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EDWINA E. GORDONA
Artykut opublikowany w ,, Wychowaniu Muzycznym w Szkole” nr 2/1996, ss. 63 - 74

W Krynicy w dniach 27 kwietnia- 3 maja 1995 roku odbyto si¢ Il Seminarium Autor-
skie Teorii Uczenia si¢ Muzyki wedtug Edwina E. Gordonal;I

Profesor dr Edwin E. Gordon ukonczyt wyzsze studia muzyczne w Eastman School of
Music i pedagogiczne na Uniwersytecie w Ohio. Doktorat uzyskat na Uniwersytecie w lowa,
gdzie rozpoczat pracg pedagogiczna i naukowa. Pracowat takze w panstwowym Uniwersyte-
cie New York w Buffalo. Zostal gléwnym redaktorem ,,Studies in the Psychology of Music”.
Nastepnie, juz jako profesor muzyki, objat Katedr¢ Badan Muzyczno-Edukacyjnych im. Car-
la E. Seashore na Uniwersytecie ,,Temple” w Filadelfii, gdzie przeszedt na emerytur¢ od
stycznia 1995 r. Otrzymal wiele prestizowych nagréd i tytutdéw. Najbardziej znane cztery
ksiazki E. E. Gordona to: The Psychology of Music Teaching, Learning Seguence.s in Music,
The Nature, Description, Measurement and Evaluation of Music Aptitudes i A Music Learn-
ing Theory for Newborn and Young Children. Napisal takze kilkana$cie monografii i jest
wspotautorem dwoch serii muzyczno-pedagogicznych Jump Right In: The Music Curriculum
i The Instrumentals Series. Jest autorem siedmiu standaryzowanych testow, o czym bedzie
mowa. Zanim Gordon zajal si¢ psychologia muzyki i zastynat jako autor teorii zdolnosci mu-
zycznych i uczenia si¢ muzyki, a takze teoria audiacji, gral na kontrabasie w stynnym zespole
Gene Krupa.

Swoje koncepcje 1 osiagnigcia naukowe Gordon prezentowal na seminariach
1 wyktadach gos$cinnych na catym $wiecie, wyniki badan publikowal w zagranicznych czaso-
pismach naukowych i metodycznych. Przez dziesig¢ lat profesor Gordon osobiscie pracowat
nad muzycznym rozwojem matych dzieci, uczac niemowlgta do 18 miesiaca zycia oraz dzieci

do 3 roku zycia.

&
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Podstawa teorii uczenia si¢ muzyki Edwina E. Gordona jest przeswiadczenie poparte
wieloletnimi badaniami, ze uzdolnienie muzyczne jest cecha wrodzona. Zdolnosci sa rozto-
zone zgodnie z rozkltadem normatywnym ludzi, ktdrzy si¢ rodza. 1/6 populacji ma zdolnos$ci
niskie, 1/6 - wysokie, a 2/3 ma zdolno$ci $rednie. Dziecko rodzi si¢ z okre§lonym poziomem
zdolnosci i wymaga przyjaznego $rodowiska, aby je rozwinaé. Srodowisko nie moze pod-
wyzszy¢ zdolnosci, moze je utrzymac na poziomie, z jakim cztowiek si¢ rodzi. Gdy nie ma
odpowiedniego wsparcia, zdolnosci beda si¢ obniza¢. Gdy dzieci poddamy intensywnemu
ksztatceniu, mozemy podtrzymac poziom zdolnosci, ale nawet, gdy pracujemy z dzie¢mi, nie
mozemy podnies¢ poziomu ich zdolno$ci powyzej pewnego progu. Profesor uwaza, ze
uzdolnienia muzyczne sa wrodzone, ale badania nie wykazuja, czy sa dziedziczne. Wedlug
Gordona, gdy dziecko rodzi sig, poziom jego zdolno$ci muzycznych zaczyna spada¢, dziecko
traci stuch absolutny, dominuje wowczas wzrok. Muzyczne otoczenie jest za stabe, aby
utrzymac poziom wyj$ciowy.

Jesli chcemy utrzymac uzdolnienia muzyczne na poziomie urodzenia, powinnismy jak
najwczesniej $piewac dziecku rézne piosenki w réznych tonacjach i réznych tempach. Ale
jedna 1 ta sama piosenka powinna by¢ $piewana zawsze tak samo - w tej samej tonacji
1w tym samym tempie. Czas- zaraz po urodzeniu i pierwsze miesiace zycia sa bardzo wazne
dla utrzymania zdolno$ci muzycznych. W wieku lat pigciu czgsto moze by¢ juz za pdzno.
Trudno wtedy podwyzsza¢ poziom uzdolnienia. Rozktad normalny poziomu zdolno$ci zmie-
nia si¢. Wigkszo$¢ dzieci ma uzdolnienia stabe i $rednie, maly procent - wysokie. Gordon
uwaza, ze uzdolnienie ma charakter rozwojowy do lat 9 (w zaleznosci od $rodowiska i w ra-
mach potencjatu wyjsciowego). W wieku lat dziewigciu srodowisko nie ma juz wptywu na
potencjat zdolnosci. To, co mozemy zrobi¢ pdzniej, to rozwina¢ je do wyznaczonego progu.
Nie mozemy wykreowa¢ umiejgtnosci wigkszych, niz pozwalaja zdolnosci. To przyczyna
naszych trudno$ci w pracy nad umuzykalnianiem dzieci i naszej bezradnos$ci. Jest to tez do-
wad, jak wazne jest umuzykalnianie dzieci juz w ztobku 1 w pierwszych latach przedszkola.

Aby sie dowiedzie¢, jaki jest poziom zdolno$ci muzycznych dziecka, przeprowadzono
r6zne badania testowe. U bardzo matych dzieci obserwowano reakcj¢ na melodig i na rytm.
Juz w wieku trzech lat mozna przeprowadzi¢ obiektywny test zdolno$ci muzycznych. Jesli
dzieci nie maja zadnego treningu muzycznego, wynik testu spada. Zbadano takze, ze zdolno-
§cl muzyczne nie sa powiazane z cechami osobowo$ciowymi, nie musza tez i§¢ w parze
z inteligencja. Uzdolnienie muzyka jest unikalne i szczegodlne, niezalezne od rasy

1 osobowosci.
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Gordon wprowadza do praktyki pedagogicznej testy badajace uzdolnienia muzyczne;
jednak nie po to, aby zdyskwalifikowac dzieci do nauki muzyki, ale po to, by jak najwcze-
$niej wiedzie¢ jak najwigcej o strukturze uzdolnienia muzycznego dziecka tak, aby nauczy-
ciel muzyki mogl zastanowi¢ sig, jak wprowadzi¢ indywidualizacj¢ na lekcjach, by nauczanie
1 wymagania dostosowac do indywidualnego poziomu muzycznego.

Edwin E. Gordon opracowal standaryzowane testy dla roznych grup wiekowych, dla
grup nieselekcjonowanych i selekcjonowanych. Nie wszystkie jeszcze znane sa 1 uzywane
w Polsce. Dlatego przedstawig najwazniejsze z nich:

1. Test AUDIE - dla dzieci 3-4 letnich. Jest to test do badania indywidualnego. Mozna
go stosowac¢ kilka razy, co kilka miesigcy, aby dowiedzie¢ sig, jaki jest poziom uzdolnienia
dziecka, czy maleje, czy utrzymuje si¢ na poziomie, czy ro$nie, i jak powinniSmy z tym
dzieckiem pracowac. Nie ma jeszcze polskiej wersji tego testu. Nie ma takze testu dla dzieci
mtodszych niz 3 lata.

2. Test PMMA (Primary Measures of Music Audiation) - Podstawowa miara stuchu
muzycznego - dla dzieci w wieku 5-8 lat. Test ten jest juz stosowany w Polsce.

3. Test IMMA (Intermediate Measures of Music Audiation) - Srednia miara shuchu
muzycznego - trudniejszy niz PMMA, mozna go stosowac dla grup dzieci, ktore maja wyso-
kie wyniki w tescie PMMA (wiek 5-11 lat). Prowadzono juz badania nad stosowaniem tego
testu w Polsce.

4. MAP (The Gordon Musical Aptitude Profile) - Profil zdolno$ci muzycznych. Jest
to bardzo szczegdtowy test, dajacy 11 réoznych wynikoéw. Jego celem jest dostarczenie na-
uczycielowi informacji o stabych i mocnych stronach uczniéw, aby mégl uczy¢ wedtug indy-
widualnych zdolnos$ci. Stosuje si¢ go dla dzieci do 17 lat, tych, ktére chea si¢ blizej zajmo-
wac¢ muzyka, czy to w postaci $piewu w chorze, gry na instrumencie, czy przy wyborze
ksztatcenia muzycznego dla studentow. Test ten jest juz stosowany w Polsce.

S. AMMA (Advanced Measures of Music Audiation) - test dla tych, ktérzy maja juz
ustabilizowane uzdolnienia muzyczne (od 11 lat do konca zycia).

6. ITML (The Iowa Tests of Music Literacy) - Test osiagni¢¢ muzycznych badajacy,
jak dobrze potrafi si¢ czyta¢ i opisywacé muzyke.

7. ITPT (Instrument Timbre Preference Test) - Test preferencji barwy instru-
mentalnej. Jest to najnowszy test prof. E. E. Gordona z 1990 roku, jeszcze zupehie nieznany
w Polsce. Moze by¢ uzyty w wieku od 6 lat do dorostosci. Wykazuje on, ze kazdy ma swoja

ulubiong barwe instrumentu, niekoniecznie tego, na ktérym gra. Jesli instrument jest dobie-



4 Po Il Seminarium Autorskim Profesora Edwina E.Gordona

rany nieprzypadkowo, ale wedlug indywidualnych preferencji, nauka gry jest tatwiejsza
1 skuteczniejsza.

Na Seminarium w Krynicy profesor Gordon niejednokrotnie podkreslat, Zze nie skon-
struowat tych testow po to, aby kogos$ zdyskwalifikowa¢ do ksztatcenia muzycznego, ale aby
dopasowac¢ nauczanie do indywidualnych mozliwosci dzieci. Mowit takze, ze jako§¢ muzyka
wyksztatconego przez nas, jego artyzm, jest wynikiem naszej umiejetnosci rozwijania jego
wrodzonych zdolnosci.

Gordon jest przeciwnikiem stawiania stopni z muzyki w szkole. Jednak, jesli takie
stopnie sa wymagane, stawia oceng sktadajaca si¢ z dwoch czgéci. Jedna - normatywna- to
oparta na badaniach testowych ocena wyrazajaca poziom zdolno$ci ucznia w poréwnaniu
z innymi. Druga - idiograficzna - obrazuje osiagnigcia tego ucznia, w stosunku do jego wia-
snych zdolnosci. Na przyktad: uczen, ktéry ma niski poziom zdolnos$ci, wykazujacy — w skali
1-6 - np. 2, wykazal maksimum wysitku 1 jego osiagnigcia sa duze - z osiagni¢¢ dostaje: 6.
Ma wtedy dwie oceny: normatywna - 2 i idiograficzna - 6. Uczen, ktory jest bardzo zdolny
i dostaje 6 za zdolnosci, moze nie mie¢ zadnych osiagnie¢, na ktore go sta¢ i wowczas dostaje
1 za osiagnigcia. Ma wtedy dwie oceny: normatywna- 6 i idiograficzna- 1. Profesor wystawia
dwa stopnie, co wedtug niego jest najsprawiedliwsze, obrazujace rzeczywisty stan umiej¢tno-
$ci muzycznych ucznia.

Gordon poréwnuje nauk¢ muzyki do rozwoju mowy. Aby zacza¢ mowié, dziecko
powinno stysze¢ duzo stow, duzo zdan. Tworzy sobie wtedy, na podstawie stow, ktore styszy
- wlasny stownik stow, ktore wypowiada. Jesli ich nie styszy, to nie zacznie méwié. Tak sa-
mo jest w dalszym rozwoju - z czytaniem i pisaniem. Jesli nie mowi, nie bedzie tez czytac.
Jesli nie rozumie tego, co moéwi, nie bgdzie takze rozumiato tego, co czyta. Np. napisane sto-
wo PIES nie bedzie dla dziecka nic znaczylo, jesli dziecko nie widzialo psa, a jeszcze lepiej -
dotykato go czy styszalo, jak pies szczeka. Proces przebiega w ten sam sposob dalej - jesli
dziecko nie styszy, nie mowi i nie czyta - nie bedzie ze zrozumieniem pisato.

Analogicznie przebiega proces nauki muzyki. Uczymy si¢ Spiewac- najpierw stucha-
jac. Pdézniej, gdy juz umiemy $piewac, powinni$my nauczy¢ si¢ czyta¢ nuty, a na koncu, gdy
styszymy, umiemy zas$piewac i przeczyta¢, mozemy zacza¢ uczy¢ sig¢ pisa¢ nuty. W istnieja-
cych systemach nauczania muzyki czgsto zmieniano kolejnos$¢ tych etapow. Bywa tez, ze
probujemy nauczy¢ §piewu od razu z notacji muzycznej.

Prof. E. E. Gordon opracowal kolejno$¢ etapow uczenia si¢ muzyki. Wprowadzil no-

wy termin - AUDIACJA. Audiacja to nie tylko styszenie, powtorzenie, czyli zaspiewanie, ale
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takze zrozumienie muzyki. Mozemy to poréwnac¢ do procesu rozumienia przytaczanego juz
stowa PIES. Jeste§my w stanie nauczy¢ dziecko pisa¢ np. po francusku stowo ,,pies”, ale jesli
ono nie zna francuskiego, nie zrozumie tego stowa i bedzie ono dla niego tylko zlepkiem li-
ter. Aby zrozumie¢ to stowo - dziecko musi si¢ ostucha¢ z jezykiem, pozna¢ znaczenie po-
szczegblnych wyrazow (takze stowa PIES); wylowi wtedy znany juz wyraz sposrod innych.
Nauczy si¢ wtedy takze moéwic, czyta¢ i pisa¢ - mysle¢ w danym jezyku. Audiacja to nie tyl-
ko styszenie i powtdrzenie, audiacja jest to myslenie muzyczne.

Wielkim problemem wedlug Gordona jest to, ze uczymy przez nasladownictwo, a nie
uczymy rozumienia muzyki, $piewu uczymy z notacji i chcemy, aby dziecko stuchato muzy-
ki, ktorej nie rozumie. Jest to tak, jakbySmy je zmuszali do stluchania opowiesci w obcym
jezyku.

Proces uczenia si¢ muzyki przebiega podobnie jak proces uczenia si¢ mowy. Uczac
si¢ mowic- styszymy wiele zdan 1 stow nie rozumiejac ich - nastgpnie skupiamy si¢ na poje-
dynczych stowach - uczac si¢ je stysze¢, rozumie¢, aby wreszcie zacza¢ wypowiadac cale
zdania (wedlug zasady CALOSC — CZESC - CALOSC) zgodnie z syntetyczno-
analitycznymi operacjami mézgu. Analogiczne procesy zachodza w odbiorze muzyki, przy
czym stowo zostato tu porownane do motywu muzycznego (catosci ztozonej z 2, 3, 4 lub
5 dzwigkow, ktora ma juz znaczenie muzyczne).

Pierwsza faza ,,uczenia muzyki” jest §piewanie dzieciom wielu piosenek. Dziecko nie
musi si¢ uczy¢ tych piosenek, wystarczy, ze ich stucha. Zauwazmy, ze przez pierwszy rok
zycia dziecko jeszcze nie mowi, wtedy wylacznie my moéwimy do niego. W tym czasie dziec-
ko stucha duzo wigcej mowy niz $piewu, z mowa jest wigc ostuchane. Dlatego przy $piewa-
niu nie powinnismy uzywac stow, przynajmniej przez pierwszy rok. Powinni§my natomiast
nuci¢ wiele réoznorodnych melodii w ré6znorodnych skalach i1 rytmach, a takze zachowywacé
ciszg, aby po wystuchaniu przez dziecko melodii da¢ mu czas na refleksje. Poniewaz
w dziecku wszystko to, co styszy, kumuluje si¢, musimy mu przekaza¢ cala réznorodnosc
skal, nie tylko gam¢ majorowa, minorowa, ale takze Spiewa¢ w skalach modalnych (doryc-
kiej, frygijskiej, lidyjskiej, itd.), a takze przekazywa¢ jak najwigcej rédznych rytmow -
dwumiarowych, tréjmiarowych, nieregularnych ugrupowan rytmicznych. Jesli bgdziemy
$piewac dzieciom piosenki tylko w trybie majorowym, w rzeczywistosci nie naucza si¢ ni-
czego, bo nie beda miaty mozliwosci poréwnania go z innym trybem. Bez odniesienia do

,moll” czy ,,doryckiej”- ,,dur” dziecku nic nie bedzie mowi¢, analogicznie rytm dwumiarowy



6 Po Il Seminarium Autorskim Profesora Edwina E.Gordona

bez odniesienia do tréjmiaru. W mowie poréwnamy to do odniesien: goraco - zimno, dobro -
zlo, prawda klamstwo.

We wcezesnym dziecinstwie powinnismy da¢ dziecku jak najwigcej réznorodnych do-
swiadczen. Profesor twierdzi, ze ,,dobrego do§wiadczenia we wczesnym dziecinstwie niczym
nie mozna zastapi¢”. Jedna z przyczyn trudnos$ci w pracy nauczycieli muzyki jest to, ze oto-
czenie muzyczne w domach jest bardzo ubogie. Jesli rodzice rozwijaliby muzycznie dzieci
w domu, uzdolnienia muzyczne moglyby utrzymac si¢ na poziomie takim, z jakim dziecko
przychodzi na $wiat.

Po roku $piewania 1 rytmizowania dla dzieci przechodzimy do nastgpnej fazy,
w ktorej dziecko samo bedzie wypowiadato ,,stowa” - czyli znaczace motywy muzyczne
i rytmiczne. W tym momencie prof. Gordon wprowadza specjalne ¢wiczenia, ktdre stosuje
przez pierwsze 10 minut potgodzinnych spotkan z dzie¢mi. Te spotkania- lekcje odbywaja si¢
raz, dwa lub trzy razy w tygodniu. W trakcie tych zaj¢¢, ktore sa zawsze grupowe (grupa li-
czy od 12 do 30 dzieci) najpierw wprowadza w tonacjeg, jesli w czasie tych zaje¢ bedzie cwi-
czyl motywy melodyczne albo w metrum, gdy bgdzie ¢wiczyl motywy rytmiczne (pierwsze
10 minut). Réznorodno$¢ skal 1 metrum stosuje teraz przez dalsze 20 minut lekcji.

Jak wspomniatam, najpierw wprowadza w okreslona tonacjg¢, nie uzywajac jednak
nazw solmizacyjnych. Stosuje specjalne ruchy rak wskazujace najcharakterystyczniejsze
formuly (zwroty zakonczeniowe) w tonacji. Gdy widzi, ze dzieci czuja tonike-1 stopien,
przechodzi do dalszego dzialania. Spiewa motyw utrzymany w tonacji, zachowuje pauze,
nastgpnie pokazuje wyrazny oddech i1 znak, ze grupa dzieci ma zaspiewac¢ ten motyw. Wpro-
wadza pauzeg, aby dzieci nie powtarzaly mechanicznie motywu, aby nie byta to imitacja, ale
aby chwile pomyslaty i §piewajac zrekonstruowaty to, co zapamigtaly. Gordon uzywa przez
caty czas gestow rak, nic nie méwi. Cale 10 minut dzieci patrza, stuchaja, mysla 1 $piewaja.

Kolejno$¢ wprowadzania motywow melodycznych i rytmicznych zostala opracowana
przez Gordona na podstawie badan czgstosci ich wystgpowania w literaturze muzyczne;.

Po ¢wiczeniach w §piewaniu motywow przez cata grupe profesor przechodzi do $pie-
wania przez dzieci solo okre§lonych motywow innych dla kazdej jednostki lekcyjnej. Stosuje
gesty rak, ktore wskazuja, ze zwroci si¢ do jednej osoby, ale wszystkie dzieci sa w pogotowiu
nie wiedza, do kogo si¢ zwrdci. Tempo ¢wiczen jest szybkie, nie ma zbednych przestojow
1 komentarzy stownych, dzieci podczas tych 10 minut duzo si¢ ucza. Dla kazdej jednostki

lekcyjnej profesor przygotowatl trzy motywy: tatwy, $rednio trudny i trudny. Z tych trzech
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motywow kazde dziecko wedtlug indywidualnych zdolnosci powinno opanowac: stabo zdol-
ne- jeden, srednio zdolne- pierwsze dwa, najbardziej zdolne - wszystkie trzy, np.:

Pierwsza jednostka z przyktadami motywow melodycznych:

1 major Dzieci maja za zadanie na tej pierwszej lekcji zaspiewac sy-

i = | laba neutralna (np. ,,bam”) tylko pierwszy dzwigk. Dziecko §piewa

motyw latwy solo dopiero wtedy, gdy nauczyciel ustyszy, ze Spiewa dobrze ra-
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motyw Srednio trudny

il r 1 1
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motyw trudny

Druga jednostka z przyktadami motywow melodycznych:
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Trzecia jednostka z przyktadami motywow melodycznych:

3. major
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motyw Srednio trudny
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motyw trudny
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Nauczyciel przechodzi do nastgpnej jednostki lekcyjnej dopiero wtedy, gdy 80 pro-
cent dzieci w grupie opanuje umiejetnosci na poziomie swoich zdolnosci. Spiewa si¢ na-
przemiennie motywy w skali majorowej i minorowej.

Gordon na podstawie badan doszedl do wniosku, ze nauczyciele i dzieci maja wigksze
problemy z wyczuciem tempa niz z powtarzaniem wysokosci dzwigkow. Mato osdb ma po-
czucie réwnego tempa, wigkszo$¢ przyspiesza albo zwalnia. Przyczyna lezy w tym, ze
w przedszkolach 1 szkotach uczy si¢ klaskania, stukania, maszerowania. Takie postgpowanie
moze by¢ porownane do nagtego skrgpowania ruchow, zwiazania rak. Dzieci rytm rozumieja
w inny sposob. Lubia ruchy ptynne, nierownomierne, nie $cisle rytmiczne czy marszowe.
Dzieci maja duze poczucie cig¢zaru ciala 1 przestrzeni. Aby nauczy¢ je rozumienia czasu, po-
winni§my wejs¢ w §wiat dzieci, powinnismy przywroci¢ im ruch ciagly, ruch, w ktérym
uczestniczy cate ciato. Niemowlgta ruszaja si¢ w sposob ciagly do 6-9 miesiaca zycia. Doro-
sli chcieliby jak najszybciej nauczy¢ dziecko chodzi¢, a wtedy zostaje zatrzymane poczucie
swobody ruchu ciagtego. Powinni§my dzieciom pozwoli¢ jak najdtuzej by¢ swobodnymi,
a nie zmuszac je do marszu.

Istnieje wiele ¢wiczen opracowanych przez Gordona, ktore przywracaja poczucie ru-
chu ptynnego. W czasie tych ¢wiczen ruch staje si¢ podobny do poczatkow ¢wiczenia ukta-
doéw we wschodnich sztukach walki, np. kung-fu. Gdy dzieci maja juz poczucie ruchu ptyn-
nego, przechodzimy do ¢wiczen przygotowawczych do realizacji motywoéw rytmicznych.
Naszym celem jest wyrobienie w ciele dziecka poczucia pulsu i poczucia metrum. Poprzez
¢wiczenia doprowadzamy do tego, ze dziecko siedzac wybija ,,makrobity” pigtami,
a ,,mikrobity” rekami (r¢ce ptasko uderzaja o blat stotu). W metrum dwudzielnym na jeden
makrobit przypadaja dwa mikrobity, a w metrum trdjdzielnym trzy mikrobity. U Gordona
istnieje tylko podstawowy podzial na metrum dwu- i tréjdzielne; metrum 4, 4, 8 itd. jest we-
dhug niego tylko sztucznym tworem. W rzeczywisto$ci w cztowieku istnieje zawsze poczucie
metrum dwudzielnego lub tréjdzielnego (nie méwimy w tej chwili o strukturach ztozonych,
jak 5 czy 8). Rytm tréjdzielny moze by¢ zapisany albo na 4 albo na 8, sa to tylko rézne spo-
soby zapisywania tej samej muzyki.

Po paru lekcjach ¢wiczen przygotowawczych dziecko jest juz zdolne do wymawiania
ustami niezaleznego rytmu. Chodzi o to, aby dziecko wymawiatlo rytm z wewngtrznym po-
czuciem makro- 1 mikrobitow.

Z wprowadzaniem motywow rytmicznych postgpuje si¢ podobnie, jak z motywami

melodycznymi.
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1. rytm dwumiarowy

2 I | | | | I ] | |
4 4 J J s 1 J ’ ’ ’ | Oto pierwsza jednostka
motyw latwy . .
z przyktadami motywdow
2 | — I — I I .
4 4 P P | P P P I rytmicznych (dotyczy

motyw Srednio trudny p ierw szy ch 10 minut

2 | ! ' ! i lekcii):

4 @ P I

motyw trudny

o]
[ ¥

Nauczyciel ,,wypowiada” motywy rytmiczne sylabami neutralnymi (np.: ba), dzieci
powtarzaja sylabami neutralnymi. W powtarzaniu motywow rytmicznych nie stosujemy pau-
zy, aby zachowa¢ rownomierny puls.

Druga jednostka z przyktadami motywow rytmicznych:

2. rytm tréjmiarowy

6 [T I I r I I
8 J P ’ P | P ’ ’ ’ |
motyw latwy
6 | ] | | ] | | | | I
8 ¢ P P P P P | ’. PR |
motyw Srednio trudny
6 | I — I I I — I
8 4. P P ’ | ’. P P ’ |

motyw trudny

Takze w tej jednostce nauczyciel ,,wypowiada” rytm sylabami neutralnymi, dzieci
powtarzaja. Postepujemy podobnie, jak przy nauce motywow melodycznych. Dziecko powta-
rza solo dopiero wtedy, gdy nauczyciel zobaczy, ze potrafi ono powtdrzy¢ motyw rytmiczny
razem z nim. Do nastgpnej jednostki lekcyjnej przechodzimy wowczas, gdy 80% grupy zre-
alizuje zadanie na poziomie swoich zdolnosci. Oczywiscie, nauczyciel prowadzi caty czas
ewidencje osiagni¢¢ kazdego ucznia (opracowana przez Gordona), ktora jest wygodna do
stosowania przez nauczyciela.

Zasada jest, ze motywy melodyczne podajemy bez rytmu - w warto$ciach réwnych,

a motywy rytmiczne- na jednej wysokosci, wysokosci mowy, ale z duza ekspresja.
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Wszystkie dotychczasowe dziatania sktadaja si¢ na pierwszy etap nauczania audiacji
Edwina Gordona - nazwany Stuchowo-mowowym (AURAL/ORAL).

Drugim etapem sa Skojarzenia stowne (VERBAL ASSOCIATION).

W tym etapie wracamy do tych samych motywow, ktore dziecko juz poznato, ale wy-
konujemy je nazwami solmizacyjnymi. Wazne jest, by dziecko zetkng¢lo si¢ z nazwami tych
samych motywow, 1 z tym samym metrum 2-miarowym.

Procedura ich wprowadzania jest podobna jak poprzednio. Nauczyciel glosem utrwala
tonacjg, w ktorej bedzie $piewat motywy. W czasie tych 10 minut moze by¢ to tylko jedna
tonacja, aby nie traci¢ czasu na utrwalenie w innej.

Gordon wykorzystuje solinizacje¢ relatywna. Polega ona na tym, ze kazdej gamie du-
rowej odpowiadaja sylaby:

do re mi fa so la ti do,

a wigc w gamie C-dur - do = C, w gamie D-dur - do = D, w Es-dur - do = Es, itd.

Gama minorowa eolska ma postac: la ti do re mi fa so la,

a minorowa harmoniczna - la ti do re mi fa si la,

a wigc w gamie a-moll - la= A, w hmoll - la=H, w d-moll - la=D.

Gama dorycka ma postac: re mi fa so la ti do re itd.

Solmizacja relatywna jest niezwykle wygodna w uzyciu, poniewaz relacje miedzy in-
terwalami sa zawsze takie same, pierwszy stopien w gamie majorowej to zawsze do, w gamie
minorowej - zawsze la.

Gordonowska solmizacja rytmiczna jest takze solmizacja relatywna. Aby wykonaé
rytm prawidtowo, musimy w audiacji ustysze¢ makrobity i mikrobity. W solfezu rytmicznym

wszystkie makrobity nazwane sa sylabg ,,du’:

[ 4 [ 4 | [ 4 [ 4 | [~ | [~
DU DU DU DU DU DU
ITD.
wodb—J— L L+ Ll
DU DU DU DU DU DU
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W podziale na dwa, przy wprowadzeniu mikrobitow, druga sylabg nazywamy ,,de”:

2 | | | ] h 1 b ] N
4 [ 4 [ 4 [ 4 [ 4 I [ 4 | [ 4 [ 4 [ 4 ”
DU DE DU DE DU DE DU DE DE

W rytmie trojdzielnym- makrobitom ,,du” towarzysza dwa pozostale makrobity na-

zywane dwoma réznymi sylabami - ,,da”, ,,di”

S I I O I O ) I I N |
8 [ 4 [ 4 [ 4 [ 4 [ 4 [ 4 | [ 4 [ 4 [ 4 [ 4 | [ 4 [ 4 [ 4 [ 4 [ 4 ”
DU DA DI DU DA DI DU DI DU DI DU DA DI DU DA

ITD.

Gdy wprowadzamy rytm o mniejszych wartosciach, wprowadzamy dodatkowa

sylabe ,,ta”:

LJ_J_J_J_J_j_'_J_J_J_J_J_J_H
2 .
DU TA DE TA DU TA DU TA DE DU DE TA
ITD.

20 e e e Y e D TR P A

DU TA DE TA DI TA DU TA DE DI DU TA DI DU TA DI
ITD.

Gdy wprowadzamy rytmy faczone, np. w metrum 2/4 - triole:

——3— ——3—
2 | | I I | | I I |
y/— ’ s 4 4 | s s s 4 4 I
DU DE DU DA DI DU DA DI DU DE

Przy ztozonych ugrupowaniach rytmicznych, gdzie makrouderzenia maja r6zna diu-

go$¢, a pulsacja mikrobitéw jest réwna, wprowadzamy sylaby ,,be” zamiast ,,da” i ,,ba bi”
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zamiast ,,de di”. Pomaga to w zrozumieniu nieregularnego rytmu i wyraznie ukazuje struktu-

r¢ metrum 8, g, r6zna przy réznym rozmieszczeniu makrobitow, np.:

grrrrrlrrrrrrrrrr

DU BE DU BA BI DU TA BE TA DU TA BA TA BI TA

]’]’]’]’]’“’T]’TTT]’T]’T

DU BA BI DU BE DU TA BA TA BI TA DU TA BE TA

;T r r _r t [ T |

——
DU BE DU BE DU BA BI
2[ [ I T T r T I
DU BA BI DU BE DU BE

Rytmizacja wprowadzona przez Gordona r6zni go najbardziej od metody Kodaly’a.
Tak jak solmizacja melodyczna relatywna wskazuje miejsce danego dzwigku w strukturze
tonalnej danej skali, tak samo w rytmizacji gordonowskiej - kazdy dzwigk ma swoje odpo-
wiednie miejsce w hierarchii danej struktury rytmiczne;.

Procedura wprowadzania motywoéw w drugim etapie jest taka sama jak poprzednio.

Nauczyciel utrwala glosem tonacjg, lecz tym razem nazwami solmizacyjnymi bez rytmu, np.

w tonacji D-dur

> ¢
t d

L T )

r A
s 1 s f m

w tonacji molowej harmonicznej -m fmrdtsil
w doryckiej—1tlsfmdr
we frygijskiej-d'r'd't I smf itp.

Tak jak poprzednio nie mowi si¢ ani stowa (aby nie rozbi¢ audiacji) i po utrwaleniu
tonacji przechodzi si¢ do ¢wiczen. Jesli uczniowie opanowali juz motywy melodyczne lub
rytmiczne bez nazw, sa w stanie te motywy poréwnac ze soba. Gdy wprowadzamy nazwy
solmizacyjne, otwiera si¢ przed dzie¢mi §wiat muzyki i mozemy jezyk dzwigkowy rozbudo-

wywac.
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Kolejno$¢ wprowadzania tonacji jest dos§wiadczalnie ustalona; zaczynamy od skali

dzwickowej d' — a', pozniej dochodzimy az do ¢' — d*.

W trzecim etapie nauczania muzyki, zwanym PARTIAL SYNTHESIS Czg$ciowa
synteza - wprowadzamy nazwy na pojgcia, ktore w praktyce sa juz §wietnie opanowane -
czyli

- ,,metrum 2-miarowe” (dzieci wczesniej realizowaty rytmy solmizacja i poznaty pul-

sacje 2-miarowa, 1 wiedza, ze jesli wystgpuja sylaby ,,du de”, oznacza to metrum

2-miarowe)

- ,,metrum 3-miarowe” (sylaby ,,du de di” odpowiadaja metrum 3-miarowemu)

- ,skala durowa” (jesli tonika nazywa sig¢ ,,do”)

- ,,skala minorowa” (jesli tonika nazywa sig ,,1a”).

Czg$ciowa synteza jest juz bardzo dobrze przygotowana audiacyjnie w etapie ,,Skoja-
rzen stownych”. Nazwy dla skal wprowadzamy, gdy widzimy, ze dzieci swobodnie operuja
solmizacja. Gdy $piewaja duzo w skali doryckiej, wiedza, ze tonika to dzwigk ,,re” - wystar-
czy im powiedzie¢, ze jest to skala dorycka.

Najwazniejsze jest to, zeby nie wprowadza¢ nazw og6lnych, zanim nie wprowadzimy
nazw szczegotowych pojec, ktore dziecko doskonale poznato wezesniej .

Czwarty etap to SYMBOLIC ASSOCIATION - Reading, Writing, czyli Skojarzenia
symboliczne, znakowe - czytanie i pisanie muzyki.

Aby nauczy¢ si¢ czyta¢ muzyke, musimy przej$¢ przez trzy etapy poprzednie. Dziec-
ko powinno ,,przynies¢ muzyke do zapisu”, a nie ,,wynies¢ z zapisu”. W audiacji mamy
dzwigk, motyw - gotowy ,,w glowie”, wiemy, jak on si¢ nazywa, i na koncu poznajemy, jak
on wyglada, podobnie, jak z przytoczonym wczesniej przykladem myslenia i rozumienia za-
pisu stowa PIES. Jesli dziecko nie nauczy si¢ stysze¢ wewngtrznie, zapis nic dla niego nie
znaczy. Notacja jest obrazem audiacji. Notacja nie moze nas juz niczego nowego nauczyc,
ona pomaga nam tylko zapamigta¢ albo przypomniec€ to, co wczesniej styszeliSmy. Im wigcej
motywow beda dzieci potrafity zaspiewaé, wigcej przeczytaja. Jesli maja duzo doswiadczen
stuchowych, wyobraza sobie melodi¢ z zapisu.

Przy nauce jg¢zyka nikt nie uczy gramatyki, zanim nie nauczy moéwic. Niestety,
w muzyce czesto bywa odwrotnie.

Piaty etap - COMPOSITE SYNTHESIS - Reading-Writing - Synteza catos$ci- czyta-

nie i pisanie motywow muzycznych.
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W tym etapie dzieci ucza si¢ czytania i pisania catych serii motywow melodycznych
lub rytmicznych, ktére audiacyjnie poznaty w poprzednich etapach nauki.

Wszystkie poprzednie 5 etapow Stuchowo-mowowy, Skojarzenia stowne, Czg$ciowa
synteza, Skojarzenia znakowe i Synteza calo$ci umieszczone byly jakby na pierwszym
szczeblu - DISCRIMINATION, czyli Rozeznanie lub rozréznienie.

Drugi - wyzszy szczebel to INFERENCE — Wnioskowanie.

Na tym wyzszym szczeblu pierwszym poziomem jest GENERALIZATION (Au-
ral/Oral-Verbal-Symbolic-ReadingWriting), czyli Uogdlnianie-generalizacja.

Weczesniej dziecko zapamigtywalo to, co przekazywat mu nauczyciel. Ma juz bogaty
stownik. Na tym etapie uczen sam dochodzi do pewnych poje¢, poznaje rzeczy nowe. Tak jak
wcezesniej uczymy dziecko czytaé to, co juz zna, tak teraz uczymy czytac to, czego jeszcze
nie zna. Dziecko wykorzystuje w tej chwili caty zasob do§wiadczen nabytych wczesniej. Im
wigcej beda miaty dzieci doswiadczeh w czytaniu tego, co juz znaja, tym lepiej beda czytaty
a vista. W pordwnaniu do myslenia niemuzycznego 1 j¢zyka - im wigkszy mamy zasob stow,
tym latwiej zrozumiemy to, czego jeszcze nie znamy.

Drugim poziomem jest CREATIVITY/IMPROVISATION (Aural/oralSymbolic-
Reading-Writing), czyli Tworczo$¢ i improwizacja.

Na tym etapie dziecko moze wykaza¢ inicjatywe¢ 1 improwizuje samo ,,odpowiedzi”
na ,,zadane” przez nauczyciela motywy. Na przyktad- nauczyciel §piewa motyw oparty na
trojdzwigku tonicznym, dziecko odpowiada innym motywem opartym tez na trdjdzwigku
tonicznym, albo nauczyciel - trjdzwigk toniczny, uczen- dominantowy. Moze to by¢ row-
niez improwizacja oparta na strukturach rytmicznych. Gordon twierdzi, ze tak naprawde,
dopoki dziecko nie nauczy si¢ improwizowac, nie powinno czyta¢ rzeczy nowych.

Bardzo ciekawa jest zabawa z improwizacja w czasie pozostatych 20 minut, gdy dzie-
ci maja juz opanowanych wiele motywoéw. Gordon dzieli klasg na trzy grupy. Mowi, ze gdy
pokazuje jeden palec, pierwsza grupa $piewa ,,do”, druga - ,,mi”, trzecia - ,,s0”. Gdy pokazuje
pie¢ palcow, pierwsza grupa Spiewa ,ti”, druga - ,fa”, trzecia - ,,s0”. Na tle brzmiacych
mormorando akordéw (pokazujac palcami, w ktérym momencie akord si¢ zmienia), impro-
wizuje melodyjke oparta na tonice i dominancie. Nast¢pnie zaprasza dziecko, ktore robi to
samo - $piewa improwizowana melodyjk¢ pokazujac jednoczes$nie akordy. Po6zniej wprowa-
dza si¢ akord subdominanty i improwizuje melodie oparte na trzech akordach itd. Jest to
$wietna zabawa dla dzieci, nie mozna jej jednak wprowadza¢ wczesniej, zanim beda swobo-
dnie operowa¢ motywem opartym na tonice, subdominancie i dominancie (dzieci musza mie¢

W glowie” te akordy). Inna z odmian tej zabawy jest pokazywanie przez dziecko funkcji
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nieznanej piosenki, ktora §piewa nauczyciel. Co jaki$ czas mozna wprowadza¢ nowe akordy
1 nowe tonacje, zabawa jest wtedy ciekawsza.

Bardzo szybko Gordon wprowadza tez dwugtos. Wyglada to w ten sposob, ze na-
uczyciel $piewa melodig, a dziecko samo dobiera drugi glos.

Metoda Gordona znakomicie rozwija styszenie wewngtrzne, a przy tym uczy tego, co
najtrudniejsze - improwizacji - intensyfikuje procesy myslenia w jezyku muzyki. Audiacja
jest tym dla muzyki, czym myslenie dla jgzyka stow.

Dopiero teraz mozemy przej§¢ do ostatniego poziomu THEORETICAL
UNDERSTANDING (Aural/oral-Verbal-Symbolic-Reading-Writing), czyli do Rozumienia
teoretycznego. Dopiero teraz zaczyna sig teoria muzyki.

Podajemy dzieciom informacje o nazwach literowych dzwigkow, o pigciolinii- liniach
i polach migdzy nimi. Uczymy nazw - ¢wierénuta, 6semka itd. W poprzednich etapach na-
uczania ktadto si¢ nacisk na odpowiedzi na pytania ,,co” i ,,jak”. Na tym etapie - ,,;ozumienia
teoretycznego” - odpowiadamy na pytanie ,,dlaczego”.

Profesor Gordon opracowat caly cykl ¢wiczen na opanowanie tych wszystkich etapow
nauczania. Pierwsze 10 minut kazdej lekc;ji jest $cisle zaplanowane. Na potrceby nauczycilela
wydano podreczniki pt.: Jump Right In: The Music Curriculum. E.E. Gordon opracowal takze
podreczniki do nauki gry na réznych instrumentach wedtug swojej metody pt.: Jump Right
In! The Instrumental Series.

Potrzebom dzieci stuza inne podrgczniki: z piosenkami, z grami, ilustracjami. Ksigzki
nauczyciela 1 ucznia sa ze soba $cisle powiazane.

W czasie pozostalych 20 minut lekcji bardzo duzo si¢ $piewa, aby wyksztatci¢
u dzieci poczucie réznych tonacji, poczucie dwumiaru, trjmiaru, jest rOwniez ruch przy mu-
zyce, stucha si¢ muzyki. Motywy nauczone wcze$niej przenoszone sa do piosenek, integro-
wane w catos¢, w ktorej dzieci widza juz konkretny sens. Melodie piosenek wykorzystanych
w czasie pozostalych 20 minut lekcji sa duzo bardziej zrdznicowane niz uczone motywy.
Inaczej niz u Kodaly’a - gdzie zaczyna si¢ nauke¢ od pentatoniki i pierwsze piosenki, $pie-
wanki sg oparte na skali pentatonicznej. Natomiast nigdy nie ma polecenia przeczytania calej
piosenki, gdy dziecko nie opanowalo umiejgtnosci czytania wigkszo$ci motywow wystepuja-
cych w tej piosence. Zadaniem nauczyciela jest zapewnienie warunkéw, aby dziecko mogto
juz si¢ uczy¢ samo (etap GENERALIZATION). Nie ma takze wskaznikow, jaki material ma
by¢ w ktorej klasie 1 dla jakiego wieku. Najwazniejsza zasada jest to, aby nie zaczyna¢ no-

wego etapu, dopoki nie zakonczy si¢ poprzedniego.
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Nauka $piewu odbywa si¢ bez pomocy instrumentu, ktéry jest wykorzystany na koncu
- jako akompaniament do wykonania artystycznego.

Przy stuchaniu muzyki Gordon nie uzywa skojarzen programowych. Uwaza, ze sa to
skojarzenia pozamuzyczne. Zwraca uwagg na warto$ci samej muzyki. Natomiast tre$¢ stowna
wprowadza dla wyobrazenia ruchu przy muzyce (np. ,,wyobraz sobie, ze jeste$ rosnacym
drzewem”). Dzieci sluchaja réznych gatunkow: muzyki klasycznej, jazzu, muzyki rozryw-
kowej. Okazuje sig, ze mtodziez, ktora nauczyla si¢ ,,audiacji”’, odrzuca muzyke pop jako

nudna i niecickawa.

Gordon uwaza, ze nauka stuchania muzyki jest bliska nauce §piewania. Poczatkowo
stuchanym utworom towarzysza rozne zadania, na przyktad:

- wyczucie toniki

- zmiany odniesien funkcyjnych

- pokazanie ruchem ,,makrobitow:

- zauwazanie mikrouderzen w metrum dwu- i tréjmiarowym

- zauwazanie powtarzajacych si¢ czgsci

- §piewanie motywu, ktory pojawit si¢ w utworze wigcej niz jeden raz itd.

W podsumowaniu Seminarium mocno podkreslilismy walor bezposredniego kontaktu
z tak wybitnym twoérca metody, testow, wspoltautorem podrecznikdw i calego systemu nau-
czania muzyki, jakim jest prof. E.E. Gordon. Powinni$my teraz t¢ mozliwo$¢ wykorzystaé
jako inspiracj¢ do wtasnej pracy, tym bardziej ze mozemy tworzy¢ programy autorskie.

Cztonkowie Seminarium proponowali takze, aby rozpocza¢ seminarium metodolo-
giczne 1 aby wspolnie ustawi¢ prace eksperymentalne. Przede wszystkim jednak niezbgdne
wydaje si¢ przetlumaczenie na jezyk polski i standaryzacja pozostalych testow Gordona,
a szczegolnie testu AUDIE, a takze przettumaczenie podrgcznikow dla nauczyciela 1 opraco-

wanie polskich podrecznikdéw dla ucznia, jako podstawy dla rozpoczecia pracy ta metoda.



