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Druh ny i Dru ho wie,
prze ka zu je my w Wa sze rę ce po rad nik „Jak pro wa dzić Or kie strę Dę tą”. Je go przy go to wa nie

by ło moż li we dzię ki re ali za cji pro jek tu „Pra cow nia Or kie stry Stra żac kiej” fi nan so wa ne go 

ze środ ków Pro gra mu Fun dusz Ini cja tyw Oby wa tel skich. 

Pu bli ka cja nie jest go to wą in struk cją dla pro wa dzą cych ama tor skie ze spo ły dę te. Zda je my

so bie spra wę, że każ da z or kiestr i po szcze gól ne śro do wi ska, w któ rych dzia ła ją róż nią się od sie -

bie. Po przez na sze dzia ła nia pra gnie my zwró cić uwa gę na tę róż no rod ność, za chę cać do in spi ra -

cji in ny mi ze spo ła mi, a na de wszyst ko – pod no sić efek tyw ność pra cy w Wa szych Or kie strach.

Te ma ty, któ re po ru szo ne są przez au to rów wy nik nę ły z ewa lu acji po przed nich dzia łań

Związ ku OSP RP. Pro wa dząc obec ny pro jekt zna my już do kład nie pro ble ma ty kę, któ rą mo gli -

by śmy się za jąć w ko lej nych te go ty pu po rad ni kach. Jest to o ty le waż ne, że w Pol sce nie ma

zbyt wie lu, w szcze gól no ści ak tu al nych, po zy cji edu ka cyj nych skie ro wa nych do pro wa dzą cych

Or kie stry Dę te.

Nie zwy kle za le ża ło nam, aby pra ca mia ła cha rak ter zbio ro wy, aby po rad nik nie zo stał ode -

bra ny ja ko „in struk cja”. Stąd do bór ośmiu au to rów, któ rzy za ję li się po szcze gól ny mi za gad nie -

nia mi. To oso by z ol brzy mią wie dzą, umie jęt no ścia mi i suk ce sa mi, mi mo czę sto mło de go wie ku.

Pre zen tu ją no we po dej ście do po szcze gól nych ele men tów pro wa dze nia Or kiestr. 

Za chę ca my do lek tu ry i dzie le nia się swo imi pro po zy cja mi dal szych dzia łań ani ma cyj nych 

Or kiestr Dę tych po przez Zwią zek OSP RP. 

Ze spół pro jek tu „Pra cow nia Or kie stry Stra żac kiej”
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ME TO DY KA W OR KIE STRZE DĘ TEJ
Szanowni Dyrygenci Instruktorzy Muzycy i Sympatycy Orkiestr Dętych. 

W naszym kraju niewiele jest materiałów metodycznych i wydawnictw związanych z działalnością
orkiestr det̨ych. W ostatnich latach obserwujemy dynamiczny rozwój tego typu zespołów i w związku
z tym rosnąca ̨potrzebę fachowej wiedzy. Optymizmem napawa fakt, że powstają nowe specjalizacje
na akademiach muzycznych – Dyrygentura Orkiestr Det̨ych, gdzie przyszli dyrygenci mogą zdobywać
profesjonalną wiedzę. Wiele zespołów prezentuje dziś znakomity poziom wykonawczy, co jest bez
wątpienia zasługą dyrygentów. Jestem przekonany, że orkiestry dęte cieszą się coraz większą po -
pularnościa.̨ Coraz wiec̨ej młodych ludzi chce rozpoczynać przygode ̨muzyczną w zespołach tego typu,
jak również powiększa się publiczność i grono sympatyków orkiestr. 

Jeden z moich mentorów – Peter Loel Boonshaft, autor książki „Teaching Music with Passion”
cytuje słowa kon gresmena Jima Nussela: „Jeśli robimy to co robiliśmy zawsze, dostaniemy to co
zawsze dostawaliśmy”. Boonshaft uważa, że warto eksperymentować, próbować, a na polu edukacji
artystycznej wręcz obowiązkowo. 

Kilka lat temu, kiedy intensywnie uczyłem się języka angielskiego natrafiłem na podcast, 
w którym była archiwalna audycja radia BBC 2 pt. „Listen to the Band”. Gościem programu był brytyjski
dyrygent, aranżer, kompozytor i edukator dr Roy Newsome. Prowadzący zadał pytanie: „Jak stać się
dobrym dyrygentem”. Roy odparł: „Zacznij od podstaw i pracuj cież̨ko, wtedy masz szanse ̨być dobrym
dyrygentem”. Te słowa wzbudziły moje zainteresowanie i pozostały w pamiec̨i, ponieważ w tym czasie
byłem już dyrygentem Orkiestry „Wieniawa”, która zaczynała odnosić pierwsze sukcesy. Uświa do -
miłem sobie wtedy, że chcac̨ być nadal liderem muzycznym tak dynamicznie rozwijajac̨ego sie ̨zespołu,
powinienem poprawić własne umiejętności na podium. Nie zdawałem sobie jednak wówczas jeszcze
sprawy, czym tak naprawdę jest dyrygowanie, komunikacja z zespołem, planowanie i techniki pro wa -
dzenia próby, i że w zasadzie jest to moment „Zaczęcia od podstaw…”. Pomimo doświadczenia 
w Orkiestrze Wojskowej (w tym kilka lat jako tamburmajor) jednym z najlepszych doświadczeń 
w pracy z zespołem były właśnie, po pierwsze rozwój Orkiestry, którą prowadziłem, a po drugie chęć
pogłębiania wiedzy w szeroko pojętej dyscyplinie dyrygentura orkiestr dętych. 

W tamtym czasie niełatwo było w naszym kraju o dostep̨ do fachowej wiedzy. Brak pro fesjonalnej
edukacji, niewielu mentorów, którzy mogli służyć przykładem. Rozpocząłem więc poszukiwania za
granicą – ma ster classes online, artykuły, strony internetowe, fachowa literatura. Zacząłem też
aktywnie uczestniczyć w kursach mistrzowskich dla dyrygentów Orkiestr Dętych (m.in. w Norwegii,
Niemczech, Holandii i  Hiszpanii). Moim pierwszym doświadczeniem była… świadomość błed̨ów jakie
popełniam „dyrygujac̨” Orkiestra.̨ Oczywistym jest dla nas wszystkich, że instrumentalista, który roz -
po czyna przygodę z muzyką powinien ćwiczyć regularnie i „z głową”, czyli efektywnie – stosując techniki
ćwiczenia i wska z ówki. Doświadczony, profesjonalny muzyk tym bardziej wie, że codzienna praca 
z instrumentem to gwarancja jakości.

Jakkolwiek wielu z nas – dyrygentów, często nie stosuje tego samego metodologicznego, rygo -
rys tycznego podejścia w odniesieniu do rozwoju technik dyrygowania i prowadzenia próby. 

Oczywiście, nie wszyscy zamierzamy być dyrygentami Narodowej Orkiestry Symfonicznej, ale
jednak stajemy na podium dyrygenckim – uczymy, dajemy przykład, inspirujemy…

Nauka dyrygowania i rozwój technik prowadzenia próby są tak samo ważne jak nauka gry na
instrumencie. Po kilku latach ciągłego zgłębiania wiedzy chciałbym przedstawić Wam umiejętności
które w mojej ocenie są potrzebne i warte ciągłego rozwoju: 

• wiedza muzyczna 
• podstawowa technika dyrygencka 
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• metodyka prowadzenia próby 
• umiejętność czytania partytur 



J A K  P R O W A D Z I Ć  O R K I E S T R Ę  D Ę T Ą

Niemniej ważnymi sa ̨tzw. „umiejet̨ności miek̨kie” czyli osobiste, interpersonalne. Sa ̨to cechy
psychofizyczne i umiejet̨ności społeczne, które decyduja ̨o tym, jak sie ̨zachowujemy na podium, ale
również poza nim w relacjach z muzykami, uczniami, rodzicami. Maja ̨też wpływ na to, jak organizujemy
swoja ̨prace.̨ 

Niektóre cechy potrzebne liderowi / dyrygentowi: 
• pasja do muzyki 
• entuzjazm w prowadzeniu 
• wizje 
• umiejętność budowania relacji 
• witalność 
• zaangażowanie 
• umiejętność podejmowania decyzji 
• umiejętności motywacyjne 
• empatia 
• pewność siebie 

Prowadzę zespoły dęte o różnym poziomie zaawansowania. Są to grupy dzieci 6-8 lat, które dopiero
zaczynają przygodę z instrumentem, grupa młodzieżowa w wieku 8–15 lat to muzycy którzy opanowali
już gre ̨na instrumencie. W orkiestrze „Wieniawa”, graja ̨z kolei muzycy starsi, ale na różnym poziomie
zaawansowania. Od pięciu lat dyryguję̨ również Orkiestrą Det̨a ̨Akademii Muzycznej w Krakowie, a od
2019 r. prowadze ̨Orkiestre ̨Det̨a ̨Szkoły Muzycznej I i II stopnia im. B. Rutkowskiego w Krakowie.
Chociaż zakres umiejętności i możliwości tych zespołów jest zróżnicowany, stosowane przez mnie
techniki są podobne. Często dzielę się swoją wiedzą na warsztatach metodycznych dla orkiestr. Jest
to również dla mnie okazja do spotkania i czerpania wiedzy od innych znakomitych dyrygentów,
edukatorów, liderów i instrumentalistów. Mocno zachęcam Was do brania udziału w tego typu spot -
ka niach, konferencjach i warsztatach.

W tym rozdziale chciałbym podzielić się z Wami i omówić metody i techniki, którymi posługuję
się w codziennej pracy dyrygenta orkiestr dętych, i które w mojej ocenie są uniwersalne. Mam nadzieję,
że moje doświadczenia będą inspiracją, źródłem nowych pomysłów w Waszej strategii prowadzenia
prób, przygotowywania się do nich i pomocy muzykom w podnoszeniu poziomu wykonawczego. 

Co się dzieje podczas próby… 
Hipotetycznie próba mogłaby wyglądać w ten sposób, że przegrywamy dany utwór od początku do
końca i powtarzamy ten zabieg dziesiątki razy, nie odzywając sie ̨zupełnie na podium. Prawdopodobnie
utwór stawałby się lepszym po każdym przegraniu, ponieważ instrumentaliści wzięliby na siebie od -
powiedzialność i zaczel̨i zauważać samodzielnie niuanse, które wymagaja ̨poprawienia. Proces pracy
nad materiałem muzycznym nie może być jednak przypadkowy i niekontrolowany. Jest to szczególnie
is totne w przypadku grup nieprofesjonalnych. Dlatego naszym celem jest upewnienie sie,̨ że czas, któ -
ry zasadniczo poświec̨amy na nauke ̨nut, jest produktywny. Znane i często cytowane powiedzenie mówi:
„nie przychodzisz na próby, aby nauczyć sie ̨swojej partii, przychodzisz na próby, aby nauczyć
sie ̨partii innych” i na tym polu rola dyrygenta ma duże znaczenie. To właśnie dyrygent daje od po wied -
 nie wskazówki dotyczące tempa, stylu, struktury i wszystkich ważnych aspektów muzycznych danego dzie-
 ła. To holistyczne podejście do utworu, które jest wynikiem analizy partytury przez prowadzącego, daje
muzykom możliwość lepszego rozumienia dzieła i swojej roli w jego kreowaniu. Muzycy opa no wu jac̨y
swoje partie indywidualnie uczą się także według tych wskazówek, eliminując złe nawyki, inter pre ta cje.

Z drugiej strony oczywistym jest, że próba nie powinna być czymś w rodzaju wykładu, gdzie
muzycy odkładaja ̨instrumenty i tylko słuchaja.̨ Możemy sobie na to odrobine ̨pozwolić w środowisku
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• odwaga 
• łatwość komunikacji 
• pozytywne nastawienie 
• samodyscyplina 
• uczciwość 
• docenienie lokalnej kultury 
• autentyczność
• ambicja 
• umiejętność delegowania 
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edu kacyjnym – w sytuacjach, kiedy pracujemy z zespołem rozwijającym się – młodzieżowym. Mo -
ż e my omówić historyczne, strukturalne elementy dzieła stając się niejako adwokatami idei kom -
pozytora, epoki, programu utworu i w sposób zintegrowany przyczyniamy sie ̨do rozwoju muzycznego
młodego muzyka. W zespole złożonym z zawodowych muzyków, gdzie instrumentalista potrzebuje
tak naprawdę krótkiego komunikatu „powiedz mi co mam zrobić” powinniśmy szczególnie uważać na
zbyt pedantyczne omawianie detali. Jednym z naszych zdań jest przyspieszenie procesu przyswajania
partii, ale również rozwój muzyczny członków zespołu.

Pomimo tego, że tak naprawde ̨relacja dyrygenta z muzykami nie jest czysta ̨demokracja,̨ możemy,
a nawet powinniśmy być otwarci na opinie i informacje zwrotne. W atmosferze współpracy wszyscy
powinniśmy być pewni, że cele próby i pracy nad utworami są osiag̨ane w sposób spójny i w finale
naszych działań jesteśmy jednomyślni. 

Co każdy dyrygent powinien wiedzieć o utworze
Podstawowa wiedza na temat kompozytora: 

• daty i miejsca urodzin i śmierci 
• styl w jakim powstało dzieło 
• historyczne tło okresu życia 
• instrument / instrumenty na których grał 
• ważne stanowiska które zajmował 
• nagrody, osiągnięcia 
• listę najbardziej znanych i wartościowych dzieł 
• ważne informacje drukowane w partyturze (Programme Note) 
• długość utworu 
• tempa 
• poziom trudności 
• niestandardowa instrumentacja 
• znaczenie pojęć muzycznych w językach włoskim, niemieckim, angielskim i innych 
• ilość taktów oraz oznaczenia poszczególnych fragmentów (Rehearsal marks) 
• znajomość nagrań utworu 
• literatura opisująca dzieło 
• ogólna forma kompozycji 
• zmiany tonacji 
• znajomość poszczególnych partii w zakresie frazowania i oddechów (umiejętność zaśpiewania

poszczególnych fragmentów) 
• zalecenia dotyczące rozmieszczenia muzyków na scenie (poszczególne sekcje, soliści etc.) 
• znajomość partii solo instrument i solo sekcji (solo, soli) 
• ewentualne błędy drukarskie poprawione w partyturze i głosach 
• przewidywane trudności (skomplikowane rytmy, niewygodne pasaże, dźwięki w trudnych

rejestrach itp.) oraz strategie rozwiązywania problematycznych miejsc 
• wyćwiczone schematy dyrygowania oraz kształty fraz, ważne wejścia itp.(najlepiej przed lustrem) 

Brzmienie zespołu dętego. Idea Piramidy Dźwięku Francisa McBetha
Balans brzmieniowy jest istotnym czynnikiem wpływającym na brzmienie orkiestry. Słyszymy często
opinie przy okazji koncertów, festiwali „ta orkiestra brzmi znakomicie”, a inna „nieco gorzej”. Orkiestra
det̨a to zespół o różnorodnej palecie unikalnych barw i zakresów dynamiki instrumentów. 

W tej części chciałbym podzielić się własnym doświadczeniem i wiedzą z zakresu budowania
dobrego brzmienia orkiestry dętej. Osiągnięcie dobrych proporcji pomiędzy sekcjami, partiami,
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warstwami formy muzycznej to nie tylko piek̨niejsze dźwiek̨i. Praca nad tym aspektem przynosi również
wiele innych korzyści, w szczególności poprawiajac̨ intonacje ̨zespołu. Jedna ̨z podstawowych koncepcji
rozwoju brzmienia zespołów dętych na całym świecie jest piramida dźwięku Fr McBetha opisana w jego
książce ”Effective Performance of Band Literature” z 1972r. Nikt do tego momentu nie potrafił określić
idei dobrze brzmiac̨ego zespołu det̨ego, a także dać praktycznych rozwiązań. Pierwszym założeniem
jest osiągnięcie prawdziwej, chóralnej równowagi, czyli unifikacji brzmienia grup instrumentów
wykonujących tą samą partię (ang. blending). Drugi, kluczowy aspekt teorii McBetha polega na tym,
że najniższe głosy musza być głośniejsze od wyższych stanowiąc fundament dla pozostałych warstw. 

W praktyce chodzi o to by grać ciszej partie i grupy instrumentów które sa ̨napisane w wyższych reje -
strach. Istotnym zastosowaniem piramidy jest również technika Listen down polegajac̨a na graniu na
takim poziomie dynamiki, aby móc słyszeć sas̨iedni głos niższy. Przykładowo muzycy grajac̨y partie ̨
2-giej trab̨ki, powinni słyszeć trzeci głos, pierwszy puzonista powinien słyszeć muzyka grajac̨ego partię
drugiego puzonu itd. Zbalansowane akordy w zespole zgodnie z koncepcją piramidy dźwięku powodują,
że brzmienie orkiestry staje sie ̨ciemne i ciepłe. Oczywiście nie zawsze idea ta jest adekwatna do kon -
kretnego fragmentu w utworze – np. intencją kompozytora było, aby jakiś akord brzmiał klarownie ale
jasno, wręcz „błyszcząco”. W tym konkretnym przypadku możemy zasugerować grupie „grajcie 
z efektem odwróconej piramidy”. Taka koncepcja brzmienia zespołu jest pewna ̨baza,̨ niemal filozofią
i na jej fundamentach możemy dostosowywać proporcje brzmienia adekwatnie do konkretnej, po -
żad̨anej w danym momencie utworu sytuacji. 

Przykłady modyfikacji i osiągania innego rodzaju brzmienia
Proces równoważenia brzmienia jest prosty, zrozumiały i łatwy do zapamiętania przez muzyków.  Z kon -
ce pcją balansu wg McBetha eksperymentowałem podczas pracy z Orkiestrą „Wieniawa”. Obecnie
ta idea jest również przeze mnie implementowana, w czasie praktycznych zajęć warsztatowych 
z orkiestrami do których jestem za pra szany. Zauważam przy tym natychmiastową poprawę jakości
dźwięku, brzmienia zespołu i intonacji. 

W 1987 roku ukazało się pierwsze wydanie pracy Edwarda Liska pt. ”The Creative Director”
Opisane przez niego techniki prowadzenia próby bazują na koncepcji budowania brzmienia na bazie
Piramidy Dźwięku. Autor jednak skupia się na praktycznych rozwiązaniach, które dotyczą wielu
aspektów rozwoju muzyka orkiestry, gdzie oprócz intonacji, dobrego brzmienia grupy przedstawia
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Piramida dźwięku Francisa McBetha dla początkującej orkiestry
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Piramida dźwiek̨u dla zaawansowanego zespołu



metody pracy nad zunifikowanym pulsem
zespołu, dynamiki, rozwoju techniki gry,
artykulacji etc. Jest też propagatorem bardzo
efektywnej techniki strojenia „beat – less 
tu ning” która polega na wsłuchiwaniu się w czę -
sto tliwość fal dźwiękowych i na ich podstawie
korekcja menzury instrumentu. W kwestii intonacji
Lisk zwra ca uwagę na fakt, że granie „czysto” na
in stru mencie jest procesem ciągłym, a nie ogra -
n iczonym do momentu np. strojenia or kiestry.
Wiemy prze cież, że specyfika współbrzmień in -
terwałów w systemie temperowanym wymaga

minimalnych korekcji, np. tercja wielka powinna być delikatnie obniżona w akordzie (dokładnie 
14 cent), a kwin ta nieznacznie (2 cent). Nasz dźwięk ma swoje miejsce w pio nowej strukturze
(współbrzmienia) jak i poziomej (linia melodyczna). Innym istotnym czynnikiem wpływającym na
intonację jest kwestia dynamiki – muzycy grający na fletach i in stru mentach blaszanych mają
tendencje do grania nieznacznie za wysoko w dynamikach fortissimo, czy szczególnie podczas kre -
o wania crescendo, a grajac̨y na instrumentach stroikowych, dokładnie od wrotnie w takich zakresach
dynamiki. Dlatego tak istotnym czynnikiem jest odpowiednia kalibracja słuchu muzyka.

W XX wieku przeprowadzono wiele badań nt. fun -
kcji lewej i prawej półkuli mózgu. Psycholodzy, fizjo lo -
dzy i neurolodzy dokonali wielu interesujac̨ych odkryć
dotyczących przyswajania i przetwarzania in formacji
przez mózg ludzki. Dowiedziono m.in. że lewa półkula
odpowiada za procesy logiczne i ana li tyczne, a prawa
m.in. za te które zwiaz̨ane sa ̨z wra żliwościa,̨ poczuciem
estetyki. Ed Lisk bazujac̨ na tych odkryciach, opracował
swoje techniki, te które wy ko rzystują funkcje analityczne
lewej półkuli do rozwoju umiejet̨ności – nazwał „wyspą
precyzji”. Procesy prawej półkuli określił mianem „wyspa muzykalność”. Istota ̨jest tworzenie pomostu
pomiędzy tymi procesami. Bazując również na wiedzy o tym, że za rozwój muzyczny od po wia dają te
same ośrodki układu nerwowego, które uczestnicza ̨w procesie nauki mowy u małych dzieci Ed Lisk nie
stosuje tradycyjnego zapisu nutowego w swoim systemie. Małe dzieci nie
rozwijają przecież umiejet̨ności mówienia od po zna wania alfabetu.

Podstawa ̨”Alternative Rehearsal Techniques” jest koło kwar -
towe. Jest to jedyne narzędzie na bazie którego powstaje nie skoń -
czona ilość modyfikacji i wariacji adekwatnych do konkretnych
aspektów z którymi pracujemy podczas próby.

Jako że opisywanie wszystkich aspektów tej techniki mo -
głoby być ma te riałem na odrębna ̨i obszerną publikację, skupię
się na idei pracy nad brzmieniem. Podstawowym ćwi cze niem
jest granie szeregu długich dźwięków po kole kwartowym 
w średnicy skal instrumentów. Podczas tej pracy muzyk ma się
skupiać i angażować wszystkie procesy analityczne na pod sta wo -
wych aspektach – rozpoczęcie dźwięku, jakość dźwięku, balans wg
piramidy McBeth, intonacja i zakończenie dźwięku. Wszyscy zaczynają
od określonego dźwięku brzmiącego (przeważnie Bb) o określonej przez
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prowadzącego długości trwania i kolejnych dźwiękach koła kwartowego. Kolejnym krokiem jest granie
interwałów (np. równoległych kwint, tercji) z podziałem na rozmaite grupy (np. chór instr. blaszanych
i drewnianych lub głosy basowe oraz tenorowe piramidy – jeden dźwięk oraz altowe wraz z so pra no -
wy mi – drugi dźwiek̨). Dalej – wprowadzania trójdźwiek̨ów, czterodźwiek̨ów w podziale na grupy „chó -
ralne”. Nastep̨nym etapem jest wprowadzanie pauz i ich wydłużanie w celu unifikowania pulsu zespołu. 

Kilka logicznych zasad dobrego brzmienia wg Edwarda Liska.
Jeśli słyszysz swój instrument który dominuje ponad innymi w zespole prawdopodobnie
jedna z trzech sytuacji ma miejsce: 
1. Jesteś za głośno! (ta sytuacja inicjuje słuchową reakcję na aspekt balansu)
Jeśli po odpowiedniej reakcji na dynamike ̨nadal słyszysz swój dźwiek̨ jako dominujac̨y:
2. Możliwym jest, że grasz złej jakości dźwiękiem. Nie jest to charakterystyczny dźwięk twojego

instrumentu, „ubogi”. Być może przyczyna ̨jest złe zadec̨ie, brak odpowiedniego podparcia
słupa powietrza, zła postawa podczas gry, stroik itp. (inicjacja słuchowej reakcji na jakość
dźwięku ang. blending) 

Jeśli po reakcji i korekcji w dwóch poprzednich krokach nadal słyszysz swój dźwiek̨ ponad in -
nymi, prawdopodobnie: 
3. Instrument wymaga korekcji długości menzury – „nastrojenia” za pomocą metody beat – less

tuning (inicjacja słuchowej reakcji na intonację) 
Istnieje wiele wartościowych publikacji dotyczących pracy nad brzmieniem zespołu dętego, czy
pracy nad poprawą intonacji. Do moich ulubionych, oprócz wyżej wymienionych należą jeszcze
prace dr Shelly Jagow. Na szczególną uwage ̨zasługuje ksiaż̨ka autorki pt. ”Tuning for Wind Instru -
ments – a roadmap to succesful intonation”. 
Zachęcam Was, dyrygenci do eksplorowania nowych obszarów i rozwiązań w poszukiwaniu
„Świętego Grala Intonacji” i dzielenia się zdobytą wiedzą z innymi. 

Podsumowując rozważania nt. Balansu, Unifikacji Brzmienia i Intonacji warto podkreślić: 
• Balans, Blend, Intonacja to umiejętności grania w zespole, które są również elementami

kształcenia słuchu 
• jeśli któryś z tych aspektów nie jest realizowany, ma on wpływ na dwa pozostałe 
• jeśli nie słyszysz melodii – jesteś za głośno (włączając sekcję instrumentów perkusyjnych) 
• Blend jest kombinacją dobrego, charakterystycznego dźwięku, balansu i właściwej wysokości

dźwięku 
• w dobrym blend „wielu” staje się „jednym”, indywidualna barwa zanika 
• intonacja to złożony wymagający cierpliwości czynnik, strojenie to proces – nie wydarzenie 
• strojenie orkiestry powinno odbywać się po rozgrzewce fizycznej (ustabilizowana temperatura

instrumentu, rozgrzewka układu oddechowego) 
• warto znać alternatywne palcowanie dla problematycznych dźwięków 
• każdy zespół może grać cicho. Uważaj, aby oddychanie było odpowiednie, ponieważ cicha gra

często wiąże się z mniejszym oddechem, chociaż w rzeczywistości powinno być dokładnie
odwrotnie. Aby grać cicho, wymagany jest szybszy przepływ powietrza. 

Na zakończenie warto jeszcze wymienić inne aspekty mające wpływ na brzmienie zespołu: 
• obsada zespołu, czyli jakim instrumentarium dysponujemy (jeśli w którejś sekcji jest zbyt duża

liczba muzyków na głosach, a w innych mniejsza, lub nie mamy muzyków, osiągnięcie równowagi
brzmieniowej jest trudniejsze, choć nie jest niemożliwe) 

• jakość sprzętu, instrumentów, ustniki które mają wpływ na kształtowanie dźwięku, stroiki etc.
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• rotacja muzyków na głosach (najczęstszym zjawiskiem które obserwujemy jest obsada naj lep -
szych muzyków na pierwszych głosach – powoduje to najczęściej wzmocnienie wyżej brzmią -
cych warstw, a w efekcie odejście od idei piramidy dźwięku; warto też zamieniać muzyków na
głosach po to by sami doświadczali i lepiej rozumieli tą koncepcję brzmienia) 

• specyfika – rola partii w zespole, poszczególne głosy powinny być realizowane wg poniższego
schematu w zakresie dostosowania dynamiki:
1. Melodia
2. Harmonia melodii (np. w równoległych tercjach) 
3. Kontrapunkt
4. Ostinata melodyczne i rytmiczne w tym partie instrumentów perkusyjnych 
5. Harmonia oparta na długich wartościach rytmicznych (tło akordowe) 

Komunikacja z zespołem
Istnieją dwa rodzaje komunikacji dyrygenta z orkiestrą: 

• komunikacja niewerbalna – dyrygowanie 
• komunikacja werbalna 
Dyrygowanie jest zagadnieniem opisywanym przez współautorów tej publikacji, dlatego chciał -
bym przybliżyć kilka aspektów komunikacji werbalnej, które sa ̨wynikami moich obserwacji, pracy
i doświadczenia na podium.
Strategie komunikacji: 
– używanie fachowych terminów muzycznych 
– „niemuzyczne” synonimy 
– używanie własnych określeń bliskoznacznych 
– modelowanie poprzez śpiew 
– metafory i analogie 
– powtarzanie ze zmianą technik komunikacji.
Świadome operowanie strategiami zwracania sie ̨do orkiestry jest istotna ̨specyfika ̨naszej pracy na

podium. Stopień zaawansowania, wiek, wykształcenie muzyczne członków zespołu często determinuje
nasz słownik. Inaczej zwracać się będziemy przecież do orkiestry w której składzie są zawodowi muzycy,
a inaczej do grupy poczatkujac̨ych 9-cio latków. Dla przykładu pracujac̨ z zespołem zaawansowanym
używać bed̨ziemy wiec̨ej fachowej terminologii muzycznej. Fachowe terminy moga ̨być jednak nie do
końca precyzyjne, dlatego stosować będziemy synonimy i własny słownik określeń (mamy przecież
instrumenty o różnej specyfice) mogą to być np. staccato pełne, dźwięczne lub staccato „suche”
krótkie. Modelowanie poprzez śpiew jest czes̨to stosowanym i efektywnym sposobem komunikacji.
Czasem np. w muzyce rozrywkowej łatwiej jest „zobrazować” szereg dźwiek̨ów z różna ̨artykulacja ̨niż
omawiać każdą nutę z osobna. Śpiew jest też dobrym narzędziem podczas pracy z intonacją w poziomej
strukturze linii melodycznej. Zmiany technik komunikacji maja ̨szczególne znaczenie, kiedy zatrzy -
mujemy sie ̨na dłużej przy jednym zagadnieniu. Ukrywamy monotonne, niekiedy nudne i mec̨zac̨e
powtarzanie. Podsumowujac̨ warto podkreślić, że wszystkie strategie sa ̨potrzebne do tego, aby w jak
najszybszy sposób osiag̨nać̨ pożad̨ane efekty. Na podium musimy mieć zdolność do szybkich reakcji 
i manewrowania technikami, w odniesieniu do kogo to komunikujemy i jaki problem rozwiaz̨ujemy. 

Kilka praktycznych wskazówek
Unikajmy długich wywodów – starajmy się w jak najbardziej zwięzłej formie przekazać nasze uwagi,
stosując prosty schemat: kto/ gdzie / co – w tej kolejności. Starajmy się przerywać granie pozwalając
na dokończenie fraz, motywów, cześ̨ci utworu. Sygnalizujmy jednocześnie muzykom, którzy oczekują
na wejście (np. przez kontakt wzrokowy i pod niesienie ręki) że nie będziemy dalej grać.
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Nie opuszczajmy rąk zaczynając natychmiast mówić, kiedy chcemy cos powtórzyć pracując nad
krótkim odcinkiem (krótki komunikat np. „świetnie, tylko jeszcze krócej staccato”). Bad̨źmy pewni, że
muzycy są skupieni na naszych uwagach.

Dbajmy o utrzymanie skupienia muzyków – angażujmy grupę z którą nie pracujemy, prosząc aby
np. wpisali numery taktów w charakterystycznych miejscach dla orientacji w partiach. Możemy poprosić
również pozostałych muzyków, aby wystukiwali puls lub podziały rytmiczne (na pulpicie, kolanie).

Tylko dziek̨i znajomości partytury jesteśmy w stanie przyspieszyć proces pracy nad utworem, 
w odróżnieniu od ciągłego przegrywania.

Używajac̨ komunikacji werbalnej kierujemy uwage ̨muzyków do słuchania specyficznych miejsc.
Techniki pracy stosowane przy rozwiązywaniu problemów rytmicznych, frazowych intonacyjnych: 
• usuwanie łuków łączących 
• granie z podziałami rytmicznymi, które wypełniają pauzy (np. przez perkusistów, osoby ocze -

kujące w pauzach) 
• śpiew (to technika, która poprawia intonacje,̨ a w szczególności używana przy określaniu kształtu

frazy) 
• tzw. bopping czyli granie rytmów krótkimi miarami – ma na celu „wyklarowanie” i zro zumienie

nałożonych wielu planów rytmicznych, lub granie wszystkich dłuższych nut wydzielonych
(subdivisions) do np. szesnastkowej lub ósemkowej miary 

• zwalnianie tempa (ale tylko w celu poprawienia tylko jednego zagadnienia: (1) precyzji rytmicznej;
(2) problemów zwiaz̨anych z balansem i intonacją; (3) ujednolicenia artykulacji, stylu), slowmotion
daje nam wiek̨szy komfort usłyszenia i szczególnie zrozumienia „co tu jest grane” 

• zwracanie uwagi na specyfikę i naturalne tendencje niektórych zjawisk np.:
– „kompresja” rytmu – kiedy np. nie myślimy podziałami a mamy krótkie miary do zagrania –

w efekcie przyśpieszanie,
– przedtakty szesnastkowe lub ósemkowe,
– zacieśnianie przestrzeni pomiędzy miarami
– naturalna akcentacja po kresce taktowej i opadająca energia w czasie trwania taktu vs. jak się

to ma do np. 4 taktowej frazy 
– świadomość przyśpieszania, np. w szybkich tempach crescendo
– nieprecyzyjne wejścia i zakończenia dźwięku wynikające z braku kontroli pulsu i podziałów

rytmicznych. 

Planowanie próby
Stworzenie przemyślanego planu każdej próby jest w mojej ocenie działaniem które ma ogromny
wpływ na efektywność pracy z zespołem. Odkad̨ zaczał̨em planować próbe ̨i pu blikować moje pomysły
na kolejne spotkanie muzyków (na stronie internetowej, grupie FB ), doświadczyłem wielu po zy -
tywnych efektów takich jak: 

• podniesienie dyscypliny próby, punktualność 
• możliwość wcześniejszego przygotowania partii przez muzyków 
• strategiczne podejście do opanowywania dzieła przez orkiestrę w kontekście najbliższych

planów koncertowych 
• rozwój indywidualnych umiejet̨ności muzyków (muzykalność, wrażliwość, technika gry) 
• możliwość przygotowania przez muzyków odpowiednich instrumentów (szczególnie sekcja

perkusyjna) i akcesoriów (tłumiki, odpowiednie pałki)
To właśnie dyrygent jest menedżerem czasu próby i jest odpowiedzialny za jej efekty. Uważam,

że w każdym planie oprócz pracy nad materiałem związanym z najbliższymi koncertami zespołu, część
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czasu powinna być poświec̨ona na podnoszenie umiejętności gry muzyków. Inwestowanie w ten czas
przynosi wymierny efekt długofalowy. Używając analogii do drużyny sportowej – trening to nie tylko
przygotowywanie się do najbliższego meczu, ale również do turnieju, sezonu sportowego, czy odby -
wających się za kilka lat igrzysk. Planowanie pracy orkiestry zawsze opieram na pewnym schemacie: 

1. Rozgrzewka – najbardziej efektywny czas próby
Pierwsze 20 minut – to nie rozgrzewka fizyczna to tak naprawde ̨czas na rozwijanie umiejet̨ności

grania razem, budowanie brzmienia zespołu, świadomości rejestrów i warstw w których gramy. To
kalibracja słuchu – nie stroimy instrumentów – w zamian wzmacniamy i rozwijamy zdolności słuchowe
muzyków, wspólny oddech, poczucie pulsu itp. 

Ed Lisk uważa, że pierwsze 10 minut to moment skupienia i efektywności pracy na najwyższym
poziomie w ciągu całej próby. Efektywność ta powraca na ostatnią fazę próby – mniej więcej na
ostatnie 10 min, choć nie jest już na takim poziomie jak na początku. W tym kontekście punktualność
muzyków ma bardzo duże znaczenie (spóźniony instrumentalista oprócz tego że nie uczestniczy 
w tej fazie zajęć, rozprasza jednocześnie uwagę pozostałych pracujących w skupieniu). 

Kiedy brak nam czasu i większość próby pożytkujemy na przegrywanie – akt „robienia” utworu
– prawdopodobnie osiągniemy pożądany cel, czyli przygotujemy repertuar. Kiedy jednak zaczniemy
poświec̨ać wiec̨ej czasu na wspólną pracę nad rozwojem grupy, w dalszej perspektywie o wiele łatwiej
i szybciej muzycy będą przyswajać literaturę – rozumiejąc procesy, mechanizmy, strukturę brzmienia
i specyfikę swoich partii. 

Jest to także czas na indywidualne podejście do sekcji czy, wzmacnianie – rozwój talentu po -
jedyn czego muzyka – tak jak w drużynie sportowej, fachowe porady, motywacja jednego zawodnika
wpływa na jego grę w zespole.

To również dobry moment na wczucie się w atmosferę epoki, w tym celu można wspólnie posłuchać
utwóru z danego stylu – niekoniecznie dziala, które bed̨ziemy wykonywać. Warto użyć instrumentu
dla ustanowienia trzonu tonalnego i wspólnego śpiewania ćwiczeń, gam, ćwiczenia liczenia, unifikacji
pulsu etc. Poczat̨ek pracy kreuje atmosfere ̨(ważne jest dobre samopoczucie zespołu).

2. Utwór dobrze opanowany przez orkiestrę (istotny aspekt w zespołach dziecięcych i mło   -
dzieżowych) 
W tej fazie próby dobrze jest wybrać fragment lub krótki utwór, który jest efektowny, muzycy

go lubia ̨i jego wykonywanie sprawia radość. Ważne abyśmy przegrali utwór, zminimalizowali swoje
uwagi, a wręcz zupełnie ich zaniechali. Może to być również fragment, który był udoskonalany na
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poprzedniej próbie. Efektem takich działań jest pozytywne wzmocnienie muzyków i znaczny wzrost
pewności siebie (szczególnie ważne u młodych adeptów sztuki gry na instrumencie).

3. Praca nad repertuarem
Ta część powinna być skupiona na efektywnej pracy z materiałem koncertowym. Ważny jest plan

pracy oraz bardzo dobra znajomość partytury przez dyrygenta. W tym momencie próby poznajemy
utwór – warto uwzględniać od razu kształty i kierunki fraz. Podstawową techniką stosowaną przeze
mnie, ale i jestem tego pewien przez wielu dyrygentów jest MACRO-MICRO-MACRO. Polega ona na
wyizolowaniu jakiegoś zagadnienia który trzeba poprawić, udoskonalić. 

Przykładami stosowania tej techniki są np. przegrywanie z ze spo łem utworu, bądź jego fragmentu
(macro), praca nad konkretną frazą lub schematem rytmicznym lub pasażem, kontrapunktem itd.
(micro) i powrót do przegrania utworu, bądź fragmentu z poprawionym niuansem (macro). Inny przy -
kład zastosowania techniki to praca nad fragmentem utworu (makro), praca oddzielnie z grupą in -
stru mentów które mają linie melodyczną i oddzielnie z sekcjami akompaniującymi (mikro), po czym
łączymy obie grupy powracając do macro. Przykłady techniki na różnych poziomach skalowania: 

• motyw (macro) – nieczysto grany dźwięk (micro) – powrót do motywu (macro) 
• fragment formy (macro) – nieprecyzyjnie grany rytm (micro) – powrót do fragmentu (macro)
• wyizolowana partia grupy instrumentów (macro) – ujednolicenie artykulacji (micro) – powrót

do grupy instrumentów. 
Jak widzimy stosowanie tej

techniki dotyczy absolutnie każdego
aspektu pracy zespołu nad ma -
teriałem muzycznym. Co jest nie -
zwykle istotne, powinniśmy podczas
jednego zatrzymania orkiestry opra -

cowywać, poprawiać i udoskonalać tylko jedno zagadnienie. Unikajmy, przy zatrzymaniu or kie stry,
oma wia nia kilku zaistniałych pro ble mów naraz (skupmy się na naj is totniejszym w pierwszej ko lej -
noś ci) i koniecznie powracajmy do ma cro, czyli prze gra nia poprawionego frag men tu. 

4. Praca nad repertuarem c.d. 
Po przerwie, kontynuując pracę nad opanowywaniem utworu, warto zacząć np. od odtworzenia

fragmentu dobrego wykonania dzieła lub rozmowy z muzykami o stylu, klimacie, dramaturgii utworu
(„wyspa muzykalności”). 

5. Czytanie nowego repertuaru
Jest to przykład pracy z grupa ̨muzyków i rozwój ich umiejet̨ności efektywnego przyswajania

materiału.
Najczęściej po rozdaniu nowego materiału proszę muzyków, by pracując samodzielnie, analizowali

fragment lub cały utwór w absolutnej ciszy. Określam przy tym czas, w którym muzycy pracują (naj -
częściej 2 do 5 minut). Wyznaczenie ram czasowych skutkuje dyscypliną i co najważniejsze efek tyw -
nościa ̨pracy. Sam w tym czasie również pracuje ̨z partytura,̨ przypominajac̨ sobie wszystkie detale
„dużego obrazu” – całego dzieła. W zależności od rodzaju materiału lub stopnia zawansowania
zespołu wybieram jedną z dwóch metod analizy.

Pierwszą z nich jest Sightreading – T.A.K.E.S.
T = Time signature
Czyli jakie jest metrum utworu? Czy się zmienia? Jakie są tempa utworu, poszczególnych części,

jaka jest organizacja metrów nieregularnych i regularnych etc. 
A = Accidentals
Znaki chromatyczne przygodne, ale także: zmiany temp, metrum, skomplikowane rytmy, dźwiek̨i

na skrajach skali etc. Gdzie one są? Na jak długim odcinku?
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K = Key Signature
Czyli jaka jest tonacja utworu? Czy sie ̨zmienia? Jakich dźwiek̨ów dotyczy zmiana tonacji? Czy

znam cały szereg dźwięków skali w danej tonacji?
E = Ensemble
Jaka jest w danej chwili rola mojej partii? Czy sie ̨zmienia? Gdzie jestem „pierwszoplanowym

aktorem”?
S = Style
Jaki jest styl, rodzaj muzyki, którą wykonujemy? Tempo jest szybkie, średnie, czy wolne? Jak

długie powinny być nuty? Jakiej artykulacji powinienem używać? Czy styl się zmienia? 
Po przeanalizowaniu fragmentu proszę muzyków, dając im na to 1–2 minuty by omówili swoje

analizy z innymi muzykami sekcji – wymienili sie ̨spostrzeżeniami, np. na temat
miejsc szczególnie trudnych, sposobów radzenia sobie z nimi etc.

Kolejnym krokiem są pytania do mnie. Często zdarza się np. niezrozumiały
zapis formy, niespotykana notacja, czy bardziej skomplikowane rytmy które
wymagają przepracowania. 

Po wysłuchaniu pytań i ewentualnym rozwiązaniu trudności – gramy.
Bardzo polecam Wam stosowanie, technik efektywnego czytania nut

(Sightreading). Oprócz podniesienia efektywności (muzycy stają sie ̨niemal eks -
pertami od swoich partii, zanim zaczną grać) rozwijają się i utrwalają także ich
indywidualne umiejętności. 

W lekcjach indywidualnych stosuję metodę 4 Steps to Play. Jest to prosta,
ale niebywale efektywna metoda. Wykorzystuje ̨ja ̨czes̨to wraz z zadaniem do -
mowym sa modzielnego „rozczytania” utworu. 

6. Zamkniecie próby
Podsumujmy na koniec zajęć wszystko, co zostało osiągnięte podczas próby. Warto robić to 

w pozytywnej aurze. Wyraźmy podziw dla muzyków, którzy przygotowali dobrze swoje partie, zagrali
porywajac̨e solo, czy pracowali efektywnie w sekcji. Jeśli zostało nam troche ̨czasu, możemy ponowne
przegrać ulubiony dobrze zrobiony fragment utworu. Precyzyjnie określmy zadania do kolejnej próby.
Starajmy się unikać znanych nam od lat stwierdzeń: „Powinieneś więcej ćwiczyć”. 

Czasem określajmy zadania pobudzające kreatywność młodych muzyków prosząc np. o po szu -
kanie niesamowitego wykonania utworu, który mamy na pulpicie i opublikowanie na grupie FB. 

Szanowni Dyrygenci 
Mam nadzieję że kilka aspektów naszej pracy na podium, poruszonych tutaj przeze mnie

wzbudziło Wasze zainteresowanie. Pragnę zachęcić Was jednocześnie do wymiany doświadczeń 
i spostrzeżeń pomiędzy sobą, dzielenie się wiedzą oraz inspirowanie. Będe ̨wdzięczny za wszelkie uwagi,
opinie i z chęcią poznam Wasze pomysły, strategie, metody i techniki pracy. 

Życzę Wam wielu sukcesów oraz dużej satysfakcji z fascynującej pracy na podium. 
Na zakończenie moich rozważań chciałbym przytoczyć słowa Benjamina Zandera dyrygenta

Boston Philharmonic Orchestra. 

„Dyrygent nie wydaje żadnego dźwięku, a jednak to od niego zależy jak zabrzmi cała
orkiestra (…) Jego zadaniem nie jest grać, ale wydobyć muzykę z innych (…)
zainspirowane oczy mogą oświecić pół miasta (…)”

Podziękowania dla Bartłomieja Robaka za możliwość współtworzenia tej publikacji.
Ja ro sław Igna szak

4 Steps to Play
1. Name the notes
2. Name the notes 

in rhythm
3. Name the notes 

in rhythm while
fingering notes

4. Play

Important: If you have
trouble withany step, 
go back one step until
you master it, then move
to the next step!
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PO STA WA CIA ŁA DZIEC KA POD CZAS 
GRY NA IN STRU MEN CIE – DLA CZE GO 
WAR TO NA NIĄ ZWRA CAĆ UWA GĘ? 
PUNKT WI DZE NIA FI ZJO TE RA PEU TY
Na lek cje gry na in stru men tach za pi su je się obec nie co raz więk sza licz ba dzie ci. Po wsta je wiele róż -
ne go ro dza ju or kiestr, ze spo łów, gdzie po za szko łą mu zycz ną młode pokolenie po bie ra ja na ukę gry
na in stru men tach. Ro dzi ce, w tego rodzaju edukacji, za czę li do strze gać szan sę na wszech stron ny roz -
wój swo ich latorośli. I słusz nie. Jed nak z związ ku z pra cą z co raz młod szy mi dzieć mi ist nie ją tak że
pew ne za gro że nia, o któ rych in struk to rzy czy ka pel mi strzo wie po win ni wie dzieć. 

Za gro że nie dla kształ tu ją cej się po sta wy cia ła oraz prze cią że nia apa ra tu mię śnio -
wo-szkie le to we go
Or ga nizm dziec ka dy na micz nie się zmie nia, bę dąc po dat nym na bodź ce po cho dzą ce z ze wnątrz. De -
li kat ny apa rat ru chu na ra ża ny jest na pew ne go ro dza ju prze cią że nia. 

Za nim jed nak zaj mie my się tym w ja ki spo sób po wsta ją owe prze cią że nia mu si my za po znać się
z de fi ni cją po sta wy cia ła: 
„Po sta wa cia ła to spo sób trzy ma nia się osob ni ka w swo bod nej po zy cji sto ją cej, któ re go wy ra -
zem jest wza jem ny układ po szcze gól nych seg men tów cia ła” 

(No wot ny)

Ce chy po sta wy pra wi dło wej

Po sta wa pra wi dło wa jest zrów no wa żo na, wpły wa na usta wie nie gło wy, krę go słu pa, klat ki pier sio wej,
mied ni cy oraz koń czyn. Na rusunku za miesz czo nym powyżej za uwa ża my, że ce chu je ją sy me tria. Dzię -
ki niej or ga nizm w spo sób opty mal ny rów no wa ży si ły dzia ła ją ce na tkan ki, za po bie ga jąc po wsta wa niu
prze cią żeń. Pra wi dło wa po sta wa spra wia, że nie czu je my na co dzień cię ża ru, ja ki dźwi ga nasz krę go -
słup, czy sta wy koń czyn.
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Przy kła dy po sta wy pra wi dło wej i nie pra wi dło wej

Gra na in stru men tach mu zycz nych wią że się z przyj mo wa niem okre ślo nych, czę sto asy me trycz nych
po zy cji, wy ma ga ją cych cią głe go ob cią że nia okre ślo nych grup mię śnio wych. Aby moż li we by ło utrzy -
ma nie in stru men tu mię śnie znaj du ją się w sta łym na pię ciu. Przy czy nia się to do prze cią żeń okre ślo -
nych ele men tów ukła du mię śnio wo-wię za dło we go. Aby zni we lo wać owe prze cią że nia na le ży zwra cać
uwa gę, aby dziec ko przyj mo wa ło moż li we swo bod ną, roz luź nio ną po zy cję. Waż ne jest rów nież ro bie -
nie krót kich przerw na roz ru sza nie się po dłuż szej grze, gdyż sta łe na pię cie mię śni po gar sza ukrwie -
nie i od ży wie nie mię śni, co mo że po wo do wać ból. Mło dy czło wiek mo że się w ten spo sób ła two
znie  chę cić, gdyż gra na in stru men cie bę dzie mu się ko ja rzyć z czymś ma ło przy jem nym. 

Nie do pusz czaj my do te go, aby dzie ci skar ży ły się na ból w wy ni ku zbyt dłu giej gry. Opty mal nie
by ło by po 45 minutach zro bić prze rwę na roz ru sza nie mię śni.

Dłu go trwa łe prze by wa nie w nie na tu ral nych po zy cjach (unie sie nie i od wie dze nie koń czyn gór nych,
po głę bie nie krzy wizn krę go słu pa, wy su nię cie gło wy do przo du czy po chy la nie jej na bo ki) – jak już wie -
my w spo sób szcze gól ny od dzia łu je na układ mię śnio wo-szkie le to wy. Wie le dzie ci przyj mu je w do dat -
ku nie pra wi dło wą po zy cję z da nym in stru men tem, co po gar sza spra wę. Im dłuż szy czas gra nia, cięż szy
in stru ment i bar dziej nie na tu ral na po zy cja tym gor szy wpływ na or ga nizm dziec ka.

Na le ży zwró cić tu taj uwa gę na fakt, że na ukę gry na in stru men tach roz po czy na się w wie ku wcze -
snosz kol nym, a do sko na le nie umie jęt no ści mu zycz nych wy ma ga wie lu go dzin ćwi czeń. Okres dzie -
cię cy to czas szcze gól nej po dat no ści na przy swa ja nie no wych umie jęt no ści. Zwięk szo na w tym cza sie
skłon ność do po wsta wa nia wad po sta wy, w po łą cze niu z dłu go trwa łym przyj mo wa niem po zy cji wy -
mu szo nych po przez utrzy my wa nie nie jed no krot nie zbyt cięż kich in stru men tów, oprócz bó lu czy dys -
kom for tu mo że sta no wić za gro że nie dla kształ tu ją cej się po sta wy cia ła. Nie wła ści wie przyj mo wa na
po zy cja do gry na in stru men cie mo że za bu rzyć też pra wi dło wą po sta wę bez in stru men tu, na co dzień.
Nie pra wi dło wa po sta wa po wo du je, że si ły dzia ła ją ce na mię śnie i sta wy nie są wy star cza ją co rów no -
wa żo ne, co w dal szej przy szło ści mo że po wo do wać ból, zwy rod nie nie sta wów, usz  ko dze nia dys ków,
a na wet znie kształ ce nia w ob rę bie ko ści. 
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P O S T A W A  C I A Ł A  D Z I E C K A …

Tkan ka kost na jest zdol na do wzmac nia nia i prze bu do wy, pod wpły wem dłu go trwa łych na prę żeń
me cha nicz nych. Zja wi sko to jest naj ła twiej za uwa żal ne w okre sie roz wo jo wym i prze bie ga wła ści wie
tyl ko w wa run kach pra wi dło wych ob cią żeń. W przy pad ku nie pra wi dło we go na ci sku na apa rat ru cho -
wy ob ser wu je się od mien ny ob raz zmian. Prze cią że nie ko ści z jed nej stro ny po wo du je za ha mo wa nie
jej wzro stu, na to miast nad mier ne jej po cią ga nie z dru giej – po bu dze nie do wzro stu. Re zul ta tem te -
go zja wi ska mo że być nie rów no mier ny wzrost tkan ki kost nej, a co za tym idzie, jej de for ma cja. Dłu -
go trwa łe asy me trie po sta wy mo gą skut ko wać znie kształ ce nia mi w ob rę bie apa ra tu ru chu. 

Tłu ma czy to dla cze go tak waż na jest dba łość o pra wi dło wą, moż li wie swo bod ną (nie po wo du ją -
cą nie po trzeb nych na pięć w or ga ni zmie) po zy cję cia ła mło de go czło wie ka pod czas gry na in stru men -
cie od sa me go po cząt ku na uki, aby nie za bu rzyć pra wi dło wej po sta wy cia ła. 

Od po wied nie usta wie nie pul pi tu
Aby nie do pro wa dzać do prze cią żeń w ob rę bie od cin ka szyj ne go po win ni śmy zwra cać uwa gę na od po -
wied nie usta wie nie pul pi tu. Po wi nien on stać tak, aby nu ty znaj do wa ły się na li nii wzro ku. 

Po sta wa pra wi dło wa   Po sta wa nie pra wi dło wa

Po sta wa pra wi dło wa Po sta wa nie pra wi dło wa
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Im więk sze po chy le nie gło wy, tym więk sza pra ca ja ką na sze mię śnie mu szą wy ko nać, aby utrzy mać gło -
wę, a za tem więk sze prze cią że nia w ob rę bie szyi. Już sa mo pa trze nie w dół po wo du je na pię cie mię ś -
ni pod po ty licz nych. Na rusunku po ni żej wi dzi my jak to wy glą da, gdy w spo sób nie pra wi dło wy uży  wa my
smart fo nów. Po dob nie sy tu acja przed sta wia się przy oka zji ja kiej kol wiek in nej pra cy, któ ra wy ma ga
po chy le nia gło wy. Je śli więc mo że my – uni kaj my zbyt du że go po chy le nia i wy su nię cia gło wy.

0˚  15˚ 30˚ 45˚ 60˚
4–5 kg  12 kg 18 kg 22 kg 27 kg

Syndrom sms-owej szyi – poziom obciążenia kręgosłupa w zależności od stopnia pochylenia głowy

Do pa so wa nie in stru men tu do dziec ka
Ga ba ry ty na szych dzie ci są róż ne. By wa, że na ukę gry na in stru men cie roz po czy na nie wiel ki 6-let ni
czło wiek. Je śli tyl ko po zwa la ją nam na to fun du sze, wy po sa żaj my dzie ci w in stru men ty z li nii dzie cię -
cej. Ogra ni czy my wów czas ko niecz ność dźwi ga nia ciężarów, ła twiej bę dzie też dziec ku do sto so wać się
do ga ba ry tów in stru men tu.

Pa mię taj my też o ta kich do bro ciach, jak wy god ne pa sy czy szel ki pod trzy mu ją ce in stru ment (sak -
so fon, czy tu bę).
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Tu bi sta z pa sem pod trzy mu ją cym in stru ment             Tu bi sta bez pa sa pod trzy mu ją ce go

Tu bi sta bez pa sa pod trzy mu ją ce go
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Ro la od dy cha nia prze po no we go
Prze po na – jest to mię sień od dzie la ją cy od sie bie klat kę pier sio wą od ja my brzusz nej. Jest ona
głów nym mię śniem od de cho wym. Po za od de chem bie rze tak że udział w me ta bo li zmie, re gu la cji
rów no wa gi, sta bi li za cji cia ła, re gu la cji prze pły wu krwi i lim fy oraz in nych waż nych funk cjach na sze -
go or ga ni zmu. Mó wi się, że oprócz mię śnia ser co we go jest naj waż niej szym mię śniem na sze go or -
ga ni zmu.

Pod czas gry w po zy cji sto ją cej prze po na ma sprzy ja ją ce wa run ki do pra wi dło we go funk cjo no wa -
nia. Co jed nak, je śli nasz mło dy czło wiek sie dzi, w do dat ku przy gar bio ny? Czy prze po na ma szan sę
na do brą pra cę? I dla cze go tak waż ne jest dba nie o pra wi dło we od dy cha nie prze po no we pod czas gry
na in stru men cie?

Już na wet sa ma, pra wi dło wa po zy cja sie dzą ca ogra ni cza moż li wo ści od po wied nie go od dy cha nia
prze po no we go – jest ono wów czas trud niej sze, po nie waż prze po na jest ści śnię ta. Ła twiej wte dy o za -
mia nę od dy cha nia to rem brzusz nym na od dy cha nie to rem gór no że bro wym, gdzie wy ko rzy stu je my
bar dziej po moc ni cze mię śnie od de cho we umiej sco wio ne w ob rę bie szyi, bar ków, przy cze pio ne
do gór nych że ber. Mię śnie te po win ny być wy ko rzy sty wa ne w za sa dzie w trak cie in ten syw nej ak tyw -
no ści fi zycz nej lub wzmo żo ne go za po trze bo wa nia na tlen. Kie dy jed nak na przy kład pod czas gry na
in stru men cie od dy cha my to rem gór no że bro wym (choć w pew nym sen sie jest to zwięk szo ne za po trze -
bo wa nie na tlen) uży wa jąc po moc ni czych mię śni od de cho wych, a nie prze po ny, do pro wa dza my do
prze cią że nia mię śni szyi. Po wo du je to zwięk sze nie ich na pię cia, co mo że po wo do wać ból, a da lej gor -
sze ukrwie nie lub uner wie nie koń czyn gór nych, gdyż przez te wła śnie mię śnie prze bie ga ją na czy nia
i ner wy za opa tru ją ce rę kę. 

Nie do sta tecz na pra ca prze po ny i od dech głów nie to rem gór no że bro wym, mo że pro wa dzić do za -
bu rzeń wen ty la cji, a w kon se kwen cji ob kur cze nia na czyń krwio no śnych i zmniej sze nia do pły wu krwi
do mó zgu. Mo że to skut ko wać ob ni że niem zdol no ści mo to rycz nych, in te lek tu al nych czy spad kiem
kon cen tra cji. Nie pra wi dło we funk cjo no wa nie prze po ny to też za bu rze nia tra wie nia, zga ga, re fluks czy
ze spół je li ta draż li we go i za bu rzo na sta bil ność od cin ka lę dź wio we go (bę dzie wów czas bo lał krę go -
słup szcze gól nie pod czas dłuż sze go sta nia). Do bra pra ca prze po ny to tak że re duk cja stre su.

Moż na więc po wie dzieć, że ucząc dziec ko od dy cha nia prze po no we go za dba my przy oka zji o pra -
wi dło we funk cjo no wa nie ca łe go or ga ni zmu. To bar dzo waż ny mię sień, dla te go pa mię taj my o nim
w trak cie pra cy z dzieć mi.

Oddech górnożebrowy (nieprawidłowy)             Oddech górnożebro-przeponowy (prawidłowy) 
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Ak tyw ny Krę go słup



P O S T A W A  C I A Ł A  D Z I E C K A …

By wa, że po mi mo wie lu prób nie uda je nam się uzy skać od dy cha nia to rem brzusz nym. Wów czas
na le ży dziec ko wy słać do fi zjo te ra peu ty, któ ry się tym zaj mie. Być mo że prze po na jest zbyt moc no
na pię ta i mło de mu mu zy ko wi ła twiej ko rzy stać z to ru gór no że bro we go.

Pra wi dło wa po zy cja z in stru men tem
Po wy żej opi sa łam ogólnie ja kie kon se kwen cje mo że nieść za so bą nie pra wi dło wa po zy cja z in stru men -
tem pod czas gry. Po ni żej opisy oraz zdję cia po zy cji pra wi dło wych i nie pra wi dło wych z określonymi in -
stru men tami.

Klar net
In stru ment utrzy my wa ny jest pod czas gry przez moż li wie roz luź nio ne rę ce. Łok cie po win ny być lek -
ko ugię te w sta wach łok cio wych, nie co od da lo ne od tu ło wia. Pal ce lek ko zgię te (za okrą glo ne), tak aby
mo gły swo bod nie spo czy wać na kla pach in stru men tu. Nie za leż nie od te go czy mu zyk gra w po zy cji sto -
ją cej czy sie dzą cej po wi nien dbać o to, aby po sta wa by ła wy pro sto wa na i jak naj bar dziej swo bod na.

2 3

Pra wi dło wa po zy cja sto ją ca z in stru men tem

Nie pra wi dło wa po zy cja sto ją ca 
(gło wa wy su nię ta do przo du, 
klat ka pier sio wa za pad nię ta, 
bio dra wy su nię te do przo du)



J A K  P R O W A D Z I Ć  O R K I E S T R Ę  D Ę T Ą

Trąb ka 
Mu zyk utrzy mu je trąb kę przy po mo cy le wej rę ki w po ło że niu nie mal po zio mym. Ta ki układ moż li -
wy jest dzię ki pra cy sta tycz nej mię śni, sta bi li zu ją cej staw ra mien ny w od wie dze niu oraz unie sie niu
do przo du. 

W po zy cji sie dzą cej sto py po win ny być opar te, tu łów wy pro sto wa ny. Ple cy mo gą się opierać
o krze sło, o ile nie sie dzi my w po zy cji przy gar bio nej. 

W po zy cji sto ją cej sto py w lek kim roz kro ku, sy me trycz nie, tak aby po zy cja by ła w mia rę roz luź -
nio na. Cię żar cia ła roz ło żo ny rów no mier nie na obie sto py.
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Pra wi dło wa po zy cja sie dzą ca 

Nie pra wi dło wa po zy cja sie dzą ca (po zy cja przy gar bio na, utrud nia ją ca pra cę prze po ny, 
wy su nię ta gło wa, nie pra wi dło we pod par cie nóg)



P O S T A W A  C I A Ł A  D Z I E C K A …

Nie pra wi dło wa po zy cja sto ją -
ca – zwra ca uwa gę zbyt du że
wy su nię cie bio der do przo du.
Nie ste ty czę sto wi dzi my trę ba -
czy w tej po zy cji. Mo że to być
wy nik sła bych mię śni sta bi li zu -
ją cych brzuch oraz od ci nek lę -
dź wio wy. Na le ży ko ry go wać to
usta wie nie
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Pra wi dło wa po zy cja sto ją ca

Pra wi dło wa…     oraz nie pra wi dło wa po zy cja sie dzą ca



J A K  P R O W A D Z I Ć  O R K I E S T R Ę  D Ę T Ą

Pu zon 
In stru ment ten utrzy my wa ny jest w le wej rę ce za po przecz kę czę ści nie ru cho mej tak, aby trzy pal ce
znaj do wa ły się pod po przecz ką, wska zi ciel – przy ust ni ku, kciuk po zo sta je swo bod ny. Pra wa rę ka utrzy -
mu je po przecz kę czę ści ru cho mej (su wak). Za rów no w po zy cji sto ją cej i sie dzą cej mu zyk po wi nien
znaj do wać się w mia rę moż li wo ści w po zy cji swo bod nej, wy pro sto wa nej. Pu zon sta ra my się do sto so -
wać do cia ła, a nie od wrot nie (nie wy su wa my gło wy w kie run ku ust ni ka).
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Pra wi dło wa…     oraz nie pra wi dło wa po zy cja sto ją ca

Pra wi dło wa…     oraz nie pra wi dło wa po zy cja sie dzą ca



P O S T A W A  C I A Ł A  D Z I E C K A …

Te nor (sak shorn te no ro wy)
In stru ment na le ży trzy mać sy me trycz nie. Pod czas gry w po zy cji sto ją cej po sta wa po win na być wy -
pro sto wa na, ale roz luź nio na. W po zy cji sie dzą cej sto py opar te o pod ło że, tu łów wy pro sto wa ny. Nie
za kła da my no gi na no gę.

Tu ba 
Mu zyk gra ją cy po wi nien sta rać się utrzy mać swo bod ną po sta wę za rów no w po zy cji sto ją cej jak i sie -
dzą cej. Syl wet ka wy pro sto wa na, gło wa w prze dłu że niu tu ło wia. Ra mio na luź no, od chy lo ne od bocz -
nej ścia ny klat ki pier sio wej, pal ce rąk swo bod nie po ło żo ne na krą gli kach i za okrą glo ne. W po zy cji
sto ją cej sto py w lek kim roz kro ku, w sie dzą cej – opar te o pod ło że.
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Asy me trycz na po zy cja sto ją ca –
nie pra wi dło wa

Nie pra wi dło wa po zy cja sto ją ca –
mu zyk stoi nie sy me trycz nie wy py -
cha jąc pra we bio dro

Pra wi dło wa po zy cja sto ją ca  

Pra wi dło wa po zy cja sie dzą ca Nie pra wi dło wa po zy cja sie dzą ca
– zwra ca uwa gę wy su nię ta gło wa 
i na pię te mię śnie szyi



J A K  P R O W A D Z I Ć  O R K I E S T R Ę  D Ę T Ą

Flet
In stru ment utrzy my wa ny jest przez mu zy ka w po zy cji po zio mej, lek ko po chy lo ny ku do ło wi. Ra mio -
na usta bi li zo wa ne są w od wie dze niu i unie sie niu ku przo do wi. Na le ży zwra cać uwa gę na to, aby gło wy
nie po chy lać w kie run ku fle tu. Sto py, w po zy cji sto ją cej w lek kim roz kro ku, w po zy cji sie dzą cej – opar -
te o pod ło że.

Pra wi dło wa po zy cja sie dzą ca – pra we ra mię unie sio ne, gło wa pro sto
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Pra wi dło wa po zy cja sto ją ca

Nie pra wi dło wa po zy cja sto ją ca – gło wa asy me trycz nie uło żo na, 
rę ka „przy kle jo na „ do tu ło wia, cię żar cia ła na jed nej no dze



P O S T A W A  C I A Ł A  D Z I E C K A …

Pra wi dło wa po zy cja sie dzą ca – pul pit na li nii wzro ku, 
pra we ra mię unie sio ne, sto py opar te o pod ło że

Nie pra wi dło wa po zy cja sie dzą ca 
– ra mię przy kle jo ne do tu ło wia
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Nie pra wi dło wa po zy cja sie dzą ca – ra mię przy kle jo ne
do tu ło wia, sto py za wi nię te o krze sło

Nie pra wi dło wa po zy cja sie dzą ca



J A K  P R O W A D Z I Ć  O R K I E S T R Ę  D Ę T Ą

Sak so fon
Mu zyk gra ją cy w po zy cji sto ją cej za wie sza in stru -
ment na pa sku, któ ry za kła da się na szy ję. W pod -
trzy my wa niu sak so fo nu po ma ga ją mu rów nież
kciu ki. Sak so fon po wi nien zwi sać wzdłuż cia ła lub
być utrzy my wa ny z bo ku, przy pra wym bio drze
(pierw szy spo sób jest bar dziej wska za ny w po cząt ko -
wej fa zie gry). W mia rę moż li wo ści naj le piej jest grać
sto jąc, gdyż ta ka po zy cja wy klu cza ten den cje do nie -

dba łej po      sta wy,
uła twia też pra -
cę prze po ny.
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Pra wi dło wa po zy cja sto ją ca

Nie pra wi dło wa po zy cja sto ją ca – sak so fo nist ka jak by „go ni” ust nik, gło wa jest zbyt moc no wy su nię ta ku przo do wi 



P O S T A W A  C I A Ł A  D Z I E C K A …
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Pra wi dło wa po zy cja sie dzą ca – sak so fon przy pra wym udzie

Pra wi dło wa po zy cja sie dzą ca – sak so fon mię dzy no ga mi



J A K  P R O W A D Z I Ć  O R K I E S T R Ę  D Ę T Ą

Wal tor nia
Pod czas gry w po zy cji sto ją cej i sie dzą cej mu zyk
po wi nien dbać o to, aby je go po sta wa by ła swo -
bod na. W po zy cji sto ją cej wal tor nia opar ta jest
cza rą gło so wą o pra we bio dro, le wa koń czy na
gór na wy su nię ta do przo du i od wie dzio na od
klat ki pier sio wej. Cię żar cia ła na le ży roz kła dać
rów no mier nie na obie sto py. W po zy cji sie dzą cej
in stru ment opie ra się na pra wym udzie. Błę dem
jest opie ra nie ple ców (chy ba, że utrzy ma my tu -
łów w po zy cji wy pro sto wa nej) o opar cie krze sła
oraz za kła da nie no gi na no gę. Wal tor nia utrzy -
my wa na jest w le wej rę ce. Pal ce le żą na dźwi g -
niach wen ty lów, ło kieć po wi nien być zgię ty
i od wie dzio ny od klat ki pier sio wej. Pra wa rę ka
znaj du je się w cza rze dźwię ko wej in stru men tu
(mniej lub bar dziej głę bo ko w za leż no ści od po -
trze by – rę kę wsu wa się głę biej dla uzy ska nia
dźwię ków za kry tych). 

3 2

Pra wi dło wa po zy cja sto ją ca



P O S T A W A  C I A Ł A  D Z I E C K A …

W po wyż szych opi sach po zy cji moż na za uwa żyć, iż bar dzo czę sto po ja wia ją się sło wa „luź no”, „swo bod -
nie”. W związ ku z po trzeb nym do utrzy ma nia in stru men tu sta łym na pię ciem okre ślo nych par tii grup
mię śnio wych wy da je się to bar dzo waż ne, aby nie do kła dać jesz cze nie po trzeb nych na pięć. Dba jąc
o roz luź nio ną, swo bod ną po sta wę ni we lu je my ry zy ko prze cią żeń w ob rę bie apa ra tu mię śnio wo-szkie -
le to we go. 

Pa mię taj my też o wspo mnia nych waż nych ele men tach ta kich jak do sto so wa nie pul pi tu, in stru -
men tu, ro bie nie przerw po dłuż szym gra niu, od dy cha nie prze po no we, kształ to wa nie pra wi dło wych na -
wy ków trzy ma nia in stru men tu. Dzie ci w po cząt ko wych fa zach na uki gry szu ka ją swo ich, wy god nych
po zy cji, po nie waż jest to dla nich coś no we go. To my do ro śli od po wiadamy za ich wła ści wy roz wój i do -
pil no wa nie, aby nie zro bi ły so bie nie po trzeb nej krzyw dy. Przy oka zji za dba my o to, aby gra na in stru men -
cie by ła dla dzie ci zwy czaj nie przy jem na. 

Ka ta rzy na Wit czak

Nieprawidłowa…

i prawidłowa postawa siedząca

Nieprawidłowa postawa stojąca
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EDU KA CJA AR TY STYCZ NA JA KO SZTU KA 
DLA DZIE CI I MŁO DZIE ŻY W OR KIE STRACH
DĘ TYCH Z KO RO NO WA I ŻNI NA
Wpro wa dze nie
Istot nym ele men tem udzia łu dziec ka w or kie strze jest je go wcześniejsze przy go to wa nie mu zycz -
ne, w tym ryt micz ne i me lo dycz ne, mocno problematyczne… Przy czy ną trud no ści jest obecna, bar -
dzo mier na szkol na edu ka cja muzyczna. Dzie ci przy cho dzą do or kie stry bez przy go to wa nia, bez
pod sta w, ta kich jak zna jo mość nut, czy in stru men tów. Pro wa dzą cący może ak cep tować udzia ł dziec -
ka w or kie strze, je dy nie na podstawie po czu cia ryt mu i słuchu mu zycz nego ucznia. Wo bec po wyż -
sze go pra gnę wy ka zać w ni niej szym re fe ra cie na ja kie trud no ści na po ty ka pro wa dzą cy ze spół,
w procesie przy go to wa nia człon ków or kie stry do spraw ne go dzia ła nia. In ny pro blem, na któ ry chcę
zwró cić uwa gę jest nie wła ści we wcze śniej sze mu zycz ne przy go to wa nie dzie ci, przez szko ły lub przy -
uczo nych mu zy ków, wią żą ce się z nie wła ści wy mi na wy ka mi i umie jęt no ścia mi, tzw. de fek ta mi. Dla
pro wa dzą ce go przy go to wa nie ze spo łu ko rzyst niej sza jest, praca z dzie ci bez przy go to wa nia mu zycz -
ne go tzw. su ro wych, ani że li z pew nym przy go to wa niem mu zycz nym, obarczonym de fek ta mi w za kre -
sie ryt mi ki, me lo dii, za sad mu zy ki, bar dzo trud no jest wy eli mi no wać nie ko rzyst ne na wy ki. 

Współ cze sne sys te my wy cho wa nia mu zycz ne go
Pro ble ma ty ką edu ka cji ar ty stycz nej po przez wy cho wa nie mu zycz ne zaj mo wa ło się i zaj mu je wie lu
wy bit nych mu zy ków-pe da go gów. Po wsta ło wie le in te re su ją cych kon cep cji i sys te mów wy cho wa nia
mu zycz ne go. Naj więk szą po pu lar ność w świe cie zdo by ły sys te my: Emi la Ja qu es -Dal cro ze'a, Car la
Orf fa i Zol ta na Ko da ly'a oraz Ja me sa Mur sel la i Schi ni chi Su zu ki. Uzna no je za naj peł niej sze i naj doj -
rzal sze pod wzglę dem ar ty stycz nym i pe da go gicz nym. Sys te my te na zwa no „współ cze sny mi”, po nie -
waż są one współ cze śnie sto so wa ne w kra jach, w któ rych doceniono waż ność tych koncepcji dla
peł ne go roz wo ju czło wie ka oraz dla roz wo ju kul tu ry mu zycz ne j1.

Jed nym z pierw szych pe da go gów XX w., któ ry do strzegł moż li wość wy ko rzy sta nia wy cho wa nia
mu zycz ne go w kształ ce niu po zy tyw nych cech oso bo wo ści czło wie ka był Emil Ja qu es -Dal cro ze. Ten
szwaj car ski mu zyk i pe da gog na po cząt ku swej dzia łal no ści na uczy czał sol fe żu i har mo nii w kon ser -
wa to rium w Ge ne wie, na stęp nie także w Kon ser wa to rium Kró lew skim w Sztok hol mie. Wkrót ce jed -
nak za czął pro wa dzić wła sne szko ły umu zy kal nie nia w Ge ne wie i w Hel le rau. W cią gu wie lu lat
dzia łal no ści mu zycz nej wy pra co wał wła sny sys tem wy cho wa nia. Na dro dze stałego po szu ki wa nia
no wych me tod i środ ków ma ją cych na ce lu przy bli że nie mu zy ki do jej od bior ców po wsta ły Kro ki Ja -
qu es'a, czy li kro ki wy ko ny wa ne w takt mu zy ki. Z kro ków tych roz wi nę ła się gim na sty ka ryt micz na,
któ ra póź niej na zwa na zo sta ła ryt mi ką. Po le ga ła ona na re ali za cji ru cho wej ryt mu mu zycz ne go i in -
nych ele men tów mu zycz nych tj. dy na mi ki, tem pa, ar ty ku la cji i fra zo wa nia. Dal cro ze pra gnął wy ko -
rzy stać rytm mu zycz ny dla uak tyw nie nia ca łe go or ga ni zmu, po bu dze nia wy obraź ni oraz po czu cia
ra do ści i pew no ści sie bie. Ce lem ryt mi ki by ło kształ ce nie uważ nej, skon cen tro wa nej po sta wy dziec -
ka w ocze ki wa niu na po le ce nia, kształ ce nie szyb ko ści re ak cji oraz kształ ce nie unie za leż nie nia od sie -
bie ru chów koń czyn (rąk i nóg). Tak więc ryt mi ka mia ła na ce lu kształ ce nie in ten syw no ści
i po dziel no ści uwa gi, nie za wod nej re ak cji na bodź ce i do kład no ści spo strze ga nia, spraw nej pa mię ci,
pro ce sów po rów ny wa nia i ana li zy, in dy wi du al nej wy obraź ni oraz go to wo ści twór czych roz wią zań.
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Ryt mi ka mia ła za za da nie kształ cić mu zy kal ność: do świad cza nie i uświa da mia nie so bie zja wisk ryt -
micz nych, dy na micz nych, ago gi ki, ar ty ku la cji, for my mu zycz nej i wy ra zu, za bar wie nia emo cjo -
nal ne go mu zy ki2. 

Ko lej nym uzna nym sys te mem jest sys tem Car la Orf fa, kom po zy to ra nie miec kie go. W je go sys -
te mie two rze nie, od twa rza nie i słu cha nie mu zy ki sta no wi nie roz łącz ną ca łość. Szcze gól ną uwa gę Orff
zwra ca na ak tyw ność twór czą dziec ka. By ło to in no wa cją w dzie dzi nie pe da go gi ki mu zycz nej. Przyj mu -
je się bo wiem, że od twa rza nie i słu cha nie mu zy ki jest ak tem twór czym, któ ry do ty czyć mo że je dy nie
ar ty stów i od po wied nio przy go to wa nych od bior ców mu zy ki. Od twa rza nie mu zy ki przez dzie ci jest
po wta rza niem go to wych wzo rów, któ re mo gą wy zwo lić pew ne emo cje. Na to miast je że li cho dzi o słu -
cha nie mu zy ki, to po wszech nie uwa ża się, że rzad ko jest ono u dzie ci świa do me i ma na ce lu prze ży -
cie dzie ła mu zycz ne go. Mó wi się ra czej o wy zwo le niu wła snych sta nów emo cjo nal nych dziec ka,
wy zwo lo nych pod wpły wem mu zy ki. Jej od twa rza nie i słu cha nie przy czy nić się mo że do wy cho wa nia
czło wie ka twór cze go, u któ re go roz wi ja ją się mu zycz ne zdol no ści i umie jęt no ści.

Licz ne do świad cze nia pe da go gów mu zy ków po zwa la ją przy pusz czać, że ist nie je zwią zek po mię -
dzy wy cho wa niem mu zycz nym, a osią gnię cia mi w dzie dzi nie kształ ce nia pew nych cech oso bo wo ści.
W przy pad ku sys te mu Orf fa ak tyw ność mu zycz na dziec ka mo gła by ulec prze nie sie niu na in ne dzie dzi -
ny je go dzia łal no ści. W sys te mie Orf fa znaj du ją za sto so wa nie na stę pu ją ce for my wy cho wa nia mu zycz -
ne go: od twa rza nie mu zy ki wo kal nej i in stru men tal nej, re ali za cja ru cho wa mu zy ki, in te gra cja mu zy ki,
sło wa i ru chu. Mi mo od mien ne go ma te ria łu na ucza nia i róż nic, gdzie w sys te mie Dal cro ze’a ruch i rytm
są punk tem wyj ścia i doj ścia, na to miast w Sys te mie Orf fa rytm jest punk tem wyj ścia, a re ali za cja ru -
cho wa mu zy ki punk tem do ce lo wym, za ob ser wo wać moż na po zy tyw ne od dzia ły wa nia tych za jęć na roz -
wój psy cho fi zycz ny dziec ka. 

Od sys te mów Dal cro ze'a i Orf fa od bie ga nie co sys tem Zol ta na Ko da ly'a. Za ło że nia te go sys te -
mu są re ali zo wa ne na Wę grzech, dzię ki od po wied niej struk tu rze szkol nic twa mu zycz ne go i ogól no -
kształ cą ce go oraz ade kwat nym me to dom na ucza nia. Ce le je go są na stę pu ją ce: 1. Stwo rze nie
jed no li te go sys te mu wy cho wa nia mu zycz ne go, któ ry mi ob ję te zo sta ły by wszyst kie dzie ci do 14 ro -
ku ży cia, a któ ry jed no cze śnie umoż li wiał by kon ty nu ację kształ ce nia w róż ne go ro dza ju szko łach
mu zycz nych. 2. Świa do me wy ko rzy sta nie w pro ce sie dy dak tycz nym moż li wo ści ja kie stwa rza wy cho -
wa nie mu zycz ne w kształ to wa niu oso bo wo ści. 3. Za cho wa nie rów no wa gi i pra wi dło wych pro por cji po -
mię dzy kształ ce niem mu zy ków za wo do wych, a kształ ce niem od bior ców mu zy ki. W pro ce sie
wy cho wa nia mu zycz ne go we dług Ko da ly'a naj waż niej szy jest śpiew wła sny dziec ka, śpiew zbio ro wy
i słu cha nie mu zy ki. Dro ga do po zna nia mu zy ki prze bie ga od ak tyw nej ob ser wa cji mu zy ki ży wej, do
my śle nia abs trak cyj ne go (przy swa ja nia wia do mo ści teo re tycz nych) i prak tycz ne go za sto so wa nia po -
zna nej i opa no wa nej wie dzy o mu zy ce. 

Z oce ny sys te mów wy ni ka, że sys te my Dal cro ze'a i Orf fa ma ją cha rak ter po wszech ny, a sys tem
Ko da ly'a cha rak ter eli tar ny. Dwa pierw sze za kła da ją moż li wość roz wi ja nia i kształ ce nia wro dzo nych
uzdol nień mu zycz nych u wszyst kich dzie ci bez wzglę du na ro dzaj i sto pień tych uzdol nień, na to miast
sys tem Ko da ly'a – moż li wość roz wi ja nia uzdol nień u dzie ci po sia da ją cych słuch wy so ko ścio wy i zdol -
ność do do wol nych wy obra żeń mu zycz nych.

Na uwa gę za słu gu je pro po zy cja sys te mu wy cho wa nia mu zycz ne go, któ rej twór cą jest Ja mes Mur sell.
Głów ne za ło że nia je go sys te mu to: pro gra mo wa nie wy cho wa nia mu zycz ne go opar te na zna jo mo ści
psy chi ki dziec ka i jej roz wo ju, moż li wość wpły wa nia mu zy ki na ten roz wój po przez jej wa lo ry hu ma ni -
stycz ne, moż li wość pra wi dło we go sfor mu ło wa nia ce lów, tre ści, form i me tod wy cho wa nia mu zycz ne -
go tyl ko na pod sta wie ana li zy wy ni ków ba dań em pi rycz nych. Sys tem Ja me sa Mur sel la opar ty jest
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na sze ro kich pod sta wach na uko wych, cha rak te ry zu ją cych się szcze gó ło wą in ter pre ta cją form i me -
tod pra cy mu zycz nej z dzieć mi i mło dzie żą, opra co wa niem pro gra mów kształ ce nia na uczy cie li i cha -
rak te ry sty ką ich za wo do wej syl wet ki oraz okre śle niem spo so bu re ali za cji te go pro gra mu w szko le3. 

Dal cro ze, Orff i w pew nym za kre sie Mur sell za in te re so wa ni są wszech stron nym roz wo jem psy -
cho fi zycz nym dziec ka przez mu zy kę oraz umu zy kal nie niem. Ko da ly'a i Su zu ki in te re su je głów nie roz -
wój es te tycz ny, trak to wa ny jed nak ja ko ele ment wy cho wa nia hu ma ni stycz ne go. Szcze gól ny na cisk na
wy cho wa nie pa trio tycz no -spo łecz ne kła dzie się w sys te mie Ko da ly’a. 

Przed sta wio ne po wy żej przy kła dy wy cho wa nia mu zycz ne go, któ re przy no si ły zna czą ce efek ty, po
prze pro wa dzo nych re for mach w pol skim szkol nic twie ze szły na dru gi plan, a wła ści wie nie są re spek -
to wa ne i re ali zo wa ne w żad nym stop niu przez szkol nic two po wszech ne. Sys tem na ucza nia uza leż nio -
ny od pra wo daw stwa ze pchnął edu ka cję mu zycz ną na mar gi nes wpro wa dza jąc w szkol nic twie je den
przed miot, za ję cia ar ty stycz ne. Do pro wa dzi ło to do wiel kie go za mie sza nia, umniej sza jąc w za leż no -
ści od pro wa dzą ce go pe da go ga mu zy ce lub pla sty ce. Spo wo do wa ne jest to wy kształ ce niem na uczy -
cie la (pe da go ga) mu zy ka lub pla sty ka. 

Człon ko wie or kie stry i ich ob sa da w po szcze gól nych sek cjach in stru men tal nych
Człon ka mi Mło dzie żo wej Or kie stry Dę tej Ku ja wia w Ko ro no wie oraz Mło dzie żo wej Or kie stry Dę tej
w Żni nie są miesz kań cy tych miast oraz miej sco wo ści po ło żo nych w re jo nie gmin. 

Gmi na miej sko -wiej ska Ko ro no wo znaj du je się w pół noc no -za chod niej czę ści wo je wódz twa ku -
jaw sko -po mor skie go, w od le gło ści 23 km od Byd gosz czy. Na te re nie gmi ny jest 8 szkół pod sta wo -
wych i 3 szko ły śred nie. Cho dzi do nich 2675 dzie ci. Na to miast gmi na miej sko -wiej ska Żnin po ło żo na
jest w po łu dnio wo -za chod niej czę ści wo je wódz twa ku jaw sko -po mor skie go w od le gło ści 45 km od Byd -
gosz czy. Do 9 szkół pod sta wo wych (w tym 3 pu blicz nych i 1 spo łecz nej) oraz 4 szkół śred nich uczęsz -
cza 3478 dzie ci4. 

W skład or kiestr wcho dzą ucznio wie szkół pod sta wo wych i szkół śred nich znaj du ją cych się w gmi -
nach oraz stu den ci uczel ni wyż szych bę dą cy miesz kań ca mi gmin. Człon ka mi or kie stry są rów nież
miesz kań cy w wie ku śred nim i star szym. W skła dzie or kie stry z Ko ro no wa za sia da 40 in stru men ta li -
stów, 20 in stru men tów ma ob sa dę żeń ską. Skład or kie stry ze Żni na jest 23-oso bo wym, z cze go 15 in -
stru men tów ma ob sa dę żeń ską.

Kry te ria do bo ru człon ków or kie stry
Jed nym z pod sta wo wych ele men tów kan dy da ta do or kie stry jest do bry stan zdro wia oraz peł na
spraw ność fi zycz na. Bu do wa fi zycz na ma tu mniej sze zna cze nie, po nie waż gra na in stru men tach
dę tych, wbrew spo ty ka nym opi niom wpły wa ko rzyst nie na roz wój mię śni klat ki pier sio wej i brzu -
cha, jak rów nież roz wi ja fi zycz nie. Istot nym wa run kiem przy ję cia do or kie stry jest po sia da nie
przez kan dy da ta słu chu mu zycz ne go. Słuch i pa mięć mu zycz ną kan dy da tów oce niam na pod sta -
wie po wta rza nia gło sem frag men tu za gra nej me lo dii, za śpie wa nia kil ku zna nych kan dy da to wi
me lo dii, od róż nie niu akor du dur od moll. Oce na obiek tyw na jest bar dzo trud na, po nie waż brak
lek cji mu zy ki w szko łach świad czy o ni skim po zio mie roz śpie wa nia dzie ci. Oce nie pod le ga tak że
od twa rza nie po da nej prze ze mnie fra zy ryt micz nej. Roz po czy nam od krót szych frag men tów,
a w mia rę umie jęt no ści kan dy da ta wy dłu żam je, wpro wa dza jąc bar dziej skom pli ko wa ne i uroz ma -
ico ne po dzia ły ryt micz ne. Bio rę rów nież pod uwa gę zde ner wo wa nie i emo cje kan dy da tów. 
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Bar dzo czę sto oka zu je się, że kan dy da ci wy ka zu ją cy mniej sze zdol no ści pod czas eg za mi nu nad ra -
bia ją pra co wi to ścią, a w wie lu przy pad kach na wet prze ści ga ją w po stę pach gry na in stru men tach
bar dziej uzdol nio nych uczniów.

Jak po da je w swo jej książ ce Mie czy sław Ko sew ski, wiek kan dy da ta do or kie stry to 10–11 lat,
a przy wy jąt ko wo sil nej bu do wie cia ła od 9 la t5. Na to miast Alek san der Bryk pod no si wiek dla kan dy -
da tów do 14 lat, wy jąt ko wo dla kan dy da tów na in stru men ty per ku syj ne do lat 126. Mo je me to dy i do -
świad cze nia w pra cy z ucznia mi po zwo li ły wy pra co wać wła sne po glą dy, któ re przed sta wię i uza sad nię.
Gór na gra ni ca wie ku nie ma dla mnie zna cze nia, je że li jest to oso ba, któ ra ma za miar zwią zać się z or -
kie strą na wie le lat. Gra ni ca dol na, to osoby w wie ku 6 lat. Zda jąc so bie spra wę z trud no ści ja kie mu -
szą po ko nać dzie ci z grą na in stru men tach dę tych oraz z tym, że w wie ku 6 lat płu ca nie są jesz cze
do sta tecz nie ukształ to wa ne – na ukę roz po czy namy od gry na wer blach. Na uka po dzia łów ryt micz nych
zwią za nych z grą na tym in stru men cie znacz nie uła twi edukację w póź niej szym cza sie gry na in stru men -
cie dę tym, po nie waż na uka gry na wer blu wiąże się z poznawaniem nut z po dzia łami ryt micz nymi. Me -
to da ta, po zwa la rów nież na pew ne zwe ry fi ko wa nie osób sys te ma tycz nych i pra co wi tych, ja ko pew nych
kan dy da tów do gry na in stru men tach dę tych. 

W przy dzia le osób do po szcze gól nych in stru men tów dę tych kie ru ję się słu chem mu zycz nym
i bu do wą fi zycz ną. Dzie ciom wy so kim, sły szą cym bar dzo do brze i z pełnymi usta mi przy dzie lam pu -
zo ny, z usta mi wą ski mi – wal tor nie. W ru chu ama tor skim pu zo ny jak i wal tor nie, uwa żam za in stru -
men ty naj trud niej sze do opa no wa nia. Pu zo ny ze wzglę du na utrzy ma nie od po wied niej wy so ko ści
dźwię ków, czy li in to na cję przy uży ciu su wa ka. Wal tor nie z po wo du trans po no wa nia o kwin tę czy stą
w dół oraz trud no ści utrzy ma nia dźwię ków w ma łym i lej ko wa tym ust ni ku, co po wo du je, że in stru -
men ta li stom gra ją cym na wal tor niach tra fia ją się tzw. kik sy. Ko lej nym dzie ciom sły szą cym bar dzo do -
brze lub do brze, ma ją cym śred niej wiel ko ści usta, bez wzglę du na bu do wę fi zycz ną, przy dzie lam
trąb ki. Dbam rów nież o to, aby sek cja ta by ła roz bu do wa na li czeb nie, po nie waż in stru men ty te uwa -
żam za fi lar si ły or kiestr dę tych. Po dob ny mi kry te ria mi słu cho wy mi kie ru ję się przy przy dzie la nia
klar ne tów. Istot ne jest to, że wiel kość ust, a cza sa mi na wet nie od po wied ni zgryz, nie ma ją tu więk -
sze go zna cze nia, co stwier dzam po prak tycz nych do świad cze niach z in stru men ta li sta mi, przez co
nie zga dzam się ze stwier dze niem, że „…gra na in stru men tach dę tych wy ma ga zdro wych i rów nych
zę bów, w przed niej czę ści uzę bie nia nie mo że być żad nych ubyt ków ani znie kształ ce ń”7. Dzie ci
roz po czy na ją ce na ukę gry na in stru men tach są w wie ku, w którym pew ne zmia ny na stę pu ją w spo -
sób na tu ral ny. Nie zga dzam się rów nież z tym, że „…kan dy da ci ze śred ni mi war ga mi na da ją się
do na uki gry na trąb kach, ro gach, al tach. War gi tzw. ma łe pre dys po nu ją kan dy da ta do gry na kor -
ne cie, trąb ce, a war gi cien kie – na in stru men tach dę tych drew nia ny ch”8. Przy grze na klar ne tach,
czy sak so fo nach wiel kość ust nie ma żad ne go zna cze nia. Pa mię tam na to miast o tym, że klar ne ty
są in stru men ta mi bar dzo tech nicz ny mi, wy ma ga ją cy mi du żej spraw no ści ma nu al nej, po nad to bar dzo
trud ny mi do opa no wa nia i za cho wa nia in to na cji w gór nym re je strze wła snym, jak i or kie stry. Dla
kan dy da tów na uki gry na sak shor nach te no ro wych i ba ry to no wych uży wam po dob nych kry te riów
jak do pu zo nów, pa mię ta jąc o tym, że są to in stru men ty, na któ re w każ dej chwi li mo gą przejść pu -
zo ni ści, po nie waż są in stru men ta mi ła twiej szy mi do opa no wa nia czy sto ści wy do by wa nia dźwię ków
dzię ki wen ty lom. Po dob nie wy glą da sy tu acja z sak so fo na mi, któ re są znacz nie ła twiej sze do opa no -
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wa nia, przez co każ dy klar ne ci sta w nie dłu gim cza sie jest w sta nie opa no wać grę na sak so fo nie. Na -
le ży o tym pa mię tać, po nie waż nie kie dy w trak cie na uki oka zu je się, że da ny in stru ment nie od po -
wia da gra ją ce mu i po zwo li to na za pro po no wa nie innego. Do ko nać te go moż na tyl ko raz, gdyż czę ste
zmia ny znie chę ca ją uczą ce go się in stru men ta li stę. Chcąc pod nieść brzmie nie or kie stry z Ko ro no wa,
a za ra zem jej po ziom, zre zy gno wa łem z sak shor nów al to wych wpro wa dza jąc bar dzo trud ne do opa -
no wa nia w grze wal tor nie. Po nad to stwier dzi łem, że fle ty po przecz ne do sko na le mo gą za stą pić klar -
ne ty, a ich niż sza bar wa po zwo li na peł ne wto pie nie się w or kie strę jak rów nież umoż li wi w po dob ny
spo sób jak fle tom pod kre śle nie pew nych ele men tów cha rak te ry stycz nych dla uwy pu kle nia li nii 
me lo dycz nej, czy obie gni ków gór ne go re gi stru. Uwa żam, że w sek cji fle tów – ze wzglę du na grę w naj -
wyż szym re gi strze, któ ry prze bi ja się po nad or kie strą – po win ni za sia dać in stru men ta li ści z przy go -
to wa niem mu zycz nym co naj mniej po szko le mu zycz nej I stop nia. Mo ja su ge stia spo wo do wa na jest
tym, że bar dzo czę sto sły chać do brze brzmią cą i gra ją cą in to na cyj nie or kie strę i prze bi ja ją ce się
nad nią je den lub dwa nie stro ją ce fle ty.

Bez wzglę du na wszyst kie przed sta wio ne prze ze mnie kry te ria do bo ru kan dy da tów na in stru -
men ty, pa mię tam, aby sek cje by ły za wsze uzu peł nia ne mło dy mi ucznia mi, jak rów nież pa mię tam
o tym, że by bez wzglę du na sto pień trud no ści opa no wa nia gry, w każ dej sek cji był je den bar dzo zdol -
ny in stru men ta li sta, któ ry po pro wa dzi w na le ży ty spo sób sek cję i bę dzie dla niej pod po rą.

Bio rąc pod uwa gę za sa dy gry na po szcze gól nych in stru men tach mu szę mieć na wzglę dzie wszyst -
kie za le ce nia me to dycz ne, któ re zo sta ły opra co wa ne przez oso by kom pe tent ne w tym za kre sie i za -
pre zen to wa ne w od po wied nich pu bli ka cjach. Są to: „Po pu lar na szko ła na klar ne t”9, „Szko ła gry na
klar  ne t”10, „Szko ła na klar ne t”11, „Szko ła na sak so fo n”12, „Szko ła na ró g”13, „Szko ła na trąb kę (kor net lub
sak  shorn te no ro wy)”14, „No wa szko ła na pu zo n”15, „Ma ła szko ła na tu bę”16, „No wa me to da gry na
ma  łym bęb nie”17. Pu bli ka cje te, w po sta ci szkół na in stru men tach, zo sta ły za le co ne do użyt ku szkół
mu zycz nych I i II stop nia pi smem Mi ni stra Kul tu ry i Sztu ki sto sun ko wo daw no, bo w la tach
1961–1963, bez ja kiej kol wiek ak tu ali za cji i po pra wek do dnia dzi siej sze go. Pro szę pa mię tać, że nie
ozna cza to, że me to dy wy pra co wa ne przez spe cja li stów na uki gry na in stru men tach dę tych są złe.
Uwa żam, że są bar dzo do bre, jed nak że trze ba pa mię tać, że kie ro wa ne by ły do uczniów szkół mu -
zycz nych, ma jąc na uwa dze do bre in stru men ta rium w da nej epo ce. W ru chu ama tor skim nie licz ne
or kie stry mo gą po zwo lić so bie w stu pro cen tach na in stru men ty pro fe sjo nal ne, co ma nie ba ga tel -
ne zna cze nie w trak cie na uki na in stru men tach dę tych mło dych adep tów sztu ki or kie stro wej. Zgod -
nie z roz wo jem me tod na ucza nia gry na in stru men tach wy ni ka ją cych z oso bi stych do świad czeń,
tyl ko czę ścio wo ko rzy stam z wy żej wy mie nio nych pu bli ka cji. Na to miast oso bi ste do świad cze nia
w na ucza niu, ja kie zdo by łem dzię ki prak ty ce po zwa lają na do ko ny wa nie pew nych mo dy fi ka cji w za -
kre sie za sad na ucza nia gry na in stru men tach.
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Przy kła do wo au tor „Szko ły na sak so fon”, już w po cząt ko wych ćwi cze niach wpro wa dza dźwię ki re -
gi stru dol ne go, któ re są trud ne do wy do by cia. W pra cy z po cząt ku ją cy mi ucznia mi, ko rzy stam z re je -
stru śred nie go po mi mo uży cia kla py okta wo wej. Z do świad cze nia wy ni ka, że uczą cy się in stru men ta li ści
ła twiej po ra dzą so bie z uży ciem kla py okta wo wej, niż z grą w re je strze dol nym. Po da jąc jesz cze je den
przy kład, gdzie sy tu acja jest od wrot na: au tor „Szko ły na róg” w ćwi cze niach po cząt ko wych wpro wa -
dza dźwięk c2 (w pi sow ni), któ ry dla po cząt ku ją ce go wal tor ni sty jest bar dzo trud ny do wy do by cia.
Chcąc ustrzec uczą ce go się in stru men ta li stę na bra nia złych ma nier wy do by wa nia gór nych dźwię ków,
jak i zwią za nych z tym kom bi na cji nie zgod nych z za dę ciem na tym in stru men cie, wpro wa dzam dla wal -
tor ni stów sze reg ćwi czeń ogra ni cza jąc się do dźwię ku po cząt ko wo g1, co po zwo li gra ją ce mu na pew -
ne ope ro wa nie dźwię kiem i wzmoc ni usta wio ne za dę cie na tym in stru men cie. Pa trząc obiek tyw nie
ja ko prak tyk ko rzy sta ją cy z po wyż szych szkół, mam na uwa dze swo je do świad cze nie ja ko pe da gog wy -
cho wu ją cy i kształ cą cy in stru men ta li stów na po trze by or kiestr i aby za po biec wie lu błę dom w na uce
gry na po szcze gól nych in stru men tach wpro wa dzam zmia ny, któ re uła twia ją – mo im zda niem – na ukę
gry na in stru men tach dę tych.

Pra ca dy ry gen ta nad re ali za cją utwo rów na przy kła dzie tań ców na ro do wych
Istot nym ele men tem w pro wa dze niu or kie stry dę tej i uzy ska nia wła ści wych efek tów brzmie nio wych
jest in to na cja. In to na cja or kie stry sta no wi pod sta wę współ brz mie nia po szcze gól nych sek cji in stru -
men tal nych, co w kon se kwen cji wpły wa na ja kość akor dów. 

Każ dą pró bę or kie stry roz po czy nam od ćwi czeń od de cho wych. Pierw sze są spi na ją co -roz luź nia -
ją ce, ko lej ne do ty czą stric te od de chu, a na stęp nie prze cho dzę do na stro je nia in stru men tów. Klar ne -
ty, sak so fo ny, wal tor nie, trąb ki, sak shor ny stro ję na dźwię ku brzmią cym a1 lub a2. Pu zo ny i tu by stro ję
na dźwię ku b lub b1. Stro je nie wal tor ni i tub od by wa się bez uży cia wen ty li, a w przy pad ku pu zo nu, na
I po zy cji, bez uży cia su wa ka, po nie waż uży cie w tych in stru men tach w trak cie stro je nia wen ty li lub su -
wa ka w pu zo nie umoż li wia gra ją ce mu do stro je nie żą da ne go dźwię ku bio rąc za pod sta wę wła sny słuch.
Na stęp nie przy stę pu ję do ro ze gra nia or kie stry. Po dam kil ka przy kła dów ćwi czeń in to na cyj nych, któ -
re wy ko ny wa ne są na każ dej pró bie or kie stry. Zmie nia ją się tyl ko to na cje w za leż no ści od utwo ru, czy
utwo rów ja kie bę dzie grać or kie stra w dal szej czę ści pró by. Ćwi cze nia po pra wia ją ce in to na cję or kie -
stry po ka zu ję na przy kła dzie to na cji brzmią cej Es -dur i po chod nej c -moll z jej od mia na mi, w któ rej jest
na pi sa ny Kra ko wiak To ma sza Kie se wet te ra. Wszyst kie ćwi cze nia roz gry wa ją ce or kie strę są wy ko ny wa -
ne w uni so nie dla ca łego zespołu. Ćwi cze nia w grze uni so no po zwa la ją usu nąć wszyst kie nie czy sto ści,
jak rów nież do pro wa dzić do jed no li tej bar wy i wy rów na ne go brzmie nia, bez wy bi ja nia się po je dyn -
czych in stru men tów.

Roz po czy nam z or kie strą od ca łych nut – przy kład 1. Na stęp nie prze cho dzę do pół nut, któ re
wy ko nu je or kie stra w ar ty ku la cji po dwie le ga to – przy kład 2. Chciał bym za zna czyć, że spo so by roz -
gry wa nia or kie stry ma ją bar dzo du że zna cze nie. Wy ko ny wa nie ar ty ku la cji stac ca to jest znacz nie trud -
niej sze dla in stru men tów dę tych drew nia nych, na to miast le ga to, dla in stru men tów dę tych bla sza nych. 
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Przy kład 1. Ćwi cze nie in to na cyj ne i na ro ze gra nie or kie stry w to na cji Es -dur

Przy kład 2. Ćwi cze nie in to na cyj ne i na ro ze gra nie or kie stry pół nu ta mi w to na cji Es -dur

Ko lej ne ćwi cze nia roz gry wa ją ce – wzo ru jąc się na przy kła dzie 1 i 2 – to ćwierć nu ty, ósem ki, trio -
le ósem ko we, szes nast ki i trój dź więk wy ko na ny pół nu ta mi stac ca to oraz po dwie pół nu ty w ar ty ku -
la cji le ga to – przy kład 3.
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Przy kład 3. Ćwi cze nie in to na cyj ne i na ro ze gra nie or kie stry, trój dź więk w to na cji Es -dur

Po wy ko na niu ćwi czeń in to na cyj nych w to na cji Es -dur, przy stę pu ję do ćwi czeń w to na cji po chod -
nej, czy li c -moll. Ćwi cze nia przed sta wiam na przy kła dach 4 i 5, po mi ja jąc to na cję c -moll me lo dycz ną
i trój dź więk w tej to na cji. Po nie waż spo sób wy ko ny wa nia ćwi czeń jest ana lo gicz ny dla wszyst kich od -
mian to na cji c -moll, w to na cjach mol lo wych w po dzia łach ryt micz nych ogra ni czam się do war to ści
ca łych nut i pół nut. Jest to dzia ła nie za mie rzo ne, mające na ce lu do kład ne wsłu chi wa nie się in stru -
men ta li stów w wy ko ny wa ne dźwię ki oraz kon tro lo wa nie prze cho dze nia z dźwię ku na dźwięk, eli mi nu -
jąc w jed nym i dru gim przy pad ku nie czy sto ści.

Przy kład 4. Ćwi cze nia in to na cyj ne i na ro ze gra nie or kie stry w to na cji c -moll na tu ral nej
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Przy kład 5. Ćwi cze nia in to na cyj ne i na ro ze gra nie or kie stry w to na cji c -moll har mo nicz nej

Po wy ko na niu przez or kie strę wcze śniej za pre zen to wa nych i omó wio nych ćwi czeń, prze cho dzę
do wprawek z wy ko rzy sta niem cha rak te ry stycz nych po dzia łów ryt micz nych w po szcze gól nych tań -
cach, z któ ry mi przyj dzie zmie rzyć się or kie strze. Po ni żej po da ję po jed nym przy kła dzie tań ca
z uwzględ nie niem to na cji po cząt ko wej każ de go z utwo rów. Su ita nr 1 Tań ce pol skie To  ma sza Kie se -
wet te ra: Kra ko wiak – przy kład 6, Ku ja wiak – przy kład 7, Ma zur – przy kład 8, Po lo nez – przy kład 9,
Ju lia na Kwiat kow skie go: Be rek -Obe rek – przy kład 10.

Przy kład 6. Ćwi cze nia z wy ko rzy sta niem cha rak te ry stycz ne go ryt mu z Kra ko wia ka z Su ity nr 1 Tań ce pol skie
T. Kie se wet te ra
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Przy kład 7. Ćwi cze nia z wy ko rzy sta niem cha rak te ry stycz ne go ryt mu z Ku ja wia ka z Su ity nr 1 Tań ce pol -
skie T. Kie se wet te ra

Przy kład 8. Ćwi cze nia z wy ko rzy sta niem cha rak te ry stycz ne go ryt mu z Ma zu ra z Su ity nr 1 Tań ce pol -
skie T. Kie se wet te ra
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Przy kład 9. Ćwi cze nia z wy ko rzy sta niem cha rak te ry stycz ne go ryt mu Po lo ne za z Su ity nr 1 Tań ce pol -
skie T. Kie se wet te ra

Przy kład 10. Ćwi cze nia z wy ko rzy sta niem cha rak te ry stycz ne go ryt mu z tań ca Be rek -Obe rek J. Kwiat -
kow skie go

Pra ca z or kie stra mi w opar ciu o powyższe ćwi czenia oraz sys te ma tycz ność ich re ali za cji roz wią zu je
wię k szość pro ble mów zwią za nych z za cho wa niem od po wied niej in to na cji. Pro ble my in to na cyj ne wy -
ni ka ją ce w trak cie pra cy nad utwo ra mi re ali zo wa ne są na bie żą co przy pomocy przed sta wio nych ćwi -
cze ń, będących swoistym klu czem do utrzy ma nia od po wied nie go brzmie nia or kie stry. 
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Za koń cze nie
Wśród wielu różnorodnych zespołów instrumentalnych szczególne miejsce i specyficzną rolę od gry -
wają orkiestry dęte. Ich brzmienie wynika z charakterystycznej obsady in stru mentalnej. Biorąc pod
uwagę siłę brzmienia orkiestr dętych, wykorzystywane są one w wojsku, w straży pożarnej, ośrod kach
kultury, zakładach pracy i niektórych szkołach. Podnoszą rangę uroczystości, głównie odbywających
się na wolnym powietrzu.

Orkiestry strażackie działające przy remizach strażackich w poszczególnych miastach lub gminach
stanowią oprawę muzyczną wielu uroczystości lokalnych i państwowych. Niejednokrotnie zastępują
orkiestry wojskowe. Biorą również udział w festiwalach, przeglądach, konkursach, paradach or ga -
nizowanych na szczeblu powiatu, rejonu, województwa oraz występach ogólnopolskich i za gra nicznych.

Istotnym zagadnieniem dotyczącym przyjęcia do orkiestry dętej jest przygotowanie muzyczne,
z którym to występują poważne trudności wynikające ze szkolnej edukacji muzycznyej dzieci. 
W związku z  tym na prowadzących orkiestry spoczywa bardzo duża odpowiedzialność. Kapelmistrzowie
orkiestr muszą pamiętać, że systematyczna praca od podstaw jest dużym wyzwaniem i stanowi pod -
sta wę edukacji artystycznej – sztuki dla dzieci i młodzieży w orkiestrach dętych. Należy mieć też na
uwadze, że jakiekolwiek błędy warsztatowe w nauce gry na instrumentach dętych i perkusyjnych oraz
brak profesjonalnego prowadzeniu orkiestry, mogą mieć nieodwracalne skutki.

prof. UAM dr hab. Mi ro sław Kor dow ski
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NO WO CZE SNE TECH NO LO GIE 
W PRA CY Z OR KIE STRĄ
In tra da
Na zy wam się Woj ciech Zwier niak z wy kształ ce nia je stem sak so fo ni stą, z za mi ło wa nia czy tam ży cio -
we go zrzą dze nia lo su, dy ry gen tem, aran że rem, pia ni stą. Pro wa dzę or kie strę cza sem bar dziej, cza sem
mniej dę tą we wsi Bacz ków w Gmi nie Boch nia, 40 km na po łu dnie od Kra ko wa. Wszyst kie rze czy, któ -
re tu na pi szę bę dą opar te na mo im do świad cze niu, więc je śli z czymś się nie zga dza cie lub ma cie ja -
kieś in ne zda nie chęt nie go wy słu cham i się cze goś no we go na uczę. Mam fejs bu ka, jak coś to za pra szam
do kon tak tu.

Me tro nom w kon tek ście in dy wi du al ne go ćwi cze nia
O uży tecz no ści i przy dat no ści me tro no mu ni by każ dy wie i wie, że ta ka „rzecz” ist nie je. Kie dy nie by -
ło apli ka cji na te le fon ćwi czy ło się z elek tro nicz nymi me tro no mami, a jesz cze wcze śniej na krę ca nymi
– z wa ha deł kiem. Wszy scy sły sze li śmy od swo ich na uczy cie li, „nie przy spie szaj nie zwal niaj, graj rów -
no, ćwicz z me tro no mem”. Róż ny był sku tek tych ćwi czeń, pew nie każ dy, kto gra na in stru men cie
o tym wie. Cza sem coś „od pa li ło”, cza sem nie. Nie mniej jed nak sam fakt gra nia z me tro no mem jest
ogrom nie istot ny. Ów przyrząd po rząd ku je nam w cza sie wszyst kie nu ty i we ry fi ku je na sze, ludz kie po -
czu cie ryt mu. Oczy wi ście każ dy ma je nie co in ne, a w or kie strze mu si my mieć względ nie ta kie sa mo,
kształ towane przez dy ry genta, lub ka pel mistrza (cho ciaż sło wa te ma ją zgo ła od mien ne zna cze nie, ale
po dob no w do brym to nie jest nie pi sać o tej sub tel nej róż ni cy, więc nie na pi szę).

Dy ry gent „roz da je cia stecz ka or kie strze, sa me mu ich nie je dząc”, tak, że emo cje, eks pre sja wy -
pły wa od or kie stry a on tym wszyst kim ste ru je. Mu zy ka to sztu ka któ ra prze bie ga w cza sie, nie ma
dwóch ta kich sa mych wy ko nań, cho ciaż by z te go wzglę du, że da na chwi la jest tyl ko raz – ten fakt na -
rzu ca pew ne go ro dza ju sche mat my ślo wy. Każ da chwi la jest in na i w za leż no ści od oko licz no ści, na stro -
ju dy ry gent mo że tak po pro wa dzić utwór, że we śro dę za brzmi on zu peł nie ina czej niż brzmiał we
wto rek – to jest mu zy ka. Je że li or kie stra jest wy uczo na pew nych sche ma tów – tu for te tu pia no, to
tak na praw dę od ry wa play back. Że by mo że nie po pa dać w za ła ma nie po wiem, że ta ka sy tu acja bar dziej
do ty czy mu zy ki po waż nej niż roz ryw ko wej, gdzie ra czej cho dzi o inne zaadnienia ty pu wła śnie ryt mi -
ka, fra zo wa nie, gro ove. Nie zmie nia to fak tu, że na wet pio sen ka „My deł ko fa” w aran ża cji na or kie strę
mo że mieć zu peł nie in ne ob li cza w za leż no ści od te go jak dy ry gent po pro wa dzi or kie strę.

Tro chę ode szli śmy od te ma tu me tro no mu. Jak z tym ćwi cze niem z me tro no mem by ło u Cie bie
czy ta ją ce go tę pu bli ka cję? Czy nie by ło tak, że gra łeś „szes nast ko wą” etiu dę my śląc o tym czy scha -
bo wy dziś bę dzie z ku ry, czy z kur wie lu, czy mo że wie przo wy? Pal ce ru sza ją się, trzy go dzi ny po ćwi -
czy łem, zro bio ne, te raz za słu żo ny scha bo wy. Do bra, a te raz spró buj zro bić to jesz cze raz. Ame ry ka nie
twier dzą, że ty le cza su ile po świę ca my na ćwi cze nie ty le sa mo po win ni śmy my śleć o ćwi cze niu na in -
stru men cie. Zwróć cie uwa gę, że nie któ rzy spo śród wy bit nych mu zy ków, ca ły czas są w swo im świe cie
i non stop my ślą o mu zy ce, co cza sem spra wia, że nie ogar nia ją co dzien nych spraw. Też nie cho dzi
o to, że by po pa dać w skraj no ści, ale sta rać się po dejść do te go co się ro bi w spo sób prze my śla ny
i w du żym sku pie niu. Im wię cej o czymś pomy śleć, im mocniej bę dzie my sku pie ni, tym efekt bę -
dzie zde cy do wa nie lep szy. I po wo li do cho dzi my do spraw me tro no mu. 

Jak ćwi czyć z me tro no mem in dy wi du al nie?
Tak na praw dę roz wią zań jest mnó stwo. Naj le piej wol no, spró buj so bie za grać ga mę C-dur, z me tro -
no mem w tem pie 40, na graj na te le fon i od słu chaj. Mo że to już coś da  do my śle nia. A te raz spró -
buj za grać ją jesz cze raz tyl ko skup się mak sy mal nie na tym, aby po czą tek dźwię ku był rów no
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z me tro no mem, nie myśl o in to na cji, o ład nym brzmie niu i in nych ba dzie wiach. Kie dy ćwi czysz da ną
rzecz sku piaj się tyl ko na niej. Kie dy bę dziesz ćwi czył in to na cję wów czas bę dziesz my ślał tyl ko o in -
to na cji. A te raz skup się tyl ko na tym, aby każ da nu ta by ła ide al nie z me tro no mem. I zno wu na graj. Jak
po szło? Ćwicz mak sy mal nie skon cen tro wa ny, my śląc tyl ko o jed nym – o rów nym gra niu. Je śli po -
ćwi czysz bar dzo skon cen tro wa ny po wi nie neś być zmę czo ny po pół go dzin nym gra niu, jak po ca łym dniu
pra cy fi zycz nej – wte dy jest suk ces. Oczy wi ście, na uka kon cen tra cji to też jest pro ces, nad któ rym
trze ba pra co wać. 

Zwięk sza nie tem pa, zmniej sza nie tem pa.
Kie dyś mój ko le ga per ku si sta zdra dził mi cie ka we ćwi cze nie, któ re przez dłu gi czas sto so wa łem. Mia -
no wi cie: bie rze my so bie np. wszyst kie ga my du ro we (12) i za czy na my ćwi czyć w tem pie 100, na stęp -
nie 98 i 102, póź niej 96 i 104. Ra dzę so bie za pi sać na kart ce tem pa obok sie bie, aby nie mu sieć o nich
my śleć – o ile mam do dać lub od jąć, po to aby się sku pić na me tro no mie. Jak za uwa ży li ście tem pa się
roz cho dzą co raz bar dziej – zwal nia ją i przy spie sza ją, a my gra my to sa mo ca ły czas – re we la cyj ne ćwi -
cze nie. Prze cież czę sto zda rza się tak, że tę sa mą rzecz pró bu je my w róż nych tem pach, z róż nych przy -
czyn, czy to ćwi czeb nych lub wy ko naw czych. 

Me tro nom w or kie strze
Ga my, jak ćwi czyć ga my, aby coś po nich zo sta ło?

Zwy kle jest tak, że gra my ga mę w gó rę i w dół, cza sem ja kieś wpraw ki ty pu ter cje, jak trze ba za -
grać kwar ty, kwin ty to już w ogó le bez sen su. A wła śnie nie, spró buj cie so bie za grać np. kwin ty w ga -
mach du ro wych – wszyst kich (12) i je śli bę dzie cie zmę cze ni po ta kim ćwi cze niu to zna czy, że to by ło
naj lep sze ćwi cze nie gam ja kie do tej po ry zro bi li ście. 

Spo so bów na ćwi cze nie gam jest ty le, ile tyl ko na sza wy obraź nia jest w sta nie po mie ścić, weź my
so bie „pań stwo wą” ga mę C-dur. Bę dę ope ro wał to na cją „brzmią cą”. Kie dy bę dzie cie ćwi czyć, oczy -
wi ście dy ry gent mu si po wie dzieć ja ką ga mę bę dzie mia ła wal tor nia F, je śli klar net ba so wy ma G-dur.
Mu zy cy rów nież po win ni mieć świa do mość, że ich in stru men ty trans po nu ją oraz w ja ki spo sób, dy ry -
gent po wi nien te go uczyć swo ich pod opiecz nych.

Po wiedz my, że ćwi czy my ga mę uni so no, sa mo za gra nie ga my w gó rę i w dół już spra wia, że pra -
cu je my w or kie strze nad ujed no li ce niem brzmie nia. Mo że my rów nież sto so wać róż ne ro dza je dy na -
mi ki pod czas gra nia ga my, aby jesz cze le piej usły szeć brzmie nie. Moż na raz pró bo wać grać mak sy mal ne
pia nis si mo po ssi bi le a póź niej for tis si mo.

Po ni żej przy kład „ogry wa nia ga my” cy fer ki na po cząt ku każ de go ob ro tu ozna cza ją stop nie ga my
– wiem, że po win ny być rzym skie, ale za cię ły mi się rzym skie cy fry na klawiaturze kom pu te ra.

Spójrz my uważ nie na pierw sze czte ry dźwię ki te go „pa ter nu” ma my: cedc, czy li gra my ter cję
w gó rę, se kun dę w dół i se kun dę w dół – pro ste. Te raz uczy my się pa tern tu na pa mięć i od dru gie go
stop nia gra my już z gło wy. Ana lo gicz nie ro bi my gra jąc ga mę w dół, ła twe? No ja sne, że ła twe. A spró -
buj cie te raz to za grać w to na cji np. Db-dur już tro chę trud niej. Ca ła za ba wa po le ga na tym, aby grać
to we wszyst kich to na cjach. Wiem, wiem, że or kie stry dę te nie lu bią krzy ży ków i do brze brzmią w be -
mo lo wych to na cjach, ale mo że się oka zać kie dyś, że or kie stra bę dzie mu sia ła za akom pa nio wać wo ka -
li ście – bądź so li ście, któ ry ma trud ne par tie – moż li we tyl ko do wy ko na nia w np. w to na cji H-dur
Dla te go waż ne jest, aby po zna wać wszyst kie to na cje, po za tym H-dur na praw dę jest do brą to na cją
na or kie strę pod wa run kiem, że utwór jest do brze na pi sa ny.
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Czy ćwi czy li ście kie dy kol wiek z or kie strą ga my mol lo we? Bb-dur brzmią cą gra my ostro, wszy scy przez
jed ną okta wę i jest su per, a gdy by spró bo wać gam mol lo wych, triad w ga mach, oraz róż nych kom bi -
na cji. Spró buj cie za grać ga mę c-moll har mo nicz ną uży wa jąc po wyż sze go przy kła du, a wy glą dać ona bę -
dzie tak (be mol obo wią zu je przez ca ły takt):

Ko lej nym cie ka wym ćwi cze niem dla or kie stry mo że być prak ty ka sto so wa na przez mu zy ków jaz zo -
wych. Jak wia do mo jazz opar ty jest na syn ko pa cji, na swin gu. À pro pos swin gu  mam moc no kon tro -
wer syj ne zda nie na temat je go wy ko ny wa nia przez or kie stry dę te. Zastanawiam się, czy to napisać –
a co mi tam – napiszę. Nie sły sza łem w Po lce or kie stry dę tej, któ ra do brze gra swing – nie mó wię
o big -ban dach, tyl ko o or kie strach. Je śli ta kie są pro szę na pisz cie mi. Sa mo po ję cie „swing” jest w pe -
we nym sen sie abs trak cją, bo jak na uczyć pew ne go ro dza ju fra zo wa nia sty li sty ki mło de go mu zy ka z or -
kie stry, któ ry skoń czył po wiedz my pierwszy stop nień szko ły mu zycz nej i je dy ne co mu się ko ja rzy se
swin giem to nie jest to co po win no się z nim ko ja rzyć. O ile stylistyka orkiestrowa - orkiestr dętych
oparta na marszach, utworach poważnych - jest zwykle zachowana w typowej konwencji, gdzie gramy
równe ósemki, których uczymy się w szkole muzycznej i w zasadzie nie ma większej filozofii 
z ich odtwarzaniem, to swing jest zupełnie innym sposobem grania, a przede wszystkim myślenia 
o graniu i „stety" niestety, aby orkiestra dobrze grała ten rodzaj muzyki każdy z muzyków musi poznać
jej trochę (Parker, Coltrane, Davis) i grać z nagraniami swingowym, jazzowymi, aby załapać to
specyficzne poczucie frazy. Oczy wi ście to wy ma ga du żo pra cy, a w re aliach ama tor skich or kiestr dę -
tych ta sy tu acja mo że być nie co trud na. Dla te go już sa mo pró bo wa nie gra nia swin gu jest świet ną rze -
czą, ale że by utwo ry swin go we za brzmia ły ra so wo, tak jak brzmią or kie stro we np. Joh na de Me ja to
trze ba du żo pra cy. 

Chcąc nie chcąc zno wu od sze dłem od te ma tu. Ro bi my ta kie ćwi cze nie: Na li cza my je den takt, po -
wiedz my w tem pie 110 i ka że my mu zy kom z or kie stry, aby w my ślach li czy li tak ty i np. 24 kla snę li
na „1”, a w 34 na „4”. Opcji jest ty le ja ka jest wy obraź nia dy ry gen ta, czy li nie skoń cze nie wie le. 
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W ogó le kla ska nie jest su per, tech ni ka wy kla ski wa nia trud nych ryt mów jest su per, co pew nie wszy scy
ro bią. Cie ka wym spo so bem jest ono ma to pe iza cja – (sam so bie to sło wo wy my śli łem) trud nych sche -
ma tów, czy li np. ósem ka z krop ką szes nast ka – śpie wa my – „di bap”, w ogó le tak jak by zno wu za ha -
cza my o mu zy kę jaz zo wą, po nie waż mnó stwo współ cze snej ar ty ku la cji po cho dzi wła śnie z big ban dów.
Na wet je śli gra my pio sen ki w sty li sty ce „pop” to ar ty ku la cja tzw. „roz ryw ko wa i tak po cho dzi ze sty -
li sty ki swin go wej, więc ko ło się za my ka. Acz kol wiek ten „fe eling” na zwij my go „po po wy” jest ła twiej -
szy do na ucze nia niż „swin go wy”. Trud no jest pi sać o pew nych rze czach i dy wa go wać na pa pie rze, bo
tak na praw dę pew nych rze czy pa pier nie prze ka że. Sa ma mu zy ka jest prze cież nie ja ko abs trak cją, bo
każ dy czło wiek gra ina czej śpie wa ina czej ten sam ma te riał nu to wy.

Po ni żej ono ma to pe icz ne przy kła dy ar ty ku la cji swin go wej, oczy wi ście to tyl ko nie któ re spo so by
ar ty ku la cji, ale ob ra zu ją spo sób gra nia. Tój kąt ny dach nad nu tą ozna cza jej mak sy mal ne skró ce nie.

W 2012 dr An drzej Zu bek, wy kła dow ca Aka de mii Mu zycz nej w Ka to wi cach, wie lo let ni be ad le -
ader wie lu big ban dów, ży wa le gen da pol skiej mu zy ki roz ryw ko wej wy dał książ kę  „Ogól ne za sa dy aran -
ża cji Big -ban do wej”, któ ra do kład nie opi su je spo so by ar ty ku la cji jaz zo wej, po po wej – za chę cam
do lek tu ry.

Jak już wcze śniej wspo mnia łem, me tro nom po rząd ku je nam wszyst kie war to ści ryt micz ne, ale
tak że na sze po czu cie cza su. Świet ną prak ty ką jest usta wia nie me tro no mu (w wol nym tem pie), na jed -
nym dźwię ku gra my ca ły takt szes na stek, za pierw szym ra zem ak cen tu je my pierw szą w gru pie,
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za dru gim ra zem dru gą

za trze cim trze cią, za czwar tym czwar tą.
Sprawdzoną prak ty ką jest usta wia nie me tro no mu w wol nym tem pie, tak aby grał szes nast ka mi,

wów czas prze strzeń mię dzy ćwierć nu ta mi jest za go spo da ro wa na me tro no mem – szes nast ka mi. Aby
jesz cze do sko na lej po czuć tzw. ti ming na le ży zro bić np. ta kie ćwi cze nie:

W pierw szej gru pie gra my tyl ko pierw szą szes nast kę, a w dru giej np. czwar tą.

Opcji zno wu jest wie le, bo mo że my np. w pierw szej gru pie szes nast ko wej ak cen to wać np.  dru -
gą a w dru giej gru pie po wiedz my pierw szą. Re we la cyj ne ćwi cze nie dla ca łej or kie stry uni so no, oraz
do in dy wi du al ne go użyt ku. 

Me tro nom ca ły czas stu ka, oczy wi ście kom bi na cji jest mnó stwo.
Spró buj cie i zo bacz cie, ja ka faj na za ba wa przy tym jest. Oczy wi ście ca ły czas ma my nad so bą na -

sze go cen zo ra – me tro nom.
Tak jak wcze śniej wspo mnia łem roz wią zań jest wie le i tyl ko od wy obraź ni dy ry gen ta oraz mu zy -

ków za le ży, któ re i w jaki sposób za sto su ją, a każ de z pew no ścią bę dzie do bre.
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Gra nie z me tro no mem pod czas wy stę pów i prób
Pew nie zda nia na ten te mat bę dą po dzie lo ne. Zwy kle jest tak, że tem pa pod czas wy stę pów są nie co
szyb sze niż na pró bach, bo do cho dzi ad re na li na, emo cje. Wów czas, w da nej chwi li „czyn nik ludz ki”
jak by ge ne ru je mu zy kę. Je śli na to miast ca ła or kie stra gra z me tro no mem ma my gwa ran cję, że utwór
bę dzie wy ko na ny w tem pie, w ja kim prze wi dział kom po zy tor lub dy ry gent. O spo so bie uży cia me tro -
no mu przez ca łą or kie strą na pi szę póź niej, te raz chciał bym roz gra ni czyć sytuacje, w któ rych me tro -
nom po mo że, a w któ rych nie ko niecz nie. 

W momencie, kie dy or kie stra wy ko nu je mu zy kę po waż ną, tj. trans kryp cje wiel kich dzieł na or -
kie strę, lub utwo rów pi sa nych na or kie stry dę te, w kon wen cji na zwij my to kla sycz nej, wów czas me tro -
nom mo że nie co prze szko dzić w kształ to wa niu dzie ła na ży wo, pod czas wy stę pów. Dy ry gent kreu je
mu zy kę i mo że dziś dru gi frag ment utwo ru za grać nie co szyb ciej, z in ną eks pre sją, dy na mi ką, po pro -
stu ina czej. Wte dy me tro nom prze szka dzał by, cho ciaż są też utwo ry w kon wen cji kla sycz nej, gra ne
z me tro no mem. Poza tym w dzi siej szych cza sach gra ni ca mię dzy mu zy ką po waż ną a roz ryw ko wą bar -
dzo się za cie ra.

Wróć my do wspo mnia ne go me tro no mu. Jak to zro bić że by or kie stra gra ła rów no i wszy scy
sły sze li me tro nom. Oczy wi ście po win no być tak, że tym me tro no mem jest dy ry gent i każ dy tak
czyta z je go rąk, że gra rów no. Wie my jak jest, teo ria teo rią, a życie ży ciem. Jest kil ka roz wią zań,
moż na ka zać grać z me tro no mem per ku si ście co już jest świet nym za bie giem, tyl ko wów czas dy -
ry gent nie sły szy me tro no mu. Więc trze ba by roz dzie lić sy gnał po przez kar tę mu zycz ną lub roz dział -
kę słu chaw ko wą. 

Moż na na sa li po sta wić gło śnik i pu ścić me tro nom, aby każ dy go sły szał i grał z nim – naj go rzej
bę dą mieć ci, któ rzy sie dzą naj bli żej ko lum ny, bo mu si być dość gło śno, ale cze go się nie ro bi, że by le -
piej grać. Oprócz samych utwo rów na le ży ćwi czyć ga my z me tro no mem. Waż ne jest, aby ćwi czyć
szcze gól ne te frag men ty, które or kie stra za zwy czaj przy spie sza, np. ja kieś szyb kie, fi gu ra cyj ne ele -
men ty na fle tach i klar ne tach – mu zy cy czę sto nie wie dzą, że przy spie sza ją do pie ro po usły sze niu
me tro no mu oka zu je się, że jed nak tak. Niech każ dy za gra z me tro no mem swo ją par tię osob no. Moż -
na na grać – na wet na te le fon i po słu chać z ca łą or kie strą, wów czas gra ją cy się uczy i ca ła or kie stra się
uczy. Nie ma lep szej szko ły niż na gry wa nie. Zresz tą o nim jesz cze na pi szę. 

Ide ałem by łoby, aby każ dy mu zyk miał me tro nom, któ rym wła da dy ry gent, ale to du żo ka bli, spli -
te rów (po trzeb nych roz dzie la czy sy gna łu), kom pli ku jacja, acz kol wiek te le wi zyj ne or kie stry tak gra ją
– pew nie dla te go za wsze jest tak rów no. 

Na gry wa nie Or kie stry
Te le fon
Naj prost szym spo so bem na gra nia or kie stry jest na gra nie na te le fon. Jest on bar dzo sku tecz ny, aby wy -
chwy cić róż ne niu an se. Wy star czy na grać pe wien frag ment i od słu chać – czę sto mu zy cy są za skoczeni,
jak gra li, czę sto też nie lu bią sie bie słu chać. Zresz tą chy ba nikt nie lu bi słu chać swo ich na grań, na wet
wiel cy mu zy cy nie raz po trze bo wa li tro chę cza su i dy stan su, aby za cząć siebie odsłuchiwać. 

Naj le piej na gry wać na dyk ta fon, dla cze go? Po nie waż nie ma ob ra zu, nie roz pra sza nas ob raz słu -
cha my tyl ko mu zy ki, a prze cież ona nas na praw dę in te re su je, a nie to jak wy glą da my. Za tem na gra nia
te le fo nicz ne są co ol.
Na gra nia ama tor skie w sa li prób
Moż na też na grać or kie strę jed nym mi kro fo nem po jem no ścio wym, o ile aku sty ka sa li na to po zwa -
la; trze ba mieć mi kro fon, kar tę mu zycz ną i kom pu ter. Ja kość bę dzie zde cy do wa nie lep sza niż z te -
le fo nu. Kie dyś big ban dy np. Glen na Mil le ra, tak wła śnie na gry wa ły one mic, co wię cej ten spo sób
na grań wra ca te raz do łask. W ogó le wszystko co re tro, vin ta ge wra ca, więc ta ka tech no lo gia
przy sprzy ja ją cych wa run kach może się okazać naprawdę do brym spo so bem na na gra nie or kie stry.
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Na gra nie w pro fe sjo nal nym stu dio
• na tzw. „set kę” – ca ła or kie stra sia da w jed nym po miesz cze niu, każ dy do sta je mi kro fon dla sie bie,

i na gry wa my, za le tą ta ki ego spo so bu jest ulot ność chwi li, tak, po nie waż mo że się oka zać, że np. ta -
ke 3 (ta ke – po tocz na na zwa jed nej re je stra cji utwo ru) był trzy ra zy lep szy niż ta ke 1, mo że my na ży -
wo ge ne ro wać i two rzyć mu zy kę, co prze cież jest jej isto tą. Póź niej słu chacz po wie: „wow, ale tu
za brzmia ło”. W te go ro dza ju na gra niach ma my nie wiel ką moż li wość ko rek ty, po pra wek swo ich par -
tii, ale za to duch ze spo łu jest więk szy.

• na gra nia każ de go z mu zy ków osob no. Jest to spo sób trud niej szy cho ciaż by i z te go wzglę du,
że każ dy z mu zy ków mu si znać swo ją par tię per fek cyj nie, co wię cej sa me mu ją za grać, a czę -
sto jest tak, że w or kie strze mu zyk gra od waż nie a kie dy mu si za grać sam – już nie ko niecz nie.
Jest to świet na i cza so chłon na lek cja dla każ de go z mu zy ków, gdyż mo że się po słu chać i zo -
ba czyć w stu diu, jak stroi, jak rów no gra. Pod czas ta kich na grań wkra da się pew ne go ro dza ju
ste ryl ność i moż na nie uchwy cić du cha ze spo łu – to du ży mi nus. Plu sem jest , że moż na po -
pra wiać śla dy i w zna czą cy spo sób w nie in ge ro wać. Na to miast nie da się nie umieć swo jej par -
tii i ją na grać.

Na gra nie kon cer tu
• te le fon – dzi siej sze te le fo ny co raz le piej na gry wa ją dźwięk, szcze gól nie pew ne mar ka przed sta wia -

ją ca na gry zio ny raj ski owoc, je śli kon cert jest do brze zre ali zo wa ny to na gra nie mo że być też do bre,
coraz wię cej ze spo łów i or kiestr wrzu ca ta kie na gra ni do sie ci.

• ka me ra – dźwięk z ka me ry, o ile ob raz mo że być lep szy niż z te le fo nu, to dźwięk nie ko niecz nie,
wszyst ko tak na praw dę za le ży od ja ko ści sprzę tu.

• ka me ra – dźwięk „ze sto łu” – je śli kon cert jest do brze zre ali zo wa ny i pu blicz ność wszyst ko sły szy
do brze – ja kość dźwię ku po win na być ok. Nie ste ty tak nie jest. Jak sa mi wie cie in stru men ty dę te ge -
ne ru ją dźwięk o róż nej gło śno ści. Cza sem jest tak, że trze ba np. bar dziej na gło śnić fle ty i klar ne ty,
niż trąb ki. Mo że być tak, że na na gra niu „ze sto łu” na tu ral ne pro por cje bę dą za chwia ne, ale wca le
tak nie mu si być, wszyst ko za le ży od oko licz no ści aku stycz nych.

• ka me ra – na gra nie na śla dy każ de go z mu zy ków. Je śli każ de go z mu zy ków na gra my na osob ny ślad
sy tu acja jest naj lep sza, gdyż mo że my in ge ro wać w pro por cje, brzmie nie i zro bić do bry miks.Zro -
bienie do brego miksu or kie stry to nieła twa sztu ka i trze ba mieć na praw dę du żą wie dzę, aby
brzmienie zachawalo na tu ral ność, z za cho wa niem pro por cji.

In stru men ty elek tro nicz ne, kla wi szo we, gi ta ry w or kie strze
Jak pew nie za uwa ży li ście co raz wię cej or kiestr nie ogra ni cza się tyl ko do in stru men tów dę tych
i per ku sji, ale wy ko rzy stu je rów nież instrumenty kla wi szo we. Na wet w Or kie strach woj sko wych są
już eta ty dla pia ni stów i gi ta rzy stów, co kie dyś wy da wa ło się nie do po my śle nia. „Jak to, prze cież
or kie stra gra mar sze, be gu iny, fo xtro ty, pol ski i wal ce” – tak by ło i to dobre, bo mnó stwo do brej
mu zy ki po wsta ło. Jed nak że zespoły, pod trzy mu jąc tra dy cyj ne brzmie nia or kie stro we, chęt nie
otwie ra ją się na no we. Do re per tu aru wcho dzą pio sen ki, któ re czę sto po sia da ją w aran ża cji gi ta -
rę lub in stru ment kla wi szo wy. Or kie stra Gran dio so wy ko ny wa ła kie dyś kon cert na for te pian i or -
kie strę dę tą, mnó stwo ze spo łów wspo ma ga się gi ta rą elek trycz ną. Tak na praw dę do or kie stry
moż na wziąć każ dy in stru ment, je śli tyl ko aran ża cja jest na od po wied nim po zio mie i po tra fi uwy -
pu klić za pro szo ne go in stru men ta li stę, jest to pew ne go ro dza ju in no wa cja.

Zmie nia ją cy się re per tu ar or kiestr wy mu sił w pew nym sen sie „uno wo cze śnie nie” in stru men -
ta rium, bo trud no za stą pić brzmie nie for te pia nu, czy gi ta ry in stru men ta mi dę ty mi, cho ciaż czę -
sto gi ta ro we rif fy po wie rza się pu zo nom, co da je do dat ko wą ener gię ze spo ło wi. Co raz wię cej
or kiestr rów nież gra z akor de onem, któ ry jest prze cież in stru men tem dę tym. Na le ży przy tym 
pa mię tać, aby stro ić or kie strę do akor de onu, któ ry jest zwy kle na stro jo ny na 442, na to miast 
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elek tro nicz ne in stru men ty kla wi szo we oraz gi ta ry zwy kle na 440. Trze ba pa mię tać, aby dla wszyst -
kich in stru men ta li stów był je den strój – np. czar ny. 

In stru men ty dę te są stwo rzo ne ra czej do ener gicz ne go gra nia, oczy wi ście nie wy klu cza to
gra nia kan ty len pia no itd., ale w sty li sty ce roz ryw ko wej, trąb ki, sak so fo ny za zwy czaj gra ją ener -
ge tycz ne par tie, cho ciaż też jest mnó stwo bal lad, w których trąb ka z tłu mi kiem wy ko nu je pięk -
ne fragmenty. Uży cie gi ta ry i pia ni na po zwa la nam za cho wać de li kat ne brzmie nie utwo ru,
a or kie stra mo że do bar wiać, gra jąc tzw. „pa dy” oraz kon tra punk ty. Za ha cza my o kwe stie aran ża -
cyj ne, a pi sa nie na or kie stry dę te jest jed nym z naj trud niej szych za dań. Trze ba mieć do bre wy czu -
cie i smak, by w sty li sty ce „pio sen ko wej” scalić or kie strę dę tą z in stru mentami kla  wi szo wmi i gi ta rą.

Or kie stra dę ta mo że się też wspo ma gać tzw. Lo opa mi czy li zro bio ny mi lub go to wy mi efek ta mi
dźwię ko wy mi, któ re moż na od twa rzać pod czas gra nia or kie stry. Sto so wa łem ta ką tech ni kę wie lo -
krotnie, kie dy to elek tro nicz ne brzmie nia są wzmac nia ne in stru men ta mi dę ty mi. Do zo ba czenia
na YouTube jest utwór „Wio sna” w wy ko na niu Or kie stry Bacz ków.

Zastosowanie efektów wy ma ga do świad cze nia i wy wa że nia. W utwo rze „Kró lo wa Łez” – w wy ko -
na niu tej sa mej or kie stry, zo stał uży ty efekt syn te za to ro wy, któ ry był pusz czo ny pod czas jed no cze -
sne go gra nia. Nie jest to żad na ta jem ni ca, mnó stwo wy ko naw ców tak ro bi – „bo ta ki ma my kli mat” –
zresz tą cze mu ma my nie wy ko rzy sty wać zdo by czy tech ni ki? Po to jest, że by brać peł ny mi gar ścia mi.

Pod su mo wa nie
Bar dzo mi mi ło, że do tar łeś do koń ca te go wy wo du, mam na dzie ję, że nie usną łeś w trak cie czy ta nia,
cho ciaż sen jest zdro wy i po trzeb ny. Je śli masz ja kieś py ta nia, su ge stie wąt pli wo ści, chęt nie ich wy słu -
cham. Chciał bym się ca ły czas uczyć i do wie dzieć, co są dzisz o tym co na pi sa łem. To są mo je su biek -
tyw ne prze my śle nia i prak tycz ne uwa gi, któ re mo gą po móc w roz wo ju Two im i Two jej or kie stry, ale
też nie mu szą. Z pew no ścią nie za szko dzą.

Po wo dze nia

Woj ciech Zwier niak
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EDU KA CJA MU ZYCZ NA W OR KIE STRZE DĘ TEJ

WSTĘP
Jednym z aspektów prowadzenia orkiestry dętej, który powinien żywo zajmować wszystkich dy ry -
gentów, liderów oraz kadry orkiestr dętych, jest prowadzenie edukacji muzycznej przy orkiestrze.
Jakich sposobów i metod użyć oraz jak je wykorzystać w celu podniesienia poziomu indywidualnych
muzyków, a co za tym idzie podniesienia poziomu zespołu?

W większości poniższego tekstu będę odwoływał się do początkujących, młodych instru men ta -
lis tów, nie oznacza to jednak, że nie dotyczy to starych „wyjadaczy” orkiestrowych. Uczymy się przez
całe życie, ja również zmieniam swoje metody i przyzwyczajenia podpatrując innych, ucząc się nie -
ustannie oraz biorąc udział w warsztatach i konferencjach. 

Czym jest edukacja muzyczna w orkiestrze dętej?
To nauka gry na instrumentach, a także nauka zasad muzyki, podstaw kształcenia słuchu i harmonii,

to całość działań związanych z muzyką na które składają się słuchanie i wykonywanie – produkcja i odbiór.
Co daje edukacja muzyczna orkiestrze dętej?
Większą świadomość muzyczną wykonawców odnośnie wykonywanego repertuaru, większe umie -

jętności indywidualne muzyków, a co za tym idzie – poprawę poziomu wykonawczego całego zespołu.
Świadome uczestnictwo w kulturze, umiejętność dokonywania wyborów estetycznych, obycie kulturalne
i sceniczne… i wiele innych profitów, których nie sposób wymienić. A nawet gdy dorzucimy do tego
wyniki międzynarodowych badań na temat dodatniego wpływu edukacji muzycznej na rozwój mózgu
i funkcjonowania człowieka, nie wyczerpiemy jeszcze tematu.

Wydaje się że sprawa jest prosta i wszyscy wiedzą co należy robić. 
Czy na pewno?
PRZYKŁAD: Jeden z moich kolegów tak wspominał pierwszą lekcję gry w orkiestrze dętej:
—Dzień dobry!
—Dzień dobry!
— Chciałbym grać w orkiestrze…
—Dobrze. Weź puzon, jest w szafie, próba w piątek.
A może najprostszym sposobem jest zebrać grających muzyków i po prostu grać, i nie zawracać

sobie głowy, tylko czy to wystarczy?

STRUKTURA ZESPOŁU
Nie ma ludzi od wszystkiego. Nawet najlepiej wykształcony dyrygent – kapelmistrz nie zrobi wszystkiego
sam. Niestety. Częstą praktyką jest, że orkiestra ma zatrudnioną tylko jedną osobę – kapelmistrza, który
ma za zadanie prowadzić orkiestrę, dyrygować nią, uczyć grać na instrumentach dętych i perkusyjnych
oraz teorii… Mimo iż mogą istnieć wyjątkowe osoby, które doskonale sobie z tym wszystkim poradzą,
to jednak nie można w ten sposób działać dłużej, niż w bardzo początkowej fazie rozwoju zespołu. Za -
kła dam warunek, że dyrygent chce ten zespół rozwijać. Wiem że są „kapelmistrzowie” prowadzący 
w ten sposób nawet pięć zespołów…

Rozpatrując edukację w orkiestrze nie sposób nie odnieść się do sfery organizacyjnej zespołu.
Będę opierał się na materiale wypracowanym wspólnie z ponad czterdziestoma polskimi dyrygentami
orkiestr dętych podczas I Ogólnopolskiej Konferencji Orkiestr Dętych w Radomiu 2019.

Rozpoczynając działalność orkiestra dęta powinna zatrudnić co najmniej 3 osoby, z których każda
zajmie się swoją sekcją: instrumentów dętych blaszanych, drewnianych oraz perkusji. Dyrygent orkiestry
może wziąć jedną z tych sekcji pod swoją opiekę.
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Rozrastając / rozwijając się należy zatrudnić kolejnych specjalistów. Tworzymy nowe sekcje
przez podzielenie sekcji instrumentów blaszanych na wysoką (trąbki) i niską blachę (waltornie, sak -
shor ny/eufonia, puzony, tuby), a sekcję instrumentów drewnianych na flety, klarnety i saksofony,
oraz ewentualnie instrumenty dwustroikowe (oboje i rożki, fagoty). Najlepszą praktyką jest
zatrudnianie własnych absolwentów, którzy wracają po ukończonych uczelniach i kierunkach
muzycznych.

Dalsze podniesienie poziomu zespołu oraz indywidualnych umiejętności instrumentalistów będzie
zależało od zatrudnienia wykwalifikowanych nauczycieli do każdej z sekcji instrumentalnych.

Sekcję perkusyjną natomiast potraktowałem jako osobny wątek do omówienia. To szczególnie
zaniedbana grupa instrumentów w polskich (i nie tylko) orkiestrach dętych. Zaczynając od braku nut,
poprzez brak umiejętności czytania nut, na braku instrumentarium skończywszy. Nie piszę po to aby
ganić, lecz aby się zastanowić.

Czym spowodowane jest to traktowanie po macoszemu? Uderzyć w bęben podobno każdy potrafi,
zagrać na bębnie już nie. Bywa tak, że sekcję perkusji prowadzi „skazany” na nią instruktor instrumentów
dętych, albo gdy jest to specjalista – perkusista, to ogranicza naukę gry do zestawu perkusyjnego,
całkowicie pomijając instrumenty marszowe, perkusyjne i perkusjonalia. Serce rośnie, gdy widzę jakie
instrumentarium perkusyjne (szczególnie marszowe) kupują orkiestry, jednocześnie dochodzi do tego,
że perkusiści nie potrafią zagrać na trójkącie, o tamburynie nie wspominając.

Serce orkiestry potrzebuje specjalistów.
PRZYKŁAD: Podczas Mistrzostw Świata Orkiestr WAMSB (Worlsd Association of Marching Show
Bands) w Tajpej na Tajwanie 2018 byłem oficjalnym obserwatorem oraz „cichym jurorem”. Pod -
czas zmagań konkursowych bitwy perkusyjnej (Drum Battle), jedna z rywalizujących sekcji per -
kusji miała świetnie muzycznie dobrany i ułożony program oraz choreografię. Niestety, nie
zdobyła mistrzostwa ze względu na widoczne braki wyszkolenia technicznego, co przełożyło się
na ostateczny efekt muzyczny i punktowy.
Orkiestry profesjonalne (na etatach), symfoniczne (także dęte), wojskowe, które nie prowadzą

działalności edukacyjnej, mają rozdzielone zadania wśród swoich pracowników. Sprawami or ga -
nizacyjnymi zajmuje się zespół złożony z dyrygenta, który ma tu rolę decydującą, oraz osób zaj mu -
jących się szeroko rozumianą organizacją pracy zespołu. Sama orkiestra złożona z profesjonalnych
muzyków potrzebuje kierowników poszczególnych sekcji, którzy są odpo wie dzialni za stronę muzyczną
każdej z nich. 

W orkiestrach dętych potrzebujemy zarówno kierowników sekcji (możemy wyznaczyć liderów
spośród naszych członków), jak i również specjalistów-nauczycieli poszczególnych grup instrumentów.

PROWADZENIE EDUKACJI MUZYCZNEJ PRZY ORKIESTRZE
Rozwiązania prawie idealne?

Z zazdrością spoglądamy nieraz na inne kraje i ich rozwiązania edukacyjne w zakresie nauczania
muzyki i gry orkiestrowej. Wkomponowanie zajęć w cykl szkolny, tak jak to się dzieje np. w USA
oraz Azji południowo wschodniej, w połączeniu z przebywaniem uczniów w kampusach i w internatach
stwarza niebywałe warunki do osiągania wysokiego poziomu muzycznego i choreograficznego.
Z drugiej jednak strony ruch orkiestr w Stanach Zjednoczonych, funkcjonujących poza systemem
edukacji (community bands) jest niedostatecznie rozwinięty i Amerykanie chcą się tego uczyć od
nas, Europejczyków.

W Polsce trwa pilotażowy projekt pod nazwą „grajmy w szkole” i z zainteresowaniem śledzę
rozwój, efekty oraz czekam jaką (czy) będzie miał kontynuację.
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Planowanie ścieżki uczestnictwa
Prowadząc orkiestrę powinniśmy najpierw zadać sobie pytanie o nasze cele muzyczne, wy cho -

wawcze i rozwojowe. Nie ma jednej dobrej drogi, a wręcz wszystkie są dobre, gdyż każda orkiestra,
każde środowisko – społeczność lokalna jest inna i ma inne potrzeby. Jednakże, ważne jest jasne
określenie powodu istnienia zespołu oraz dążeń jego kierownictwa. Na takiej bazie możemy wyznaczyć
cele dla obecnych i nowych członków zespołu. 

Świetnym rozwiązaniem jest zaplanowanie ścieżki przejścia uczestnika przez orkiestrę.
W prostych słowach oznacza to określenie ramowe ile czasu adept spędzi na nauczaniu indy -

widualnym, ile czasu na nauczaniu podstaw gry orkiestrowej, po jakim czasie trafi do głównego ze -
s połu (co musi umieć aby tam trafić), jakie obowiązki na nim/niej spoczywają na każdym etapie
uczestnictwa.

Nauka gry na instrumencie
W początkowym okresie nauki kluczowe są dwie lekcje tygodniowo, aby przyzwyczaić ucznia do

systematycznej pracy, oraz dawkować wiedzę małymi porcjami. Konieczny jest także nadzór nad
postępami, aby eliminować początki złych nawyków oraz wzmacniać te dobre. 

PRZYKŁAD: W mojej karierze nauczyciela instrumentów dętych blaszanych zdarzało się że trafiali
do mnie uczniowie, którzy zostali źle przypilnowani w początkowej fazie nauki (lub też źle
nauczeni), dla których jedynym wyjściem było zacząć wszystko niemalże od początku.
Nauczanie początkowe to wielka odpowiedzialność!
Następnie, po przejściu ucznia od nauczania indywidualnego do orkiestry (gotowość taką musi

stwierdzić nauczyciel) należy zachować ciągłość kontaktu z nauczycielem co najmniej raz w tygodniu
na lekcji indywidualnej. 

Próby sekcji instrumentalnej najlepiej jest przeprowadzać jako część próby orkiestry, umiej -
scawiając próbę sekcji na początku lub w środku spotkania, tak aby materiał przerobiony na sekcji
został wykorzystany w praktyce.

W jakim wieku zaczynamy?
Idealnym rozwiązaniem jest zaczynać jak najwcześniej, jednakże nie każdy siedmio-, ośmiolatek

jest na tyle rozwinięty aby dać sobie radę z opanowaniem instrumentu. 
Czasem edukację muzyczną tak młodego człowieka należy prowadzić bardzo wolno i ostrożnie,

nie spiesząc się z programem. Taki maluch będzie przydatny w orkiestrze za kilka lat. Oczywiście
generalizuję i uśredniam wiek oraz możliwości dzieci, są wyjątki. Po kilkuletnim opanowywaniu podstaw
gry na instrumencie można wysłać młodego muzyka do małej orkiestry aby tam spróbował swoich
sił. Decyzję o tym należy do nauczyciela prowadzącego. 

Dalsze kroki i awans do dużego zespołu powinien być poparty umiejętnościami muzyka, a także
jego możliwościami i umiejętnością pracy w grupie, wśród innych osób.

Uczyć grać na instrumentach możemy w każdym wieku. Najważniejsze są chęci, jakaś doza
predyspozycji do danego instrumentu i ogólnie muzyki. Upór jest równie ważny po stronie ucznia jak
i nauczyciela. Należy sobie zdawać tylko sprawę, że u człowieka dorosłego mogą występować ograniczenia
w biegłości palców, władania mięśniami itp. Nie do końca jesteśmy w stanie oszukać nasz wiek. Najlepszy
czas do rozpoczęcia i kontynuacji nauki to okres przed i w czasie dojrzewania, tak aby wykorzystać burzę
hormonów do uzyskiwania świetnych rezultatów w zakresie motoryki mięśni, rozwoju muzykalności.

Osoby dorosłe natomiast posiadają dojrzałość w zakresie przekazywania muzyką emocji, która
bazuje na osobistych doświadczeniach.

Ucząc nastolatków oraz osoby dorosłe, mamy większy komfort w zakresie komunikacji dwustronnej.
W związku z tym, początkowa faza nauki (poznanie podstaw gry na instrumencie) będzie trwać od
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roku do dwóch lat, przy systematycznym ćwiczeniu, a przejście przez małą orkiestrę (o ile w ogóle
jest zasadne) jest krótkie.

Największym problemem młodzieży w dzisiejszych czasach, a wyzwaniem dla nas, jest coraz mniej -
sza zdolność utrzymania koncentracji wystarczająco długo.

PR Z Y K Ł A D:  Podczas festiwalu w Szanghaju występowała orkiestra z USA wraz z grupą
cheerleaderek. Średnia wieku cheerleaderek wynosiła 65 lat! Najstarszą była 92-letnia pani,
która w wywiadzie dla telewizji powiedziała iż nie może sobie pozwolić, aby upuścić baton, bo
jakby to wyglądało źle, że się babcia schyla. Samo ćwiczenie nie było problemem, ani kilku -
kilometrowa parada.
PRZYKŁAD: Jedną z moich uczennic była 70-letnia pani doktor biologii. Wspominam ją bardzo
miło, gdyż uczyliśmy się grać na trąbce – szybko i bardzo przyjemnie, a co najważniejsze efek -
tywnie. Po 3 miesiącach nauki osiągnęliśmy skalę do e2, piękną barwę dźwięku i umiejętność
samodzielnej gry melodii.

Współpraca ze szkołami muzycznymi
Na bazie środowisk niektórych polskich orkiestr dętych utworzone zostały ostatnimi czasy filie

szkół muzycznych I stopnia – jest to bardzo dobra praktyka, która służy podniesieniu poziomu
muzycznego środowiska, a przede wszystkim kształtowanie odbiorców muzyki. Bardziej prężne ośrodki
orkiestrowe zakładają własne szkoły muzyczne, najczęściej w porozumieniu z samorządem. Obserwuje
się również otwieranie ognisk muzycznych lub innych form wspierania edukacji muzycznej występujących
pod różnymi nazwami np. szkółka, prywatna szkoła itp. Najważniejsze, że spełniają swoją rolę.

Obserwuję także inicjatywy odwrotne. W szkołach, na których terenie nie ma orkiestr dętych
tworzone są duże formy instrumentalne dla swoich uczniów w ramach zajęć. Są to zarówno orkiestry
dęte, jak i big bandy. 

PRZYKŁAD: Najważniejsze stwierdzenie które usłyszałem od rodzica dziecka, które zaczęło
uczęszczać na zespół orkiestrowy: „…mój syn jest zafascynowany! Powiedział że nareszcie wie,
po co uczy się grać na instrumencie!”
Profity współpracy na linii szkoła muzyczna – orkiestra dęta.
• wysoki poziom indywidualnego nauczania muzyków jaki daje szkoła, gdyż musi zatrudnić wy kwa -

lifikowanego specjalistę od instrumentu
• nauczanie kształcenia słuchu i zasad muzyki, historii muzyki w szkole podwyższa poziom mu -

zyczny orkiestrantów
• obycie i osłuchanie z inną muzyką nie tylko orkiestrową poszerza horyzonty muzyczne
• profity dla środowiska lokalnego w postaci wspólnych działań artystycznych
• profity dla szkoły, która nie musi kupować instrumentów, gdyż przeważnie nowi uczniowie mają

orkiestrowe np. tuby
Problemy współpracy ze szkołami muzycznymi:
• nauczyciele twierdzą że orkiestra psuje zadęcie (najczęściej ci, którzy dostali dzięki niej pracę)
• kultura dźwięku w orkiestrze jest kiepska i psuje nauczanie (bijmy się w piersi)
• uczniowie nie ćwiczą, bo chodzą na orkiestrę (patrz ostatni przykład)
• dyrekcja twierdzi, że nie będzie uczyć gry na takich instrumentach (np. ciągłe problemy z saks -

hornem – eufonium, który jest wpisany do podstawy programowej ministerstwa kultury, 
a tak że z widzimisię lub brakiem środków)

• niechęć dyrekcji do nauczania instrumentów dętych i perkusji (za głośno)
• trudności ze znalezieniem nauczycieli instrumentów dętych i perkusji
• przeładowanie czasu wolnego dzieci i młodzieży zajęciami, co powoduje zmniejszenie uczest -

nictwa w orkiestrze
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Zajęcia edukacji muzycznej
Dyrygenci, którzy chcą rozwijać swoich muzyków pod kątem ogólnomuzycznym i teoretycznym

a nie mają możliwości współpracy ze szkołą muzyczną, mogą wykorzystać dwie drogi: utworzyć ognisko
mu zyczne lub wprowadzić do programu orkiestry zajęcia z teorii muzyki. Mogłyby być prowadzone
raz w tygodniu i składać się z kombinacji przedmiotów ogólnomuzycznych. Najlepiej stworzyć własny
program, adekwatny do potrzeb środowiska, uwzględniający materiał przedmiotów:

• kształcenie słuchu
• zasady muzyki
• formy muzyczne
• historia muzyki
Własny program przydaje się szczególnie w kształceniu dorosłych.

Współpraca z nauczycielami szkół ogólnokształcących 
Współpraca z lokalnym środowiskiem szkolnym to ważny aspekt naboru do orkiestry jednakże

czę sto pomijany. Dla naszej działalności, rozwoju muzycznego dzieci i młodzieży, powinniśmy zdobywać
jak największą liczbę sojuszników. Nauczyciele szkół ogólnokształcących (podstawowych i po nad pod -
stawowych) są szczególnie pomocni w wyławianiu potencjalnych talentów muzycznych spo śród swoich
uczniów. Nauczyciel z którym współpracujemy może skierować dziecko do naszej orkiestry, co więcej
warto rozważyć udział takiego nauczyciela jako prowadzącego zajęcia teorii muzyki, jeśli posiada
wykształcenie z zakresu edukacji muzycznej.

Udział w życiu muzycznym
Podnoszenie poziomu orkiestry oraz poziomu indywidualnego muzyków opiera się na nauce, ale

także słuchaniu, porównywaniu i wybieraniu tego, co najlepsze z występów innych zespołów, solistów,
autorytetów muzycznych. W celu podniesienia własnego poziomu, poszerzenia horyzontów konieczne
jest uczestnictwo bierne, jako słuchacz lub obserwator w różnych koncertach, przedstawieniach,
fe s ti walach.

Udział w koncertach nawet niezwiązanych z orkiestrami dętymi pozwala poszerzać horyzonty
muzyczne.

Z obserwacji i słuchania możemy czerpać inspirację do dalszych działań. (Nie piszę tu o kopiowaniu
całkowitym zaobserwowanej np. choreografii i muzyki, co się niestety zdarza w Polsce).

Warsztaty muzyczne
Warsztaty są nieodłączną częścią życia orkiestrowego. Z doświadczenia orkiestr wiem, że najlepszą

wersją warsztatów są warsztaty wyjazdowe. Mając na co dzień muzyków, którzy w czasie warsztatów
nie muszą załatwiać tysiąca innych spraw, możemy dokonywać małych lub dużych cudów z naszymi
orkiestrami.

Systematycznie powinniśmy także organizować warsztaty dla poszczególnych grup instrumentów,
niezależnie od tego, jak dobrych ekspertów mamy u siebie w zespole. Zawsze inne spojrzenie kogoś
z zewnątrz powoduje ferment twórczy wśród muzyków oraz większe zainteresowanie i skupienie na
kwestiach własnego rozwoju. Jest to także sposób dla tych orkiestr, które na razie mają problem ze
znalezieniem specjalistów do stałej współpracy, ze względu na dojazd, czy też możliwe do zaoferowania
uposażenie.

Jeśli nie możemy sami zorganizować żadnych warsztatów, to wyślijmy muzyków na warsztaty
orga nizowane przez inne podmioty.
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Nuty
Nuty w kontekście praw autorskich to temat tabu w Polsce i niestety wrzucamy kamienie do

własnego gniazda nie wspierając kompozytorów, aranżerów i wydawców.
Możliwość używania kserówek/kopii do codziennej pracy orkiestry zależy od statusu prawnego

orkiestry (np. czy jest instytucją edukacyjną) i należy skonsultować to ze specjalistą od prawa autorskiego.
Posiadanie oryginalnego egzemplarza jest jednak kluczowe co najmniej z trzech powodów: pierwszy
to wspomniane wyżej kwestie prawne, drugi to rozwój naszego środowiska oraz jego postrzegania 
i znaczenia na arenie międzynarodowej, trzeci to kwestie wychowawczo-edukacyjne. Kto z naszych
muzyków zdecyduje się w przyszłości aranżować lub komponować na orkiestrę dętą, jeśli będzie
wiedział, że i tak większość orkiestr będzie używać nielegalnych kopii.

Instrumenty
Zapewnienie muzykom instrumentów do nauki gry jest ważne. Jest to powszechna praktyka na

świecie. Oferowanie instrumentów przez orkiestrę jest kluczowe szczególnie w odniesieniu do naboru
i zachęcenia nowych osób do uczestnictwa w zajęciach. Jednakże wraz z rozwojem muzycznym po win -
niśmy namawiać naszych muzyków do inwestowania we własny sprzęt. Uzyskamy wtedy ciągły dostęp
do bazy instrumentów, które możemy zaoferować nowym początkującym. 

Nauka dbania o instrument jest ważna jako część edukacji muzycznej oraz kluczowa w celu za -
chowania naszej bazy instrumentów w dobrej kondycji przez długie lata. Zna jomość budowy instru -
mentu, sposobu dbania o niego, czyszczenia, smarowania oraz codziennej konserwacji jest częścią
edukacji muzycznej w zespole. Osobiście nie jestem zwolennikiem dostarczania przez orkiestrę wszel -
kich materiałów pielęgnacyjnych lub użytkowych do instrumentów takich jak smary, oliwki, szmatki,
czy też stroiki, i chociaż rozumiem tradycje postępowania w ten sposób, to należy się zastanowić jak
konieczność większego zainteresowania muzyka powierzonym instrumentem może wpłynąć na
zwiększenie umiejętności obchodzenie się z nim i wzrostem wiedzy na jego temat, chociażby poprzez
własne wybory. 

Według mnie, dokonywanie przez muzyka własnych wyborów, poszukiwania stroików smarów 
i innych koniecznych akcesoriów, może tylko zwiększyć jego umiejętności (profesjonalizacja) oraz
ugruntowanie przydatności w zespole.

Sala prób / sala koncertów
Dobrze, że w ogóle mamy gdzie grać. Tak, ale rozwijamy się i musimy dbać o akustykę oraz

nasze i naszych muzyków uszy.

Rozwijanie gry z pamięci
Decyzja, czy orkiestra gra z pamięci, czy nie, zawsze należy do dyrygenta. Granie z pamięci otwiera

nowe możliwości realizowania bardziej skomplikowanych układów choreograficznych musztry lub
prze marszu. Znamienny wpływ grania z pamięci można zaobserwować już podczas krycia i równania
orkiestry. Każda orkiestra ma swój żelazny repertuar, np. marszowy. Wykonujemy go kilkadziesiąt lub
kilkaset razy w roku. Myślę że tak naprawdę muzycy i tak grają te utwory z pamięci. 

Granie z pamięci rozwija umysł i pomaga utrzymać go w należytej kondycji. 
PRZYKŁAD: Gdy rozmawiam z dyrygentami na temat gry z pamięci, słyszę najczęściej że „u nas
się to nie uda”. Mam tylko jedną odpowiedź: W mojej orkiestrze gramy z pamięci około 30
utworów.
Metody: nauka i zaliczenia indywidualne gry z pamięci, nauka zespołowa gry z pamięci na próbach.
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Używanie tunera i metronomu
Zatrważającym jest jak mało muzyków używa tych dwóch urządzeń, zatrważającym jest jak mało

dyrygentów używa tych dwóch urządzeń.
W dzisiejszych czasach, kiedy prawie każdy posiada smartfon, zainstalowanie aplikacji posiadającej

funkcjonalność metronomu lub / i tunera jest banalnie proste i nie wymaga dodatkowych nakładów
finansowych. Wersje podstawowe takich aplikacji są bezpłatne i wystarczające do codziennego wspo -
magania nauki gry na instrumentach. Wersje zaawansowane tunerów i metronomów mają możliwość
kompilowania skomplikowanych metrum oraz (zgodnie z najnowszym trendem) możliwość przełączania
tunera pomiędzy strojem równomiernie temperowanym, a naturalnym. 

Przykład jednak musi iść od góry, czyli od nauczycieli oraz dyrygentów orkiestr dętych, którzy muszą
nauczyć siebie i innych używania tych urządzeń w codziennej pracy muzyka. 

Metronom jest szczególnie przydatny podczas próby całości zespołu i prób sekcji, o perkusistach
nie wspominając.

Tuner powinien służyć do indywidualnej pracy muzyka, lub w pracy w sekcjach, Używanie tunera
do każdorazowego strojenia orkiestry jest wg mnie błędem, gdyż prowadzi do wyłączania aktywnego
słuchania u muzyków. Oczywiście użycie tunera w sytuacjach awaryjnych wymagających szybkiego
działania jest dopuszczalne i nie podlega ocenie zasadności. 

PRZYKŁAD: Na pewno każdy z nas zetknął się z niesławnym filmem na portalu YouTube pod
nazwą „Polish Brass”. Do tej pory nie wiem czy to był tzw. shred (podłożona ścieżka dźwiękowa), czy
też prawdziwe nagranie. Jakby nie było, wystawiono nam fatalną opinię. To, że takie filmy się już nie
pojawiają, napawa nadzieją, że jest lepiej.

PRAKTYCZNE WYKORZYSTANIE UMIEJĘTNOŚCI
Początkująca i zaawansowana orkiestra

Świetnym rozwiązaniem stosowanym przez niektóre (coraz więcej) orkiestry dęte w Polsce jest
two rzenie tak zwanej małej orkiestry dla początkujących. Dzięki takiemu rozwiązaniu młodzi adepci
mogą bardziej efektywnie i z większą przyjemnością wykorzystać możliwości, które są jeszcze na
poziomie początkującym.

Repertuar małej Orkiestry musi być z natury rzeczy ograniczony, najlepiej jeśli opiera się na kilku
najprostszych utworach wykonywanych także przez główny zespół orkiestrowy. Dodatkowo utwory
o niskim poziomie trudności muszą być na tyle atrakcyjne, aby powodowały chęć uczestniczenia 
w próbach oraz wyrobienie nawyku.

Atrakcyjność działań oraz repertuar dużego zespołu powinny motywować do pracy i wypracowywać
chęć przejścia z małej orkiestry do dużej w jak najkrótszym czasie.

Koncerty własne – w odróżnieniu od zleconych
Serce rośnie, gdy czyta się o orkiestrach organizujących własne koncerty, gale i podobne koncerty,

wynikające z  nieprzymuszonej inicjatywy i chęci. Publiczność takich koncertów w Polsce należy liczyć
na pewno w dziesiątkach, a niedługo w setkach tysięcy osób. 

W odróżnieniu od koncertów zleconych i okolicznościowych, podczas koncertów własnych gramy
muzykę dla słuchaczy, ale proponowaną przez nas – kompozycje i aranżacje które w jakiś sposób
wpływają na poszerzenie wiedzy, umiejętności oraz wynikają z chęci ich zagrania przez dyrygenta (który
ma plan rozwoju zespołu dzięki tym kompozycjom) oraz zespół. Dopuszczenie muzyków orkiestry do
częściowego współdecydowania o repertuarze powoduje większą odpowiedzialność za jego dobór 
i wykonanie, większe zaangażowanie i satysfakcję muzyków.
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Koncerty małej orkiestry
Jeśli już posiadamy mały zespół, zaplanujmy jego pracę tak aby w możliwie najszybszym czasie

mógł wystąpić. Niech to będzie krótki koncert. Idźmy na kompromisy – nie będzie perfekcyjnie,
ale będzie pięknie i wyjątkowo.

Wyzwolenie energii do przygotowania występu oraz radości wspólnego muzykowania może
nauczyć wiele niejednego dyrygenta.

PRZYKŁAD: Podczas Mistrzostw Europy w Rastede, tradycyjnie w przerwie konkursów marszowych
prezentują się bardzo początkujące zespoły orkiestrowe wystawione przez gospodarzy. Nie bio -
rą udziału w konkursie – wypełniają lukę. Nie chodzą równo, nie grają dobrze, nie wszyscy grają,
ale jest w tym pierwszym występie dużo uroku i nadziei na przyszłość.

Udział w konkursach i przeglądach indywidualnych
Udział w konkursach i przesłuchaniach jest nieodłącznym elementem życia muzyka, powoduje

mobilizację, presję czasu, pomaga walczyć z tremą. Udział w każdym konkursie mobilizuje i powoduje
rozwój, symuluje sytuację koncertu solowego, na którą niektórym uczestnikom przyjdzie długo po -
cze kać w dorosłym życiu. Prowadzący formy edukacji muzycznej formalnej – indywidualnej (szkoły 
i filie) mają nieco szersze pole manewru w kwestii wysyłania uczniów na konkursy, jednak coraz częściej
organizatorzy wszelkich konkursów i festiwali dopuszczają udział uczniów spoza „oficjalnych” placówek.

Konkursy lub egzaminy wewnętrzne
Mogą istnieć środowiska, w których wszyscy pięknie ćwiczą i nie potrzeba dodatkowej stymulacji,

jeśli jednak tak nie jest, dobrym rozwiązaniem jest wprowadzenie przedsezonowych sprawdzianów
umiejętności lub wręcz egzaminów dopuszczających do występu lub wyjazdu. Praktyka jest powszechna
w dobrych orkiestrach dętych. 

Konkursy, przeglądy i mistrzostwa orkiestrowe
Zdaję sobie sprawę że nie wszyscy chcą i nie wszyscy uczestniczą ze swoimi orkiestrami w imprezach

o charakterze konkursowym. Jedni z założenia, inni się poobrażali. Dla ścisłości, rozumiem że nie wszy -
scy muszą. Warto zastanowić się, czy nie omija nas możliwość wykorzystania tej dodatkowej mobilizacji,
wskrzeszenia pokładów chęci i samozaparcia do poćwiczenia i bycia lepszym niż zazwyczaj i to mimo
niesatysfakcjonujących wyników.

Wielkim problemem polskich konkursów jest brak informacji zwrotnej od jurorów, co było dobrze,
co było gorzej lub źle i jest do poprawy. Mam nadzieję, że na to zapotrzebowanie odpowie wkrótce
mo żliwość profesjonalizacji jurorów za pomocą kursów organizowanych przy współpracy ze Światowym
Związkiem Orkiestr Marszowych (WAMSB) oraz Mistrzostwa Polski Orkiestr dla których założeniem jest
korzystanie z doświadczenia wyłącznie wykształconych jurorów pracujących w oparciu o jasne standardy.

ZADANIA KADRY
Dzielenie się odpowiedzialnością
Mając już dobrze wykształconych własnych muzyków powinniśmy im przekazywać kolejne zadania

muzyczne. Na przykład zadania związane z przeprowadzaniem prób sekcyjnych – najlepiej uczymy się
podczas uczenia innych. 

Należy być czujnym i rozpoznawać lub inicjować możliwość realizacji muzycznej uczestników or -
kie stry poprzez komponowanie własnych utworów, aranżowanie ulubionych piosenek, tworzenie
choreografii przemarszów, musztr paradnych lub show. Ogromny wpływ na rozwój zainteresowań
muzyką orkiestr dętych może mieć współdecydowanie muzyków w wyborze części repertuaru granego
przez orkiestrę – muzycy poszukując nowych utworów będą musieli zapoznać z literaturą orkiestrową,
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a także z dobrymi lub złymi przykładami wykonań. Dzięki temu poszerzą swoje horyzonty, będą się
ciągle rozwijać, wyrobią sobie muzyczny gust. 

Nie wszystkie pomysły poddawane przez orkiestrantów są możliwe do zrealizowania od razu, 
w takim wypadku odłóżmy je na czas najbliższy – na pewno nie na czas nieokreślony. Próbujmy je zre -
ali zować razem z pomysłodawcą. Jeśli nie spróbujemy żadne nowe pomysły się już nie pojawią.

Być dobrze przygotowanym
Nic tak nie umniejsza naszej wartości – jako świetnych muzyków, liderów, nauczycieli – jak brak

właściwego przygotowania do prób i zajęć. Nasi muzycy znają nas niejednokrotnie lepiej niż my sami,
i wyczują, i wiedzą gdy coś nie jest przemyślane, przygotowane. Jeśli mamy wątpliwości, lub brak wiedzy
to nie ukrywajmy tego. My możemy zawsze poprosić orkiestrę o pomoc w ich rozwiązaniu. 

Dyrygent i kadra muszą posiadać plan działań muzycznych oraz organizacyjnych. Plan działań:
• o którym wiedzą wszyscy
• którego się trzymają
• jeśli go zmieniają, to wszyscy są powiadomieni i rozumieją powód zmiany

Poszerzanie wiedzy
Ciągła edukacja dotyczy w równej mierze kadry jak i kapelmistrza – ciągłe doskonalenie, udział

w szkoleniach, konferencjach, targach gwarantuje rozwój profesjonalizmu osobistego oraz orkiestry. 
PRZYKŁAD: Gdy byłem jeszcze w szkole średniej, uczestniczyłem w próbie jednej z orkiestr dętych.
Podczas pracy nad utworem w metrum 12/8 kapelmistrz próbował przede wszystkim sam się
nie zgubić w metrum licząc takt za taktem (w tempie allegro): raz, dwa, trzy, cztery, pięć,
sześć, siedem, osiem, dziewięć, dziesięć, jedenaście, dwanaście… o schemacie dyrygowania nie
wspominając.
PRZYKŁAD: Od jednego z moich uczniów, który przyjechał na konsultacje, dowiedziałem się
kiedyś ciekawej wykładni teorii muzyki wg pewnego kapelmistrza: „Tonacje bemolowe są mollowe,
jak sama nazwa wskazuje, a krzyżykowe to są durowe”.

Musisz być taki, jakich chcesz mieć muzyków.
Bądźmy liderami naszych małych społeczności, ciąży na nas odpowiedzialność w kształtowaniu

tej wspólnoty. Muzyka zawsze pozostanie najważniejsza, a będzie jeszcze lepsza, gdy muzycy będą
wznosić się na wyżyny swoich umiejętności bazując na indywidualnych umiejętnościach, świetnej
atmos ferze i klimacie zespołu.

Podsumowanie
W edukacji muzycznej, tak jak każdej edukacji, najważniejsza jest konsekwencja działań. Jako

dyrygenci, sami musimy używać tych samych metod i reguł, których wymagamy od naszej orkiestry.
Pod czas przygotowywania programu dyrygent musi zwracać uwagę na aspekty budowy formalnej,
harmonicznej utworów i używać do tego określeń zgodnych z zasadami muzyki, uczonych na zajęciach
indywidualnych, sekcyjnych i teoretycznych.

Efektywność prób i naszej pracy przekłada się na efektowność koncertów. Trzymajmy się zasad,
które wyznaczamy.
PRZYKŁAD: Są orkiestry dęte, w których plan prób, repertuaru, koncertów i wyjazdów jest
rozpisany i zakomunikowany z rocznym wyprzedzeniem…
Tak, w Polsce.

Da riusz Krzysz tof Kra jew ski
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WYBRANE ZAGADNIENIA Z METODYKI PRACY
NAD UZYSKANIEM PRAWIDŁOWEGO 
BRZMIENIA ORKIESTRY DĘTEJ
Sekcje instrumentalne w orkiestrze dętej oraz ich właściwości brzmieniowe
Orkiestra dęta jest niezwykle wszechstronnym zespołem muzycznym, który pozwala na wykonywanie
bardzo wielu gatunków i stylów muzycznych – od transkrypcji najpopularniejszych symfonicznych dzieł
muzyki klasycznej poprzez muzykę filmową aż do muzyki popularnej oraz marszowej. Ukazanie rozległych
możliwości sonorystycznych jest możliwe dzięki szerokiej obsadzie obejmującej obszerną sekcję dętą
drewnianą oraz blaszaną oraz sekcję perkusyjną. Nierzadko w skład takiego zespołu wchodzą także takie
instrumenty, jak gitara basowa i elektryczna, czy też instrumenty klawiszowe. Ponadto zestawienie 
w repertuarze pozycji z gatunku muzyki rozrywkowej, w tym popularnych piosenek czy standardów
jazzowych, utożsamia orkiestrę dętą z zespołem big-bandowym. Muzyka filmowa natomiast jest
łącznikiem, który wzbogaca materiał muzyczny wykonywany przez ten zespół o treści z zakresu muzyki
symfonicznej. Udział w zespole tego typu obszernego instrumentarium pozwala na uzyskanie szerokiego
wachlarza możliwości brzmieniowych. Jeśli dodać do tego interesujące opracowania utworów re per -
tuarowych, można maksymalnie wykorzystać tę paletę barw tanalnych orkiestry dętej.

W zespole tym można wyróżnić trzy podstawowe plany instrumentalne: sekcję dętą drewnianą,
dętą blaszaną oraz perkusję. Współpracują one ściśle ze sobą, są także traktowane rozdzielnie. Do zadań
dyrygenta należy optymalne wyrównanie balansu brzmienia w poszczególnych sekcjach oraz w sytuacjach,
gdy zachodzą korelacje pomiędzy nimi. Istotny jest tutaj aspekt uwydatnienia odpowiednich przebiegów
melodycznych oraz pionów harmonicznychw poszczególnych odcinkach utworu, wykorzystanie zasady
dialogowania pomiędzy sekcjami oraz wyrównanie brzmienia w tutti.

Instrumenty dęte drewniane dysponują bardzo bogatą paletą barw, związaną zarówno z róż nicami
w brzmieniu między instrumentami, jak również z kontrastami związanymi z rejestrami brzmieniowymi
konkretnych instrumentów. Te kontrasty są czasem tak wyraźne, że poszczególne rejestry brzmieniowe
instrumentów danej grupy można traktować niemal jako oddzielne instrumenty.

Odpowiednie uwydatnienie rejestrów instrumentów dętych drewnianych wpływa znacząco na
bar wę orkiestry. Ponadto sekcja dęta drewniana charakteryzuje się znaczną ruchliwością, co wpływa na
częste wykorzystywanie jej w strukturach ornamentacyjnych, z licznymi przebiegami gamowymi 
i pasażowymi.

Omawiana grupa instrumentów dysponuje brzmieniem bardziej miękkim od grupy dętej blaszanej,
więc przeprowadzone przez nią partie tematyczne często są śpiewne i delikatne. Nierzadko wykorzystuje
się sekcję dętą drewnianą w aranżacji także jako tło harmoniczne. Jednak w rejestrach wyższych dźwięk
instrumentów dętych drewnianych staje się bardziej ostry, na co należy zwrócić uwagę przy pracy nad
balansem głośności orkiestry.

Sekcja dęta blaszana także może pełnić wielorakie funkcje: zarówno tematyczne – wtedy linia
tematu jest ostro zarysowana, jak i harmoniczne – w tym przypadku można wykorzystać jasne i pełne
brzmienie instrumentów dętych blaszanych. W wielu przypadkach przejmuje ona także rolę podkreślającą
rytmikę danej części utworu.

W niniejszej pracy przyjęto podział na blachę twardą, do której zalicza się trąbki, puzony i tu -
by, oraz miękką czyli waltornie, tenory i barytony. Podział ten wydaje się być słuszny: instrumenty
twardej blachy są źródłem siły i blasku brzemienia, natomiast blacha miękka jest bardziej podatna
na ruch, mniej ostra w brzmieniu. Przy odpowiednim i przemyślanym operowaniu balansem brzmienia
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pomiędzy tymi dwoma homogenicznymi grupami instrumentalnymi można uzyskać interesującą
jakość wyrazu.

Jednym ze sposobów ukazania pełni brzmienia sekcji blaszanej jest potraktowanie jej jako jednego
organizmu dźwiękowego. Jasne, pełne i ostre brzmienie blaszanych instrumentów może służyć do
podkreślenia pewnych fragmentów utworu – jest ono silne i wybija się ponad pozostałe sekcje orkiestry.
Należy jednak pamiętać, by wyeksponować najważniejsze składniki danych współbrzmień w przebiegu
utworu. Dodatkowo użycie akcentów nadaje siły oraz ostrości partiom blaszanym.

Inną rolą sekcji dętej blaszanej, o której wspomniano, jest podkreślanie rytmiczne przebiegu
utworu w postaci krótkich, rytmicznych fraz (sygnałów). Dzięki swoim właściwościom brzmieniowym
nadaje ona danym fragmentom wyrazistości i ostrości. Takie krótkie, pojedyncze sygnały akordowe
stosuje się głównie w muzyce big-bandowej, jednak zawsze użycie pełnej blachy służy podkreśleniu
danego współbrzmienia w partyturze.

Choć autonomiczne traktowanie sekcji dętej drewnianej i blaszanej ma często miejsce w opra co -
wa niach utworów na orkiestrę dętą, to jednak pełnia brzmienia tego składu instrumentalnego osiągana
jest poprzez współbrzmienie tych grup. W wielu przypadkach linie tematyczne i ko n tra punktyczne
występują jednocześnie w sekcji drewnianej i blaszanej, co wpływa na uwydatnienie danego tematu czy
kontrapunktu. Interesującym zabiegiem aranżacyjnym jest także dialogowanie sekcji drewnianej z bla -
szaną – słychać w takim wypadku wyraźną różnicę w barwie pomiędzy nimi. Uwydatnienie takich zależności
brzmieniowych wpływa znacząco na walory wykonawcze utworów repertuarowych.

Sekcja perkusyjna w orkiestrze dętej pełni istotną rolę, nadając wyrazisty, precyzyjny rytm. Szcze -
gólne uzasadnienie ma to w przypadku muzyki marszowej, gdzie rytm jest podstawą całej struktury
utworu. Przez lata aż do czasów obecnych uzupełniano instrumentarium perkusyjne, co w dzisiejszych
czasach niejednokrotnie wymaga udziału kilku perkusistów w wykonaniu utworów koncertowych, by
zabrzmiały one w pełni. 

W muzyce popularnej grupa perkusyjna wraz z instrumentami obierającymi linię basu oraz gitarą
rytmiczną – innymi słowy sekcja rytmiczna – pełni w orkiestrze dętej rolę wyznaczającą zasadniczy puls
rytmiczny oraz tzw. groove. Jest to sposób realizacji pulsu rytmicznego zgodnie ze stylem oraz odpo -
wiednim poczuciem czasu w muzyce rozrywkowej. W zależności od stylu groove przyjmuje różną postać
– inną w muzyce swingowej, inną w latynoamerykańskiej czy rockowej. Partie sekcji rytmicznej to baza,
na której zwykle jest zbudowany utwór muzyki rozrywkowej. Niejednokrotnie owa praca sekcji rytmicznej
oparta jest o tzw. struktury riffowe, czyli kilkudźwiękowe powtarzane bądź imitowane frazy melodyczno-
-rytmiczne zbudowane na bazie przebiegu harmonicznego utworu. Umiejętne wykorzystanie podanych
struktur wpływa na jakość realizacji pulsu rytmicznego w całej orkiestrze.

Sekcja perkusyjna powinna być zgrana ze sobą – to znaczy czujnie realizować swoje partie współ -
pracując ściśle w zakresie rytmiki oraz dynamiki, co osiąga się podczas pracy na próbach. Należy pamiętać,
iż instrumenty perkusyjne mają zwykle donośny dźwięk – powinno się o tym pamiętać wypracowując
balans brzmienia orkiestry.

Perkusja ponadto stanowi trzon sekcji rytmicznej i podstawę konstrukcji dźwiękowej utworów 
z zakresu muzyki popularnej – niezwykle istotny jest tutaj aspekt odpowiedniego opanowania groove'u
danych utworów muzyki rozrywkowej, szczególnie w odniesieniu właśnie do zestawu perkusyjnego.
Przydatne będzie w tym wypadku indywidualne opanowanie danej partii w pracy z metronomem. Dobrą
praktyką jest także organizowanie odrębnych prób samej sekcji rytmicznej (perkusja, gitary – elektryczna
i basowa, ewentualnie instrumenty klawiszowe), by w rezultacie osiągnąć możliwie precyzyjny i stylowy
efekt jej pracy.

Choć powyższe przykłady pokazują wiele odcieni barw orkiestry dętej, najpełniejsze brzmienie
tego rodzaju zespołu można osiągnąć poprzez wspólne traktowanie instrumentów ze wszystkich sekcji
instrumentalnych. Odpowiednie łączenie brzmień kilku sekcji ożywia i urozmaica muzyczną narrację.
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Należy przy tym pamiętać o proporcjach oraz zasadach frazowania – uwydatnienie głównego tematu
przy zachowawczej roli kontrapunktu, czy też umiejętne operowanie cieniowaniami dynamicznymi zna -
cz nie podnosi jakość wykonania.

Należy zwrócić uwagę na prowadzenie wszystkich planów melodycznych i kontra punkty cznych 
w taki sposób, by były precyzyjnie wykonane i wzajemnie się uzupełniały. Niejednokrotnie wymaga to
wyeksponowania niektórych planów przy jednoczesnym cieniowaniu innych – niezbędne jest tutaj wy -
czucie estetyczne dyrygenta. Do jego zadań należy wypracowanie z poszczególnymi głosami płynnej
frazy tak, by każda z tych linii miała swój wyraz oraz płynność. 

Poprzez oddzielne ćwiczenie partii wykonujących tę samą linię melodyczną wytworzy się w grze
zespołowej spójność narracji muzycznej. Podany fragment zabrzmi wtedy doniośle i dostojnie.

We współczesnej orkiestrze dętej często zastosowanie znajdują gitary – basowa i ele ktryczna.
Wzbogacają one brzmienie zespołu nadając mu bardziej rozrywkowy charakter. Udział gitary basowej
bądź kontrabasu podkreśla w utworze podstawę harmoniczną, na której opiera się harmonika utworu,
co ma wpływ na siłę brzmienia sekcji realizujących partię basową, sekcji rytmicznej i całej orkiestry.
Gitara elektryczna pełni natomiast zwykle rolę instrumentu harmonicznego oraz rytmicznego,
podkreślającego puls rytmiczny w utworach rozrywkowych. Niejednokrotnie staje się ona jednak także
instrumentem melodycznym – wtedy instrumentalista na niej grający wykonuje partie solowe, przebiegi
melodyczne unisono z daną grupą instrumentalną bądź riffy gitarowe charakterystyczne dla danego
utworu i związane z warstwą instrumentacyjną oryginalnego aranżu. Partie gitary, które nie zawsze prze -
widziane są w aranżacjach rozrywkowych, zwykle opracowuje się metodą słuchową korzystając z ory -
ginalnych nagrań bądź precyzyjnie rozpisuje przy użyciu partytury, gdy przewidziane jest zdwajanie przez
ten instrument określonych przebiegów melodycznych. Natomiast gdy partia gitary jest uwzględniona
w oryginalnej partyturze, podaje się ją z reguły na zasadzie szkieletu harmonicznego (nutami skośnymi
wraz z zapisem akordowym). Brzmienie gitary elektrycznej czyste (clean) lub przesterowane (drive)
po szerza kolorystykę brzmieniową oraz dodaje energetyki utworom re per tu arowym w przypadku muzyki
popularnej. Należy pamiętać jednak, by gitarzysta nastroił swój instrument do aktualnej wysokości stro -
ju orkiestry oraz by nie przyćmił głośności instrumentów dętych.

Wykorzystanie w pełni kolorystyki brzmieniowej każdego zespołu należy do zadań dyrygenta.
Umie jętne operowanie zjawiskami rytmicznymi, dynamicznymi i artykulacyjnymi oraz odpowiednie
prowadzenie fraz stwarza przestrzeń dla interesującego operowania barwą orkiestry. Są to zadania, któ -
re dyrygent podejmuje w czasie prób, podczas opracowywania materiału repertuarowego.

Praca dyrygenta z amatorskim zespołem orkiestrowym, w którym występuje zróżnicowany poziom
umiejętności wśród jego członków, wymaga specyficznych cech oraz określonego programu. Choć mu -
zycy zwykle mają opanowaną technikę gry oraz umiejętność czytania nut przynajmniej w stopniu pod -
stawowym, na opracowanie wielu fragmentów poświęca się sporo czasu. Regularność ćwiczenia niektórych
utworów oraz konieczność przeprowadzania prób sekcyjnych także stanowi część planu pracy. Istotny
jest również aspekt kondycji muzyków oraz intensywności pracy podczas prób. Wszystkie te czynniki
de terminują dobór repertuaru oraz metody pracy z zespołem.

Jednym ze sposobów jest praca z poszczególnymi grupami instrumentalnymi. Dzięki temu można
doprowadzić do uzyskania poziomu wykonawczego umożliwiającego grę wspólną. Metoda ta pomaga
w osiągnięciu zamierzonego efektu artystycznego także w odniesieniu do pracy z orkiestrą dętą – 
w tym wypadku proponowany podział zespołu może obejmować: sekcję dętą drewnianą, sekcję dętą
blaszaną oraz perkusyjną bądź blaszaną wraz z perkusją. Odbywanie prób z całym zespołem nawet kilka
razy w tygodniu nie da takich rezultatów artystycznych, jak próby z poszczególnymi grupami instru -
mentalnymi. Jeszcze innym sposobem jest opracowywanie partii wspólnych dla różnorodnych grup
instrumentalnych – dzieje się to jednak na próbach całościowych. Dzięki takiemu rozplanowaniu praca
nad ćwiczeniem materiału repertuarowego jest znacznie efektywniejsza. Ćwiczenie z zespołem
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muzycznym to najpierw połączenie pojedynczych głosów w grupy, a następnie zespolenie poszczególnych
grup w jedną współbrzmiącą całość pod względem jednolitości i zgodności brzmieniowej. Staranne
opra cowanie pojedynczych partii podczas pracy w sekcjach pozwala zaoszczędzić czas i energię podczas
prób ogólnych, gdy wypracowuje się brzmienie całego zespołu.

Występy orkiestry dętej upiększają także występy z solistami, śpiewakami bądź instrumentalistami,
a także z chórem. Udział wokalistów, zarówno chóralnych, jak i solisty, ukazuje szeroki wachlarz możliwości
dobierania obsady oraz współpracy orkiestry dętej ze śpiewakami zarówno w sferze muzyki klasycznej,
jak i popularnej. Przy pracy z solistami – śpiewakami, jak i instrumentalistami – należy pamiętać, iż zespół
orkiestrowy stanowi tło dla ich wykonawstwa. Ważne jest tutaj poczucie estetyki oraz wrażliwość na
operowanie dynamiką gry orkiestry tak, by w pełni uwydatnić ich wiodącą rolę.

Dokładne i precyzyjne opanowanie partii instrumentalnej dotyczy, poza zgodnością z zapisem nu -
to wym i realizacją wskazówek dyrygenta: czystości intonacyjnej, której poświęcono osobny rozdział,
równości rytmicznej, jednakowej dynamiki, artykulacji oraz charakteru. Te czynniki są podstawą dobrego
brzmienia zespołu i winne być brane pod uwagę podczas opracowywania utworów repertuarowych.
Sta nowią one także punkt wyjścia do dalszych rozważań.

Zagadnienie prawidłowej intonacji w pracy z orkiestrą dętą
Ważnym czynnikiem, jaki należy wziąć pod uwagę podczas pracy z orkiestrą, a wpływającym istotnie na
jakość brzmienia, jest wspomniana prawidłowa intonacja. Przez pojęcie to należy rozumieć odpowiedni
stopień precyzji w osiąganiu danej wysokości dźwięku. W praktyce gry zespołowej w celu uzyskania
prawidłowej intonacji niezwykle istotne jest słuchanie własnej gry na tle pozostałych wykonawców
oraz autokorekta wysokości dźwięku. Istotna jest intensyfikacja słuchu selektywnego, który pozwala na
słu chanie siebie na tle brzmienia całego zespołu. Wiąże się z tym poczucie brzmienia zespołu, wymagające
od każdego z muzyków podporządkowania się całości. Istotna w tym przypadku jest rola dyrygenta,
gdyż od jego czujności oraz umiejętności zależy wypracowanie owego poczucia brzmienia podczas prób,
właśnie pod względem intonacyjnej czystości dźwięku. W pracy z zespołami powinno się uświadamiać
po szczególnym muzykom konieczność wzajemnego słuchania się i samokontroli intonacji, co należy
do zadań dyrygenta. Powinien on rozbudzać u grających czujność w zakresie odchyleń intonacyjnych oraz
uczyć natychmiastowej reakcji na niedokładności, a także dążyć do osiągnięcia doskonałości w brzmieniu.

Szczególną uwagę należy zwrócić na zagadnienie poprawnej intonacji w przypadku konsolidacji
brzmie niowej u muzyków nowo przyjętych do zespołu. Jest ona podobna do kształcenia słuchu –
na stępuje stopniowo. Dzięki temu procesowi kształtuje się u nich samoświadomość intonacji, a także
słuchową wyobraźnię i poczucie harmoniczne.

Istotnym czynnikiem wpływającym na wypracowanie prawidłowego stroju w zespole jest stałe
miejsce muzyków na próbach, gdyż grający przyzwyczaja się słuchać swoich sąsiadów, a przy tym poznają
proporcje natężenia oraz wysokości dźwięku. Innym ważnym aspektem jest samodzielne opanowanie
własnej partii przez orkiestranta poza regularną próbą zespołową, które wpływa na przyswojenie war -
sztatowych elementów pracy nad utworem – wtedy podczas próby muzyk może poświęcić uwagę na
aspekty związane z grą zespołową, między innymi poprawną intonację.

Proponowanym zabiegiem jest strojenie instrumentów dętych drewnianych do dźwięku a¹, 
a blaszanych – do b¹, przy czym instrument podający dźwięk powinien mieć silną, wyrazistą barwę. Może
być nim obój bądź klarnet B, który ze względu na charakterystykę brzmienia w odpowiedni sposób
spełni tę rolę – muzyk na nim grający powinien przy tym kontrolować swoją wysokość dźwięku przy
pomocy elektronicznego przyrządu do strojenia. Jest to zabieg praktyczny i skuteczny. Dodatkową
wskazówką jest tutaj zwrócenie uwagi na strojenie instrumentów do siebie nawzajem, nie zaś każdego
z osobna do elektronicznego urządzenia strojącego czy kamertonu. W zespołach amatorskich przy
strojeniu powinien pomagać orkiestrant z dobrym słuchem oraz dyrygent. Istotne są także porady
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starszych, doświadczonych kolegów w zespole – przede wszystkim z danej sekcji, którzy pomagają ustalić
sposób zadęcia czy palcowania poprawiający intonację. Sam proces strojenia zespołu jest niezwykle
istotny – nie należy go lekceważyć ani żałować na niego czasu podczas prób. Wszelkie zabiegi pozwalające
na uzyskanie maksymalnej precyzji brzmienia, również pod względem wysokości, są jak najbardziej ważne
i pożądane. Najbardziej optymalnym rozwiązaniem jest wytworzenie odpowiedniej świadomości
konieczności poprawnej intonacji w zespole oraz opanowanie przez muzyków umiejętności procesu
jego usprawnienia, tak by przed każdym koncertem przebiegało ono efektywnie.

U grających na dętych instrumentach w celu osiągnięcia precyzji intonacyjnej konieczne jest
od powiednie zadęcie (sposób wydobycia dźwięku) wynikające z indywidualnej pracy. Ponadto indy -
wi dualne ćwiczenia oddechowe pomagają w odpowiednim ataku dźwięku oraz w utrzymaniu pra -
widłowej intonacji.

Jednym z bardziej istotnych zagadnień związanych z intonacją w przypadku instrumentów dętych
jest kwestia zmiany stroju w trakcie gry: muzycy powinni sami umieć temu zaradzić, korygując strój
indywidualny. Innym czynnikiem wpływającym na niewłaściwą intonację jest nieprawidłowa realizacja
zmian dynamicznych: przy grze o silnej dynamice (f – fff) w dętych blaszanych następuje przedęcie
i z reguły powstaje obniżenie dźwięku. Ponadto może wystąpić drżenie oraz falowanie dźwięku pod -
czas gry, na co należy zwrócić uwagę podczas prób. Innymi czynnikami wpływającymi negatywnie na
intonację, które można napotkać w pracy z zespołem dętym, są: nieprawidłowa technika oddychania,
stare ustniki i stroiki, wady konstrukcyjne instrumentów oraz specyfika rejestrów brzmieniowych, 
a także użycie tłumików. Praca nad prawidłową intonacją jest zatem procesem złożonym i wymaga
od dyrygenta oraz orkiestrantów świadomości i systematyczności.

Jak już wspomniano wcześniej, próby sekcyjne przyspieszają proces przyswajania partii, gdyż dają
możliwość pracy nad szczególnie trudnymi miejscami w mniejszej grupie, gdzie łatwiej można wychwycić
błędy, między innymi intonacyjne. Pozwalają także przyjrzeć się muzykom bardziej indywidualnie. Próba
taka, prócz ustalenia wspólnych oddechów, ujednolicenia ataku dźwięku oraz kontroli indywidualnego
wolumenu brzmienia, daje możliwość korekcji intonacji oraz dostrojenia pionów harmonicznych, co
jest efektem wzajemnego słyszenia harmonicznego. Jest to także okazja do uświadomienia sobie przez
muzyków konieczności doskonalenia warsztatu indywidualnego. Próba taka daje komfort wzajemnego
słyszenia się w sekcjach oraz możliwość efektywnego wykorzystania czasu. 

Ponadto praca nad wystrajaniem pojedynczych dźwięków między grupami instrumentów na pot -
kanych w przebiegu utworu sprzyja prawidłowemu brzmieniu pod względem intonacyjnym – pozwala
bowiem na zapamiętanie ustawienia zadęcia, pozycji aparatu itp. Istotne jest także ćwiczenie pod
względem intonacyjnym linii melodycznych zarówno głównych, tematycznych, jak i kon tra punktycznych
w grupach instrumentów posiadających je w swoich głosach oraz eksponowanie istotnych składników
oraz połączeń harmonicznych.

Istota uwrażliwienia muzyków na rolę dźwięków ich partii jest bardzo znacząca: nie wystarczy po -
prosić o wystrojenie akordu, który brzmi fałszywie. Należy uświadomić muzykom zależności pomiędzy
składnikami tworzącymi dane współbrzmienie. W tym miejscu trzeba zwrócić uwagę na rolę dyrygenta
jako pedagoga oraz na konieczność znajomości zasad harmonii i kontrapunktu. Czystość intonacyjna
zależy od roli poszczególnych dźwięków, ale przede wszystkim od funkcji, jakie pełnią we współ brzmie -
niach. Dyrygent musi zdawać sobie sprawę z harmonicznych funkcji akordów, z zadań poszczególnych
dźwięków i interwałów oraz procesów modulacyjnych. Czystość intonacyjna związana jest zarówno z ho -
ry zontalnymi, jak i wertykalnymi strukturami w utworze – prowadzenie tematów i linii kontrapunktycznych
oraz pionów harmonicznych należy precyzyjnie wystroić podczas prób.

Podnoszenie się poziomu technicznego zespołu między innymi polega na ćwiczeniach into na cyj -
nych. Dyrygent jest w takim przypadku nauczycielem i dydaktykiem – uczy on rzemiosła or kie stro -
wego, w tym prawidłowej intonacji. Dzięki znajomości harmonii, a także zasad instru mentoznawstwa
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oraz umiejętnościom pedagogicznym i kierowniczym, kreuje wraz z zespołem muzyczną jakość,
pracując nad poprawną intonacją. Sam dyrygent powinien wykazywać się dbałością o poziom
wykonawczy ze spo łu poprzez egzekwowanie prawidłowego stroju gdy tylko jest to potrzebne. Istotne
jest wy kształ cenie dobrego słuchu zarówno u dyrygenta, jak i u członków zespołu. Dyrygent także
stale powinien wyrabiać w muzykach zespołowych umiejętność słyszenia całościowego oraz dostrajania
się do zespołu. Uzyskanie maksymalnej precyzji intonacyjnej świadczy o wysokim poziomie artys -
tycznym zespołu.

Równość rytmiczna i proces jej kształtowania
W pracy z zespołem, w tym z orkiestrą dętą, istnieje kilka zadań dyrygenta, które winny być realizowane
odnośnie czynnika rytmicznego. Są to: wyuczenie równoczesnego rozpoczynania i kończenia dźwięku,
odpowiednie wytrzymywanie wartości nut i pauz, jednolite kształtowanie i kończenie fraz muzycznych,
a także stosowanie jednoczesnego oddechu we właściwych ku temu miejscach. Wymienione elementy
wpływają na precyzję rytmiczną całego zespołu. Z rytmem nieodłącznie łączy się także zjawisko pul -
 sacji rytmicznej, której wykładnikiem jest praca sekcji rytmicznej.

Mówiąc o muzyce popularnej i jazzowej, która często wchodzi w zakres repertuaru orkiestry
dę tej, należy przypomnieć, iż charakteryzuje się ona „kołyszącą” pulsacją oraz nierzadko synkopowaną
rytmiką. W inny sposób będą realizowane utwory utrzymane w stylistyce swingowej, inaczej w la -
tynoamerykańskiej, a jeszcze inaczej w rockowej.

Zjawisko „kołyszącej” pulsacji w muzyce swingowej dotyczy sposobu realizacji rytmu ósem ko -
wego. Istnieją różne rodzaje zapisu z możliwością wykonywania z bardziej lub mniej wydłużoną pierw-
szą wartością z grupy ósemkowej (pulsacja triolowa, bądź też rytm punktowany). Przy opracowywaniu
utworów w stylistyce swingowej, należy szczególną uwagę zwrócić na precyzję rytmiczną w wykonaniu
charakterystycznego pulsu ósemkowego, pomiędzy poszczególnymi muzykami oraz w sekcjach. Wy -
rów nanie wartości oraz artykulacji w partiach swingowych jest niezbędne do osiągnięcia swobody
wykonawczej, wpływającej na kołyszącą pulsację.

Określenie „Swing”, które widnieje w określeniu tempa kompozycji utrzymanych w tej stylistyce
wskazuje, że podstawą pulsu jest tutaj triolowe traktowanie podziałów ósemkowych (iq = qK e).
Ćwiczenie takiej rytmiki powinno odbywać się w wolnym tempie, przy zwracaniu uwagi na staranne
wygrywanie drugiej wartości z tej grupy. Dodatkowo wyprzedzenia synkopowane widoczne w tym
fragmencie posiadają akcenty – jest to zjawisko charakterystyczne dla swingu. W ich wykonaniu także
trzeba pamiętać o ścisłym traktowaniu pulsu rytmicznego.

Innym stylem muzycznym, który często znajduje się w repertuarze orkiestr dętych jest muzyka
latynoamerykańska. Wywodzi się ona z folkloru Ameryki Łacińskiej, który swymi korzeniami sięga do
rytmów afrykańskich. W instrumentacji ważną rolę pełnią tutaj instrumenty perkusyjne, o czym już
wspomniano. Muzyka latynoamerykańska charakteryzuje się rytmiką o równych ósemkach oraz
licznymi synkopami. Osiągnięcie precyzji rytmicznej w utworach tej stylistyki jest niezwykle istotne
– przywołuje bowiem charakterystykę oryginalnych rytmów, które w postaci figur ostinatowych słu -
żą częściowo za podstawę tańców tamtego rejonu geograficznego i etnicznego. Precyzyjne wykonanie
zapisanego rytmu pozwoli na oddanie walorów estetycznych danego stylu muzycznego.

W muzyce rockowej i rockandrollowej z kolei rytmika jest stosunkowo prosta, jednak jej zna -
czenie jest również bardzo istotne. Duże znaczenie ma w tym wypadku także rola sekcji ryt micznej,
której praca opiera się na riffowej strukturze. Muzykę rockową charakteryzuje silnie akcentowany,
motoryczny rytm – punktualne wykonanie oraz „osadzenie” w czasie riffowych kon stru kcji wpływają
na ich noś ność. W przypadku realizowania partii zestawu perkusyjnego istotna będzie natomiast ścisła
precyzja oraz odpowiedni charakter gry związany z silnym ładunkiem ener getycznym tkwiącym 
w tego rodzaju kompozycjach.
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W omawianiu czynnika rytmicznego w pracy z orkiestrą dętą należy także mieć na uwadze sposób
wydobycia dźwięku z dętych instrumentów, czyli zadęcie. Ruch dyrygencki przygotowujący do wejścia
musi być na tyle czytelny, by umożliwić precyzyjne pojawienie się dźwięku w czasie, we wszystkich
sekcjach instrumentalnych – zarówno w dętej drewnianej, blaszanej, jak i w rytmicznej. Odpowiednia
realizacja zjawisk rytmicznych w utworach repertuarowych cementuje brzmienie zespołu orkiestrowego
w jedną całość.

Dynamika, artykulacja oraz charakter w kreowaniu brzmienia zespołu
Zjawiska dynamiczne stanowią kolejny aspekt w omawianej tematyce. Prawidłowa ich realizacja pozwala
na ożywienie i nadanie wyrazu danemu fragmentowi. Element dynamiczny odgrywa ważną rolę 
w war stwie emocjonalnej utworu oraz podkreśla jego dramaturgię. Opanowanie gry dynamicznej 
w orkiestrze wiąże się z zaawansowaniem warsztatu gry na instrumencie i jest wynikiem pracy zarówno
indywidualnej, jak i zespołowej. Nieodłącznym aspektem wydaje się tutaj wrażliwość muzyczna zarówno
instrumentalistów, jak i dyrygenta.

Równowaga brzmienia zespołu, do której dąży dyrygent podczas prób, szczególnego znaczenia
nabiera odnośnie zjawisk dynamicznych. Eksponowanie głównych tematów, przy zachowawczej roli
akom paniamentu, jest jednym z najważniejszych elementów gry zespołowej. Ponadto wprowadzenie
elementu zmiany dynamicznej związanej z łukiem frazowym do jednostajnego przebiegu melodycznego
wydaje się być zabiegiem urozmaicającym dany fragment.

Jak już wspomniano, w grze na instrumentach dętych, przy realizacji zmian dynamicznych (crescendo
i diminuendo) może nastąpić przedęcie – obniżenie dźwięku. Należy zwrócić na to szczególną uwagę.
Ponadto niektóre rejestry poszczególnych instrumentów utrudniają osiągnięcie niektórych poziomów
dynamiki. W pracy z zespołem amatorskim, szczególnie przy opracowywaniu utworów z zakresu muzyki
popularnej, daje się zauważyć tendencję do grania swobodnego dynamicznie. Zatem zawsze trzeba pa -
mię tać o aspekcie dynamicznym oraz odpowiednich stosunkach brzmieniowych pomiędzy sekcjami.
Największa dysproporcja występuje zwykle pomiędzy sekcją dętą drewnianą a blaszaną. Należy zatem
umiejętnie rozplanować pracę nad utworem pod względem ważności przebiegów melodycznych oraz
kolorystyki dynamicznej. 

Z zagadnieniem dynamiki wiąże się pojęcie artykulacji. W praktyce gry zespołowej precyzja
wykonawcza odnośnie artykulacji wpływa na wyraz artystyczny wykonania. Ponadto instrumenty dęte
posiadają szeroką paletę barw związanych z artykulacją, której uwydatnienie wzbogaca brzmienie utworów
repertuarowych. Przy pracy z zespołem amatorskim nad zagadnieniami artykulacyjnymi należy zwrócić
szczególną uwagę na spójność brzmienia. Jednakowy sposób atakowania dźwięku u wszystkich członków
sekcji instrumentalnej znacznie podnosi jakość wykonania.

Przede wszystkim dyrygent powinien znać zasady rządzące zjawiskami artykulacyjnymi, rozróżniać
symbole oraz umieć wyegzekwować te zjawiska od zespołu. Przykładowo, zapis oznaczenia akcentu 
w formie daszka nad nutą: „^” różni się od akcentu oznaczonego przez symbol „>” tym, że powinien być
on zagrany przy rozdzieleniu dźwięku, nie wytrzymanym do końca trwania wartości. Oznaczenie „_”
mówi nam natomiast, że nuta powinna być wytrzymana w pełnej długości trwania. Glissando z kolei
posiada własną specyfikę – należy je rozpoczynać na początku trwania wartości, przy której widnieje
oznaczenie, trwać natomiast powinno tyle, ile wynosi wartość tejże nuty.

Oznaczenie artykulacji legato (łukiem nad nutami) powinno być realizowane bez oddzielania
dźwięków od siebie. Staccato zaś to skrócenie wartości granych oddzielnie nut – w grze na instrumentach
dętych blaszanych dodatkowo nieco silniej akcentuje się przy nim dźwięk.

W sposobie wykonania danego fragmentu  pod względem artykulacyjnym pomaga dobór od -
po wiednich gestów dyrygenckich. W zależności od tego, czy ma się do czynienia z krótkim, mocnym
akcentem w trąbkach, czy też łagodnym pochodem ósemkowym legato w sekcji drewnianej, gest
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dyrygencki powinien być zaznaczony w sposób pozwalający na precyzyjne wykonanie danego frag -
mentu pod względem artykulacyjnym. Dzięki temu zyskuje on na wyrazistości, poprawia się tak że
jakość brzmieniową.

W tym miejscu należy także wspomnieć o frazowaniu, które łączy się z powyższymi pojęciami
ryt mu, dynamiki i artykulacji. Jest to ujęcie pewnego przebiegu melodycznego w jedną, zamkniętą
ca łość zgodną z logiką przebiegu muzycznego. Odbywa się głównie poprzez obranie odpowiedniego
tempa, cieniowanie dynamiczne oraz właściwe rozmieszczenie akcentów. Cechy te łączą się nie ro -
zerwalnie z umiejętnym operowaniem oddechem. Podczas opracowywania materiału repertuarowego
należy mieć na względzie udział oddechu w procesie kształtowania frazy. W sferze gestów dyrygenckich
użycie odpowiednich ruchów pozwala na wyegzekwowanie właściwego kształtowania frazy przez
muzyków i musi być przemyślane oraz czytelne. Niezwykle istotny jest tutaj aspekt jednoczesnego
rozpoczęcia i zdjęcia dźwięku oraz jednakowych zmian dynamicznych, które przy pomocy adekwatnych,
precyzyjnych gestów można ujednolicić.

Podczas prób opanowanie partii instrumentalnej dotyczy między innymi charakteru. Jest on
niejako efektem współdziałania pozostałych czynników z uwzględnieniem czynnika stylistycznego
muzyki. Stylowe wykonanie poszczególnych pozycji repertuarowych wymaga wiedzy zarówno 
z historii i zasad muzyki, jak również odpowiedniej wrażliwości i wytrwałej pracy. Użycie od po -
wiedniego tempa, precyzyjne wykonanie oznaczeń artykulacyjnych i dynamicznych,  jednakowe
kształtowanie i kończenie dźwięku oraz czystość intonacyjna, a także gra zgodna z charakterem i za -
ło żeniami stylistycznymi materiału repertuarowego to elementy, które biorą udział w procesie sca -
lania brzmienia zespołu mu zycznego. To właśnie od umiejętności oraz kompetencji dyrygenta zależy
ostateczny kształt produkcji muzycznej.

Ponadto odpowiedni sposób wykańczania fraz oraz ujednolicenia sposobu oddychania u muzyków
orkiestrowych należą do celów ćwiczeń w grze zespołowej. Elementy te są ze sobą spójne i wpływają
znacząco na jakość wykonania. Ujednolicenie sposobu zakończenia dźwięku u większej grupy instru -
men talistów zależy od odpowiedniego ruchu przygotowawczego i należy także do sfery rytmiki, po -
dob nie jak wytrzymywanie pełnych wartości nut: logiczne i właściwe frazowanie stanowi jeden 
z najważniejszych czynników składających się na wzorową interpretację utworu muzycznego. Zarówno
pojedynczym instrumentalistom, jak całym grupom orkiestrowym – jasne wskazanie początków 
i za  kończeń fraz oraz prowadzenie ich w odpowiednim ujęciu rytmicznym, dynamicznym i arty ku -
lacyjnym – daje bardzo pozytywne rezultaty. Pomagają w osiągnięciu tego celu indywidualne ćwiczenia
oddechowe – gdy prawidłowo muzycy oddychają, frazy są prowadzone w sposób logiczny, z od po -
wiednim wyrazem.

Wnioski
Z omówionych powyżej treści wynika, iż uzyskanie interesującego i właściwego brzmienia przez zespół
orkiestrowy wymaga zaistnienia wielu czynników. Związane są one z elementami dzieła muzycznego
takimi jak rytm, dynamika, artykulacja oraz charakter i wywodzą się z walorów estetycznych muzyki
komponowanej w różnych stylach oraz formach. Dyrygent jako osoba świadoma tych zależności
egzekwuje od zespołu odpowiednich form działania, by te cele osiągnąć – wyznacza on niejako
ścieżkę postępowania zarówno dla każdego muzyka oddzielnie, jak i dla poszczególnych sekcji, a na
końcu całej orkiestry.

Przekazanie zespołowi informacji o zamiarach dyrygenta w postaci gestów dyrygenckich winno
być sugestywne, wręcz imperatywne, czytelne i jednoznaczne oraz estetyczne. Czytelność i sugestywność
ruchów w przypadku amatorskiego zespołu jest szczególnie istotna w bardziej skomplikowanych utworach
ze względu na potrzebę kontroli zjawisk agogicznych i rytmicznych, a także dynamicznych. Inną istotną
cechą dyrygowania orkiestrą dętą jest wyraźne zaznaczenie pulsu rytmicznego oraz gestów
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wyprzedzających, ze względu na precyzję ataku dźwięku w instrumentach dętych. Podkreślenie wejść
instrumentów oraz zaznaczenie sposobu wykonania – legato, staccato, z silniejszą bądź słabszą
dynamiką powinno być sugestywne i odpowiednio wyraziste. Znaczącą rolę gest dyrygencki przyjmuje
także podczas zmian tempa w utworze bądź zatrzymań czy fermat.

Odpowiedni dobór repertuaru oraz praca nad nim stanowią ważny czynnik związany z jakością
brzmieniową, szczególnie w zespołach amatorskich. Opracowywanie trudnego utworu jest z początku
intonacyjnie niepoprawne, choć postęp następuje w miarę ćwiczenia. Trudne fragmenty partii instru -
mentalnej wymagają większego wysiłku przy opracowywaniu indywidualnym, jak również zespołowym
ze względu na trudności wykonawcze – przy zbyt trudnych opracowaniach wysiłek skierowany jest
na pokonanie problemów technicznych, a nie intonacyjnych czy wyrazowych. Dyrygent powinien,
zna jąc możliwości warsztatowe muzyków swojego zespołu, dobierać repertuar odpowiednio do ich
stopnia zaawansowania w grze na instrumencie. Oczywiście zalecane jest stopniowe zwiększanie
poziomu trudności materiału, jednak wiąże się ono z bardzo systematyczną i dobrze zaplanowaną pracą.

Podczas opracowywania utworów repertuarowych należy pamiętać o eksponowaniu głównych
motywów tematycznych, przy drugoplanowej roli akompaniamentu oraz kierować się wyczuciem
estetycznym, pozwalającym kreować dźwięki w stylowy sposób, zgodnie z zasadami muzyki. Praca 
z większym zespołem, w tym z orkiestrą dętą, wymaga połączenia tych cech wszystkich muzyków,
by efektem było jednolite, stylowe brzmienie.

Dyrygent, jako kierownik zespołu i pedagog, powinien być obeznany z najważniejszymi zasadami
muzyki, mieć poczucie formy oraz wrażliwy słuch. Kształtowanie brzmienia łączy się z in ten syfikacją
słuchu selektywnego w celu wyłuskania najdrobniejszych szczegółów podczas pracy nad materiałem
repertuarowym. Nieustanne dokształcanie się, znajomość partytur oraz kontekstów historycznych
muzyki, którą wykonuje się wspólnie z zespołem, to ważne elementy pracy własnej dyrygenta, dzięki
którym będzie on stale podnosił swoje kompetencje, a które pozwolą na osiągnięcie maksymalnej
równowagi brzmienia całej orkiestry.

Ka rol Py ka
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NA UKA GRY NA IN STRU MEN TACH DĘ TYCH
BLA SZA NYCH. JAK UCZYĆ, BY NA UKA BY ŁA
EFEK TYW NA I IN TE RE SU JĄ CA.
Tekst na pi sa ny na pod sta wie pra cy ma gi ster skiej Ju sty ny Chmie lek -Kor but pt. Współ cze sne me to dy
na uki gry na pu zo nie. Do świad cze nia pol skie wo bec do świad czeń ame ry kań skich oraz do świad czeń
zwią za nych z na uką gry na pu zo nie u prof. dra hab. Zdzi sła wa Sto lar czy ka.

Na uka gry na in stru men tach dę tych – hi sto ria do świad czeń pol skich. 
Do lat 80-tych XX wie ku, w Pol sce oraz w po zo sta łych pań stwach blo ku wschod nie go, prym wiódł 
„ra dziec ki” spo sób gry, jak i na ucza nia na in stru men tach dę tych drew nia nych i bla sza nych. Tra dy cja ta,
któ ra nie uchron nie wią za ła się z in sty tu cją woj sko wych or kiestr dę tych, wy ma ga ła od in stru men ta li -
sty spe cy ficz nej tech ni ki gry. Tech ni ka ta, na zy wa na po tocz nie tech ni ką „za ci śnię te go wnę trza” okre -
śla ła do bit nie spo sób wy do by cia dźwię ku: za ci snąć (ści snąć) ca ły or ga nizm w ten spo sób, by uzy skać
dźwięk. Wią za ło się to tak że z prze ko na niem, że pod czas na bie ra nia od de chu głów nym mię śniem od -
po wie dzial nym za od dech i utrzy ma nie je go pra wi dło we go ci śnie nia jest prze po na. 

Przez pra wie ca ły XX wiek w Pol sce ist nia ło wy obra że nie, że ta ka tech ni ka jest naj lep szą me to -
dą gry na in stru men tach dę tych.

W la tach 80-tych i 90-tych XX wie ku, dzię ki od wil ży po li tycz nej, za rów no w Pol sce, jak i w Eu ro -
pie Wschod niej, otwar ły się gra ni ce. Mu zy cy, a tak że pe da go dzy mo gli po rów nać do tych cza so wą ro -
dzi mą kon cep cję na uki gry na in stru men tach dę tych bla sza nych, ze zdo by cza mi szkół ame ry kań skich
oraz Za chod niej Eu ro py.

Me to do lo gia na ucza nia – hi sto ria a te raź niej szość 
Do nie daw na na uka gry na każ dym eta pie edu ka cyj nym wią za ła się z co dzien ny mi ćwi cze nia mi, po -
le ga ją cy mi głów nie na pre cy zyj nym i wie lo krot nym wy ko ny wa niu co raz trud niej szych etiud, czy
utwo rów. O wie le mniej szą uwa gę przy kła da no do kwe stii od de cho wych, tech nicz nych, czy umu  zy -
kal nia ją cych. W ostat nich la tach po wsta ło jed nak wie le al ter na tyw nych me tod na ucza nia mu zy ki.
Me to dy te – bę dą ce efek tem ob ser wa cji roz wo ju dziec ka, je go zdol no ści i pre dys po zy cji – po dą ża -
ją za nim i spra wia ją, że na uka gry na in stru men cie sta je się pro ce sem na tu ral nym oraz o wie le bar -
dziej sku tecz nym pod wzglę dem umu zy kal nie nia i per cep cji. 

Na uwa gę za słu gu ją przede wszyst kim nur ty, któ re szcze gól ną uwa gę zwra ca ją na na ukę mu -
zy ki i gry po przez za ba wę, a co za tym idzie, są nie zwy kle atrak cyj ne zwłasz cza dla ma łych dzie ci.

1. Me to da Su zu ki1

Metoda Suzuki2, której twórcą był jeden z najwybitniejszych pedagogów i skrzypków XX wieku,
Shinichi Suzuki, to droga do wszechstronnego rozwoju dziecka, dzięki nauce gry na instrumencie. Na -
ro dziła się w Japonii, lecz z czasem zyskała zwolenników także wśród muzyków i pe da gogów 
w Stanach Zjednoczonych, a potem w Europie. Metoda ta została stworzona na potrzeby nauki gry
na skrzypcach, jednak zastosowano także dla innych instrumentów. Suzuki zafascynowany był
procesem opa no wywania przez dziecko mowy języka ojczystego. Uznał go za najbardziej efektywny,
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1. Opracowane na podstawie: http://www.akademiasuzuki.pl/metoda-suzuki/, [data dostępu: 27.10.2019 r.].
2.  Pierwotna i oficjalna nazwa Metody Suzuki to Metoda Języka Ojczystego, 
[za:] http://musicplayground.eu/metoda-suzuki/, [data dostępu: 27.10.2019 r.].
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przyjazny i jednocześnie naturalny tok nauczania. Autor tej metody opracował specjalną literaturę
muzyczną, układając ją według stopnia trudności i zaawansowania; mianowicie od naj prostszych
utworów do najbardziej wysmakowanych, jakimi są koncerty Mozarta.

Dzieci poznające muzykę poprzez metodę Suzuki, uczą się gry na skrzypcach, czy innych instru -
mentach, w sposób, w jaki uczą się mówić w swym ojczystym języku. Zatem nauka odbywa się głównie
poprzez słuchanie. 

„(…)Tak jak noworodek słucha nieprzerwanie matki i ojca mówiących do niego, by w końcu
jako dwulatek zacząć mówić, tak samo w nauce gry: najpierw słucha muzyki, obserwuje
swojego rodzica, który próbuje grać, aż w końcu sam pragnie naśladować mamę czy tatę 
i zaczyna swoje pierwsze próby z instrumentem”3.

W metodzie tej ogromną rolę pełnią rodzice. Tak jak na etapie nauki mowy, dziecko słucha
rozmów rodziców, podobnie w procesie nauki gry na instrumencie – słucha i naśladuje rodzica.
Oczywiście na chwilę obecną istnieje wiele ośrodków specjalizujących się i nauczających gry na in -
stru mentach metodą Suzuki, gdzie wykwalifikowani pedagodzy stają się niejako „rodzicami” mu -
zycznymi. 

Podkreślić należy, że system Suzuki konsekwentnie, krok po kroku, przez kilka lat kształcenia nie
rezygnuje z zasady precyzji wykonawczej. Jest dostosowany do edukacji powszechnej (dla każdego
dziecka), jednak wymaga od ucznia niemal profesjonalnej nauki i systematyczności w grze na
instrumencie.

2. Metoda Colourstrings4

„Muzyka to podróż do czarodziejskiego świata muzycznych kolorów. Przewodnikiem 
po tej magicznej krainie jest nauczyciel”5

Geza Szilvay, twórca metody Colourstrings

Metoda Colourstrings to metoda opracowana przez węgierskiego skrzypka i pedagoga dr Geza
Szilvay’a, pracującego w Helsinkach, na podstawie prawideł znanego metodyka Zoltana Kodaly’a6. Jest
oparta na indywidualnych predyspozycjach dziecka: zainteresowań, szybkości nauki i talencie. Colour -
strings to przede wszystkim zwrócenie uwagi na kreatywność, an ga żowanie wielu zmysłów. Skom -
plikowane zagadnienia, wszelkie trudności rozwiązywane są za pomocą zabaw, symboli, kolorów 
i obra zów. Ponadto metodę tę cechuje zwrócenie uwagi na wrażliwość muzyczną dziecka. To po łą -
czenie dobrej zabawy z jednoczesnym kształceniem słuchu, melodyki i rytmu. 

Szkoły kształcące metodą Colourstrings nie egzaminują uczniów, ale mają oni szansę wykazania
się podczas szkolnych koncertów w zespołach kameralnych, bądź indywidualnie. 
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3.  Cyt. za: Monika Zaremba, Warto wiedzieć jak uczyć dziecko muzyki, 
[w:] http://www.wilnoteka.lt/artykul/warto-wiedziec-jak-uczyc-dziecko-muzyki, 
[data dostępu: 28.10.2019 r.].
4.  Opracowane na podstawie: https://www.barwymuzyki.pl/o-nas/metoda-colourstrings/, 
[data dostępu: 27.10.2019 r.].
5. Cyt. za: https://www.barwymuzyki.pl/o-nas/metoda-colourstrings/, [data dostępu: 27.10.2019 r.].
6. Zoltan Kodaly (1882-1967) był węgierskim kompozytorem, dyrygentem, etnografem, doktorem
muzykologii, teoretykiem i krytykiem muzycznym oraz językoznawcą. Był twórcą idei powszechnego
systemu wychowania muzycznego dzieci i młodzieży, którego podstawowym założeniem było to, żeby
język muzyczny był dla każdego dostępny tak jak język ojczysty. Chciał uczyć powszechnego czytania 
i pisania nut. Pierwszym i najistotniejszym elementem jego koncepcji jest praktyczne tworzenie muzyki
poprzez śpiew.



N A U K A  G R Y  N A  I N S T R U M E N T A C H  D Ę T Y C H  B L A S Z A N Y C H

3. Metoda Edwina E. Gordona7

Twórca tej metody, profesor Edwin E. Gordon uważał, że najlepszym czasem na wprowadzanie
dziecka w świat muzyki są pierwsze lata życia. Twierdził, że jeśli dziecko doświadczy bogactwa muzyki
zanim ukończy osiemnasty miesiąc życia, będzie gotowe, by uczyć się dalej świata dźwięków. 
W przeciwnym razie zajmie się raczej mową, odsuwając muzykę na dalszy plan. Podstawowym po ję -
ciem, pojawiającym się w teorii E. Gordona, jest audiacja, czyli słyszenie i umysłowe przetwarzanie
w umyśle dźwięków muzyki, tak jak to się odbywa z myśleniem podczas odbioru mowy. Rozwojem
tejże audiacji zajmują się nauczyciele podczas zajęć z najmłodszymi dziećmi. Na tym etapie podstawą
jest zanurzanie i otaczanie dziecka żywą muzyką wykonywaną przez dorosłych, w formie śpiewanek
oraz ćwiczeń rytmicznych. Dziecko, doświadcza podczas zajęć bogactwa muzyki, słuchając krótkich
i często zmieniających się melodii w wielu skalach i rytmach. Niezwykle ważnym elementem jest
także nieustanny, swobodny i wypływający z ciała ruch. Dzięki niemu kształtuje się właściwe po czu -
cie przepływu, ciężaru, przestrzeni i tempa, w takiej kolejności, jaka właściwa jest dla dziecka, nie dla
człowieka dorosłego.

Dalsza edukacja muzyczna według teorii Erwina E. Gordona przebiega w określonej kolejności.
Najważniejsze w trybie uczenia jest rozumienie muzyki i improwizowanie, czyli wypowiadanie się 
w ję zyku muzyki, dopiero na końcu uczeń dowiaduje się, jak nazwać teoretycznie tworzone przez
siebie lub innych kompozytorów frazy. Kluczowa jest tu rola improwizacji, będącej tym dla języka
muzyki, czym swobodna konwersacja w języku mowy. Początkowo dziecko uczy się „mówić mu zycz -
nie”, budując swój słownik słuchowy, by dopiero w kolejnej fazie potrafić go zapisać.

Opisane metody kierują nauczanie dzieci i młodzieży na zupełnie inne tory. Wykorzystywanie ich 
w nauce gry na instrumentach dętych blaszanych sprawia, że taka nauka będzie nie tylko efektywna,
ale przede wszystkim interesująca.

Główne sposoby nauki gry na instrumentach dętych blaszanych8

1. Oddech – przyrządy pomiarowe i ćwiczeniowe
Zdecydowanie najważniejszym aspektem w grze na instrumencie dętym jest oddech i cała jego

fizjologia. Prawidłowy oddech daje możliwość swobodnego grania. Instrument dęty jest rezonatorem
hamującym, który blokuje prawidłowy proces oddychania. Uczeń przykładając instrument do ust 
z reguły zaciska się, zacieśnia wewnętrznie i nie jest w stanie wydobyć satysfakcjonującego dźwięku.
By wzmocnić efekty pracy nad oddechem lub też je wizualizować (szczególnie w nauce małych dzieci),
bardzo pomocne jest wykorzystanie najrozmaitszych przyrządów oddechowych. Przedmioty te
pomagają stymulować prawidłowe oddychanie w czasie gry. Ich wykorzystanie w czasie ćwiczenia
sprawia, że ćwiczący poprzez bodźce wzrokowe tworzy sobie wyobrażenie procesu oddechu 
i samej gry. Zapamiętuje w ten sposób stan swojego organizmu podczas prawidłowego
oddychania przy emisji dźwięku.

Worek anestezjologiczny
Zastosowanie worków anestezjologicznych o różnych wielkościach obejmuje

pomiar pojemności płuc (może być użyty jako przybliżona miara), zwiększa
sprawność mięśni międzyżebrowych (przez co zwiększa objętość przepony) 
i klatki piersiowej, a także wydłuża odd ech, co ułatwia wygrywanie dłuższych
fraz muzycznych. Dodatkowo wyrabia płynność oddechu i stabilizuje go
oraz zapobiega hiperwentylacji przy ćwiczeniu maksymalnego wdechu
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7. Opracowane na podstawie: https://www.pteeg.org/, [data dostępu: 27.10.2019 r.].
8. Oparte w głównej mierze na doświadczeniach i wiedzy przekazanej przez prof. dr hab. Zdzisława
Stolarczyka podczas studiów  autorki artykułu  na Akademii Muzycznej w Krakowie. 
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i wydechu (przez zwiększoną zawartość dwutlenku węgla w wydychanym powietrzu, które zostaje 
w worku).

Spirometr kulkowy
Spirometr (lub inaczej przepływomierz oddechowy) kulkowy był jeszcze do

niedawna używany w szpitalach w terapii pacjentów z pro blemami oddechowymi
lub po przebytych chorobach układu oddechowego w celu wizualnego przed sta -
wienia ilości wdychanego powietrza. Współcześnie został on zastąpiony bardziej

za  awan sowanymi urzą dzeniami elektrycznymi. Instrumentaliści, grający na instru -
mentach dętych (czy śpiewacy) często wyko rzystują go do wizualizowania od -
dechu. Używany przy wizualizacji wdechu, ale można go również wy ko rzy sty wać

w czasie wydechu; urządzenie należy wtedy odwrócić podstawą do góry. Spiro -
metr ma re gulo wa ny wskaźnik, za po mocą którego możliwa jest regulacja stopnia

oporu powietrza.

2. Ćwiczenia oddechowe
Ćwiczenia oddechowe proponowane przez autorkę pracy są interpretacją ćwiczeń pro po no -

wanych przez prof. dra hab. Zdzisława Stolarczyka oraz znanego tubisty Arnolda Jacobsa, czy innych
pedagogów związanych z amerykańską szkołą nauczania.

Ćwiczenie 1. 
Należy położyć się na plecach na twardym, równym podłożu. Na brzuchu powinna znaleźć się

książka (średniej wielkości i wagi, z biegiem czasu możesz zwiększać obciążenie). Następnie należy
wykonać wdech ustami i nosem tak, aby książka uniosła się. Kolejno: wolny wydech tak, aby książka
płynnie obniżała się. 

Ćwiczenie 2. „Jaskółka”
Ćwiczenie to pozwala na jednoczesne skupienie się nad oddechem i ćwiczenie równowagi. Należy

stanąć na jednej nodze i pochylić się prostopadle do podłoża. Rozłożyć ręce i wziąć oddech przy
jednoczesnym rozkładaniu rąk (imitacja lotu ptaka lub samolotu), w czasie wydechu ręce wracają do
pozycji wyjściowej. Następnie należy zmienić nogę wykonać taki sam schemat.

Ćwiczenie 3. „Przy ścianie”
Proszę ustawić się w lekkim rozkroku prostopadle prawą stroną ciała do ściany, tak aby prawa ręka

była skierowana do tyłu, a prawa stopa dotykała ściany. Następnie wyciągnąć lewą rękę w bok ciała 
i pstrykając palcami (lewej dłoni) do czterech zrobić wdech przy jednoczesnym wy ciągnięciu w tył lewej
ręki, rozszerzając przy tym klatkę piersiową, a następnie wydech, również do czterech, podczas którego
lewa ręka powróci równolegle do ściany. Ćwiczenie powtórzyć zmieniając także stronę ciała.

Ćwiczenie 4. Ćwiczenie przepływowe
Ma na celu naukę swobodnego przepływu powietrza (powinno ono ciągle przepływać: nie wol -

no powstrzymywać wdechu lub wydechu). Również zmiana kierunku powietrza (wdech-wydech)
powinna być w miarę możliwości płynna, bez żadnych oporów (lub napięć), w krótkich lub długich
okresach czasu. Przeznaczone przede wszystkim dla osobób grających na instrumentach dętych.

Należy wykonać wdech licząc do czterech i wydech również licząc do czterech. Podczas wdechu
podnieść ręce do góry wyciągnięte po obu stronach ciała, aż do momentu, gdy znajdą się nad głową.
Następnie opuścić wyciągnięte ręce, aż do momentu zakończenia liczenia do czterech. Powtórzyć
ćwiczenie. W następnym etapie rozpocząć liczenie do sześciu, później do ośmiu. Liczenie powinno
być wolne, ponieważ proces oddychania u osób grających na instrumentach dętych wymaga znacznie
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większej pojemności płuc i innego sposobu przepływu powietrza niż w codziennym życiu. Ćwiczenie
powoduje, że instrumentalista dęty oddycha prawidłowo. Użycie rąk pomaga natomiast w lepszym
od czuciu ruchu żeber w trakcie wdechu i wydechu.

Celem ćwiczenia jest dodatkowa praca z powietrzem, która ma bezpośrednie prze łożenie na
wykonywanie określonej dynamiki.

Ćwiczenie 5. Ćwiczenie na prędkość nabierania powietrza i jego wydychanie w określonym tempie
Ćwiczenie to należy wykonać z metronomem (tempo ćwierćnutowe = 60). 
W trakcie wykonywanego ćwiczenia proszę monitorować przepływ powietrza poprzez przyłożenie
ręki podczas wdechu prostopadle do ust, a podczas wydechu równolegle (wewnętrzna część
dłoni powinna być skierowana w kierunku twarzy).

Monitorowanie przepływu powietrza daje informacje odnośnie prawidłowego wdechu i wy -
dechu (ruch powietrza, szybkość powietrza oraz moc). Bardzo ważnym elementem jest brak
wstrzymywania powietrza pomiędzy wdechem a wydechem. System monitorujący umożliwia
również wyeliminowanie błędów w czasie oddychania.

Ćwiczenie 6. „Studzenie zupy”
Należy ułożyć obie dłonie w ten sposób, by imitowały talerz zupy. Następnie delikatnie dmuchać,
układając usta w kształt litery „u”, by „zupy” nie rozlać poza talerz, dmuchać jednocześnie
intensywnie i, co ważne, w środek styku dłoni.

Ćwiczenie 7. „Z piłką”
Potrzebna będzie piłka tenisowa lub podobnej wielkości piłka do zabawy. Proszę trzymać piłkę
w prawej ręce. Podczas wyrzutu w górę jednocześnie następuje wdech,  gdy piłka wraca z po -
wrotem do ręki, powietrze jest wydychane z jednoczesnym użyciem sylaby „tu”. Nie wolno
zatrzymywać przepływu powietrza.

Ćwiczenie 8. „Kartka przy ścianie”
Proszę ustawić kartkę papieru na ścianie na wysokości głowy. Następnie dmuchać w środek kartki,
możliwie jak najdłużej utrzymując ja jedynie podmuchem powietrza.

3. Ćwiczenia rozciągające
By uzyskać zadowalające efekty w grze na instrumencie dętym,
należy wykonywać ćwiczenia roz ciągające. Ćwiczenia 
te maja na celu rozładowanie napięć organizmu 
i przygotowanie mięśni odde chowych do pracy.
Zwroty tułowia9

• Proszę rozstawić stopy na szerokość ramion.
• Następnie podnieść otwarte dłonie i ręce do

wysokości ramion.
• Kolejnym krokiem jest delikatne skręcanie

tułowia w obie strony.
• Ostatnim elementem jest uniesienie rąk po -

nad głowę i powtórzenie ćwiczenia w ten sam
sposób.
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9. S. Pilafian & P. Sheridan, The Breathing Gym, Focus On Excellence, Oklahoma 2002.



Skłon10

• Proszę wykonać skłon w pasie.
• Następnie oddychać głęboko. 

Z każdym wdechem głowa i ręce
powinny zbliżać się ku podłodze.

• Górna część ciała może lekko 
unosić się w trak cie wdechu.

Dwustronne rozciąganie11

• Proszę postarać się sięgnąć ramionami jak najwyżej („do nieba”). Ręce powinny być
wyprostowane i wysoko uniesione powyżej głowy, jak to tylko możliwe.
• W tym samym momencie należy mocno naciskać piętami w podłogę.

Uchwyt za nadgarstek12

• Należy umieścić ręce z tyłu tułowia i chwycić prawy nadgarstek lewą dłonią.
• Następnie delikatnie pociągnąć prawy nadgarstek w lewą stronę.
• W tym samym czasie trzeba wykonać pochylenie głowy w lewą stronę.
• Kolejnym krokiem jest zabranie czterech głębokich wdechów, 

a za każdym wdechem należy pochylić górną część ciała coraz
bardziej w lewą stronę. 

• Każdy wydech sprawia, że rozciągnięcie jest bardziej głębokie.
• Następnie należy wyprostować się, chwycić lewy nadgarstek prawą dłonią 

i powtórzyć ćwiczenie, tym razem pochylając się w prawą stronę.

Uchwyt za łokieć13

• Proszę unieść lewy łokieć z tyłu głowy i chwycić go prawą
dłonią

• Następnie delikatnie pociągnąć łokieć w prawą stronę
• Należy wziąć 4 głębokie oddechy, za każdym razem

pochylając łokieć w prawą stronę
• Przy wydechu wskazane jest głośne westchnięcie. 

Każdy wydech sprawia, że rozciąganie jest 
bardziej głębokie

• Następnie powtórzyć ćwiczenie, lecz tym razem 
chwy tając prawy łokieć lewą dłonią i pochylając
go w lewą stronę.
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10. Tamże.
11. S. Pilafian & P. Sheridan, The Breathing Gym, Focus On Excellence, Oklahoma 2002.
12. Tamże.
13. S. Pilafian & P. Sheridan, The Breathing Gym, Focus On Excellence, Oklahoma 2002.
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4. Prawidłowe wydobycie dźwięku
Przyrządy pomocne przy ćwiczeniu
Rant kontrolny
Przyrząd ten służy do obserwacji zadęcia adepta

gry. Usuwa także bodźce złych nawyków gry, dzięki cza -
sowemu wyeliminowaniu ustnika i instrumentu. Jest
bar dzo pomocny w pobu dzaniu „bzyczenia” warg.

Wizualizer
Ma takie samo zastosowanie, co rant, lecz można

go użyć jako ustnika, wkładając w miejsce zwykłego.

BERP (Buzz Extension and Resistance Piece)
To urządzenie do kontroli wibracji. BERP pozwala w jed nej chwili ćwiczyć

wibrację oraz palcowanie, czy też ruchy suwaka. Urządzenie montuje się na
rurce ustnikowej instru mentu co pozwala grającemu na łatwe przełączanie
się mię dzy ćwiczeniem na ustniku i grą na instrumencie. Dzięki temu można
ćwiczyć na ustniku w tej samej pozycji w jakiej grasz na instrumencie, pozwalając
w tym samym momencie połączyć ćwiczenie na ustniku z synchronizacją 
ru cho wą (palcowaniem lub ruchami suwaka bez realnej gry na in stru mencie). 
To doskonały przyrząd, który używany podczas codziennych ćwiczeń może
dokonać wielkiej zmiany w dźwię ku i technice, pozwalając młodemu adeptowi
trąbki, waltorni, puzonu, eufonium czy tuby częściej skupić się na ćwiczeniach
na ustniku, i nauczyć się uważnie słuchać jakości wibracji.

Ustnik
Ustnik to najbardziej podstawowy przyrząd do ćwiczeń poza instrumentem.

To na ustniku sprawdza się podstawową technikę gry. Gdy coś jest błędnie zagrane 
na instrumencie, mamy niesatysfakcjonujący dźwięk, wtedy należy sięgnąć po ustnik i wykonujemy
da ny utwór, czy wprawkę na ustniku. Efektem jest poprawa jakości brzmieniowej dźwięku, a także
swoboda wykonania (grając na ustniku potrzeba więcej powietrza, gdyż nie mamy rezonatora w postaci
instrumentu).

Spinacz biurowy lub wsuwka do włosów
Ten niepozorny przedmiot okazuje się być bardzo pomocny w wymuszaniu na uczniu większego

przepływu powietrza. Pomiędzy ustnik a rurkę instrumentu wkładana jest część spinki lub wsuwki. By
zagrać ćwiczenie, czy utwór w ten sposób uczeń musi wkładać o wiele więcej wysiłku w przepływ
powietrza, a tym samym zwiększać jego ilość, gdyż tworzy się szpara, przez którą to powietrze ucieka.
Ćwiczenie nie tylko zwiększa ilość nabieranego powietrza, ale także pozwala sprawdzić skuteczność
łączenia dźwięków powietrzem.
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5. Ekspansja technologii a nauka gry na instrumentach
Wiek XXI to swoisty rozwój technologiczny objawiający się przede wszystkim dostępnością do

urządzeń komputerowych (od laptopów począwszy, po smartfony kończąc). W dobie cyfryzacji 
i na sycenia multimediami tradycyjne metody mimo, że dobre, mogą okazać się nieskuteczne. Współ -
czesne pokolenie to wyzwanie dla każdego nauczyciela. Coraz ciężej skupić i zatrzymać uwagę ucznia
na dłużej. Dlatego podążanie za uczniem – za tempem przemian technologii, wydaje się być
działaniem nie tyle rozsądnym, co również niezwykle inspirującym. Współczesne pokolenie, zwane
społeczeństwem informacyjnym to „takie społeczeństwo, w którym wiedza i informacja są zna czą -
cymi czynnikami wzrostu gospodarczego, a narzędziem, które pozwala na najefektywniejszą pracę,
są zaawansowane techniki informatyczne. Jego istotną cechą jest oparcie gospodarki i po zostałych
dziedzin życia na wiedzy”14. Zatem nowoczesne nauczanie (również gry na instrumencie) winno
ułatwiać rozwój umiejętności adepta, angażować uwagę i efektywniej wykorzystywać możliwości
poznawcze ucznia.

We współczesnej edukacji muzycznej wykorzystywane są przede wszystkim multimedia, pozwa -
lające na „łączenie wielu różnych środków przekazu: elementów graficznych, dźwiękowych, efektów
akustycznych, narracji, dialogów, sekwencji filmowych, animacji. Uczeń, nie będąc pasywnym odbiorcą
treści, może wpływać na sposób ich prezentacji, przeszukiwania danych, decydować o kierunku
działań”15. To bardzo szerokie spektrum działania w zależności od dostępności do sprzętu te chno -
logicznego. Głównym narzędziem jest oczywiście przenośny komputer, tablet, czy nawet smartfon
pozwalający, dzięki odpowiedniemu oprogramowaniu na bardziej interesującą naukę. 

Podstawowym oprogramowaniem, które można stosować to przede wszystkim aplikacje pozwa -
lające na weryfikację tempa gry (np. Metronom, Metronome Beats, B’Metronom), czy intonację
(Tuner, Pitched Tuner, Tuner T1). Następnym krok to wszelkie programy pozwalające na nagranie 
i obróbkę dźwięku (np. Dyktafon, AudaCity). Istnieją także programy wspomagające kształtowanie
słuchu muzycznego, a także takie, które pomagają ucznia zaznajomić z zapisem nutowym, czy zasadami
muzyki (np. GNU Solfege, Diktus, Jalmus). Uczniowie coraz częściej pracują także w programie
MuseScore, który jest edytorem nutowym opartym na licencji GNU GPL. To darmowa (i łatwiejsza)
alternatywa dla innych tego typu programów (np. Finale, Sibelius). 

We współczesnej edukacji gry na instrumentach dętych można stosować również kształ cenie
sta cjonarne połączone z kształceniem na odległość, nazywane blended learning. Portale spo łecz -
nościowe (np. facebook.com, grono.pl, czy twitter.com), na których uczniowie tworzą swoje profile 
i e-kluby to doskonałe narzędzia informacyjno-dydaktyczne. Także poczta elektroniczna, czy platformy
edukacyjne (np. modle.com) pozwalają na umieszczanie wszelakiego materiału me to dycznego, nut,
nagrań, ćwiczeń. W ten sposób wykształca się również samoistne kształcenie na odległość (distance
education)16, gdzie „kształcenie na odległość rozumie się taki tryb kształcenia, w którym nie zachodzi
jedność czasu i miejsca w odniesieniu do uczących się, nauczycieli i przebiegu zajęć”17. Kształcenie
to wykorzystuje sieci komputerowe oraz Internet do nauczania-uczenia się muzyki, czy gry na
instrumencie. 
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14. cyt.za: I. Marczak, M. Talaga-Michalska, K. Skierska-Pięta, Innowacje i technologie informacyjne
przyszłością nowoczesnej edukacji – wdrażanie rozwiązań informatycznych w procesie kształcenia. 
Poradnik, Łódź 2011, s. 7.
15. cyt.za: E. Parkita, Technologie informacyjno-komunikacyjne w edukacji muzycznej XXI wieku, [w:]
Muzyka. Historia. teoria. Edukacja, Kielce 2016, nr 6, s. 34-45.
16. M.M. Sysło, E-learning w szkole, [w:] „E-mentor” 2009, nr 1(28), 
http://www.e-mentor.edu.pl/artykul/ index/numer/28/id/611.
17. Tamże.
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Artykuł ten nie wyczerpuje w pełni metodologii nauczania gry na instrumentach dętych bla -
szanych. Stanowi jednak ważny wstęp w podjęciu pracy nauki gry przez młodych adeptów. Główne
założenia to przede wszystkim zwrócenie uwagi na fundamentalne podstawy, czyli oddech, sylwetkę
ciała. Natomiast różnorodne ćwiczenia i instrumenty (przyrządy) dydaktyczne, nowoczesne multi -
medialne środki mają zainteresować młodego człowieka nauką gry na wy bra nym instrumencie, jak 
i pomóc w kształtowaniu aparatu wykonawczego oraz wyobraźni.

Justyna Chmielek-Korbut
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WSPÓŁ PRA CA STRA ŻAC KIEJ OR KIE STRY DĘ TEJ
W CE LU OPTY MA LI ZA CJI EFEK TÓW 
DZIA ŁAL NO ŚCI
Or kie stry dę te, w prze ci wień stwie do in nych grup mu zycz nych, ma ją nie zwy kle sil ne za ko rze nie -
nie lo kal ne. Wy ni ka to po nie kąd z ich pod sta wo wych funk cji mu zycz nych oraz tra dy cji, któ ra przez
la ta kształ tu je się w tych spo łecz no ściach. Z tej toż sa mo ści war to czer pać roz wi ja jąc Or kie strę.
Dla te go tak waż na jest współ pra ca Or kie stry – okre śle nie do ko go, dla cze go i z kim kie ru je my na -
sze dzia ła nia oraz kto mo że po móc nam w ich re ali za cji. War to roz pa trzeć to w kon tek ście Or kie -
stry ja ko lo kal nej or ga ni za cji spo łecz nej, a tak że ja ko ama tor skiej gru py ar ty stycz nej.

Aby osią gać do bre efek ty ar ty stycz ne, spo łecz ne i or ga ni za cyj ne ko niecz na jest jak naj szer sza
współ pra ca w śro do wi sku lo kal nym, jak rów nież ze świa tem mu zycz nym i po moc ny mi w pro wa dze niu
ze spo łu bran ża mi.

Współ pra ca or kiestr dę tych ze śro do wi skiem lo kal nym:
1. Współ pra ca z sa mo rzą dem
Czę sto zgła sza nym pro ble mem kie row ni ków stra żac kich or kiestr są brak wspar cia sa mo rzą du,

nie zro zu mie nie po trzeb or kie stry, for ma lizm, czę sto wręcz wro gie sto sun ki. Nie ma spo so bów, któ -
re na tych miast roz wią żą owe pro ble my. W tej re la cji to or ga ny ad mi ni stra cji pu blicz nej sto ją w ro li
sil niej sze go. Za da niem ka dry or kie stry jest jed nak bu do wa nie po zy cji ze spo łu w śro do wi sku w ta ki
spo sób, aby wła dza trak to wa ła ją part ner sko. Czę sto or kie stry, po dob nie jak dzie siąt ki grup w gmi -
nie, odbiera ne są je dy nie ja ko Ci, któ rzy przy cho dzą „wy cią gnąć pie nią dze”. Zmia na po strze ga nia sa -
mych sie bie, swo ich ce lów i spo so bów re ali za cji mo że two rzyć in ne re la cje z sa mo rzą dem oraz in ny mi
part ne ra mi.

Naj waż niej sze jest bo wiem po ka za nie ko rzy ści pły ną cych z re ali za cji da nych pro jek tów or kie stry
dla part ne ra. Ta ki mi ko rzy ścia mi mo że być wy so ce sku tecz na pro mo cja gmi ny, czy re ali za cja czę ści
za dań gmi ny przez or kie strę (edu ka cja mu zycz na, wy da rze nia kul tu ral ne). W tej kwe stii du żo więk sze
po le ma new ru ma ją or ga ni za cje po za rzą do we. Przy kła do wo, OSP Kra so cin by ła part ne rem gmi ny
w pro jek tach po za or kie stro wych, jak bu do wa jed ne go z bo isk wie lo funk cyj nych w gmi nie, czy przy or -
ga ni za cji no cy świę to jań skiej, za wo dów węd kar skich. Pro jek ty pro wa dziła OSP Kra so cin, a gmi na dzię -
ki ta kim roz wią za niom za osz czę dzi ła kil ka dzie siąt ty się cy zło tych. 

To gmi ny ma ją naj więk szy po ten cjał fi nan so wy do wspie ra nia lo kal nej kul tu ry. Ma ją rów nież 
naj więk szą pre sję spo łecz ną – człon ków or kie stry, ich ro dzi ny, za przy jaź nio ne or ga ni za cje, sym pa -
ty ków, rad nych, urzęd ni ków… Po za tym to wła śnie człon ko wie tej spo łecz no ści wy bie ra ją wój  ta/
bur mi strza, radnych, któ rzy fak tycz nie de cy du ją, czy i w ja ki spo sób fi nan so wać kul tu rę. 

Obiek tyw nych ko rzy ści dla sa mo rzą du z dzia łal no ści or kie stry jest mnó stwo. Na le ży je je dy nie
od po wied nio wy ar ty ku ło wać, nie tyl ko oso bom de cy zyj nym. Waż ne, aby sa me mu być świa do mym,
co or kie stra mo że dać sa mo rzą do wi, a co ca łej spo łecz no ści lo kal nej. 

Po ka za nie or kie stry ja ko gru py z du żą licz bą po ten cjal nych wy bor ców (człon ko wie, ro dzi ny), czy
po ten cja łu pro mo cji gmi ny, or ga ni za cji nie for mal nej edu ka cji ar ty stycz nej, mo że sta no wić ol brzy mi
po ten cjał roz wo ju dzia łal no ści z udzia łem władz sa mo rzą do wych.

War to jed nak, aby bu do wa nie tych re la cji opar te by ło, ze stro ny przed sta wi cie li or kiestr o na stę -
pu ją ce fun da men ty: wie dzę praw ną, po czu cie war to ści, si ły or kie stry (ar ty stycz nej i spo łecz nej) i rze -
czy wi stą bez wa run ko wą chęć pod ję cia współ pra cy. 
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Nie za wsze zda je my so bie spra wę, że środ ki któ re sa mo rzą dy każ de go szcze bla prze zna cza ją
na do to wa nie or ga ni za cji po za rzą do wych (w tym or kiestr OSP) wy ni ka ją z za pi sów pro gra mów współ -
pra cy da nej gmi ny (po wia tu, wo je wódz twa) z or ga ni za cja mi po za rzą do wy mi. War to za dbać, aby za pi -
sy w tym do ku men cie sprzy ja ły udzie la niu do ta cji dla dę tych ze spo łów. Nie cho dzi tyl ko o li te ral ne
wpi sa nie „or kiestr dę tych” do pro gra mu, ale o prze wi dze nie moż li wych form współ pra cy – fi nan so -
wej i nie fi nan so wej. Szcze gó ły tych za pi sów są czę sto nie zwy kle waż ne. To ni mi urzęd ni cy czy wła dze
za sła nia ją się mó wiąc przy cho dzą ce mu z proś bą o wspar cie zna mien ne: „nie da się”. Dla te go bierz my
udział w kon sul ta cjach pro gra mów współ pra cy z NGO w swo ich gmi nach, po wia tach i wo je wódz -
twach. Naj lep szym am ba sa do rem swo ich in te re sów był by wła sny przed sta wi ciel w ra dzie po żyt ku pu -
blicz ne go dla tych JST. Za bie gaj my o to. Sa mo rząd lo kal ny jest dla or kiestr pod sta wo wym part ne rem
do re ali za cji swo ich ce lów. 

Fi nan so wy mi formami współpracy są po wie rze nie i wspie ra nie re ali za cji za da nia pu blicz ne go po -
przez ich do to wa nie (w dro dze kon kur su, jak i po za nim). Do tej for my kwa li fi ku ją się rów nież np. po -
rę cze nia i po życz ki w związ ku z re ali za cją kosz to chłon nych przed się wzięć. Mo gą to być po życz ki
zwią  za ne z za pew nie niem płyn no ści fi nan so wej przy pro jek tach ze wnętrz nych, któ rych do fi nan so wa -
nie od by wa się na za sa dzie re fun da cji, a nie za licz ki.

Każ da z jed no stek sa mo rzą du te ry to rial ne go mo że zle cić wy ko na nie za da nia pu blicz ne go z dzie -
dzi ny kul tu ry czy edu ka cji or ga ni za cji po za rzą do wej. Ska la wspar cia z pew no ścią za le ży od za moż no ści
sa mo rzą du, ale rów nież od lob by śro do wi ska or kiestr, czy ca łe go sek to ra kul tu ry. O ile w przy pad -
ku sa mo rzą dów po wia to wych kon kur sy ofert, czy zle ca nie po za kon kur so we są sła bo roz wi nię te, o ty -
le sa mo rzą dy wo je wódz kie re ali zu ją du żo sze rzej za da nia z za kre su kul tu ry. Do brym przy kła dem jest
Ma ło pol ska, któ ra wręcz za de dy ko wa ła spe cjal ny konkurs dotacyjny dla orkiestr dętych. Sze reg pro -
gra mów gran to wych zwią za nych z kul tu rą, edu ka cją, roz wo jem lo kal nym mo że wes przeć po szcze gól -
ne ini cja ty wy or kiestr dę tych. Każ de z wo je wództw ogła sza te go ty pu kon kur sy re gu lar nie. Przy stęp ną
ścież ką do ta cyj ną jest ubie ga nie się o środ ki po za kon kur so we do 10tys. zł, czy li sto su jąc art. 19a
ustawy o działalności pożytku publicznego i wolontariacie. W tym przy pad ku wy star czy zło że nie
ofer ty na od po wied nim wzo rze, wpi su ją cej się w ce le po żyt ku oraz uzna nio wa de cy zja or ga nu dys -
po nu ją ce go środ ka mi.

2. Współ pra ca z ro dzi ca mi. 
Ogra ni cze nie ro li ro dzi ców uczniów or kie stry tylko do do wo zu na pró bę i ich dys cy pli no wa nia,  jest

nie wy ko rzy sta niem ich po ten cja łu or ga ni za cyj ne go. Brak za an ga żo wa nia w de cy zyj ność i za da nia or -
ga ni za cyj ne mo że wręcz od bić się nie ko rzyst nie na ko mu ni ka cji na li nii uczeń –ro dzic –ka dra or kie stry -
–uczeń. Ro la i po ten cjał ro dzi ców uczniów jest nie zwy kle istot ny.

Pod sta wo wą za sa dą jest jed nak stwo rze nie swo iste go kontraktu ro dzic –Or kie stra, w któ rym
okre ślo ne bę dą pod sta wo we czyn ni ki:

– ro la ro dzi ców w edu ka cji mu zycz nej w Or kie strze. Istot ny jest mo ni to ring dzien ne go ćwi cze -
nia uczniów w do mach przez ro dzi ców. Pra gnę zwró cić uwa gę, że ta kie po dej ścia w edu ka cji
wpro wa dza ją szko ły ame ry kań skie (wy ko rzy stu jąc przy tym apli ka cje kom pu te ro we), a Ja poń -
czy cy wy pra co wa li du żo moc niej włą cza ją cą ro dzi ców me to dę Su zu ki (choć bez po śred nio do -
ty czy na uki gry na skrzyp cach). By naj mniej we włączaniu ro dzi ców w pro ces edu ka cji
ar ty  stycz nej nie cho dzi o ry gor na uki, ale o jej efek tyw ne pro wa dze nie. Ca ły czas zda rza ją się
bo wiem zbyt tro skli wi ro dzi ce, któ rzy owe „za an ga żo wa nie” ro zu mie ją po swo je mu, bez ja kiej -
kol wiek współ pra cy z ka drą in struk tor ską. War to więc ja sno okre ślić obo wiąz ki ucznia i ro dzi -
ca. Przy kła do wo: o nu ty, in stru ment po wi nien dbać mło dy adept. Ro lą ro dzi ca bę dzie jed nak
mo ni to ring czy dziec ko ćwi czy, pra wi dło wo od kła da in stru ment, sza nu je nu ty. War to też dać
ucznio wi pe wien okres prób ny, uczu la jąc przy tym ro dzi ców, że nie bę dzie cie pro wa dzić na uki
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wbrew dziec ku. Zda rza ją się nie rzad ko sy tu acje, że to ro dzi co wi za le ży na grze dziec ka w Or kie -
strze. Mło dy czło wiek ani nie przed sta wia chę ci, ani ta len tu. 

– wspar cie fi nan so we ro dzi ców. Ka dry Or kiestr za czy na ją nie śmia ło do ce niać ten po ten cjał. Fi -
nan so wo wi dać to w przy pad ku opłat za za ję cia, ale też ak cji 1% po dat ku, po szu ki wa niu dar -
czyń ców i spon so rów. Każ dy ma kon tak ty, pra cu je w róż nych pod mio tach – biz ne so wych,
pu blicz nych itd. War to po pro sić ich o lob bing wła śnie w za wo do wych czy to wa rzy skich gre -
miach. 

– wspar cie ro dzi ców, ja ko współ twór ców ofer ty dla dzie ci. To naj wyż szy po ziom współ pra cy –
włą cze nie ich w two rze nie przed się wzię cia pod na zwą „Or kie stra”. Jed nych ja ko do rad ców,
kon sul tan tów, a in nych mo że ja ko oso by de cy du ją ce, od po wie dzial ne za pe wien za kres dzia -
łal no ści ze spo łu. Zda rza ją się sy tu acje two rze nia dla po trzeb Or kie stry sto wa rzy szeń, w skład
któ rych wcho dzą wła śnie ro dzi ce. Co waż ne – okre śl cie im prze strzeń do dzia ła nia i za ufaj -
cie. Naj prost szy przy kład: ka pel mistrz kie ru je ka drą in struk tor ską, okre śla spo sób na uki, re -
per tu ar, a ro dzi ce or ga ni zu ją dzie ciom ofer tę in te gra cyj ną (wy jazd na obóz, opie ka pod czas
wy jaz dów ze spo łu itp.).

Do brze wie dzą o tym naj lep si. Z ca łą pew no ścią nie moż na spo dzie wać się, że ro dzi ce gre mial nie ru -
szą na po moc w cza so chłon nych pra cach or ga ni za cyj nych. Za an ga żo wa nie ich do choć by nie wiel kiej
czę ści za dań od cią ża ka drę, a ro dzi com mo że dać sa tys fak cję, moż li wość uczest ni cze nia w bu do wie cze -
goś wiel kie go. 

Naj lep szą prak ty ką w tym za kre sie mo że po chwa lić się or kie stra z Ko no pisk, któ ra stwo rzy ła ze -
spół ro dzi ców, któ rzy an ga żu ją się w dzia ła nia Or kie stry. Ta „Gru pa Wspar cia” ma na ce lu uczest ni czyć
ak tyw nie w co dzien nym ży ciu Or kie stry i Ma żo re tek, wdra żać wła sne po my sły, wspie rać mu zy ków
i tan cer ki w przy go to wa niach kon cer tów, im prez i wy jaz dów.

Zna ne są rów nież przy pad ki, gdy to ro dzi ce po wo łu ją sto wa rzy sze nia wspie ra ją ce Or kie strę, a ro -
la ka dry (dy ry gent, in struk to rzy, kie row ni cy) prze su wa się w kie run ku spraw ar ty stycz nych. Do bry mi
prak ty ka mi jest rów nież an ga żo wa nie ro dzi ców do władz or ga ni za cji.

 3. Współ pra ca z biz ne sem.
Fi nan so wa nie dzia łal no ści or ga ni za cji po za rzą do wej ja ką jest OSP, czy or ga ni za cja utwo rzo na

do pro wa dze nia Or kie stry, po win no opie rać się na dy wer sy fi ka cji źró deł do cho du. Nie da się za pew -
nić te go bez wy two rze nia sil nych re la cji szcze gól nie z lo kal ny mi fir ma mi, po nie kąd pro wa dząc pro ces
fun dra isin gu. Im le piej prze ana li zu je my nasz po ten cjał w tym za kre sie, tym lep sze efek ty fi nan so we
osią gnie my. Przy to czę tu tyl ko kil ka atu tów Or kie stry, któ re war to wy ko rzy stać przy fun dra isin gu:

– tra dy cja Or kie stry w śro do wi sku lo kal nym. Im ze spół funk cjo nu je dłu żej i sta bil niej, tym pew -
niej wy two rzy wia ry god ność i sen ty ment sym pa ty ków, w tym dar czyń ców. 

– włą cze nie w lob bo wa nie na rzecz Or kie stry ro dzi ców uczniów (wspo mnia łem już o tym wcze -
śniej)

– no śność pro mo cji dar czyń cy/spon so ra. Na wet nie wiel ka dwu dzie sto oso bo wa Or kie stra jest
du żą gru pą lo kal ną. Istot ne jest jed nak za pew nie nie od po wied nich na rzę dzi ko mu ni ka cji, za -
rów no w In ter ne cie (w tym ak tu al ne i es te tycz nie pro wa dzo ne kon ta na por ta lach spo łecz -
no ścio wych), w pra sie lo kal nej, czy pod czas wy stę pów (po dzię ko wa nia dla spon so rów,
dar  czyń ców itd.).

– an ga żo wa nie dzie ci i mło dzie ży ja ko od bior ców i kre ato rów dzia łań, ale też po ka zy wa nie po -
ko le nio wo ści ini cja tyw. Więk szość Or kiestr ma cha rak ter mło dzie żo wy, a mło dzież to sy no -
nim ener gii, en tu zja zmu, czy li po zy tyw nych od czuć dla na szych sym pa ty ków. Do bry od biór
spo łecz ny da je rów nież łą cze nie po ko leń w Or kie strze, np. dziad ka z wnucz kiem. 
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– ja kość mu zycz na, or ga ni za cyj na i wi ze run ko wa. Po da ję to ja ko atut o ile ona jest. Nikt nie da nam
pie nię dzy za „by le ja kość”. Na wet kie dy za gra my świet ny kon cert, a prze kaz me dial ny o nim bę -
dzie sła by bądź go w ogó le nie bę dzie – nie osią gnie my nic po za sa tys fak cją sa mych mu zy ków.
Dla te go tak waż ne jest dzia ła nie w tych trzech prze strze niach z ol brzy mim wy czu le niem na
ja kość: rób my do brą mu zy kę, bądź my do brze zor ga ni zo wa ni (ja kość a nie ilość), twórz my mak -
sy mal nie po zy tyw ny wi ze ru nek Or kie stry (por ta le spo łecz no ścio we, stro je, ja kość upu blicz -
nia nych na grań, za cho wa nie sce nicz ne i po za sce nicz ne itd.).

Każ dy, kto po ten cjal nie mo że wes przeć na szą dzia łal ność w Or kie strach po trze bu je im pul su.
Tyl ko wy wo łu jąc emo cje moż na prze ko nać do prze ka za nia pie nię dzy, czy uzy ska nia po mo cy. War to,
aby śmy spoj rze li na in ne sek to ry – jak prze bie ga pro ces re klam pro duk tów, kam pa nii wy bor czych,
spo łecz nych. Ze wsząd je ste śmy oto cze ni bodź ca mi. I Or kie stra po win na dać swój im puls, wy wo łać
emo cje ja kich ocze ku ją od bior cy jej dzia łań, spon so rzy, do na to rzy. Być mo że bę dzie to łza w oku pa -
trząc na kil ku let nie dziec ko dmu cha ją ce w trąb kę, być mo że pod nie sie nie pre sti żu fir my po przez zna -
le zie nie się w wyróżnionym po czcie dar czyń ców Or kie stry, a in nym ra zem po pro stu moż li wość
sku tecz nej pro mo cji pro duk tów ofe ro wa nych przez spon so ra. 

Nie przez przy pa dek pi szę o spra wach fi nan so wych w tek ście o „współ pra cy”. Sto ję bo wiem
na sta no wi sku, że war to po dejść po po zy ski wa nia środ ków bar dziej biz ne so wo, ja ko rów ny part ner
firm, ale też urzę dów, in sty tu cji. Ob ser wu ję, że po dej ście ma łych or ga ni za cji jest al bo rosz cze nio -
we („daj cie, bo ma cie i po win ni ście dać”), al bo zbyt wy co fa ne („uprzej mie pro si my o wspar cie”). Ow -
szem, w wie lu przy pad kach się to spraw dza. Jed nak chcąc roz wi jać ze spół, mu si my mieć środ ki i lu dzi
do po mo cy. Wte dy po trze bu je my róż nych źró deł do cho du. Je śli szu ka my dar czyń cy – pro si my. Je -
śli szu ka  my spon so ra czy do brze płat ne go wy stę pu – ofe ru je my. Nasza po zy cja ne go cja cji bę dzie
tym sil  niej sza, im sa mi bę dzie my pew ni ja ko ści te go, co ofe ru je my, do bre go wi ze run ku nas sa mych
oraz sa mo świa do mo ści na szych atu tów. 

Uwzględ nia jąc spe cy fi kę Or kiestr dę tych mo że my za pro po no wać na stę pu ją ce for my współ pra -
cy Or kie stry z sek to rem pry wat nym:

– da ro wi zny
– spon so ring
– świad cze nie od płat nych usług przez Or kie strę
– świad cze nie nie od płat nych usług przez przed się bior cę

 4. Lo kal na spo łecz ność. 
Ama tor skie or kie stry dę te to prze waż nie ini cja ty wy lo kal ne, choć oczy wi ście dzia łal ność sce -

nicz ną pro wa dzą na wet mię dzy na ro do wo. Je śli za le ży nam na edu ka cji mu zycz nej, roz wo ju lu dzi któ -
rzy two rzą ze spół, miej sco wo ści i ca łej gmi ny, mu si my wy pra co wać do bry ka nał ko mu ni ka cji z lo kal ną
spo łecz no ścią. 

Pierw szym kro kiem bę dzie z ca łą pew no ścią ko mu ni ka cja i współ pra ca z człon ka mi (wszak oni też
two rzą śro do wi sko lo kal ne), ich ro dzi na mi. Pro szę mi wie rzyć, że człon ko stwo nie jest rów ne współ -
pra cy. War to we wła snym gro nie za dbać o re la cje.

Zda rza się, że roz wi ja ją ca się Or kie stra gu bi nie co toż sa mość lo kal ną. Spro wa dza mu zy ków z ze -
wnątrz, kon cen tru je się na wy ni ku ar ty stycz nym, zdo by wa niu lau rów. Fak tycz nie zmie nia więc swo je
ce le – z or ga ni za cji lo kal nej, na gru pę mu zycz ną. Nie ma w tym nic złe go, je śli ta ki wła śnie jest za miar,
zmie nia cha rak ter pra cy. Go rzej, je śli po ja kimś cza sie zo rien tu je się, że coś nie gra – ani mu zycz nie,
ani or ga ni za cyj nie. Nie gra lo kal nie, więc w miej sco wo ści sły chać o Or kie strze tyl ko w me diach. W ta -
kim wy pad ku po co ją do to wać z bu dże tu mia sta/gmi ny? W do dat ku więk szość mu zy ków jest już spo -
za gmi ny, czę sto gra ją od płat nie. Nie ma pre sji na wła dzach, or kie stra za nie dba ła edu ka cję mu zycz ną,
sku pia się na wy ni kach fe sti wa li. W do dat ku zmie ni ła na zwę, nie eks po nu je już na zwy miej sco wo ści…
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Po co uży czać jej sa li w ośrod ku kul tu ry? Itd. Przy kład dość eks tre mal ny, jed nak pro szę o prze my śle -
nie, czy cza sem w swo ich ze spo łach nie po win ni śmy przeprowadzić testu spraw dza ją cego – do kąd
zmie rza my, ja kie ma my ce le?

W śro do wi sku lo kal nym Or kie stra ma du żo więk sze moż li wo ści bu do wa nia mar ki, wi ze run ku,
wia ry god no ści niż in ne or ga ni za cje. Po pro stu mo że być gło śna! Pod sta wo wa funk cja to opra wa lo -
kal nych uro czy sto ści – wiej skich, gmin nych, ko ściel nych, stra żac kich. Je śli chce my być jesz cze bliż -
szej lu dzi – rób my pró by w ple ne rze (prze mar sze, musz try!), ucznio wie niech gra ją po aka de miach
w szko le itp. Wa sze śro do wi sko lo kal ne jest pierw sze, któ re mo że udzie lić wspar cia w przy pad ku po -
trze by. To lu dzie, któ rzy pierw si (je śli nie jedyni), któ rzy wrzu cą mo ne tę pod czas zbiór ki na wy jazd
na fe sti wal, czy od da dzą 1% po dat ku. Nie sta nie się to z dnia na dzień, ale my śl cie w per spek ty wie po -
ko leń. Czym jest Or kie stra dla spo łecz no ści, w któ rej gra nie prze rwa nie od 100 lat, a czym kie dy bu -
du je się od ro ku? 

Współ pra ca or kiestr ze śro do wi skiem bran żo wym
Pod tym po ję ciem ro zu miem jed nak nie tyl ko współ pra cę z in ny mi or kie stra mi czy dys try bu to ra mi
sprzę tu mu zycz ne go. Aby osią gnąć suk ces na le ży so bie zdać spra wę, jak wie le dzie dzin two rzy/po -
win no two rzyć „bran żę or kiestr dę tych”. To rów nież np. kom po zy to rzy, aran że rzy, dru kar nie, pro du -
cen ci stro jów, ale rów nież praw ni cy, pe da go dzy, dy ry gen ci, fun dra ise rzy, księ go wi…

1. Prze mysł mu zycz ny. 
Obec nie ma my nie mal nie ogra ni czo ny do stęp do sprzę tu mu zycz ne go. Je go ja kość i uży tecz -

ność w na szych ze spo łach stoi jed nak pod du żym zna kiem za py ta nia. Dla te go przy kup nie in stru men -
tów tak waż na jest zna jo mość pro du cen tów oraz ich ak tu al ne go roz wo ju i wcze śniej szych uda nych
produktów. Sprawdźmy:

– gdzie pro du ku je da na mar ka? Czy wszyst kie mo de le w jed nym kra ju (Azja, Eu ro pa, USA)? 
– któ re z se rii in stru men tów ma ją do bre re cen zje wśród użyt kow ni ków? War to przej rzeć por ta -

le dla pu zo ni stów czy fo ra de dy ko wa ne klar ne ci stom
– czy mar ka nie tra fi ła w ostat nim cza sie pod więk szą gru pę ka pi ta ło wą (sprze daż mar ki)?

2. Pro fe sjo na li ści. 
Łą cze nie dwóch świa tów – ama tor skie go i za wo do we go da je obo pól ne ko rzy ści. Wi dzi my co raz

czę ściej, że w ama tor skich or kie strach dę tych dzia ła ją wy kształ ce ni mu zy cy – dy ry gen ci, in struk to -
rzy. Nie rzad ko wy wo dzą się zresz tą z ma łych dę tych ze spo łów. Uwa żam to za do bry kie ru nek. Chcąc
roz  wi jać ze spół, nie mo że my ama tor ski cha rak ter utoż sa miać z wo lon ta ria tem, spo łecz ni ko stwem
ka dry. Naj pro ściej mó wiąc: ama to rzy na bie ra ją od pro fe sjo na li stów ja ko ści mu zycz nej, a za wo dow cy
od ama to rów za ra ża ją się en tu zja zmem. Sta łe szko le nie, pod pa try wa nie, wspól ne pró by z za wo dow -
ca mi wno szą do ze spo łów du żo ja ko ści. Dla te go za an ga żo wa nie pro fe sjo nal nych mu zy ków, na wet
w for mie go ścin nych warsz ta tów, da je świet ne re zul ta ty. To in we sty cja w roz wój or kie stry. 

Nie ża łuj my cza su i środ ków na kształ ce nie kadr. Nie jest wy tłu ma cze niem, że pro wa dzi my ma -
ły ze spół, ama tor ski, gra my tyl ko lo kal nie. Je śli Or kie stra chce się roz wi jać, jej ka dra po win na do -
kształ cać się w każ dej moż li wej for mie – warsz ta tów ka pel mi strzow skich, wi zyt stu dyj nych, lek cji
pry wat nych, a na wet kur sów i stu diów. War to za uwa żyć, że od kil ku lat w śro do wi sku or kiestr za czy na
dziać się spo ro róż nych ini cja tyw. Po dej mo wa ne są co raz śmiel sze dzia ła nia ku otwie ra niu kie run ków
stu diów zwią za nych choć by z dy ry go wa niem or kiestr dę tych, po ja wia się co raz wię cej ofert warsz ta -
tów, a na wet kon fe ren cji. Ko rzy staj my z te go. 

Ko lej ną moż li wo ścią współ pra cy z pro fe sjo na li sta mi są kwe stie zwią za ne z kom po zy cją i aran żo -
wa niem utwo rów. W Pol sce nie daw no po wsta ła ini cja ty wa Pol skie go Wy daw nic twa Mu zycz ne go 
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pn. Biblioteka Orkiestr Dętych, do pie ro od kil ku lat funk cjo nu je por tal nuty.eu. Nie wa haj my się ko -
rzy stać z tych źró deł pol skiej mu zy ki na or kie stry dę te. Nie zwy kle twór cze i po zy tyw ne jest po szu -
ki wa nie no wych kom po zy to rów, aran że rów na dę te skła dy i gra nie ory gi nal nej mu zy ki, two rząc je dy ny
i nie po wta rzal ny styl wła snej Or kie stry. Mło dzi lu dzie co raz śmie lej i przy stęp niej pi szą dla Or kiestr.
War to w nich in we sto wać, nie ko niecz nie sa me mu (w przy pad ku ka pel mi strza) uczyć się choć by edy -
cji nut i po świę cać czas na eks pe ry men ty kom po zy tor skie. Obec nie Or kie stry ma ją du że moż li wo -
ści czer pa nia z ma te ria łów nu to wych, nie ste ty nie ko niecz nie le gal nie. Część z utwo rów krą żą cych
po sie ci in ter netowwej jest też, mó wiąc de li kat nie, ogra na. Wy ko naw stwa za miesz czo ne w pu -
blicz nych ser wi sach też są dość po wta rzal ne. Tym bar dziej za chę cam do ko rzy sta nia z wy daw nictw
mu zycz nych pol skich i za gra nicz nych, a tak że na wią zu jąc współ pra cę szcze gól nie z mło dy mi kom -
po zy to ra mi i aran że ra mi.

3. Współ pra ca z bran ża mi uzu peł nia ją cy mi. 
Pro wa dze nia Or kie stry dę tej nie mo że my za wę żać je dy nie do spraw ar ty stycz nych. Szcze gól nie

w ru chu ama tor skim i nie sprzę żo nym w ja ki kol wiek spo sób or ga ni za cyj ny z sek to rem pu blicz nym.
Czę sto bo wiem dy ry gent/ka pel mistrz dzia ła na wie lu płasz czy znach or ga ni za cyj nych. Z jed nej stro -
ny trzy ma wszyst ko sil ną rę ką – jest ja sny ośro dek de cy zyj ny, jed nak z dru giej – w pew nym mo men -
cie bra ku je cza su i umie jęt no ści do za pew nie nia ja ko ści i efek tyw no ści we wszyst kim. Stąd war to
po sze rzać gro no ka dry za rzą dza ją cej Or kie stry i/lub wy pro wa dzać część obo wiąz ków na ze wnątrz Or -
kie stry, na wet kosz tem od da nia de cy zyj no ści w części spra wach w in ne rę ce. Nie po win ni śmy uczyć się
wszyst kie go do pro wa dze nia or kie stry – na uki gry na każ dym in stru men cie, dy ry go wa nia, księ go wo -
ści, po dat ków, pi sa nia pro jek tów, fun dra isin gu, kra wiec twa, re mon to wa nia in stru men tów, sprzą ta nia…
Ra czej po win no nam za le żeć na do brym za rzą dza niu pro ce sa mi zwią za ny mi z ty mi czyn no ścia mi. Je -
śli nie ma my w ze spo le ko goś, kto mógł by za jąć się da ną czyn no ścią, pró buj my i tak od cią żać sie bie
wy pro wa dza jąc da ne za da nia na ze wnątrz.

Naj lep szym przy kła dem jest księ go wość w or ga ni za cji. Obec nie prak tycz nie nie da się pro wa -
dzić jej bez pro fe sjo nal ne go wspar cia np. biur ra chun ko wych. Jed no cze śnie prze strze gam przed zna -
mien nym sfor mu ło wa niem: „ufam swo jej księ go wej”. To, że księ go wa niem wy dat ków zaj mu je się
ze wnętrz ny pod miot, nie zwal nia nas z od po wie dzial no ści ja ko za rzą dza ją cy mi or ga ni za cją, choć by
przed swo im urzę dem skar bo wym. Mu si my na uczyć się czy tać spra woz da nia, wy pra co wać pro ce du rę
prze pły wu do ku men tów, kon tro lo wać ter mi no wość itd. 

Ko lej nym przy kła dem jest pi sa nie wnio sków do ta cyj nych. Je śli zna leź li śmy oso bę po za Or kie strą
(nie ste ty), któ ra zaj mu je się pi sa niem pro jek tów, tym bar dziej mu si my ją kon tro lo wać. Przy zna nie do -
ta cji, re ali za cja i roz li cze nie to trzy róż ne eta py pro jek tu, któ re po win ny być po prze dzo ne w do dat ku
dia gno zą, kon sul ta cja mi itd. 

Te przy kła dy moż na mno żyć da lej – pro jek to wa nie stro jów Or kie stry, edy cja nut, re mon ty in stru -
men tów, a na wet in we stor stwo za stęp cze przy du żych pro jek tach in we sty cji bu dow la nych (trud no, aby
za rząd or kie stry znał się na pra wie za mó wień pu blicz nych czy bu dow nic twie).

4. Ruch stra żac ki – w jed no ści si ła. 
Oso bi ście trak tu ję funk cjo no wa nie Or kie stry w struk tu rach OSP, rów no le gle do pręż nej jed -

nost ki ope ra cyj nej, ja ko atut. Z do świad cze nia w OSP Kra so cin mo gę za świad czyć, że ta for mu ła mo -
że się spraw dzić. Nie jest to jed nak ła twe, wy ma ga wie le cza su, zro zu mie nia, cier pli wo ści, wo li
współ pra cy i łą cze nia per so nal ne go obu sfer dzia łal no ści. To ostat nie jest szcze gól nie waż ne w bu do -
wa niu po zo sta łych czyn ni ków suk ce su.

Do strze gam na stę pu ją ce ko rzy ści pły ną ce z prowadzenia Or kie stry w ra mach ochot ni czej stra -
ży po żar nej:
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– funk cjo no wa nie ja ko więk sza or ga ni za cja w śro do wi sku lo kal nym ma lep sze atu ty lob by stycz -
ne u władz, spon so rów, więk szy pre stiż itp.

– mniej sze za an ga żo wa nie ka dro we i kosz ty zwią za ne z ob słu gą or ga ni za cji (nie du blu je my spraw
księ go wych, ob słu gi for mal no -praw nej, or ga ni za cyj nej itp.)

– moż li wość ko rzy sta nia z przy wi le jów OSP (zwol nie nia po dat ko we, 1% po dat ku po przez Zwią -
zek OSP, moż li wość prze ka za nia przez Pań stwo wą Straż Po żar ną np. sa mo cho dów na rzecz
OSP)

– do ta cje de dy ko wa ne dla OSP; wcze śniej przez Zwią zek, obec nie przez ko men dy po wia to we
Pań stwo wej Stra ży Po żar nej – mó wię tu szcze gól nie o tzw. „5000 plus”

– moż li wość ko rzy sta nia z ofer ty ani ma cji Or kiestr OSP przez Zwią zek OSP RP, jak choć by pro -
jekt, z któ re go fi nan so wa ny jest ni niej szy po rad nik („Pra co wa nia Or kie stry Stra żac kiej”), prze -
glą dy Or kiestr itp.

Spo sób funk cjo no wa nia or kie stry stra żac kiej w re la cjach do ma cie rzy ste go OSP jest oczy wi ście
róż ny. Każ dy mu si okre ślić za leż ność sta wia jąc na sza li szan se i za gro że nia, ko rzy ści i kosz ty. Po wy żej
ze sta wi łem po pro stu ar gu men ty za funk cjo no wa niem or kie stry bez po śred nio w struk tu rach ochot -
ni czej stra ży po żar nej.

5. Współ pra ca z usłu go daw ca mi Or kie stry. 
To for ma nie co bar dziej luź na niż za pre zen to wa ne po wy żej. Usłu go daw cy, choć dzia ła ją dla zy -

sku, nieraz mo gą nam po móc nie od płat nie lub udzie lić du żych ra ba tów. Przy kła do wo war to współ pra -
co wać z lo kal ny mi prze woź ni ka mi, hur tow nia mi spo żyw czy mi, fir ma mi ca te rin go wy mi. Szcze gól nie
dla tych, któ rzy na ryn ku do pie ro wy pra co wu ją mar kę, fakt po sia da nia ta kie go od bior cy jak Or kie stra
mo że być nie zwy kle ku szą cy. Przy kła do wo fir ma ca te rin go wa, u któ rej za mó wi li ście wy ży wie nie pod -
czas warsz ta tów wy wią za ła się z za mó wie nia bar dzo do brze, w do dat ku udzie la jąc spo re go ra ba tu. Dla
Was to atrak cyj na ce na i do bra ja kość, a dla fir my – do bra opi nia, któ ra po szła w świat i dzie siąt ki po -
ten cjal nych klien tów, czy li or kie stran tów, ich ro dzin itd.

In ny przy kład: mo że człon ko wie Or kie stry lub ro dzi ce pra cu ją w po moc nych dla dla działalności
zespołu fir mach? Mo że ktoś mo że za ła twić „do staw cza ka”, że by prze wieźć sprzęt na wy stęp, a mo że
za spon so ro wać far bę do po ma lo wa nia sa li prób. Bądź my kre atyw ni!

Są też in ne mo ty wy, dla któ rych biz nes de cy du je się na współ pra cę z or ga ni za cja mi po za rzą do -
wy mi. To tzw. CSR (Cor po re te So cial Re spon si bi li ty) – spo łecz na od po wie dzial ność biz ne su.

6. III sek tor – prze cież to też my! 
Oj tak! W ochot ni czych stra żach po żar nych, ale też po za nimi, wy kształ ci ło się mnie ma nie, że

OSP to osob ne pod mio ty, funk cjo nu ją ce w sfe rze praw nej gdzieś mię dzy pań stwo wą stra żą po żar ną,
lo kal nym śro do wi skiem, a sa mo rzą dem. Czę sto nie do strze ga się jed nak fak tu, że OSP to przede
wszyst kim sto wa rzy sze nia osób fi zycz nych, dzia ła ją ce na pod sta wie Pra wa o sto wa rzy sze niach. Or kie -
stry dę te, za rów no te „ści śle” stra żac kie, jak i o luź niej szych wię zach z ni mi, to w kon se kwen cji rów -
nież część sek to ra po za rzą do we go (tzw. III sek to ra, obok pu blicz ne go i pry wat ne go). Z wszyst ki mi
te go przy wi le ja mi i obo wiąz ka mi. 

Ma jąc świa do mość, że tak wła śnie jest mo że my ja ko rów no praw ni part ne rzy, człon ko wie ko -
rzy stać z ca łej pa le ty wspar cia dla or ga ni za cji po za rzą do wych (NGO). Przede wszyst kim miej my
świa do mość, że by zgła szać kan dy da tów do ta kich or ga nów jak ra dy po żyt ku pu blicz ne go przy
jed nost kach sa mo rzą du te ry to rial ne go (gmi na, mia sto, po wiat, wo je wódz two). To tam moż na wy -
wrzeć pre sję na sa mo rzą dzie, wpły nąć na za pi sy pro gra mu współ pra cy da nej jed nost ki sa mo rzą du
te ry to rial ne go (JST) z or ga ni za cja mi po za rzą do wy mi. Od po wied nie za pi sy po mo gą np. w udzie la -
niu po ży czek dla NGO, wspie ra nie wy bra nych sfer po żyt ku itp.
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III sek tor to rów nież ol brzy mie moż li wo ści wspar cia i edu ka cji dla kadr za rzą dza ją cych i ani ma cyj -
nych. Lo kal nie i re gio nal nie ofer tę wspar cia dla NGO kie ru ją np. lo kal ne ośrod ki wspar cia eko no mii spo -
łecz nej, lo kal ne gru py dzia ła nia, urzę dy mar szał kow skie lub prze róż ne cen tra wspar cia NGO. War to
szu kać rów nież ofert (w du żej mie rze bez płat nych!) or ga ni za cji i in sty tu cji ogól no pol skich. Mo gę po -
le cić w szcze gól no ści wy da rze nia i wspar cie or ga ni zo wa ne przez Fundację Aktywizacji Organizacji
Obywatelskich, Fundację Wspomagania Wsi, Narodowy Instytut Wolności, Fundację Szkoły Liderów,
czy in ne ini cja ty wy współ fi nan so wa ne przez Polsko-Amerykańską Fundację Wolności. Nie wy obra -
żam so bie po nad to, że nie śle dzi my (ale też two rzy my!) re gu lar nie por ta lu NGO.PL pro wa dzo ne go
przez Sto wa rzy sze nie Klon/Ja wor.

Pod su mo wa nie 
W ty tu le tek su klu czo we jest sło wo „współ pra ca”. Wpierw mu si my jed nak od po wie dzieć so bie na py -
ta nie, czy je ste śmy na nią sa mi go to wi. Współ pra ca to nie tyl ko na wią za nie sto sun ków z in ny mi oso -
ba mi, pod mio ta mi dla obo pól nych ko rzy ści. To też dzie le nie się suk ce sem i pre sti żem z niej pły ną cym.
Wte dy bę dzie trwa ła, a nie do raź na. To rów nież od da nie czę ści de cy zyj no ści w in ne rę ce, a tym sa mym
prze nie sie nie czę ści od po wie dzial no ści za re ali za cję obo wiąz ków w or ga ni za cji na in nych. Czy wła śnie
nie cho dzi o to, aby Or kie stra or ga ni za cyj nie dzia ła ła po dob nie jak wte dy, kie dy gra utwór? Wi dzi cie
po do bień stwo? Każ dy wo li mieć dwóch trę ba czy niż jed ne go. Do brze jest też do stro ić wszyst kie in -
stru men ty przed kon cer tem. War to ra zem sto so wać zna ki dy na micz ne i ar ty ku la cyj ne, nie we wszyst -
kich utwo rach przez ca ły czas mu zy cy po trze bu ją dy ry gen ta, a przy tym istot na jest in ter pre ta cja i styl
Or kie stry. Ta kie po rów na nia moż na mno żyć.

Roz wa ża nia za koń czę sta rym afry kań skim przy sło wiem, któ re chy ba naj le piej ob ra zu je po trze bę
jak naj ści ślej szej współ pra cy, nie tyl ko dla Or kiestr dę tych:

„Je śli chcesz iść szyb ko, idź sam. Je śli chcesz zajść da le ko, weź ko goś ze so bą”.

Bar tło miej Ro bak
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