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Abstract

Musical Education As a Memetic Practice

Memes as cultural transmission units or imitation units were first described
by the British biologist Richard Dawkins. Being the equivalent of genes,
they are able to undergo replication processes, spread “from brain to brain”
and evolve. These catchy, attractive and easy to remember structures are
also found in music. Based on the assumption that memetics is not a popu-
lar science among musicians, both practitioners and teachers, the analysis
undertaken in this text is an attempt to reflect memetic practice in the
methods of the musical education developed by Zoltan Kodaly, Carl Orff,
Emile Jaques-Dalcroze and Edwin Gordon. It is also an offer for educators
who are looking for new inspiration to work with children, either in music
or general education.
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Richard Dawkins w swojej stynnej pracy Samolubny gen uzywa sto-
wa ,mem” dla okreslenia jednostki przekazu kulturowego, czy tez
jednostki nasladownictwa, ktdra, przechowywana w naszej pamieci,
ulega procesom replikacji, moze rozprzestrzeniac sig, ,,przeskakujac
z mozgu do mdzgu” i ewoluowac!. Memy, bedace odpowiednikiem
genow — szczegolnie te chwytliwe i atrakcyjne, charakteryzujace si¢
tatwa, podatng na zapamietywanie strukturg, m.in. tzw. haczykiem? -
moga wywolywac infekcje, szerzy¢ si¢ wérdd nas podobnie jak wirusy
i zarazac kolejnych odbiorcéw, tworzac z nich memetycznych nosicieli.
Zdaniem Dawkinsa memami moga by¢ na przyklad melodie, ktore
»propaguja sie w puli memow, [...] w procesie szeroko rozumianego
nasladownictwa™. Autor podkresla réwniez, ze memy maja takie wta-
snosci jak dlugowiecznos$¢, plodnoéc i wiernos¢ kopiowania, z czego
plodnos¢ jest priorytetowa. Podaje przyklad piesni Auld Lang Syne,
ktora, bedac kopia (czyli memem) w mozgu, trwac bedzie jedynie do
konca zycia swego nosiciela, a pojedyncza drukowana kopia tej piesni
zachowa si¢ zapewne niewiele dluzej. Jesli jednak bedzie to popularna
melodia, posiadajagca moc blyskawicznego rozprzestrzeniania si¢ do
innych umystéw, istnieje szansa na jej dtugie przetrwanie.

Wszyscy znamy zjawisko ,,przesladowania” nas przez jakas pio-
senke, czesto wbrew naszej woli, o czym pisze Oliver Sacks w roz-
dziale Brainworms, muzyka natretna i chwytliwe melodie* w ksiazce
Muzykofilia. Opowiesci o muzyce i mozgu:

Te repetycje — czasami krétkie, bardzo wyrazne trzy-, czteronutowe frazy czy
tematy — potrafig trwa¢ w umysle calymi godzinami lub dniami, zanim wresz-
cie zblakng. Te niekonczace si¢ powtdrzenia i fakt, ze moze to by¢ muzyka

malo istotna czy wrecz trywialna, wcale nie w guscie osoby, ktéra to dotkneto,

1 R Hale-Evans, Memetyka: metabiologia systemow, thum. D. Wezowicz-Ziétkowska,
E. Wieczorkowska, w: Infosfera. Memetyczne koncepcje kultury i komunikacji,
red. D. Wezowicz-Ziolkowska, Wyzsza Szkola Zarzadzania Ochrong Pracy
w Katowicach, Katowice 2009, s. 33.

2 Tamze, s. 43. Pojecie uzyte za Hofstadterem (D.R. Hofstadter, Metamagical Themas:
Questing for the Essence of Mind and Pattern, Basic Books, New York 1985), praw-
dopodobnie nazwane tak analogicznie do melodii decydujacych o ogromnej chwy-
tliwosci hitow muzycznych.

3 R.Dawkins, Samolubny gen, thum. M. Skoneczny, Prészyniski Media, Warszawa 2012,
S. 146.

4 O. Sacks, Muzykofilia. Opowiesci o muzyce i mozgu, ttum. J. Lozinski, Zysk i S-ka,
Warszawa 2009.
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a nawet wrecz jej nienawistna, sugeruje, ze fraza czy melodia zagniezdzita si¢
gdzie§ w mozgu, zmuszajac go do ciaglego i autonomicznego powtarzania

okreslonej czynnosci (jak w przypadku tiku czy napadu padaczki)s.

Powtarzang nieustannie melodi¢ mozemy wigc traktowac jako
muzyczny mem, majacy takie wlasciwosci wewnetrzne, ktore wply-
waja na wspomniang wczesniej dlugowiecznos¢, plodnosé i wiernosé
kopiowania. Dzigki tym cechom wiele struktur muzycznych - czesto
ustyszanych przez nas przypadkowo, jednorazowo - potrafi ,,zy¢”
w ludzkich mézgach przez stulecia, nawet wtedy, gdy ich przekazy
materialne dawno juz ulegly zniszczeniu. Repliki meméw moga by¢
przekazywane kolejnym jednostkom w zmodyfikowanej postaci badz
podlegaja mutacjom i mieszaniu. Zapis muzyczny nie jest w tym wy-
padku tak istotny, jak nasza pamigc.

Majac zatem na uwadze zalozenia powyzszej teorii, przedstawionej
przez Dawkinsa w 1976 roku, oraz fakt, iZ memetyke mozna odnies¢
do wszelkich dziedzin ludzkiej aktywnosci, w ktérych replikujemy
informacje kulturowa — a wigc réwniez do muzyki — dalsze rozwazania
zawarte w niniejszym tekscie beda proba odzwierciedlenia prakty-
ki memetycznej na gruncie wychowania muzycznego matych dzieci
i niemowlat.

Mem muzyczny

Umuzykalnianie najmlodszych czerpie ze zdobyczy czterech badaczy
zajmujacych si¢ pedagogika muzyczng - Zoltana Kodalya, Carla Orftfa,
Emile’a Jaques'a-Dalcroze’a i Edwina Gordona. Proponowane przez
nich programy metodyczne opieraja si¢ przede wszystkim na zapamie-
tywaniu i utrwalaniu krétkich schematéw melodyczno-rytmicznych.
Powtarzane w relacji nauczyciel — uczen, a nastepnie replikowane
dalej drobne struktury tworza stopniowo cale frazy, a finalnie zlozone
melodie. W powielaniu tychze struktur, realizowanych — w zalezno$ci
od doboru metody - za pomoca glosu, ruchu, instrumentu badz ich
kombinacji, dostrzec mozna pewna analogie do memetycznego pro-
cesu przekazywania informacji kulturowych, gdyz kazda muzyczna
struktura rozpowszechniana jest w formie nasladownictwa. Zadaniem

5 Tamze, s. 61.
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nauczyciela jest bowiem przekazanie informacji muzycznej, kodu,
ktory ,,zainfekuje” uczniow (sytuacja pozadana), a docelowo zainspi-
ruje ich do dalszego dziatania — odbiorcy stana sie nosicielami tejze
informacji, ktéra na potrzeby teorii memetycznej mozemy nazwaé
memem muzycznym.

Zjawisko powtarzalno$ci pewnych fraz o charakterze muzycznym
powszechne jest rowniez u zwierzat. Czesto przytacza si¢ ekspery-
mentalne badania zwigzane z nabywaniem ptasiego dialektu. William
Homan Thorpe podczas obserwacji pisklat zieby dostrzegt, ze osobniki
zabrane z gniazda w wieku od trzech do czternastu dni i odizolowane
akustycznie nie nabywaly dialektu charakterystycznego dla regionu,
z ktdérego pochodzg, natomiast starsze, oddzielone w wieku od jednego
do trzech miesigcy, wykazywaly juz lokalne cechy $piewu®. Z kolei
wspomniany juz Dawkins opisuje zjawisko transmisji kulturowej na
przyktadzie kurobroda siodlatego, ktorego $piewy badat P.E Jenkins
na wyspach u wybrzezy Nowej Zelandii:

Na jednej z tych wysp pelny repertuar obejmowal dziewig¢ réznych piesni.
Kazdy z samcow wyspiewywal tylko jedna lub najwyzej kilka z nich, mozna
ich wiec byto poklasyfikowa¢ na grupy dialektyczne. Jedng z piesni, nazwang
CC, $piewala na przyklad grupa zlozona z o§miu samcoéw zajmujacych sa-
siadujace terytoria. Inne grupy $piewaly odmienne piesni. Czasem cztonko-
wie grupy dialektycznej mieli wiecej niz jedna wspdlna, charakteryzujaca ich
piesn. Poréwnujac $piew ojcow i syndw, Jenkins wykazal, ze wybdr okreslo-
nych pie$ni nie byt dziedziczony genetycznie. Kazdy z mlodych samcow maogt
na drodze nasladownictwa przyswoic¢ sobie pie$ni od sasiadéw z pobliskich
terytoriow w sposob analogiczny do tego, w jaki przyswajamy sobie ludzki je-
zyk. Przez wigkszo$¢ spedzonego na wyspie czasu Jenkins stwierdzal istnienie
stalej liczby pie$ni, rodzaj ,,puli standardéw muzycznych” z ktérej mlody sa-
miec wybieral swdj wlasny, maly repertuar. Lecz czasem Jenkinsowi zdarzata
sie rzadka okazja: bywal §wiadkiem ,wynalezienia” nowej piosenki, w wyniku
pomylki w nasladownictwie. Oto jego stowa: ,,Nowe formy pie$ni powstawa-
ty na rézne sposoby: poprzez zmiane wysoko$ci nuty, jej powtdrzenie, tacze-
nie nut i przez taczenie fragmentéw innych, juz istniejacych piosenek. [...]
Pojawienie si¢ nowej formy bylo zdarzeniem naglym, a jego rezultat pozosta-

wal niezmienny przez nastepnych kilka lat. Co wigcej, w wielu przypadkach

6 Za: H. Korpikiewicz, Instynkt - nasladownictwo — myslenie. Jak uczq si¢ zwierzeta,
»Filozofia Publiczna i Edukacja Demokratyczna” 6 (2017), nr 1, s. 130-131.
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powstaly wariant byt precyzyjnie przekazywany w swojej odmienionej formie
mlodszym adeptom, co prowadzilo do powstania wyraznie wyrézniajacej sie
spojnej grupy podobnych sobie $piewakéw”. Jenkins, piszac o pojawianiu si¢

nowych piosenek, uzywa okreslenia: ,,mutacje kulturowe™.

~Wynalezienie nowej piosenki w wyniku pomytki w nasladownic-
twie”, cho¢ w zupelnie innym kontekscie, mozemy réwniez poréwnac
do nieprecyzyjnej replikacji memu, przekazywanego kolejnym jednost-
kom w zmodyfikowanej, zmutowanej postaci — czego Dawkinsowska
teoria memetyczna nie wyklucza.

Rowniez w edukacji muzycznej uwzgledniane jest stadium rozwoju
dziecka (w teorii Borysa Tieplowa okreslane jako pierwsze stadium
rozwoju umiejetnosci odtwarzania melodii)?, kiedy to replikacja frag-
mentéw melodii odbywa si¢ z mniejsza doktadnoscig, ulegajac licznym
uproszczeniom i znieksztalceniom. Wytworzona w tym procesie kopia
rézni si¢ od oryginalu. Tak zmodyfikowany material muzyczny nadal
jest jednak memem, ktdry - jesli okaze sie chwytliwy — moze zostacé
przekazany osobie trzeciej, np. rodzicowi po zakonczonych w przed-
szkolu zajeciach muzycznych. Spowoduje to, Ze nastepna osoba pozna
odmienng wersje informacji kulturowej — melodii (memu muzyczne-
go), co stanowi¢ bedzie istotna zmiane pod wzgledem poprawnosci
melodycznej materialu, a co za tym idzie, zmutowany mem.

Richard Dawkins, w proponowanej koncepcji memetycznej dzie-
dzicznosci kulturowej, rozwaza, czy za pojedynczy mem uzna¢ mozna
calg melodie oraz analizuje, ,,ile meméw zawiera symfonia? Czy memem
jest kazda jej cze$¢, kazda dajaca sie wyrdznié fraza, kazdy takt, kazdy
akord, czy moze jeszcze co$ innego?”®. Jesli przyjmiemy - analizujac
te pytania - ze budulcem memu muzycznego s3 elementy sktadowe
tworzace melodig, czyli nuty o okreslonej wysokosci wraz z wartoscia-
mi rytmicznymi o ustalonym czasie trwania (np. szesnastki, 6semki,
¢wierénuty, pdinuty), ktérych charakterystyczne, nosne brzmienie
jesteSmy w stanie rozpoznac i przekaza¢ dalej, mozliwy bedzie do

7 R.Dawkins, dz. cyt., s. 144.

8 M. Manturzewska, B. Kaminska, Rozwdj muzyczny czlowieka, w: Wybrane za-
gadnienia z psychologii muzyki, Wydawnictwa Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa
1990, S. 36.

9 R. Dawkins, dz. cyt., s. 148.
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wskazania najmniejszy odpowiednik memu - motyw muzyczny?'°.
Kolejne, wigksze odcinki, takie jak frazy, zdania muzyczne, a finalnie
caly utwor, okazg si¢ w takim ujeciu sumarycznym zbiorem memow.

Ponadto, jesli zatozymy, ze edukacja muzyczna jest przyswajaniem
muzycznego jezyka i szeroko rozumianym procesem akulturacji jed-
nostki, dostrzezemy, ze umyst czlowieka funkcjonuje jak komputer
gromadzacy muzyczne (i nie tylko) struktury, co finalnie sktonito me-
metykow do uznania, ze cztowiek jest swoistg ,,maszyng memowg’ 1.

Zalozenia memetyki (zwykle nieswiadomie) wdrazane sa w meto-
dyce nauczania matych dzieci i niemowlat, jak réwniez obserwowane
w przekazie tradycyjnej muzyki ludowej. Jest to widoczne w postaci
szeroko pojetego nasladownictwa, z ktérym spotkat si¢ kazdy mu-
zyk i czego przyktadem moze by¢ powtarzanie struktur melodycz-
no-rytmicznych w formie umuzykalniajacej zabawy, jaka stosuje si¢
w poczatkowej edukacji najmlodszych. Sama memetyka jest wérod
instrumentalistow, wokalistow, jak rowniez teoretykow i pedagogow
muzyki nauka nieznang. Biorgc to pod uwage, w dalszej czgsci ni-
niejszego tekstu zostang omoéwione gléwne zalozenia czterech fun-
damentalnych metod: Zoltana Kodalya, Carla Orffa, Emile’a Jaques’a-
-Dalcroze’a i Edwina Gordona, z uwzglednieniem wlasnie aspektow
memetycznych. W mojej opinii znajomos¢, a przede wszystkim $wia-
domos¢ tego, czym jest memetyka i jakie korzysci niesie w przenie-
sieniu na grunt pedagogiki muzycznej, sprzyja¢ bedzie poszerzaniu
horyzontéw, pomoze w odkrywaniu nowej, innowacyjnej metodyki
nauczania muzyki i w zrozumieniu perspektywy ucznia, ktéry za-
infekowany muzycznym wirusem, bedzie mial szanse na uzyskanie
lepszych rezultatow w pozniejszym $wiecie praktyki — wykonawstwa,
kojarzacego si¢ niestety z szybkim odcieciem od muzycznej zabawy
i ze zmudnym ¢wiczeniem zmierzajacym do perfekcji.

10 Zob. A. Fraczkiewicz, F. Skolyszewski, Formy muzyczne, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Krakow 1988, s. 25. Autorzy stwierdzaja, iz krotkie motywy (czesto
wystepujace) ztozone sg z dwoch nut. Podaja réwniez przyklad najkrétszego mo-
tywu, sktadajacego sie z ¢wierénuty d* i pauzy 6semkowej w Fudze g-moll Johanna
Sebastiana Bacha z drugiego tomu Das wohltemperierte Klavier.

11 Zob. S. Blackmore, Maszyna memowa, thum. M. Radomski, Nowe Horyzonty,
Poznan 2002.
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Metodyka nauczania muzyki. Rys historyczny

Nauka poprzez zabawe to marzenie pasjonatéw, ktérzy buntujg sie
przeciw presji ciaglego wyscigu z czasem, walczg z tempem przygo-
towywania ucznia do kolejnych egzaminéw w szkole muzycznej, nie
wiedzgc jeszcze, ze memetyczna metodyka mogtaby to zmieni¢ poprzez
wydluzanie procesu wdrazania ucznia w $wiat muzyki. Tak rozumia-
na edukacja muzyczna bylaby zatem procesem ,,zarazania” muzyka,
nowym wymiarem w $wiecie edukacji muzyczne;j.

Pierwszym krokiem powinno by¢ u§wiadomienie nauczycielom, ze
to, co jest znane i stosowane pod pojeciem nasladownictwa w muzyce,
jest takze podstawg zatozen memetyki, a replikacja muzycznych struk-
tur - memoéw muzycznych - to odpowiedzialne zadanie. Dzigki niej
bowiem nowe pokolenia, chcac wykonywac — odtwarzac, ale rowniez
improwizowac i tworzy¢ - inna, alternatywng jako$¢ muzyki w przy-
szlodci, kompletuja caly zbior schematéw i zasad, stajac sie bogata
,»MAsSZyn3a memowsy .

Przekonana, ze zasady memetyki, cho¢ nierozpoznawane jako ta-
kie, s3 w edukacji muzycznej wszechobecne, podjetam analize, biorac
na warsztat metody wypracowane przez pionieréw wychowania mu-
zycznego, ktorzy bez wzgledu na zdolnoséci muzyczne dzieci i pocho-
dzenie tych zdolnosci (dziedziczone badz nabyte) prébowali wypra-
cowac optymalne metody wdrazania najmtodszych w §wiat muzyki.
Nim jednak oméwione zostang cztery kluczowe koncepcje: Zoltana
Kodélya, Carla Orffa, Emilea Jaquesa-Dalcroze’a i Edwina Gordona,
nalezy wspomnie¢, iz zainteresowanie badaczy tematem zdolnosci
muzycznych czlowieka znacznie wyprzedza zalozenia uksztaltowane
na przetomie XIX i XX wieku na gruncie nowej woéwczas dyscypliny
naukowej, jaka byla psychologia muzyki. Juz w 1805 roku Christian
Friedrich Michaelis w traktacie Uber die Priifung der musikalischen
Fihigkeiten wyrdznit zdolnosci zwigzane z wykonywaniem i stucha-
niem muzyki, zaréwno u dzieci, jak i 0s6b dorostych. Zwrdcit uwage na
muzykalno$¢ i smak (niem. der Geschmack, ang. taste, dzi$§ okreslany
mianem gustu muzycznego), ktéry sprawia, ze wykonywane przez
ludzi ¢wiczenia muzyczne s3 ,dobre, zte badz przecietne”'?, oraz na

12 C. Applegate, Bach in Berlin: Nation and Culture in Mendelssohn’s Revival of the
“St. Matthew Passion”, Cornell University Press, Ithaca (New York) 2005, s. 151-152.
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zdolnos¢ do rozrdézniania elementdw i struktur muzycznych, ktore dzis
uwazane sg za podstawowe kryterium stuchu muzycznego!?.

Rozwoj psychologii muzyki wywodzi si¢ z kilku nurtéw badaw-
czych, opartych metodologicznie i teoretycznie na odrebnych zato-
zeniach, poczawszy od eksperymentalnych badan laboratoryjnych
Carla Stumpfa z lat siedemdziesiatych i osiemdziesigtych XIX wieku,
przez badania muzykologiczno-fenomenologiczne Richarda Miillera-
-Freienfelsa (1924-1936; 1936) i Ernsta Kurtha (1931), wywodzace si¢
z pogladow Eduarda Hanslicka, skonczywszy na nurcie badan rozwo-
jowych Williama Preyera (1901) i Milicent Washburn Shinn (1907),
majacych korzenie w Darwinowskich studiach nad ontogeneza rozwoju
psychicznego cztowieka'4.

Zdaniem Barbary Kaminskiej pierwsi ,wielcy klasycy” psychologii
uzdolnienia muzycznego (Carl Stumpf, Theodor Billroth, Johannes
Adolf von Kries, Carl Emil Seashore) zajmowali si¢ réznicami per-
cepcji stuchowej pomiedzy muzykami i ,niemuzykami” oraz wyrdz-
niali podstawowe zdolnosci stuchowe jako kryterium warunkujace
osiggniecia muzyczne. Psychologowie majacy opozycyjne wobec nich
poglady (James Mursell, Fritz Brehmer, Ernst Kurth, Sofia Bielajewa-
-Egzemplarska) twierdzili, ze muzykalnos$¢ nie jest oparta na prostych,
elementarnych zdolno$ciach muzycznych, lecz jest umiejetnoscia uj-
mowania muzyki w struktury melodyczne, rytmiczne i harmoniczne,
a rozumienie tych struktur to wynik procesu istniejacego w umysle
czlowieka, a nie samego dotarcia bodzca bezposrednio do ucha od-
biorcy. Préby usystematyzowania tych pogladéw dokonal Géza Révész
(1946), wyszczegolniajac podstawowe zdolnosci muzyczno-akustyczne
(w tym zdolnosci sensoryczne: stuch wysoko$ciowy i analityczny, oraz
zdolnosci do tworzenia struktur np. rytmicznych, transpozycji, im-
prowizacji, poczucia harmonicznego) i muzykalno$¢, ktorg okreslit
jako ,,zdolno$¢ do przezywania autonomicznych oddziatywan muzyki
i do obiektywnej oceny estetycznej, a takze zdolnos¢ do zrozumienia
budowy zdania muzycznego, formy utworu i jego stylu™s.

13 B. Kaminska, Zdolnosci muzyczne w ujeciu psychologii muzyki. Ewolucja poglgdow,
»Studia Psychologica” 3 (2002), s. 188.

14 M. Manturzewska, Psychologia muzyki — kierunki i etapy rozwoju, w: Wybrane
zagadnienia z psychologii muzyki, dz. cyt., s. 13.

15 B. Kaminska, dz. cyt., s. 188-189.
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Toczacego si¢ sporu na temat wrodzonych i nabytych umiejetnosci
muzycznych nie rozwialy testy zdolnosci muzycznych, jakie stosowano
w badaniach grupowych od lat czterdziestych XX wieku w celu po-
miaru podstawowych zdolnosci stuchowych. Testy doprowadzily na-
tomiast do powstania kolejnych teorii, m.in. teorii czynnika ogdlnego,
ktorej zwolennicy (Herbert Daniel Wing, Rosamund Shuter-Dyson)
twierdzili, ze u podstaw uzdolnienia muzycznego lezy ,inteligencja
muzyczna® jako jedna ogdlna wartos¢, oraz teorii wieloczynnikowej
(Richard R. Bentley, James Mainwaring), ktéra rozktadata uzdolnienie
muzyczne na kilka niezaleznych od siebie czynnikéw?e.

Zainteresowanie problemami, jakie niesie wychowanie i ksztalce-
nie muzyczne, przypada na lata szes¢dziesigte (prace Jeana Piageta,
Marilyn Pflederer Zimmerman), czego dowodem sg badania prowa-
dzone w tym czasie w Stanach Zjednoczonych, Anglii, Francji, NRD
i RFN. W kolejnych dekadach obserwuje sie fascynacje psychologia
poznawczg oraz psycholingwistyka. Nastgpit rowniez rozwoj muzyko-
terapii oraz znacznie wzrosta liczba osrodkéw naukowych, a co za tym
idzie, publikacji i konferencji o tej tematyce!”.

Na koncepcje powstania pierwszej polskiej teorii uzdolnienia mu-
zycznego sformulowanej przez Stefana Szumana (1957, 1964)'8, wywarla
wplyw wczesniejsza teoria, zaproponowana przez Borysa Tieptowa
(1952), méwigca o trzech podstawowych zdolnosciach tworzacych rdzen
muzykalnosci: zdolnosci do wyobrazen stuchowych, poczucia tonal-
nosciipoczucia rytmu. W efekcie potaczenia tych trzech kategorii po-
wstaje stuch muzyczny i muzyczna wrazliwo$¢ emocjonalna jednostki®®.

Probe podsumowania, jak réwniez usystematyzowania pojecia
zdolno$ci muzycznych na gruncie polskim podjela w swej publikacji
Wychowanie muzyczne (1989) Maria Przychodzinska. Badaczka stwier-
dzita w niej, ze ,,na ogdt w stosunku do tak zwanych podstawowych
zdolno$ci muzycznych, ktdre charakterystyczne sg dla dzieci, psycho-
logowie nie wykazuja wigkszych réznic w pogladach™2°.

16 Tamze, s. 189.

17 M. Manturzewska, dz. cyt., s. 17-18.

18 Wiecej o psychologii muzyki Stefana Szumana u Marii Manturzewskiej, zob.
Stefana Szumana psychologia muzyki, ,,Ruch Muzyczny” 1983, nr 5, s. 3-5.

19 B. Kaminska, dz. cyt., s. 190.

20 M. Przychodzinska, Wychowanie muzyczne. Idee, tresci, kierunki rozwoju,
Wydawnictwa Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa 1989, s. 149-150.
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Polskie osiagniecia w zakresie psychologii muzyki nierozerwalnie
tacza si¢ z praktyka pedagogicznag, a do zastuzonych przedstawicieli
zajmujacych sie tematyka wychowania muzycznego od konca lat pig¢-
dziesigtych do chwili obecnej nalezg m.in. Maria Manturzewska, Halina
Kotarska, Barbara Kaminska, Anna Waluga oraz liczne grono badaczy
i specjalistow stanowigcych kadre akademii muzycznych naszego kraju.

Aktualnie zaobserwowa¢ mozna wyraznie zarysowany podzial na
pokolenie dzialajace na gruncie tradycji fenomenologicznych i psycho-
metrycznych (Edwin Gordon, Maria Manturzewska, Heiner Gembris)
oraz pokolenie, ktdre przy pomocy coraz nowszych technologii anali-
zuje muzykalnos¢ w kontekscie psychologii percepcji, psychoakustyki
muzycznej, neurobiologii oraz nurtu musical meaning, ktérego przed-
stawiciele zakladaja, ze ,,jadrem muzykalnosci jest rozumienie zna-
czenia muzyki’, nadawanie sensu muzyce w znaczeniu semantycznym
(John Sloboda)21.

Mnogo$¢ analiz, publikacji i badan w zakresie umuzykalniania dzie-
ci jest niepodwazalnym dowodem na to, ze temat zdolno$ci muzycz-
nych wciaz inspiruje i nadal skrywa wiele tajemnic. Wplyw techniki
oraz gruntowna zmiana roli muzyki w zyciu czlowieka (dzi$ patrzymy
na zjawiska muzyczne przez pryzmat naszych potrzeb, a zdolnosci,
jakie posiadamy, staja si¢ drugoplanowa kwestig) sprawiaja, ze badacze
skupiajg si¢ na analizie mozliwosci percepcyjnych i w tej perspektywie
postrzegaja muzykalnos¢ oraz wrodzony (badz nie) talent muzyczny.

Wychowanie muzyczne. Cztery szkoly

Nieustanny rozwdj badan nad zdolnosciami muzycznymi nie zmienia
jednak faktu, ze w codziennej praktyce wcigz nauczamy sposobami
przez lata stosowanymi w edukacji muzycznej, bazujacymi na zdoby-
czach czterech wielkich metodologéw: Zoltana Kodalya, Carla Orffa,
Emile’a Jaques'a-Dalcroze’a i Edwina Gordona. Cho¢ kazda z tych
metod roézni si¢ Srodkami aktywizacji muzycznej dziecka, ogélne za-
tozenia edukacyjne stosowane podczas zaje¢ muzycznych we wszyst-
kich grupach wiekowych az do mtodszego wieku szkolnego polegaja
(lub polega¢ powinny) na tych samych podstawach - wielostronnym
organizowaniu aktywnosci muzycznej dziecka.

21 B. Kaminska, dz. cyt., s. 193.
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Dazenie do wzbudzenia wspomnianej aktywnosci wynika przede
wszystkim z pogladu, iz ,,dziecko nosi w sobie muzyke spontaniczng 22,
ktora funkcjonuje w pierwszych etapach rozwoju czlowieka niezaleznie
od wplywu otoczenia. Laczy sie ona ze spontanicznoscig emocjonalna,
ruchowa, gestykulacyjna, czgsto na tym etapie odzwierciedlona jest tez
w nieudolnym jeszcze $piewie i tancu?3. Zadaniem pedagoga powinno
by¢ jak najdluzsze utrzymanie tej ekspresji, gdyz stuzy ona wyrazaniu
emocjonalnych postaw dziecka w sposdb tworczy?4, jak rowniez wspie-
ra wszystkie sfery rozwoju emocjonalnego, psychicznego, fizycznego,
moralnego i umystowego mtodego czlowieka, poprzez szereg ¢wiczen
opierajacych si¢ na $piewie, mowie, aktywnym stuchaniu muzyki,
ruchu i gestykulacji oraz grze na instrumentach perkusyjnych?s.

Mozna powiedzie¢, ze aktywno$¢ muzyczna dzieci rozwijana jest
przede wszystkim w zakresie wykorzystywania naturalnych umiejet-
nosci dziecka do pierwszych eksperymentéw i wokalizacji wlasnym
glosem - jest to $piew spontaniczny, pojawiajacy si¢ miedzy dwuna-
stym a osiemnastym miesigcem zycia2® — oraz zdatnosci do powta-
rzania zwrotow melodycznych i rytmicznych uzywanych w kregu
kulturowym, w ktérym przebywa dziecko, wystepujacej od okoto dzie-
wietnastego miesiaca zycia. Zdolnos$¢ do poprawnego pod wzgledem
melodycznym powtarzania piosenek glosem zaobserwowaé mozna
juz od pietnastego miesigca zycia, jednak na tym etapie uznawane
jest to za wyjatek?”.

W pierwszym stadium rozwdj umiejetnosci odtwarzania melodii
przez dziecko ogranicza si¢ do rozpoznawania i realizowania tzw. krzy-
wej melodii, czyli kierunku ruchu melodii wraz z kolejnoscig wznosze-
nia i opadania. Stadium to osiagaja wszystkie dzieci?®. Etap ten jest we-

22 E. Lipska, M. Przychodzinska, Muzyka w nauczaniu poczgtkowym. Metodyka,
Wydawnictwa Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa 1991, s. 5-12.

23 Zajmujaco i kompetentnie kwestie istnienia instynktu tonalnego przedstawia praca
kognitywisty Piotra Podlipniaka Instynkt tonalny. Zob. P. Podlipniak, Instynkt
tonalny. Koncepcja ewolucyjnego pochodzenia tonalnosci muzycznej, Wydawnictwo
Naukowe UAM, Poznan 2015.

24 M. Przychodzinska, dz. cyt., s. 147-148.

25 R.Lawrowska, B. Nowak, W.A. Sacher, B. Smolenska-Zielinska, Standardy edukacji
muzycznej, Fundacja ,,Muzyka jest dla wszystkich”, Warszawa 2010, s. 18.

26 M. Manturzewska, B. Kaminska, dz. cyt., s. 34. Na podstawie badan Lylea
Davidsona, Patricii McKernon, Howarda Gardnera (1979).

27 Tamze.

28 Tamze, s. 36.
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diug mnie pierwsza proba - nieprecyzyjnego jeszcze — nasladownictwa.
Stadium drugie charakteryzuje si¢ rozpoznawaniem i odtwarzaniem
stosunkow interwatowych pomiedzy dzwigkami. Latwe i wczesne
osiggniecie tego poziomu $wiadczy o dobrym stuchu melodycznym
(Borys Tieplow, 1952)?°, a etap ten mozna uzna¢ za probe wiernego
nasladownictwa ustyszanej melodii.

Kolejny etap, rozpoczynajacy si¢ od drugiego roku zycia, w ktorym
ksztaltuje sie rozwoj umiejetnosci §piewania piosenek, sprowadza sie
juz bezposrednio do imitacji fragmentéw melodii $piewanych w $ro-
dowisku dziecka, nastepnie do $piewania w calosci zastyszanych piose-
nek (trzeci — czwarty rok zycia) z wigksza doktadnoscig melodyczno-
-rytmiczng, a finalnie do wzglednie poprawnego odtwarzania rytmu
i wzorowego intonowania (piaty — szosty rok zycia)>°.

Wezesne dziecinstwo to etap, w ktérym na rozwoj czlowieka silnie
oddzialuje technika nasladowania — dziecko uczy si¢ od najblizszej
osoby ruchu, reakcji psychicznych oraz mowy. Ksztaltujaca si¢ umie-
jetno$¢ porozumiewania sie w jezyku ojczystym jest pokrewna z per-
cepcja struktur dzwigkowych. Dziecko wykorzystuje w tym celu pamigé
dzwiekowa, rozwiniety stuch fonematyczny?! i zdolnosci artykulacyjne.
Sadzi sig, ze w podobny sposob moze nastegpowaé rozwdj muzyczny —
poprzez nasladowanie zachowan muzycznych opiekuna, co w kulturze
ludowej przejawiato sie miedzy innymi poprzez $piewanie kotysanek
przez matke dziecka i petnilo role akulturacyjna32.

Metody Kodalya, Orffa, Dalcroze’a i Gordona sg oparte przede
wszystkim na realizacji krétkich schematéw melodycznych, rytmicz-
nych badz melodyczno-rytmicznych, przekazywanych dzieciom,
w zaleznos$ci od metody, w réznych formach: $piewu (przewazajace-
go u Kodalya), gry na instrumentach (proponowanej gléwnie przez
Orfta), aktywnych ¢wiczen ruchowych (z ktérych stynie Dalcroze)
i wokalnych oraz utrwalanych w pamieci (audiacja u Gordona), kté-
re czesto przybieraja charakter improwizacyjny, zaréwno swobodny,
jak i kontrolowany, co jest zwigzane z naturalng zdatnoscig dziecka
do wyrazania w spontaniczny sposéb wlasnych emocji. Kluczowa

29 Tamze.

30 Tamze, s. 36-38.

31 Poprzez stuch fonematyczny rozumiem umiejetnoé¢ rozrézniania najmniejszych
elementow skladowych wyrazéw.

32 M. Przychodzinska, dz. cyt., s. 148.
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cechg kazdej metody jest jednak nasladownictwo — punkt wyjscia dla
memetycznych rozwazan. Pod wpltywem ¢wiczen rozwija sie stop-
niowo zdolnos$¢ powtarzania i zapamietywania struktur muzycznych.
Zauwazono, ze latwiejszy do zapamietania jest rytm piosenki, a nieco
wiecej trudnosci sprawia wokalne odtwarzanie melodii. Stad tez po-
czatkowa faza rozwoju przybiera forme zbiorowej recytacji rytmicznej,
a dopiero w pdzniejszych etapach stopniowo klaruje si¢ intonacja33.

Stosowanie programéw wychowania muzycznego w edukacji przy-
gotowuje dzieci do prawidiowego odbioru, jak réwniez wykonawstwa
muzyki w przyszlosci, a ostateczny rezultat tych przygotowan zalezy
od stopnia muzykalnosci jednostki. Pomijam sporne kwestie, na ile
muzykalno$¢, czy tez talent muzyczny jest cechg wrodzona, a na ile
nabywang praktycznie w formie ¢wiczen (temat ten przyblizytam nieco
w poprzednim podrozdziale). Warto jednak mie¢ w pamieci zdanie
Edwina E. Gordona: ,Nie mozna kogo$ nauczy¢ jakiej$ umiejetnosci,
jezeli on nie jest przygotowany do jej uksztaltowania”>4.

Zalozenia edukacji Kodalyowskiej

Podstawa metody opracowanej przez Zoltana Kodalya (1882-1967)
jest przede wszystkim zaznajomienie dziecka z warto$ciami rodzime-
go folkloru. Zdaniem wegierskiego kompozytora przyswajanie folklo-
ru jest najowocniejsze, gdy dokonuje si¢ w warunkach zblizonych do
jego naturalnego bytowania®®, a czynne uprawianie muzyki ludowej
jest najlepszym sposobem wprowadzania dzieci w §wiat muzyki.
Tak $ciste powigzania z muzyka tradycyjna u Kodalya zwiaza-
ne s3 z jego pracg muzyczno-badawczg. Byl muzykologiem, folk-
lorysta i etnografem, dokumentujacym rodzimy folklor wegierski,
w ktérym dostrzegal szczegolne wartosci: oryginalnos¢ melodyczna
i melodyczno-rytmiczng, czytelno$¢ tresci, mnogos¢ wyrazu i kla-
rowng forme. Postulowal wprowadzenie swojej metody w wegierskim
szkolnictwie ogélnoksztalcacym i muzycznym, stajac si¢ tym samym

33 Tamze, s. 154.

34 Cyt. za: E. Zwolifiska, W. Jankowski, Teoria uczenia si¢ muzyki wedtug Edwina
E. Gordona. Materialy II Seminarium Autorskiego w Krynicy - 27 kwietnia — 3 maja
1995 roku, Wydawnictwo Uczelniane WSP, Bydgoszcz—-Warszawa 1995, s. 17.

35 K. Dadak-Kozicka, Spiewajze mi jako umiesz. Muzykowanie w szkole wedlug
koncepcji Koddlya, Wydawnictwa Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa 1992, s. 8.
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tworca teoretycznych i metodycznych zatozen w systemie wychowania
muzycznego tego krajue.

Wedlug koncepcji Kodalya muzykowanie powinno wyprzedza¢
wiedze¢ muzyczna®’, zaczynajac sie ,,na dziewig¢ miesiecy przed na-
rodzeniem matki dziecka”?$. Warto w tym momencie wspomniec¢, ze
umuzykalnianie czlowieka w okresie prenatalnym budzi coraz wieksze
zainteresowanie badaczy. Zmyst stuchu u nienarodzonego dziecka roz-
wija si¢ miedzy szesnastym a dwudziestym tygodniem zycia plodowe-
go, by w dwudziestym tygodniu osiggna¢ funkcjonalnos¢ mechanizmu
taka samg, jak u dorostego czlowieka. Od tego czasu zaczyna ksztalto-
wac sie umiejetnos¢ rozrézniania bodzcéw akustycznych - ptéd reaguje
na muzyke, jak rowniez rozpoznaje glosy matki i ojca, odrdzniajac je
od glosow innych, nieznanych mu oséb. Obserwuje sie¢ takze senso-
ryczno-motoryczne reakcje ptodu na muzyke, a zdaniem naukowcow
$piew matki korzystnie dziala na rozwoj psychiczny i intelektualny oraz
na inteligencje muzyczng dziecka (Jean Illsley Clark, 1978; Howard
Gardner, 1982; Susan Ludington-Hoe, 1985; Leon Thurman i Anna
Peter Langness, 1986)3°.

Daniel Amen - neurolog kliniczny i lekarz psychiatra — w swej
publikacji Zadbaj o mozg przywoluje anegdote na temat wlasnych
preferencji muzycznych:

Z pochodzenia jestem Libaniczykiem, ale urodzitem si¢ w Stanach Zjednoczo-
nych. Poniewaz w dziecinstwie nie znajdowalem si¢ pod wplywem arabskiej
muzyki, uwazam, ze jest zgrzytliwa i nieprzyjemna. Moi przyjaciele i koledzy
urodzeni na Bliskim Wschodzie uwielbiaja ja. Muzyka za posrednictwem
mozgu komunikuje si¢ z naszym $rodowiskiem wewnetrznym, ksztaltujac

nasze sympatie i antypatie. [...] Muzyka wywiera na nas potgzny wplyw4.

Kodaly dostrzegal w muzyce wazng ceche¢ — dyskursywnos¢, przez
co nalezy rozumie¢ mozliwo$¢ porozumiewania si¢ ludzi za pomoca
jezyka muzycznego*!. To wlasnie ta zaleta stala si¢ nadrzedna w ksztal-

36 M. Przychodzinska, dz. cyt., s. 132.

37 Tamze, s. 10.

38 E. Zwolinska, W. Jankowski, dz. cyt., s. 27.

39 M. Manturzewska, B. Kaminska, dz. cyt., s. 32.

40 D.G. Amen, Zadbaj o mézg, thum. A. Tuz, Dom Wydawniczy REBIS, Poznan 2010,
S. 222-223.

41 M. Przychodzinska, dz. cyt., s. 132.
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towaniu Kodalyowskiego systemu nauczania, w ktérym cztowiek po-
przez jezyk muzyczny mogl wyrazi¢, zdaniem wegierskiego pedago-
ga, swoje potrzeby emocjonalne i ekspresje*? za sprawg utrwalania
struktur znaczeniowo-wyrazowo-brzmieniowych. Z tego tez wzgledu
najwazniejsza role w pracy nad utrwalaniem tych struktur pelnig glos
i $piew, jako pierwsze, naturalne instrumenty muzyczne*?. Najbardziej
warto$ciowa do nauki - w przekonaniu autora metody - staje si¢ lu-
dowa pies$n wegierska, ze wzgledu na jej walory artystyczne w zakresie
melodyki, metrorytmiki, budowy, wyrazu, naturalnej prostoty i tadu.

Kodaly prezentuje stanowisko pokrewne Gordonowi, dazac w pro-
gramie nauczania muzycznego do osiggniecia przez ucznia pelnej
$wiadomosci strukturalnej utworu. Jest to jednak uzyskiwane innymi
$rodkami, gdyz w przeciwienstwie do systemu Gordona metoda we-
gierskiego kompozytora nie zaklada procesu odtwarzania motywow
i ich rozumienia w pamieci (audiacji). Poznanie jezyka muzycznego
u Kodalya dokonuje si¢ poprzez tradycyjna nauke piosenek za po-
mocg nasladownictwa oraz praktyczne przyswojenie wzorcéw tonal-
no-muzycznych na podstawie ¢wiczen o réznym stopniu trudnosci.
Poczatkowo sg to krotkie utwory skomponowane na wzér wegierskich
melodii ludowych oraz wyliczanki. Kolejne, odpowiednio pogrupo-
wane, tworzg pie¢ dalszych, coraz trudniejszych pozioméw. Celem
kazdego etapu jest ksztaltowanie §wiadomosci formy i struktur melo-
rytmicznych, bedacej kluczem do pelnego kontaktu z muzyka*4.

Podstawg omawianego systemu jest $piew, ktory jako naturalny
instrument pozwala najgtebiej i najbardziej bezposrednio przezy¢
reprodukowang muzyke, a proces nauczania przebiega wedlug nastepu-
jacego mechanizmu: styszenie - reprodukcja — doswiadczenie stuchowe
utrwalajace wyobrazenia muzyczne*®. Reprodukeja, czyli odtworzenie
Kodalyowskich ¢wiczen przez ucznia, jest procesem nasladowania
struktury muzycznej lub rytmicznej, tak wigc to oczywisty przyklad
przykladem memu, ktory staje sie baza do produkcji kolejnych memow
o wigkszym stopniu zaawansowania.

42 'W. Jankowski, Czemu Koddly?, Akademia Muzyczna im. Fryderyka Chopina,
‘Warszawa 2005, S. 10.

43 ].K. Dadak-Kozicka, Dziefo Zoltdna Koddlya. O mocy muzykii odpowiedzialnosci ar-
tysty, w: Z.Kodaly, O edukacji muzycznej, red. M. Jankowska, Akademia Muzyczna
im. Fryderyka Chopina, Wegierski Instytut Kultury, Warszawa 2002, s. 15.

44 M. Przychodzinska, dz. cyt., s. 133.

45 Tamze, s. 135.
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Cwiczenia proponowane przez wegierskiego etnografa sa odcinkami
diuzszymi niz oméwione dalej Gordonowskie krétkie motywy. Kodaly
wprowadza calg czterotaktowa wyliczanke, podczas gdy Gordon uczy
pojedynczych dwunutowych zwrotéw. Cho¢ w pierwszym etapie wy-
liczanki sg proste, jednolite rytmicznie, to, traktowane jako cato$¢, nie
tworza pojedynczego prostego memu, lecz strukture wiekszych rozmia-
réw, na przyklad fraze. Proponowane ¢wiczenia sg jednak nierozerwal-
nie pofaczone z tekstem, co niewatpliwie ulatwia ptynne powtérzenie
calego fragmentu.

Adaptacja metody Kodalya na polski uzytek wymagata wykorzy-
stania naszych tradycyjnych piesni ludowych, czego przyktadem moze
by¢ zbiér materiatéw Katarzyny Dadak-Kozickiej - Spiewajze mi jako
umiesz, w ktorym zawarte s $laskie i malopolskie piosenki taneczne
w skali durowej i goralskiej, krakowiaki oraz piesni w rytmie cho-
dzonego, poloneza, mazura, oberka, kujawiaka w skalach durowych
i modalnych. Ostatni, pigty etap nauki wzbogacony zostal o balla-
dy i piesni obrzedowe w skali eolskiej i pentatonicznej z Mazowsza,
Kurpiéw i Podlasia“é. Zaproponowane przez autorke piesni eksponu-
ja funkcje poznawczo-muzyczne, historyczne i kulturowe utworéw.
Sa przeznaczone do wykonywania gtosem i stanowig pewnego rodzaju
podsumowanie nabytej na poprzednich poziomach wiedzy, na ktéra
sktadaja si¢ tysigce memdéw muzycznych.

Utrwalanie memu w ruchu - system Emile’a Jaques’a-Dalcroze’a

Sposréd wymienionych przeze mnie metod nauczania system
Dalcrozeowski wyrdznia silne pokrewienstwo warstwy melodycznej
z ruchem. To wlasnie gimnastyka rytmiczna, zwana réwniez gimnasty-
ka specjalng oraz rytmika, jest fundamentem metody nauczania dzieci
wedtug szwajcarskiego muzyka, pianisty i improwizatora — Emilea
Jaquesa-Dalcroze’a (1865-1950). Jego zdaniem: ,Wychowanie powin-
no - tak w dziedzinie muzycznej, jak i w dziedzinie zycia emocjonalne-
go — zaja¢ sie rytmami bytu ludzkiego, harmonizowac¢ funkcje cielesne
z funkcjami my$lowymi”47.

46 Zob. K. Dadak-Kozicka, Spiewajze mi jako umiesz..., dz. cyt.
47 M. Brzozowska-Kuczkiewicz, Emil Jaques-Dalcroze i jego Rytmika, Wydawnictwa
Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa 1991, s. 11.
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Jaques-Dalcroze jako zwolennik ruchu ,,Nowego Wychowania”
dazacego do indywidualizmu i swobody wychowawczej dzieci oraz
popularyzator hellenistycznej filozofii i kultury uwazal, ze pierwotnym
instrumentem czowieka jest cialo, a dziatanie muzyki dotyczy catego
ukladu mie$niowego i systemu nerwowego. Z tego wzgledu w jego
koncepcji programowej przewaza ruch, a szereg proponowanych ¢wi-
czen nawiazuje do greckich idei: dzialania zespotowego oraz dbatosci
o harmonijny i zréwnowazony rozwoj calego organizmu poprzez gest
i prace cialem*®. Rytmika, stanowigca fundament Dalcrozeowskiej
metody, jest wynikiem obserwacji szwajcarskiego muzyka, ktory jako
profesor harmonii i solfezu dostrzegl nie§wiadoma aktywno$¢ ruchowa
swoich studentéw podczas realizacji ¢wiczen muzycznych: stukanie
stopa w podloge, kiwanie glowa, podkreslanie akcentéw i innych niu-
ansow poprzez ruchy ramion. Na podstawie tych doswiadczen Jaques-
-Dalcroze wymienia trzy czynniki muzyczne: dzwigk, rytm i dynamike,
z ktérych dwa ostatnie zalezg catkowicie od ruchu#®. Praktykujac swoja
metode wérdd dzieci, zauwaza rowniez, ze precyzyjno$¢ w wykony-
waniu rytmu nie polega wylacznie na ,,uchwyceniu go intelektualnie”
i posiadaniu ,aparatu mie$niowego zdolnego do dobrej interpretacji’,
lecz wymaga ,,szybkiego porozumienia migedzy moézgiem, ktéry cos
zamierza i analizuje, a cialem, ktore rozkaz wykonuje”>°.

Kluczem do zapamietania struktur melodyczno-rytmicznych
w proponowanej przez Jaquesa-Dalcrozea metodzie jest realizacja
nastepujacego schematu: stuchanie, odczuwanie, ruchowe wykonanie,
nazwanie, utrwalenie i finalne zapamigtanie>!. Memetyczna struktura
jest wiec utrwalana i replikowana poprzez ruchowe realizacje tematow
rytmicznych, ¢wiczenia inhibicyjno-incytacyjne (szybkie hamowanie
i pobudzanie ruchu), ¢wiczenia odzwierciedlajace przebiegi dyna-
miczne, agogiczne, artykulacyjne, ukazujace ksztalt linii melodycznej,
frazowanie i inne elementy formalne melodii oraz ¢wiczenia impro-
wizacyjne i uniezalezniajace ruchys2.

Wigkszosci ¢wiczen proponowanych w ramach Dalcrozeowskiej
rytmiki towarzyszy improwizacja fortepianowa nauczyciela prowadza-

48 Tamze, s. 22.
49 Tamze, s. 28.
50 Tamze, s. 29.
51 Tamze, s. 32.
52 Tamze, s. 33.
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cego zajecia, co daje mozliwosci dostosowywania tempa i réznicowania
stopnia trudno$ci zadan w zaleznosci od poziomu zaawansowania
¢wiczacych. Nie nalezy jednak zapominac, ze ¢wiczenia ruchowe sa
w pierwszej kolejnosci prezentowane przez instruktora i przeznaczone
do powtorzenia poprzez tradycyjne nasladownictwo. Prostym sche-
matom rytmicznym, melodycznym badz melodyczno-rytmicznym
przypisuje si¢ okreslone gesty i figury, ktére w przebiegu ¢wiczenia
sa wielokrotnie utrwalane przy improwizowanym akompaniamencie
fortepianu, co w memetycznym ujeciu nazwatabym realizacja memu
w ruchu i niemal automatyczng replikacja u kolejnych jednostek, gdyz
zalozeniem omawianej metody jest przede wszystkim praca w grupie.
Mniejsze, powtarzalne w ¢wiczeniach struktury mozna uznac za mate
memy - motywy muzyczne, ktére w wiekszym stopniu zaawansowania
tworzg cale grupy memowe, wykorzystywane do realizacji ztozonych,
wieloelementowych uktadéw ruchowych, bedacych zarazem rytmicz-
no-tanecznym odzwierciedleniem utwordw.

Szereg ¢wiczen muzycznych wzorowanych na tej metodzie propo-
nuje Marzena Brzozowska-Kuczkiewicz, wyktadowczyni pedagogiki
i metodyki w Brukselskim Instytucie Rytmiki. Zostaty one zawarte
w jej publikacji Emil Jaques-Dalcroze i jego Rytmika, bedacej przekla-
dem francuskiego podrecznika autorstwa samego Dalcroze’a. Oprocz
charakterystyki tradycyjnych schematéw ruchowych autorka opisu-
je ¢wiczenia zwigzane z nasladownictwem gestéw, bedace prostym,
memetycznym zadaniem:

Nauczycielka lub wybrany uczen wykonuje gesty, ktére grupa nasladuje na-
tychmiast, z opdznieniem, wiernie, w odwrdceniu, prawdziwie:

o natychmiast lub z opdznieniem - prowadzacy zwrdcony twarza do
grupy porusza si¢ ruchem legato lub staccato, grupa powtarza gest na-
tychmiast lub z opdznieniem jednego taktu;

o wiernie (¢wiczenie wykonywane parami lub w bardzo matych gru-
pach) - prowadzacy zwrdcony tytem do grupy wykonuje gesty, kroki,
nasladujacy wiernie i dokladnie odwzorowuja je;

o w odwrdceniu (odbicie w lustrze) - ruchy nasladujacych sa odwréco-
ne, lewa strona prowadzacego staje si¢ prawa nasladujacych;

o prawdziwie - nasladujacy odwzorowuja ruchy prowadzacego; prawa

strona prowadzacego pozostaje prawa nasladujacych. Ta forma na-



Agata Krajewska, Wychowanie muzyczne jako praktyka memetyczna

$ladowania jest najtrudniejsza, bo wymaga duzej koncentracji uwagi

i rozwinigtej wyobrazni przestrzennej oraz dobrej swiadomosci ciatas?.

Aktualnie metoda ruchowa Emile’a Jaques'a-Dalcroze’a znajduje
zastosowanie podczas lekcji rytmiki w polskim szkolnictwie muzycz-
nym pierwszego i niekiedy takze drugiego stopnia (wydzialy rytmiki).
Niektore jej elementy wykorzystuje si¢ rowniez podczas przedszkol-
nych zabaw ruchowo-muzycznych.

Carl Orff — utrwalanie memu poprzez instrumenty

Niemiecki kompozytor i pedagog Carl Orff (1895-1982) w swej me-
todzie przyjmuje zalozenie, ze etapy rozwoju dziecka, a nastepnie
dorostego czlowieka s3 podobne do rozwoju kultury ludzkosci, czyli ze
ontogeneza jest skroconym przebiegiem filogenezy>*. Z tego wzgledu
fundamentem Orffowskiej koncepcji wychowania jest synkretyczna
zabawa muzyczna, odzwierciedlajgca naturalne dziecigce zachowania
i pasje, ktore wyrazane sg poprzez ruch, gest, taniec, $piew, gre na
instrumentach oraz stowo.

Autor metody nawiazywal do spontanicznych, radosnych zachowan
dzieci, wykorzystywal naturalng swobode i ekspresje najmlodszych, cze-
go konsekwencja byly proponowane przez niego ¢wiczenia, w ktérych
czesto uzywal on licznych instrumentéw rytmiczno-artykulacyjnych,
nawiazujac poniekad do rozwoju kultury muzycznej ludzkosci. Orft
uwazal, ze wraz z gra na instrumencie u dziecka ksztaltuje sie poczucie
»bycia w muzyce, w brzmieniu”*%, wdrazane juz od pierwszych spotkan
muzycznych, dlatego jako jedyny proponowat tak intensywne uzywa-
nie instrumentéw w celu umuzykalniania. Zwracal réwniez uwage na
$piew towarzyszacy zabawom oraz ruch, ktéry przybiera kreatywna,
spontaniczng forme, odzwierciedlajaca rézne sytuacje, zjawiska i na-
stroje. Poczatkowo beztadny ruch, tworzony nieszablonowo i intuicyj-
nie w przyplywie chwili, zamienia si¢ z czasem w kontrolowane zasady
i cho¢ w duzej mierze u Orffa dostrzegamy elementy improwizacji
swobodnej, nie nalezy zapominac o formie zdyscyplinowanej, dazacej

53 Tamze, s. 92-93.
54 M. Przychodzinska, dz. cyt., s. 122.
55 Tamze, s. 124.
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do porzadkowania i konkretyzacji muzyki. Cwiczenia polegajace na
doktadnym powtarzaniu schematu rytmicznego przy zastosowaniu
instrumentow, nasladowanie rytmu przez kolejnych uczestnikow za-
bawy w formie ,,echa” to przyktady utrwalania struktur muzycznych,
przekazywanych pomiedzy nauczycielem a uczniem badz w calej
grupie uczestniczacej w zadaniu. Instrument jest nie tylko Zrédlem
radosci i atrakcji dla dziecka, ale réwniez wzmacnia muzyczny mem
o dodatkowe brzmienie i doznania.

Z mys$la o dzieciach w wieku szkolnym kompozytor stworzyt pie-
ciotomowy Schulwerk, sktadajacy si¢ z kilkuset utworéw muzycznych.
Zamieszczone tam zadania improwizacyjne: rytmiczno-melodyczne,
stowno-rytmiczne, rytmy ostinatowe, ronda, kanony, réznorodne pod
wzgledem faktury i brzmienia, s3 kontynuacja procesu umuzykal-
niania, bazujg na nabytym juz wcze$niej zbiorze memow - struktur.
W swoich kompozycjach Orff nawigzuje do rodzimych, narodowych
tradycji zaréwno pod wzgledem melodycznym, jak i stownym.

System Orffowski jest interesujacy réwniez ze wzgledu na inter-
dyscyplinarno$¢. Wchtonat wiele réznorodnych rozwigzan wychowa-
nia muzycznego, co dodatkowo uatrakcyjnia zajecia i nie pozwala na
monotonie. Wspomniane dzieto nazywane jest muzyka elementarna®s,
ze wzgledu na bogatg, otwarta forme muzykowania, w ktorej ,,produk-
cja, reprodukcja i recepcja wspoltdzialajg ze soba nierozerwalnie, zas
mowa, dzwiek, ruch i gra nakltadaja si¢ na siebie”>”.

Teoria uczenia sie muzyki wedlug Edwina E. Gordona

Amerykanski muzyk, pedagog i psycholog muzyki Edwin E. Gordon
(1927-2015) uwazal, ze ze zdolno$ciami muzycznymi przychodzimy
na $wiat, natomiast pdzniejsze osiggniecia muzyczne, czyli mozliwo-
$ci dzialania muzycznego, sa czyms, czego si¢ uczymy. Zaznaczal, ze
zaledwie jedna szdsta nowo narodzonych dzieci bedzie miata wysokie
uzdolnienia muzyczne, poréwnywalny odsetek bedzie mial niskie
uzdolnienia. Zdaniem Gordona wrodzone zdolno$ci roztozone sg
w populacji zgodnie z rozktadem normalnym - kluczowe jest, aby $ro-
dowisko pomagato utrzymywac je jak najdluzej i powstrzymywato pro-

56 Tamze, s. 127-128.
57 Tamze, s. 128.
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ces ich zanikania. Pedagog podkreslat réwniez, ze istnieje pewien prog
poziomu zdolnosci, ktérego nie da si¢ przekroczy¢, a najwlasciwszy
okres na podtrzymywanie kompetencji muzycznych przypada na czas
niemowlecy, gdyz u starszego dziecka znacznie trudniej utrzymac po-
tencjal na wysokim poziomie. Z tego tez wzgledu uwaza lata zlobkowo-
-przedszkolne za najwazniejsze dla wychowania muzycznego®s.

W pierwszym etapie nauczania muzyki Gordon postulowat ,,wpro-
wadzanie [dzieci - A.K.] w kulture, majace na celu ich oswojenie z to-
nalnos$cig i metrycznoscig muzyki europejskiej”>®. Nie chodzito mu
przy tym o prosta nauke piosenek, lecz o akulturacje, wiazacg si¢ ze
stuchaniem i gromadzeniem dzwigkdw muzyki z otoczenia. Drugi etap
nauczania wedlug Gordona powinien polega¢ na imitowaniu muzyki,
a trzeci na asymilacji, czyli przyswajaniu®®. Osiggane jest ono nie po-
przez realizacj¢ calej piosenki, ale utrwalanie pojedynczych, krétkich
motywow (nazwanych przeze mnie memami muzycznymi).

Gordon podaje réwniez przyktad ¢wiczenia utrwalajacego wyczucie
toniki u dziecka:

Dla przykladu, préba ,,sprzedania” dzieciom toniki moze by¢ ¢wiczenie, ktére
polega na wypuszczaniu z reki uniesionego ponad gtowa woreczka np. z pia-
skiem, w takim czasie, by spadal dokladnie na ostatni dzwigk. Nauczyciel przez
caly czas trwania ¢wiczenia $piewa odpowiedni motyw tonalno-rytmiczny,

ktory wyznacza moment upuszczenia woreczkas?.

Innym zadaniem moze by¢ ,wskoczenie w obrecz lezaca na pod-
fodze w momencie wykonywania ostatniej miary danej struktu-
ry muzycznej’ 2.

Proponuje réwniez ,,$piewanki” w réznych tempach, ktore pelnia
role odpoczynku od intensywnego wysitku, np. poruszanie palcami
u rak najwolniej, jak dziecko potrafi, na przemian z szybkim tem-
pem w trakcie $piewu opiekuna. Gordon stosuje przerwe po wyko-
naniu ,,$piewanki’, aby dziecko mialo szans¢ wewnetrznego ustysze-

58 E. Zwolinska, W. Jankowski, dz. cyt., s. 19-29.

59 E. Gordon, Umuzykalnianie niemowlgt i matych dzieci, ttum. A. Zielinska,
E. Klimas-Kuchtowa, ZamKor, Krakdw 1997, s. 36—40.

60 Tamze, s. 41.

61 E. Zwolinska, W. Jankowski, dz. cyt., s. 118.

62 Tamze, s. 118.
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nia melodii, odtworzenia jej w myslach, co daje poczatek audiacjic.
W Gordonowskiej teorii nauczania dzieci pojecie to (dajace rowniez
nazwe calej jego teorii) oznacza wewnetrzne powtarzanie polaczone
z mysleniem muzycznym, bedacym z kolei podstawg zrozumienia
tego, co styszymy. Ujecie to wzbogaca zatem nasladownictwo o anali-
z¢ i wyobrazenie tego, co $piewamy. Samo powtarzanie oraz imitacja
motywow bez ich zrozumienia byla przez Gordona krytykowana:

Audiacja to nie tylko uslyszenie i powtdrzenie, ale takze zrozumienie, co
sie w tej muzyce dzieje. Prosze za mng powtorzy¢: ,,abu dabu” Czy mozecie
panstwo powiedzie¢, co to znaczy? To oczywiscie nic nie znaczy, ale wszyscy
powtdrzyliémy to bardzo wiernie. Nie zaistniala tu audiacja, bo nie bylo od-
niesienia do znaczenia tej wypowiedzi. Wielkim problemem nauczania we
wszystkich krajach jest to, ze nauczyciele koncentruja si¢ na nauczaniu po-
przez intonacje i nasladownictwo, a nie ucza rozumienia, czyli tego, o czym

to jest, co muzyka, ktérg styszymy, znaczy®4.

Gordon pozostawit wiele praktycznych wskazdwek dla prowadza-
cych zajecia muzyczne. Przykltadowo:

Nauczyciele muzyki powinni réwniez pamieta¢ o dostosowaniu wysokosci
swojego glosu do mozliwosci dziecka. W ten sposéb uczymy dziecko dopaso-
wywania swojego glosu do wysokosci glosu nauczyciela. Prowadzenie takich

¢wiczen zapobiega szybkiemu uciekaniu do mowy®s.

Autor omawianej teorii odnosi si¢ takze do ksztalcenia poczucia
rytmu i tempa. Podkresla, Ze nasza kultura kladzie wigkszy nacisk na
wysokos¢ dzwigku niz na rytm, ktdry réwniez jest zwiazany z audiacja.
Sposobem nauczenia dzieci rytmu jest przyzwolenie na catkowicie
swobodne ruchy ciagte calego ciala, ksztaltujace poczucie tozsamosci.
W kolejnych etapach Gordon proponuje ¢wiczenia ruchowe polegajace
na rytmicznym powtarzaniu motywoéw w ustalonych pozycjach ciata.
Z duzym dystansem podchodzi natomiast do stosowania instrumen-
tow, ktore bez styszenia wewnetrznego i wyobrazni okazuje si¢ dla
wielu uczniéw problematyczne migdzy innymi w zakresie techniki

63 Tamze, s. 118-119.
64 Tamze, s. 30.
65 Tamze, s. 46.
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i oddechu®s. Fundamentem Gordonowskiej teorii jest nasladownictwo
zmierzajace do $wiadomego odbioru muzyki przez jednostke. Gordon
z przekonaniem dba o wczesng audiacje, uczy pracy z wyobraznia
i z odtwarzaniem materialu muzycznego we wlasnych myslach.
Utrwalany w wyobrazni motyw muzyczny (mem) jest podstawa
dalszego ksztalcenia (nauki wigkszych struktur, takich jak piosenki czy
utwory). Stosowana u Gordona audiacja jest wigc technika, ktorej celem
pozostaje wierna, szablonowa replikacja. Pracujac z dzie¢mi przy uzy-
ciu tej metody, dazymy do tego, aby wyaudiowany (wyobrazany w my-
$lach) mem muzyczny byl réwnie precyzyjny, jak zaslyszane zrodto.

Podsumowanie

Cho¢ badania w zakresie psychoakustyki i muzykoterapii jako dziedzi-
ny, ktéra w pewnym stopniu korzysta ze zdobyczy neurologii i kogni-
tywistyki, s juz powszechnie znane, muzyczno-memetyczny kontekst,
pomimo nowatorstwa i oryginalnosci, wciaz czeka na odkrycie przez
muzykoéw i pedagogdw. Rozwazania muzyczno-memetyczne zawarte
w niniejszym tekscie, napisane z perspektywy muzyka praktyka, maja
wiec szanse zastanowic i sktoni¢ do dalszych refleksji.

Podsumowujac powyzsze koncepcje, warto podkresli¢, iz funda-
mentem kazdej z nich jest zabawa, bez zmudnego powtarzania schema-
tow. Celem pedagoga, bedacego w ujeciu memetycznym gospodarzem-
-nosicielem, jest zarazanie muzycznym wirusem, dzieki ktéremu
przyswajalnos¢ wiedzy przez jednostke okazuje sie skuteczniejsza,
wieloetapowa i niezniechecajaca — muzyczne struktury to przeciez
nie tylko nauka nut czy rytmu, ale takze caly szereg gestow, zachowan,
emocji, ktérych réwniez uczymy poprzez nasladowanie. Oznacza to,
ze material wprowadzany w formie muzycznego memu bedzie caty
czas stymulowa¢ ucznia do dziatania, fascynowac i inspirowac na
kazdym etapie ¢wiczenia, pozwalajac unikng¢ monotonii i po$piechu
dominujgcego w realiach narzuconych przez szkolnictwo.

Poziom wychowania muzycznego w szkolach i przedszkolach jest
bardzo zréznicowany, a nasze struktury szkolnictwa znacznie odbiegaja
od systemow funkcjonujacych w krajach takich jak Wegry, Holandia
czy Japonia, w ktérych od dziesigcioleci w szkotach podstawowych pro-

66 Tamze, s. 129-130.
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wadzona jest obowigzkowa nauka gry na instrumencie oraz $piewu’.
Czesto wymagamy, ustalamy kryteria, zapominajac o tym, ze wszyscy
najpierw nasladowalismy, a dopiero w kolejnych etapach zaczelismy
improwizowac. Swobode w takim wykonawstwie muzyki zapewnifa
nam znajomo$¢ ogromnej liczby struktur melodyczno-rytmicznych,
ktore powtarzane, kopiowane i wpajane od pokolen zapewnily ciaglos¢
muzycznych tradycji, uksztaltowaly nasza wrazliwos¢ i pozwolily na
dalsza spontanicznos¢, zabawe dzwigkiem i awangardowe rozwigzania.
Memetyka otwiera furtke na nowe spojrzenie, swiadome, odpowie-
dzialne podejscie do tematu wychowania muzycznego, nasladownictwa
i przekazywania wiedzy najmtodszym pokoleniom, ktére muszg prze-
by¢ trudng i niejednokrotnie zawila droge, nim stang si¢ artystami —
wykonawcami oraz tworcami.

Wybér metod nauczania zalezy od nas, dlatego w niniejszym
tekscie przedstawione zostaly cztery podstawowe, fundamentalne
koncepcje, ktorych gtéwne zalozenia w duzym stopniu réznia sie od
siebie. Dalsze analizy memetyczno-muzyczne moga by¢ inspiracja do
tworczych poszukiwan i wnie$¢ nowy wymiar w rzeczywisto$¢ edu-
kacji muzycznej, ktéra w pogoni za wyzwaniami dzisiejszego swiata
czesciej ukierunkowana jest na blahg atrakcyjno$¢, a mato kiedy na
muzyczng infekcje.

67 D.G. Amen, dz. cyt., s. 227-228.
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