srcepcja muzyki jako spotkanic
she stuchacza z wlasciwosciami

¢lium niniejsze zawiera wyniki badan empirycznych i wylaniajace si¢
nich proby teoretycznych interpretacji procesu percepeji muzyki. Wybor
adnie jest z pewnoscia subiektywny i nie odzwierciedla calej panora-
y badaf i teorii z tego zakresu. Podyktowany zostal jednak staraniem,
y przedstawione wyniki umiesci¢ w ramach psychologicznego modelu

cepeji muzyki. Spostrzeganie muzyki jest gléwnym tematem Lego tek-
i, natomiast zagadnienia wiazace si¢ z reagowaniem na muzyke, a wice
kwestie uczué, przezyé, preferencji czy postaw zwigzanych z muzykg po-
fuszam jedynie szkicowo.

Problematyka percepcji muzyki lezy na przecigeiu dwoch dziedzin: teo-
rii muzyki i psychologii. Z nich obu nauka o sposirzeganiu muzyki czerpie
inspiracje do badan i modele teoretyczne stuzace tworzeniu uogdlnieft. Psy-
chologia dostarcza wiadomosci o czlowieku, jego psychice i zachowantach,
tcoria muzyki — o muzyce jako takiej: o ksztaltach i formach, jakie przy-
bicra, oraz o sposobach analizy i interpretacji dziet muzycznych. Ten splot
interdyscyplinarny nie jest przypadkowy. Jesli zastanowimy si¢ nad tym, €57
moze wplywacé na percepcje muzyki, stwierdzimy, ze w konkretnym akcie
percepeji nalezy bra¢ pod uwage co najmniej dwa krzyzujace sig ze sobg wy-
miary: podmiotowy (stuchacz) i przedmiotowy (stuchana muzyka). W pro-
bach zidentyfikowania 1 opisania czynnikéw skladajacych si¢ na wymiar
podmiotowy pomocne sa prawa i ustalenia psychologii, zas podczas analizy
czynnikéw przedmiotowych uzyteczne staja sie pojecia i terminy 7 zakre-
su teorii muzyki. Wyréznienie podmiotu i przedmiotu przy omawianiu per-
cepeji muzyki wymaga jednak poczynienia pewnych zastrzezen. Przedmiot
percepcji — muzyka — jest wytworem czlowieka. W wytworze tym znajduja
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odbicie wlasciwosci percepeyjne jej pierwszego stuchacza — kompozytora.
Mozna powiedzie¢, ze cztowiek wraz ze swymi wlasciwosciami percepcyj-
nymi, shichajacy okre$lonej muzyki, wychodzi naprzeciw uposrednionym
(wyrazonym w muzyce) wiadciwosciom percepcyjnym kompozytora. Jedy-
nie majac to stale na uwadze, mozemy rozwazac rézne aspekty wymiaru
podmiotowego i przedmiotowego W spostrzeganiu muzyki.

Zasygnalizowany wyzej problem wigze sig z og6lnigjszym pytaniem —
,Czym jest muzyka?”, wkraczajacym na obszary filozofii. Roman Ingar-
den [1958] w oryginalny i wyczerpujacy sposob przedstawit koncepcjg
utworu muzycznego jako bytu intencjonalnego. Psychologowie muzyki
takze probuja odpowiedzieé na to pytanie. Przykladem moze by¢ definicja
sformufowana przez Mary L. Serafine [1983, 156-160; zob. tez artykut
IT w niniejszym tomie], okreslajaca muzyke jako zewnetrzng manifesta-
cje aktywnosci umystowej w posiaci procesow stuchowo-poznawczych
kompozytora, wykonawcy i stuchacza, opartych na realnym badZ wyobra-
7eniowym materiale dZzwiekowym. Omawiajac tg definicje, Serafine pod-
kresla waznosé relacji podmiot — przedmiot i przestrzega przed zbytnim
skupianiem sie¢ wylacznie na jednym badz drugim aspekcie. Wydaje sig, ze
whasnie interakcja obu tych czynnikéw winna stanowi¢ oS zainteresowan
badaczy percepcji muzyki.

Zacickawienic problemami spostrzegania muzyki znacznie wzrosto
w ostatnich dekadach, czego szczeg6inym dowodem bylo powstanie w 1983
roku specjalistycznego kwartalnika Music Perception pod redakcjg Diany
Deutsch, skupiajacego najwybitniejszych badaczy z réznych krajow. Roz-
kwit badan nad percepcja sztuki to przejaw szerszego zjawiska, jakim byto
w owym czasie.(i nadal jest) olbrzymie zainteresowanie procesami prze-
twarzania informacji u cztowieka. Procesy percepcyjne sa czescig sktado-
wa systemu przetwarzania informacji, czescig o podstawowym znaczeniu'.
Powstal wéwezas termin cognitive science — okre$lajacy nauke o poznawa-
niu, zwang inaczej kognitywistyka, ktora faczy osiagnigcia réznych dzie-
dzin, takich jak psychologia poznawcza, lingwistyka i psycholingwistyka,
informatyka oraz badania nad sztuczna inteligencja (zwigzane z rozwojem
komputeréw) czy filozofia poznania [por. Kurcz 1986, 99). Wszystkie wy-
mienione dziedziny znajduja odbicie w réznych podejsciach do zagadnie-
nia percepcji muzyki. Przykladem czerpania inspiracji z psycholingwistyki
moga byé m.in. prace Freda Lerdahla 1 Raya Jackendoffa [1983], Johna
A. Slobody [2002; zwlaszcza rozdz. Muzyka, Jezyk, znaczenie] czy Johana

1Jedng z pierwszych pozycji odnoszacych sig do tego nurtu jest we wspolczesnej psy-
chologii ogblnej glosny podrgeznik Lindsaya i Normana [1984], wydany w jezyku polskim
jako Procesy przetwarzania informacyi u crlowieka — wprowadzenie do psychologil.

Historyczne zrodta wspolczesnych badan pervepuyy: sy »

sundberga i Bjorna Lindbloma [1976]. Pojgg teoril informacji., tgkich jak
sawarto$é informacyjna, niepewnosé czy redundancia, uzywajg jako ram
Jdln swoich bada m.in. Paul C. Vitz [1964], Abraham Moles [1958, 196$],
i sonard B. Meyer [1967] 1 wickszo$é autorow badajacych zwiazek mig-
ilzy #tozono$cia materiatu muzycznego a oceng estetyczng i preferenc) ami,
iy wice przede wszystkim Daniel E. Berlyne [1971]. Kwest.ia reprez_enta'cp
piznawozej, czyli zawartosci, ustrukturalizowania 1 funkqonovyama wie-
ilzy, bedgca w centrum zainteresowan psychologil poznawcze), majduje
idbicic w probach stworzenia modeli reprezentacji poznawcze) réznych
anpektow muzyki, takich jak skale, system tonalny, rytm iinne. Przyktadem
tepo moze by¢ praca zbiorowa pod redakcja Petera Howella, [ana Crossa
| Roberta Westa [1985} — Musical structure and cognition (Strukiura i po-
spumle muzyczne [przyp. red.]), a swlaszcza rozdziat Modelling perceived
iivical structure (Percepeyjne modele struktury muzycznej [przyp. red.])

attorstwa trzech redaktorow.

2. Historyczne zrodia wspolezesnych badan
percepcji muzyki

Janl rzeczg oczywista, ze badania nad spostrzeganiem muzyki nie rozpocze-
by §i¢ wraz z rozkwitem psychologii poznawczej. Zapoczatkowane zo.stgky
w XIX wieku?. Spogladajac wstecz, cheiatabym wyodrebnié, podobnie Ja',k
{6 ezyni Carol L. Krumhansl [1983, 30-32], dwa historyczne 7r6dia, z kto-
fych czerpia poZniejsze prace 7 tej dziedziny: pierwszym jest Psycho_ﬁzyka
| psychofizjologia, drugim — psychologia postaci. Oby.dwa Wnlpsly nieoce-
nlony wklad w rozwo] badan zwiazanych z wyjasnianiem zJ awisk lezacych
It podstaw styszenia muzyki’. .

(ilownymi przedstawicielami pierwszego nurtu sa m.in. Thepdor F egh—
fiot (lizyk), Herman Helmholtz i Emst Heinrich Weber (ﬁ?_:]0¥0g0w1e).
7, lego kierunku wyrasta dzisiejsza psychofizjologia siyszema 1 psycho-
fkustyka muzyczna, ta ostatnia reprezentowana i rozwijana w Polsce przez
Andrzeja Rakowskiego, Tomasza Letowskiego i innych pracownikow

! Historie badah psychologicznych w tej dziedzinie przedstawia Maria Manturzewska
{1981} w Matej encyklopedii muzyki w hasle Psychologia muzyki. o _

+ #ardéwno psychofizyka i psychofizjologia, jak i psychologia postact to kierunki psy-
ghologil ogolnej. Umiejscowienie tych kierunkéw w historii psychologii oraz szersze
pidwienie ich zalozet metodologicznych i filozoficznych mozna nalesé we Wsigpie do
puvichologii Tomaszewskiego [1979, 56-68], a takze w rozdziaiach Psychologia kiasyczna
i Pxyehologia postact W Glbéwnych ideach wspdlczesnej psychologii tegoz autora [1984].

P



o<l

L. Percepcja muzyki jako spotkanie umystu shichacza z whasciwosciami stuchanej muzyki

Katedry Akustyki Muzycznej Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopi-
na (obecnie Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina) w Warszawie
[zob. np. Rakowski 1978, Letowski 1984, Miskiewicz 2002].

Weber i Fechner stworzyli podwaliny psychofizyki, mierzgcej relacje
miedzy fizycznymi whasciwosciami bodzcow a ich percepcia stuchowa,
wzrokows czy dotykowa. Ustalili oni, Ze wzrostowi wielkodci fizycznej
cechy diwicku, takiej jak natezenie czy czestotliwosé, odpowiada wzrost
wrazenia glosnodci lub wysokosci nie w skali liniowej, lecz logarytmicz-
nej. Przyktadem nowszych badan stanowlgcych przediuzenie studiéw roz-
poczgtych przez Webera i Fechnera moga by¢ liczne prace Stanleya S. Ste-
vensa, ktérych bibliografie podaja Rakowski [1978] oraz Peter H. Lindsay
1 Donald A. Norman [ 1984].

Helmholtz, ktérego wpltyw zaréwno na wybér zagadnien badawczych,
Jak i spos6b ich ujmowania mozna dostrzec takZze w naszych czasach?,
swoje gtéwne dzieto opublikowat sto piecdziesiat lat temu, w 1863 roku.
Badacz ten reprezentowat tzw. podejscie redukcjonistyczne, zgodnie z kto-
rym percepcje zjawisk ztozonych mozna wyjasnia¢, prowadzac badania
spostrzegania ich elementéw sktadowych. Zajmowat si¢ wiec glownie spo-
strzeganiem prostych jakosci dzwigkowych. Jego ustalenia mialy donioste
skutki przede wszystkim dla psychofizjologii styszenia wysokosci dzwieku
[por. Lindsay i Norman 1984, 270-274] oraz percepcji konsonansu i dyso-
nansu [por. Rakowski 1978, 116—11 8]. Wrazenie konsonansowosci Zalezy,
zdaniem Helmholiza, od wystepowania dudnien migdzy tonami skladowy-
mi dzwigkéw interwalu: im mniej dudnien, tym bardziej konsonansowy
interwal. Teori¢ te uzupehit Jego uczen Carl Stumpf|1 890], wprowadzajac

pojecie stopliwosci, wiazace si¢ z konstatacja, ze im silniej dwa dzwicki
stapiajg si¢ w jedno brzmienie, tym bardziej konsonansowy tworzg mter-
wal.

To, ze Helmholtz poszukiwat prostych zalezno$ci migdzy fizycznymi wia-
sciwosciami bodZcéw i wrazeniami stuchowymy, jest wyrazem Jego reduk-
cjonistycznego podejscia, w ramach ktérego usitowat zrozumieé percepcyjne
odréZnianie dysonanséw od konsonanséw bez odwolywania sie do bardziej
ztozonych zjawisk, takich Jak kontekst w utworze muzycznym, uwarunko-
wania historyczno-kulturowe czy konwencje stylistyczne. Przykladem tego
rodzaju wyjscia poza czysto fizyczne wiadciwosgci bodzca w wyjasnianiu
zjawiska konsonansu i dysonansu moze by¢ przywigzywanie duzej wagi

“ Najlepszy dowod stanowi numer pisma Music Perception (1984, 3) w calosci de-
dykowany Helmholtzowi (ze wstgpnym artykutem Richarda Warrena Helmholtz and his
continuing influence) 1 fakt, ze przetozone na jezyk angielski dzieto XiX-wiecznego ba-
dacza wydano w 1954 roky.
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i zjawisk asymilacji psychologicznej i akultultacji - wynﬂ{ajqciflcllioi :r(;
4wiadczen i ostuchania z okreslona muzyka — widoczae w pracac

ancdsa, Michela Imberty’ego i Arlette Zenatti [1999, 149-150]. Podobne

~ dtinowisko zajmuja takze Paul Farnsworth [196?] i John B. Davies c[119]78,
m}d/ Consonance and dissonance (Konsonans i dysonans [przyp. red.])].

Drugim zrédiem, 7 ktorego czerpig wspélczesni badacze percepcji mu-

#yki, jest psychologia postaci (Gestaltps'ychologle). Jest to ml(?dszy ;(g‘e;;le
ek niz omawiana uprzednio psychologia klasyczna, bowiem jego k,csg "
lmy zostaty sformutowane po raz pierwszyf w 191.3 roku, a najvgl}e;( Xzsag nﬂe_
- pularno$¢ osiagnat dopiero w latach.dwu@estych i trzyd.z;f/:lstycw X sule
" via. Najwybitniejszymi przedstawicielami tego nurtu b_yh. ax ?k rzez
.' ‘Wolfgang Kohler i Kurt Koffka. Psychologowie ci zajgli stanowisko p

olwstawne do podejscia redukcjonistycgnego, tw.ierdzqc, ze _bgdame_z égzc;ilia;
é}ii clement6w sktadowych ztozonego zj gmsk;':l nie p_rowa.le Wcz \gyjkonﬁ :
f;@rccpcji tego zjawiska jako catosci, poniewaz pomijana | lest" . eesty Odsta%Vua{
rncja, czyli relacje migdzy elementami. Spogkzegame relacyi j Cpi dotaws
dla organizacji percepcyjnej i co za tym idzie = rezultajm percci:l‘))V iﬁ row
no stuchowej, jak 1 wzrokowej. Psychologowm .postam} opraco : ;())StaCi
pzndzgce organizacja percepcying, wyodre;}:)mamem ca os;ii Hi;zryrrl até)riaiem
(Cestalt) w polu percepcyjnym. Operowali przede wszys

“ warokowym, jednak odwolywali si¢ tez do ?ercepcg'i ;luchow_ej. IE;]: ;1112:
. bionym przyktadem byla transpozycjzjl r_ne}oé_ln, w ktOlje_] - pomlkrlno afa 2
. wymieni si¢ w niej wszystkie wysokosci dzwigkéw na inne ;zac 0(\;11 maze.
staje jej percepcyjna tozZsamosc, a to dzieki utrzymaniu tyc1 1 samy

T m i‘(;dzy dzwigkami, czyli zachowaniu tych samych interwatow.

Prawa psychologii postaci nadal s3 pr_zedtrnio!:em Zywego ’z,aqntell;(;ic()i\zviz-_
fia wspolczesnych psychologow quykl, prgbuj acych znfilm:]zlg iw bardzie é
szczegdlowy sposob sformulowac ich empiryczne przesta hw rese
percepcji stuchowej. Badania te omawiam szerzej w dalszych cz¢

nrtykutu.

3. Percepcja muzyki jake proces przetwarzania
informacji

Percepcja, czyli spostrzeganie, jest podstawovs.rym ogniwem p;‘;x;?s;)w d;g:
znawczych czZlowieka (obok myslenia, pamigci, mowy 1 uczen 2:\}, e
ki ktorym uzyskuje on orientacj¢ w otoczeniu, poznaje je i mox y i
sknteconie dziataé Charaktervstvezna cecha procesow percepcyinych j
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obecnodé bodzcow zewnetrznych, ktore oddziatujg na nas za posrednictwem
receptorow, czyli narzadow zmystéw. Bezposrednie zetknigeie energii bodz-
¢a z powierzchnig odbiorczg narzadu zmyshu jest jedynie poczatkiem od-
bioru i przetwarzania informacji mesionych przez ten bodziec (nie chodzi tu
oczywiscie tylko o naplyw energil, lecz takze o zmiang jej stanu; bodzcem
moze by¢ zaréwno dzwick, jak i przerwanie doptywu dzwicku do ucha).
W przypadku bodzcow stuchowych na poczatku odbiera Jje biona beben-
kowa, ktéra fale akustyczne wprawiaja w drgania. Drgania te 83 nastepnie
W sposdb mechaniczny przenoszone przez kosteczki ucha srodkowego (mio-
teczek, kowadetko i strzemigczko) na blone okienka owalnego, bedacego
wejdciem do ucha wewnetrznego, zwanego $limakiem. Wewnatrz §limaka
znajduje sie blona podstawowa, migjsce styku drgan wywolanych przez fale
akustyczne z systemem nerwowym cziowieka, stad bowiem odchodzi nerw
stuchowy, przenoszacy do kory mézgowej zakodowane w postaci impulséw
nerwowych informacje o drganiach. Widkna nerwowe zlozone z neurondw
tworza tzw. droge stuchows. Odchodza one od lewego i prawego ucha we-
wogtrznego, a nastepnie krzyzujg sie czesciowo w taki sposéb, ze do kory
stuchowej obu pétkul mézgowych docieraja informacje z obojga uszu. Reak-
cja na bodzce jest silniejsza w potkuli mieszezacej sig po przeciwnej stronie
niz stymulowane ucho, a wiec na dzwieki dochodzace do lewego ucha inten-
sywniej reagowa¢ bedzie prawa potkula. System stuchowy nosi nazwe anali-
zatora stuchowego®. Mozna wyodrebni¢ w nim wiele pigter: najnizszym jest
btona bgbenkowa, a najwyzszym — kora stuchowa w platach skroniowych.
Posrednie pietra, zlokalizowane w pniu mézgu, sg jakby stacjami przekaz-
nikowymi, gdzie nastepuje lokalizacja 7rédta dzwicku i wstepnie okreslana
Jest jego sita oraz wysokos¢. Kora shichowa, stanowigca najwyzszy poziom
przetwarzania informacji stuchowych, odpowiada za ziozong analize sy-
gnatow stuchowych. W przypadku jej uszkodzenia, mimo sprawnie dziala-
Jjacych ucha i nerwow stuchowych analizatora shuichowego, moze pojawié
si¢ ghuichota nerwowa (catkowity brak styszenia) [Lindsay i Norman 1984,
250-251; Gerrig i Zimbardo 2006, 115--116). '
W zwigzku z odkryciem faktu specjalizacji poikul mozgowych i stwier-
dzeniem, ze lewa pélkula (czyli dominujaca dla praworgcznych) jest od-
powiedzialna za umigjetnosé méwienia i rozumienia mowy, wiclu badaczy
zainteresowalo sig przypuszczalng specjalizacja pétkul w zakresie stucha-
tia i wykonywania muzyki. W artykule podsumowujacym wczesniejsze
badania nad specjalizacja pétkul moézgowych w odniesieniu do muzyki

*Budowg i funkcjonowanie analizator6w wzroku i sfuchu jako jeden z pierwszych
przedstawil Jerzy Konorski [1968] w Integracyjnej dziatalnosci mdzgu, prezentujac ob-
Szemy teoretyczny model organizacji pracy moézgu.
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g@bcrt J. Zatorre [1984] podkresla, Zi ksutiyierflzg?j :(11);?;?&3;? pﬁ;]\l;gl
 joryke I jednej pdikuli na g vej ,
s dcish § amalogi dku muzyki. Doniesienia o przewa-
i . . s - . Zy ) :

- fle znajduje $cislej analogii w przypa ! -
: :ii*g ic:dJneJ-J z pétkul (zakiadano, Ze prawej ne_ld 1ewa{_) Pljz%ﬁg%ﬁ?ﬁla :
ﬁ:(iﬂ.,ﬁ muzyczaych nie zawsze znajduja potr{merdzeme: 1}_};2 1W 2 domina.
g ' i ie ilna, jak to ma mie

i tepuje, to nigdy nie jest tak 51]1_1a, jak to ma .

' Zl;l i:()){\j/;.pAJutor probuje wyjasnié to zjawisko réznica _zachodzch rm%dzy
'. iinkciami jezykowymi a muzycznymi. Kazdy czlowiek uczy si¢ mowy

; .. .. iast
W sposob naturalny, co jest wlasciwoscia ludzi J,alfo gatunktf, na}:(i?c;;fe
i ‘ﬁ;z?Wianie muzyki wymaga szczegblnych zdolnosci, co (o leorye inig-
éétii?niq sie migdzy sobg w zakresie ich pOSladﬂma,'Wi’Cl;mCZ‘;nil:}) I:;Z‘Z’V osg—
. i 7¢ fakt nieznania fub zna
oy itd. Ponadto autor stwierdza, ze LR
iii\;l badane materialu muzycznego uzytego w eksperymencie Jesi[dl Sts(;i?i)gﬁ
é’-iiyﬁnikiem réznicujgcym: tam, gdzie uzy a‘-noé;;zn a;:\zJpTZl;ZzZB;ciu zna-
’ i ktywnos¢ prawe] p > .
izono u badanych wicksza a ¢ ie.. Zatorre upatruje
- . Sci obu potkul wyréwnywaly sie. .
fiego matcrialu aktywn_osm . i ) h odnoszacych si¢ do
Sutadnian jawiska w roli skojarzen stownyc .
wyjasnienia tego zjawis ; je Colin Martindale [1981],
e i bne thumaczenie stosuje Colin n 7o
#nanego materiatu. Podobne th enie. dominacji prawej pét-
o : . dan $wiadczace o dominacji p
situjac zinterpretowaé wyniki bE_]‘ . . : . .
23:“ iqniemuzyrpkéw i braku takiej dominacji u muzykéw. By¢ moze przy

_ uzynami tych zaleznosci sa formalny trening i werbaliezﬂaz;ja wiellilals;rgzga(g
i jawi h. Martindale przytacza takze rezu
e nicowanis inacji pitkul w zaleznosci od przetwarza-
i dwiadczace o zréznicowaniu dommaqlp 1080 : 2
I hogo el&inentu muzyki, np. za percepcje rytmu wydaje si¢ by¢ odpow

dzialna potkula lewa, za$ za aspekt tonalny i harmoniczny — prawa. Laczy

! yie to z do$¢ powszechnie przyjmowanym przekonaniem wielu badaczy

[por. takze Reineke 1981] o zréznicowaniu potkul god wzgilf;cyle.m vs::ralt:‘f:;
ze ji ; i catosciowe,
rzet ia informacji. Prawa polkula odpowia a za cio
P ekwoneyn ie. [nterpretacja taka jest w opinii Harolda
- za sekwencyjne przetwarzanie. [nterpretac) | ol
harakterem rytmu (sekwencyjnos ]
W. Gordona [1978] zgodna z ¢ seks 0%0) 1 lonal.
Sci i $¢ . Przeprowadza si¢ liczne n :
nogci (holistycznos$c) w muzyce. Pr. © badama
i ob. np. podsumowani Wy
lotyczace problematyki muzyki i mézgu (z : -
i:ﬁ{gwiv 1’13 he cognitive neuroscience of music (Kognitywna neuronauka
i 1 2003]).
1zyki [przyp. red.]) [Peretz 1 Zatorre _ o
”mgd; [spluc}lrll;my utworu muzycznego, np. fugi ]iacha_, nie ile.st d(;l:) SZIZS'IIII?:
i rwickd ] sci, glosnosci, brzmigeych je
7biorem dzwigkow o danej wysoko_sm, glosnc Jednaczesni
7 pojawiaj i w okreslonych odstepach czasowych.
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dzieki wiedzy i dos’wiadczenjom nagromadzonym w hadzkim umysle w ra~
mach okreslonych uwarunkowar, kulturowych. Te do$wiadczenia muzy-
ka w ogdéle, a z muzyka okreslonej epoki czy okreslonego kompozytora
W szezegolnosei, pozwalaja nam Spostrzegac styszane dzwigki jako pewne
ugrupowania (musical groupings) tworzace struktury muzyczne, np. te-
maty fugi czy allegra sonatowego. Nie jest wigc tak, Jak by to wynikato
. zdotychczasowego wywodu, ze kierunek przepltywu i przetwarzania infor-
macfi jest jeden: z dohu do g6ry, od receptora do kory stuchowe;. Oprécz
procesu oddolnego istnicje proces odgérny o kierunku odwrotym. Jego
punktem wyjscia nie sa styszane dzwicki, lecz stanowig go struktury po-
znawcze, w ktorych zawieraja si¢ nasze do§wiadczenia i wiedza, Wiasnie
one oddziatujg na to, co i w jaki sposéb Spostrzegamy. O sile owego proce-
su odgérnego mozemy przekonaé sic zwlaszeza w sytuacji, gdy percepcja

Mozna wigc powiedzieé, ze struktury poznawcze, jako punkty wyjscia
dla odgérnego procesu przetwarzania informacji, do pewnego stopnia kie-
ruja naszym Spostrzeganiem, nie tylko oddziatujac na interpretacje tego, co
styszymy, ale takze wplywajac na konkretny ksztalt Spostrzegania. Nie
wszystkie bowiem mformacje docierajace do ucha $3 w jednakowym stop-
niu ,,opracowywane”; ich selekcjg kieruje wlagnie proces odgérny. Koniecz-
nos¢ dokonywania wyboru zwigzana jest m.in. ograniczong pojemnoscia
pamigct krotkotrwate;. Tradycyjnie w psychologii przyjmuje sie podziat na
pami¢é krétkotrwaly (short-term memory — STM) i dhugotrwaty (long-term
memory — LTM). Obok pamigci krétkotrwalej wyréznia si¢ takze bezpo-
srednig, ultrakrétks pamie¢ sensoryczng, ki6ra w odniesieniu do stuchy na-
Zywana jest pamiecig echoiczng. Pamicgé krétkotrwata, majgca charakter

przemijajgcy, wiaze sic z przejsciowymi fizjologicznymi zmianami CZynno-
Sciowymi, zag pamig¢ dlugotrwata przejawia sie w trwatych zmianach
strukturalnych w mézgu. W STM dokonujg sie operacje przetwarzania in-
formacji (dlatego obecnie czgsciej uzywa sic pojecia pamieé operacyjna),
zawsze jednak z wykorzystaniem informacji uprzednio utrwalonych w [,TM.
Pamigé operacyjna Jest waskim gardlem przetwarzania informacji. Na po-
ziomie przetwarzania swiadomego w tym samym czasic moze ona obejmo-
wac jedynie od picciu do dziewieciu jednostek (czyli porciji informacji).
Wielko$é ta okreglona jest przez tzw. magiczng liczbg (magical number)
7 (+/~2) odkryta przez Georga A. Millera [1956; zob. tez Gerrig i Zimbardo
2006, 211]. Obecnie czgsciej podaje sic nizszg liczbe maksymalng — cztery
Jjednostki; zob. [Snyder 2009]). To ograniczenie pojemnogci pamigci

I Y4

Percepeja muzyki jako proces przetwarzania informacji

) .'nej moze by¢ w pewnym zakresie pokonywane dZifEk? Pr(_))cislgwé
ﬁﬁnia élementc’;w w wieksze porcje. Jednostkami (por%?;n;amiq%: '
0. Do dzwicki, ale takze akordy czy moty WY- A
p: pojedyncze ; iczel pojemnosci, Zauwaza si¢
_ C i takich ograniczefl poj , &
{rwalej nie stwierdzono : ‘¢ nicktorych informacii zako-
: tepnos¢ niektoryc .
ast okresowa lub trwala me.dos ‘
,l’:ych w LTM [por. Reynolds 1 Flagg 1983, Malzl‘lslze'wsgkztoivgczerpy-
iczen ia informacy1 lezy .
dstaw ograniczefi przetwarzania I ' CZCIP,
nu?(:i zasob(')g\:r energetycznych, od ktorych zialezq nasz;: Ir)rruz):tl‘l;;(r)zzl
S . v dzialem uwagi -
ntracii uwagi. Obok $wiadomego (z.u Ziater
'z’gﬁﬁ‘fgcji istt%ieje réwniez przetwarzanie n1esw1adome_ (pozlil k];);lgszg}
}gl) angazujace o wiele mniej energti. Jego r.ezkuitatﬁt/rjfjle(_h}z aglczs;éciej
ST trwalenie w pamigei dugotrwatej i n
f} mniejsze szanse na utrwa izie. Chodzi tu np. o sytuacie, gdy za-
vt ja sie $wiadomej analizie. Chodzi p.
rmie poddajg si¢ Swiadome) i iedzie¢, na czym ona pole-
g iang, ale nie jesteSmy w stanie powieczIct, -
i wlrgoztnrlzeggniu muzyki przetwarzanie n1esw1adonﬁj matZ Pei‘lﬁ:f;‘:)ssct?;@
nl - iewielkim stopn -
Halleic ie, aczkolwiek wciaz jeszcze w niewielkim st
"li? ll:{zigaznlzac‘?\?sl;z:: naptywu ogromnej liczby informacji I}leSIf)j?y‘fhdr;r;ZZ
jiiliclone' dzwicki przebiegu muzycznego pr.;?etwarzame mesy;pehli;
t)ii;)nuja‘ce sie réwnolegle ze $§wiadomg i wybibrczg percepcya,
1 i wspomaga w istotny sposob. _ o ) oz
lw;é\',:"\}‘/,ybi(’)rczgy charakter spostrzegania znajduje wy.ras V:;Zti‘;ozz;;‘;}ljrjist
iot hi j . Im mmej znany 1 bar y.
' t hipotez percepcyjnych e A2
Etgg:giot Easzej percepcji, tym bardziej dlugotrwaly 1 intensywniejszy

just proces zbierania wskazowek w celu podtrzymania badz obalenia wy-

i rraincy d
sunictej hipotezy. Wydluza si¢ wowcezas proces decygyjpy zn_netr?z,a’gzggpo?
;ildzielenia odpowiedzi na pytania ,,co to jest?” Iub ,jakie to jest?”.

Sl wickow,
. wicdzi te wiaza sie z wlaczeniem spostrzeganych ZJaw1slf, (11111? dixfgsq o
..: akordéw, motywow czy utworéw muzycznych, do odpowiednie) y

. . i Tub
kategorii. Przyporzadkowanie takie czgsto lqczy si¢ Z gadamem Htl;lliegn ULllSi
bflrdiiej ;)gélnej nazwy obiektowi czy zjawisku, a1.e nie za}\nlis?ee e
h;é W naszym systemie poznawczym mog?k funkc;onowac ateg

: 1 j 1 j etykietki.

:epcyjne niemajace zwerbalizowane) et){. _ , _ .
LL[TI?I?: epr;zyklig procesu kategoryzacji mozna podac syltu.aqu _u;:kzs;z
szkoly muzycznej udzielajacego odpowiedzi na dwa pytania: o rﬁem_
S anego interwatu i o styl czy autorstwo zaprezentowanego dlzn cona
;‘;?0 wezesniej utworu. Przy wyksztatconym s}uchudodl‘;ovs{ieprzrelz Il)lcznia

A i ie ni 1ast, natomiast udzielenie
7 tanie padnie niemal natychmiast, i clenie p oot
::)fie E\B;riedzi I11.51 drugie pytanic moze wymagac wysunigeia W{eli% rl:;)};(;y;
! u?NaZnego wstuchania si¢ w muzyke w celu wydobycia z niej
nie istotnych elementow.



W procesie percepcji muzyki oba wspomniane WYZe] procesy przetws

rzania informacji: oddolny i odgérmy, wspoldziataja ze soba, a ich wypads
zilustrowania powyzsze] zaleznofei
mozna poda¢ wyniki jednego z klasycznych cksperymentéw Francésgy
[1972, eksperyment X111, 229-246], gdzie osobami badanymi byli ludzie

kows jest rezultat Spostrzegania. Dla

0 réznym stopniu zaangazowania MUzycznego: tzw. ignoranci muzyczni,
ludzie z wyksztafceniem muzycznym oraz grupa posrednia. Proszono ich,
by podczas stuchania fugi Bacha identyfikowalj pojawiajacy sie temat, ki~
ry uprzednio im przedstawiono. Niemuzycy o wiele gorzej wykonywali to
zadanie, chociaz docieraly do nich przeciez te same dzwigki. Przetwarza-
nie informacji byto w ich przypadku mniej efektywne, nie potrafili rownie
szybko i doktadnie jak muzycy wydoby¢ okreslonych struktur muzycznych
ze slyszanej masy dzwiekow. Komentujgc wyniki tych badan, Francés uzy-
wa okreslenia inteligentnej percepcji, wyrazajgcej sie: 1) liczbg dzwickow
badz ich uktadow uchwyconych w okreslonym czasie, 2) liczba relacji do-
strzezonych migdzy dzwiekami lub ukiadami . %g@g percepcja wigze
sie z duzg aktywnoscig i selektywnoscia podczas stuchania, a u jej podstaw
lezy umiejetnosé wylawiania istotnych informacji mesionych przez bodzce
oraz zdolnos¢ odnoszenia ich do uprzednio wystuchanych ukladéw.

W sposéb naukowy o przebiegu i wynikach spostrzegania muzyki mo-

zemy dowiadywac si¢ jedynie droga posrednia, najezesciej przez rozpozna-
wanie, pordwnywanie, zauwazanie zmian czy rzadziej odtwarzanie przez
badane osoby stuchanego materiaty muzycznego. Jak juz podkreslatam to
W rozwazaniach wstepnych, charakterystyki okreslonego aktu percepcji
muzyki nalezy szukaé na przecieciu wymiaréw podmiotowego i przedmio-
towego. Polozytam w ten sposob nacisk na subiektywny i wzgledny cha-
rakter zjawiska Spostrzegania. Ta wzglednoé¢ i subiektywno$é maja, jak sie
zdaje, swoje granice. Gdy prezentujemy z Jednej strony szereg tréjdzwig-
kow, a z drugiej poemat symfoniczny Richarda Straussa (odnosi sig to do
wymiaru przedmiotowego: wiasciwosci muzyki), to niezaleznie od tego,
czy stuchacz ma lepszy Iub gorszy shuch, lepsze lub gorsze przygotowa-
nie muzyczne, w obu przypadkach proces percepeyjny bedzie przebiegat
maczej, a obciaZenie systemu przetwarzania informacji za drugim razem
znacznie si¢ zwiekszy. Z kolei w sytuacji gluchoty natury psychologicznej
czy fizjologicznej (odnosi si¢ to do wymiary podmiotowego: wlasciwo-
sci shuchacza) rodzaj przedstawionego materiahy muzycznego pozostanie
w zasadzie bez znaczenia.

Uwarunkowania percepcji muzyki

warunkowania percepcji muzyki

Nymiar podmiotowy — stuchacz
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4.1.1. Uwarunkowania psychosensoryczne

Najlatwiej bada¢ uwarunkowania psychosensoryczne, stosujgc prosty ma-
teriat: pojedyncze dzwigki, interwaty czy akordy. Psychoakustycy i psy-
chofizjolodzy styszenia odkryli liczne prawidtowosci w percepcji shucho-
wej cztowieka. Nalezy wéréd nich wyodrebnic¢ cechy systemu stuchowego
wiasciwe gatunkowi [udzkiemu oraz zréznicowane zdolnosci percepceyjno-
-stuchowe wystepujace u poszezegolnych jednostek (lezace u podstaw ich
odmiennych zdolnosci muzycznych).
Przyldadem uwarunkowas gatunkowych moze by¢ fakt ograniczenia
pasma slyszalnosci do czestotliwosci 2020 000 Hz. Cowiek nie odbiera
rwigkéw spoza tego zakresu. Inng ludzky whadciwoscia sa wspomniane juz
roznice migdzy skalami percepcyjnymi a skalami fizycznych parametréw
dzwieku. By mowié o Spostrzeganiu glosnodci i wysokoéci, nalezy liniowe
skale natezenia i czestotliwosci fal akustycznych przeliczy¢ na skale loga-
rytmiczne. Takie przeliczenie Wyznaczone jest przez psychofizyczne prawo
Webera-Fechnera. Méwi 0no, ze wrazenie zmystowe wzrasta proporcjonal-
nie nie do wielkosci bodzca, lecz do jego logarytmu. Kolejne stopnie wraze-
niowej skali logarytmiczne; dotyczacej np. wysokosci dzwicku odpowiadajg
ilorazom czestotliwogci mi¢dzy tymi stopniami. Psychoakustycy przyjeli
skalg logarytmiczna wysokosci dzwigku, w ktérej podstawowy miara jest
oktawa podzielona na dwanascic pottondéw, a péton dzieli sig na sto centdw.
Analogiczna zaleznosé wystepuje dla fizycznej skali natgzenia dzwieku i lo-
garytmicznej skali wrazenia Jego glosnosei. Zauwazono ponadto, 7e takie
samo natezenie dla réznych czestotliwodci daje niejednakowe wrazenie glos-
nosci. Zjawisko to ilustrujg krzywe izofoniczne_ przedstawiane w podreczni-
kach akustyki [zob.. p. Golachowski i Drobner 1953, 58]. Inng ciekawa wia-
sciwoscig ludzkiego slyszenia jest mozliwosé precyzyjnego lokalizowania
zrédla dzwicku w przestrzeni (np. styszenie kierunkowe lewo—prawo dzigki
niejednoczesnemu odbierania sygnatu przez ucho lewe i prawe). Jednak naj-
bardziej zagadkows zdolnoscia systemu stluchowego cztowieka Jest zdolnosé
do wyodrgbniania (do pewnego stopnia) fal skfadowych ze zlozongj fali aku-
stycznej. Dzigki tej umiejetnosci mozemy stysze¢ poszczegélne dzwicki
w akordzie. Wskazuje to na réznice mi¢dzy systemem shachowym i wzroko-
wym, ktéry nie odbiera oddzielnie czgstotliwodei skfadowych fali Swietlne;,
Iaczacej sie w oku bez wyodrebniania skiadnikéw (barwa niebieska i z6Hta
zlewaja si¢, tworzac jednorodng barwe zielona). Analizowaniu fali akustycz-
nej towarzysza takie zjawiska jak interferencja i maskowanie. Wszystkie te
zagadnienia opisane sa szerzej w podreczniku Lindsaya i Normana | 1984,
286-296] oraz nowszych publikacjach [np. Migkiewicz 2002).
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briel 1986, rozdz. 4].

4,1.2. Uwarunkowania poznawcze
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od naszych narzadéw zmystow. Przy udziale tych proceséw gromadzimy
wiedzg na temat naszego otoczenia, pozwalajaca z jednej strony przysto-
sowywac si¢ do niego, z drugiej zag — je przeksztalcaé. Wiedza, bedaca
podstawa tworzenia oczekiwa i hipotez percepcyjnych, pomaga w szyb-
szym nadawaniu sensu Spostrzeganym zjawiskom, stwarza takze podstawe
aktywnego i wybidrezego spostrzegania. Tylko w niewielu sytuacjach zy-
cilowych nasza wiedza okazuje sie catkowicie bezuzyteczna podczas per-
cepcyjnego organizowania i interpretowania tego, co styszymy, widzimy,
czujemy. A
Uwarunkowania poznawcze majg dwa aspekty: procesualny i struktu-
ralny. Aspekt procesualny odnosi si¢ do dynamicznych mozliwosci prze-
twarzania informacji, a wigc tego, jak gleboko i jak wiele mformacji moze
w okreslonym czasie przetworzy¢ nasz system poznawczy. Aspekt struk-
turalny dotyczy struktur poznawczych zakodowanych w pamigci diugo-
trwalej, czyli naszej wiedzy reprezentowanej w umysle. Oczywiscie oba
aspekty wplywaja na siebie wzajemnie. Kiedy cztowiek jest chlonny i po-
trafi szybko, doglebnic oraz bez ograniczen ilo§ciowych przetwarza¢ na-
plywajace informacje (aspekt procesualny), to jego reprezentacja $wiata
poszerza sig, stajac sie coraz bardziej ztozona i bogatg (aspekt struktural-
ny), co z kolei umozliwia tworzenie adekwatnych oczekiwat, aktywne
poszukiwanie nowych informacji itd. Oddzielenie aspektu procesualnego
od strukturalnego jest w badaniach psychologicznych wyjatkowo trudne.
Mozliwodci przetwarzania informacji stuchowych trzeba bowiem rozpa-
trywac na konkretnym materiale muzycznym i jakikolwiek by onbyl, w ja-
kims stopniu bedzie sie odnosit do wiedzy 1 doswiadezen, a wice bedzie
angazowat struktury poznawcze shuchaczy.
Aspekt procesualn y bezposrednio odnosi si¢ do stanu uwagi
W czasie stuchania muzyki i zwigzanej z nim aktywnosci pamigei krot-
kotrwalej, czyli pamieci operacyjnej. Wiemy, Ze mozma stuchaé muzyki
jednym uchem, jednoczesnie poswigcajgc uwage innym czynnoéciom. Za-
soby uwagi czlowieka nie sa wielkodcig stalg i zaleza m.in. od dziatania
systemu aktywacji®, aczkolwiek prawdopodobnie ich géra granica jest
mdywidualna dla kazdego. Im wigcej uwagi z ogdlnych zasobéw zaanga-
zyemy w stuchanie muzyki, tym wigcej mozemy ustyszeé i Zapamigtad,
a méwigc jezykiem psychologii poznawczej, nasze przetwarzanie bedzie
pojemniejsze oraz glebsze i wigcej informacji bedzie miato szanse zostaé
zakodowane w pamieci dtugotrwalej.

% System aktywacii, odpowiedzialny za utrzymywanie wladciwego poziomu pobudze—‘
nia, Zwigzany jest z czynnoscig uktadu siatkowatego pnia mézgu i innych struktur podko-
rowych nalezacych do tzw. emaocyjnej czesci ukladu nerwoweso [Reber i Reber 200571
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Fe o= ¢ - 4 C,h _
Podkresla sig, ze w odréznieniu od innych proceséw poznawczy

“takich jak uczenie sig czy rozwigzywanie probleméw, z ktdrymi wiaze sig

zaangazowanie uwagi — percepcja wymaga stosunkf)wo n.iev.viglkall? ;asl;f)gvé
'ﬁ()éci i pobudzenia [Martindale 1981]. .Wymaga_ma t‘akle jedn s ]
i ?zlangamwanie uwagi podczas stuchaniu quykl moze b.y.c rozne. ;z
.‘tu“ m.in. od dwoch wymiaréw: znajomosci — nieznajomoscl 1-p_rosil:0ty1-'z >
onodci i 1 d siebie catkowicie niezalezne,
yonoséci materiatu muzycznego (nie sg one o : _ ie e,
'f:)(;r:lf(;m bedziec mowa dalej). Podczas shuchania muzyki znanej 1 prostej II}Oé
ﬁ'cn;y W mniejszym stopniu ,,zuzywac” uwagg, a tym samym pozostawia

o wigoej i i iatan.

s wiccej dla potencjalnych innych dzia o o ]
X ;Vocqlzigil uwigi podezas jednoczesnego sposirzegania kilku Z_!aW}S'k z;\h
lezy od dystansu migdzy nimi’. Jednoczesna percepcya h\;v 1zlakrcs.le rozglgwa

J | i sfuchowa, stuchowa 1 wgc
inodalnosci zmystowych, np. wzrokowa 1 s I« uchov choy
Ilc? w mnicjszym stopniu obcigza uwage niz percepcja ’roznych iawi%
w (.),brqbie jednej modalnoscei. Trudno jednoczeéme. §%uchac przez je ea;;l .

OHW1 drugg symfonii Mozarta, jeszcz -
¢hawke mowionego tekstu, a przez ’ | > e
icj : 07 béw naszej uwagl starcza y
viej jego dwéch roznych symfonii. Zaso ; ; dy
ficlt?yﬂng na percepcje jednego przekazu. Jest nam nefltomlast znacznie iat\mle{J.
,Lluchaé muzyki i w tym samym czasie degustowac potrg::(y [Por. K?gorss ) ;
| ) i j ji]. Z. tym zagadnieniem wi3zg
969, rozdz. Ogdlna fizjologia percgpc;z] wigZq sie

li‘:"’/ eksperymenty dotyczace shuchania dychotycznego [zob. Gerrig 1 Zim

sardo 2006, 125]. _ o

! Istnicjg okreslone bodZce, ktére automatycznie aktywizuya tzvls)f t(]i\’zvetgf;

mimowolna (pochwycenie przez bodziec). Chalrakter_ystyk@ tych bo .zcovsi

odaje Berlyne [1971, za: Martindale 1981}, dme_lqc Je na trzy grupy: p-sye

Shoﬁzyczne (intensywne, np. bardzo gtosny dZwigk), ekologlclin;:u g\;(vcz;zga

| 1 i jani i zestawieniowe — wska.

v punktu widzenia zaspokajania potrzeb} i zest: 6 — W

Ze[::l}lle; nowosci, ztozonosci czy konfliktowosci mforrpacy n;egmnych gliz’ez |

bodzce w odniesieniu do oczekiwan®. Jednak w wn;kszo§01 przypadkéw

w czynnos¢ stuchania muzyki, zwlaszcza dhuzszych utwordw, angazujemy

uwage dowolng (kierowang intencjonalnie w odrdznieniu od mimowolne;j),

7 czym wigze si¢ okreslony wysiltek. W duze;] mierze zalezy on od celow

- Dysponowanie uwagg z ogolnych zas?béw wigze si's; z przydiz(lsrllenlzﬁly}:;j?é;lowcggi_

{czyli porcji energii mentalnej) poszezegdlnym czyn;l;s;;(}m wykonyw

énie [por. Maruszewski 2011, 106-112; Necka 2000, - 1;)83 V54163, por. Zmienne
% Obszernego opisu badan Berlyne’a dokonat Frances [ 0 S, 41 ;ie i

wrdownawcze, preferencje izainteresowam:a estetyczne, rozdz. Sziu a, fy c codziennel-

‘;J wagi o badaniach Berlyne’a w kontekscie Ionllja.\:ftlar.n; pra(t:ti Irlngageé'tyl 2%;]) zo g

.( kolei w rozdziale Swiat muzyki [Franc(?s, Imberty 1 Zena ! th;maczénia miennyon

ieni ¥ i ieniowe to TOZne wersje
nestawieniowych (pordwnaweze 1 zesiqwienowe 0 1085 WEUIR
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i zadan, jakie przed namj stoja (wymiar sytuacyjny uwarunkowan percep-
¢ji). Osoba bioraca udziat w omawianym wyzej eksperymencie Francésa
prawdopodobnie wlozyla wigcej wysitku w shichanie prezentowanej jej
fugi Bacha niz. przeciginy bywalec sal koncertowych. Ten wysitek Zwigzany
jest tez z naszym stosunkiem do Spostrzeganego materiaty. Jedli Jjestesmy
zainteresowani i przychylnie nastawieni do stuchanej muzyki, to subiek-
tywny koszt koncentracji uwagi bedzie znacznie mniejszy niz w przypadku
braku zainteresowania czy duzej niecheci.

Muzyka rozwija sic w czasie i aby uymowaé percepeyjnie jej przebieg
oraz rozwoj, nie mozemy poprzestawaé na tym, co w danej chwili styszy-
my. Muzyka nie powinna by¢ zbiorem kolejnych stangw teraz, shuchajgc
jej musimy zachowywaé w pamigci to, co przebrzmialo, mineto i wigzaé to
Z tym, co jest lub ma nadejsc, by obja¢ percepcyjnie caly utwor. Jak to juz
dawno temu stwierdzit Arystoksenos:

znajomo$¢ muzyki wyrasta z dwéch [Z8CZy; Z wrazenia i z pamigci. Wrazeniem
bowiem nalezy ujmowac 10, co si¢ staje, w pamigci zas nalezy zachowaé to, co sig
stato [cyt. za: Tatarkiewicz 1985, 217].

W oczywisty sposéb w proces shuchania muzyki Zaangazowana jest wiec
pamig¢. Umozliwia ona poszerzenie muzycznego teraz’ i spostrzeganie rela-
cj1 podobiefistwa czy odmiennosci migdzy slyszanymi motywami, frazami
badz tematami, niekoniecznic nastepujacymi bezposrednio po sobie. Po-
SZerzanie muzycznego teraz Jest mozliwe dzigki wspolpracy pamigei ope-
racyjnej z pamigcig dtugotrwala. Przyjmuje si¢, ze zakres CZasowy pamieci
krétkotrwatej obejmuje w przyblizeniu od czterech do trzydziestu sekund,
4 Zazwyczaj cztery-osiem sekund. Zakres ten mozna nazwaé oknem czasu,
przez ktére obejmujemy swiadomoscia terazniejszo$é [Snyder 2009, 107].

Jesli poréwnamy uwage do Swiecgcej lampy, fo clementy najjasniej
oswietlone, czyli najintensywniej skupiajgce uwage, sa najlepicj i najgte-
biej opracowywane CZy przetwarzane w pamicci krétkotrwalej, czyli pa-
migci operacyjnej, a co za tym idzie bez probleméw wlaczane s3 do pamieci
diugotrwatej. Przypuszcza sig, 7e w muzyce takim najjasniej oswietlonym

*To okreglenie wprowadzit do psychologii muzyki Davies [1978]; The musical present
to jednoczesnie tytut trzectego rozdziatu jego podrgcznika. Zagadnieniom Percepciji czasu
W muzyce wiele uwagi poswigca Ludwik Bielawski [1976] w Strefowej teorii czasu | Jej
znaczeniu dia antropologii muzycznef, zwlaszcza w rozdziale Strefa psychologiczne; te-
raznigjszosei. Na stronie 106 przytacza on wielkodé 1/20 sekundy jako ,,czas catkowsdnia
ucha”, potrzebny do uswiadomienia sobie wrazenia odebranego stuchowo. Dotyezy to
rowniez wrazeri pochodzacych z innych narzadow zmystow. Zbyt krétka ekspozycja spra-
wia, Ze bodziec zostaje zarejestrowany jedynic przez mozg, za§ swiadome roZpoznanie
bodZca przez umyst przebiega w ograniczonym zakresie,
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-mentem najczeéciej bywa linia melodyczna jako najblizsza powierzchni
zyki [por. Sloboda 2002, 63]. . e,
Q{na\gslr)iajqc zalezno$¢ migdzy uwagg a percepeja, w’art'o przypl(c)(}:;]llsrlgla(
zym byla juz mowa, Ze spostrzeganie moze odl_)ywac’: si¢ poza -
a.éi fub przy matym jej udziale. Przykladem m;)ze by¢ shllg?ail(l:;ar?:zstyna
‘ ; $wi Sci, gdy prawie cala uwaga skup _
by na obrzezach swiadomosci, gdy p _ e
i je si dnolitym, bezbarwnym
§ iInnym, a muzyka staje si¢ ty]lfo.Je W 2kl
W r:::(ucha)riia, wobec wszechobecnoscl ,,Fapety muzyczngj” w naszym Zy
u spolecznym, jest niestety coraz bardziej powszechny). A
Aspekt strukturalny dotyczy struktur poznawczych, czy i
\ir obejmujacych doswiadczenie i wiedzg mtliiyk(tzan Z;;g,rz ;(v}hp -
| j ; pzni¢ dwie formy s r po oh: 1
fugotrwatej. Mozna wyrdznié ruktur pozna h: Tepre.
7 izodow 1 je eplz
je epizodéw 1 schematy poznawcze. Reprezen _ >
::f:l?oene I:N pamigci konkretne wydarzenia 7y ZJawm!(a,.a ;(Vlgjir x;v;;sigh
shane i zapamigtane motywy, fragmentf mtlivzykl,nt;iﬂz;]é;nll: S(; e mziej
i SW 1 ) 1 ory .
istrumentow i gloséw czy wreszcie cale utwory muzy ’ :
E:; Iv‘tl;a\rdziej doskonate) kopie rzeczywistych zjawisk 1 zdarzen muzycz
' Srych doswiadezy? stuchacz. _ )
1yCIi)];'li{,cjtr(i)?:)dzaj struktur poznawczych to schematy poznawcze, I;e:;i;;ife
i isami istodci, lecz zawsze stanowiace o
¢ prostymi zapisami rzeczywistosci, ‘ °
‘dlt)g%lnite};ia wyabstrahowane z konkretnego kSZt?lg (ézz;lsow; ggzz;lcsg::;y
‘ ifiski : Wojciszke 1986, 11-16]. Schem WCZ;
iego [Trzebinski 1985, 265; WO_].CISZ R I /
g:it%eé{()ny jest przez rdzen, czyli prototypowy efgzemplarz frbl?éti{ga‘?h
sko) reprezentujacy schemat, i granice podobwpstwa, W zakres e drgie_
' ; ostrzegane zjawiska mogg by¢ z nim zestawiane. Rdzen to naj tr a]_
;){;powy lub najczedciej wystgpujacy przedstawmle‘l scheglzz'rfu. Spose rf;so_
' iligéy poréwnujac z nim to, co widzi czy slyszy, nlqoze 053 hl(I:I,l ;tzg 1; SreYPO
‘Wane zjawi i ' kres okreslonego sche . -
wane zjawisko wchodzi, czy nie w za . : u Schema-
iec, ktd budowe hierarchiczng, co \
vy poznawcze tworzg sie¢, ktora ma ¢ hiers ;
3/’ Eklzd schematow wyzszego rzedu (bardziej ogolaych, np. sonata) wcho
clzai subschematy nizszego rzgdu (np. sonata barokowrfl)..d. compors-
Przyktadem schematéw poznawczych mogg t?yc i 10myV. "bozy
torskie, na podstawic ktorych shuchacze rozpoznaja 1I‘r{1uzykf% ;Vam ; kaé
’ ina i wiclu innych twércéw. Rozwazm
Bacha, Mozarta, Chopina 1 wie \ o o
jvaldi 1 ; laicy w zakresie wyksztalcenia muzy _
Vivaldiego. Wiemy, ze nawet ; c yomneo
] torstwo utworow tego kompozytora. ;
¢zgsto bez trudu rozpoznajg au o ag
j 7 trafigcy to zrobi€ jes
oznacza to jednak, Ze shichacz po O e
16 1 i definicje, za pomoca ktore] o : ke
sbidr cech istotnych, czyli de , Za pomo; ' ke
i innej ient kimi ludzie operuja na co
ivaldiego od innej. Zagadnienie pojec, ja _ :
w\\il:\?vojejgaktywnos’ci poznawczej, byto przedmiotem badan w psychologii

v,
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Stwierdzono, 7e tzw, poj¢cia matrycowe, czyli wywodzace sie od Arystote-
jeci jach, za pomocy ktérych zawsze

mozna odr6znié, jakie zjawisko Jest, a jakie nie jest egzemplarzem danego
pojgcia (a wszystkie egzemplarze pojecia sa sobie rownowazne), wladci-
wie nie funkcjonuja poza nauks. Ludzie nie dos¢, ze nie potrafiz podaé
prawidlowych definicji nawet banalnych obiektéw czy zjawisk, kt6re pra-
widlowo kategoryzuja, to jeszeze dodatkowo roznicujg obickty wchodzace
w skiad pojecia w wymiarze ich typowosci bycia egzemplarzem danego
pojecia. Badania Eleonory Rosch nad pojgciami naturalnymi wskazujg, ze
Iudzie réznicuja egzemplarze okrelonych pojec, oceniajac ich typowosc,
np. egzemplarze pojecia owoc réznicowane sa zgodnie ze stopniem nasy-
centa owocowoscia: Jabtko jest oceniane Jako bardziej owocowe niz ana-
nas czy awokado [za: Kielar 1983]. Nie dziwi zatem fakt, ze laik nie potrafi
okresli¢ cech definicyjnych stylu Vivaldiego, cho¢ moze bezbtednie rozpo-
znaé utwory jego autorstwa. O takg definicje mogtby pewnie pokusic sie §
teoretyk muzyki, lecz nie -Naiwny” shichacz, .
Przedstawione pPowyzej zjawisko mozemy wyjasnic za pomocg pojecia §
schematu poznawczego przybierajacego postaé poj¢cia naturalnego. Wspo-
mniany laik po wyshuchaniu w radio czy na koncertach okreslonej liczby
utworéw Vivaldiego wytworzyl sobie wyobrazenie o stylu tego kompozyto-
ra. Mowige inaczej, w Jjego reprezentac)i poznawczej powstat prototyp tej
muzyki, czyli wyabstrahowany »Wyciag” z wielu wystuchanych utworéw.
Dzigki dysponowaniu takim punktem odniesienia stuchacz taki moze
Spostrzegac nawet nieznane mu wczesniej utwory jako muzyke tego kom-
pozytora, poréwnujgc je do wytworzonego prototypu i oceniajgc ich podo-
biefistwo do niego. Co wiecej, moze ocenié stopien ,,vivaldiowogci” wyshu-
chanego utworu, czyli okreslié, na ile jest on typowym reprezentantem
(egzemplarzem) schematu poznawczego ,,muzyka Vivaldiego”. To, ze shu-
chacz aktywizuje podczas shuchania odpowiednie schematy poznawcze,

} ; enatti
It uczenia si¢ nazywanego akulturacjg [_zob. Francesf_Imberty, Ze. i
(')czgfwis'cie odmiennodci w muzyczne] reprezentacji poznawcze)

szukaé jedynic w odniesieniu do réznych epok czy odlegtych od

. 1y obszar. . ) ha-
it:lh{:maty poznawcze zwigzane z muzykg powstaja w wyniku ostuc

Wyksztatcenie muzyczne w postaci m?equoégi Weft"ahfaclgjliréa?i;
in spostrzeganych zjawisk, niewatpliwie ulgtwm '201:1? ow e sie
tym, co styszymy, ale nie zastgpuje bezpos’r;dmch d_os:mzﬂ ic;edl; Snie >
o ’ i OInie adekwatne jest s )
th. W stosunku do muzyki szczegd v .
ie\l,q?ystkje poj¢cia czy schematy poznawcze muszg zotsta‘.:. ];E:fz‘:l:fc;ef
o - istnie¢ 1 funkcjonowad w reprezentacji ©76j,

yigane stownie, by zaistniec 1 fu . _ _ 1 e

;’13‘;1 samym ksztaltowaé percepcje. Europejezyk, mezalc_a_zme Octlrlz)gzzxonp

W;kwtakcenia MUZycZNego i znajomosci zgsad haz:r)nf;kmla Sll;r())lit © fczyn-.

T ; nie musi umieé jej nazwac) jako p :

kndencjg doskonatg (chod nie must um - kuje rozwiazania.

B ; i § dencji zawieszone] oczekuj -

ku 1 zakonczenia, zas po ka iale wrbogacajg sic

oy awcze stuchacza stale _

. Z uplywem lat struktury pozn _ i epizodycrme (1o

; em Si¢ Teprezentacyl ep y :

- | przeksztalcaja. Wraz z poszerzani : : sy atwo-

oo A ) igei autobiograficznej kolejnymi wy: ; ’

- fiycamem sie pamiget au dlmienia, esencje), ktore
: ; i nawcze (uogolnienia, » Klore
- pumi) powstaja nowe schematy poz ; - e

::g?:“)/all)ajaf w coraz bardzicj wyrafinowany sposob spostrzegac i rozu

pozwala mu tworzyé adekwatne oczekiwania i nastawienia zwigzane 7 prze- muzyke.
biegiem muzyki, utatwia strukturalizowanie materiatu dzwickowego i na- ; _ .
dazanie za tokiem muzycznym. Meyer [1974] w Emocji i znaczeniu w mu- 4.1.3. Uwarunkowania ¢moc] onalno-motywacyjne

ce szczegolnie dobitnie podkresla rol¢ oczekiwan w rozumieniy muzyki. , . : cz3, poza omawianymi
M Sie¢ schimatéw poznawczych zwiazanych z muzyka moze byé u roznych Uwarunkowania erlnoqonalno-moityvivnzz;:ygv I;zu(i?ntichq S)I/}steméw wartosci,
ludzi odmienna zaréwno co do tresci owych schematéw, jak i ich liczby, wyZej regulato’re':l_ml poznawczymt, dnos}‘;ki sprzezonych z emocjonalno-
Sposobu zorganizowania, stopnia zloZonoge; czy hierarchizacji. Podstawo- czyli upodobail i zainteresowan gﬁ owania.
wym czynnikiem réznicujgcym schematy poznawcze sa czynniki historycz- ~motywacyjnymi _regulat.(?ram.l 72 ch 7o sﬁchaniem muzyki szerzej roz-
no-kulturowe, wyznaczajace muzyke, z jaka cztowiek obcuje w swoim Sferg przezy¢ 1 emocji Z\quzanzdnieﬁ dotyczacych reagowania na mu-
zyciw. Chodzi tu zardwno o epoke historyczng — jest bowiem oczywiste, ze patrujg przy Okazj ! f)ma\maﬁ 9 Glnie zarysowane czynniki, ktére moga
Zyjacy w epoce baroku dysponowali inng zawarto$cig muzycznych struktur +vie. Chee tu jedvnie uwypuklié og
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mie¢ wplyw na spostrzeganie: percepcyjng organizacje i ksztattowanie ma-
teriatu dzwigkowego Zawartego w utworze muzycznym.

Ludzie réznig sie migdzy sobg zaréwno motywacja do shichania muzy-
ki, jak i emocjami, jakie muzyka w nich budzi. Motywacje charakteryzujy
dwie glowne zmienne: kicrunck i natezenie [Reykowski 1976a, 579]. Kie-
runek motywacji mozna scharakteryzowaé przez wskazanie celu 1 wyniku
¢zynnosci, a wigc chociazby pdjscia na koncert, kupowania i stuchania plyt
itd. Natezenie motywacji mozna natomiast wyznaczy¢ za pomocy trzech
parametrow: sity, wielkodci i intensywnosci. Site motywacji okresla sig
przez zdolno$¢ do wytaczania konkurencyjnych motywow (np. gdy wo-
limy raczej stuchaé muzyki, niz wdaé si¢ w rozmowe towarzyska), wiel-
kos¢ motywacji mozna scharakteryzowaé ilodcig czasu poswigcanego na
stuchanie muzyki, zag intensywnos¢ taczy sig ze zdolnoscia koncentracji
uwagi i wysitku na stuchaniu muzyki. Jest oczywiste, Ze motywacja wigze
si¢ Z emocjami. Jegli muzyka wzbudza w nas pozytywne uczucia, to system
motywacyjuy staje si¢ sity napgdowg do tego, by » nia obcowaé. Shicha-
nie muzyki sprawia nam wtedy przyjemnosé, zas dzigki stuchaniu lepiej ja
poznajemy i rozumiemy, co z kolei pozwala , bardziej ja kocha¢” (stowa
Nadii Boulanger przytoczone przez Witolda Rudzinskiego'?).

W swietle powyzszych rozwazan widzim , Z€ rodzaj emocji i motywa-
¢ji wplywa na sfere poznawczg czlowieka. Omawiajac aspekt procesualny
uwarunkowan poznawczych, podkreslitam role uwagi w procesie przetwa-
rzania informacji muzycznych i wskazatam na jej zwigzek z systemem ak-
tywacji organizmu, bezposrednio ZWigzanym z emocjami przezywanymi
przez podmiot. Jesli muzyka jest komus obojgtna lub go nuzy, to aby zmu-
si¢ go do jej wyshichania, potrzeba silnych bodzcéw Zzewngtrznych, nie-
wyplywajacych.z jego autonomicznych potrzeb i zainteresowar. Kiedy zas
czlowiek rzadko shicha muzyki, nie stwarza okazji do wzbogacenia swojej
wiedzy i doswiadczenia muzycznego (aspekt strukturalny uwarunkowan
poznawczych).

Moéwiac o emocjonahlo—motywacyjnych uwarunkowaniach percepcji
muzyki, nalezy wyréznié aspekt trwaly i sytuacyjny. Aspektem trwatym
sg stabilne wlasciwosci charakteryzujace osobowog¢ stuchacza, a wiec
jego wrazliwosé na muzyke, wielko$é potrzeby przezy¢ artystycznych czy
zainteresowania muzyka itp. Aspekt sytuacyjny wyznaczony przez sile
uwarunkowan zwigzanych z okolicznosciami stuchania, a wiec wymiar ty
i teraz, moze te wlasciwodci modyfikowaé, np. w stanie Zmeezenia czy

" Stowa wypowiedziane przez Rudzinskiego podczas dyskusji odbywajacej sie w trak-
cie sesji naukowej dnalizq i interpretacia dziela muzycznego, kiora odbyta si¢ w Akade-
mii Muzycznej w Warszawie w 1986 roku.

—~~
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ji cheé stuchania muzyki lub mkozliwos’é skolnclzﬁan;rswama na niej
n 102¢ obnizy¢ si¢ nawet u rozmi owanego melomana. ]
@giii ;:lpoznaniuzzif; 7 uwarunkowaniami wymiaru podmu;;o;z::ﬁg k(s;tna;
iieyini percepcje muzyki: a wige uwarunllcowar.uarm. psyc owa. éryze -
gj(w..l’mwczymi 1 emocjonalno-motywachnyml, mozna zau O'sz,; 7o e
oty kompleks w pewnej mierze pokrng sig z.zakraei{sen; p lj‘?v oia uzdoh
I muzycznego. Zdomosci muzyczne obejmujg _]e(.hl‘ W :».1Lscnie ot 1 v
ki umozliwiajace przede wszystkim wykonywanie i tworzz]: e Sl}lli{erj
3 ile wylacznie jej percepceje [por. definicje uzdolniefi mllg){c' 3; 99.0]
iwkon, Gabriel 1986; Lewandowska 1978; Manturzewska 1 m. .

4.2, Wymiar przedmiotowy — stuchana muzyka

| 1 i2 zan Sciwosci materialu mu-
Punklem wyjscia dla ponizszych rozwazan sg te wlascwvosc. el e
gy :tmg,() ktére, wspdlgrajac ze zdolnosciami stuchowymi czy d
s L ] - > .
gnipmi stuchacza, moga mie¢ wplyw na przebieg spostrzegana muzy

2.1. Percepcja tworzywa muzycznego: dzwieki,
interwaty, skale .

R ici mi j si kali styszenia czlo-
izystkie dZzwieki o wysokodci mieszczacej si¢ w s L
ilii}l’lq rn’()gq by(’? tworzywem muzyki, nie wszystkic jednak pOJa‘;l’laJﬁ 81¢
W ‘Er;ﬂ'?.dci melodii czy utworze muzycznym. Wybor tych IUb iljmyc wdzsz; 'lel_
i%:%w ?.V\;iqzany jest z okreslona skala muzyczng, chociazby po

siriikiurze interwatowej [por. Rakowski 1978, 122: flzﬁfnlgj?( ’s‘l;ah], rrllillt{)a
fiy mowié, abstrahujac od konkretnych wysltl)ko,sc% Zwigko ,Zv(\)rge p
fitktu, ze dzigki podobienstwu ok.ta\?vowemu dzw1_ql;1 przeéxlgsla e do
insiych ‘rejestréw oktawowych ulegaja Ja}<by samopowieleniu. e
: !;'i sama, zmienia si¢ jedynie zakres dz’wm;kow (ograné(;i(;ny ) JO 2gscie)
isiozliwodciami tradycyjnych instrumer'ltc:w czy glosu_hl kiego .ZaWZéraé
e muzyka zasadniczo oparta na skali swdmmstopmowej moze erac
ﬂn'wm. wszystkie dwanascie dz’wie;l.clé\x{ oktax_yvy (Wt@z Z g;rl; trans(l\););yujzy n
ik tnwowymi), w wyniku modulacji z jednej tonach d{) g1ej.a V muzyes
ifnnnlncj) czy w wyniku odchyleﬁ. c}.lromatycz_nych. Nlef zm1.e]181t0 ° ijowa

ki, Ze podstawa i punktem wyjscia pozostaje skala siedmiostop i

1elki i tym, Ze
it 7jawisko podobienstwa oktawowego pli)legab\fv w1f’:1k1(1;n ulz};;;(f;tc;wegwarﬁiqiszy&
| X | jnie bliskie sobie, zas re
#wigki odlegle o oktawe sg percepeyjnic : bie, zas re 0 1
ii:n:ll’!:vu’u’)w n%e zaburza ich percepcyjnej tozsamodei. Zjawisko to 1 jego przypuszczalng
peteze oraz uwarunkowania omawia Rakowski [1978, 96].
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Percepcia wysokosci dzwigkéw ma charakter kategorialny, co bezpo-
srednio wigze si¢ z istnieniem ska] muzycznych. Poniewaz szczegélowo
omawia to Rakowski [1978] w Kategorialnej percepcji wysokosci dzwieku
W muzyce, ponizej przedstawiam jedynie ogblny zarys tej problematyki.

Spostrzeganiu wysokosci dZwickow towarzyszy styszenie zblizonych cze-
stotliwosci jako osobnych kategorii Wyznaczonych przez stopnie danej ska-
li muzycznej. Najtatwiej wyjasni¢ to na przykladzie. Gdybysmy za pomocy
stworzone) w tym celu aparatury pomiarowej zanalizowali gre okreslonego
skrzypka i wybrali dla poréwnania jedna nute, np. &, to okazaloby si¢, ze za
kazdym razem, gdy si¢ ona pojawia, dzwiek ma nieco inng czgstotliwosc,
a mimo to shuchacz w sposob Jednoznaczny styszy ten dzwigk jako okreslong
wysokosé: €. Dzieje si¢ tak dzigki percepcyinej integracji zblizonych czesto-
tliwosei w jedna kategorig, czyli stopien skali, mimo Ze odchylenia od ideal-
nej wysokosci mogg przybieraé wartosé ponadprogows, tzn. przekraczajacy
percepeyjny prog wrazliwosei na réznice w wysokosci dzwickow. O zjawisku
tym pisza réwniez Frances, Imberty i Zenatti [1999], Jako o percepcyijnej inte-
gracji muzycznej na najnizszym poziomie, nazywajac zjawisko percepcyjnej
stalodci interwalow infegracjg na wyzszym poziomie.

Rozwazmy to na przyktadzie najblizszym Europejczykom, czyli na
przykladzie dwunastopSitonowej skali w systemie réwnomiernie tempe-
rowanym. W jej obrebie mozna zbudowad dwanascie réznych interwaléw.
Interwaty te tworza okreslone wielkodci, ktore mozna rozpatrywac, abstra-
hujac od konkretnych wysokosci dzwiekéw. Kwarta to odlegto$¢ miedzy
d'—g' i miedzy P—-g?, ale takze migdzy es*-as’, a nawet ¢’ Nawet dla
osoby w niewielkim stopniu wyksztatcone; muzycznie jest to oczywiste.
Jakie sg jednak podstawy tego percepeyjnego fenomenu? Pierwszym czyn-
nikiem jest wspomniane Jjuz podobiefstwo oktawowe, ktére pozwala nam
na shichowy redukcje interwatow rozszerzonych o oktawe (jedna lub wig-
cej) do wielkosci wewngtrzoktawowej (a wice ¢/~ jestréwnowazne c'—f?).
Drugim czynnikiem jest relatywnosé naszego stuchu. Tylko niewielka licz-
ba 0s6b (wedhug niektérych zrédet blisko 5%, w innych mniej niz 0,1%
[zob. Snyder 2009, 111]) ma tzw. shuch absolutny, umozliwiajacy, dzieki
utrwalonym w pamigci diugotrwalej standardom, operowanie bezwzgled-
nymi warto$ciami wysokosci dzwickow. Wickszogé 080b, nie mogac od-
wotaé sig do tego rodzaju bezpodrednich danych, spostrzega 1 zapamietuje
muzyke, rejestrujac relacje migdzy dzwickami: podstawowymi jednostka-
mi s§ wowczas wielkosci interwaléw. Dany interwal, np. kwinta, stanowi
percepcyjnie t¢ samg odleglosé miedzy dzwickami, niezaleznie od tego,
W jakim rejestrze i na jakim instrumencie 2o wykonano, jesli tylko zacho-
wany zostanie jego rozmiar.
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éstia tozsamosci interwatow jest Scisle zwiqzana_t Z kategoyiq}nf)sc_:lef
'ét:pcj i, analogicznie jak w przypadku spostrzegania wysokqsc:{ dzm]koéi ,
ab, tez Rakowski 1978, 74-100]. W praktyce Wykonawczg .v(\;w osel
;;l-}éw jedynie oscylujg wokot idealnego rozmiaru. K\‘N;S(h?.’l izz:e r‘?vga
i OW ] ; Wzorcowa wielkosé -
it interwalow jest sprawa zlozona. wielk rwa-
lezy bowiem od stroju skah. Psychoakufaty.cy przy]f;h’ ()al.i Wf?zicljn}?i
) ﬁ'liu’ram) umowng skalg centowa, umozhme;mc]itzkreslarf ;iv:;a X t;)jju
i iwosci (w Hz): oktawa w ska
watdw w oderwaniu od czgstotliwosci (W ol i o st
:mm(icmie temperowanym wyrazana jest wielkoscig IZOQ ceni;;\r;v, 11;0%:0:
) ¢¢ ja wielka — tow itd. Dla poréwnania: naturalna ter-
{) centdw, tercja wielka — 400 cen td. [ ow  natualna o
ie i . tagorejskim — ok. g
ielka wynosi ok. 386 centow, a w stroju pt entow.
ak te ré‘zynice nic majg, wedtug Rakowskiego, wpiywu na kategorlzi?loilsl(f
apeji, ktora jest whasciwoscig niezalezng od odchylen w mtonowa}
iﬂu ézy to przez skrzypka, czy épiewakalz._ Oscylowanie muzykow v;ry];
%iﬂélwc’dw wokol idealnego rozmiaru danego mterliwalru ;xﬁotrzy iizieir]jtzesiv;1 —
akuy strefe i jest przez granice okreslonych katego
s24 strefe 1 wyznaczone jes : kr oh kategorit tnferwa-
\ i Itacie doswiadczen stuchowy
¢h. Kategorie te powstaja w rezu . ,
:_?f); hw Syst%:mie poznawczym jako schemat‘y pozwalg_] gce na abstral;gw:lh
il od niewielkich odchylen (mieszczacych sig w g‘ram.cach wyznaqz}k géCi
b podobienstwo do rdzenia, czyli prototypowe] — 1deg]nej 1» v;n; o
~{ilerwatn) 1 umozliwiajace identyfikacj e;horaz rOZP%Z'DZ‘zZI;E lr: ala(gjw Skiewy_
© dw i i 7 siebic
-~ ghewickami. Na podstawie prowad_zonyc prze _ _
- iirt;gnifl dwa typy interwatéw: silne, dp ktorych Z.allczyl oktawe, kv;n;;lgz
: Q-Wnt‘tf;, sekundy oraz tercje, i stabe, czyh kvs‘/arty zmqkszone‘,. 'septyrny sk
%{v | Réznig sic one wspomniana szerokoscig strefy oscylacji: w przyp
ri-{ﬁurwak’)w silnych jest ona wegzsza, w przypadku s}gl:')ych — slz’ersza(.)zna o
 Na przyktadzie percepcji wysokosci dzwigkow i interwatow m 2 do-
strzee role omawianych wyzej uwarunkowan pﬁd:nloi?;vg((;k;.cf;;zi?lie lg‘z o
é’ lowoscl — w postaci katego
w potowoscl struktury poznawcze B ategon skal e
lirw inuj . Uwaza sig, ze ludzic z ty
lbw ~ determinujg spostrzeganie muzyki. L . e 7 tych kul
1 dmienne skale i podziaty interw.
tur muzycznych, gdzie stosowane sg o c skale I -
inajg 1 zni j terial dzwickowy w kierunk
owe, naginaja i znieksztalcaja obcy im ma WY | ’
f:t n‘walongrch przez siebie schematow. Ponadto.rezultaty mfektorlych badaF}
wskazuja na ograniczenie wystgpowania zjawiska k?;[egorlalnc.g percepc{zv
iu.dynie do ludzi majacych blizszy kontakt z muzyka'®. Zasadniczy wply

e e e e

i 969
" Szczego is zob. Rakowski [1978, rozdz. 8, zw}aszcza124}1Fa:msworth[1 ,
1‘nm|:£2cza;%:jijcyigf psychology of music (Psychologic{ Spole'?cznacnazf’cii [przyp. red.]}],
lzie obszernie omdéwiono zagadnienia sl_ial z punktu w1sz:ma per e;; i { Katogoriami
o Zjawisko asymilacji materialu diwigkowego, zgodnie z utrwa-mllg;ng e,
i schematami, opisat Curt Sachs [1943, za: Francés, Imberty i Zenatti . Ogr




IPercepcg a mlizykl Jako spotkanie umystu shuchacza 7 wiadciwosciami stuchanej muzy

na tworzenic si¢ precyzyjnych i adekwatnych kategorii maja niewsatpliw
uwarunkowania psychosensoryczne z indywidualnymi mozliwosciami st

chowego réznicowania wysokogci dzwiekow. Z kolei, jak to wyraznie pods
kresla Rakowski w swojej pracy, powstanic kategorii interwaléw i stopni
skali pozwala w sposéb wysoce ckonomiczny kodowaé, za pomoca sfo«

sunkowo niewielkiej liczby kategorii, ogromnie zréznicowana mase infor
macji niesionych przez rozliczne dzwigki utworu muzycznego. Istnienie
opisanego systemu kodujacego zwigksza pojemnosé i przepustowosé SyS~
temu przetwarzania informacji, ktéry, jak juz wspomniano, ma okreslone
ograniczenia. Wiaze sie to ze znaczeniem aspektu procesualnego funkcjo-
nowania poznawczego, poniewaz szybkie i doktadne TOZpoZnawanie oraz
zapamigtywanie interwaléw i ich sekwencji ma w przypadku muzyki, ze
wzgledu na jej czasowy charakter, ogromne znaczenie.

4.2.2. Percepcja konfiguracji dzwigkowych — prawa
psychologii postaci (Gestalt)

Zanmim przejde do omdéwienia percepcji struktur $cigle muzycznych, pragne
zatrzymac sig przy zjawisku percepeyjnego grupowania dzwigkow na najbar-
dziej elementarnym poziomie. Percepcyjne grupowanie, strukturalizowanie,
wigzanie we wzorce czy ksztaltowanie pola percepcyjnego tak, by powstala
figura na tle - te wszystkie pojecia wiazg si¢ z uniwersalng cecha ludzkiego
spostrzegania, jaka jest dazenie, czy to w polu wzrokowym, czy sfuchowym,
do dostrzezenia jakiegos rodzaju uporzagdkowania. Jego podstawa mogg by
rozne czynniki, wiele z nich wymieniajg przedstawiciele psychologii postaci
(Gestaltpsychologic) — jako prawa Gestalt, czyli prawa rzadzace organizacjg

percepeyjng. Sa.to prawa: bliskosci, podobiefistwa, domykania, regularnogci
1 symetrii oraz dobrej kontynuacji. Wszystkie one $4 wyrazem naszego da-
zenia do nadania temu, co widzimy czy slyszymy w istniejacych warunkach,
e e e . . . ..
ga}bardZ}gw/m_g_gﬂcs_ztahH_ €Zy, 1naczej moéwiace, tendencji do wyodreb-
nighia W polu percepeyjnym 1 najlepszej (najprostszej, najwyrazniejszej, naj-
bardziej stabilnej) figury, czyli postaci (Gestalt), Tendencja ta { utozsamiana
Z prawem pregnancji (Pragnanz), ¢Zyli dazeniem do uchwycenia senst, 1sto-
ty czy cclnego trafienia w sedno — nazywana jest tez zasadg minimalizmu
percepeyjnego [por. Meyer 1974, 112; Tomaszewski 1979, 66; Zimbardo,
Johnson i McCann 2010, t. 3, 80).

nia kategorialnego charakteru percepcji w odniesieniu do muzyki zauwaza Serafine [1983,
152] i Sloboda [2002, 38). Oboje autorzy zaznaczajg, ze kategorialna percepcja dzwickow
W muzyce ma najprawdopodobniej bardziej wyuczalny charakter niz kategorialna percepcja
diwickéw mowy.
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ra jest niedookreSlone i pozosta‘wia duza sv\'io.bod.f;
¢ying. To jego zaleta, pozwalajaca umjeszczac je W kontek_s.(:lel n;z
h%niwersa]nych (np. bliskosci, podobienstwa czy sy.memﬂ,wei ’
-ontekécie wiedzy i do§wiadczenia osoby sposirzegajace), a wig
:f;):&ci, Znajomosci czy sensownoscl danego uporzayi‘l{t)vvan;;tﬁ.mm’é
S?crokie rozumienie pojecia najlepsza ﬁgurf;f m:t ogo(r:;zkiwama
" Swi i kta noénosc teo ,
— o czym $wiadczy nIEZWY. : :
sieniu do muzyki najpetniej sformulowanej przez Miyera.efcgj?(iili]goz
i j j tle znajomosci konw -
wnie praw Gestalt jest yymowane na . OSC i
ﬁyiisty}z:znych percypowanej muzyki, znajomosc nabywanej przez
, w wyniku uczenia sig [por. Meyer 1974, 22.9]. \ dotyery
wo bliskosci w przypadku grupowapllil, W rzrx;%(; Jowery
. . - - . r Ow-
wysokodci 1 lokalizacji przestrzenney dzwu—;_ . A
ig)(/l:)(;yczy tworzenia grup dzwigkow nastq?u]e}c%@h poh s;}g:qsékgg _
gty ] ine grupowanie kolejnyc 1
przykiadem tego jest percepey] X b oies M
ku po temu obicktywnych p
iy po dwa lub trzy, mimo bra :
’:(}Wa;;ie wedlug wysokosci, Wykorzystﬁwzigequqstoygféiﬁc?rzgi?zh
" i 1eni ielania dzwigkow w
, stanowi ufatwienie dla rozdm_e ) . W WYSC |
g;dwr(;bnc ciagi, czyli spostrzegania ich jako niezalezne linie melodyczne

fuje to ponizszy przyklad.

najlepsza figu
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zepia sig na
dyczna grana przez flet solo_ rozszczepia

gre;bnienie jest utatwione dzigki ich zroznicowa-
oznaczone cyfra 1 tworza glos dolny, cyfra

I'rzykiad 1. Pojedyncza lini-a melo
dwa glosy, kiorych percepcyjne wyodre:
niu pod wzgledem wysokoscl. Dzwicki
2 - glos gomy

(7 Partity a-moll na flet solo 1.5. Bacha, Corrente, t. 51-53)
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Prawo bliskosci w przestrzeni przejawia sie w tym, ze dzwicki poch
dzace z oddalonych od siebie zrédet maja tendencje do taczenia sie w pe
cepcji w osobne ,,strumienie”. Wykorzystuje sie to zjawisko, rozmieszcz
Jac w odpowiedni sposob instrumentalistow na estradzie, w zaleznodci o
potrzeb podyktowanych muzyka.

Prawo podobienstwa zwigzane jest z grupowaniem elementéw
podobnych do siebie. W przypadku muzyki o podobiefistwie moze prze-
sadza¢ barwa dzwigku. Sledzenie dwéch roznych linii melodycznych gra-
nych przez instrumenty o odmiennej barwie, np. flet i klarnet, jest tatwiej-
sze niz granych przez dwa flety. Jest tak, poniewaz dzwigki o podobne;
barwie tacza si¢ w percepcji w odrebne ugrupowania (osobno dzwieki fletu
i osobno klarnetu), ulatwiajac rozdzielanie ich w spostrzeganiu. Grupowa-
nie uwzgledniane jest takze przez kompozytorow, gdy pragng np. utatwié

Jednoczesne spostrzeganie dwoch przebiegow melodycznych.

Prawa symetrii i regularnosci okreslaja preferencj¢ percep-
cyjng dla uktadow regularnych i symetrycznych. Sa to cechy tatwo uchwyt-
ne i dlatego stanowia dobra podstawe organizacji, oczywiscie o ile material
percepeyjny na to pozwala. Wychodzg temu naprzeciw prawie wszystkie
melodie ludowe czy tzw. populame, ktore z reguly maja regularne refreny

1 czgsto symetryczne frazy.

Prawo dobrej kontynuacji (wspélnego losu) wigze

Si¢ z spostrzeganiem zasady porzadkujacej elementy i oczekiwaniem, ze
zasada ta jest (bedzie) konsekwentnic stosowana. Mamy wiegc tendencije
do spostrzegania jako ,,idgeych razem” tych dzwiekéw, ktére podlegaja
wspllnej regule porzadkujacej. Prawo to najtrafniej ilustruja sytuacje, gdy
Jego dziatanie krzyzuje si¢ z obecnoscia innych praw Gestalt. Dobrym tego

przykiadem jest przytoczony przez Johna A. Slobode [2002, 190] fragment
Preludium 1.S. Bacha.
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Przyklad 2. Poczgtkowe wyrazne rozszczepienie linii melodycznej na dwa glosy, ktére-
g0 spostrzeganie ulatwione jest dzigki dziataniu prawa bliskosei pod wzgledemn wyso-
kosci, nie zalamuje sig, mimo e gosy niebezpiecznie zblizajg si¢ do siebie na odlegloéé
sekundy (miejsce otoczone kolkiem). Jest to mozliwe dzieki dziataniu prawa dobrej
kontynuacji: gorna linia zachowuje bowiem ksztatt linii proste] (powtarzane dzwieki),
dolna — ksztalt tuku (wznoszacy si¢ i opadajacy pochéd na stopniach skali)

(Z Preludium or 15 z drugiego tomu Das Wohltemperierte Klavier J.S. Bacha, t. 1-2)

cja, gdy jaka$ linig melodyczng podejmu-
umenty o odmiennych. barwac}}, a jednak
faczone w jedna linig melo-

i przyktadem jest sytua
{estrze weiaz nowe inste o
wej melodii s3 nadal z tatwoscig

wo domykania wiaze si¢ z silng sktonnoscia perc;ﬁﬁgnqlﬁ
jania figur niepelmych, a takze domykamz %twartrigl; ; e V:y I
pndenc iania nickompletnych hgur ikl
endencji do uzupelniama nie O b ki
" entu, podczas ktorego elfsponowan a a
} :/ksp:hrfiilnymi spzumem. Okazalo sig, 72 W percepe)l przerwy df:; :
)nieh\?r)az system stuchowy zapeinial jg dzwigkami o %czl))pogll.e klaj.
4ci [Dannenbring 1976, za: Watking 1 Dysonk19§15,n ycl]]. o \;szi(}ach
mykania | kiwanie pojawienia si¢ w okreslonych :
{omykania jest 0CZCKIW pojaw e » take
ik toni d7 innej formuty zako ,
ku tonicznego, kadencji ba . inn€) O ayeme
arliwosé percepcyjna na dzwigki zamy ajace : :
:lvlzft,/gl":?:a cll)omyll:ania lezy u podstaw finalnosci — cechy przypisywa
ielodii (piszg o tym dala_:j).
senie do wyodrgbniania w polup
ncja nadrzedna, decyduje o tym, ktd;
goregotowych praw beda w okreslope]
‘ organizowanie pola percepeyjue AC : ,
c)“;r::kaﬁl (osobne kanaty informacyjne W prawe] 1 ljcwe] s}uzgiwzcg_
4 -;c.ha[1982] przeprowadzila liczne eksperymenty majace ga oo oo
":li.c wzglednej sty wybranych praw Gestalt, w sytuacyl gdy ch i
ii s sktania do odmiennych konfiguracji percep_cymych. Ba_L. acz o brae
ljbl;WagQ zwlaszcza prawo bliskosci w zakresie 101{31123.(5_]1. Izlrzz o
? (ptzekaz do lewego badz prawego u.cI}a) oraz w.ys%k(.)is;nze dv;iglanié
'leﬁ'e rawo dobrej kontynuacji i podobienstwa. St’w1er VA : ,d driaumie
1?(;2('5;61]1}!01'1 praw wyznaczane jest przez okreslone uk at 3{ X Z(; o
et 5 , iaig do preferowania te _
afuc ch, ktére kazdorazowo sklgmaja[’ i ’ ) czy inn
' ii:it(:ll:l(;fwciganizacyjnej. Nie mozna wigc moéwié o apriorycznej Wyzszoscl
LTS ch zasad. o ]
kh";]rzwzvztty Gestalt, stosowane zarOwno do mechanmizmow prog,FeSgtc))/l;igSrtL;E(;_
ria dzwickéow, jak i do kontekstu muzycznego, ko?miepcp. listycs
'wﬂ:‘,h doéwiadcz:efl oraz oczekiwan stuchacza, m.trygujq 1_}?sp1rujq
;;Zyct,lologéw prowadzacych badania nad percepcjg muzyki'®.

ercepcyjnym najlepsze] :ﬁgury, jako
ktére sposrod wymiemonych wWY-
sytuacji wywierac najwigkszy
go. Stosujac technike dwuusz-

'

i Poza Deutsch prawa Gestalt wykorzystuqudg(; Se]ksgegggﬁtilngii ilc)lagzz;llae ;[);ag%%—’
1 1.1 i ; ies ; Ra )
o m.m-\g’ralﬁse [-1]:9)73‘2;)1119[8129%5]?’3;\/6&[ Howell i Cross [1985]; Sloboda [2002]
Itadocy [1980], Watkins 1 Uy ; ,
iz D)({mald A. Hodges 1 David C. Sebald [2011].




1. Percepcja muzyki jako spotkanie umyshu shuchacza z whasciwosciami shuchanej muzyki

4.2.3. Percepcja struktur czasowych w muzyce

Za ksztaltowanie organizacji czasowej w muzyce odpowiedzialne
sq przede wszystkim trzy czynniki: puls, metrum i rytm. Jak podkresla
Krzysztof Droba [1984], metrycznosé muzyki, tak powszechna w XVIII
1 XTX stuleciu, w wieku XX zaczgla zanika¢ wraz z tonalnoscia. Tworcy,
stopniowo oddalajac sie od systemu tonalno-metrycznej organizacji, za-
czeli poszukiwaé innych zasad ksztaltowania struktur czasowych i wyso-
kosciowych w muzyce, stawiajac tym samym przed stuchaczami trudne,
bo oryginalne i nowe, zadania percepcyijne. Ponizsze oméwienie zagadnien
percepcji bedzie si¢ jednak odwotywato do muzyki, w ktérej puls, metrum
i rytm wspétwystepuja i wzajemnie si¢ warunkuja.

Spostrzeganie pulsu zwigzane jest z ujmowaniem regularnie powta-
rzajacych sig impulséw, ktore dziela przebieg muzyczny na mate odcin-
ki czasu réwnej (oczywiscie w przyblizeniu) dhugosci. Aczkolwiek puls
moze by¢ spostrzegany jako jakosé autonomiczna (analogicznie do tyka-
nia zegarka), w muzyce metrycznej wiaze si¢ on z percepcja metrum: od-
stgp migdzy akcentowanymi pulsami wyznacza organizacj¢ metryczna.
Gdy puls slyszany jest na poziomie éwierénut, to akcent moze wypadaé
co dwie, trzy lub cztery éwierénuty, co pozwala spostrzegaé przebieg mu-
zyczny odpowiednio w metrum: 2/4, 3/4 lub 4/4. Percepcja rytmu wigze
si¢ natomiast z grupowaniem dzwiekéw wypehniajacych ramy wytyczone
przez schemat pulsu i metrum. Wiemy, ze w ramach tego samego pulsu
1 metrum mozna spostrzegaé i budowaé réznorodne ugrupowania ryt-
miczne,

Percepcja mefrum, jako jakosci z jednej strony bardziej ogdlnej i abs-
trakcyjnej niz zmienne i réznorodne w swoich konkretnych upostaciowa-
niach przebiegi rytmiczne, z drugiej za$ — lezacej u podloza percepcyjnego
grupowania rytmicznego, jest przedmiotem zainteresowania wielu psycho-
logéw muzyki.

Spostrzeganie metrum zalezy od uchwycenia rozktadu jednostek ak-
centowanych. Akcent w muzyce jest zjawiskiem ztozonym. Meyer [1974,
132] proponuje odréznienie akcentu od nacisku, ktéry jest dynamicznym
podkresleniem dzwigku akcentowanego (lub nieakcentowanego) i jako taki
nie ma bezpodredniego wplywu na percepeyjne identyfikowanie metrum
w stuchanym przebiegu dzwigkowym.

Sprawg akcentow i srodkéw, za pomoca ktérych sa one 0s13ga-
ne, teoretycznie analizujg Lerdahl i Jackendoff [1983] w ksigzee 4 genera-
tive theory of tonal music (Generatywna teoria muzyki tonalnej [przyp.
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il )%, wyr6zniajac trzy kategorie akcentéw: fenpme_nalge, strukturfllne
métryczne. Akcenty fenomenalne (do nich zthzajq_sw, wspomniane
r¢j naciski) wyznaczone sg przez bezpoé.redme, p.ow1erzchmow.<? wia-
Ti'Wcl)éci muzyki, takie jak wydluzenie dzwigku, zmiana artykqlaq-l,’wy-
ykodci, dynamiki, barwy itp. Tego rodzaju akcenty mogg pojawiac sig
tworze nieregularnie i w réznej liczbie. _ N '
Akcenty strukturalne sa rezultatem wlasciwosct bardziej abstqucyj nych
w przypadku akcentéw fenomenalnych — W muzyce tgnalnej wymk’a—_
melodyczno-harmonicznego ksztattowania fraz czy w1f;.k_szych ’CEﬂOS(_ZI
iilizycznych. Akcenty te przypadajg na strukturalne poczatki i zakonczem_a
dudencie) odeinkéw przebiegu muzycznego, lezac u podstaw percepcy)-
gpo wyodregbniania uksztattowan muzycznych tworzacych mniej lub bar-
ri¢j autonomiczne catosci. )
Akcenty metryczne wynikaja z ustalonego w percepcji s?hemgm me-
“liyeznego 1 nie zawsze wigzg sig ze specyﬁcznyml wlasc_nwos.c:lal.‘m, senso-
% gg}c‘;znymi czy strukturalnymi muzyki, poniewaz moga si¢ pojawiac nawe.t
'_:;"f-'f}ml ich nieobecno$¢. Meyer [1974, 131} zauwaza, Ze pauza czy cisza tez
; hoga by¢ akcentowane w sensie obecnosci akcentu metryczne,igo.
Badaniem percepcyjuego fenomenu, ktory moZpa by nazwac metryczna
inercja, zajeli si¢ m.in. Christopher Longuet-Higgins [1976] i Mark Ste_ed-
~ fimn [1977)6. Stwierdzili oni, ze stuchacz tak diugo utrzymuje przyjeta
- przez siebie metryczng interpretacje okresionego prze'ble_gu muzycznego,
~ Juk dhugo jest to mozliwe, w odpowiedni sposéb organizujac na tej podsta-
wic struktury rytmiczne, nawet wobec braku wskazowek .fenomen_a]ny.ch
i strukturalnych czy tez obecno$ci wskazowek klécq‘.:ych si¢ z przyj @tq in-
terpretacja metryczng. Zjawisko to podlega szersze] prawu?lgwo;m, jaka
jost obronno&¢ percepeyjna, czyli znaczne obnizenie _otwartosm na m_forma—
Ar;,ic i wskazowki sprzeczne z zatwierdzong po olfresw weryﬁkafsjl h1p0tez.a(
[;m‘cepcyjnq. Bruner [1978, 52—54] okresla to _]alg) blokmyan}e lui? nagi-
nanie niewygodnych informacji. Okres weryfikacjt to stawianie prébnych

S Jednym z celéw, jakie stawiajg sobie autorzy, jest pqdan.ie. _(1.13 podstawie rozwa-
#00 teoretycznych) sformalizowanego opisu- muzycznych intuicji 1dea1n<?go sl'ul(iha((i;z]i.i
lezycych u podstaw percepCyjnego ujmowama struktur w utworze muzy_rcmyn;i._ er o
| tuckendoff prezentuja swoje koncepeje w pigutce w a.rtyk.ule A_n overview of zerarcd i-
el structure in music (Ogoy przeglad strultury hierarchicznej w muzyce [przyp re k]i
I. 1983-1984]. Krytyczne omowienie 4 generative theory of fonal music zawiera arty u
I'rica F. Clarke’a [1986] 1 recenzja Zofii Helman [198_6, 1()0—106]_. Obszgr_me przedstawia
¢ ksigzke takze Roman Rewakowicz [198_5] W swojej pracy magisterskiej. -

16 Informacje o badaniach Longuet-Higginsa 1 Stgedmana- przytaczam za C ark ei(n
[1985] 1 Lee [1985]. Artykuly ich autorstwa stanowig rozdzialy wspomnianej ksigzki
Musical structure and cognition.
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hipotez na temat organizacji metrycznej i ich testowanie. Wielu badaczy
zaintrygowanych jest droga, jaka podaza stuchacz, dochodzae do ustalenia
metrycznej interpretacji przebiegu muzycznego. Lerdahl i Jackendoff we
wspomnianej wyzej ksigzce podsuwaja nast¢pujgce wyjasnienie tego pro-
cesw: akcenty fenomenalne i strukturalne tworzg podstawe, ktora pozwa-
la stuchajgcemu wydobyé regularny schemat metryczny, nadajacy czesci
akcentéw sens metryczny. Im bardziej nieregularne sg whasciwosci feno-
menalne i strukturalne materiatu muzycznego, tym trudniej stuchaczowi
w satysfakcjonujgcy sposob dostrzec metrum. Po ustaleniv metrum reszta

fenomenalnych i strukturalnych wskazowek, niemieszczacych sie w ra-
mach przyjetego schematu, staje si¢ jakby reliefem zawierajgcym dwu-
znacznosci, synkopy, zatrzymania i zawieszenia. Wedlug Meyera [1974]
spostrzeganie i roznicowanie schematu od reliefu — a uzywajac jego ter-
minéw, réznicowanie normy od odchylenia — lezy u podstaw dostrzegania
bogactwa muzyki, a jednoczesnie rozumienia waznej czesci jej sensu.

Podobnie ujmuje te zagadnienia Sloboda [2002, 57-62], zajmujac sig
percepcjg metrum i rytmu. Podkredla on, ze ze wzgledu na ograniczenia
pamigci stuchacz nie moze czekaé z interpretacja metryczng przebiegu
muzyeznego az do chwili uzyskania wyczerpujacych wskazowek. Musi
stawia¢ prébne hipotezy bez wystarczajacych dowodow. W $wietle na-
plywajacych informacji niesionych przez tok muzyczny mogg one zostaé
potwierdzone tub obalone. W ktéryms momencie stuchacz utwierdza sig
w swoim stanowisku co do okreslonej interpretacji i przez jaki$ czas nie
jest sklonny go porzucié.

Do stabilizacji pulsu i metrum w percepeji przyczynia sie réwniez inna
0golna wlasciwosé: kategorialnogé percepcji, w tym przypadku kategorial-
nos¢ percepcji czasu trwania dzwickéw. Sloboda [2002] przytacza wyniki
badan wielu autoréw [m.in. Seashore 1938, Michon 1974] wskazujace na
to, ze rozmaite odchylenia od idealnego czasu trwania dzwickow i pauz,
WYZnaczonego zapisem partyturowym, sa w wykonaniu reguidy, a nie wy-
Jatkiem. Wykonawcy proszeni o to, by gra¢ doktadnie w rytmie zgodnym
z zapisanym w partyturze [Gabrielsson 1974, 198 1], wnosza mimo to licz-
ne dewiacje do pulsu, metrum i tempa. Stuchacze Jjednak trafnie identyfi-
kujg rytm, natomiast zidentyfikowanie zmian i odchylen od pulsu oraz me-
trum jest dla nich wyjatkowo trudne, nawet gdy bylo to przedmiotem ich
uprzedniego treningu. Sloboda przeprowadza tu analogie do percepciji wy-
sokosci, gdzie niewielkie podwyzszenia i obnizenia wysokosci dzwickow
nie zaburzajg ich kategoryzacji, leza natomiast u zrédet odczucia WYrazo-
wej strony tych odchyler [zob. takze Rakowski 1978, 100]. Mozliwe jest
spostrzeganie subtelnych i finezyjnych odchyles w przebiegu rytmicznym,

Uwarunkowania percepcji muzyki

kkolwick sa one trudne do zidentyfikowania explic.:ite. prz.ei sh:c_hamcrzl?:
'W".()wiqc prawdopodobnie podstawg do odczuwania ich jako taje
ih i nieuchwytnych cech okreslonego s.tylu Wy.konawczego‘. o
l.::)t:)tykamy tu szczegdlnej wiasciwosci luqzlflego poznania, 12[ r g)ce_l
‘.(')mina%am, omawiajac procesy przetwar.zama_lnforrrfacp 1 a;sllca_e P ~
ki ilily uwarunkowari poznawczych. Cho.dm. tutaj o to, ze Wyré i lékri/tyne
dwiadomych) procesow przetwarzania informacji mogg by¢ dos que
i dwiadomosci (identyfikacja specyfiki stylu kaqnawcze.go), Fll‘moRe_
wlanki 1 droga wnioskowania nie sg d'oste;pr’}e swiadome;j ,al_la_lilg. _
owanie drobnych odchylen w zakresie zarOwno Wysok(.:vs.m, jak 1 cza
i irwania dzwickéw moze zachodzié Itc';wnolegle z bardziej nasycilozigi
. igy oraz $wiadomoscig Spostrzegamfa’m. stqsunkow dotyczacyc @
ifietrum. O tym, ze metrum jest wyrazi§cie Wjmowane w sp(;sgt;zsegar; dj
windczg wyniki eksperymentéw Slobody 1 Davida Parkera [ ‘i,tpr o+
4 ktorych w warunkach $cisle kontrolpwanych f)soby badane Pok a o
'bl’fszentowane im melodie. Okazato sig, 7e Zaréwno muzycy, lj.a 11 ?I;ie
izycy ze wszystkich parametrow melodii najwierniej odtwarzali wias
ie metryczne. .

| :}IVT(l:(rlrll(; ?uzrjlze dqtzrgniem stuchacza j.est mozhiwie r.lajszybsze (rlostrzezzg
ie okreslonej organizacji metryczne) 1 7e przez d}uzsz‘y lub k;ottszy (;Z “
st ona zasada porzadkujaca przebieg ryt‘mlc;'ny. Co lezy }rl)po Z ::]\17; _pj?é_
o takiej a nie innej interpretacji organizacji metrycznej! ]i,{er. : 1 fac-
':"lcl()[’f, a takze Sloboda wyjasniajg, ze sluchz}cz wyb_iera taka int Erp(riz “

ktéra pozwala zorganizowac ugrupowania ry‘cmwzne W nz;J) arocn 3]
glarny sposéb (w najlepsza figure, jak ujmuje tolMejfer). or:klonfi,
yikinzowka sa powtarzajgce si¢ WZorce ryﬁplgzne, ponlewa;z éngmye o
Hité do spostrzegania ich na tych samych miejscach w rozkladzie metry

iy, lustruje to ponizszy przyktad.

vloor) J
"1 D) J d

yzyktad 3. Powtarzajaca sig figura: ¢wiercnuta z kropka — Qsem!(a, sklanij. do per:
i "uyj nej interpretacji sekwencji przedstawionej w przykladzie A ‘]al-co pr_z; 1egu.r31/(t
nicznego w metrum 4/4, tak jak to jest zapisane w B. Potrgktowame tej gu?r jako
;1&10‘/:1;tku powtarzajgcego si¢ cztero-Ewierénutowego cyklu jest zgodne z dziataniem
_ jwreepeyjnego prawa regularposci
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Istotny wptyw na spostrzeganie organizacji metrycznej ma aspekt me
lodyczno-harmoniczny przebiegu muzycznego. Nawet kiedy wszystkie
dzwigki majg tg samg diugogé, barwe i glosnoéé, grupowanie metryczne
moze dokonywaé si¢ na podstawie uksztaltowania melodycznego, tak jak

W ponizszym przyktadzie.
4
%"f el r e
v e , ——
] A ' g
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Przyktad 4. Struktura wysokosciowa moze by¢ jedynym wskaznikiem dla percepcyjnej
Interpretacji metrum. Takic uksztattowanie w zakresie wysokosci dzwigkéw narzuca gru-
powanie ich na podstawie pulsu ¢wierénutowego, po cztery szesnastki w gtupie, i metrum

czterodzielnego (lub dwudzielnego w zaleznosci od sugestii ze strony wykonawcy)

(Z Fantazgji nr 6 na flet solo G.Ph. Telemanna, Allegro, t. 1-2)

Uporzadkowanie metryczne mozna rozpatrywac na réznych poziomach
hierarchicznych. Omawiane wyzej akcenty fenomenalne i strukturalne
majg zwykle nicjednakowa wage, ¢o powoduje, ze akcenty metryczne,
ktére si¢ na nich w pewnej mierze opieraja, réwniez, spostrzegane sa jako
silniejsze lub stabsze. Hustruje to przykiad zaczerpnigty z artykutu Lerdah-
la i Jackendoffa [1983-1984, 235].
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| 5. Rozktad kropek pod nutami obrazuje strukture metryczng przed.stawio—
fragmentu muzycznego. Liczba kropek odpowiada pozycji w t'uerarchwznym
e akcentow metrycznych — im ich wigcej, tym pozycja silnigjsza

ywocz wymienionych wyzej badaczy wielu autor(’)vs./ [por. m.in. ?16—
{ 1976, Szuman 1951] jest zgodnych co df) tego, 7e W Percepcjll1 za
: we przyjmujemy jednostke metryczng ze srrc’adl?uego poziomu v; ie-
ii (w powyzszym przykladzie jest to wartosc cw1er’cnuty), ktora da si¢
no podzielié¢ na mniejsze jednostki, Jak 1 poiqcz'yc \’v‘w15;ks’ze grupy.
wyborem poziomu metrycznego, czyli czqstqthwosm .pulsow, wigZe
.ostrzeganie tempa muzyki. W pewpych granicach zmiana temp;t zine
za organizacji rytmiczne). Bielawski [1976, 101—})02] przytacza bada-
skazujgce na to, ze konieczny jest przy_rost. 7—12@, aby zmiana tem-
ogoéle mogla by¢ zauwazona. Porownuje si¢ t? zmiang do trflgsgozy—
thelodii, jako nienaruszajacej w DAsZym sposirzezeniu tozsamoscll1 f gctllry
wlalt) rytmicznej badZ melodycznej. W Wu przeprowadzpnyc adan
wato sie jednak, ze w obu przypadkach ZJaw1ska} te podlegajq.ogramcze-
m. W przypadku spostrzegania rytmu modyfikacja tempa wywiera wplyv;
organizacje rytmiczng. John A. Michon [1974, za. Clarlfe 19851 zauwaz31/
uzng tendencje do zmian w strukturze grupowania rytm.lcznegoc.lp;zizk wol-
ch temapach, zgodnie z podziatem stmktl}ralnym, pOJaw1a1y_ sig ga at (;\;Iv.e
inice grup, zanikajace z kolei przy szybklf:h tempach. Chociaz bg r(ljllfi, i
hona nad rytmem dotyczg przede wszystknn_ §trony Wykonawczej , 0dnosza
(; one rowniez do percepcjl. Warto podk‘res’hc OCZyWistg prawd.q, ze 1:\! wy-
onaniu przejawia si¢ sposob spostrzegania vs_fykona.lwcy. Z'nfme zawisko pel;—l
épcyjne wydtuzania czasu mjf;dzy grupami rytmicznymi i skracamz{;;zz;sia
ewnatrzgrupowego, nawet gdy nie ma po temu oblekt}rwnego uzasadnie
{juk w przypadku stuchania tykania metronomu), zostaje zazwyczaj wzmoc-
‘ione podczas grania, poniewaz muzyk kszt.a%.tuje przebiegi xytrnw;ne,tuwy:
| puklajac zawarte w nich ugrupowania. Terl inne efekty percepcyjne l())v:;zza:I
. 1#yszace grupowaniu rytmicznemu szc?egolowo oraz wszechstronnie ba
% i opisywat w licznych pracach Paul Frqlss_e [zob. m.in. 1'974,'1982]. -
% Odpowiedzi na pytanie, co wlas’cn_me stanowi o istocie rytm}l 1 ezg
5 u podioza spostrzegania jednych przebiegow gzasowych ]akq rytmlcmllggl,
innych za$ nie (czyli arytmicznych), posz_uk?wai Alf_ Gabrielsson [, ,
19871, ktory wiele czasu i miejsca pgs’wm;m_l badaniom rytmu zarozvno
od strony wykonawczej, jak 1 percepcji. Wylicza on nastgpujace atrybuty
zebi IcZnego: . -
T;As:l:levg;tnr?r\? percegpcji grupowania dzwigkow — elementy przebiegu ne
moga by¢ spostrzegane w izolacyi;

o
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2) dajgca si¢ dostrzec hierarchizacja, przynajmniej na dwéch poziomach:
dzwigkow akcentowanych i nieakcentowanych;
3) konsolidacja w czasie — poniewaz, zbyt diugie przerwy mi¢dzy dzwicka-

mi i grupami zatamuja organizacje rytmiczna.

Prawdopodobnie tolerancja na czas trwania przerwy wiaze sie z tem-
pem przebiegu; im jest ono szybsze, tym tolerancja jest mniejsza, tzn. do-
puszczalna dhugosé przerw ulega skréceniu.

Przebieg rytmiczny moze byé zatem rozpatrywany jako figura (Ge-
stalt), ktéra w okreslonym stopniu musi osiggnaé skupienie elementéw
(brak dhuzszych przerw), uporzadkowanie (grupowanie rytmiczne) 1 hie-
rarchizacjg (relacje migdzy dzwigkami akcentowanymi i nieakcentowany-
mi). Ponadto omawiane wyzej zagadnienia, dotyczace percepeji struktur
czasowych, mozna rozwazyé w kontekscie uwarunkowan podmiotowych.
Z wielu obserwacji wynika, Ze spostrzeganie organizacii metrycznej odbywa
sig¢ pod silnym wplywem uwarunkowan kulturowych [por. m.in. Farnsworth
1969]. Europejczyk — ostuchany z muzyka opartg na stosunkowo prostych
1 regularnych podziatach dwu- lub trzymiarowych oraz ich prostych wie-
lokrotnosciach — ma duze trudnoéci w dostrzezeniu organizacji rytmicznej
W muzyce egzotycznej, np. hinduskiej, gdzie podzialy sa o wiele bardziej
zlozone 1 zmienne. Nie siggajgc tak daleko, bulgarska muzyka ludowa od
strony rytmicznej sprawia Polakom wiele trudnosci. Dazenie do uchwyce-
nia metrycznej i rytmicznej organizacji z pewnoscia wymaga od stuchacza
aktywnosci percepeyjnej, stawiajac okre§lone wymagania przed procesu-
alng strong jego uwarunkowanh poznawczych. Wymagania te z kolei zaleza
od trudnosci, jakie niesie ze soba material muzyczny, i stopnia, w jakim
stuchacz jest z nim oswojony (aspekt strukturalny uwarunkowan poznaw-
czych). )

4.2.4. Percepcja struktur wysokosciowych
4.2.4.1. Melodia

Poza strukturami wysokosciowymi melodia immanentnie zawiera w sobie
struktury czasowe (jest bowiem potgczeniem meliki i rytmiki), dlatego roz-
wazania percepcji w aspekcic wysokosci melodii nalezy odnieéé do weze-
sniejszych danych dotyczacych spostrzegania rytmu. Percepcja melodii to-
nalnej dotyczy rowniez relacji harmonicznych styszanych w jej podtekscie
w mniej lub bardziej wyrazisty sposéb.

Zacznijmy od pytania: co to jest melodia? Od strony fizycznej jest to
sekwencja nastgpujacych po sobie dzwigkéw o réznych czestotliwosciach.
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lednak nie wszystkic sekwencje dzwigkéw spostrzegane sa jako melodie.

- Ma niektérych psychologdw muzyki to, czy dana sekwencja jest, czy nie
- jest melodia, zalezy przede wszystkim nie od jej wlasciwosci fizycznych,
- feez od tego, jak jest spostrzegana, a wigc od wlasciwosci shuchacza. Przy-
* kladem takiego stanowiska jest poglad Daviesa [1978] wyrazony w roz-
© ilztale What makes a tune (Co czyni melodie? [przyp. red.]), zamieszczo-
. iy w The psychology of music (Psychologia muzyki [przyp. red.]). MozZna
. wige powiedzie¢, ze Davies jest sklonny rozpatrywaé percepcje melodii
' glownie w wymiarze uwarunkowan podmiotowych. Jednak nie wszyscy

fitzyjmujg tak krancowe stanowisko i poszukujg cech, ktore konstytuuja

W percepeji sekwencje dzwigckow jako melodig. Przy takiej postawic za-
- #adniczym punktem wyjsécia jest stwierdzenie, e przebieg dzwiekow, aby

bgt by¢ spostrzegany jako melodia, musi reprezentowaé swego rodzaju
iplymalng rownowage migdzy jednorodno$cia a zréznicowaniem. Farns-
worth [1969] przytacza dwie proby ujecia takiej zaleznosci nawet w formie
wzoréw matematycznych'’.
. W An objective psychology of music (Obiektywna psychologia muzyki
[przyp. red.]) Robert W. Lundin [1967] podaje trzy podstawowe wihasci-
wodci melodii odpowiedzialne za jej percepcje: blisko$é, powtarzalno$é
i finalnos¢é. Cechy te, aczkolwiek rozwazane przede wszystkim w odnie-
gleniu do muzyki tonalnej, maja w pewnym stopniu charakter uniwer-
siilny, choéby przez powiazanie z prawami Gestalt. Stanowig w zwigzku

tym dogodna rame dla przedstawiania rezultatow eksperymentow pro-
wadzonych przez uczonych prezentujacych rézne stanowiska teoretyczne
i-odmienne paradygmaty badawcze.
H. Blisko$é.Tacechamelodii oznacza, ze dzwieki skupiaja si¢ najcze-
aciej blisko siebie, a wige ujawnia si¢ przewaga matych interwatow. Tg
fituicyjnie wiarygodna teze weryfikowat w swych badaniach Rudolf Ra-
ilocy [1980]. Poddat on analizie losowo wybrane dziesie¢ melodii z kaz-
ilego z dwoch zbioréw wydanych w USA: 357 songs we love to sing (pie-
ini ludowe, religijne, populamne) i The Norton scores (melodie wybrane
# muzyki powaznej od baroku po wiek XX). W rezultacie stwierdzil, ze
65% wszystkich interwatéw to sekundy, za$ 95% stanowig interwaty nie
wigksze niz kwarta. Warto zaznaczy¢, ze zardwno rozmiar stosowanych
interwatow, jak i ambitus melodii zmienia si¢ wraz z konwencjami styli-
atycznymi, jednak cecha blisko$ci dzwigkéw w zakresie wysokosci, ana-
togicznie do bliskosci przestrzennej elementéw w figurach wizualnych,

Com Autorem takiego ujecia jest George D. BirkhofT. Farnsworth wspomina o probach
gweryfikowania wzorn Birkhoffa w badaniach empirycznych, jednak bez daleko idacych
kongekwencji.



jest waznym czynnikiem ulatwiajacym grupowanie dzwickdéw w spojny
calo$é (byta juz o tym mowa przy okazji omawiania praw Gestalt).

Potwierdzeniem dominacji cechy bliskosci moga by¢ wyniki badan Ja-
mesa C. Carlsena [1981]. Prosit on uczestnikow eksperymentu o zaspic-
wanie najbardziej narzucajacego si¢ i oczekiwanego dalszego ciggu zapre-
zentowanych im dwudzwiekowych poczatkéw melodii. Manipulowat przy
tym rozmiarem poczatkowego interwatu (wznoszacego lub opadajacego
w obrebie oktawy). Okazalo si¢, ze po ckspozycji sekundy wielkiej w gory
najbardziej oczywista sytuacja dla wszystkich badanych jest kontynuacja
w postaci nastgpnej sekundy wielkiej w gore.

% Powtarzalno$¢. Ta cecha melodii oznacza, Ze okreslone dzwigki
ub uktady dzwickow powtarzajg si¢ czgsciej niz inne. Mclodia zwigzana
jest ze skalg muzyczna, na jakiej sig opiera. Wiemy juz 7 poprzednich
rozwazan, ze faczy sie to z okreslonymi kategoriami interwalowymi —ale
nic tylko. Drugg fundamentalng cecha skali jest jej centralizacja. Dostrze-
ga to, jako zjawisko powszechne nawet w odniesicniu do egzotycznych
i prymitywnych skal, Rakowski [1978, 147—148]. Podkresla przy tym,
7e badacz z danego kregu kulturowego, opierajacy si¢ tylko na wiasnym
stuchowym odezuciu, moze bigdnie oceni¢ kwestie centralizacyi skals
w egzotyczncj dla niego muzyce. Podaje jednak obicktywne wskazni-
ki moggce w takim przypadku stuzyé pomoca w ustalaniu centralnego
stopnia skali. Sg to: dhugod¢ trwania i czesto$¢ wystgpowania danego
dzwicku oraz fakt zajmowania przez niego pozycji finalnej w przebiegu
melodycznym.

Centralizacja bezposrednio taczy si¢ z hierarchizacja skali, ustaleniem
elementow nadrzednych i podrzednych oraz relacyi miedzy mimi. W za-
chodnioeuropejskim i poinocnoamerykanskim systemie tonalnym stop-
niem nadrzednym jest tonika: pierwszy stopien skali, obok niej dominanta:
piaty stopien, i tercja akordu tonicznego: trzeci stopief. Stopnie te majg
okre$lone funkcje: rozpoczynaja i koncza frazy melodyczne, w odréznie-
niu od stopni przejéciowych: drugiego, czwartego, széstego i siodmego,
ktorych tunkcja jest ruch, a nie spoczynck.

Percepcyjna wazno$¢ pierwszego i piatego stopnia skali potwierdzity
wyniki badan Francésa [1972, cksperyment 1V, 93—95]. Zadaniem bada-
nych 0séb bylo zadpiewanie melodii zaczynajace] si¢ od podanego przez
eksperymentatora dzwicku (zmicnianego w kazdej probie). Analiza odpo-
wiedzi wykazala, ze podany dzwick byl przez wigkszos¢ badanych (za-
rowno muzykéw, jak i niemuzykow) traktowany jako pierwszy lub pia-
ty stopien na skali dur fub moll. Dzwick ten byl zazwyczaj jednoczesnie
dzwigkiem konczacym melodig.
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lonia relacji migdzy dzwickami, wnosi okreslone ul‘)orzg_dkowan}c?.
wala ono traktowaé melodig jako figure (Gestalt)_, czyli spojna _cz}losg,
brgbie ktorej elementy nadrzedne (tonika, dom1rna}nta) pojawiaja Zle;
konkretna (oczekiwang przez stuchacza) 're_gularnosc_lq, nad:ega‘c melo lid
vy statosci oraz stabilnosci 1 umozliW@qc organizowanie ‘percepcp.
¢ istnienia hierarchii utatwia spostrzeganie melodu? poniewaz elemerity
adrzedne staja sig konstrukcja, wokot ktérej grupuja sig pozostale ele-
iy, O tym, ze tak jest, éwiadcza liczne badania nad’spostrzegalr(ljl;clm
gpnmigtywaniem melodii, opisane m.in. przez Anthony_ ego J . Wflt' dsa
Mury C. Dyson [1985]. Dobrym tego przykladem moze tez by¢ lj{e, en
- gksperymentow Francesa [1972, eksperyment III,. 7_9_—93], podczag tére-
i1 ZarOwno muzycy, jak i niemuzycy istotnie!® lepiej identyfikowali zmia-
w stuchanych melodiach, gdy mialy one sﬁu}(ture; tonalng (w odréz-
i#niu od atonalnej). Warto zaznaczyC, Ze wazpe Jest, czy Zmiana doty(fzy
| jwigku konstrukcyjnego, czy pomocniczego. Pr’zy.zac’howamu bez zmian
wickow konstrukcyjnych pewne odclhifil-f_:ma dzwickoéw podrzednych nie
surzaia percepcyjnej tozsamosc: melodit. . o
blt'l:;rcé?)(l:}a toﬁai?loéjci melodii zalezy od dostrzeZepia i v_vyodr@bmen.la
; przebiegu melodycznego dzwieku ceniralnego, czyli tom_kl. Jak zauwaza
 ola Cuddy [1982], ustalanie toniki przez stuchacza moze przypocllnga_c
Zwigzywanie tamiglowki. Zanim przebieg r’nu.zyczny dostarczy de nfll—
iywnej i jednoznacznej informacji na tema}t dzwigku cent.ralnego, wery 1-1
.owane sa dotyczace go kolejne probne hlpotg_zy. Z anghz teoretycznyc
@isedmana [1972] wynika, ze ustalenie tonacy na:stf;p’uj'e _zwylde mlyqd'zy
socim a osiemnastym dzwigkiem przebiegu, a najezescic] mlf;dz_y dZW}Q-
kigm trzecim a Osmym (wniosek na podstaww komputerogej analizy
48 preludiow i fug z Das Wohltemperierte Klavier I .S.,Bacha) L
Powtarzalnosé konkretnych dzwigkow czy ukladoyv (.np. fakt, ze po
gopniu sibdmym najezedciej nastepuje t0.n¥ka) sprawia, ze Slu.ch’acz jest
w stanie przewidywaé, z wigkszym Jub mnigjszym prawdopodobl.enstwem,
itkre$lone kontynuacje w przebiegu melodycznym. Z prz.e.vx-rldywalnf)'—
foiy wigze sig, uzywajac jezyka psychologow z kregu teorii informacji,

Tiérarchizacja dzwiekéw w melodii, lezaca u podstaw percepeyjnego

s

W Uzywam stowa istotnie W nawiazaniu do istotno_éci ‘st:atystycz-nej. ‘Wynikd badffwlcz'e
priygajgce istotnos§e statystyczng wskazujg na realnie istniejgce, a me przypadkowe zalez-
iofici [zob. Gerrig 1 Zimbardo 2006, 51]. o _ _ - ]

“‘ \EVyniki te przytaczam za Edworthy [1985]. Opisuje ona tak_ge badania Davu‘ia Bu-
tora [1983], ktéry ustalit, ze jednoznaczna informacja O tonacjt wymaga co I}a]mnlﬁ_]
irzcch dzwigkow: dwdch odlegtych o interwal trytonu i trzeciego, mogacego by dowol-
iym stopniem skali.

55



[ Percepefa muzyki jako spotkanie umystu stuchacza z wlasciwodciami stuchanej muvyki

redundancja. Stopien redundancji jakiego$ przekazu (w tym przypadku
przebiegu melodycznego) jest odwrotny do stopnia niepewnosci, a wice
nieprzewidywalnodci informacji zawartych w przekazie. Im bardziej re-
dundantny jest przekaz, tym mniejsza ma zawarto$é informacyjna, czyli
jest bardziej przewidywalny, natomiast wraz ze wzrostem zawartosci in-
formacyjnej zwigksza sig jego niepcwno$¢ i nieprzewidywalnosé. To tak,
Jjakby$my stuchali osoby, ktora zwykle moéwi to samo, powtarza sig, i po-
niewaz mozemy z tatwoscia przewidziec, co znow powie, stuchamy jej jed-
nym uchem. J¢j przekaz jest wysoce redundantny. Co inncgo w przypadku
osoby, ktdra sig nie powtarza, moéwi cos nowego i oryginalnego i musimy
stucha¢ jej wyjatkowo uwaznie, by uchwycié tre$é i sens jej przekazu, po-
niewaZ ma on niski poziom redundancji.

Meyer [1967] twierdzi, ze pewien stopich redundancji jest konicczny
dla ulatwienia organizacji pereepeyjnej, a co za tym idzie, rozumienia scn-
su muzyki. Zarowno Meyer, jak i Frances [1972, 111-122] Yacza redun-
dancje przede wszystkim z faktem istnienia centrum tonalnego i ruchem
harmonicznym. Frances podkresla, ze powtarzalnosé to w wigkszym stop-
niu cecha ruchu harmonicznego niz melodycznego. Wynika to chociazby
z tego, ze w przypadku nastgpstw harmonicznych réznorodnosé i zmien-
nos¢ sa bardziej ograniczone niz w przypadku nastepstw melodycznych.
Wyniki badaf potwierdzajg zalezno$é migdzy redundancjg a organizaciy
percepcyjng. Wiele z nich wskazuje na to, ze duza redundancja sekwencji
dzwigkowych idzie w parze z fatwoscig ich spostrzegania [Watson i Kelly
1981, za: Watkins 1 Dyson 1985].

Za poziom redundancji w melodii, czy szerzej w muzyce tonalnej, od-
powiedzialne jest whadnie ustalenie relacji miedzy stopniami skali i, co si¢
z tym tgczy, migdzy funkcjami harmonicznymi. Konkretne konfiguracje
1 nastepstwa powtarzaja si¢ bowiem z okreslong czestotliwoscia i prawdo-
podobiefistwem. Uchwycenie stopnia tego prawdopodobiefistwa (na pod-
stawie ostuchania z muzyka tonalna), nawet nicuswiadomione explicitc
przez stuchacza, lezy u podstaw jego percepeyjnych oczekiwan i mozliwo-
sci organizowania przebiegow dzwigkowych w zrozumiate (tj. w jakimg
stopniu wilasnie przewidywalne) uksztaltowania. lstnienie mniej lub bar-
dzicj prawdopodobnych czy typowych nastepstw ma konsekwencje w po-
staci wladciwosci, ktdra mozna by nazwaé implikacyjnoscig melodii. Owa
wlasciwos¢ przejawia sie w tym, ze melodia w kolejnych punktach prze-
biegu wskazuje na swa kontynuacje, swéj dalszy ciag (oczywiscie tylko
z okreslonym prawdopodobienistwem).

Spore trudnosci, z jakimi borykaja si¢ shuchacze w spostrzeganiu se-
kwencji dzwigkéw jako melodii w muzyce dodekafonicznej, wigza sie,
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tug Meyera [1967], z ich niewystarczajaca _redur?dan’ch, n_1e<_105“ta—
g implikacyjnoscia, a w zwiazku z tym z niemoZznoscia ujecla 101}
djne catosci. Czynnikiem kompensujacym ten med.ostatek moze byé
wjenie z okreslonym przebiegiem dZwickowym. Wlelolffotne Wys%ru—
itle nawet trudnego percepcyjnie przebiegu moze ulatwiC spostrzeze-
W nim, a czasem nawet narzucenie, czysto subiektywnego uporzad-
wintia [Farnsworth 1969]. ' . )
&loboda [2002], omawiajac implikacyjne wlasciwosci Inel’O(.hl, podliire-
o w wielu pracach? przez Meyera, zaznacza, Ze z@o{npsm przew1dryj
nila przez shuchacza dalszego ciggu m'e_: nalezy rozumiec Jakro gotowosc
wyprodukowania go w realnej postaci. Nalez?/ 14 traktowa’c raczej jako
owos¢ do rozpoznania uchem stopnia typowosci, SIOSOWNOSCI CZy praw-
sodobienstwa danej kontynuacji. Jest to zgodne z wyjasnieniami samego
yera, odwotujgcego si¢ do pojecia ukrytej struktury (qutorstwa Euge-
it Narmoura [1977]). Ukryta struktura zawiera wszystkie dopusz’c_z,ah_le
ﬁt;:xrealizo.waue warianty przebiegu muzycznego. Naleiy podkresh(.:,. e
\ienie wielu mozliwych wariantow wiaze sig z faktem w1eloznacz’nej im-
slikncyjnosci melodii, tj. Ze nie polega ona na jednoznac,z?ych Wskazow_)vkach
' sugestiach co do dalszego przebiegu. Wieloznacznosc ta jest stopmowal-
it | idzie w parze z niepewnoscia przewidywan stuchacza, coz kolei wpiyvaa
zgl peene estetyczng muzyki. Warto zaznaczy¢, ‘Ze w teorii me'I'n-’laCJ.l nie-
whosé jest obiektywna cecha przekazu, natomiast u Meyera.ww}ze sig ona
40 ze zdolnocia przewidywania u odbiorcy przekazu, czyli stuchajgcego
nuzyki [Meyer i Rosner 1982, za: Radocy 1 Boyle .1979]. o )
l'inalno§é to trzecia podana przez Lundina Wlas_cmosc melodl.l,
fuczajaca, ze w naturalny sposéb dazy ona do FiOl’I’}k.’fllQCla. Jest ono moz-
iwe dzigki istnieniu punktu réwnowagi i stab%lnos'(:l. P}mkt ten'stal}f)W}
1antralny stopien skali 1 zazwyczaj melodia na nim sig ko_nczy. Waznf)sc. tej
chy dla percepcji melodii mozna zilustrowaé faktem, ze nawet dziect sg
W slanie odrézni¢ melodie zakonczone od niezakoﬁczonych. Ksztaltow:a—
Jlom sie poczucia tonalnego zajmowato si¢ wielu autorow [por. Francés,
Imberty i Zenatti 1999; Manturzewska i Kamifska 1990].
Oprécz oméwionych wyzej trzech wlasciwosc melodii: bllSkOSC.l,
- powtarzalnosei 1 finalnosci, badacze wyrozniajy ponadto dwa‘wzgh;dme
nlezalezne poziomy melodii, znajdujace odbi(_:ie w spostrzeganiu. J ednym
¢ poziomoéw jest kontur melodii, drugim — ciag precyzyjnie okreélonych

" Poza przytaczang publikacjg Emocia i znaczenie w muzyce Meyer zajmowat sig im-
plikacyjnymi whasciwosciami melodii w pracy Explaining music: essays and (j;'xplm:c?tlons-
( Wyjasnianie muzyki: eseje i poszukiwania [PIzyp. red.']_) [1973]? ktorej druga czgsc nosi
tytut Implication in tonal melody (Impilikacja w melodii tonalnej [przyp. red.]).
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inferwatow. Kontur stanowi uogolniona informacje o melodii, okredlony
Jest bowiem przez zmiany w kicrunku ruchu sekwencji dzwickéw (w gore,
w dot), niezaleznie od precyzyjnego okreslania wielkosci interwatéw. Kon-
sckwencja tego jest fakt, ze jeden kontur moze reprezentowaé kilka melo-
di, lecz nic na odwroét. Hustruje to ponizszy przyktad.
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Przyktad 6. A — pokaruje kontur linii melodycznej stanowiacy uogdhiong informa-
cj¢ o kierunku krokéw melodycznych (w gore: +, w dok: -). Obrazuje on trzy ré7nia-
ce si¢ pod wzgledem wielkogdel interwatéw (ragmenty melodij z B

(Z Fugi Vil z pierwszego tomu Das Wohltemperierte Klavier J.S. Bacha; . 1, 3, 20)

Badaniem percepcji konturu zajmowato si¢ wiclu badaczy. Klasyczne
badania, przytaczane w wigkszosci podrecznikéw z zakresu psychologi
muzyki, prowadzili W. Jay Dowling i Diane S. Fujitani [1971]. Badali oni
znaczenic konturu dla trafhosci spostrzegania zmian w melodiach w opo-
zycji do dokladnej reprezentacji interwatowej. Stwierdzili wystepowanic
nast¢puiacych zaleznosci:

I) réznicowanie migdzy dokfadna a zmodyfikowans transpozycja danc;
melodii, zachowujaca ten sam co ona kontur, ale zmieniajacyg wielkosci
interwalow, sprawia badanym wiele trudnosci;

2) kiedy nie stosowano transpozycji, badani nie potrafili w prawidtowy
spos6b spostrzegac¢ réznicy miedzy doktadnym a zachowujacym jedy-
nie kontur powtdrzeniem;
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Jiwosci spostrzegania zmian w konturze przez badanych nie zg.le—
by od tego, czy melodia byla transponowana, czy ez nie, nato.m.last
ostrzeganie zmian w rozmiarach interwatow bylo znacznie fatwiejsze
rzypadku melodii nietransponowanych. . .

madto Dowling [1982], podsumowujac swe hcznt.: badan_la 'nad rola
iry w spostrzeganiu i zapamictywaniu melodii, stw1erd%a, ze informa-
konturze melodii sa wazne przede wszystkim w sytuacii, gdy kontekst
iny jest staby lub wieloznaczny, nie moze byé wigc pomocny w ustale-
vierarchii i zalezno$ci miedzy dzwigkami. Judy .Edworthy | 1985], po-
fizajac wyniki badan Dowlinga, stwierdza?,_ ze mformaqe’ o konturze
§ s7czegdlne znaczenie na poczatku melodl_l, k{edy trudflc?sm z us.t.a.le—
tonacji sa naturalne. W miarg zwie;ksza}nla sig dkugqsm melodu‘ in-
{ficje te traca na znaczeniu i ustgpujg miejsca informacjom o relac] ac‘:h
srwatowych. Kontur jest wige informacja dostgpng w sp(),str_zeganlu
by na picrwszy tzut oka 1 wazng zwlaszcza w przypadku krotkich mo-
4w. Autorka przytacza jako przykiad motyw poczatkowy 4 Symfomz
idwiga van Beethovena i liczne transformacje tn?go motywu, utrzymujace
feppeyjna tozsamo§¢ whasnie dzigki zachowaniu kon_tum melodycznego
kuztattu rytmicznego, co w tym przypadku jest rownie istotne). .
Nu zakonczenie omawiania zagadnien zwigzanych ze spostrzeganiem
'él(,)dii chce zaakcentowaé fakt przecinania sig wyrpiaru podmmtowego
sizedmiotowego w percepeji melodii. Latwosc, z Jal_cq daga sek_wenc;a
wickowa spostrzegana jest jako melodia, zalezy bowiem z Jedr_le] strony
il stopnia, w jakim przebieg poddaje si¢ prawom Ges.tglt {wymiar Rrged—
ﬁli()towy), z drugiej strony od mozliwosci siuc%l_acza i jego gotowosci do
tkrywania implikacyjnych wlasciwoscl melodii (wymiar podmiotowy).

#.2,4.2. Harmonia

#ngadnienia zwigzane z percepcja harmonii omawiam ’jec.lynie w o_dmesn?:
il do harmonii funkeyjnej dur-moll, jej to bowiem poswigcono W1F;kszosc
hudan empirycznych nad spostrzeganiem muzyki. Ham0n1a ’staw1a’prz.ed
iluchaczem nieco inne niz melodia zadania percepcyjne. Glowna roznica
jiolega na koniecznoéci rozpoznawania wspélbrzgn’eﬁ 1 spostrzeg.am’a re-
lneji migdzy akordami w przypadku harmonn,.a nie p0jedy_nczym1 dz_me;—
kami jak w przypadku melodii. Sg tez jednak hczng apalogle. Z:«:tgadmeme
spostrzegania przebiegu harmonicznego, podobnie jak melodil czy ryt-
fhill, mozna omawiaé w kategoriach percepcji figury (Gestalt). P'amlf;tamy
s wozesniejszego wywodu, Ze figura w ujgciu psychol_ogii postaci tp pewna
enlo$é rzadzona przez okreslone zasady organizacyjne, w obrebie ktore)
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okreslone relacje miedzy elementami pozwalajg na abstrahowanie od kon-
kretnych wartogci reprezentowanych przez te elementy. Przebieg harmo-
niczny charakteryzuje sie tymi wlasciwosciami. Rozwazmy to w odniesic-
niu do trzech atrybutéw harmonii, jakie przypisuja jej Radocy i 1. David
Boyle [1979]: tonalnosci, ruchu harmonicznego i finalnosci.

Tonalnosé wiaze sie z dominacja akordu tonicznego i ustaleniem
relacji miedzy poszczegblnymi funkcjami harmonicznymi. Omawiana wy-
zej hierarchizacja stopni skali Iaczy sic z hierarchizacja akordéw zbudo-
wanych na tych stopniach. Akordy toniki i dominanty zajmuja w utworach
tonalnych o wiele wiece; migjsca niz pozostale funkcje harmoniczne.

O tym, Ze relacje miedzy funkcjami harmonicznymi nie sa tylko konsta-
tacjami teoretykéw muzyki, swiadczg wyniki licznych badan. Klarownym
przykladem tego moga by¢ rezultaty opisanych przez Krumhansl [1983]
eksperymentow, prowadzonych przez nig wraz z Jamshedem J. Bharuchy
1 Edwardem J. Kesslerem [ 1982]. Zadaniem os6b badanych bylo ocenianie
gotowosci do wchodzenia w relacje migdzy akordami zbudowanymi na
kolejnych stopniach skali. Autorzy stwierdzili, ze akordy I, V 11V stopnia
spostrzegane sg jako najlepiej taczace sig, wtym[zV szczegblnie dobrze,
Polaczenia pozostatych akordéw, a wiec 11, III, VI, VI, oceniane sg pod
tym wzgledem o wicle gorzej zaréwno w relacjach z powyzszg trojka, jak
i ze sobg. llustruja to ponizsze wykresy.
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Przyktad 7. Zaleznosei spostrzegane migdzy akordami opartymi na stopoiach skali
od I do VII. A — przedstawia usyluowanie przestrzenne akordow wzgledem siebie. Im
blizsze sasiedztwo akordéw, tym wigksza ich laczliwosc, czyli gotowos¢ do wcho-
dzenia we wzajemne relacje. B — prezentuje za pomoca dendrogramu oceng polgczen
par akordéw. Poziome kreski wskazuja warto$é na skali dobrego faczenia sig [za;

Krumhansl 1983, 46]

60
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0 zaznaczy¢, ze hierarchia akordéw rézni sig nie‘:co od hie.rafchli
3j dla stopni skali, réwniez badanej przez wspomnianych wyzZej au-
o najblizej spokrewnionymi byty sto_pme LV, I (sk%adn}.kl akor@y
11eg0), co koresponduje z ich decydujaca rola w percepcii melodi,
1l wspomniano juz wezesniej.

# 1Wh:ftjlsl, Bharlicha 1 Kessler oprécz zwiazkoéw chz.acych akor.dy
¢h jednej tonacji badali takZze percepcje relacji r_m@dzy tonacja-
dali oceng pokrewiefistwa akordéw z trzech tonacji: (E'—dur,’ G-dur
9!, czyli wyniki dokonanych przez osoby badane poréwnafi para-
y'n'astu réznych akordow. Stwierdzili, ze akordy wspolne dia danych
{: spostrzegane sa jako najblizej spokrewnione, a wige akordy c-e-g
{(TiDw C-durizarazem D1 T w G-dur). Akordarpl sposuzeganylnl
uibardziej odlegte od pozostatych byty akordy II1 i VII stopnia w to-
dch a-moll 1 G-dur. Tlustruja to ponizsze wykresy.
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#yklad 8A. Ocena relacji miedzy akordami na réZnych Stoppiach sl_(.ah {od T do V[I)
reech spokrewnionych tonacjach: C-dur, G-dur i a-moll. Na ilustracji a_) przedstgwm-
#l) wszystkie akordy powyzszych tonacji: bliskosé przestrzenna odpo'wmda pozm:ir%o-
wi ich wzajemnej faczliwodei. Ilustracje b), c) i Q) obrazujg usytuowanie tych 'f]kog ow"
gledem funkcji harmonicznych (stopnie skali) w wybranych kolejno tonacjach [za:
futnhansl 1983, 48—49]

W $wietle tych wynikéw warto nadmienié, ze blisko$¢ miedzy tona-
Jumi (ktdre] wskaznikiem jest wlasnie liczba akordow wspolnyck}) sta-
- iowi czynnik ulatwiajgcy rozpoznawanie transponowanych melodii. Jak
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Juz wspomniatam, wykrywanie zmiany w rozmiarach interwatow melodii ]

transponowanych jest utrndnione w porownaniu z melodiami nietranspo

nowanymi. Trudno$¢ t¢ tagodzi zwiekszenie pokrewienstwa miedzy tona- -

c¢jami [Bartlett i Dowling 1 980]. Komentujgc rezultaty tych badan, Slobod
[2002] wskazuje na modulacje, ktérej jedna z funkcji moze by¢ utatwieni
Spostrzegania tozsamosci czy podobienistwa migdzy motywami lub tema
tami prezentowanymi w odmiennych tonacjach. Modulacja, poprzedzajy
takg prezentacje, wprowadza i utrwala wiasciwy kontekst tonalny, 7 jedne
strony pomagajgcy dostrzec podobiefistwa migdzy oryginalnymi a trans
ponowanymi melodiami, a z drugiej — ufatwiajgcy zauwazenie drobnych
zmian czesto towarzyszacych powtorzeniom.
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Przykiad 8B. Poziom spostrzeganej laczliwosci par wszystkich akordéw z trzech to-
nacji: C-dur, G-dur, a-moll. Poziome kreski dendrogramu wyznaczaja,
badanych, stopieni na skali dobrego faczenia sig tych akordéw

C-dur
G-dur

a-maoll

W ocenie 0sob

Ruch harmoniczny, drugi z wymienionych wyzej atrybutéw
harmonii, jest rezultatem nastepstw akordow, kidre w systemie tonalnym
podlegaja okreslonym regutom. Regutly te, aczkolwiek niekoniecznie ry-
gorystycznie przestrzegane, stanowia szkielet oczekiwar stuchacza. Mato
jest 0s6b potrafigcych zwerbalizowaé te zasady, natomiast znacznie wigce]
— tych, ktore potrafia odréznié mni¢j lub bardziej typowe nastepstwa od
rzadko spotykanych czy nicodpowiednich.

Czgstotliwodé wystepowania okreslonych pochodéw harmonicznych
Jest podstawa do wytworzenia Si¢ W reprezentacji poznawczej stuchacza
schemat6w najbardzie; prawdopodobnych polaczen, stanowigcych ramy dla
przewidywan co do nastepstw harmonicznych w muzyce tonalnej. Meyer

Uwarnnkowania percepeji muzyki

4] przedstawia tabele regulamych po}qcz?ﬁ mlf;dzy funkcjami har-
1ymi, porzadkujgc je od najbardziej do najmniej Wpowch, np. ,,po
puje V czasem VI, rzadziej I, 111 lub IV.; po III nastepuje VI, czasem
ziej I lub V. Tabela ta sporzadzona jest na’podstawm aga_llz te(})l-
ych; ale jak wynika z wyzej opi.sanych badag Krumhansl 1 innych,
tjo ona odbicie w systemie oczek1wan.percypujqceg0. ’
¢h harmoniczny jest szczegdlnie wdzigcznym przykladem zarowno
| Ciestalt), jak 1 schematu poznawczego. Nastgpstwo T-D-T moz-
wiem rozwazaé nie tylko w oderwaniu od I.conkretllly'ch \jV)fSpkOSCl
kow czy tonacji, ale takze abstrahujay_: od t.aklgh vs.rlasmwosm 'Ja'k po-
czy uklad akordéw (m.in. dzigki dzwiamu' z-]aw1ska p'OdObler’li:'Va
owego). Zachowanie percepcyjne) tozsamosci, przy ta}clm uog(; tie-
lucji nastepstw harmonicznych, lezy u pt.:)dst.aw mtegrujqcych whasci-
harmonii. Przyktadem tego moze by¢ niezliczona liczba kompozycll
mprowizacji bluesowych opartych na fym samym schemacie harmk(;-
nym, fatwym do rozpoznania i stanowigcym so‘hdna.{ kanwe dla oczeki-
percepeyjnych. Jak podkredlajag Meyer i F rances (pisalam o tym weze-
|), harmonia jest gléwnym zrédiem redundancji W muzyce, Wigzgoe]
: nozliwoscia przewidywania przez s%uchaczq -okre_slonych 'nastf;pstw.
@ redundancia umozliwia scalanie w percepcji zlozonego i bogatego
eriatu dzwickowego w spdjne catosci. _ ’
Luch harmoniczny mozna rowniez rozumie¢ w odmienny sposob, w plt{)-
gniu z zagadnieniem spostrzegania czasu w utworze. Fritz R Nosde
B2] podaje trzy glowne czynmkj yvplyv.vz.qucg na psycl}ologlgzne t(l)n -
qicie czasu: akceleracje, retardacje i stabﬂgaqg. Przysple.:‘szeme rytmu
éfn"ionicznego przez zwickszenie szybkodci zmian funkcji harmomc‘z-
i powoduje wzmozenie (akcelera.cjc;). ruchu; v_vp}ywa na spostrzeganie
mpa przebiegu muzycznego i oddzialuje na sqblektyw_ne .odczume przy-
igszenia uplywu czasu w utworze. Analogicznie zwolnle.nn} tempa zmian
fikcji harmonicznych towarzyszy subiektywne spowolmgme (reFardz;lcij‘f)
i sti'zeganego uptywu czasu w utworze. Podobne funkcje petmi wedhug
(¥ melodyczny. . .

“;:Iilnrflrgi 0§¢ )c;dncii si¢ do faktu, ze przebieg hflrmomczpy dazy do
ikordu tonicznego, przynoszacego powr6t do §tapu réwnowagi i spoczyn-
iéu oraz wlatwiajgcego spostrzeganie domknigeia mniejszych lub wigk-
yeh catosei muzycznych. Frances [1972, el_(speryment VIII, .182—186:!
#niznacza, ze aspekt rytmiczny ma istotny. udziat w spostrzeganiu finalnej
ol kadencji harmonicznej, zwlaszcza u me'm.uzykow. o

O tym, zc zmiany harmoniczne sg w analizie percepcyjnej mniej dostep-
iw dla niemuzykow niz muzykéw, swiadcza wyniki innego eksperymentu
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tegoz autora. Prezentowal on osobom badanym seri¢ zharmonizowanych
melodii i prosit o zidentyfikowanie zmian w akompaniamencie podczas
ich powtarzania. Okazalo si¢, e niemuzycy znacznie gorzej wykonywa-
li to zadanie niz muzycy, a szczegdlnie trudne okazato si¢ nie tyle samo
dostrzezenie zmian, co ich lokalizacja [Frances, Imberty i Zenatti 1999].
Z wynikami przytoczonych powyzej eksperymentéw koresponduja re-
zultaty badan Slobody i Parkera [1985], o ktérych juz wspomniatam przy
okazji omawiania percepcji metrum. Stwierdzili oni, ze niemuzycy gorzej
niz muzycy reprodukujg podczas powtérzenia strukture harmoniczna me-
lodii, co $wiadczy o tym, ze spostrzeganie i kodowanie relacji harmonicz-
nych (lezacych w podtekécie melodii) jest dla niemuzykow trudniejsze.

Przedstawione wyzej wyniki badah wyraZnie wskazuja na role uwarun-
kowati podmiotowych w percepcji harmonii, a zwlaszcza na rolg wyksztat-
cenia muzycznego.

4.2.5. Percepcja utworu muzycznego

Omawiane wezedniej zagadnienia szczegdtowe stanowig jedynie czes$é dro-
gl zmierzajacej do podjecia glownej kwestii — percepeji muzyki jako takie;j.
Badacze, przeprowadzajac liczne eksperymenty, czesto na bardzo prostym
materiale (yymujacym z reguty tylko jeden aspekt: rytmiczny, melodyczny
czy harmoniczny uksztattowan dzwigkowych), maja na uwadze w blizszej
lub dalszej perspektywie problem docelowy, jakim jest opisanie percepcji
muzyki z jej zréznicowaniem i bogactwem postaci przez niz przybiera-
nych. Cel ten przybliza sig, cho¢ niestety powoli, wraz z gromadzeniem
danych empirycznych wprawdzie istotnych, ale weiaZ odnoszacych sie do |
prostych struktur. To, ze jako materialu eksperymentalnego badacze uzy-
waja stosunkowo nieskomplikowanych struktur dzwickowych, jest wyni-
kiem dazenia do maksymalnej kontroli badanych zmiennych. W przypad-
ku prostego materiatu tatwicj daje sig wyodrgbni¢ czynnik podlegajacy
manipulacji ze strony eksperymentatora i przeanalizowaé jego wplyw na
zachowanie osob badanych. Druga wazna kwestia jest czas trwania uzywa-
nych w badaniach przyktadéw muzycznych. Sg one zazwyczaj tak konstru-
owane na uzytek eksperymentu, aby w najprostszy spos6b i w najkrétszym
czasie prezentowaé problem badawczy, co stwarza mozliwo$é przyjrzenia
mu si¢ z wielu stron. Bardziej prozaiczng przyczyna jest takze to, ze latwiej
angazuje si¢ osoby do krétszych badan.

Na wstepie rozwazan o percepcji utworu muzycznego zajme si¢ kwestig
formy utworu. Aspekt emocjonalny i estetyczny towarzyszacy percepcii
muzyki omawiam w dalszej czedei artykuh.

Uwarunkowania percepcijt muzyki

Uscislenie pojecia formy utworu nastrgcza wielq trl_ldno_éci teoretykom
muzyki. Carl Dahlhaus [1970] wprowadza rozré?meme mle;d_z.y strukturg
i forma w muzyce. Struktura odnosi si¢ wedlug niego do relacji na maltych
pvestrzeniach, forma — do zwigzkow na obszarze calego utworu. Strukturq
lilozna rozpatrywaé w stosunku do jednego tylltco aspektu przebiegu, np.
iyimu czy harmonii, forme natomiast WyZnaczajg konkretne ul_(sztaho_wa—
fin i relacje migdzy nimi. Dahlhaus przypisuje pona,dto formie w wigk-
sz0} mierze stuchowy, spostrzezeniowy charakter, zas strukturze — naturg
w wickszej mierze techniczng, zwigzang z warszta.tem’ kgmpqzy!:orsklm.
Poniewaz w tekstach dotyczacych percepcji mugykl l-croluje pojecie struk-
tiry jako jakosci przede wszystkim spostrzeZe_nloweJ [por. Howell, Cross
| West 1985; rozdz. Modelling perceived musical structure (Modfz.le Spo-
srzezeniowef struktury muzycznej [przyp. red.].)], to ostamle rozroznienie
jomijam. Jest to o tyle usprawiedliwione, ze nic p}'owadm dq zasad?}cz.ej
iptzecznosei. Dahlhaus, jak sadzg, chee podk.reshc przez takie roz'rozme—
nie, ze nie wszystkie struktury bgdace przedmlqtem ar‘tahz teoretykéw mu-
#yki sa dostepne w percepcji i weale tak byC nie musi. Dotykgmy tu wa-
fego zagadnienia réznicy miedzy sposobem Pode}sma d.o' analizy utworow
muzycznych prezentowanym przez teor_etyko.w rnugykl i przez psychc?l(?-
ggow. Podejscia te nie wykluczaja sig, a jedynie wzajemnic sig uzupetniaja
W procesie budowania wiedzy na temat poznama mlIJZ.YCZ]'Zle‘gO..PsyCh(.)IO-
goOW intefesuje przede wszystkim relacja mLdey wlasc1w0501am1 materiatu
dswickowego a jego percepcyjng organizacja i stru}(mrowamf':m dokona-
niymi przez stachacza. Teoretykow muzyki nic ogranicza kryt;num d‘OS.tQ]?-
hodci percepeyjnej rezultatow analiz, co nie 0znacza, z¢ takic wyniki nie
41 wartosciowe poznawczo dla psychologow, chocby ze W?glqdu na proby
adstaniania warsztatu kompozytorskiego czy procesu j[worczego (zagad-
nienia skadinad interesujacego psychologdw tw()_rczoém). . ) .
Spostrzeganie struktur czasowych 1 wysokosciowych w izolacji, tak jak
byly uprzednio omawiane, nie wystarcza do uch_wycema fgnny utworu.
Konieczna jest bowiem ich percepcyjna integracja W przebiegu muzycz-
fiym, pozwalajaca na wyodrgbnienie réznego rodzaju uksztaltowan wraz
% siatkg relacji migdzy nimi. ‘ .
Odkrywanie formy stuchanego utworu J§st procesem dynqm1_cznym,
ywigzanym z czasowym charakterem muzyI.q. Forma utworu nie jest do-
stepna dla shuchacza w jednym ogladzie, tak jak k’ompozyqa obraza w ma-
larstwie. Jej prezentacja dokonuje si¢ przez okreslony czas, z reguly d‘i*uz-
47y niz czas trwania przyktadéw uzywanych w ek.spf.zrymenta‘c.h. Stawia to
4zczegblne zadania przed procesem przetwarzania 11}f0rmaCJ1, Z\.Nlaszcza}
przed uwagg i pamigeig. Wielu autoréw [por. Frances, Imberty 1 Zenatti
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muﬂz};;cznigo, na warstwy badz segmenty. Generalnie biorac, linie podzia-
£& DyC spostrzegane w obrebie dwéch kierunkéw: horyzontalnego

i) (\;riezlg%l)(/aiﬂ)eg(; Pt()(ilrzlla{y_tg naj_czcgéciej wspélistnicja ze sobg w utworze
réwnoczeénizy b(;lza alne wigzg si¢ z WyOdrqbnianiem w toku muzycznyn{
e e b mgcych warst\‘pv, podzialy wertykalne polegaja na wy-
ooty “Sywnie wyste;pumcych po sobie segmentow. To, ktdre
59 wazmejsze dla percepeji formy, zalezy od s 1

podzial pecyfiki budowy
. Podziaty horyzontalne. M ifont i

Je%tnos’ci do_strzegania przede wszystkurlz gﬁzﬁgﬁnﬁrﬂy@;ﬁﬁﬁhuﬁg

wspomnialam wczesniej), ze pewne
:felsl;);)f;yt;(;;zqc i)kreélone relacje, pozostate zas staja sie ttem. To jakie
Z0Stang w percepc]i zorganizowane w £ jakic umi
o gure, a jakie -
czone w tle, nie jest ustalone nawet dla Statycznego pola%erﬂ:epcy}lr?;gszzl
: a zmien; W czasie materii dzwieckowej J
oo ¢kowe). Podcz
Czyc v:;;; ‘;n;z;ds(lz}]()sll(lifomcznl? Ii(igura} mogy stawac si¢ coraz to }]nne g}O:;
, ¢ przeskakiwanie uwagi z jednej
stwarza mozliwo$¢ scalania mi W g splmn eauEY
gawkowych figur w jedn | ¢
o SC 8 1 / gur w jedng spdjna catosé.
jzetg::ﬁ(ﬁ;};; uljmujq percepej¢ muzyki polifoniczne; Francés,qlmberty
> 146], wskazujac na koniecznosé szybkiego przeszukiwania
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tnia) gloséw w utworze??. Predkosé i skutecznosc takiego stucho-
lrzgsania zwigzane sg (por. rezultaty omawianego eksperymen-
u 7 identyfikacja tematéw w fugach Bacha) z doswiadczeniem
1uzyczng percypujacego (uwarunkowania podmiotowe).
am koniecznodci szybkiego penetrowania réwnoczesnie pro-
wh glosébw w utworach polifonicznych dostrzega takze Sloboda
03-205), podkreslajac wage pamigci krotko- i dtugotrwalej. Dzig-
¢t krotkotrwatej, czyli operacyjnej, elementy glosu stanowigcego
o tlo (a wiec takiego, na ktérym w danym momencic uwaga nie
¢) moga by¢ wstecznic zrekonstruowane w figurg, wtedy gdy zo-
my uwage wiasnie na tym glosie. Dzigki zaé pamigci dhugotrwalej
ynym w niej przebiegom tego wiasnie badz podobnych utwordw,
© jest wspomaganie procesu percepcyjnego poprzez kompletowa-
dostyszanych element6w, czyli uzupehianie tego, co nie miesci sig
in czasie w polu uwagi zogniskowanej, a objete jest plytszym prze-
niem informaciji towarzyszacym uwadze rozlanej (w odréznieniu od
icgo przetwarzania przy uwadze zogniskowane;j).
odzialy wertykalne. Spostrzeganie podziatéw wertykainych
twicj zilustrowaé na przyktadzie percepcji ludowej piesni jednoglo-
j. Wyodrebnianie w niej motywoéw, fraz, zwrotek itp. faczy si¢ z do-
seganiem cezur, ktore nie zawsze podkreslane s3 w sposob oczywisty,
aolazby przez pauze. O tym, ze stuchacz jest w stanie dostrzec podzialy
pikajace jedynie z uksztaltowania struktury melodyczno-harmoniczaej,
/li na podstawie tzw. znacznikéw strukturalnych, przy braku znaczni-
w fizycznych, §wiadcza wyniki badan Slobody [1977] opisane we wspo-
janej juz pracy Shuter-Dyson i Gabriela [1986, 248].
Podziaty wertykalne w muzyce maja zazwyczaj rézng wage, poréwny-
walng do rangi przecinka, kropki, akapitu itp. w narracji stownej. Wiaze
i 1o z hierarchiczng budowg wielu utworow, a w szczegblnoscei dotyczy
nuzyki pisanej w systemie tonalno-metrycznym.
'~ Wyobrazmy sobie szesnastodZwigkows fraze melodyczna, zlozo-
ny # dwoch osmiodzwigkowych subfraz. Stosujgc dendrogram™, mozna
w sposob modelowy przedstawi¢ jej budowe nastgpujaco.

% (Ipieram si¢ na thumaczeniu terminu balayage jako przemiatanie, dokonanym przez
Magdaleng Bogdan i Haling Kotarskg [Francés, Imberty i Zenatti 1999].

» Zapis w postaci dendrogramu (diagramu o strukturze drzewkowej) pochodzi z badan
psycholingwistycznych, gdzie stosowany jest w modelowaniu struktury frazowe; zdania
{por. Greene 1977, 40-41; a iakze Lindsay i Norman 1984, 449-451). Zapozyczyli go bada-
¢z¢ percepeji muzyki poszukujgoy modeli reprezentacii poznawczej struktur muzyczaych.
IDendrogramu uzywa m.in. Stoffer [1985], o ktérego badaniach wspominam w tekécie.
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Przyktad 9. Mode.l szesn-astodi“fif;kowej frazy przedstawiajacy jej wewngtrzng strukfu-
re. Cyfry 07naczajg lfoleﬁ_le dzwigki frazy. Gatazki drzewka taczy dzwicki na kolejnych
poziomach hierarchicznej struktury: pojedynczych dzwigkéw, pulsa, czterodzwieko-

wych motywdw, osmiodzwigkowych subfraz i najwyzszym poziomie calej frazy

Najwigksza wage ma podziat wyznaczony przez granice migdzy 8. 1 9.

dzwigkiem, gdyz wprowadza wyodrebnienie dwoch mniejszych uksztal-

towan — subfraz. Nizsze w hierarchij sg granice mi¢dzy dzwickami 4. i 5.
oraz 121 13., ktore dziela subfrazy na dwa czterotaktowe motywy. Naj-
nt_Zsze w hierarchii sg podzialy wyznaczone przez jednostki pulsu, a wicc
miedzy dzwigkami 2.1 3. oraz 4. i 5. itd. Zauwazmy, ze granice podziatéw
na.réZUych poziomach w hierarchii pokrywaja sig, a wiec granica miedzy
8.1 9_. dzwigkiem stanowi jednoczesnie podziat migdzy subfrazami, moty-
wami 1 jednostkami pulsu.

Le}‘dahl 1 Jackendoff twicrdza, ze w spostrze ganiu preferujemy wlasnie taky
orgamza}cjfg podziatu hierarchicznego na: motywy, frazy, okresy itp. (autorzy
nazywaja _wszystkie te uksztattowania grupami), w ktore granice wyzszego
rzedu w hierarchii naktadaja sie na granice nizszego rzgdu (tak jak w powyz-
szym przykladzie). W bardziej skomplikowanych przebiegach muzycznych
bpdowa hierarchiczna jest zazwyczaj o wiele bardzi ¢) ztozona, a dostrzezenie
hlerqrchicznoéci granic — trudniejsze. Przykfadem niech bedzie dostrzezenic
granicy miedzy ekspozycja a przetworzeniem w allegrze sonatowym, czasem
ce'lolwo ukry‘tej przez kompozytora. Dostrzezenie, 7e domknigcie epilogu poja-
Wiajacego sie po prezentacji drugiego tematu jest jednoczeénie domknigciem
calej ekspozycji zawierajgcej oba tematy, taczniki itd., wynika z odczytania
hierarchicznej budowy ekspozycji w allegrze sonatowym.

Przykladem weryfikacji hipotezy, Ze hierarchiczna budowa przebiegu
muzycznego znajduje odzwierciedlenie w percepcji, mogg byé badania
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masa H. Stoffera [1985]. Stwierdzit on, Ze granica zajmujaca najwyz-
micjsce w hierarchii (granica miedzy dwiema frazami w trzydziesto-
towym okresie) jest najsilniej odzwierciedlana w reprezentacji po-
zej shuchaczy, zas granice nizszej rangi — odpowiednio stabiej. O sile
entacji swiadczyt efekt click migration, czyli zjawisko subiektyw-
rzesunigcia nadawanego réwnoczesnie z muzyka trzasku (click) na
§Ce przerwy granicznej migdzy elementami budulcowymi okresu (fra-
, subfrazami itd.). Fakt wyrzucenia poza nawias trzasku 1 umiejsco-
1la go na linii podziatu autor thumaczy (zgodnie z interpretacja przyjeta
ycholingwistyce) tendencja do ochrony spojnosci strukturalnej — tym
licj przejawiana, im wyzszego podzialu w hierarchii dotyczy click mi-
on®. Warto wspomnie¢ tu o zadziwiajacych wynikach badafi Krum-
| i Petera W. Jusczyka [1990, za: Sloboda 2008, 15], ktére mozna od-
$ takze do zjawiska ochrony spojnosci strukturalnej. Wykazaty one, 7e
‘omiesigezne niemowleta przedktadaja przebiegi muzyczne z utworéw
arta przedstawiane im w taki sposdb, ze pauze umieszczano na koncu
¢j frazy, nad przebiegami, w ktorych pauza umieszczana byla w $rod-
azy.
() spostrzeganiu hierarchizacji podzialéw w muzyce §wiadczg takze wy-
i badan Imberty’ego [1977], szczegblnie ciekawe ze wzgledu na zasto-
wianie jako materiatu eksperymentalnego autentycznej muzyki: utworéw
tepianowych Johannesa Brahmsa i Claude’a Debussy’ego, a wiec od-
#zice sig wprost do zagadnienia percepcji formy catego dziela muzycz-
1680, Autor zauwazyl, ze przy powtémym stuchaniu utworu badani byli
Fitanie dostrzec, oprocz podzialéw gléwnych, dzielacych utwor na kilka
gpmentéw, réwniez podziaty bardziej subtelne, co $wiadczy o wnikliw-
m odezytaniu hierarchicznej budowy utworu. To, ile podziatéw zostato
otrzezonych, wigzalo si¢ z odmienna budowg obu stuchanych utwordw:
Jebussy’ego badani styszeli ich wigcej niz u Brahmsa?s,
- Spostrzeganie formy — to spostrzeganie podzialéw w muzyce, a jed-
{luzesnie spostrzeganie i rozumienie relacji migdzy wyodrebnionymi
ksztattowaniami muzycznymi: relacji identycznoécei, podobienstwa, trans-
formacji, kontrastu, wspotrzednosci i podrzednosci. Zagadnienia zwiazane
percepeja muzyki, omawiane na tak ogdlnym poziomie, jakim jest per-
gepeja formy utworu muzycznego, wymagaja blizszego zastanowienia sie
hid zwiazkami migdzy percepcja a rozumieniem muzyki.

_—

*Opis oryginalnej metody stosowanej w psycholingwistyce zob. Kurcz [1980, 64].

# Opis badania przytaczam za Francés, Imberty i Zenatti [1999]. Utwor Brahmsa to
liermezzo es-moll na fortepian ze zbioru 6 Klavierstiicke op. 118, zas utwér Debussy’ego
{0y .ot puerta del vino ze zbiom Préludes (z. 2).
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S. Percepcja a rozumienie muzyki

Tradycyjna podrgcznikowa klasyfikacja, oddziclajaca percepcje od mysle-
nia i pamigci, traci na znaczeniu wraz z upowszechnianiem sie podejscia
rozpatrujgcego ogot proceséw poznawczych w kontekscie jednego wielo-
stopniowego 1 wielokanatowego systemu przetwarzania informacji.
Stopiefi aktywizacji struktur poznawczych, czyli glebokosé przetwarzanigy
informacji, okredlany jest za posrednictwem udziah procesow pamigci
1 myslenia w spostrzeganiu. Sita zaangazowania tych procesOw w percep-
¢j¢ jest zmienna i zalezy od wielu czynnikéw, takich jak: przedmiot percep-
cii (jego zlozonosé, nowosc¢ itp.), sytuacja, w jakiej podmiot sie znajduje,
ewentualne zadania i cele postawione przez samego spostrzegajacego bad7
Jego otoczenie. Spostrzeganie w szerszym zakresie tego pojecia, nie ogra-
niczone jedynie do recepcji bodzcow zmystowych, ale poszerzone whagnic
o udzial myslenia i pamigci, jest gléwnym przedmiotem zainteresowania
psychologéw. Tlustracjg tego moze byé cytat z artykulu psycholingwistki
Idy Kurcz:

percepcja zdan to od strony psychologicznej przede wszystkim rozumienie zdan,
gdzie poza procesami czysto percepcyjnymi wchodzg w gre procesy myslowo-de-
cyzyjne i zakodowana w pamigci trwatej wiedza ludzka [Kurcz 1980, 64).

Mozna wige powiedzied, Ze spostrzeganie w tym ujeciu to, obok organi-
zacji percepeyjnej, przede wszystkim percepcja znaczenia, nadawanie sensu
widzianym czy slyszanym obiektom lub zjawiskom, rozumienie ich. Wplyw
interpretacji, nadawania znaczenia spostrzeganym zjawiskom, na rezultat
percepeji znajduje wyraz w wybidrezosei spostrzegania i roli, jaka spetniajg
odgorne procesy przetwarzania informacji (o czym byta juz mowa).

Percepcjg muzyki mozemy wige omawiaé takze na poziomie spostrze-
gania sensu i znaczenia, czyli rozumienia muzyki przez shichacza. Czym
jest znaczenie w muzyce, to problem zawily i wysoce kontrowersyjny,
ktorego pelniejsze przedstawienie wykracza poza ramy tego opracowania,
chociazby dlatego ze poza pogladami psychologéw powinno uwzglednié
takze tezy teoretykéw i filozofow muzyki.

Najogolniej méwige, istnieja dwie koncepcje ujmowania znaczenia
w muzyce: absolutystyczna i referencjalna. Pierwsza przypisuje muzyce
znaczenie autonomiczne, druga — desygnacyjne. Koncepcje te nie wyklu-
czaja si¢ wzajemnie, istnieje jednak silna polaryzacja pogladéw wsréd
badaczy (absolutystow i referencjalistoéw) ze wzgledu na zainteresowanie
badz jednym, badZ drugim typem znaczenia oraz przypisywanie mu wigk-
szej wagi dla rozumienia muzyki.

Percepcja a rozumienie muzyki

raczenia desygnacyjne muzyki zawierajg sig w tym, na
yka wskazuje poza soba sama: a wigc w uczuciaph, nagtro;ach, zda:
wh czy zjawiskach pozamuzycznych. Znaczenia takie moga ’b_yc
omocnione przez tytud, program, tekst stowny czy .tez zgodqosc in-
ricktywna stuchaczy co do tresci takiego znaczenia. Badamgm tej
nogci zajcto sic wielu psychologéw (a takze teoretykow mpzykﬂ, sZu-
e jej Zrodet we whasciwosciach muzyki. Poniewaz l?adgma te zostaly
W potowo oméwione w pracach Psychologia uzdolnienia muzycznego
r-Dyson i Gabriela [1986, 250-256], Psychologia muzyki Jana Wle_r-
owskiego [1979, 238-245], a takze w szczeg.(')lowym _ prz_eglafflzw
i dotyczacych zwigzku muzyki z emocjami Gabnels;;ona i Erika Lind-
tna [2001], podam jedynie kilka wazniejszych ustaler_l. _ .
Na poczatku warto wprowadzi¢ rozréznienie na uczucia 1 nastroje repre-
{owane przez muzyke oraz uczucia 1 nastroje przezywane podczas sh_lcha—
thuzyki. Mozemy wyobrazi¢ sobie stuchacza smutnego i przygnebione-
dostrzegajagcego mimo to radosny 1 pogodny na§tréj shluchanego utworu.
Na podstawie licznych badafi, a zwlaszcza studiéw Kate Hevm.ar [1 93.5],
ierdzono, ze wiele cech muzyki taczonych jest z okreslonymi uczucia-
lub nastrojami. WskaZnikami tych ukrytych zmiennych sa w procedurze
awczej odpowiednie przymiotniki przypisywane muzyce przez osoby
dzestniczace w eksperymencie. Wérod tych okreél_eﬁ badacze Wyodrf;l?—
ijy grubsze kategorie skupiajgce przymiotn%ki bliskoznaczne. .Utfzu'ma
atistroje okreslane przez te kategorie to wiasnie, wedhug referencjalistow,
hilczenie, tre§¢ muzyki. Hevner stwierdzila, ze osoby bad_ane iqc?y_}y
¥ istotnym stopniu zgodnie; zob. przyp. 18) uczucia i nastroje szczgscia,
iodci itp. z takimi cechami muzyki, jak szybkie tempo, tonacja durowa,
iysokie rejestry dzwickowe, konsonansowos¢; natomiast uczucia sr_nutku,
wokoju, godnosci, marzycielstwa — z takimi elementami muzyki, jak to-
‘paeja minorowa, wolne tempo, niskie rejestry dzwigkowe 1jcd. W nowszy}:h
gkaperymentach Lage Wedin [1972], poddajac skalowaniu V‘Vlelowymw}-
Ffpwemu oceny nastrojow, wyodrebnil trzy podstawowe wymiary, do. kt(')—
ch odnosza sig przymiotniki uzywane przez badane osoby przy ocenianiu
¢nuczenia muzyki. Sg nimi: 1) smutek — rados¢, 2) uspoko;em.e —napigeic,
gnergia, 3) trywialnoéé, powszednios¢ — uroczysta powaga, majestat. S.tll(%la
Wedina stanowia przykiad podzielanego przez wielu badaczy pragnicnia,
by uchwyci¢ i wyodrebni¢ najistotniejsze, ﬁmqamegtalpe czynmk_z, wokot
kiorych skupia sie percepcja znaczenia muzyki (w ujeciu }'eferenq ajllnym).
Znaczenia autonomiczne muzyki t%umaczqmqprzezmq.samq,
bz konieczno$ci odwolywania si¢ do zjawisk pozamuzycznych. Pojgcie zna-
czenia autonomicznego zostalo szczegdlnie dobitnie i jasno przedstawione
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przez Mcyera w wielokrotnie juz przywolywanej ksiazce Emocja i znaczenic
w muzyce [1974, zwlaszcza 47-59]. Zdarzenia muzyczne, uksztattowanic

dzwigkowe skiadajgce si¢ na przebieg muzyczny w utworze, pozostajg 7e

soba w okreslonych relacjach, petnig konkretne funkcje, a ich potaczeni
nie sa przypadkowe, lecz podporzadkowane ustalonym regutom uzytym
czy stworzonym przez kompozytora. Nie tworzy on zazwyczaj w izolacj
1 mozna je rozszerzy¢, przynajnimiej czgsciowo, na reguty gatunku czy styly
muzycznego. To, ze elementy (uksztaltowania dzwigkowe) przebiegu mu-
zycznego nabierajg znaczenia dzigki relacjom z innymi elementami, czyli
m.in. dzigki temu, Ze wynikajg z jednych, a implikuja czy powoduja drugic,

sprawia, 1z catos¢, czyli utwor muzyczny, rowniez nabiera znaczenia. Takic

rozumienie terminu zraczenie nie jest w psychologii czyms nowym. Tadeus
Tomaszewski [1976, 188] zauwaza, Ze pojecie znaczenia jako funkcji, roli
czy sensu ksztaltowanego przez relacje elementéw wzgledem siebie i cato-
sci wprowadzili wraz z pojgciem struktury psychologowie postaci. Zastugy
Meyera jest zastosowanie tego uj¢cia w odniesieniu do muzyki i zilustrowa-
nie wieloma przykladami z dziet wielkich mistrzow.

Nie kazdy shlichacz jest w stanie odebraé autonomiczne znaczenia

zawarte w muzyce. Meyer podkresla w tym przypadku role wiedzy,
a przede wszystkim doswiadczen muzycznych, czyli znajomosci stylu
czy konwencji shichanej muzyki. Ta znajomo$é stwarza podstawy dla
oczekiwafi co do okreslonego przebiegu muzycznego powstajacych
u stuchacza. Uzywajgc jezyka psychologii poznawczej, mozna powie-
dzie¢, ze oczekiwania te wyrastajg z zawartych w reprezentacji poznaw-
cze] stuchacza struktur: reprezentacji epizodéw (pamieci konkretnych
utwordw) i schematéw poznawczych, czyli przyswojonych idioméw
kompozytorskich oraz stylistycznych, a takze doswiadczen stuchowych
w zakresie form i gatunkow muzyki (por. oméwienie aspektu struktural-
nego uwarunkowan poznawczych).

Wspomniane oczekiwania, podobnie jak schematy poznawcze, nie musza
przejawiad sig explicite, moga nawet nietatwo poddawadé sie zaréwno $wiado-
mej analizie, jak i werbalizacji. Poniewaz oczekiwania majg zwykle charakter
probabilistyczny, ich spelnienie nie zawsze nastepuje badz nastepuje z opz-
nieniem lub odchyleniami czy odstgpstwami od najbardziej prawdopodobnej
(typowej) realizacji dzwickowej, oczywiscie w kontekscie danego utworu,
kompozytora, gatunku, stylu itp. Pociaga to za sobg konsekwencje dla przezy¢
1 uczu¢ towarzyszacych percepcji, o czym bedzie mowa pézniej.

Muzyka, wobec ktorej stuchacz nie moze wytworzy¢ zadnych oczekiwan
badz wytwarza oczekiwania catkowicie nicadekwatne, niesprawdzajace sig,
jest dla niego pozbawiona znaczenia, staje si¢ bezsensowna i niezrozumiata.

Percepcja a rozumienie muzyki

) dotyczyé muzyki odleglej kulturowo tub historycznie, ktorej zasad_y
\¢yjne s3 niedostgpne w spostrzeganiu, trudne (.10 rozszyfrowar.ua
zyjny sposéb. Wspomniana wezesniej redundancja, F:harakteryzuja-
biegi melodyczne, harmoniczne i rytmiczne oraz ich specyﬁczn_e
worzace uksztattowania dzwigkowe w muzyce tonahm—metryczng,
4 dla oczekiwan i przewidywan okre§lonych nastgpstw oraz roZumie-
ikajacych z nich relacji. Trudnosct, jakie czgsto wysF_qpu;a W percep-
yki wspOtczesnej, wynikaja z niedostatku redundancji, povs_iodo_wane-
ociazby faktem nieistnienia majacych szerszy zakres, obowiazujgcych
kuzy liczbe dziet regut ksztaltowania przebiegéw muzycznych. Aby
yei¢ znaczenie tej muzyki, shuchacz musi na uzytek kaz.dego utworu
it staraé si¢ zrozumieé relacje, implikacje, powigzania miedzy uksz.tal—_
liami dzwickowymi i dobrze, kiedy jest co$ do zrozumienia (l?rak bliZej
glonych konwencji utrudnia zorientowanie w tym, co jeszcze jest muzy-
it ¢0 juz jest muzycznym betkotem albo chaosem). .

{ustracja powyzszych rozwazah teoretycznych sg badania ekspery'-'
ilne Lucy Pollard-Gott [1983] w duzej mierze dotycz.qce percepeji
snomicznych znaczen muzyki (cho¢ ona sama nie ujmuje w taki spo-
-¢elu i przedmiotu swoich badan). Sg one interesujqce; ze wzglf;dp na
tosowana procedure badawcza, a przede wszystkim dzigki uzyciu jako
eriatu eksperymentalnego autentycznej muzyki: fragmentow Sonaty
wlepianowej h-moll Ferenca Liszta. Poniewaz schemat bzlldz!wc.:zy za-
psowany przez autorke jest wyjatkowo rozbudowany, oméwig je_dyr_ne
ne aspekty tego eksperymentu. Jego gléwnym celem bylo wniknig-
{itorka przyjeta, 2
rototyp (rdzef pojecia), zas warlacje tematu jako réz_ne egzemplarze
feprezentujace to pojecie (por. wezesniejsze .roz:wa}Zama o schematach
poznawczych). Utworzone w ten sposob pojgcie jest przydgtne tylko
w odniesieniu do jednego utworu (w tym przypadku sonaty Liszta), afle
wicdze na temat mechanizméw tworzenia si¢ takich poje¢ mozna uogél-
itl¢ na inne utwory o podobnej formie. Pollard-Gott nie ukierunl'(owywa.lg
w raden spos6b percepcji stuchaczy przy pomocy wstepnych instrukeji.
Badanymi byli muzycy i niemuzycy. Czg$¢ 0sob z obu tych grup stuchata
nmateriatu muzycznego tylko raz, czeéé za$ trzykrotnie. Stanowilo to kon-
{ynuacj¢ schematu badawczego zastosowanego przez F_rancésa .[19,72'],
i ktérego eksperymenty powoluje sig autorka. Badani stuchali osmiu

B Chodzi tu o eksperymenty dotyczace spostrzegania forrn)_/ ,,tem_al z wariacjami”
w warunkach ukierunkowanego i mieukierunkowanego stuchania. Uklerunkmjvane sha-
¢hanie polegato na tym, ze osoby badane zaznajamiane byly przed prezentacyy utworu
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wybranych fragmentéw z poczatkowej czedci sonaty, nagranych o
dzielnie na tasmie: dwoch tematéw gtéwnych i po trzy warlacje kazdeg
z nich. Po zaprezentowaniu tego materiahu muzycznego zostali popr:
szem 0 dokonanie oceny (na jedenastostopniowej skali) podobiefistw
par fragmentéw muzyki tworzacych wszystkie kombinacje owych oémi
fragmentéw utworu. Procedura oceniania powtarzata si¢, w przypadk
0s6b stuchajgcych wielokrotnie — trzy razy. Analiza wynikow wykazals

ze zardbwno wyksztatcenie muzyczne, jak i wielokrotne stuchanie muzy-
ki miaty istotny wplyw na kryteria ocen podobiefistwa prezentowanych’

fragmentéw. Po drugim i trzecim stuchaniu coraz wyrazniej wylaniat sig
wymiar tematyczny, a pojgcie tematu nabierato mocy operacyjnej — ¢o
przejawialo si¢ w tym, ze ocenianic podobienstwa w coraz wiekszym
stopniu zachodzito w odniesieniu do tego wymiaru. Poza ocenianiem po-
dobiefistwa autorka wprowadzita takze, na drugim etapie badan, katego-
ryzacj¢ przyktadow do grupy A (temat pierwszy) i grupy B (temat drugi),
przy czym tematy byly juz explicite przedstawione osobom badanym. Na
trzecim etapie za$ nastepowato ocenianie kazdego z o$miu fragmentow
na pigtnastu dwubiegunowych, opisujacych muzyke, wymiarach. Wyni-
ki badaf na drugim i trzecim etapie dostarczaly odpowiedzi na pytanie,
CzZy rzeczywiscie pojgcie temat zostato uksztaliowane oraz jakie czynni-
ki muzyczne (obrazowane przez bieguny wymiaréw) byly podstawg dla
badanych przy ocenianiu podobiefistwa miedzy fragmentami sonaty.
Konieczne jest tu wyjasnienie terminu wymiar tematyczny. Powolu-
Jac si¢ na innych badaczy [Meyer 1973], autorka wyréznia parametry
pierwotne, czyli takie jak melodia, harmonia, rytm, i parametry wtome,
czyli takie jak dynamika, tempo, faktura. O tozsamosci muzyki decyduja
przede wszystkim parametry pierwotne. Spostrzeganie relacji miedzy te-
matami 1 wariacjami wymaga dostrzezenia niezmiennikow (inwariantow)
lezacych u podstaw tego zwigzku. Aby dostrzec powigzania tematyczne,
trzeba umie¢ oddzieli¢ opracowania, ornamenty od rdzenia, ktory pozo-
staje niezmieniony, podtrzymujac te relacje. Takim rdzeniem moze byé
np. zachowany przebieg melodyczny badZ rytmiczny czy harmoniczay.
Aczkolwiek tresé czynnikéw pierwotnych i wtémych moze sig zmieniac
w zaleznosci od rodzaju muzyki (podany wyzej podziat dotyczy przede
wszystkim muzyki tonalno-metrycznej), samo dostrzezenie podziahu
na czynniki istotne i mnigj istotne dla ksztattowania formalnego dzicta
jest, jak sadze, czym$ podstawowym dla uchwycenia autonomicznego

muzycznego ze schematem jego budowy formalnej [Francés 1972, eksperymenty X, XI,
204-213]. W badaniach zastosowano procedure dwukrotnego stuchania utworu; uczestni-
czyli w nich muzycy i niemuzycy.
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\ia muzyki, zrozumienia ,,0 €O W da:nc_aj muzyce cthzll D?:Ekf
pwiem shichacz moze zar6wno wiasc_lvvle odczytac relacje rdi
zezegdlnymi uksztattowaniami prz'e!:negu_n?uzycznegol(np. o
i temat — wariacje), jak 1 zrozuml_ecllch miejsce oraz role \3{1 ct -
otu. Badania Pollard-Gott dotykajg istoty tego problemu i dla et% 0
ednio wiaza sie z zagadnicniem ujmowania przez shuchacza au
-h znaczen muzycznych. ) .

.l;)l,ccz)lrl’lczzenie rozw:gaﬁ nad problemem percepc]i zpac;elillatw 112111;:
agne przytoczy¢ stowa wielkiego kompozytora Witolda Lutos

ole cokolwiek pozamuzyczne-

‘o ; i ; kka moze w o
i juz zgodzimy sig na to, ze MUZY g ke za sztuke wicloznaczng?.

naczyé, to w kazdym razie musimy uznac muzy

\ociaz stwierdzenie to odnosi sig do kwes't'ii percepe]t znaczen dei)kzl—
gyjnych, mysle, ze dotyczy rowniez percepeji znaczef) autqnotmirz ce};en;
' }Jeganie oraz rozumienie zalezno$ci i relacji w utworr_ze‘Jes_ P ocesem
Amicznym, o Zmiennymn charakterze.. J ego 1:ezu1ta.ty r6znig S.IQkZ. owno
sniesieniu do poszezegéinych ludzi (mtegndymdualrﬁe); ja ;ame (J)
iinig) osoby (intraindywidualnie), ktéra ko]ejlny Taz sluc_ 2 eg?[ sam fie
voru. Powtarzanie spotkan z utworem moze wzbogacié sposir gsub—
fyzkéw i relacji, uczyni¢ glebszynm, bardziej wyra.fli_no.v:ran?lllxtleczge e
iniejszym odczytywanie ich znaczen, a takze umozliwic reinterp

zeéniejszego rozumienia utworu.

.

. Percepcja a reagowanie na muzyke

igzek migdzy percepcja 1 poznqwa}niem rZGC‘ZYV\‘iiS‘EOS'CI. a re;t:fy?;
focjonalnymi i uczuciowymi na nig jest zagadnieniem \évc;?{zu So_i varym
#ywo zajmujacym psychologow. Wz}znym momentem w dy 'uzJ ot
iicjy poznanie — emocje bylo opubhkowan_le h1st0rycz:|?ego ] 2 aryiar
‘Roberta B. Zajonca [1985], w ktorym polem1zo'wa’f on z 6wczesny
dzeniem psychologii poznawczej, gloszacym, 7e

uczucia pojawiaja si¢ na koticu, nastepujg po mysleniu i powstaja jako efekt prze-
\warzania informacii [Zajonc 1985, 27-28].

” mepowiedzi kompozytora na sympoZjum poswieconym jego tworczosct
| Lutostawski 1985, 153].
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Autor dazyl do udowodnienia tezy (przy formufowaniu ktércj odwolty-
wat do prac Wilhelma Wundta) gloszacej, 7c osady emocjonalne {wiedza
goraca) sa odrebne od osadow poznawcezych (wiedza zimna), zas emocje sg
pierwotne, a nie wtérne w stosunku do poznania chtodncgo, intelcktualne-
go. Artykut Zajonca byl szeroko dyskutowany. Obecnie pierwotno$é odczu-
cia emocjonalnego wzgledem $wiadomego sadu poznawczego ujmuje sig
jako wynik szybkiego, nieobjetego uwaga przetwarzania informacji. Takie
nieswiadome przetwarzanie jest podstawa intuicji, czyli zdolnosci doko-
nywania ocen bez udziatu $wiadomego rozumowania [ Zimbardo, Johnson
1 McCann 2010, t. 3, 114; zob. tez Jordan-Szymanska 2006, 60—61]. Pro-
cesy przetwarzania informacji przebiegaja zatem w dwdch réznych pred-
kosciach.

Kwestia zwiazku poznania z emocjami nabiera przy okazji omawiania
percepc)i muzyki szezegdlnego znaczenia, poniewaz dotyka préb znale-
zienia odpowiedzi na pytanie, co jest lub co powinno by¢ istotg kontaktu
cztowicka z muzyky. Dwiema skrajnymi odpowiedziami na to pytanie sg
tezy formulowane przez tzw. formalistéw i ekspresjonistéw [por. Meyer
1974, 37; Abeles 1980, 106]. Podejscie formalistyczne zaktada, ze pod-
czas odbierania muzyki wazne jest przede wszystkim poznanie intelcktu-
alne, a reakcje uczuciowe sa sprawg drugorzedna i nicwazna. Podejscie
ckspresjonistyczne, przeciwnie, jako najwlasciwszy i najistotniejszy sfere
kontaktu 7z muzyka okresla przezycie emocjonalno-uczuciowe. Ciekawsg
préba potaczenia obu tych stanowisk jest koncepcja teoretyczna Meyera,
wedtug ktérego emocje nieodtgeznie towarzysza percepeji muzyki i ujmo-
waniu znaczenia w niej zawartego (autor skupia sie przede wszystkim na
odczytywaniu znaczenia autonomicznego). Konsekwencja tworzenia ade-
kwatnych oczekiwan i spetniania przez przebieg muzyczny przcwidywan
stuchacza (pamietajmy, ze zazwyczaj nic maja one charakteru jawnego,
dajgcego sig zwerbalizowad) sy reakcje emocjonalne w postaci rozluznie-
nia, uspokojenia. Konsckwencja niespetnienia oczekiwan sy reakcje pobu-
dzenia i napigcia. Zablokowanie oczekiwan moze micé rézne przyczyny.
Stuchacz moze tworzy¢ oczekiwania nieadekwatne do danej muzyki i jego
przewidywania nie majg wtedy szans sprawdzenia sie; wéwczas uczucia
pozytywne, taczace si¢ z potwierdzeniem oczekiwai, nie wystepuja. Po-
dobna sytuacja zachodzi, gdy stuchacz nic jest w stanie wytworzy¢ zad-
nych przewidywan. Zazwyczaj jednak przynajmniej cze$é przewidywan
stuchacza si¢ sprawdza, przynoszac w rezultacie falowanic reakcji napiccia
1 rozluznienia. Warto zaznaczy¢, ze emocjogenng role przewidywan moz-
na rozpatrywac niczaleznie od stopnia znajomosei utworu. Mozemy znad
g0 na pamigc, a mimo to przezywa¢ wspomnianc falowanie emocji jako
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wynikajace z percepcji zaklocen czy odchylen przebiegu muzycznego hof
m;m;t;pstw najbardziej spodziewanych, pra\’ﬁvdopod_obnych cZy typov:uy](]:k ]
siwdwno w odniesieniu do norm i kanonow s’tyhstycznych lub ga d0
wych, jak i w odniesieniu do norm i zasad, ktore kompozytor wprowadza
konkretnego utworu. o _
" ;';lydt;l:fia empiryc’;]ne nad zaleznoscia migdzy wlasciwosciami mgtena}—
it muzycznego a reakcjami emocjonalny:ml prowad'ze% psycholpgoglg ZaJ;;
iujacy sig estetyka eksperymenta}nq. Cickawe sa Jej zatozenia. ; a tz;clz(ztu
# kregu estetyki eksperymentalnej ch(‘:q, by bada.ma figt}/cza(ce (;Itl "
gzlowicka z muzyka (ze sztukg) spelnialy przynajmnic jeden z czterec
runkdw. Sg nimi: , ’
zgii;i?ll;‘i)enie qsie; na zestawieniowych wlaéciwqéc'iach ukiaq?w b};)%ic?:
'm wych, takich jak: prostota - zlozonoéé, oswojenie — nowosc, stab1lnosc
= zimiennosé; o
) uv?znglqdnienie poza ekspresjg stowna réwnieZ zachowan niewerbalnych
" w trakcie pomiaréw reakcji 0sob badanych;
1) uwzglednienie roli motywacji; .
4) fgczenie problematyki estetyczne; z psy_chologlc‘znq. o ;

Dzielo muzyczne (szerzej dzieto sztuki) rozumiane _!BSt i ana 1zow11(ne
{ifzoz przedstawicieli tego nurtu: Berlynq’a i bada'cz'y Z jego _szkoiy, v;rkl 2:
teporiach teorii informacji. Dzicto §ztuk1 przenosi informacje CZW];)rl .
gnm rodzaju: semantyczne, ekspresyjne, kglmowe 1 syntz_lktyczne.h erlyn:
snuwaza, ze w pewnym stopniu nakladajg si¢ one na siebie, zachowujge
jednak niezalezno$é™.
jml(lf:;l;wnaf zmienng muzyczng brang pod uwagg przez badac_zy‘ WSpO-
flinianego nurtu jest wymiar prostota — ztozonose, co ;v\iykle utozsamtﬁi
ie jest z wymiarem redundancji (duzego prawdopodoi?)e:nstwa nastqpstw
Et;tb'przeciwnie — niepewnosci (mah?go prawdopodo'blenstwa nastgps ):
Reakcje na tak zréznicowany material muzyczny mierzone 3 7azwyczaj
jako doznawanie przyjemno$ci — przykrodci, co stanowl zarazem mlarg
s|"5rc‘li'erencji stuchacza. Najpopulamiejszym gTaﬁcznym uogqlmemelm_ tyc’ :
budan jest krzywa w ksztalcie odwrécone] 1_1tery U, obrazujaca za ezlltloi:sg
migdzy preferencjami a zlozonoScig materiatu murzy_cznego. Kszt.a 81]1
kezywej jest weigz dyskutowany 1 weryﬁkowe}ny'w swietle naplylzvaja?cyc.
wynikow badaii eksperymentalnych [por. Smith i Cuddy 1986]. Przy)rzy)-
iy sie rysunkowi.

C Charakterystyke tego podejécia badawczego podaja Radocy i Boyle [1979], opiera-
ine sig przede wszystkim na pracach Berlyne’a 11971, 1974].
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wzrastajgca
preferencia

]

-
wysoka
zlozonosc

niska
zlozonose

Przykitad 10. Krzywa w ksztatcie odwroconej litery U ukazuje hipotetyczng zaleznosd
poziomu preferencji od stopnia ztozonosei materiaty bodzcowego (dzwickowego
badZ wizualnego) [za: Davies 1978, 91]

Widzimy, ze wzrostowi zlozonosci materiatu towarzyszy wzrost prefe-
rencji, wyrazajacy sie w reakcjach przyjemnosci, upodobania, dalej — po
osiagnieciu optimum — nastgpuje zmiana kierunku krzywej, obrazujaca
spadek preferencji wobec dalszego wzrostu tozonosci materiatu. W ba-
daniach cksperymentalnych dotyczacych tej zaleznosci uzywa sie z reguly
stosunkowo prostego materiatu, tak by mozliwe bylo w miarg obiektywne
(policzalne) ustalenie stopnia Jego zlozonosci. Wydaje si¢ jednak, ze zwiy-
zek reprezentowany przez przedstawiong wyzej krzywa jest psychologicz-
nic wiarygodny w warunkach realnego kontaktu z muzyka.

Omawiajac badania nad modelem optimum ztozonosci, Davies zazna-
Cza, ze jest ona cechy wzgledna i zalezy nie tylko od samej muzyki (wymiar
przedmiotowy), lecz takze od wiasciwosci shuchacza (wymiar podmioto-
wy). To, czy dany materiat muzyczny jest ztozony, zalezy wice nie tylko od
Jego whasciwosci, lecz takze od cech osoby spostrzegajacej. Z1ozonosé Jest
wige zrdznicowana zardwno intersubiektywnic (w odniesieniu do roznych
ludzi), jak i intrasubiektywnie (u tego samego stuchacza w roznych okre-
sach, np. na réznych etapach zaznajamiania sig z danym utworem, stylem,
gatunkiem). Oswojenie na skutek ponawianego kontaktu z danym matc-
dalem czy utworem muzycznym ma istotne znaczenie dla reakcji na mu-
zyke. Davies podkresla, ze uczucie zaintcresowania czy pobudzenia moze
wyprzedzac preferencie przy wyzszym optymalnym poziomie zlozonosci
materiatu. W odniesieniu do reakcii przyjemnosci optymalny poziom zto-
zonosci jest nieco nizszy. Pobudzenie 1 zacickawienie toruje w ten spo-
sOb droge preferencjom i jest czynnikiem uruchamiajgcym zmiany tych
preferencji. O tego typu relacjach migdzy krzywymi reakcji przyjemnosci
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fileresowania a ztozonog$cia prezentowanych bodzcéw wspomina takze
cds [1983, 257-262]. ’
roblem charakteru kontaktéw shuchacza z muzyka mozna roz.patrywac
woch punktow widzenia: normatywnego — jak ppwinno by¢ —1i rea]ne:go
k jest. Pierwsze podejscie jest przedmiotem zainteresowania ﬁlf)zofow
iujacych sie estetyka i pedagogow, drugie — d_(t)me_:na} psyc.:hologovs(. Qb—
[iierwszego podejécia dajg przytoczone wyzej twwrde.:ma forrpahstqw
presjonistow, drugiego — studia empiryczne nad tym, jak 11’1f121e odbie-
i muzyke, czyli badania wyodrgbniajace typy s}‘u(‘:haczy. Roézne typolo-
' tuchaczy przedstawia szczegdltowo Tomasz Mlsm‘k [_1985] W arltykulfe,
torego odsytam osoby zainteresowane tym zagadnleplem. Chcg jedynie
idkredlié, ze we wszystkich typologiach przewijajg si¢ typy s.l*ucl.laczy:
hierajacego przede wszystkim znaczenia autonomiczne i odbierajacego
ywhie znaczenia desygnacyjne. Jest kwestig otwarta, co lezy u podstaw
iego a nie innego sposobu odbioru muzyki: czy fakit, '26 podczag stucha-
i muzyki stuchacz skupia si¢ badz na odbiorge znaczen autonpmmznych,
iyd7 desygnacyjnych, jest sprawa jego mozliwosci czy checi? Jakg rolg
fgrywaja w tym uwarunkowania psychosensorypz_ne i poznawcze, jgkq -
yrazliwosé emocjonalna, a w koricu Jjaka — czynniki motywacyjne zwiaza-
7 celem shichania? . . ‘
(ele lezace u podstaw shuchania muzyki, aczkolwiek Mogy si¢ zmie-
in¢ w zaleznosci od czasu i okolicznosci, najprawdopo@obgleg chargkte—
y7ujg stuchaczy (w polaczeniu z cechami ich OSObOWOS"Cll) mezale_Zme od
ytuacii, w jakiej sie znalezli. Generalnie moz':r_la .wyréch_: dwa tak_le cerlez
1) skupienie sic na utworze w zamiarze poznania i przezycia muzykl Zarow-
" 1o od strony niesionych przez nig znaczen autonomlcznych, jak i desy-
- gnacyjnych — muzyka traktowana jest przez stuchacza podnp_otowo; .

} sluchanie muzyki w celu zrelaksowania si¢ badz stymulaci, odemapla
‘ si¢ od codziennosci — muzyka traktowana jest przez shlchacz.a przedmio-
{owo, jako narzedzie do uzyskania pozadanych stanow emoc; onalnych. _

Cele te wigzg sie z dwiema odmiennymi postawami wgbec mugy.kl:
awcetyczng 1 relaksowa, wedlug typologii Agnes Losoncm .[za.: Misiak
1985, 58]. Cho¢ rezultat w postaci uczucia odprezenia, upojenia, zapo-
fiinienia itp. moze by¢ taki sam podczas stuchania muzy.ki w sposéb wy-
annczony przez obie te postawy, to jednak droga 1 cel sg inne. .W 'po.sFaW1e
iscetycznej celem jest wshuchanie sie prowadzace do zrozumienia i inter-
pretowania muzyki, towarzyszy mu wysitek ze strony sh_lchacza; W przy-
padku przyjecia postawy relaksowej shichacz pozostaje blanyE to m_uzyka
fitn co$ z nim zrobi¢. Przyymowanie owych postaw, zblizenie sig d(? jedne-
po 7 dwoch biegundw: relaksowego lub ascetycznego, laczy si¢ nie tylko
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z bardzicj stabilnym nastawicniem danego stuchacza do muzyki, lecz takze
z charaktcrem jej samej, np. w kregu tzw. muzyki powaznej niektére utwo-
1y utrudniaja, inne ulatwiaja przyjecic postawy rclaksowej.

Na zakoficzenie rozwazan nad uwarunkowaniami percepeji 1 je] zwigz-

kéw z rozumieniem muzyki oraz reakcjami cmocjonalnymi wywolanymi
Jej stuchaniem przytocze kilka zdan autora, ktéry w sposob poetycki i nic-
Co patetyczny, ale w moim odczuciu trafny, ujmuje zwiazek miedzy pozna-
niem a uczuciem w shuchanin muzyki:
Magiczny dotyk pickna budzi tajernne struny naszej istoly - drzac i dygoczac
odpowiadamy na wotanie. Dusza rozmawia z duszg. Stuchamy niewypowiedzia-
nego, spogladamy na niewidzialne. Mistrz wydobywa nie znane nam nuty [...|.
Nasze dusze s3 pltnem, na kiére artysta kladzie farby; ich odcienie sy naszymi
uczuctami, ich $wiattocien — $wiattem radodci i cieniem sroutkuy, {...] Komunia
dusz niezbedna dla zrozumienia sztuki optera sig¢ na wzajemnych ustepstwach.
Odbiorca musi wyksztalcié w sobie postawg pozwalajaca na przyjecie przestania,
artysta musi umiec je preekazad |[Kakuso 1986, 7 11

Dziedo sztuki to symfonia grana na naszych najdelikatniejszych uczuciach {...]
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Wmmary

?c.rception of music as encounter of listener
with properties of music listened to

he article presents the results of numerous psychological rescarch concerning tLhe
jierception of music. The organizing princ1_ple of th'e presentation is the notion that
hoth the process and result of the perception are mﬂuen-ced by two laljge _groups
al factors: the properties of the listener and_ the properties of the music listcne

{0, 'The properties of the listener are descnb_ed in terms of the‘ psychosensor_y,
gugnitive and emotional-motivational determmants: The properties of th(_a mus}ic
Hatened to, significant to its perception, are descnb'ed at selvc?ral levels: at the
fost basic one, i.c. the perception of the music material con51.st1ng of the sounds,
énlurvals, and scales, then at the level of the sound conﬁgur_aﬂons, ?mth reference
to the laws of Gestalt psychology as well as the perception of time structures



