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Streszczenie: Jan Amos Komeriski, czeski pedagog, wielki dydaktyk-nauczyciel
narodéw, praktyk-teoretyk, duchowny ewangelicki, filozof, humanista, zwolennik
egalitaryzmu-wyksztalcenia, twérca nowoczesnego encyklopedyzmu dydakty-
cznego, reformator-tworca koncepcji jednolitego systemu szkolnictwa, zasady
pogladowosci, tworca idei edukacji permanentnej, prekursor edukacji ikonicznej,
dzialacz spoleczny, religijny zwigzany z reformacja, prekursor psychologii rozwo-
jowej i uniwersalizmu - odegral ogromna role w ksztattowaniu $wiadomosci,
czym jest powszechna edukacja muzyczna, byt twérca nowoczesnych, innowacyj-
nych podrecznikéw dla szkét oraz instrukcji metodycznych dla nauczycieli. Jan
Amos Komerniski swoje poglady na temat edukacji muzycznej i muzyki przedstawit
w dzielach pedagogicznych takich dzielach jak: Wielka dydaktyka, Szkola
macierzynska, Informatorium szkoly macierzynskiej, Drzwi jezykéw otworzonych.
Przedsionek, Swiat zmystowy w obrazach, Szkola zabawy albo encyklopedia zycia,
Wprowadzenie do pansofii, Szkic wszechwiedzy, O Kulturze geniusza mowy, Nau-
ka szkolna-Atrium, Przedmowa do nauczycieli, Wszystkie dziela dydaktyczne. Jan
Amos Komeriski byt myslicielem barokowym i to znalazto odzwierciedlenie w jego
bogatej tworczosci. Okres, w ktérym zyl, tworzyl i dziatat z punktu widzenia historii
muzyki to: barok wczesny, wykazujacy Slady tradycji renesansowej, z przewaga
utworéw z udzialem gloséw wokalnych oraz barok dojrzaty, w ktérym wyksztatcity
sie nowe formy i gatunki muzyczne wokalno-instrumentalne i instrumentalne.
Myéli o muzyce Jana Amosa Komeriskiego wcigz maja ponadczasowy charakter
i stanowia inspiracje dla wspdlczesnych pedagogow.

Stowa kluczowe: Jan Amos Komeriski, muzyka, edukacja muzyczna

Abstract: Comenius has always been and is still recognized as the creator of didac-
tics and pioneer of the theory of teaching in modern pedagogy. The knowledge
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Comenius was very extensive. He covered the science, philosophy, pedagogy and
music education - music education, music theory, aesthetics. In each of these dis-
ciplines can be found his thinking, ideas and solutions. In his musical considera-
tions emphasized the humanities and philosophical approach. Comenius was a
thinker Baroque and this is in its rich creativity resist. Music is not only teach, but
also to move and comfort. Comenius in the Great didactic emphasized the necessity
of introduction to elementary schools singing as a subject in force. He recommend-
ed not only singing religious songs but also “common”, classifying a common
ability to sing to those throughout life are needed to man. Jan Amos Comenius also
regarded singing as an important means of educating good musical ear. Comenius
attached great importance to education innate abilities. He encourages the practice
of music in the family, singing, playing musical instruments for pleasure and in a
fun way. Blessed be the house where they can hear the sounds of David. Thoughts on the
music of Johann Comenius still have a timeless character and can provide inspira-
tion for us today.

Keywords: John Amos Comenius, music, music education

Jan Amos Komernski (Komensky, Comenius), urodzony 28.03.1592 roku
w Nivnicy (Morawy) i zmarty w Amsterdamie 15.11.1670 roku, to czeski pedagog
(jeden z twoércéow nowozytnej pedagogiki - ojciec naukowej pedagogiki, wielki
dydaktyk - nauczyciel narodéw, praktyk-teoretyk), duchowny ewangelicki (bracia
czescy), filozof, humanista, zwolennik egalitaryzmu-wyksztatcenia, twérca nowo-
czesnego encyklopedyzmu dydaktycznego, reformator - twoérca koncepcji jednoli-
tego systemu szkolnictwa, zasady pogladowosci (prekursor teorii ksztalcenia),
tworca idei edukacji permanentnej, prekursor edukacji ikonicznej, dzialacz spo-
teczny, religijny zwigzany z reformacjg, prekursor psychologii rozwojowej i uni-
wersalizmu.

Niniejsze opracowanie jest zbiorem pogladéw Jana Amosa Komeriskiego
na muzyke i mozliwosci dydaktycznego jej przekazu. Dorobek pedagogiczno-
muzyczny Jana Amosa Komernskiego koncentrowat si¢ gléwnie na problematyce
wychowania i edukacji muzycznej (nhauczanie muzyki), dorobek muzykologiczny
za$ na teorii muzyki, filozofii muzyki i estetyki muzycznej. Swoje poglady na te-
mat muzyki i edukacji muzycznej przedstawit Jan Amos Komeriski w takich dzie-
tach jak: Wielka dydaktyka przedstawiajgca uniwersalng sztuke nauczania wszystkich
wszystkiego (Didactica magna universale omnes omnia docendi artificium exhibens, 1633,
1638, 1657), Szkota macierzyriska (Schola materno, 1633, 1636), Informatorium szkoly
macierzyniskiej (Informatorium scholae maternae, 1630-1632), Drzwi jezykow otworzo-
nych. Przedsionek (Janua linguarum reseratae Vestibulum, 1632, 1633), Swiat zmystowy
w obrazach (Orbis sensualium pictus, 1652, 1654, 1658), Szkota zabawy albo encyklopedia
zycia (Schola ludus seu encyclopaedia viva, 1653, 1654), Wprowadzenie do pansofii (Pan-
sophiae prodroma, 1637), Szkic wszechwiedzy (Pansophiae diatyposis, 1639-1643, ksigzka
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zainteresowala Kartezjusza i Mersenne’a), Ogdlna konsultacja w sprawie poprawy
rzeczy ludzkiej (De rerum humanarum emendatione consultatio Catholica), O kulturze
geniusza mowy (De kultura ingeniorum, 1650), Nauka szkolna, cze$¢ trzecia Atrium
(Eruditionis scholasticae Pars tertia, Atrium, rerum linguarum ornamenta exhibens, 1652),
Przedmowa do nauczycieli (Praefation ad preceptorem) i Wszystkie dzieta dydaktyczne
(Opera didactica omnia, 1657).

Zachodzace na przestrzeni wiekéw procesy ewolucji muzyki byty na bie-
zaco zapisywane przez teoretykéw starozytnych, sredniowiecznych, renesanso-
wych i barokowych. Jan Amos Komernski zajmowat stanowisko pelne szacunku
wobec tradycji antycznej. Tradycja ta stanowita dla niego wazna czeé¢ europejskiej
tozsamosci (Sitarska, 2014: 31). Znal tworczos¢ teoretykéw i filozoféw starozyt-
nych, ich traktaty i obecng w nich wiedze muzyczna. Do grona owych teoretykéw
zaliczy¢ mozna: Euklidesa z Aleksandrii z III w. p.n.e,, Platona, Pitagorasa i Ary-
stotelesa. Jan Amos Komenski wiedzial, ze, wedtug teorii starozytnej, porzadek
w muzyce opierat sie na liczbach. Wielka teoria piekna zapoczatkowana w szkole
pitagorejskiej byla uogélnieniem obserwacji Pitagorasa i jego uczniéw, dotyczacej
harmonii dzwiekéw. Uzasadniala obiektywnos¢ piekna, poddajac je ogélnym
kryteriom, ktérymi byly: liczba, miara, proporcja, fad i harmonia (Fyk, 1989: 17).
W pitagorejskiej teorii piekna priorytet miaty interwaly wyrazone najprostszymi
stosunkami liczbowymi: oktawa, kwinta i kwarta. Stosunki liczbowe tych interwa-
téw ilustrowata figura geometryczna zwana tetraktys, czyli zespét czterech liczb:
jedynki, dwojki, tréjki i czwoérki. Zgodnie z monistyczng koncepcja pitagorejczy-
kéw jedynka nie byta liczbg, a zrédtem liczb - jednig absolutna. Tetraktys, przed-
stawiona przez Pitagorasa w postaci tréjkata rownobocznego zlozonego z dziesie-
ciu punktéw - zwana tez arcyczwoérka lub boska dekada - byla wzorcem-
modelem trzech podstawowych proporcji harmonicznych w muzyce: oktawy
(1:2), kwinty (2:3), kwarty (3:4). Wzajemne stosunki pomiedzy sktadnikami arcy-
czworki wyznaczaly prawidla harmonii muzycznej i spdjni strukturalnej wszech-
$wiata. Dekadzie, jako liczbie doskonalej, przypisywano moc twoércza (Fyk, 1989:
18). Teoria proporcji miata podstawowe znaczenie dla uzasadnienia konsonanso-
wodci i dysonansowosci interwaléw. Zgodnie z teoria pitagorejska, konsonanso-
wos¢ zalezata od stosunku diugosci strun wytwarzajacych dzwieki tworzace dany
interwal. Konsonansowosé¢ byta tym wieksza, im mniejsze liczby wyrazaty stosu-
nek dlugosci czesci struny do calej struny (Miskiewicz, 2002: 123).

W Preludium do wszechrzeczy Jan Amos Komerniski duzo uwagi poswiecit
harmonii, ktéra jest podstawa wszystkich rzeczy, zaréwno tych, ktére ma sie stwo-
rzy¢, jak i tych, ktére ma sie¢ poznawaé (Komernski, 1964: 86). Wedlug muzykéw,
harmonia to mite i zgodne wspétbrzmienie wielu dzwigkéw. Jan Amos Komeriski
dokonat klasyfikacji harmonii, podzielil ja na: harmonie boska, harmonie $wiata
i natury oraz harmonie sztuki. ,Takg harmonig zgodng we wszystkim jest boska
harmonia (chér wieczystych mocy w Bogu), natura jest obrazem boskiej harmonii,
a sztuka obrazem natury” (Komenski, 1964: 87). ,Na harmonie muzyczna skladaja
sie dzwieki zgota do siebie niepodobne, a nawet wrecz przeciwne, a jednak to
przeciwienstwo zmienia si¢ w zgodne wspoétbrzmienie” (Komeriski, 1964: 88). Jan
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Amos Komeriski mowil takze o panharmonii (wszechzgodnosci), ktéra ma miejsce
woweczas, kiedy boskie i ludzkie dzieta, mysli i stowa sa zgodne i nie wystepuje
miedzy nimi dysonans, czyli spory. Prawda jest zawsze harmonig. Jan Amos Ko-
menski twierdzil, ze ,w naturze i sztuce - wszystko w nich ksztattuje sie wedlug
zasad harmonii. W instrumencie muzycznym - wszystkie czeéci musza zachowy-
wac proporcje tak w stosunku do catosci, jak i w stosunku do siebie wzajemnie.
Sztuka naturze, a natura boskim rzeczom w jakiej$ proporcji odpowiadajg. Natura
i sztuka s bowiem odbiciem Boga, wzorca doskonatego, najlepszego, niezmien-
nego i nie ulegajgcego przeksztalceniom” (Komeriski, 1964: 88-89). ,, Wlasciwosc¢
harmonii - zdaniem Jana Amosa Komerniskiego - polega na tym, ze jakkolwiek
niezliczona jest iloé¢ dZwiekéw i melodii, to wywodza sie one z niewielu zasad
i z okredlonych rodzajéw odmian. Wszystkie odmiany harmonii muzycznej wy-
wodza sie z siedmiu tonéw i trzech konsonant” (Komeriski, 1964: 89-90). Jedli sie
zatem pozna zasady rzeczy i odmiany ich réznic, wszystko bedzie tym samym
poznane, a ten, kto w muzyce pozna zasady tonéw i miar (rytméw) - bedzie potra-
fit spiewac i komponowaé¢ dowolne melodie (Komeriski, 1964: 90). Jan Amos Ko-
menski miat nadzieje, ze wszystko kiedy$ wréci do harmonii. Nadzieja ta wyply-
watla z umitowania jednosci, prawdy i dobra. Z braku jednosci pochodza lek i bdl,
natura ucieka przed bélem, a garnie sie do milosci, wiec istnieje nadzieja, ze kiedy
odkryte zostang prawdziwe podstawy prawdziwej jednoéci - a zarazem prawdy
i pokoju - czlowiek poderwie sie z radoscia i ochoczo zamieni nienawi$¢ na wza-
jemna mitos¢ (Sitarska, 2014: 160).

W $redniowieczu teoretycy muzyki, wsréd nich: Boecjusz, Kasjodor,
Hucbald, Guido z Arezzo, Johannes de Garlandia, Petrus de Cruce i Philippe de
Vitry, na plan pierwszy wysuneli zagadnienia dotyczace muzyki jako wiedzy,
podzialu muzyki, teorii etosu i relacjonowali poglady starozytnych Grekéw (Ko-
walska, 2001: 86). Boecjusz, teoretyk muzyki wczesnego $redniowiecza, muzyce
poswiecil traktat De Institutione Musica Libri V, w ktérym zawarl uwagi na temat
etycznej i terapeutycznej funkcji muzyki, klasyfikacji muzyki i pojecia ,,musicus”,
a takze przedstawit obliczenia matematyczne dotyczace interwatow (Kowalska,
2001: 88). Kasjador w dziele Institutiones divinarum et humanarum lectionum opisal
siedem sztuk wyzwolonych (lac. artes liberales) i podzielit je na dwie grupy: trivium
(gramatyka, retoryka, dialektyka) i quadrivium (arytmetyka, geometria, astronomia,
muzyka) (Dyka, 2015: 25). Muzyke zaliczano do nauk matematycznych - wchodzi-
ta ona w sklad quadrivium. Muzyka byla jedng z nauk, obejmujaca przede wszyst-
kim wiedze, a w dalszej kolejnosci wytwor i umiejetnosci, a zatem muzykiem
mogl by¢ jedynie teoretyk (Kowalska, 2001: 86). Traktat Hucbalda De harmonica
institutione byl najwazniejszym Zrédlem sredniowiecznym, dokumentujgcym roz-
woj mysli o muzyce (Kowalska, 2001: 88). Guido z Arezzo, autor traktatu Microlo-
gus de disciplina artis musicae, do europejskiej mysli muzycznej wniést dwa bardzo
istotne elementy: zasade notacji diastematycznej i podstawy systemu solmizacyj-
nego. Wraz z rozwojem muzyki wieloglosowej teoretycy $redniowieczni rozpa-
trywali na kartach swoich traktatéw zaréwno problemy notacji muzycznej, jak
i technik komponowania oraz tonalnosci. Od czasu, gdy muzyka z jednogtosowej

92



MUZYKA I EDUKACJA MUZYCZNA W DZIEEACH J.A. KOMENSKIEGO

przerodzila sie w wielogtosowa, wspétbrzmienia dzwiekéw oraz ich nastepstwa
staly sie nowym czynnikiem konstrukcyjnym, konsonansowos$é wspotbrzmieny
zaczela odgrywac duza role jako srodek wyrazu. Dominowat interwat kwarty jako
podstawowy $rodek harmoniczny, a dzieki zdwojeniom oktawowym uzyskiwano
wspdtbrzmienie kwinty. Tak wiec uzywano tylko: kwarty, oktawy, kwinty i pry-
my, pozostale interwaly traktowano jako dysonanse i uzywano ich wyjatkowo.
Rozwéj muzyki wieloglosowej w XII oraz XIV wieku spowodowal wlaczenie do
grupy konsonanséw: tercji i seksty (Drobner, 1989: 104). Na podstawie traktatéw
sredniowiecznych Jan Amos Komeriski wiedzial, ze miedzy muzyka a kosmosem
istnieje Scisty zwigzek. Klasyfikacja muzyki podkreslata te harmonie. Istnialy trzy
rodzaje muzyki: musica mundana - harmonia sfer niebieskich, musica humana -
harmonia duszy i ciala oraz musica instrumentalis - muzyka styszalna uzyskiwana
za pomoca glosu lub instrumentéw (Kowalska, 2001: 87).

W epoce renesansu teoretycy muzyki interesowali sie zagadnieniami
zwigzanymi z tonalnoécig utworéw, wykorzystaniem struktury akordowej. Rene-
sansowi autorzy rozwazan teoretycznych zwracali uwage takze na znaczenie mu-
zyki, formulowali stwierdzenia bliskie greckiemu ethosowi. Dostrzegali w muzyce
wielka wartosé, pozytywny wplyw na wszystkie formy dzialalnosci cztowieka,
a przede wszystkim traktowali muzyke jako sztuke ksztaltujaca wrazliwos¢ i oso-
bowos¢ (Kowalska, 2001: 18). Jan Amos Komeriski wiedzial, ze najbardziej repre-
zentatywnym rodzajem muzyki renesansowej byla wielogtosowa muzyka wokal-
na religijna i éwiecka (wokalna polifonia a cappella) (Kowalska, 2001: 118). Trudno
bytoby wymieni¢ wszystkie prace teoretyczne epoki renesansu, ktére znal Jan
Amos Komeriski. Do najwazniejszych traktatow renesansowych zaliczy¢ mozna:
Liber de arte contrapuncti Johannesa Tinctorisa, Dodekachordon Henricusa Glareanusa
(Heinricha Loriti) i Istituzioni harmoniche Gioseffo Zarlino, ktére stanowia Swiadec-
two zmian w zakresie pojmowania harmonii i zwigzanej z tym faktem ewolucji
muzyki wieloglosowej (Kowalska, 2001: 119).

Jan Amos Komerniski byt myslicielem barokowym i to znajduje odzwier-
ciedlenie w jego bogatej twoérczosci. Okres, w ktérym zyl, tworzy! i dziatal, z punk-
tu widzenia historii muzyki to: barok wczesny (ok. 1580-1630), wykazujacy slady
tradycji renesansowej, z przewaga utworéw z udzialem gltoséw wokalnych oraz
barok dojrzaty (ok. 1630-1680), w ktérym wyksztalcily si¢ nowe formy i gatunki
muzyczne wokalno-instrumentalne i instrumentalne (ze stala obecnoscia cyfrowa-
nego glosu basowego basso continuo, harmoniag funkcyjna), takie jak oratorium,
kantata, sonata, koncert, suita, fuga, toccata, preludium i fantazja. Grupa wybit-
nych barokowych poetéw, uczonych i muzykéw: Giovanni Bardi, Jacopo Corsi,
Jacopo Peri, Gulio Caccini, Vincento Gallilei oraz Emilio de Cavalieri (tzw. Came-
rata florencka) wskrzesila starozytna tragedie grecka i nawigzala do jej wzoréw,
a w muzyce powstala opera, w ktérej gtéwna role odgrywata melodia z towarzysze-
niem akompaniamentu (tzw. monodia akompaniujgca) (Kowalska, 2001: 200-212).

W teorii muzyki XVII wieku wprowadzony zostal wymoég wyrazania
i wzbudzania afektéw. Pojecie afektu odnosi sie do ludzkich uczué i zwigzane jest
z psychicznymi aspektami radosci, cierpienia, bélu. Afekt to ,,emocjonalne zdarze-
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nie, ktorego uzewnetrznienie jest dostrzegalne w ciele” (Paczkowski, 1998: 20).
Nauka o afektach w epoce baroku nie byla tylko abstrakcyjna dyscypling filozo-
ficzna i przyrodnicza, wynikata z nowej filozofii cztowieka. O afektach, emocjach,
namietnosciach i uczuciach pisato sie w wielorakich kontekstach (Paczkowski,
1998: 32). Zgodnie z teoria wymowy Kwintyliana, muzyka ma sile wyrazania
i wywolywania afektéw w sensie retorycznym, a kompozytor jak znakomity
moéwea jest zdolny wzbudzaé rézne uczucia: mitosci, radosci czy ptaczu. Muzyk
powinien wzorowaé sie na méwcy doskonatym. Rytm jest ukladaniem taktow
(gestykulacja méwcy, rytmicznym rozmieszczeniem wyrazéw), melodia harmonia
dzwiekéw (modulacja glosu, intonacjg). Muzyka ma ,nie tylko pouczad, lecz tez
wzruszad i pociesza¢” (Paczkowski, 1998: 75).
W lipcu 1642 roku Jan Amos Komerniski spotkat sie w holenderskim Endegeest
z Kartezjuszem, wybitnym francuskim filozofem, matematykiem, fizykiem oraz
autorem dziel poswieconych muzyce: Namigtnosci duszy (1649) i Compendium musi-
cae (1650), ktére sa nieocenionym Zzrédlem racjonalistycznego wyjasnienia nauki
o afektach. Jan Amos Komeriski zapoznat sie z zasadniczymi tezami Kartezjusza
dotyczacymi teorii afektéw. Wedlug nich, muzyka jest zmystowo postrzegalnym
czynnikiem zewnetrznym, wzbudzajacym uczucia i namietnoéci (afekty); muzyka
przez procesy fizjologiczne wptywa na psychike cztowieka; liczba afektow, ludz-
kich reakcji na muzyke jest ograniczona: radosé, smutek, mitosé, nienawiéé, po-
dziw i pozadanie (Paczkowski, 1998: 49). Koncepcja namietnoéci duszy Kartezju-
sza stanowila integralng czes¢ jego planu filozoficznego i byla réwniez wyrazem
jego postawy filozoficznej, w ktdrej stworzyt swoja metode filozofowania i wedtug
ktorej badat emocje. Jego celem byla odpowiedz na pytanie, co to znaczy, ze emo-
gje s zjawiskami psychicznymi. Kartezjusz definiuje namietnosci duszy jako stany
mentalne, ktérych przyczyna sa stany cielesne. Nazywa je pasjami, poniewaz
umyst jedynie ich doswiadcza - jest wobec nich bierny. Sa one charakterystyczne
dla duszy, ktéra jest z definicji siedzibg §wiadomosci, ale doznawane sg o tyle, o ile
jest ona zlaczona z cialem i dzieki ciatu (Krzemkowska-Saja, 2012: 141). Po poréw-
naniu dziet Kartezjusza (Namigtnosci duszy, Compendium Musicae) i Jana Amosa
Komernskiego (Eruditionis scholasticae, Atrium) mozna dostrzec podobieristwa
w mysleniu muzycznym obu uczonych. Wedtug nich, muzyka powinna sta¢ sie
wyrazem uczud.

Jan Amos Komeriski prowadzit ozywiong korespondencje naukowa ze swo-
im przyjacielem, wybitnym teologiem, matematykiem i teoretykiem muzyki Mari-
nem Mersennem, ktéry zajmowat sie problematyka konsonanséw i dysonanséw
w muzyce oraz teorig afektow - musique accentuelle - muzycznym jezykiem na-
mietnosci (Harmonie Universelle, Paryz 1636). Muzyka pozostaje dla Mersenne’a
teoretycznym idealem. Tylko taka muzyka mogtaby by¢ Zrédlem naturalnego
jezyka, za pomoca ktérego wszyscy ludzie mogliby sie komunikowaé, do ktérego
dazyl. Mersenne poleca muzykom, aby kultywowali intelekt ponad wszystko:
~bez rozumu nie wiemy niczego, dlatego nie mozemy oceni¢ muzyki bez jego
udziatu” (Paczkowski, 1998: 70). Jak wynika z korespondencji miedzy obu uczo-
nymi, Jan Amos Komeriski studiowat traktat Mersenne Harmonie Universelle
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i omawiat niektére zagadnienia zwigzane z filozofig muzyki (Settari, 1997: 7). Ma-
rin Mersenne inspirowat sie pogladami estetycznymi Kartezjusza, tak wiec mozna
przypuszczadé, ze obaj wywarli wplyw na poglady Jana Amosa Komerniskiego do-
tyczace muzyki.

Jan Amos Komeriski nie byt muzykiem i nie napisat odrebnego dzieta doty-
czacego tylko teorii muzyki, fragmenty dotyczace estetyki muzycznej, teorii afektu
w muzyce sg rozsiane w réznych jego dzietach pedagogicznych. W traktacie peda-
gogicznym Eruditionis scholasticae pars tertia, Atrium, rerum linguarum ornamenta
exhibens, Jan Amos Komenski porusza problematyke muzyki: w rozdziale XLVII
Voluptuosae Artes zapoznal uczniéw z klasyfikacjg instrumentéw muzycznych,
w rozdziale LXXIII Poeseos et musicae artes skoncentrowal sie na zagadnieniach
estetyki muzycznej, omawia wzajemne relacje miedzy poezja i muzyka, zajmuje
sie teorig afektu, problematyka muzyki i retoryki. Problemy z zakresu teorii mu-
zyki, estetyki i filozofii muzyki omawia w dzietach: Schola ludus seu encyclopaedia
viva, Orbis sensualium pictus, Pansophiae prodroma, Pansophiae diatyposis, Scholapan-
sophica i De rerum humanarum emendatione consultatio Catholica. Na podstawie tych
dziel mozna sie dowiedzie¢, ze bardzo wazna role w religijnosci Jana Amosa Ko-
menskiego odgrywata muzyka i poezja religijna, ze wiecej zrozumienia i zaanga-
zowania miat dla muzyki wokalnej (Swietej muzyki), ze preferowat piesni i hymny
bedace $piewna modlitwa uwielbienia Boga, oddajace nature zycia w pelni Ducha
Swietego. ,(...) Napelniajcie sie Duchem, przemawiajac do siebie wzajemnie
psalmami i hymnami, i pieSniami petnymi ducha, $piewajac i wyslawiajac Pana
w waszych sercach” (Ef 5, 19: 1526). , Kto $piewa, podwéijnie sie modli - qui cantat
bis orat” (Paczkowski, 1998: 38). Na myslenie muzyczne Jana Amosa Komeriskiego
wplynely humanizm i reformacja: muzyka powinna by¢ catkowicie podporzad-
kowana tekstowi i jego strukturze metrycznej. W dzietach Janua linquarum reseratae.
Vestibulum i Eruditionis scholasticae pars tertia, Atrium podejmuje Jan Amos Komen-
ski problematyke relacji miedzy stowem a muzyka. Zachwycony byt Musica Poeti-
ca, sposobem kompozycji utworéw, gdzie tekst byl absolutnym wzorem dla mu-
zyki. Wedlug Jana Amosa Komeriskiego, muzyk powinien uchwyci¢ istote tekstu,
dostosowaé do niego wysokos¢ dzwigku, interwaly, harmonike z dysonansami
i konsonansami tak, aby tekst wesoly wyrazony byt muzyka wesola, a smutny -
smutng dla wzmocnienia afektywnego oddzialywania muzyki (Settari Olga,
1997:10). Muzyk wykonawca w epoce baroku uczyt sie retoryki, aby glebiej zro-
zumie¢ muzyke. Retoryka byta nauka kompozycji i wykonawstwa. Bez jej znajo-
mosci caly przebieg muzyczny utworu w réznych jego aspektach (melodyce, har-
monii, rytmice) stawal si¢ nieczytelny. Ozdobniki dobrze wykonane w Spiewie
byly tym, czym wladciwe zastosowanie figury retorycznej w wymowie (Paczkow-
ski, 1998: 77). Jan Amos Komeriski uwazal, ze skale muzyczne (modusy: lidyjski,
frygijski, dorycki i joriski) pelnig funkcje ekspresyjne i wzbudzaja afekty. Podkre-
élat takze zwigzek afektow z interwatami. Konsonansowos¢ interwaléw wzrasta
wraz ze zblizeniem si¢ proporcji do jednosci - interwaly nabieraja wéwczas rado-
snego charakteru. Komplikowanie proporcji powoduje dysonans wywolujacy
afekty zwigzane za smutkiem. Opisujac cudowna moc muzyki, Jan Amos Komen-
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ski wspomina biblijnego Dawida, ktérego muzyka (gra na cytrze) uwolnila od
smutku dusze Saula, wypedzajac z niego zlego ducha (Settari Olga, 1997: 11).

Jan Amos Komeriski porusza problemy zdolnosci muzycznych i uwaza,
ze w czasach mu wspélczesnych jest wiecej ludzi bez talentu muzycznego niz
prawdziwych muzykéw; istnieje wiecej ludzi takich jak Midas (krél Midas jest
przedstawiony w tekscie Komeriskiego jako cztowiek bez talentu muzycznego),
ktérych uszy sa pelne ,rechotu kruka” zamiast ,Spiewu stowika” (Settari Olga,
1997: 12). W mitologii greckiej krél Midas przystuchiwat sie turniejowi satyra Mar-
sjasza z Apollinem i jemu jednemu gra na flecie Marsjasza podobata sie bardziej.
Gdy dowiedziat si¢ o tym Apollo, zdenerwowatl sie i za kare przyprawil Midasowi
osle uszy (Waldorff, 1957: 55). Jan Amos Komeriski przywigzywal duza wage do
ksztalcenia wrodzonych uzdolniern (Komeriski, 1964: 518). Cala dziatalnoé¢ Jana
Amosa Komeriskiego przeniknieta jest wiarg w coraz petniejszy rozwéj cztowieka.
Uczony z réwna silg akcentuje dwie zasadnicze tezy: teze o wrodzonych kwalifi-
kacjach ludzi i teze o koniecznosci ich ksztalcenia (Sitarska, 2014: 359). W dziele
De kultura ingeniorum oratio Jan Amos Komeriski ukazuje réznice miedzy czlowie-
kiem wyksztalconym a niewyksztalconym. , Wyksztalconych cieszy cytra Orfeu-
sza i chetnie zajmuja sie $wieta muzyka, aby przejeci stodycza harmonii dzwiekéw
o tyle wiecej - za wzorem Dawida i Salomona - mogli by¢ zawsze na nig wrazliwi.
Niewyksztalceni tepi sa do liry, a jesli ustyszysz u nich jakies dzwieki, beda to
zgielkliwe hatasy pijakéw lub prostackie zabawy taneczne” (Komeriski, 1964: 273).
Zdolnosci sa darem Boga i dzietem jego prawicy, czyz wiec dzieta Boga moze do-
skonali¢ cztowiek? Trzeba wiec ksztalci¢ wszystkie zdolnosci, aby kazdy, kto sie
urodzi czlowiekiem, nauczy! sie postepowac jak czlowiek. Trzeba wybitnie zdol-
nych ksztalci¢, aby wskutek nadmiernej zywosci umystu nie weszli na zle drogi
i nie dali sie pochlona¢ btednym myslom. Zdolnosci, jezeli je sie pieknie ksztalci,
staja sie bardzo podobne do anielskich natur (Komenski, 1964: 276-277). Janowi
Amosowi Komenskiemu przyswiecala mysl, ze najbardziej potrzebny jest czlto-
wiekowi on sam, by nauczy! sie zna¢ samego siebie, wlada¢ samym sobg i z same-
go siebie korzysta¢. Czlowiek winien czerpac szczeécie z samego siebie i swoich
débr wewnetrznych, ktérych nikt nikogo pozbawi¢ nie moze (Sitarska, 2014: 150).

Muzyka instrumentalna pozostawala w czasach Jana Amosa Komeriskie-
go zdecydowanie w tle muzyki wokalnej. Muzyke instrumentalng traktowat Jan
Amos Komerski jako dostarczajgcg tylko rozrywki i przyjemnosci, pod koniec
zycia zmienit jednak zdanie. Rozwdj instrumentéw muzycznych i ciggte ich udo-
skonalanie doprowadzily do przewagi muzyki instrumentalnej nad wokalna (Set-
tari Olga, 1997: 12). Instrumenty muzyczne w epoce baroku podkreslaly wyraz
muzyki, popularny byt styl koncertujgcy. Gra zespotowa polegata na koncertowa-
niu instrumentéw ze sobg, pod kierunkiem muzyka grajacego na skrzypcach (nie
byto funkcji dyrygenta) i muzyka, ktéry realizowat basso continuo (bas cyfrowany -
podstawe basowg) na organach, klawesynie, portatywie lub lutni. Problematyke
instrumentéw muzycznych Jan Amos Komernski podejmuje w dzietach: Eruditionis
scholasticae... Atrium..., (rozdzial XLVII Voluptuosae Artes) i Orbis sensualium pictus.
Instrumenty muzyczne dzieli Jan Amos Komeriski na trzy grupy: tensibila (instru-
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menty strunowe), percusibila (instrumenty perkusyjne), infantibila (instrumenty
dete), (Srenacikova, 2012: 175). Dzielo Orbis sensualium pictus zgodnie z pansoficz-
nymi koncepcjami Jana Amosa Komeriskiego ukazywalo calg przyrode i cale zycie
ludzi, takze $wiat instrumentéw muzycznych. W tej ilustrowanej encyklopedii
szkolnej Jan Amos Komeriski umiescit obraz Instrumenta musica, na ktérym znajdu-
ja sie instrumenty muzyczne zgodnie z jego klasyfikacja, sa to: harfa, kitara, viola
da gamba, viola da braccio, lutnia, cymbaly, kobza, lira korbowa, wirginat, klawe-
syn, beben, kotly, tréjkat, talerze, puzon, rég, trabka, flet, fagot, szalamaja, pomort,
dudy, gajdy, regal, pozytyw i organy. Zwiazek obrazu ze stowem byt w dziele tym
bardzo sugestywny, wyrdéznienie w obrazie poszczegélnych przedstawien i ich
ukladéw poszerzato zasob stownictwa, ¢wiczac logiczna poprawnosé wystawiania
sie w linearnych ciagach. Jan Amos Komeriski wyjasniat w tym dziele kolejnosé
czynnosci ksztalcenia: najpierw ¢wiczymy zmysly dzieci, nastepnie pamie¢, zdol-
nos¢ pojmowania, wreszcie zdolnos¢ sadzenia (Ksiazek-Szczepanikowa, 2007: 64).

Poglady Jana Amosa Komeriskiego na edukacje muzyczng znalazly wyraz
w Wielkiej dydaktyce przedstawiajgcej uniwersalng sztuke nauczania wszystkich wszyst-
kiego (Didactica magna universale omnes omnia docendi artificium exhibens, 1633, 1638,
1657), w ktdrej oméwione byly wszystkie zagadnienia dotyczace sztuki nauczania:
cele, treéci, zasady, metody i érodki, a takze propozycje w zakresie sprawdzania
rezultatéw nauki szkolnej (Zegnatek 2014: 65). Jan Amos Komenski wprowadzit
edukacje muzyczng do szkot: I stopnia - macierzyniskich, II stopnia - elementar-
nych, III stopnia - gimnazjow (szkoét taciniskich) i IV stopnia - akademii (szkot
wyzszych). ,Muzyka jest dla nas czyms$ najbardziej przyrodzonym. Bo skoro tylko
zostaniemy na $wiat wydani, nieustannie nucimy sobie kantylene z raju pocho-
dzaca (...): aa, ee. Jak méwia przeto: zalosne kwilenie i placz to nasza pierwsza
muzyka” (Komeriski, 1964: 37). Zanim dziecko nauczy sie méwic, jego komuni-
kowanie sie z rodzicami odbywa sie poprzez niewerbalne wokalizacje, ktére bazu-
ja na takich érodkach jak: intensywnos¢ i wysokosé¢ dzwieku, rytm, kontur melo-
dyczny, barwa dzwieku oraz tempo (Kamiriska, 1997: 20). Zdaniem Jana Amosa
Komerskiego, ,niemozliwg rzecza bytoby powstrzymywac od niej dzieci, a nawet
- gdyby i bylo mozliwe - nie nalezy tego czyni¢, bo to jest pozyteczne dla zdrowia.
Dopoéki bowiem brak jest innych ¢wiczen i poruszen, wlasnie w ten sposéb ptuca i
inne organy wewnetrzne uwalniajg si¢ od wszelkiego swego nadmiaru” (Komen-
ski, 1997: 20), ponadto rozw¢j §piewu dziecka odbywa sie zawsze w ,muzycznym
dialogu”, w muzycznej interakcji z najblizszymi, z przyroda i przyczynia sie do
rozwoju muzycznego. Informatorium szkoty macierzyriskiej (Informatorium scholae
maternae, 1630-1632), Szkota macierzyriska (Schola materna, 1633, 1636) - to dziela
o wychowaniu przedszkolnym przeznaczonym dla dzieci do széstego roku zycia.
Zawierajg wskazéwki dla rodzicéw, jak maja postepowaé, wychowujac muzycznie
swoje dzieci:

1) ,Dwuletnim dzieciom takze z zewnatrz dochodzaca muzyka zaczyna
sprawia¢ przyjemnosé, a wiec $piew, grzechotanie, dzwiek instrumentéw mu-
zycznych. Trzeba wiec w miare zaspokaja¢ te upodobania, aby ich stuch i umyst
lagodniaty przez wspdlne Spiewanie i harmonie¢” (Komernski, 1964: 37). ,Takie
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rzeczy rodzice i piastunki moga bez zadnej trudnosci wpoi¢ dzieciom, razem
z nimi $piewajac i niejako bawiac sie z nimi” (Komeriski, 1964: 39). Piastunki po-
winny $piewaé dzieciom rézne wyliczanki, klaszczac ich raczkami: , Kurczatko,
dziewczatko me, juz stodko $pij, Sliczniutkie oczeta zmruz i énij, i odpedz troski
swe” (Komernski, 1956: 42).

2) U trzyletniego dziecka nalezy rozwija¢ stuchowe wyobrazenia muzycz-
ne poprzez codziennie stuchanie muzyki religijnej (rano lub wieczorem, przed
positkiem czy po positku, przed modlitwami lub po modlitwach). Dziecko powin-
no stucha¢ piesni religijnych $piewanych w domu i na nabozenstwach w koéciele:
,hiech przyzwyczajaja sie stucha¢ i zachowywac sie odpowiednio” (Komernski,
1964: 40).

3) ,W czwartym roku dla niektérych nie jest mozliwe wlasne muzykowa-
nie, tych, ktérzy sie ociagaja, nie nalezy zmuszad, ale trzeba im pozwoli¢ na uzy-
wanie piszczalek, bebenka dzieciecego, lutni, aby przez wydobywanie dzwiekéw
z tych instrumentéw przyzwyczajaly sie do rozrézniania gloséw, a nawet je nasla-
dowaly” (Komerniski, 1964: 38). Dzieci w tym wieku powinny zaczaé $piewaé
hymny i pie$ni na chwale Bozg, ku czci Stwoércy. Jan Amos Komenski podpowia-
dat rodzicom, ze mozna wykorzysta¢ w tym celu ,latwe strofki niektérych piesni
religijnych”, ktére $piewane sa na mszy w kosciele. Dzieci w czwartym i pigtym
roku zycia rozwijaja zdolnoé¢ imitowania rodzicéw az do zaspiewania poprawnie
calej piosenki pod wzgledem melodycznym i rytmicznym. , Bo skoro dziecko za-
cznie rozumie¢ stowa, zacznie tez znajdowacé upodobanie w $piewie i rytmie”
(Komenski, 1964: 40). ,Pamiec u takich dzieci jest o wiele bardziej chtonna i chwy-
tliwa niz u innych, a dzieki rytmom i melodii fatwiej i w milszy sposob niejako
sobie przyswajaja. Im, za$ wiecej zapamietuja pieéni, tym wiecej beda z siebie za-
dowolone” (Komernski, 1964: 39). Wczesny bowiem kontakt dziecka ze Spiewem
ma najwieksze znaczenie w jego rozwoju muzycznym. Jan Amos Komerniski za-
checa do uprawiania muzyki w rodzinie: $piewu, gry na instrumentach muzycz-
nych dla przyjemnosci i w formie zabawy. ,Blogostawiony niech bedzie dom,
gdzie rozbrzmiewajg dzwieki Dawida” (Komeriski, 1964: 40).

Szkola elementarna z jezykiem ojczystym miata charakter powszechny
i przeznaczona byta dla wszystkich miedzy széstym a dwunastym rokiem zycia,
bez wzgledu na ple¢ i pochodzenie spoleczne. Na tym poziome edukacji mialy by¢
ksztattowane zmysty wewnetrzne, do ktérych Jan Amos Komeriski zaliczat wyob-
raznie i pamieé wraz z ich organami wykonawczymi, to jest reka i jezykiem (Ze-
gnalek, 2014: 70). Ksztattowanie to mialo odbywac sie poprzez $piewanie. Nauczy-
ciel powinien podawac¢ wiedze uczniom zgodnie z zasada pogladowosci i jego
poziomem rozwoju intelektualnego. ,Stad tez niech to bedzie zlota zasada dla
uczacych, azeby, co tylko mogg, udostepniali zmystom, a wiec rzeczy widzialne -
wzrokowi, styszalne - stuchowi (...)” (Komerniski, 1956: 199). Jan Amos Komeriski
w Wielkiej dydaktyce podkreslal niezbednos¢ wprowadzenia do szkét elementar-
nych $piewu jako przedmiotu obowiazujacego. Zalecal $piewanie nie tylko piesni
religijnych: , zaczatkiem muzyki bedzie nauka niedzielnych psalméw i swietych
piesni” (Komeriski, 1956: 403), ale i ,,pospolitych”, zaliczajac powszechna umiejet-
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nos¢ $piewu do tych, ktére w ciagu catego zycia sa czlowiekowi potrzebne,
,a zdolniejsi powinni pozna¢ poczatki muzyki figuralnej” (Komenski, 1956: 403).
Jan Amos Komeriski traktowal tez $piew jako wazny srodek ksztalcacy stuch mu-
zyczny. Podkreslal, iz troszczy¢ nalezy sie o to, aby uczen nauczy! sie najpierw
rozpoznawania dzwiekéw i wyrobil w sobie spostrzegawczos¢, potem rozumie-
nie, w koricu ,rozsadek”. Obserwacja, podkreslat, jest zrodtem wiedzy (Przycho-
dzinska-Kaciczak, 1987: 14-17).

Po ukorczeniu szkotly laciriskiej zwanej gimnazjum uczniowie mieli by¢
dobrymi muzykami: teoretykami i praktykami. Celem nauczania bylo: ,opanowa-
nie pamieciowe wiekszoéci psalméw i hymnéw sSwietych, ktére Spiewane sa
w miejscowym kosciele, by wychowani w uwielbieniu Boga umieli (jak powiada
Apostol) sami siebie uczy¢ i napomina¢ w psalmach, hymnach i pie$niach du-
chownych, $piewajac w sercach wdziecznie chwate Bozg” (Komenski, 1956: 403).
Dazac do przezwyciezenia rutyny szkolnej, Jan Amos Komeriski opracowat ,,sce-
niczng metode nauczania jezykéw obcych” (Sitarska, 2010: 154). W latach 1637-41,
gdy Jan Amos Komeriski byt rektorem gimnazjum w Lesznie, zorganizowat w
szkole teatr, dla ktérego napisal sztuki teatralne o tematyce $wieckiej: Diogenes
Cynicus i Abrahamus Patriarcho. Sztuki te cieszyly sie duzym powodzeniem wséréd
uczniéw i ich rodzicéw. Jan Amos Komenski uwazal, ze teatr ma wielkie walory
wychowawcze. Sceniczna metoda Jana Amosa Komeriskiego nie tylko byla ukie-
runkowana na proces scenicznego ilustrowania akgji i dialogu, ale daleko wycho-
dzita poza wiedze tamtych czaséw. Byta zapowiedzig audiowizualnosci XX i XXI
wieku. Stowo i obraz polaczone z ruchem, kreacja postaci, ich gra cialem i ich mi-
mika nasladowaly sytuacje z zycia wziete. Swiadczy to o ogromnej potrzebie
ksztalcenia nowoczesnego, upogladowionego i stwarzajacego ogromne przezy-
wanie tego, czego uczyly sie dzieci (Sitarska, 2010: 154).

Wedlug Jana Amosa Komenskiego, ,kazdy wiek jest odpowiedni do
uczenia sig, a zycie ludzkie nie ma innego celu jak nauka” (Komenski, 1973, 16).
Pampeadia jako teoria wychowania wszystkich ludzi przez cale zycie miata, zda-
niem Jana Amosa Komenskiego, ksztalci¢ wszystkich ludzi w czlowieczenstwie.
Szkola dojrzalej miodziezy, czyli ,akademia przeznaczona do gromadzenia do-
skonalszej madrosci”, prowadzi¢ miala do ,utworzenia drzewa wszechwiedzy
ludzkiej”’, to znaczy do stworzenia , doskonatoéci rozumu, ktéra polega na czy-
stym rozumieniu $wiata rzeczy, doskonatosci woli polegajacej na wyborze tego, co
najlepsze i doskonalodci sprawnosci dzialania, wyrazajacej si¢ w znakomitym
stosowaniu w praktyce wszystkich rzeczy” (Komerniski, 1973: 11). Skoro cate zycie
jest szkola, twierdzil Jan Amos Komeriski, to szczegélnie waznymi szkolami po-
winny by¢: szkota mezczyzn, szkola starosci i szkota $mierci. Szczyty ludzkiego
zycia polozone sa miedzy kraricami jego poczatku i korica (Komerniski, 1973: 13).
Jan Amos Komeriski, miat nadzieje, iz zapanuje powszechna zgoda co do tego, iz
,powszechne ksztalcenie umystéw bedzie dla $wiata rzecza pozyteczna (...), ze
bedzie to dzialaniem tatwym i przyjemnym i ze w nastepstwie tego wychowanie
(takze poprzez muzyke) stanie si¢ dla rodzaju ludzkiego otwartym rajem rozko-
szy” (Komerniski, 1973: 14).
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Postepowe poglady Jana Amosa Komeriskiego na edukacje muzyczng
i role w niej muzyki mialy wplyw na jego kontynuatoréw, pedagogéw réowniez
uznajacych wartoé¢ wychowania muzycznego jako wychowania powszechnego.
Jan Amos Komeriski odegrat ogromna role w ksztaltowaniu $wiadomosci, czym
jest powszechne wychowanie muzyczne, ukazal, ze przedmiot ten jest godny
uprawiania, co znalazto wyraz w - stworzonych dla szkét - nowoczesnych, inno-
wacyjnych podrecznikach i instrukcjach metodycznych dla nauczycieli. Mysli
o muzyce Jana Amosa Komeriskiego wcigz maja ponadczasowy charakter i moga
stanowi¢ inspiracje dla nas, wspélczesnych. Zycie historii polega przeciez na cia-
glej obecnosci, aktualizacji jej watkéw w mysleniu i dziataniu wspélczesnym
i w sposéb znaczacy wplywa na obraz stanu wspodlczesnej refleksji (Sztobryn,
2015). Jan Amos Komernski posiadatl gruntowna wiedze o Swiecie, czlowieku
i ideach, skumulowanych w systemach filozoficznych, a takze fenomenalng wie-
dze z zakresu muzyki. Swiadcza o tym jego dziela pedagogiczne, w ktérych wy-
kazat si¢ znakomita znajomoscia teorii muzyki, teorii afektéw, estetyki muzyczne;j,
filozofii muzycznej i edukacji muzycznej. W dzialalnosci Jan Amosa Komenskiego
sprawdzila sie tacinska sentencja: ,[taque sine Musica nulla disciplina potest esse per-
fecta, nihil enim sine illa” (Isidore of Séville, 1911: bk I1I, XVII).
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