernie wazne
jest wymaganie od studenta realizacji melodii prawa i lewa reka na manu-
ale oraz na klawiaturze pedalowej.

W improwizacjach o budowie homofonicznej gléwny nacisk spoczywa na
czynniku melodycznym i réznorodnie ksztattowanym akompaniamencie. Praca
nad homofonia dotyczy organizacji materiatu dZwigkowego akompaniamentéw
do c. f. i konsekwencji w ich realizacji. Akompaniament, czytelny pod wzgle-
dem typu faktury, melodyki i rytmiki, stanowi podstawe do wielu improwizacji.
W pracy z uczniem nalezy poczatkowo rozdzieli¢ problem improwizacji melodii
i akompaniamentu. Oba elementy powinny by¢ doskonalone osobno, tak jak
w przypadku pracy nad literatura muzyczna. Sprawne opanowanie danego typu
akompaniamentu i jego zautomatyzowanie pod wzgledem rytmicznym, pozwala
uczniowi skupi¢ uwage na wprowadzeniu melodii (c. f.). Homofonia w impro-
wizacji dotyczy takze struktur akordowych, bez wydzielonej melodii gtéwne;.
Jest w tym przypadku mocno powigzana z czynnikiem harmonicznym. Praca
nad improwizacja réznorodnych pochodéw akordowych dotyczy przede wszyst-
kim konsekwencji jezyka harmonicznego (system dur—moll, rozszerzona tonal-
no$¢, harmonika kwartowo-kwintowa, wybrane modi itp.) oraz zwiazkéw po-
migdzy wspoibrzmieniami. Homofonia stuzy w tym przypadku osiagnigciu
specyficznego brzmienia i wypracowaniu homofonicznego przebiegu emocjo-
nalnego improwizacji.

Improwizacja organowa pozostaje nieodlacznie powiazana z polifonia.
Wynika to w gtéwnej mierze ze specyfiki i natury organéw. Wystepuje tu jedy-
na w swoim rodzaju mozliwos¢ realizacji wielu planéw jednoczes$nie, réznorod-
nych struktur i uktadéw fakturalnych oraz zamiany funkcji poszczegdlnych sek-
cji brzmieniowych. Polifonia w improwizacji organowej wystgpuje niemal
w kazdej sytuacji. Praca nad podwyzszaniem jakosci i kontroli polifonii nalezy
do zadan priorytetowych. Studenci ucza si¢ polifonii od momentu improwizacji
dwoch linii melodycznych. Zwigkszanie liczby gloséw powinno nastgpowacé po
ugruntowaniu struktur o mniejszej liczbie gltoséw. Najwazniejsze jest jednak
opanowanie improwizacji dwugtosowej, w ktérej kazdy z gltoséw posiada auto-
nomig. Nalezy zwracaé szczegdlng uwage na niezaleznos$¢ i koordynacje ruchu
obu gloséw, ich powiazania harmoniczne i rytmike. Jesli uczniowie opanowali
realizacje dwuglosu na jednej klawiaturze, nalezy pracowaé na dwoéch ma-
nualach o zréznicowanej barwie. Rdéwnoczesnie ¢wiczy¢ nalezy uklady
dwuglosowe: prawa rgka na manuale + pedal oraz lewa reka na manuale +
pedal. Jesli uczniowie opanuja w sposéb swobodny gre dwuglosowa, mozna
przystapi¢ do wprowadzenia gtosu trzeciego w pedale (jako c. f. alt). Sg to jed-
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nak ¢wiczenia o wysokim stopniu trudnosci, ktére warto poprzedzi¢ improwiza-
cjami trzygltosowymi realizowanymi na jednym manuale. Nalezy éwiczy¢ takie
elementy, jak: imitacja, praca motywiczna, kontrapunkt. W improwizacjach po-
lifonicznych priorytetem pozostaje jako$¢ poszczegdlnych gltoséw. Dobra poli-
fonia w improwizacji pozostaje w $cistym zwiazku z niezaleznoScia i linear-
noscia linii melodycznych. Studenci wykonaja interesujace przebiegi
wielogtosowe jedynie wowczas, gdy opanuja sztuke improwizowania ciekawej
melodii.

Wazna rolg w improwizacji organowej odgrywa kolorystyka dzwiekowa.
Uczniowie improwizujacy powinni ¢wiczy¢ umiejetnos¢ poprawnej registracji.
Wiasciwy dobér gloséw organowych do konkretnej improwizacji decyduje
ostatecznie o brzmieniu utworu i moze dziata¢ inspirujagco na improwizatora.
Niezmiernie wazne jest przeprowadzanie zbiorowych zaje¢ z improwizacji
w koSciotach przy organach, r6znorodnych pod wzgledem proweniencji brzmie-
niowej. Nalezy prowadzi¢ zajecia, wykorzystujac instrumenty posiadajace stréj
réwnomiernie temperowany oraz stroje historyczne. Szczegdlnie przydatne sa,
w przypadku zaje¢ z improwizacji, organy o duzej liczbie registréw, dyspo-
nujace szerokim spektrum barwowym i wielka dynamika. Nalezy ksztattowac
samodzielno$¢ ucznidw w zakresie registracji, ich indywidualne upodobania
i dba¢ o wlasciwe proporcje dynamiczne sekcji brzmieniowych. W procesie
ksztattowania u uczniéw poczucia barwy niezwykle przydatny okazuje sig
przedmiot organoznawstwo, ktoéry dostarcza niezbednej wiedzy teoretycznej,
obejmujacej oprocz sfery technicznej réwniez zagadnienia zwiazane bezposred-
nio z brzmieniem organéw. Dotyczy to: znajomosci rodzin gtosowych, rodzajéw
gtoséw organowych, sekcji brzmieniowych, typu intonacji, stroju organéw itp.

Improwizowanie utworu jest tozsame z jego ostatecznym zaprezentowa-
niem. Wymusza to dbalos¢ grajacego o artykulacje, wlasciwa dla danego
typu improwizowanego utworu. Praca nad poprawna artykulacja w ramach za-
je¢ z improwizacji powinna przebiega¢ tak samo, jak na zajeciach z interpreta-
cji literatury organowej. Nalezy ksztaltowa¢ w studentach nawyki poprawnej ar-
tykulacji juz podczas wykonywania krotkich ¢wiczen jednoglosowych.
Okreslenie stylu improwizacji wiaze si¢ nieodlacznie z okresleniem odpowied-
niej artykulacji, wtasciwej dla tego stylu. Cwiczenia o charakterze barokowym
nalezy wykonywaé z uwzglednieniem wymogdéw artykulacyjnych, odpowied-
nich dla literatury okresu baroku. Réwniez improwizacje romantyczne powinny
respektowad artykulacje wtasciwa dla literatury tworcéw XIX wieku. Artykula-
cja wptywa mocno na charakter utworu. Nawet bardzo dobra pod wzgledem
kontrapunktu, polifonii czy formy improwizacja, z niepoprawna artykulacja, nie
bedzie w pelni przekonujaca. Dbatos¢ o wtasciwe ksztattowanie dZzwigku na
kazdym etapie nauczania improwizacji jest niezwykle wazna.

Improwizacja to sztuka niewymagajaca zapisu nutowego. Jednak w procesie
nauczania improwizacji dotykamy zagadnieri notacji. Notowany jest zapis tzw.
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basu cyfrowanego, u podstaw ktérego stoi improwizacja. Réwniez notacja ra-
mowa (graficzna) improwizacji swobodnych odgrywa wazna role, szczegdlnie
w grze zespotowej. W pracy ze studentem nalezy si¢ggaé do przyktadéw z lite-
ratury muzycznej, zawierajacych zapis cyfrowany. Szczegélnie przydatne do
improwizacji sg przypadki czytelne harmonicznie o niskim stopniu komplikac;ji.
Zapisany przebieg harmoniczny w postaci cyfrowanej okres§la ramowo akordy
i stwarza tym samym baze do improwizacji w ramach tych struktur. Studenci
powinni pracowaé nad sprawnym czytaniem zapisow basu cyfrowanego. W im-
prowizacjach swobodnych nalezy okresla¢ graficznie przebieg formalny impro-
wizacji. Pomaga to kontrolowaé zarys formy i uczy dyscypliny gry. Podczas
opracowania melodii w ramach np. passacaglii lub preludium choratowego na-
lezy sigga¢ po zapis nutowy c. f., w celu tatwiejszej jego kontroli.

Nauk¢ improwizacji uczen rozpoczyna od pracy nad jedna linia melodyczna,
realizowana na manuale prawa, lewa reka lub na klawiaturze pedatowej. Takie
zredukowanie materiatu dZwigkowego pozwala skupi¢ uwage na szczegdlach,
ktére decyduja o jakosci melodii i jej walorach. Nalezy improwizowaé linie me-
lodyczne zréznicowane pod wzgledem stylistycznym. Poczawszy od melodii
nawiazujacych do $piewéw choratu gregorianskiego, poprzez réznorodne typy
melodii  barokowych, klasycznych, romantycznych, dwudziestowiecznych
1 wspétczesnych. U podstaw melodii lezy harmonia. Podczas improwizacji kaz-
dego z gatunkéw melodii nalezy zwraca¢ uwage na czynnik harmoniczny, ktdry
determinuje linie¢ melodyczna, okreslajac jej przynaleznos¢ stylistyczna
1 ksztaltujac przebieg napigciowy. Melodig, nawiazujaca charakterem do $pie-
woéw choratu gregorianiskiego, nalezy utrzymaé w skali modalnej, gdzie dZwig-
kiem centralnym pozostaje finalis. Przebieg melodyczny bazuje na ruchu sekun-
dowym, ktéremu towarzysza pojedyncze skoki interwatowe. Niezwykle wazne
jest ksztattowanie melodii opiertej na rytmice wtasciwej dla choratu gregorian-
skiego. Wokalny charakter melodii gregorianiskiej wymaga stosowania, podczas
jej przebiegu, oddechéw i dzielenia jej tym samym na odcinki (frazy).

Przyklad 1. Propozycje melodii nawiazujacych stylistycznie do choratu grego-
rianskiego

LI o T o T (L

r:

_::-
(o
l

il

|D { ‘I [ ‘ - 7 u'
s — r2 IG T " S e } < z
RKY— —1 == 1 i S | o — L +—1 — i e
) T I U | T T T T 1 ) f
0 o e e 1
=A 1 1 1 1 1 1 ] 1 1 1 1L
Wl - 2 v 1 1 L) 1 1 1 T 1 1 1]
2 Y [ 7] [ & | T i T 11
T 1 1 L4 7 ] 7 -~ L) 11
J R B 7 e (2]



176  Czes¢ 11. Interpretacja muzyki w praktykach wykonawczych

P

-

e

JFH
i
3
™ (4

Improwizacja melodii uksztalttowanej w oparciu o system dur—moll wyma-
ga znajomosci harmonii, na podstawie ktdrej tworzymy przebieg melodyczny.
Uczniowie improwizujacy melodi¢ tonalng powinni, przed przystapieniem do
¢wiczen, nakresli¢ plan harmoniczny, ktéry bedzie obowiazywat w melodii.
Melodia typu barokowego lub klasycznego powinna w swoim poczatkowym
przebiegu okresla¢ tonacje. Dalsze rozwinigcie nastepuje poprzez rozszerzenie
planu harmonicznego. Nalezy sigga¢ do akordéw pobocznych i paraleli, modu-
lowaé, zmienia¢ tryb. Najwazniejszym celem jest wyksztalcenie u ucznia swo-
body tworczej i kreatywnosci.

Melodie nawiazujace do okresu baroku nalezy ksztattowac¢ na dwa sposoby:
jako melodi¢ wpisana w stabilny puls, realizowana w réznych tempach oraz
jako melodi¢ nawiazujaca do recytatywéw lub odcinkéw utrzymanych w stylus
fantasticus.

Przyklad 2. Propozycje linii melodycznej w stylistyce barokowej

i ; N 1 N s g
—A T 13 I ] | | 71 ﬂ | 1 1] 1 A | V. | 4 L
k@h 1 1 1 B ¢ v ] | - 1 1| i | 2 2 a
v ¥ 1 ] 1 1 1 1 | ' L | ra 1 1 T Ll ~ 1 i 1 —
7 #" z 1 L T T 1 100 77 ; T L ™ ‘l X
] = — T =
74 o o e 7 S c— S S 2 £ - =
+ j DA 7 = Av“ ey .

uf, =ll‘-'1 'il'.lll’lilll%lg




Tomasz Orlow: Interpretacja dziatad twérczych w improwizacji organowej... 177

Improwizacja melodii opartych na stabilnym pulsie jest zadaniem pole-
gajacym na ¢wiczeniu gotowosci i1 ciaglej dyspozycji tworczej ucznia. Czas
przeznaczony na improwizacj¢ kolejnych dZwiekéw melodii jest Scisle okreslony
i zalezy od obranego tempa. Cwiczenia nalezy przeprowadzaé z uczniem
w tempach wolnych i bardzo wolnych, jednak najwazniejsze jest przestrzeganie
pulsu i kontrola aparatu gry. Podczas improwizacji melodii typu barokowego
nalezy zwracaé szczegdlna uwage na artykulacje i dbatos¢ o jakos¢ dzwigku.
Studenci ksztattuja swoje wyobrazenie i postrzeganie muzyki dawnej na zaje-
ciach z interpretacji literatury organowej. W procesie nauczania improwizacji
nalezy zachowywacd te same wymagania i kryteria oceny co do jakosci dZzwigku,
artykulacji, aplikatury i frazowania. Cwiczenie improwizowania melodii nalezy
wykonywaé, wykorzystujac rozne rejestry klawiatury, réwniez te mniej wygod-
ne, tj. oktawa wielka dla prawej reki, oktawa trzykreslna dla reki lewej. Cwicze-
nie melodii na klawiaturze pedalowej nalezy wykonywac¢ przy wilaczonym czte-
rostopowym rejestrze, improwizujac w ten sam sposéb jak w przypadku gry
manuatowej. Uczniowie postrzegaja w ten sposob klawiaturg pedatowa szeroko,
zwiazana nie tylko z pelnieniem funkcji basowych, ale jako narzedzie uniwer-
salne o funkcjach zmiennych. Improwizacja sopranu na pedale solo wptywa
réwniez niezwykle korzystnie na rozwéj techniki pedatowe;.

Improwizacja melodii typu romantycznego (lub péZnoromantycznego) daje
mozliwos$¢ rozwinigcia i ksztaltowania u ucznia melodyki opartej na wielu to-
nacjach, bogatej w chromatyke i przeniknigtej czynnikiem modulacyjnym.
Cwiczenie takiej linii nalezy rozpocza¢ od wyeliminowania czynnika rytmicz-
nego, przez co uczefn ma szans¢ skoncentrowaé si¢ i wstuchaé¢ w przebieg har-
moniczny melodii. Elementem priorytetowym staje si¢ w tym przypadku po-
czucie tonalne i jego ksztaltowanie. Studenci, improwizujac melodig utrzymana
w stylistyce péZnoromantycznej, nabywaja zdolnosci ksztattowania przebiegu
harmonicznego, w oparciu o wiele tonacje i czgste zmiany centrum tonalnego.
Wazne jest przy tym $wiadome wykorzystywanie styszenia harmonicznego
(akordowego) podczas wykonywania melodii. Planowanie catosci przebiegu li-
nii melodycznej powinno nastgpowaé w oparciu o wspotbrzmienia ustyszane
(wewngetrznie) przed zagraniem melodii. Juz podczas improwizacji jednogloso-
wej uczniowie ksztaltuja poczucie i stuch harmoniczny oraz wyobraznig mu-
Zyczna.
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Przyklad 3. Propozycja linii melodycznej w stylistyce romantyczne;j
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Improwizowanie melodii dwudziestowiecznej lub wspoétczesnej z zastosowa-
niem réznorodnych Srodkéw tonalnych np.: wspétbrzmienn z zakresu harmonii
kwintowo-kwartowej, wybranej modi lub skali chromatycznej, jest okazja do
poznania przez studenta brzmieri spoza systemu tonalnego. Melodie atonalne
moga postuzy¢ do improwizacji programowej lub ilustracyjnej. Nalezy w tym
przypadku zwraca¢ szczegdlna uwage na czynnik rytmiczny, przebieg formalny
i stosowanie zréznicowanej artykulacji.

Przyklad 4. Propozycja linii melodycznej typu atonalnego
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Improwizacja dwdéch linii melodycznych wymaga uprzedniego wypracowa-
nia przez studenta umiejetnosci improwizacji pojedynczej melodii. Wprowadze-
nie drugiej melodii powinno nastgpowaé w sposéb stopniowy, z wykorzysta-
niem d¢wiczen wprowadzajacych. Pierwszym krokiem jest ¢wiczenie gry
jednogtosowej z wymiang rak.
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Przyklad 5. Propozycja linii melodycznej realizowanej z zastosowaniem wy-
miany rak
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Drugim krokiem jest wprowadzenie do melodii, realizowanej w sopranie,
wspolbrzmienn w lewej rece, okreslajacych akordy (funkcje harmoniczne), stano-
wiace baze dla melodii.

Przyklad 6. Propozycja linii melodycznej wraz ze wsp6tbrzmieniami akordo-
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Kolejnym krokiem jest zwigkszanie ruchu lewej reki. Nalezy wykonywac
réznorodne ¢éwiczenia, np.: dwa dZwigki sopranu na jeden dZwigk basu, trzy
dzwigki sopranu na jeden dzwigk basu, cztery dZwigki sopranu na jeden dZzwigk
basu, melodie zrytmizowane, melodia basowa utrzymana w drobnych warto-
Sciach, ktérej towarzysza pojedyncze dZwigki w sopranie.

Przyklad 7. Propozycja ukladu dwugtosowego z linia melodyczna predyspono-
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Podczas pracy nad dwugtosem nalezy ¢wiczy¢ z uczniem roéznego rodzaju
kadencje. Umiejetnos¢ szybkiego i swiadomego zamykania frazy za pomoca
kadencji stanowi jeden z najwazniejszych elementéw improwizacji, zwlaszcza
w muzyce barokowej. Prowadzenie dwdéch melodii wymusza poznanie i re-
spektowanie podstawowych zasad kontrapunktu. Nalezy przede wszystkim sto-
sowaé zasade kontrastu rytmicznego, prowadzenia gloséw w ruchu prze-
ciwnym, wykorzystywanie w ruchu réwnolegtym interwaléw tercji, seksty
i decymy, unikanie ze wzgledu na niekorzystne brzmienie kwint i oktaw réw-
nolegtych.
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Przyklad 8. Propozycja uktadu dwugtosowego z réwnorzednymi liniami melo-
dycznymi
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Kolejnym krokiem w doskonaleniu improwizacji dwéch melodii jest praca
nad faktura. Studenci powinni poczatkowo ¢wiczy¢ dwugtos na jednej klawiatu-
rze, nastgpnie na dwoch manuatach i w uktadach: manuat + pedat. Grajac na
dwoéch manuatach, nalezy zwigkszaé stopniowo niezalezno$¢ ruchu rak, poprzez
zmiany rejestrow na klawiaturze, chwilowe krzyzowanie rak, wprowadzanie do
melodii skokéw. Improwizacje dwuglosowe, w swoim ostatecznym ksztalcie,
powinny przybiera¢ forme biccinium (c. f. w sopranie + kontrapunkt w basie),
inwencji lub fugetty. Wyksztatcenie sprawnosci improwizowania dwoéch linii
melodycznych otwiera szerokie mozliwosci dalszego rozwoju w improwizacji
polifoniczne;.

Studenci posiadajacy umiejg¢tno$¢ sprawnego postugiwania sie¢ faktura
dwugtosowa moga przystapi¢ do improwizacji trzech linii melodycznych. Im-
prowizowanie trzech niezaleznych planéw nalezy do najbardziej zaawansowa-
nych i najtrudniejszych zadan. Uczniowie powinni rozpoczaé wprowadzenie
glosu trzeciego, jako rozszerzenie dwuglosu, realizowanego na jednym manu-
ale. Nalezy wprowadza¢ trzeci glos stopniowo jako dlugie wartosci pojawiajace
si¢ okresowo w utworze. Nalezy réwniez wprowadzaé glos trzeci jako kolejny
pokaz tematu w uktadzie imitacyjnym.
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Przyklad 9. Propozycja uktadu trzyglosowego do realizacji na jednym manuale
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Takie éwiczenia pozwolg improwizowaé np. przygrywke choralowa na temat
piesni koscielnej. Uczniowie bardziej zaawansowani moga podjaé préby realiza-
cji inwencji lub fughetty trzygtosowej, z nakreslonym wczesniej ramowym pla-
nem harmonicznym i formalnym. Improwizacje trzech linii melodycznych nale-
zy realizowa¢ réwniez na trzech klawiaturach, o zréznicowanej rejestracji.
W takim przypadku powstaje najlepsza z mozliwych okolicznosci kontroli prze-
biegu poszczegdlnych melodii. Jest to jednak forma improwizacji trzyglosowej
0 najwyzszym stopniu trudnosci przeznaczona dla studentéw o szczegdlnych
predyspozycjach.

Baza dla budowania pojedynczych melodii oraz wszystkich struktur polifo-
nicznych jest styszenie harmoniczne. Ksztatcenie poczucia harmonicznego stu-
dentéw nalezy do statych elementéw nauczania improwizacji, poczawszy od
styszenia i rozrézniania podstawowych akordéw tonacji do wnikliwej analizy
r6znorodnych wieloglosowych wspétbrzmieri. Improwizacja w  systemie
dur—moll wymusza styszenie harmoniczne, ktdrego podstawa jest triada oraz
akordy poboczne. Cwiczenia improwizacji juz jednej linii melodycznej wyma-
gaja Swiadomosci harmonicznej granego przebiegu. Dobra metoda jest zapisy-
wanie przebiegu akorddw, ktdre stanowia podstawe do gry. Uczniowie ostuchuja
si¢ wowczas z dobrym wzorcem, poprawnymi nastgpstwami harmonicznymi.
Improwizowanie w systemie dur—moll wymaga réwniez znajomosci
wspotbrzmien, pozwalajacych wyjsS¢ z tonacji gtéwnej. Poczucie harmoniczne,
rozumiane jako Swiadome odbieranie, pojmowanie i przyporzadkowanie
wspotbrzmien, nalezy ksztattowac poprzez stuchanie réznorodnej muzyki, anali-
zg harmoniki i zapamigtywanie jak najwigkszej ilosci elementéw. Istotne jest to,
by zrozumie¢ i posias¢ umiejetnos¢ zastosowania zastyszanych wspétbrzmien
i nastgpstw akordowych. Nauka improwizacji wymaga ciaglego powigkszania
zakresu Srodkéw harmonicznych. Studenci pracujacy nieustannie nad odkrywa-
niem kolejnych, nowych wspétbrzmien, wzbogacaja znaczaco swoje produkcje.
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Poczucie harmoniczne wiaze si¢ z wrazliwoscig na barwe akordéw. Impro-
wizacja wymaga niezwyktego wyczulenia na wspétbrzmienia harmoniczne, po-
niewaz od nich zalezy przebieg i ksztatt utworu. Nalezy od samego poczatku
nauczania improwizacji uwrazliwia¢ i zwraca¢ uwage na subtelnosci w harmo-
nii, uczy¢ rozrézniaé¢ akordy, ksztattowaé odbiér emocjonalny poszczegdlnych
wspolbrzmieri i ich nastgpstw. Podczas pracy nad ksztaltowaniem poczucia har-
monicznego nalezy prezentowaé uczniowi przebiegi o zréznicowanym stopniu
napiecia emocjonalnego. Wyselekcjonowac pojedyncze wspétbrzmienia i anali-
zowaé pod wzgledem budowy, ale réwniez pod wzgledem ilosci napigcia (emo-
cji) jakie akord wnosi. Nalezy uczy¢ rozrézniaé akordy spelniajace funkcje to-
niki, tj. statyczne, akordy subdominantowe, przygotowujace i podnoszace
napiecie oraz dominanty, kumulujace napigcie w najwyzszym stopniu. Poczucie
harmoniczne dotyczy réwniez wspétbrzmien spoza systemu tonalnego. Organy
sa instrumentem harmonicznym, umozliwiajacym wygenerowanie bogatej gamy
wspotbrzmienn sonorystycznych, majacych zastosowanie w improwizacji swo-
bodnej (np. ilustracyjnej). Podczas zaje¢ z improwizacji nalezy eksperymento-
wac i poszukiwaé nowego brzmienia, z wykorzystaniem skali chromatycznej
i roéznorodnej registracji. Nalezy pamigta¢ o mozliwosciach, jakie tkwia
w gtosach alikwotowych organéw i ich kombinacjach.

Przyklad 10. Propozycja linii melodycznej wraz z harmonizacja
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Podczas pracy z uczniem nalezy zwraca¢ uwage na elementy rytmiki. Jest to
jedna z najciekawszych sktadowych improwizacji, odpowiedzialna za formowa-
nie przebiegu napigciowego utworu. Improwizacje utrzymane w stylistyce baro-
kowej (stylus canonicus) wymagaja respektowania statego pulsu, ktéry decyduje
o charakterze utworu i dookresla, wraz z harmonika, stylistyke. Studenci pra-
cujacy nad gra jednogtosowa, dwuglosowa i trzygtosowa w konwencji barokowe;j,
powinni przede wszystkim staraé si¢ utrzymac staty puls podczas gry, nawet jesli
improwizowane przebiegi melodyczne nie beda do korica poprawne. Poczucie
pulsu i zwigzanego z nim uplywania czasu jest punktem odniesienia dla gry
wpisanej w ten puls i temu pulsowi podporzadkowanej. Sciste respektowanie
przez uczniéw tempa utworu (réwniez bardzo powolnego) przyspiesza procesy
mysSlowe i uruchamia mechanizm wczesniejszego slyszenia wewngtrznego
dzwigkdéw, ktore student zagra. Doktadne respektowanie pulsu podczas gry jest
niezwykle waznym czynnikiem, jesli uczer improwizuje utwory motoryczne, ta-
kie jak: scherzo lub toccata. W przypadku takich improwizacji czynnik rytmicz-
ny pozostaje priorytetowy. Zaktécenia w zakresie formy, harmonii lub melodii
nie maja tak negatywnego wplywu na przebieg utworu, jak zaburzenie pulsu.
Nalezy podczas pracy ze studentem dazy¢ przede wszystkim do podtrzymywania
motoryki w utworze, nawet kosztem spadku jakosci sfery dZzwigkowe;j.

Rytmika w improwizacji ksztaltuje w sposéb znaczacy charakter melodii.
Linie melodyczne, ciekawie rytmizowane, sa bardziej interesujace i inspirujace.
Juz na etapie improwizacji jednogtosowej nalezy egzekwowac od studenta ¢wi-
czenia z r6znorodnie uksztattowanym przebiegiem rytmicznym. Melodie z duza
iloscig pauz i charakterystyczna motywika begda bardziej ciekawe i inspirujace.



Tomasz Orlow: Interpretacja dziatan twoérczych w improwizacji organowe;j... 185

Przyklad 11. Propozycja linii melodycznej zréznicowanej pod wzgledem rytmiki
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Organy oferuja gr¢ wieloptaszczyznowa w sferze melodycznej, ale rowniez
w sferze rytmicznej. W improwizacji swobodnej mozna przeprowadzaé kilka
niezaleznych planéw rytmicznych np.: zastosowanie ostinatowej figury rytmicz-
nej w pedale potaczonej z akcja w manuale. Takie ¢wiczenia ksztaltuja nieza-
leznos¢ ruchowa studenta w grze na pedale i manuale oraz koordynacje.

Przyklad 12. Propozycja figury ostinatowej do realizacji na klawiaturze pe-
datowej wraz z akordami w manuale
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Cwiczenie improwizacji pozostaje scisle zwiazane z rozwojem sprawnosci
aparatu gry. Pomysty rodzace si¢ w umysle musza zosta¢ natychmiast urealnio-
ne na klawiaturze. Aby realizowa¢ swobodnie rodzace si¢ idee, nalezy ¢wiczy¢
technike gry w analogiczny sposdb, jak ma to miejsce w grze literatury organo-
wej. Uczniowie pracujacy nad polifonig powinni é¢wiczy¢ umiejetno$¢ improwi-
zowania w powolnym tempie tak, jakby rozczytywali utwér zapisany w nutach.
Powinni wéwczas, wykorzystujac wolne tempo, kontrolowa¢ aplikature, utoze-
nie rak i nég na klawiaturze, uderzenie klawisza, otwieranie i zamykanie dZwig-
ku, elastyczno$¢ reki, prace palcow i przegubu. Poniewaz specyfika improwiza-
cji jest spontaniczno$¢ i natychmiastowos¢, nalezy szczegdlnie zwracaé uwage
na jakos¢ techniki gry. Uczniowie improwizujacy utwory o charakterze moto-
rycznym powinni ¢wiczy¢ swobode w grze w tempie pozwalajacym utrzymac ja
na odpowiednim poziomie. Nie wolno doprowadza¢ do przekroczenia granicy
generujacej niekorzystne napigcia migsni i Sciggien. Tak jak w przypadku gry
trudnych technicznie utworéw z literatury organowej, uczniowie oswajaja
w procesie ewolucyjnym nowe figury techniczne, tak réwniez w przypadku im-
prowizowania trudnych technicznie utworéw nalezy wczesniej ¢wiczy¢ proble-
my techniczne (danego typu), pozwalajace pdézZniej konstruowaé caty utwor.
Wszystkie problemy natury technicznej w improwizacji uczniowie roz-
wigzuja w taki sam sposob jak podczas ¢wiczenia literatury.

Praca nad rozwojem umiejgtnosci improwizatorskich studentéw ma charakter
ztozony. Z jednej strony polega na powigkszaniu srodkéw improwizatorskich i na-
byciu sprawnosci urzeczywistniania spontanicznych pomystéw, z drugiej zas obej-
muje wszystkie aspekty rozwoju muzycznego ucznia. Aby wyzwala¢ kreatywnos$¢
studentdw, nalezy zapewniaé nieustanny kontakt z zywa muzyka (literatura i im-
prowizacja). Podczas zajec¢ z improwizacji uczniowie powinni stucha¢ przyktadéw
muzycznych w formie nagrai i prezentacji nauczyciela. Nalezy zadbacd, by w toku
nauczania improwizacji studenci posiadali niezbedne przyktady poszczegdlnych
typéw utworéw, nad improwizacja ktérych aktualnie pracuja. Wielkie znaczenie
ma réwniez stuchanie réznorodnej literatury muzycznej, kontakt z arcydzietami
wybitnych kompozytoréw. Przezywanie muzyki pozostawia Slad w podSwiadomo-
sci, z poktadéw ktérej improwizator czerpie inspiracje podczas gry. Nalezy prowa-
dzi¢ zajecia z improwizacji, wykorzystujac interesujace instrumenty i ciekawe aku-
stycznie wnetrza. Uczniowie uwrazliwiaja si¢ réwniez na skutek oddziatywania
atrakcyjnego brzmienia organéw i ciekawej registracji. Podczas prezentacji impro-
wizacji nauczyciel wprowadza studentéw w nowe obszary dzwigkowe i ttumaczy
istote jezyka muzycznego. Kazdy przyktad winien by¢ wzbogacony komentarzem,
pozwalajacym zrozumie¢ studentom problematyke zagadnienia tak, by mogli sami
podja¢ préby improwizowania. Najwazniejsza pozostaje jednak troska o ksztatto-
wanie stosunku emocjonalnego studentéw do muzyki jaka tworza: utozsamianie
si¢ z dZwigkami, ktére komponuja, pojmowanie muzyki, do ktérej majq bezposred-
ni dostep i na ktéry maja bezposredni wptyw.
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Proces nauczania improwizacji organowej przebiega indywidualnie. Kazdy
student dysponuje osobistymi doswiadczeniami muzycznymi, ktére maja bezpo-
Sredni wplyw na nauczanie improwizacji. Pierwszy kontakt nauczyciela impro-
wizacji ze studentem powinien przynies¢ informacj¢ na temat jego umiejgtnosci
i upodobain muzycznych. Doktadna diagnoza umiejetnosci i predyspozycji po-
zwoli nauczycielowi dobraé wlasciwe ¢wiczenia, adekwatne do stopnia zaawan-
sowania i potrzeb rozwoju studenta. W poczatkowym okresie nauczania impro-
wizacji nalezy w stopniu maksymalnym wykorzysta¢ zainteresowania studenta
wybranym stylem lub jezykiem muzycznym. Juz na tym etapie pojawia si¢ wa-
7na cecha nauczania improwizacji, tj. indywidualizacja. Poszczegdlne etapy na-
uczania improwizacji mozna $wiadomie warto$ciowaé, majac na uwadze indy-
widualne predyspozycje studentéw, poprzez zmiang kolejnosci i hierarchii
waznoS$ci. Jesli student wykazuje mocne zainteresowanie muzyka polifoniczng
w systemie dur—moll, nalezy ten kierunek rozwija¢ intensywniej kosztem mu-
zyki dwudziestowiecznej, z ktéra si¢ nie utozsamia. Studenci chgtnie siggajacy
do systemu dwunastotonowego moga w tym zakresie rozwinaé si¢ mocniej niz
w przypadku improwizacji barokowej. Poczatkowy okres nauczania powinien
wyzwoli¢ cheé improwizowania i przetamac bariery natury psychicznej. Dlatego
indywidualizacja nauczania jest w tym okresie najbardziej pozadana. Studenci
w drugim i trzecim roku nauczania powinni rozszerza¢ stopniowo repertuar im-
prowizatorski i pracowaé nad nowymi zagadnieniami. Ich zakres i rodzaj pozo-
staje w zgodzie z ogdlnymi celami i treS§ciami nauczania. Jednak nalezy do-
puszczac upodobania studentéw do wybranego typu improwizacji.

Tomasz Orlow

Interpretation of creative actions in organ improvisation —
from my own research

Summary

Teaching organ improvisation remains tightly connected with a widely-understood musical
education. Improvisation is a discipline combining the phenomena of the theory of music, history,
stylistics, as well as an instrumental an interpretation technique. It constitutes an important com-
ponent of the musical development of organists for whom this type of music activity is still
up-to-date in a didactic process. When working on the development of organists’ improvising
abilities what is a priority is form discipline, shaping the abilities to use a varied texture, harmo-
nious awareness of the courses, melodic factor, rhythmicity, and playing technique with articula-
tion. The process of teaching organ improvisation starts from teaching melody composition.
Further work concerns getting to know duet systems and mastery of playing with the use of two
manuals and the pedal keyboard.

At the same time, in the course of exercises, the students deal with tasks within the scope of
different stylistics: the Baroque, Romantic and 20th century one. An important factor is work on
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the development the apparatus of playing as well as students’ musicality and sensitivity to parti-
cular elements of a music work. Methodology of teaching organ improvisation is tightly con-
nected with individualization of actions. Working with a student takes into account features of
his/her music personality, style preferences or musical language in each case.

Key words: interpretation, organ music, works in improvisation, from one’s own research

Tomasz Orlow

L’interprétation des actes de création dans I’improvisation a 1’orgue
a ’exemple des recherches propres

Résumé

L’enseignement de I’improvisation a I’orgue reste étroitement lié a 1’éducation musicale au
sens large. L’improvisation est une discipline fusionnant des questions de la théorie de la mu-
sique, histoire, stylistique, technique instrumentale et interprétation. Elle constitue un composant
du développement musical des organistes, pour qui ce type d’activité musicale reste actuel. La
discipline de forme, le développement des compétences de se servir de factures diverses, la con-
science harmonique, 1’aspect mélodique, la rythmique et la technique du jeu avec I’articulation
sont prioritaires dans le travail sur le développement des compétences des organistes. Le proces-
sus d’enseigner I’'improvisation a 1’orgue commence par la composition de la mélodie, ensuite il
acquiert les systemes duo et I’habileté en jeu avec I’application des deux orgues a clavier et le
pédalier.

Egalement au cours des études les étudiants entreprennent des exercices dans les stylistiques
baroques, romantiques et du XX¢ siecle. Le travail sur le développement de la technique du jeu et
de la musicalité et de la sensibilité de I’étudiant sur des éléments consécutifs de 1I’oeuvre musi-
cale restent un facteur important. La méthodologie de I’enseignement du jeu a I’orgue est étroite-
ment liée a I'individualisation des actions. Le travail avec 1’étudiant tient également compte des
traits de sa personnalité musicale, prédilections pour un style ou une langue de musique.

Mots-clés : interprétation, musique a 1’orgue, création dans 1’improvisation, recherche propre



