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DLACZEGO WARTO SPIEWAC W ROZNYCH SKALACH?

Edwin E. Gordon (1927-2015) wielokrotnie podkreslat: ,Im lepiej,
wiecej styszysz, tym lepiej Spiewasz”. Pod tym twierdzeniem Profeso-
ra podpisuje sie caltym sercem. Ostuchanie z melodig jest w poczatko-
wej fazie nauki muzyki na kazdym etapie ksztatcenia najwazniejsze.
Im wiecej czasu nauczyciel, czy dyrygent poswieci na swoje osobiste
Spiewanie do chérzystéw, do dzieci na zajeciach umuzykalniajacych,
do studentéw, tym lepiej, szybciej, doktadniej i poprawniej intonacyj-
nie wykonajg oni nauczang, nawet najbardziej trudng melodie. Pro-
fesor Gordon opowiadat o eksperymencie, ktéry przeprowadzit wraz
ze swoimi wspotpracownikami wsréd malych dzieci. Eksperyment
mial na celu sprawdzenie, czy §piewanie melodii w r6znych skalach
wplywa na poprawe intonacji. Podzielit dzieci na trzy grupy. Z pierw-
szg grupa Spiewano tylko melodie w skali durowej, z druga — melo-
die w skalach durowej i molowej, a z trzecig w skalach — dur, moll
i w skalach modalnych. Zakonczeniem eksperymentu bylo zadanie
zaSpiewania przez wszystkie dzieci tej samej melodii w skali duro-
wej. Okazatlo sie, ze najlepiej, najczysciej, najdoktadniej zaSpiewaty te

! Autorka artykutu miata przyjemnosé osobiscie uczestniczyé wwyktadachizajeciach
prowadzonych przez prof. Gordona, a potem przez jego wspoipracownikéw podczas
Miedzynarodowych Seminariéw Gordonowskich w Krynicy (1995), Zamosciu (1998),
Bydgoszczy (2001, 2006, 2009), Ciechocinku (2004), Lodzi (2010), Szczecinie (2011).
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melodie dzieci z grupy, w ktérej §piewano melodie w ré6znorodnych
skalach - dur, moll, doryckiej, frygijskiej i innych skalach modal-
nych. Spiewanie dla dzieci i z dzieémi melodii tylko w skali durowej
nie wplynelo na poprawne intonacyjnie odczucie i Spiewanie tej ska-
li. Wrecz odwrotnie — ta grupa dzieci §piewata najgorzej. W uczeniu
sie i zbieraniu do§wiadczen okazuje sie, ze najbardziej skuteczne jest
zrozumienie ,co czym nie jest”, czyli odkrywanie r6znic. Tak jak mate
dzieci nie zrozumieja, co to zimno, jesli nie bedg mialy poréwnania
z goracem, nie zrozumiejg, co to kwasne, jesli nie poznajg stodkiego,
stonego..., nie zrozumiejg, co to szorstkie i gtadkie, jesli osobiscie nie
odczuja réznicy. Identycznie w muzyce. W ksztalttowaniu poczucia
rytmu i metrum wazne jest jak najwczes$niejsze réznicowanie, czyli
wprowadzanie rytméw na dwa i na trzy, a takze rytmoéw nieregular-
nych - 5, 7. Dla ksztalcenia poczucia tonalnego, czystoSci intonacji,
powinnismy juz od pierwszych chwil zycia dziecka Spiewa¢ do niego
w réznorodnych skalach, a starsze dzieci uczy¢ muzyki ze zrozumie-
niem, ksztaltujac audiacje?. Uczy¢ powinni$my muzyki, a nie ,,0 muzy-
ce”, teoria powinna sie pojawi¢ na samym koncu procesu nauczania.

DLACZEGO NIE TEORIA MUZYKI?

Niestety, najczestsza praktyka w naszych szkotach jest uczenie
teorii muzyki, a nie muzyki. Uczniowie widzac zapis nutowy nie
stysza wewnetrznie, potrafiag ewentualnie w spos6b rozumowy ,zde-
kodowac¢” zapis nut, grajac na instrumencie, aby uslysze¢ zapisana
melodie. W sposéb teoretyczny ucza sie tez harmonii piszac skompli-
kowane zadania, a nie radza sobie z zaimprowizowaniem prostego
akompaniamentu do piosenki. O skalach modalnych ucza sie tez te-
oretycznie. Jedyna informacja uzyskana od studenta kierunku edu-
kacja artystyczna w zakresie sztuki muzycznej — absolwenta szkoly
Sredniej, a nawet muzycznej, to ta, ze skala dorycka rozpoczyna sie od

% Audiacja zachodzi wtedy, gdy w umysle asymilujemy i rozumiemy dzwiek, ktéry
dopiero co uslyszelisSmy, lub ktory styszeliSmy w przeszlosci. Audiujemy réwniez,
kiedy asymilujemy i rozumiemy muzyke, ktérg mogliSmy stysze¢, a nawet, ktorg
jedynie odczytujemy z notacji, czy tez ktéra wilasnie jest komponowana lub
improwizowana (Gordon, 1999, s. 22).
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dzwieku ,D”. ZaSpiewanie skali doryckiej, ani tym bardziej melodii
w tej skali jest juz zadaniem niemozliwym. Po§wiecenie podczas zajeé
kilku minut na ostuchanie studentéw z melodiami w skali doryckiej
i porownywanie melodii molowych z doryckimi daje natychmiasto-
wy efekt — poprzez uslyszenie, wystyszenie i zrozumienie réznic —
umiejetno$¢ audiowania skali doryckiej. Studenci po kilku minutach
takich dzialan sg w stanie wychwycié¢ wsréd kilku melodii — melodie
w skali doryckiej. Przy systematycznej pracy nauczg sie tez §piewaé
i improwizowac w tej skali, a takze w innych.

DLACZEGO SOLFEZ RELATYWNY?

Pomocna w nauczaniu réznych skal bedzie rezygnacja z solfezu ab-
solutnego. Postugiwanie sie solfezem relatywnym utatwi audiowanie
r6znych tonalnosci. Solfez absolutny wprowadza niepotrzebnie dodat-
kowe operacje myslowe w dwoch istotnych momentach — przy altera-
cji dzwieku - kiedy ta samg nazwg do mamy nazwacé rézne dzwieki-C,
Cis, czy Ces, a co za tym idzie, tymi samymi nazwami — r6zne pochody
interwatowe (zaréwno C E G, jak i C Es G nazywamy tak samo — do mi
sol). Drugi trudny moment to ten, gdy musimy solmizacjg absolutng
zaSpiewac melodie w innej tonacji niz C-dur. W solmizacji relatywnej,
inaczej wzglednej, nazwa dzwieku zalezy od funkcji, jaka ten dzwiek
pelni w danej tonalnoS$ci. Pierwszym stopniem skali durowej jest za-
wsze do, skali molowej la (Pazur, 2012, s. 37). Uktad dzwiekéw C-E-G
bedzie miat inne znaczenie, inng funkcje, inne nazwy solmizacyjne
w tonacji C-dur (do-mi-so tonika), inne w G-dur (fa-la-do subdominan-
ta), a inne w F-dur (so-ti-re dominanta). Przy alteracji (podwyzszeniu
lub obniZeniu dzwieku za pomoca krzyzyka lub bemola przy nucie),
jaka jest stosowana np. w odmianach gamy molowej albo w muzyce
pozatonalnej, zmienia sie koncéwki nazw solmizacyjnych. Przy pod-
wyzszaniu zmienia sie koncéwke na ,i”: do — di, re — ri, fa — fi, so - si,
la - 1i. Dzwieki mi oraz ti nie wymagajg podwyzszenia ze wzgledu na
naturalne péttony miedzy mi—fa i ti — do. Dzwieki obnizone otrzymujg
koncéwke ,a”: re —ra, mi — ma, so —sa, ti — ta. Wyjatek stanowi dzwiek la,
ktéry po obnizeniu przyjmuje nazwe le. Dzwieki do i fa nie wymagaja
obnizania ze wzgledu na naturalne péttony. Dzieki temu brzmienie
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interwaléw przy stosowaniu nazw solmizacji wzglednej jest zawsze
jednakowe — so-mi niezaleznie od tonacji brzmi zawsze jak tercja mata,
so-do to zawsze kwinta czysta, a do-fi kwarta zwiekszona.

CzyM SIE ROZNIA MIEDZY SOBA SKALE, TONALNOSCI, TONACYJNOSCI?

Tonalnos¢ jest to zalezno$¢ dzwiekéow od dzwieku na pierwszym
stopniu skali, zwanego dzwiekiem koncowym, dzwiekiem central-
nym lub pryma toniki. Postugujac sie solfezem relatywnym, takim
dzwiekiem w tonalnoSci durowej jest do, doryckiej re, frygijskiej mi,
lidyjskiej fa, miksolidyjskiej so, eolskiej i molowej harmonicznej la,
lokryckiej ti.

W kazdej tonalnoSci najwieksze znaczenie majg trzy podstawowe
funkcje (tzw. triada harmoniczna). W dur i moll harmonicznym sg
to: tonika (akord na I stopniu), subdominanta (akord na IV stopniu)
i dominanta (akord na V stopniu). W tonalnos$ci durowej w strukturze
toniki wystepuja dzwieki do mi so, dominanty septymowej — dzwie-
ki so ti re fa, a subdominanty fa la do. W tonalno$ci molowej harmo-
nicznej tonika to dzwieki la do mi, dominanta septymowa — mi si ti
re, subdominanta re fa la. W innych tonalnosciach w zestawie trzech
najwazniejszych funkcji moga znalez¢ sie tez subtonika (akord na VII
stopniu), supertonika (akord na II stopniu), lub akord na III stopniu
(medianta). W tonalnosci doryckiej najwieksze znaczenie majg funk-
cje: tonika (dzwieki re fa la), subtonika (do mi so) i subdominanta (so ti
re); w tonalnosci frygijskiej: tonika (mi so ti), subtonika (re fa la) i su-
pertonika (fa la do); w tonalnosci lidyjskiej: tonika (fa la do), dominan-
ta (do mi so) i supertonika (so ti re); w tonalnosci miksolidyjskiej: toni-
ka (so ti re), subtonika (fa la do) i subdominanta (do mi so); w tonalnosci
eolskiej: tonika (la do mi), subtonika (so ti re) i subdominanta (re fa la);
w tonalnosci lokryckiej: tonika (ti re fa), subtonika (la do mi) i median-
ta III stopnia (re fa la).

Zestawienie najwazniejszych funkcji (triady harmonicznej) we
wszystkich tonalnosciach, charakterystycznych uktadéw melodycz-
nych, interwatowych (péitony wystepuja zawsze miedzy mi-fa i ti-do)
i kadencyjnych:
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skala dzwigki funkcje dzwieki
Dur doremifasolatido
I tonika do mi so
IV subdominanta falado
\4 dominanta so tire fa

kadencja $piewana:

tonika do mi so
subdominanta do fala
tonika do mi so
dominanta ti, re so

zakonczenie do do re ti, do

Moll harmoniczny la ti do re mi fa sila

I tonika la do mi
IV subdominanta re fa la
\Y dominanta misitire

kadencja $piewana:

tonika la, do mi
subdominanta la, re fa
tonika la, do mi
dominanta si, ti, mi

zakonczenie lala tisila

charakterystyczne:
- sekunda mata w dét na 7. stopien la-si;
— seksta mata w gore od 1. stopnia la, (ti, do re mi) - fa

Dorycka remifasolatidore
I tonika re fa la
VII  subtonika do mi so
IV subdominanta sotire
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kadencja $piewana:

tonika re fa la
subtonika do mi so
tonika re fa la
subdominanta re so ti

zakonczenie rere mido re
charakterystyczne:
- sekunda wielka w dét na 7. stopien re-do;
— seksta wielka w gére od re (mi fa so la) — ti

Frygijska  mi fa sola ti do re mi

I tonika mi so ti
VII  subtonika re fa la
II supertonika falado

kadencja $piewana:

tonika mi so ti
subtonika re fa la

tonika mi so ti
supertonika fa la do’

zakonczenie mi mi re fa mi
charakterystyczne:
- sekunda wielka w dét na 7. stopien mi-re;
- sekunda mata w goére na 2. stopien mi-fa

Lidyjska  fasolatidore mifa

I tonika falado
\4 dominanta do mi so
II supertonika sotire

kadencja $piewana:

tonika fa la do’
dominanta mi so do’
tonika fa la do’
supertonika sotire

zakonczenie fa fa so mi fa
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charakterystyczne:

- kwarta zwiekszona w goére od 1. stopnia fa (so la) - ti;

- sekunda mata w dét na 7. stopien fa-mi.

Miksolidyjska so la ti do re mi fa so

I tonika sotire
VII  subtonika falado
v subdominanta do mi so

kadencja $piewana:

tonika sotire
subtonika fa la do’
tonika sotire
subdominanta so do’ mi’

zakonczenie so so la fa so
charakterystyczne:
- sekunda wielka w dét na 7. stopien so-fa

Eolska la ti do re mi fa so la
I tonika la do mi
VII  subtonika sotire
IV subdominanta re fa la

kadencja $piewana:

tonika la do’ mi’
subtonika sotire
tonika la do’ mi’
subdominanta lare’ fa’

zakonczenie la la ti so la
charakterystyczne:
- sekunda wielka w dét na 7. stopien la-so;

— seksta mata w gére od 1. stopnia la (ti do’ re’ mi’) — fa’
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Lokrycka latido re mifa

I tonika tire fa
VII  subtonika la do mi
III medianta III st. re fa la

kadencja $piewana:

tonika ti, re fa
subtonika la, do mi
tonika ti, re fa
medianta III st. re fa la

zakonczenie ti, ti, do la, ti,
charakterystyczne:
- skala 6-stopniowa (nie ma so);
—na tonice tréjdzwiek zmniejszony ti, re fa;
- sekunda mata w goére na 2. stopien ti,-do;
- sekunda wielka w dét na 7. stopien ti-la

Jesli postugujemy sie zapisem nutowym, tonalno$¢ wystepuje
w okreslonej tonacyjnosci. Tonacyjnos¢ odnosi sie do literowej nazwy
toniki. Jesli pryma toniki jest dzwiek C, méwimy o tonacyjnosci C; je-
§li pryma toniki jest dZzwiek D, méwimy o tonacyjnosci D; itd. Moze
by¢ C-dur, c-moll harmoniczna, czy c-eolska, c-dorycka, c-frygijska,
e-dorycka, e-frygijska, itd. Tonacyjnos¢ audiujemy, gdy w notacji wi-
dzimy oznaczenie przykluczowe. W C-doryckiej przy kluczu sg dwa
bemole, c-frygijskiej 4 bemole, C-lidyjskiej 1 krzyzyk, C-miksolidyj-
skiej 1 bemol, d-frygijskiej 2 bemole, D-miksolidyjskiej — 1 krzyzyk.
Tonalno$¢ i tonacyjnos$é okreslamy poréwnujgc dzwieki przyklu-
czowe z dzwiekiem koncowym. Jesli przy kluczu nie mamy zadnych
oznaczen, a dzwiekiem koncowym jest C — C-dur, dzwiek koncowy D
- d-dorycka, koncowy E - e-frygijska, koncowy F - F-lidyjska, konco-
wy G - G-miksolidyjska, koncowy A — a-moll lub a-eolska, koncowy H
- h-lokrycka. Jesli przy kluczu mamy jeden krzyzyk, dzwiekiem kon-
cowym jest G — G-dur, A - a-dorycka, H — h-frygijska, C — C-lidyjska,
itd. Inaczej —jesli mamy tylko znaki przykluczowe i oznaczenie tonal-
nosci, dwa krzyzyki przy kluczu i stowo ,dur” méwi nam, ze jesteSmy
w D-dur, Jeden bemol przy kluczu i stowo ,moll” oznacza, ze jesteSmy
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w d-moll harmonicznym, dwa krzyzyki i stowo ,dorycka” oznacza e-
-dorycka, a jeden krzyzyk i stowo ,miksolidyjska” — D-miksolidyjska.
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Rys. 1. Przyktady nutowe réznych tonalnoSci w tonacyjnosci C (opracowanie wlasne).
Zastosowano skrotowy zapis solmizacji:d =do,r=re,m =mi, f=fa,s=so,1=1a,t=ti
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Rys. 2. Przyktady nutowe réznych tonalnosci w tonacyjnosci D (opracowanie wlasne)
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Rys. 3. Przyktady nutowe roéznych tonalnosci w tonacyjnosci E (opracowanie wlasne)
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Po co IMPROWIZACJA W SKALACH?

Nauke muzyki poréwnujemy do nauki jezyka, myslenie muzycz-
ne do mys$lenia stowami, improwizowanie muzyczne do tworzenia
wiasnych wypowiedzi stownych. Kolejno§¢ nabywania okreslonych
nowych umiejetnoSci audiowania muzyki jest identyczna jak ko-
lejnos¢ uczenia sie jezyka, oczywiscie ze zrozumieniem. Najpierw
ostuchujemy sie z jezykiem, styszymy cate zdania diugie wypowie-
dzi, wychwytujemy nowe stowa, wypowiadamy je i poznajemy ich
znaczenie, zaczynamy je rozumieé¢. Nowe stowa powtarzamy, ale tez
budujemy z nich swoje wlasne zdania. Taka umiejetno$¢ swiadczy
o zrozumieniu jezyka. Dopiero potem, tego, co powiedzieliémy i zro-
zumieliSmy, uczymy sie czytaé i pisa¢. Méwienie, tworzenie wtasnych
zdan, wypowiedzi, oraz pisanie i czytanie ze zrozumieniem Swiadcza
o opanowaniu jezyka. Mozna méwié w obcym jezyku nauczywszy sie
tekstu na pamiec, oraz czyta¢ w obcym jezyku, kiedy sie pozna zasady
wymowy. Nie jest to jednak nauczenie sie jezyka. Identycznie z nauka
muzyki. Mozna §piewac i gra¢ mechanicznie, bez zrozumienia. Taka
sytuacja wystepuje najczesciej wtedy, kiedy zbyt wcze$nie wprowa-
dzamy zapis nutowy, a takze, gdy uczymy ,0 muzyce”, a nie muzyki.
Jesli chcemy zachowaé kolejnos¢ uczenia sie umiejetnosci taka, jak
w nauce jezyka, najpierw bedziemy ostuchiwaé z ré6znorodna mu-
zyka — w roéznych metrach, skalach, bedziemy prezentowa¢ rézne
motywy (tak jak stowa w jezyku) i uczy¢ te motywy Spiewa¢, rozréz-
niaé, rozumieé¢ — w kontekscie metrum, czy harmonii; a nastepnie
budowaé z motywow wiasne wypowiedzi muzyczne, czyli improwi-
zowaé. W wypadku stuchania czy Spiewania w skalach - posiadanie
informacji, ze skala dorycka zaczyna sie od ,D”, a frygijska od ,.E” nie
Swiadczy o znajomoSsci i o rozumieniu skal. Dopiero wychwycenie,
wyaudiowanie dzwieku centralnego, znalezienie podstawy harmo-
nicznej, zaSpiewanie tej podstawy, za§piewanie melodii, za§piewanie
innej, swojej melodii w tej samej skali, bedzie §wiadczy¢ o audiowa-
niu, o zrozumieniu.
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Przyktady melodii w réznych tonalno$ciach w tonacyjnosci D?:

tonalnos¢ dorycka

tonacyjnos¢ D

metrum 3-dzielne Taniec wrozek

tempo 90 Barbara Pazur

I Vil I v I Vil I
tonalnosé dorycka
tonacyjnos¢ D
metrum 2-dzielne | | ké
tempo 60 D a Maluszkow Barbara Pazur

3 Wigcej melodii w roznych skalach mozna znalezé w publikacjach: (Gawrylkiewicz,
Gawryltkiewicz, 2010; 2011; Gordon, Apostoli, 2015; Gordon i in., 1993; Zwolinska, 2004).



Barbara Pazur

92

tonalnos¢ lidyjska

tonacyjnos¢ D

Kozka

metrum 5 (3+2)

tempo 100

Barbara Pazur

II

~e)

II

.

o)

II

tonalnos¢ miksolidyjska

tonacyjnos¢ D

metrum 2-dzielne

tempo 100

Barbara Pazur

VII

VII

VII
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tonalnos¢ frygijska
tonacyjnosé¢ D Z . .r
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metrum 7 (3+2+2) KOleJkG linowa
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tonalnosé lokrycka
tonacyjnos¢ D

metrum 2-dzielne
tempo 100 Sen Barbara Pazur

)5
Dm Cm Dm’’

II I VII I III I VII

Kolejnos¢ wprowadzania nowych skal i funkcji (poziomy kolejno-

Sci uczenia sie zawartoS$ci tonalnej) (Gordon, 1999, s. 224, 302):

1. Tonalno$é durowa i molowa harmoniczna (dZwiek centralny)

2. Tonalno$¢ durowa i molowa harmoniczna (funkcje: tonika idominanta)
3. Tonalno$¢ durowa i molowa harmoniczna (funkcja: subdominanta)
4. Tonalno$¢ durowa i molowa harmoniczna (wszystkie funkcje)

5. Tonalno$¢ miksolidyjska (funkcje: tonika i subtonika)

6. Tonalnos¢ dorycka (funkcje: tonika, subtonika i subdominanta)

7. Tonalnosé lidyjska (funkcje: tonika i supertonika)

8. Tonalnosc¢ frygijska (funkcje: tonika, supertonika i subtonika)

9. Tonalnos¢ eolska (funkcje: tonika i subtonika)

10. Tonalnos¢ lokrycka (funkcje: tonika, subtonika i medianta)

11. Tonalnosci miksolidyjska, dorycka, lidyjska, frygijska, eolska i lo-
krycka (wszystkie funkcje).

Aby uczestniczy¢ efektywnie w zajeciach, uczniowie czy studen-
ci powinni nie tylko stuchag, ale i $§piewac. Podstawg audiowania to-
nalnosci durowej i molowej jest zdolnos¢ rozpoznania i za§piewania
dzwieku koncowego (centralnego). Dopiero potem nastepuje gotowosé
do nauki audiowania dzwieku koncowego w innych tonalnoSciach.
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Im wiecej tonalnosci uczen bedzie potrafit audiowaé, tym lepiej be-
dzie rozumiat kazda z nich z osobna oraz muzyke wspétczesna.
Edwin Gordon (1999, s. 313-314) podkreslat niezmiennie: Jed-
nak nauczajgc zgodnie z teoriq uczenia sie muzyki, nalezy braé
pod uwage jednq, najwazniejszq rzecz: bez wzgledu na to, jakie
materiaty stosujemy, czy jakie techniki nauczania preferujemy, to
jednak naszym podstawowym celem powinno byé nauczanie mu-
zyki, a nie ,0” muzyce. Jest niezwykle trudno przekonaé nauczy-
cieli, Ze audiacja, bedgca podstawq teorii uczenia sie muzyki, jest
jednoczesnie podstawq nauczania muzyki. Mimo to celem (...) jest
przekonanie i pokazanie jednoczesnie, ze mozna nauczyc wszyst-
kich cieszyc sie rozumieniem muzyki, ktorq styszymy, styszelismy
czy ustyszymy. W teorii uczenia sie muzyki, uczenie sie muzyki
jest wazniejsze od uczenia si¢ 0 muzyce, a myslenie muzyczne
jest wazniejsze od myslenia o muzyce.
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Streszczenie. Zgodnie z teorig uczenia sie muzyki Edwina E. Gordona wazne
jest, aby uczy¢ muzyki, a nie ,0 muzyce”, aby dzialania praktyczne wyprzedzaty
teorie muzyki. Im wiecej uczniowie, studenci wychwytuja réznic miedzy moty-
wami muzycznymi, miedzy réznymi rytmami, metrami, czy tonalnosciami, tym
lepiej rozumiejg muzyke. Jesli §piewajg w réznorodnych skalach, potrafig czySciej
intonacyjnie wykonac piosenki w tonacjach durowych czy molowych. W artykule
zaprezentowano roézne tonalnosci z zestawieniem najwazniejszych funkcji harmo-
nicznych, charakterystycznych uktadéw melodycznych, interwatowych i kaden-
cyjnych. Wazna jest odpowiednia kolejnos¢ wprowadzania nowych skal i funkcji.
Przedstawiono tez przyklady melodii w skalach, ktore mozna Spiewac juz dla nie-
mowlat i matych dzieci, a ktére moga stanowic¢ pomyst do improwizacji.

Stowa kluczowe: audiacja, teoria uczenia sie muzyki, my$lenie muzyczne,
skale muzyczne, tonalnos¢, tonacyjnosé
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