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Whprowadzenie

Profesor Edwin Elias Gordon (1927-2015) to twérca oryginalnej TEORII
UCZENIA SIE MUZYKI przez audiacjg, amerykafiski muzyk jazzowy, pedagog
(University of South Carolina w stanie Kolumbia, University of Iowa,
USA), psycholog muzyki. Byl wybitnym specjalista z zakresu wychowa-
nia muzycznego, znanym jako autor testéw zdolnosci muzycznych prze-
znaczonych dla dzieci w wieku przedszkolnym, szkolnym i dla mlodziezy.
Prof. Gordon wykladal w wielu krajach na §wiecie, m.in. w Niemczech,
Korei Poludniowej, Polsce, Wegrzech, Portugalii, Stowacji, Wielkiej Bryta-
nii 1 Kanadzie. Publikowat w krajowych i migdzynarodowych magazynach
psychologicznych oraz muzycznych.

"Teoria uczenia si¢ muzyki Edwina E. Gordona w Polsce wdrazana jestjuz
od 1991 roku, kiedy to odbyto si¢ I Autorskie Seminarium Gordonowskie
zorganizowane przez Instytut Pedagogiki Akademii Muzycznej im. Fryde-
ryka Chopina w Warszawie. Nastepne seminaria odbywaly sie w réznych
miejscach Polski co kilka lat, organizowane juz przez Polskie Towarzystwo
Edwina E. Gordona oraz Fundacje Kreatywnej Edukacji. Oprécz Profe-
sora zapraszani byli jego uczniowie i wybitni specjalisci pracujacy wedtug
jego metody: prof. Richard Grunow (University of Rochester, USA),
prof. Christopher Azzara, Andrea Apostoli (Associazione Italiana Gordon
per I'’Apprendimendo Musicale — AIGAM, Wihochy), dr Helena Rodrigues
(Companhia de Musica Theatral, Portugalia), Marilyn Lowe (USA), Dina
Alexander (USA). :
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Ostatnie dwa miedzynarodowe seminaria byly po§wigcone nauce gry
na instrumentach. W 2014 roku Marilyn Lowe, autorka metodyki uczenia
sie gry na fortepianie wedtug koncepcji prof. Gordona, ale wykorzystujaca
réwniez dorobek Carla Orffa, Zoltdna Koddlya, Shinichi Suzuki, Nadii Bo-
ulanger czy Emile Jaques-Dalcroze’a, osoba z 40-letnim stazem nauczy-
cielskim i wieloma nagrodami za wyjatkowe umiejetnosci pedagogiczne
skierowala swoje warsztaty dotyczace wdrozenia koncepcji uczenia si¢ mu-
zyki prof. Gordona w nauce gry na instrumentach zaréwno do nauczycieli
pracujacych z najmlodszymi, jak i osobami w kazdym wieku, prowadza-
cych edukacje grupowa oraz indywidualng. Lowe [2007] stworzyla wraz
z prof. Gordonem seri¢ publikacji Music Moves for Piano do nauki gry na
fortepianie.

W 2015 roku prowadzaca miedzynarodowe seminarium gordonowskie
poswiecone zbiorowej nauce gry na instrumentach byta Dina Alexander.
Jest ona przede wszystkim praktykiem, uczy dzieci w szkolach ogélno-
ksztatcgcych. Specjalizuje si¢ w prowadzeniu zespoléw instrumentalnych,
bigbandowych, kladac nacisk na rozwijanie umiejetnoéci improwizacji. Gra
biegle na trabce oraz kilku innych instrumentach detych. Pierwszego dnia
seminarium odbyta si¢ kilkugodzinna prelekcja z pokazem warsztatéw gru-
powej gry na instrumentach z udzialem zaproszonej mlodziezy szkolnej
z orkiestry detej Szymanowski Young Power przy Zespole Pafistwowych
Szkét Muzycznych (ZPSM) nr 4 im. Karola Szymanowskiego w Warsza-
wie. W kolejnych dniach warsztaty poprowadzili w kameralnych grupach
Dina Alexander oraz czlonek Polskiego Towarzystwa Edwina E. Gordona,
wyktadowca Uniwersytetu Kazimierza Wielkiego w Bydgoszczy Milosz
Gawrytkiewicz. Podsumowaniem warsztatéw byl koncert, otwarty dla lo-
kalnej spotecznoséci, w wykonaniu uczestnikéw oraz zaproszonych gosci.

W proponowanych podczas seminariéw gordonowskich sposobach
nauki gry na instrumentach, zaréwno przez Richarda Grunowa, Marilyn
Lowe, jak i Ding Alexander, wykorzystywano sekwencyjny proces uczenia
sie, ktéry prowadzi ucznia do slyszenia muzyki ze zrozumieniem'. Pro-
ces uczenia jest adekwatny do nauki jezyka, a model wyglada nastgpuja-
co: stuchanie, méwienie (wykonanie), my§lenie (improwizacja), czytanie
i pisanie. Uczestnicy seminarium zdobywali wiedz¢ na temat kierowania
procesem nabywania umiejetnoéci instrumentalnych poprzez: stuchanie
muzyki ze zrozumieniem; my$lenie o muzyce w kontekscie metrum 1 to-

! Wiecej informacji na temat zagadnief zwigzanych z sekwencyjnym sposobem ucze-
nia opartym na teorii uczenia si¢ muzyki E.E. Gordona mozna odnalezé w publikacjach:
[Gordon 1999; Gordon, Woods 1999; Pazur 1996, 2001, 2010; Podstawy. .. 2000; Teoria. ..
1995].
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nalnofci; §piewanie i granie ze shuchu; granie z techniczng fatwoscia oraz
wolno$cig od napigé mig§niowych; improwizacje, transpozycje i harmoni-
zacj¢; kompozycje, aranzacje, czytanie i zapisywanie muzyki oraz akom-
paniamentu.

Gordonowska teoria uczenia si¢ muzyki oparta na wieloletnich obser-
wacjach rozwoju muzycznego dzieci od urodzenia az do wieku dorostego
wyjasnia wiele kwestii dotyczacych procesu uczenia sie muzyki: wskazu-
je odpowiedni moment, kiedy mozna zaczaé uczyé; co dziecko musi juz
wiedzie¢ i umieé, zeby rozpoczaé nauke czytania nut; kiedy i jak nauczyé
si¢ improwizacji, przez jakie poziomy uczniowie muszg przej§é, zeby na-
uczyé si¢ muzyki; jaka jest kolejnoéé zdobywania okre§lonych sprawno-
Sci. Kluczowymi elementami tej teorii s3 nastawienie na rozwéj audiacji,
nawigzanie nauki muzyki do nauki jezyka oraz zachowanie odpowiedniej
kolejnosci dziatat uczenia sie.

Audiacja

Audiacja oznacza wewnetrzne slyszenie i rozumienie muzyki, coé w rodza-
ju mySlenia muzycznego. Jest tym dla muzyki, czym myslenie dla mowy;
Jest to takze zdolno$¢ do slyszenia i rozumienia wewnetrznego sensu mu-
zyki bez fizycznie obecnego brzmienia. Sa rézne typy audiacji — tonalna,
rytmiczna, harmoniczna. Rozwéj muzyczny, czyli rozwéj audiacji Edwin
E. Gordon poréwnal do rozwoju mowy, a prawidlows nauke muzyki do na-
uki méwienia. Kolejnos¢ zdobywania okre$lonych umiejetnosci w zakresie
audiacji powinna by¢ zatem taka sama, jak w zakresie méwienia, rozu-
mienia, czytania czy pisania stéw. Audiacja zachodzi wtedy, gdy w umy-
Sle asymilujemy i rozumiemy dzwiek, ktéry dopiero co ustyszeliémy, lub
ktéry slyszeliémy w przeszlosci. Audiujemy réwniez, kiedy asymilujemy
1 rozumiemy muzyke, ktérg mogliémy slyszeé, a nawet ktéra jedynie od-
czytujemy z notacji czy tez ktéra jest wlagnie komponowana lub improwi-
zowana. O percepcji stuchowej méwimy wtedy, gdy faktycznie slyszymy
dzwick w chwili, gdy jest on wytwarzany. Audiacja rzeczywistego dzwieku
ma natomiast miejsce dopiero po jego ustyszeniu.

Zar6éwno podczas percepcji stuchowej, jak i audiacji mamy do czynienia
ze zdarzeniami dZwigkowymi, z tym Ze w percepcji s one bezpoérednie,
w audiacji za$ — przeszle (por. [Pazur (2012]). W zestawieniu z wyobraz-
nig muzyczng, do ktérej takze czesto poréwnuje sie audiacje, ta ostatnia
jest procesem o wiele gtebszym. Wyobraznia muzyczna nie zawiera w so-
bie asymilacji i zrozumienia istoty warstwy dzwigkowej, z czym mamy
do czynienia w audiacji. Audiowaé mozna podczas stuchania, odtwarzania,
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wykonywania, interpretowania, tworzenia czy komponowania, improwizo-
wania, czytania i zapisywania muzyki: Stuchanie ze zrozumieniem muzyki
i stuchanie ze zrozumieniem mowy zawieraja podobne operacje.

Dzieki dostarczeniu dziecku odpowiedniej wiedzy i do$wiadczenia,
mozemy nauczy¢ je, jak audiowad, aby uzyskad jak najwigksze osiggnigcia.
Istotg nauki audiacji jest odréznienie uczenia si¢ na pamig¢ od uczenia sig
ze zrozumieniem. Dotyczy to réznych dziedzin nauki — zaréwno historii,
matematyki, jak i muzyki. Tak jak mozna nauczy¢ si¢ méwié jakies zdanie
w obcym jezyku, zupelnie go nie rozumiejac, tak samo mozna uczy¢ sig
épiewaé piosenki lub graé utwory muzyczne bez ujmowania ich muzycz-
nego znaczenia. Podczas §piewania lub grania z audiacja, gdy zapomni sig
z jakiego$ powodu wiagciwej nuty, mozna bez problemu zaimprowizowa¢
nute zastepcza. Nasladowanie mozna poréwnaé do skopiowania rysunku,
podczas gdy audiacja jest wyobrazeniem sobie tego rysunku, a potem sa-
modzielnym narysowaniem go. Nasladujemy, gdy wyobrazamy sobie to,
co styszeli§my kilka sekund temu lub nieco dawniej. Szybko ulega to zapo-
mnieniu. Czesto dzieje sie tak na przyklad z nazwiskami i datami, ktérych
dzieci ucza si¢ w szkole. Audiacja jest catkowicie odmienng formg ucze-
nia si¢, gdyz to, co zostalo wyaudiowane, bywa przechowywane w pamigci
i mozna o tym ,pomysle¢” niezaleznie od tego, czy dzialo sig to kilka se-
kund, minut, godzin, dni, tygodni czy nawet lat wcze$niej.

Audiacja jest zachowaniem aktywnym. Gdy na$ladujemy, wiemy, jak
graé dalej znang muzyke, poniewaz przypominamy sobie to, co wlaénie
wykonujemy. Jest to proces wynikajacy z przeszloéci. Gdy natomiast au-
diujemy, wiemy, co bedzie dalej, bez posrednictwa pamigci.

Wiekszoéé uczniéw i prawdopodobnie takze wigkszo$¢ muzykéw me-
chanicznie zapamietuje utwory muzyczne bez syntaktycznego znaczenia
muzyki. Mechaniczne uczenie si¢ muzyki na instrumencie jest przede
wszystkim zwigzane z palcowaniem i innymi technicznymi umiej¢tnoscia-
mi, a nie z audiowaniem jej jako takiej. Wiele oséb potrafi odegra¢ melodig
na instrumencie, lecz nie s3 w stanie za§piewad tego, co graja, nie umieja za-
gra¢ wariacji na temat pierwotnej melodii, nie potrafia przetransponowac tej
melodii do innej tonacji, skali czy zastosowa¢ odmiennego palcowania albo
tez zademonstrowaé za pomocg ruchéw ciata jej fraz. Nie potrafig dokonaé
tych wszystkich rzeczy, poniewaz nie audiujg tego, co graja. To tak jak re-
cytowanie wyuczonych na pamigé stéw bez przypisania im znaczenia. Jesh
potrafimy audiowaé muzyke, mozemy nauczy¢ sie tworzyé, improwizowaé
i akompaniowaé sobie lub innym muzykom, stosujgc wlasciwg progresje
harmoniczna, a takze, jesli zaistnieje taka potrzeba, czytad i zapisywac ze
zrozumieniem notacje.
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Nauka muzyki a nauka jezyka

Poprzez nawigzanie nauki muzyki do nauki jezyka zachowujemy wasciwg
kolejno$¢ dziatan prowadzacg do wykonywania muzyki ze zrozumieniem:
stuchanie, méwienie (wykonanie), myélenie (improwizacja), czytanie i pi-
sanie.

Pierwszym stownikiem, ktéry rozwija si¢ naturalnie, jest sfownik stu-
chowy. Male dziecko przez pierwszy rok zycia stucha, ale samo nie méwi.
W pierwszych latach Zycia uczy sig rozumieé kulture, w ktérej zyje. Jest to
bardzo wazny okres w zyciu. Stuch jest wtedy bardzo wrazliwy. W nauce je-
zyka méwimy do dziecka jak najbogatszym stownictwem, czytamy dziecku
bajki, opowiadania. Liczymy, ze rozwiniemy dzigki temu jego myélenie, ze
w przyszioSci bedzie sig lepiej i tadniej wypowiadalo. To samo jest z muzy-
ka. Im wigcej dziecko stucha réznorodnej muzyki, réznych piosenek, tym
tatwiej bedzie si¢ uczy¢ w przysztoéci. Bogatego stownika muzycznego do-
starczamy dzieciom, §piewajac im wiele piosenek bez stéw w réznorodnych
skalach. Im wiecej beda slyszaly $piewéw doryckich tym lepiej zrozumieja
major. Poznanie kontrastu migdzy majorem i minorem jest niezbedne, aby
zrozumie¢ major i minor. W nauce rytmu — im wiecej slyszy sie dziwnych
rytmow na 5, tym fatwiej zrozumieé rytmy na 2 i 3. Uczymy sie poprzez
odkrywanie réznic.

Drugi sfownik to stownik zwigzany z wypowiadaniem. Poprzez méwienie
stéw uczymy sig¢ wypowiadaé to, co juz wezeéniej nauczyliémy sie stuchaé.
Jesli dziecko wypowiada stowo — wypowiada je w kontekécie pewnego zda-
nia, ale zwykle zaczyna si¢ méwienie od wypowiadania pojedynczych stéw.
W muzyce odpowiednikiem stéw sg motywy. Tak jak w méwieniu stowami
nie uczymy dzieci wypowiada¢ calych zdat, a jedynie pojedyncze stowa, tak
W muzyce nie powinni§my zaczyna¢ uczenia muzyki od nauki catych pio-
senek czy melodii, ale od nauki pojedynczych motywéw. Motyw jest wtedy
treScig, a kontekst wystepuje wtedy, je§li motyw jest w pewnym otoczeniu
tonalnym. Jesli nie styszymy motywu w otoczeniu tonalnym — nie ma sensu
uczy¢ tego motywu.

Kontekst tonalny lub rytmiczny jest niezmiernie wazny w zrozumieniu
znaczenia danego motywu, tak jak w nauce jezyka wazne jest zrozumienie
znaczenia stowa, ktére wypowiadamy. Rozwijamy dzieki temu trzeci stow-
nik — stownik zwigzany z mysleniem. I te pierwsze trzy stowniki (stuchanie,
m(’)wienie/wykonanie 1 myélenie/improwizacja) niezbedne do nauki u dzie-
ci méwienia ze zrozumieniem, tworzenia wlasnych zdat, dtuzszych wypo-
wiedzi identycznie funkcjonuja w nauce muzykl jesli ma ona prowadzié
do wykonywania muzyki ze zrozumieniem i do umiejetnoéci improwizowa-
nia. Improwizacja jest tu odpowiednikiem my$lenia i tworzenia wlasnych
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zdaf 1 wypowiedzi z wykorzystaniem znanych juz stéw (motywéw muzycz-
nych).

Nauka muzyki — czy to épiewu, czy gry na instrumencie — prowadzona
wedlug tej kolejnoéci bardzo dlugo moze przebiegaé bez zapisu muzycz-
nego. Czytanie nut, tak jak czytanie stéw wprowadzamy, gdy dzieci sg juz
ostuchane, potrafia powtérzyé stowa (motywy), rozumieja te stowa (mo-
tywy) w kontekécie zdania (tonalnoéci czy metrum), potrafia méwi¢ wihas-
ne zdania (improwizowad). Poprzez czytanie poznajemy wtedy zapis stéw
(motywéw), ktére zostaly wczeéniej wystuchane, poznane, powiedziane,
zaépiewane lub zagrane i zrozumiane. Dopiero wtedy mozemy powiedzie¢,
ze czytamy ze zrozumieniem. I tak jak w nauce jezyka mamy pewien zaséb
stéw, ktéry sami zapisujemy, w muzyce — zasGb motywéw, ktére potrafimy
sami zapisaé. Zapisujemy wtedy muzyke, ktéra audiujemy, czyli styszymy
wewnetrznie, rozumiemy, potrafimy za$piewad, zagraé, przeczytac.

Prawidlows nauke muzyki mozemy poréwnaé¢ do nauki mowy. Nieste-
ty, wiekszo§¢ zaczyna od czytania nut 1 nie umie za§piewac tego, co czy-
ta. Edwin Gordon na podstawie poréwnania nauki uczenia si¢ muzyki do
nauki uczenia si¢ mowy stworzyl calag TEORIE UCZENIA SIE MUZYKI, gdzie
proces uczenia sie dzieli na okre§lone etapy i stadia. Pracujac wedlug tej
teoril, poczatkowy fragment kazdej lekcji muzyki, lekcji gry na instrumen-
cie, proby chéralnej czy préby zespolu instrumentalnego po$wieca si¢ na
éwiczenia z motywami melodycznymi lub rytmicznymi, podczas ktérych
pracuje sie z dzieémi w grupie, ale indywidualnie — wedtug zdolnosci mu-
zycznych kazdego dziecka i wedtug etapu audiacji, na jakim sie dane dziec-
ko znajduje.

Nauka gry na instrumentach

Zbiorowa nauka gry na instrumentach wedlug koncepcji Edwina E. Gor-
dona przebiega zgodnie z t3 samg zasada. Wlasciwg kolejnoscig jest
przejécie od stuchania do gry na instrumencie. Najpierw uczy si¢ gry na
tzw. instrumencie audiacyjnym, a potem sprawno$ci motoryczne;.

W procesie nauczania gry na instrumencie bardzo wazne sa podstawy:

1) ruch jako podstawa rytmu;

2) §piew, rytmizacja;

3) wyksztalcenie sprawnoéci motorycznej (wydobywanie dzwieku, ar-
tykulacja, praca z ustnikiem lub smyczkiem, a na kofcu z instru-
mentem);

4) $§piewanie, wyobrazone palcowanie, granie motywéw melodycz-
nych.
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Wigkszosé nauczycieli uczy rytmu, wychodzac od nazewnictwa i war-
toSci nut, uczgc teoretycznie podziatu catej nuty na péinuty, péinuty
na ¢wierénuty itd. Nauka rytmu podczas gry na instrumencie polega na
glosénym odliczaniu ,raz i dwa, i trzy, i cztery, i” lub na wystukiwaniu
pulsu noga, co przy braku poczucia pulsu nie prowadzi wcale do ryt-
micznego grania. Wartoéci rytmiczne sa mylone, zmieniane jest tem-
po, ujawnia si¢ tendencja do przyspieszania i skracania diugich wartosci
nut. Whadciwa drogg do realizacji rytmu jest oparcie si¢ na ,siatce pul-
su” (czyli makrobitach i mikrobitach), ktéra znajduje sie pod rytmem.
Pierwszym etapem do éwiczen z rytmem sg zabawy ruchowe wzorowane
na éwiczeniach Rudolfa Labana i Emile Jaques-Dalcroze’a, stosowane
podczas nieformalnych zaje¢ muzycznych z malymi dzieémi jeszcze
w wieku niemowlecym i przedszkolnym, ktére odnosza ruch do ciezaru,
przestrzeni, przeplywu, a na konicu do czasu. Celem tych éwiczen jest
uzyskanie tzw. gotowoéci szkolnej do uczenia si¢ muzyki, co w dziedzi-
nie rytmu oznacza umiejetno$¢ utrzymania ruchem stalego tempa. Kie-
dy dzieci potrafig utrzymaé stale tempo podczas poruszania sie w rytm
muzyki, ktérej stuchajg, mozna rozpoczaé éwiczenia przygotowawcze do
wypracowania koordynacji makrobitowej i mikrobitowej, aby na tle wy-
czuwanych w ciele i wybijanych makro- 1 mikrobitéw mogly powtarzaé
1 tworzy¢ motywy rytmiczne.

Przed wprowadzeniem pierwszego motywu rytmicznego dzieci powin-
ny umie¢ wybija¢ makrobity pietami i mikrobity rekami. Dzieki takiemu
przygotowaniu mogg wykonywac trzy plaszczyzny rytmiczne jednoczes-
nie, a wigc wystukiwaé pigtami makrobity (gléwny puls), przedramieniem
podawa¢ mikrobity, a glosem wypowiadaé rytm. Nauczyciel podajac rytm
glosem, powinien si¢ porusza¢ w ten sposéb, aby dzieci wyczuwaly makro-
bity i mikrobity. Przez pewien czas nalezy wykonywaé trzy plaszczyzny
tacznie, a wigc rytm — glosem, makrobity ~ pigtami, mikrobity rekami,
ale chodzi o to, Zeby w pewnym momencie zaprzestaé ruszania nogami
1 rekami i zachowujac ten puls w audiacji, realizowaé prawidfowo rytm
wlasciwy.::

Kolejnos¢ éwiczen, ktére mozna wykonywaé na przemian na siedzaco
1 stojgco:

1. Wszyscy siedzg na brzegach swoich krzesel i calymi rekami w kie-
runku od ciala realizujg makrobity podawane glosem przez nauczy-
ciela na sylabie neutralnej, np. ,pa”.

2. Pozycja siedzaca — na brzegu krzesta, a makrobity s3 realizowane
catymi rekami, ale na przemian, w tempie podawanym przez na-
uczyciela.

201



202

Barbara Pazur

3. Ta sama pozycja jak poprzednio, ale makrobity wykonywane s3 pig-
tami, natomiast rece sa spokojnie opuszczone.

4. W pozycji siedzacej — na brzegu krzesta — wszyscy wykonujg makro-
bity pietami na przemian, zgodnie z tym, co podaje glosem nauczy-

- ciel.

5. Realizowanie makrobitéw na stojaco poprzez wychylanie ciala na
boki, co daje wigksze poczucie cigzaru. Nauczyciel w dalszym ciagu
wypowiada makrobity na sylabie neutralne;.

6. W pozycji na stojaco w dalszym ciggu realizuje si¢ makrobity ru-
chami bocznymi calego ciafa i calymi regkami w kierunku od ciata
w tempie podawanym przez nauczyciela.

7. Powrét do pozycji siedzacej — na brzegu krzesta — pigtami i catymi
rekoma wykonujemy réwnocze$nie w dalszym ciggu same makrobity,
zgodnie z tym, co wypowiada nauczyciel.

8. Realizacja makrobitéw na stojaco poprzez skrety tulowiem uzyski-
wane w wyniku podnoszenia na przemian piet i stawianiem st6p na
ziemi. Wazne, zeby kazdy odnalazl wlasne poczucie cigzaru.

9. Makrobity wykonywane sg tak jak w poprzednim éwiczeniu, ale po
raz plerwszy zostajg do nich dolaczone mikrobity realizowane ude-
rzeniami calych rak o boki ciata. W pulsie na dwa otrzymujemy dwa
mikrobity na kazdy makrobit, w pulsie na trzy wypadaja natomiast
trzy uderzenia rekami na jeden makrobit.

10. Wszyscy siedza na brzegach swoich krzesel i pigtami wystukuja ma-
krobity podawane glosem przez nauczyciela, a rekami opartymi tok-
ciami o fawke catym przedramieniem wykonujg mikrobity w pulsie
na dwa 1 trzy.

11. Miedzy poszczegdlnymi etapami nie ma zatrzymania, dzieci wy-
konuja te éwiczenia w ruchu cigglym razem z nauczycielem, ktéry
caly czas podaje glosem puls makrobitéw. Taka procedura pozwala
skoordynowaé ruchy dziecka w taki sposéb, ze potrafi ono jedno-
czeénie wyczué gléwne uderzenia (makrobity) i te drobne (mikrobi-
ty). Przejécie przez wszystkie stopnie trwa nie diuzej niz jedng lub
péttorej minuty.

Celem takich éwiczen jest to, aby dzieci jak najszybciej zaczely wypo-
wiadaé zwroty rytmiczne, nie wykonujac ruchéw, ale styszac i czujac cate tio
ruchowe, ktére sie wiaze z rytmem. Jezeli nauczyciel demonstruje motyw
rytmiczny, to powinien ruszaé sig caly czas, ale w tak dyskretny i subtel-
ny sposéb, zeby dzieci wiedzialy, iz plaszczyzny makro- i mikropulsu majg
swojg reprezentacje w audiacji. Gdy dziecko Zle powtarza motyw rytmicz-
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ny — nieréwno lub za szybko, wéwczas nalezy je poprosié, aby pokazato
swoim cialem najpierw, gdzie s3 makrobity, nastepnie mikrobity, a kiedy
sig te trzy plaszczyzny razem juz ustabilizuja, to rytm bedzie wykonywany
prawidlowo. Nauczyciel musi dbaé o to, zeby dziecko pamietato o swoich
makro- i mikrouderzeniach.

Kiedy uczniowie potrafig juz powtarza¢ motywy rytmiczne, méwiac je
na tle wyobrazonych makro- i mikrobitéw, mozna przej$é do powtarzania
tych motywéw na instrumencie, co prowadzi niejako ,przy okazji” do wy-
ksztalcenia sprawno$ci motorycznej. Uczy sig dzigki temu prawidlowo wy-
dobywa¢ dzwigk, réznicowaé artykulacje, pracowaé ustnikiem lub smycz-
kiem, a na koficu z instrumentem. Przyktadowo, uczac sie gra¢ na flecie
prostym (podtuznym), dzieci nasladujac nauczyciela prawidtowo trzymad
instrument, poczgtkowo opierajg ustnik na brodzie i powtarzaja ,zadane”
motywy rytmiczne, nast¢pnie wdmuchujg powietrze, méwigc sylaby ,tu,
tu, tu, tu” lub ,du, du, du, du”, od razu réznicujac artykulacje na staccato
i legato na jednym dzwieku. Kazdy instrument wymaga innej techniki gra-
nia, ale podstawy tej techniki mozna od poczatku éwiczyé w pulsie, powta-
rzajac motywy rytmiczne — na instrumentach smyczkowych odpowiednio
ukladajgc rece na smyczku i poruszajac smyczkiem, powtarzajac motywy,
stosujac zréznicowany artykulacje, a na instrumentach detych uczgc sie
pracy z ustnikiem.

Po opanowaniu réznych sposobéw artykulacji na jednym dzwieku prze-
chodzimy do nauki palcowania réznych dZwigkéw. Technike palcowania
tez najlepiej ¢wiczy¢ na motywach rytmicznych opartych na pulsie. Roz-
poczynamy od wprowadzania za kazdym razem jednego nowego dzwieku,
zaczynajac od najlatwiejszych do opanowania® Bardzo dobrym sposobem
jest ,zadawanie” motywéw rytmicznych (a wlasciwie juz krétkich prostych
melodii opartych na uczonych nowych dZwigkach) przez nauczyciela od-
wréconego tylem do uczniéw, tak aby nie widzieli oni palcowania. Ucznio-
wie powtarzaja wtedy odpowiednie dZwieki, ktére uslyszeli, a nie ,zoba-
czyli”. Wyksztalca sie dzigki temu stuchanie i audiacje.

Réwnoczesnie z pracg z motywami rytmicznymi opartymi na ruchu,
powtarzanymi méwiac, a potem grajac na instrumencie i éwiczac przy oka-
zji na tym instrumencie technikg wydobywania dzwieku, zgodnie z TEORIA
UCZENIA SIE MUZYKI Edwina E. Gordona, éwiczymy épiewanie, wyobrazone
palcowanie i granie motywéw melodycznych. Motywy melodyczne wpro-
wadzamy zawsze w kontekécie okreslonej tonalnoéci i na bazie funkeji

? Niestety, nadal obserwuje si¢ praktyke nauczania dzieci w pierwszych klasach szkoly
podstawowej na fletach podtuznych sopranowych od razu catej gamy C-dur i trudnych
melodii opartych na tej gamie. To samo dzieje si¢ z nauka gry na dzwonkach.
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harmonicznych, jakie w danym momencie uczniowie opanowujg i ktére
mozemy nastepnie wykorzystaé do nauki improwizacji oraz nauki konkret-
nego utworu muzycznego.

W nauce motywéw tonalnych postugujemy sie solmizacja wzgledna (re-
latywna). Solmizacja relatywna polega na tym, ze w nazywaniu dzwigkéw
bierze sie pod uwagg funkcje, czyli znaczenie danego dZwigku w okres-
lonej tonalnosci®. Uklad dzwigkéw C E G bedzie mial inne znaczenie,
inng funkcje, inne nazwy solmizacyjne w tonacji C-dur (do-mi-so tonika),
inne w G-dur (fa-la-do subdominanta), a inne w F-dur (so-ti-re dominan-
ta). Pierwszym stopniem skali durowej jest zawsze do, skali molowej la,
doryckiej re itd. Przy alteracji (podwyzszeniu lub obnizeniu dZwigku za
pomoca krzyzyka lub bemola), jaka jest stosowana np. w odmianach gamy
molowej albo w muzyce pozatonalnej, zmienia si¢ koficéwki nazw solmi-
zacyjnych (do — di, fa — fi , so — si). Dzieki temu brzmienie interwaléw
przy stosowaniu nazw solmizacji wzglednej jest zawsze jednakowe: so-mi
niezaleznie od tonacji brzmi zawsze jak tercja mata, so-do to zawsze kwinta
czysta, a do-fi to kwarta zwiekszona (a te odlegloéci sg zalezne od kierunku
— dwa pierwsze przyklady opadajace, a ostatni wznoszacy).

Motywy melodyczne (zawsze po podaniu kontekstu tonalnego w po-
staci kilku dZzwiekéw w danej tonacji lub kilku najwazniejszych akordéw)
najpierw §piewamy sylabami neutralnymi, potem sylabami solmizacyjny-
mi, nastepnie pokazujemy, jak si¢ je gra na instrumencie. Czgsto zmienia-
my tonacje, aby dzieci przyzwyczaily si¢ do solmizacji wzglednej.

Zaczynamy od najtatwiejszych tonacji (np. na flecie podtuznym sopra-
nowym G = do, F = do, B =do, G =1a, D = la itd.). Stopniowo tez
rozszerzamy baze funkcji harmonicznych w kazdej tonacji. Rozpoczyna-
my od dwéch funkcji — Tonika, Dominanta w dur, moll, potem dodajemy
Subdominante i nastepne tréjdzwigki na kolejnych stopniach w zaleznoéci
od utworéw muzycznych, jakie opracowujemy. Na kazdym etapie uczymy
tez dzieci improwizacji, tzn. nie wymagamy tylko powtarzania motywow
za nauczycielem, ale grania innych motywéw lub ciggéw motywéw w od-
powiedzi na motyw lub ciag motywéw nauczyciela. Wezenie tez wprowa-
dzamy grupowo nauke improwizacji calych nowych melodii*.

Zanim przystapimy do nauki gry na instrumencie konkretnej melodii,
powinna byé ona najpierw ostuchana przez dzieci. Dobrze tez zanalizo-

3 Tonalno§é (tryb) — zaleznosé dzwigkéw od dzwigku tonicznego (1 stopnia skali,
inaczej dzwieku centralnego, inaczej prymy toniki), w dur od do, doryckiej od re, molowej
od la, frygijskiej od la itd.

* Wiecej o nauce improwizacji w publikacjach: [Azzara, Grunow, Gordon 1998; Azza-
ra, Grunow 2010; Pazur 2012, 2014].
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wac jej budowe formalng, wyodrebnié odcinki takie same, podobne, rézne.
Nastepnie melodia powinna byé zaépiewana przez dzieci. Dopiero wtedy
przyst¢gpujemy do jej nauki na instrumentach. Uczymy fragmentami, ze
stuchu. Stosujemy rézng artykulacje, staramy sie takze, aby dzieci od razu
graly wyodrebnione fragmenty we wlaciwym rytmie i tempie. Po naucze-
niu calej melodii przystepujemy do uczenia melodii basowej opartej na
prymach akordéw podstawy harmonicznej. Dzielimy dzieci na grupy, kt-
re wykonujg na zmiane dwuglos — melodia wlaéciwa + melodia basowa.
Uczymy tez motywéw tonalnych opartych na funkcjach harmonicznych
melodii i na tych motywach wprowadzamy improwizacje polegajaca na
graniu dZwigkéw skladowych funkeji harmonicznych w rytmie makrobi-
tow, potem mikrobitéw, a nastepnie w rytmie dowolnym opartym na ma-
krobitach i mikrobitach. Dzielimy dzieci na grupy i kazda z nich dostaje
do wykonania inng parti¢ — melodie, melodi¢ basowa, melodie oparta na
dzwigkach akordowych w wybranym rytmie. Role te sig zmieniaja, tak aby
kazde dziecko miafo szanse wykazaé sie w réznych partiach.

Gdy dzieci swobodnie improwizujg melodi¢ opartg na dzwiekach akor-
dowych, mozna zaproponowaé wykorzystanie takze dzwiekéw poérednich.
Prowadzi to do improwizacji catych nowych melodii opartych na przebie-
gu harmonicznym tej pierwszej uczonej melodii. Po kilku tygodniach czy
miesigcach takiej nauki mozna zaprezentowaé juz koncert zespotu dzieci
grajacych ze stuchu na instrumentach wielogtosowe utwory z elementami
improwizacji.

Na seminariach gordonowskich uczestnicy ogladali wielokrotnie fil-
my z takich koncertéw prezentowane przez Richarda Grunowa, Marilyn
Lowe oraz Ding Alexander. Ta ostatnia podczas pokazowych warsztatéw
ze szkolng orkiestrg deta Szymanowski Young Power przy ZPSM nr 4
im. Karola Szymanowskiego w Warszawie w ciagu jednogodzinnej préby
nauczyla miodziez w ten sposéb ze stuchu nowego utworu, w ktérym nie
zabraklo zadnej partii instrumentalnej (melodia, bas, wypelnienia harmo-
niczne), a wielu uczniéw zdecydowalo si¢ tez na improwizacje.

Naukg czytania nut mozemy rozpoczaé nawet wiele tygodni po tym, jak
juz dzieci potrafia graé i improwizowaé, §piewajac i grajac motywy tonalne
i rytmiczne, potrafig gra¢ melodie ze stuchu, improwizowaé nowe melodie.
Po opanowaniu umiej¢tnosci czytania motywéw tonalnych i rytmicznych
oraz calych melodii wprowadzamy ¢wiczenia z zakresu pisania wlasnych
kompozycji i aranzacji. Bazujemy zawsze na materiale rytmicznym, tonal-
nym i harmonicznym, ktéry jest w danym momencie przez ucznia opa-
nowany, np. skala durowa, molowa, tonacja G-dur, e-moll, motywy har-
moniczne toniczne i dominantowe, material rytmiczny dwu- i tréjdzielny

205



206

Barbara Pazur’

oparty na makrobitach, mikrobitach i rytmach rozdrobnionych. Na tym
materiale uczniowie mogg juz graé rézne melodie, improwizowa¢ nowe,
pisaé kompozycje i aranzacje. Uczac grupowo gry na instrumentach we-
dtug koncepcji Edwina E. Gordona, mozna doprowadzi¢ do tego, ze ucz-
niowie wykonuja, czytaja i zapisujg muzyke ze zrozumieniem, odczuwajac
przy tym wielka radoé¢ i satysfakcje.

Podsumowanie

Praca nad kazdym utworem muzycznym opiera si¢ na podstawowych za-
sadach: :

1) umiejetnoé¢ épiewania i grania ze stuchu — kluczowa w audiacji;

2) épiewanie, granie, improwizowanie motywéw tonalnych, rytmicz-
nych, harmonicznych, struktur tonalnych, basowych — zawsze opar-
tych na uczonej melodii;

3) wykorzystanie solfezu rytmicznego i solmizacji wzglednej (relatyw-
nej = ruchome do);

4) uczenie si¢ palcowania w polaczeniu z sylabami; dzigki temu mozna
kazda melodie zagra¢ w kazdej skali; '

5) wczesne uczenie improwizacji;

6) wczesne uczenie komponowania (jak tylko uczniowie poznaja zapis
muzyczny).

Kolejne kroki w nauczaniu gry na instrumentach w polaczeniu z naukg
audiacji 1 improwizacji to:

1) épiewanie melodis; :

2) méwienie i granie motywdw rytmicznych przy réznych sposobach
artykulacji na instrumencie (poczatki nauki techniki);

3) épiewanie i granie motywéw tonalnych (powtarzanie, improwizowa-
nie motywow); -

4) granie melodii;

5) granie melodii basowej;

6) granie dzwiekéw akordéw funkcji harmonicznych, na ktérych oparta
jest melodia;

7) granie stalych dzwigkéw akordéw funkcji harmonicznych na impro-
wizowanym rytmie;

8) granie réznych dzwigkéw akordéw funkcji harmonicznych w rytmie
makrobitéw, potem mikrobitéw, nastepnie w rytmie dowolnym; -

9) improwizowanie fragmentéw na funkcjach harmonicznych melodii.
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Na podstawie TEORII UCZENIA SIE -MUZYKI Edwina Eliasa Gordona zo-
stala wydana seria podrecznikéw oraz przewodnikéw metodycznych dla
nauczyciela do zbiorowej nauki gry na instrumentach Jump Right In: The
Instrumental Series (np. [Grunow, Gordon, Azzara 1996]). Podreczniki
przeznaczone s3 do nauki gry na réznych instrumentach. Kazdy zawiera
plyte CD do stuchania i indywidualnego éwiczenia motywéw, melodii i im-
prowizacji w domu przez ucznia. Material podrecznikéw to m.in. sche-
maty palcowania na danym instrumencie, melodie do grania w réznych
tonacjach, rytmach, skalach, motywy tonalne i rytmiczne.

Po mi¢dzynarodowym seminarium gordonowskim, ktére odbylo sie
w Warszawie 30 kwietnia—2 maja 2015 roku, prowadzonym przez Dine
Alexander oraz Mitosza Gawrylkiewicza zapowiedziano, ze w ramach
projektu powstang polskie podreczniki do nauki grupowej gry na instru-
mentach: smyczkowych, detych i klawiszowych oraz zeszyt laczacy po-
szczegblne sekcje. Zeszyty majg by¢ dostgpne w formie elektronicznej na
stronie internetowej Fundacji Kreatywnej Edukacji®, dzieki czemu dotra
do polskich nauczycieli, rodzicéw i mlodziezy.
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Streszczenie

Teoria uczenia si¢ muzyki Edwina E. Gordona wyja$nia, ze nauka muzyki przebie-
ga takim samym procesem jak nauka jezyka, czyli wladciwg kolejnoscig dziatan jest:
stuchanie, wypowiadanie (wykonanie), my$lenie (improwizacja), czytanie i pisanie.
W zbiorowej nauce gry na instrumentach bardzo wazne jest stopniowe przejécie od
stuchania do gry. W procesie nauczania gry istotne sg: §piew, rytmizacja, ruch jako
podstawa rytmu; potem wyksztalcenie sprawno$ci motorycznej (wydobywanie dZwie-
ku, artykulacja, praca z ustnikiem lub smyczkiem a na koficu z instrumentem); na-
stepnie §piewanie, wyobrazone palcowanie, granie motywéw melodycznych. Artykut
przybliza zagadnienia, w jaki spos6b uczymy gry na tzw. instrumencie audiacyjnym,
zanim przejdziemy do nauki sprawno$ci motorycznej, improwizacji, transpozycji
i harmonizacji, kompozycji, aranzacji, czytania i zapisywania muzyki.

Stowa klucze: Edwin E. Gordon, teoria uczenia si¢ muzyki, audiacja, grupowa nauka
gry na instrumentach, improwizacja
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Summary

COLLABORATIVE LEARNING TO PLAY INSTRUMENTS ACCORDING TO THE

CONCEPT DEVELOPED BY EDWIN ELIAS GORDON

The Music Learning Theory by Edwin E. Gordon explains that music learning
is the same process as language learning, i.e. the correct sequence of action includes
listening, utterance (performance), thinking (improvisation), reading, and writing.
An important element in collaborative learning to play instruments is the gradual
transition from listening to playing. Basics, i.e. singing, rhythmisation, movement as
a basis of rhythm, acquisition of motor skills (producing sounds, articulation, work
with the mouthpiece or bow, followed by work with the instrument), singing, imagi-
nary fingering, and playing melodic themes, are essential in the process of teaching
to play. The article presents issues of the methods for teaching to play the so-called
audiation instrument before proceeding to teaching the motor skills, improvisation,
transposition and harmonisation, composition, arrangement, and reading and writing
music.

Key words: Edwin E. Gordon, music ]earning theory, audiation, collaborative lear-
ning to play instruments, improvisation
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