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STRESZCZENIE:

W niniejszym artykule oméwiono zagadnienia dotyczace przygotowania utwo-
ru muzycznego oraz — w oparciu miedzy innymi o wywiady z wykonawcami,
spostrzezenia autorki i wybrang literature — ukazano problemy pojawiajace sie
podczas ¢wiczenia na instrumencie. Po przeprowadzeniu badan i réznorodnych
obserwacji, zwrécono uwage na te trudnosci, ktére wystepowaty najczesciej.
Uzyskane wyniki sktonity autorke do blizszego zainteresowania sie zagadnieniem
pamieci miesniowej (zwanej rowniez pamiecia ciata), jej roli i funkcji, jakg petni
w procesie przygotowania utworu muzycznego. Ze wzgledu na dotychczasowy
brak jednoznacznej definicji pamieci miesniowej na gruncie muzycznym, doko-
nano tu préby jej charakterystyki, opisano sposoby ksztattowania, udoskonalania
i wykorzystywania jej w trakcie kolejnych etapéw pracy nad utworem muzycz-
nym. Tekst zawiera rowniez charakterystyke roznych typéw pamieci ludzkiej wraz
z omowieniem ich poszczegdlnych rodzajéw i whasciwosci.
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WSTEP

Problematyka pracy nad utworem i proces jego ¢wiczenia od dawna znajduje si¢ w cen-
trum zainteresowan zaréwno psychologdéw, jak i muzykoéw. Jak stusznie bowiem zauwaza
Kadtubiski: ,,Dobry muzyk - to znaczy muzyk, ktéry nie ustaje w wysitkach, aby by¢ coraz
lepszym” [Kadlubiski 1998, s. 264]. Jako aktywna pianistka réwniez chcialam by¢ coraz
lepsza. Aby moc sie doskonali¢, nalezy jednak zminimalizowac lub wyeliminowac wszel-
kie bariery, ktére hamuja nasze mozliwosci rozwoju. W trakcie przygotowania utworu
muzycznego wielokrotnie do$wiadczalam réznorodnych probleméw, przez ktére moje
¢wiczenie nie byto w pelni efektywne. Wielu badaczy dostrzegalo fakt, ze:

Cwiczy¢ mozna [...] dobrze albo zle. Dobre ¢wiczenie przynosi pozadane skutki,
pozwala we wzglednie krétkim czasie opanowac utwory, zapewnia postep i rozwdj arty-
styczny wykonawcy. Z kolei zte ¢wiczenie nie tylko tego wszystkiego nie daje, lecz moze
wrecz wyrzadzaé szkody, [...] w postaci klopotéw z pamiecia, nasilonej tremy i innych
[...] [Kaminska, Zagrodzki (red.) 2009, s. 7].

Natlok réznorodnych, licznych zobowigzan podjetych przeze mnie i coraz szybsze tempo
zycia znaczgco wplywaly na stopniowe ograniczanie czasu, jaki mogtam poswigci¢ ¢wicze-
niu na instrumencie. Wéwczas wigksza role zaczeta odgrywac nie ilo§¢ godzin spedzonych
przy fortepianie, lecz skutecznos¢ ¢wiczenia, ktora prowadzi do ,,0siggnigcia pozadanego
wyniku koncowego w jak najkrétszym czasie” [Hallam 1997, cyt. za: Jorgensen 2009, s. 51].
Chodzilo bowiem o to, aby zintensyfikowa¢ wszystkie procesy skladajace si¢ na prace nad
przygotowaniem utworu muzycznego w taki sposéb, aby kazda minuta ¢wiczenia przyno-
sifa jak najlepsze i mozliwie maksymalne efekty. Rozpoczetam zatem wnikliwe obserwa-
cje czynnikow wplywajacych na jakos¢ i szybko$¢ przyswojenia utworu muzycznego oraz
warunkujacych dobre lub zle ¢wiczenie. W kregu moich zainteresowan znalazly sie zatem
zagadnienia dotyczace koncentracji, percepcji i pamigci.

Jak stusznie zauwaza Jorgensen: ,Jakos¢ ¢wiczenia zalezy od stosowanych strategii
¢wiczenia” [Jorgensen 2009, s. 53]. Postanowitam wiec w pierwszej kolejnosci zaobserwo-
wac strategie, jakie sama podejmowatam w trakcie przygotowania utworu muzycznego,
dzigki ktérym moje ¢wiczenie bylo bardziej skuteczne i przynosito oczekiwane rezultaty.
Spostrzezenia te konsultowatam nastepnie z innymi wykonawcami i pedagogami.

Moje badania przede wszystkim skupity sie na dotychczas mato opisywanej na grun-
cie muzyki i wykonawstwa artystycznego problematyce pamieci migsniowej i roli, jaka
odgrywa ona w procesie nauki utworu muzycznego. Przedstawiane tu wnioski i sugestie
oparte s3 zatem zaré6wno na moich autorskich, wieloletnich obserwacjach, doswiadcze-
niach moich ucznioéw i studentdw, jak i wielu wybitnych muzykow, z ktérymi miatam oka-
zje wymienia¢ poglady na kursach i konferencjach. Wielu ciekawych i cennych informacji
dostarczyly mi réwniez wywiady oraz ankiety, jakie miatam okazje przeprowadzi¢ w cza-
sie moich badan. Chcialam bowiem dowiedzie¢ sig, jakie strategie ¢wiczenia podejmuja
muzycy i ktore z nich uwazaja za najbardziej skuteczne. Grupe¢ ankietowanych stanowili
przede wszystkim uczniowie szkot I i II stopnia w Zdunskiej Woli, Lodzi, Sanoku, jak
i studenci wyzszych uczelni muzycznych w Lodzi i Warszawie. W badaniu wzieto udzial 29
0sob w wieku 9-22 lat. GIéwnym omawianym podczas wywiadéw i ankiet zagadnieniem
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bylo wskazanie najczestszych probleméw pojawiajacych sie¢ w trakcie ¢wiczenia. Wszyscy
pytani instrumentalisci umieli je klarownie i jednoznacznie opisa¢, jednakze wiekszo$¢
z nich nie potrafita wskaza¢ ich przyczyny. Warto nadmieni¢, ze wszelkie zagadnienia,
o ktorych bedzie tu mowa - z racji mojego wyksztalcenia i dziatalnosci — beda omawiane
na gruncie pianistyki. Nalezy jednak pamiegtaé, ze tak jak praca nad przygotowaniem
utworu muzycznego dotyczy wszystkich muzykdéw, tak i pewne przytaczane tu sugestie
mogg okazac si¢ interesujace lub pomocne réwniez dla innych instrumentalistow, $piewa-
kow czy dyrygentow.

Przygotowanie utworu muzycznego jest niestychanie zlozonym procesem.
Poszczegélne jego etapy od pierwszego spojrzenia na material nutowy (problematyka czy-
tania a vista) po sposoby doskonalenia techniki (problematyka aparatu wykonawczego
i techniki gry) z pewnoscia zastuguja na osobne artykuty. Sam proces uczenia si¢ utworu
muzycznego uzalezniony jest natomiast od jednego gléwnego czynnika - od pamigci.
Jedna z definicji pamigci wskazujaca jej czysto biologiczny aspekt glosi, ze ,,pamiec to
podstawowa zdolnos¢ zywej komoérki nerwowej albo uktadu nerwowego do przechowy-
wania §ladow” [Pieter 1970, s. 169]. Na potrzeby niniejszego artykulu bardziej przydatna
zdaje si¢ by¢ definicja Andersona opisujacego ja jako ,trwaly zapis dos§wiadczenia, ktére
znajduje si¢ u podtoza uczenia si¢” [Anderson 1998, s. 22], §cisle powigzanego z przecho-
wywaniem i odtwarzaniem informacji. Uczenie si¢ na pamig¢ istnieje zatem wtedy, gdy
»czynnosci zapamietywania odgrywaja role dominujacg i gdy konkretnym celem uczenia
sie jest wierne zapamigtanie danego uktadu czynnosci” [Pieter 1970, s. 169]. Pamie¢ jed-
nak nie zawsze funkcjonuje tak, jakbysmy sobie tego zyczyli. John Irving powiedzial:

Pamiec jest straszliwa. Cztowiek moze o czyms zapomnie¢, ona nie. Po prostu odkltada
rzeczy do odpowiednich przegrddek. Przechowuje dla ciebie rézne sprawy albo je przed
tobg skrywa - i kiedy chce, to ci to wszystko przypomina. Wydaje ci sie, Ze jeste$ panem
swojej pamieci, ale to odwrotnie — pamiec jest twoim panem [Iriving 2008, s. 61].

CHARAKTERYSTYKA RODZAJOW PAMIECI

Jednym z pierwszych sposobow klasyfikowania pamieci jest model przedstawiony przez
Atkinsona i Shiffrina w 1968 roku, zakladajacy istnienie rodzajow pamieci ze wzgledu
na miejsce i trwalo$¢ przechowywanych w niej informacji (krétkotrwalej i diugotrwatej)
[Anderson 1998]. Z biegiem czasu i postepem w prowadzonych badaniach nad pamiecia
teorie te byly poszerzane i aktualizowane, az do wspodlczesnej wersji zakladajacej istnienie
trzech podstawowych rodzajéw pamigci: sensorycznej, krotkotrwalej i dtugotrwatej.

Pamie¢ sensoryczna, zwana roéwniez ultrakrotka, przechowuje informacje dostar-
czone poprzez zmysly: stuchu, wzroku, wechu, smaku, czucia i dotyku. Jako szczegélnie
przydatng muzykowi Ginsborg wymienia pamig¢¢ stuchows, wzrokowa oraz kineste-
tyczna, ktora odpowiada za odtworzenie wyuczonych ruchéw i wraz z pamiecig procedu-
ralng (pamiecia tego jak co$ sie robi) umozliwia ich zautomatyzowanie. Autorka zaznacza
réwniez, ze mechaniczne zapamigtywanie jest bardzo podatne na zakt6cenia [Ginsborg
2009].
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Vetulani podaje, ze: ,Engram, [czyli §lad pamieciowy] pamigci sensorycznej trwa
okolo sekundy - dostatecznie dtugo, aby zapewni¢ poczucie ciaglosci, ale na tyle krotko,
zeby nie przeszkadza¢ w odbiorze nastepnych wrazen” [Vetulani 2006, s. 9].

Ze wzgledu na fakt, ze nasz umyst nie koncentruje si¢ na informacjach w jednakowym
stopniu, tylko ich niewielka cze$¢ przedostaje sie do magazynu pamieci krotkotrwatej.
Woéwczas moga by¢ one przetwarzane i opracowywane oraz wlaczane do pamieci dlu-
gotrwatej [Ginsborg 2009]. Nalezy jednak mie¢ $wiadomo$¢, ze ,informacja w pamieci
sensorycznej, ktora nie zostanie zakodowana w krotkim czasie jej przechowywania,
ulega bezpowrotnemu straceniu” [Anderson 1998, s. 190].

Kolejnym, wspomnianym juz powyzej rodzajem pamieci jest pamie¢ krotkotrwata,
zwana réwniez operacyjng lub roboczg. Charakteryzuje si¢ ja jako ,system czasowego
przechowywania o ograniczonej pojemnosci” [Anderson 1998, s. 45], a zarejestrowane
w niej informacje zostaja utracone w czasie od kilku sekund, do kilku minut. Pamigc¢
krotkotrwata podtrzymuje informacje podczas wykonywania operacji poznawczych
[Jagodzinska 2008]. Ponadto uwaza sig, ze zawiera ona pewne podsystemy, opracowu-
jace odrebnie dane wzrokowo-przestrzenne, werbalne i wykonawcze, w ktérych dokonuje
sie rozumowanie. Z jednej strony stanowi przejsciowy magazyn informacji, z drugiej zas
wykonuje wszelkiego rodzaju obliczenia i pordwnania, stuzace ostatecznie podejmowaniu
decyzji o zachowaniu [Vetulani 2006]. Po$redniczy réwniez w zapamietywaniu i wydoby-
waniu informacji z pamieci dlugotrwatej [Maruszewski 2009]. Co ciekawe, ,,im wigksze
skoncentrowanie uwagi na danym elemencie, tym wyzszy jest jego subiektywny stopien
waznosci” [Kulpeksza 2018].

Pamie¢ dlugotrwala ma praktycznie nieograniczong pojemnos¢. Uznawano ja wigc
za swoisty ,,magazyn wiedzy bez wyraznych ograniczen” [Anderson 1998, s. 45]. Aby
jednak funkcjonowala zgodnie z naszymi oczekiwaniami, informacje skierowane do niej
z pamigci krotkotrwalej, odpowiednio powtarzane i utrwalane, sg nastepnie klasyfikowane
i grupowane w kategorie. Dzieki temu mozliwe jest laczenie ich z informacjami umiesz-
czonymi w niej wczesniej. Badacze [Vetulani 2006; Anderson 1998] wyszczegdlniajg tu jej
dwa rodzaje: pamiec¢ jawng — zwang deklaratywna - zajmujacg si¢ charakterystyka spo-
strzeganych obiektow, zjawisk, faktow i ich wlasciwosci oraz pamiec¢ ukryta, niedeklara-
tywna — zwang proceduralng - ktéra dotyczy informacji o wykonywanych czynno$ciach
[Vetulani 1993]. W obrebie pamigci deklaratywnej badacze [Vetulani 2006; Wtodarski
1993; Ginsborg 2009;] wyrdzniajg jej nastepujace rodzaje:

e pamie¢ semantyczng - $ciSle powigzang z systemem stownym i jego funkcja
znaczeniowo-wyjasniajaca, wypelniona wiedza o $wiecie i informujacg o tym, co jest
wspolne, badZ odmienne,

e pamiec epizodyczng - zachowujgcg konkretne elementy i odpowiadajacg za dane
o faktach jednostkowych rozgrywajacych sie w danym miejscu i czasie oraz groma-
dzaca wspomnienia tego, co si¢ wydarzylo,

e pamie¢ autobiograficzng - zawierajacg informacje o sobie samym i do$wiadcze-
niach osobistych. Pamie¢ autobiograficzna bywa niekiedy utozsamiana z pamiecia
epizodyczna.
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Pamie¢ nieopisowa — proceduralna ,jest pamigcig wykorzystywang w duzej mie-
rze poza nasza $wiadomoscig, i stad nosi tez nazwe pamieci ukrytej (implicit memory)”
[Vetulani 2006, s.10]. Ginsborg dodatkowo podkresla: ,Te rodzaje pamigci zorganizo-
wane sg hierarchicznie. W efekcie mozemy dokonywac¢ skojarzen zaréwno w obrebie, jak
i pomiedzy rozmaitymi kategoriami informacji [...] co ma szczegélne znaczenie dla zapa-
mietywania muzyki” [Ginsborg 2009, s. 98].

Wedlug Vetulaniego w ramach pamieci proceduralnej mozna wyrézni¢:

o  pamie¢ umiejetnosci manualnych i wytworzone nawyki,

e  pamiec¢ zdobyta w wyniku warunkowania i realizowang badz przez operacje moto-
ryczne, badz emocjonalne

o  pamiec bioracg udzial w torowaniu (priming), w ktérym dane wspomnienie urucha-

mia kaskade dziatan zwigzanych z innymi wspomnieniami [Vetulani 2006].

Aby moéc klarowniej podsumowac i usystematyzowac wlasciwosci poszczegdlnych
rodzajow pamieci, ponizej zamieszczono tabele przedstawiajacg ich podstawowe cechy.

Tabela 1. Whasciwosci poszczegdlnych rodzajéow pamieci, model przytoczony za: Psychologia: po-
drecznik akademicki, tom 1, red. J. Strelau, D. Dolinski, Gdanskie Wydawnictwo Psychologiczne,
Gdansk 2008, s. 421.

Al -y o i Pamiec . i )
WLASCIWOSCI | Pamiec sensoryczna SRR Pamiec dlugotrwala
Pojemnosc¢ duza, zmienna e kﬂ,ka nicograniczona

elementdw
Czas ok. 0,5 sekundy - .
przechowywania wzrok Oﬂlﬂisiikiﬁiio nieograniczony
informacji kilka sekund - sluch
. . szybkie,
Zapamietywanie Ryt o o i bezwysitkowe, Wolne,.wyma.ga.
: analizatora i Sl zaangazowania i
zmystowego e T skupienia uwagi
Utrwalanie bezposredni kontakt o rki wykayeic :
o LB powtorki wewnetrzne wewnetrznej
struktury
Format G wzrokowy, semantyczny;
zapamietywanych g :Zz akustyczny; mozliwy | mozliwy wzrokowy i
informacji yesny semantyczny stuchowy
Wrazliwos¢ na : ; mata - informacje sa
zapominanie Seclapa i zapominane pozornie
E 5 fatwy i powolny, niekiedy
Doy i e natychmiastowy | wymagajacy wysitku
Kontrola podmiotu led "
nad danym brak V;;g EJ ﬂzﬁizkg;a bardzo duza
rodzajem pamieci G

Innym sposobem postrzegania pamieci jest model opisujacy jej funkeje, czyli rozpo-
znawanie i przypominanie:

Rozpoznawanie odbywa sie poprzez dopasowanie naplywajacej nowej informacji do

informacji juz przechowywanej w pamieci dlugotrwalej. Przypominanie natomiast

to czynne wytwarzanie - a raczej odtwarzanie - tej informacji. Oba te procesy mogg

zachodzi¢ samorzutnie [Ginsborg 2009, s. 99-100].
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Procesy te sa niezwykle istotne dla muzyka wykonawcy. Wiasciwe przenoszenie infor-
macjiz pamigci sensorycznej, krotkotrwalej do dtugotrwatej i ich wydobywanie warunkuje
efektywno$¢ ¢wiczenia i prawidtowg prace. W odniesieniu do nauki utworu muzycz-
nego warto zwroci¢ uwage na element powtarzalnosci. Jak stusznie zauwaza Anderson
»zwykle powtarzanie nie wystarczy, aby zapewni¢ dobre zapamigtanie” [Anderson 1998,
s. 192]. Nie moze by¢ ono zaburzone, gdyz wéwczas dany wzor jest postrzegany nie jako
powielany wzorzec, ale jako jego wersja. Odtworzenie informacji z pamieci dtugotrwalej
wowczas nie przebiega zgodnie z naszymi oczekiwaniami. Tu dotykamy cz¢stego, a nawet
mozna by rzec podstawowego problemu niemal kazdego muzyka — ,,utwor, badz fragment
utworu, ktdéry byl ¢wiczony nadal nie wychodzi”. Problem ten byl jednym z najczgsciej
wskazywanych przez moich respondentéw (25 0séb na 29). Zglaszany byt zaréwno przez
uczniow szkol muzycznych, jak i studentow wyzszych uczelni. Co wiecej, zadna z oséb
nie potrafifa wskazac¢ przyczyny takiej sytuacji, niejednokrotnie podkreslano natomiast
negatywny wplyw towarzyszacym jej emocjom, okreslanym jako zlo$¢, smutek, ktore
mogly przerodzi¢ si¢ w poczucie niemocy, a w konsekwencji prowadzi¢ do zniechecenia
i wrecz rezygnacji z podejmowania kolejnych préb treningu.

Jako pedagog nie mogtam dopusci¢ do zbagatelizowania tego problemu. Aby spro-
bowa¢ odnalez¢ przyczyne niniejszej sytuacji zaczetam prowadzi¢ wnikliwg obserwacje
sposobu ¢wiczenia mojego oraz moich uczniéow. Ciekawych wskazoéwek dostarczyt row-
niez artykut Vetulaniego, ktéry zauwaza, ze ,,aby wspomnienie byto trwate, musi uptynaé
jeszcze pewien czas, bo przez pewien okres po treningu powstale $wieze engramy pamiegci
trwalej tatwo zaburzy¢” [Vetulani 2006, s. 9]. Jesli zatem w trakcie ¢wiczenia wprowa-
dzone juz do pamigci informacje przywolujemy za wczesnie, chcac na przykiad poznaé
efekty naszej pracy, badz tez przystowiowo ,wéwicza¢” dany fragment zbyt dlugo, jest duze
prawdopodobienstwo, ze informacje te moga zosta¢ znieksztalcone przez nas samych.
Analogiczng sytuacje opisuje Vetulani, powolujgc si¢ na badania przeprowadzone przez
Kamina:

Zjawisko to na poziomie behawioralnym zostalo opisane przez Kamina, ktéry badajac
odruch unikania u szczura stwierdzil, Ze poczatkowe dobre zapamigtanie pogarsza sie,
osiggajac po godzinie stan minimalny, po czym nastgpuje ponowne poprawianie si¢
pamieci, ze szczytem zapamietania po kilku dniach. [...] $wiadczy to o istnieniu dwoch
niezaleznych, addytywnych systeméw - jednego mniej swoistego, dominujacego zapa-
mietywanie natychmiast po uczeniu, lecz szybko stabnacego, i drugiego, wymagajacego
czasu do konsolidacji i zwigkszajacego z czasem swdj udzial w procesie zapamietywa-
nia i odpowiedzialnego za to, co behawioralnie nazywamy konsolidacja pamieci. [...]
Zwazywszy, ze efekt Kamina obserwuje si¢ w szerokim wachlarzu zwierzat: od pszczot
i o$miornic, poprzez ztote rybki, myszy, szczury az do czlowieka, i w réznych para-
dygmatach doswiadczalnych, wydaje sie, ze taki podwojny system konsolidacji jest
jedna z podstawowych wilasciwosci pamieci. [Kamin 1967, 1963, cyt za:Vetulani 2006,
s. 9].

Wtasciwie przeprowadzony proces konsolidacji informacji, czyli jej przechodzenia
z pamigci roboczej do trwalej, jest kolejnym czynnikiem warunkujacym wilasciwe zapa-
mietanie. Musi by¢ on przeprowadzony w bardzo swiadomy i zréwnowazony sposéb. Jesli
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bowiem jest w jakims$ stopniu zaburzony, informacja ta moze nie zosta¢ wprowadzona do

pamieci trwalej w oczekiwany przez nas sposob. Czynnikami utrudniajgcymi jej zapisanie

moga by¢ miedzy innymi:

«  brak koncentracji w trakcie przyswajania informacji w pamieci krétkotrwatej,

«  zbyt dlugie nieuzywanie pewnych informacji,

o zachodzenie na siebie informacji, czyli uczenie si¢ podobnych, ale nie identycznych
modeli danej informacji.

Jest to kolejny problem, ktéry warto omoéwi¢ doktadniej, zwlaszcza w odniesieniu do
pracy nad utworem. Jak stusznie zauwaza Jagodzinska, ,,umiejetnos¢ stabo opanowana
wymaga duzej kontroli i odwolywania si¢ do wiedzy deklaratywnej, p6zniej coraz wigk-
sza role odgrywa automatyzacja’ [Jagodzinska 2008, s. 197]. Kiedy bowiem realizujemy
utwor inaczej niz zrobilismy to uprzednio, w naszym umysle dochodzi do sytuacji nazy-
wanej nadpisaniem informacji, czyli zakodowaniem kolejnej wersji tego utworu. W efek-
cie zamiast dalej ksztaltowac i ¢wiczy¢ ten sam utwor, jesteSmy przez siebie zmuszeni do
nauczenia si¢ go powtdrnie, a raczej wlasnie nie tego samego utworu, a wedtug naszego
umyslu, czasem niemal zupelnie innego. Brak powtarzalnego wzorca to na przykfad nie-
konsekwencja w realizacji palcowania danego przebiegu, odmienny atak dzwigku lub inne
ustawienie aparatu gry, niz mialo to miejsce uprzednio. Przyczyny i skutki ptynace z braku
odpowiedniego wzorca podczas przygotowania utworu trafnie opisuje Kadtubiski:

Na samym poczatku uczenia si¢ jakiego$ fragmentu nie potrafilismy odnalez¢ odpo-
wiadajacego mu, idealnego sposobu wykonawczego, teraz kolejne proby odtworzenia
go, nie oparte na zadnym konkretnym wzorcu ruchowym, nie zastuguja na miano
powtdrzen [...]. Przypominaja beztadna, nieskoordynowana beznadziejng szamota-
ning, walke z trudno$cig nie do pokonania. Nawet jesli przypadkiem, posrod tej pewnej
liczby ponawianych ,,na oslep” préb, dany fragment uda nam si¢ wykonac¢ raz czy dwa
razy w miar¢ poprawnie, to nasza podswiadomo$¢ zarejestruje z takg sama wyrazisto-
$cig — ale za to w przewazajacej ilo$ci - takze zle, nieudane wykonania [Kadtubiski 1998,
5. 269].

Szukajac przystowiowej ,recepty” na sygnalizowany tu problem, nalezy uswiado-
mi¢ sobie, ze podstawg wlasciwej gry sa miedzy innymi tak zwane nawyki, czyli dzia-
tania odruchowe przyswajane w trakcie procesu uczenia si¢ [Kadtubiski, 1998]. Wedlug
Kadtubiskiego:

Dobry nawyk oznacza, ze dany fragment umiemy, czyli ze pod$wiadomo$¢, ktora jest
osrodkiem nawykéw, gotowa jest na kazde zadanie naszej woli podsuna¢ nam przy-
swojone formuly ruchowe, odpowiadajace formulom zapisu nutowego tegoz fragmentu
[Kadtubiski 1998, s. 269].

Brak tego odpowiedniego wzorca moze doprowadzi¢ do zaburzenia wtasciwego toku
i sposobu przyswajania materiatu dzwiekowego. Idealna sytuacja procesu ¢wiczenia zaist-
nieje zatem wowczas, gdy ,,suma wrazen stuchowych i wzrokowych oraz suma proceséw
intelektualno-analitycznych zostaje jak gdyby przelozona na sume ptynnie wykonanych,
skoordynowanych gestéw naszego aparatu gry i w takiej wtasnie idealnej postaci s3 one
rejestrowane w sferze podswiadomosci naszego umystu” [Kadltubiski 1998, s. 269]. Dzieki
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odpowiedniej liczbie identycznych powtérzen 6w wzorzec wykonawczy zostanie prze-
ksztalcony przez nasz umyst w trwaly nawyk ruchowy.

Dbaloé¢ o doktadng powtarzalno$¢ ¢wiczonego fragmentu jest tu wiec przysto-
wiowym ,kluczem do sukcesu” Jak zatem spowodowa¢, aby dany utwor i informacje
skierowane do naszego umystu zwigzane z jego ¢wiczeniem, mogly mie¢ ten wiasciwy
i powtarzalny charakter? W tym miejscu pragne zwrdci¢ uwage na problematyke pamieci
mie$niowej, zwanej rowniez pamigcig ciala.

PAMIEC MIESNIOWA

Pamig¢ migsniowa, zwana rowniez pamiecig ciala, jest ,,procesem zapamigtywania umie-
jetnosci motorycznych przez system nerwowy’ [Bruusgaard, Johansen, Egner, Rana,
Gundersen 2010], w ktérym ,organizm zapamietuje konkretny wysitek fizyczny, przy-
zwyczaja sie do niego i odpowiednio si¢ do niego dostosowuje” [Brozyna 2018]. Nalezy
jednak z goéry zaznaczy¢, ze pamie¢ migSniowa nie moze by¢ utozsamiana z pamigciag
mechaniczng, ktéra ma charakter mimowolny i nie wymaga gtebokiej ingerencji naszego
umystu. W pamieci mig$niowej uczestniczy natomiast wiekszo§¢ omawianych wczesniej
rodzajow pamigci i stanowi swoiste ,,polaczenie zautomatyzowanego i swiadomego cha-
rakteru czynnos$ci” [Zagrodzki 2009, s. 147]. To wlasnie ona ,,pozwala wykonywac zadania
sensualno-motoryczne, ktérych nauczyliSmy si¢ w sposéb intencjonalny - przy pomocy
$wiadomego treningu” [Juzwik 2014-2015, s. 23]. Wielu badaczom udalo si¢ zaobser-
wowac wlasciwosci pamigci migsniowej [Zagrodzki 2009; Labanowski 2009; Kadtubiski
1998; Wronski 1975], nie wszyscy jednak postugiwali si¢ tego typu terminologia:

W trakcie procesu uczenia si¢ [...] nasza gra ulega zautomatyzowaniu, dlatego [...]
ogromnie wazne jest, by od samego poczatku nie popetnia¢ bltedéw, by powstajace
odruchy byty prawidlowe, by wyeliminowa¢ przypadkowos¢, by jakos¢ naszej gry od
poczatku bylta dobra i tworzyta sie z udzialem naszej wyobrazni [Labanowski 2009,
s.270].

Z kolei Wronski, omawiajgc warsztat pracy, zwrdcil uwage na obecnos¢ ruchéw ele-
mentarnych skladajacych si¢ na ruch zlozony (automatyzacja i agregacja ruchéw), uru-
chamianych na zasadzie impulsu (przez impuls rozumie jedng podejmowang bez wahania
decyzje w ktdrej wyniku zostaje wykonana cala seria ruchéw) [Wronski 1975]. Termin
pamieci miesniowej uzyty w odniesieniu do wykonawstwa muzycznego pojawia si¢ row-
niez w pracy Magdaleny Targonskiej-Zagorowskiej ktora opisuje ja jako ,,pamie¢ ruchéw
dotyczaca zaréwno calego ciala, jak i jego cztonkéw” oraz ,,pamiec przestrzeni w odnie-
sieniu do instrumentu” [Targonska-Zagérowska 1965, s. 27].

Termin ,,pami¢¢ migsniowa” stosuje si¢ przede wszystkim w odniesieniu do dyscy-
plin sportowych. Zaadaptowanie tej sportowej terminologii na potrzeby muzyki i proce-
sOw przygotowania utworu muzycznego nie jest jednak przypadkowe. Nalezy uzmystowi¢
sobie, ze przygotowanie utworu muzycznego nie obejmuje tylko i wylacznie zapamigta-
nia jego brzmienia oraz tekstu nutowego. Wykonawstwo utworu, zwlaszcza w koncowej
fazie jego ¢wiczenia, nie polega bowiem jedynie na wlasciwym dzwiekowym odtworze-
niu partytury. Nasz umyst pamieta zdecydowanie mocniej ruch naszego ciala, miejsce
przesuniec reki, postawe, mechanike palcéw, niz wzrokowa wizualizacje partytury. Kazdy,
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kto regularnie spedza dlugie godziny na aktywnos$ci zwanej potocznie ,¢wiczeniem,
niejednokrotnie stwierdza, ze po jej zakonczeniu czuje si¢ ,,jak po treningu na sitowni'”.
W pordwnaniu tym jest duzo prawdy. Cwiczenie i praca nad utworem to nie tylko wysilek
naszego umystu, ale takze naszego ciala, stad sam proces ¢wiczenia niejednokrotnie ma
wiecej wspolnego ze sportem niz ze sztuka. Warto zatem zadbac o to, aby podczas ¢wicze-
nia utworu mie¢ dobra $wiadomos$¢ wlasnych ruchéw i pracy naszego ciala, a takze o to,
by czynnosci te byly powtarzalne i niczym nie zaburzone. Dzigki temu utrwalony materiat
jest lepiej wprowadzany do pamieci dlugotrwatej, klasyfikowany i w niej przechowywany.
W trakcie ¢wiczenia mig$nie zapamigtujg konkretne wzorce ich skurczéw, a nasza pamiec
rejestruje ruchy ciala i jego pozycje w przestrzeni. Daje to mozliwo$¢ nauczenia si¢ skom-
plikowanych ruchéw koordynacyjnych, ktére w dalszym procesie zapamigtywania moga
odbywac si¢ bez naszego swiadomego udziatu. Dotyczy to wiec na przyklad wysokosci
podniesienia reki, umiejscowienia jej w przestrzeni, odleglosci i przeniesien reki w trak-
cie wykonywania skoku na klawiaturze, gryfie, czy tez wykonywania dyrygenckich sche-
matéw metrycznych. Jagodzinska okresla je jako ,,programy motoryczne’, ktére opisuje
nastepujaco:

Programy motoryczne powstaja w stadium automatycznym w efekcie intensywnego
treningu, [...] znacznie usprawniajg dziatanie i pozwalaja wykonywa¢ je na wyzszym
poziomie. Na nich opiera si¢ mistrzostwo muzykow, sportowcdw, ekspertéw. Dzieki
dobremu wy¢wiczeniu i zautomatyzowaniu sktadnikéw zlozonej umiejetnosci moga oni
koncentrowac¢ sie na elementach wyzszego rzedu, na metodzie, stylu itp. [Jagodzinska
2008, 5. 199].

Istotny jest tu zatem 6w element ,,mechanicznej automatyzacji ruchéw’, ktéra — jak
twierdzi Ginsborg - ,,pozwala [...] gra¢ automatycznie, swiadomie za$ §ledzi¢ inne aspekty
wykonania, na przyklad stron¢ wyrazowa muzyki” [Ginsborg 2009, s. 100].

TRENING PAMIECI MIESNIOWEJ

Pierwszym z element6w, jaki powinien zosta¢ spelniony, aby mdc we wiasciwy sposdb
ksztaltowaé pamieé, w tym réwniez pamie¢ miesniows, jest koncentracja. Bez skupienia
uwagi i skierowania jej na wykonywanych czynnosciach, istnieje bardzo duze prawdo-
podobienstwo, ze nie zostanie zachowana nalezyta powtarzalnos$¢ ruchéw i gestow, czyli
kazdy kolejny ruch bedzie roznil si¢ od poprzedniego. Wowczas w naszej pamiegci zostaje
zakodowany nie jeden, powtarzany i utrwalany wzorzec, lecz ich kilkanascie lub nawet
kilkadziesigt wersji. Kiedy zatem po zakonczonej pracy nad utworem chcemy wydoby¢
efekt ¢wiczenia z pamigci dlugotrwalej, nasz umyst podaje nam wlasnie jedng z tych wer-
sji, nie zawsze takg o jaka nam chodzilo. Labanowski zaznacza ponadto, ze:

Jesli juz na [poczatkowym] etapie [wykonawca] popelni btedy, jesli Zle przeczyta tekst,
a gra bedzie zlej jako$ci, jesli grajacemu towarzyszy¢ bedzie uczucie niepewnosci i nie-
pokoju, wowczas te wlasnie btedy zostana zapamietane i zakodowane, stuch grajacego
przyzwyczai sie do zlej jakosdci gry, a w jego psychice pozostanie uczucie niepewnosci,
mogace z czasem prowadzi¢ do powstania tremy [Labanowski 2009, s. 268].

! Stwierdzenie podane przez ucznidéw szkoly muzycznej II stopnia w trakcie przeprowadzanych wywia-

dow. L6dz, Zdunska Wola (2017-2018), archiwum autora.
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Jezeli wiec w danym momencie nasz organizm jest nieprzygotowany na stawiane
przed nim wyzwania, ,bez wlasciwej koncentracji bedzie popelnial bledy techniczne,
ktére stang si¢ podstawa torowania blednych $ciezek ruchu w pamieci mig¢$niowej”
[Labanowski 2009, s. 268]. Lepiej wowczas odlozy¢ ¢wiczenie i zaczekaé na bardziej odpo-
wiedni moment. Jezeli jednak dany model ruchéw uzyskal juz nalezyta powtarzalnos¢
i jego wzorzec jest prawidtowo zakodowany w pamieci dtugotrwalej, w momencie gor-
szej koncentracji lub zwyklego zmeczenia organizm bedzie dzialal na zasadzie ,,automa-
tycznego pilota” i nie tylko poprowadzi aparat ruchowy we wlasciwy sposob, ale ,,zadba
o zachowanie wczesniej wypracowanej techniki nawet w krytycznie ciezkich momentach”
[Labanowski 2009, s. 268].

Kolejnym czynnikiem warunkujagcym w znacznym stopniu skutecznos¢ ksztattowa-
nia pamieci mig$niowej jest sam rodzaj ruchu i odczucia, jakie mu towarzysza. Ze wzgledu
na fakt, ze nasz umyst jest w stanie zapamietac i zakodowac w pamieci dlugotrwalej prak-
tycznie wszystko, niewiadomie mozemy nakaza¢ mu zachowanie w pamigci czynnosci
i emocji, ktorych nie chcemy. Przykladem s3 tu bardziej wymagajace technicznie frag-
menty w utworze, zwane potocznie ,,trudnymi miejscami”> W momencie ich wystgpowa-
nia, a czasem nawet i przed ich pojawieniem si¢, u wigkszosci osdb wystepuje albo ,,bariera
emocjonalno-motywacyjna’, ttumaczona jako ,brak wiary we wlasne sily i mozliwosci”
[Pikata 2013, s. 303], co utrudnia, lub tez uniemozliwia nam wtasciwe pokonanie pro-
blemu, albo tez ,,zespdt proceséw w organizmie i systemie nerwowym stanowigcych reak-
cje na dzialanie bodzcow lub sytuacji niezwyklych, trudnych lub przykrych” [Kocowski
1993, s. 742], nazywany stresem. Jego obecno$¢ powoduje, ze oprocz problemu technicz-
nego, z jakim aktualnie przychodzi nam si¢ zmaga¢, dochodzi problem emocjonalny, réw-
nie trudny, a czasem trudniejszy do pokonania. Niezwykle interesujacy jest fakt, ze w tych
kluczowych fragmentach utworu — nawet jesli problem techniczny zostanie pokonany
i obecna tam trudno$¢ wyéwiczona - to za¢wiczona negatywna emocja bardzo czesto
pojawi si¢ mimo to i za jej po$rednictwem 6w fragment nie bedzie mogl by¢ wykonany
poprawnie. Aby zatem nie dopusci¢ do powstania tego typu sytuacji nalezy juz na pierw-
szym etapie pracy nad utworem wyeliminowa¢ wszystkie ,,trudne miejsca’, a doktadniej
mowiac sprawic, aby byly tatwe. Pozornie mogloby si¢ to zdawac niemozliwe.

Trudne fragmenty w utworze to najczgsciej te miejsca, ktore stawiajg wyzwania dla
naszej techniki gry. Technika to przeciez nic innego jak ,,precyzja wykonania” [Jasinska-
-Zaba 2009, s. 99] umozliwiajagca nam uzyskanie logiki w prezentowanym przekazie
muzycznych informacji. Inaczej rzecz ujmujac chodzi o to, aby za sprawa wlasciwej tech-
niki wypracowa¢ przejrzysty, niczym niezaburzony (a tym samym logiczny i zrozumialy)
przebieg danego fragmentu dziela. Jesli na wczesnym etapie ¢wiczenia wymagamy od
naszego ciala i umystu zbyt duzego wysitku w zbyt krétkim czasie, czyli stawiamy przed
nim zadania za trudne do realizacji (przykladowo skomplikowanych technicznie frag-
mentéw w za szybkim pulsie), wowczas nasze ruchy staja si¢ nerwowe, szarpane, rwane,
aumysl pochtoniety jest przystowiowa ,,walka o przetrwanie”. W tego typu sytuacjach prak-
tycznie nie ma mowy o jakimkolwiek muzykowaniu, frazowaniu, czy po prostu muzycz-
nie logicznym ukladzie interpretacji danego fragmentu. Podkresla to réwniez Zagrodzki
podajac, ze dany ruch ma prawo utrwala¢ si¢ i doskonali¢ pod warunkiem ze ,,nie jest
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zbyt trudny dla wykonawcy na jego aktualnym poziomie rozwoju i nie jest wykonywany
z powaznymi bledami” [Zagrodzki 2009, s. 146]. Wazne zatem jest, aby przy pierwszym
kontakcie z partyturg zauwazy¢ wszystkie potencjalnie trudne miejsca i zaplanowac ich
¢wiczenie w zrownowazony i mozliwy do osiggniecia sposdb. Na poczatkowym etapie
pracy nad utworem nasze wykonanie nie musi mie¢ przeciez od razu stricte wirtuozow-
skiego charakteru. Jesli bedziemy w sposéb inteligentny zmniejsza¢ poziom trudnosci
skomplikowanych fragmentéw za pomoca chwilowej redukeji niektorych dzwiekow, glo-
séw, plandw, a przede wszystkim przez zdecydowanie wolniejsze tempo, wowczas okaze
sie, Ze w tym tempie miejsce to przestaje by¢ trudne, bo zostalo dostosowane do naszych
aktualnych mozliwosci wykonawczych. Dzieki temu mozemy skoncentrowac nasze cialo
i umyst na poprawnej realizacji zaistnialego tam problemu przy jednoczesnym zacho-
waniu komfortu emocjonalnego. Nalezy wiec zadba¢ o to, aby ruchy naszego ciala byly
plynne, a nie szarpane czy rwane, przesuniecia reki elastyczne, palce aktywne, a umyst
skoncentrowany. Wowczas po wielokrotnym powtarzaniu niniejszego fragmentu utworu
w taki sposdb, w pamieci dlugotrwalej zacznie powstawac obraz nie tylko precyzyjnie
realizowanego miejsca, ale réwniez spokoju i komfortu, jaki towarzyszy jego wykonaniu.
Poprawnie wyuczone ptynne ruchy i pewnos¢ ataku kazdego z palcéw po niedtugim cza-
sie umozliwi nam granie tego fragmentu w coraz to Zywszym tempie, az do uzyskania cze-
$ciowej, lub nawet w niektorych przypadkach pelnej automatyki gestéw, ktora nie bedzie
obarczona dodatkowym bagazem negatywnych i demobilizujacych emocji. Doprowadzi
to do mozliwosci aktywizacji naszego umyslu nie na technicznej stronie utworu, lecz na
aspektach zwigzanych z jego interpretacja i Swiadomym przezywaniem muzyki.

PULAPKI PAMIECI MIESNIOWE)J

Najtrudniejszg przeszkoda do pokonania sg dla pamieci migsniowej zte nawyki, czyli
blednie zakodowany w pamiegci dlugotrwalej ruch lub technika. Problem ten zostat juz
zasygnalizowany w niniejszym artykule. Zy wzorzec bedzie nam niestety towarzyszy¢ do
momentu, az nie ustali si¢ nowy wzoér pamieci miesniowej, ktory przystoni ten blednie
wyuczony. Wymaga to mnogosci powtdrzen i zdecydowanie wiekszej koncentracji w trak-
cie ¢wiczenia, aby wyprze¢ z pamieci bledne wzorce. Oduczanie ma szans¢ powodzenia,
lecz jest procesem znacznie bardziej czasochfonnym niz $wiadome programowanie prawi-
dlowych, poprawnych gestow. Warto zatem poswigci¢ czas na inteligentne rozplanowanie
toku ¢wiczenia i pracy nad utworem tak, aby pamie¢ migsniowa byla naszym sprzymie-
rzencem, ktory zwlaszcza w tych trudniejszych chwilach, bedzie stuzy¢ nam pomoca.
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Problems related to muscle memory in the context of
preparation of a musical work

SUMMARY:

The article discusses issues related to preparation of a musical work and — based on, inter alia,
interviews with performers, author’s reflections and selected literature — shows problems aris-
ing during practice on the instrument. As a result of the conducted research and various ob-
servations, attention was focused on the difficulties which occurred most frequently. Achieved
results prompted the author to become more interested in the question of muscle memory
(also called the body memory), its role and the function it plays in the process of preparing a
musical piece. Due to the lack of an unambiguous definition of muscle memory in terms of
music so far, there were made attempts to characterize it, to describe the manners of develop-
ing, improving and employing muscle memory in the following stages of work on a musical
piece. The text also provides the characteristics of different types of human memory, along
with a related discussion on them and their properties.

KEYWORDS: memory, muscle memory, body memory, preparation of a musical work, practice.



