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8. IMPROWIZACJA MUZYCZNA WEDLUG EDWINA E. GORDONA
8.1. Wprowadzenie

W propozycji programowo-metodycznej Edwina Eliasa Gordona, amerykanskiego
psychologa muzyki, autora teorii uczenia si¢ muzyki, nierozlacznie zwiazanej z proce-
sem wspierania rozwoju muzycznego poczawszy od urodzenia az do wieku dorostego —
improwizacja jest jednym z najwazniejszych elementéw aktywnosci muzycznej. Umiejet-
no$¢ improwizacji jest tu réwnoznaczna z wewnetrznym slyszeniem i rozumieniem mu-
zyki, szerzej nazwanym przez E.E. Gordona audiacja. Jesli nauczyciel przeprowadzi
swoich wychowankéw przez proces nauki audiacji, bedzie istniata wielka szansa na wy-
chowanie §wiadomych odbiorcéw sztuki muzycznej oraz pasjonatéw wykonawstwa mu-
zycznego na réznych poziomach zaawansowania. Improwizacja polega na spontanicznym
tworzeniu muzyki podczas wspdlnych zajeé, wystepdw, jest zwigzana Scisle z kreatywno-
$cia. Najwicksza zaletq improwizacji gordonowskiej jest to, ze mozna jej si¢ nauczy¢, tak,
jak mozna nauczy¢ si¢ samodzielnie wypowiada¢ swoje mysli, cate zdania w danym jezy-
ku. Jest to czynno$¢, umiejetno$¢ osiagalna nie tylko dla wybranych, obdarzonych talen-
tem do improwizacji, ale dla wszystkich. Nauczyciel edukacji przedszkolnej czy wcze-
snoszkolnej, aby podja¢ probe wprowadzenia na swoich zajeciach ,,zabaw” w improwi-
zacje muzyczng nie musi mie¢ wielkich umiejetnosci i wiedzy muzycznej. Powinien oczy-

UOadiunkt w Zakladzie Dydaktyki Muzycznej i Muzykoterapii Wydziatu Artystycznego Uniwetsytetu Marii
Curie-Sklodowskiej w Lublinie, doktor habilitowany sztuki muzycznej w dyscyplinie artystycznej dyrygentura,
chérmistrz, specjalizuje sic w Teotii uczenia sic muzyki E.E. Gordona, cztonek Zespolu Konsultacyjnego
Polskiego Towarzystwa E.E. Gordona, prowadzi kursy, warsztaty oraz napisala kilka publikacji dotyczacych
"metody" Gordona, Kurator Regionalny Akademii Chéralnej: Programu "Spiewajaca Polska".
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wiscle czysto §piewad, mie¢ poczucie rytmu 1 odznaczaé si¢ kreatywnoscia, a takze wyka-
zywac cheé wlasnego rozwoju. Zanim podejmie si¢ na swoich zajeciach kierowania proce-
sem uczenia si¢ przez wychowankéw improwizacji opartej na teorii uczenia si¢ muzyki
E.E. Gordona, powinien takze poznac i zrozumiec istote tej Teorii.

8.2. Rodzaje improwizacji w polskiej koncepcji wychowania muzycznego

W polskiej koncepcji' wychowania muzycznego (Przychodzisiska, 1989) impro-
wizacja jest jedna z form aktywno$ci muzycznej dziecka obok §piewu, gry na instru-
mentach, stuchania muzyki. Jest $cile zwigzana z potrzeba pobudzania twoérczej
inwencji dziecka, ale uznana za jedna z trudniejszych form do realizacji oraz chyba
najrzadziej stosowana. Cwiczenia improwizacyjne moga by¢ przez dzieci wykonywa-
ne spontanicznie, bez specjalnego przygotowania, albo traktowane jako proces twor-
czy 1 korygowane przez same dzieci i nauczyciela. Celem improwizacji w tej koncep-
cjl jest gtownie ekspresja uczué 1 wlasnych muzycznych wyobrazen dziecka, a celem
tworczosdci kierowanej — poznawanie i do$wiadczanie réznych elementéw muzyki
1 struktur muzycznych. Improwizacja jest tutaj $cisle zintegrowana z innymi formami
dzialalno$ci muzycznej oraz czesto z dzialaniami plastycznymi (malowanie, rysowa-
nie, itd.) 1 stuzy realizacji celu i tematu danej lekciji.

Wybrane rodzaje improwizacji w polskiej koncepcji wychowania muzycznego
(Lipska i Przychodzinska, 1991):

— swobodna improwizacja wokalna,

— improwizacja poddana dyscyplinie rytmicznej,

— improwizacja poddana dyscyplinie melodycznej,

— uktadanie podstawowych form muzycznych (AB, ABA, rondo),

— umuzycznianie opowiadan i wierszy,

— improwizacja ruchowa do utworéw muzycznych.

Swobodna improwizacja wokalna to tworzenie wlasnych $piewanek na rézne tematy.
Tematy moga by¢ zadane przez nauczyciela, albo wymyslane przez dzeci. Spiewanki
mogg by¢ inspirowane opowiadaniem, bajka lub wlasnymi rysunkami. NajczeSciej jest to
krétsza lub diuzsza melorecytacja o charakterze recytatywow lub melodii zwrotkowej czy
balladowej. Stowa raczej nie sa rymowane, melodia nie opiera si¢ na jednym schemacie
rytmicznym, nie jest symetryczna. To, czy $piewanka ma cechy melodii tonalnej, czy jest

1 Mowa o polskiej koncepcji wychowania muzycznego, ktéra rozwingla si¢ najbujniej w latach 70. i 80. XX
wieku w srodowiskach akademickich twérczych pedagogéw i powstata na podstawach teoretycznych dziedzin
takich jak: teoria wychowania estetycznego, psychologia, estetyka, ethomuzykologia, i innych dziedzinach
humanistyki. Wplyw na rozwdj tej koncepcji mialy tez tradycje programowo-metodyczne, a zwlaszcza
programy wychowania muzycznego Emila Jacques Dalcroze’a, Carla Orff’a oraz Zoltana Kodaly’a.
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tylko zblizona do tonalnosci, albo atonalna, zalezy od muzykalnosci dziecka i od pozio-
mu wyksztalcenia poczucia tonalnego. Najczesciej brak tonalnosci wynika ze skoncen-
trowania si¢ na tekscie i na podkreslaniu znaczenia tego tekstu”. Nauczyciel moze suge-
rowa¢ takze uczniowi improwizowanie melodii do podanego gotowego tekstu. Rytm
1 fraza muzyczna zaleza wtedy od frazy, rytmu i nastroju tego tekstu.

Improwizacja poddana dyscyplinie rytmicznej ma na celu wyksztalcenie poczucia
rytmu, ale rytmu muzycznego powigzanego najczesciej z rytmem stowa. Polega na
wyklaskiwaniu, wytupywaniu rytmu z wypowiadanym jednoczesnie tekstem — zrytmi-
zowanymi stowami. Dzieci powtarzaja podany rytm ze stowami, a nast¢pnie ten sam
rytm bez stéw — klaszczac, uderzajac palcami, czy réznymi przedmiotami o tawki
szkolne lub grajac na instrumentach perkusyjnych. Najlatwiejszym ¢wiczeniem jest
echo rytmiczne, nastepnie do rytmizacji wykorzystuje si¢ przystowia 1 wiersze. Teksty
te rytmizuje si¢ zmieniajac metrum, rytm, czy dodajac kilka gloséw tworzy si¢ utwory
wieloglosowe. Do podanego rytmu mozna tez doda¢ improwizowang melodi¢. Po-
dany rytm moze tez stanowi¢ podstawe improwizacji melodii na instrumentach me-
lodycznych — dzwonkach, ksylofonie, czy flecie.

Improwizacja poddana dyscyplinie melodycznej ma na celu utrwalenie podanych
melodii-wzoréw. Sa to uklady dzwigkowe wprowadzane w odpowiedniej kolejnosci
podczas nauki muzyki, np. so-i, so-la-so-mi, so-mi-do, czy so-la-so-mi-re-do. Te uklady
dzwickowe maja stanowi¢ podstawe do improwizacji melodycznej z tekstem. Przy-
ktadowo: przy nauce uktadu dzwickowego so-/a-so-mi-re-mi, dzieci maja za zadanie
za$piewac zadane przystowie tylko na tych dzwigkach. Uklad ten moze tez by¢ pod-
stawa do improwizacji na instrumentach melodycznych — sztabkowych, lub na flecie.
Do dziatu improwizacji poddanej dyscyplinie melodycznej nalezy tez rozwijanie
i uzupehianie fraz muzycznych. Cwiczenia te maja na celu wyczucie budowy okre-
sowej utworéw, odczucie fraz, zdan muzycznych. Wykorzystuje si¢ tutaj zrytmizo-
wane teksty, piosenki dziecigce lub ludowe.

Improwizowanie fraz i zdani muzycznych stanowi podstawe do ksztalcenia poczu-
cia formy. Dzieci ukladaja samodzielnie najprostsze formy muzyczne — AB, ABA,
rondo, laczac w rézne uklady zrytmizowane teksty, fragmenty grane na instrumentach,
czy dodajac interpretacj¢ ruchowa. Te same tematy moga by¢ wykonane z rézna dy-
namika, artykulacja, czy wyrazem. Podczas lekcji dzieci wspélnie z nauczycielem two-

21 to jest najistotniejsza réznica miedzy ,.koncepcja” E.E. Gordona a innymi systemami wychowania
muzycznego. W celu jak najlepszego i najefektywniejszego wyksztalcenia u matych dzieci poczucia
tonalnego 1 ,,czystego” $piewania melodii rezygnuje si¢ poczatkowo podczas zaje¢ umuzykalniajacych
z niemowletami i malymi dzieémi z laczenia muzyki z tekstem.
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rza koncepcje, ktora jest potem rozwijana, korygowana. Nie ma wiec tutaj spontanicz-
nej improwizacji, ale jest raczej wspolna praca tworcza.

Umuzycznianie opowiadan i wierszy to wymyslanie ilustracji muzycznych poprzez
dobér odpowiednich efektow dzwickowych, instrumentow, stanowiacych tlo muzycz-
ne do tekstu, rytmizacja tekstu wraz z dobieraniem akompaniamentu, dodawanie efek-
tow dzwigkonasladowczych, jesli wynika to z tresci, dodawania efektéw ostinatowych.

Improwizacja ruchowa do muzyki jest stosowana w celu rozwijania wrazliwo$ci
na rézne elementy muzyczne — dynamike, tempo, metrum, wysoko$¢ dzwigku, czy
forme¢ muzyczna. Dzieci majg za zadanie reagowaé dowolnym, spontanicznym ru-
chem na te zmieniajace si¢ elementy. Np. przy zmianach dynamicznych — wigkszy,
rozleglejszy ruch przy forte, a mniejszy przy piano, przy zmianach agogicznych — bieg
przy tempie szybszym w muzyce, a chéd przy tempie wolnym. Dzieci swobodna
interpretacja ruchowa moga tez zilustrowac tres¢, nastrdj czy charakter utworu.

8.3. Zarys teorii uczenia si¢ muzyki E.E. Gordona

Improwizacja muzyczna wykonywana, czy nauczana na lekcjach prowadzonych
zgodnie z zasadami teorii uczenia si¢ muzyki Edwina E. Gordona jest dziataniem
»Czysto” muzycznym. Nie ma powiazania z tekstem, z rytmizacja tekstow, z tworze-
niem ilustracji dzwi¢ckowych. Taka improwizacje muzyczng mozemy poréwnaé do
swobodnych wypowiedzi stownych, ale tylko jako proces nauki, czy sposéb powsta-
wania spontanicznej muzyki. Zajecia muzyczne wg E.E. Gordona nie maja na celu
zabawiania dzieci, organizowania im czasu, czy integracji z innymi formami, np. plasty-
ka, czytaniem poezji, czy opowiadan, ale maja prowadzi¢ do rozwoju zdolnosci tylko
muzycznych, do rozwoju myslenia muzycznego. Poniewaz rozwdj myslenia muzyczne-
go 1 improwizowania w muzyce jest podobny do rozwoju myslenia i mowy, gdzie ja-
kos¢ wypowiedzi zalezy od etapu rozwoju czlowicka, nauka muzyki i nauka myslenia
muzycznego bedzie przebiegala podobnie jak nauka mowy i myslenia pojeciami stow-
nymi. Improwizacja muzyczna jest takze pewnym etapem rozwoju muzycznego i jej
jakos¢ zalezy od tego, na jakim etapie tego rozwoju cztowiek si¢ znajduje. Jesli mozemy
na lekcjach jezyka pracowaé¢ nad doskonaleniem wypowiedzi stownych, tak samo, na
lekcjach muzyki mozemy kierowaé procesem uczenia si¢ improwizacji.

Najwazniejszymi zagadnieniami, z ktérymi powinien sie chociaz w sposéb ogol-
ny zapozna¢ nauczyciel planujacy wykorzystywanie na swoich zajeciach elementow
teorii wezenia si¢ muzyki Edwina E. Gordona sa:

3 Wiecej informacji na temat zagadniet zwiazanych z feoriq negenia sig muzyki E.E. Gordona czytelnicy
odnajda w pracach: Pazur, 1996, 2001, 2010; Zwolifskiej, 1995, 2000.
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— problematyka rozwoju zdolno$ci muzycznych 1 rozklad statystyczny tych zdol-
nosci w najwigkszej grupie, jaka jest cala populacja ludzka po mala grupe, jaka jest
grupa przedszkolna lub uczniowie z tej samej szkolnej klasy,

— wiedza na temat sposobéw pomiaru zdolnosci muzycznych,

— rozumienie pojecia audiacja,

— wiedza na temat etapow rozwoju muzycznego od urodzenia do osiagnigcia tzw.
gotowosci szkolnej i sposobow najefektywniejszego muzycznego nieformalnego
kierowania niemowlat i malych dzieci,

— znajomos¢ etapdw i krokéw w uczeniu si¢ muzyki.

Uzdolnienie muzyczne jest cecha wrodzona. Zdolnosci sg roztozone statystycz-
nie, tak jak inne uzdolnienia (np. plastyczne, matematyczne), czy inteligencja. Kazdy
rodzi si¢ z okre§lonym poziomem zdolnosci 1 wymaga przyjaznego srodowiska, aby
te zdolnosci nie zanikly, a nawet si¢ rozwingly. Edwin E. Gordon na podstawie wie-
loletnich badafi utworzyt testy’, za pomoca ktérych mozna badaé¢ uzdolnienia lub
osiagniecia dzieci w réznym wieku, na réznym poziomie uzdolnien rozwijajacych lub
ustabilizowanych. Dzigki temu mozna podej$¢ indywidualnie do kazdego dziecka
1 ksztakci¢ dziecko muzycznie wedtug jego mozliwosci i potrzeb.

Audiaga jest pojeciem stworzonym przez Edwina E. Gordona jako oznaczenie
wewnetrznego styszenia i rozumienia muzyki, myslenia muzycznego. Audiacja jest
tym dla muzyki, czym myslenie dla mowy, oznacza takze zdolno$¢ do slyszenia
i rozumienia wewnetrznego sensu muzyki bez fizycznie obecnego brzmienia. Jest
wiele typow audiacji — tonalna — gdy rozrézniamy tryby, rytmiczna, harmoniczna.
Niektorzy sobie lepiej radza z jednym, inni z innym typem audiacji. Rozwéj muzycz-
ny, czyli rozwéj audiacji Edwin Gordon poréwnuje do rozwoju mowy, a prawidtows
nauke muzyki do nauki méwienia. Kolejnos¢ zdobywania okre§lonych umiejetnosci
w zakresie audiacji powinna by¢ zatem taka sama, jak kolejnos$¢ zdobywania umiejet-
nosci w zakresie méwienia, rozumienia, czytania, czy pisania stéw.

Najpierw uczymy sie stuchania — mate dziecko co najmniej rok stucha, ale samo
nie méwi. Uczy si¢ wtedy rozumieé kulture, w ktérej zyje. Jest to bardzo wazny okres
w zyciu, poniewaz sluch jest wtedy bardzo wrazliwy. Jesli bedzie si¢ dziecku duzo
moéwilo, wiele czytato, takie dziecko bedzie w przyszlosci mialo bogaty zaséb stow,
tatwos§¢ wypowiadania i myslenia. To samo dzieje si¢ z muzyka. Im wigcej dziecko
bedzie stuchato réznorodnej muzyki, réznych piosenck, tym latwiej bedzie si¢ uczyé
w przyszlosci. Bogatego stownika muzycznego mozemy dostarczy¢ dzieciom $piewa-

4 W Polsce zostal opracowany i wydany test Stednia miara stuchu muzycznego, ktérego opis odnalesd
mozna w publikacjach: Kaminska i Kotarska, 2000; Gordon, 1999 oraz Kotodziejski, 2012.
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jac im wiele piosenck bez stéw w réznorodnych skalach. Réznorodnosé jest nie-
zbedna, aby ukaza¢ kontrast. Poznanie kontrastu pomiedzy poszczegdlnymi skalami
muzycznymi jest niezbedne, aby zrozumie¢ te réznice. W nauce rytmu — im wigcej
styszy si¢ réznorodnych rytmoéw, np. na 5, czy na 7, tym latwiej zrozumie¢ rytmy na
21 3. Uczymy si¢ poprzez odkrywanie réznic. Testy Gordona sprawdzajace poziom
zdolnosci muzycznych sa wlasnie testami badajacymi poziom audiacji, czyli zdolno$é
do uchwycenia réznic miedzy motywami tonalnymi, rytmicznymi, harmonicznymi.

Nastepnym etapem rozwoju jest mowienie, kiedy uczymy si¢ wypowiadac to, co
juz wezesniej nauczylismy si¢ stuchad. Jesli dziecko wypowiada pewne stowo — wypo-
wiada je w kontekscie pewnego zdania, ale zwykle zaczyna od méwienia pojedynczych
stow. Poréwnajmy zatem nauke méwienia stowami do nauki wypowiadania si¢ dzwig-
kiem. Mozna zdanie powtdrzy¢ za inng osoba, albo utozy¢ wilasng wypowiedz stowna.
Identycznie w muzyce — mozna melodi¢ zas$piewaé powtarzajac, albo stworzy¢ wiasna,
nowa. Mozna zaréwno tekst, jak i melodi¢ powtdrzy¢ nie rozumiejac, a mozna tez
powtdrzy¢ ze zrozumieniem. Wlhasnie to styszenie i za$piewanie ze zrozumieniem na-
zywamy audiacjg. A stworzenie nowej melodii ze zrozumieniem — to improwizacja.

Wg Edwina E. Gordona uczenie muzyki powinni§my rozpocza¢ od uczenia krét-
kich motywow — tak, jak w mowie krétkich stéw. Motyw jest wtedy trescia, a kontekst
wystepuje wtedy, jesli motyw jest w pewnym otoczeniu tonalnym. Jesli nie styszymy
motywu w otoczeniu tonalnym — nie ma sensu uczy¢ tego motywu.

Kolejny etap nastepuje wtedy, kiedy poznajemy poprzez czytanie stowa napisane.
Aby nauczy¢ si¢ czytad, trzeba mowic, trzeba mieé juz pewien zaséb stow. W nauce
muzyki powinno si¢ uczy¢ czytaé motywy, ktére wezesniej zostaly wystuchane, zro-
zumiane w kontekscie melodycznym lub rytmicznym, za$piewane lub zagrane. Wtedy
dopiero mozemy powiedzieé, ze czytamy ze zrozumieniem. Pisanie ze zrozumieniem
nastepuje wtedy, kiedy mamy pewien zasob stow, ktory sami zapisujemy. W muzyce
— zaséb motywow, ktére potrafimy sami zapisaé. Zapisujemy wtedy muzyke, ktdra audiu-
jemy — czyli slyszymy wewnetrznie, rozumiemy, potrafimy zas$piewacd, zagraé, przeczytac.

Edwin Gordon na podstawie poréwnania nauki uczenia si¢ muzyki do nauki ucze-
nia si¢ mowy stworzyl cala teori¢ uczenia si¢ muzyki, gdzie dzieli proces uczenia si¢ na
okreslone etapy i stadia. Zanim dziecko osiagnie tzw. gotowos¢ szkolng do uczenia si¢
muzyki, czyli bedzie umiato poruszaé si¢ w rytm muzyki, a $piewajac utrzyma linig
melodyczna w okreslonej tonacji zachowujac czysto$¢ intonacyjna, koordynujac ruch,
oddech 1 $piew, musi zosta¢ przeprowadzone przez proces rozwoju tzw. audiacji
wstepnej, ktory rozpoczyna si¢ juz od urodzenia. Najpierw jest to etap inkulturacji
(inaczej akulturacji), czyli ostuchiwania si¢ z wlasna kultura muzyczna, z wielka ilo$cig
utworéw muzycznych §piewanych, granych na instrumentach. Pojawiaja si¢ okreslone
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reakcje na dzwigki, ktére poczatkowo sa przypadkowe, a pdzniej mniej lub bardziej
celowe. Nastepnym etapem jest imitacja, kiedy dziecko uczy si¢ powtarzaé motywy
muzyczne, tak jak w mowie — okreslone stowa. I tak, jak stowa taczy w zdania, wypo-
wiadane z coraz lepszym zrozumieniem, tak samo motywy muzyczne laczy ze soba
w wicksze fragmenty, ktére przybieraja forme zdan muzycznych. Ostatnim etapem
audiacji wstepnej, ktory prowadzi bezposrednio do gotowosci szkolnej jest asymilacja.
Zajecia muzyczne z niemowletami i malymi dzie¢mi prowadzone wg ,,koncepcji” E.E.
Gordona rézniq si¢ znacznie od zaje¢ rytmicznych prowadzonych w placéwkach
przedszkolnych ,,tradycyjng” metoda. Zasadnicza réznica polega na $piewaniu do ma-
luszkéw melodii bez stéw w réznorodnych skalach oraz prezentowaniu tzw. ,,rytmi-
czanek” bez stéw w réznorodnych metrach, stosowaniu ruchu plynnego, unikaniu
klaskania, maszerowania, na prezentowaniu motywéw tonalnych i rytmicznych, i wy-
zwalaniu indywidualnych muzycznych reakeji dzieci oraz odpowiadaniu na te reakcje’.

Jesli wickszo$¢ dzieci w grupie osiagnie juz gotowos¢ szkolna do uczenia si¢ muzyki,
mozemy zaczaé prowadzi¢ formalne zajecia muzyczne wg okreslonych etapéw i krokéow.
Dwa podstawowe rodzaje uczenia si to ,,réznicowanie” i ,wnioskowanie™. Kiedy uczymy
si¢ poprzez rdznicowanie, to nauczyciel podaje nam informacje i uczy nasladowania, pre-
zentujac wzorzec. W procesie réznicowania informacje pochodza z zewnatrz i docieraja do
naszego umystu. We wnioskowaniu uogoélniamy zgromadzone informacje, dokonujemy
oceny i wyciagamy wnioski. Dopdki nie mamy o czym mysle¢, dopéty nie mozemy nau-
czy¢ si¢ wnioskowania. Tak wicc réznicowanie jest baza dla myslenia, poniewaz daje nam
informacje, ktére potem przetwarzamy. Na przyklad, w procesie réznicowania mozemy
nauczy¢ si¢ wielu motywéw, ktére bedziemy mogli odrézni¢ jeden od drugiego. Kiedy
uzyjemy tych motywéw, zeby utozy¢ z nich improwizowang wlasna melodig, to zaczynamy
tworzy¢ swobodne wypowiedzi. Dziecko uczy si¢ od swoich rodzicow wielu stéw,
a nastepnie zdobywa umiejetno$é rozrézniania stow miedzy soba oraz rozumienia ich
znaczenia. Im szybciej dziecko zaczyna rozrézniaé stowa, tym sprawniej tworzy wlasne
zdania. Od tego momentu jest ono na etapie wnioskowania, bo improwizuje i tworzy cos,
co pochodzi wylacznie od niego. Na tym whasnie polega proces uczenia si¢ i rozwoju.

Kolejne etapy i kroki w nauczaniu i uczeniu si¢ muzyki to: réznicowanie — poziomy:
stuchowo-glosowy, skojarzenia stowne, synteza czesci, skojarzenia graficzne; wniosko-
wanie — poziomy: uogélnianie, tworczo$é/improwizacja, tozumienie teoretyczne.

5> Wiecej informacji o propozycjach metodycznych zaje¢ umuzykalniajacych realizowanych wg zeorii uczenia
sig muzyki BE.E. Gordona mozna odnalez¢ w publikacjach: Gordon, 1997; Gawrylkiewicz i Gawryltkiewicz,
2010; Pazur, 2004; Zwolifska, 2004.

¢ Wiecej informacji o etapach uczenia si¢ muzyki mozna odnalez¢ w publikacjach: Gordon, 1999; Gordon
i Woods, 1999.
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8.4. Miejsce improwizacji w procesie uczenia si¢ muzyki

Mimo, ze tworczo$¢/improwizacja w etapach uczenia si¢ muzyki umieszczona
jest jako drugi krok we wnioskowaniu juz po poziomie uogodlniania, badania i dos-
wiadczenia zaréwno prof. Gordona, a takze jego uczniow wykazaly, Ze jesli wprowa-
dzi si¢ improwizacj¢ w nauczaniu muzyki przed poznaniem notacji muzycznej, poz-
niej nauka czytania nut przebiegnie znacznie szybciej. Jesli dzieci potrafia improwi-
zowad, potrafia nadac znaczenie temu, co czytaja. Identycznie, jak z czytaniem stéw,
kiedy tatwiejsze jest nadanie znaczenia stowom, ktore czytamy, jesli znamy juz zna-
czenie tych stéw. Im wiecej sie improwizuje juz na poczatku ksztalcenia muzyczne-
go, tym lepiej bedzie si¢ wykonywac muzyke.

Saq rézne typy improwizacji — rytmiczna, melodyczna, melodyczno-rytmiczna, harmo-
niczna. Improwizacja rytmiczna zachodzi wtedy, kiedy na biezaco tworzy si¢ w czasie rze-
czywistym nowe uktady rytmiczne oparte na stalym pulsie. Moga to by¢ rytmy oparte na
makrobitach, mikrobitach lub bardziej zréznicowane — rozdrobnienia, wydluzenia, itd.
Improwizacja melodyczna to dobieranie réznych motywéw melodycznych lub ciagdw
motywow zgodnie z narzuconym zadaniem. Improwizacja harmoniczna jest wtedy, kiedy
improwizuje si¢ melodi¢ w oparciu o akordy lub dobiera si¢ nowe akordy do tej samej
melodii. Podczas improwizacji harmonicznej czlowiek uwalnia sic od melodii 1 slyszy
zmiany harmoniczne. Aby zacza¢ mysle¢ harmonicznie trzeba przesta¢ mysle¢ linearnie, nie
analizowa¢ budowy akordéw, przewrotdw, nie obserwowac linii basu lub sopranu. Powin-
no wstucha¢ si¢ w brzmienie, dzwigczno$¢é i nauczy¢ si¢ rozpoznawac jakos$é, roznice
brzmienia przy przechodzeniu jednego akordu w inny. Pochéd: Tonika — Dominanta —
Tonika inaczej brzmi niz Tonika — Subdominanta — Tonika. Poprzez poréwnywanie i ¢wi-
czenie mozna nauczy¢ sie rozpoznawac brzmienie réznych akordéw bez analizowania ich
budowy, chociaz ich budowe poznaje si¢ niejako ,,przy okazji” praktycznie, i ja rozumie.
Wtedy przy stuchaniu melodii, slyszy si¢ wewnetrznie (audiuje) brzmienia i dopasowuje je
do wiasciwego miejsca w melodii. Improwizacja jest wtedy styszeniem melodii i doktada-
niem brzmienia, a takze styszeniem brzmienia 1 dokladaniem melodii.

Cwiczenia (§piewane lub grane na instrumencie) w improwizacji ,,gordonowskiej” mo-
g4 by¢ bardzo réznorodne, ale powinny by¢ poddane dyscyplinie rytmicznej, melodycznej
lub harmonicznej. Przyktadowe zadania:

— odpowiadanie na rytmiczne motywy podane przez nauczyciela swoimi moty-
wami, ale opartymi na tym samym metrum (pulsie) [Przykiad 13],

— odpowiadanie na tonalne motywy podane przez nauczyciela swoimi tonalnymi
motywami, ale opartymi na tej samej funkcji harmonicznej, lub innej funkcji harmo-
nicznej [Przyklad 15],
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— dobieranie i wykorzystanie znanych lub nowych motywow rytmicznych do
ulozenia nowych rytméw opartych na okreslonym metrum,

— dobieranie i wykorzystanie znanych lub nowych motywéw tonalnych do uto-
zenia ciggdw motywéw opartych na tym samym ciggu harmonicznym, ktéry podat
wezesniej nauczyciel. Ciag harmoniczny utozony jest z funkcji znanych uczniom przy
poznawaniu tonalnych motywéw [Przyktad 16],

— dobieranie podstawy harmonicznej do poznanej prostej melodii opartej na
znanych juz funkcjach harmonicznych [Przyktad 17],

— $plewanie lub granie w wieloglosie sktadnikéw akordéw funkcji harmonicz-
nych, na ktérych oparta jest znana lub nieznana melodia [Przyklad 19],

— §plewanie lub granie sktadnikéw akordéw funkeji harmonicznych, na ktérych oparta
jest znana lub nieznana melodia w podanym rytmie opartym na makrobitach, mikrobitach
lub rytmach bardziej zréznicowanych (rozdrobnienia, wydtuzenia, z wykorzystaniem pauz).
Funkcje harmoniczne oraz skltadniki rytmu sg juz dzieciom znane [Przyktad 20],

— $piewanie lub granie nowych melodii opartych na tym samym ciagu funkcji
harmonicznych melodii poznanej wczesniej — réwnoczesnie wykonywanej przez
nauczyciela, lub innych uczniéw [Przyktady 23, 24, 25],

— $piewanie lub granie nowych melodii opartych na tym samym ciagu funkcji
harmonicznych melodii poznanej wezedniej audiowanej w mysli przez ucznidw.

Aby tworzy¢, czy improwizowad, uczen powinien by¢ juz zdolny do rozpoznania
réznic 1 podobiedstw. Oznacza to, ze w uczeniu si¢ réznicowania, powinien bardzo do-
brze umie¢ nasladowa¢ motywy, dzigki czemu lepiej rozumie podobienistwa. Natomiast
w uczeniu si¢ tworczosci i improwizacji wigkszy nacisk kladzie si¢ na roznice, uczen
potrzebuje wige bardzo bogatego zasobu motywéw, aby mégt dokonywaé wyboréw. Im
szybclej 1 wiecej uczniowie bedg mieli do czynienia z réznicami (i zrozumiejg podobien-
stwa), tym wiccej maja szans na rozwinigcie umiejetnosci tworczych i improwizowania.
Twobrczos¢ 1 improwizacja mogg by¢ nauczane tylko w sposéb posredni. Jedyna rzecza,
jaka nauczyciel moze zrobié, jest towarzyszenie uczniom w przyswajaniu potrzebnych
umiejetnosci i takim rozumieniu, ktére pozwoli im na uczenie samych siebie sztuki two-
tzenia i improwizowania. Zeby improwizowaé, trzeba mysle¢ z wyprzedzeniem. Taki
sam proces zachodzi z mowsg i mysleniem. Najpierw mysli si¢ o tym, co si¢ mowi, a do-
piero potem si¢ méwi. Przy improwizowaniu audiujemy to, co wykonamy za moment.

8.4.1. Nauka improwizacji harmonicznej

Styszenie i odczucia harmoniczne moga by¢ u dzieci rozwijane juz od najmtodszych
lat. Panuje powszechne przekonanie, ze poniewaz u dziecka stuch harmoniczny rozwija si¢
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najpozniej, to nie nalezy wprowadza¢ za wezesnie $piewu wielogtosowego. 1 taki §piew
zwykle na zajeciach w przedszkolu, czy na lekcjach muzyki w klasach 1-3 nie wystepuje.
Jednak doswiadczenia z zajeé ,,gordonowskich” i nie tylko’, w réznych osrodkach w Polsce
oraz za granica wykazuja, Ze nie nalezy czekac z ksztaltowaniem stuchu harmonicznego do
9 roku zycia. Oczywiscie kazde dziecko rozwija si¢ w swoim wlasnym tempie, wg swoich
indywidualnych zdolnosci muzycznych, dlatego bedzie w stanie osiagnaé rézne stopnie
zaawansowania w dziedzinie improwizacji harmonicznej, identycznie, jak to bywa w kazdej
innej dziedzinie. Jednak kolejne kroki, czyli poszczegdlne dziatania na etapie nauczania
formalnego (dotyczy to nauczania po osiagnicciu gotowosci szkolnej do nauczania muzyki,
ktéra w zaleznosci od rozwoju dziecka moze nastapi¢ juz w 5 roku zycia, a u niektorych
dzieci nawet dopiero w 8, 9, czy pdzniej) sq identyczne zaréwno w ostatnim roku przed-
szkola, jak 1w klasach 1-3, 4-6 szkdt powszechnych, czy muzycznych.

Aby pokierowaé procesem uczenia si¢ improwizacji przez dzieci o réznych pozio-
mach zdolnosci muzycznych, a przede wszystkim takie, ktére nie maja wrodzonych pre-
dyspozycji do improwizacji, warto realizowaé wszystkie podane dziatania®:

1. Ostuchaé dzieci 1 $§piewac z nimi wiele réznorodnych piosenck w réznorod-
nych rytmach, skalach’.

2. Zawsze nauke piosenki, prace z motywami tonalnymi i rytmicznymi poprze-
dza¢ ,kontekstem” (utrwalenie, osadzenie w tonacji dla piosenki i motywow tonal-
nych w formie ,,za$piewki” lub kilku akordéw zagranych na fortepianie, instrumencie
klawiszowym lub gitarze oraz podawaé tempo dla motywdw rytmicznych w postaci
krotkiej serii makrobitow i mikrobitéw) [Przykiad 1].

3. Nauczaé piosenki na sylabach neutralnych: prezentowaé piosenki w calosci, 1
w czg$ciach (frazy, zdania muzyczne, bez rozcztonkowywania na motywy).

4. Pracowa¢ z motywami rytmicznymi i tonalnymi na réznych poziomach teorii
uczenia si¢ muzyki — z improwizacja [Przyklad 14].

5. Analizowa¢ rytm i melodi¢ piosenki (budowa formalna, odcinki powtarzajace
si¢, podobne i ré6zne) [Przyklad 5].

7 Przyktadem na mozliwo$é wezesnego rozwoju poczucia harmonii sa bardzo dobrze $piewajace w 2-3 glosie
chory dziecigce dzieci klas 1-3, prowadzone réznymi metodami, ale zawsze przy wykorzystaniu przez
dyrygentéw éwiczen wieloglosowych juz na etapie ,,rozspiewania”, jeszcze przed nauka piosenki. Bez takich
¢wiczen nauka piosenek kilkuglosowych zwykle koniczy sie niepowodzeniem.

8 Wiecej informacji o improwizacji ,,gordonowskiej” wraz z wieloma przykladami pracy nad konkretnymi
motywami, melodiami mozna znalez¢ w publikacji: Pazur, 2012b

o W literaturze muzycznej jest wiele $piewnikéw do wykorzystania. Polecamy m.in. publikacje, w ktorej
umieszczono najprostsze melodie posegregowane wg skali, metrum, tonacji iwykorzystanych funkcji
harmonicznych: Pazur, 2012a
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6. Dodawaé¢ drugi glos na dzwigkach prym akordéw stanowiacych podstawe
harmoniczna melodii [Przyktad 17].

7. Dzieli¢ grupe na kilka gloséw i rozdawaé do zaspiewania sktadowe dzwicki
akordowych funkcji harmonicznych [Przyktad 19].

8. Réznicowad rytm na dlugich dzwigkach podstawy harmonicznej (na aktualnie
znanych skladnikach rytmu, np. makrobitach i mikrobitach) [Przyktad 20].

9. ,,Rozmawia¢” za pomocg melodii i rytmu z wykorzystaniem materiatu piosen-
ki (pytania i odpowiedzi muzyczne, §piewanie fragmentu piosenki i improwizowanie
odpowiedzi na dalszym fragmencie z przestrzeganiem kolejnosci i miejsca podstawy
harmonicznej z wykorzystaniem elementéw rytmu i melodii wersji oryginalnej)
[Przyklady 25 1 26].

10. Bawi¢ si¢ muzycznie na materiale piosenki — ta sama piosenka w innej tona-
cyjnosci 1 innym metrum (np., jesli byta w dur, to §piewamy w moll, jesli w metrum
dwudzielnym, to $piewamy w tréjdzielnym) [Przyklady 28 i 29].

11. Pamigta¢ o ruchu ciala — pomaga to utrzymac si¢ w pulsie piosenki.

12. Przy nauce gry na instrumencie — $piewaé¢ w tonacji najoptymalniejszej dla
skali glosu dziecka, a gra¢ w innej, najwygodniejszej dla danego instrumentu [Przy-
kiady 2, 3, 4].

13. Improwizowaé mozna rytm, melodie, artykulacje 1 harmonie.

8.4.2. Kroki w nauce improwizacji wedtug E.E. Gordona

I. Czynnosci przygotowawcze:

1. Praca z rytmem za pomoca wprowadzania motywéw rytmicznych na sylabach
neutralnych.

2. Praca z rytmem za pomoca wprowadzania motywéw rytmicznych na sylabach
rytmicznych (rytmizacja ,,gordonowska”'%).

0 Edwin Gordon wprowadzil relatywny solfez rytmiczny, ktéry rézni si¢ diametralnie od tzw. tataizacji,
stosowanej m.in. w ,,metodzie Kodaly’a”, a takze w ,,polskiej koncepcji wychowania muzycznego”, gdzie
nazwa zalezy od dhugosci trwania dZzwigku. W solfezu rytmicznym Edwina E. Gordona nazwa ,,bitu”, czyli
sylaba rytmiczna jest zalezna od funkcji danego dzwicku (uderzenia) wpulsie. Sa trzy skladniki
(plaszczyzny) rytmu:

— makrobity — odnosza si¢ do tempa, pulsu;

— mikrobity — odnosza si¢ do metrum. Kazdy makrobit jest podzielony na kilka réwnych mikrobitéw, jesli sa to
dwa mikrobity, méwimy o metrum dwudzielnym, jesli trzy mikrobity — o metrum tréjdzielnym;

— rytm — przy nauce najczesciej wypowiadany glosem, nalozony na ,,siatke” makrobitéw i mikrobitdw.

Sa rézne rodzaje metrum:

— dwudzielne — kazdy makrobit jest podzielony na dwa mikrobity;

— tréjdzielne — kazdy makrobit jest podzielony na trzy mikrobity;
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3. Wprowadzanie motywow tonalnych na sylabach neutralnych.

4. Wprowadzanie motywéw tonalnych na sylabach solmizacyjnych (solmizacja
relatywna“).

5. Nauka motywow arpegiowych, poczatkowo tonicznych 1 dominantowych,
a nastepnie dodajac za kazdym razem jedna nowsg funkcje harmoniczna.

6. Przejscie w tréjdzwicki roztozone (takze poczatkowo toniczne 1 dominantowe,
a nastepnie toniczne, dominantowe, subdominantowe, itd...).

— zlozone (zwane tez taczonym) — w jednym takcie wystepuja rézne rodzaje réwnych makrobitow
(podzielone na dwa mikrobity oraz podzielone na trzy mikrobity);
— zwykle (makrobity o réwnym czasie trwania);
— niezwykle (zwane tez nietypowym lub nieregularnym) — mikrobity o réwnym czasie trwania, makrobity
o nieréwnym czasie trwania;
— parzyste (parzysta ilo$¢ makrobitow w takcie);
— niepatzyste (nieparzysta ilo§¢ makrobitéw w takcie).
Ogolne zasady nazewnictwa sylab rytmicznych:
1. Kazdy makrobit (gtéwne uderzenie pulsu), we wszystkich rodzajach metrum, niezaleznie od
czasu trwania nuty, jest nazywany sylaba DU.
2. W zwyklym metrum dwudzielnym (makrobity o réwnym czasie trwania) kazdy mikrobit
(w réwnym podziale makrobitéw na 2 mikrobity) jest nazywany sylaba DE.
3. W zwyklym metrum tréjdzielnym (makrobity o réwnym czasie trwania) kazdy drugi mikrobit
(w réwnym podziale makrobitéw na 3 mikrobity) jest nazywany sylaba DA.
4. W zwyklym metrum tréjdzielnym (makrobity o rownym czasie trwania) kazdy trzeci mikrobit
(w réwnym podziale makrobitéw na 3 mikrobity) jest nazywany sylaba DI.
5. W zwyklym metrum zlozonym (makrobity o réwnym czasie trwania) mikrobit makrobitu z podzialu
na 2 nazywany jest DE, a dwa kolejne mikrobity makrobitu dzielonego na 3 nazywamy DA DI
6. W niezwyklym metrum parzystym, nieparzystym, parzystym niepodzielnym i nieparzystym
niepodzielnym (mikrobity o réwnym czasie trwania, makrobity o nieréwnym czasie trwania) mi-
krobit makrobitu z podziatu na 2 nazywany jest BE, a dwa kolejne mikrobity makrobitu dzielone-
go na 3 nazywamy BA BL
Wszystkie rozdrobnienia (podzial mikrobitéw) nazywamy sylaba TA.

11 Solmizacja relatywna, inaczej wzgledna, polega na tym, ze w nazywaniu dzwickow bierze si¢ pod
uwage funkeje, czyli znaczenie danego dzwicku w okreslonej tonalnosci. Tonalnosé — zalezno$é
dzwickéw od dZwigku tonicznego (1 stopnia skali, inaczej dzwicku centralnego, inaczej prymy
toniki), w dur od do, doryckiej od re, molowej od la, frygijskiej od la, itd..). Uktad dzwigkéw C E
G bedzie mial inne znaczenie, inna 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 dominanta).

Pierwszym stopniem skali durowej jest zawsze do, skali molowej la, doryckiej re, itd. Przy al-
teracji (podwyzszeniu lub obnizeniu dzwi¢ku za pomoca krzyzyka lub bemola), jaka jest stosowana
np. w odmianach gamy molowej, albo w muzyce pozatonalnej, zmienia si¢ koficowki nazw solmi-
zacyjnych (do-di, fa-fi, so-si).

Drzigki temu brzmienie interwaléw przy stosowaniu nazw solmizacji wzglednej jest zawsze
jednakowe — so-mi niezaleznie od tonacji brzmi zawsze jak tercja matla, so-do to zawsze kwinta
czysta, a do-fi kwarta zwigkszona (a te odleglosci sq zalezne od kierunku — dwa pierwsze przyklady
opadajace, a ostatni wznoszacy).
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II. Czynnosci bezposrednio uczace improwizacji:

1. Prezentacja przez nauczyciela i powtarzanie przez uczniéw, a nastepnie im-
prowizowanie rytmiczanek — dlugo$¢ 8 makrobitéw, metrum dwudzielne, mozna
uzywac tylko makrobitéw 1 mikrobitéw. Rytmizuje si¢ poczatkowo na sylabach neu-
tralnych, a nastgpnie na sylabach rytmicznych (dzieci najmtodsze — motywy 2-ma-
krobitowe, przedszkolaki — motywy 4-makrobitowe, a dzieci poczawszy od szkoly
podstawowej — rytmy 8-makrobitowe).

2. Te same czynnosci z rytmiczankami w metrum tréjdzielnym (mozna uzywaé
tylko makrobitéw i mikrobitéw, poczatkowo na sylabach neutralnych, a nastepnie na
sylabach rytmicznych (dzieci najmlodsze — motywy 2-makrobitowe, przedszkolaki —
motywy 4-makrobitowe, a dzieci poczawszy od szkoly podstawowej — rytmy 8-ma-
krobitowe).

3. To samo w metrum dwudzielnym z dodaniem rytméw rozdrobnionych
(w dalszych etapach coraz bardziej skomplikowane rytmy — wydluzenia, pauzy,
itd...) [Przyktad 13].

4. To samo w metrum tréjdzielnym z dodaniem rytméw rozdrobnionych (w dalszych
etapach coraz bardziej skomplikowane rytmy — wydluzenia, pauzy, itd. ..).

5. Prezentacja przez nauczyciela melodii opartej na podstawie harmonicznej (w
pilerwszym etapie — na Tonice i Dominancie, (w drugim etapie Tonice, Subdominan-
cie i Dominancie, a jeszcze p6zniej dodajac nowe funkcje harmoniczne).

6. Spiewanie tréjdzwiekéw roztozonych tonicznych i dominantowych. Przy po-
dziale dzieci na trzy grupy, kazda grupa $piewa jednoczesénie inny dzwick akordéw
[Przyktad 19]. Grupy si¢ wymieniaja, tzn. nigdy nie ma przypisanego jednego glosu
do jednej grupy:

lgrupa  2grupa 3 grupa

Tonika — do wi 50

Dominanta — # Ja 50

Gdy dodajemy nowe funkcje harmoniczne, rozdzielamy tez dzwigki akordowe
dla poszczegdlnych grup. :

Tonika do wi 50
Subdominanta do fa la
Dominanta # Ja 50

Mozemy tez dzieli¢ uczniéw na cztery grupy:
Tonika — Dominanta
1grupa  2grupa  3grupa 4 grupa
Tonika — do wii 50 do
Dominanta — 1, fa 50 50
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Tonika — Subdominanta — Dominanta

Tonika do i 50 do
Subdominanta do fa la fa
Dominanta b7 re fa 50

Moga by¢ rézne sposoby sugestii, kiedy nalezy zmieni¢ dzwick akordowy, zanim
dzieci nauczg si¢ samodzielnie wyczuwaé momenty tych zmian. Ale kolejno$¢ dziatan
proponujemy taka:

6.1. Dzieci §piewaja nauczong piosenke, a nauczyciel nuci w tym czasie drugi
glos stanowiacy dzwigki ,,basowe”, czyli prymy akordéw stanowigcych podstawe
harmoniczna melodii, pokazujac w zaleznosci od akordu rézng ilo§é palcéw: Tonika
— 1 palec, Subdominanta — 4 palce, Dominanta — 5 palcéw [Przyktad 17].

0.2. Nastepuje zamiana, czyli nauczyciel $piewa melodi¢ piosenki, pokazujac
w zaleznodci od funkcji harmonicznej okreslong iloé¢ palcéw, a dzieci §piewajq drugi
glos — prymy akordéw stanowiacych podstawe harmoniczna melodii.

6.3. Nauczyciel dzieli dzieci na dwie grupy. Jedna grupa $piewa melodie piosenki,
druga dzwigki ,,basowe” prymy akordéow stanowiacych podstawe harmoniczng me-
lodii. Nauczyciel caly czas pokazuje tymi samymi gestami momenty zmian. Grupy si¢
zamieniaja, tak, aby wszystkie dzieci mialy mozliwos$¢ $piewania albo melodii gtéw-
nej, albo melodii ,,basowe;j”.

6.4. Nauczyciel $piewa melodi¢ piosenki na tle dzwickéw akordéw nuconych
przez wszystkie dzieci oraz pokazuje reka rézng los¢ palcéw w zaleznosci od akordu
[Przyktad 21].

6.5. Nauczyciel nie $piewa glo$no, tylko pokazuje r¢ka taki sam przebieg akor-
déw, jak w poprzedniej piosence, a dzieci nucg akordy audiujac (wyobrazajac sobie,
czy $piewajac w mysli) w tym czasie melodi¢ tej piosenki.

6.6. Nauczyciel nadal pokazuje reka rézng ilo$¢ palcow w zaleznosci od funkeji
harmonicznej, a dzieci nuca te akordy. W tym czasie nauczyciel improwizuje inng
melodie o tej znanej juz podstawie harmonicznej i charakterystycznym, znanym dla
dzieci przebiegu akordéw. Melodia improwizowana powinna by¢ oparta na dzwig-
kach akordowych.

6.7. Dzieci samodzielnie improwizuja nows melodi¢ na tle brzmiacych dzwigkéw
akordéw. Przebieg harmoniczny jest caly czas znany z pierwszej piosenki i audiowa-
ny przez dzieci.

0.8. Dzieci samodzielnie improwizuja nowsa melodi¢ audiujac akordy. Akordéw
tych juz nie stychad, jest tylko audiacja.
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0.9. Nauczyciel pokazuje r¢ka ten sam przebieg akordéw, dzieci $piewaja te akordy,
nauczyciel improwizuje melodi¢, wykorzystujac nie tylko dzwigki akordowe, ale takze
1 przejsciowe. Pochody dzwickowe sa nie tylko arpegiowe, ale takze diatoniczne.

6.10 Dziect samodzielnie improwizuja melodie oparte na tym samym przebiegu
harmonicznym. Melodie maja juz przebieg diatoniczny i arpegiowy. Grupy nucace
akordy wymieniaja si¢ tak, aby wszystkie dzieci potrafily nuci¢ akordy na réznych
dzwigkach akordowych.

7. Nauczyciel uczy dzieci réznych piosenek opartych na Tonice i Dominancie
(potem Tonice, Subdominancie i Dominancie, a nastgpnie nowych funkcjach) maja-
cych rézne nastepstwa akordow 1 improwizuje z dzie¢mi za kazdym razem powtarza-
jac kroki jak w punkcie 6 od 6.1. do 6.10. Piosenki powinny by¢ zaréwno w metrum
dwudzielnym, jak i tréjdzielnym ',

Nie powinni§my za szybko wprowadza¢ nowych funkcji harmonicznych. Gdy dzieci
potrafig juz audiowaé akordy toniczne i dominantowe i improwizowa¢ gtosem melodie
oparte na tych akordach, nauczyciel prezentuje melodi¢ oparta na Tonice, Dominancie
1 nowym akordzie — Subdominancie. Dzieci powinny wyaudiowad, ze jest fragment me-
lodii, w ktérym nie pasuje ani tréjdzwick toniczny, ani dominantowy. W miedzyczasie
niezbedne sa czynnosci przygotowawcze, czyli praca wg teorii uczenia si¢ muzyki
Gordona wg poszczegélnych typow i stadiow audiacji z motywami rytmicznym (oparty-
mi nie tylko na makrobitach i mikrobitach, ale takze na rytmach rozdrobnionych w me-
trach dwudzielnych, tréjdzielnych i nietypowych) i tonalnymi (tonicznymi, dominanto-
wymi, subdominantowymi i innymi w tonalnosciach — dur, moll, dorycka, miksolidyj-
ska...) wg kolejnosci wprowadzania pdzniej w piosenkach inauce improwizacji. Przy
nauce improwizacji, z kazdym nowym akordem postepujemy wg krokéw punktu 51 6.

Nie nalezy tez planowac, ze przejécie przez wszystkie dziatania od punktu 1 do 6
zajmie nam okreslong ilo$¢ czasu. W zaleznosci od grupy caly proces moze trwaé od
kilku miesigcy do kilku lat. Moze wigc si¢ zdarzy¢, ze w trzeciej klasie szkoty podsta-
wowej w jednej grupie zrealizujemy punkt 6.3, a w innej uda si¢ ,,doj$¢” do 6.5.

8.4.3. Nauka pisania kompozycji (nauka tworczosci)

Improwizacja to czynno$¢ wykonywana na biezaco, w aktualnie uplywajacym
czasie. Nie ma mozliwosci 1 czasu na poprawki, powinno si¢ w danej chwili stysze¢
lub wyczuwac przebieg akordéw. Nauczyciel moze tez pracowac z dzie¢mi nad prak-
tykowaniem tworczosci, czyli uczeniem si¢ pisania kompozycji. Pamictajmy, ze nauke

12 Propozycje takich piosenek w §piewniku: Pazur, 2012a
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czytania 1 pisania nut rozpoczynamy dopiero wtedy, gdy dzieci audiuja, czyli sa ostu-
chane z réznymi motywami tonalnymi i rytmicznymi, potrafia je za$piewaé sylabami
neutralnymi i solmizacja, przyporzadkowaé do okreslonego metrum lub skali mu-
zycznej, funkcji rytmu lub funkcji harmonicznej oraz potrafia zaimprowizowa¢ inne
motywy oparte na okreslonej funkeji rytmu, czy harmonii. Wezesniejsze préby nauki
czytania i pisania nut prowadzq do czytania i pisania bez zrozumienia i wewnetrzne-
go styszenia muzyki, bez audiacji. Pisa¢ kompozycje uczniowie moga dopiero wtedy,
kiedy umieja postugiwacé si¢ zapisem nutowym. Beda to kompozycje o réznym stop-
niu zaawansowania.

8.4.4. Poziomy umiejetnosci improwizacji harmoniczne;j

Christopher D. Azzara i Richard F. Grunow — uczniowie Edwina E. Gordona —
wprowadzili (Azzara i Grunow, 2010) w nauce improwizacji siedem pozioméw umiejetno-
$ci. W zaleznosci od etapu rozwoju swoich zdolnosci muzycznych dziecko moze przejsé
przez wszystkie poziomy, albo zatrzymac si¢ na ktéryms z nich. W pracy zespotowej kazdy
poziom jest potrzebny i do uzyskania dobrego efektu wykonawczego dobrze, aby zrealizo-
wana byla kazda partia glosowa, czy instrumentalna. Dzigki temu wszystkie dzieci, nieza-
leznie od swoich zdolnosci uzyskaja, satysfakcje ze wspdlnego muzykowania i beda z rado-
$cig improwizowad, nawet, jesli bedzie to tylko realizowanie improwizowanej rytmicznie na
makrobitach i mikrobitach linii basu. Najbardziej zdolne dzieci beda potrafily stworzyc
nowa, ciekawa, bogata ornamentalnie i rytmicznie melodie, czyli osiagna poziom VII.

Zanim zaczniemy improwizowad, powinniémy dokladnie nauczy¢ piosenki, na
materiale ktérej bedziemy improwizowaé. Réwnolegle uczymy $piewaé podstawe
harmoniczna catej melodii na dzwigkach basowych (prymy akordow) [Przyktad 17].

Oto kolejne poziomy umiejetnodci w nauce improwizacji:

Poziom 1

Rozumienie przebiegu harmonicznego poprzez przewidywanie zmian w danej
piosence. Na tym poziomie $piewa si¢ (lub/i gra na instrumencie) dzwigki basowe
(prymy akordéw) na improwizowanym rytmie [Przyktad 18].

Poziom II

Spiewanie (granie) dzwickéw skladowych akordéw funkcji harmonicznych ze

zmiang ,,najblizsza droga” [Przyktad 19].
Poziom III

Spiewanie dzwickéw skladowych akordéw na tle melodii piosenki, rozumienie
catego przebiegu harmonicznego melodii. Na tym poziomie $piewa si¢ (lub/i gra na
instrumencie) swobodnie wszystkie glosy do wyboru na tle melodii [Przykiad 21].
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Poziom IV
Improwizowanie na neutralnych sylabach rytmu na glosach harmonicznych
z poziomu II. Dowolne wybieranie gtosu do improwizowania rytmu [Przyktad 20].
Poziom V
Dodanie rytmu do dzwickéw akordowych. Na tym poziomie $piewa si¢ (i/lub gra)
dzwigki akordowe funkcji harmonicznych wezesniej nauczonych kolejnymi etapami
(etap stuchowo-glosowy, skojarzen stownych, itd.). DZwieki realizowane sq poczatko-
wo w réwnych ,,bitach” rytmu, takich, ktére sq wykorzystane w danej piosence. Zaczy-
na si¢ od makrobitow, potem przechodzi do mikrobitéw. W dalszej nauce improwiza-
cji, jesli sa wykorzystane w piosence inne funkcje rytmu (rozdrobnienia, wydluzenia,
itd.), tez je mozna potem realizowac¢ na tym poziomie [Przyktad 22].
Poziom VI
Improwizowanie na dzwigkach akordéw na przebiegu harmonicznym melodii.
Na tym poziomie improwizuje si¢ tylko na sktadowych dzwigkach akordéw, ale
z wykorzystaniem dowolnego rytmu (makrobity, mikrobity, rozdrobnienia, wydtuze-
nia, itd., jesli te funkcje rytmu wykorzystane sa w danej piosence, i jesli dzieci swo-
bodnie si¢ tym rytmem postuguja) [Przyktady 23 i 24].
Poziom VII
Uwolnienie si¢ od wszystkich wytycznych (dodanie ,,przestrzeni” w celu
prowadzenia muzycznej konwersacji), improwizowanie na melodii piosenki ,,no-
wej melodii”, ubogacanie materialu piosenki. Dobrze jest si¢ oczywiscie poczat-
kowo nadal trzymaé przebiegu harmonicznego wilasciwej melodii [Przyktad 25].

8.5. Przyktady praktyczne

Ponizej podane sg przyklady opisanych w poprzednich podrozdziatach ¢wiczen
na materiale wybranej prostej piosenki ,,Pan listopad gra”, ktéra znajduje si¢ w reper-
tuarze piosenek dla klas I-1II w edukacji wczesnoszkolnej. Piosenka jest w metrum
dwudzielnym w tonacji D-dur, na trzech funkcjach harmonicznych — Tonice, Sub-
dominancie i Dominancie septymowej'3. Oczywiscie w pracy z dzie¢mi nie stosujemy
zapisu, nie postugujemy si¢ zapisem, wszystko gramy ,,ze stuchu”.

13 Nauke improwizacji melodycznej, rytmicznej i harmonicznej rozpoczynamy od najprostszych piosenek
opartych na dwéch funkcjach - Tonika i Dominanta. Przyklady éwiczen i repertuar takich piosenck
w publikacjach: Pazur 2012a i Pazur 2012b.
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Przyklad 1. Podanie ,,kontekstu”. czyli ,,0osadzenie”, ,,utwierdzenie” w tonacji D-dur.
Na instrumencie klawiszowym, albo glosem:

|
S i
——

Przyktad 2. Piosenka ,,Pan listopad gra” do $piewania w tonacji D-dur

Pan listopad gra

muz. K. Kwiatkowska
st. Z. Holska-Albekier

i e [ i I A D

Pan li-sto-pad gra na ba-sie  dy-lu dy-lu bum!
A D

r

- -
Na je-sien-nym gra-niu zna sie, tra-wka do-tknat strun.

>

&
We-so - to gra _mu-zy-ka, pa - da deszcz,
D D

Swierszcz za ko - mi-nem cy-ka, tancz, gdy  chcesz!

1. Pan listopad gra na basie: 2. Pan listopad gra na bebnie: bara, bara, bam!
dylu, dylu, bum! Z deszczem puka réwno, pieknie, koncert daje nam
Na jesiennym graniu zna sie,
trawkg dotknat strun. Wesoto gra muzyka...

Wesoto gra muzyka, pada deszcz 3. Pan listopad gra na flecie: fiju, fiju, fiu!

éwierszcz za kominem cyka, taficz, gdy cheesz! Z lisci ztotych ma berecik, a kubraczek z nut.

Wesoto gra muzyka...
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2

Przyklad 3. Piosenka ,,Pan listopad gra” do grania na instrumencie (flet podtuzny

sopranowy) w tonacji F-dur

e

Jr— J—T Y
i T y 2

T
T

| P e P L

r 2
T
S ] lb.l [

Bb

e

b3

Przyktad 4. Piosenka ,,Pan listopad gra” do grania na instrumencie (dzwonki) w tonacji

C-dur

J—
- o v 7
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Przyklad 5. Analiza formalna piosenki ,,Pan listopad gra” pomocna przy nauce

[ zdanie A - poprzednik |

[ frazaa I fraza b l
hl 1
r i r i
Okres
muzyczny [ zdanie Al - nastepnik I
1 [

frazaa Il fraza bl I
e e s s

[ zdanie B - poprzednik |

I fraza ¢ I frazad |
— T 1 i 1+ T —" v 2 1
e e s s = s==
Okres [ r . T
muzyczny [ zdanie B1 - nastepnik I

2 [ frazac I fraza d1 I

T — T

———T "+ T
T—o—p o —_— I — T —
T 1 — r A—— —
r1 r L4 L4

N
™
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Przyktad 6. Wskazanie pulsu piosenki ,,Pan listopad gra” (makrobity — pétnuty, mi-
krobity — ¢wierénuty)

[y Y [y P

1 1 1 1 | 1} 1 1 1 I 1 | 3 )

S ————— —— —— — S r 4 1
makrobity % J I U[ I Ul I U| I

Du Du

Du De Du De

Du Ta De Ta Du Ta De Ta
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Przyktad 7. Wskazanie innego odczucia pulsu piosenki ,,Pan listopad gra” (makrobity
— ¢wierénuty, mikrobity — ésemki)

"% P P P
Du Du Du Du
mikrobity 2

Du De Du De Du De Du De

Przyktad 8. Przyklad enrytmii'> przy innym zapisie wartodci rytmicznych piosenki
,,Pan listopad gra”

Pan listopad gra

14 Warto$¢ nuty w zaden sposéb nie wskazuje na to, czy jest ona makrobitem, czy mikrobitem.
Wszystko zalezy od naszego ,,wyczucia”, od naszej audiacji. W pierwszym przypadku jako makrobit
mozemy ,,wyczuwaé”’ ¢wierénute, w drugim — pélnute, a w trzecim — cala nute. Jesli w oznaczeniu
metrum dolna cyfra oznacza, co jest makrobitem, a gérna — ilo§¢ makrobitéw w takcie, oznaczenie
metrum w pierwszym przypadku moze by¢ 2/4, w drugim 2/2, w trzecim 2/1. Makrobity mozemy
audiowac w ten sposob, ze domyslne metrum dwéch taktéw w 3/4 styszymy w taki sam sposéb, jak
domyslne metrum jednego taktu na 6/8.

B Enrytmia jest tym dla notacji rytmicznej, czym enharmonia dla notacji tonalnej. Polega na tym, ze dwa
motywy rytmiczne, ktére brzmiag tak samo, moga by¢ w r6zny sposéb zapisane. Na przyktad, dwie 6semki
i éwierénuta brzmia identycznie, jak dwie ¢wierénuty i péinuta, czy dwie pétnuty i cata nuta. O enrytmii
mowimy tez w przypadku, gdy stosujemy dwa r6zne oznaczenia taktowe dla tak samo brzmiacego metrum.
Np. ten sam rytm mozemy téwnie dobtze zapisa¢ w mettum 4/4 (jako jeden takt) i 2/4 (jako dwa takty).
Rytm brzmial bedzie identycznie, a t6zni si¢ tylko zapisem, czyli postawieniem w odpowiednim miejscu
kreski taktowe;.
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Przyktad 9. Wskazanie pulsu przy drugim zapisie piosenki ,,Pan listopad gra” (ma-
krobity — ¢wierénuty, mikrobity — 6semki, rozdrobnienia — szesnastki)

makrobity z ,l ,l I ,| ,l |

micorin| 3 ) ) 1 )

rozdrobnienial 2

Du Ta De Ta Du Ta De Ta

Przyktad 10. Wskazanie pulsu przy drugim zapisie piosenki ,,Pan listopad gra” (ma-
krobity — 6semki, mikrobity — szesnastki)

makrobity 2 L) ,|_|

mikrobity z
Du De Du De Du De Du De

Przyklad 11. Motywy rytmiczne opatte na matetiale rytmicznym piosenki ,,Pan listo-
pad gra”

2
4
Du Ta De Ta Du Ta De Ta
2
4
Du Ta De Ta Du
2 e s o B |
4 L4 L4 Ld L4 Ld L4 Ld |I
Du Ta Ta Du Ta De Ta
2 |
4 L4 L4
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Przyklad 12. Inne motywy oparte na tym samym pulsie, i na tych samych skladni-
kach rytmu (makrobity, mikrobity i rozdrobnienia)

Du Ta De Du Ta De Du De Du Ta De
2 | = ] =y | | | |
Du De Ta Du De Ta Du De Du De Ta
2
Du Ta De Ta Du De Du Ta De Ta Du Ta De
2 b . N . o bd . M I
4 L4 7 L4 7 II L4 7 L4 L4 L4 |I
Du Du Du Du Ta De

Przyktad 13. Przyklady na improwizacje rytmu: nauczyciel — uczen:

— dwumakrobitowe
Nauczyciel Uczen - improwizacja
[ [ |
S e e e S MR N s S PR |
2 = [ I
4 L4 L4 L J L4 L4 II L J L4 L4 II
— czteromakrobitowe
Nauczyciel Uczen - improwizacja

2| I |
2 s I R P, B PR T PR A
2 TR+
A SR TSR T
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Przyklad 14. Niektore motywy tonalne do wykorzystania przy nauce motywéw na
réznych poziomach uczenia si¢ muzyki. Wszystkie zaprezentowane tu motywy sg bez
podpisanych nazw solmizacyjnych. W zaleznosci od poziomu stosujemy nazwy neu-
tralne lub solmizacyjne (solmizacja relatywna).

Tonacja D-dur, motywy Toniczne, Subdominantowe, Dominantowe

D G A D
1 | I 1l | 1 |
1 1 |
& »- &
G D A D
1K I 1l 1l |
1l § 1l | Il |
¥ >
D G A D
I ! | |
e = —5 * —= = |
G D A D

Przyktad 15. Przyklady na improwizacje motywéw tonalnych.
Uczen na motywy nauczyciela odpowiada motywami opartymi na tej samej funkgji

. ) Uezal
Nauczyciel . Ucze‘n . Nauczyciel cze.n .
improwizacja improwizacja
I'p Iy I'Ts I |
3 il | il il | il |
I I | > 1 |
) 1 [ 4 L
A A A A
== il | 1§ 1 |
S o .

Uczent na motywy nauczyciela odpowiada motywami opartymi na innej funkcji:

Uczeh Uczen

Nauczyciel Nauczyciel improwizacja

improwizacja

1 g 1D iy |
1

1

o
]
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Przyktad 16. Przyktady na improwizacje ciagu harmonicznego motywoéw tonalnych:

Nauczyciel

Uczen
improwizacja

Nauczyciel

Uczen
improwizacja

Przyktad 17. Dodanie do melodii piosenki ,,Pan listopad gra” melodii tzw. basowe;j
jako podstawy harmonicznej.
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Przyktad 18. Poziom I improwizacji na materiale piosenki ,,Pan listopad gra”. Im-
prowizowanie rytmu na melodii ,,basowe;j”.
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NMNUO
I

1L i i 1
hi 4 1 | | 1
4 b | é d } } 1 1 — 1 1 1 1 I 1 1
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Przyktad 19. Wieloglos (3 lub 4 glosy) z brzmiacych dzwigkéw utworzonych ze
skladnikéw akordow podstawowych funkeji melodii ,,Pan listopad gra™:

D G A D

| | 1 1 1
3grupa T—¥ i i ¥ i (3 1:
T T I 1
2 grupa Hag—t— | | — i
T T T 1
lgrupa # 1 1 T }
L8] 1 L8] 1 - L O :

Tonika Subdominanta Dominanta Tonika

D G A D

I I I 1
4grupa§ nE — T = i = i
I I I 1
3grupa 1< E © E i < i
2 I I f |
sruiPa st : : o i
I T T 1]
1grupa # I I I ]
<y 1 <y 1 - L L8] 1

Tonika Subdominanta Dominanta Tonika

Przyktad 20. Przyklad na improwizacje rytmu na brzmiacych akordach — makro-
bity, mikrobity, rozdrobnienia.

N
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makrobity
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makrobity
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makrobity,
mikrobity
i rozdrobnienia
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Przyktad 21. Poziom III improwizacji na materiale piosenki ,,Pan listopad gra”.
g0 przebiegu harmonicznego melodii. Spiewanie lub/i granie na instrumencie swo-

Spiewanie dzwickéw sktadowych akordéw na tle melodii piosenki, rozumienie cate-

bodnie wszystkich gloséw do wyboru na tle melodii.
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Przyktad 22. Poziom V improwizacji na materiale piosenki ,,Pan listopad gra”. Do-
danie rytmu do dzwickéw akordowych.

melodia

makrobity

=ﬁ
T
—TTe

N

N

N

N

| N

E

makrobity
i mikrobity

makrobity,
i rozdrobnienia

Przyktad 23. Poziom VI improwizacji na materiale piosenki ,,Pan listopad gra”. Im-

prowizowanie na dzwigckach akordéw na przebiegu harmonicznym melodii.

melodia

improwizacja

:
:
!

improwizacja

i
i
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Przyktad 24. Poziom VI improwizacji na materiale piosenki ,,Pan listopad gra”.

melodia

improwizacja
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Przyktad 25. Poziom VII improwizacji na materiale piosenki ,,Pan listopad gra”.
Improwizowanie na melodii piosenki ,,nowej melodii”’, ubogacanie materiatu

piosenki.

melodia

improwizacja

Przyklad 26. ,,Rozmowa pierwsza” za pomocg melodii 1 rytmu z wykorzystaniem

materiatu piosenki.

melodia

improwizacja

melodia

1
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Przyktad 27. ,,Rozmowa druga” za pomocg melodii i rytmu z wykorzystaniem mate-
riatu piosenki.
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Przyktad 28. Zabawa muzyczna (improwizacja) na materiale piosenki — ta sama pio-
senka w innej tonacyjnosci (zamiana dur na moll).
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Przyktad 29. Zabawa muzyczna (improwizacja) na materiale piosenki — ta sama pio-
senka w innym metrum (zamiana 2 na 3).
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8.6. Podsumowanie

Dla rozwoju zdolnosci dziecka najwazniejszy i najbardziej efektywny jest czas od
urodzenia do 9 roku zycia. I w tym czasie powinni$§my dziecku taki najoptymalniejszy
rozwoj zagwarantowal. Poprzez wladciwie prowadzone, ciekawe zajecia mamy szan-
s¢ na uksztaltowanie wspanialego mlodego czlowieka, ciekawego $wiata, swiadome-
go odbiorce kultury. Dos$wiadczenia z wprowadzania ,,metody Gordona” wykazuja,
ze niezbedne jest zaniechanie tradycyjnej kolejnosci nauczania muzyki, ktéra preferu-
je teorig, nauke pisania, czytania nut bez zrozumienia. Aby nauczy¢ dziecko $wiado-
mie odbierad, i z rado$cig wykonywaé muzyke, wiasciwg kolejnosciq jest rozpoczy-
nanie od sluchania, §piewania, ruchu przy muzyce, improwizowania, oraz jak naj-
dluzsze pozostanie na tym etapie.

Bardzo niepokoi poglebiajacy si¢ w ostatnich kilkunastu — dwudziestu kilku la-
tach spadek procentowy zdolno$ci muzycznych spoteczefstwa. Dotyczy to zaréwno
dzieci, jak 1 studentéw kierunkéw nauczycielskich. Wynika to z tego, ze zanika trady-
cja $piewania do dzieci i z dzie¢mi w domach rodzinnych, panujq powszechnie media
— telewizja, radio, internet. Przedszkole i szkola nie maja szans nadrobi¢ zaleglosci
niedostatku muzycznego $rodowiska rodzinnego, poniewaz w przedszkolu 1 w kla-
sach 1-3 nie zatrudnia si¢ specjalistéw muzykéw, blednie przyjmujac, ze nauczyciel
edukacji przedszkolnej 1 wezesnoszkolnej jest wszechstronnie przygotowany do pra-
cy, takze do nauczania muzyki. Niestety ksztalcenie muzyczne przysztych nauczycieli
edukacji przedszkolnej i wezesnoszkolnej zostalo ograniczone do minimalnej liczby
kilkunastu godzin z metodyki. Zlikwidowano zajecia umuzykalniajace dla studentéw,
nie mowiac juz o zajeciach rytmicznych, czy nauce gry na instrumencie. Kandydaci
na I rok studiéw sa przyjmowani bez sprawdzania predyspozycji muzycznych, wigc
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czesto studentami zostaja osoby nie potrafiace czysto zaspiewa¢ melodii, ani ryt-
micznie si¢ poruszaé. I taki nauczyciel bedzie tylko nauczal pisania nut, a muzyke
prezentowal z nagran, nie wydajac przy tym wlasnego glosu, pozbawiajac tym dzieci
najwazniejszego wzorca.

Nauczyciel rozpoczynajacy prace ,,metoda Gordona” nie musi mie¢ duzej wiedzy
z zakresu harmonii, ani wielkich umiejetnosci gry na instrumencie. Wystarczy umie-
jetnos¢ czystego, tadnego $piewu, odrobina checi do wlasnego rozwoju dla dobra
swoich ucznidéw i kreatywnosci. Podczas prowadzenia dzialann muzycznych taki nau-
czyciel czesto si¢ uczy i rozwija razem z dzie¢mi. Dla cheacych blizej si¢ zapoznaé
z istota tej metody sa w Polsce organizowane (gléwnie przez Polskie Towarzystwo
Edwina E. Gordona oraz Fundacj¢ Kreatywnej Edukacji) kursy, seminaria oraz
warsztaty ,,gordonowskie”, powigksza si¢ takze z kazdym rokiem literatura przed-
miotu. Warto si¢ jednakze zastanowi¢, czy dla zahamowania postgpujacego procesu
wzrostu gluchoty muzycznej naszego spoleczefistwa nie powinni§my wprowadzi¢
radykalnych zmian w programie ksztalcenia nauczycieli — edukacji przedszkolne;j,
wezesnoszkolnej oraz nauczycieli muzyki.

Jak podkresla Ewa Anna Zwolifiska (Zwolifiska, 2012, s. 97, 118), ,,prawidlowy
rozwoj zdolnosci audiacyjnych bedzie mozliwy pod warunkiem wprowadzenia zna-
czacych zmian w procesie edukacji muzycznej przede wszystkim w okresie wezesno-
dziecigcym. Kazda préba kosmetycznego poprawiania systemu o$wiaty bedzie po-
wodowaé gwaltowny wzrost kosztéw, ponoszonych na edukacje przy ciagle maleja-
cych efektach ksztalcenia. Nauczyciele muzyki musza uczy¢ audiacji, poniewaz dzieki
niej jest mozliwe rozwijanie umiejetnosci prowadzenia dialogu za pomocy jezyka
muzycznego, aktywnego rozpoznawania, zglebiania i rozwigzywania réznych pro-
bleméw muzycznych. (...) Przyszto$¢ polskiej edukacji muzycznej spoczywa w rekach
0s6b obecnie realizujacych programy ksztalcenia nauczycieli w uczelniach wyzszych.
(...) Programy ksztalcenia nauczycieli muzyki musza by¢ tak skonstruowane, by ab-
solwenci studiéw posiadali wiedz¢ na temat projektowania procesu nauczania-
uczenia si¢ muzyki, uwzgledniajac normy krajowe i odpowiednie cele nauczania,
ktore beda w stanie zrealizowac”. Pierwsze proby ksztalcenia nauczycieli pedagogiki
wezesnoszkolnej przygotowanych do kierowania rozwojem muzycznym dzieci
i prowadzenia zaje¢ bazujacych na ,,Podstawie programowej Nauczania Muzyki we-
dtug teorii uczenia si¢ muzyki Edwina E. Gordora” (E.A. Zwolifiska i M.M. Gawryl-
kiewicz, 2007) s juz od kilku lat z powodzeniem realizowane przez Instytut Pedago-
giki 1 Psychologii Uniwersytetu Kazimierza Wielkiego w Bydgoszczy na specjalno-
$ciach Pedagogika Wczesnoszkolna i Wychowanie Muzyczne wedlug Edwina
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E. Gordona. Miejmy nadzieje, ze inne uczelnie pedagogiczne podaza w tym samym
kierunku i zapoczatkuje to poprawe edukacji muzycznej nastepnych pokolen.
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