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PERCEPCJA

Celem tego artykutu jest ukazanie zlozonoécl procesu gswiadomeg
stuchanla dziel muzycznych., Kazde dzlelo muzyczne jest tak zbudowane,
e stanowli ono zamknleta w soble calosé i dlatego mozna je pojmowaé .
spostrzegawczo tylko w ogélnym zarysie. Stuchacz nie przetywa wiedy
estetycznle jego szczeg'ﬂuwyd': wartogel, lecz jego ogélne b!.qkno.

Mozna te przezywaé utwér muzyczny percepujac jego frag-
menty lub wyodrgbniajac swiadomle tylko pewne wspétczynnlki formo-
twércze, jak: melodig, harmonig, rytm, dynamike lub tempo, ale bgdzie to
wtedy odblér niepeiny, niedoktadny, lecz czesto dajacy stuchaczowi
estetyczng satysfakcjeg.

W peini zrozumieé | przezyé dzielo muzyczne moze stuchacz
dopiero wéwczas,gdy styszy wszystko, co sig na nle skiada, a wigcs
kazds nutke, kazdy akord, kazdy motyw i fraze, a w tej wielogci elemen-
tSw potrafi uchwycié jego forme, ktSra jest wyktadnikiem jego wyrazu
artystycznego.

Przyjrzyjmy sie zatem niektérym podstawowym wspdiczynnikom
struktury dzieta muzycznego po to, aby okreflié ich wiasciwoéci oraz
typowy sposéb ich percypowania przez stuchaczy muzyki.

1, pizyczna réznorodnoéé i abstrakcyjna jednosé dwigku

Déwigki stanowig punkt wyjécla poszczegéinych wepétczynnikéw
ksztattujgcych dzielo muzyczne. Materiat dzwigkowy, z ktérego zbudowa~
ne sa utwory muzyczne, ma szereg obiektywnych cech, jak: czestotliwosé,
amplituda i widmo. W BublékWym odbiorze tych podniet akustycznych
85 odpowiednie wrazeniowe cechy dfwigku - wysokogé, glodnosé i bar-
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wa. Dfwigkl sg tez dia odbiorcy nosicielaml pewnych cech sublektywnych
[dokojarzonych przez nlego samegof, jak: jasnosé, ostrosé, cigzkosé, ltp.
Jedna z podstawowych cech d#wigku jest jego wysokosé, ktéra
ma decydujgcy wpltyw w wykonawstwie muzycznym na intonacjg, czvil
czystodé brzmienia stuchanego dzieta. Badania naukowe wykazaly, ze wy~
sokoéé diwigkéw wydobywanych na instrumentach muzycznych, jak réwnlez
glosem ludszklim, moze byé tylko okreélana w przyblizeniu. Kazdy bowiem
déwigk dplewany lub wykonany na Instrumencle jest periodyczna modulacja
czgstolllwogcl wylmaginowanej linii zwanej vibrato wysokoscl dZwigku
[pitch vibrato/. Jak podaje Francis R., HE. Seahore ustalif, ze przecig-
na rozpiqtodé informacyjna dla dfwiekéw épilewanych wynosi pét tonu
temperowanego’. Z kolei A.M, Small stwierdz il, ze déwieki wydobywane

na instrumentach smyczkowych majg rozpieto$é intonacyjng rzedu i tonu®.
W badanich laboratoryjnych stwierdzono, Ze okote 25 % déwigkéw

utywanych w odtwérczoécli muzycznej nie odpowiada wysokosciom wyma~
ganym przez kryteria fizyczne, 55 % dféwigkéw posiada wiadciwg wyso-
koéé przez pewien czas trwania, a tylko 20 % diwiqkéw odpowlada wy-
maganym kryteriom od plerwszego do ostatniego momentu brzmienia.’
Wigkszosécl tych odchylei w normalnym odblorze dzlela mmyﬂhcgo
stuchacz nie dostrzega, mimo to majg one znaczacy wplyw na jakogé
percepcjl estetyczne] stuchane] muzyki.

Df£wigki ustywane w muzyce wykazujg brak stabllnosci juz
w momencie Ich rozpoczynania, a takze podczas przechodzenia na inng
wysokodsé. Stwierdzono, 2e w 58 % wysdkodé dfwigkéw w momencie Ich
rozpoczynania jest niisza od wymaganego kryterium, przechodzi stopniow
- wo w glissando, kiSre czasem przekracza wiasciwg wysokosé diwigku,
a potem doplerc opada do zadanego poziomu. Zaobserwowano tez, Ze
amplituda glissando w momencie rozpoczynania dféwigku jest wigksza u
artystéw zawodowych [0,9 tonu/ niz u amatoréw [0,6 tonu/ .

Natomiast zjawisko glissanda zaobserwowane w momencle prze-
chodzenia z jednego dfwieku na drugi jest juz wyczuwalne dla odbiorcy
muzyki, gdy czas jego trwania miesdci sig w granicach od 0,17 = 0,18 sek.
Nablera ono wéwczas cech ekspresyjnych i wyrazowych, a tym samym
moze mieé duzy wplyw na jokosé przeiyé estetycznych®,

Nalezy dla écisloéci dodaé, ze oméwione wyzej zjawiska
akustyczne diwigku nle wystepuja w instrumentach o dfwiekach stalych,
jak organy czy fortepian, ktérych mimo to nie moZna uwazaé za instru-
menty bardziej doskonale niZz instrumenty dete lub smyczkowe.



Z powyzszych rozwazashi wynlka, ze dgwigk muzyczny jest
n.bstrakcyjnq jednostka ztozona z zespolu réznych przyblizonych wyso=
kosci, ktbre moga byé rozrézniane jedynie w warunkach stuchania
analitycznego. Natomiast w potocznym odbiorze muzykl, zdaniem
R. Frances'a, u stuchacza powstaje proces psychologiczny, w na~
stepstwie ktérego podstawowe czestotliwoécl diwigku sg wytwarzane
w mézgu czlowieka | stanowig pewlen abstrakcyjny obraz dfwigkowy,
czyll punkt odniesienia albo rodzaj idealnego d#wigku, z kiSrym siu-
chacz poréwnuje to, co styszy. Procesy takie zachodza zaréwno u stu-
chaczy jak i odtwdrcédw muzykl, zwltaszcza podczas percepcji diZwigkdw,
ktérych #£rédiem jest glos ludzki lub instrumenty o temperowanym stroju.

Znaczgcy wplyw na jakosé obrazu sltyszanego dfwleku ma
réwniez jego barwa brzmieniowa,np. inne wrazenia estetyczne wywotuje
w naszej séwiadomosci déwigk al zagrany na skrzypcach, a Inne ten
sam dzwiek wykonany na trabce. Mimo wielu zmiennych towarzyszgcych
procesowl powstawania dZwieku 1 jego percepcji nalezy stwierdzié, ze
nie przeszkadzajg one cziowiekowi w ich odblorze jako calofci I jednog-
cl. Nalezy jednak pamietaé, ze to, co styszymy, ma charakter relatywny,
gdyz proces percepcji shuchowej jest zalezny miedzy Innymi od naszych
zmystéw | proceséw psychofizycznych, ktére determinujg sublektywny
obraz dzwigku.

2. pPercepcja diwigkéw w stosunku interwatowym

W naszym krggu kulturowym ucho ludzkie jest przyzwyczajone
do percepcji interwatéw wystepujacych w systemie durowo-molowym.
Wynika to z bogatych doswiadczep stuchowych, jakie posiadamy od
dziecifistwa. Mimo to percepcja Interwaléw w obrebie oktawy sprawia
Przeciginemu odbiorcy pewna trudnosé, poniewaz jest ona bardziej
2lozona niz dostrzeganie pojedynczych déwigkéw. Dostrzeganie diwiekéw
w stosunku Interwatowym brzmigcym jednoczesgnle lub linearnie wymaga
okreslonych umiejgtnogci, ktdre mozna nabyé na drodze okreslonych
éwiczeri stuchowych. Wyjatek stanowig tylko te osoby, ktére posiadajg
tak zwany stuch absolutny.

Interwaty, podobnie jak pojedynczy dZwigk, maja znaczace
odchylenla intonacyjne. Odchylenia te sa zalezne:



a/ od grédia diwigkéw [duzy wplyw na czystoéé intonacyjns interwatéw
ma materiat rezonujacy/,

b/ od stroju temperowanego, ktéry obowigzuje w systemie dzwigkowym
muzyki europejskiej foktawa dzielli si¢ na 12 réwnych péttondw/.

Interwaty zagrane na Instrumencie o stroju temperowanym /np.
na forteplanie/ sa zawsze takle same, a interwaly odtwarzane na instru-
mentach o niestatym stroju /np. skrzypce, rég/ wykazujg znaczne odchy-
lenia. Wynika to z tego, Ze stuch kazdego dobrego muzyka jest bardzo
wrazliwy na odchylenia od interwaléw stroju temperowanego. Kazdy
muzyk grajgcy na instrumencie o niestalym stroju nie przestrzega dcidle
zasad temperowanego systemu diwigkowego, lecz kieruje sie wiasng
wrazliwoécly stuchows, tamle tym samym zasady obowigzujacego syste-
mu, gdy domaga sig tego jego sublektywne wyczucie lnterwa&oweﬁ.

W muzyce innych krggéw kulturowych nlz europejska stosuje
sle réine systemy dfwigkowe. Oktawg dziell sie na5, 7 a nawet 22
czgécl. Dlatego tez stuchajac np. muzykl azjatyckiej nle zauwazamy w
niej obiektywnle Istniejacych réznic, a styszane w niej interwaly wyda~-
Ja nam sle nieczyste, poniewaz oceniamy stuchang muzykg wediug
strukiur muzykl euﬂ‘opejskhj, ktére zostaly utrwalone w naszej £wiado-
moscl. Tymczasem muzyka ta wymaga od stuchacza znajomosci innych
struktur interwatowych i innej wrazliwoscl stuchowef.

Innym dowodem na to, Ze rozumienle i dostrzeganie interwatu
jest efektemn subiektywnego przezycia I wewngtrznege wykoncypowania
jednostkl, sgq prowadzone badania u oséb dotknigtych afazjg [zaburze-
nia mowy, ruchu, kojarzenia/. Zaobserwowano, ze osoby te maja
réwnlez trudnoéd w dostrzeganiu | w przyswajaniu wielokrotnie utrwa-
ianych interwaléw,

Ponlewaz réznice wysokoscl diwigkéw w okreédlonym kregu
kulturowym sa nie tylko zaakceptowane instytucjonalnie, ale | kulturowo,
dlatego bardzo istotne jest w procesie wychowanla muzycznego jedno =
stiki wczesne utrwalanie w jego g&wiadomogcl okredlonych struktur
brzmieniowych. Im sa one wczeénlejsze, tym efekty ksziatcenia muzycz-
nego w kolejnych latach sg lepsze.

Na podstawle przeprowadzonych badas D. Sergeant stwierdzit,
2e sluch absolutny ksztialtuje sie w plerwszych latach zycia cziowleka,
jezell dziecl maja mozno&é wczesnego nauczenia sig diwigkéw | czes-
tego stuchania muzykl 2ywej. W wyniku przeprowadzonej ankiety
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na 1156 muzykach [dorostych/ ustalll, ze posiadanie absolutnego

stuchu przez badanych pozostaje w écistym zwiazku z wiekiem, w kitérym
otrzymali oni plerwsze ﬁrzygotowanle muzyczne, | tak w gronle oséb, u
ktérych przygotowanie muzyczne rozpoczeto migdzy 2 a 4 rokiem zycia
92 % badanych miato stuch .absolutny; jezell przygotowanie muzyczne
miato mlejéca miedzy 4 a 6 roklem zycia, to 68 % badanych wyrézniato
slg absolutnym stuchem; w gruple oséb, kitére rozpoczely nauke muzyki
miedzy 7 a 9 roklem zycia, byto tylko 41 % z takim wyréznikiem, &
wéréd badanych, ktérzy podjeli nauke muzyki dopiero migdzy 12 a 14
rokiem Zycla bylo zaledwie 6,5 % o0séb majacych stuch absolutny®.

Powyzsze wyniki dajg sig wyjasnié faktem nastgpujacym: per-
cepcja u matych dzieci jest skupiona na rozmlarach bodZcéw natyche
mlastowo odbllaralnych. Reagujg one przede wszystkim na wysokosé
dswiekéw i lch tembr, z kolel percepcja u dzleci starszych ukierunko-
wana jest na organizacje melodyczng, harmoniczng i rytmiczng bod#céw.

~ Powyzsza hipotezg D. Sergeant 1 S. Roche podbudowalli na=-
stepujgcym eksperymentem. .Podczas 6 seanséw w okresie 3 tygodni,
36 dzieci w wieku od 3-6 lat poddano badaniom, w ktérych nauczono
je trzech melodii. Po tygodniowej przerwie kazde dziecko musialo zadém
éplewaé te melodie samodzielnie, Wynlki wykazalty, ze dzieci starsze
miaty wieksza swobode w odtwarzaniu tej melodii niz dzieci miodsze.
Natomiast dzieci mtodsze wyrdzniaty sie tym, ze odtwarzaly wyuczone
melodie na tych wysokoéciach, w ktérych zostaly nauczone podczas
przeprowadzonych seanséwg.

Cbserwacja ta potwierdza koniecznosé wczesnego nauczania
dziecl zupumlqtywa.niat‘vwsokoécl dzwigkéw i dostrzegania, a takze
utrwalania interwaléw, gdyz w ten sposéb mozna na calte zycle wzbogacié
Swiadomoéé¢ dziecka w potrzebne struktury dZwiekowe, kidre w pbézinych
latach zycia utatwiga mu lepsze rozumienie | przyswajanie muzyki.

3. Percepcia melodii

Od XVI do XX wieku melodia jes.t uwazana w muzyce za gidwny
czynnik jej wyrazu. Jeszcze L Strawinski, A. Berg poszukujg dla swej
twérczodcl Spiewanej, oryginalnej melodyki i traktujg melodie jako o$
tworzonegb przez siebie dzieta. Doplero pézniejsi twércy zastgpujg
w swych utworach melodie innymi srodkami wyrazu artystycznego, takimi

“



jak rytm, a przede wszystkim brzmienie, czyli sonorystyka.

We wszystkich krggach kulturowych podstawowym interwatem,

ktéry dzleli caty materiat dzwigkowy, jest oktawa, ktdSrg /mimo réznic
w'ysokoé.c!} cechuje ta sama jakoéé dZwigkowa. Natomiast to, co sieg
mieécli w ramach oktawy, jest diametralnie rézne w poszczegdlnych
kregach kulturowych, Uktad interwatéw w obrgbie oktawy tworzy okresé-
lony system dZwigkowy, na 'ktérwn oparte 88 tworzone melodle, Charak-
ter melodii zalezy wigc od systemu dfwigkowego przyjetego w danej
kulturze, a nawet w dane] epoce tego samego krggu kulturowego: na
przykiad na odmiennych systemach dZwigkowych oparte sg melodie
w utworach muzyki sredniowiecznej, niz melodie z XVl i XVIll wieku.
Z kolei w muzyce XX wieku niektérzy twércy stosujg nawet wymyslone
przez siebie systemy dZwigkowe, kitdre stanowig podstawe formthérczq
melodii | 83 one charakterystyczne tylko dla twérczoéci danego kompo=
zytora. s

Melodie budowane na systemach dfwigkowych [skalach/ sa prze-
jawem dziatania wyobraZni muzycznej czysto linearnej, czyll interwato=
wej, | tak tez sa one percypowane, Pod takim wigc katem nalezy
shuchaé muzyki jednogtosowe] fmenodie/ w przeciwiefistwie do muzyki
wielogitosowej, w kitérej melodia jest dodatkowo podporzadkowana zasae
dom ksztaltowania harmonicznego. Stuchamy wdéwczas melodii nie tylko
pod katem jej wyznacznikéw Interwatowych, ale réwniez harmonicznych,
analizujac poszczegéine motywy melodyczne od strony ich przynalez-
noécl do okredlonych funkcji harmonicznych. Znajomosé tych kryteriéw
Jest niezbedna podczas siuchania muzyki barokowej, klasycznej i roman-
tycznej, gdyz twérczoséé ta jest podporzqdkowaﬁa przede wszystkim zasa-
dom ksztattowania struktur harmonicznych.

Trzeba jednak jednoznacznle stwilerdzié, ze zwigazkli harmoniczne jak |
Interwatowe [melodyczne/ sa ze sobg scidle powigzane i podporzadkowas
ne regutom, ktére okreslaja skiadnig tonalng melodil.

Podczas prowadzonych badas nad percepcja melodii stwierdzono
trzy aspekty skiadnli muzycznej, ktére majg znaczacy wplyw na przebieg
tego procesw

Plerwszy aspekt to skalowoéé - diwigki muzyczne sa odbierane przez
stuchacza jako stopnie skall. Tonika jest wéivczas punktem centralnym,
a pozostate dfZwigki stuchacz przyréwnuje do tego centralnego dZwigku.
To zjawisko percepcyjne przebadal R. Frances,prezentujgc trzem grupom



badanych jednakows llogé diwiekéw w ukiadzie tonalnym i atonalnym.
Pierwsza grupa badanych skiadala sle z analfabetéw muzycznych, drus
23 grupe stanowili amatorzy muzyki, a do trzeciej grupy nalezell stu-
denci wyZszych szkét muzycznych. Kazdej grupie badanych zaprezento-
=wano 36 par melodii - jedns w ukiadzie tonalnym, a druggq w ukladzie
atonalnym. Poszczegélne melodie byty zbudowane z 6-9 dfwigkdw.
Kazda melodliq prezentowano dwuktrotnie, zmieniajac w drugim wykone-
niu jeden diwigk. Zadaniem badanych byto zauwazenie | wskazanie tg
zmiany. Wyniki ﬁaduﬁ wskazaly, Ze melodie tonalne byty latwiej przyswe-
jelne niz melodie atonalne. Zmieniony dfwiek w prezentowanych melodiach
w ukiadzie tonalnym byt czescie] zauwazalny niz w melodiach atonalnych.
Zjawisko to potwierdzilo siq we wszystkich grupach poréwnawczych.
Podobne wyniki uzyskata A. Zenatli, ktéra badala to samo zjawisko,
prezentujgc badanym melodie skiadajace sie z 3-4 diwigkéw. Pordwnala
ona ponadtc wyniki oséb zdrowych z wynikami uzyskanymi przez osoby
dotknigte afazjs | stwierdzila, Zze majg one duze trudnosgci w Qchw-yceniu
zmiany dZwigku w prezentowanych melodiach.

Drugi aspekt to funkcje stopni skall dwigkowej - przyczyniaja sie
one do lepszego percypowania bodzca dfwiekowego. Plerwszy, trzeci
I piaty stopiefi skali sq czesto diwigkami poczatkowymi lub korcowymi
melodii. Te stopnie pelnig funkcje stabilnosci w przebiegu melodycznym
utworu. Stopnie II i VII peinig funkcje przejéciowe i prowadza do innych
déwiqkédw. Doswiadczenia jak i badania prowadzone pod tym katem wy\-
kazuja, zZe funkcyjnas'é' dZwigkéw speinia w procesie percepcji muzyki
Szczegdlnie duzy role u dorostych. PowyZszym zagadnienlem zajmowali
sie miedzy Innymi: B.M. Teplov | R. Frances. B.M. 'I‘eplm.r:l'0 stwierdzit,
Ze najczeéciej i najdokiadniej sg odtwarzane te interwaty melodii, ktére
stanowiq konstrukcje melodii. Natomiast dfZwieki obce sa odtwarzane
w przyblizeniu. R. Frances badat wéréd dorostych wplyw funkcjnogci
na ich poprawna percepcje muzyki. Podawat on badanym fragment
melodii, ktéry musieli samodzielnie kontynuowaéd glosem lub na instrumerns
cie. Doswiadczenie wykazato, ze blednych odpowiedzi w odniesieniu do
I'i m stopnia byto 6 %, a w odniesieniu do V stopnia = 4 %. Z powyz=
Szych obserwacji wynika, Ze stopnie skali petnigce funkcje stabilnogci
w systemie diwiekowym sg bardzo wazne réwniez dla stuchacza muzyki.
Dlatege w procesie nauczania przywigzuje sie tak wielka wage do wyk=
Sztalcenia w Swiadomosci ucznia takich struktur diwigkowych, ktére
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w wyniku wielu éwiczesi utrwalityby w jego pamigcl muzycznej funkcje
tych trzech stopni, tf, prymy, tercje i kwinty.

Trzeci aspekt = to zwigzki funkcyjne, majace duze znaczenie w pro=
cesie percepcji muzycznej. Percypowanie zwiazkéw funkcyjnych podczas
stuchania muzyki wynika z poprzednich dwéch aspektdw. Stwierdzono, ze
w systemie dZwigkowym obowigzujgcym w 'muzyce tradycyjnej stopnie
L I IV spelniajg funkcje spoczynku, a stopnie I, IV, VI i VII funkcje
przejsciowe. Wynikajg z tego nastepujace konsekwencje: dzwigki przej -
iclowe sa przyciagane przez déwiqld spoczynku I w zaleznosci od tego
jak siq rozwigzuja, cigza w kierunku wznoszacym lub cpadajgcym. Ma to
duze znaczenie dla percepcjt muzyki, gdyz uwazny i muzykalny. Shu-
'c.hacz., éledzacy pilnie przebieg muzyczny utworu, potrafi wyobrazié so=
bie rozwigzania diwigkéw przejéciowych, zanim one nastapia w rzeczy-
wistosci. Jezeli rozwigqzania sg zgodne z oczekiwaniem, wtedy doznaje
on uczucia satysfakcji estetycznej. W przypadku, gdy rozwigzania funk~
cyjne sg inne od oczekiwanych, stluchacz moze przezywaé uczucie roze
czarowania, ale réwniez zaciekawienia, jezeli odpowiadaja jego normom
estetycznym, Wplyw zwigqddw funkcyjnych na percepcje muzyki badat
w roku 1958 R, Fro.ncesll. Badania przeprowadzil w oparciu o dwie
melodie, w ktérych te same diwigki raz implikowalty w gére, a raz w déh
O. Abraham natomiast badajac czystoéé interwaléw stwierdzii, ze brzmie-
nie VIl stopnia rozwiazujacego sie na tonike jest w 85 % przypadkéw
wyZsze, a IV stopiefi schodzacy do II stopnia w 80 % przypadkéw jest
obnizony. Dofwiadczenie to zostalo przeprowadzone w kilku grupach
poréwnawczych [wéréd wokalistéw ze stuchem absolutnym, wokalistéw
ze stuchem relatywnym, wsréd instrumentalistdw z wyksztatceniem
muzycznym i bez wyksztalcenia muzycznegoliz. Powyzsze spostrzezenia
ukazujgce mozliwosci odtwércze wykonawcéw dotyczgce tylko pogrednio
percepcji muzycznej i to w tym sensie, Ze to, co stuchacz styszy pod=
czas koncertu, staje siq dla niego uznawanym wzorem, a wiec pojeciem,
ktére naleiy soble przyswoié, i ktére moze staé sig punktem odniesienia
- w jego nastgpnych doswiadczeniach estetycznych.

4. Percepcja rytmu
Zaréwno w melodii jak i w rytmie muzycznym wystepuja istotne

réznice migdzy zapisem wysokoéci déwiekéw i czasem ich trwania a
naszymi wyobrazeniami o tych wielkogciach. Melodia nie jest tylko



Serig interwaléw, jak rytm nie jest tez serin trwai. Rybtm jest przede
wszystkim subiektywnym grupowaniem jednostek czasowych., Wediug

P. Fraisse ‘a, grupowanie to jest podstawowa cechsy kazdej percepcii
muzycznejla. Jego zdaniem, shluchajac regularnych serii identycznych
dzwiekéw, mamy tendencje do ich grupowania po 2 lub 3 jednostki,

a rzadziej po 4. Rozpletoéé czasowa miedzy grupaml wydaje sle by
wigksza niz rozpigtosé wewnatrz grup. Struktura rytméw, wediug

P. Fralsse ‘a, sprowadza sie do alternacji, czyli przeplatania jednostek
diugich z krétkimi [raz diugie | raz krétkie/ i to niezaleznie od tego, jam
ka jest warto$é czasowa tych elementéw. Zjawisko to wydaje sie potwier-
dzaé poglad, ze poczucie rytmu posiada podioze biologiczne [ byio
pierwotne =~ istniato przed powstaniem sztuki. '

Tendencje do grupowania jednostek ryimicznych obserwuje siq
réwniez w spontanicznym strukturowaniu rytméw w ruchu I tak: rytm
3-miarowy powtarzany ma tendencje sprowadzania sig¢ do rytmu 2-miaro-
wego, z kolei odtwarzanie rytmu 2Z-miarowego ma tendencje do akcento=
wania stosunkéw czasowych migdzy tymi dwoma elem-nt:aml. Takie przepla
tanie sig wartosci diugich [ krStkich daje sie zaobserwowaé w utworach
muzycznych.

P. Fraisse przeanalizowal wybrane utwory od F. Chopina do B.
Bartoka i stwlerdzit, ze czestolliwosé dwsch podstawowych giéwnych
jednostek rytmicznych [jedna 2 rezy diuzsza od drugiej/ jest bardzo
duza | waha sie migdzy 99 % - 84 %.

Wewnetrzng organizacje struktur rytmicznych réinicujg w znacznyn
stopniu akcenty metryczne, kitSre podkreslajg intensywnosé pierwszego
czionu metrum lub pierwszego i trzeciego w ryimie 4-miarowym. Te
akcenty metryczne sf ponadio wzmacniane przez kompozytoréw w melow
dii | harmonii utworéw. Zatem nalezy uwzglednié fakt, Ze na percepcje
rytmu muzycznego maja wplyw nie tylko naturalne tendencje czlowieka
do grupowanla jednostek czasowych, ale réwniez czynniki kulturowe,
kitére ksztaltowaly sie w procesie wychowania muzycznego kazidej jednos-
ki | z czasem zaczely stanowié dla niej pewns norme estetyczng.

5. Percepcja formy w muzyce

Forma w muzyce ma odmienne znaczenie niz w pozostalych
dyscyplinach sztuki. Z jednej strony skiada sie ze stosunkéw zewnetrz.



nych, czyll tych, ktére sa wiasciwe tematom, frazom lub czesciom tego
sSamego utworu. W tym sensie utwér ma wiele cech, kitére zostaty zdefi-
niowane przez zwolennikéw formy jako subiektywne. Sa to cechy naste-
pujgce: Indywidualnosé, chwilowo£é trwania i nieodwracalnogé. Stad tez
w percepcji muzyki nie mozna werbalizowaé jednoznacznie sadéw o da=
nym dziele, poniewaz przezycle estetyczne dzieta jest uzaleznione od
sublektywnych doznai odbiorcy. Jednym punktem odniesienia w proces
sle percepcji formy s ustalone schematy rodzajowe w twérczodci mu~
zycznej, jak: rondo, sonata, symfonia itp. Znajomos&é tych schematéw
utaiwia w znacznym stopniu percepcje muzyki.

. Z drugiej strony forma muzyczna utworu jest zalezna od skiadni
zardwno w plaszczysnie harmonicznej jak i melodyczneij. Miqdzy tymi
dwoma wspéiczynnikami dziela muzycznego zachodzi sprzezenie zwrot-
ne. Zharmonizowana melodia podporzadkowuje sobie ivapéiczynnik har=
moniczny i odwrotnie -~ zwigzki funkcyjne maja wplyw na rozwdj tematdw
muzycznych. Tak wiqc jezyk muzyczny jest w znacznym stopniu zdeter-
minowany tymi czynnikami, ktére nie zawsze sg uchwytne dla kazdego
stuchacza.

Sprébujmy z kolei ustalié, jakie trudnosci obiektywne musi poko-
naé odbiorca dziela muzycznego, aby mégt w procesie percepcji skon-
kretyzowaé w swojej swiadomoéci dwa sposoby rozumienia formy siu-
chania utworu.

Percepcja struktur tematycznych dzieta muzycznego

Temat jest ideg formalng kazdego dziela muzycznego., Pojawia
sig w pelnym brzmieniu w ekspozycji utworu lub po wstgple. Czesto
jest natychmiast powtarzany lub w czasowych odstepach mniej lub bar-
dziej odlegtych od siebie, Powtérzenie tematu moze byé Iden;‘.yc:zne
albo zmienione. Nierzadko kompozytorzy wykorzystuja tylko czgstkowe
elementy tematu muzycznego. W tej samej kompozycji moze pojawiaé
sig wigcej tematéw. i

W tej sytuacji percepcja formy muzycznej wymaga od stuchacza
przede wszystkim segregacji tematu lub tematéw I ich identyfikacji za
kazdym razem, gdy pojawiajg sig one w mniej lub bardziej zmodyfikowam
nej wersji. Taka percepcja jest zawsze wynikiem procesu asymilujgce=
go, ale I odwrotnie wymaga ona od stuchacza umiejgtnosci wyréznienia
nowych elementéw wprowadzonych do tematu przez kompozytora.



W dalsze] konsekwencji na prawidiows percepcjq formy muzycznej skia-
da siq umlejqtnodé odréznienia tematu od jego warlacji, wyréznlenia
przetworzesi tematu, jcznikéw itp.

Spostrzeganie wszysikich elementéw ksztaltowania sig formy
dzieta muzycznego wymaga od siuchacza ogromnej pracy umystowej.
Sledzenie przeblegu muzycznego, przezywanle i ocenlanie jego waloréw
estetycznych nile jest procesem tatwym nawet dla stuchacza muzycznie
wyksziatconego -~ szczegéblnie podczas plerwszego zetknigcia siq z
dzielem muzycznym.

W roku 1958 R. Frances przeprowadzB doswiadczenie majace na
celu sprawdzenie efektywnosécl asymilacji tematdw muzycznych u bada-
nych, ktérzy reprezentowali trzy odmienne grupy pod wzgledem przygo-
towania muzycznego. Do pierwszej grupy nalezell studenci bez pPrzygo=
towania muzycznego, do drugiej = muzycy ze $rednim wyksztatceniem
muzycznym, a do trzeclej - studenci wyzszych szkét muzycznych.

W plerwszej wersji doswiadczenia badanym zaprezentowano tema-
ty utworu, ich wariacje i taczniki. Po prezentacji poszczegélnych ele-
mentéw formotwérczych badani stuchali calego utworu, sygnalizujac po-
jawienie sig gléwnych tematéw dzieta. Prowadzacy badanie rejestrowat
odpowiedzl. Wyniki wykazaty, Ze aktywnoéé asymilacyjna byta zawsze
wicksza w ftrzeciej gruple badanych. Réznice byly szczegbélnie widoczne
W umiejgtnosci rozpoznawania drugiego tematu. Stosunek odpowledzi
whagciwych dla grup krasficowych wynosit 1,56 - 3,

W druglej wersji doswiadczenia nie prezentowano badanym posz-
czegblnych tematéw, lecz przysigpiono od razu do stuchania catosgci
utworu. W tym przypadku badani popeinili znacznie wigcej bledéw niz
w pierwszej wersji doéwladczenia14.

Praktyczna konkluzja z tych doswiadczes jest nastgpujaca.
Znajomoséé formy muzycznej i jej rozumienie wiatwia czytelnogé dzieta
Oraz werbalizowanie jego elementéw formotwdrczych., Podstawo wym
warunkiem zdobycia umiejetnoéci analitycznego stuchania muzyiki wydaje
Sie byé czesty i bezpoéredni kontakt z dzletami muzycznymi podbudowa-
ny podsiawows wiedzg teoretyczng o muzyce. Z tego wynika jednoznacze
ny wniosek dla szkél, a przede wszystkim dla nauczyciela wychowania
Muzycznego, aby w procesie ksztalcenia i wychowania miodziezy doce-
nia¢ we wtasciwym stopniu korzysci, jakie przynosi czesty kontakt wy=
chowankéw z dzietami muzycznymi,
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Percepcja wspéiczynnika harmonicznego

Jak juz wyzej wspomnianc, istotng funkcje w percepcji formy
muzycznej spenia wspéiczynnik harmoniczny. Wystepuje on w rozwoju
muzyki znacznle péZniej niz wspétczynnik melodyczny. Dopéki istots
muzyki byta tylko melodia, odlegtogéci interwatowe w niej wystepujgce
mogly byé dowolnie dobierane. Z chwilg pojawienia sig wieloglosowogci
struktury melodil zostaty podporzgdkowane obowigzujacym systemom
dzwigkowym i skalom. Poczucle harmoniczne rozwijato sie wiec w muzy-
ce najpierw na gruncie faktury polifonicznej, a od okresu Renesansu
przeszio na teren faktury homofon!r!:znej. Jednak rozwdj wspdiczynnika
harmonicznego w muzyce jako systemu funkcyjnego rozpoczat sie z
chwila ostatecznego ustalenia sie w naszym kregu kulturowym stroju
temperowanego, a wigc na przetomie XVII i XVII wieku.

Jaki wplyw posiada wspéiczynnik harmoniczny na percepcje
formy, prébowat okredli¢ R. Frances w nastgpujacym doéwiadczeniu.
Przedstawit on badanym grupom 12 krétkich melodii z akompaniamentem
opartym na 3 akordach. Kazda melodig prezentowat dwukrotnie, zmie=
niajac w powiérzeniu jeden z trzech akordéw. Badani mieli wypowiedzieé
sig na temat tych zmian. Podczas drugiego stuchania melodii mieli te
zmiany zlokalizowaé. :

Analiza odpowiedzi badanych wykazate, Ze mieli onj znaczng
fatwosé w wykrywaniu zmian brzmieniowych, natomiast duza trudnogé
w ich zlokalizowaniu. Stwierdzono, Ze na pozytywne odpowiedzi miato
duzy wpltyw wyksztalcenle muzyczne badanych. Jednakze nawet w gru-
pie studentéw z wyzszych szkét muzycznych nie wszystkie odpowiedzi
byly poprawne. '

Percepcja harmonii stanowi aspekt symultanicznej organizacji
formy muzycznej, ale nie jest to w mnogosci dziet muzycznych aspekt
jedyny. Drugim« réwnie waznym aspektem w percepcji formy jest polifow
nia. W percepcji form polifonicznych stuchacz musi posiadaé umiejetnosé
rozréznianja i wyodrgbniania stuchowego kilku tematdw melodycznych, 3
kiore moga byé dane jednoczeénie w przebiegu muzycznym dzieta
zgodnie z zasadami kontrapunktu,’ Badanie percepcji faktur polifonicze-
nych jest bardzo trudne z uwagi na niemoznoéé zdefinlowania zadas
[ktére mieliby badani wykonaé/ bez uzycia w poleceniu fachowej termi-
nologii. Pewien wyjatek w tym zakresie stanowi forma fugi, ktérej kopm
strukcja polifoniczna posiada wyraZnie sprecyzowany temat na poczatku



utworu.

Dlatego tez R. Frances badal stopieri percepcji struktur poli-
fonicznych na fugach 1.S. Bacha, kitérych tematy trwaly od 7=9 sekund.
W'yn.lld' badas potwierdzily jego zalozenia przyjmujac, ze stopier przy-
gotowania muzycznego badanych ma decydujgcy wpltyw na prawidiowe
rozwigzania wydawanych w trakcie przeprowadzonych doféwiadczer, pole-
cer). Badani nie przygotowani muzycznie na ogél blgdnie asymilowali
stuchane utwory,

6. Podsumowanie

Z powyzszych rozwazayi wynika, Ze proces percepcjl dzieta
muzycznego jest bardzo skomplikowany, a giéwne ‘trudnoéci, na jakie
natrafia stuchacz, wynikaja z charakteru sztuki, jakg jest muzyka.
Kazde dzieloc muzyczne jest strukturs wielowarstwows, tworzgca pod
wzglgdem formalnym forme jednoznaczng, natomiast w tresci ideowej
i artystyczno-estetycznej wyrdéZnia sie spoéréd innych dziet sztuki
wieloznacznoscig. Ta wieloznacznosé muzyki zmuszajaca stuchacza
do subiektywnego rozumienia | przezywania dziel jest najpigkniejszg
cechy tej sztukl. Wszystkle dziela muzyczne posiadajg obiektywne pie~
kno, ktére emanuje na stuchacza, ale nie zawsze znajduje w nim chitod=
nego i wrazllwego odblorce. Dlatego tez dziatania instytucji zagjmujgcych
sig wychowaniem estetycznym czilowieka winno byé ukierunkowane na:
= uprzysigpnianie piekna sztuki,
= ksztaltowanie postaw i nawykéw estetycznych,
= rozwljanie wrazliwoéci estetycznej,
= uczenie analizowania i oceniania dziel sztuki,
= uczenie wypowiadania swoich wrazesi i my&li przy pomocy réznych

form twérczych, jak np. komponowanie, improwizowanie na instrumen-
tach muzycznych lub giosem, interpretowanie muzyki ruchem.
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