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Barbara Pazur

Relatywna solmizacja
rgtmiczna
€dwina €. Gordona

Rozwdj notacji rytmicznej

Dawna notacja choratowa najprawdopodobniej odzwierciedlata ruchy ragk, za
pomoca ktérych kierowano wykonaniem choratu. Stad znaki te otrzymaty na-
zwe cheironomicznych'. W drugiej potowie XII wieku we Francji i Wtoszech
powstata notacja zwana nota quadrata lub nota romana. Byta to notacja neu-
matyczna, ktora nie okreslata Scisle rytmu. Zostata ona zastgpiona w koricu Xl
i w XIll wieku notacjg modalng (szkota Notre Dame), ktéra rozwineta sie ze zna-
kéw nota quadrata, ujetych w system znakdéw rytmicznych? Notacja modalna
opiera sie na dwu wartosciach rytmicznych — dtugiej, zwanej longa, i krotkiej,
zwanej brevis — nie precyzuje jednak doktadnie czasu ich trwania. Zrédtem
notacji modalnej byty starogreckie stopy metryczne, zwane modi. Poniewaz
podstawg muzyki XllI wieku byto metrum tréjdzielne, stopy metryczne byty do-
stosowane do tego metrum?. Ksztatty zostaty zaczerpniete z notacji choratowe;
nota quadrata. Od potowy XllI wieku wprowadzono notacje menzuralng, ktéra
ustalita juz doktadnie wzajemny stosunek czasu trwania poszczegdlnych nut na
zasadzie dwojakiego podziatu rytmicznego — tréjdzielnego i dwudzielnego. Jako
oznaczenia metrum stosowano zaréwno system cyfrowy, jak i specjalne znaki,
ktére wprowadzone byty do notacji nie tylko jako oznaczenie metrum (2 lub 3),
ale tez jako sygnat do jego zmiany czy tez zmiany tempa. Kreski taktowe
uzywane byty nie dla celdw rytmicznych, ale na zaznaczenie waznych miejsc
w notacji. Notacja menzuralna dominowata do korica XIV wieku. Od XV wieku
zaczeto stosowac znaki nutowe zaznaczane jedynie konturem oraz znaki za-
czerniane. Zmieniono ksztatt na owalny, jak w notacji wspoétczesnej. Jednakze
rytm nadal byt trudny do zinterpretowania. Taka notacja rytmiczna, jakg zna-

V3D MINTVLAVAD — 8I02/1 YNZIALSALHVY VIONZS

' Mata encyklopedia muzyki, praca zbiorowa, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1981,
s. 672.

2 A. Chodkowski (red.), Encyklopedia muzyki, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1995,
s. 616.

8 Mata encyklopedia muzyki, dz. cyt., s. 631. N
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my, zaczeta wyfania¢ sie dopiero w XVII i XVIII wieku. Jean-Jacques Rousseau
(1712-1778) przyjmujgc za podstawe metrum dwudzielne i tréjdzielne, po-
dzielit takty wedtug liczby uderzen, oddzielajac je przecinkami®. Zaczeto
stosowac wartosci nut, oznaczenia taktowe i kreski taktowe. Jedynymi znaka-
mi, ktdre przetrwaty do naszych czaséw, byty znaki menzuralne dotyczgce
metrum 4/4 oraz alla breve 2/2.

Tradycyjne sposoby nauczania rytmu

W tradycyjnym podejsciu uwaza sie, ze pamieciowe opanowanie nazw warto-
$ci nut jest podstawg umiejetnosci ich czytania i pisania. W praktyce nauczania
w szkotach muzycznych do tej pory czesto stosowana jest technika liczenia
za pomocg cyfr i samogtosek: 1/, 2i, 3i, 4i, niejednokrotnie potgczona z wystu-
kiwaniem rytmu stopg. Realizacja rytmu wraz z liczeniem przysparza uczniom
duzo problemdéw. Nazywanie poszczegdlnych wartosci rytmicznych sprowadza
sie do rozumienia teoretycznego, a nie odczuwania muzyki, odczuwania pulsu
i rytmu.

W poczatkowym stadium nauki muzyki wiekszosci systemow edukacji sto-
suje sie klaskanie, rytmiczne uderzanie, maszerowanie, chodzenie potgczone
z elementami rytmicznego ruchu. U Emila Jaques’a Dalcroze’a (1865-1950) ru-
chowe ¢wiczenia rytmiczne sg wykonywane z akompaniamentem fortepianu.
Polegajg na realizacji rytmu ruchami rgk i ndég oraz gestami catego ciata. W kon-
cepcji Carla Orffa (1895-1982) rytm realizowany jest poczgtkowo poprzez ryt-
mizowanie mowy, nastepnie przez wyklaskiwanie i granie.

Sylaby rytmiczne w réznych koncepcjach nauczania

W celu zrozumienia notacji rytmicznej pojawita sie potrzeba skonstruowania
metody utatwiajgcej poczatkowg nauke muzyki oraz nazywania nut podczas
odtwarzania. W XIX wieku podjeto proby stworzenia sylab rytmicznych.

Jednym z pierwszych byt system Galin-Paris-Chevé. Matematyk Pierre
Galin (1786-1821) przyjat za jednostke metryczng pojedyncza cyfre, ktdrg
mozna byto przedtuza¢ za pomocag kropek umieszczonych z prawej strony.
Wartosci mniejsze okreslat poziomymi kreskami nad cyframi i kropkami. Jako
znak pauzy stuzyta cyfra 0. Pojawita sie takze kreska taktowa. Aimé Paris
(1798-1866) wprowadzit sylaby rytmiczne dla okreslenia czasu trwania dzwie-
ku. Dla kazdej wartosci czy pauzy obowigzywaty odmienne sylaby i potgcze-
nia z samogtoskami®.

W szkotach francuskich popularna byta tez metoda Guillaume’a L. Bocquil-
lon-Wilhelma (1781-1842), ktéry do okreslenia czasu trwania wartosci i jednostek

4 A. Wilk, Metody ksztatcenia stuchu muzycznego dzieci w wieku szkolnym, Wydawnictwo
Naukowe WSP, Krakéw 1996, s. 11.

5 A. Wilk, dz. cyt., s. 13.



rytmicznych postugiwat sie niektérymi czesciami mowy, najczesciej liczebnikami
i przymiotnikami®.

W XIX wieku John Curwen zaadaptowat system Galin-Paris-Chevé dla po-
trzeb jezyka angielskiego (metoda Tonic-Solfa) — takze pod wzgledem stoso-
wania sylab rytmicznych.

W Niemczech Richard Munnich (1877-1970) w swojej metodzie (systemie
dzwiekowym) J a | e postugiwat sie sylabami rytmicznymi dla okreslenia czasu
trwania dzwiekow. Trzy podstawowe sylaby rytmiczne kai, pau, teu odpowiada-
ly kolejno mocnej, stabej i nieakcentowanej czesci taktu. Osemki i szesnastki
otrzymywat przez dodanie samogtosek: a, u, o — charakterystycznych w swej
wymowie dla jezyka niemieckiego”.

Adam Stier w swojej koncepcji metodycznej zastosowat nazwy sylab rytmicz-
nych, ktére zalezaty od rodzaju metrum i usytuowania czesci akcentowanych
i nieakcentowanych. Kazda sylaba jednoznacznie okreslata dang wartos¢ —
¢wierénuty, potnuty i catej nuty.

Mniejsze wartosci — osemki i szesnastki — otrzymywaty rézne nazwy ze
wzgledu na miejsce zaszeregowania®

Uproszczong wersje systemu Galin-Paris-Chevé zastosowat Zoltan Kodaly
(1882-1967). Uproszczenie polegato na wyeliminowaniu akcentu metrycznego
oraz na zastosowaniu nazwy, ktora jest zalezna od czasu trwania nuty. Nazwy
sylab sg tu takie same w metrum dwudzielnym i trojdzielnym, ktére w systemie
Kodélya pojawia sie rzadziej. Nie ma tez specjalnych ¢wiczen dla metrow nie-
typowych czy na 5, 7...

Gordonowskie sylaby rytmiczne
oparte na funkcjach w pulsie

Edwin E. Gordon® po wieloletnich badaniach i prébach'® wprowadzit solfez ryt-
miczny, ktéry mozemy nazwac solfezem relatywnym, gdzie nazwa ,bitu”, czyli

5 A. Wilk, dz. cyt., s. 13.

6 Tamze, s. 14.

7 Tamze, s. 22.
8 Tamze, s. 24.

® Edwin Elias Gordon (ur. 14 wrzesnia 1927 roku w Stamford, Connecticut, USA, zm. 4 grud-
nia 2015 roku w Mason City, lowa, USA), amerykaniski muzyk jazzowy, psycholog muzyki,
pedagog, badacz, autor wielu publikacji, testow uzdolniern muzycznych, ksiazek, podrecz-
nikéw. Jest tworcg nowatorskiej, pionierskiej propozycji rozwigzan praktycznych dla edukacji
muzycznej, tworcg koncepcji zwanej Teorig uczenia sie muzyki, zgodnie z ktérg zachowujgc
sekwencyjng kolejno$¢ uczenia sie i nauczania mozna doprowadzi¢ do wewnetrznego sty-
szenia i rozumienia muzyki, do audiacji.

'OR.F. Grunow, The Evolution of Rhythm Syllables in Edwin Gordon's Music Learning Theory,
[w:] Visions of Research in Music Education, Wydawnictwo New Jersey Music Educators Asso-
ciation, September 2010, vol. 16, No. 2, s. 98-100.
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sylaba rytmiczna, jest zalezna od funkcji danego dZwieku (uderzenia) w pulsie.
Nazwa nie zalezy od wartosci rytmicznej. Nie ma tez potrzeby liczenia w celu
utrzymania rytmu. Relacje miedzy sylabami wynikajg z samego metrum oraz
z domysinych, wyczuwalnych indywidualnie makrobitéw i mikrobitow, czyli du-
zych uderzen pulsu i mniejszego podziatu kazdego uderzenia. Makrobity (puls)
i mikrobity (podziat pulsu na mniejsze jednostki) sg odczuwane bardzo subiek-
tywnie, co pokazuje ponizszy przyktad:

D>

Y
y S ) I L | | - I I I (7] I Y L I N I 1 (7]

oJ J—jji

N = <
=<

Sa trzy sktadniki (ptaszczyzny) rytmu'':
— makrobity — odnoszg sie do tempa, pulsu;

— mikrobity — odnoszg sie do metrum. Kazdy makrobit jest podzielony na Kkil-
ka rownych mikrobitéw, jesli sg to dwa mikrobity, méwimy o metrum dwu-
dzielnym, jesli trzy mikrobity — o metrum trojdzielnym;

— rytm — przy nauce najczesciej wypowiadany gtosem, natozony na ,siatke”
makrobitéw i mikrobitéw.

Sg rézne rodzaje metrum:

B | podziat
— dwudzielne — kazdy makrobit jest podzielony na dwa mikrobity;
— tréjdzielne — kazdy makrobit jest podzielony na trzy mikrobity;
— ztozone (zwane tez tgczonym) — w jednym takcie wystepujg rézne ro-
dzaje réwnych makrobitéw (podzielone na dwa mikrobity i podzielone na
trzy mikrobity).

B || podziat
— zwykle (makrobity o réwnym czasie trwania);
— niezwykle (zwane tez nietypowym lub nieregularnym) — mikrobity o réw-
nym czasie trwania, makrobity o nieréwnym czasie trwania.

B ||| podziat
— parzyste (parzysta liczba makrobitow w takcie);
— nieparzyste (nieparzysta liczba makrobitéw w takcie).

Nazwy sylab sg zaproponowane przez Edwina E. Gordona, ale mozna tez
zastosowac zupetnie inne nazwy, trzymajgc sie tylko podanych zasad.

"'B. Pazur, Nauka improwizacji muzycznej wg teorii uczenia sie muzyki E.E. Gordona na materia-
le polskich piosenek dzieciecych, ludowych i popularnych. Teoria i praktyka, Wydawnictwo Mu-
zyczne Polihymnia, Lublin 2012, s. 28.
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Ogolne zasady nazewnictwa sylab rytmicznych (relatywnie, czyli wedtug funk-
bitu w pulsie):

Kazdy makrobit (gtéwne uderzenie pulsu) we wszystkich rodzajach metrum,
niezaleznie od czasu trwania nuty, jest nazywany sylabg DU:

g
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W zwyktym metrum dwudzielnym (makrobity o réwnym czasie trwania) kaz-
dy mikrobit (w réwnym podziale makrobitéw na 2 mikrobity) jest nazywany
sylabg DE:
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W zwyktym metrum tréjdzielnym (makrobity o réwnym czasie trwania) kaz-
dy drugi mikrobit (w réwnym podziale makrobitéw na 3 mikrobity) jest nazy-
wany sylabg DA.

W zwyktym metrum tréjdzielnym (makrobity o réwnym czasie trwania) kazdy
trzeci mikrobit (w rdwnym podziale makrobitow na 3 mikrobity) jest nazywa-
ny sylabg DlI:

N
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W zwyktym metrum ztozonym (makrobity o réwnym czasie trwania) mikrobit
makrobitu z podziatu na 2 nazywany jest DE, a dwa kolejne mikrobity ma-
krobitu dzielonego na 3 nazywamy DA DlI:

0 —3— —3—

Y o ! LI ! Il
~

o ¢4 o o o o ¢ o ¢ ¢ &
Du De DuDa Di Du Da Di Du De
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B W niezwyktym metrum parzystym, nieparzystym, parzystym niepodzielnym
i nieparzystym niepodzielnym (mikrobity o réwnym czasie trwania, makrobi-
ty o nierdwnym czasie trwania) mikrobit makrobitu z podziatu na 2 nazywa-
ny jest BE, a dwa kolejne mikrobity makrobitu dzielonego na 3 nazywamy
BA BI:

o)

7 -] | e i|

@ 4 IO I

e ¢ o 0o o0 ¢ ¢ o ¢ o ¢ ¢ ¢ o o ¢
Du Be Du Ba Bi Du Be Du Ba Bi Du Ba Bi Du Be

B \Wszystkie rozdrobnienia (podziat mikrobitéw) nazywamy sylabg TA:
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Dwa motywy rytmiczne, ktére brzmig tak samo, mogg by¢ zapisane w r6z-
ny sposob. Nazywamy to enrytmig. Enrytmia jest tym dla notacji rytmicznej,
czym enharmonia dla notacji tonalnej. Na przyktad: dwie dsemki i ¢wierénuta
brzmig identycznie jak dwie ¢wierénuty i potnuta, czy dwie pdmnuty i cata nuta.
Wartos¢ nuty w zaden sposob nie wskazuje na to, czy jest ona makrobitem,
czy mikrobitem. Wszystko zalezy od naszego ,wyczucia”, od naszej audiaciji.
W pierwszym przypadku jako makrobit mozemy ,wyczuwac” ¢wier¢nute, w dru-
gim — potnute, a w trzecim — catg nute. Jesli w oznaczeniu metrum dolna
cyfra oznacza, co jest makrobitem, a goérna — liczbe makrobitéw w takcie,
oznaczenie metrum w pierwszym przypadku moze by¢ 2/4, w drugim 2/2,
w trzecim 2/1. Makrobity mozemy audiowa¢ w ten sposéb, ze domysine me-
trum dwdch taktéw w 3/4 styszymy w taki sam sposoéb, jak domysine metrum
jednego taktu na 6/8.

O enrytmii méwimy tez w przypadku, gdy stosujemy dwa rézne oznaczenia
taktowe dla tak samo brzmigcego metrum. Ten sam rytm mozemy réwnie dobrze
zapisa¢ w metrum 4/4 (jako jeden takt) i 2/4 (jako dwa takty). Rytm brzmiat
bedzie identycznie, a rézni sie tylko zapisem, czyli postawieniem w odpowied-
nim miejscu kreski taktowej.

Ksztatcenie poczucia rytmu

Wedtug Edwina E. Gordona nie powinnismy uczy¢ pojedynczych nut, tylko mo-
tywow. Poréwnujac to do nauki jezyka — jedna litera nie ma zadnego znacze-
nia, znaczenie ma dopiero stowo, czyli motyw w muzyce. Uczmy muzyki jak



jezyka, a przede wszystkim nie zaczynajmy od teorii, tylko od praktyki, dziata-
nia, rozumienia.

Nauke motywdw rytmicznych powinnismy zaczg¢ dopiero wtedy, kiedy dzie-
ci potrafig poruszac¢ sie w pulsie i uda sie im utrzymac state tempo. Mozna wtedy
przej$¢ do ¢wiczen przygotowawczych, do wypracowania koordynacji makro-
bitowej i mikrobitowe]. Przed wprowadzeniem pierwszego motywu rytmicznego
dzieci powinny umie¢ wybija¢ na siedzgco makrobity pietami i mikrobity rekami
opartymi o tawke. Mozna tez ¢wiczy¢ na stojgco, wybijajgc pietami lub kotyszac
sie w pulsie, a rekami wybija¢ makrobity o uda. Dzieki takiemu przygotowaniu
uczniowie moga wykonywac nastepnie trzy ptaszczyzny rytmiczne jednoczesnie,
a wiec wystukiwac¢ pietami makrobity (gtéwny puls), przedramieniem podawac
mikrobity, a gtosem wypowiadac¢ rytm. Kiedy opanujemy takg synchronizacije,
W pewnym momencie mozna zaprzesta¢ ruszania nogami i rekami, i zachowujac
ten puls w wyobrazni ruchowej, realizowac¢ prawidtowo rytm wtasciwy.

Celem takich ¢wiczen jest to, zeby dzieci jak najszybciej zaczety wypowia-
dac¢ zwroty rytmiczne, nie wykonujgc ruchoéw, ale styszgc i czujgc cate tto ru-
chowe, ktore sie wigze z rytmem. Jezeli nauczyciel demonstruje motyw rytmicz-
ny, to powinien ruszac¢ sie caty czas, ale w tak dyskretny i subtelny sposob,
zeby dzieci wiedziaty, iz ptaszczyzny makro- i mikropulsu majg swojg repre-
zentacje w audiacji. W przypadku, gdy dziecko Zle powtarza motyw rytmiczny
— nieréwno lub za szybko — nalezy je poprosic¢, aby pokazato swoim ciatem:
najpierw, gdzie sg makrobity, nastepnie mikrobity, a kiedy sie te trzy ptaszczy-
zny razem juz ustabilizujg, to rytm bedzie wykonywany prawidtowo. Nauczyciel
musi dbac o to, zeby dziecko pamietato o swoich makro- i mikrouderzeniach.

Aby uczenie sie byto skuteczne, dobrze jest zachowac sekwencyjny model
nauczania wedtug teorii uczenia sie muzyki Gordona'?, aby znaki, symbole, kto-
re czytamy i piszemy, reprezentowaty muzyke, ktorg juz wykonalismy i zrozu-
mielismy. Wtedy to, co widzimy w zapisie, ma dla nas znaczenie. Styszymy to
wewnetrznie, rozumiemy, czyli audiujemy. Najprosciej méwigc, zachowajmy od-
powiednig kolejnos¢, a do nastepnego punktu przechodzmy po opanowaniu
przez ucznidw punktu poprzedniego:

1. Nauczyciel $piewnie recytuje motywy rytmiczne na tak zwanych sylabach
neutralnych (bez nazywania sylabami rytmicznymi) — dzieci powtarzajg
(Spiewajac, nastepnie grajac na instrumencie).

2. Nauczyciel $piewnie recytuje te same motywy rytmiczne sylabami rytmicz-
nymi — dzieci powtarzajg (Spiewajgc, nastepnie grajac na instrumencie).

3. Uczniowie opanowujg nazwy metrum (na przyktad dwudzielne, tréjdzielne),
nazwy funkcji rytmoéw (makrobity, mikrobity, rozdrobnienia...) i nazwy funkciji
motywow (makro-, mikrobitowe i tak dalej).

12 E E. Gordon, Sekwencje uczenia sie w muzyce. Umiejetnosci, zawartosc i motywy. Teoria ucze-
nia sie muzyki, Wydawnictwo Uczelniane WSP, Bydgoszcz 1999, s. 132.
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4. Uczniowie rozrézniajg motywy w réznym metrum.

5. Uczniowie improwizujg swoje wtasne motywy (Spiewajgc, nastepnie grajac
na instrumencie).

6. Uczniowie czytajg motywy, ktére zostaty przez nich wczesniej wykonane na
sylabach neutralnych, a potem z sylabami rytmicznymi, nazwane, porow-
nane z innymi, zrozumiane...

7. Uczniowie piszg motywy, ktére zostaty wczesnie] wykonane na sylabach
neutralnych, z sylabami rytmicznymi, nazwane, poréwnane z innymi, zrozu-
miane, przeczytane...

Jesli uczen ma jakikolwiek problem z prawidtowg realizacjg rytmu podczas
wykonywania muzyki — czy to wokalnie, czy na instrumencie — wracamy do
¢wiczen ruchowych na odczucie pulsu, odczucie mikrobitdw, pokazanie ciatem
LSiatki rytmicznej”, do méwienia na tym tle rytmu. Takie ¢wiczenia powinny po-
moc w przezwyciezeniu trudnosci.

Podsumowanie

Wielu nauczycieli uczy rytmu, wychodzac od wartosci nut, i nie méwi dzieciom
w 0gole o ,siatce pulsu” (czyli makrobitach i mikrobitach), ktéra znajduje sie
pod rytmem. W zwigzku z tym wartosci rytmiczne sg mylone, zmieniane jest
tempo, ujawnia sie tendencja do przy$pieszania i skracania dtugich wartosci
nut. Stosowanie sylab rytmicznych jest tylko srodkiem do celu, to znaczy do
rozumienia, odczuwania rytmu, ktory widzimy w zapisie, oraz do realizacji zgod-
nej z pulsem i ustalonym tempem. Przy systematycznej nauce i osigganiu przez
ucznidéw coraz to wyzszych poziomdéw umiejetno-
Sci, bedg oni mieli mniejszg potrzebe stosowania
sylab. Ale solfez ten pozostanie w pods$wiadomej
audiacji i zostanie przywotany, jesli zaistnieje taka
potrzeba. Mozna wtedy nauczy¢ sie rytmow, mo-
tywéw — nowych, trudnych, nieznanych.

Stosujac relatywny solfez rytmiczny Edwina
E. Gordona, realizowa¢ mozemy bardzo skompli-
kowane rytmy — nie tylko na makrobitach, mikro-
bitach i rozdrobnieniach, ale takze wykorzystujgc
pauzy i wydtuzenia. Rowniez rytmizacja i gra na
instrumentach w metrach nietypowych, nieregular-
nych okaze sie wcale nie taka trudna i sprawi wie-
le satysfakciji.

Edwin E. Gordon — zdjecie
z archiwum Wojciecha Jankowskiego
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