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Maciej Kotodziejski

Muzyka i jezyk - myslenie i audiacja
Kilka uwag o potrzebie budowania kompetenc;ji
audiacyjnej matego dziecka

Jesli jezyk, wedlug Zygmunta Ziembinskiego, jest to ,,system obejmujacy wy-
znaczony przez pewne reguly zbiér znakéw stownych, znakéw, z ktérymi odpo-
wiednie reguly nakazujg wigza¢ mysli okreslonego typu, a inne reguly okreslaja
dopuszczalny sposdb wiazania tych znakoéw w wyrazenia zlozone™, to czy ist-
nieje co$, co niektérzy nazywaja jezykiem muzycznym? W mysl przywolanej
definicji pojawiaja si¢ terminy zwigzane z muzyka, takie jak: teoria muzyki, ele-
menty muzyki, formy muzyczne czy wrecz cate gatunki muzyczne. Ale zacznij-
my od poczatku.

Martin Heidegger twierdzil, ze czlowiek egzystuje wsrod wielu mozliwosci
i dzieki mozliwosciom, ze wzgledu na ktdére sam sie projektuje. Uwazal tez, ze
zyje posrdéd innych bytéw i z innymi ludzmi, wéwczas to wskazywal na ,,bycie
w $wiecie” i ,,wspotbycie z innymi”. Taki spoteczny kontekst posiada teoria ucze-
nia si¢ muzyki, dla ktérej rozwdj muzyczny jest procesem powstawania i two-
rzenia si¢ nowych struktur?, sekwencyjnego przechodzenia na coraz to wyzsze
poziomy uczenia si¢’. Zdaniem Johna Slobody, muzyka stanowi jezyk uniwersal-
ny, poniewaz przemawia do ludzi jednakowo, niezaleznie od grupy spolecznej,
do ktdrej naleza®. Jednak zbudowana jest zgodnie z okreslonymi regutami gra-
matycznymi i reguly te podlegaja pewnemu uporzadkowaniu hierarchicznemu.
To oznacza tyle, ze stuchajac muzyki, czlowiek odkrywa, ze jeden element jest
wazniejszy niz inny lub ze jeden element jest silniej, a drugi stabiej zwigzany

7

z innym. Terminy ,tonalnos¢” (skala), ,metrum”, ,rytm”, ,tempo”, ktérych uzy-

! Z. ZIEMBINSKL: Logika praktyczna. Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN, 2004, s. 15.

* L.W. WYGOTSKI: Problem wieku rozwojowego. W: Wybrane prace psychologiczne II. Dzieciti-
stwo i dorastanie. Red. A. BRZEZINSKA & M. MARcHOW. Przel. B. SMykowskI. Poznan: Wydaw-
nictwo Zysk i S-ka, 2002, s. 73.

* E.E. GorpoON: Learning Sequences in Music: A Contemporary Music Learning Theory. Chi-
cago: GIA Publications, 2007.

* J. SLoBODA: Emocje i znaczenia w przekazie muzycznym — pespektywy psychologiczne. W:
Poznanie, emocje i wykonanie. Trzy wyktady z psychologii muzyki. [Red. M. MANTURZEWSKA,
A. Mi$kiEwicz. Przel. A. MiSkiEwicz]. Warszawa: AM, 1999, s. 39.
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wajg muzycy, istnieja w naszych umystach i postugujemy si¢ nimi, aby nada¢
muzyce sens’. Jednocze$nie, jak twierdzi dalej Heidegger, czlowiek jest bytem
skonczonym, ktéry wychodzi w strone swojego bycia, by je zrozumiec®. Zatem
jest to byt poszukujacy swojego bycia i istnienia, ktéremu towarzysza ogranicze-
nia, czg¢sto majace charakter wrodzony, jak w przypadku uzdolnienia muzycz-
nego’. Dzwieki muzyczne styszymy w przestrzeni wlasciwej muzyce, w pewnych
szczegolnych wzajemnych relacjach i zwigzkach, ale jako takie, wyizolowane, nie
stanowig muzyki, staja si¢ muzyka tylko dzieki audiacji, ktdra jest tym dla mu-
zyki, czym mysélenie dla jezyka®. Pojedyncze dzwigki artykulowane przez apa-
rat glosowy nie sg tez stowami, ale stajg si¢ nimi dzigki gramatyce jezyka. Aby
zatem odebra¢ dzwigki jako muzyke, nie wystarczy ich stysze¢, trzeba jeszcze
potrafi¢ uporzadkowa¢ je w muzyke, w relacji do innych rzeczywistych i moz-
liwych dzwiekéw, kontekstu, jaki tworza: tonalnos¢ (skala muzyczna) i metrum
oraz inne elementy muzyki (dynamika, tempo, agogika). Czy prawdziwe jest, ze
styszac tony, styszymy ich muzyczne implikacje, tak jak styszy si¢ gramatyczne
implikacje stéw jakiego$ jezyka? Jesli tak, to oznacza to, ze umiejetno$¢ ludzka
miesci sie w aktach (roz)poznania’. To (roz)poznanie i nastepnie (z)rozumienie
stanowig podstawowy klucz uczenia sie muzyki w ujeciu Edwina E. Gordona.
Nabywanie sprawnosci audiacyjnych poczawszy od wczesnego dziecinstwa
w kontekscie akwizycji jezyka'® ojczystego uczyniono podstawowym przedmio-
tem niniejszych fragmentarycznych studiéw teoretycznych. Jednoczes$nie na-
lezy pamietaé, ze czlowiek patrzy, doznaje, odczuwa, doswiadcza, otwiera sig
lub zamyka na $wiat'' i dodajmy tez, ze styszy, stucha, obserwuje i komunikuje
sie z innymi ludzmi. Z teorii Noama Chomsky’ego i Stevena Pinkera wynika
wrecz, ze cztowiek instynktownie opanowuje jezyk pod jednym warunkiem, ze
nieustannie obcuje z nim. Mdéwienie, tak jak — uwazam - $piewanie, jest czyn-
noscia naturalna, a czytanie (stéw czy zapisu muzycznego) stanowi wynalazek
czlowieka. Zanim posiadzie si¢ te umiejetnos¢, trzeba sie jej nauczy¢, urucha-
miajgc $wiadomos¢, i transformowac wrazenia wzrokowe na wrazenia jezykowe.

* J. SLoBODA: Emocje i znaczenia w przekazie muzycznym..., s. 41.

¢ Stownik filozofii. Red. A. ADUSZKIEWICZ. Warszawa: ,,Swiat Ksiazki”, 2004, s. 220.

7 Uzdolnienie jest wrodzone, ale podlega wplywom $rodowiska, wedtug Edwina E. Gor-
dona.

8 E.E. GORDON: Sekwencje uczenia si¢ w muzyce. Umiejetnosci, zawartos¢, motywy. [Przel.
A. ZIELINSKA-CrooM, E. Krimas-KucHTtowa]. Bydgoszcz: Wydawnictwo Uczelniane WSP,
1999.

° R. SCRUTON: Przewodnik po filozofii dla inteligentnych. Przel. S. Sowa. Warszawa: Wydaw-
nictwo Naukowe PWN, 2002, s. 150-151.

1 Por.: E. BERNSTORF: Reading Acquisition in Music and Language: The Cry for Preschool
Music Endures. ,,Kodaly Envoy” 2013, Vol. 40(1), s. 24-28.

" 'W. WEISCHEDEL: Heidegger, czyli mowa bycia. W: Do filozofii kuchennymi schodami. Przel.
i przypisami opatrzyty K. CHMIELEWSKA, K. Kuszyk. Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN,
2002, s. 283-284.
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Podobne operacje umystowe wykonuje sie w muzyce, transformujac wrazenia
wzrokowe na wrazenia muzyczne. Nalezy zatem zrozumie¢, ze sekwencje liter
na papierze odpowiadaja fonemom je¢zyka, a sekwencje nut odpowiadaja frazom
muzycznym (dzwigkom)". Podstawg komunikacji jest (z)rozumienie, ktorego
narzedziem jest okreslony jezyk (system znakéw'), pozwalajacy na skuteczng
wymiane informacji (dekodowanie). Muzyka jest wigc swoistym rodzajem je-
zyka, szczegdlnie w komunikacji artystycznej, gdzie wymienia si¢ informacje,
uzywajac wlasnego sfownika przyswojonych motywéw tonalnych i rytmicznych
(pojedynczych stéw) za pomocg struktur muzycznych i elementéw stanowiacych
o muzyce (dzwiekow, fraz melodyczno-rytmicznych, tempa, dynamiki, tonacji
i skali, frazowania, stylu muzycznego i innych majacych syntakse muzyczna).
Opierajac si¢ na wynikach badan, w ktorych lgczenie proceséw poznawczych
zwigzanych z ksztalceniem muzycznym i jezykowym powiodlo si¢, nalezy
przypuszczaé, ze istnieje wiele podobnych obszaréw w tym zakresie, w ktérych
uczenie si¢ muzyki i jezyka zawiera podobne operacje mentalne'. Nauka jezyka
zalezy w gloéwnej mierze od wielorakich interakeji, tak samo jest z uczeniem
sie muzyki, poniewaz dzigki interakcjom za posrednictwem komunikacji ludzie
majg sposobnos$¢ porozumiewania sie, uzywajac stow taczonych w zdania lub
motywow muzycznych taczonych we frazy i zdania majace sens muzyczny (to-
nalno$¢, tonacyjnos¢, tempo, rytm, melodie itd.). Obie formy moga by¢ opisane
za pomocg uproszczonych kodéw, stworzonych w celu pomocy stuchaczowi po
to, aby zrozumie¢ jezyk (ojczysty lub muzyczny). Ich sita tkwi w powtdrzeniach,
wyrazeniach stereotypowych, rozbudowanych sformulowaniach, preferencji
dla uproszczonego stownictwa, zmiany wysokosci glosu i intonacyjnych mo-
dyfikacji konturéw melodii gtosu méwionego i $piewanego. Melodie mowy sa
znowu wskaznikami emocji i determinuja formy komunikacji®. Jednak mozli-
wosé¢ komunikacji istnieje, zdaniem J. Slobody, dzigki temu, ze réznorodne pro-
cesy zwigzane z tworzeniem, wykonaniem i percepcja muzyki odnosza si¢ do
tych samych reprezentacji. Zeby (z)rozumieé¢ utwér, nalezy go podda¢ analizie
strukturalnej, zgodnie z regutami zawartymi w teorii reprezentacji's, ktora jest

2 M. SIERSZENSKA-LERACZYK: Problemy typu dyslektycznego u uczniéw szkot muzycznych.
W: Psychologiczne podstawy ksztatcenia muzycznego. Red. M. MANTURZEWSKA. Warszawa: AM,
2001, s. 199-200.

3 Znak to ,dostrzegalny uktad rzeczy czy zjawisko spowodowane przez kogos ze wzgledu na
to, iz jakie§ wyraznie ustanowione czy zwyczajowo uksztaltowane reguly nakazujg wiaza¢ z tym
ukladem rzeczy czy zjawiskiem mysli okreslonego typu”. Z. ZIEMBINSKI: Logika praktyczna...,s. 14.

" A.J. SpeH, & S.D. AHRAMJIAN: Teaching without a Common Language: Synchronicities Be-
tween the Pedagogies of Music and Second Language Acquisition. ,,Bulletin of the Transilvania
University of Brasov”, Series VIII: Art & Sport 2010, No 3(52), s. 37-42.

5 M.C. FoNsecA-Mora, C.C. ToscaNO-FUENTES, K.K. WERMKE: Melodies that Help: The
Relation Between Language Aptitude and Musical Intelligence. Online Submission (2011).

16 Zakladajac, ze reprezentacja jest obiektem posiadajacym wlasciwosci semantyczne, tj. np.
tre$¢, odniesienie, prawdziwo$¢, to reprezentacje umystowg mozna w znaczeniu szerokim pojmo-
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(a raczej musi by¢) wspdlna dla kompozytoréw, wykonawcow i stuchaczy”.
Przykladem tego jest poczucie toniki, ktére wystepuje juz u dziecka w wieku
przedszkolnym, jako wyrazu swoistego odpoczynku, lokalizacji dzwigku, na
ktérym mozna zakonczy¢ melodie'®. Ludzie nie zapamietuja melodii w katego-
riach dokladnych wysokosci dzwigkow, ale w kategoriach wzorcow i relacji'
(kontekstow). Wedlug Noama Chomsky’ego, ludzki organizm jest wyposazony
w zdolnos$¢ dazenia do doskonatosci w kilku specyficznych poznawczych spraw-
nosciach, wérdéd ktorych jest jezyk?*’, a moim skromnym zdaniem, takze muzyka
posiada takie wlasciwosci. Czyz zatem wychowanie muzyczne poprzez rozwija-
nie audiacji nie jest wychowaniem do racjonalnosci, wrazliwosci i twérczosci*
cztowieka? Czyz audiacja nie jest istotnym czynnikiem integrujacym wielorakie
jego zdolnosci i umiejetnosci muzyczne?

Muzyka i jezyk? - uwagi na gruncie przedmiotu analiz

Malgorzata Gamrat* opisuje zwiazki miedzy muzyka a jezykiem, skupia-
jac si¢ na kilku podstawowych rozréznieniach o charakterze instrumentalnym
(muzyka i jezyk jako $rodki komunikacji), historycznym (wspélne pochodzenie)
i afektywnym (jedno i drugie pomaga wyraza¢ emocje):

- muzyke i jezyk laczy naturalna analogia, poniewaz tymi samymi $rodkami
daza do tego samego celu,

- analogia miedzy jezykiem a $piewem byta znana juz w starozytnosci, dlatego
studiowano razem muzyke i gramatyke, aby lepiej zrozumie¢ ,,prawdziwe ak-
centy jezyka”,

- istnieje ,tajemne i intymne” polaczenie miedzy sercem i glosem ludzkim,

wa¢ jako obiekt umystowy majacy wlasciwoséci semantyczne. Por. E. NECKA, ]. ORZECHOWSKI,
B. SzyMURA: Psychologia poznawcza. Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN, 2006.

17" ]. SLoBODA: Emocje i znaczenia w przekazie muzycznym..., s. 41.

8 R. SHUTER-DYSON & C. GABRIEL: Psychologia uzdolnienia muzycznego. Przel. E. GLowAc-
KA, K. MIKLASZEWSKI. Warszawa: Wydawnictwa Szkolne i Pedagogiczne, 1986, s. 118.

¥ J. SLoBoDA: Umyst muzyczny. Poznawcza psychologia muzyki. [Przekl. A. BiIALKOWSKI,
E. KLimas-KucHTOWA, A. URBAN]. Warszawa: AM, 2002, s. 56.

20 Tbidem, s. 236.

?' H. DEPTA: Wychowanie estetyczne jako ,,muzische Erziehung”. ,Kwartalnik Pedagogiczny”
1989, nr 3, s. 72-74.

2 O tym autor pisal juz fragmentarycznie w: M. Koropzigjskr: Uczenie sig jezyka i muzyki
we wczesnym dziecifistwie. W: Nauczanie jezykow obcych w perspektywie interdyscyplinarnej. Red.
I. WrtczAak-PLISIECKA. Plock 2006, s. 251-257.

» M. GAMRAT: Analogie miedzy muzykq i jezykiem wedtug ,Encyclopédie Pittoresque de la
Musique (1835)”. http://www.Imm.edu.pl/pdf/0007.pdf [data dostepu: 17.06.2014].
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- muzyka i jezyk majg wspolne pochodzenie,
- jezyk wyraza uczucia za pomocg intonacji glosu, a znaczenie sfowa wzmacnia-
ne jest przez intonacje¢ napiecia w glosie mowionym.

Rola muzyki i jezyka w ludzkiej egzystencji jest, jak wida¢, znaczaca, a fakt,
ze obydwu towarzysza skomplikowane sekwencje dzwigkowe, sprzyja naturalnej
tendencji do poszukiwania analogii miedzy nimi. Czynnikiem integrujacym na-
uke jako calo$¢ jest, zdaniem Ewy A. Zwolinskiej, jezyk w aspekcie semiotycz-
nym, pojmowany jako system znakéw. Dziecko opanowuje swoiste jezyki (np.
matematyki, plastyki, mowy) umozliwiajgce mu poznawanie okreslonych frag-
mentéw rzeczywistosci i wyrazanie wlasnych mysli w kontaktach spofecznych
(interpersonalnych). Znaczenie w muzyce ma dwa wymiary: wewnetrzny i ze-
wnetrzny. Ten wewnetrzny wiaze sie z tonalnoscig i metrum, dzieki ktérym mo-
zemy audiowa¢ syntakse w muzyce*!. Dzieci absorbujg zaréwno jezyk, jak i mu-
zyke procesualnie, szczegélnie skuteczniej we wczesnym dziecinstwie, potrafia
bowiem intensywnie zinternalizowa¢ nabywane umiejetnosci. Zoltan Kodaly
twierdzi, ze ,,poprzez muzyke manifestuje si¢ duch ludzki, podobnie jak poprzez
jezyk mowy. Dzieki niej (muzyce) jej wielcy tworcy powiedzieli ludzkosci rze-
czy niewyrazalne w zadnym innym jezyku”*. Kldra Nemes twierdzi ponadto, ze
zrozumienie tresci, ktdre niesie z sobg sztuka muzyczna, jest mozliwe za pomocg
wypowiadania si¢ za posrednictwem jej jezyka?.

W koncepcji i w wynikajacej z niej metodzie muzyczno-edukacyjnej ,,Jezyka
ojczystego” autorstwa Shinichi Suzuki, ktéry poréwnal nauke gry na instrumen-
cie do umiejetnosci uczenia si¢ mowy w ojczystym jezyku, nauke jezyka i mu-
zyki rozpoczyna si¢ w naturalny sposob, omijajac wszelkie inhibitory poznaw-
cze i emocjonalne z najblizszego srodowiska (obcy nauczyciel, pomieszczenie,
nieznane miejsce). Dziecko slucha, powtarza i zapamigtuje ruchy i dzwigki ze
swojego najblizszego otoczenia. Na przyklad dziewczynka slyszy mowe matki
i nadladuje poprzez praktykowanie i ¢wiczenie dopdty, dopoki nie zostana do-
brze opanowane. Tak samo jest podczas lekcji muzyki, w ujeciu Suzuki, gdzie
nauczyciel gra lub $piewa, a dziecko powtarza material, dopoki nie wykona go
z sukcesem. Odczytywanie i zapisywanie muzyki jest wprowadzane pézniej, kie-
dy dziecko osigga wystarczajacy poziom umiejetnosci technicznych w zakresie
gry na instrumencie (najczesciej sa to mate skrzypce). W koncepcji Suzuki dziec-
ko ma sposobnos¢ doswiadczania podstawowych zagadnien dzwigkowych, lecz
jest zobowigzane do wykazania zrozumienia prostych poje¢, takich jak ,wysoko

* E. ZWOLINsKA: Kompetencje muzyczne w nauczaniu zintegrowanym. W: Muzyka w na-
uczaniu zintegrowanym. Red. E. ZWOLINSKA. Bydgoszcz: Wydawnictwo Akademii Bydgoskiej im.
Kazimierza Wielkiego, 2002, s. 21-25.

» Cyt. za: K. NEMES: Metoda solmizacji relatywnej jako narzedzie rozwijania myslenia mu-
zycznego. W: Myslenie muzyczne a metoda solmizacji relatywnej. Wokét Koddlya. Red. M. JaN-
KOWSKA, W. JANKOwSsKI. Warszawa: AM, 1998, s. 7.

% Tbidem.
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i nisko” (dzwigki), ,glo$no i cicho” (dynamika), ,szybko i wolno” (tempo), ,dwu-
dzielnie i tréjdzielnie” (metrum) oraz ,krétkie i dlugie” (wartosci rytmiczne).
Warunkiem dokonywania postepéw w ksztalceniu i wychowaniu muzycznym
jest rado$¢ z muzykowania (nauczyciela, rodzica i przede wszystkim samego
dziecka). W kontekscie rozwazan nad muzyka i jezykiem nalezy wybiérczo pod-
kresli¢ wage nieformalnych doswiadczen w srodowisku rodzinnym, do ktérych
nalezy pielegnowanie wigzi rodzicéw z dzieckiem, zaangazowanie si¢ rodzicow
w edukacje dziecka (jezykowa i muzyczng) i podkreslanie kontekstow spolecz-
nych oraz emocjonalnych. Co wazne, dziecko uczy si¢ muzyki, tak jak jezyka,
nie tylko w klasie szkolnej. Przede wszystkim istotng funkcje¢ spelnia tagodza-
cy wplyw srodowiska nauczajacego. Nauka muzyki, tak jak jezyka, odbywa sie
w naturalnym srodowisku dziecka - na placu zabaw, w domu, z rodzicami, ro-
dzenstwem, w przedszkolu. Zdolnosci jezykowe i muzyczne, zdaniem Suzuki,
nie sg wrodzone, a staja sie konsekwencja sprzyjajacego lub niekorzystnego $ro-
dowiska, w jakim dziecku jest dane dorastac i uczy¢ si¢””.

Sens poznawania i nabywania jezyka i muzyki zalezy, zdaniem Robin M.
Trinick, od kontekstu, dlatego podkresla sie czynniki socjokulturowe, lingwi-
styczne i kognitywne®®. Douglas Wulf, profesor lingwistyki na Uniwersytecie
George’a Masona w Fairfax w Wirginii, zauwaza, ze wykonywanie muzyki
i uzywanie jezyka to dwie podstawowe i jednoczesnie najstarsze ludzkie umie-
jetnosci. Jednoczes$nie autor ten zauwaza, ze wysokos¢ dzwigku, czas trwania
i rytm stanowig podstawowe elementy zaréwno jezyka, jak i muzyki. W lin-
gwistyce te elementy tworza prozodie jezyka, mimo wystepowania poza sferg
gramatyki i stownictwa; sg kluczowe dla opanowania sprawnosci jezykowych.
Muzyka i jezyk maja rowniez podobne struktury - srodki i narzedzia, stowa
i zdania. Te ostatnie $wiadczg o funkcjonalnosci, jako ze s wykorzystywane do
ekspresji i komunikacji, a poprzez forme, tres¢ i kontekst ewokuja afektywnosc¢.
Zauwaza si¢ rowniez, ze muzyka jest elementem kultury danego spoteczenstwa,
ale kultura z kolei stanowi nieodlaczng cze$¢ jezyka. W ten sposéb muzyka i je-
zyk s3 z sobg nierozerwalnie zwigzane od wiekéw. J. Katarzyna Dadak-Kozic-
ka dostrzega uprawnienie do poréwnywania jezyka do muzyki, ale bardziej do
jezyka poezji niz jezyka naturalnego. Uwaza bowiem, ze muzyka poddana jest
odrebnym prawom dotyczacym przekazu szczegdlnych tresci, tak jak poezja,
ktéra ma nieco inne niz w potocznym jezyku stownik, sktadnie, formy, srodki
ekspresji i tematy. Autorka porusza takze kwestie uniwersalizmu jezyka mu-
zycznego, twierdzac, Ze posiada¢ on moze narodowe lub lokalne dialekty, ktore
nazywa idiomami muzycznymi. Jezyk muzyczny jest forma komunikacji, ale

¥ A. GARNER: Music for the Very Young: How to Use the Suzuki Method in the Preschool
Classroom. ,Teaching Music” 2008, no 16(2), s. 28-31.

2 M. TRINICK, RoBYN: Sound and Sight: The Use of Song to Promote Language Learning.
“General Music Today” 2012, no 2(25), s. 5-10. Academic Search Complete, EBSCOhost (accessed
June 19, 2014).
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nie formalng sytuacjg przeptywu informacji, lecz procesem budowania jednosci
po to, by zrozumie¢ lepiej siebie, innych, §wiat, wspolpracowa¢ i wspotodczu-
wac. Jezyk muzyczny stanowi zatem rodzaj mowy, na réwni z potoczng czy
poetycka®. Mowienie, stuchanie, czytanie i pisanie to cztery sprawnosci, ktore
ludzie staraja si¢ opanowa¢ w dowolnym jezyku, a muzyka moze mie¢ pozy-
tywny wplyw na wszystkie wymienione®. Dwa pierwsze wystepuja naturalnie,
gdy uczen $piewa i stucha, kiedy inni $§piewaja. Ma to znaczenie w spolecznych
aspektach uczenia si¢®. Czytajac zapis nutowy, cztowiek dokonuje jego funkcjo-
nalnej i tonalnej analizy, poniewaz, zdaniem Klary Nemes, ,$piewanie solmi-
zacja relatywna’® niesie tez muzyczne do$wiadczenie, ktére kieruje nas wprost
do calosci zjawiska muzycznego. To moze by¢ korzystne przede wszystkim dla
percepgcji i zrozumienia muzyki tonalnej i modalnej, ale tez dla wielkich obsza-
réow muzyki XX wieku”*. Jednoczes$nie zauwaza sie¢, ze metoda relatywna (rela-
cyjna), jest praktycznym wyrazem jezyka muzyki, srodkiem i instrumentem to
rozwijania kompetencji myslenia muzycznego i rozumienia muzyki, wyrazem
wewnetrznego odczuwania i styszenia muzyki tak, by czlowiek mogl doswiad-

» J.K. Dapak-Kozicka: Mowa muzyczna i jezyk muzyczy. O mozliwosciach i ograniczeniach
solmizacji relatywnej. W: Myslenie muzyczne..., s. 55-59.

* Istniejg badania nad stuchem absolutnym jako zdolnoscig do identyfikacji i wytwarza-
nia pojedynczych dzwiekéw muzycznych o okreslonej wysokosci. Oczywiste jest, ze zdolno$¢ ta
wystepuje przede wszystkim wérdd osob, ktore rozpoczety lekcje muzyki we wezesnym dziecin-
stwie. Poniewaz stuch absolutny wymaga pamieci dla poszczegdlnych dzwigkdw, stanowi wyjat-
kowa okazje do zbadania interakcji miedzy zdolno$ciami jezykowymi a muzycznymi. Z badan
wynika, Ze identyfikowanie dZwigkéw za pomoca glosu moze by¢ trudniejsze dla posiadaczy
stuchu absolutnego. Uczestnicy badan musieli identyfikowaé tony przedstawione za pomoca
czterech roznych barw: fortepianu, czystych tonéw, naturalnych ($piewanych) glosowych i syn-
tetyzowanego glosu. Dokladnos¢ identyfikacji zauwazono dla niewokalnych tonéw (fortepian
i czyste wyizolowane tony) niz dla wokalnych (glosu ludzkiego) oraz syntetyzowanych tonéw
testowych. Poniewaz ludzki glos jest nierozerwalnie zwiazany z jezykiem, znaczenie w tym ba-
daniu nalezy przypisywaé przetwarzaniu automatycznemu przez specyficzne mechanizmy glo-
sowe, ktore zakldcaja uwage identyfikacji wysokoéci dzwieku u posiadaczy stuchu absolutnego.
Lekcje fortepianu wydaja sie zwicksza¢ zdolnoéci stuchu absolutnego i przedtuza¢ okres ekspo-
zycji wrazliwosci na muzyke w celu opanowania stuchu absolutnego. P. VANZELLA, E. SCHEL-
LENBERG: Absolute Pitch: Effects of Timbre on Note-Naming Ability. Plos ONE (serial online).
November 2010; 5(11):1-7. Available from: Academic Search Complete, Ipswich, MA. Accessed
June 19, 2014). Tym samym powraca problem stabych i mocnych stron zdolnosci styszenia ab-
solutnego jako specyficznej trudnosci w codziennym funkcjonowaniu czlowieka w $wiecie mu-
zyki komercyjnej, afirmacji kiczu i zmniejszania kompetencji wokalnych i muzycznych uczniéw
szkoty powszechnej.

' Kluczowym skladnikiem umozliwiajacym komunikacje (jezykowa i muzyczng) sg umie-
jetnosci i zdolnosci, ale takze wyobraznia jako podstawa kreatywno$ci w dwdch, wcale nie prze-
ciwlegltych, lecz podobnych $wiatéw. Zob. ponadto: C.M. HERR: The Generous Listener. ,,Con-
structivist Foundations” 2011, no. 6(2), s. 190-192.

 Ta wystepuje w koncepcji Edwina E. Gordona, ktéry zapozyczyt ja od Zoltana Kodalya,
o ktorym pisze Klara Nemes.

* K. NEMES: Metoda solmizacji relatywnej..., s. 13.
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czaé jej piekna**. Muzyka moze by¢ stosowana jako punkt wyjscia do trans-
krypcji stow piosenek i piesni, a umiejetnos$¢ czytania moze by¢ wzmocniona
poprzez zabiegi sledzenia tekstu wraz z jednoczesnym odtwarzaniem utworu®.
Czytanie jednak, to czynnos¢ zlozona - jezykowa, wzrokowa, stuchowa i po-
znawcza’®, a do realnego czytania potrzebna jest aktywnos¢ réznych obszaréw
mozgu”. Istniejg badania, ktére demonstruja wplyw treningu muzycznego na
rozwdj $wiadomosci fonologicznej wsréd 104 francusko-kanadyjskich dzieci
w wieku przedszkolnym. Grupa eksperymentalna (N = 51) brata udzial w za-
adaptowanym programie szkoleniowym z udzialem muzyki autorstwa Jayne
Standley i Jane Hughes®, podczas gdy grupa kontrolna (n = 53) wzigta udziat
w programie muzycznym Ministere de I'Education du Quebec. Analiza danych
wykazala, Ze obydwa programy muzyczne przyczynily si¢ w podobny sposéb
do rozwoju tonalnych i rytmicznych umiejetnosci percepcyjnych mierzonych
testem Primary Measures of Music Audiation Edwina E. Gordona. Jednak eks-
perymentalny program szkoleniowy okazal si¢ bardziej skuteczny, jezeli chodzi
o rozwdj umiejetnosci fonologicznych, stwierdzono bowiem, Ze percepcja stu-

* Ibidem.

* Cyt. za: A.S. BERMAN: Music as a Second Language...

¢ http://dziecisawazne.pl/nauka-wczesnego-czytania/ (19.06.2014).

¥ By¢ moze pomocna tutaj bedzie teoria inteligencji wielorakich Howarda Gardnera. Co
wazne, inteligencja jezykowa i intrapersonalna oraz zastosowanie strategii metapoznawczej
i poznawczej okazaly sie najlepszymi predyktorami czytania ze zrozumieniem, co niesie z sobg
okreslone pedagogiczne konsekwencje. Cyt. za: M. AzizuLLAH, M. RaHIMI DOMAKANI, and
N. HEipARL: Exploring the Relationship Between Reading Strategy Use and Multiple Intelligences
Among Successful L2 Readers. ,Educational Psychology” 2014, no. 2, s. 208-230. Academic Search
Complete, EBSCOhost (accessed June 20, 2014).

* Program ten polega w skrécie na zaangazowaniu w muzykowanie dzieci ze specjalnymi
potrzebami, ktérego celem bylo zwigkszenie umiejetnoéci czytania i pisania z uzyciem dziatan
muzycznych. Program muzyczny integruje elementy podejscia wedlug koncepcji Orffa zawar-
tej w Schulwerku, ale wigksza jego cze$¢ byla inspirowana podej$ciem muzykoterapeutycznym.
Podstawowym celem programu bylo zwiekszenie umiejetnosci uczniow zwiazanych z wykony-
waniem i interpretacja utworu muzycznego instrumentalnego granego w réznych gatunkach
i stylach muzycznych. Ponadto, uczniowie uzywali wielu réznych instrumentéw, na ktorych mo-
gli wykonywa¢ proste melodie. Drugim celem bylo pobudzenie muzycznej kreatywnosci dzieci
poprzez aktywnos$¢ improwizacyjng. Zachecano réwniez uczniéow do wprowadzania graficznych
ilustracji muzyki poprzez tworzenie i uzywanie wymyslonych zapiséw wlasnych. Trzeci cel do-
tyczyl rozwijania muzycznej wrazliwo$¢ dzieci poprzez odkrywanie na nowo réznych diwiekéw
i stopniowq prace nad rafinacjg barw. Zadbano takze o rozwijanie duzej i matej motoryki dzieci
oraz inteligencji kinestetyczno-ruchowej poprzez postrzeganie i do§wiadczanie réznych parame-
trow muzycznych za pomocg ruchu fizycznego z muzyka i przy muzyce. Czwartym celem bylo
rozbudzanie muzycznego rozumienia. Uczniowie konstruowali swoja wiedze muzyczng z wyko-
rzystaniem coraz bardziej precyzyjnej terminologii, a pomocne okazaty si¢ w budowaniu ich mu-
zycznego rozumienia wlasna aktywnos¢ i doswiadczanie muzyki. Zob. wiecej: J. BoLpuc: Effects
of a Music Programme on Kindergartners’ Phonological Awareness Skills 1. “International Journal
of Music Education” 2009, Vol. 27, no 1, s. 37-47. Oryginalna wersja tego artykutu dostepna na
stronie: DOI: 10.1177/0255761408099063.
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chowa, pamie¢ fonologiczna i umiejetnosci metakognitywne odgrywaja istotna
role w rozwoju umiejetnosci muzycznych i jezykowych®.

Poglady Noama Chomsky’ego i Heinricha Schenkera*
na jezyk i muzyke w ujeciu Johna Slobody

Zdaniem Johna Slobody, dokonania Noama Chomskyego* i Heinricha
Schenkera*? charakteryzuje niespotykane podobienstwo, a przede wszystkim
obydwaj potwierdzaja teze, ze ludzkie zachowanie oparte jest na zdolnosci do
tworzenia abstrakcyjnych® i Zrédlowych reprezentacji**. Istotny dla tych rozwa-

* Ibidem, s. 37-47.

0 Is Language a Language Language? An Introduction to the Analytic Systems of Noam
Chomsky for Language, and Heinrich Schenker for Classical Music. http://www.fermentmagazine.
org/essays/CS1.pdf [data dostepu: 19.06.2014].

*1 Noam Chomsky jest teoretykiem, dziataczem politycznym w USA i profesorem jezykoznaw-
stwa w Massachusetts Institute of Technology (MIT). Oprocz swojej pracy osadzonej zrédtowo
w lingwistyce jest uznanym przez miedzynarodowe gremia krytycznie zorientowanym i zaanga-
zowanym intelektualista zyjacym wspoélczesnie. Postrzegany jest réwniez jako $miaty krytyk ame-
rykanskiej polityki zagranicznej i jej ambicji geopolitycznych oraz hegemonii neoliberalnej glo-
balnego kapitalizmu, ktére identyfikuje w kategoriach walki klas prowadzonej z gory na potrzeby
iwinteresie wiekszo$ci. Zastynal gtéwnie z wyktadéw o szeroko pojetej lingwistyce, filozofii, histo-
rii intelektualnej, wspdlczesnych problemach, sprawach miedzynarodowych i polityce zagranicz-
nej USA. Jego prace obejmuja gléwnie aspekty teorii sktadni, refleksje nad jezykiem oraz problemy
z zakresu jezyka i wiedzy o nim. Za: http://www.chomsky.info/bios.htm [data dostepu: 18.06.2014].

2 Heinrich Schenker (1868-1935) byl ekspertem w dziedzinie muzyki tonalnej, wnikliwym
i oryginalnym myflicielem dwudziestowiecznym. Jego sposdb percepcji muzyki, opracowany
w czasie czterdziestu pigciu lat kariery, zostal udokumentowany w sformalizowanej teorii i wyra-
zony w wyrafinowanych metodach analizy muzycznej (rozprawy, monografie, artykuty). Byt takze,
a moze przede wszystkim, muzykiem-pianistg z doswiadczeniem zawodowym, posiadajagcym wy-
jatkowo dobry stuch muzyczny. Zajmowat si¢ teorig muzyki i analizg dzieta muzycznego. H. Schen-
ker pracowal nieustannie nad wptywem muzyki na ludzki umyst. Co wigcej, jego teoria i metoda
zostaly przyjete przez tych, ktérzy badali muzyke $redniowiecza i renesansu, muzyke impresjoni-
styczng i atonalng, jazz, muzyke popularng oraz muzyke z tradycji niezachodniej. Cyt. za: http://
www.schenkerdocumentsonline.org/colloquy/heinrich_schenker.html [data dostepu: 18.06.2014].

# Abstrakcyjny to tyle, co ,oderwany od rzeczywistosci, nie oparty na do$wiadczeniu, nie
dajacy si¢ urzeczywistni¢ oraz uzyskany przez abstrahowanie”. Sfownik wyrazéw obcych. Red.
E. SoBoL. Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN, 2002, s. 5. Abstrahowanie ,,obejmuje wyrdz-
nianie w wybranych obiektach tylko pewnych ich aspektéw czy cech, a pomijanie innych. Dzigki
temu mozliwe jest definiowanie i redefiniowanie obiektéw, klasyfikowanie ich wedtug mniej lub
bardziej typowych kryteriow, wreszcie dostrzeganie podobiefistw miedzy obiektami, w ktérych
wyabstrahowano podobne cechy [...]". E. NECKA & J. ORZECHOWSKI, A. SLABOSZ, B. SZYMURA:
Trening tworczosci. Gdansk: Gdanskie Wydawnictwo Psychologiczne, 2005, s. 49.

 J. SLoBODA: Umyst muzyczny..., s. 13.
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zan jest jednak fakt, ze autorzy ci ksztaltowali swoje poglady na podstawie badan
jezyka i muzyki, a nie zachowan lingwistycznych i muzycznych. John Sloboda
proponuje rozwazania wokol podziatu na fonologie (sposéb opisywania podsta-
wowych jednostek dzwigkowych jezyka), skladnie (reguly rzadzace sposobem
laczenia jednostek dzwigkowych) i semantyke (sposdb przypisywania znaczenia
ciggom dzwigkowym)®. Jezyk i muzyka obejmuja te elementy, dlatego powstaty
nastepujace (tutaj wybidrczo potraktowane) przypuszczenia i twierdzenia doty-
czace analogii jezyka i muzyki:

- cecha muzyki i jezyka jest znaczenie przekazywane przez uporzadkowanie
i polaczenie elementéw w dluzsze ciagi,

- istnieja wyrazne paralelizmy miedzy pogladami Chomsky’ego na jezyk
i Schenkera na muzyke,

- Schenker utrzymuje, zZe wszystkie ,,dobre” kompozycje muzyczne maja ten
sam typ struktury i ze struktura ta méwi nam co$ o istocie muzycznej intuicji,

- tre$¢ muzyki nie jest taka sama jak tres¢ jezyka mowy,

- muzyka nie jest kolejnym naturalnym jezykiem, poniewaz nie uzywamy jej do
budowania twierdzen ani do zadawania pytan, chociaz sama analogia jezyka
do muzyki moze mie¢ charakter metaforyczny i poetycki (np. muzyka jest je-
zykiem emocji),

- muzyka i jezyk maja wlasciwosci, ktére wymagaja gramatyk o pewnym stop-
niu zlozonosci, poniewaz ludzie muszg dysponowa¢ psychologicznymi zdol-
no$ciami reprezentowania takich gramatyk; tym samym modwiacy jest w sta-
nie tworzy¢ gramatyczne zdania dlatego, ze jest w stanie reprezentowa¢ kazde
zdanie jako jednolitg strukture®.

John Sloboda uznaje, ze wszelkie proby podejmowania aktywnosci muzycz-
nej powodowane sa faktem, ze muzyka potrafi wzbudza¢ glebokie i znaczace
emocje. Jednoczes$nie aktywno$¢ muzyczna ma charakter spoleczny i transkul-
turowy. W zrozumieniu analogii miedzy muzyka i jezykiem pomocna bedzie
analogia miedzy muzyka i dowcipem (kawalem, humorem). Stuchajac bowiem
dowcipu, stuchacz musi go zrozumie¢, okresli¢ istote absurdu w nim zawartego.
Odebranie dowcipu zatem wymaga obszernego zestawienia proceséw poznaw-
czych, korzystania ze znajomosci jezyka i $wiata, kontekstow istniejacych w rze-
czywistosci, ktora nas otacza. To gwarantuje, cze$ciowo, przezycie emocjonalne
i w koncu $miech?. Zdaniem Izabeli Pacewicz, my$lenie nie jest gléwnym ele-
mentem tworzenia, intepretowania i percypowania muzyki, funkcjonuje jednak
integralnie w tych procesach, wzbogacajac je i uzupelniajac, lecz myslenie mu-
zyczne jest ,,mysleniem emocjami™®. Muzyka i jezyk maja wspolne cechy for-

4 Tbidem, s. 27.

¢ J. SLoBoDA: Umyst muzyczny..., s. 13-21.

¥ Ibidem, s. 1-3.

* 1. PAcEWICZ: Myslenie muzyczne jako kategoria ksztalcenia muzyczno-teoretycznego i prak-
tyki artystycznej. W: Myslenie muzyczne..., s. 41.
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malne i behawioralne charakterystyczne dla gatunku ludzkiego, uniwersalne

i specyficzne dla wszystkich ludzi, co oznacza, ze ludzie dysponuja ogélng zdol-

noscig do nabywania kompetencji lingwistycznych i muzycznych. Najwazniejsze

jednak sa nastepujace stwierdzenia:

- jezyk i muzyka s3 w stanie generowa¢ nieograniczong liczb¢ nowych se-
kwengji, a ludzie potrafig tworzy¢ zdania, ktdrych wczesniej nie styszeli, a do-
datkowo kompozytorzy potrafig pisa¢ utwory muzyczne, ktérych nikt wcze-
$niej nie stworzyt,

- dzieci posiadaja naturalng zdolnos$¢ uczenia sie regul jezyka i muzyki po-
przez nasladownictwo; spontaniczna mowa i §piew ujawniaja sie mniej wiecej
w tym samym wieku, czyli okoto 1. roku zycia; rozwdj jezykowy przechodzi
fazy posrednie, az do modelowej gramatyki dorostych w wieku okoto 5. lat,
niestety rzadko dzieje si¢ tak w przypadku muzyki,

- zaréwno dla jezyka, jak i dla muzyki naturalne jest medium stuchowo-gto-
sowe; i $piew, i jezyk korzystaja z dzwigkéw produkowanych przez ruchy apa-
ratu glosowego, a najbardziej uniwersalng ze wszystkich forma jest piosenka,
w ktdrej sfowa i muzyka sg $cisle z sobg polaczone,

- umyslowy substrat muzyki przypomina to, co tkwi u podstaw niektérych ro-
dzajow opowiadan,

- uczenie si¢ jezyka muzycznego moze by¢ czgsciowo traktowane jako nabywa-
nie umiejetnosci reprezentowania tych cech dzwiekami®.

Uczenie sie muzyki i uczenie si¢ jezyka w koncepcji Edwina E. Gordona

Miedzy muzyka a jezykiem zachodza rézne analogie, ale wiekszos¢ z nich
dotyczy czterech wspdlnych operacji dzialaniowych: stuchania, méwienia, czy-
tania i pisania®®. Na tych czterech Edwin E. Gordon®' zogniskowat swoje roz-

¥ J. SLoBODA: Umyst muzyczny..., s. 20-27.

0 R. LeEGG: Using Music to Accelerate Language Learning: An Experimental Study. ,Research
In Education” 2009, 82(1), s. 1-12.

1 Zasadnicze kwestie dotyczace GTML (Gordon’s Theory of Music Learning) byly juz opi-
sywane w nastepujacych opracowaniach: M. KoropzIEgjsKkI: Innowacyjnosé teorii uczenia sie mu-
zyki Edwina E. Gordona w polskiej praktyce edukacyjnej. V: Aktudlni otdzky soucasné hudebné
vychovné teorie a praxe VIIL Edit. 1. A§enbrenerovd, Univerzita J. E. Purkyné v Usti n. Labem,
Pedagogicka fakulta, Katedra hudebni vychovy, Czech Republic 2013, s. 48-59; M. KOLODZIEJSKI,
P. Trzos: Srodowiskowy wymiar uczenia si¢ muzyki w kontekscie rozwoju audiacji. W: ,Studia
Pedagogiczne. Problemy Spoteczne, Edukacyjne i Artystyczne”, nr 22. Kielce 2013, s. 165-181;
B. BoNNa, P.A. TrRzos, M. KoroDzIEJsKI: Musical-educational Research of the Adaptation of
E.E. Gordon’s Theory of Music Learning in Poland. ,Review of Artistic Education” 2014, George
Enescu University of Arts, Iasi, Romania, no. 7-8, s. 7-19; M. Koropzigjsk1: Polish Research on
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wazania nad analogig muzyki do jezyka w kontekscie teorii uczenia si¢ muzyki.
Ja bardziej szczegdtowo skupie si¢ na jednym elemencie, jakim jest shuchanie.
Jest ono uwazane za najwazniejsze z czterech umiejetnosci’?, poniewaz stanowi
naturalng podstawe przyswajania jezyka i muzyki, szczegdlnie w okresie post-
natalnym, do ukonczenia 1. roku zycia dziecka® w skutek proceséw socjaliza-
cyjnych, inkulturacyjnych i enkulturacyjnych. Bez rozwijania stownika stucho-
wego pozostale trzy sprawnos$ci nie miatyby szansy na zaistnienie. To dzigki
stuchaniu dziecko przelamuje kod tonalnosci i metrum. Najwazniejszym okre-
sem w rozwoju dziecka jest wigc okres postnatalny** (kiedy dziecko jest nowo-
rodkiem i niemowleciem), woéwczas bowiem muzyka i glos $piewany z jednej
strony oraz jezyk i glos mowiony z drugiej stanowig najwazniejsze ,,oprogra-
mowanie”, uzywajac sformulowan z zakresu jezyka technologii informacyjnej.
Tylko poprzez odpowiednie kierowanie dzieci mogg nauczy¢ sie¢ rozrdézniaé
glos méwiony od $piewanego. Pomocnym w rozwoju muzycznym dziecka jest
uzywanie ciala podczas emitowania réznych dzwigkéw, inaczej mowiac: rytm
w polaczeniu z ruchem ciala. Najwazniejsze jednak, aby w okresie plastyczno-
$ci i chlonnosci umystu w odniesieniu do zdolnosci muzycznych dziecko miato
okazje do tego, by jak najczesciej stysze¢ muzyke, by rozpoczynalo $piewanie,
$piewne recytowanie i poruszanie si¢ w rytm muzyki w fazie przedwerbalne;.
Problem rozwoju muzycznego polega na tym, ze mimo podobnych operacji in-
telektualnych w fazie rozwoju mowy i §piewu dziecka w wieku okoto 18. miesia-
ca zycia rodzice poswigcaja wigcej uwagi umiejetnosci mowienia swoich dzieci
niz $piewania i reagowania ruchem na dzwiek®. W efekcie dzieci czujg si¢ bar-
dziej pewnie jezykowo, a przeciez muzyki w poczatkowej fazie czlowiek uczy sie
tak jak jezyka, stuchajac, a nastgpnie odtwarzajac i emitujac poznane dzwieki.
Edukacja formalna poteguje ogniskowanie zainteresowania na edukacji jezyko-
wej, inteligencji lingwistycznej dzieci, a powstajace zaniedbania i zaniechania
w obrebie edukacji muzycznej bezpowrotnie zamykaja droge rozwoju muzycz-
nego czlowieka.

Edwin E. Gordon’s Theory of Music Learning — Selected Areas and Directions. “University Review”
2014, no 1 [w drukul].

2 N. ASHCRAFT, A. TRAN: Teaching Listening: Voices from the Field. Teachers of English to
Speakers of Other Languages. Inc. (TESOL 2010).

% Por.: E.E. GORDON: Umuzykalnienie niemowlgt i matych dzieci. Teoria i wskazowki prak-
tyczne. [Tlum. E. KucHTOWA, A. ZIELINSKA]. Krakéw: Wydawnictwo ,,Zamiast Korepetycji”,
1997.

>* Istniejg tez teorie, ze prenatalny okres na ogromne znaczenie dla przysztej muzykalnosci
dziecka. Zob.: M. Koropzigjskr: The role of family and school in developing child’s musical apti-
tudes — Let us Appreciate the power of music. V: Muzikas Zinatne Sodien: Pastavigais un Maini-
gais: zinatnisko rakstu krajums II. Daugavpils University, Akademiskais Apgads ,,Saule” 2010,
s. 193-207.

» E.E. GORDON: Sekwencje uczenia sie¢ w muzyce..., s. 319-321.
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Podstawowe zatozenia teorii uczenia sie muzyki
w kontekscie budowania kompetencji audiacyjnej

Przedmiotem zainteresowania przedstawicieli teorii uczenia si¢ muzyki jest
audiacja muzyczna, czyli spostrzeganie, stuchanie, §piewanie, recytowanie, muzy-
kowanie instrumentalne, zapamietywanie, motoryczne uczenie si¢ i réznico-
wanie bodzcoéw dzwigkowych skoncentrowane na wysitkach uczenia sie*®. Jak
twierdzi Ewa A. Zwoliniska, formalne wyznaczniki statusu teorii uczenia si¢ mu-
zyki Edwina E. Gordona kwalifikujg ja jako teori¢ o wysokiej przydatnosci prak-
tycznej, generatywnosci empirycznej, spojnosci wewnetrznej oraz spojnosci em-
pirycznej”. Teoria uczenia si¢ muzyki zwigzana jest z procesami uczenia si¢*®,
edukacja muzyczng® i rozwojem funkcji umystowych® czlowieka ogdlnie ujmu-
jac, jest zbiorem aksjomatéw wskazujgcych kolejnosé, w jakiej cztowiek powinien
uczy¢ sie muzyki, aby w pelni ja (z)rozumiec¢®. Wyjasnia takze, co uczacy sie

¢ E.A. ZWOLINSKA: Ksztalcenie nauczycieli wedlug teorii uczenia si¢ muzyki Edwina E. Gor-
dona. Bydgoszcz: Wydawnictwo Uniwersytetu Kazimierza Wielkiego, 2013, s. 32-33.

7 E.A. ZWOLINSKA: Audiacja. Studium teorii uczenia si¢ muzyki Edwina E. Gordona. Byd-
goszcz: Wydawnictwo Uniwersytetu Kazimierza Wielkiego, 2011, s. 76-85.

% Uczenie si¢ w rozumieniu Edwina E. Gordona przypomina proces opisywany przez Bo-
gustawe D. Golebniak, gdzie rozwéj osobowy czlowieka polega na przechodzeniu od pomocy
i oparcia udzielanych przez $rodowisko do bycia bardziej od niego niezaleznym, odpowiedzial-
nym za siebie podmiotem. Nauczyciel stosuje tutaj rozne strategie, wynikajace z bezposrednie-
go rozumienia teorii uczeni si¢ muzyki, wérdd nich, wyrézniam za B.D. Golgbniak: uczenie si¢
okreslonych zachowan (muzycznych - dop. M.K.) pod wplywem wzmocnien zewnetrznych (uzy-
skiwanych informacji zwrotnych) i skfonnosci do modelowania; uczenie si¢ polegajace na aktyw-
nym przetwarzaniu informacji; radzenie sobie z informacjami (muzycznymi - dop. M.K.) - ich
przyswajanie, przetwarzanie i produkowanie; uczenie si¢ spoleczne (we wspodtpracy) oraz uczenie
sie calo$ciowe (calo§¢-czesé-calo$¢ — wynika to z teorii uczenia si¢ muzyki E.E. Gordona). Por.:
B.D. GorEBNIAK: Nauczanie i uczenie sig w klasie. W: Pedagogika. Podrecznik akademicki. Red.
Z. KWIECINSKI, B. SLIWERSKI. Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN, 2004, s. 172 i 185.

% Realizacja dziatalno$ci w kolejnosci uczenia sie polegajacej na wprowadzaniu motywéw
tonalnych i rytmicznych na pierwszych 10 minut zaje¢ wychowania muzycznego w klasie szkol-
nej, nastepnie przechodzenie do realizacji wieloaktywnosciowej edukacji muzycznej z udzialem
$piewu, gry na instrumentach, ruchu z muzyka i przy muzyce, twdrczosci i improwizacji muzycz-
nej oraz stuchania muzyki.

¢ Rozumianych jako audiacja muzyczna, czyli muzyczne myslenie, uwarunkowane rozu-
mieniem muzyki i zachodzacych w niej procesow.

' Bez wzgledu na urodzeniowy poziom zdolnosci muzycznych, wszyscy uczniowie prze-
chodzg przez ten sam proces, jesli uczg si¢ muzyki wedtug zasad obecnych w teorii uczenia sie
muzyki. Wszyscy bowiem uczg si¢ kazdego typu audiacji i przechodza przez wszystkie jej stadia
w trakcie przechodzenia po kolei z jednego poziomu uczenia si¢ na drugi. Zob.: E.E. GORDON:
Sekwencje uczenia si¢ w muzyce. Umiejetnosci, zawartosé, motywy. Teoria uczenia si¢ muzyki.
[Tlum. A. Z1ELINSKA-CroOM, E. KrLiMas-KucHTOWA]. Bydgoszcz: Wydawnictwo Uczelniane
WSP, 1999, s. 47-48. Zrozumie¢ co$, oznacza oprze¢ swoje wrazenie na posiadanym stowniku
muzycznym tonalnym i rytmicznym. Rozumienie w tym sensie odnosi si¢ do wnikliwego stucha-
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podmiot zobowigzany jest wiedzie¢ w poszczegolnych etapach uczenia si¢ mu-
zyki oraz jaka gotowo$¢ osiagnac i w czym podczas kolejnych, wyzszych etapow
poznawania muzyki i nabywania doswiadczen muzycznych.

Osiaggane kolejno umiejetnosci wspomagaja rozwdj muzyczny jednostki,
a kazdy kolejny poziom ustanawia gotowos$¢ do przejscia na wyzszy, bardziej
skomplikowany i jako$ciowo lepszy. Wszyscy uczestnicy zaje¢ uczg si¢ kazdego
typu audiacji i przechodza wszystkie jej stadia®, bez wzgledu na wrodzony po-
ziom predyspozycji muzycznych. Teoria uczenia si¢ muzyki pokazuje ponadto
charakterystyczne sekwencje, w jakich czlowiek uczy sie muzyki sam lub z po-
mocg innych (nauczycieli lub ucznidéw), ponadto wskazuje kolejnos¢, w jakiej
powinnismy uczy¢ sie muzyki z pelnym zrozumieniem®. Zasadnicze podloze
teorii uczenia sie muzyki, w odrdznieniu np. od koncepcji Suzuki, tkwi w jej
zalozeniu, Ze kazde dziecko ma sposobnos¢ do uczenia si¢ muzyki, jednak czego
i jak wiele sie nauczy, zaleze¢ bedzie od unikatowego poziomu jego muzyczne-
go uzdolnienia, rozumianego jako wrodzone®. Zrozumienie przez nauczyciela
sposobow przebiegu rozwoju muzycznego w sekwencyjnej strategii uczenia sie
i nauczania aktywno$ci muzycznych wymaga zanotowania relacji GTML do teo-
rii edukacyjnych i filozoficznych, gléwnie Jeana Piageta®, Lwa Siemionowicza
Wygotskiego®, Noama Chomsky’ego i Alberta Bandury.

nia muzyki, zatrzymywania si¢ i przetwarzania obrazéw muzycznych, czyli wzoréw muzycznych,
poréwnywania znanych i nieznanych wzoréw i ich relacji. Na zrozumienie muzyki wplywaja
zdolnoéci muzyczne danej jednostki. To one pozwalaja na zakres zrozumienia i docenienia mu-
zyki. Por.: E.A. ZWOLINsKA: Audiacja..., s. 120.

¢ Pisalem o tym w: M. Koropzigjsk1: Koncepcja Edwina E. Gordona w powszechnej eduka-
cji muzycznej. Ptock: Wydawnictwo Panstwowej Wyzszej Szkoty Zawodowej, 2008 i 2011.

% E.E. GORDON: Sekwencje uczenia si¢ w muzyce..., s. 47.

¢ E.E. GOrRDON: Rhythm. Contrasting the Implications of Audiation and Notation. Chicago:
GIA Publications, 2000, s. 145.

¢ Chodzi o relacje miedzy dzieckiem i jego $rodowiskiem w celu ukazania ich wplywu na
rozwdj poznawczy, spoleczno-emocjonalny oraz rozwdj jezyka z jego funkcja komunikacyjna.
W procesie dojrzewania dziecka nastepuja zmiany w jego strukturach poznawczych, co pozwala
na dodawanie nowych elementéw do zasobdéw juz przez dziecko zgromadzonych, ktdre to poma-
gaja mu rozumieé sens jego $rodowiska, szczegdlnie w okresie poprzedzajacym rozwdj mowy,
nazywanym sensomotorycznym (zmystowo-ruchowym), czyli do ukonczenia 18. miesigca Zycia.
Ponadto Piaget, tak jak Gordon, wyr6znil pojecia stadiéw rozwojowych, ktérych progresja odby-
wa sie¢ w okreslonym porzadku i ma tendencje do pojawiania si¢ w tym samym wieku chronolo-
gicznym u wiekszo$éci dzieci. W konicu z reakeji przypadkowych, nierefleksyjnych, dzieci siegaja
do reakeji wewnetrznych i interioryzuja reprezentacje. Gordon opisuje audiacje wstepna w 3 ty-
pach i 7 stadiach, o czym potem pisze¢ wigcej. Audiacja wstepna to gotowo$¢ dziecka do rozumie-
nia i doceniania muzyki w swoim otoczeniu kulturowym. Zob.: E.A. ZwoLINskaA: Ksztalcenie
nauczycieli..., s. 47-53.

¢ Tutaj chodzi o rol¢ interakeji spotecznych, kulturowych i indywidualnych w rozwoju po-
znawczym dziecka. Rozwoj jest procesem internalizacji, a uczenie si¢ jest przyswajaniem wiedzy
z najblizszego otoczenia spotecznego. Akcentuje sie tez wzajemne relacje jezyka i mysli, co jest
widoczne szczego6lnie podczas zabaw dzieciecych.
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Audiacja muzyczna i jej cechy konstytutywne
Subiektywne wyodrebnienie

Podstawowym pojeciem w studium teorii uczenia si¢ muzyki jest ,audiacja”,
ktérg Edwin E. Gordon definiuje jako ,,zdolno$¢ do styszenia i rozumienia mu-
zyki bez fizycznie obecnego brzmienia™’ oraz jako ,slyszenie i formalne umy-
stowe przetwarzanie dzwiekow™®. Jest to proces odmienny od nasladowania,
réznicowania, rozpoznawania czy mechanicznego zapamietywania® poniewaz
prowadzi do (z)rozumienia i (do)cenienia muzyki. Wéréd cech konstytutywnych
pojecia audiacji nalezy wyréznic¢ szczegdlnie to, ze:

- stanowi ona myslenie muzyczne rozumiane jako podstawa koncepcji natury
uzdolnienia muzycznego, zdolno$¢ do nadawania sensu przebiegom muzycz-
nym realizowana za posrednictwem operacji umystowych na dzwigkach real-
nych i wyobrazonych’,

— jest o wiele bardziej skomplikowang, niz prosta imitacja, czynnosciag umysto-
wa prowadzaca do samouswiadomienia podmiotowi uczacemu sie, ze frag-
ment muzyczny jest osadzony w konkretnej skali czy metrum w odniesieniu
do znaczenia muzycznego tego fragmentu,

- uczy docelowo rozumienia procesow muzycznych, a imitacja i nasladowanie,
pamietanie i rozpoznawanie s3 jedynie poczatkowym etapem prowadzacym
do rozwijania $wiadomosci muzycznej (myslenia i dzialania muzycznego)”,

- nie odnosi si¢ do mechanicznego zapamigtywania utworéw muzycznych, ale
do rozumienia muzycznego, budowanego na poznanych strukturach muzycz-
nych (motywach tonalnych i rytmicznych),

 Podstawy teorii uczenia si¢ muzyki wedtug Edwina E. Gordona. Red. E.A. ZWOLINSKA.
Bydgoszcz Wydawnictwo Uczelniane WSP, 2000, s. 15.

% Ibidem.

% E.E. GorpON, D.G. Woobs: Zanurz si¢ w program nauczania muzyki. Dziatania w ko-
lejnosci uczenia sie. Podrecznik dla nauczycieli. Ttum. A. Z1ELINSKA. Bydgoszcz: Wyzsza Szkota
Pedagogiczna, 1999, s. 327.

7 A. JORDAN-SZYMANSKA: Pojecie myslenia muzycznego w psychologii muzyki. W: Myslenie
muzyczne..., s. 45.

I Na przyklad wigkszos$¢ z nas rozpoznaje melodig¢ Jingle Bells, ale nie potrafi zaspiewa¢ to-
niki, na ktdrej oparta jest melodia, nie potrafi zidentyfikowac i porusza¢ si¢ zgodnie z rozktadem
podstawowych akcentéw, nie ustyszy tonalnoéci i metrum, nie wyodrebni progresji akordéw,
ktére stanowia podstawe melodii. Zapamietywanie jest mechaniczne i brak mu syntaktycznego
znaczenia muzyki, audiacja to uzupelnia i kreuje nowa rzeczywisto$¢ znaczeniowy i kontekstual-
na w muzyce. Poza tym, jak twierdzi Ewa A. Zwolifiska, muzyczne rozumienie lub inaczej — ro-
zumienie muzycznego sensu — zalezy od poziomu zdolnosci audiacyjnych do poréwnania skiadni
lub wyjasnienia, w jaki sposob wzorce tonalne i rytmiczne sg zorganizowane sktadniowo i logicz-
nie w kontekstach tonalno$ciowych i metrycznych. Zob.: E.A. ZwoLINSkA: Audiacja..., s. 120;
E.E. GOrRDON: Learning Sequences in Music: Skill, Content and Patterns. A Music Learning The-
ory. Chicago: GIA Publications, 1997.
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- dotyczy poslugiwania sie obszarem znaczeniowym, sensownym i sensu-
alnym muzyki, zaréwno wtedy, kiedy uczniowie maja $piewa¢, jak réwniez
w przypadku gry na instrumencie muzycznym,

- jej podstawa jest wlasciwa kolejnos¢ osiagania celéw nauczania na plaszczyz-
nie rozrézniania, a nastepnie wnioskowania’?,

- rozwija si¢ wraz z wiekiem, a takze wraz ze stopniem zdobywania doswiad-
czen muzycznych i wyksztalcenia”,

- mamy w niej, tak jak w percepcji stuchowej, do czynienia ze zdarzeniami
dzwiekowymi oraz z tym, Ze w percepcji sa one bezposrednie, a w audiacji
przeszle, zawierajace asymilacje i zrozumienie istoty warstwy dzwiekowej,

- poréwnywana jest do myslenia podczas udzialu w rozmowie, poniewaz
w stuchaniu muzyki ze zrozumieniem i w stuchaniu ze zrozumieniem mowy
zawierajg si¢ podobne operacje,

- ksztaltuje si¢ poprzez sekwencyjne uczenie si¢ ze zrozumieniem, a nie ucze-
nie si¢ na pamig¢; dotyczy to zaréwno muzyki, jak i matematyki czy historii
(przyczynowos¢, kontekst); mozna wigc nauczy¢ si¢ jakiego§ materialu pamie-
ciowo, ale nie rozumie¢ jego tresci, wowczas mamy do czynienia z pamiecio-
wym odtwarzaniem, a nie z audiacja,

- wymaga osadzenia sensu znaczenia, bez tego uczenie si¢ piosenki czy zdania
w jezyku obcym nastepuje bez ujmowania znaczenia i nadawania sensu,

- nie podlega procesom nauczania, a nastepuje w sposéb naturalny, poniewaz
dzigki dostarczeniu dziecku odpowiedniej wiedzy i doswiadczenia mozna na-
uczy¢ je postugiwac sie potencjalnag audiacja, ktdra wynika z jego uzdolnien,
aby w konsekwencji miato jak najwyzsze osiggnie¢cia muzyczne, zgodne z we-
wnetrzng moznoscia,

- stanowi istot¢ uzdolnienia muzycznego, dzigki niej dokonuje si¢ wgladu
w nature uzdolnienia muzycznego, co w efekcie pozwala zrozumie¢ sekwen-
cyjna strukture teorii uczenia si¢ muzyki,

- moze wystepowa¢ u kazdego czlowieka, niezaleznie od wieku, i mozna roz-
budzi¢ w sobie umiejetnos¢ audiowania zdarzen muzycznych, lecz im cztowiek
starszy, tym wiecej czasu potrzebuje na nauczenie si¢ czegos i indywidualne
przyswojenie tresci,

- pobudza wielodzialaniowos¢ jednostki ludzkiej, poniewaz czlowiek koncen-
trujgc sie na danym rodzaju muzyki, stara si¢ ja uja¢ rozumowo, co zbliza au-
diacje do symultanicznego tlumaczenia,

- pokazuje, ze dzwiek jako taki nie jest muzyka, staje si¢ nig dzigki audiacji,
kiedy analogicznie jak w jezyku, przekladany jest w umysle na konkretne,
okreslone znaczenie; jakos¢ tego znaczenia zdeterminowana jest poziomem

7> Teoria uczenia si¢ muzyki wedtug Edwina E. Gordona. Materialy II seminarium autorskie-
go w Krynicy - 27 kwietnia - 3 maja 1995 roku. Red. E. ZwoLiNskA, W. JANKOWSKI. Bydgoszcz—
Warszawa: Wydawnictwo Uczelniane WSP; AM, 1995, s. 30-33.

7> A. JORDAN-SZYMANKSKA: Pojecie myslenia muzycznego w psychologii muzyki. .., s. 45.
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uzdolnienia muzycznego, zakresem wyksztalcenia i rozlegloscia doswiadczen
muzycznych,

- dowodzi, ze dzigki doswiadczaniu muzyki i rozwijaniu umiejetnosci jej rozu-
mienia, poglebiamy zdolnos$¢ antycypowania tego, co za chwile zostanie wy-
konane muzycznie,

- ogniskuje wiedze, ktora dzieki audiacji cztowiek potrafi §piewac i odpowied-
nio porusza¢ si¢ w myslach bez wewnetrznego ujawniania tej czynnosci,

- pokazuje, ze dzigki niej potrafimy nadac syntaks¢ materialowi muzycznemu,
co wprowadza porzadek miedzy dzwigkami™,

- nadaje znaczenie (np. emocjonalne) danemu utworowi muzycznemu, co od-
bywa sie¢ wowczas, gdy audiowany jest jeden z jego elementéw: tonalnos¢ lub
metrum; audiowanie muzyki zachodzi tylko wéwczas, gdy rozumiemy muzy-
ke podczas jej stuchania lub wykonywania, lub podczas antycypowania mu-
zyki przed jej fizycznym zaistnieniem ujawnigjacym sie w trakcie tworzenia”;
audiacja zatem dokonuje si¢ w czytaniu zapisu nutowego, rozumieniu linii to-
nalnej i rytmu, nauczaniu umiej¢tnosci czytania i pisania muzyki oraz goto-
wosci do komponowania, tworzenia muzyki’s,

- jest zawsze aktywna, a nie reaktywna, poniewaz wykonujac jaka$ melodie,
zdajemy sobie sprawe z jej rozwinigcia, bez posrednictwa pamieci, poniewaz
antycypujemy to, co nastapi,

- pokazuje, ze material audiowany odgrywa znaczaca role w poézniejszym
uczeniu si¢ i tworczoséci muzycznej, poniewaz nigdy nie ulega zapomnieniu,
lecz staje si¢ sktadnikiem bardziej zlozonych proceséw audiacyjnych i polega
na glebokim przetwarzaniu, stuzgc wewnetrznemu tworzeniu pojeé,

- audiacja melodii wymaga umiejetnosci $piewania, a audiacja rytmu — umiejet-
nosci rytmicznego poruszania sie”’,

- dowodzi, ze nazwanie i u§wiadomienie sobie tonalnosci, metrum czy progre-
sji harmonicznej nie jest teorig muzyki, ale audiacja - rozwijana w procesie
sekwencyjnych oddzialywan muzycznych zgodnych z teoria uczenia si¢ mu-
zyki’,

- jej rozwijanie przyczynia si¢ do rozwoju jezyka muzycznego, doskonali proce-
sy percepcji dzwiekow, optymalizuje funkcje stuchowe i chroni przed gluchota
muzyczng’’,

7 E.E. GORDON: Sekwencje uczenia si¢ w muzyce..., s. 21-25.

7> Ibidem, s. 60.

76 Ibidem, s. 62-67.

77" M. GAWRYLKIEWICZ: Mysle, wiec jestem! Audiuje, wiec muzykuje! W: Edukacja artystycz-
na jako twércza. Perspektywy — dylematy — inspiracje. Red. M. KOLODZIEJSKI & M. SZYMANSKA.
Plock: Wydawnictwo PWSZ, 2011, s. 309-310.

’# E.E. GORDON: Sekwencje uczenia si¢ w muzyce..., s. 30-33.

7 B. BONNA: Sekwencje w procesie uczenia si¢ muzyki. W: Nowe koncepcje w edukacji mu-
zycznej. Red. A. MICHALSKI. Bydgoszcz: Wydawnictwo Akademii Bydgoskiej im. Kazimierza
Wielkiego, 2002, s. 13.
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- jest gtéwnym celem edukacyjnym w koncepcji Edwina E. Gordona, gdyz roz-
woj i wykorzystanie jej w procesie wychowania muzycznego stwarza, zdaniem
Ewy A. Zwolinskiej, mocng i trwalg podstawe wszelkiej muzycznej aktywnosci
czlowieka®,

- w jej budowaniu wykorzystuje sie, tak jak w nauce umiejetnosci myslenia, po-
dejscie dialogiczne®, poniewaz podczas budowania stownika motywoéw to-
nalnych i rytmicznych potrzebnych do improwizacji muzycznej zacheca si¢ do
dialogu miedzy nauczycielem a uczniem oraz uczniem i innymi uczniami.

Jak pisze Ewa Klimas-Kuchtowa, rozumienie jest procesem poznawczym?®’,

i - tak jak audiacja - podstawa uzdolnienia muzycznego, procesem wymaga-

jacym dlugotrwatego wysitku, bogatego i stymulujacego srodowiska muzycz-

nego, w ktorym dane jest jednostce rozwijac sig; szczegolnie korzystne jest to

w okresie prenatalnym i we wczesnym dziecinstwie®. Zgodnie z zalozeniami

teorii uczenia si¢ muzyki wyrdzniamy audiacj¢ wstepna i audiacje wlasciwa.

Audiacja wstepna jest etapem przejsciowym®* i stanowi okres przygotowawczy

do rozwoju audiacji wlasciwej. Zanim zostanie zainicjowane pierwsze stadium,

a proces audiowania przebiega bez zarzutéw, to wszystkie stadia wystepuja jed-

nocze$nie®. Audiacja wstepna sklada si¢ z trzech typow: akulturacji®®, imitacji®’

80 E.A. ZWOLINSKA: Autorski solfez rytmiczny Edwina E. Gordona a rozwdj muzycznego my-
slenia dziecka. W: Myslenie muzyczne..., s. 134.

81 Por.: R.J. STERNBERG & L. SPEAR-SWERLING: Jak nauczy¢ dzieci myslenia. Przet. O., W.
KuBiNscy. Gdansk: Gdanskie Wydawnictwo Psychologiczne, 2003, s. 38-39.

8 E. Krimas-KucHTOWA: Poznanie i przezywanie muzyki — spojrzenie psychologa. W: Blizej
muzyki. Blizej czlowieka. Red. A. BIALKOWSKI, B. SMOLENSKA-ZIELINSKA. Lublin: Wydawnictwo
Uniwersytetu Marii Curie-Sklodowskiej, 2002, s. 264.

83 Tbidem, s. 265.

8 Mozna powiedzie¢, ze jest zdecydowanie tymczasowym, ale poniewaz Edwin E. Gordon
wyrdznia wiek muzyczny i wiek chronologiczny czlowieka, nie oznacza to ze te dwa konstrukty
ida w parze. Zdolnoé¢ dziecka do wejscia w dany typ czy stadium audiacji wstgpnej wskazuje
na jego wiek muzyczny, a nie chronologiczny. Dlatego bardzo wazny postulat dostosowywania
oddziatywan muzycznych do indywidualnego etapu rozwoju muzycznego kazdego dziecka. Por.:
B. BONNA: Sekwencje w procesie..., s. 14; E.E. GOrRDON: Umuzykalnienie niemowlgt i matych dzie-
ci..., s. 5-6; E.A. ZWOLINSKA: Dlaczego propagujemy teorig¢ uczenia si¢ muzyki E.E. Gordona?
W: Sposoby kierowania rozwojem muzycznym dziecka w wieku przedszkolnym i wczesnoszkolnym.
Red. E.A. ZwoLINSKA. Bydgoszcz: Wydawnictwo Uczelniane WSP, 1997, s. 24.

% E.E. GORDON: Sekwencje uczenia si¢ w muzyce..., s. 38.

8 Akulturacja dzieli si¢ na 3 stadia: absorpcje, reakcje przypadkowe i reakcje celowe. W sta-
dium absorpcji dziecko jedynie stucha i gromadzi dzwieki z otoczenia. W stadium reakcji przy-
padkowych usiluje si¢ poruszaé oraz odpowiada¢ na muzyke paplaning muzyczng. W stadium
reakeji celowych stara sie odnies¢ ruch i paplaning do dzwigkdw, ktdre slyszy. Za: B. BoNNA:
Sekwencje w procesie..., s. 15.

8 Dzialania dziecka zwigzane s3 z osiggnieciem celu muzycznego. Na poziomie pozbywania
sie egocentryzmu dziecko odkrywa, ze jego ruchy i paplanina nie pasujg do muzyki, ktérg styszy
z otoczenia. Tutaj nauczyciel powinien prezentowad wiele motywow z duzg cierpliwoscia, a nawet
powtarzaé¢ motywy prezentowane przez dziecko, aby zrozumialo, ze jego motyw jest rézny od tego,
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i asymilacji*, z czego, zdaniem E.E. Gordona, akulturacja jest najwazniejsza, po-

niewaz polega na:

- demonstrowaniu dziecku zréznicowania muzycznego,

- otaczaniu dziecka muzyka obfitujaca w réznorodnos¢ skal, metrum, tempa,
barwy i dynamiki,

- $piewaniu dla dziecka w tych samych tonacjach oraz prezentowaniu motywow
tonalnych i rytmicznych.

Rozpoczecie formalnej nauki w szkole, czyli wejscie w etap szkolnej edukacji
muzycznej, zazwyczaj wiaze sie z brakiem uprzedniego odpowiedniego przygo-
towania audiacyjnego na poziomie wstepnym, a dzieci w momencie rozpoczecia
nauki w szkole nie osiggaja nawet stadium imitacji w wyniku zaniechania pro-
cesow akulturacyjnych®. Powinno sie zatem dazy¢ do zrealizowania wszystkich
typow i stadiow audiacji wstepnej i jednoczesnie nie oczekiwaé od dziecka $pie-
wania piosenek z tekstem lub bez, poniewaz, jak twierdzi Gordon, oczekiwanie
takie jest identyczne z zadaniem, aby dziecko recytowalo poezj¢ zanim nauczy
sie wypowiada¢ pojedyncze stowa, zbitki sfowne czy cale zdania®™.

Omowienie wszystkich typow i stadiéw audiacji zaproponowata Ewa A. Zwo-
linska, nazywajac je ,Zestawieniem koncepcji rozwoju audiacji”™ opartym na
studium teorii uczenia si¢ muzyki Edwina E. Gordona (schemat 1).

Podstawowym i najwazniejszym elementem Gordona teorii uczenia si¢ mu-
zyKki s3 jednak ¢wiczenia rozwijajace myslenie muzyczne, czyli audiacje muzycz-
ng. Nalezy jeszcze doda¢, co wynika ze schematu 1, Ze w procesie rozwijania
audiacji nauczyciel aranzujacy sytuacje zadaniowe staje si¢ partnerem wspot-
dziatajgcym, pomagajacym i doprowadzajacym dziecko do optymalnej realiza-
cji zadania muzycznego za pomocg dialogu muzycznego®>. Ta swoista wymiana

wykonywanego przez osobe dorosta. Dziecko zaczyna powoli dostrzegaé te réznice i jest to tzw.
wpatrywanie audiacyjne, ktore sygnalizuje przejscie do kolejnego stadium imitacji, czyli przetamy-
wania kodu muzycznego. Na tym etapie dziecko z pewng doktadnos$cig nasladuje motywy tonalne
irytmiczne. W stadium imitacji wszystkie dzieci uczone sg tych samych motywoéw tonalnych, bez
wzgledu na ich poziom zdolnosci muzycznych. Dziecko o uzdolnieniach wysokich nauczy sie wiecej
motywoéw niz dziecko o niskich zdolnosciach. Cyt. za: B. BONNA: Sekwencje w procesie..., s. 15-16.

8 W stadium asymilacji dziecko wchodzi niejako samodzielnie, odkrywajac stopniowo, ze
brakuje mu koordynacji wlasnego $piewu czy recytacji motywéw z oddechem i ruchami ciala.
Dzigki wlasciwemu kierowaniu muzycznemu nabywa umiejetno$é precyzyjnego wykonywa-
nia réznorodnych motywéw z koordynacja ruchowo-oddechowa. W ostatnim stadium audiacji
wstepnej dziecko zaczyna koordynowac $piewanie i recytowanie z oddechem i ruchem. Cyt. za:
B. BONNA: Sekwencje w procesie..., s. 16. Szczegdtowo opisuje to Edwin E. GorpON w ksigzce
Umuzykalnienie niemowlgt...

8 Akulturacja wiaze sie tutaj z nabywaniem kultury muzycznej z otoczenia kulturowego.
Por.: E.E. GorpON: Umuzykalnienie niemowlgt..., s. 10.

1 E.A. ZWOLINSKA: Audiacja..., s. 140.

2 Por.: B. BONNA: Rodzina i przedszkole w ksztattowaniu umiejetnosci muzycznych dzieci.
Zastosowanie koncepcji Edwina E. Gordona. Bydgoszcz: Wydawnictwo Uniwersytetu Kazimierza
Wielkiego, 2006, s. 75.
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Schemat 1

Zestawienie koncepcji rozwoju audiacji

TYPV
Odtwarzanie i zapisywanie
znanej muzyki z pamigci

TYP IV Poziom 8 TYP VI
L . Rozumienie teoretyczne Tworzenie i improwizowanie
Odtwarzanie i wykonywanie - . . ) .
. . L Poziom 7 nieznanej muzyki podczas jej
znanej muzyki z pamieci i 0zl¢ o - -
Twoérczosé i improwizacja wykonywania lub w ciszy
Poziom 6
Uogédlnianie
TYP I
Zapisywanie pod dyktando WNIOEI-I(-?)CVANIA CTYPVIE _
znanej lub nieznanej muzyki Tworze_me i improwizowanie
Poziom 5 nieznanej muzyki
Synteza cato$ciowa podczas czytania
Poziom 4
Typ I! Skojarzenia graficzne
Czytanie -
znanej lub nieznanej muzyki Poziom3
Synteza czesci
Poziom 2 TYP VIII
Skojarzenia stowne Tworzenie i improwizowanie
TYp I. Poziom 1 nieznanej muzyki
Stuchanie icani
. . . . Stuchowo-gtosowy podczas pisania
znanej lub nieznanej muzyki
ETAP

ROZNICOWANIA

FORMALNE NAUCZANIE

TYP I
Asymilacja

Stadium 7
Koordynacja

Stadium 6
Samoobserwacja

TYPII
Imitacja

Stadium 5
Przetamywanie kodu

Stadium 4
Pozbywanie sie egocentryzmu

KIEROWANIE NIEFORMALNE USTRUKTUROWANE

TYP I
Akulturacja

Stadium 3
Reakcje celowe

Stadium 2
Reakcje przypadkowe

Stadium 1
Absorpcja

KIEROWANIE NIEFORMALNE NIEUSTRUKTUROWANE
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motywow tonalnych i rytmicznych stanowi o interakcyjnym procesie rozwijania
audiacji juz na poczatku osiggania celéw nauczania, ktéra zawiera sie¢ na plasz-
czyznie rozrézniania®, a nastepnie wnioskowania®.

Pytajne zakonczenie jako wyraz myslenia?

Podstawowymi pytaniami na zakonczenie niniejszych fragmentarycznych
studiow nad muzyka, jezykiem i audiacja niech beda nastepujace, traktowane
jednoczesnie jako problemy badawcze:

- Dlaczego warto podejmowac studia teoretyczne, badania empiryczne i porow-
nawcze nad istota audiacji muzycznej w kontekscie calozyciowych procesow
uczenia sie i nauczania muzyki?

- W czym wlasciwie tkwi sens edukacji muzycznej matego dziecka i dlaczego
warto podejmowac wysilek konstruowania optymalnych strategii i koncepcji
edukacyjno-muzycznych dotyczacych ksztalcenia i wychowania muzycznego
narodu?

- Jaka nauka plynie z analogii uczenia si¢ muzyki i uczenia si¢ jezyka dla na-
uczyciela, rodzica, pedagoga czy naukowca podejmujacego zabiegi socjaliza-
cyjne, edukacyjne czy badawcze?

— Jaka sita miesci si¢ w edukacji wielostronnej z udziatem muzyki i jezyka?

- Jakie znaczenie przypisuje si¢ podejsciu wielostronnemu z udzialem teorii in-
teligencji wielorakich?

* Tutaj naczelng zasadg jest najpierw poznawanie dZwieku, potem nazwy, nastepnie na-
zwy calego zbioru. Na etapie rozrdzniania pierwszym poziomem jest stuchowo-glosowy, na
ktérym uczniowie przy uzyciu neutralnej sylaby stuchaja, audiuja i $piewaja znane motywy
tonalne i rytmiczne. Na poziomie skojarzen stownych wykonuje si¢ czynnosci jak wyzej, z tym
ze z wykorzystaniem sylab solmizacyjnych oraz rytmicznych. Synteza czesci taczy serie mo-
tywow, ktére stanowia okreélony kontekst tonalny lub rytmiczny. Poziom czwarty obejmuje
skojarzenia graficzne (czytanie i pisanie), gdzie uczniowie audiuja, czytajg lub zapisujg po-
znane wcze$niej motywy tonalne i rytmiczne. Notacja stuzy tylko motywom wyaudiowanym.
Ostatnim poziomem rozrdzniania jest synteza calo$ciowa, czyli audiowanie, czytanie i zapi-
sywanie znanych serii motywoéw tonalnych i rytmicznych. Zob.: Teoria uczenia si¢ muzyki...,
s. 33-34.

% Wnioskowanie zwigzane jest z tym, ze uczniowie sami, bez pomocy nauczyciela, docho-
dza do formulowania pewnych poje¢. Na tym poziomie nie ma juz nauki technikg powtarzania
za nauczycielem. Uczenie si¢ wnioskowania zawiera nastepujace poziomy i podpoziomy uczenia
sie: uogolnianie — podpoziom stuchowo-gltosowy, uogélnianie - podpoziom werbalny, uogélnia-
nie - podpoziom graficzny, tworczo$é-improwizacja — podpoziom stuchowo-glosowy, tworczo$é-
improwizacja — podpoziom graficzny, rozumienie teoretyczne — podpoziom stuchowo-glosowy,
rozumienie teoretyczne — podpoziom werbalny, rozumienie teoretyczne — podpoziom graficzny.
Cyt. za: E.E. GORDON: Sekwencje uczenia si¢ w muzyce..., s. 511-512.
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- Dlaczego warto podja¢ trud ewolucyjnego podejscia do zmiany §wiadomosci
edukatoréw polskich nad kreatywnym mysleniem i dzialaniem zmierzajacym
do poprawy jakosci edukacji muzyczne;j?

- Jakie czynniki determinuja obranie strategii zmiany jakosciowej w eduka-
cji muzycznej, prowadzacej do podniesienia kompetencji audiacji muzycznej
dzieci i mlodziezy?

Maciej Kolodziejski

Music and language - cognition and audiation
A few remarks on the need to build the audiation competence of a little child

Summary

The article has a character of fragmentary theoretical studies on the analogy of music and
language. Most of the reflexions regards four, common for language and music, action opera-
tions, mainly listening, speaking and writing. With the context to music and language the author
assumes the need to build the audiation competence of a little child as the basis of conscious mu-
sical cognition in the contact with formal education.

Key words: music, language, audiation, musical cognition, understanding music, theory of music
learning, Edwin E. Gordon, audiation competence

Maciej Kolodziejski

Musik und Sprache - Denken und Audiation
Ein paar Bemerkungen iiber den Bedarf an Entwicklung der auditiven Fahigkeiten eines Kleinkindes

Zusammenfassung

In seiner Form ist der Artikel eine fragmentarische theoretische Studie iiber die Analogie
zwischen Musik und Sprache. Die meisten Uberlegungen betreffen die fiir Musik und Sprache ge-
meinsamen Aktivititen: Horen, Sprechen, Lesen und Schreiben. In Bezug auf Musik und Sprache
stellt der Verfasser fest, dass es notig sei, auditive Fahigkeiten eines Kleinkindes zu entwickeln,
denn diese sind die Grundlagen fiir bewusstes Musikdenken zusammen mit informeller und
formeller Bildung.

Schliisselworter: Musik, Sprache, Audiation, Denken, Musikverstehen, Theorie der Musikerler-
nung, Edwin E. Gordon, auditive Fahigkeit



