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1. ZatoZzenia wstepne Zagadnienie percepcji formy utworu muzycznego jest tylko
-czebcig wachlarza zagadnief | problemow, ktére mozna by
okreséli¢ ogélnie jako sfera kontaktow ,cztowiek—muzyka”. Do
rozwazah tych kontaktow podchodzi sig od strony réznych
dziedzin naukowych: od psychoakustyki i psychofizjologii
poczynajgc poprzez ieorig muzyki, muzykologie, psycholo-
gie, socjologie i pedagogike muzyczng, na estetyce i filozofii
muzyki kohczac. Wymienione wyzej dziedziny w swych za-
interesowaniach badawczych kadg odmienny nacisk na réz-
nych ,bohaterow” omawianej sfery, a wigc na samg muzyke
lub jej tworcdw, wykonawcdw czy odbiorcoéw — oczywiscie
wszystkie te trzy role moze reprezentowac jedna osoba. Sa-
ma muzyka moze natomiast zyskiwa¢ autonomiczny byt
poprzez zaistnienie w postaci brzmieniowe] w konkretnym
2ywym wykonaniu (bgd? teZ utrwalonym fonograficznie) czy
tez w postaci sladdéw pamieciowych w umystach tworcy
i stuchaczy, zachowujacych jakie$ odzwierciedlenie ksztatiu
dzwickowego utworu. W muzyce tzw. artystycznej istotng
role odgrywa zapis graficzny, zwykle nutowy, bedacy prze-
kaznikiem migdzy zamystem kompozytora, a konkreing re-
alizacja muzyczng. Czy muzyka zyskuje swdj autoniczny byt
tylko poprzez zaistnienie w umysle kompozytora, jest kwes-
tia filozoficzng. W koncepcji Romana Ingardena dzieto mu-
zyczne [est w swej istocie przedmiotem intencjonalnym,
a wigc wiaénie zamystem kompozytora i nie mozna go utoz-
samiaé z zadnym z jego rozmaitych wcielen. Rozwijajgc te
my$l, Mieczystaw Tomaszewski wyodrebnia cztery réznored-
ne ujecia, kidre sg konieczne przy analizie i interpretacii
dziet muzycznych (Tomaszewski 1982, s. 192). Muszg one
braé pod uwage wiedze nagromadzong przez rézne wymie-
nione wczesniej dyscypliny.
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Autor widzi wiec w utworze muzycznym nastepujgce rodzaje postaci, ktore nazywa
tekstami:

1) tekst muzyczny utworu, kiéry ma charakier intencjonalny i jest odpowiednikiem aktu
koncepcji dokonanego przez tworce,

2) tekst dzwigkowy utworu, ktdry ma charakter realny i jest odpowiednikiem konkretnej
realizacji utworu przez wykonawce,

3) tekst stuchowy utworu, ktory ma charakter fizjologiczno-psychologiczny i jest odpo-
wiednikiem akiu percepcji dokonanego przez ckreslonego stuchacza,

4} tekst kulturowy, ktéry ma charakier intrasubiektywny i jest odpowiednikiem aktu re-
cepcjl utworu w danej kulturze,

Przy rozwazaniu zagadnienia percepcji formy utworu muzycznego przedmiotem zain-
teresowania bedzie w gtdwnej mierze tekst trzeci, czyli tekst stuchowy, dotyczgey stucho-
wego sposfrzegania utworu przez odbiorce.

Percepcja stuchowa, a generalnie percepcia w ogdle, wchodzi jako podstawowe og- .
niwo w skiad systemu procesow poznawczych, ktdrymi postuguje sie cztowiek w swoiej
orientacjt w Srodowisku zewnetrznym, poznawaniu otaczajacego go Swiata, a takze sa-
mego siebie. Poznawanie i wynikajgce z niego rozumienie otoczenia jest fundamentem
naszego ukierunkowanego i skutecznego dziatania. Przedmiotem badan eksperymental-
nych i ujgC teoretycznych psychologii poznawczej sg zardwno procesy poznawcze, jak
i powstajgce w ich wyniku, a jednoczesnie zwrotnie wptywajace na ich przebieg, struktury
poznawcze. Do proceséw poznawczych zwykle zalicza sig percepcje, uczenie sig, pamiec,
mowe i myélenie oraz szereg wchodzgeych w nie subprocesow, zaé strukiury poznawcze
okreslone sg przez tre$¢ i sposob zorganizowania tzw. reprezentacji poznawczej éwiata
i siebte, w ktdrej zawierajg sie do$wiadczenia | wiedza jednostki.

Podstawowym terminem psychologii poznawczej jest informacja, a cztowiek widziany
jest przede wszystkim jako organizm poszukujacy i uzywajgey informacji (Reynolds i Flagg
1983). Informacje wchodzg do organizmu poprzez organy zmysiow, sg przeksztatcane,
magazynowane i reorganizowane, a nastepnie wydobywane i uzywane przez cziowieka
w dziataniu (nie tylko zewngtrznym). Czesto podkresla sig, iz choé poszczegdine procesy
poznawcze odnoszg sig do roznych etapow powyzszego opisu, stanowia w pewnym sen-
sie nierozerwalny splot, gdyz wzajemnie na siebie wplywajg i ich podzial jest zawsze
nieco arbitralny. Percepcja nie jest wigc autonomiczna wobec innych procesow poznaw-
czych, jednak jej specyfikg jest to, ze stanowi jakby pierwszy etap poznania i jej baza sg
bodice fizyczne jako noéniki informagji. Dominuja tu oczywiscie bodzce pochodzace ze
Swiata zewnegtrznego, cho¢ réwniez istnigje percepcja ,wewnetrzna” bodzcow pochodza-
cych z wiasnago ciata.

Cziowiek w psycholegii poznawczej jest zatem rozpatrywany przede wszystkim jako
istota myslgca i rozumiejgca, co nie wyklucza oczywiscie zasadnosci i potrzeby badania
czfowieka od strony uczué, emocji i motywacji, tym bardziej, ze psychologia poznawcza
nie moze abstrahowaé od wplywu tych ostatnich na procesy poznawcze. Z wielu badan
psychologicznych wynika (Wojciszke 1980), Zze strona emocjonalna i poznawcza czlowieka
tworzg integralng calo$¢, a procesy emocjonalne i poznawcze odgrywajg dla siebie na-
wzajem rolg generatorow, stymulatorow i modyfikatorow.

Majgc to wszystko na wzgledzie, zaznaczam, iz w probie rozwazania percepciji formy
utworu muzycznego interesowat mnie bedzie gtéwnie aspekt poznawczy tego zjawiska,
a wigc zaangazowane i zaktywizowane w nim procesy i struktury poznawcze stuchacza,
Stuchacz bedzie wige tu traktowany w duchu psychologii poznawcze] jako stuchacz poz-
najacy i prébujacy zrozumieé utwdr, zas jako najwyzszy etap poznania przyjmuje pozna-
nie, odczytanie czy uchwycenie formy utworu. Termin forma jest tu na razie rozumiany
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i uzywany bardzo intuicyjnie, gtéwnie ze wzgledu na to, iZ jest to pojecie wieloznaczne
i nie posiadajgce w pracach muzykologow czy teorstykdw muzyki jednej ogolnie przyjetej
definicji (Pociej 1973). Prawdopodecbnie na uzytek kazdej pracy badawczej termin ten
musi by¢ arbitralnie uscislony i zredukowany do jakiegos aspekitu.

Poznawczy aspekt odbioru czy reakcji czfowieka na muzyke nie jest oczywiscie jedy-
nym, a byé moze nawet nie najwazniejszym aspektem kontakiu ,cziowiek-muzyka’.
Swiadczy o tym wielka liczba prac, ktdrych przedmiotem badania sg reakcje uczuciowe
na muzyke, zas odbior i odczytanie tresci emocjonalnych zawartych czy niesionych przez
utwdr muzyczny traktowany jest jako istota obcowania z muzyka. Nie checiatabym roz-
strzygaé kwestii, czy uczucie czy intelekt jest wazniejszym aspektem stosunku do dziel
sztuki. Odpowiedz na to pytanie moze byé¢ dawana na poziomie normatywnym — jak byc
powinno — i w tym wypadku jest to kwestia postaw filozoficznych i estetycznych, a row-
niez moze by¢ formutowana na poziomie psychologicznym, na podstawie dociekan, jak
to rzeczywiscie jest.

Psychologowie muzyki juz od dawna wyodrgbniajg rézne typy stuchaczy muzyki, z kto-
ymi wiaza sie¢ rézne typy percepcji. Prawie w kazdej z takich typologii wyrézniony jest
typ, w kiérego charakterystyce ktadzony jest nacisk na dominacje czynnikéw poznawczych
w percepcii. Przyktadem moze byé tu ,mentalista” w typologii R. Millera-Fraienfelsa, typ
formalistyczny w typologii Henri Delacroix, czy typ analityczno-formalny w typolog Janiny
Koblewskiej-Wroblowej (1958). Ciekawa i barwng charakterystyke typéw odbiorcow mu-
zyki z punktu widzenia socjologicznego przedstawia Theodor Adorno. Odpowiednik po-
wyzszych typdw przybiera w jego klasyfikacji dwie postaci: eksperta i dobrego stuchacza.
Pierwszy tym rbzni sig od drugiego, iz oprécz posiadania umiejetnosci odbioru jezyka
muzycznego, jest zorientowany w regutach metajezyka, jest ich $wiadomy, zna i rozumie
techniki kompozytorskie (za Misiakiem 1985).

Wyodrgbnianie powyzszych typow czynione byto zwykle na podstawie stownych opiséw
badanych, ktorych proszono o zrelacjonowanie swych wrazer podczas stuchania muzyki.
Badania te nie wnikaly w gtebsze podstawy i mechanizmy percepcji ani nie udzielaty
wyczerpujgce] odpowiedzi na pytanie, od czego zalezy taki, a nie inny typ odbioru muzyki.

Moim naczelnym zaloZzeniem jest, ze mozliwosci poznawcze silnie uwarunkowujg per-
cepcie muzyki, zwtaszcza w zakresie spostrzegania formy utworu, ale nie mozliwosci poz-
nawcze traktowane jako wynik w testach inteligencji (stwierdzono w badaniach pozytywna,
aczkolwiek niskg korelacje migdzy wynikami w testach inteligenciji i testach zdolnosci mu-
zycznych, por. Shuter 1981, 1982), lecz takie mozliwoéci poznawcze, ktore wyrastajg
ze zdolnosci stuchowych, ale nie daja sie do nich zredukowaé. Chodzi tu o pojemnasé
i tempo przetwarzania informacji i dokonywania operacji umystowych na materiale sfucho-
wym-muzycznym (analogia do inteligencji ,piynnej” Catteta) oraz o te czesé reprezentacii
poznawczej, ktdra obejmuje wiedze i doswiadczenia muzyczne jednostki, jej zawartosé
treSciowg i sposdb organizacji, a takze stopien gotowosci do aktywnego udziatu w per-
cepcji (analogia do inteligencji ,skrystalizowans]”). Jestem skionna traktowaé czynnosé
spostrzegania za Cz. Nosalem {1979} jako zorganizowang hierarchicznie interakcjg po-
ziomow rejestrujgcych, przetwarzajacych i interpretujgcych informacje, tj. jako Zespolenie
mechanizmow parcjalnych | centralnych. Mechanizmy centralne odpowiadaja tu zdol-
nosciom ogolnym (tzw. czynnik G), zaé mechanizmy parcjalne zdolnosciom specjalnym.
Owo zespolenie oznacza, iz mechanizmy centralne przejawiajg sie poprzez okreslons
kanaty percepcyjno-motoryczne. To, ze o mechanizmagch centralnych wnioskujemy na pod-
stawie czynnosci zwigzanych zwykle z okredlonym kanatem percepcyjno-motorycznym,
nie $wiadczy oczywiscie o sposobie pracy umystu i jest wynikiem w duzej czesci ograniczen
metodologicznych. Jednak odpowiedZ na pytanie o proporcje w pracy umystu czynnikéw nie-
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specyficznych (czynniki centraine) i specyficznych (czynniki parcjaine) jest wcigZz kwestig
otwarta. Warto odnotowaé tu koncepcie umystu modutowego J. A. Fodora (Pinker 1984),
a takze uznanie przez J. P. Guiforda za koniecznosé rozbicia materiatu figuralnego na
wzrokowy i stuchowy, jako podstawy odrgbnych zdolnoéci.

2. Procesy poznawcze Jakkolwiek muzyki nie mozna zdefiniowaé jako zbioru dzwig-

a odbiér muzyki  kow wystepujgoych w jakim§ okreslonym odeinku czasu,

ktary ma swoj poczatek i koniec, poniewaz sg takie zbiory

dzwiekdw, ktére muzyka nie sg, to na pewnym poziomie

analizy mozna jednak przyjac, iz — dla naszego ucha-recep-

tora stuchowego — muzyka to zbidr fal akustycznych ataku-

jgcych membrane. Do tego poziomu odnosi sie duza czgsé badan psychoakustycznych,

ktdrych celem jest poznanie, jakie sg cechy dzwicku i jak je percepujemy. Czesé badan

nastawia sie na uchwycenie ogéinych praw dotyczacych powyzszego problemu, czes¢ na

badanie réznic indywidualnych w tym zakresie. Chociaz percepcja dzieta muzycznego

z pewnoécia nie da sie sprowadzi¢ do percepcji dzwickdw, to jednak z nich zbudowane

sg wszelkie wyzsze strukiury i organizagje juz stricte ,muzyczne” | wiedza na temat per-

cepcji dzwiekow jest konieczna, choé z pewnoscig nie wystarczajgca. Co jest fundamen-

talnym elementem muzyki, nie jest jednak kwestia jednoznacznie uznana. Sa badacze,

ktoérzy uwazajg stopnie skali muzycznej za elementy pierwotne, z ktdrych muzyka jest

tworzona oraz za podstawowe jednostki, za pomocg ktbrych stuchamy muzyki, oczywiscie

biorgc pod uwage uwarunkowania geograficzne, historyczne i kulturowe, od ktdrych zalezy

konkretny ksztatt skal (Rakowski 1978). Sg takze koncepcje, kibre w nawigzaniu do teorii

lingwistycznych rozszczepiajacych jezyk na trzy poziomy: fonologiczny, syntaktyczny i se-
mantyczny, poszukujg tych poziomow w muzyce.

Poziom fonologiczny, czyli poziom elementamych jednostek, za pomoceg ktbrych muzyka
jest zbudowana czy przekazywana, widziany jest w odniesieniu do wysokosci 1 czasu trwania
dzwigkow (Bielawski 1989). Cechy te sg podstawowe, dystynktywne dla muzycznej fonolegii
{np. barwa czy intensywnosc¢ traktowane sg jako cechy wtdme). Podstawowag wiasciwoscia
percepcji wysokoéci | czasu trwania jest kategoriainodé (Rakowski, op. cit; Sloboda 1585;
Gabriglsson 1981; Bielawski, op. ¢it.}). Podkresla sie tu podobienstwo do kategerialnej percepdii
fonemdw w mowie, tzn. skokowege przechodzenia w percepcji od jednej klasy dzwigkdw sta-
nowiacych fonem do drugiej (Kurcz 1980). Percepcja fonemdw zwigzana jest z okreslonym
jezykiem etniczym, natomiast kategorialna percepcia wysokosei dzwiekdw, jako stopni skali
muzycznej, zwigzana jest z obyciem i ostuchaniem z muzyksg opartg na tych skalach. Podk-
resla sig jednak (Sloboda, op. cit.), iz w przypadku muzyki duzy wptyw na kategorialng percepcje
wysckoscl dzwiekdw ma trening muzyczny w postaci formalnege ksztatcenia (np. przyswojenie
terminologii skal i dzwickéw). Kategorialnos¢ jest tu wiec cechg mniej uniwersaing i pierwoing
niz w przypadku percepcji mowy, gdzie kategorialna percepcja fonemow ksztaftuje sie we
wezesnym dziecinstwie nigjako automatycznie bez specjalinege formalnege treningu.

Druga cecha dzwieku, ktbrg percepujemy kafegorialnie, to czas trwania. W przypadku
wysokosci kategoryzacja nastepowata poprzez stopnie skali, zag czas trwania kategory-
zowany jest w stosunku do metrum wyznaczonego przez puls. Niewielkie odchylenia cza-
su trwania dzwiekéw {analogicznie do odchyled wysokodc) nie naruszajg przyjetej kate-
goryzacji metrycznej, sg z wielkim trudem $Swiadomie dostrzegane, lezg jednak prawdo-
podobnie u podstaw naszego odczucia indywidualnego stylu wykonawczego (por. Slo-
boda, op. cit.,, s. 31).
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Powyzsze rozwazania dotycza jednej z najwazniejszych kwestii psychologii poznaw-
czej, a wiec odpowiedzi na pytanie, jakie sg podstawowe jednostki percepcyjne — jednostki
tzw. ,inputu’, uzywane do konstruowania organizacji pola percepcyjnego. Wielki wktad
w te rozwazania wniosty zdobycze psychologow postaci i odkryte przez nich prawa wa-
runkujgce percepcyjng organizacje pola we wzorce {figury, postacie czy catosci) wyodreb-
niane z tla. Prawa te, to prawo blisko5ci, podobiefistwa, dobrej kontynuacji, domkniecia
i Zwigzane z nimi prawo symetrii. Prace gestaltystdw przynoszg pierwsze rezultaty empi-
ryczne i ujecia teoretyczne siinie podkreélajace konstruktywny charakter ludzkiej percepciji.
Pytanie, czy najpierw spostrzegane sg czesci | z nich budowana jest caftosé, czy najpierw
uchwycona jest percepcyjnie catodé, a potem wydzielane czesei, nie doczekato sie jednak
iednoznacznej odpowiedzi. Wiele natomiast badan wskazuje na to, ze odpowiedz musi
byé bardziej subtelna i ztozona (Glass i in. 1979). Wykryto, Ze u podioza percepcii lezg
dwa gtbwne mechanizmy: procesy oddolne (bottom-up) i procesy edgodrne (top-down).
Oba dotyczg sposobu przetwarzania informacji percepcyjnych i oba najczescie] wspotwys-
tepujg czy wspdtpracujg w akcie percepcii. W procesie oddolnym percepcja jest konstru-
owana przez cechy ,inputu”, fj. przez cechy bodzcdw fizycznych docierajgcych do narzgdu
zmystu. Narzad zmystu koduje odpowiednio te cechy i zakodowane w ten sposodb infor-
macje, przechodzac przez kolejne etapy przetwarzania (odzwierciedlajgce wzrastajgce u-
porzadkowanie) tworzg reprezentacje percepcyjng odbieranych bodzeéw. Wazne dia cha-
rakterystyki proceséw ,bottom-up” jest ich wysoce automatyczny (poza kontrolg uwagi)
charakier i sztywny kierunek (z dotu do goéry) przetwarzania informacji niesionych przez
bodzce. Tak wige ,wejéciem” wyzszego stopnia analizy jest rezultat przetwarzania na niz-
szym stopniu. Przetwarzanie jest serig nastgpujgcych pe sobie krokow i nigdy wyzszy
stopien nie wplywa na stopien nizszy — brak tu ruchu zwrotnego. U podstaw tego procesu
lezg wiasciwo$ci receptora, jego wrazliwosé i gotowoéé na detekcje pewnych cech pola
percepcyjnego. Na poziomie siatkéwki oka odkryto komoérki odpowiedzialne za detekcje
okreslonych konfiguracji $wiattocienia czy linii {przecigcia, katy, krawedzie itp.). Na dal-
szych etapach przetwarzania oddolnego odgrywaja prawdopodobnie role prawa odkryte
przez gestaliystow, dzigki kiérym pewne kenfiguracje sg wyodrebniane z #a. Kofcowym
stapem przetwarzania jest analiza wyodrebnionej figury-wzorca, w ktorej wyniku nastepuije
powstanie reprezentacji percepcyjnej. Chociaz osiagnieé w zakresie badan percepcji stu-
chowej nie mozna poréwnaé do osiggnie¢ w zakresie percepcji wzrokowej i tutaj odkryto
niektore prawidtowoéci dotyczgce przetwarzania ,inputu” stuchowego w procesach oddol-
nych. Potwierdzono organizujgcy wplyw praw psychologii postaci, zwhaszcza prawa blis-
koéci. Odkryto w eksperymentach naturalng tendencie grupowania dzwiekow wedtug zbli-
zonych czestotliwosci (prawo bliskosci) — zjawisko to nazwanec pitch streaming”, polega
ono bowiem na rozszczepianiu stuchowym dzwigkow w wigzki: dzwigki niskie sg oddzie-
lane od wysokich. Percepcyjna odrgbnoéé tych wigzek przejawia sig m.in. w tym, ze wszel-
kie operacje wewnatrz wigzek dokonywane sg o wiele fatwiej niz pomiedzy nimi (np.
operacje porzadkowania).

D. Deutch (1982) przeprowadzita wiele eksperymentow, w ktdrych starata sie ustalié
wplyw réznych praw Gestalt w zaleznoéci od doboru i sposobu prezentowania dzwigkdw.
Stwierdzita ona, iz to, jakie prawo Gestalt zadziata i jaki parametr dzwieku bedzie pod-
stawg grupowania (brata pod uwage wysoko$S, barwe, lokalizacje diwigkow), zalezy od
szczegodlnej sytuacji i kontekstu dzwiekowego, a tylko czesciowo od czynnika wolicjonal-
nego.

D. Deutch starala sig¢ wykryé w swych eksperymentach naturalne mechanizmy grupo-
wania dzwigkow wynikajgce z praw psychologii postaci, a takze waznosé poszezegdlnych
praw dla materiatu stuchowego (sytuacje eksperymentalne aranzowata tak, aby prawa te
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konkurowaty ze soba). Badaczka zauwazyta, iz kierowanie uwagg badanego poprzez in-
strukcje tylko czeéciowo i w ograniczonym zakresie wptywa na kryteria grupowania dzwig-
kow, a wiec grupowanie to odbywa si¢ poza zasiggiem uwagi dowolnej.

Z problemem uwagi wigze sig nastepny wielki problem psychologii poznawczej — prob-
lem selekciji informacji naptywajgcych do narzadéw zmystu. Wiadomo juz, ze cztowiek nie
jest biernym rejesiratorem bodzcéw fizycznych, ale aktywnym organizatorem percepdii,
wcale jednak nie rozstrzygnigto problemu, ile i jakie informacje moga by¢ przetwarzane
w danym czasie, na jakim etapie nastepuje selekcja. Powszechnie opisuje sig trzy modele
selekeji (Reynolds i Flagg, op. cit).

Model pierwszy pochodzi od Broadbenta (1958). Zaktada on istnienie pojedynczego
filtra seiekcjonujacego naptywajace bodzce ze wzgledu na ich wiasciwoéci fizyczne oraz
to, ze tylko tak wyselekcjonowane informacje podiegaja dalszemu przetwarzaniu. Model
ten bardzo podkresla wage procesow oddolnych, a takze ograniczong pojemnosé prze-
twarzania informacji: sa one kodowane seriafnie, tzn. jeden sygnat w danym czasie na
zasadzie ,wszystko albo nic”.

Mode! drugi to koncepcja tzw. ostabiania (attentuation theory) pochodzgca od A. Tre-
isman. Model ten zaktada, iz mozliwe jest przetwarzanie kilku sygnatéw w sposéb jedno-
czesny, jednak sygnaly, na ktére skierowana jest uwaga, sa analizowans i przetwarzane
wnikliwie] niz sygnaly nieoczekiwane (unattended) oraz ze rezultaty przetwarzania tych
ostatnich latwo zacieraja sie w pamieci, jesli nie sg bezposrednic wykorzystane.

Model trzeci, zwany czasem medelem Deutch-Norman od nazwisk jego tworcéw, za-
kiada, iz przetwarzane sg wszystkie sygnaty docierajgce do narzadu zmystu, zarowno te,
na kiore jest skierowana uwaga, jak i te poza zasiegiem uwagi, z tym ze przetwarzanie
sygnatéw przykuwajacych uwage zabiera wigkszg czgsc z centraing| pojemnoéci (capa-
city) przetwarzania.

Powyzsze modele dotyczace selekcji informacii obejmujg dwie wazne kwestie: prze-
twarzanie pod i poza kontrolg uwagi, co wiaze sig z tzw. serialnym (sukcesywnym) i pa-
ralelnym (jednoczesnym) przetwarzaniem, a takze kwestie pojemnosci przetwarzania iej
rozdziatu. Za kazdym z powyzszych modeli stojg rezultaty empiryczne i daleko jeszcze
do osiagnigcia definitywnych odpowiedzi i usunigcia sprzecznoéci. Coraz wigcej jednak
badan wskazuje na mozliwosé symultanicznego przetwarzania informacji przez czlowieka.
Przetwarzanie takie jest utatwione w nastepujgcych warunkach:

1) jedli sygnaty sg roznej modalnodci np. stuchowe i wzrokowe,

2) jesli jeden sygnat jest dobrze znany — wtedy zostaje wigeej ,migjsca’ na odbibr
drugiego sygnatu.

Ponadto pewne dane wskazuja na to, iz przetwarzanie informacji niesionych przez
bodzce éwiadomie zauwaZzane ma charakter serialny, za$ przetwarzanie sygnatow poza
kontrola uwagi ma charakter symultaniczny (por. Fiske 1984).

Problem przeiwarzania pod i poza kontrolg uwagi oraz problem iloéci informacji moz-
liwych do przetworzenia w jednostce czasu jest szalenie wazny w rozwazaniach nad per-
cepcja muzyki. Podezas stuchania utworu jestesmy zalewani masg dzwigkow, nasuwa sig
wiec podstawowe pytanie: co z tego jestedmy w stanie wylowié i od czego to zalezy.
W sposdb interesujgcy analizuje te kwestie J. Sloboda (op. cit.), zastanawiajac si¢ nad
percepcig utwordw polifonicznych. W utworach tych sg dwie, lub wigcej, linie melodyczne
i wytwarza sie niejasna percepcyjnie sytuacja, ktorg linie nalezy traktowaé jako figure”,
a ktore linie jako tto. Muzyka taka ma charakter niestabilnego wzorca, w ktorym figura
i tto zamieniaja sie miejscami (por. znany przyktad z percepcji wzrokowej ,waza-profile”).
John Sloboda twierdzi, na podstawie wrasnych eksperymentdw, iz tylko jedna finia melo-
dyezna moze byé traktowana w danym czasie jake figura”) i przetwarzana z uwaga na
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niej zogniskowang (focal attention). Pozwala to na zauwaZenie w nigj zwigzkow wewne-
trznych, identyfikacje i rozpoznanie w dalszych przebiegach. Pozostate linie sa traktowane
jako tlo i stuchane harmonicznie w pionach. Co jednak sprawia, Zze mimo wszystko jestesmy
w stanie odebraé ziozonosé polifonicznej muzyki. Sloboda omawia wiele utatwiajacych per-
cepcje czynnikbw, wérod nich na pierwszy plan wybija sie umiejetnosé szybkiego przetgczania
uwagi z jednej linii melodycznej na drugg i rekonstruowanie ,wstecz” linii melodycznych z ta.

Dotychczasowe rozwazania w gtownej mierze dotyczylty procesdw przetwarzania od-
dolnego. Wplywaja one jednak tylko czesciowo na przebieg i rezultat aktu percepciji. Wed-
tug chyba wiekszoéci badaczy decydujgca rolg w ludzkiej percepcji odgrywaja procesy
typu odgbrnego. Ich punktem wyjécia nie sg cechy fizyczne bodZzcow, lecz zaktywizowane
na podstawie oczekiwan i hipotez schematy poznawcze, ktdre sg podstawg przetwarzania
informaciji. W takim przetwarzaniu odzwierciedla sie wplyw wiedzy i dodwiadczenia na
percepcje. Warod wielu badan potwierdzajgcych powyisze stwierdzenia jedne z najbar-
dziej znanych to eksperymenty J. S. Brunera (1978).

Dziatanie proceséw odgdmych najtatwie] przedledzié w przypadku nadmiaru lub nie-
dostatku informacji, a w sposdb skrajny ujawniaja swoj wptyw w halucynacjach, gdzie
przeczg rezultatom przetwarzania oddolnego.

Procesy odgdme sg bardzig) elastyczne niz ,bottom-up”, mozliwe jest wielokrotne powta-
rzanie krokéw analizy na rdéznych poziomach w przypadku niepotwierdzania sie hipotez.

Przy badaniu dzialania procesow odgdrmych podstawowg kwestia, jak juz wspomniatam,
jest wiedza i doswiadczenie jednostki, na kiérych podstawie wysuwa ona oczekiwania i hipo-
tezy sterujgce procesem spostrzegania. Jest to problem, ktory w percepcji muzyki ma clbrzymie
Znaczenie, najpetniej chyba dostrzezone i opisane w pracach L. B. Meyera (m.in. 1974, 1982).

3. Struktury poznawcze  Wiedze | dodwiadczenia muzyczne, wchodzace w sktad re-
a odbidr muzyki  prezentacji poznawczej, chciatabym omowic w Swietle kon-
cepcji schematow poznawczych. Tworcami tych koncepcji
na gruncie psychologii sa Bartlett i Piaget, a obecnie roz-
wijane sa przez takich autoréw jak Rumelhart czy Schank
i Abelson {Haman 1985; Trzebinski 1985).

Wledza i doéwiadczenie sg kodowane | magazynowane w umysle cziowieka za po-
mocg specialnege wewnetrznego jezyka. Role takiego wewnetrznego jezyka petni repre-
zentacja poznawcza stanowigca wediug O. G. Bobrowa ,odwzorowanie standéw i zdarzen
z reprezentowanego Swiata” (za Hamanem, op. cit,, s. 63).

W reprezentacji poznawczej w sposob ogdlny wyrdznié mozna dwa typy struktur poznaw-
czych (Trzebinski, op. cit.): reprezentacje epizoddw i schematy poznawcze. Reprezentacje
epizodow odnosza sie do konkretnych zdarzen w czasie | przestrzeni i $3 to jak gdyby kopie
zdarzen rzeczywistych. Mozemy tutaj mowi¢ o pamieci fragmentow lub catych utwordbw mu-
zycznych. Spraweg wiernosci i odchylen tych kopit od pierwowzorbw nalezy wyjasniaé wiadnie
na gruncie schematdéw poznawczych. Schematy poznawcze nie sg kopiami rzeczywistosc,
lecz ujmujg najbardziej typowe i zasadnicze relacje i elementy zjawisk, kiére reprezentuja.
Sg one zawsze jakim$ uogdlnieniem, bowiem u podstaw tworzenia sie schematow lezy proces
abstrahowania, odrywania od konkretnego kontekstu czasowo-przestrzennego, dzieki czemu
mozliwe jest spostrzeganie w zmiennej rzeczywistosci elementdw statych spontanicznie umoz-
liwiajgce przewidywanie i dostosowywanie sie do warunkéw otoczenia.

Tworzenie sie schematdw poznawczych i ich aktywizacja w percepcji jest podstawg
rozumienia muzyki. Schematy poznawcze réznig sie miedzy sobg ogélnoscig i tworza
hierarchie, w ktorych .schematy nizszego rzedu sg subschematami schematdw wyzszego
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rzedu. W ten sposédb tworzy sig sie¢ czy system powigzanych ze sobg schematow, ktdrego
zhozonosé czy gietkosd zalezy od wiedzy i dodwiadczen nagromadzonych przez jednostke.
Poréwnajmy tu .eksperta’ czy ,dobrego stuchacza” z typologii Adorno, kidry bezbtednie
odréznia styl Mozarta od Haydna, z typem rozrywkowym”, ktérego ,struktura stuchania
muzyki odpowiada strukturze palenia papierosdéw” {za Misiakiem, op. cit., 5. 69}. Ich sche-
maty poznawcze dotyczace tzw. muzyki powaznej na pewno roznia sig miedzy sobg.

Dwie cechy schematow warte sa szczegdinego podkreslenia: cecha prototypicznoéci i kom-
pletnoéci. Prototypicznosé odrdznia koncepcje schematow od koncepcii pojeé matrycowych.

Pojgcia matrycowe okreélone sg przez zespot cech istotnych, ktory charakteryzuje tylko
egzemplarze danego pojecia. Cziowiek operujgcy pojeciem matrycowym jest zawsze
w stanie odroznié, jakie zjawisko jest, a jakie nie jest egzemplarzem pojgcia, a ponadto
W jego oczach czy uszach wszystkie egzemplarze pojecia sg nimi w tym samym stopniu
(Trzebinski 1981, 1985, op. cit; Kielar 1983). Podstawg schemaiu poznawczego stanowi na-
tomiast tzw. rdzen, czyli najbardzie] typowy, ,idealny” egzemplarz-prototyp, oraz granice po-
dobienstwa, w ktorych zakresie dane zjawisko moze byé uznane za reprezentanta danego
schematu. Wynika z tego, ze ludzie operujgcy okrelonymi schematami poznawczymi nie
musza umie¢ podaé ich cech definicyjnych, maijg natomiast poczucie, czy i na ile dane zja-
wisko jest egzemplifikacig danego schematu. Mozna sobie wyobrazic, iz spostrzegane Zja-
wisko jest ,przymierzane” czy ,naktadane” na prototyp-rdzefi schematu i w zaleznoéci od tego,
jak dalece do niego przystaje, jest uznane czy zaliczone do reprezentantdw okreslonego
schematu. Wezmy na przykiad stuchacza, ktory bezblednie odroznia utwory barokowe od
klasycznych, klasyczne od romantycznych, aczkolwiek nie potrafitby dac¢ poprawnej definicji
stylow reprezentowanych przez te utwory. Swiadczy to o tym, iz stuchacz ten wytworzyt sobie,
na podstawie wielu poznanych utworéw, schematy ,muzyka barokowa" czy muzyka klasycz-
na” i potrafi nimi operowaé poprzez poréwnywanie stuchanej muzyki do prototypow, stano-
wigcych rdzenie powyzszych schematéw. Formalne ksztafcenie muzyczne daje podstawy do
tworzenia sie pojeé matrycowych poprzez analizg istotnych cech stylu okreslone] epoki czy
kompozytora. Wiadomo jednak, ze przyswojenie cech definicyjnych, tew. suchej wiedzy,
w przypadku muzyki absolutnie nie wystarcza, muszg rownolegle wytworzyé sig stuchowe
wyobrazenia i prototypy lezace u podstaw rozumienia styldw i konwenciji.

Wytworzenie sie prototypow jest baza nie tylko do rozrézniania i identyfikowania ga-
tunkow | styléw, ale takze do odczuwania oryginalnosci i niebanalnosci danego utworu,
wlagnie przez moznosé poréwnania do typowych uksztattowan i przebiegdw. .

Druga wiasciwoscia schematdéw poznawczych jest ich kompletnosé {(Haman, op. cit.).
Kompletnoéé oznacza, iz braki w informacjach uzupetniane s zgodnie z wczesniejszymi
dogwiadczeniami, lezacymi u podioza wytworzonego schematu. Pozwalajg one na kompleto-
wanie informacii, ktorych brak w ,inpucie” percepcyjnym, badz, gdy nie starcza czasu na ich
przetwarzanie. W przypadku stuchania muzyki dopetnianie wediug schematu odpowiedniego
dla danej muzyki czesto prawdopodobnie ma migjsce. Pozwala ono na uzupeinienie luk w re-
prezentacji percepcyjnej powodowanych zakidceniami w koncentracji uwagi, badz zbyt duzym
przecigzeniem pojemnoéci przetwarzania materiatu stuchowego, np. przy omawianym wyzej
sledzeniu wielu linii melodycznych w utworach polifonicznych. Posiadanie schematow typo-
wego prowadzenia glosow Ulatwia z pewnoscig rekonstruowanie rezultatow przetwarzania
poza kontrolg uwagi (monitoring), ktdre jest ,stabsze”, f&zn. jego rezultaty tatwo zanikajg w pa-
mieci. Zaktywizowany schemat poznawczy moze pomoc w zatrzymaniu tych rezultatow po-
przez odniesienie ich do typowych przebiegow.

Ceche kompletnosci schematéw mozna rozwazaé nie tylko w odniesieniu do uzupet-
niania luk w percepgji materiatu aktualnie stuchanego lub juz wybrzmiatego, ale takze
w stosunku do muzyki, kiéra ma nadejéé. Kompletnoéé jest podstawa tworzenia oczekiwan
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na temat tego, co ma nastapié. Konstruowaniem hipotez stuchacz wychodzi naprzeciw
dalszemu przebiegowi utworu, stuchana muzyka stale konfrontowana jest z oczeKiwania-
mi, a im bardziej te¢ oczekiwania sg potwierdzane, tym bardziej zrozumiata wydaje sie
muzyka i tym fatwiejsze jej stuchanie. Igranie przez kompozytora z oczekiwaniami stucha-
cza lezy u podstaw wzbudzania zainteresowania i emocji przez muzyke i jest mozliwe
tylko wiedy, gdy zasady syntaktyczne, rzadzace dang muzyka sg znane | odbierane przez
stuchacza w podobny sposéb, jak byly uzywane i rozumiane przez twoérce utword. O po-
trzebie znajomoéci przez stuchacza konwencji czy zasad stylistycznych dla odbioru zna-
czenia muzyki pisat Leonard B. Meyer (op. cit.) i wielu innych (Brin 1969; Smolefiska-
Zielifska 1985). ' '

Rozwazanie poziomu syntaktycznege w muzyce, podobnie jak poziomu fonologiczne-
go, jest probg przeprowadzenia analogii miedzy muzyka a jezykiem i usifowaniem prze-
niesienia teorii i metodologii z psycholingwistyki do badan nad muzykg (por. rozdziat ,Mu-
zyka, jezyk, znaczenie” w ksiazce Musical Mind Johna Slobody, op. cit.). Podkredla sig
jednak- odmienno&é syntaktyki muzycznej, czyli swoiste] gramatyki muzycznej od skiadni
mowy. Sktadnia jezyka naturainego jest stabilna i powszechna dla jego odbiorcow i na-
dawcow w danym kregu jezykowym w przeciagu dtugiego czasu, oraz stuzy, w miarg
mozliwosci, do jak najbardzie] wiernego i jednoznacznego cddania zamierzonej tresci ko-
munikatu. :

W muzyce, chot istnieja reguly rzgdzace konstruowaniem utwordw, charakierystyczne
i odrebne dla poszczegdinych stylow i epok, to wybitni twércy wprowadzajg swoje indy-
widualne sposoby konstruowania materii muzycznej i nie unikajg tamania przyjetych za-
sad, ani wprowadzania wieloznacznoéci w strukiury i przebiegi muzyczne. Wszysikie te
manipulacje $3 czesto dowodem geniuszu tworcow, ktdrzy balansujgc migdzy banalnoscis,
a pozbawionym regut chaosem' diwigkéw, potrafig nie popasé w zadng z powyzszych
skrajnosci, lecz tworza swdj whasny muzyczny ,jezyk” wprowadzajgcy nowe uporzgdko-
wania, zrozumiate jednak tylko poprzez odniesienie do znanych i tworey i stuchaczowi
stereotypow. Odchylenia od typowych rozwigzan powoli same stajg sie normami i rdze-
niami nowych schematow. W ten sposdb ewoluuje | zmienia sie muzyka (Meyer, op. cit.)

Innym zjawiskiem przemawiajacym za odrebng specyfika syntaktyki mowy i muzyki
jest przypadek nieznajomosci regut syntaktycznych. Bez tej znajomosci, jak twierdzi wielu
autordw, nie mozna whasciwie rozumieé ani jgzyka (to oczywiste), ani muzyki. Jednak
subiektywne poczucie zrozumienia np. muzyki egzotyczne] jest chyba wigksze niz niezna-
nego jezyka egzotycznego. :

Studia nad syntakiykg muzyczng to badania przede wszystkim reguf rzgdzgeych prze-
biegami rytmicznymi, melodycznymi i harmonicznymi oraz percepciji tych regut. Najwigcej
badah w tym zakresie dotyczy percepgji tonalnosci, np. hierarchii stopni skali czy zalez-
noéci miedzy funkcjami harmonicznymi w systemie dur-moll por. Frances 1958 oraz Fran-
ces, Imberty i Zenatti 1979).

Z problematyka strukiur poznawczych faczy sie kwestia zwigzku percepcii z rozpoznaniem.
Jesli rozpoznanie ma migjsce, to jest ono rezultatem czy ,wyjsciem” procesu percepcji | w nim
ogniskuje sie powigzanie spostrzegania z pamigcig. Aby nastgpito rozpoznanie, musi nastapic
zaktywizowanie odpowiedniej struktury reprezentacji poznawczej zakodowane] w pamigci.
Rozpoznanie jest pojeciem wzglednym i moze przebiega¢ na réznym poziomie. Moze nim
byé identyfikacja, a wiec rozpoznanie w slyszanej kompozycji konkretnego utworu, podania
jego nazwy, czyli odwotanie sie do strukiur ,epizodycznych” w reprezentacji poznawczej. Roz-
poznanie moze jednak nie przynieéé indetyfikacii, lecz przybraé postaé ,przyblizenia” réznego
stopnia. Stuchacz moze wiec rozpoznaé, ze stuchana muzyka o dzieto danego kompozytora,
cho¢ sam utwor nie zostat zidentyfikowany; stuchacz moze rozpoznaé gatunek utworu, a nie
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umie¢ okresli¢ autora itd. W takich przypadkach rozpoznanie odwotuje sig do schematow
poznawczych o réznym stopniu ogélnosci, obejmujgcych np. styl pewnego kompozytora
czy gatunek muzyczny.

Ciekawym do rozwazenia przypadkiem rozpoznania jest sytuacja, gdy podczas stu-
chania. jakiego§ utworu narzuca si¢ stuchaczowi poczucie znajomoéci tego konkretnego
utworu wyprzedzajace $wiadome uprzytomnienie sobie stylu czy kompozytora danej mu-
zyki, wszystko to przy niemoznoséci zidentyfikowania utwory, Nastepuje wiec niedoskonate
uruchomienie pamieci struktur ,epizodycznych” bez odwotania sie do uogdinionych sche-
matéw poznawczych, sytuacja bardzo nieprzyjemna i niepozadana dla ksztaicgcych sie
muzycznie, a odbywajacych egzamin ze znajomoéci literatury muzycznej.

4. Model ,muzycznych” W &wietle powyzszych stwierdzen dotyczgcych procesow

proceséw poznawczych | struktur poznawczygh cheiatabym omawié model procesow
Mary L. Serafine MUZycznego poznania zaproponowany przez M. L. Serafine

{1983) w artykule ,Cognition in Music”.

Serafine wychodzi od zaproponowania | uzasadnienia swej

definicji muzyki. Okresla jg jako iudzka sfuchowo-poznawczg

aktywno$é, ktdrej rezultatem jest dzieto sztuki, zawierajgce skonczony i zorganizowany

uktad zdarzen czasowych, opisanych czy wyobrazonych za pomocy dzwiekow.

Serafine przywigzuje wielkg wage do nastepujgcych sktadnikow tej definicji:

— temporalnosci, jako definicyjnej cechy muzyki. Dzwieki z ich parametrami (wysokosé,
czas trwania itd.) sg tylko w tym ujeciu medium, przenognikiem organizacji czasowych.
Ruch w czasie to gléwna cecha organizacji charakterystyczna dla muzyki. Podobng wage
do zjawisk czasowych w muzyce przywiazuje F. R. Noske w artykule ,Forma formans.
Muzyka jako przedmiot i jako ruch” (1982),

— subiektywnej organizacji muzyki, osigganej dzieki aktywnosci proceséw poznaw-
czych. Organizacja ta tkwi w umysle, a nie w utworze muzycznym. Potozeniem nacisku
na subiektywng organizacje umystowa Serafine chce zdystansowacé sig od takich ujeé muzyki,
ktbre rozwazajg utwory muzyczne jako obiekty same w sobie, niezaleznie od proceséw, dzigki
ktérym powstaja, a wiec komponowaniza, wykonywania czy percepowania.

Definicja powyzsza jest dla Serafine punktem wyjscia interesujgcego modelu muzycz-
nych procesow poznawczych, bedgcych podstawg zaréwno komponowania, wykonywania
jak i percepcji muzyki. Serafine dazyta przy konstruowaniu swego modelu do wydobycia
takich procesow, ktdre sg adekwatne dla wszelkiej aktywnosci muzycznej, jak i dla muzyki
w ogdle, bez wzgledu na styl i epoke, z ktérej pochodzi. Nazywa je ogdlnymi {(generic)
procesami poznawczymi, w odroznieniu od procesow lezacych u podioza zasad stylis-
tycznych, z natury ograniczonych czasowo, ptynnych i nieuniwersalnych

Serafine wyréznia trzy typy ogédinych proceséw poznawczych wehodzgcych w skiad
Muzycznego poznania;

1) ,zdefiniowanie pola”, czyli globalna charakterystyka utworu,

2) czasowa (temporal organization) organizacja,

3) pozaczasowe (nontemporal organization) operacje.

Pierwszy typ procesow odnosi sie do ujgcia czy uchwycenia muzyki jako przedmiotu
percepcji: wyodrgbnienie utworu z tta, skupienie na nim uwagi, odzwierciedlenie jego gtow-
nych cech, jak przynalezno$é do stylu czy rodzaj organizacji fakturalnej. U podstaw roz-
réznienia typu faktury (monofonicznej, polifonicznej badz homofonicznej) lezy uchwycenie
gtownych warstw. czy nurtdw w utworze. ' :
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Drugi typ proceséw to te, ktére, wedtug definicji Serafine, dotykajg samej istoty muzyki,
a wigc czasowej organizacji, wyznaczone| przez jednokierunkowy przeplyw w czasie na-
stepujgeych po sobie zjawisk muzycznych ograniczonych poczgtkiem i koficem utworl.
Organizacja czasowa odnosi sie do dwdch wymiardw: wymiaru symultanicznego, ozyli
wertykalnego, w kitorym fgczone sg zjawiska nakfadajgce sig jedne nad drugie, oraz wy-
miaru sukcesywnego, czyli horyzontalnego, w ktérym {gczone sg zjawiska nastepujace po
sobie. Gldwnym procesem poznawczym jest tu wyodrebnianie jednostek podstawowych
(units), ktorymi moga byé motywy, melodie, wzorce rytmiczne, taczenie ich w tancuchy,
a w efekcie wigzanie wiekszych catosci. Catosci te powstajg zawsze retroakiywnie, nie
sg dane ,a priori”. Organizacja temporalna wyznaczona jest przez biezacy tok muzyczny,
nie sprowadza sie jednak tylko do chwili akiualngj, lecz zawiera te zjawiska, ktdre juz
przeminety i ktére musza, mimo wybrzmienia, by¢ trzymane w pamigci, aby grupowanie
fraz ztozonych z wigkszej ilodci jednosiek podstawowych moglo by¢ dokonywane.

Trzecim typem procesbw poznawczych jest organizacja pozaczasowa. Procesy tego
typu nie sg wyznaczone przez realny przebieg utworu muzycznego. Serafine zalicza do
nich cztery rodzaje operacji: abstrahowanie, transformowanie, hierarchiczne strukturalizo-
wanie i domykanie (closure) i w nastepujacy sposab wyjasnia ich sens:

— abstrahowanie dotyczy przenoszenia (relocation) jednostek w nowe konteksty i od-
nosi sie zardwno do abstrahowania tematéw muzycznych czy ich czesci, jak i abstraho-
warnia poszczegdlnych whadciwosci np. wzoru ryimicznego czy konturu melodii,

— transformowanie dotyezy zmian jednostek. Chodzi tu o repetycie, crnamentacie i trans-
formacje ,substancjalne” (substantive) oznaczajgce gtebsze przeksztatcenia jednostek,

— hierarchiczne strukturalizowanie polega na przypisywaniu wigksze] wagi pewnym
jednostkom w odrdznieniu od innych,

— domykanie polega na sygnalizowaniu [ub dostrzeganiu punktow statycznych w opo-
zycji do ruchu i plyniecia.

5 Model Serafine a  $adze, iz wyrdznione przez Serafine procesy poznawcze,

percepcia formy utworu a zwlaszcza organizacja czasowa i operacje pozaczasowe,

muzycznego. sg podstawowe przy rozwazaniu percepcii farmy UtWOt’l:l mu-

. zycznego. Procesy temporalne wydajg sig pozostawaé pod

Podsumowanie wickszym wptywem procesow przetwarzania oddolnego,

czyli odzwierciedlajg w wigkszym stopniu mechanizmy sty-

szenia naturalnego (okreélenie J. Slobody, op. cit.). Sa one niezbedne, ale nie wystar-

czajgce dla percepcji formy utworu. Krytyczne dla niej sg procesy pozaczasowe, glownie

,hierarchiczne strukiuralizowanie”, czyli odczylywanie w utworze warstw | segmentow roz-

nego rzedu ogdlnosci, a takZe relacji je wigzacych, oraz ujmowanie ,domykania” catosci,

rowniez na roznych poziomach hierarchii. Abstrahowanie i transformowanie sg w pewnym
sensie operacjami stuzebnymi w stosunku do powyzszych.

Operacje pozaczasowe wydaja sie pozostawaé pod wieksza kontrolg procesow top-
-down”, ezyli przetwarzania odgérnego, niz organizacja temporalna. Aczkolwiek Serafine
zaznacza, iz procesy te sg ogélne [ uniwersalne, be odnoszgce sig do komponowania,
wykonywania i stuchania kazdej muzyki, to jednak konkretny ksztatt zyskujg w kontekécie
okreslonej konwengji czy stylu. To jak bedzie odczytana hierarchiczna strukiura utwory,
wydzielone warstwy czy segmenty, uchwycone relacje migdzy nimi, czy ¢o za tym idzie
ujeta forma utwory, zalezy w duzej mierze od kompetencji stuchacza (oczywiscie zatoZe-
niem implicite jest tu sprawdzalnosé adekwatnosci percepciji formy w odniesieniu do ja-
kiegos standardu). Kompetencje te sg wynikiem posiadania gotowych do zaktywizowania
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w percepcii schematow poznawczych, dzigki ktérym stuchacz organizuje, strukturalizuje
i nadaje sens naplywajacych do niego dzwigkom utworu muzycznego. Brakiem w kon-
cepcji Serafine jest odwotywanie sie tylko do zjawisk biezgcych lub przesztych w utworze.
Wydaje sig, ze zaktywizowane schematy poznawcze pozwalajg nie tylko na porzadkowa-
nie i nadawanie sensu zjawiskom zaistniatym, lecz takze na przewidywanie i oczekiwanie
zjawisk przysztych. Wytworzona w ten sposob aktywna postawa wobec naplywajace] mu-
zyki utatwia z pewnoécig percepcyjne uchwycenie formy stuchanego utworut muzycznego.
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