
pcja muzyki jako sPotkanie
iłuchacza z właściwościami

anej muzyki

stęp

nr niniejsze zawiera wyníki badań empĘcznych i wyłaniające się

próby teoretycznych interpretacji procesu peĺcepcji muzyki. Wybór

tĺlrrień jest z pewnością subiekĘwny i nie odzwierciedla całej panora-

baĺlań i teorii z tego zakesu. Podyktowany został jednak staraniem,

ptzedstawione wyniki umieśció w ramach psychologicznego modelu

;ĺ:pcji muzyki. Spostrzeganie muzyki jest głównym tematem tego tek-

łlll, nätó.iurt zagadĺieĺia wlążące się z ĺeagowaniem na muzykę, a więc

kwĺ;stie uczlć, ptzeĄć, pĺeferencji c'Zy postaw związanych z muzyką po-

ľuszam jedynie szkicowo'
|)ľoblemaýka percepcji muzyki IeĘ na przecięciu dwóch ĺ]ziedzin: teo-

'. ľii rnuzyki i psychologii. Z nich obu nauka o spostrzeganiu muzyki czeĺpie

illspiracje do badań i modele leoreýczre sfużące tworzeniu uogólnień' Psy-

ĺlhologiá dostarcza wiadomości o człowreku' jego psychice i zachowaniach,

lĺ:oria muzyki _ o muzyce jako takiej: o kształtach i formach, jakie pĺzy-

l'licra, oĺaz o sposobach aĺalizy i interpretacji dzieł mlzycznych' Ten sp1ot

interdyscyplinamy nie jest przypadkowy. Jeśli zastanowimy się nad tym' Ę
nloże wpĄwaó na percepcję muzyki, stwierdzimy, że w konkrebrym akcre \ĺ

pcrcepcji należy bĺać pod uwagę co najmniej ďwal<rzyżaĄące się ze sobą wy_

illiary: podmiotowy (sfuchacz) i przedmiotowy (słuchana muzyka)' W pró-

lractr zidentyfikowania i opisania czyĺmików składających się na wymiar

pođmiotowy pomocne są prawa i ustalenia psycholo gli, zaś podczas na\Ły
oz}nników przedmiotowych uż.yteczĺe stają się pojęcia i telĺilĺy z zakĺe-
su teorii muzyki. Wyĺóżnienie podmiotu i przedmiotu przy omawianiu peĺ-

cepcji muzyki wymaga jednak poczynienia pewnych zastrzężeÁ' Przedmiot

peĺcepcji muzyka _ jest wýworem człowieka' W wytworze tym znajdują



Historyczne aódla wspď.'e'oy'h buffi pe'
l. Pęĺcepcja muzyki jako spotkanię umysłu słuchacza z właściwościami shrchanej muzyki

odbicie właściwości percepcyjne jej pierwszego słlchacza - kompozýora'

Można powiedzi eć, ię człowlek vĺĺaz Ze Swymi właściwościami percepcyj'

nymi' sfuchający określonej muzyki, wychodzi naprzeciw upośĺednion1łn

(wyrazon1łn w muzyce) właściwościom percepcyjnym kompozytoĺa' Jedy-

nie mająó to stale na uwadze, możemy roz;waŻać różne aspeĘ w}łniaru

podmiotowego i przedmiotowego w spostrzegaďu muzyki'
Zasygĺa|izowany wyżej problem wiýe się z ogólĺĺiejszym pýanlem -

,,cą,m jest mluyka2'', whaczającym na obszary f,lozofli' Roman lngaĺ-

den [1958] w oryginalny i wyczerpujący sposób przedstawił koncepcję

utworu muzycznego jako bytu intencjonalnego. Psychologowie muzyki

także próbują odpowiedzieć na to pýanie. PrzyLďadem może być definicja

sfo.-l,łowana przez Mrary L. Seĺafine [1983, 15ó_160; zob' teŻ aĘkllł
II w niniejszym tomie], okĺeślaj ąca mlzykę jako zewnętrzną manifesta-

cję aktywności umysłowej w postaci procesów sfuchowo-poznawczych

ŕo-po"yto.u, wykonawcy i słlchacza, opaĘch na ľealnym bądź wyobra-

zeniäwylrn materiale dŹwiękowym. omawiając tę definicję, Serafine pod-

kĺeśla ważnośó relacji podmiot _ przedmiot i pĺzestrzega przed zbytnim

skupianiem się wyłącznie najednym bąďź drugim aspekcie' Wydaje się, że

włainie inteĺaĹcjá obu tych czynników winna stanowió oś zainteresowań

badaczy percepcji muzyki.
Zaciekawienie pĺoblemami spostrzegania muzyki zĺacz'ĺie wzrosło

w ostatnichdeka dach,czego szczególn1łn dowodem było powstanie w 1983

roku specjalisĘcznego kwartalnika Music Perception pod redakcją Diany

Deutsóh, śkopiują""go najwybitniej szy chbadaczy z róŹnych kľajów' Roz-

kwit badań nad láĺcĚpcj ą sztuki t o pÍzeja'v] szerszego zj awiska' j akim było

w owym czasie-(i nadal jest) olbrzymie zainleresowanie procesami prze-

twatzaĺia informacji u człowieka. Procesy peĺcepryjne są częścią składo-

wą systemu przetw arzantainfoĺmacji' częścią o podstawowym zslaczeĺilll '
Powitał wówcza s tęÍmlĺ\ cognitive science _ okłeślający naukę o p ozĺawa_

nil, zwaĺą inaczej kognitywistyką, która łączy osiągnięcia rożnych dzie-

dzin, takicĹ jak psychólogia poznawcza, lingwisýka i psycholingwistyka,

informaĘka oĺaz badania nad sztlrczną iĺteligeĺcją (związaĺe z tozwo]em

komputeĺow) czy frlozofra poznania [por. Kurcz 1986, 99]' Wszystkie wy'
mieniooe dziednny znajdują odbicie w rőŻĺych podejściach do zagadnie-

nia peĺcepcji muzyki. Przykładem czerpania inspiracji z psycholingwisĘki

-o!ą uyl m.in. prace Fĺeda Lerdahla i Raya Jackendoffa [1983], Johna

ł. šloúay |20Oż; zwłaszcza rozdz. Muzyka' język, znaczenie] czy lohaĺa
- 

--'J.dną " 
pi.*rzycb pozycji odĺoszących się do lego nuĺtu jest-we wspołczesnej psy-

chologii ogóňej gło,ĺ"v poo'ęá't ĺ--dsaya i Normana I 1984], wydaĺy w języku polskim

jrko ř-"ě'y požt oo""ia informacji u czlowieka wprowadzenie do psychologii'

litltttlbcrga i Bjóma Líndbloma [1976]' Pojęć teoĺii informacji' takich jak

: ! !|W lt'lxść infolmacyj na, ntepeiność izy redundancj a'ĺĄwają jako ĺam

,iĹ,'-*'i"r' üäa"ĺ ĺnin. puulć. vitz u964], AtÍaham Moles [1958, 1968],

i'r,,;,';,ĺl B. Meyer 11967] i większość autorów badających rĺłiązek mię-

,r"u 'i.'**"oią 
maieriah, mu"ycznego a oceną^est:q:"ną .1p'"f"'"""J 1_1]:

;i''i' ríi'''""a" ;Ęr*ĺm Dani;l E. Éerlyne [ 1 97 1 ]' Kwestia'"p'""..:1ľ'

i-,''i,*""":, czy1i zaslartości' ustruktuĺalizowania i funkcjonowa a w1e-

ilĺy, bęĺtąca w cenmlm zarnĺeĺesowań psycholi911'p:1::czej' zĺajúlje

rĺlhicio w próbach stworzerua modeli repĺezent acji pozna'wczej rőżmych

''''i"řiř* "ł"đr.ĺ, 
takichjak skale, systeĺrl_tonalĺy' rytm i inne' Przykładem

li1l!(l lnoŻe bvć praca zblorowa pod redakcją Petera Howella' lana Crossa

i'l''r'",,. wJri^'iinssl Music|a! stľuclurc and cognilion (Slruhura i po-
'ri,*,"i,',lr' ,-ii"" ń'"yp' *a'D, a 

^ĺlłaszcza 'Íozđział 
Modelling perceived

li'\lcdl structuľe 1ľn'cnp"y1iź modele stn'ktury muzycznej [przyp' red'])

'illt(lľslwa 
trzech ĺedaktoĺów'

t" l'listoryc zne źr ć)dŁawspółczesnych badań
pcľcepcji muzyki

l(|l l-/,cazą oczyý'listą. że badania nad spostľzeganiem muzyki nie rozpoczę-

it, 
'rę 

řrä} 
" "]"Ĺ*'"- 

psychologii päzn?Y-"j-Z^p:::?yowane zostaĘ

iu x íx *ĺ"r.o'. Spoglądając wsteě, chciułabym wyodrębnió' podobnie jak

;,, ;;;;ić;ä ;'r-,łĺá"ĺ t1983' 30-32]' dwa historyczne żĺođła' zktő-

|'y0ll ozerpią póŹ nie1sze pĺace z Íej dziedzny: pierwszym jest psychofizyka

i psvcl'ofirjJiogra. drugim _ psycĹologia postaci' obydwa wĺiosĘ nieoce-

;' i ;;i ;';ŕł.ä ; ;" zw'őj"b ada(l' zw i ąza n yc h z wyj a śn i a n i e m zj aw i s k l eżący ch

ll po;lstaw sĘszenia muzyki3'
'' 

' i'ĺä*''.' p-edstawicielami pierwszego ou'1 Ľ1 - Theodoĺ Fech-

i.e,:iň;;ó;H;'-aĺ Helmholtz i Emst Heinrich Weber (fizjo1ogowle)'

i, r.in Ĺiár'"t' wyrasta rlzisiejsza vsv'cĺo!7l^2ý'':_'':""'u i psycho'

ĺkujyka muzyczla, ta ostatnia reprezentowam i rozwijana w Polsce przez

;;il;i.j; Raŕowskiego, Tomasä Łętowskiego i iĺnych pracowników

,rli.to.i"-.ięĺuo-psycbologicznychwĺejdziedziniepľzedstawiaMariaManturzęwska

||lri]lIw Małęj enqklĺ'lpedii nuzyki w haślę PSy(holoqla muzyKl'

' "';żl'ä;;''"í'fi"yu", t''in.*T[:ä#.^] .J'ůT:lŤ'iľr'Ji:::, j' i:*ľ::;
ĺ llrllogii ogólnej ,UĺniejslĽľ,^'-1";o''r"ĺ i ĺlozoflcznych moŹTra 

^aézE 
*" lľstępie do

ĺltlľ'lwicnie ich za]ożen metodorog]

;;;;::;,;;;;' iil;;wskego 1to7o' so_ 68)' atakżew iozóziałach PĐcholoqia kĺaslczna

I l),lvúr)logi(r posta"i w cławrycn iá"ach ispółczesnej psychologii tęEoŻ autoÍaĹ1984]'
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w Warszawie
t"o!: T. Rakowski 1978, Łętowski lbsł, w;sri".i"r-ž0oz1.

Weber i Fechĺer stworryli' podwaliny psychofizyki , mierzącej ĺelacjemiędzy fizycznymr właścíwośóiami a"uäĺł" Á'l"ť pä"p";ą słuchową,
wzĺ.okoy+ .c7 doĘkową. Ustalili oni, z" *".o.to*i.i"Ikości fizyczrejcecĘ dzwięku, takiej jak ĺatężenie czy częstotliwośó, oápowiadu í'rosí
wĺaż*enia_ głośności lub wysokości nie w skali 1iniowej, lecz logarýmicz-
nej. Przykładem nowszych badań staĺowiących pÍz edirzen estudiów roz-poczęých przez Webeĺa i Fechne.1-"gą być liczne ptace Stanleya S. Ste_
::"*' ľjq.y:! bibliografię poda;ą natđwski [19l 8] Lraz PeterH. Lindsay
i Donald A. Norman [19g4].

,-,-1-]ľ:ľ",, ĺ]órego 
wp\rv zaĺówno na wybór zagadtieÍl badawczych,

JaK l sposob tch ujmowania możra dostľzec także w naszych czasacho',
swoje główrre dziďo opublikował sto pięódziesiąt lat teń, w 1863 roku.Badacz teĺ reprezentouł ał tzw. podej ście iedukcj*ĺ.ł"^", zgodnie z ktő -rym percepcję zjawlsk złożony'ch możra wyäsniae' prowadząc badania
spostrzegania ich elementów składowych. Zajmował sii więc głównie spo-strzeganiem prosĘch jakości dźwiękowych' Íego ustalánia miĄ doniosłe

,ľľl ľ:ĺ:ľ ľ-rz.ei.' 9ľ.p:'-Ť"_fiąoiogii słiszenia wysotoscĺ az*iętu
[por. Llndsay 1 Norman 1984' 270_2:74] oĺaz percepcji konsonansu i dyso-
n1ns'1 [no1 Rakowski 1978, 116_118]' Wrazenie känsonansowości zależy,

11Tľľ^T:'*o1tza, od występowania dudnień m iędry iinumlskładowy-
ml ozwlękow ĺnterwału: im mniej {a1reĺ' Ęm bardziej konsonaosowy

:"^,,.ľ':]::iu,ę 
uzupehrił jego uczeń Caľl Stumpf [1890], wprowadzając

poJęcle Stoplĺwości, wiąŻące 
'się 

z konstatacją, ze im silniej dwa dzwięki
stapiają się w jedno brzmienie, tym baĺdziej řonsonansowy Ńorzą iĺter-wał.

- To' że Helĺnholtz poszukiwał pros Ęch zależmości ĺnlędq fizycznymiwła-
ściwościami bodźców i wrazeniam; sfuchowymi, jest frázem Jego ľeaut-cjonisýczĺlego podejścia, w ramach którego usiłował"-ÁLĺ"e p"r."p"yjr'"
odróżnianie dysonansów od konsonansólř bez odwĄwania się ao aararieizłoŻwch zjawisĘ takich jak kontekst w utworze 

^;.ł,;Áy^, uwaruĺko-
wania historyczno_kulturowe 1ł konwe9cje stytlstyczne. ďzgłaoem tegoľodzaju wyjścia poza czysto frryczne własciwosci bodzca w wyjaśnianiu
zjawiska konsonansu i dysonansu może być prrywięywane duzej wagi

-'N"jl"p"'y d"*ód staĺlowi numer pisma Music Perception (1984, 3) w całości dę-dyflTy HŤholtzowi Gę wstępn}Tl aĺtykułem fuchaĺäa waĺĺeĺahemnolu ąna nx
y1tinuins, lnÍue1c^) 

.j 
fakl, żę pÍZełożoĄę na język angielski d"i"ło ilx--i"c^"go bu_dacza Ýydano \ł l 954 ĺoku_

1!0 z,jawisk asymilacji psychologicznej i akultüacji _ wynikających z do-

$wiriclĺ;zeń i osłuchania z okeśloną muzyką - widocane w pracach Roberta

' lłĺncösa, Michela ImbeĄ'ego i Aľlette Zeĺatti fI999, 149_150]' Podobne

ĺhmowisko zajmlĄ1 takŻe Paul Famsworth [1969] i John B. Daües [1978'
tfi!,dŻ,. Consonance and dissonance (Konsonans i dysonans [przyp' ľed'])]'

Dľugim zródłem , z ktőĺego czerpią wspďcześni badacze peĺcęcji mu-

*ýkĺ' jest psychologia postaci (GestaĘsycho1ogie). Jest to młodszy kieru-

ĺl*k nlz omawiana uprzeĺ]ni6 psychologia klasyczną bowiem jego główne

toĺy zostĄ sformułowane po raz pleĺwsry w 1913 ľoku, a największą po-

ĺltllilťność osiągnął dopiero w latach dwudziestych i trzydziestych XX stule'

ĺliĺ. No1-ytit"i"1s4łni przedstawicielami tego nurhr byli Max Wertheimer,

Wollgang Köhĺer i Kurt Koffl<a. Psychologowie ci zajęli stanowisko prze-

Ühvstawne do podejścia redukcjonisýczrego, Ĺ'łłierdząc, Źe badanie peĺcep_

ľji elementów składowych złożonego zjawiska nie pĺowadzi do wyjaśnienia

1ioľocpcji tego zjawiskajako całości, ponieważ pomijanajest wtedy konfigu-

ľĺrĺłja, czyli ĺelacje między elementami. Spostrzeganie ĺelacji jest podstawą

ł.lhi organizacji percepcyjnej i co za ým idzie _ renlJtatu percęcji zarów-

llo słuchowej, jak i wzĺokowej. Psychologowie postaci opracowali pľawa

lľ,t1ĺJzące organlzacją percepcyjną wyodrębnianiem całości, czyli postaci

((icstalt) w polu peĺcepcyjnym. operowali przede wszystkim materiałem

wzľokow}'rn, jednak odwoĘłvali się też do percepcji słuchowej' Ich ulu-

bitln1łn przykładem była traĺspozycja melodii, w której _ pomimo tego że
: wymieni się w niej wszystkie wysokości ďŹwięków na inne _ zachowana zo'

ľtilje jej peĺcepcyjna tożsamośó, a to dzięki utrzymaniu tych samych relacji

mięĺĺzy ďŹwiękami , czy|i zachowan\l ých samych interwałów'

Pľawa psychologii postaci nadal są pĺzedmiotem Ąwego zainteĺesowa'

tliĺ współczesnych psychologów muzyki, pĺóbuj ą cych zĺaleźi i w bardziej
sĺ,azegc>lowy sposób sformułowaó ich empiryczĺe przesłanki w zakĺesie
pcľĺ:epcji słuchowej. Badania te omawiam szerzej w dalszych częściach

llľtykułu.

3. Percepcja muzyki jako pľoces przetwarzania
informacji

|)crcepcja' czyli spostrzeganie, jest podstawowym opiwem procesów po-

'lnawczych człowieka (obok myślenia' pamięci, mowy i uczenia się)' dzię-

ki którym uzyskuje on orientację w otoczeniu, poznaje je i może w nim
sktlteczĺie działać. Charakterysrvcmą cechą procesów percepcyjnych jest



tuchanej muzyki

-11"^:T:ĺ_b:o'Ť 
w zevłngtrzĺ! ch,które oddziafują na nas za pośrednictwem

ii""ľľł?ľ:.i?}},narz4dőwzmlshów_Bezpośredĺi.z"ttnięcf, "nergiĺuoa"-cazpowierzchĺiąodbiorcąnar1llniysn;".ii"ä''ill;""'-;;;;;
bioru i przeívaĺzania informacji niesionych pľzéz ten bädziec (nie chodzi tuoc1nv1śc1e ýlko o napýw ""ogr;,b"łhkĘ;;;;;"J stanu; bodźcemmoże byó zarówno dźnvieĘ jak i pľzerwanie dopły}vu 

"az.lęto 
do ucha).W przypadku bodźców .i"Ĺl'"-"i' 

"" o"")uil"íJjĹää;" błor'u bęb"o-kowa, któą fale akusĘczne_ wp.u*u1ą *. ĺ.g-ĺá. 
"d;. te są następniew sposób mechaniczny przenoszoĺe przez kostecz1<lucňa środkowego (mło-teczeĘ kowadełko i strzemiączko) 

'" uł""ą 
"Ll""ł" ái"ulo"go, będącegowejściem do ucha wewnętľznego' zwaĺrego ślimakiem. Wewnątrz ślimakanajduje się błona podstawo.u, .ĺ"1r"" .frLo d;;.'^;;""y ch przez faleaklxĘczne z systemem nefwow),m człowieka,stąd bowiem odchodzi nerwsfuchowy, przenoszący do kory m :ąy:j""ńď;;;;oshci lmpulsów

l"ľ-"^Y"h Tfr-ľj: o dĺganrach.-WłóŘ"u 
""..;;;"łożone z neuronówyo:ą t^o drogę sfuchową. odch9dzą one od lewego il*rv"go ucha we-wĐętrznego' a następnie krzyzuĄ się częściowo w ňti sposou' że do korysfu chowej obu półkul mozeowyčłr. aoct".il l''f"*'đ;"'ľbo.1 gulrr^. R"uł-cja na bodźce jest silniejszá w połkult;ieě;'ące1.li|"p'oi1'""i.ło".; .t ooĺ"nr' Ż'sť}mlr1owaneucho, a więc na dźwĘk dochádzące äJli*"go .,"t u lot"o-s}.wnleJ ľeagować będzie prawa pďkula. System .fu"bo*y-no., nazwę anali-zatora słuchowego5. MoŻna wyodręt'ue w 

"ĺm 
wi"le p'ĺętl., .ru.1.z."yroj"rt

i::ľ,ffit"ľ';'1*ľľ.#ľk"*'ń;;;;"jářä"ĺ;ł--á*vđ
"*"*v'"ĹgLJ;^d;;'ffi äłĽ.To",:ä?Jff ?',":Ę"J;ä'"ffi :ffiJestJego siła oĺaz wysokośi. Koľa sfuchowa, 

't"""riĺą"" "äj-y' 
szy poziompĺzetwarzuia informacji sfuch9wYch, odpáwiada ,; ;;^"ą aĺalŁę sy-

ľjt_l*rł"h:*'ch'Wprzypadkul";'orłoo"*iuriiÄä_rp.u*ol"a'ĺułu_
Jących ucha i nerwów sfuchowych ina1izaton.ilh;ě", moŹe pojawićsię gfuchota nerwowa foe"YP- b1ľ .';;Đ [iil.ii"i ľ.*'uo rosł,250-251: Gerrig iZimbardo 200ó. ll5- lió|.

^_ľ,ľru:\, 
odkryciem faktu snec;alizac.ji półkul mózgowych i stwier-ü"1'"ľ: że lewa półkula (czyli dominu;ą"ä áru p.u*o"._ęZ)rych) jest od-powiedzialna,zaumiejętnośó mówienia i rozumienia mowy' wiehlbadaczy

:iľľ.::::ľ"ł" się. przpllszcza7ną specjalizacją półku1 w'jakresie sfu cha-nta 1 wykon1rwania muzyki. W arýkule podśumowującyn wcześniejszebadania nad specjalizacją natil .o"g"fi"ň;aJäíäru do muzyki
5 Budowę i funkcjonowanie ."*?!^ľ|: *:-\.i słuchu jako jeden z pierwszychpTzedsta\^rlł JęÍzy Konorski [1968] ,

szęmy tęo.etyczny m .u", ,rrr^r""i śľ!Íí'Í7!!ÍL 
działąlności mózgu' prczęÍ\tlljąc ob-

Percepcja muzyki jako ploces pÍZętv/arzania informacji

!{oboľt J. Zatorre f1984] podkĺeśla, że stwieĺdzona w przypadku fimkcji

.jęĺykowych silna pĺzewaga jednej półkuli nad đrugą (lewej nad prawą),

ĺtlo znajduje ścisłej analogii w pĺzypadku muzyki' Doniesienia o przewa-

t|lątl iednej z pőłkĺI (zaĘadaĺo, Że pĺawej nad lewą) przy wykonywaniu

6 ďĹtlĺ muzyczny ch ĺle zawsze znajdują potwierdzenie i jeśli taka domina-

ĺ:,jtr występuje, to nigdy nie jest tak siĺĺa, jak to ma miejsce w odniesieníu

tĺĺl mowy. Autor pĺóbuje wyjaśnió to zjawisko róŻnicą zachodzącąmięd7ry

ĺltĺrkc.iami językowymi a muzyczĺymi. Każdy człowiek uczy się mowy

w sposób naturalny, co jest właściwością ludzi jako gatunku, natomiast

i lľuwianie muzyki wymaga szczegő1nych zdolności, co do których ludzie

ĺ'{'lżnią się między sobą w zakĺesie ich posiadania, wyćwiczenla, rozrvinię-

ültl itd. Ponadto autor stwierdza, że fakt ĺlezĺanla lub znania pÍZeZ oso-

ĺ'ly badane materiału muzycznego Llżłte9o w eksperymencie jest istotnym

$'ynníkiem różnicującym: tam, gdzle użylvano nieznalej muzyki, stwieĺ_

tliłono u badanych większą akĘ'wnośó prawej pcĺłkllll'' zaś pĺzy \życ zÍ\a'

ilogo mateńafu aktywności obu pďkul 1łyĺównywały się. Zatorĺe upatruje

wyjaśnienia tego zjawiska w roli skojarzeń słownych odnoszących się do

ĺĺltlnego materiafu. Podobne tłumaczenie stosuje Colin Martindale [1981],
tlłi'lując zinterpĺetować wyniki bađań świađczące o dominacji prawej poł_

htlli u niemuzyków i braku takiej dominacji u muzyków. Być może prry-

uz,yn:arri Íych zależności są fonĺralny trening i werbalizacja wielu percypo-

wĺlnych zjawisk mlzycznych. Maľtindale pÍzytacza ÍakŻe rez1Jltaty ba'daÍl

} rĺwiĺrilć"ące o oóżnicowaĺiu dominacji pďkulw zależności od przerwaÍza-

J nogo elementu muzyki, np' za peĺcepcję rytmu wydaje się byó odpowie-

| ĺlĺialna półku1a Lewa, zaś za aspekt tonalĺy i harmoniczry _ prawa- Łącry
{ Hig to z dość powszechnie przyjmowanym pĺzekonaniem wielu badaczy

[por. tatrľże Reineke 1981] o zróŻricowaniu półkul pod względem strategii

|1ľŻetv,łarzaiia informacji. Prawa półkula odpowiada za całościowe, lewa
- za sekwencyjn e pĺzetłłarzanie' lnterpretacja taka jest w opinii Harolda
W. Gordona fl978f zgodna z charakterem rytĺnu (sekwencyjność) i tonal-

ĺości (holisĘczność) w muzyce. Pĺzeprowadza się liczne nowe badania

ĺlotyczące pĺoblemaĘki muzyki l' mozgll (zob' np. podsumowanie ich wy-
rlików w The cognitive neuľoscience of music (Kogniýwna neuronauka
ruuzyki fprzyp- red.l) [Peretz i Zatone 2003]).

Gdy słuchamy utworu muzycznego, np. fugi Bacha, nie jest on dla nas

zbiorem ďźwięków o danej wysokości, głośności, brzmiących jednocześnie

bqdź pojawiających się sukcesy'wnie w określonych odstępach czasowych.
,lost fugą Bacha, w której sĘszymy ko1ejne przepľowadzenie tematów

w głosach, łączniki, stretta itp. Jak to się dzieje? Jest to możliwe dzięki in-
lbrmacjom zakodowan}m w tkance kory mózgowej, czyli, inaczej mőwiącl.



z właściwościami sfuchanej muzyki Percepcja muzyki jako proces przetwarzania informacji
dzięki wiedzy i doświadczeniom nagr_ omadzonyrn w ludzkim umyśle w ra-

trľ;ľ,'ľ]:ľi::ľj::ľ_r.""lt".""v"Ĺli"äo'ś*řä"'"oiu'mu'y_ką w ogóle, a z muzyką 
"]::ĺĹ;;i;;;ŕ;'"ä ;tä"'ä'ffiT"ll'xffiľ;w szczególności , pozwalają nam spostrzegać sĘs zane ünvlęn jako pewno

:Tľ::1'' (1l1sĺcal g,ou1ĺngsj tworzice rŕ*L"ł*r'""y czne, np- te-mary ĺugl czy allegra son1to\:/e99. Niejest *ę" oL, :uł by to wynikało" z doĘchczasowego w1rľodu'Ż.í".ľ'"ŕ;.;;ffi);;"*"-anra 
infoľ_macji jest jeden: z dofu do

ľ:::::."ád9ľ:c"t;tł;?:Łł!:,.ĺľ:Ł:łi?.jľJ*:ffi,"':.,'ä;punktem wyjścia nie .ą .ł"-.íľ,"^ryą F:h"#ą go stľukfury po-zua:wcze' w których zawierają się nasze doświadczenia i wiedza. Właśnieone oddziałują ĺa to, co i wjáHspo.ou .port 
"ägffiä ,r," o*"ro o.o""-su odgómego możemy przeko nać się zw1aszczň .ít""";l, gdy peľcepcja

:fr ľjTľ-:"ň;ä'JíľJľ'ľ:di:lry'u''?i""',.ä::wzĺokowe-czy
doĘ1eo';ť*á;;,-ł,:il:*i"#ä*'#;í1Ťů1"J1x'ľľ'1ffi ňi"Można więc powiedzieć' 

-że 
strllĺ.hrq pńđ""ą;#" punkĘ wyjścia

;|]:^11ę:-"'" 
procesu pÍZetwaŻaĺia informacji, a" pĹ*'"g. stopnia kie-ruJą naszym spostrzeganiem, 

ľ: ,y'Ę o{aziałując ua-inŕ|retuc;ę tego, co
-sły_ 

s4'my, 
'ale 

także wpĘwając na konkretny'ŕ*,"ł, 
'.p"ro""ganĺa. 

Niewszystkie bowiem infoľmacje d9cjeĘące o" í"Ĺl .ä *:""ĺ"akowym stop-Ixu 
''opracow}'\Mane''; ich seleĘą kieruje właśnie prJcesäägomy' Koniec"-

*":tr''|]?:',äffi"YĘäľť:* 
j& -.i". ; äň'"žäoą po;"-ooĺ"ią

;*ú;. ů;ď;;ä i# ;i]:,#;ů::;:'ľig ľaľffi 
"#;ľ"x

memory _ LIM). obok oamigci laottotnvałej 
';'.'#; .Ę hkŻe bezpo-średnĘ, ultrakrotlśą pamięć sensoryczną, tto.u-w oaoĺoi*lu do słuchu na-Zywana Jest pamięcią echoiczrrą. Pamięó krótkotrwała',- Äu1ąru charaktero:^:::'ľ'wy:Yiążesię.zp'rze jściowymihzjologicznymi'Äurumi"ryllrr-

scrowylnl' zaś pamięć dfusotľwała prre1äwił slę w_o*áły"ł' zmianachstrukhľalĺych w mózzu' wsrnĺ aor.onri;ą;'; ;;'".*;;" eĺĺ,alzanla iĺ.-formacji (dlatego obeJnie częściej 
:Zywa sĘ [.1ę"i^ fiäięt operacyjna),zawsze jednak z wykorzvstaniem infoĺm 

^":iiwrźír"r7wälonych w LTM.
]'.111u^u :|"ľ.nna jest wąskim gardłem po"t*uou-u- a{ormacji. Na po-zlomle pÍzeíNatzaĺria świadomego w tym samym czasie może ona obejmo-

{;!ŕ:',',"ä""*ľ,'':;'ľ,tl,xľ:':".-'"ĺoo.áŕffi päłii"ĺ".-ä";ll

r.'a;łlľ1ľ'1iłłii. 
j,ľÍÍ1#łĺ,I??ł#,r.:;:,,:,,ł:i:;i;K::;:

W sposhzeganiu mlvyki przet łłarzanie nieświadome ma z pewnością

ie zĺaczenię, aczkolwiek wciý jeszcze w niewielkim stopniu Zosta-

,łu zbĺ<lane. Wobec napýwu ogromnej liczby informacji niesionych przez

itĺozl iczone ďżwiękj przeble1n Í ]zy cłĺĺre1o pĺzeťvłarzaĺie nieświadome,

.'ďłllĺonujące się równolegle ze świadomą i wybiórczą percepcją, uzupeŁria

,.iĺ|.i*Ylslomaga w istotny sposób.

ncj może byó w pewnym zakresie pokonywane dzięki procesowr

nia elementów w większe poĺcje. Jednostkami (porcjami) mogą

, pojedyncze dźwięki, aIę takŻe akotđy czy moťylvy. Dla pamięci

wałei nie stwierdzono takich ograniczeń pojemności, zalvĺaŻa się
okĺ".o*ą lub trwałą niedostępnośó niektórych iďormacji zako-

w LIM fuor. Reynolds i Flagg 1983, Maĺuszewski 2011].

i uważnego wsłuchania się w muzykę w celu wydobycia z niej informacyj-

podstaw ograĺiczeń pĺzetuĺaĺzania informacji leiry fakt wczerpy-
,.śoi zasobów energeĘcznych, od których zależą nasze możliwości

il]loiltľacji uwagi' obok świadomego (z ldziałem ly'ĺag1) pÍze6ĺłaÍza-

, ĺnlbrmac.ji istnieje również przefrłarzanie nieświadome (poza kontrolą

i), anga'żujące o wiele mniej energii. Jego ĺezultaty sąjednak uboższe'

inniejsze szanse na utľwalenie w pamięci długotrwałej i najczęściej

ie poddają się świadomej analizie- Chodzi tu np. o s1'tuację, gdy za-

tmy znianę, ale nie jesteśmy w stanie powiedzieć, na czym ona pole_

*"'*WýĹR.czy 
chaĺakter spostrzegania znajduje wyÍazlĘ t''Norzeĺil przez

pĺxĺmiot hipotez percepcyjnych. Im mniej znany i b3ĺdziej złożony jest

1lľzedmiot naszej percepcji, Ęm bardziej długotrwĄ i intensyvĺrriejszy
jost proces zbieraĺia wskazówek w celu podtĺzymuiabądź obalenia wy_

.łuniętej hipotezy. Wydfuża się wówczas pĺoces decyzyjny zmierzający do

uĺlzielenia odpowiedzi na pytania ,,co to jest?'' lub ,jakie to jest?''' odpo-

wiedzi te wiýą się z włączeĺiem spostrzeganych zjawisk, np. dŹwiękóq
ttkordów, motywów czy utworów muzyczĺlych, do odpowiedniej klasy czy

kategorii. Przyporządkowanle takie często łączy się z nadaniem mniej lub

bĺrľdżiej ogólĺej nazwy obiektowi czy zjawisku' a7e ĺie za'wsze tak musi

tlyć. W naszym systemie pozraw cTym mogą funkcjonowaó kategorie peĺ-

ocpcyjne niemające zr,verbalizowanej eĘkietki.
Jako pĺzykład procesu kategoryzacji możma podaó sytuację ucznia

szkoły ľrlzyczĺej udzie1ającego odpowiedzi na dwa pytania: o wielkośó
''ngIanego interwału i o sĘl czy autorstwo zaprezentowanego mu nĺezm-
nego wcześniej utworu. Pĺzy wykształconym sfuchu odpowiedŹ na pierw'

sze pytanie padnie niemal natychmiast, natomiast udzieleĺie przez lczĺla
odpowiedzi na drugie pýanie może wymagaó wysunięcia wielu hipotezI2006,2l l]. obecnie częściei oodai" 

" 
t;;:;:""";,:"-:::U^ęĺĺlg 

l ZlmDardo

iednostki: znh tŚnr,.l.. 
'ÄÁ"1{uj"-:ię 

"iższą 
liczbę maksymáh ą - ",t"ry

rrie istotnych elementów.



łuchaĺej muzylłł Uwaĺunkowania peĺcepcji muzyki

"-^ľ^o,:TT1" 
p.".'."ľ:j] muzlki obawspomniane wyżej procesy pÍzetw["

i1Tľ':i"ľTľ;l1ľ_'-l:"d'uľłw.spr:łdziałajązesoi|,a,cłrwypaĺl.
rlrunkowania PercePcj i muzYki

miaľ podmiotowy - słuchacz
kową jestrezuĺtatspostrzegu"iá.oii"til.,;;;äőö;:;ł;l#.i:;
moŻna podać wyniki iednego 

^z' 
k]asy'czĺych .ł"pi.y-"oto* FrancěsfI972, eksperyment XilI, zzó_z+a1, gá"i";;;;;;fiľa-vÍn' byli ludzioo róznym stopniu zaanAażt

nari"', *yi{rał";i;;'ľ-"''" m.]zycznego: tzw ignoĺanci mlzyczni,

by poacz.s sfu J;;];ä;';:ľ':1ä:ľ6äľ"'#ffđlľ'"ľr"i; Jiilíiľľ ŕ;i:ry upĺzednio im przedstawiono'.Niemuzycy 
" 

*i.í" ;";ä wykonywali tozadanle, chociaż docierafu do nich przećiłz Ĺ ."-""a'äęui . Przetwarza-nie'informĄi b yło w ich'przypadku mniej efekłwne, nie potrafili równie
:Z^y]j: i 

dokładnie j a k muzycy wydobyć oiaeślony"h JÄrk*. -o"y""rry.hze sĘszanej masy dźwięków. Kome_nfując wyniĺ.i t"n tJuĺ, rrancěs uży-wa okľeślenia inleligenlnei percepcji; lĄraiającej i;ę: lJli"zĺą dźwiękówbąďź 
.ich 

układów uchwycônych. w lu"ślo"vĺn 
"ł.;]", 

z\in aąrelacji do-strzeżonych mię azv aaieray 
]1ĺ "kł"d"mi.']!t!ąe1ü=9 p_eĺcep_cja wiążesię z dużą akĘwnością i sálektywnos"ią poa"ňffi"Ĺuňĺą a u jej podstawlezy umiejęürcśó wyławiania istotny"l, inĺo.-u.;i oi" sffi"h prrerboďzceoraz zdolność odnoszenia ich do uprzednio *y.fu"huoy"Í *łudó*.W sposób naukowv o oĺzebiegu i *y"1k""h il;;;";;ia muzyki mo-

::Ttd:ľ_?:Ľó sięl eaynie ĺrogą pošnanią,,i1ěžęłłiZ| po"r, oąo^u-wanre' porownywanie, zauważanie zmian czy tzadziej oiĺ^laĺzanie przezbadane osoby sfuchanego materiału muzyc;Ĺ';. ,"k ].-odkreślałam tow r ozw aŻaniach wsĹępnych,. c hara k teryśryki äł r"s l on"g-o' a ktu percepcji
1uzľki 1tl9ł yuk ać na pĺzecięciu wymiárów podmiotđł,ego r przedmio-
1:Ľ"*o, 

P!2zvłam w ten sposób nacisk na ."đi"kq";;'; * zględĺy cha-
:ľ:T:]:ľY:p9strz:gania. Ta względnose i subieĹtyiJnose mają, jak sięzoaJe' swoJe gtanice. Gdy prĺ

::ú,lJJil-ęil-äi'.ńä':#'"}H"''';i:"#ľľ"ř.ff :.ľ.iffi l';wyÍnraru przedmiotowego: właściwości. muzyk i!, to ni'ezaleni" oá t"go'czy sŁllchacz ma lepszy lub g'orszy sł.,cr'' leps"e'rut'[łrJr" pr"ygoro*u-
|}" ^"?"rr,",. 

w obu przypadkach' pľoces percepcy;ný będzíe pržebiegałlnaczeJ, a obcipenie systemu przeÍ.,lĺarzanía ĺoĺáńä";l łi drrgi^ ,u""^znacznle się zuviększy. Z kolęi w sytuacji głuchoĘ natł.y f,sycĺologic'n"jczy fizjologlcznej (odnosi się to do wymiaľu podmiotowego; właściwo-ści sfuchacza) ĺodzaj pĺzedstawĺo.'"go tut ĺuío ;;;;;;'. pozostanew zasadzie bez znaczenia-

iühtohacza mające wpĘw na pĺzebieg i kształt p eĺcepcj i można' motm

l.ńi, podzieüe ln tzy zasađĺicze Erwy uwarunkowań: ł'y'h:::ľ::
n, rrrrrnu, "r" 

i emocjonalno-motywacyjne' Pierwsze bezpośrednio
:"' ^ " " atoĺa słuchowego' Drugie i trzecie rów-
nię z tunkc.1onowanlem analtzi

iwiłron. sĄ z dzlałaniem systemu słuchowego' ď" jY ľ kontekście

i' i..ył"i strukturami mózgu' wspótnie odpowiadającymi 
'za 

to'

vamv íłaściwościami umysłu i psychiki' czyli właściwościami

'iiił.j,i'',á*i""" wyżej ĺonóimienie uwaĺunkowań percepcyjnych jest

í ĺ!ĺlwllvm stopniu analogicme đo dokonanego przez Jeĺome'a S' Brunera

tůiĺ, íor; ,ob. t z Jorđan-Szymańska 1987] wyodĺębnienia đ*9:| 1
wyznaczników percęcyjnych: autochtonicznych (lsychosensorycz-

) í behawioraĘ ch (pozĺavł czy ch i emocj onalnoľ"ľ:1!1'1-"12
iĺ"ľilil., poarc"srut heirysýczną waĺtośó tego podziafu' Ja.rowĺieŻ zazna-
'Äiĺm, ł" podaĺe wyzej ĺozĺőżĺieĺie ma chaLakteĺ 1oĺ3toĺw,.w9az_ 

'u.-o^

i z osobowości słuchacza

iii*,n 
'n 

ňało wiemy o ttłn, jak pracuje analizator -słuchowy 
(i nie tylko

ĺiiu.l'u*y). Nie ustalono chociażby, na którym dokładnie. etapte następu-

ltl ľł,;l,;tóia informacj i w celu ich głębszego pĺzetwaĺzaĺia' Wiąże stę to

ĺ, tluťllnie"iszą kwestią autonomiczności pĺacy analizatora, czyli jego ĺteza_

lľżilĺlści óa iozostałych Strukhrĺ mó zp'strĺ ciý otwarte pozostaJą pytanla:

rur ilrkim poziom ie aĺalizator tĺaci swą niezależność, kiedy i w jakim stop-

'iii,' "r"u. 
*pľy*om pochodzącym z ĺównolegĘch oĺaz.wyższych strukhrĺ'

W lrrtacn osierndziesiątych autoręm na nowo podejmując}łn staÍą sprawę

llr'ĺłĺrrizacji pĺacy mózgu byl Jerry A' Fodor [1983], który w Modulariý

lll| nlintJ (Modułowość umysłu [przyp' ĺed']) przytacza 1rgumenty 
na rzecz

,ii,tono-ii poszczególĺych kanałów przefr'ĺaÍzaĺ7ia informacji Sensorycz-

llyĺ;h (czyli ana|izitorővł tożĺych modalności anysłowych) i co za Ęm
,ui;i" igíu^"ruria zasięgu tzw. pĺocesów ceĺtra1ĺych .|z'a: 

Kurcz 1986'

llł uľ*IlaTl 1984, Putnam 1984]' Powyższe roz:waŻania wiąĄ się z kwestią'

lĺ (óľa bezpośrednio interesuje psychologów zajmujących. się zdoLnościami

''',''v.""ńĺ, 
a wlęc zwąskim bądź szerokim ujmowaniem podstaw Ęch

;,l.;ií;đ i iowifaniem_ich z innymi właściwościami' np' inteligencją

rl1lótną (por' Rosaäund Shuter-Dyson i Clive Gabńel [1986' 86_94 
' 
rozđz'

ti-,'rlilrř"ri" -uryu"e a inteligencja], Kinga Lewandowska [1978' 11_28'

ľlr,ĺdz. Iľspółczeine pogtqdy ná struktuľę uzdolnienia muzycznego) i O1ivet

Srroks t2009. cz. Ż'. Zakres muzykalnościf)'



muzykíjako spotkaĺię umysfu sfuchacza z właściwościami słucharrej muzyki

4. 1. 1. Uwarunkowania psychosensoryczne M(lwiąc o ind;łvidualĺych uwarunkowaniach psychosensoryczĺych,

{llĺllll na myśli osobnicze zĺóżĺicowania w zakĺesie percepcji słuchowej

wńtid ĺudzi. Informują o nich przede wszystkim wyniki badań progów czu-

ł{ĺdoi nĺ różnice w wysokości, głośności, barwy i czasu trwania dŹwięków'

Jeđli ohodzi o ledwo dostrzegatne ĺóżnice w zakresie wysokości dźlwię_

kĺiw, to ustalono w ým wzg1ędzie, Że aby rcżmica była dostrzegalna, to

llľĺv ĺlźwiękach niższych musi być większaĺiżprzy wyższych (dla 100 Hz

1,ľĺłľost musi wynosić co najmniej 30ń, natomiast pĺzy 1000 Hz czllłość

iitti4gĺ maksimum i wystaĺcza pÍZyIoSt 0,2!,3% [zob. Lindsay i Norman

lĐHlĺ, 272]). To samo dotyczy innych wyżej wymienionych parametĺów'

|lp1yqhoĺogów badających zdolnoścí mtlzy czne inteĺesują jednak pĺzede

wĺzystkim różnice indywidua|ĺe. Zazwyczaj przyjmuje się, że u podstaw

łtlrlĺności mlzyczĺych 1eĘ poĺađpĺzeciętna wrażliwość percepcyjna na

iiĺiłlźcc sfuchowe. Wielu badaczy skonstĺuowďo tesĘ mierzące poziom
(vłh uzdolnień. Kĺasyczne testy Carla Seashoĺe'a badają przede wszystkim

wyozulenie na zĺőżnjcowaĺie wysokości, baĺwy, czasu trwania i głośno-

$riĺ poĺównpanych paĺ dżwięków, podobnie skonstľuowany jest podtest

llrĺrliriąoy sfuch wysokośclowy zawarĘ w Testąch Zdolności Muzycznych

Ąutolđa Bentleya [zob. Kotarska i Kamińska 1990,92; Shuter-Dyson i Ga-

tiľiol l986' ľozdz.4].

4' ĺ.2. Uwarunkowania poznawcze

l'lwĺľunkowania pozÍ:rawcze i emocjonaľno-moĘwacyjne odnoszą się do

ttntysłu człowieka jako całości, a nie Ę1ko do jego słuchowego apaÍatu

rxlĺiiorczego. odwołują się do możliwo ści poznavłczych, doświadczeń,

lviodzy, intelektu , potĺzeb, zainteresowań, najogó1niej mówiąc - psychi-

ĺĺi ozłowieka. Uwarunkowania psychosensoryczne są przedmiotem badań

1lľzcde wszystkim psychoakusĘków, natomiast uwarunkowania poznaw-

il7'o i emocjonalno-moĘwacyjne, czy|i w úżej mierze doĘczące osobo-

wośoi sfuchacza, inteĺesują głównie psychologów. osobowość to pojęcie'

w którym integrują się wszystkie właściwości psychiczne człowieka. Wy-
ĺlĺiclenie w jej obľębie sfery poznawczej jest zabiegiem sztucznym, wpro-

wttdzanym często d1a upros zczenia na úrytek ujęć, podĺęcznfüowych. Za-

stĺlsowanie go w tym tekście ma na celu jedynie uw1puklenie specyfiki

1ll'tlblemów związaĺy ch z filnkcjonowaniem pozna'vrczym' towarzyszy mu
joĺlnak świadomość, że sfeĺa ta jest integľalną częścią osobowości [por'
l{oykowski 197 6b,'7 621-

Uwarunkowania pozlĺia'\ cze dotyczą procesów percepcji, czyli pobie'

tľlnia i przeŃaĺzania hformacji przekazywaĺych do mózgu przez bodźce

Uwarunkowaĺia percepcji muzyki

Najłahłiej badać uwarunkowania nsvnh^.o-
t"ĺuł,po;äyo";"r**ä:Tä'ľ"ř"g:"łi j#i^J;lľ,i.ľii11{,:T?ľ.í.
chofizjolodzy sĘszenia odkryli lrcÁp.il;ioř;;;,; percepc.1i sfucho-
ľ'ľ*L"_łľ"ľ" ľ"'!? ľĺi1ĺ"ĺ "y"ätęt"ř """ł'v 

.yrt".,, ,łu"ho*"gowłasctwe gatunkowi ludzkiemu ora , nőlmicowaĺe ,do1ności peľcepcyjno--sfuchowe występujące lposzczeg'ő\nych j"dŇ;ŕ-@äce u podstaw ichodmiennych zdolności muzycznycn;.
Przykładem uwarunkowań gatunkowych może być, fakt ograniczeniapasma sĘszalności do częstotliř ości 2O]zO ooo ur."őao*nlrnie odbieradźwięków spoza tego zakiesu. Inną lua'ĺ.ą *łaĺĺ-äjją'i wspomnĺane juztőżdce między skalami percepcyjnyni a skalami fizycznych paľametrówdźwięku. By mówić o soôstrzeganiu głosnoscĺ i wys_oŕoäi, należy linioweskale natęŹenia i częstotliviościf"I 

"dł_"'.y;J-""iä, na skale loga-ryÍm1czne - Tal<se przeliczeni
w"t",u-r".ł",łulň;Ęľtäx:'.:,#lľ'."1iTľ*ffi;il:Jŕlľ
nie nie do wielkości bodźca. ]ecz do j"g. 1úň,til.-ŕoŕ11".ropr'i" *.'"-niowej skali logaryhn icmei dotycąceinp. 

'ř"k"ś"id#ięku odpowiadająilorazom częstotliwości 
^"9 t-í.t"p'í".'li'.yřnäätustycy przyjęli

i$9 !s"-vg.^ą wysokości d'yĺuą * Lm."i;ä;;"*u miaę jestoktawa podzielona na dwanaście połtonów.. p"ł.Ĺ ä'Ĺl^ię na sto centów.
!:r:'':ľ^.r1reznośó występuj" ĺ" n"yáJ; *"ľřut!ää,u a"*ięku i ĺo-garytmtcznej skali wrazenia jego 

.gJośnáści. żu"*;;;;;o"adto, że takjesamo natężenie ďa roŻnvch częstotliwościdaje oiejednukori,e *rażeue głoś-ności. Zjawisko to ilusľuia krzywe.izofonicÁ" p;"á;;;i*" * podręczni-kach akustyki [zob.np. Goiachówrki i oi"u"". ĺst_.;Jä]."lÍoą 
"i"r,u*ą 

*łu-
ľ i*_oś:i3 ludzkjego słyszeĺu ;..t'ozi iuJJs-j r r-; j;:; lokal izowa niazľódła dźwięku w przestrzeni (np. sĘszenie kienľrkowá leřvo- prawo dzíękjniejednoczesnemu odbieraniu

F;ż"J^-;;Ĺ;ą";ää;ś';'.ffi Tľff '.tr*:J:ä:'JĹä)",'J**"11t
9: Ľ:ľ*-ľa (do pewnego stopnia) fal składo'ĺycĺ ,|.')ior-"lÍäli aku-styczneJ. Dzięki tei umieietności możemy sĘszeó poszczegóIne dźwiękiw akordzie. W_skazuje to ná ľóznicę miuđ'.;;í;;;"#;ilw}.rn l wzroko-wyn' który nie odbiera oddzielĺi. ."ę.iotíĺ*os"i-.łĺuj"i[,äł, ĺi ri świetlnej,lączącej się w oku bez rłyodľębĺianiá .k'd"ft;; ä;;ilebieska i zółtazlewają się, hvorząc jedĺorodni 9".*|"i.lffi*j;;#";" Íäli akusýcz-neJ tovraÍryszą takie zjawiska jak intéĺerenc;a l."rr."*"J". Wszystkie tezagadnienia opisane są 

"r"o"j''* 
poa.ę"^in Ĺĺod";;;; il""""' a [1984'286_296] oraz nowszych pubľLu";u"ł' i"o. úislłJ"jäóo)



I. Pęrcępcja muąlki jako spotkanie rmlysłu słuch aęza z właścivloścjami sfuchanej muzyki Uwaĺuntowaqia percepcji muzyki

od naszych ĺatządőw zmys.łów. Przy udziale Ęch procesów gromadzimy
wiedzę na temat naszego otocz.eĺia, poz-ĺ,alającą iednej strony przysto_sowywać się do niego, z &lgej zai - ie prrék"ztäłcae. wiedza' będąca
podsta'"vą tworzenia oczekiwań i hĺpote" pá.cep"y;"y"ĺ,'p.-uga w szyb-
:"ry-::i111T]isensu 

spostrzeganvm zj awiskoÍl s iv arza tal<ze podstaw ę
il:ľ:s" t wyblóIczego spostrzegania. Tylko w niewielu sytuacjach zy-ctowych nasza wiedza okaruje się całkowicie bezlŻýeczna podcżas pe.-cepcyjnego organizowania i inteľpretowaniu t"go, co słys"ymy, wldzimy,czuJemy.

. 
Uwarunkowani a poznavlĺcze mają dwa aspekty: pľocesualny i strukfu-

flnv Ąn9k1 procesualny odnosi się do dynämiffi"h moŹliwości pľze_twaĺ?n'1a informacji, a więc tego,'jak głęuóto i;ut wĺele inÍbrmacji możew określon}-łn czasie przeťvorzyć nasz šystem p oznawczy. Aspekt struk-
taralny. doĘ-czy struktur poznaw czych zákodowaoy"ł, * pu-rę.i długo-trwIeJ, ?Ii ĺaszej wiedzy repĺezentowanej w umyśle' Oczywiście obaaspeký wpłyrľają na siebie wzajemnie. Kiedy 

""ło*i"Ĺj".t chłonĺry i po-tľafi szybko, dogłębnie otaz bez ograniczeń íos"iorły"í prz eír,nÍzai na-pĘwające.infonnacje (aspekt procesualĺy), to jego iepľezen tacja świataposzeÍza się, stając się coraz batdziej złoźoną ĺ iĘutą 1aspeat strukhľal-ny), co z kolei umożliwia tworzenie aaetwatny"fi J")"ĺ'*"ĺ' akłrvneposzukiwanie nowych informacji itd. oddzieteni" urp"Ĺtu pľocesualnego
od strukturalĺego jest w badaniach psychologicznycń rł1,jątkowo tľudne.Możliwości przeŃarzania informacji ifu .hoř.y"h't 

""Ĺáio*i"- .o"pu-
trywać na konkĺetĺrym materia1e muzycznym i jákikolwĺeĹ by on był, wla_kimś stopniu będzie się odnosił do wledzy i áos*aJ"""ĺ, a więc będzieaĺgażował struktrrry poznaw cze sfu chaczv.

Aspekt procesualny bezpośreánio odnosi się do sranu uwagt

Ľ:1ir]1 
sŁ:|ľia muzyki i związanej z nim aktyĺnoici pamięci kĺót-

l""ľľl]l'^'],'.pamięci.operacyjnej. Wiemy' Że moż,na sfuchaó_mu4lki
Jeonym uchem. Jednocześn ie poświęcając uwagę irurym czynnościom. Ża-soDy uwagl człowteka nie są wielkością sIŹ'łą i zaleŻą m.íĺ' od dzialaoia
systemu aktywacjió, aczkolwiek 

.prawdopodobnie ich góma gTaDtca Jestindywidualna dla każdego. Im więcej uwagi z ogólĺyc í )Áoao- zuanga-ż]ie?y.w słuchanie muzyl<l, tyĺn więcej ňozeňy u'ły.'"á i zapamlęčać,,

:^_-ľ_1T^J-ę"ykiem'psychologiipoznawcze 
j,našzeprzetwarzaniebędzie

poJemueJsze oraz g!ębsze i więcej informacji będzie miało szanse zostać
zakodowane w pamięci długotľwałe j.

Podkreśla się, że w odróżnieniu od innych procesów pozr\aý]czych _

tĺkich jak uczeni e slę czy ĺozwiryywanie problemów, z kÍórymi wiąże się

rtlĹtng;owanie uwagi _ percepcja wymaga stosunkowo niewie1kiej aktyw

noŚci i pobudzenia [Martindale 1981]. Wymagania takie jednak istnieją

i'łłangaiŻowaĺie uwagi podczas słuchaniu muzyki możebyć rőŻĺe- ZaIeĘ

kl m.ň' od dwóch w}łniarów: znajomości _ nieznajomości i prostoĘ _ zło-

'}qlności materiafu muzycznego (nie są one od siebie całkowicie nieza1eime'

i} ozym będzie mowa dalej). Podczas słuchania muzyki znanej i prostej mo_

ĺcmy w mniejszym stopniu ,,zlliry'vłać'' uwagę, a tym sam1ml pozostawiać

jl,i więcej d1a potencjaĘch innych działań
" '' Podział uwagi podczas jednoczesnego spostrzegania ki1ku zjawisk za-

leży od dystansu między nimi?' Jednoczesna percepcja w zakresie różnych

itrodalĺroici zmysłowych, np' wzĺokowa i słuchowa, słuchowa i węchowa

itĺl., w mniejszym stopniu obciąża uwagę niŹ percepcja różnych zjawisk

w obrębie j ednej modalności. Trudno jednocześni e słlcha'ć przez jedną słu-

ohawkę mŁwionego tekstu, a przez dĺllgą symfonii Mozarta, 1eszcze lĺld-
llicj jego dwóch ĺożnych symfonii' Zasobővł naszej uwagi starcza wtedy

,|o,lyolJ nu p".."pcję jednego przekazu. Jest nam n atomiast zĺ;LaczÍ1ie łatwiej

nł,'óĺue -u"vti i * ýrn .u*1o'' 
""asie 

degustować potíawy [poĺ' Konoĺski

1969, rozdz. ogólna fizjologia percepcjil. Z Ęm zagadnieniem wiążą się

tuż eksper}.Ínenty dotyczące słuchanía dychotycznego |zob' Gerig i Zim'

haľdo 2006' 125].
Istnieją okĺeślone boďźce, któIe automatycznie aktywizltją tzw uwagę

lnimowolną (pochwycenie przez bodziec). CharakterysĘkę Ęch bodźców

podaje Beĺlyne fI91I, za: Martindale 1981], dzieląc je na trzy grupy: psy-
'clloizyczĺe (intensywne, np. baĺdzo głośny dźwięk), ekologiczne (ważre

ĺ punktu widzenia zaspokajania potrzeb) i zestawieniowe _ wskanrjące na

eechę nowości, złożoności czy konfliktowości informacji niesionych przez

bodźôe w odniesieniu do oczekiwań8. Jednak w większości przypadków

w cz},nĺośó słuchania muzyki , zwłaszcza dhlższych utworów, angazujemy

trwa!ę dowolną (kierowaną intencjona|ĺie w odróżnieniu od mimowolĺej)'
r, czfm wiąze się okĺeślony wysiłek' W dużej mierze zależy on od celów

7 Dysponowanie ĺ.lwagą z ogóI:ĺlych zasobów wiąże się z pĺzydzieleniem porcji uwagi

(czylí porc.;ĺ energii mentalną poszczegóĘm cz}'nĺlościom wykon1'wanym jednocze-

ĺłnió 1pôĺ. Maĺuszewski 201l' 106_112; N ęcka Ż000,92_95]'
* ôbszemego opisu badaí Berl1'nę'a dokonď Fĺancěs |1983,254_|63' poĺ' Zmienne

pĺlró.rowcze'-prĘeťencje i z(linteresowaĺlíą estetyczne, Íozćlĺz' Szĺuka a Ącie codziennef'
'llwaei o badaniach Berlyre'a w konĺekście omawiania prac lrnbeńy'ęgo zamieszczono

; koiĹi w rozdziale Świát muzyki [Fra.rrcěs, Imbęńy i Zeĺattl 1'999, 159]' o zmiennych

ĺostawieniowych (p orównąwcze i zestawieniowe to Íóźmę yłeĺsje tfumaczenia słowa col-
,,/n,-\ -jś-é rÁuńiéż Tanl]Ś7 Revkowski l19'16a- 57'1: l976b. 788l.

. 
Ásyslem ďt}.wacji. odpowiedzialĺy za.utrz}.mywanie właściwego poziomu pobudze-a, Zwią:zany jęsÍ z cz}'nnością układu slatkowďego pnia mózgu i innych struktLľ podko-rowych należących do tzw. emoryjnej części ukłaáu neľwoweio [Ręďer r Rebęr 2005l



l zadań, jakie przed nami stoją (w1łniaľ sytuacyjny uwarunkowań peĺcep-cji)' osoba biorąca udział w omawranym wyżej eksperymencĺe F.rancěsapľawdopodobnie włożvła więcej *ysiiku w" sfu"hanie prezentowane.| jejfilgiBacha niŻ przecięhry bywalec .ui Lo"""*o*y"tr' i"" wysiłek związany
Jest też z naszym stosunkiem do sposhzegu""gá -uŃuło. Jeśli jesteśmyzanteresowani i przychylllle nastawieni đo sňchanej muzyki, to subiek-ýwny koszt koncentrac|i uwagi b ędrie ,ĺucrn e in łisĄ niz w przypadkubraku zainteresowania ćzy aužej łecĺ'ę"ĺ. 

-_'"Ý ul."vJJzJ

Muzyka rozwija się * 
:11:'_ě ]."by 

iťmować percepcy.1nie jej przebiegoraz rozwój, nie możemv oopĺzestawać na tym, äo w äane.; chwili słyszy-my. Muzyka nie powinnaŁyć zbiorem kď"ń';h J;; fuľaz, słuchającjej musimy zachowywać w pami ę"i t"' 
"o 

prźiĹrź-iJä]mioęło l *ią"ue to
1 ?_ľ: ?o 

jo, fu! -: :"d"j::: l' objąć percepcyjnl" 
"áif 

,rr'o'. Iak to jlżdawno temu stwierdził Arystoksenos:

znalomość 
'muzYki 

w,rasta z dwóch rzeczy: Z wrażęÍia i z pamięci. Wrażeniem

ľľiľ":xT3ł'ä:ľ.'ii"ľi i!i]!]?jl' 
w iamĺęcĺ'as JJą|zachować to, co się

W :"?*':Y .posób w proces sfuchania muzyki zaanguŻowaĺa jest więcpamlęć. Umożliwia ona poszerzen:le muzyczłlego terazg i spostrzeganie rela-cji podobieństwu ."y od.i"olrości międ'-sły's;-ň' -ä.r*". l, ftazaml
b ąďź temaÍami, niekonieczn
szerzanie-,,y",,"fu-,ě,L"'1"".iäľľřf;"T'"ľiT$.&Ť':'''"#i::";:-
ĺacyjnej z pamięcią dfugotrwałą.-Pĺzyjmuje 

"ię, 
z" Äw'Á7rasowy pamięci

|ĺĺ*ĺľwĘ obejmuje w przybllz7Á\l 
"á "",".;h;;;;dziesfu sekunĄa zazývyczal cztery-osiem sekund. Zakľes ten możma naniać, ,lorn- 

"roru,,przez'które obe.1'mujemy świadomoś .ią teraĺnie1sros}slyaer zooo, r oą.Jeśli porównamv uwape do świecącej lampy; ;';l"_';"ný na.L1aśniejoś_wietlone. czyľ ná;intenšyľni"j .küi"jä;;;ä;é, rą'"är*p.; i najgłę-
l,"] :|.*"*l*aĹre czy przeívaÍzane w pamięci krótkotrwałej, czyli pa-mlęct operacyjnej , a co zatvm idŻie bez probĺemów włączane są do pamięcidfugotr'wałej. Przypuszcza- się, Że w muzycetułim ou;jJr'ĺ"; oświetlonym

ľ]ffi ,""'glľää,x"j:fi 
',T Jľ^?Ľ:!L:1x];i::;ľ,:;?J:ľ:^lw muzyce wielę uwagi poświeca LudwiĹ Ěĺei"*'ii ľ łäířś|nffi rcorii 

""oru 
ii"i

i;:::;::!::ś:':ł:ł"T',ľ;?.ff::;m::í:łiĺ;ľłxľ;,,r:jĺ^ijť::iź
ucha'', potrzebny do uświadomiáni

1.1^1"ź'ry""ĺío"Ĺ".ä;;ää1;.i":Łäffi '#':ffĺ:?Tff Hi::Ę,äľďą#
ľ]1:Íj_Ł.-9b" zostaje Zarejestrow_any :.av"x po"ź 

^t.g, 
;j ś;ä.-" Io4,ozĺaan.ęooozca przez umysi przebiega w ogĺaniczonym zakesie.

społecznym, jest niestety coĺaz baĺdziej powszechny).

Aspekt strukturalny doĘczy struktuĺ pozĺa'wczych' czyli struk-

obejmujących doświadczenie i wiedzę m.uzyc7ĺĺą zavĺartą w pamięcl

łlhrgotrwałej. MoŻna wyró'nić dwie formy struktuĺ poznawczych: ĺepre-
jontocj" epizodów i schemaĘ pozÍ:lal^ĺcze. Repĺezentacje epizodów to

' uĺr'walôn" * pamięci konkretne wydaĺzenia czy zjawiska, a więc wysfu-
qlhĺne i zapamiętane motywy, fragmenty muzyki, brzĺľrienie konkľetnych

l', instrumentow i głosów czy wreszcie całe utwory ĺĺľrnzyczĺile' Są to (mniej

' ltlb baĺdziej doskonałe) kopie rzeczyłĺ'istych zjawisk i zdarzeí mnzycz-

' llych' których doświadczył słuchacz.' 
Drugi rodzaj struktuĺ poznawczych to schematy po7nawaze' niebędą_

Bo pÍostymi zapisami rzec4rwistości, lecz zawsze stanowiące określone

tlogólnienia, wyabstrahowane z konkĺetĺrego kształtu czasowo-pÍzeslrzeÍ\-

ncgo [Trzebiński 1985, 265; Wojciszke 1986, 1l_16]. Schematpoznauĺczy

okieśl,ony jest przez tdzeh, czyli pĺototypowy egzemplarz (obiekt' zjawi-

ĺko) repĺezentujący schemat, i gĺanice podobieństwa, w zakĺesie których

$postrzegane zjawiska mogą byó z nim zestawiane. Rdzeń to najbardziej

typowy lub najczęściej występujący pĺzedstawiciel schematu. Spostrzega-

|4cy, poĺównując z nim to, co widzi czy sĘszy, może osądzić, czy percypo-

wrrne zjawisko wchodzi, czy nie w zakĺes okĺeślonego schematu' Schema-

Iy poznaýĺcze tworzą sieć, która ma budowę hierarchiczną. co oznacza, żę

ŕ ikład schemat ów wyższego ĺzędu (baĺdziej ogólnych, np. sonata) wcho-

ĺlzą subschemaĘ ĺiższego ĺzędll (np. sonata barokowa).

Przykładem schematów pozĺauĺczych mogą byó idiomy kompozy-

lorskie, na podstawie których słuchacze roąozĺają muzykę Vivaldiego,
l}acha, Mozarta. Chopiĺa i wie1u innych twórców Rozważmy muzykę

Vivaldiego. Wiemy, że nawet laicy w zakresie wykształcenia Í)|tzyc7nego

c'z,ęsto bez trudu ĺozpoznają autorstwo utworów tego kompozytoĺa' Nie
Özoacza to jednak, ze sfuchacz potĺafiący Ío zroblć jest w stanie podaó

zbióĺ cech istotnych, czyli definicję' za pomocą któĺej odróznia muzykę

Vivaldiego od innej. Zagadĺleĺie pojęć, jakimi ludzie operują na co dzień'

w swojej akĘwności poznawczej,było plzedmiotem badań w psychologii'

słuchanej muzyki Uwarunkowania percepcji ĺruzyki

najczęściej bywa linia melodyczna jako najbliższa powierzchnr

lzyki [poľ' Sloboda 2002' 63]'
orna*iają" za1eżnośi między uwagą a percepcją, warto pĺzypomnieć,

lbyła jllŻ mowa, że spostĺzeganie może odbywaó się poza kontrolą

lub przy maĘm jej udziale' Pĺzykładem może być sfuchanie muzyki
na obrzeŻach świadomości, gdy pĺawie cała uwaga skupiona 1est na

innym, a muzyka staje się Ęlko jedĺoliĘłn, bezbarwnym tłem (taki

słuchania' wobec wszechobecności ,,tapety muzyczĺej'' w naszym ży-



hanej muzyki

|11ierdzo.no 
że tnv. pojęcia maĘcow-e, czyli wywodzące się od Aĺystote-

f :ľ'"TĽTnj.ľ1|1i:l:ľ' 7i a"ni,":Á, ÄiääTii tto.y"l''u..".

Uwarunkowania percepcji muzyki

nlż Ildzie średniowiecza czy my, Ęjący w )o(I wieku _ jak

ltuĺturowy. Wspďcześnie zyjący Europejczyk i Chĺŕtczykĺóznią stę
doświadczeniami ĺľrlzycnym| a co za Ęm idzie ukształtowanymi

i percepcyjnymi. Zespoł owych nawyków percepdnych usta-

w kontakcie z muzyką, czy szetzej'dziełaml szhrki' jest ĺezultatem
lľtt uczenia się nazywanego akulturacją [zob. Fĺancěs, ImbeĘ, Zenatti

Oozywiście odmienności w mlvycznej reprezentasji poznawczej nĺe

szukai jedynie w odniesieniu do różnych epok czy odlegĘch od
kultur. Ludzie mieszkający pod jednym dachem mogą ľóżnió się mię-

sobł diametÍalnie: dla jednego kontĺast między sonatąafagączy między
a Mozartem będzie olbrz}łni' bez tľudu wychwyt5'wany słuchowo,

iego cała tzw. muzyka poważna czy |<Lasyczna twoľzy mało nőżni-
obszar.

,äohemaĘ poznaw cze związaĺe z muzyką powstają w wyniku osłucha-

mo-imaodrőżmió, jakiezjawisko j",t,' j"ki";i;;;"ĺ";:;;-';;:;:##::;:
poJęcĺa (a ws4lstkie egzemplarze pojęcĺa są sotie ľäwnowazne), właścĹwie nie funkcjonuią oőza ialką 

_Ĺ"'d;" ;: ä;7äle pot ĺią podaćprawidłowych definicii nawet banallych oarlrrrł'"ä ąu*isk' któĺe pra-widłowo kategory 
^:a, 

t. i"-17,17ý-"ň- äí oulek ľy wchod'ącew skJad pojęcia w wymiarze ich typowości bycia ęzemplarzem danegopo.;ęcia' Badania Eleonorv Rosch nad poję"'ŕĺ *,#íňyml wskazują' Źeludzie róznicują 
"g".^plurr" "ry."śl""ŕł; p;j;;;;;"'i"ją" ich Ępowośó,np. 

.egzemplarze pojęcia owoc rőznicowne są'zg;d#;" stopniem nasy-ceua owocowością: jabłko jest 
^o-ceniane 

jako bird"i"j o*o"o*" niż ana-nas czy awokado [za: Kie1ar 19s3-] Nie dziwi 
""r"Ä'ił:"t ," luik nie potrafiokľeślić cech defi nicyjnych sĘ^tu ü'"ńĘ;,'"#äůlnu""ułęar'i"'o"po-

znac utwory jego autorstwa. o taką defiríc1ę -ogłry ř"*''" pokusić sięteoreýk, muzykj. lecz nie '.nai*ny.. sfucba 
1zz "'-ě'ÝJ ÍJv

--::"-|."**-"e 
powyżej 

??ľjk" możemy rłyjaśni ć, za pomocą polęciaScnemaĺu poznawczego przybierującego postać pójęcia naturałnego. Wspo-mnlany laik po wysłuchaniu *'?iii;"ů 
""d;&;;;kĺeś1onej liczbyutworów Vivaldiego w}Ťworzył sotĺ" *y"u*z""ĺ" äffi ,"go to-po"yto-

ľ:.ľ'uľ'* inaczej. w jego reprezentacji poznawczej powstał protoryp Ęmuzy kl' czy li wyabstrahowany .,wy ciąg.,' z *ĺ.lu r'y.ĺu.l-,-ycb u hvorów.Dzięki dysponowaniu takim'p-rrnkt"đ 
"dÄ;;# ,ň;""' takj możespostrzegaó nawet nieznane

pozytoľąpoĺównują;ŕ;;;ä#;:'ľäl;Tľ"äľi"Tä?"f"i11"'Jä:
breństwo do niego' Co więcej, moze ocenió stopień ,,viváiJĺowosci,,wysłu-
il:::'"''*.T, czyli oĹĺesilie,'" tb l;J";". 

",ytil'^,y- 
replezentantem1egzemplarzem) schematu D2zn?\,łc?e1o,,muzytá vivĺaĺego,,. To, że sfu-chacz akĘwizuje podczas sfuch-iu iapo*i"'ar'L' ffiäry pozÍ]a.wcze'

ľľľ ľ" *':rzyć adekwabre o"""kil'uniu i ou.tuJłił)*rry,uo", prr"-oregtem muzyki, ułatwia strukhľalizowan i" 
^ut"r.ar'ů*ĺLękowego i na-dążanie za to7oem:urry"zry: NIeyet |197 4] i ĺr""itr')rr"""niu w mu-,y" 

:,Y"ľfć,|- :.dobihrie 
podkľeślu .oli o"""ii*ĺ 

-*-Ä"í^i.^, 

^rryti.slec schematów p oznawczy'ch zvviąr""y"n, murylrąmš)eaye u rĺzĺychludzi odmienna 
'u.b*oo .. ä" o"ĺ"i""ł"i .ilä}Íľť'iuu , ,"o rr"ror,

ľĽ"1 ""'.Fldzowania,. stopnia aozo"ośiĺ .Ę- ni"r*"irił^":r. Podstawo-wyn cąĺnnikiem różlicuiacvm_sch 
"-uty 

porrrł*"Á ą "'|l'oĺkl nirro.y""-no-kuJhľowe. *y^ur"uíi"ő m.uzykę, z jaką człowićk Jb"u1e w .*oim
íijľ;ľ"*ľ^:ľľ"^:':-:ľ|- *;';i;; ä, äill' ocąrwiste, że

Wykształcenie muzyczĺe w postaci umiejętĺości werbalizacji, nazy_

iĺr spostrzeganych zjawisk, niewąĘliwie ułatwia zorientowanie się

[yĺn, co sĘszymy, ale nie zastępuje bezpośrednich doświadczeń słucho-

leh' W stosunku do muzyki szczegolnie adekwatne jest stwierdzenie' że

wszystkie pojęcia czy schemaĘ pozĹa'wcze muszą zostaś nazwaĺe czy
słownie, by zaistnieó i funkcjonowaó w reprezentacji pozĺawczej,

4. I . 3. Uwarunkowania emocj onalno-motywacyjne

t Jwarunkowaĺlia emocjonalno-moĘwacyjne doĘczą, poza omawianymi
wyżej ĺegulatorami poznawczymi, indywidualĺych systemów wartości,

czyli upodobań i zainteĺesowań jedĺostki, spĺzężonych z emocjonalĺro-
- ĺnoýwacyjnym i r e gĺiator aml zachowania.

Sfeĺę przeĘi i emocji związaĺych ze sfuchaniem mlzyki szerzej roz-
patruję przy okazji omawiania zagadnień dotyczących ĺeagowanra na mu-
zvkę. Chcę tu iedynie uwłrruklió ogólĺrie zarysowaĺe czynniki, któÍe mogą

.:1.p ĺyn samym kształtowaó peľcepcję' Europejczyk, niezależnie od poziomu
,.. wykształcenia muzyczÍrcBo i znajomości zasad harmonii, spostrzega np.

.',] knĺlencję doskonałą (choó nie musi umieó jej nazwać) jako punkt spoczyn-
l 

hu i zakończenia, zaś po kadencj i zawieszonej oczekuje rozsliązania.
Z upýwem lat struktury pozĺay,ĺcze słuchacza stale wzbogacają się

I ptz,ckształcają' -\ĺ/raz z poszerzarjem się ĺeprezentacji ęizodyczrej (na-

ĺyoaniem się pamięci autobiograficznej kolejnymi wysfuchaĺymi utwo-

ľtlĺni) powstają nowe schematy pozrfa.ĺ cze (uogó1nienia, esencje), które

1sor,walają w cotaz bardzie1 w1ĺafinowany sposób spostrze gać i ronlmieć,

lllllzykę.

zryjący w epoce baroku ay.po_."äľ fud;ňffiią;"'ŕä:ffiT1äT i



z właściwościami sfuchaĺrej muzyk i

ľĺľ'::,::::l_rľT:-:ry-acyjnych uwarunkowaniach percepcji

ľ3*ľ':ĺ"^"y-::^.^]u,1*:uiř*áłi.vt".'j"y;ilä1ffií"J
iŁ:':::T':1Ťlľi"::ľ'"k:'o^tá""á."Ĺá"i"íu',ií"''žřä""ii1*l
ľŤ:'ľľ:*ľľ''1Y1\Ł*ľlĺ.."sepoto"Ĺy-p,);ň;;Ą;;:;;r;:ä
íľ::::T:':,::':.::1|1,"o1in*,!v"*"vJ;;'";;;::łr';i:::Y,ń
ľĽllľ*::u : iązany ch z okoĺi"^"sĹĺu.í śŕ"nu;;,";;,ę"ífiilä;i teraz, może te właściwości -"aynĺ..*áe,_"plffiäil 

-,;;;:":rnä

^,^ ij1:1_" ľ*"ľi7dz11neĺĺzezRuýińskiego podczas dyskusji odbywa.1ącej się w trak-cre sesJl naukowęi lnalizą i interDh
-iiuiii,"ěi łriiłłłł^*:"";'íőáZ:,i:ů*'la 

mu4'cz ego^kLóra odbyła się w Akade-

łĺĺitĺ'ľąii ĺ:hęc sfuchania muzyki lub możliwośó skoncentrowanra na nreJ

tiĺviłgl ľlożc obniżyó się nawet u ĺozmiłowanego melomaĺa.
i\t ĺĺpoznaniu się z uwarunkowaniami wymiaru podmiotowego kszlał-

ltĺiłlĺlylĺi peľcepcję muzyki: a więc uwarunkowaniami psychosensoryczny-

illii |l(}ĺllĺlwczými i emocjonalno-motywacyjnymi, moima zanważyi, że teÍ]

$Łlśĺlny kompleks w pewnej mierze pokrywa się z zakresem p ojęcla uzdol-

ąlĺlłlfu nluzycznego' Zdolĺości muzyczne obejmują jednak właściwości i wa-

ťitilki ľnrożliwiające przede wszystkim wykonywanie i tworzenie muzykj,
t1 ĺiĺl wyłącznie jej peĺcepcję [por. definicje uzdolnień muzycznych: Shuter-

:,| iyflĺul. Cabriel 1986; Lewandowska 1978; Mantmzewska i m. 1990].

éĺ.l}, Wymiaľ przedmiotowy - sfuchana muzyka

!!łtĺtkle n wyjścia dla poni ższychĺoz'łvaża'Íl są te właściwości materiďu mu-

ťťÜíllego' które' współgĺając ze zdolnościami sfuchowymi czy doświad-
-{ćlrĺlllurli słuchacza,mogą mieó wpływ na przebieg spostrzegania mluyki-

;l' l1 " l' Peľcep cja tw orzyw a muzy cznęEo : dźwięki,
interwĄ, skale

lVłĺyĺtkie dźwięki o wysokości mieszczącej się w skali sĘszenia czło-
. q'iq;[x ĺnggą byó twoĺzywem muzyki, nie wszystkie jednak pojawiają się

' w lłĺłĺlc.i melodii czy utw oÍze mluzyczÍlyÍÍ:'. Wybóĺ tych lub innych dźwię-

btitv związany jest z okĺeśloną skalą muzyczną, chociażby powszech-

' il4 w nruzyce europejskiej skalą siedmiostopniową, któĘ stopnie moż_

łlil pľĺcĺĺstawió w ramach jednej oktawy' To, że o skali, a właściwie jej

ł!ĺilkĺtlÍŻe interwałowej [por. Rakowski 19'78, I22, defiĺicja skali], mo'
] śtltĺly mówió' abstĺahując od konkretnych wysokości dźwiękóq wynika
ĺ iitkĺu, Że dzięki podobieństwu oktawowemull dźwięki przenoszone do

ilrĺlyoh rejeshów oktawowych ulegają jakby samopowieleniu. Skala zosta-
jĺi lĺt sĺma, zrnienia się jedynie zakres dŹwięków (ograniczony najczęściej

ĺt Il lt l i wościami tradycyjnych instrumentów czy głosu ludzkiego). oczywĹ
iiĺ,iĺ': tnuzyka zas adĺiczo oparta ĺa skali siedmiostopniowej może zawierać

lll|rvol wszystkie dwanaścíe dŹwięków oktawy (wľaz z ich transpozycjami
i'klllwowymi), w wyniku modulacji z jedĺej tonacji do drugiej (w muzyce

lłlltrrllloj) czy w w1miku odchyleń chromatyczrych. Nie zmienia to jednak

lirklĺr, żc podstawą i punktem wyjścia pozostaje skala siedmiostopniowa.

ĺ, |iĺrwisko podobieńslwa oktawowego polega w wielkim uproszczeniu na Iym, żę

łl'irviqki odległe o okĺawę są percepcyjnię bliskie sobię, zaś redukcja oktawowa większych
illlľtwllłóW lie zablrza ich peĺcepcyjnej tożsamości. Zjawisko to i jego przypwszczalną

Ĺ:!:|lĺ)7lł otaz uwarunkowaĺia omawia Rakowski [1978' 96].

Uwarunkowaĺlia percepcji muzyki

ľi:ĺ "TP* i" ,poshzeganie: peĺ cepcyjną organizację i ksäałtowađe ma-tenału dźwiękow ego zawartegolv ut'oo" .'iu"v 
"ÁłÁ.'Ludzie rőżnlą sio mied4 sobą ,*?Yoń,y*őň" sfuchania muzy-ki, jak i emocjami, i"Ll. -,iľ^|1* nich budz-i. 

YoľywacJę charakteryzujądwie główne zmienne: kierunek i natęŻenie [Reykowski ivlau, sls1. ri"-ľunek moĘrłacj i moŻĺa scharakteryz'owa ć ;--;";;"le celu i wynikuczynności, a więc chociażbv pójściá na koncert, kup.*ä" i sfuchania płytitd. Natężenre moýwacji Áożna natomias t wzÍlaczyć, za pomocą trzechparametrów: siĘ wieĺkości i intensywności' 
_siłę 

ńrywacji określa się
y'711 zdolno!ć: 

lo .wyłączanla.konkuľency1r'y"h il"*;. (np. gdy wo_ĺmy raczej słuchaó muzvki' niŻ wdać 
'ĺę 

. io".o*ę towaĺzyską), wiel-kośó moĘwacji można śchaľakt"ro.'^-,^Ż 'i^#;-::':: 
.

,ł'"ĺuoi"'.,'łLi,""l"""š1ĺj.ľ"":Ľ"'':'T::;á:'ü"xi,'ł:"'ä""'ůł?
uwagi i wysiłku na sfuchaniu mu"ytĺ. i..i o""yr"i Já,łJÄoĺ1-u"1u *iąz"stę z emocjami. Jeśli muzyka wzb udzaw nus pőryffi" *"o"ru, to .y.t".
::ľ.ľĽ"y staje się siłą napędową do tegä, byi 

"iąáĹcowae. Słucha-Íue muzykl spľawia nam wtedy'przyjemnośó, 
"uía'ięki .fu"naniu lepiej ją

ľ:''T]:-{ i rozumiemy, co z kolei p-ozwań ,'i"rarÍąli'rochać,,(słowaNadii Boulanger pÍzytoczone pÍzez Witolda Rudziĺsti"gá'9.

^'.ľ_ĺ:]:]1"powższychÍoziwazaĺwil"imy,ĘLJää*;ĺimoĘrva-cJl wpływa na sferę poznawczą "złowieka. omuwiając äspett pľoc"síahyuwarunkowań poznawczych. 
.podkreśliłam .olę 

";;đ ;í.cesie przetwa-rzania informacj i muzyczĺych l 
.wskazałam *' ,"j 'rí,ią;":; rsystemem ak-Ęwacji oĺganizmu, bezpośreonĺo 

^rTuoJ^ z emocjami prze4lwanymiprzez podmiot. JeśIi muzvka jest komuś oĘętn" l"b g" ;""y' to aby zmu-siÓ go do jej wysfuchaniä, pottzeba rĺloy"ĺ Ĺoĺ""á*' ,"łoęt roy"n, ,i"-wypĘw ający cł:,z j ego autonomi czny ch potrzeb i"ui"r"."**"ĺ. Kiedy zaśczłowiek rzadko słucha muzvki, n ie- stwłza okĄiao*)Ĺ"ogu""oiu ,'o1";wiedzy i doświadczenia 
^i.y"rn"go 

(aspekt sń]kila_hiř uwaĺunkowańpoznawczycĘ.



Percepcja wysokości Ęięków ma charakter kategonalĺly, co bezpo-śĺednio wiąże się z istnieniem 
-rkď 

.'';;';;' pl"ř"*"' szczegółowoomawra to Rakowski [1978] w Ka tegor\ikei 
7ercepcji wysokości dźwiękuw muzyce, poniżej pĺzedstawiam jedynie ogól"y 

"u'yś 
tej problematykil

Spostľzeganiu wysokości dźwiękó w towarzyszy słyszerue zblłŻonych cą-
,.,,"j1'1Ľ' rt: :;obnv9h Ę'ľ:ll w^u",;;yá ;;; stopnie danej ska-n muzycznej. Najłatwiej wyjaśnić to na przyLźádzi". cdytys.y Za pomocąstworzoneJ w łm celu apaÍaÍ!Íy pomiarowej zanalizoiallgrę określonego
,sklzypka 

i wybrali dla poro**1"" 1"a"ą 'Ę "p. 
a,-n ši-ułoay się, że zaWlvm ,ar2m, gdy się ona gojawia, dź*ięř mu 
"l""o 

ĺ*ą częstotliwość'a mimo to sfuchacz w sposób'J2!r9^u"r"y śúđ Ĺ' á"*ięn jako określonąwysokość: đ. Dzieie sie tak dzi'ęki percŕyJĘ ń"gľň i' )ot zony"h 
"rę"to-lĺľ::] ľ r:fuu karc+;Í|ę, czylistopień skali, mimJze äd*rylenia od ideal-ne.1 wysokości mogą przybiemć wartosĺ ponaapro goią, ,^ przekłaczającąpercepcy1ny próg wrazliwości na róznice w wysokości dźwięków. o zjawisi<u

sľĺye.o*"i'ż Fĺancěs, ImbeĘ i.Zeĺaltiúľo1, ;.L" ;;"rcepcyjnej inte-graqt muzycznej na ĺajrĺżsrym po1omie, 
"*ry-iją" ';u*ĺ.r.o 

p"'""pĹy;1Estalości inteľwďów integľacją na wyzszym poziomie.

":?*'u7-y. to na przykładzie najbliższym Europejczykom. czyli naprzykładzie dwunastopóhonowej skali w systemie ľównomlemie tempe-
:owanŁm' W jej obrębie można zbudowaó jwanaście rózĺlych interwałów.InterwĄ te üworzą określone wielkości, któľ" -;;;; rátatrywaĺ, abstra-niju: :o |oflaet1ľcn wysokości dźwięków. Kwarta to odleglość międzyd' 2' i między cľ-g'ż, ale także między es3-as3, a ru*.i 

",_7. 
Nawet dlaosoby w niewielkim stooniu wykształ'con"; -'"y-"i"l*t to ocz}.lľiste.

i*::r,ľľ:ľ todslawy.tego 
peľcepcyjnego fenorn"ouĺP,"*.'y' 

"'yn-n*lemjest wspomniane już podobieństwo oktawowe, któĺe pozwala namna sfuchową redukcję interwałów ro r"rnrory:"i o oti"*ę 6"aoą luu *ię-cej) do wielkości wewnątrzoktaw owej (awięč c]_fj".t .oi*o*u^" "7;.Drugim czynnikiem jesirelatywnośó naszego słuchu. Tylko nlewielka licz-ba osób (wedfug niektórvch ź'rodeł tlĺsto_sx, w'ĺ'"í"i' -"ĺ": niż 0,1%o
[zob. Snydeĺ 2009, 11l]i ma.tzw.. sfuch utrolutoy' ,ňozliwiający, dzięki
lfud*y'o. ľ pamięci dfugotrwałej standaĺdom'"óp;;;;;. benvzględ-n}.rnI wartościami wysokości dŹwięków Większośj oJu. o," mogąc od-wołać się đo tego rodzaju be"pośrednich danýd' ;p;.#g" i zapamiętĄe
ľľl1Ł1l1"jtt"':"1ľjq między 

.ďŻwiękańi; i.ä'i"*"-ř1y-r jednostka-ml są wÓwczas wielkości interwałów. Dany intérwał, np. kwrną stanowi
ľ::::_ľ_":]: 

tę samą odległość, między dĺĺviękami,'iiÁleznie od tego,w Jalom reJestze i na jakim instrumencie go wykonano, jeśli ýlko zacňo_wany zostanie jego rozmiaľ.

hchanej muzyki Uwarunkowania percepcji muzYki

toŻsamości interwałów jest ściśle nłiązula z kategorialĺrością

i, analogicznie jak w przypadku spostrzegania wysokości đŹwię-

też Rakowski 1978, 74 100]. w praktyce wykonawczej wielkości
jedynie oscyĘą wokoł idealnego rozmiaru' Kwestia idealĺego

interwałów jest sprawą złożoną. Wzorcowa wielkość inteĺwa-

bowięm od stroju skali. PsychoakusĘlcy przyjęli (ak wcześniej

) umowną skalę centową, umoŻliwiającą okĺeślanie wie1koścl

w oderwaniu od częstotliwości (w Hz): oklawa w skali o stroju

tempero'ň/an}m w}Tażana jest wielkością 1200 centów, półton

QÜntóW tercj a wielka - 400 centów itd. Dla porównania: natuĺalna teÍ-
: $il,lvitllkĺ wynosi ok. 386 centów, a w shoju pitagorejskim _ ok- 408 centów.

, :iŔ+lituk te róznice nie mają, według Rakowskiego, ĺpýwu na kategorialnośó

łstlop{J'ii, która jest właściwością niezależną od odchyleń w intonowaniu in-

ięĺ1wľlu, czy to p rzez skľąpka, czy śpiewaka"' oscylowanie muryków wy_

hłtnĺwców wokď ideďĺego rozĺniaĺu danego inteĺwafu tworzy szerszą lub

*Ę!inzĺ1 stľefę i wyzra czoĺe jestpĺzez granice ołĺeślonych kategorii interwa-

ĺ+.riĺych. Kategorie te powstają w ĺezultacie doświadczeń shrchowych utrwa-

ĺiuyłh w systemie poznawczym jako schematy poavalające na abstrahowa-

iliř o(l n iewielkich odchyleń (mieszczących się w gĺanicach wymaczoĺych

!lĺ?67 podobieństwo do rdzenia, czyli protoýpowej - idealĺej - wielkości

ittlłľwĺrłu; i umożliwiające idenýflkację oÍaz Íozpozĺ1a'wanie ĺelacji między

llźwiękami. Na podstawie pľowadzonych pĺzez siebiebadaí Rakowski wy'
tlĺlľębnił dwa Ępy interwałów: silĺe, do ktőrych zaliczył oktawę, kwintę,

H wltľtę, sekLrndy oraz tercje, i słabe , czyLikwarĘ rwiększone, sept5łny i sek-

liy, lłóżnią się one wspomnianą szerokością stre! oscylacji: w przypadku

ilttoľwałów silĺych jest ona węższa,w prrypadkl słabych szersza.

Na przykładzie percepcji wysokości dźwięków i interwałów można do-

dl ľiíco ľolę omawianych wyżej uwarunkowań podmiotowych. Pozostające

W 

'{otowości 
Struktury poznawcze' w postaci kategorii skal czy interwa-

iĺiw -- determinują spostĺzeganie muzyki. IJważa się, Że 1ldzie z tych kul-
lĺlľ tnuzycznych, gdzie stosowane są odmieĺĺe skale i podziĄ interwa-

lĺlwo, naginają i zniekształcają obcy im materiał dzwiękowy w kierunku

lllľwłlonych przez siebie schematów. Ponadto rezlitaĘ niektórych badań

lvsk azuj ą na ogĺaniczenie występowania zj awiska kategoĺialnej percepcji

1L:ĺlynie do ludzi mających bLlższy koĺtakt z mluykąl3 . Zasadniczy wpĘw

l) Szczegołowy opis zob. Rakowski I l97 8,ĺozdz.8' zwłaszcza 124] i Farnsworth [1969'
lol,ĺlz'. Ż'. The social psychologł of music (Psychologia społeczna nauki fpĺzyp. ĺed'l))'

1tlzio obszemie omówiono zagadnienia skal z punttu widzeĺlia percęcji.
'' Z'jawisko asymilacji materiafu ď'zwiękowego, zgodnie z utrwalon}łni kategoriami

l sLĺlcmatami, opisď Cuĺ Sachs [1943, za: Francěs, Imbeĺty i Zenatti 1999]. ograĺicze-
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na tworzenre stę pľecyzyjnych i adekwatnych kategorii mają niewąpliwio,
uwarunkowania psychosensoryc zne z indyw iúlalĺ1'mi moáiwościámi słu,:,'

4.2.2. P ercepcja konfi gu racj i dźwiękowvch . Dľawa
psychologii posraci (Gestalt)

'P**.T!l"8o*?Í1ľffi Effi 7)ft ärÍ-dffi iärrldoucbwyggniäsensĄrsto-
ý czy cellego trafienia w setno-ňä@nalest tCź'zailĘ m inirnaiízm u
peĺcepcyjnego [por. Meyer 1974, 1l2; Tomaszewski 1979,66; Zlmbaĺđo,
Johnson i McCann 2010, t. 3, 80].

Ť:1ľ1T9:""F:c^9 ^"laralĺteru 
percepcji w odniesieniu do muąlki zauwaza SeraÍine [l983,152] i Sloboda [2002, 38]. oboje autorzy zanlaczają Że kalegonalna percepcja dźwięków

nuilepsza fi rajest niedookĺeślone i pozostawia dużą swobodę
'ii,i^ií, 

:,"ełr^léta, ponłalająca umieszczać je w koot:kĺ:i: 
^"]:

li'' i"ł.ä-ll'v"h iop. ulĺ'tos'1' podobieństwa czy symetrii)' lecz

ntokścio wiedzy í doświadczenia osoby spostľzega1ąceJ 
'. 

a wlęc

iości, zna.jomości czy sensowności danego uporządkowania'

''"r"'łr" 
.Ĺ^-*" ĺe pojęcia najtepsza figum ma oq1omna' r.vaľtośó

n ]o .* świadczy ĺlezwykJa nośność teońi oczekiwania'

il a" -.ár.ĺ najpďniĹj sfoĺmułowanej p ruez-Meyeĺa' Zg.odĺi. e z

oraw cestatt iést ujmowane na tle znajomości konwencji i idio-

tanych pe'cypowanej muzyki, ^ujoĽ9Íi 
ĺabywaĺe1 przez

in *'*v"ĺto 
"oenia 

się [poĺ' Mey er Í97 4' 229l' 
__^^ l

wu bjitkos"i w przypadku grupowania,w :"'y:",:?y"7,
wv,soľoś"i i lokalizacji pĺzestrzennej_ dáľi ękőw' Zasada bliskości

l. ińiv""í*"-""ĺu g-p đŹwięków następ"].ą"l:h p: ':9ľ,:jľi
ľi'yú"ĺ"- tego jest póĺcepcyjne grupowanie kolejnych ýknęó me_

'illŇ*"r"b 
d"y, äĺ-o u'án ňo:::::::ľľ:ľl""ätff*]

',ňi" 
*"ĺńg wýsokości' wykorzysĘwane- c.Zęsto prze.z,kompozy-

'iä""*i "ł",i'i"í 
ie ďla iozdzieĺania ďáłięków wysokich'i niskich

"iąei, "riispostĺzegania 
ich jako ĺieza\eŻtle linie melodyczne'

to poĺiższy pĺzykad.

Uwarunkowania PercePcji muzYki

chowego różnicowania wysokośc i ďżwięków. Zkoiei, jak to wyĺaźnie pocl-

Iĺ:ĺ]a 
Rakoľski w swojej pracy, powstanie kategoriiinterwułow i stbplri

sKall pozwala w sposób wysoce ekonomiczny kodowaó, za pomocą sto-
sunkowo nlewielkiej liczby kategorii, ogromnie złóżnicowaĺą masę infotr,
macji niesionych pĺzez rozliczne dŹwięki uťworu muzycznego. lstnienio
opisanego systemu kodującego zwiększa pojemnośó i pizepustowośó sys-
temv pÍzeFĺłaÍzania informacji, ktőry, jak jvż wspomniano, ma określono
ograniczenia. Wiąże się to zę' znaczeniem á.p"Lto pro""r*lnego funkcjo-
nowania poznawcze9o> ponieważ szybkie i dokładne ĺozponawanie oĺaz
zapamięĘvanie intelwałów i ich sekwencji .u * p.'ypädko muzyki, ze
względu na jej czasowy charakteą ogĺomnó oru"r"ni..' 

-

Zanlm przejdę do omów-ienia percepcji struktur ściśle muzycznych, pľagnę
zatrymać, się przy zjawisku peĺcepcyjnego grupowania dźwięków na na;ňaľ-
dziej elementamym poziomie. Percepcyjne grupowanie, strut<tura]żowanie,
wlązaĺie we wzorce czy kształtowanie pohlercepcyjnego tak, by p";;t"ł"
figura na tle. _ te-wszystlcie pojęc la wążą się ' uniwái.aňą ce"hą tud"Lĺego
spostrzeganią jakąjest dązenie, czy to w polu wzrokow1łn, czy sfuchowyn,
do dostrzeżenia jakiegoś rodzaju uporządkowania' Jego podstawą mogą Ĺyó
rőżme czynnk:i,wiele z nich wymieniają przedstawiciĚle psychologii p*t""i
(GestalĘsychologie) _ jako pĺawa Gestalt, czyli prawa14gý49 :geanizacjL
Pq*pgyr!ą. Sąto prawa: bliskości, podobieńsfwa, domykffiJ.eđiamđś_a
l Symeťnt oraz dobreJ kontynuacji. Wszystkie one są wYr.źuem naszeso da-
zt 

]!ad:.ną€niatemu. co widzimyczy sýszymy * l.t"Ĺ:ą&ĺ'*ffi.t'
n1Jb::dzls4ryr?a98Łk"t!r czy. naczej mówiąc. tendencji do 1yyodręb-
:ę+Y polu percepcy|ńyĺřnaj lepszej 1 najpľostszej. naj\ł/yraźniejszEÉ-
DarozleJ slabllneJ ) Ęgury,.q_ą!ipo-sjąc! (essąE} Tendencja h tľgĺ99!q9!ańřałńô_^..iŤ&ä==)r'.-F ^-=:Ía-j:-.:_.:_ l . -

|'ľzykład 1. Pojedyncza linia melodyczna g'ú'u po,"? flet sol-o 
^rozszczepta 

srę na

ir'í ei"'y. którycń peĺcepcyj ne wyoáľębnienie iest ułarwione dzięki ich zróżrucowa-

lriu pod względem wysol(oscl. u^.lięŕj "'u"žooe 
cyfrą 1 t' oÍzą głos dolny' cyfrą

Ż cłos comy
il' F"riii, o-.al "aflętsoloJ'S' 

Bacba' Correnle'l" 5| 53)
w.muzyce ma najplawdopodobniej bardziej wy.uczalny charakier niż kaiegoľialna percěpcja
dźwięków mowv.
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Prawo bliskości w przestrzeni przeja.vĺia się w tym' że dźwlęki po
dzące z oddalonych od siebie źródeł mają tendencj ę do łączenia się w
cepcji w osobne ,,strumienie''. Wykoľzystuje się to zjawisko, Íozmleszc
.1ąc w odpowiedni sposób instrumenta1istów na estradzie' w zaleŹności

i owcJ ..'ľo'' i'.r' ""J"i " 
i"*Ĺs"ią lączone w jedną liĺię melo-

są

ktťlľojś z tych zasad.

Pľ"waě;.tal,' ;tosowane zarówno do mechanizmó* !:::l"ľ'ľľľ:-
'.n 

i"-ääię-ŕJ*,' j ak i do kontekstu' muzy*':9:-].l:11"1"]:':Y::ľ:í'
ľJľ;:.T,llä;;'fi;;"^kń"ń'ł"*:::!::y*ľ,!,l}'lĺ'ją*i"'"
l liliJöäö; uä)ą"v' ń u'a- ia nad percepcj ą m uzy ki l a

1lľzykładem 
jest.lľi:]1:1IŤ:x'Jľ[ilť"'xä"-Ä::::"Tä

stl'Zc wciąż nowe lnstrumenty . : _ l_^ r:_iô '-Al^-

]Ę-o^ o*t."r, plawa GęSta1t wvkorzystują do eksperymentalnego badania peĺcep-

,.iI tnuzvki m.iĺ. Fraisse trozł' r"tj i'"Ďlíi'li rqzs l' Ŕaáocy i J'''David Boyle Il979l;

lirrdocv [lq80]; Watkins i Dyson l'ó[sT' *'ł' uo*"ll i C'ois [l985ll Sloboda [2002]

,-i"' ń'i"ro ł. Hodges i David C' Sebald l20ll]'

íodomykanjaýłźążesręzsilnąskłonnościąpeĺcepcyjnądo
-ňĺ"-'ng*'"i"í"ł"vch,átukzedomvĹani'a:Y.1t:i^'*::':'ł;

illlllll J:-',1 J äo.'m ; ;" t ;; t'ř "' 
p l 

"tn 
ycn n sur Jnop1 

u1c w nltl

'ľJö;'"-:*:;;;.;".łĺ9'"e9'"1'o9oo*ľ"::::Ľ:ľ:-"1]ili iläffi;ń ,^'n'-' okazało się' że w percepcjiprzerwy znl-

ľĺticważ system sfuchowy "uf"łoĺuł 'je dzwięt<ami o odpowiedniej

oi.řiň".í"ń"" g !976,'za: *ľ*: 
' "'!ľ,]?ĺ'^_|.]ł "i?#j;ll:ääń;ĺJlo1u*ĺ"niu się w okeślonyď ń*]]i:!

iäľ:iJ!::äáä';#äĺi"^ľľ':*:ľi."ł*-,i'lli,l*J
,ę;^']i|""[ fi*""l"ĺoä ou az*ięLi zamyĄące struktury muzy^czn€'

Í*';;;.;; á"-yĹania lezy u podstaw finalności - cechy pĺzyptsyuva- 

'
noklilii (piszę o Ęm dalej)' 

'-__ _^:l^_.--i ł-,^, i^k-.,J
i: H' ";"dääiJ'* 

pot, p"'""pcyj nyľ. ia]ľľ1:l l*:; ł*:
lil'í;ffi;";;#:ä."'*j"' o tl-, ttoi"'po:ľ1'Yľ]:ľ""'"o -
lłĺozcgółowych praw bęoą w ot'"úo''"i'Ęľ11ľľ::'ff'ľ:T]:ľ:3

#sĺ |łíUl,uěUrl.'wJlll řlý'' -ĺ-7 technikę dwuusz-
*nlv* nu organizowanie pola peĺcepcyjn'c" st::."l?: 

t^.',_i..},,ahqrrlí-el

ľäĺľ'J:rä'i"ffiil"ää;'' i"'"ńuĹy;"ě * p'u*"3 i lewej sfuchawce)'

','..:]tĺ*ulńoh[1982]pĺzepĺowuď^łłu""""\*:"ľ::?ľ:lT"-::i"::::,:
l''JllľT ä';"'ď'' ł' -;;'ł;h ľ " 

* 
! ": |1|]: :. :*1" tľ:ľJii ťä?;

:.]ľ.łilľ-ľ'ffi*'.ľ j'it;.'1'ń_i;"{c*ľ1]Ľ:l::ľľl'"J:|Baőaczkabľała

'l nntl uwagę nłłaszczaprawo bliskości w zakĺesie lokalizacji pÍzestÍzeÍ-

ituj(pľzetazdole1ęo'-*':"ľ"':ľ:ľl-":-"*Yj."::?ľ;'rľľ,i1łľ;
'ľitłi:'''.:ÍJäiljř;"''il;íiin""a'tĺ"*t''"_lľj:u"'''Żedziałaĺie

pĺruzĺ:zególnych p'u* *y^u"'äne jest przez okľeślone układy boďźców

i't,i.rlo*"v"rr, r.to re kaĺŻdoĺazowo skłaniają do pĺefeĺowania tel czy mneJ

;łĺĺĺtdy oĺganizacvjnej ' Nl"äoznu_*ĺę" 'o*ie 
o apriorycznej wyższości

potrzeb podyktowanych muzyką
Prawo podobieństwa związane jest z gľupowaniem elementów

podobnych do siebie. I nrłpadku muzyki o podobieństwie może prze-
sądzać barwa dzwięku' Śledzenie dwóch róznyôh hnii melodycznych gra-
nych pľzez instrumenĘ o odmienĺej barwie, np. flet i klarnet, jesiłat*iej-
sze ĺlż graĺych przez dwa flety. Jest tĄ poniewaz dźwięki o podobnej
barwie łączą się w percepcji w odrębne ugrupowania (osobno dźwięki flettl
i osobno klarnehr), úatwiając tozdżelanie ich w spostrzeganiu. Grupowa_
nie uwzględniane jest także przez kompozytorów, gdy pragną np. ułatwić
jednoczesne spostrzeganie dwóch przebiegów melodycznych.

Prawa symetrii i regularności okľeślają pĺeferencJę percep_
cyjną-dla układów regulamych i symeĘcznych. Są to cechy łatq/ďuchwyĺ
ne i dlatego staĺowią dobrą podstawę organizacji, ocąywiśóie o ile materiał
percepcyJny 'na to pozwala. Wychodzą temu naprzeciw prawie wszystkie
melodie ludowe czy tzuł. popuĺame' które z reguły mają regulame ráfreny
i często symetryczne frazy.

Prawo dobrej kontynuacji (wspó1nego losu) wiąże
slę z spostrzeganiem zasady porządkującej elementy i oczekiwaniem, że
zasada ta jest (będzie) konsekwentnie stosowana- Mamy więc tendencję
do spostrzegania jako ,,idących razem,, Ęch dzwięków, które podlegają
wspólnej-ĺegule poĺządkującej. Prawo to najtrafniej ilustrują syĺ'ac.1e, gđý
jego 

lziałaĺiebzyitllje się z obecnością iĺnych pĺaw Gestatt. Dobrym těgô
przy*łademjest pÍz'toczony pÍzez Johna A' Slobodę [2002, Ig}]fragment
Preludium J.S. Bacha.

PrzykJad Ż. Początkowe wyĺłtne rozszczepienie linii melodycznej na dwa głosy, któľe_
go spostrzeganie ułatwione jest dzięki dziďaniu prawa bliskości pod względęm wyso-
kości' nie załamuje się, mimo że głosy nieb eąiecznie zbliżająsię do siebiě na odległość
sekundy (miejsce otoczone kółkiem). Jest to możliwe dzięki dziďaniu prawa dábĺej
konýnuacji: góma tinia zachowuje bowiem kształt linii prostej (poł.taĺzane ozwięrĺĺ),
dolna kształt fuku (wzroszący się i opadający pochód na stopniäch skali)
(Z Preludium nr 15 z drugiego tomuDas Wohltemperierte Klavier J.S. Bacha- t.I,2\



I. Percepcja muzykijako spotkanie umysfu słuchacza z właściwościami sfuchanej muzyki

4.2.3.Percepcja struktur czasowych w muzyce

Za kształtowanle organizacjl czasowej w muzyce odpowiedzialne
są przede wszystkim trzy czyĺĺĹkj: puls, metrum i ry-tm. Jak podkreśla
Kĺzysztof Droba [1984], metryczność muzyki, tak powszechna w XVIII
i XIX stuleciu, w wieku XX zaczęła zaĺkać wraz z tonalnością. Twórcy,
stopniowo oddalając się od systemu tonalĺo-meĘcznej organlzacji, za-
częli poszukiwać imych zasad kształtowania strukhľ czasowych i wyso-
kościowych w muzyce, stawiając tym samym pĺzed słlchaczami trudne,
bo oryginalĺe i nowe, zadania peĺcepcyjne. Poniższe omówienie zagadnień
percepcji będzie się jednak odwoływało do muzyki, w któĺej puls, metľum
i rytm wspóhłystępują i wzajemnie się warunkują'

Spostrzeganie pulsu związane jest z ujmowaniem ĺegulamie powta-
rzających się impulsów, ktőre dzie1ą pĺzebleg mlzyczny na małe odcin-
ki czasu równej (oczyrvi ście w ptzybliżeniu) dfugości. Aczkolwiek puls
może byó spostrzegany jako jakośó autonomiczna (analogicznie do tyka-
ĺia zegarka), w muzyce metry czĺej wiąże się on z percepcją metrum: od-
stęp między akcentowanymi pulsami wyznacza orgaĺizację ľtletryczÍuą.
Gdy puls sĘszany jest na poziomie ówierćnut, to akcent moze wypadac
co dwie, trzy lub cztery ćwierónuĘ co pozwa1a spos trzegać, przebíegmll-
zyczny odpowiednio w metrum: 2/4,3l4 llft 4/4' Percepcja rytmu wiąże
się natomiast z grupowaniem dŹwięków wypełniających ľamy wytyczone
przez schemat pulsu i metrum. 'Wiemy, 

że w ramach tego samego pulsu
i metrum można spostrzegać i budować różnorodne ugĺupowania ryt-
mlczne.

Peľcepcja meťrum, jako jakości z jednej strony baĺdziej ogólnej i abs-
tĺakcyjnej ĺiż zmlenne i różnorodne w swoich konkĺetnych upostaciowa-
niach pĺzebiegi rytmiczĺe, z dragiej zaś _ leżącej u podłoża pcroepcy1nego
grupowania rytmicznego, jest przedmiotem zainteresowania wielu psycho_
logów muzyki.

Spostrzeganie metraĺľr zaleĘ od uchwycenia rozkładu jeđnostek ak-
centowanych. Akcent w muzyce jest zjawiskiem złoŻonym. Meyer fl974,
132] proponuje odróżnienie akcentu ođ nacisku, który jest dynamicznym
podkĺeśleniem dźwięku akcentowanego (lub nieakcentowanego) i jako taki
nie ma bezpośredniego wpýwu na percepcyjne ident5,đkowanie metrum
w słuchanym przebiegu dźwiękowym.

Sprawę akcentów i środków, za pomocą których są one osląga-
ne, teoretycznie analizują Lerdahl i Jackendoff [ 19 83l w ksiąŻce A genera-
tive theory of ĺonal music (Generaýwną teorid muzyki tonalnej fprzyp.

łdtl,|)ls, wyróżni ając tÍzy kategoľie akcentów: fenomenalne, struktura1ne

.il,metryczne. Akcenty fenomenalne (do nich zaliczają się wspomniane

syżqi naciski) wzÍuaczoĺa są pĺzez bezpośľednie, powierzchniowe wła-

liĺlwĺlĺcĺ muzyki, takie jak wydłużenie dŹwięku, zmiana arĘkulacji, wy-

silkośoi, dynamiki' barwy iĘ. Tego rodzaju akcenĘ mogą pojawiaó się

,!! utworze nieĺegularnie i w różnej liczbie.
:'. Akcený struktuĺalne są rezultatem właściwości bardziej abstrakcyjnych
lliif w przypadku akcentów fenomenalnych - w muzyce tonalnej wynika-

. lu ĺ lnóloáyczno-harmonicznego kształtowania fraz czy wierkszych całości

nirlry."nyół'' łLcený te przypadają na strukturalne początki i z'akoŕrczenia

{kĺrĺlcncje) odciĺków przebiegu mluzyczĺegoż leŹąc u portstaw peÍcepcyJ-

iiglło wyodrębniania ukształtowań mlzycznych tworzących mniej lub baĺ-

ĺlĺlc j autonomicme całości.
Akcenty metryczne wynikają z ustalonego w percepcJl schemaru mo-

lľyoznego i nie zawsze wlążą się ze specyficznymi właściwościami senso-

ĺyoznymi czy stĺukturalnymi muzyki, ponieważ mogą się pojawiaó nawet

płlĺl ich nieobecność. Meyer ĹI9'ĺ 4, I3Il zanważa, Że pavza czy cĺsza też

inogą byó akcentowane w sensie obecności akcenhr meĘcznego'
Badaniem percąryjnego fenomenu, który moŹna by ĺazwać meĘczslą

lĺrłľoją, zaję1i się m.in' Chństopher Longuet-Higgins [1976] i Mark Steed-

llltln [1977]ró. Stwierdzili oni, Że shlchacz tak dfugo utrzymuje przyjętą

Ďľzcz siebie met|yczÍvą inteĺpretację określonego przebiegu ĺnuzycznegoż
jĺrk długo jest to ĺiożliwe, w odpowiedni sposób organizując na tej podsta-

wio strutt".y rytmiczne, nawet wobec braku wskazówek fenomenalĺrych

i ĺtľukturalnych czy też obecności wskazówek kłócących się z przyjętą iĺ-
t$ľpľetacją metryczną. Zjawisko to podlega szerszej pĺawidłowości, jaką

,itlst obĺonnośó percepcyjna, czyli znaczne obĺiŻenie otwartości na informa-

łjc i wskazówki sprzeczne z zaívlerózoną po okĺesie weryflkacji hipotezą

f,lľcepcyjoą. Bruner [1978, 52-54] okĺeśla to jako blokowaĺie lub nagĹ

ilĺrnie niewygodnych informacji. okres weryfikacji to stawiaĺie próbnych

' ''T, 
:"a',yrr' 

" ""tow, 
jakie stawiają sobie autorzy, jest podanie (na podstawie rozwa-

lllń teolętycŹnych) sformalizowanego opísu muzycznyoh intuioji idealnego słuchacza,

lożących u podstaw peĺcepcyjnego ujmowania struktur w uĹwoÍze muzyczn)łn' Lerda}l

l 'ĺtrcŕenĺloÍipĺezentują swoje koncepcje w pigułce w aĺtyku|e An oveľview of hierarchi-

ťĺll strucrure in music (ogólny przeglqd struhury hieraľchicznej w muzyce [pľzyp' red'])

l l9ti3-1984]. KryĘczne omówieĺ|e A generative theory of tonal music zawteĺa aĺtykuł

i1ĺioa R claĺi<e'a_1i 986) i ĺeceĺĄa Zofii Helman [1986, 100 10ó]' obszemie przedsĹawia

lę ksiýkę takŻe Roman Rewakowicz Il985] w swojej pracy magisteĺskiej'' 
rĺ Informację o badaniach Longuęt-Higginsa i Stęędmana prrytaczam za Claĺkęm

I1985] i Lee ilsts]. łŕyk"ły ich auto$twa stanowią ĺozdziały wspomnianej książki

Musical Structure and cognĺtion.

Uwarunkowania percePcji muzYki
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trĘotez na temat organizacji meĘczĺlej i ich testowaĺie. Wielu badaczv
zalntÍygowanych jest drogą, jak ą podąza słachacz, dochodząc do ustalenií
metrycznej interpretacji przebiegu muzyczÍ]e1o. Lerdahl i Jackendoff wc
wspomnianej wyżej książce podsuwają następujące wyjaśnienie tego pro-
cesu: akcenĘ fenomenalne i strukluralne tworzą podśtawę, kto.a |ozwa-la słuchającemu wydobyć regulamy schemat 

^ét 
y"^y, nadający części

akcentów sens metrycz1y. Im bardziej nieregularnô są 
-właściwości 

feno-
menalne i strukfuralne materiafu ml]zyczĺnego, Ęm trudniej sfuchaczowi
w satysfakcjonujący sposób doshzec mehum. Po ustaleniu metrum Íeszta
fenomenalĺych i strukhľalnych wskazóweĘ niemieszczących się w ĺa-
mach pĺzyjętego schematu, staje się jakby reliefem zawierującyň dwu-
z:naczności, spkopy, zatrzymaĺia i zawleszenia' Wedfug Meyeia [1974]spostrzeganie i różnicowanie schematu od reliefu _ a uży-łvając jego ter_
minów, różnicowanie normy od odchylenia _ leĄ u podsáw aóst 

'Ěgunĺabogactwa muzyki, a jednocześnie ľozumienia wał.'ej części jej sensu.
Podobnie ujmuje te zagadnleĺia Sloboda p\OŻ,- 57_62], żajmując się

percepcJą metľum r rytmu. Podlaeśla oĺ, że ze względu na ogĺaniczeniá
pamięci słuchacz nie moŻe czekaó z interpretacją me Ęczną przebiegu
ml]zyczÍ]ego aż do chwili uzyskania wyczerpujących wskazówek. Musi
stawiać pľóbne hipotezy bez wystarczających dówodów. W świetle na-
pływających informacji niesionych pĺzez tok muzyczny mogą one zostać
potwierdzone lub obalone. W którymś momencie słucĹacz utwieĺdza się
w swolm stanowisku co do określonej interpretacji l przez jakiś czas nió
jest skłonny go porzució.

Do stabilizacji pulsu i metrum w percepcji przyczyĺia się rórł,nież inna
ogólna właściwo'śó: kategorialność percepcji, w tyĺn irzypadku kategorial-
ność percepcji czasu trwania dźwięków. Sloboda [2OO2j przytaczawynlki
badań wie1u autoró\ň/ [m.in. Seashoĺe 1938, Michän 1974] wskazulacę na
to' że rozmaite odchylenia od idealĺego czasu trwania dźwiękőw'i'pauz,
wy'Zĺaczonego Zaplsem paÍtyturowym, są w wykonaniu regułą, a nie wy-
jątkiem. Wykonawcy proszeni o to, by gĺaó dokładnie * 'yĺoi" zgodnyam
z zapisanym w par|1ŕlrze [Gabrielsson Ig74, I98ll,wnoszą mimoto liiz_
ne dewiacje do pulsu, metrum i tempa. Słuchacze Jednak trafuie idenłfi-
kują rytm' natomiast zident}đkow anie zmlaĺ i odcńyleń od pulsu oraz me_
trum jest dla nich wýątkowo trudne, nawet gdy byio to przedmiotem ich
uprzedniego treningu. Sloboda przeprowadza tu aĺálogię äo peĺcepcji wy-
sokości, gdzie niewielkie podwyższenia i obniŹenia wysokości dzwięków
ĺie.zaburzają ichkategoryzacji, leżą natomiast l źrőděł odczucia wyiazo-
wej strony tych odchyleń fzob. takŻe Rakowski 1978, 100]. Możliwe jest
spostrzeganie subtelĺych i finezyjnych odchyleń w przebiegu rybrriczrym,

ił|!(lľZtldkowanie metryczne.' 
Wiómy juz. że dýeĺiem sfuchacza jest moż1iwie najszybsz'e dostĺzeże-

,łiiĺł okľeślónej oľganizacji meĘcznej i Że przez dfuższy lub kĺótszy czas

,,]i!,lĺt ona zasadą p orządknjącąpÍzebieg rytmiczny' Co 1eży u podstayr przy-

lĺ takiej á nie innej interpĺetacj i organlzacji metrycmej? Lerĺlahl i Jac-

ulofĘ a takze Slobotla wyjaśniają, Że słlc)tacz wybiera taką interpreta-

:*l*, któľa pozwala zoĺganizować ugrupowania ry{miczne w najbardziej

iłgulrr'ny iposób (w najlepszą figu'ę, jak ujmuje to Meyer)' Po11na
, wňtł'o*ď.ą p oliarzające się wzorce ýmiczne, ponieważ mamy skłon-

:: ĺiłitĺć ĺlo spostrzegania ich na tych samych miejscachw ĺozkładzíe metrycz-
:. ' ,._' ĺl'_-Ł--:^ L^ ^^-:Ł^^, ^-ąĺ1.'^Äłtýĺrl' tlushuje ío poĺiższy przykłađ'

^) I Dl Ia.aat, .ľ.'J J] J "lfiJ
"'x, J. .llJ J,,J .fJ JJ,,"l "DJ:J,

l'ryklad 3' PowtarzĄąca się figuĺa: ćwierćnuta z kopką ósemka, skłania do peľ-

t tllliyinej interpretacji iekwencji przedstawionej w przykładzie A jako pĺzebiegu ryt-

,,,i.rii"gá rv *Lt u*4/4, tak jak to jest zapisane w B' Potraktowaĺrię tej figuĺy jako

;rĺlĺlzĺ1tlřu powŁarzającego się ĹŹero-ćwierćnutowego cyklu jest zgodne z działaĺiem

1rľľccpcyjnego prawa regulamości

'-r
(

(

iłl,ktllwick są one hudne do zident}fikowania explicite pĺzez słlchacza'
gĺ,llrowiąo prawdopodobďe podstawę do odczuwania ich jako tajemni-

ł.e.vłlr i nieuchwytnych cech określonego stylu wykonawczego'

-lkltykamy'Y:.""'c:T:l::1::Ľ::':1-':t1ľ.1"-ľ:1lľľi:-"'*l'"jľ'1';, "tłltyt u-y tu sźczególnej właściwości ludzkie^go poznaĺia' o któĺej
''''',$łlĺlniinoła-, 

omawiając proce sy pĺzeÍwaĺzanlainformacji i aspekt pÍoce_

''šiĺil''y uwarunkowań foznaw czych- Chodzi tutaj o to, że wyniki ukry'tych

šlľ'l'ininooĺnycĘ pĺoóesów pĺzetuĺarzalia informacji mogą być dostępne

.. *lĺll $wiadomôści 1identyńkacja specyfiki stylu wykonawczego), mimo że

i,ĺ,,..ĺlłrnki i dĺoga wnioskowaĺia nie są dostępne świadomej analizie' Re-

..jsłtruwanie drobnych odchyleń w zakresie zarówĺo wysokości, jak i cza'

ätl llwania dŹwięków moŻe zachodzii ĺównolegle z bardziej nasycon}łn

ill!ĺlľĺl oraz świádomością spostĺzeganiem stosunków doĘczących skalil$ĺlgĺ! oraz świadomością spostrzegaruem stosunKow ooryczącygn sror

l rilrititm. o rym, że metrum jest wyraziście ujmowane w spostrzeganiu'

' é*ltlłlĺ;zą *y,'jiki 
"k'p..1-entów 

Slobody i Davida Parkera [1985]' pod-

l J'ł l(ĺórych w warunkach ściś1e kontrolowanych osoby badanę po\,,]taÍza'

'],,',.:,,-.,:JÝ 

pľoz"ńto*ane im melodie. okazało 
'sl 'ę,.że 

za1ówn9 m1uvcĺ j*] :l:
ze wszvstkich parameÍľów melodii najwiemiej odtwarzali właśnie
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, ^.,]:jľ^',ľ''*.na 
spostrzegaĺi e orgaĺizacji meĘcmej ma aspekt mo.lo{ryczno_łlalmonIczny pĺzebiegu muzycznego. Nawet kJedy wszystkiodźwięki mają tę samą dfugośó,1a.wę í głosn"ose' ńpo*u-" metĄ/czncmoże dokonywać się na podstawie uksztáłtowani; ;;ĺody""""go, tak jak

w poniższy m ptzykJadzi e -

Przykład 4' Stn_rktura-iłysokościowa może być jedynym wskaźnikiem ďa percęcyjnejnterpretacji męaum. Tbkie ukształ
po*aniei"inupodst'wi"Ňć-;'"ľ#J"ľ"ff;ľ:ä"5::hff;-ä.1ffi :trcĺerodzielnego (lub dwudziehego w Zate.noscl oa sugesĺ 

'" ",.o"y 
*yL"nu*"9

|Z FLlntazjinr 6 na flet solo G.Pib. Tel"-u"",u' )ĺl-oi|i;';;;*' "

' 
Uporządkowanie meĘzczne m ożma ÍozpatÍvwać na rőżnychpoziomach

hierarchicznych' omawiane wyzej akceity f"r'o-".rul*' i strukhrralĺe
ma1ą zwykJe.niejednakową wagę' co powoduje, że akcenĘ metÍyczte,ktore sig 

"_u."i9! 
* pewnej mieĺze ołn"ją,.o.".z .p"'Ĺ'egane są Jakosilĺiejsze lub słabsze. llustruje to p ĺrykJaá Á.zerpnię$ ż-łrryurrłareraan-

la i Jackendoffa L1983-IgB4,2j.5l.

Uwarunkowania peĺcepcji muzyki

5. Rozkład kopek pod nutaÍni obrazuje strukturę metryczną przedstawio-
muzyczĺ]ego. Liczba kĺopek odpowiada pozycji w hieľarchicznym

kcentów meĘ/cznych _ im ich więcej, tym pozycja silniejsza

wymienionych wyżej badaczy wielu autorów [por. m.in. Bte-
19'16, Szuman 1951] jest zgoőĺych co do tego, że w percepcjl za

tlwg przyjmujemy jednostkę metÍycłÍ;Lą ze średniego poziomu w hie-

i (w powyższym przykJadzie jest to war1ośó ćwierónuty), która da się
podzielić na mniejsze jednostki, jak i połączyć, w większe grupy.

wyborem poziomu metryczlego' czyli częstotliwości pulsóq wiąże
ie tempa muzyki. W pewnych granicach zrniana tempa nie

oĺganlzacji rýmicmej. Bielawski [I97 6, 10I_102] prz7Ąacza bada-
wskazujące Íia to, Że konieczry jest przyrost 7_I2%' aby zmiaĺa tem-

ogóle mogła być zalważona. Porównuje się tę anianę do tmnspozy-
í, jako nienaruszającej w naszym spostÍZeżeniu tożsamości figury

) rytmicznej bąďźmelodyczĺej. W wyniku przeprowadzonych badań

się jednak, że w obu prąpadkach zjawiska te podlegają ogranicze-
. W pr4'padku spostrzegania r}tmu modyfikacja tempa wpvieĺa wpĘrľ

oĘanizację r}tmiczną. JohnA. Michon [1974, za: C1arke I985f zalwaĄł
tendencję do zrnian w strukturze grupowania r}4miczrego: przy wol-

tempach, zgodn1e z poďziałem strukturalnym' pojawiĄ się dodatkowe
ice gnry, zaĺĺkające zkoleipĺzy szybkich tempach. Chociaz badania Mi'

nad rytmem doýcząprzede wszystkim strony wykonawczej, odĺoszą
one również do peľcepcji. Warto podkĺeślió oczywisĘ pĺawdę, że w W-
laniu pĺzejawia się sposób spostrzegania wykonawcy. Znane zjawisko per-

i66poyjne wydłlvlaĺia czasu między grupami ry'tmicznymi i skĺacania czasu
ił$wnątzgrupowego' nawet gdy nie ma po temu obiekýwnego uzasadnienia
(ĺłrk w przypadku słuchaĺria tykania metronomu), zosÍaje zuzvłyczaj wnnoc-
llione podczas gľania, poniewaz muzyk kształtuje przebiegi ry'tmiczĺrc' vw-
puklając zawarte w nich ugrupowania. Te i inne efekty peĺcepcyjne towa'
|"/,y szące grupowaniu r}tmicznemu szczeg(llowo oĺaz wszechstronnie badał
i opisyĺvał w licznych pracach Paul Fraisse [zob. m.ln. 1974,1982]-

odpowiedzi na pýanie, co właściwie stanowi o istocie rytmu i leĄ
tl podłoża spostrzegania jednych przebiegów czasowych jako rytmicznych,
iĺnych zaś nie (czyli aĺyxnicznych)' poszukiwał Alf Gabrielsson [1981'
1987]' który wiele czasu i miejsca poświęcił badaniom rytmu zarówno
oĺl strony wykonawczej' jak i percepcji. -Ý,łyllcza on następujące aĘbuĘ
przebiegu rytmicznego:
l) uchwýne w percepcji grupowaĺia dźwięków elemený przebiegu nie

mogą być spostrzegaĺe w izolacji;

Ď
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2) dająca się dostrzec hleraĺchizacja' przynajmniej na dwóch poziomach:
dźwięków akcentowanych i nieakcentowanych;

3) konsolidacja w czasie _ ponieważ zbyt dłĺgie przerwy między dźwięka-
mi i grupami załamtlją oĺganizację rytmiczlą.
Prawdopodobnie toleľancja na czas trwaĺia pÍzelwy wiąże slę z tem-

pem przebiegu; im jest ono szybsze, tym toleľancja jest mniejsza' fzn. do-
puszczalna dłllgośó przerw ulega skĺóceniu.

Przebieg rytmiczny może być, zatem Íozpatry.wany jako figura (Ge-
stalt), która w określonym stopniu musi osiąenąć skupienie elementów
(brak dfuższych przerw), uporządkowanie (grupowanie ýmiczne) i hie-
rar,chlzację (relacje między dz'viękami akcentowanymi i nieakcentowaĺy_
mi). Ponadto omawiane wyżej zagađĺieĺia, doĘczące peĺcepcji struktur
czasowych' można rozwaŻyó w kontekście uwaĺunkowań podmiotowych.
Z wielu obserwacji wynika, że spostĺzeganie organi zacjimeĘcznej odbywa
się pod silĺym wpĘrvem uwaľunkowań ku1turowych [por. m.in. Famsworth
1 969] . Euĺopej czyk _ osłuchany z muzyką opaĺĄ na stosunkowo prosých
i regulamych podziałach dwu- tub trą'łniaľowych oĺaz ichprosĘch wie-
lokrotnościach - ma duże trudności w dostrzeżeniu organizacjl rytmlcznej
w muą/ce egzoIycznej, np. hinduskiej, gdzie podziały są o wiele bardziej
złożone l zmieme. Nie sięgając tak daleko, bułgarska muzyka ludowa od
strony rytmicznej spĺawia Polakom wiele trudności. Dążenie do uchwyce-
nia meĘcznej l rytĺniczĺej organizacjl z pewĺością w1rnaga od sfuchacza
aktyvmości percepcyjnej, stawiając określone w1ĺnagania pĺzed procesu-
alną stroną jego uwarunkowań poznawczych. Wymagania te z ko1ei zależą
od trudności, jakie niesie ze sobą materiał muzyczl:ry' i stopnia, w jakim
sfuchacz jest z nim oswojony (aspekt strulĺhrraĺny uwarunkowań poznaw-
czvch).

4.2.4. P ercepcj a struktur wysokościowych

4.2.4.7. Melodia

Poza strukturami wysokościow1łni me1odia immanentnie zawiera w sobie
struktury czasowe (est bowiem pďączeniem meliki i rytmiki), dlatego roz-
waŹania percepcji w aspekcie wysokości melodii naleĄ odnieśó do wcze_
śniejszych danych doĘczących spostrzegaĺia rytmu. Percepcja melodii to-
nalĺrej dotyczy również relacji harmonicznych słyszaĺych w jej podtekście
w rnniej lub baĺdziej wyrazisty sposób'

Zaczĺijmy od pýania: co to jest melodia? od strony fizycznej jest to
sekwencja następujących po sobie dŹwięków o różnych częstotliwościach.

Uwaĺunkowania percepcji muzyki

lłĺlnak nie Wszystkie sekwencje dáľięków spostrzegane są jako melodie.
l)lĺt niektórych psychologów muzyki to, czy dana sekwencja jest, czy nie
.i6ľrt melodią, zale\ ptzede wszystkim nie od jej właściwości frzycznych,
l0oz od tego' jakjest spostrzegana, a więc od właściwości słuchacza. Przy-
hłttdem takiego stanowiska jest pogląd Daviesa [1978] wyĺażony w roz-
|lĺitúe'tľhat makes a tune (Co czyni melodię? [pra.p. red.])' zamieszczo-
l|ylnw The psychologl of music (Psychologia muzyki fprąp. ĺed.]). MoŻra
Bięc powiedzieć, że Davies jest skłonĺy Íozpat4ywa,ć percepcję melodii
&lrlwnie w Wmiarze uwarunkowań podmiotowych. Jednak nie wszyscy
FHyjmują tak krańcowe staĺowisko i poszukują cech, które konsĘłuują
lv percepcji sekwencję dźwięków jako melodię. Przy takiej postawie za-
liřłdn iczym puĺrktem wyj ścia j est stwieĺdzenie, że przebieg dźwiękóq aby
iluĺgł byó spostrzegany jako melodia, musi ľepĺezentować swego ĺodzaju
ĺiptymalną równowagę między jednorodnością a zrőżnicowaniem. Fams-
1vllľth [1969] przýacza d-wie prőby ujęcia takiej zależności ĺawęt w formie
wloľów matematy czĺy ch1 

7 
.

|ĺĺ An objective psychologl of music (obiekýwna psychologia muzyki

Ipľzyp. red']) Robert W Lundin [1967] podaje trzy podstawowe właści-
wnśoi melodii odpowiedzialne za 1ej percepc1ę: bliskośó' powtarzalność
i ĺ'inalnośó. Cechy te, aczkolwiek ĺozważane pĺzede wszystkim w odnie-
śloniu do muzyki tonalnej ' mają w pewnym stopniu chaĺakteĺ uniweĺ-
Enlny, choéby przez powlązaĺie z ptawami Gestalt. Stanowiąw z:wiązkll
g ĺym dogodną ramę dla przedstawiania rezultatów eksperymentów pĺo-
Włldzonych prze z lczonych pĺezentuj ących różne stanowiska teoĺetyczne
i odmienne paľadygmaty ba dawcze-

Íl l i s k o ś ó . Ta cecha melodii oznacza, że ďźwięki skupiaj ą się naj czę-
blisko siebie, a więc ujawnia się przewaga małych interwałów Tę

ltttuicy.jnie wiarygodną tezę weryfikował w swych badaniach Rudolf Ra-
ĺl00y [1980]. Poddał on analizie losowo wybrane dziesięć, melođii z każ-
tlĺlgo z dwóch zbiorów wydanych w USA: 357 songs we love to sing (pie'
đtti ludowe, religijne, populame) i The Norton scores (melodie wybĺane
ĺ lnuzyki poważnej od baroku po wiek xX). w rcnl|tacle stwieĺdził, że
ťt$% wszystkich interwałów to sekundy, zaś 95%o stanowią interwĄ nie
1viększe niż kwaĺta. Waĺto zaznaczyć, że zarőwlo rozmiaĺ stosowanych
intorwałów, jak i ambitus melodii zmieĺia się wraz z konwencjami stylĹ
lycznymi, jednak cecha bliskości dźwięków w zakresie wysokości, ana'

lĺlgicznie do bliskości przestrzennej elementów w figurach wizualnych,

|7 Autorem takiego ujęcia jest Gęolge D. Břkhoff. Famsworth wspomina o próbach
Źworyfikowania wzoru Biĺkhoffa w badaniach empĘcaych, jeĺlnak bez daleko idących
h ĺ llsekwencii.



jest ważnyln czylrnikiem ułatwiającym grupowanie ĺlźwięków w spó.jnl1

oałość (była już o tym mowa pIZy okazji omawiania praw Gostalt)-
Poťwlerdzeniem dominacji cechy bliskości mogą byó wyniki badań .lĺl'

mesa C. Carlsena Il98l]. Prosił on uozestników cksperymenfu o zaśpic
wanie najbardziej narzucającego się i oczckiwanego dalszego ciągu zaprc-
zentowanych im dwudźwiękowych początków mclodii' Manipulow,ú prr'y

tym rozmiarem początkowego interwału (wznoszącego lub opadającego
w obrębie oktawy). okazało się' że po ekspozycji sekundy wielkiej w gór9

najbarĺlziej oczyuvistą sytuacją dla wszystkich baĺlanych jest kontynuac;a
w postaci następnej sekundy wielkiej w góĺę.

,}. P ow tarZal n o ś ć. Ta cecha melodli oznacza, że określonc ĺlŹwięki
lub układy dźwięków powtarzają się częścicj niż inne. Mclodia związana

.jcst ze skalą muzyczÍlą' na jakiej się opiera. Wiemy już z poprzedniĺ:lr
roz'waŻ.a'ĺl, Ż'e łączy się to z określorrymi kategoriami interwzrłowymi alc
nio tylko. Dľugą fundamerrtalną cechą skalijestjej centralizacja. Dostrzc'
ga to, jako zjawisko powszechne nawet w odniesicniu do egzotyoznych
i prymitywrryoh skal, Rakowski Í19'18, I41 l48]. Podkĺeśla przy tym.
r'ę badacz z danego kĺęgu kulturowcgo, opierający się tylko na własrrym
słuohowym odczuoiu, może błędnie ocenić kwestię centralizacji skall
w egzotyczĺcj dla niego ml7'yce. Podajc jednak obicktywne wskaźni-
ki mogąoe w takim przypadku słuŻyó pomocą w ustalaniu ccntralnego
stoplia skali. Są to: dfugość trwania i czgstośó występowania danego
dŹwięku oraz fäkt zajmowania przez nlego pozyoji finalnej w przebiegu
mc1odycznyrĺ.

Centralizacja bezpośĺcdnio ł4czy się z hierarchizacją skali, ustalcniem
elementów nadrzędnych i podrzędnych oraz rclacji między nimi. W za_

chodn ioeuropejskim i półnoonoamerykańskim systemie tonalnym stop-

niem nadrzędnym jest tonika: pier'wszy stopień skali, obok niej dominanta:
piąĘ stopień, i tercja akoľdu tonicznego: trzeci stopień. Stopnie te mają
określone funkcje: rozpoozynają i końozą tiazy mclodyczne, w oĺlróżnie-
nlu od stopni pľzejśoiowych: drugiego, czwańego, szóstego i siódmego,
których funkcją jest ruch, a nie spoczynck.

PercepoyJną ważność pierwszego i piątego stopnia skali potwierdziły
wynlki badań Francčsa Il972, cksperyment lV, 93 95]. Zadaniem bada
nych osób było zaśpiewanie melodii zacz'yna1ące1 się od podanego przez
eksperymentatora dźwięku (zmicnianego w każdej próbie). Analiza odpo
wieđzi wykazała, że podany dŹwięk był przez większość badanych (za-

równo muzyków, jak i nicmuzyków) traktowany jako pierwszy lub pią-

ty stopień na skali dur lub mol1. DŹwięk ten był zazwyczaj jcĺlnocześnie

dźwiękiem kończącym melodię.
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I' l'clccpcja ruuzykijako spotkanie LLlnysłu słuchacza z włurśoiwośr:iami słtlchancj tnuzykl

redundancja. Stopień ľedundanoji jakiegoś pÍzekazu (w tym przypadkrr
pÍZebiogu meĺodycznego) jcst odwrotny do stopnia niepcwności, a wlęc
nieprzewidywalrrości inÍ'ormacji zawartych w przekazie. Im baĺdziej rc_
dundantny jest przekaz, tym mniejszą nra zawaItość infomacyjną, czyli
1cst bardziej pľzewidywalny' natomiast wtaz ze w7rostem zawaŕości in-
Í-ormacyjnej zwiększa się jego niepcwność i nicprzewidywalność. To tak,
jakbyśmy sfuchali osoby, która zwykle mówi to samo, powtarza się" i po
n1eważ możemy z' łatwością przcwidzi eó, co Znów powie, sfuchamy jej jed-
nym uchem. Jcj przekaz jcst wysocę redundantny. Co inncgo w przypadkrr
osoby, która się nie powtarza, mówi coś nowego i oryginalncgo i musimy
słuohaó jej wyjątkowo uwaŹnie, by uohwycić trcść i sens jcj pľzekazu, po-
nieważ ma on niski pozionr redundancji.

Meyer [1967] |wicrdzi, że pewien stopioń redundancji jest konieczny
dla ułatwienia organizacji pcrcepcyjncj, a co za tym idzie, rozumienia scn
su muzyki. Zarőwĺo Meyeľ, jak l Francěs U972, 1II_l22] łąazą redun-
dancję pľzcde wszystkim z faktem istnienia oentrum tonalnego i ruchem
hatmonioznym. F'rancěs podkĺeśla, że powtarualnośó to w większym stop-
niu cecha ruchu harmonicznego niŻ melodycznego. Wynika to chociuŻby
7' tego, Że w przypadku następstw harmonicznych różnorodność i zmien
nośó są bardziej ograniczone niŻ w przypadku następstw melodycznych.
Wyniki badań potwierdzają za\eŻ'ność między redundancją a organlzac1ą
percepoyjną. Wiele z nich wskazuje na to, żc duża redundancja sekwencji
dźwiękowych idzie w parzc z łatwością ich spostrzegania [Watson i Kelly
1981, za: Watkins i Dyson 19851.

Za poziom redundancji w melodii, czy szerzej w muzyoe tonalnej, od-
powiedzialne jcst właśnie ustalenie relacji między stopniami skali i, co się
z tym łączy, mięĺlzy funkcjami hamonicznymi. Konkĺetne konfiguracje
l następstwa powtarzają się bowiem z określoną częstotliwością i prawdo
podobicństwem' Uohwycenie stopnia tego prawdopodobieństwa (na pod-
stawie osłuohanla z muzyką tonaĺną), nawet nieuświadomione expĺicitc
przcz słll,chacza,leŹy u podstaw jego perocpcyjnych oczekiwań i możliwo-
ści organizowania przebiegów dźwiękowych w zronlml:ałe (Ę. w jakimś
stopniu właśnie pľzewidywalne) ukształtowania. ]stnienie mniej lub bar
dzicj prawdopodobnych czy Ępowych następsrw ma konsekwenoję w po-
staci właśoiwości, którą można by nazwac implikacyjnością melodii. owa
właściwośó przejawia się w Ęm, że melodia w kolejnych punktach prze-
biegu wskazuje na swą kontynuację, swój dalszy ciąg (oczywiście tylko
z określonym prawdopodobieństwem).

Spore trudności , z jakimi borykają się słuchacze w spostrzeganiu se-
kwencji dŹwięków jako melodii w muzyce dodekafonicznej, wiążą się,

Uwaĺunkowania percepcji muzyki

'|ĺo nawet trudnego percepcyjnie pŹebiegu może ułatwii spostÍZeże-

W ntm, a czasem nawet nalzucenie' czysto subiektywnego uporząd-

ä$lvĺuia [Famsworth 1 969].

,'. $tnuna-" [2002], omawiając implikacyjne właściwości 5ĺ9!il' noan;-
W wiďu pracacrÝl pÍzez MeyeÍa' za |acza' że zdolĺości przeýłidy-

DÍ'zez sh;chacza dalszego ciągu nie ĺ:a\eĘ ronlm:rcćjako gotowości

wypľodukowania go w ľealnej postaci. Należy ją Íaktować Íaczej jako

ilW;śó do rozpoznania uchem stopnia Ępowości, stosowności czy praw-

ł+ĺĺrtltlbieństwa danej konĘnuacji' Jest to z1odrLe z .vqi1ja#l1eniami samego

ĺv stĺrnie odĺózniÓ melodi e zakończo1É od niezakończonych' Kształtowa-

&!ęy*'o, odwołującego się do pojęcia ukrytej struktury (autorstwa Euge-

,iię'ĺr N"r-o*u [1977). Ukryta stĺukhrra zawiera wszystkie dopuszczalne

, łł lllgzľealizowane warianty przeblegll mnzyczľręEo- Należy podkĺeślió, że

lqltlicnic wielu możliwych wariantów wiýe się z faktem wielozĺracznej im-

;.ilikłrcyjności metodii, tj. ze nie polega ona na jednoznaczrych wskazowkach

iip., ĺugestĺach co do dalszego przebiegu. Wielo"ĺacznośó tajest stopniowal-

. ĺtďl iĺž;" * p*"e z niepewnością przewidylvań sfu chacza, co zkolei upływa

,ńn oa.nę eitetyczĺą muzyki. warto za7f,Iaczyć, że w teorii informacji nie'

rlłwIltlść iest obiektywną cechą przekazu, natomiast u Meyeĺa wiąże się ona

ilrhżĺ: ze ždolnością przewid1'wania u odbioÍcy pÍzekan, czy1i sfuchającego

łtttlzyki [Meyer i Rosneĺ 1982, za: Radocy i Boyle 1979]'

Ŕ lĺ'i n ä 1n o ś ó to Íĺzecia podaĺa przez Lundina właściwość me1odii,

iiľ,tlĺczająca, ze w naturalĺy sposób dązy ona do domknięcia' 'Iest ono moż-

'liwo dzięki istnieniu punktu równowagi i stabilności' Punkt ten stanowl

, dłntľalny stopień skali l zazwyczaj melodia na nim się kończy' Wazność tej

er:ohy día peicepcji melodii możTla zi1ustrowaó faktem, że naý.et dzieci są

liieĺn się poczucia tonalnego zajmo\^rało się wielu autorów [poĺ' Fĺancěs,

iľltloĺy i Zeĺatti 1999; Manturzewska i Kamińska 1990]'

Opľocz omówionych wyżej trzech właściwości melodii: bliskości,

1ĺlwtarzalności i fiĺalności' bađacze wyrőżĺiają ponađto dwa względnie

ltiozrrleżne poziomy melodii, znajdujące odbicie w spostrzeganiu' Jednym

ĺ ľoziomów jest kontur melodii, drugim _ ciąg precyzyjnie określonych

)|||'oza przýaczaĺ]ąpublkac1ą Emocja i znaczenie w muzyce Meyer zajmował się im-

l,llkrlovinńi właściwóściamí męlodii w pĺacy Explaining music: essays and explorations

ilĺ'r,1uiiĺárin .*yłi: eseje i poszukiwania ftlĺryp. red.]) [1973], której druga część nosi

lyiiil Inpltcotiorin tonal melody (Impilikacja w melodii tonalnej lprzyp' ĺed'])'



intcrwałów. Kontuľ stanowi uogólnioną infornraoję o melodii, okľeślony
jest bowiem przez zmiany w kicrunku ruchu sekwencji dŹwięków (w g(lľę'
w dół), niezaĺeżnie od precyzyjnego okĺeślania wielkości interwałów. Koll .

sekwe1rcją tego jest ĺäkt, żo jeden kontuľ może reprezcntowaó kilka melĺl
dii, lecz nic na odwrót' llustruje to poniższy przykład.

Pĺzykład 6. Ä pokazuje kontuĺ linii rlcloĺlyĺ:znej stanowiąoy uogó|llioną infoma-
c.ję o kierunku kroków melodycznych (w górę: +, w dół; ). ()bĺazuje on trzy ĺóżnią-
ce stę pod wzglęĺlem wielkości intęĺwałÓw ĺiagmenty melodii z ts
(Z Fugi lĺll z pletwszcgo tomu Das Wohltenpeľierĺe Klavleĺ J.S. Bacha; t. 1, 3, 20)

Badaniem percepoji kontuľu zajmowało się wielu badaczy. Klasyczne
badania, pÍzytaczane w większości podręczników z zabesu psyohologii
muzyki, prowadzili W Jay Dowling i Diane S. F-ujitani [ĺ 971]. Badali oni
znac7eĺie konturu dĺa trafności spostrzogania zmian w melodiach w opo-
zycji do dokładnej reprezentaoji inter'wałowej. Sťwierdzili występowanic
następuj ących zaleŻności'.
l) różnioowanie między dokładną a Zmodyfikowaną transpozycją danej

melodii, Zachowującą ten sam oo ona kontur, alc zmieniającą wielkości
inter'wałów, sprawia badanym wiele trudności;

2) kiec1y nic stosowano transpozycji, badani nie potrafili w prawidłowy
sposób spostrzegać, rożnicy między dokładnym a zachowującym jedy-
nie kontur DoWtórzeniom:

iwości spostrzeg aÍťla zmiaĺ w konturze pÍzez badaĹych ĺię z'a7e-

od tego, czy melodia była tĺansponow aĺa' czy też nie, natomlast
-.tl__' L- '1^ -^^^-^i^ ĺ-f'',;-;r-A

Uwanrnkowana percopcJr muzyÁr

zmiaÍl'w Ío7ÍfiiaÍach interwałów było zĺacznle łat:wiejsze

Dľzvpadku meloď i nietransponowanych.
llu.ĺĺo oo*tiog [l982], podsumowrrjąc swe liczne badania nad ro1ą

tüultt w sposlrzeganiu i zapamięĘwaniu melodii, stwieĺdza, że informa-

ĺ kontuĺże me1odi i sąważĺe pĺzede wszystkim w sýuacji, gdy kontekst

tĺny.iest słaby lub wie1oznaczny, nie może byÓ więc'pomocny w ustale-

hióľarchii i ža\eimości między dzwiękami' Judy Edworthy [1985]' po_

lzając wyniki badań Dowlinga, stwiordza, że informacje o konturze

łzčzegóine łĺnaczeĺie na początku melodii, kiedy trudności z u.sta1e_

tĺlnacji są natuĺalne. W miaĺę zwiększania się długości melodii in-

ĺ;ie te tracą na znaczeniu i ustępują miejsca informacjom o relacjach

,jiĺtęľwĺłowych. Kontuĺ jest więc informacją dostępną w spostrzoga u

]_ Ň* 
"ukoí"'"''ie 

omawiania zagadÍĺleÍ. z.\^tiązanyah ze spostŹoganiem

ljffiby na piérws zy Íz1tt oka i ważną zlvłaszcza ýĺ pÍzypadku krótkich mo-

.Ťłĺť'w. ł"to.t u pÍzyÍacza jako przykJad motyw początkowy V Symfonii

l řJĺMigo "un 
s"łhorne.'u i ii""ne tĺansformacje tego motylvu' utĺZymujące

, fuľu*poyjną tozsamośó właśnie dzięki zachowaniu konh'rru melodycznego
:řĺkľatałtu.ytmĺcznego' co w tym przypadku jest równie istotne)'

'łiiĺilĺldii chcę zaakceĺtować fakt przecinania się wymiaru podmiotowego

l _ńťŻČdmiotoweso w percepcii melodii. Łatwośó, z jaką ďaĹa sekwencja. i 1tl'zcdmiotowego w percepcJl melodrl' Łanvoscż z JaKą oana sęlĺwtj-truJil

,ĺl*więkowa spostrzegana jest jako melodia, zależy bosńem z jednej strony

iril ĺrupnĺu, w iakimlĺzetieg poddaje się prawom Gestalt (wymiar przed-

'lttĺoĺ,'*y;, ' drugiej stĺony od możliwości słuchacza i jego gotowości do

liiltr'v*uíiu i-plikácýnych właściwości melodii (w1łniaĺ podmiotowy)'

ĺi,1ł,4.2. Harmonia

ĺtrgĺrĺĺnienia zwi ązaÍrc z peÍcepcją harmonii omawiam jedynie w odniesie-

łtiĺIdo hamonii funkcyjnej dur-moll, jej to bowiem poświęcono większość

ĺtltdtrń empirycznych nad spostrzeganiem muzyki' Harmonia stawia przed

łlttchaczem nieco inĺe niż melodia zadania percepcyjne' Główĺa różnica

ĺ'i()lcga na konieczności ĺozpoznawaĺla współbrzmień i spostrzegania re-

iirc.iiäięĺ"y akoľdami w przypadku harmonii, a nie pojedyĺczymi dtvłię-

hrlmi .jut *-p.a'padku melodii. Są też jednak liczĺe aĺalogie' Zagadnienle

ĺpostizegania pizebiegu harmonicznego, podobnie jak melodii cry ryt-
llrĺ, mozna omiwiać w kategoriach peĺcepcji figury (Gestalt)' Pamiętamy

l woześniejszego wyr;vodu, że figura w ujęciu psychologii postaci to pewna

r:lrlośó rząázoná pĺžez określone zasady orgaĺizacyjne, w obrębie któĺej



określone ĺelacje między element aml pozwalają na abstrahowanre od kon '

Ę"hy"l wartości repľezentowany ch przez t" 
"t"-"''ty. 

ńrzebieg harmo'nlcmy charakteryĄe. się ými wÍaściwościami. n'oz*łĄ to w odniesicnlu do trzech aľybutów harmonii, jakie przypisują jej Radocy i J. DavitlBoyle [ ĺ979]: tonalności, Iucnu narTnontcznego l ŕinalĺości.

'T:o11: 
ość, więe się z dominacją 

"to.".a" 
to"iä"go r ustalenienl

::ľ:j::::ť? |9szczegóbymi.fu 
nłc;aňi harmoni.'nył-ĺ. ĺ-l'u*;-u *y-zeJ nle'raťcnzacJa stopni skali łączy się z hietaĺchizacją akordów zbudä.wanych na rych stopniach. Ałordy ioniki i dorniouoty;;j;u1ą w uhłoraclltonalnych o wieĺe więcej miejsca niż pozostałe ĺuoł".;" ĺu.,'on i.'n".

. o Ę.m, Że rclaĄe między funkcja.i hu.-ooi"^yńirri" .ą tylło Loortu'tacjami teoretyków muzyki, świadczą wynik i li"riy"i iuauĺ' Klaľownympĺzykładem tego mogą tyć r7ltaĘ opisanych p.""" K--łrunrl t1983leksperymentów, prowadzonvch przez nlą wiaz z'Jamshedem J' tsharuchąi Edwardem' J. Kesslerem 
1 l osz 1. zaaanián"'oo u"J"^y"ä tyło ocen ianicgotowości do wchodzenia w ľelacje między akordami 

"üudo*aoymi .rakolejnych stopniach skali. Au
spostrzeganesą jakonajlepie j'i;a:y::;'*"ł;"r^::;::"Ł:rtT;:"'.Jľ
Połączenia pozostaýcľr aŕordów, 

'ä 
więc'll' ń', vi viĺ""""lane są pod

#,ääl-'ff trľ,TT*''ffl'ő'J.T''"ĺacia'n''piwyzszątró jkĄ'- jak

UwaÍlrlrKowanla pelcepcJl muzylc

zaznaczyi, że hierarchia akoľdów różni się nieco ođ hierarchii
ĺlla stopni skali, również badanej przez wspomnianych wyżej au-
najbliżej spokrewnionymi byĘ stopnie I, V, III (składniki akoĺdu
), co koresponduje z ich decydującą rolą w percepcji melodii,

wspomnlano JuZ rň/czes eJ.

Bharucha i Kess1er oprőcz z.łłiązkőw łączących akordy
jednej tonacji bada|i także percepcję relacji między tonacja-
i ocenę pokĺewieństwa akoĺdów z trzech tonacji: C-dur, G-dur

czyli wyniki dokonanych przez osoby badaĺe porównań paĺa'
róź:nych akordów. Stwierdzili, że akordy wspólĺre dla danych

ĺipostrzegane są jako najbliżej spokĺewnione' a wlęc akordy c-e-g
('Í'iD w C-dur i zaĺazemD iT w G-dur). Akordami spostĺzegaĺyĺni

ilttibaľdziej odległe od pozostałychbyĘ akordy III i VII stopnia w to-
a-moll l G-dur.IlusĘą to poniższe wykĺesy.

rn ôo
,ô@Ľ/(' o @

\9,'

@ @ ĺg"r,o,ao'

ijilłyklłd 8A. ocena relacji między akordami na różnych stopniach skali (od I do VII)
'l$ il'ilťoh spokÍewnionych tonacjach: C- dur, G-dur i ą-molL Na ilustracji a) przedstawio-
!iĺ! ľl| wszystkie akordy powyższych tonacji: bliskość przestrzenna odpowiada poziomo-
ĺĺl lclr wzajemnej łączliwości' Ilustracje b), c) i d) obrazują usytuowanie tych akordÓw
ĺłlÉlędem funkcji haľnonicznych (stopnie skali) w wybranych kolejno tonacjach [za:
ľ* l'tltllhansl l983. 48 49l

W świetle ých wyników war1o nadmienió' że bliskośó między toĺa-
1l|lrlrri (której wskamikiem jest właśnie 1iczba akordów wspóLnych) sta-
ll()Wi czynnik ułatwiający rozpoznawanle transponowanych melodii. Jak

Pr1!u!] Zależności spostŻegane między akordami opartymi na stopnrach skaliod I do WI A _ przedstawia us)ňowanie przestrzenne akordów względem siebie. Im
:l'^Z:1e ŤsiedŻwo *Ťóľ'g- .ieroá i"iíą")w"đ 

"äľ *"L*"sć do wcho_

ýT'#"ä#:i""ľ'.ff 'ff ":ť;,T""ffj'#:ĺ:lę:tĺľfr ĺ*ľĹ:"':l'"':l?zi;Kĺumhansl 1983, 46]
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Już wsponrniałam, wykrywanie zmiany w rozmiarach interwałów melodiiľansponowanych jest utnrdnione w porównaniu z melodiami nietranspo.,
nowanymi. Trudnośó tę łagodzi zwiększenie pokrewieństwa między tona-cjamifBartlett i Dowling 1 980]. Komentując iezultaty rych badań, Slobodo
[2002] wskazaje na modulację, której jedni z n'"ł";í rí-" tyó ułatwien icspostĺzegania tożsamości czy podobieństwa międzý morywami lub tema_tami pĺezentowanymi w odmiennych tonacjach. lłáa"Iaĺ;a, poptzedzając
taką prezentację, wprowadza i utwala właśĹiwy Lo''tet siionulńy, 

" 
jean,:1

srony pomagaJący dostĺzec podobieństwa między oryginalnymi a_trans"ponowanymi melodiami, a z dĺugiej - ułatwiający ziiważenie drobnych'zmlan często tow arzy szący ch powtórzeniom.

I' Pęroepcja muzykijako spotkanię umysłu słuchaczą z właściwościami słuchanej muzykl

''oT

z'oł

I

i "'1
ě ą'oł3t
5iPI'6.0r

C-dur
G-dur

bADG c e boFd a E goc*
v I l v[ tv lt vl

t v V ItVVt
Vt tvI VV t

,-:?}* 9, ,^.:'om spostÍZeganej łączliwości paľ wszystkich akordów z tľzęch to-nacJl'' L'-dur' G-duľ, a-moll. Poziomę kĺeski denáĺo gĺamiwyznaczają, w ocenie osóbbadanych, stopień na skali ĺlobrego łączenia się ly"ň ałoľooí_-'_-

'^j_i:| 
h.armgniczny, drugi z wymienionych wyże1 atrybutów

naĺTnonl1. Jest rezultatem następstvr' akordów, które w systemie tonalnympodlegają okeślon}ĺn regułom. Reguły te' aczkolwiek niekoniecznie ry-gorys fy' cznie pÍ zestÍzegane, stanowi ą szkielet oczekiwań słuchacza. Małojest osób potrafiących zwe rbalizować, te zasady, natomiast łacznre wlęceJ_ ých, któĺe potrafią odĺóżnić mniej lub o*ĺ"i"1 typorł" następstwa odľzadko spoýkaĺych czy nieodpowieđnich'

. Częs-totliwośó występowania okeślonych pochodów harmontcznych
.1est podstawą do wytwoĺzenia się w reprezenta cji poznawcze1 słuchacza
schematów najbaľdziej pľawdopodobnycl połączeí, stanowiących ramy dlaprzewidy.wań co do następshv harmoniczńych w muzyce tonalĺei. Meveĺ

Uwaĺunkowania percepcj i muzyki

4'| pľzedstawia tabelę regulamych połączeń między funkcjami haĺ-
mi, porządkując je od najbaĺdziej do najmniej typowych, np. ,po
je V czasem VI, rzadziej I, III lub IV; po III następuje VI, czasem

II lub V''. Tabela ta spoządzona jest na podstawie analiz Íeo-
a1e jak wynika z wyżej opisanych badań Kľumhansl i innych'

ona odbicie w systemie oczekiwań percypującego.
harmoniczny jest szczegolnie wdzięczĺym przykładem zarőwno

(CestalĐ' jak i schematu pozĺĺrawczego. Następstwo T-D-T moż-
iem ĺozważać nie Ęlko w oderwaniu od konkretnych wysokości

czy toĺacji, ale także abstrahując od takich właściwości jak po-
e|ily układ akoĺdów (m.in. dzięki działaĺi,l zjawiska podobieństwa

). Zachowanie percepcyjnej tożsamości, przy takim uogólĺnie-
.ľ*lĺrcj i następstw harmonicznych, leĄ u podstaw integrujących właści-

i hnrmonii. Przykładem tego może być niezliczonaliczbakompozycji
improwizacji bluesowych opaĘch na Ęm samym schemacie harmo-

łatwym do rozpoznania i stanowiącym solidną kanwę dla oczeki_
percepcyjnych' Jak podlaeślają Meyer i Fĺancěs (pisałam o tym wcze-

), harmonia jest głównym źrődłem ĺedundancji w mu]zyce' wiążącej
g nrożliwością pĺzewidywania pĺzez słuchacza określonych następstw.

lrdundancja umożliwia scalanie w percepcji złoŻoĺego i bogatego
dŹwiękowego w spójne całośct.

l{ĺĺ:h harmoniczny możra ĺównież rozumieć w odmienĺy sposób' w po-
r,ílliu z zagadĺieniem spostrzegania czasu w utworze. Fritz R. Noske

'| podaje ttzy ýőwne czyrĺnkl wpĘwające na psychologiczne od-
czasu: akcelerację, ĺetaľdację i stabilizację. Przyspieszenie rytmu
iczĺego przez zwiększenie szybkości zmiaĺ funkcji harmonrcz-

powoduje wzmożenie (akcelerację) ruchu; wpĘwa na spostĺzeganie
:,lcnpĺ pľzebiegu mlzyczneEo i oddziďuje na subiekłwne odczucie pĺzy-

,. $Fosĺlzeganego upĘwu czasu w utworze. Podobne funkcje pełni wedfug
ill l l oľĹl ľytm melodyczny.

ĺlinalnośó odnosi się do faktu, Że pĺzebieg harmoniczny dąŻy do
. ĺhoľtlu toniczn ego ż pÍzynoszącego powľót do stanu równowagi i spoczyn-
lĺtl oľaz ułatwiającego SpostľZeganie domknięcia mniejszych lub więk-
l'ĺyoh całości lľruzycznych. Fĺancěs [1972, eksperyment VIII' 182*186]
łtv/fi'acza, że aspekt rytĺniczny ma istotny udnał w spostrzeganiu flnalĺrej
rllli kadencji harm oĺicznej, zwłaszcza l ĺiemluykőw.

() tym, Że zmiany harmoniczne są w aĺalizie percepcyjnej mniej dostęp-
lll tlla niemuzyków niż muzyków, świadczą wyniki innego eksperymentu

.:] liilloszenia upływu czasu'w utwoĺze. Aĺalogicznie zwolnieniu tempa zmian

:, ilrll<uii harmonicznych towarzyszy subieĘwne spowohienie (retardacja)



I. Percępcja muzykijako spotkaĺlie rrmysłu sfuchacza z właściwościami słuchanęj muzyki

tegoż autora. Prezentował on osobom badanym serię zharmonizowanych
melodii i plosił o Zidenqafikowanie Zmian w akompaĺiamencie podczas
ich powtaľzania. okazało się, że niemuzycy zĺacznie gorzej wykonywa-
1i to zadaĺie niż muzycy' a szczegő|nie trudne okazało się nie Ęle samo
dostrzeżenie zmlan, co ich lokallzacja [Francěs, lmbeĄ i Zenatti I999l.
Z wynlkami pĺzytoczoĺych powyżej eksperymentów korespondują re-
ZJÍtaty badań Slobody i Parkera [1985], o których już wspomniałam przy
okazji omawiania peľcepcji metľum' Stwierdzili oni, że niemuzy cy gorzej
niż muzacy reprodukują podczas po\ľtórzenia StruktuÍę harmonrczną me-
lodii' co śwladczy o tym, że spostrzeganie i kodowanie relacji harmonicz-
nych (leżących w podtekście melodii) jest dla niemuzyków trudniejsze'

Przedstawione wyżej wyniki badańWraźnie wskazują na ro1ę uwarun-
kowań podmiotowych w peĺcepcji harmonii, a zwłaszcza ĺa tolę wykształ-
cenlaml.]'zycznego-

4.2.5 . P ercepcj a utworu mvzy cznego
omawiane wcześniej zagadnienia szczegołowe stanowią jedynie częśó dro_
gl zmlenającej do podj ęcia głównej kwestii _ percepcji muzyki jako takiej.
Badacze, pĺzepĺowadzając liczne eksperymenty' często na bardzo prostym
materiale (ujmującym z ÍegL]y ty1ko jeden aspekt: rytmiczny, melodyczry
czy harmoniczny lkszÍałtowań ďŻuliękowych), mają na uwadze w bliższej
lub dalszej peĺspekýwie pĺoblem docelowy, jakim jest opisanie percepcji
mlzyki z jej zrőżĺlcowaniem i bogactwem postaci pĺzez ĺią przybieĺa-
nych. Cel ten pĺzybllża się, choó niesteĘ powoli, wraz z gĺomadzeniem
danych empiryczrych wprawdzie istotnych, ale wciý odnoszących się do
pĺostych stn_rktuĺ. To, że jako materiału eksperymenĺalne go badacze uŻy-
wają stosunkowo nieskomplikowanych struktur dźwiękowych, jest wyni-
kiem dązenia do maksymalnej kontľoli badanych zmiennych. 'W przypađ-
ku prostego materiafu łatwiej daje się wyodrębnió czynnk podlegający
manipulacji ze stlony eksperymentatora i przeanalizoulać jego wpĘrv na
zachowaĺie osób badanych. Drugą ważną kwestią jest czas trw aĹ1a nżry.wa-
nych w badaniach przykJadów muzyczrych' Są one zazwyczaj tak konstru-
owane na uĄrtek eksperymentu, aby w najprostszy sposób i w najkrótszym
czasre prezentować problem badawczy, co sÍwarza możliwośó przy;rzeĺia
mu się z wielu stroĺ. Bndziej prozaiczną ptzyczyną jest także to, że łatvłlej
aĺgażruje się osoby do kĺótszychbadaí.

Na wstępie rozważaí o percepcji utworu muzycznego zajmę się kwestią
formy utworu. Aspekt emocjonalĺy i esteĘczny towarzyszący percepcji
muzyki omawiam w dalszej części aÍtykufu.

lJściślenie pojęcia formy utworu nastręcza wiele üudności teoĺetykom

lllĺlzyki. Carl Ďahftaus [1970] wprowad Ża ÍozróżĺrieÍ:r'e między struktüą

tl lilľmą w muzyce. StrukhÍa odnosi się wedfug niego do ľelacji na mĄch
ill''ÖstÍzeniach, form a _ do rwlązkow ĺa obszaÍze całego utworu' Struktuĺę

iłloŹna rozpaľywać w stosunku do jednego tylko aspektu pĺzebiegu, np'

lyĺllru czy harmonii, formę natomiast wzĺaczająkol1kÍetne ukształtowa-

tiĺrl i relac.1e między nimi. Dahlhaus pÍzypisuje ponadto formie w więk-

iilł$.i mierze słuchowy' spostrzeżeniowy charakter, zaś strukturze naturę

w ;iększej mierze techniczĺ ą' związaną Z warsz:^Íem kompozytorskim'

llnnieważ w tekstach doĘczących percepcji muzyki kĺóĘe pojęcie stĺuk-
(ĺľy jako jakości przede wszystkim spostrzeżeniowej [poĺ' Howell, Cross

t w"rt ts-8s; ,orďr. Mrdn irg perceived musical sfiacture (Modele spo-

łlľleżeniorýej struktury muzycznej [przyp. red'])], to ostatnie ĺozrőimieĺie

ĺulniiam. Jeit to o Ęle uspĺawiedliwione, że nie prowadzi do zasadlíczej

łpľzoizoości. Dahlhaus, jak sądzę, chce podkreślić pĺzez takie rozĺóŻĺie-

liic, żo nie wszystkie struktury będące przedmiotem analiz teoretyków mu-

ĺyki są dostępne w percepcji i wcale tak być nie musi' DoĘkamy tu waz-

llego zägadnieni a r'őŻĺlcy między sposobem podejścia do analizy utwoĺów

lłttizycznych prezentowanym przez teoĺeĘków muzykí i przez psycholo-

gów ľodejścia te nie wykĺuczają się, a jedynie wzajemnie się uzupełniają

w pro."'ió budowania wiedzy na temat pozĺanla m|fzycznego' Psycholo_

p1ťlw inteľesuje przede wszystkim relacja między właściwościami materiału

ilżwięko*"go a jego percepcyj ĺą orgaĺizacją i stnrkturowaniem dokona-

|lymi przez shrchacza. TeoĺeĘków muzyki nie ogĺanicza kryterium dostęp-

ĺrilŚci percepcyjnej rezultatów analiz, co ĺie oznacza, że takie w}niki nie

ĺł1 wartościôwe poznawczo dla psychologów, choćby ze względu na próĘ
orlsłaniaĺia warsztatu kompozýorskiego czy procesu tworczego |zdgad-

nicnia skądiĺąd interesującogo psychologów twórczości)'

Spostrzeganie struktuĺ czasowych i wysokościowych w izolacji, takjak

byly uprzednio omawiane, nie wystarcza do uchwycenia formy utworu'

Kĺlnieczna jest bowiem ich percepcyjna integracja w przebiegu tlvzycz-
llyln, pozwalająca na wyodrębnienie różnego ĺodzaju ukształtowaí wraz

ĺ siatką retacji między ďmi.
! odkrywanie formy słuchanego utworu Jest pÍocesem dynamlczn}ĺĺl'

y,wiąŻzrÍĎĺÍn z czasov,łyÍÍlcharakteĺem muzyki' Forma utworu nie jest do-

ľrtępna ďa słuchacza w jednym oglądzie, tak jak kompozycja obrazu w ma-

lr,irĺ"i". lej prezeĺtac1a dokonuje się przez okĺeślony czas' z reglły dłuż-

ĺr,y niż czaá trwania pĺzykładów uŻywanych w eksperymentach' Stawia to

v,czegőlĺe zadania pĺzed procesem przetwaĺzania informacji, zrłłłaszcza

pľzed-uwagą i pamięcią. Wielu autoĺów [por. Fĺancěs, ImbeĘ i Zenatti

Uwarunkowania percePcji muzYki
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J 982] podkr eśla, że zĺajomość schematu Í.ormalĺlego (aĺlľ.
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) głosów w utworze22. Prędkość i skutecznośó takiego słucho'
ia zvłiązaĺe są (por' rezultaty omawiaĺego eksperymen-

r, idenĘúkacją tematów w fugach Bacha) z doświadczeniem
peĺcypującego (uwarunkowania podmiotowe).

konieczności szybkiego penetĺowania równocześnie pro-
głosów w utworach polifonicznych dostľzega takŻe Sloboda
205], podkĺeślając wagę pamięci kľótko_ i długotrwałej. Dzię-

kľótkotĺwďej, czyli operacyjnej, e1emenĘ głosu stanowiącego

tło (a więc takiego, na którym w danym momencie uwaga nie

ĺę) mogą być wstecznie zrekonstruowane w figurę, wtedy gdy zo-
uwagę właśnie na tym głosie. Dzięki zaś pamięci dfugotrwałej

w niej przebiegom tego właśnie bądź podobnych utworów,
jest wspomaganie pĺocesu percepcyjnego poprzez kompletowa_

elementów, czyli uzupełnianie tego, co nie mieści się
czasie w polu uwagi zogniskowanej, a objęte jest pfutszym prze-

informacji towarzyszącym uwadze ľozlanej (w odĺóżnieniu od
przefil arzaĺia pĺzy uwadze zogniskowaĺlej ).

łJ (l 7 i a ł y w e ĺ t y k a l n e . Spostĺzeganie podziałów wertykalĺych
ie.j zilustrowaó na przykJadzie percepcji ludowej pieśni jednogło-

. Wyodrębnianie w niej moĘwów, fĺaz, zwrotek iĘ. łączy się z do-
cezur, któľe ĺie zauĺsze podkĺeślane są w sposób oczyrvisĘ'

t\ż'by pÍzęz pa\Jzę. o tym, że słuchacz jest w stanie dostŹec podziały
jedynie z ukształtowania Struktury melodyczno-harmonicznej,

i na podstawie Írw. zĺncznlkőw stĺukturalĺrych, przy bĺaku znacz'lfl-

izyczĺych' świadczą wyniki badań Slobody [1977] opisane we wspo-

i jlż pracy Shuter-Dyson i Gabriela 11986,248).
: |rĺlĺLziały weĄkalne w muzyce mają zazwyczaj róŻną wagę, poĺówny-

l1lrllrą do rangi przecinka, kropki' akapitu iĘ' w narĺacji słownej. Wiąże

, ĺl8 tu 
" 

hieľaĺchiczną budową wielu utworóq a w szczególności dotyczy

łiluzyki pisa:rej w systemie tonalno-metrycznym.
Wyobĺłźmy sobie szesnastoďŹwiękową frazę melođyczną, z}ożo-

llt1 z dwóch ośmioďŹwiękowych subfraz. Stosując dendrogĺam23, można

w sposób modelowy przedstawió jej budowę następująco.

tltworu. Zagadnieniem bezpośre d"i; ;i;;;;;;äö:ffiff:lliľ
remu tadacze poświęcają liczne romentaue, jest sprawa dzielenia toktlmlzyczĺego na walstwy bądŹ segmený. ceneľalnie bĺoĺ|c, linie podziĺ.ľ -ogą byi spostrzegane w obĘbie ĺ.o"ĺ r.i"-"łäř,'hory"ootuln"gol weĘkalnego' Podzia}v te najczęściej .'p"łl.iłä:ą ž" .äbą lł ,rt*o.zo'
l",#"ľľíĽľľ:*'ľ.'" z wyodĺęŁnianień';,;k" muzycznym

d"i"l"'i. ;;;;;;;?äľŕ:''ľ1Ľ:*1"ły wertykaĺne pol"gąą nu wy"

ľ*ľďň;1":;:äJ"J:iľÍľľi"#":ľĹ1'::,Ťx"i,:#*Ihľ.jľJ
,^,!^"_!r"t 1.r, ho.ry z o nt alne. Muzykapolifoniczna wymaga umie,Jęmosc1 dostrzegania przede wszystk im poariaław ioĘzontalnych. Ko-nleczĺrośó jednoczesnego wyoaręunĺanĺa'i sr"CI"'ä"'ťilł' głosów czywarstw w utworze wiąze się z kweiĺą p.o'ia"o'<"i"*" [i, o czym ju;lbyłamowa. Jak w świetle ograĺi"zenia możliwości ogrlĺ.Ĺo#u;rru .* agi zasad-
:]:1: '" JŤ.lT głosie bądź warstwie rozumieE iaĘ zJlestesmy zoolnlspostrzegać wielogłosowe fugl czy motety w całej ich złoŻonoścl?
--. 

ogniskowanie uwagi na 
-jakim;^*ľ"1't'-oi1" 

oĺ.iĺo"r;,r"*o,o",.w paÍze z wyodrębnieniem figury 1Geśtalt-1, .o ' toiJ ołu" za (o czym
:.ľ:ľĽ1iľ *cześniej), że pewne 

"l"-"'íý pĺ" p".""pűnego łączą sięze sobą' tworząc określone r

1|1""ĺ,o"l-"ä;;;ä"Jfi ";:;::i#::#;?ŕJľ j*í,äJl;ľľ;:
czone !v tle, nie j"est ustalone
a ťym bardziejdla'mi"niaiacllwet 

dla statycznego pola percepcyjnego2',

.ł""ł'"'i" .''yiffi ffi ť'T:i 
ľl.'ä ffii",TT::lff ľj:ľ;ä",'"ľJ j""śczy \Ą/arstwy' a szybkle przeskakiwanie uýą 

';"ĺoJ.; řu..twy na drugąsĺwalza możliwość scalania l

w rym ĺ,rcł'u o;;ň;äľpawkowych figur w jedną spójną całosž.

lZenattirl99ó'l'46;];äř;äj-"ľť"?'::ä:1ľffi 
"a-:,ľ,źž:;|;ł:ľ"

t'opieĺam się na tfumaczeniu tęrminu Ďalayage jako pĺzemiatdnie, dokoĺ'anympruęz
Mĺgdalenę Bogdaĺ i Halinę Kotarską [FÍa.rncěs' lmbelty i Zenatti 1999].

'Żr 
Zapis w postaci deĺrdrogĺamu (diagĺamu o struktruze dĺzęwkowej) pochodzi z badań

;lsycholingwistycznych, gdzie stosowany jest w modelowaniu strukĹuĺy ftazowej zdaĺia
I poĺ Greene 1977, 4G-41; a także Lindsay i Norman 1984, 44945Il' ZapoĄczyLi go bada-

czĺ: percęcji muzyki poszukujący modeli ĺąrezentacji poznawczej strukhu muycznych.
l)ondrogramu uŻľva m.in. Stoffer u985], o któĺego badaniach wspominam w tekście.

--^],']"::::* 'ĺ*lska zamiany ĺil figuĺa tło jest powszec hĺl'e many obrazek Wĺłza -proÍP' umrcszczany w dziesiatkacl

rľ'-:äliľJ* jś1Łľä$3^ŕ#W#;ůil:#:ůh,b'::íTi1*ť'r5ľ.:

ľ*ruľ**-.,"+i;:|łÍf, ľ;ľÍ:łi:ł:r:;'::':y#ľ:ľ:{:#i
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Plzykład 9. Model sz'esnastodźwiękowej frazy przedstawiający jej wewnętrzną stĺukĹu.rę Cyfĺy oznaczają kolejne dźwięki rriy. cáląrn arz"*uä'łą"Ę al*ręn na kolejnycllpoziomach hieraľchicznej struktury_. poj"9y'""ył dź-Ękó;;;i'u, czteroďŻwięk<l-wych rnoĘrvów, ośmioĺJźwiękowych i ubl\.az i iajwyzszy- poźiä-i" *ł"i ĺ.u^

' . 
Największą wagę ma podział wznaczony przez granicę między 8. i 9'dźwiękiem' gdyŻ wprowadza wyodĺębnienii dwócň mnie.1szych ukształ'towań subfraz. Niższe w hierarohii są granice między dŻwiękami 4. i 5'oraz Í2. i l3., które dzielą sĺlbfĺazy na đwa czterotakíowe motywy' Naj_niższe w. hieraĺchii są podziĄ-wy.nr"roo" pĺzez jednostkr pulsu, a więomlędzy dźwiękami 2. i 3. oraz 4. i 5. itd. ZalwaŻmy, że gĺanlce podziałőwĺa rőżĺych poziomach w hierarchii pokrywają się,'a wiic gramca míędzy

8. i 9_ dźwiękiem stanowi jednoczesnie poaziai mięary ,ra*-u-i, -oý-wami i jednostkami pulsu.
Lerdahĺ i Jackendofftwierdzą, ż"e w spostrzeganiu prefeĺujemy właśnie taką

organlzację podziału hieľarchicznego na: mot},\ły, Ířazy, okesy iĘ. (autoľzy
nazywają wszystkie te ukształtowania grupamr;, w ttoie; gĺaĺlce WzszęBozędu w hieľaľchii nakładają srę na grance nrższego rzędu (tak jak w powy?-
szyłn przykładzie). W bardziej skomplikowanych przeuieiacłl muzacn ýchbudowa tierarch icma jest zazwyczaj o wiele bárdz l-ej złożšna, a dosttzeżenic
hierarchiczności grarric _ trudnlejszá. Przykładem níecl' tia'i" dostĺzeżenlc
srynicy między eks pozycją a prueĹ:worzeĺnem w allegrze sonatowym, c7-asem

::::^"^ ľŤ:j o ĺzezkomPozltora. D ostrzeżeiie, Ż" äoĺnmię"'" 
"pilogu 

poja-
wlaJącego slę po prezentacji drugiego tematu jest jednocześnie domknię;i;m

:i]:1 :ľľ"ry:]i 'nwieĄącej oba tómaą łąč^u tta., Ę-lru, odczytania
nrerarcruczneJ budowy ekspozycj i w allegne sonatow),m.

Przykładem weryfikacji hipotezy, że hierarchicina budowa przebiegu
mnzycznego znajduje odzwieľciedlenie w percepcji, mogą byó badania
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H. Stoffera [1985]. Stwierdzlł on, że granica zajmu1ąca najwŻ-
icjsce w hieĺaĺchii (gĺanica między dwiema frazaĺľli w trzydziesto-

okĺesie) jest najsilĺiej odzwieĺciedlana w ĺeprezentacji po-
shschaczy, zaś graĺice niższe1raĺgi odpowiednio słabiej. o sile
ii świadczył efekt click migration, czyli zjawisko subiektyw-

pfŻesunięcia nadawanego ĺównocześnie z mlzyką trzaskll (click) na
pueľuy graĺ:icznej między elementami budulcow}łni okresu (fra-

subfrazami itd.). Fakt wyrzucenia poza nawias trzasku i umiejsco-
go na linii podziafu autoľ tłumaczy (zgodnie z llterpretac1ą przyjętą
holingwistyce) tendencją do ocbĺony spójności stľukturalnej rym

icj pĺzejawianą, im wyższego podziafu w hierarch1i doĘczy click mť
. Warto wspomnieć, tu o zadziwiających wynikach badań Krum-

i Petera W. Jusczyka fI990, za: Sloboda 2008, 15], któĺe można od-
także do zjawiska ochrony spójności struktumlnej .'\trĺykazaĘ oĺe, że

ięczne niemowlęta przeđkJadają przebiegi muzy czne z utwoĺów
przedstawiane im w taki sposób, że pauzę lmieszczaĺo na końcu

frazy, ĺad, przebiegami, w których pauza umieszczana była w środ-
llĺzy'
() spostrzeganiu hierarchizacji po działów w mlzyce świadczą takŻe wy -

badań ImbeĄ'e go |1977], szczegőlnie ciekawe ze względu na zasto-
ie jako materiafu eksperymentalnego autentycmej muzyki: utworów
anowych Johannesa Bľahmsa i Claude'a Debussy'ego, a więc od-

l'il0ilząoe się wpľost do zagaĺlnieĺia peĺcepcji formy całego dzieła muzycz-
!i$$o. Autol zauułaĘł, Że pÍzy powtőmym sfuchaĺiu utworu badani byli
$l ľ]ttlnie dostrzec , opÍ,őcz podziałów głównych, ďzielących utwór na kilka

; ňđsĺnentów, rővĺĺnleż podziĄ bardzie1 subtelĺe, co świadczy o wniLĺ1iw-
i!Ěym odczytaniu hierarchiczrrej budowy uťworu. To, ile podziałów zosĺało
tloľlüeżonych, wiązało się z odmienną budową obu sfuchanych utwoĺów:

l)olrussy'ego badani sĘszeli ich więcej niŹ u Brahmsa25.
ľĺposhzeganie formy to spostrzeganie pođziałőw w muzyce, a jed-

:' t!(iłZcśnie spostrzeganie i rozumienie relacji między wyodrębnionymi
llhtłZLźrłto'\ň/aniam i mlzycznymi: relacj i idenĘczności' podobieństwa, trans-
lłlľlttłcji, kontrastu, wspóhzędności i podrzędnoś ci. Zagadnienia związane
ŕ puľoepcją muzyki, omawiane na tak ogó1nym poziomie, jakim jest peĺ-
i]dĺ10iä formy utworu mnzyczl!|ego, wymagająbliższego zastanowienia się
llil(l związkami mi ędzy percepcją a rozumieniem muzyki.

)ĺopis oryginalnej metody stosowanej w psycholingwisĘce zob. Kuĺcz Il980, 64].
)lopis badania pĺzytaczam za Fĺaĺcěs, ]mberty i zęnatti [1999]. Utwór Brahmsa to

ĺnk'nnezzo es-mollna"forteplan ze zbiorll6 Klaviersĺücke op. 118' Zaś utwór Dębussy'ego
|ll l,ĺl puerta del vino ze zbioĺl Prélucles (z. 2\.
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ź|czen1a desygnacyjne muzyki za-vrieÍają się w tym, na

wskazuje poza sobą samą: a więc w uczuciach, nastrojach, zda_

czy zjawiskach pozam.uzycłĺnych. Zĺaczetia takie mogą być
przez ýtllł, progĺam, tekst słowny czy teŻ zgodnośi jÍ;-

słrchaczy co do treści takiego znaczeĺia. Badaniem tej

i zajęło się wielu psychologów (a także teoreĘków muzyki), szu-
jaj źrć:deł we \ťłaściwościach muzyki. Ponieważ badalia te zostały

omówione w pracach Psychologia uzdolnienia muzycznego
Dyson i Gabriela 11986,250 256f, Psychologia muzyki Jaĺa'V{ieĺ-

[1979, 238_245], a tal<Że w szczegółowym pĺzeglądzie
<loĘczących związkll lľluzykj z emocj ami Gabrielssona i Erika Lind-

[2001], podam jed;łrie ki1ka wazniejszych ustaleń.
lNĺ początku warto wprowadzió rozĺőŻnięĺie ĺa lczucia i nastroje ĺepĺe-

pĺzez muzykę orazuczucia i nastroje przeżywane podczas sfucha-
.lt]uzyki. Możemy wyobrazić sobie słuchacza smutnego i przygnębione-

ĺlostrzegającego mimo to ľadosny i pogodny nastĺój słuchanego utworu.

Nĺr podstawie lic znychbadań, a zwłaszcza shldiów Kate Hevneĺ [1 935],

, że wiele cech muzyki łączonych jest z określonymi uczucia-
lulr nastrojami. WskaŹnikami tych uĘ'tych zmiennych są w pĺocedurze

wczej odpowiednie pĺzymiotniki pĺzypisywane muzyce przez osoby
w eksperymencie. Wśród Ęch okĺeś1eń badacze wyodĺęb-

,ĺlłĺtirl grubsze kategorie skupiające pľzymiotniki bliskoznaczne. U czlcia
'inristĺoje okĺeślaĺe przez te kategorie to właśnie, według referencjalistów,

e, treśó muzyki. Hevneĺ stwierdziła, że osoby baőane łączyĘ

5. Percepcj a a rozumienie muzyki
Tradycyjna podręcznikowa klas1đkacja, oddzielająca percepcję od myślc"
nia i pamięci, tĺaci ĺa znaczeniu wraz z upowszecbĺianiem się podejśoirl
rozpatrującego ogół pľocesów poznaslczych w kontekście jednego wielo-
stopnlowego i wielokaĺałowego systemu przetwarzania informacj i.
Stopień aktywizacji stĺuktľ pozĺaĺvczych, czyli głębokość ptzetwaĺzanltl
informacji, określany jest za pośrednictwem udziafu pĺocósów pamięoi
i myślenia w spostrzeganiu. Slła zaangażowania Ęch pľocesów w percep"
cjęjest zmienna i zaleŻy oďwielll czynĺików, takichjak: przedmiot peĺcep.
cji (ego złożoĺość,, nowośó iĘ.), sytuacja, w jakiej podmiot się znajdý,
ewentua]ne zadaĺia i cele postawione przez samego spostĺzegającego bądŹ
jego otoczenie' Spostrzeganie w szerszym zakresie tego pojęcia, 

''i. ogio-
niczone jedyĺrie do ĺecepcji bodźców zmysłowych, ale poszeĺzoĺe właśnio
o udział myślenia i pamięci, jest głównym przedmiotem zainteresowaniĺ
psychologów. Ilustracją tego może byó cýat z artykúu psycholingwistki
ldy Kurcz:

percepcja zdań to od strony psycholo gicmej przede wszystkim rozumienie zdań,
gdzie poza procesami czysto percepcyjnyni wchodzą w gľę procesy myślowo-de-
cyzyjne i zakodowana w pamięci trwaĘ wiedza ludzka [Kurcz 1980' 64].

Można więc powiedzircć, że spostrzegänie w tym ujęciu to, obok organi_
zacji percepcyjnej, przede wszystkim peĺcepcja zraczenia, nadawanie sensu
widzianym czy słyszanym obiektom 1ub zjawiskom, rozumienie ich. Wpłyv
inteĺpľetacji, nadawania znaczeĺla spostťzeganym zjawiskom, na rezultat
peĺcepcji zrajduje wyĺaz w wybióľczości spostľzegania i roli, jaką spełriają
odgóme procesy"przeívaĺzania iĺÍomacji (o czymbyła już mowa).

Percepcję muzyki możemy więc omawiaó takŻe ĺa poziomie spostrze-
gąnia sensu i zĺaczenia, czyli tozumienia mlzyki przez słachacza- Czym
jest znaszeĺie w muzyce' to problem zawlĘ l wysoce kontrowersyjny,
którego pełniejsze pľzedstawienie wykracza poza mmy tego oplacowanra'
chociażby dlatego Że poza poglądami psychologów powiĺĺo uwzględnić
także tezy teoĺeĘków i filozofów muzyki.

Najogólniej mówiąc, istnieją dwie koncepcje ujmowania znaczenja
w muą/ce: absolutystyczna i ĺeferencjalĺa. Pierwsza przypisuje muzyce
znaczenlę autonomiczne, druga desygnacyjne. Koncepcje te nie wyklu-
czają się wzajemnie' istnieje jednak silna polaryzacja poglądów wśród
badaczy (absoluĘstów i refeĺencjalistów) ze wzg|ędll na zainteresowanie
bąďź jednym' bądz drugim Í1pem znaczenia oraz przypisywanie mu więk-
szej wagi dla rozumienia muzyki.

tĺv istotn).ĺn stopniu zgoĺlnie; zob. pĺzyp. 18) uczucia i nastroje szczęścia,

ĺtiĺ|ości ię. z takimi cechami muzyki, jak szybkie tempo, tonacja durowa,

wyľokie ĺejesĘ dŹwiękowe, konsonansowość; natomiast uczucia smutku,

łJ)ĺlkoju, godności, marzycielstwa _ z takimi elementami muzyki' jak to-

tjilĺlia minorowa, wo1ne tempo' niskie rejestry dźwiękowe itd. W nowszych
, \łkľpcrymentach Lage Wedin |1972]' poddając skalowaniu wielowymia-

aliwomu oceny nastĺojóq lłyodrębnił hzy podstawowe w1mriary do któ_

l}ťh odnoszą się przymiotniki używane pĺzezbadime osoby przy ocenianiu

{tltlozenia muzyki. Są nimi: 1) smutek _ radośó, 2) uspokojenie _ napięcie,
(lloľgia, 3) trywialĺość, powszerĺniość uroczysta powaga, majestat. Studia
Wĺl<lina stanowią przykJad podzielanego przez wiell badaczy pĺagnienia.

' lly uchwyció i wyodĺębnić najistotniejsze, fundamentalne czyndki, wokół
hlĺ!ľych skupia się percepcja n aczeĺia muzykj (w ujęciu ĺefeĺencjalqrm).

Zĺaczeĺia autonomiczne muzyki tłumaczą się przezĺią samą,

llr:z konieczrości odwďywania się do zjawisk pozamuzyczĺych. Pojęcie zna-
tł:nia autonomicznego zostało szczegolĺie dobibrie i jasno przedstawione
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p1zez MayeÍa w wielokrotnie już przywoływanej ksiąŻce Emĺlc ja i znatze, t i(|

w muzyce [1974, zwłaszcza 47_59]. Zdarzenia m:tzyczne' ukształtowanitt
dźwiękowe składające się na przebieg ml]zyczl7y w utworze, pozosÍają 'l'c
sobą w okľeślonych lelacjach, pełnią konkretne funkcje, a ich połączenitt
nie Są pľlypadkowe, lecz podpoÍządkowane ustalon}Ąn regułom uż}tym
ozy Stwolzonym pĺzez kompozytora. Nie tworzy on za:nýryczaj w izolac ji
i możĺa je tozszerz'yć, przynajmnlej częściowo, na rcguĘ gatunku czy styltl
Ínu7łczĹego. To, że elemenĘ (ukształtowania dŹwiękowe) przebiegu mu_
zycznego nabierają znaczenia dzięki ĺelacjom Z innymi e1ementami, czyli
m.in. dzięki temu, że wynikaj ą z jednych, a implikują czy powodują drugic,
spťawia, iż całość,, czyli utwór muiryczÍly' rőwnież nabiera znaczenia. Takic
rozumienie terminll znaczenie niejest w psychologii cąmś nowym. Tadeusz
Tomaszewski [1976' 1 88] za.uważ'a, że pojęcie znaczeĺia jako funkcji, roli
czy sensu kształtowanego przez relacje elementów względem siebie i cało-
ści wprowadzili wraz z pojęciem stnrktury psychoĺogowie postaci. Zasługą
Meyera jest zastosowanie tego ujęcia w odniesieniu do muzyki i zilustrowa'
nie wieloma przykJadaml z dzieł wielkich mistrzów.

Nie każdy słuchacz jest w stanie odebraó autonomiczne z'naczenia
zawarte w muzyce. Meyer podkĺeśla w Ęm przypadku rolę wiedzy,
a przede wszystkim doświadczeń mlzycznych, czyli znajomości stylu
czy konwencji słuchanej muzyki. Ta znajomość stwarza podstawy dla
oczekiwań co do określonego przebiegu mnzyczÍlego powstających
u słuchacza. Używając języka psychologii pozĺaułczej, można powie-
dzleć, Ż'e oczekiwania te wytastają z zawarĘch w repĺezentacji poznaw-
czej słlchacza struktuĺ: reprezentacji epizodów (pamięci konkĺetnych
utworów) i schematów pozĺawczych, czyli przyswojonych idiomów
kompozytorskich or az stylisÍy czĺy ch, a także doświadczeń słuohowych
w zakresie form i gatunków muzyki (poĺ. omówienle aspektu struktural-
nego uwaĺunłowaí pozĺaw czy ch) '

Wspomniane oczekiwania, podobnie jak sch ematy poznawcze, nie muszą
pzejawiaó się explicite, mogą nawet niełatwo poddawać się zarówno świado-
mej analizie, jak i werbalizacji. Ponieważ oczekiwania mają zwykle cherakter
pĺobabilistyczny, ich spełrienie nie zawsze nastę puje bądŹ ĺastępýe z opőź-
nieniem lub odchylenrami czry odstępshvami od najbaĺdziej prawdopodobnej
(typowej) Íealizacji dŹwiękowej, oczywiście w kontelcście daĺego utworu,
kompozýora, gatunku, sýlu iĘ' Pociąga to za sobą kons ekwencje dlaprzeżryć,
i uczuć, towarryszących percepcji, o czrrłn będzie mowa później.

Muzyka, wobec której słuchacz nie może wytworzyć żadnych oczekiwań
bąďź w,1,twarza oczekiwania całkowicie nieadekwatne, niesprawdzające się'
jest d1a niego pozbawiona znaczeria' staje się bezsensowna i niezrozumiała.

Percepcja a rozumienie muzYki

<loĘczyć rĺ lqkl odległej kultuĺowo lub historycznie' któĄ zasady

cyjno są niedostępne w spostrzeganiu' trudĺe do rozszyfrowania
jny sposób. Wspomniana wcześniej redundancja, chaÍakÍeryznJą-

)gi melodyczne, harmoniczne i rytmiczne oraz ich specyfrcme

ukształtowania dźwiękowe'ď muzyce tonalno-meĘcznej,
dla oczekiwań i przewidľvań okĺeślonych następstw oÍaz ÍozllÍn7e-

z nich relacji. Trudności, jakie często występują w percep-

'ki wspołczesnej, w1nikają z niedostatku redundancji, powodowane-

iiý-by faktem nieistĺrienia maj ący ch szeÍszy zakĺes, obowiązuj ących
liczbę dzieł reguł ksztaftowania przebiegów muzycznych. Aby
7a'nczenie tej muzyki, słuchacz musi na użýek ka:Żdego utworu

staraó síę Tozumieó relacj e, implikacj e, powiązania między uks7ÍaŁ

iĺrmi dáľiękowymi i dobĺze, kiedy jest coś do zrozumienia (brak bliżej
konwencj i utrudnia Zoľientowanie w t1łn, co jeszcze j est muzy-

co.już jest muzycznym bełkotem albo chaosem).

ą powyższych Íoz:v,ĺażaíj teoretycznych są badania ekspery-

lne Lucy Pollard-Gott [1983] w dużej mierze dotyczące peÍcepcJl

ĺlomicznych zĹaczeľ mnzyki (choó ona sama nie ujmrrje w taki spo-

oe|u i przedmiotu swoich badań). Są one interesuj ące ze wzgtędu na

proceduĺę badaw czą, a pÍzede'\^lszystkim dzięki użycfu jako

ľiału eksperymentalnego autentycznej muzyki: fragmentów Sonaty

ťpiano\ýej h-moll Feĺeĺca Liszta. Ponieważ schemat badawczy za-

üvĺaI:1y przez autorkę jest wyj ątkowo Íozbudowany, omówię jedynie
':ipuwne aspekty tego eksperymentu. Jego główaym celem było wniknię-
. śis w mechanizmy píocesu tworzenia się pojęcia temahl muzycznego'

Áutelľka pÍzyjęła, że tęloirat w formie wariacyjnej można traktowaó jako

frľĺ)ĺotyp (rdzeń pojęcia), zaś waĺiacje tematu jako rożĺe egzemplarue

!ľipľczentujące to pojęcie (poĺ. wcześniejsze rozważania o schematach

ptlzrrawczych)' Utwoĺzone w ten sposób pojęcie jest pŹydatne tylko

W oĺlniesieniu do jeđnego utworu (w tym przypadku sonaty Liszta), a1e

lvictlzę na temat mechaĺiznów twoĺzenia się takich pojęć można uogól-

tlić na inne utwory o podobnej formie. Pollard-Gott nie ukierunkowryała
w żaden sposób percepcji słuchaczy przy pomocy wstępnych instrukcji.

llĺtlanymi byli mu zycy l ĺiemuzycy. Część, osób Z obu tych gĺup sfuchała

l|lílteriafu muzyc zĺego Ęlko ĺaz, część zaś tĺzykrotnie. Stanowiło to kon-

|vnuację schematu badawczego Zastosowanego przez FÍancěsa ĹI9'72l,
lirl któĺego eksperymenĘ powołuje się autorka26. Badani słuchali ośmiu

^ Chodzi tu o eksperymený doŁyczącę spostrzegania formy ,'tęmaĹ z wanacjani"
tv warunkach ukierunkowanego i nięukierunkowanęgo słuchania. UkieÍunkowane słu-

t:llilnie polęgało na tym, żę osoby badane zazllĄamiaĺe byĘ przed pIezentacją utwoĺu
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wyblanych fragmentów z początkowej części sonaty, nagranych
dzielnie na taśmie: dwóch tematów głównych i po ttzy waĺiacje kaŻ'
z nich. Po zaprezentowaĺiu tego materiału m:uzyczĺego zostali
szeni o dokonanie oceny (na jedenastostopniowej skali) podobióństł
par fragmentów muzyki twoľzących wszystkie kombinacie owvch ośmi
fragmentów utworu. Pľocedura oceniania powtarzała się, w
osób sfuchających wielokľotnie - trzy razy. Analiza wyników wykazałĺ;
że zaľőwno wykształcenie muzyczne, jak i wielokrotne słuchanie muzv"'

muzyki, zro^LÍnieĺia ''o 
co w daĺej muzyce chodzi" - .Dzięki

"- słoáľ'u"" może zarówno właściwie odczytai relacje mię_

;r-"góhńt'k' ztakowaniam1 pŹebiegu.muzyczne8o.(np rela-

ň*ät _ rvu.iu.;"), 1ak i zrozllmieć ich miejsce oľ.Z Íol9 
Y' :ało:

.'ńuĺu"ĺu poiláiđ'Gott dotykają istoty tego pĺoblemu i dlatego

lio wiążą się z zagadnieniem ujmowania przez słu chacza auto-

ínvoh znaczeń mu zyczĺych'
zLikończenie ťoz}NaŻań nad problemem percepcj i 

'znacze:'" -Y' ľ:-
irrvtá"rve słowa wieikiego kompozýoĺa Witolda Lutosław-

lljĺż zgodzimy się na to, Że muzyka może w ogó1e cokolwiekpozamuzyczne'

!ĺĺt|czyć, to w każdym ľazre musrmy u nné muĄkę za szĺlkę wielozĺncznął '

stwierdzenie to odnosi się do kwestii percepcji znaczeń desy-

-yślę' z" doty" zy ĺownleż peĺ cepcji znaczeí alton1micznł1n'

í" -u" .o^-i"nie zaleŹności i ĺelacji w utwoĺze 1est procesem

6, o zmiennym charakteĺze. Jego rezultaty róż1i3 
'5. "?':*l9:ri;":J j";;;;"cólnych ludzi (inteńndywidua1nie)' jak i do tej

osoby (intráinclywidualnie), któĺa kolejny ĺaz shrcha 
'"9:..:1T:_ę:

Poíta."anie spotkań z utworem może wzbogacló spostrzeganre

w i relacji, ,"'4ĺrić' głęb"rym, baĺdzíej nory'uŤ'ľu"YŤ czy:Ľ
oac"ytywaoie ici zĺaczeí, a także umożliwió ĺeinterpretac1ę

szego ĺozumienia utworu.

Percepcja a ľeagowan].ę na muą/Kę

ki miały istotny wpływ na kĺyteria ocen podobieństwa prezentowanyoh
lragmentów. Po drugim i tĺzecim słuchaniu coraz wyraŻniej wylaniaisig
wymiar tematyczny, a pojęcie tematu nabierało mocy operacyjnej _ co
przejawlało się w tym, że ocenianie podobieństwa w coraz większynt
stopnlu zachodziło w odniesieniu do tego wymiaru. Poza ocenianiem po-
dobieństwa autorka wpĺowa dziła także, na &ugim etapie badań, katego-
ryzację przykład,ów do gĺupy A (temat pierwszy) i grupy B (temat drugi)'
przy czym temaĘ były już explicite przedstawione osobom badanym. Nĺ
trzecim etapie zaś następowało ocenianie każdego z ośmiu fĺagmentów
na piętnastu dwubiegunowych, opisujących muzykę, wymiaracĺ. Wyni-
ki badań na drugim i trzecim etapie dostarczĄ odpowiedzi na pytanie,
czy rzeczywiście pojęcie temat zostało ukształtowane oraz jakie czyĺni-
ki mlzyczne (obrazowane przez bieguny wymiarów) były podstawą dla
badanych pĺzy ocenianiu podobieństwa między fragmentami sonaty.

Konieczne jest hr wyjaśnienie terminu wymiar tematvcznv' Powołu_
jąc się na inĺych badaczy [Meyeĺ 1973]. autorka wyróżn ii parametry
pierwotne, czyli takie jak melodia' harmonia, rytm, i parametĺy wtóme,
czyli takie jak d1'namika, tempo, faktuĺa. o tożsamości muzyki decydują
przede wszystkim parameĘ pierwotne. SpostĺZeganie relacji między te-
matami i wariacjami wymaga do strzeżeĺia nlezmlenników (inwariantów)
leżących u podstaw tego związku. Aby dostrzec powiązaĺia tematyczne,
trzeba umieć oddzielić opracowania, ornamenty od rdzenia, ktőry pozo-
staje niezmieniony, podtrzymując te ĺelacje. Takim rdzeniem moie być
np. zachowany przebieg melodyczny bądź rýmiczĺy czy harmoniczĺly'
Aczkolwiek treśi czynĺików pierwotnych i wtómych może się zmieniać
w zaleźmości od ĺodzaju muzyki (podany wyże1 podzlał doĘczy przede
wszystkim muzyki tonalno -metrycznej), samo dostĺzeżenie podziafu
na czynniki istotne i mniej istotne dla kształtowania formalnego dzieła
jest' jak sądzę, czymś podstawowym dla uchwycenia autonomicznego

m|]zycznęgo zę schematęm jego budowy formalnej [Francěs t972, ęksper}.rnenty x, Xl,
204 213l. \l,ĺ baďaniach zastosowano pĺocedurę ĺlwu&ĺotnego słuchania urwoĺu; uczesml-
czyli w nich muąlcy i niemuzycy.

Peľcepcja a reagowanie na muzykę

frwiązek między peĺcepcją i poznawaniem rzecąnvistości a reakcjami

nil'u".i*urońii u"zuciowymi na nią jest zagadnieniem T"l?1:Ľiiľ
. ;ň;;;J-l"jłcym psychoíogów' Ważnym momentem w dyskusji nad re-

i,*ĺo *-áilĹ': "-oá1" 
tyłJ opublikowanie historyczĺęgo-juŻ-:?9T

iii;l""i," s. Zajonca [19'85], w którym polem izował oĺ z ówczesnym twrel_

ĺlzoniem psychologii poznawczej , ýoszącym' że

ut':zucia pojawiają się na końcu, następują po myśleniu i powstająjako efekt prze-

LwaÍzaĹja iĺformac ji |Zajonc 1985,27' 28l'

p.ug-*t *lpo*iedzi kompozytoÍa na sympozjum poświęconyĺĺl jego twórczości

I t,Lrtosławski l985' 153].
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Autor dążył do udowodnienia tezy ('przy fbrmułowaniu którcj odwoĘ
wał do prac Wiĺhelma wundta) głoszącej, żc osądy emocjonalne (wiedza
gorąca) są odrębne od osądów poznawczych (wiedza zimna), zaś emocje są
plerwotne, a nie wtóme w stosunku do poznania clrłodncgo, intelcktualnc
go. Artykuł Zajonca był szeroko dyskutowany. obecnie pierwohrość oĺjozu-
cia emoc.jonalnego wzglęĺ1em świadomego sądu poznawczego ujmuje się
jako wynik szybkiego, nieobjętego uwagą przetwarzania informacji. Takie
nieświaclome przetlłarzanie jest podstawą intuicji, czyli zdolności doko_
nywania ooen bez udziału świadomego rozumowania [Zimbardo, Johnson
i MoCann 20l0, t. 3, ll4; zob ' też Jordan-Szymaliska 2006, ó0 6l]' Pro-
ccsy pÍ7et:warzan ia inĺ'ormacji przcbiegają Zatenl w dwóoh różnyoh prę<1_
kośoiach-

Kwcstia z'wiązkl poznania z cmocjami nabicra przy okazji omawianilr
peĺcepcji ml:zyki szczegőInego znaczenia, ponieważ dotyka prób znale-
zienia odpowiedzi na pytanie, co jest lub co powinno być istotą kontakfu
człowicka z muzyką. Dwiema skĺajnymi odpowiedziami na to pytanie są
tezy fotmułowane przez tzw formaĺistów i ekspľesjonistów [por. Meyer
1974, 37; Abelcs 1980, l06]. Podejście formalisĘczne zakłada, Że pod,-
czas odbierania muzyki waŻne jest przede wszystkim poznanie intelcktu-
alne, a reakcje uczuciowe Są sprawą drugorzędną i nieważną' Podejśoic
ckspresjonistycznc, przeciwnie, jako najwłaściwszą i llaj istotniej szą sferę
kontaktu z' muzyką okľeśla przeżycie cmocjonalno-uozuciowe. Ciekawą
próbą połączenia obu tych stanowisk jest koncepcja teoretyczna Mcyera,
według którcgo emooje nieodłącznie towarzyszą percepcji muzyki i ujmo-
waniu znaczenia w niej zawaľtego (autor skupia się przede wszystkim na
odczytywaniu znaczenia autonomicznego). Konsekwencją tworzenia ade-
kwatnych oczekiwań i spełniania przez przebicg mu7yczny przcwidywań
słuchaoza (pamiętajmy, Że zazwyczaj nic mają one charakteru jawnego,
dającego się zweĺbalizować) są ľeakcje emocjonalne w postaci rozluźníe-
nia, uspokojenia. Konsekwencją nicspełnienia oczekiwań są ľeakcje pobu-
dzenia i napięcia. Zablokowanie oczckiwań może micć rőż'ne pĺzyczyny '
Słuchacz moŻe tworzyć oczekiwania nieadekwatne do danej muzyki i jego
przewidyr,vania nie mają wtedy szans sprawdzenia sig; *ówczas uczucta
pozytywne, łączącc się z potwierdzcrriem oczekiwań' nie występują. Po-
dobna Syruacja zachodzi, gdy słuohacz nic jest w stanie wytworzyć żad-
nych przewidywaĺ' Zazwyczaj jednak przynajmniej część przewidywań
słuchacza się spľ awdza, prz'ynosząc w rczultacie falowanic reakc1i napięcia
i toz7użnienla. '\Narto ztunaczyć, że emocjogenną rolę przewidyw a,h moŻ-
ĺa rozpaĘwać, ĺicza|eŻnie od stopnia znajomości utworu. Możemy Znać
go na pamięć, a mimo to przeŻywać wspomnianc ťalowanie emocji jako

Percepcja a reagowanę na muą/Kę

}vvl|ikaiace z peÍcepcii zaIdőceí czy odchyleń pÍZebiegu muzycznego oo

,',oięp''ń najbaĺdziej"spodziewanych, pÍawdopodobnych czy typowych -

',,'ĺ*n" 
* ódoi"'ĺ.''io do norm i kanonów sĘlistycznych lub gaĺrnko-

wye,t',;ut i w odniesieniu do norm i zasad, które kompozytoĺ wpÍowadza

llil llżytek konkletnego utworu.

ítŕaaniu empĘcáe Ĺađ zależmością między właściwościami materla-

łrr 
'rlo"v"^"go 

u ieakcjami emocjonalnymi prowadzą psychologowie zaj-

ii,,łą.í .ę 
"št"tyt 

ą eksperymentalną' Ciekawe są jej założ'eĺia' Badacze

g ri''ög' "Jt"ryti 
eksperymentalnej chcą, by baőania do.Ęczące kontakhl

o''''ĺn']"r." , Áuryĺri ęé sztuką) spełniĄ pŻynajmĺiej jeden z czterech

!vtlľunków Są nimi:
l) skupienie się na zestawieniowych właściwościach układów bodŹco-

wy;h, hkich jak: pÍostota - zło'onośi, oswojenie - nowość' stabilnośó

,- zmienność;
l) uwzględnienie poza ekspresją słowną ľównież zachowań niewerbalnych

w trákcie pomiaĺów ľeakcji osób badanych;

l; uwzględnienie roli moýwacjil
ĺli Łlczenie pľoblematyki estetycznej z psychologiczną' 

.' 
dzieło -rry.ro" (szerzej dzieło szhrki) ĺozumiane jest i analizowane

lll'zcz pľzedstŃicieli iego nurfu: Beĺ1yne'a ibadaczy z jego Szkoły' w ka-

i.ll"'iä"n teońi informĄi. Dzieło sztuki pzenosi informacje czworakie-

pil,.'ĺ""1', semanlyczne, ekspresyjne, kultuĺowe i syntakĘczne' Beĺlyne
ił,trr*uŻi,że w pewnym stopniu ;;kładają Się one na siebie, zachownjąc

ií:ĺlrrak niezależnośó'zs.
Główną zmiefi)ą ÍnnzyczÍ|ą bĺaĺą pod nwa9ę pÍzez badaczy wspo-

lllnianego nurhr jest wymiar plostota _ złożoĺośó,:o_ ?1ykl" utożsamla'

i'i..ŕ.ti ."y-ĺńm reáundancji (duŹego prawdopodobieństwa następstw)

iilb"p."""i*oi" - niepewności (małego plawdopodobieństwa następstw)'

ĺ{oakcje na tak zrőżmicowaĺy materiał Ífluzyczlly mierzone są zazwyczaJ

lĺtko doznawaĺie pĺzyjemności - przykości, co stanow zaÍazem mlarę

iii'Ĺ."*ĺl słochuäza. Ńajpopu1arniejszym graf,c?':12uogó1nieniem tych

i;;,;ń j".i kłzwĺa w kszdłcie odwróconej litery U, obĺazlljąca zaĺeżność,

iliięĺ"v p."r".* cjami a złoŻonością mateńafu muzyazÍ]ego' Ksztak Iej

kľz,ywĹj jest *ciry dyskutowany i werýkowany.w świetle napĘwających

wynitorv tuauĺ ěksperymentalnych [poĺ' Smith i Cuddy 1986]' Przyjrzyy

llly síę rysunkowl.

'Tcnu.ur.t"ry.ryt ę tego podejścia badawczego podają Radocy i Boyle [1979]' opiera_

jl1c się przede wszystkim na pĺacach B er7yne'a f|91 | , 1914l'
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Widzimy, że wzrostowi złożoności materiafu towarzysz'y wzlost prcĺc_
rer1cji, 'WyÍaŻająoy się w reakcjach przyjemności' upodobania, dalej _ pĺ,
oslągnięcíu optimum - następuje zmiana kierunku kzywej, obrażująca
Ęadek preÍěrencji wobcc dalszcgo wzÍostLl 7fożonośoi materiału. W ba
daniach eksperymcntalnych dotyczących tej zależności używa się z rcguły
stosunkowo prostego materiału' tak by moŹliwe było w miarę obiektywnc
(policzalnc) ustalcnie stopnia jego złożoĺości. Wyáaj e się jcdnak , ze zulią-
zek ĺe.prezentowany przez przcd,staw ioną wyŻej t''ý-ą.1"st p.y"hologicz-
nic wiarygodny w warunkaclr ľealnego kontaktu , 

^uryrą'omawiając badallia naĺl modelem optimum złozonőśoi, Davies zazna-
cza, żeJ€St ona ccchąwzg'lędną i zależy nie ýIko oĺ1samej muzyki (wymiaľ
przedmiotowy), lccz także od właściwości sfuchacza 1r4,mlar podmiok>
wy). To, czy dany materiał muzyczny jest złoŻony, zateżyiięc nie tylko otĺ
.;ego właściwośc i,lecz także od oech osoby spostrzegającej Złozonośójest
wlęc ztoŻnicowana zatówno intersubiektywn ĺe (w oaňiesienĺu do róznýoh
ludzi)' jak i intrasubiekĘwnie (u tego samego sfuchacza w rożnych okrc
saoh, np. na róŻnych etapach zaznajamLania šię z danym utwĺirem' stylcm,
gatulkicm). Oswojcnie na skutek ponawianego koniaktu z danlmr matc_
nałem czy uťwolem mlzycznym ma istotnc znaczcnie dla reakiji na mu
zykę. Davies podkĺeśla, że ucz.ll'cie zaintcresowania czy pobudzenia możc
wypĺzedzać preferencje pÍzy'\Nyższyfi opĘmalnym pôźlomic z'łożoĺości
matenału. W odniesieniu do reakcji pĺzyjemĺośoi opiymalny pozloÍn zł(>
żoności jest nieco ĺiŻszy' Pobudzenie i zaciekawienĺe toľuJe W ten spo-
sób^drogę. prefeľencjom i jest czymikiem uruchamiającym Zmlany tych
prcÍ-ercncji. o tego typu relacjach międz'y krzywym' .ěur."ji przy-1emnóści

Percepcja a ĺeagowanie na muzykę

a złożonościąprezento'Jr'anych bodźców wspomi na takżę
Ĺĺ983'Ż51_26Ż].

,: l!ľoblem charakteĺu kontaktów słlchacza z mlzykąmoŻna rozpatrywać
punktów widzenia: normaĘwnego jak powinno byó _ i realnego

jest' Pierwsze podejście jest przedmiotem zainteresowania filozofów
ących się estetyką i pedagogów, drugie domeną psychologów. ob-

pierwszego podej ścla dają pĺzytoczone wyżej twierdzenia formalistów
jonistów, drugiego studia empiľyczne nad tym, jak ludzie odbie-

lnuzykę, czylibadaĺia wyodrębniające typy słuchaczy. Rózne typolo-
słuchaczy przedstawia szczegołowo Tomasz Misiak [1985] w artykule,
kklľego odsyłam osoby zainteresowane tym zagadnieniem. Chcęjedynie

ió, Że we wszystkich typologiach przew|jają się typy sfuchaczy:
przede wszystkim ZÍaczeĺia autonomiczne i odbierającego

l $hlwnie zĺaczeija desygnacyjne. Jest kwestią ot$iartą, co leĄ u podstaw
, ł{klogo a nie ĺĺrnego sposobu odbioru muzyki: czy fakt, że podczas słucha-
, ítĺĺt ĺn uzyki sfuchacz skupia się b ąd:ź ĺa odbloĺze znaczeń autonomiczĺych,
: tiĺłlż desygnacyjnych' jest sprawą jego możliwości czy chęc1? Jaką rolę
, fialgľywają w t}ĺn uwarunkowania psychosensoryczne i poznawcze, jaką _
Ńľĺlżliwość emocjonalĺaż a w końcu jaką czynniki motywacyjne związa-
iĺt ĺ ĺ;elem sfuchania?

Cole leŹące u podstaw sfuchania muzyki, aczkolwiek mogą się zmie-
illltt! w zależności od czasu i okoliczności, najpľawdopodobniej chaĺakte'
ř-_}'ĺlr.ją słuchaczy (w połączeniu z cechami ich osobowości) niezależnie od
Bytufloji' w jakiej się zĺaleźIl. Generalnie możÍja wyÍőżÍ]ić dwa takie cele:
l| ľkupienie się na utworze w zamiaĺzepoznanlaiprzeĄciamlayI<l zaĺow-

lÚ od strony niesionych przez nlą znaczeĺ autonomicznych' jak i desy-
gnacyjnych muzyka traktowana jest przez słuchacza podmiotowo;

.1} ĺhlĺ:hanie muzyki w celu Zrelaksov/ania się býŹ sfymulacji, oderwania
się od codzienności - muzyka traktowaĺa jest pĺzez sfuchacza przedmio-
towo, jako narzędzie do uzyskaniapoŻądanych stanów emocjonalnych.
Cale te wiążą się z dwiema odmienĺymi postawami wobec muzyki:

ilfiiJotyczną i relaksową, według Ępologii Agnes Losonczi [za: Misiak
luĺls, 58]. Choć rezultat w postaci uczucia odprężenia, upojenia, zapo-
lllĺionia itp' może być, taki sam podczas słuchania muzyki w sposób wy-
ł'l:.|czony przez obie te postawy, to jednak droga i cel są inne. W postawie
ilĺťotycznej celem jest wsfuchanie się prowadzące do zrozumienia i inter-

|ll'ctowania ml;zykj, towarzyszy mu ',vysiłek Ze shony shJchacza; w ptzy-
|lrltlku przyjęcia postawy relaksowej sfuchacz pozostaje biemy: to muzyka
lilll coś Z nim Zobió' Przyjmowanie owych postaw, zb1iŻenie się do jedne-

5l z dwóch biegunów: relaksowego lub asceĘcznego, łączy się nie tylko
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zbardz'icj stabilnym nastawicniem danego słuohacza do muzyki, leoz takżc
Z charaktcĺem jej samej, np. w kręgu tzw' muz'yki poważnej rriektóre utwo
ry utrudnia.|ą. inne tlIatwiają przyjęcic poslcwy rclaksowt'1.

Na zakońozenie rozważ.ali nad uwarunkowaniami pcrcepcji i jej z'wiąz-
ków- z rozumieniem muzyki oľaz reakcjami cmoo.jonalnyml wywołanylĺi
1cj słuchalliem przytoczę kilka zdzrn autora, którylł.po.ób poetycki i nic-
co patctyczny, ale w moim odczuciu trafuy, ujmuje związek mięđzy pozna
nrem a uczuciem w sfuchaniu muzyki:

D-zieło sztuki to symĺonia grana na naszych najĺielikatniejszych Lrĺ:zuciach [.._]'Magiczny dotyk piękna budzi tajemne struny naszej istoiy r1rżąc i clygocząĹ
oĺlpowiadamy na wołanie. Dusza roznawia zduszą. Słtlchíny nlewypowtedzia
nego, spoglądamy na nięwidziallrę. Mistv wydobywa nic znáne nam lluty [..'].Nasze dusze są płótnem, na które aÍysta kłaJzie i.arby; ich odcicnie 

"ą 
noriy.i

Llczuciami, ich światłocień świaĺłęm raclośoi i cieniôm smutku' [. ' 'l Komúnia
tlusz niezbędna d]a zrozumienia sztuki opiera się na wzajemnycli ustępstwach.
odbiorca musi wykształcić w sobie postawę pozwalającą n"a przy1ęcre pzesłanla,
aŕysla mtLsi umięć je ptzekaz.ać |KakuzÖ 1986, 7 l].
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ll ĺllmaŤy

ltoľception of music as encounteľ of listener
.wlth propeľties of music listened to

, 'l'hĺ: aľticle presents the results ofnumeĺous psychological research concerning the

i!łľcoption of music. The organizing princip1e ofthe presentation is the notion that
łltll'h the process and result of the peľception are influenced by two large groups
ĺll' litctors: tlre properties of the listener and the propeĺties of the music listcned
lll' 'l'lre propcrties of the listencr aľe described in terms of the psychosensory
gtlgnitive and emotional-motivationai determinants. Thc pľopeĺties of the music
Iinĺoned to, significant to its pcĺception, are described at seveĺal levels: at the
łllĺlst basic one, i.e. the perception ofthe music material consisting ofthe sounds,
lllloľVals, and sca1es, thcn at the Ievel of thc sound configurations, with rcference
lo thc laws of Gestalt psychology as well as the pcrception of time structures


