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1 ' za+ożenia Wstępne zagadnienie percepcji Íormy Ulworu muzycznego jest tylko
częścią wachlaĺza zagadnień iproblemóW, które można by
określić ogólnie jako sÍera kontaktóW ',człowiek_muzyka"' 

Đo
rozważaŕ'l tych kontaktóW podchodzi się od strony różnych
dziedzin naukowych: od psychoakustyki i psychofizjologii
poczynając poprŻez teorię muzyki, muzykologię, psycholo-
gię' socjologię i pedagogikę muzyczną, na estetyce ĺ ÍilozoÍii
muzyki kończąc. Wymienione wyżej dziedziny W swych za-
interesowaniach badawczych kładą odmienny nacisk na róż'
nych ',bohateróV/' omawianej sÍery' a więc na samą muzykę
lub jej twórcÓW WykonawcóW czy odbiorcóW - oczywiście
Wszystkie te trzy role moŹe reprezentować jedna osoba' sa-
ma muzyka może natomiast zyskiwać autonomiczny byt
poprzez Żaistnienie W postaci brzmieniowej W konkretnym
żywym Wykonaniu (bądŹ reż utrwalonym ÍonograÍicznie) czy
też W postaci śladóW pamięciowych W Umysłach twórcy
i sfu chaczy, zachowujących jakĺeś odzwierciedlenie kształtu
dŹWiękowego Utworu. W muzyce Izw. ańystycznej islotną
rolę odgrywa Zapis gÍaficzny, Zwykle nulowy, będący pŻe-
kaŹnikiem między zamysłem kompozytora, a konkretną re-
a|izaqą muzyczną' czy muzyka zyskuje swój autoniczny bý
lylko popzez zaistnienie w umyśle kompozyłora, jest kwes-
tią filozoÍiczną. W koncepcji Romana lngardena dziďo mu-
zycŻne jest w swej islocie przedmiotem intencjonalnym,
a więc właśnie Zamysłem kompozytora i nie można go utoz-
samiać z żadnym z jego rozmaitych Wcieleń. RoŻWijając tę
myśl, Mĺeczyďaw Tomaszewski WyodÍębnia cztery różnorod-
ne ujęcia, które są konieczne przy analizie i interpretacji
dziď muzycznych (Tomaszewski 1982' s' 192). lv]uszą one
brać pod uwagę Wiedzę nagromadzoną pÍzez różne Wymie-
nione Wcześniej dyscypliny.
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Autor Widzi Więc W Utworze muzycznym następujące rodzaje postaci, które nazywa
tekstami:

1) tekst muzycŻny utworu, który ma charakter intencjonalny i jest odpowiednikiem aktu
koncepcji dokonanego przez twórcę,

2) tekst dŹWiękowy utworu, któÍy ma chaÍakteÍ Íealny ijest odpowiednikiem konkretnej
realizacji utworu przez Wykonawcę,

3) tekst słuchowy Utworu, który ma charakter Íizjologlczno-psychologicŻny i ]est odpo_
Wiednikiem aktu percepcji dokonanego pÍzez określonego słuchacza,

4) lekst kulturowy, który ma chaÍakter intrasubiektywny ijest odpowiednikiem aktu re_
cepcji utwoÍu W danej kulturze'

Przy rozważaniu zagadnienia peÍcepcji Íormy utworu muzycznego przedmiotem Zain-
terésowania będzie W ďóWnej mierze tekst tľzeci, czyli tekst ďuchorły, dotyczący słucho-
Wego spostrzegania uh,voru przez odbiorcę.

Percepcja ďuchowa' a generalnie percepcja W ogóIe, Wchodzi jako podstawowe og-
niwo W skład systemu procesóW poznawczych' którymĺ posługuje się człowiek W swojej
orientacji W środowisku ZewnętÍznym, poznawaniU otaczającego go śWiala, a także sa-
mego siebje' Poznawanie i Wynikające z niego rozumienie otoczenia jest fundamentem
naszego ukierunkowanego i skutecznego działania' PrŻedmiotem badań ekspérymental-
nych i uięć teoretycznych psychologii poznawczej są zaróWno procesy poznawcze, jak
i powstające W ich Wyniku, a jednocześnie zwrotnie Wpływające na ich przebieg' struktury
poznawcze. Do procesóW poznawczych zwyk|e za\icza się percepcję, uczenie się' pamięc,
mowę j myślenie oraz szereg Wchodzących W nie subprocesóW, Zaś strukluÍy poznawcze
okÍeślone są přzez treść i sposób zorganizowania izw repÍezentacji poznawczej śWiata
i siebie, W której Zawierają się doŚWiadczenia i Wiedza jednostki.

Podstawowym terminem psychologii poznawczej jest informacja' a cŻłowiek Widziany
jest przede wszystkĺm jako organizm posZUkujący i używający informacji (Reynolds i Flagg
1983). lníořmacje Wchodzą do organizmu poprzez organy ZmysłóW' są przekszIałcane,
magazynowane i reorganizowane, a następnie Wydobywane i używane plzez człow'leka
W działaniu (nie tylko zewnętrznym)_ często podkreśla się, iż choó poszczególne procesy
poznawcze odnoszą się do różnych etapóW powyższego opisu, stanowią W pewnym sen-
sie nierozerwalny splot, gdyż wzajemnie na Sĺebĺe WPłyWa]ą i ich podział jesl zawsze
nieco arbitralny. Percepcja nie jest Więc autonomiczna Wobec innych procesóW poznaw-
czych' jednak jej specyfiką jest to, że Stanowi jakby pierwszy etap poznania i je) hazą są
bodżce Íizyczne jako nośniki informacji. Dominują tU oczywiście bodźce pochodzące ze
śWiata zewnętrznego, choć również istnieje percepcja ,,WeWnętrzna" bodźców pochodzą-
cych Z Własnego ciała.

człowiek W psychologii poznawczej jest Zatem rozpatrywany prŻede Wszystkim jako
istota myśląca i rozumiejąca, co nie wyklucza oczywiście zasadności i potrzeby badania
człowĺeka od strony ucŻUć, emocji i motywacji, tym bardziej, że psychologia poznaw)za
nie moze abstrahować od Wpľywu'tych ostatnich na pIocesy poznawcze. Z Wlelu badań
psychologicznych Wynika (Wojciszke 1980), Ze strona emocjonalna i poznawcza człowieka
tworzą integralną całośó, a procesy emocjonalne i poznawcze odgryWają dla siebĺe na-
Wzajem rolę generatoróW, stymulatoróW i modŕikatorÓW.

Mając to Wszystko na Względzie, zaznaczam, iż W próbie rozważania percepcji Íormy
ut\^'/oru muzycznego interesował mnie będzie ďóWnie aspekl poznawczy tego zjawiska,
a więc zaangażowane iŻalđywizowane w nim pÍocesy istruktury poznawcze ďuchacza.
słuchacz będŻie Więc tu traklowany W duchu psychologii poznawczej jako słUchacz poz-
nający i próbujący zÍozumieć uIwőr, zaś jako najwyższy etap poznania przyjmuję pozna-
nie, odczytanĺe czy uchwycenie Íormy UtWorU' Teľmin Íorma jest tu na ĺazie rozumiany
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i UżWany bardzo intuicyjnie, głóWnie ze Względu na to, iż jest to pojęcie WieloŻnaczne
i nie posiadające W pracach muzykologóW czy teoretykóW muŻyki jednej ogólnie przy]ętej
deÍinicji (Pociej 1973)' Prawdopodobnie na użytek każdej pracy badawczej termin ten
musi być aÍbitralnje uściślony i zredukowany do jakiegoś aspektu'

Poznawczy aspekt odbioru czy reakcjĺ człowieka na muzykę nje jest oczywiście jedy_
nym, a byó może nawet nie najważniejszym aspektem kontaklu ,,człowiek*muzyka''.
swiadczy o tym Wĺelka liczba prac' których przedmiotem badania są reakcje uczuciowe
na muzykę' zaś odbiór iodczytanie treści emocjonaĺnych uawartych czy niesionych przez
utwór muzyczny traktowany jesl jako istota obcowania z muzyką. Nie chciałabym roz-
strzygać kwestij, czy Uczucie czy íntelekt jesl Ważniejszym aspektem stosunku do dziď
sztuki. odpowiedŹ na to pytanie może być dawana na poziomie normatywnym _ jak byó
powinno _ iW tym Wypadku jest to kwestia postaw filozoÍicznych i estetycznych, a róW-
nież może byó Íormułowana na poziomie psychologicznym ' na podstawie docjekań' iak
to ÍZeczywiście jest.

Psychologowie muzyki jUż od dawna Wyodrębniają różne typy słuchaczy muzyki, u któ-
rymi wiążą się różne typy peÍcepcji. Prawie W każdej Z takich typologii Wyróżniony jest
typ' W ktorego charalđerystyce kładzony jest nacisk na dominację czynnikóW poznawczych
w percepcji. Przykładem może byó tU 'mentalista'' W typologii R' [,4ÜlleÍa-Freĺenfelsa, typ
formalislyczny W typologil Henri Delacroix, czy typ analityczno-Íormalny W typologii Janiny
Koblewskie.i-Wróblowej (1958). ciekawą i barwną charakterystykę typóW odbiorców mu-
Zyki z punklu WidŻenia socjologicznego przedstawia Theodor Adorno. odpowiednik po-
Wyższych typóW przybiera w jego klasýĺkacji dwie postaci: ekspefta i dobrego ďuchacza.
Pierwszy tym różni się od drugiego, iż oprocz posiadania Umiejęlności odbiorU języka
muzycznego, jest zorientowany W regułach metajęzyka, jest ich śWiadomy, znai rozumie
techniki kompoŻytorskie (Za Misiakĺem 1985)'

Wyodrębnianie powyższych typóW czynione býo zwykle na podstawie ďoWnych opisóW
badanych, których proszono o zrelacjonowanie swych Wrażeń podczas słuchania muzyki'
Badania le nie wnikały W głębsze podstawy imechanizmy percepcji ani nie udzieiały
Wyczerpu]ącej odpowiedzj na pytanie, od czego za|eży taki' a nie inny typ odbioru muzyki.

lvToim naczelnym za+ożeniem jest' że moż|iwości poznawcze silnie uwarunkowują per-
cepcję muzyki' zwłaszcza W zakresie spostrzegania Íormy utworu' ale nie możliwości poz-
naWcZe tÍaKowane jako Wynik W testach inteligencji (stwierdzono W badaniach pozytywną,
aczkolwiek niską korelację między Wynikami W testach inieligencji i testach zdolności mu-
zycznych, por' shuter 1981, '1982), lecz takie możliwości poznawcze' które Wyrastają
ze Żdolności słuchowych, ale nie dają się do nich zÍedukowaó. chodzi tu o pojemność
i tempo pzetwaŻania informacji i dokonywanja operacjĺ umyďowych na materia|e ďucho_
Wym_muzycznym (analogia do inteligencji ,,płynnej'' cattela) oraz o lę część repřezentacii
poznawczej, która obejmuje Wiedzę i dośWĺadczenia muzyczne jednostki' jej zawartość
tÍeściową isposób organizacji, a także stopień gotowości do aktywnego udziałU W per-
cepcjĺ (analogia do inteligencji ,,skrysta1jzowanej''). Jestem skłonna traktować czynność
spostrzegania za cZ. Nosalem (1979) jako Zorganizowaną hierarchicznie interakcję po-
ziomow rejestrujących, plzeIwarząącvch i interpretujących inÍormacje, tj' jako zespolenie
mechaniZmóW parcjalnych i Cenlralnych' l\,,lechanizmy centralne odpowiadają tu zdol-
nościom ogólnym (tŻW. czynnik G), zaś mechanizmy parcjalne zdolnościom specjalnym'
owo zespolenie oznacza, iż mechanizmy centralne przeiawjąą się poprzez określone
kanały percepcyjno-motoryczne. To, że o mechanizmach centra|nych Wnioskujemy na pod'
stawje czynności związanych zwykle z okÍeśĺonym kanałem percepcyjno-motorycznym,
nie śWiadczy oczywiście o sposobie pracy umyďU ijest Wynikiem W dużej części ograniczeń
metodologicznych' Jednak odpowiedŹ na pytanie o proporqe W pracy umysłU czynników nie_
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specýicznych (czynniki centralne) i specýicznych (czynniki parcjalne) jest Wcląz kwestią
otwartą. Warto odnotować tu koncepcję umysłu modułowego J' A. Fodora (Pinker 1984)'
a także uznanie pzez J' P' Guilforda Za koniecznośó rozbicia materiału Íiguralnego na
Wzrokowy i sfuchowy' jako podstawy odrębnych zdolności.

2. Procesy poznawcze Jakkoĺwiek muzyki nie można zdeÍiniować jako zbioru dŹWię-

a odbióÍ muzvki kóW Występujących W jakimś określonym odcinku czasu,- 
lđóry ma swój początek i koniec, poniewaŹ są takie Zbiory
dŹWiękóW, które muzyką nie są, to na pewnym poziomie
analizy moŹna jednak przyjąć, iż _ dla naszego ucha-recep-
tora słuchowego _ m]zyka 10 zbiór Jal akustycznych alaku-

jących membranę. Do tego poziomu odnosi się duża część badań psychoakustycznych'
których celem jest poznanie, jakie są cechy dŹWięku ijak je percepujemy. Częśó badań
naslawia się na uchwycenie ogóĺnych praw dotyczących powyższego problemu' częśó na
badanie rÓżnic indywidualnych W tym zakresĺe' chociaż percepcja dzida muzycznego
z pewnością nie da się sprowadzić do percepcji dźwiękóW' to jednak z nich zbudowane
są wszelkie Wyższe struktury i organizacje już stľicte ,,muzyczne" i wiedza na temat per-
cepcji dŹWiękóW jest konieczna' choó z pewnością nie Wstarczająca' co jest Íundamen-
talnym elementem muzyki, nie jest jednak kwestią jednoznacznie Uznaną. są badacze'
ktőrzy uważają stopnie skali muzyczną za elementy pierwotne, z których muzyka jest
tworzona oraz za podstawowe jednostki, za pomocą których Słuchamy muzyki, oczywiście
bjorąc pod uwagę uwarunkowania geograÍiczne, historyczne i kullurowe' od których zależy
konkretny kształt skal (Rakowski '1978). są także koncepcje, które W nawiązaniu do teorii
|ĺngwislycznych rozszczepjąących język na trzy poziomy: fonologiczny, syntaldyczny i se-
mantyczny' poszukują tych poziomow W mUzyce.

Poziom Íonologiczny, czyli poziom elementamych jednostek, za pomocą lđórych muzyka
jest zbudowana czy przekazywana, Widziany .iest W odniesieniu do Wysokości i czasu trwania
dźwięków (Bielawski 1969)' cechy te są podstawowe, dystynktywne dla muzycznej fono|ogii
(np. ban^/a czy intens}"lvność traldowane są jako cechy Mórne). Podstawową \^/łaściwością
percepcji wysokości i czasu tMania jest kategorialnoŚć (Rakowski' op. clt'; sloboda ]985;
Gabrielsson 1981; Bielawski' op. cit.). Podkreśla się tU podobieństwo do kategorialnej percepcji
Íonemów W mowie, Źn. skokowego pzechodzenia W percepcji od jednej klasy dŹWiękóW sta-
nowiących fonem do drugiej (Kurcz 1980). Peřcepcja Íonemów zwia?ana jest z określonym
językiem etnicŻym, natomiast kategorialna percepcja wysokości dŹWiękóW jako stopni skali
muzyczną, związana jesl z obyciem i oďuchaniem z muzyką opartą na tych skalach. Podk-
reśla się jednak (Sloboda, op' cit.)' iż W pÍzypadku muzyki duży wph7w na kategorialną percepcję
Wysokości dźwiękóW ma trening muzyczny w postaci foÍmalnego ksŻałcenia (np. plzyswojenie
terminologii skal i dŹWiękóW). Kategorialność jest tu Więc cechą mniej uniwersalną i pierwotną
niż W plzypadku percepcji mowy, gdzie kategorialna percepcja ÍonemóW ksztaftUje się we
Wczesnym dzieciństwie niejako automatycznie bez specjalnego Íormalnego treningu'

Druga cecha dŹWięku' którą percepujemy kategorialnie' to czas trwania. W przypadku
Wysokości kategoryZacja następowała poprzez stopnie skali, zaś czas trwania kategory-
zowany jest w stosunku do metrum wyznaczonego przez puls. Niewielkie odchylenia cza-
su trwania dŹWiękóW (analogicunie do odchyleń wysokości) nie naruszają pÍzyjętej kate-
goryzacji metrycznej, są z Wielkim trudem świadomie dostrzegane, leżą jednak prawdo-
podobnie u podstaw naszego odczucia indywidualnego stylu wykonawczego (por. Slo-
boda, op. cit., s. 31).
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Powyższe rozważania dotyczą jednej z najważniejszych kwestii psychologii poznaw-
czej, a Więc odpowiedŻi na pytanie, jakie są podstawowe jednostki percepcyjne _ jednostki
tzw ,'inputu'', używane do konstÍuowania organizacji pola percepcyjnego. Wielki wkład
W te rozważania Wnĺosły zdobycze psychologóW postaci i odkMe przez nich prawa Wa-
runkujące peÍcepcyjną organizację pola We Wzorce (Íigury, postacie czy całoścĺ) Wyodręb-
niane z tła. Prawa te, to prawo bliskości, podobieństwa' dobrej kontynuacjĺ, domknięcia
i związane z nimi prawo symetrii. Prace gestaltystów przynoszą pierwsze rezuĺtaty empi-
ryczne i ujęcia teoretyczne silnie podkľeślające konstruktywny charakter lUdzkiej percepcji.
Pytanie, czy najpierw spostrzegane są części ĺz nich budowana jest całośó, czy najpierw
Uchwycona jest peÍcepcyjnie całośi, a potem Wydzielane części, nie doczekało się jednak
jednoznacznej odpowiedzi' Wiele natomiast badań Wskazuje na to, że odpowiedŹ mUsi
byó bardziej subtelna izłożona (Glass iin' 1979)' Wykryto' że u poďoża percepcji leżą
dwa ďóWne mechanizmy: procesy oddolne (bottom_up) iprocesy odgórne (top-down).
oba dotyczą sposobu przetwarzania informacji percepcyjnych i oba najczęściej wspćÍwys-
tępują czy Wspďpľacują w akcie percepcji. W procesie oddolnym percepcja jest konstru-
owana plzez cechy ,,inputu'', tj. przez cechy bodżców Íizycznych docierających do narządu
zmysłu. Narząd zmyďu koduje odpowiednio te cechy i zakodowane W ten sposób infoľ-
macje' pÍzechodząc przez kolejne etapy przetwarzania (odzwierciedlające Wzrastające u-
porządkowanie) tworzą reprezentację percepcyjną odbieranych bodŹców. Ważne dla cha_
rakterystyki procesóW ,,bottom-up'' jest ich Wysoce automatyczny (poza kontrolą uwagi)
charakter i sztywny kierunek (z dďu do góry) pŻelrvarzania jnÍormacji niesionych przez
bodŹce. Tak więc ,,wejściem'' wyższego stopnia analizy jest rezullal plzelwarzania na niż-
szym stopniu. PÍzetýýaĺzanie jest serią następujących po sobie krokóW i nigdy Wyższy
stopleń nie wpływa na stopień niższy _ brak tu ruchu zwľotnego' U podstaw tego procesu
leżą Właściwości receptora' jego WrażlĺWośó i gotowość na detekcję pewnych cech pola
percepcyjnego. Na poziomĺe siatkóWki oka odkryto komórki odpowiedzialne za detekcję
określonych konfiguracji śWiatłocienia czy linii (przecięcia, kąty, krawędzie itp')' Na dal-
szych etapach przetwarzania oddolnego odgryWają pÍawdopodobnie roIę prawa odkryte
pÍzez gestaltystóW' dzięki którym pewne konÍiguracje są Wyodrębniane z tła' Końcowym
elapem przetwarzania jest analiZa Wyodrębnionej Íigury-wzorca, w której wyniku następuje
powstanie reprezentacji percepcyjnej' chociaż osiągnięć w zakresie badań percepcji słu-
chowej nie można porównać do osiągnięó w zakresie percepcji wzrokowej i tutaj odkÍyto
niektóre prawiďowości dotyczące plzefuvarzania,,inpUtU'' słuchowego W procesach oddoĺ-
nych' Pofur'ierdzono organizujący WpľyW praw psychologii postaci, ŻWłaszcza prawa blis-
kości. odkryto W eksperymentach naturalną tendencję grupowania dŹwięków według zbli_
żonych częstotliwoścĺ (prawo bliskoścĺ) _ zjawisko to nazwano,,pitch streaming'', polega
ono bowiem na rozszczepianiu słuchowym dźWięków W Wiązki: dŹwięki njskie są oddzje-
lane od Wysokich' Percepcyjna odrębność tych wiązek przejawia się m.in. W tym, że wszel-
kie operacje Wewnątrz Wiązek dokonywane są o Wiele łatwiej niż pomiędzy nimĺ (np.
operacje porZądkowania).

D' Deutch (1982) przeprowadziła wiele eksperymentóW, w których starała się Ustalić
WpľyW różnych praw Gestalt W zależności od doboru isposobu prezentowania dźWiękóW
stwierdziła ona, iż to, jakie pľawo Gestalt zadziała i jaki parametr dŹWięku będzie pod-
stawą grupowania (brała pod uwagę wysokośó' baMę, Iokalizację dŹwięków)' zależy od
szczególnej sytuacji i kontekstu dŹwiękowego, a tylko częściowo od czynnika Wolicjonaĺ_
nego.

D. Deutch starała się wykryó W swych eksperymentach naturalne mechanizmy grupo-
wania dŹwięków wynikające z pÍaW psychologii postaci, a także ważnośó posŻczególnych
praw dla materiału słUchowego (sytuacje eksperymentalne aranżowała tak, abv prawa te
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konkurowały ze sobą)' Badaczka zauważyła' iż kierowanie uwagą badanego poplzez ln-

Strukcję tylŕo częściowo iW ograniczonym Zakresie Wpływa na kMeria grUpoWania dŹWię_

kóW' a Więc gřupowanie to odbywa się poza zasięgiem uwagi dowolnej'

z probiem-em Uwagi Wiąże się następny Wielki probtem psychologii poznawczej _ prob_

lem s'elekc,i informacji naptywających do narządóW ZmySłU. Wiadomo jUż, że człowiek nle

jest biernym rejesłratorem bodŹców lizycznych, ale aldywnym organizatorem percepc]l'

wcale jednak nie rozstrzygnięto problemu, ile ijakie infoÍmacje mogą byó pŻeIwarzane

W danym czasie, na jakim elapie następuje selekcja' Powszechnie opisuje się trzy modele

selekcji (Reynolds iFlagg, op. cit.).
N,4odj| pierwszy pochodzi od Broadbenta (1958)' Zakłada on istnienie pojedynczego

Íiltra selekcjonującego naPľywające bodżce ze względu na ich Właściwości Íizyczne oaz
to, że tylko tak Wyselekcjonowane informacje podlegają dalszemu przetwarzaniu' lv]odel

ten bardzo podkreśla Wagę procesóW oddolnych' a także ograniczoną pojemnośc prze-

twarzania ĺnformacji; są one kodowane seriaĺnie' tzn. jeden sygnał W danym czasie na

zasadzie ,,wszyslko albo nic".
[,4odel drugi to koncepcja tZW. osłabiania (attentuatĺon theory) pochodząca od A' Tre-

isman' Model ten zakłada' iż moż|iwe jest przetwarzanie kiĺku sygnałóW w sposób jedno-

Czesny, jednak sygnały, na które skierowana jest uwaga, Są analizowane i prze7waŻane

wnikliwiej niż sygnały nieoczekiwane (unattended) oÍaz że ĺez]lŁaty przetwarzania tych

oslatnich łatwo Zacierają się W pamięci, jeśli nie są bezpośrednio Wykorzystane.
l\,4odel trzeci, zwany czasem modelem Deutch_Norman od nazwisk jego twórcow' Za-

kłada, lż pŻetwa'lzane są Wszyslkie sygnały docierające do narządu Zmysłu, zarowno te'

na które jest skierowana uwaga' jak i te poza zasięgiem Uwagi' z tym że pŻe|warzaÍ\ie

sygnałów przykuwających uwagę zabiera większą część z centralnej pojemności (capa-

city) przetvvarzania.
PoWyżsZe modele dotyczące selekcji inÍormacji obejmują dwie Ważne kwestie: prze-

lwarzanie pod ipoza kontrolą Uwagi, co Wiąże się z tzw. serialnym (sukcesywnym) ipa_
ralelnym (ednoczesnym) przetwarzaniem, a także kweslię pojemności przełwarzania ijej
rozdzlałU' za każdym z povuyższych modeli stoją rezultaly empiryczne i daleko jeszcze

do osiągnięcia deÍinitywnych odpowiedzi i Usunięcia sprzeczności. coraz Więcej jednak

badań Wskazuje na możliwość symultanicznego pÍzetwarzania informacji plzez człowieka-

Prze1warzanie takie jest ułatwione W następujących Warunkach:
1) jeśli sygnały Są róZnej modalności np. słuchowe i Wzrokowe,
2) jeśli jeden sygnał jest dobrze znany _ Medy zostaje Więcej ,,miejsca'' na odbiór

drugiego sygnału.
Ponadto pewne dane Wskazują na to, iż przetwarzanie inÍormacji niesionych przez

bodŹce śWiadomie za]ważane ma charakter serialny, zaś pzetwaŻanie sygnałÓW poza

kontrolą uwagi ma charakter symultaniczny (por. Fiske 1984).
Problem przeiwarzania pod ipoza kontrolą Uwagi oraz problem ilości inÍormacji moż'

liwych do przetworzenia w jednostce czasu jest szalenie Ważny w rozważaniach nad per-

cepcją muzyki. Podczas słuchania Utworu jesteśmy zalewanĺ masą dŹWiękóW' nasuwa się
Więc podstawowe Pytanie: co z tego jesteśmy W stanie Wyłowió i od czego to za|ezy.

W sposób interesujący analizuje tę kwestię J. Sloboda (op' cil.), zaslanawiając się nad
peÍcepcją UtWoróW poliÍonicznych. W utworach tych są dwie, lub Więcej' linie melodyczne
i WytwaÍza się niejasna percepcyjnie sytuacja' którą linię należy traldować jako ,'figurę'',

a któÍe linie jako tło. lvluzyka taka ma charakter niestabilnego Wzorca' w ldórym figura
i 1ło Zamieniają się miejscami (por. znany wzyl4ad z peícepcji Wzrokowej ,,waza_proÍile'')'
John sloboda twierdzi, na podstawie Własnych eksperymentóW, iż tylko ]edna linia melo-

dyczna może być traktowana W danym czasie jako ,,figura'') i plzetwarzana z uwagą na
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niej Zogniskowaną (focal attention)' Pozwala 10 na zauważenie W niej zwiąZków WeWnę-

tŻnych, idenh/Íikację i rozpoznanie W dalszych pŻebiegach. Pozostałe linie są tralđowane
jako tło i sfuchane harmonicznie W pionach. Co jednak sprawia, że mimo Wszystko jesteśmy

W stanie odebrać Złożonośó poliÍonicznej muzyki. Sloboda omawia Wiele datwiających peÍ-

cepcję czynnikóW Wśród nich na pieMszy plan WybÜa się umiejętnośó szybkiego przelączania
uwagi z jednej linii melodycznej na drugą i rekonstruowanie ',Wstecz'' 

linii melodycznych z tła'

Dotychczasowe ĺozważania W ďóWnej mierze dotyczyły procesóW przetwarzania od-
dolnego. Wpływają one jednak tylko częściowo na przebieg i řezultat aktu percepcji' Wed-
łUg chyba Większości badaczy decydującą rolę W ludzkiej percepcji odgryWają procesy
typu odgórnego. lch punktem uyjścia nie są cechy Íizyczne bodŹcóW, lecz zaktywizowane
na podstawie oczekiwań i hipotez schematy poznawcze, które są podstawą przetwaÍzania
inÍormacji. W takim przetwaÍzaniu odzwierciedla się WpłyW wiedzy i doświadczenia na
percepcję. Wśľód Wĺelu badań potvvierdzających powyższe stwierdzenia jedne z najbar-
dziej znanych to eksperymenty J. S. Brunera (1978).

Działanie procesóW odgórnych najłatwiej prześledzić W przypadku nadmiaru |ub nie-
dostatku informacji, a W sposÓb skrajny ujawniają swój wptyw W halucynacjach, gdzie
przeczą Íezu ltatom prze[.^r aŻania oddolnego.

Procesy odgóme są bardziej elastyczne niż ,'bottom-up'', możliwe jest Wielokrotne poMa-
zanie krokóW analĺzy na różnych poziomach W przypadku niepotwierdzania Się hipotez.

Pzy badaniu działania procesóW odgórnych podstawową kwestią, jak już wspomniałam,
jest Wiedza i dośWiadczenie jednostki, na których podstawie Wysuwa ona oczekiwania i hipo-
tezy sterujące procesem spostŻegania. Jeslto pÍoblem, który w percepcji muzyki ma olbrŻymie
znaczenie, najpďniej chyba dostŻeŹone i opisane w pracach L. B' l\,4eyera (m.in' 1974' 1982).

3' struktury poznawcze Wiedzę 1 dośWiadczenia mlzyczne, Wchodzące W skład re-

a odbiór muzyki prezenłacji poznawczej, chciałabym omówió w śWietle kon-
cepcji schematóW poznawczych. Twórcami tych koncepcji
na gÍuncie psychologii są Bartlett i Piaget, a obecnie roz-
wijane są przez lakich autoróW jak Rumelhart czy Schank
i Abelson (Haman 1985; Trzebiński 'l985)'

Wiedza i dośWiadczenie są kodowane i magazynowane W umyśle człowieka za po-
mocą specjalnego Wewnętrznego języka. Rolę takiego Wewnętrznego języka pďni repre-
zentacja poznawcza stanowiąca Wedfug o. G. Bobrowa ',odwzorowanie stanóW iŻdarŻeń
z repÍezentowanego śWiatď' (za Hamanem, op. clt.' s. 63).

W reprezentacji poznawczą W sposób ogólny wyróżnić można dwa typy slruktur poznaw-
czych CrŻebiński, op. cit.): reprezentacje epizodóW i schematy poznawcze. RepreŻentacje
epizodóW odnoszą się do konkretnych zdarzeń w czasie i pzestrzeni i są to jak gdyby kopie
zdaŻeŕ] Žeczwistých. Możemy tutaj mÓWić o pamięci ÍragmentóW lub całych utworóW mu-
zycznych' sprawę Wierności i odchyleń tych kopii od pieMowzoróW nalezy Wyjaśniać wľaśnie
na gruncie schematów poznawczych' schematy poznawcze nie są kopiami rzeczywistości,
lecz Ujmują najbardziej typowe i zasadnicze relacje i elementy zjawisk, które reprezenlują.
Są one zawsze jakimś uogólnieniem, bowiem u podstaw tvvoŻenia się schematóW leży proces
abstrahowania, odrywania od konkretnego kontekstu czasowo-pŻ estzennego, dzięki czemu
możliwe jest spostŹeganie W zmiennej zeczywistości elementóW stałych sponlanicznie umoz-
liwiające pzewidywanie i dostosowywanie się do warunków otoczenla.

Tworzenie się schematóW poznawczych i ich akływizacja W percepcjl jest podstawą
rozumienia muzyki. schematy poznawcze różnią się między sobą ogÓlnością itworzą
hierarchie, W których schemaly niższego rzędu są subschematami schematóW Wyższego
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rzędu' W ten sposób tworzy się sieć czy system powiązanych ze sobą schematÓW, l(órego

złóżoność czy giętkość zależY od wiedzy l doświadczeń nagromadzonych przez iednostkę'
PoróWnajmy tu ',eksperta'' 

czy 
',dobrego 

słuchacza'' z typologii Adorno, ldóry bezblędnie

odrÓżnia styl Mozarta od Haydna, z typem ,,rozrywkowym'', którego ,,strulduÍa słuchania

mUzyki odpowiada strukturze palenia papierosóW'' (za lv]isiakiem, op. cit., s.69)' lch sche-
maty poznawcze dotyczące tzw. muzyki poważnej na pewno Íőżnią się między sobą'

DWie cechy schematóW Warte są szczególnego podkreślenia: cecha prototypiczności i kom-

pletnoścl' Prototypiczność odróżnia koncepcję schematóW od koncepcji pojęó matrycowych'

Pojęcia matrycowe określone są przez zespď cech istotnych, l(tóry charakteryzuje tylko

egzemplarze danego pojęcia. człowiek operujący pojęciem matrycowym jest zawsze

w stanie odróżnió, jakie Zjawisko jest, a jakie nie jest egzemplazem pojęcia, a ponadto

W jego oczach czy uszach Wszystkie egzemplaze pojęcia są nimi W tym samym stopniu

[rrzebiński 1981, 1985' op' cit; Kĺelar 1983). Podstawę schemalu poznawczego stanowi na-

tomiast EW. rdzeń, czyli najbardziej typovýy, ',idealný' 
egzemplaŻ-prototyp' oraz grantce po-

dobieństwa, w ĺ<tórych zakresie dane zjawisko może byó uznane Ża reprezentanta danego

schematu' Wynika Z tego, że ludzie operujący określonymi schematami poznawczymi nie

muszą umieć podać ich cech definicyjnych, mają natomiast poczucie, czy i na ile dane zja-

Wisko jest egzemplifikacją danego schematu. l\/]ożna sobie Wyobrazić, iż spostrzegane zja-

wisko jesl ,,pŻymie zane'' czy ,,nakładane'' na prototyp-rdzeń schematu iw zależności od tego,
jak dalece do niego plŻystaje' jest Uznane czy za|iczone do repreuentantóW określonego

schematu' WeŹmy na pzykład ďuchacza, który bezbłędnie odróżnia ut\jvory barokowe od

klasycznych, klasyczne od romantycznych' aczkolwiek nie potraÍiłby dać poprawnej definicji

stylóW reprezentowanych przez te utwory' Swiadczy to o tym, iż słuchacz ten wytworŻył Sobie'

na podstawĺe Wielu poznanych UtlVoróW schematy ',muŻyka barokowď' czy ,,muzyka klasycz-

na'' i potrďi nimi operowaó poprzez porównywanie ďuchanej muzyki do prolotypÓW, stano-

Wiących rdzenie powyższych schematóW. Formalne kształcenie muzyczne daje podstawy do

tvvorzenia się pojęé matrycowych poprzez analizę istolnych cech stylu określonej epoki czy

kompozytora. Wiadomo jednak, że przyswojenie cech deÍinicyjnych, tzw. suchej Wiedzy,

W przypadku muzyki absolutnie nie WystaÍcza, muszą róWnolegle Wytwozyć się ďuchowe

wyobrażenia i prototypy leżące u podstaw Íozumienia stylÓW i konwencji.

Wytworzenie się prototypóW jest bazą nie tylko do rozróżniania i idenlyÍikowania ga-

tunkóW i stylóW, ale także do odczuwania oryginalności i niebanalności danego utworu'

właśnie przez możnośó poróWnania do typowych ukształtowań i przebiegóW.

Drugą Właściwością schematóW poznawczych jest ich kompletnośó (Haman, op' cit.).

KompletnośÓ oznacza, iż braki W informacjach uzupďniane są Żgodnie z wcześniejszymi

dośWiadczeniami, leżącymi u poďoża Wytwozonego schematu. Pozwaląą one na kompleto-

wanie inÍormacji, których brak W,,inpucie'' percepcyjnym, bądż, gdy nie starcza czasu na ich
plzetwaŻanie. W przypadku ďuchania muzykĺ dopetnianie WeďUg schematu odpowiedniego

dla danej muzyki często prawdopodobnie ma miejsce. Pozwala ono na Uzupďnienie luk W re-

pÍezentacji percepcyjnej powodowanych zakłóceniami W koncentracji uwagi, bądŹ zbyt dUzym

przeciążeniem pojemności przetvvaÍzania materiału sfuchowego, np' plzy omawianym wyżej

śledzeniu wielU tinii melodycznych W utvvorach polifonicznych' Posiadanie schematow typo-

Wego prowadzenia ďosóW uľatwia z pewnością rekonstruowanie rezulłatóW pzetwarzania
poza kontrolą uwagi (monitoring)' które jest 

',ďabsze', żn. jego rezultaty łatwo zanikają W pa-

mięci. zaktywizowany schemat poznawczy może pomóc W zatŻymaniu tych rezultatóW po-

przez odniesienie ich do typowych pzebiegiw.
Cechę komple'tności schematóW można ĺozważać nie tylko W odniesieniu do uzupď-

niania luk W percepcji maÍeriałU aktualnie słuchanego lub ]Uż Wybrzmiałego' a|e ĺakże
W stosunku do muzyki, Kóra ma nadejśÓ' Komplelnośó jest podstawą tworzenia oczekiwań
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na temat tego, co ma nastąpĺć. Konstruowaniem hipotez sfuchacz Wychodzi naprzeciw

dalszemU prŻebiegowi utworu, słuchana muzyka słale konÍrontowana jest z oczekiwania-
mi' a lm bardziej te oczekiwania są potwierdzane, tym bardziej zrozumjała wydaje się

muzyka itym łatwiejsze jej sfuchanie. lgranie przez kompozytora z oczekiwaniami słucha-

cza leży U podstaw Wzbudzania zainteresowanĺa i emocji przez muzykę i jest możliwe

tylko Wtedy, gdy zasady syntaktyczne, Żądzące daną muzyką są znane i odbierane przez

słuchacza w podobny sposób, jak býy używane i rozumiane przez NýiÍcę utworu. o po-

trzebie znajomości pÍzez słUchacza konwencji czy zasad stylistycznych dla odbioru zna-
czenia muzyki pisał Leonard B. Meyer (op. cit.) iWielu innych (Brtjn 1969; Smoleńska-
zielińska 1985).

Rozważanie poziomu syntaktycznego W muzyce, podobnie jak poziomu fonologiczne_
go, jest próbą pÍzeprowadzenia analogii między m]zyką a językiern i usiłowaniem prze-

niesienia teorii i metodologii u psycholingwistyki do badań nad muzyką (por' rozdział,,MU-
zyka, język, znaczenie" W książce Musĺcal Mind Johna slobody, op. cit.). Podkreśla się
jednak odmienność syntaktyki muzycznej' czyli swoistej gramatyki muzycznej od składni
mowy. Składnia języka naturalnego jest stabllna i powszechna dla jego odbĺorcóW i na-

dawców w danym kręgu językowym W przeciągu ďugiego czasu, oraz słUży, W miarę
możliwości, do jak najbardziej wieÍnego i jednoznacznego oddania zamierzonej treści ko-

munikatu.
W muzyce, choó istnieją reguý ządzące konstruowanĺem utworóW, charakteryStyczne

iodrębne dla poszczególnych stylóW iepok, to wybitni twÓrcy Wprowadzają swoje indy-

widualne sposoby konstruowania materii muzycznej i nie Unikają łamania pÍzy)ęIych za-
Sad, ani Wprowadzania Wieloznaczności w struktury i przebiegi muzyczne. Wszystkie te

manipulacje są często dowodem geniuszu tWórcóW, którzy balansując między banalnością,
a pozbawionym reguł chaosem dŹWiękóW' potraÍią nie popaśó W żadną z powyższych
skrajnoŚci, lecz |woÍzą swój Własny muzycznY ,język' Wprowadzający nowe uporządko-
Wania, zrozumiałe jednak tylko poprzez odniesienie do znanych i twircy isłuchaczowi
stereotypóW. odchylenia od typovlĺych ĺozwiązań powoli same stają się normami i rdze-
niami nowych schematóW. W ten sposób ewoluuje i zmienia się muzyka (Meyer, op. cit.)

lnnym zjawiskiem przemawĺającym za odrębną spécyfiką syntaktyki mowy i muzyki
jest przypadek nieznajomości reguł synlaktycznych' Bez tej znajomości, jak twierdzi wielu
autoróW' nie można Właściwie rozumieó ani ]ęzyka (to oczywiste), ani muzykĺ. Jednak
subieldywne poczucie zrozumienia np. muuyki egzotycznej jest chyba Większe niż niezna-
nego języka egzotycznego'

studia nad syntaktyką muzyczną to badania przede WsŻystkim reguł 'lządzących pŻe-
bĺegami Mmicznymi' melodycznymi i harmonicznymi oraz percepcji tych reguł' Najwięcej
badań W tym zakresie dotyczy percepcji tonalności, np. hieraÍchii stopni skali czY zależ-
ności między Íunkcjami harmonicznymi W systemie dur-moll poÍ. Frances 1958 oÍaz F'an-
ces, lmberty i Zenatti 1979).

Z problematyką strulđur poznawczych łączy się kweslia zwi?ku percepcji z Íozpoznaniem.
JeŚli rozpoznanie ma miejsce, to jesl ono rezultatem czy ,,Wyjściem'' procesu percepcii i W nim

ogniskuje się powĺąZanie spostrzegania z pamięcią. Aby nastąp'ľlo rozpoznanie, musi nastąpió
zaktywizowanie odpowiedniej struktury reprezentacji poznawczej zakodowanej W pamięci.

Rozpoznanie jest pojęciem Względnym i może pŻebiegaó na różnym poziomie. Może nim
być identyfikacja, a więc rozpoznanie W ďyszanej kompozycji konkretnego utworu, podania
jego naŻWy, czyli odwďanie się do strulđUr ,,epizodycznych'' W reprezentacji poznawczej. Fłoz-
poznanie może jednak nie pzynieśó indeqđikacji, \ecz pzybĺaé postać ,,plzyblizenia'' różnego
stopnia. sľuchacz może Więc rozpoznać, że słuchana muzyka to dziďo danego kompozytora,
choć sam UtWór nie zostď zidentyfikowany; ďuchacz może Íozpoznać gatunek utworu, a nie
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umieć określjć autora itd' W takich pzypadkach rozpoznanie odwołuje się do schematóW
poznawczych o Íóżnym stopniu ogólności, obejmujących np. styl pewnego kompozýoÍa
czy gatunek muzycznY.

ciekawym do rozważenia przypadkiem rozpoznania jest sytuacja, gdy podczas słu-
chania jakiegoś utworu narzuca się słUchaczowi poczucie Znaiomości tego konkretnego
utworu Wyprzedzające śWiadome Uprzytomnienie sobie stylu czy kompozytora danej mu-
zyki, Wszystko to przy niemożnoścĺ zidentyfikowania utworu. Następuie wióc niedoskônałe
uruchomienie pamięci struktur '.epizodycznych'' bez odwołania się dó uogblnionych sche_
matow poznawczych, sýuacja bardzo nieprzyjemna i niepożądana dla kształcących się
muzycznie, a odbywających egzamin ue znajomoścĺ literatury n]uzycznej.

4. Modej ,,muzycznych" W śWietĺe powyższych stwierdzeń dotyczących procesów
procesóW poznawczych istruktur poznawczych chcĺałabym omóWió modeĺ procesóW

Marv L. Seraiine muzycŻnego poznania zaproponowany przez M. L. SeraÍine' (1983) W artykuĺe 'cognition in l\,4usĺc''.
SeraÍine wychodzi od Zaproponowania i uzasadnienia swei
deíinicji muzyki. określa ją jako ludzką sfuchoWo-p oznawczą

aktywnośó, której rezultatem jest dziďo sztukĺ, zawierające skończony i zorganizowaný
Układ zdarzeń czasowych, opisanych czy wyobrażonych za pomocą dŹwięków.

SeraÍine przywią'uje wie|ką Wagę do następujących składnikóW iej deÍinicji:_ temporalności, jako definicyjnej cechy muzyki' Dżwięki z ich parametrami (Wysokośó,
czas trwania itd.) są tylko W tym Ujęciu medium, przenośnikiem organizacji czásowych'
Ruch W czasie to ďówna cecha organizacji charalđerystyczna dla mUzyki. Podobną Wagę

90 zjawisk czasowych W muzyce przywiązuje F. R. Noske W artykule ,,Forma Íoimans
Muzyka jako przedmĺot i jako ruch'' (1982),_ subielđywnej organizacji muzyki, osiąganej dzięki aktywności procesóW poznaw-
czych. organizaąa ta tkwi W umyśle, a nie W utworze muzycznym' Pďożeniem nacisku
na subiektywną organĺzację umysłową serďine chce zdyslansować się od takich Ujęć mUzyki,
lđore rozważają utwory muzyczne jako objelđy same w sobie, niezależnie oo procesow, ozięłi
Korym-.p9wstają' a Więc komponowania, Wykonywania czy percepowania.

DeÍinjcja powyższa jest dla Serafine punktóm wyjściä interesującego mooelu muzycŻ-
nych procesóW poznawczych, będących podstawą zarÓwno komponowania, wykonywánia
jak i percepcji muzyki. Serafine dążyła pŻy konstruowaniu swego modelu do wyđobycia
lakich procesóW które są adekwatne dla Wszelkiej aktywności múzyczną,jak i dla muzyki
W ogóle, bez Względu na styl i epokę, Z któľej pochodzi- Nazywá 1e ogólnymi (generic)
procesaml poznawczymi, W odróżnieniu od procesóW leżących u poďoźa Zasad stylis-
Íyczaycn', Z natury ograniczonych czasowo, pľynnych i nieunĺWeřsalnych

Serafine wyľóżnĺa trzy typy ogólnych procesów poznawczych wchodzących w skład
muzycznego poznania:

1) 
''zdeÍiniowanie pola'', czyĺi globalna charakterystyka UtWoÍU,

2) czasow a (temporal organĺzation) organizac)a,
3) pozaczasowe (nontemporal organizatĺon) operacje.
Pierwszy typ procesóW odnosi się do ujęcia czy uchwycenia muzyki jako przedmiotu

percepcjj: wyodrębnienie UtWoru z tła, skupienie na nim UWagi, odzwieÍciedlenie jego głóW-
nych cech, jak přzynależność do slylu czy rodzaj organizaóji ÍaktuÍalnej' U podsiaw roz-
róŹnienia typu faktury (monofonicznej, polifonicznej bádŹ hońoÍonicznej) leży uchwycenie
ďóWnych Warslw czy nurtóW W utworze.
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Drugi lyp procesóW 1o te, l(tÓre, Według deÍinicji serafine, dotykają samej jstoty muzyki,
a Więc czasowej organizacji, wyznaczoną przez jednokierunkowy pľzepľ}''Jv W czasie na-

stępujących po sobie zjawisk muzycznych ograniczonych początkiem i końcem Ulworu'
oÍganizacja czasowa odnosi się do dwóch WymiaróW: Wymiaru symultanicznego, czy|i

wertykaĺnego, W którym łączone są Zjawiska nakładające się jedne nad drugie, oraz Wy-

miaru sukcesywnego, czyli horyzontalnego, W którym łączone są Zjawiska następujące po

sobie. GłóWnym procesem poznawczym jest tu Wyodrębnianie jednostek podstawowych
(Units)' którymi mogą być mot}'vvy, melodie, Wzorce rytmiczne, łączenie ich W łańcuchy,
a W efekcie WĺąZanie Większych całości' całości le powstają zawsze relroaktywnie, nie

są dane,'a priori''. organizacja temporalna wyznaczona jest przez biezący tok muzyczny'
nie sprowadza się jednak lylko do chwili aktualnej' lecz zawiera te Zjawiska' lđóre już
przeminęły i które muszą, mimo wybrzmienia, być trzymane W pamięci, aby grUpowanie

Íaz złożonych z większej ilości jednostek podstawowych mogło byó dokonywane.
Trzecim typem procesów poznawczych jest organizacja pozaczasowa. Procesy tego

typu nie są wyznaczone plzez Íealny przebieg utworu muzycznego. seraÍine Zalicza do
nich cztery rodzaje operacji: abstrahowanie, transformowanie, hierarchiczne slrukturalizo"
wanie idomykanie (closure) iW naslępujący sposób Wyjaśnia ich sens:

_ abstrahowanie dolyczy przenoszenia (relocalion) jednostek W nowe konteksły i od-
nosi się ZaróWno do abslrahowania tematóW muzycznych czy ich części' jak i abstraho-
wania poszczegÓlnych Właściwości np. WZorU rytmicznego czy konturu melodii,

_ transformowanie dotyczy zmian jednoslek. Chodzi tu o repetycje, ornamentacje ilÍans_
formacje ,,sUbslancjalne'' (sUbstantive) oznacząące ďębsze pŻekształcenia jednostek'

- hierarchiczne strukturalizowanie polega na przypisywaniu Większej Wagi pewnym
jednostkom W odróżnieniu od innych'

_ domykanie polega na sygnalizowaniu ĺUb dostrzeganiu punktów statycznych w opo-
zycji do ruchu i płynięcia.

5. Model Serafine a sądŻę, iż Wyróżnione przez seraÍjne procesy poznawcze'

oer;Dcĺa formv utworu a zwlaszcza organizaĄa czasowa i operacje pozaczasowe'

'_:..-.'-_:_ _^'^" są podstawowe pÍzy lozważaniu percepcji formy uhl/oru mu-

- Tu'y!1n?99' ,y"rn"go' Procesy temporalne Wydają się pozostawać pod
Podsumowanle *ięł.'ý. Wpływem procesów pŻetwarzania oddolnego,

czyli odzwierciedlają W Większym stopniu mechanizmy sły-
szenia naturalnego (określenie J. slobody, op. cit.). są one niezbędne' ale nie Wystar-

czające d|a percepcji Íormy utworu. Krytyczne dla nie] są procesy poŻaczasowe' głóWnie

,,hierarchiczne strulđuralizowanie'', czyli odczytywanie w utworze Warstu/ i segmentóW róż-
nego rzędu ogóIności, a także relacji je Wiążących, oraz ujmowanie ,,domykania'' całoŚci'
również na różnych poziomach hierarchii' Abstrahowanie i transÍormowanie są W pewnym

Sensie operacjami służebnymi W stosunkU do powyzszych.
operacje pozaczasowe Wydają się pozostawaó pod Większą kontřolą procesóW,,top_

'down''' czyli pÍzeIwarzania odgórnego, niż o'Íganizaqa temporalna' Aczkolwiek Serafine
zaznacza' iż procesy te są ogólne i uniwersalne, bo odnoszące się do komponowania,
Wykonywania i ďuchania kaźdej muzyki, to jednak konkretny kształt Zyskują W kontekście
okÍeślonej konwencji czy stylu. To jak będzie odczytana hierarchiczna struklura utworu'
Wydzielone WaÍstwy czy segmenly, uchwycone relacje mĺędzy nimi' czy co za tym idzie
ujęta forma UtWorU, Żależy W dużej mierze od kompelencji słuchacza (oczywiścje załoŹe-
niem implĺcite jesl tu sprawdualnośó adekwatności percepcjĺ Íormy W odniesieniu do ja-

kiegoś slandardu)' Kompetencje te są Wynikiem posiadania gotowych do Zaktywizowania
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W percepcji schemalóW poznawczych, dzięki którym słuchacz organizuje' struktuÍalizuje
inadaje sens napływających do niego dŹWiękom utworu muzycznego. Bľakiem w kon-

cepcji serafine jest odwotywanie się tylko do zjawĺsk bieżących lub przeszłych W utworze.
Wydaje się, że zaktryizowane schematy poznawcze pozwalają nie lylko na poÍŻądkowa-

nie i nadawanie sensu Zjawiskom zaistniałym' lecz także na przewidywanie i oczekiwanie
zjawisk przyszłych. Wytworzona W ten sposób akt}^\'/na poslawa Wobec naPływającej mu-

zyki ułatwia Z pewnością percepcyjne uchwycenie Íormy słUchanego utworu muZycznego.
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