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Streszczenie

W publikacji Samolubny gen Richard Dawkins przyjmuje, ze przykladami memoéw
moga by¢ melodie, replikowane z mézgu do mézgu w drodze nasladownictwa. Mimo
iz nauka o memach operuje wlasnym zbiorem niemuzycznych poje¢, a jej zalozenia
stosunkowo rzadko przenosi si¢ na grunt muzyczny, warto podkresli¢, ze gléwne, me-
metyczne koncepcje sa tozsame z metodami umuzykalniania matych dzieci i niemowlat,
jakie proponuja europejscy przedstawiciele pedagogiki muzycznej: Edwin Gor-
don, Zoltdn Kodaly, Carl Orff i Emile Jaques-Dalcroze. Niniejszy tekst stanowi zatem
probe ukazania pokrewieristwa obu teorii, zaréwno w zakresie ¢wiczeri melodycznych
i rytmicznych, granych na instrumentach, realizowanych glosem oraz ruchem.

Stowa klucze:
memy, memetyka, edukacja muzyczna, pedagogika muzyki, umuzykalnianie

Memetics and music pedagogy: about kindred theories of imitation
Summary

In the publication titled The Selfish Gene Richard Dawkins assumes that melodies, which
replicate from a brain to a brain by means of imitation, can be examples of memes. Al-
though, the study of memes uses its own set of non-musical terms, and its concepts are
rarely transferred onto music, it is worth emphasising that the main memetic concepts
are identical to the methods of musicalisation of young children and infants proposed
by European representatives of music pedagogy: Edwin Gordon, Zoltan Kodaly, Carl
Orff and Emilejaques—Dalcroze. This text is, therefore, an attempt to show the kinship
of both theories, in regards to melodic and rhythmic exercises, playing instruments, as
well as those performed through voice and movement.

Keywords:
memes, memetics, music education, music pedagogy, musicalisation

Wielotematycznos¢ badari nad muzyka, ktéra wraz z rozwojem réznorodnych
dyscyplin naukowych zaczeli zajmowac si¢ nie tylko muzykolodzy, twércy i wy-
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konawcy, lecz réwniez antropolodzy kulturykognitywisci, czy tez psycholodzy,
tlumaczy w pewnym sensie, dlaczego memetyka — nauka powiazana z ewolucja
kulturowa, biologia, genetyka — jest w kontek$cie muzycznym znana przede
wszystkim tym, ktérzy w swoich rozwazaniach skupili sie na naukowych teoriach
zwiazanych chociazby z ewolucja, oraz obca dla pozostalych, zajmujacych sie
szeroko pojetym wykonawstwem i ksztalceniem muzycznym. Majac jednak na
wzgledzie fakt, iz wychowanie muzyczne Scisle wiaze sie z pojeciami takimi jak
imitacja, nasladownictwo, czy tez przekazywanie informacji w formie wokalnej,
instrumentalnej i gestykularnej, niezbedne, a na pewno warte uwagi, wydaje sie
by¢ oméwienie cech wspélnych memetyki oraz edukacji muzycznej', co przyczy-
ni¢ si¢ moze zaréwno do poprawy rezultatéw ksztalcenia muzycznego, jak i do
zwiekszenia swiadomosci nauczycieli, na ktérych spoczywa odpowiedzialnos¢
umiejetnego wprowadzenia uczniéw w swiat muzyki.

Dyscyplina jaka jest psychologia muzyki, nauka o czlowieku, ktéry moze
by¢ odbiorca, wykonawca badZ twdrca muzyki, jak réwniez stanowiaca o wza-
jemnych relacjach, zachodzacych migdzy jednostka a muzyka? ma dos¢ diugie
tradycje, ktére dostrzec mozna w zainteresowaniach badaczy tematem zdolnosci
muzycznych czlowieka, czesto znacznie wyprzedzajacych zalozenia psychologii
muzyki, jakie zostaly opisane w publikacjach polskich oraz literaturze swiatowe;j”
w XIX i XX wieku®. Warto jednak podkreslié, ze jej rozwéj dokonywat si¢ w ob-
rebie kilku niezaleznych od siebie, wrecz przeciwstawnych, nurtéw badawczych®,

! Termin edukacja muzyczna stosuje w tym kontekscie zamiennie z wychowa-
niem muzycznym.

? Wybrane zagadnienia z psychologii muzyki, red. M. Manturzewska, H. Kotarska,Warszawa
1990, s. 13.

* Zainteresowanie problemami jakie niesie wychowanie i ksztalcenie muzyczne przypada
na lata szescdziesiate XX wieku (prace Piageta,Pflederera), co odzwierciedlaja badania pro-
wadzone w tym czasie w Stanach Zjednoczonych, Anglii, Francji, NRD i RFN. W kolejnych
dekadach obserwuje si¢ fascynacje psychologia poznawcza oraz psycholingwistyka. Nastapit
réwniez rozwéj muzykoterapii oraz znacznie wzrosta liczba osrodkéw naukowych, a co za tym
idzie publikacji i konferencji w tym zakresie (zob. M. Manturzewska, Psychologia muzyki — kierun-
ki i etapy rozwoju, w: Wybrane zagadnienia z psychologii muzyki..., s. 17-18).

* Juz w 1805 roku, Christian Friedrich Michaelis w traktacieUber die Priifung der musikalis-
chen Fihigkeiten wyréznit zdolnosci zwiazane z wykonywaniem i stuchaniem muzyki, zaréwno
u dzieci jak i os6b dorostych. Zwrécil uwage na muzykalnos¢ i smak — taste (dzi§ okreslany
mianem gustu muzycznego) — ktéry sprawia, ze wykonywane przez ludzi ¢wiczenia muzycz-
ne sa ,dobre, zle bad7 przecietne” (zob. C. Applegate, Bach in Berlin. Nation and Culture in
Mendelssohn’s Revival of the St. Matthew Passion, Nowy Jork 2005, s. 151-152.) oraz na zdolnos¢
do rozrézniania elementéw i struktur muzycznych, ktére dzi§ uwazane sa za podstawowe kry-
terium shuchu muzycznego (zob. B. Kamirniska, Zdolnosci muzyczne w ujeciu psychologii muzyki:
ewolucja poglgdow, w: ,Studia Psichologica”2002, nr 3, s. 188).

> Tamze, s. 13. Autorzy publikacji Wybrane zagadnienia z psychologii muzyki podaja nastepu-
jace nurty badawcze:

- badania eksperymentalne — wywodzace si¢ z pierwszych laboratoriéw psychologii ekspery-
mentalnej i psychofizjologii C. Stumpfa (1883), siegajace swymi korzeniami psychofizyki i este-
tyki eksperymentalnej G. T. Fechnera (1860, 1876), oraz psychoakustyki H. Helmhotza (1863);

- badania muzykologiczno — fenomenologiczne - wywodzace sie ze szkoly E. Hanslicka
(1854), podjete i rozwiniete przez R. Mullera—Freienfelsa (1924 — 36; 1936) i E. Kurtha (1931);
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z ktérych kazdy posiadal inne zatozenia teoretyczne i metodologiczne, opierat sie
na odrebnych paradygmatach, a takze analizowal odmienny obszar zagadnien
naukowych. W rezultacie, wyksztalcono réznorodne konwencje jezykowe i meto-
dologiczne, sformulowano inne pytania badawcze, w inny sposéb gromadzono
dane, interpretowano i prezentowano wyniki badan®.

Zdaniem Barbary Kamiriskiej, wspétczesne koncepcje i podejscia badawcze
cechuje podzial pokoleniowy. Pokolenie pierwsze oparte jest na gruncie myslenia
fenomenologicznego i technik psychometrycznych, natomiast drugie, nazwane
»nowa fala”, jest zainspirowane mozliwosciami nowych technologii badania me-
chanizméw percepcji, funkcjonowania mézgu, genetyki zdolnosci, jak réwniez
podejmuje refleksje nad uniwersalna wartoscia i rola muzyki w zyciu czlowieka’”.

Na nurt myslenia fenomenologicznego i psychometrycznego, widoczny
w pracach Edwina Gordona, Marii Manturzewskiej czy Heinera Gembrisa
wplynely wspolczesne kierunki psychologii (koncepcje interakcjonistyczne) oraz
ujecie rozwoju muzycznego w skali calego Zycia czlowieka. Badacze tego nurtu
reprezentuja jednak odmienne stanowiska w dziedzinie badan i zalozen teore-
tycznych dotyczacych uzdolnienia muzycznego. W dynamicznie rozwijajacej sie
nowej fali, widoczne sa natomiast trzy kierunki:

e Kierunek psychologii percepcji i psychoakustyki muzycznej oparty przede
wszystkim na zatozeniach psychologii poznawczej. Cechuja go badania me-
chanizméw uwagi, pamieci, percepcji elementéw i struktur muzycznych,
poznawcze funkcjonowanie w procesach komponowania i wykonywania
muzyki, oraz styszenia absolutnego.

® DBadania neurobiologiczne nad mdézgiem, zapoczatkowane w latach
siedemdziesiatych XX w., pozwalajace na obserwacje réznic w budowie
mézgu muzykéw i nie-muzykow, oraz analizujace zloZzone procesy psy-
chiczne zwiazane z uczeniem sie, percepcja, komponowaniem utworéw,
taczace badania neurofizjologiczne z badaniami endokrynologicznymi

i immunologicznymi.

®  Musical Meaning — kierunek inspirowany przez psycholingwistyke i antro-
pologie kulturowa, zakladajacy, ze jadrem muzykalnosci jest rozumienie
znaczenia muzyki, oraz uwzgledniajacy uwarunkowania genetyczne — wro-

dzony potencjal do rozumienia jezyka muzyki, tak jak i jezyka mowy®.
Wskazanie cech wspélnych memetyki i edukacji muzycznej w aspekcie prak-
tycznym, najblizszym nauczycielom, bezposrednio odsyla nas do nurtu myslenia

- badania rozwojowe — wywodzace si¢ z prac W. Preyera (1901) i M. W. Shinn (1907), sie-
gajace swymi korzeniami Darwinowskich studiéw nad ontogeneza rozwoju psychicznego czto-
wieka (K. Darwin 1877).

5 Tamze, s. 13.

7 B. Kaminska, Zdolnosci muzyczne..., s. 190-191.

8 Tamze, s. 191-193.
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fenomenologicznego i psychometrycznego, ktéry tradycyjnie, ale zarazem ponad-
czasowo omawia zalozenia teoretyczne zwiazane z uzdolnieniem muzycznym oraz
muzykalnoscia dzieci. Nie oznacza to jednak, ze wymienione tu kierunki nowej fali
nie powinny by¢ przedmiotem dalszych memetycznych analiz. Wychodzac jednak
z zalozenia okreslonego na wstepie, iz memetyka jest bardziej znana w obszarach
takich jak neurobiologia, psycholingwistyka, czy tez antropologia kulturowa, czyli
w nurtach rozwijajacych sie w ramach nowej fali (wedlug podziatu przedstawio-
nego przez Barbare Kamiriska), celem niniejszego tekstu jest zwrdcenie uwagi
na to, co by¢ moze nie zostalo jeszcze dostrzezone, a nauczycielom — praktykom
zazwyczaj jest nieznane: na pokrewieristwo metod uzywanych powszechnie w edu-
kacji muzycznej matych dzieci z zalozeniami memetycznymi.

Weciaz aktualne stowa Marii Przychodziniskiej, iz:

powszechne wychowanie muzyczne prowadzi¢ powinno ku osiagnieciu przez jak
najwie¢ksza liczbe ludzi umiejetnosci stuchania dziet muzycznych, a takze, w miare
zdolnosci i mozliwosci, ku amatorskiemu uprawianiu muzyki. Wiedzie ku temu
droga wielu lat muzycznej edukacji dziecka prowadzonej w réznych formach?®

w trafny sposéb przedstawiaja, dlaczego w wychowaniu muzycznym stawia si¢ przede
wszystkim na interdyscyplinarno$¢ metod nauczania. Z tego tez wzgledu wiekszos¢
dostepnych materialéw: przewodnikéw metodycznych, podrecznikéw praktyki wy-
chowania muzycznego oraz publikacji dotyczacych pedagogiki muzycznej, zawiera
wskazowki i scenariusze zaje¢ oparte na fundamentalnych zasadach wyksztal-
conychw XX w. przez Edwina Gordona, Zoltdna Kodadlya, Carla Orffa i Emile’a
Jaques-Dalcroze’a. Metody te réznia si¢ srodkami aktywizacji muzycznej dziecka:
Gordon dba o tzw. audiacje, uczy pracy z wyobraznia i z odtwarzaniem materiatu
muzycznego we wlasnych myslach, podstawa metody koddlyowskiej jest Spiew, ktory
bedac naturalnym instrumentem pozwala bezposrednio przezy¢ reprodukowana
muzyke, Orff uzywa bogactwa instrumentéw rytmiczno-artykulacyjnych, nawia-
zujac poniekad do rozwoju kultury muzycznej ludzkosci, oraz docenia muzyczno-
-dydaktyczny walor akompaniamentu tanecznego, natomiast Jaques-Dalcroze, jako
tworca rytmiki, skupia sie przede wszystkim na ¢wiczeniach ruchowych, ktérych
zadaniem jest rozw6j catego organizmu poprzez gest i prace cialem.

Jednak kwintesencja wszystkich powyzszych metod ksztalcenia muzycznego
jest wielostronne organizowanie aktywnosci muzycznej, co wynika przede wszyst-
kim z pogladu, iz ,dziecko nosi w sobie muzyke spontaniczna”, ktéra funkcjonuje
w pierwszych etapach rozwoju czlowieka niezaleznie od wplywu otoczenia i po-
woduje spontaniczno$¢ emocjonalna, ruchowa, gestykulacyjna, czesto tez na tym
etapie odzwierciedlana bywa w nieudolnym jeszcze Spiewie i taricu. Zadaniem
pedagoga powinno by¢ jak najdiuzsze utrzymanie tej ekspresji poprzez szereg
¢wiczenl opierajacych sie na Spiewie, mowie, aktywnym stuchaniu muzyki, ruchu

¢ M. Przychodziriska—Kaciczak,Dziecko i muzyka, Warszawa 1981, s. 98-99.
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i gestykulacji oraz grze na instrumentach perkusyjnych'. Stuzy ona bowiem wy-
razaniu emocjonalnych postaw dziecka w sposéb twérczy'!, jak réwniez wspiera
wszystkie sfery rozwoju emocjonalnego, psychicznego, fizycznego, moralnego
i umystowego mtodego cztowieka.

Memetyka — teoria spopularyzowana i opisana w publikacji Samolubny gen
przez brytyjskiego biologa ewolucyjnego Richarda Dawkinsa, naukowego spadko-
bierce teorii darwinowskiej'? — jest nauka o memach, ktére, stanowiac podobieri-
stwo do genéw w biologii, szerza si¢ i rozprzestrzeniaja jako jednostki przekazu
kulturowego, czy tez jednostki nasladownictwa'. Przyktadami memoéw moga by¢
miedzy innymi melodie, idee, obiegowe zwroty, ktére propaguja sie¢ w puli memoéw,
przeskakujac z mézgu do mézgu na drodze procesu, okreslanego jako nasladow-
nictwo'*. Mozemy wiec méwi¢ o wirusie, ktéry rozprzestrzenia falowo ideologie,
religie, czy tez chwilowe mody na wzor biologicznych epidemii'®, replikujac ewolu-
cyjnie skuteczne informacje, znajdujace swoje reprezentacje w licznych kopiach'®.

Jak podaja Henrik Bjarneskans, BjarneGrennevik i Anders Sandberg, lu-
dzie czesto podejmuja decyzje o rozpowszechnianiu memu w sposéb nieswiadomy,
cho¢ wplyw na ten proces maja same memy”. Niektére, wazniejsze, konsekwen-
tnie sie rozpowszechniaja, podlegajac racjonalnej ewaluacji, inne zas potrafia wy-
korzystywac¢ emotywne badz kognitywne sklonnosci nosicieli, a dobér naturalny
faworyzujac dobrze reprodukujace si¢ memy gwarantuje pojawienie si¢ licznych
kopii memuw okreslonym czasie's. W procesie tym istotniejsze jest przetrwanie
memu, niz sama wiernos¢ powielanej kopii, ktéra bedzie réwnie dobrze prospero-
waé w mniej atrakcyjnej wersji*?. Istotny jest réwniez fakt, iz memy jako struktury
kognitywne wywieraja wplyw na emocje i zachowanie nosicieli w celu autorepli-
kacji*’, oraz posiadaja — zdaniem Rona Hale-Evansa — czynniki wewnetrzne oraz
zewnetrzne, spoleczne, polityczne, indywidualne czy tez globalne, odpowiadajace
za ich rozpowszechnianie®!, co w kontekscie pedagogiczno-muzycznych aspektow,
jakie zostana omdéwione w tym tekscie, wydaje sie by¢ kluczowe, gdyz to wiasnie
te czynniki sprawiaja, ze melodia staje si¢ ,chwytliwym haczykiem”(okreslenie

10 R. Lawrowska, B. Nowak, W. A. Sacher, B. Smoleriska — Zieliriska, Standardy edukacji
muzycznej, Warszawa 2010, s. 18.

"' M. Przychodziniska, Wychowanie muzyczne — idee, tresci, kierunki rozwoju, Warszawa 1989,
s. 147-148.

2 D. Wezowicz-Zictkowska, Wprowadzenie, w: Infosfera. Memetyczne koncepcje kultury i komu-
nikacji, red. tejze, Katowice 2009, s. 14-16.

¥ R. Dawkins, Samolubny gen, przet. M. Skoneczny, Warszawa 2012, s. 146.

't R. Hale-Evans, Memetyka: metabiologia systemow, w: Infosfera..., s. 33.
Tamze, s. 34.
1 D. Wezowicz-Ziétkowska, Wprowadzenie, w: Infosfera..., s. 18.
7 H. Bjarneskans, B. Grennevik, A. Sandberg, Cykl zyciowy memdw, w: Infosfera..., s. 66.
Tamze, s. 66.
9 Tamze, s. 66—67.
20 Tamze, s. 67.
? R. Hale-Evans, Memetyka: metabiologia systemow, w: Infosfera..., s. 42—44.



146 Agata Krajewska

yhaczyk” uzyte przez Hale-Evansa za Hofstadterem?®?), a co za tym idzie — nosSnym
memem przekazywanym dalej. Do wspomnianych czynnikéw wewnetrznych —
haczykéw — naleza miedzy innymi: wewnetrzne czynniki nagradzania, takie jak
obietnica nagrody, atrakcyjnos¢ memu, walory estetyczne, humor, osobliwos¢/
innowacyjnos¢, poczucie wyzszosci, napietnowanie/ofiarnictwo, czy tez czynniki
wewnetrznie karzace, grozby, kary, strach. Istotne w dalszej replikacji sa réwniez
mechaniczne czynniki, takie jak: tatwos¢, zrozumialosé, zdolnosci reprodukeyjne
medium, wiernos¢ kopiowania, sp6jnosc czy tez wiarygodnosc¢ i zdolnos¢ adapta-
cji. Wplyw na replikacje memu maja réwniez ogélne nakazy dla umystu nosiciela
- obowiazek lub nakaz rozpowszechniania memu?®.

Wszystkie te czynniki sa w mojej opinii kluczowe dla propagowania me-
moéw na gruncie edukacji muzycznej, gdyz memy zawierajace w sobie takie cechy
jak humor, atrakcyjnosé¢, zrozumiatos¢, tatwosé, beda — co oczywiste — chetnie,
najczesciej niesSwiadomie, replikowane przez dzieci. Kazdy nauczyciel dba
przeciez o to, aby ¢wiczenia i zabawy intrygowaly i ciekawilyuczniow. Natomiast
w przypadku nauki, odbiegajacej w swych zalozeniach od zabawy muzyka, czyn-
nik nakazu, obowiazku, kary bedzie mial istotny wplyw dla dalszego powielania
nauczonego materiatu.

Jakie wiec sa memy muzyczne? Oliver Sacks opisuje powszechne zjawisko
natretnie przesladujacych, chwytliwych melodii znanych piosenek. Okresla je

mianem drainworm, czyli muzycznym robakiem?*:

Te repetycje — czasami krétkie, bardzo wyrazne trzy-, czteronutowe frazy czy
tematy — potrafia trwacw umysle calymi godzinami lub dniami, zanim wreszcie
zblakna. Te niekoriczace si¢ powtdrzenia i fakt, ze moze to by¢ muzyka mato istotna
czy wrecz trywialna, wcale nie w guscie osoby, ktéra to dotkneto, a nawet wrecz
jej nienawistna, sugeruje, ze fraza czy melodia zagniezdzila sie gdzies w mézgu,
zmuszajac go do ciaglego i autonomicznego powtarzania okreslonej czynnosci
(w przypadku tiku czy napadu padaczki)%.

Bezustanne, niezalezne od nas powtarzanie okreslonej struktury melodycznej, posiada
wiec cechy memu, ktéry nazwatabym memem muzycznym, posiadajacym w sobie we-
wnetrzne czynniki sprawiajace, ze melodia charakteryzuje sie plodnoscia i wiernoscia
kopiowania. Dzi¢ki tym wlasciwoSciom mem muzyczny potrafi ,zy¢” w naszym mézgu
o wiele dluzej niz inny, jednokrotnie odtworzony i szybko zapomniany, wrecz przy-
padkowy dzwiek. Do aspektéw muzycznych odni6st sie réwniez w pracy Samolubny gen
Richard Dawkins, ktéry za pojedynczy mem muzyczny uznal melodie, zadajac kluczowe
pytania:,ile meméw zawiera symfonia? Czy memem jest kazda jej czesc, kazda dajaca
si¢ wyréznic fraza, kazdy takt, kazdy akord, czy moze jeszcze cos§ innego”??

Tamze, s. 43.

Wiecej czynnikéw wymienionych przez autora — zob. tamze,s. 43—-44.

O. Sacks, Muzykofilia. Opowiesci o muzyce i mdzgu, przet. J. Loziniski, Warszawa 2009, s. 61-71.
Tamze, s. 61.

R. Dawkins, Samolubny gen...., s. 148.
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Stusznie postawione przez Dawkinsa pytania zmuszaja do dalszej refleksji
i pewnej ,klasyfikacji”, gdyz na melodig¢, bedaca ,nastepstwem dzZwieckéw upo-
rzadkowanych wedtug okreslonych zasad tonalnych, metryczno-rytmicznych
i formalnych”, w ktérej wspéidzialaja ze soba dwa czynniki: melika — decydujaca
o strukturze interwalowej melodii i rytmika — porzadkujaca przebieg diwigkéw
w czasie?’, sklada si¢ ,szereg zespoléw dzwiekéw [...] o réznej wysokosci*®”. Co
za tym idzie, memami muzycznymi moga by¢ mate elementy sktadowe tworzace
melodig, takie jak nuty o okreslonej wysokoSci wraz z warto§ciami rytmicznymi
o ustalonym czasie trwania (np. szesnastki, dsemki, ¢wierénuty czy tez péinuty),
ktorych charakterystyczne, nosne brzmienie jesteSmy w stanie rozpoznac i poddac
dalszemu Sswiadomemu, badzZ nie, procesowi replikacji.

Odpowiednikiem takich memdéw bylyby zatem minimalnie dwunutowe
motywy muzyczne?’ stanowiace najmniejsza, rozpoznawalna jednostke (w mojej
opinii nie mozna w tym przypadku méwic¢ o identyfikowaniu melodii ,po jednej
nucie”), a kolejne, wieksze odcinki, takie jak frazy, zdania muzyczne (poszcze-
gdlne zdania skladaja sie zwykle z drobniejszych odcinkéw melodycznych, zwa-
nych frazami muzycznymi*’) bylyby sumarycznym zbiorem meméw tworzacych
melodie, piosenke czy tez utwér muzyczny.

Niejednokrotnie zdarzaja sie sytuacje, w ktérych osoby pamietaja i powta-
rzaja zaledwie jeden nosny motyw, nazwany przez Sacksa natretnym, przesladu-
jacym nas robakiem — brainworm — skltadajacym sie jedynie z charakterystycznego
interwalu zawartego w malym fragmencie popularnego utworu. Motyw ten,
z racji swych drobnych rozmiaréw, nie moze tworzyc jeszcze dluzszej melodii i jest
jedynie odcinkiem sktadajacym sie z dwéch, trzech, czterech nut. Infekuje mézg
czlowieka, nazywanego od tej chwili hostem, nosicielem, gospodarzem® memu.

Prostym tego przykladem jest znany, czteronutowy motyw z V Symfonii
c- moll op. 67 Ludwika van Beethovena, ktéry zyskal ponadczasowa popularnosé
i jest bez problemu oraz bez dluzszego zastanawiania identyfikowany przez wiek-
szo$¢ ludzi, bez wzgledu na fakt, czy zajmuja si¢ zawodowo muzyka, sa ostuchani
ze znanymi utworami muzyki klasycznej, czy tez nie. Mozna wiec przyjac, ze
wspomniany motyw — nieskomplikowany rytmicznie i melodycznie, krétki, nosny
i wyeksponowany juz na wstepie utworu dynamika forte — stal sie chwytliwym,

dominujacym w naszych umystach i tatwo replikowanym memem muzycznym.

7 Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowski, Warszawa 1995, s. 537-538.

# J. Habela, melodia,hasto w: Stowniczek muzyczny, Warszawa 1977, . 1, s. 110.

% Motyw muzyczny (z tac. ,motus” — ruch) jest to najmniejsza samodzielna czastka ruchu
melodyczno — rytmicznego. Motyw umieszczony obok innych motywéw moze stanowic¢ czastke
melodii. Moze stac¢ sie zarodkiem catego utworu lub jego czesci, ulegajac wielokrotnym po-
wtarzaniom, progresji oraz najrozmaitszym przeksztalcaniom melodyczno-rytmicznym, ktére
okresla sie jako tzw. ,prace motywiczna”.Zob. B. Muchenberg, Pogadanki muzyczne, Warszawa
1978, s. 51-52.

30 Tamze, s. 51.

* H. Bjarneskans, B. Grennevik, A. Sandberg, Cykl iyciowy memow..., s. 69.
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Wychowanie muzyczne wykorzystujace metody: Gordona, Koddlya, Orffa
i Dalcroze’a, opiera si¢ przede wszystkim na przekazywaniu, replikowaniu — ko-
dowaniu oraz utrwalaniu krétkich struktur melodyczno-rytmicznych poprzez
zabawe i zréznicowane cwiczenia. Dbajac o latwoS¢, przystepnos¢ materiatu,
a — co za tym idzie — chwytliwo$¢ (haczyk), powtarzane (replikowane) sa zazwyczaj
drobne schematy, nie bedace cata, dluga melodia.

Chcac uwrazliwi¢ dziecko na szczegély, wypracowac¢ poprawna intonacje,
edukacja rozpoczyna si¢ od nieskomplikowanych, matych fragmentéw nazwanych
przeze mnie memami muzycznymi i to wlasnie replikacja tych memow, staje sie
celem dalszych, wieloetapowych i konsekwentnych ¢wiczen, zabaw muzycznych
z dzieémi.

Analizujac zjawisko powtarzalnosci w pedagogice muzycznej, nie sposéb
pominac badan z zakresu nasladownictwa u zwierzat, szczegélnie ptakéw, ktérych
specyfika zapamietywania Spiewéw przypomina proces powielania struktur melo-
dycznych u ludzi. Eksperymenty, zwiazane z nabywaniem przez ptaki dialektu,
przeprowadzit W.H. Thorpe, obserwujac piskleta zieby, ktére zabrane z gniazda
w wieku 3-14 dni i odizolowane akustycznie, nie nabywaly dialektu charakte-
rystycznego dla regionu, z ktérego pochodza, natomiast zabrane w wieku 1-3
miesigcy posiadaly juz lokalne cechy spiewu®.

Dawkins opisuje zjawisko transmisji kulturowej na przykladzie kurobroda
siodlatego, ktérego Spiewy badal P.F. Jenkins na wyspach u wybrzezy Nowej Ze-
landii:

Na jednej z tych wysp pelny repertuar obejmowatl dziewig¢ réznych piesni. Kazdy

z samcéw wysSpiewywat tylko jedna lub najwyzej kilka z nich, mozna ich wiec byto

poklasyfikowac¢ na grupy dialektyczne. Jedna z piesni, nazwana CC, Spiewala na

przykiad grupa zlozona z osmiu samcoéw zajmujacych sasiadujace terytoria. Inne
grupy Spiewaly odmienne piesni. Czasem czlonkowie grupy dialektycznej mieli

wiecej niz jedna wspdlna, charakteryzujaca ich piesn. Poréwnujac $piew ojcow i

synow, Jenkins wykazal, ze wybdr okreslonych piesni nie byt dziedziczony gene-

tycznie. Kazdy z mlodych samcéw mégl na drodze nasladownictwa przyswoic sobie
piesni od sasiadéw z pobliskich terytoriéw w sposéb analogiczny do tego, w jaki
przyswajamy sobie ludzki jezyk. Przez wiekszos¢ spedzonego na wyspie czasu Jen-
kins stwierdzat istnienie stalej liczby piesni, rodzaj ,puli standardéw muzycznych”

z ktérej mlody samiec wybieral sobie swéj wlasny, maly repertuar. Lecz czasem

Jenkinsowi zdarzata sie rzadka okazja: bywatl swiadkiem ,wynalezienia” nowej pio-

senki, w wyniku pomytki w nasladownictwie. Oto jego stowa: ,Nowe formy piesni

powstawaly na rézne sposoby: poprzez zmiane wysokosci nuty, jej powtdrzenie,
taczenie nut i przez laczenie fragmentéw innych, juz istniejacych piosenek [...].

Pojawienie si¢ nowej formy bylo zdarzeniem naglym, a jego rezultat pozostawat

niezmienny przez nastepnych kilka lat. Co wiecej, w wielu przypadkach powstaty

wariant byl precyzyjnie przekazywany w swojej odmienionej formie mtodszym
adeptom, co prowadzito do powstania wyraznie wyrézniajacej sie spéjnej grupy

*2 H. Korpikiewicz, Instynkt — nasladownictwo — myslenie. Jak uczq si¢ zwierzeta, w:,Filozofia

Publiczna i Edukacja Demokratyczna”2017, t. 6, nr 1, s. 130-131.
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podobnych sobie Spiewakéw”. Jenkins, piszac o pojawianiu si¢ nowych piosenek,

uzywa okreslenia: ,mutacje kulturowe”.

Warto réwniez wspomnie¢, ze wiele badan, na gruncie analizy zdolnosci
poznawczych oraz adaptacyjnosci muzyki, prowadzonych jest przez badaczy nurtu
nowej fali(trzymajac si¢ konsekwentnie podziatu Barbary Kaminskiej), ktorzy nie-
mal réwnoczesnie z Dawkinsem rozpatruja temat transmisji kulturowej u ptakéw
w zupelnie innym kontekscie — predyspozycji ukladu nerwowego ptakéw do po-
stugiwania sie okreslonymi cechami akustycznymi jako nosnikami informacji**:

Z perspektywy postrzegania rzeczywistosci przez czlowieka prébujemy przypisy-
wac piesniom ptakéw cechy muzyczne charakterystyczne dla kultury Homo sapiens,
wskazujac na obecne w piesniach ptakéw interwaly muzyczne, jednak z powodow
znaczaco réznych struktur uktadu nerwowego ptakéww poréwnaniu do czlowieka
nalezy sie spodziewac, ze sposéb w jaki styszymy te piesni, odbiega znaczaco od
tego jak slysza je ptaki®.

Predyspozycji tych pozbawiony jest uktad nerwowy czlowieka.

Wielokrotnie przytaczany przyklad ekspresji wokalnych ptakéw sprowa-
dza si¢ jednak przede wszystkim do zjawiska imitacji (nieczesto jednak nazy-
wanej i kojarzonej z nauka o memach i memetyka). Podkresla sie, ze ,piesni
ptakéw podobne do fraz muzycznych przekazywane sa pomiedzy osobnikami
danego gatunku ptakéw spiewajacych w drodze uczenia si¢ przez imitacje”®,
oraz ze ,mltode osobniki do pewnego stopnia wrazliwe sa na specyficzne cechy
piesni charakterystycznych dla ich gatunku, wykazujac szczegélna motywacje do
uczenia si¢ tych piesni poprzez imitacje”®. Badacze odwotuja si¢ dalej w swych
analizach do ewolucji zachowari, dziedzicznosci czy tez efektu Baldwina®, co ze
wzgledu na obszernos¢ materialu oraz ukierunkowanie w zupelnie innym nur-
cie badawczym, jestem zmuszona pominac. Istotny jest jednak fakt, ze badacze
nowej fali poswiecaja imitacji (réwniez w zakresie rozwoju i ewolucji zwierzat
i cztowieka) wiele istotnych prac i oméwien (Piotr Podlipniak® i inni), co niewat-

* R. Dawkins, Samolubny gen..., s. 144.

* Jest to przyklad interdyscyplinarnosci, a zarazem wielotematycznosci jaka istnieje
w badaniach nad muzyka.

% P. Podlipniak., Instynkt tonalny. Koncepcja ewolucyjnego pochodzenia tonalnosci muzycznej,
Poznan 2015, s. 125.

3 Tamze, s. 148.

% Tamze, s. 148.Zob. D. Lipkid, G.F. Marcus, D.K. Bemis, K. Sasahara, N. Jacoby,
M. Takahasi, Stepwise acquisition of vocal combinatorial capacity in songbirds and human infants,
w: “Nature”, 498 (7452), 2013, s. 104 — 108; Triesch J., Imitation learning based on an intrinsic
motivation mechanism for efficient coding, w: “Frontiers in Psychology” 2013, nr 4.

38 Tamze, s. 149.

% Zdaniem P. Podlipniaka, ,na podstawie obserwacji zaréwno zwierzat, jak i ludzi, moz-
na dokonac klasyfikacji metod uczenia sie, w ktérej kryterium podzialu stanowi sposéb naby-
wania informacji kulturowej. Pod tym wzgledem uczenie sie mozna podzieli¢ na imitacyjne oraz
poprzez obserwacje skutkow. (cyt. za. E. Jablonka, M.]J. Lamb, Evolution in Four Dimensions: Genelic,
Epigenetic, Behavioral, and Symbolic Variation In The History Of Life. Life And Mind. Cambrige,
Mass: MIT Press, 2005.). W pierwszym przypadku uczenie si¢ polega na prébach dokladnej
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pliwie jest przyczynkiem do podjecia kolejnych analiz muzyczno-memetycznych
w odrebnym nurcie.

Nawiazujac do badan Jenkinsa oraz imitacji, ,wynalezienie nowej pio-
senki w wyniku pomylkiw nasladownictwie” zaobserwowane u ptakéw, mozemy
poréwnac¢ do pierwszego stadium rozwoju umiejetnosci odtwarzania melodii
wedltug Borisa Tieptowa*, kiedy dziecko replikujac fragmenty melodiiz mniejsza
dokladnoscia oraz stosujac uproszczenia i znieksztalcenia melodyczne, wytwa-
rza kopi¢ rézniaca si¢ nieco od oryginalu. Mimo wszystko, tak znieksztalcony
material muzyczny moze réwniez sta¢ sie memem muzycznym, gdyz jako nosny
motyw moze by¢ przekazany dalej osobie trzeciej (np. rodzicowi po zakoriczonych
w przedszkolu zajeciach muzycznych), co spowoduje, ze osoba ta pozna inna
wersje piosenki, ale replikacja — cho¢ nieprecyzyjna — zakoriczy sie sukcesem.

Idac dalej, jesli podobnie jak Dawkins poréwnamy umyst cztowieka, a w tym
przypadku umyst dziecka, do maszyny — w memetyce nazywanej maszyna memowa,
ktora jest zbiorem struktur memowych — dostrzezemy znaczny udzial teorii me-
metycznej w Swietle nauki o muzyce, a w szczegélnosciw kontekscie pedagogiki
muzycznej.

Metody Gordona, Kodadlya, Orffa i Jaques-Dalcroze’a, oparte na replikacji
i realizacji krétkich schematéw melodycznych, rytmicznych badZ melodyczno-ryt-
micznych, przekazywanych dzieciom w zaleznosci od metody, w réznych formach,
rozwijaja stopniowo zdolnos¢ powtarzania i pamietania struktur muzycznych,
a kompletowanie wzorcéw melodycznych przygotowuje do prawidlowego odbio-
rui wykonawstwa muzyki w przysziosci. Ostateczny rezultat tych przygotowan
zalezy od stopnia muzykalnosci jednostki, o ktérej obecnie, dzieki badaniom
nurtu nowej fali, mozemy mowic, iz jest cecha wrodzona i jedynie udoskona-

(wiernej) replikacji (powielania) danego zjawiska kulturowego, na przyklad sekwencji dzwie-
kéw czy ruchéw ciata. W drugim przypadku kluczowym elementem jest realizacja okreslonego
celu, niezaleznie od tego, w jaki sposéb ten cel jest osiagniety czy zachowana jest kolejnos¢
czynnosci, ktérych efektem jest osiagniecie danego celu, czy tez nie (cyt. za. B. Merker, Ritual
Sfoundations of human uniqueness w: S. Malloch, C. Trevarthen, red., Communicative Musicality.
Exploring the Basis of Human Companionship, Oxford: Oxford University Press 2009, s. 45- 59.)”.
P. Podlipniak, Instynkt tonalny..., s. 143-144.

#0 7 perspektywy powstania pierwszej polskiej teorii uzdolnienia muzycznego zapropono-
wanej przez Stefana Szumana (zob. S. Szuman, Istola, kierunki i strukiura uzdolnieri muzycznych.
Szkota Artystyczna, 1957, t. 11, (1-2), s. 8 -30.; S. Szuman, O sztuce i wychowaniu estetycznym, War-
szawa 1964), istotne okazalo si¢ powstanie nieco wczesniej teorii Borysa Tieplowa (1952) sta-
nowiacej o trzech podstawowych zdolnosciach, tworzacych rdzeri muzykalnosci: zdolnosci do
wyobrazen stuchowych, poczucia tonalnosci i poczucia rytmu.W efekcie potaczenia tych trzech
kategorii powstaje stuch muzyczny i muzyczna wrazliwos¢ emocjonalna jednostki. W pierwszym
stadium rozwdj umiejetnosci odtwarzania melodii przez dziecko ogranicza sie do rozpozna-
wania i realizowania tzw. ,krzywej melodii”, czyli kierunku ruchu melodii wraz z kolejnoscia
wznoszenia i opadania. Stadium to osiagaja wszystkie dzieci. Etap ten jest wedlug mnie pierwsza
proba nieprecyzyjnego nasladownictwa. Stadium drugie charakteryzuje si¢ rozpoznawaniem i
odtwarzaniem stosunkéw interwalowych pomiedzy dZwieckami. Latwe i wczesne osiagniecie tego
poziomu $wiadczy o dobrym stuchu melodycznym, a etap ten mozna uznac za prébe wiernego
nasladownictwa ustyszanej melodii.Zob. M. Manturzewska, B. Kamiriska: Rozwdj muzyczny czto-
wieka, w: Wybrane zagadnienia ..., s. 34-36.
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lana w formie praktycznych ¢wiczen. Teza ta jest potwierdzana miedzy innymi
w pogladach natywistycznych, ktére laczy przekonanie, ze ,za przetwarzanie or-
ganizacji tonalnej w muzyce odpowiedzialne sa dziedziczne, wspdélne wszystkim

zdrowym ludziom mechanizmy poznawcze™!

, co jednak nie odrzuca istotnego
wplywu doswiadczenia podmiotu w procesie ksztaltowania zdolnosci rozpozna-
wania reakcji tonalnych*?. Zdaniem niektérych badaczy (Lerdahl, Jackendoff),
wskutkiem dziedzicznych predyspozycji do poznawczej analizy relacji tonalnych
jest istnienie specyficznych regul organizacji muzycznej, ktére rozpoznawane sa
w sposéb intuicyjny*®”, a reguly tej organizacji stanowig rodzaj gramatyki mu-
zycznej (podobnej do gramatyki jezyka ojczystego) i sa mozliwe do uchwycenia
w trakcie nieswiadomego i biernego uczenia dzieki dziedzicznej organizaciji umy-
stu czlowieka*, co, podsumowujac, tkwi w naszej naturze.

Nawet niewyszkolony, przecietny, zdrowy, dorosty czlowiek posiada
zdolnosci umozliwiajace mu intuicyjne rozumienie muzyki, a na podstawie
percepcji stuchowej z tatwoscia odréznia muzyke od innych dZzwiekéw, muzyke
swego kregu kulturowego od innej, identyfikuje gatunki muzyczne, rozpoznaje
melodie oraz jestw stanie zachowac¢ w pamieci kilka z nich*.

Piotr Podlipniak analizujac poglady N. Chomsky’ego, D.C. Berry’ego,

K.A. Corrigalla, L.J. Trainora, A. Brandta czy tez E. Jablonki stwierdza, ze:

podobnie jak dla jezyka ojczystego i niepodobnie do uczenia si¢ implicytnego in-
nych zjawisk, uczenie sie regul tonalnych charakterystycznych dla muzyki kultury
rodzimej shuchacza wydaje sie niezwykle szybkie i efektywne. Na tyle, na ile siega
nasza dzisiejsza wiedza, nabywanie kompetencji tonalnych nie zalezy od czynnikéw
zewnetrznych wobec podmiotu, takich jak np. status spoteczny czy ekonomiczny, ani
zewnetrznych, np. ogélnej inteligencji. Nie ma tez zadnych przestanek, by twierdzic,
iz do nabywania tych kompetencji konieczna jest szczegélnie dtuga lub zwiazana

z jakims okreslonym kontekstem ekspozycja na bodZce muzyczne. Przeciwnie,

stwierdzono, ze dzieci rozpoczynaja rozpoznawac niektére cechy tonalne juz miedzy

trzecim a czwartym rokiem zycia, zwykle przed podjeciem jakichkolwiek lekcji mu-
zyki, co takze przypomina pod tym wzgledem nabywanie umiejetnosci jezykowych*®,

a ,szybkie uczenie sie na podstawie ograniczonej ilosci informacji wskazuje na ist-
nienie dziedzicznych predyspozycji'’. Majac na uwadze fakt, iz rozwéj muzykalno-
Sci, a co za tym idzie, rozwdj tonalnosci, wrazliwosci i emocjonalnosci muzycznej,
ksztalcenie podstawowych zdolnosci muzycznych, wplyw na procesy poznawcze,
myslenie, inteligencje muzyczna — to gléwne cele wychowania muzycznego*, wdra-
zane w technikach pracy z dzieémi Gordona, Koddlya, Orffa i Jaques-Dalcroze’a,

41

P. Podlipniak, Instynkt tonalny..., s. 71.

Tamze, s. 71.

Tamze, s. 71.

# Tamze, s. 71-72.

P. Podlipniak, Uniwersalia muzyczne, Poznan 2007, s. 59-60;
4 Tamze, s. 96.

47 Tamze, s. 96-97.

8 M. Przychodziniska, Wychowanie muzyczne..., s. 51-53.
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w dalszej czesci tekstu zostana omdéwione wszystkie cztery metody wyzej wymie-
nionych twércéw, wraz z uwzglednieniem cech memetycznych kazdej z nich.

Kazda z powyzszych metod przedstawia nauczyciela jako gospodarza
memu, ktérego zadaniem jest zarazenie uczniéw atrakcyjnym memem muzycz-
nym. Atrakcyjnos$¢ ta, wyrazana w formie zabawy, kryje bogactwo motywow
— memow, zawierajacych w sobie czynniki wewnetrzne, haczyki, jakie Swiadomie
badz nie, przekazywane — replikowane sa dzieciom. Wykorzystywana jest do tego
réwniez integracja grupowa — zajecia umuzykalniajace prowadzone sa zazwyczaj
w zorganizowanych grupach, co dodatkowo podtrzymuje dzialanie memu i na-
daje zajeciom charakter imitacyjny: dzieci powtarzaja to, co robi nauczyciel oraz
to, co robia inni uczestnicy zabawy. Memy sa przewaznie krétkie, czytelne, fatwe
do kopiowania i zapamietania.

Edwin Gordon (1927-2015) — amerykanski muzyk, pedagog i psycholog
muzyki, twérca teoriilaudiacji ,postulowal swiadoma replikacje meméw.Gor-
donowska metodaaudiacyjna, byla précz zabawy podstawa zrozumienia tego, co
styszymy i wzbogacala nasladownictwo o analize i wyobrazenie tego, co Spiewamy.
Powtarzanie oraz imitacja motywéw — memow muzycznych — bez ich zrozumienia,

byta przez Gordona krytykowana:

Audiacja to nie tylko ustyszenie i powtdrzenie, ale takze zrozumienie co si¢ w tej
muzyce dzieje. Prosze za mna powtdrzy¢ abudabu. Czy mozecie parstwo powie-
dzie¢ co to znaczy? To oczywiscie nic nie znaczy, ale wszyscy powtdrzyliSmy to
bardzo wiernie. Nie zaistniala tu audiacja, bo nie bylo odniesienia do znaczenia
tej wypowiedzi. Wielkim problemem nauczania we wszystkich krajach jest to, ze
nauczyciele koncentruja si¢ na nauczaniu poprzez intonacj¢ i nasladownictwo,
a nie ucza rozumienia, czyli tego o czym to jest, co muzyka, ktéra styszymy znaczy*.

W pierwszym etapie nauczania muzyki Edwin Gordon proponowat inkulturacje,
czyli ,wlozenie dzieci w okreslone otoczenie kulturowe za posrednictwem muzyki®”, co
mialo na celu oswojenie dzieci z tonalnoscia i metrycznoscia muzyki europejskiej®”.
Drugi etap polega¢ mial na imitowaniu muzyki, a trzeci na asymilacji, czyli przyswaja-
niu®®. Bylo to osiagane poprzez utrwalanie pojedynczych, krétkich motywéw.

Gordon proponowat szereg ¢wiczen inkulturacyjnych (chocby ksztattujace

poczucie tonalnosci):

Dla przyktadu, préba sprzedania dzieciom toniki moze by¢ ¢wiczenie, ktére polega
na wypuszczaniu z reki uniesionego ponad glowa woreczka np. z piaskiem w takim
czasie, by spadal dokladnie na ostatni dZwi¢k. Nauczyciel przez caly czas trwania
¢wiczenia Spiewa odpowiedni motyw tonalno-rytmiczny, ktéry wyznacza moment
upuszczenia woreczka™.

1 E. Zwoliriska, W. Jankowski, Teoria uczenia si¢ muzyki wedtug Edwina E. Gordona, w: Materia-

ty II seminarium autorskiego w Krynicy — 27 kwietnia—3 maja 1995, Bydgoszcz—Warszawa 1995, s. 30.
% Tamze, s. 117.
1 Tamze.
52 Tamze.
% Tamze, s. 118.
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Doradzal takze realizacje ,Spiewanek” w réznych tempach, bedacych
odpoczynkiem od intensywnego wysilku, takich jak poruszanie palcami u rak
w wolnym i szybkim tempie, w trakcie Spiewu opiekuna. Gordon stosowal przerwe
po wykonaniu Spiewanki, aby dziecko mialo szanse wewnetrznego uslyszenia
melodii, odtworzenia jej w myslach, co dawato poczatek Swiadomej audiacji — tzw.
myslenia muzycznego®™.

Istotne sa réwniez wskazowki pozostawione przez twérce teorii dla
prowadzacych zajecia. Przykladowo: ,nauczyciele muzyki powinni réwniez
pamieta¢ o dostosowaniu wysokosci swojego glosu do mozliwosci dziecka.
W ten sposéb uczymy dziecko dopasowywania swojego glosu do wysokosci
glosu nauczyciela. Prowadzenie takich ¢wiczenl zapobiega szybkiemu ucieka-
niu do mowy”%.

Autor omawianej teorii odnosit sie takze do ksztalcenia poczucia rytmu
i tempa. Podkreslal, ze nasza kultura kladzie wiekszy nacisk na wysokos¢ dzwieku,
niz na rytm. Sposobem nauczenia dzieci rytmu mialo by¢ przyzwolenie na cal-
kowicie swobodne ruchy ciagte calego ciala, ksztaltujace poczucie tozsamosci.
Z duzym dystansem podchodzil do stosowania instrumentéw, gdyz uwazal, ze
spukanie w instrument uczy czasu i przestrzeni”, na co male dzieci nie sa jeszcze
gotowe. Réwne wykonywanie rytmu réwniez wiazalo si¢ z audiacja. W kolejnych
etapach proponowal ¢wiczenia ruchowe polegajace na rytmicznym powtarzaniu
motywéw w ustalonych pozycjach ciala.

Gordon podkreslal, ze uzdolnienie muzyczne jest cecha wrodzona, z ktéra
przychodzimy na Swiat, oraz ze nie mamy zadnego dowodu na jego dziedzicz-
nos¢, a mozliwosci dzialania muzycznego sa czyms, czego sie uczymy, co naby-
wamy. Poréwnujac do ogdlnej inteligencji cztowieka zaznaczal, ze zaledwie jedna
sz6sta dzieci nowo narodzonych wyréznia si¢ wysokim uzdolnieniem muzycznym
i poréwnywalna ilo$¢ dzieci ma niskie uzdolnienie, co odzwierciedla normalny
rozktad w populacji. Problem (i zarazem cel edukacji muzycznej — dop. A.K.)
polega na tym, aby srodowisko pomagalo utrzymywac te zdolnosci jak najdiuzej
i powstrzymywato proces ich zanikania.

Pedagog nadmienial, ze zdolnoSci maja pewien prég, ktérego nie da sie
przekroczy¢, a najwlasciwszy okres na podtrzymywanie kompetencji muzycz-
nych przypada na czas niemowlecy, gdyz u starszego dziecka znacznie trudniej
utrzymac potencjal zdolnosci na wysokim poziomie. Ponadto, jesli dziecko nie
znajdzie oparcia dla swoich zdolnosci w najblizszym otoczeniu, to beda one si¢
obnizac. Z tego tez wzgledu uwazatl lata zlobkowo-przedszkolne za najwazniejsze
dla wychowania muzycznego® i okreslat je tzw. okresem krytycznym®.

* Tamze, s. 118-119.

% Tamze, s. 46.

% Tamze, s. 19-29.

5 Przykladem okresu krytycznego dla rozwoju stuchu absolutnego jest — wedtug M. Mantu-
rzewskiej — faza obejmujaca wiek od péttora do trzeciego roku zycia, kiedy dziecko identyfikuje
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Gordon z przekonaniem proponowal replikacje polaczona z wyobraznia
i z odtwarzaniem materialu muzycznego we wlasnych myslach. Utrwalany motyw
muzyczny — mem — byt fundamentem, na ktérym budowane byly dalsze muzyczne
etapy: nauka wiekszych struktur takich jak piosenki. Dodatkowo stosowana
audiacja, byla jedynie technika wspomagajaca wierna, szablonowa replikacje
— ,wyaudiowany” mem muzyczny byl precyzyjny, tak jak zasltyszane Zrédio.

Kolejny twérca pedagogicznej metody nauczania muzyki, ktérej bliskie sa
zalozenia memetyczne to Zoltin Kodily (1882-1967) — muzykolog, folklorysta
i etnograf, ktéry w swych zalozeniach kladl nacisk na zaznajamianie dziecka
z wartoSciami rodzimego folkloru. Zdaniem tego wegierskiego kompozytora,
przyswajanie folkloru jest najowocniejsze, gdy dokonuje si¢ w warunkach zbli-
zonych do jego naturalnego bytowania, a czynne uprawianie muzyki ludowej
wprowadza dzieci w §wiat muzyki®®.

Tak Sciste u Koddlya powiazanie z muzyka tradycyjna wiazalo si¢ z jego
praca muzyczno-badawcza. Dokumentujac rodzimy folklor wegierski, dostrzegal
w nim szczegdlne wartosci: oryginalno$¢ melodycznai melodyczno-rytmiczna,
czytelnos¢ tresci, mnogos¢ wyrazu i klarowna forme (mozna przyjaé, ze sa to
memetyczne czynniki wewnetrzne, dzieki ktérym latwiejsza jest replikacja mu-
zycznego memu). Postulowal wprowadzenie swojej metody w wegierskim szkolni-
ctwie ogdlnoksztalcacym i muzycznym, stajac si¢ zarazem twdrca teoretycznych
i metodycznych zalozen w systemie wychowania muzycznego tego kraju®™.

Wedlug koncepcji Koddlya, muzykowanie mialo wyprzedza¢ wiedze mu-

80§ rozpoczynac sie na dziewig¢¢ miesi¢cy przed narodzeniem matki®. Warto

zyczna
w tym momencie wspomniec, ze umuzykalnianie czlowieka w okresie prenatalnym
budzi zainteresowanie badaczy. Zmyst stuchu u nienarodzonego dziecka rozwija si¢
miedzy 16. a 20. tygodniem zycia ptodowego, a finalnie mechanizm slyszenia dziala
w 20. tygodniu tak, jak u dorostego czlowieka. Od tego czasu zaczyna ksztattowac
sie réwniez umiejetnos¢ rozrézniania bodzZcéw akustycznych, dziecko reaguje na
muzyke, jak réwniez rozpoznaje glosy matki i ojca, odrézniajac je od glosu innych,
nieznanych mu oséb. Obserwuje sie réwniez sensoryczno - motoryczne reakcje
ptodu na muzyke, a zdaniem naukowcéw Spiew matki korzystnie dziala na rozwoj

psychiczny i intelektualny oraz na inteligencje muzyczna dziecka®.

glosy najblizszego otoczenia, rozpoznaje dZwieki, sygnaty akustyczne, a cata faza pierwsza rozwo-
ju miodego czlowieka, do széstego roku zycia jest okresem krytycznym dla rozwoju i ksztattowa-
nia sie naturalnej muzykalnosci, intuicyjnego, sensorycznego, emocjonalnego rozumienia jezyka
muzyki, wyczucia frazy, artykulacji, swobody postugiwania sie tym jezykiem w Spiewie i grze na
instrumentach. Jesli w tym okresie nie dojdzie do nawiazania wiezi emocjonalnych z muzyka i
rozwoju spontanicznej aktywnosci muzycznej, to prawdopodobieristwo rozwoju wybitnych uzdol-
niert muzycznych w okresie pézniejszym bedzie niewielkie. Wybrane zagadnienia..., 320-321.

% K. Dadak-Kozicka, Spiewajze mi jako umiesz, Warszawa 1992, s. 8.
M. Przychodziniska, Wychowanie muzyczne..., s. 132.
Tamze, s. 10.
E. Zwoliniska, W. Jankowski, Teoria uczenia sie..., s. 27.
M. Manturzewska, B. Kaminska, Rozwdj muzyczny cztowieka..., s. 32.
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Koddly dostrzegal w muzyce wazna ceche: dyskursywnosé, czyli mozli-
wos¢ porozumiewania si¢ ludzi za pomoca jezyka muzycznego®. To wlasnie ta
zaleta stala sie nadrzedna w ksztaltowaniu koddlyowskiego systemu nauczania,
w ktérym czlowiek poprzez jezyk muzyczny moglt wyrazi¢ — zdaniem wegierskiego
pedagoga — swoje potrzeby emocjonalne i ekspresje®, poprzez utrwalanie struk-
tur znaczeniowo-wyrazowo-brzmieniowych.

Z tego tez wzgledu najwazniejsza role w pracy nad utrwalaniem tych
struktur — memow muzycznych — pelnily u Koddlya glos i Spiew, jako pierwsze,
naturalne instrumenty muzyczne®, a najbardziej wartosciowa do nauki stala si¢
ludowa piesni wegierska, ze wzgledu na walory artystyczne w dziedzinie melodyki,
metrorytmiki, budowy, wyrazu, posiadajaca naturalna prostote i tad.

Koddly prezentowal pokrewne Gordonowskiemu stanowisko postulujac
dazenie do pelnej swiadomosci strukturalnej utworu. W przypadku koddlyowskiej
metody bylo to uzyskiwane innymi Srodkami, gdyz metoda wegierskiego kompozy-
tora nie zakladala procesu odtwarzania motywéw w pamieci — audiacji. Poznanie
jezyka muzycznego u Koddlya dokonywalo sie poprzez tradycyjna nauke piose-
nek za pomoca nasladownictwa oraz poprzez praktyczne przyswajanie wzorcéw
tonalno-muzycznych na podstawie ¢wiczen o réznym stopniu trudnosci. Memami
muzycznym i byly krétkie utwory skomponowane na wzor wegierskich melodii
ludowych oraz wyliczanki. Odpowiednio pogrupowane tworzyly pie¢ kolejnych,
coraz trudniejszych poziomdw, ktérych celem bylo ksztaltowanie swiadomosci
formy i struktur melorytmicznych, dajacych w rezultacie peten kontakt z muzyka®.

Podstawa omawianego systemu byl s§piew, ktéry jako naturalny instrument
pozwalal najglebieji najbardziej bezposrednio przezy¢ reprodukowana muzyke,
a proces nauczania przebiegal wedlug nastepujacego mechanizmu: styszenie
- reprodukcja — doswiadczenie stuchowe utrwalajace wyobrazenia muzyczne®.

Reprodukcja, inaczej odtworzenie, koddlyowskich c¢wiczenn przez ucznia
byta procesem nasladowania struktury muzycznej lub rytmicznej, tak wiec oczy-
wistym przykladem memu, ktéry funkcjonowal jako baza do produkcji kolejnych
memoéw muzycznych o wiekszym stopniu zaawansowania. Koddly proponowatl
dhuzsze memy — niekiedy cale frazy tworzace cala czterotaktowa wyliczanke,
podczas gdy Gordon uczyl pojedynczych dwunutowych zwrotéw. Proponowane
¢wiczenia koddlyowskie byly nierozerwalnie potaczone z tekstem, co niewatpliwie
ulatwialo plynne powtarzanie — replikacje calych fragmentow.

Warto wspomnie¢, ze adaptacja metody Koddlya na polski uzytek wymagata
wykorzystania naszych tradycyjnych piesni ludowych, czego przyktadem moze byc¢

% M. Przychodziriska, Wychowanie muzyczne..., s. 132.

% W. Jankowski, Czemu Koddly?,Warszawa 2005, s. 10.

% J.K. Dadak-Kozicka, Dzieto ZoltdanaKoddlya. O mocy muzyki i odpowiedzialnosci artysty,
w: Z. Koddly, O edukacji muzycznej, red. M. Jankowska, Warszawa 2002, s. 15.

% M. Przychodziriska, Wychowanie muzyczne..., s. 133.

57 Tamze, s. 185.



156 Agata Krajewska

zbiér materialéw Katarzyny Dadak-Kozickiej Spiewajie mi jako wmiesz, w ktérym
zawarte sa Slaskie i malopolskie piosenki taneczne w skali durowej i goralskiej,
krakowiaki oraz piesni w rytmie chodzonego, poloneza, mazura, oberka, kuja-
wiaka w skalach durowych i modalnych. Ostatni etap nauki wzbogacony zostal
o ballady i piesni obrzedowe w skali eolskieji pentatonicznej z Mazowsza, Kurpiow
i Podlasia®®. Zaproponowane przez autorke piesni eksponuja funkcje poznawczo-
-muzyczne, historyczne i kulturowe utworéw. Sa przeznaczone do wykonywania
glosemi stanowia pewnego rodzaju podsumowanie nabytej w poprzednich pozio-
mach wiedzy, na ktéra sktadaja sie tysiace meméw muzycznych.

Pierwszym pedagogiem, ktéry zwrdcil uwage na walory dydaktyczne,
artystyczne i wychowawcze integracji muzyki i ruchu byt Emile Jaques-Dalcroze
(1865-1950) — szwajcarski muzyk, pianista i improwizator, dla ktérego ,gimna-
styka rytmiczna”, zwana réwniez zamiennie ,gimnastyka specjalna” oraz ,rytmika”
byla fundamentem poczatkowego umuzykalniania dzieci. Zdaniem Dalcroze’a
+~Wychowanie powinno — tak w dziedzinie muzycznej, jak i w dziedzinie Zycia emo-
cjonalnego — zajac sie rytmami bytu ludzkiego, harmonizowac¢ funkcje cielesne
z funkcjami myslowymi”®.

Jako zwolennik ruchu Nowego Wychowania, dazacego do indywidualizmu
i swobody wychowawczej dzieci oraz popularyzator hellenistycznej filozofii i kul-
tury uwazal, ze pierwotnym instrumentem czlowieka jest cialo, a dzialanie mu-
zyki dotyczy calego uktadu miesniowego i systemu nerwowego. Szkota Dalcroze’a
zainspirowala szereg indywidualnosci i dala poczatek wielu réznym metodom
ukierunkowanym réwniez na cele terapeutyczne™. 7 perspektywy memetycznej
natomiast, mozemy mowi¢ o memach muzycznych sktadajacych sie ze struktur
muzyczno — ruchowych, w ktérych szereg proponowanych ¢wiczenn nawiazuje do
greckich idei: dzialania zespolowego oraz dbatosci o harmonijny i zréwnowazony
rozwdj calego organizmu poprzez gest i prace cialem™.

Rytmika stanowiaca fundament dalcrozowskiej metody jest wynikiem obserwa-
cji szwajcarskiego muzyka, ktéry jako profesor harmonii i solfezu dostrzegl nieswia-
doma aktywnos¢ ruchowa swoich studentéw podczas realizacji ¢wiczeri muzycznych:
stukanie stopa w podloge, kiwanie glowa, podkreslanie akcentéwi innych niuanséw
poprzez ruchy ramion. W rezultacie, Jaques-Dalcroze wymienia trzy czynniki mu-
zyczne: dZwigk, rytm i dynamike, z ktérych dwa ostatnie zaleza catkowicie od ruchu™.
Praktykujac metode wsréd dzieci zauwaza réwniez, ze precyzyjnos¢ w wykonywaniu
rytmu nie polega wylacznie na ,uchwyceniu go intelektualnie” i posiadaniu ,aparatu
miesniowego zdolnego do dobrej interpretacji”, lecz wymaga ,,szybkiego porozumienia

miedzy mézgiem, ktéry co$ zamierza i analizuje, a cialem, ktdre rozkaz wykonuje””.

68 Zob. K. Dadak—Kozicka, Spiewajze mi jako wmiesz, Warszawa 1992.

M. Brzozowska—Kuczkiewicz, Emil Jaques - Dalcroze i jego Rytmika, Warszawa 1991, s. 11.
" E. Skowroniska-Lebecka, Dzwigk i gest, Warszawa 1984, s. 6.

I M. Brzozowska—-Kuczkiewicz, Emil Jaques - Dalcroze i jego Rytmika..., s. 22.

Tamze, s. 28.

Tamze, s. 29.

69

72
73



Memetyka a pedagogika muzyczna. O pokrewnych teoriach... 157

Kluczem do zapamietania struktur melodyczno-rytmicznych w propo-
nowanej przez Jaques-Dalcroze’a metodzie jest realizacja schematu: stuchanie,
odczuwanie, ruchowe wykonanie, nazwanie, utrwalenie i finalne zapamietanie”.
Memetyczna struktura jest wiec utrwalana i replikowana poprzez ruchowe reali-
zacje tematow rytmicznych, ¢wiczenia inhibicyjno-incytacyjne (szybkie hamowanie
i pobudzanie ruchu), ¢wiczenia odzwierciedlajace przebiegi dynamiczne, agogiczne,
artykulacyjne, odzwierciedlajace ksztalt linii melodycznej, frazowanie i inne ele-
menty formalne melodii, oraz ¢wiczenia improwizacyjne i uniezalezniajace ruchy™.

Wiekszosci ¢wiczenn proponowanych w ramach dalcrozowskiej rytmiki
towarzyszy improwizacja fortepianowa nauczyciela prowadzacego zajecia, co
daje mozliwosci dostosowywania tempa i réznicowania stopnia trudnosci zadan,
w zaleznosci od poziomu zaawansowania ¢wiczacych. Nie nalezy jednak zapo-
minac, ze wszystkie ¢wiczenia ruchowe sa w pierwszej kolejnosci prezentowane
przez instruktora i replikowane. Konkretnym gestom i figurom (mem ruchowy)
przypisuje sie proste schematy rytmiczne, melodyczne badZz melodyczno-ryt-
miczne (mem muzyczny), ktére w przebiegu ¢wiczenia sa wielokrotnie utrwalane
przy improwizowanym akompaniamencie fortepianu, co w memetycznym ujeciu
nazwatabym realizacja memuw ruchu i niemal automatyczng replikacja u kolej-
nych jednostek, gdyz zalozeniem omawianej metody jest przede wszystkim praca
w grupie. Podobnie jak w metodzie Edwina E. Gordona, mniejsze, powtarzalne
w ¢wiczeniach struktury mozna uznac za male memy — motywy muzyczne, ktére
w wiekszym stopniu zaawansowania tworza cale grupy memowe, wykorzystywane
do realizacji ztozonych, wieloelementowych ukladéw ruchowych, bedacych zara-
zem rytmiczno-tanecznym odzwierciedleniem utworéw.

Szereg c¢wiczeri muzycznych, wzorowanych na metodzie dalcrozowskiej
proponuje Marzena Brzozowska-Kuczkiewicz w publikacji Emil Jaques-Dalcroze
i jego rytmika, bedacej przekladem francuskiego podrecznika o rytmice Emile’a
Jaques-Dalcroze’a. Oprécz charakterystyki tradycyjnych schematéw ruchowych,
autorka opisuje szereg ¢wiczen zwiazanych z imitacja gestéw.

Aktualnie metoda ruchowa Emile’a Jaques - Dalcroze’a znajduje zastosowa-
nie podczas lekcji rytmiki w polskim szkolnictwie muzycznym pierwszego stopnia,
a niektdre jej elementy wykorzystuje si¢ réwniez podczas przedszkolnych zabaw
ruchowo-muzycznych, w ktérych zaobserwowa¢ mozna tendencje do zastepowa-
nia tradycyjnie pojmowanej muzyki i tarica ré6znymi formami, ktére wzbogacaja
Srodki ekspresji twérczej nowym tworzywem brzmieniowo-ruchowym: taniec
zastepuje sie szerszym pojeciem ruchu, réwniez pantomima, stosuje sie¢ akom-
paniament perkusyjny, dodajac efekty dZwiekowe takie jak Swisty, gwizdy, klas-
niecia™, co w mojej opinii, dodatkowo uatrakcyjnia zabawe, wspomaga nosnosc,

a zarazem przyswajanie struktur — memdéw muzyczno-ruchowych — i nawiazuje do

“ Tamze, s. 32.

Tamze, s. 33.
E. Skowroniska—-Lebecka, Dzwigk i gest..., s. 6.
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pierwotnych zachowan i rytuatéw, kiedy Spiew laczyl siez aktywnosScia ruchowa
na wzor tanca, a wytwarzanie narzedzi i emocjonalne odglosy z tym zwiazane,
przekazywano poprzez imitacj¢ niekiedy w ramach calych sekwencji””.

Wyzwalanie spontanicznej aktywnosci docenit w swojej metodzie row-
niez niemiecki kompozytori pedagog Carl Orff (1895-1982) przyjmujac zalo-
zenie, Ze etapy rozwoju dziecka, a nastepnie dorostego cztowieka, sa podobne
do rozwoju kultury ludzkosci, a ontogeneza jest skréconym przebiegiem
filogenezy™. Z tego wzgledu fundamentem orffowskiej koncepcji wychowania
byla synkretyczna zabawa muzyczna, odzwierciedlajaca naturalne dzieciece
zachowania i pasje, wyrazane poprzez ruch, gest, taniec, Spiew, gre na instru-
mentach oraz stowo.

Autor metody wykorzystywal naturalna swobode, ekspresje i rados¢ dzieci,
co stalo sie dydaktyczna konsekwencja proponowanych przez Orffa cwiczen,
w ktérych czesto uzywal bogactwa instrumentéw rytmiczno-artykulacyjnych,
nawiagzujac poniekad do rozwoju kultury muzycznej ludzkosci. Orff 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 je-
dyny proponowat tak intensywne uzywanie instrumentéw w celu umuzykalniania.
Zwracal réwniez uwage na Spiew towarzyszacy zabawom oraz ruch, ktéry przy-
biera kreatywna, spontaniczna forme, odzwierciedlajaca rézne sytuacje, zjawiska
i nastroje. Poczatkowo beztadny ruch, tworzony nieszablonowo i intuicyjnie w przy-
plywie chwili, zamienial si¢ w kontrolowane zasady i cho¢ w duzej mierze u Orffa
dostrzegamy elementy improwizacji swobodnej, nie nalezy zapomina¢ o formie
zdyscyplinowanej, dazacej do porzadkowania muzyki i przekazania konkretéw.
Cwiczenia polegajace na replikacji schematéw rytmicznych przy zastosowaniu
instrumentéw, oraz nasladowanie rytmu przez kolejnych uczestnikéw zabawy
w formie echa, to przyktad utrwalania struktur — memdéw muzycznych, przeka-
zywanych pomiedzy nauczycielem a uczniem, badz w calej grupie uczestniczacej
w zadaniu. Gra ma cieszy¢, wzmacnia¢ bodzZce muzyczne o walor instrumentalny.
System orffowski cechuje interdyscyplinarnos¢ — wiele réznorodnych rozwigzain
dodatkowo uatrakcyjnia zajecia i nie pozwala na monotonie.

Dla dzieci w wieku szkolnym kompozytor proponowal pieciotomowy Schul-
werk, skladajacy sie z kilkuset utworéw muzycznych. Zamieszczone tam zadania
improwizacyjne: rytmiczno - melodyczne, stlowno - rytmiczne, rytmy ostinatowe,
ronda, kanony, réznorodne pod wzgledem faktury i brzmienia, udoskonala¢ mialy
podstawy wczesniej nabyte, wzbogacajac przekazany juz zbiér memow o coraz to
trudniejsze struktury. Wspomniane dzielo nazywane jest muzyka elementarna®
ze wzgledu na bogata, otwarta forme¢ muzykowania, w ktérej ,produkcja, repro-

7 P. Podlipniak, Instynkt tonalny..., s. 177.

8 M. Przychodziriska, Wychowanie muzyczne..., s. 122.
™ Tamze, s. 124.

80 Tamze, s. 127-128.
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dukcja i recepcja wspdtdzialaja ze soba nierozerwalnie, za§ mowa, dZwiek, ruch
i gra nakladaja si¢ na siebie”®'.

Jesli przyjmiemy, Ze zaloZzenia memetyczne maja zastosowanie w Swiecie
pedagogiki muzycznej, bedziemy mogli przypisa¢ nauczycielom role gospodarzy
memow, a zarazem nosicieli, ktérzy przekazuja swym uczniom memy muzyczne.
Transmisja ta, bedaca zamierzona replikacja doprowadzi do rozprzestrzeniania
sie muzycznego wirusa wsréd dzieci, czyli zainfekuje nowe jednostki, a zatem
spelniony zostanie edukacyjny cel.

Jesli mem okaze sie atrakcyjny, czy to poprzez nosnos¢ wpadajacej w ucho,
krétkiej melodii, czy tez poprzez dodanie do niej ruchu, gestu, specyficznego
odglosu, instrumentu, istnieje duze prawdopodobienistwo, ze u odbiorcy memu
zachowa sie wierna kopia, majaca duzo cech oryginalu (przyktadowo, dziecko
zapamieta poprawnie melodie, zachowujac jej strukture melodyczno-rytmiczna),
ponadto nauczona memetycznie struktura okaze si¢ ptodna (bedzie rozprzestrze-
niac sie dalej — dziecko zaspiewa melodie rodzicom, bedzie powtarzac ja przy
codziennej zabawie) i zywotna (nie zaniknie zaraz po jej realizacji na zajeciach
muzycznych, bedzie ,zyla” niczym brainworms Sacksa). Wspomniane cechy: wier-
nos¢ kopii, ptodnosc¢ i zywotnos¢ warunkuja bowiem wedtug Richarda Dawkinsa
sukces replikatoréw®2.

Droga do sukcesu beda réwniez memy muzyczne najbardziej zrozumiale
dla dziecka, spéjne, krétkie, dostosowane do mozliwosci stuchowych i percepcyj-
nych, co umozliwi maksymalne zblizenie replikowanej struktury do oryginalnego
materialu (czynniki wewnetrzne memu umozliwiajace wiernoscé jego kopii). Gdy
mem bedzie charakteryzowac sie humorem, badZ innowacyjnoscia, uzytecznos-
cia, przydatnoscia — przykladowo wykonywany odgtos bedzie kojarzy¢ sie dziecku
z jakas czynnoscia, bedziemy mogli przypuszczad, ze zagwarantuje to plodnosé
struktury, oraz jej dalsza zywotnos¢, a dodatkowo zastosowane obietnice nagrody
wzmocnia motywacje, czy tez komfort reprodukcji, a wiec dodatkowo ugruntuja
proces infekowania.

Proponowane przez E. Gordona, Z. Kodadlya, C. Orffai E.]aques-Dalcroze’a
metody, majac wszystkie powyzsze cechy, staly sie pewnego rodzaju fundamen-
tami, a wrecz wzorcowym kanonem tego, co nalezy wprowadza¢ w metodyczne
zalozenia wychowania muzycznego w przedszkolach i szkotach. Przelozenie tych
technik na memetyke moze duzo zmieniac: przede wszystkim nie bedzie pozwa-
lalo na pedagogiczna rutyne nauczania. Muzyczno-memetyczna struktura, aby
byla nosna i chwytliwa, wymaga od prowadzacego duzo zaangazowania i atrak-
cyjnosci, za ktéra kryje sie szereg wspomnianych juz tu kilkukrotnie czynnikéw
wewnetrznych. Myslenie memetyczne o przygotowaniu materiatu, ktéry chcemy

przekazac¢ uczniom stanowic¢ wiec bedzie wyzwania i poniekad sprowadzi temat

81 Tamze, s. 128.
82 F. Heylighen, Memetyka, w: Infosfera...,s. 28.
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wrodzonej muzykalnosci na dalszy plan, dajac uczniom réwne szanse. Nie bedzie
si¢ bowiem liczy¢ to, jak zdolna jest jednostka poddana procesowi nauki, tylko to,
ile zapamieta i czy uda sie ja, niekiedy podchwytliwie, zarazi¢ pasja do muzyki. To
wlasnie zagwarantuje postep i sukces, a finalnie réwniez satysfakcje nauczania.
Dodatkowo, memetyczne myslenie o muzyce sprawia¢ bedzie, ze inaczej
pomyslimy o temacie nabywania umiejetnosci, co zwiekszy nasza wyrozumialtosc
i pedagogiczne podejscie do uczniéw, gdyz nakaz zmudnego ¢wiczenia na instru-
mencie, czy tez zwykle $piewanie piosenki zamienimy na wzbogacanie kolekcji me-
mow u ucznia, co da szanse na wyksztalcenie pasjonatéw — zaréwno amatoréw, jak

i zawodowcéw, ktérzy docenia Swiat muzyki, a z czasem moze réwniez memetyki.
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