58

40 - 2012 sztukal filozofia
ISSN 1230-0330

. 0 odbiorze dzieta muzycznego
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Implementacja strategii twoérczych a percepcyjne oczekiwanie stuchacza’

Relacja cztowiek—-muzyka lapidarnie sugeruje rozlegty i ztozony kontekst re-
fleksji o muzyce jako celu podejmowania szeregu dziatan i decyzji zwigzanych
z realizacjg procesu tworczego przez kompozytora (implementacja strategii
tworczych) oraz/lub jako zrodle formowania sie reprezentacji mentalnych
w czasie jej odbioru przez stuchacza (percepcja stuchacza). Koniunkcyjne/alter-
natywne nakreslenie kontekstow jest wynikiem mozliwosci dokonania wyboru
ukierunkowania refleksji miedzy wskazang przez relacje kompozytor-dzieto
muzyczne—stuchacz a wskazang przez relacje kompozytor—-dzieto muzyczne
(badz dzieto muzyczne—stuchacz).

Niniejsze rozwazania sg proba uwzglednienia wptywu tzw. czynnika ludz-
kiego zaréwno na etapie powstawania muzyki, jak i na etapie jej odbioru. Jest
to orientacja badawcza wpisujgca sie w najnowsze tendencje; opozycyjne do
tych, ktére sktaniajg sie do ,bezosobowego” traktowania dzieta muzycznego
Listniejgcego niezaleznie od pamieci czy wyobrazni brzmieniowej cztowieka"?
i zakorzenionych w dominujacej w XX wieku filozofii neopozytywistyczne;j.
Czynnik ludzki, charakteryzowany m.in. przez pamiec i wyobraznie brzmienio-
wa cztowieka, determinuje nie tylko proces komponowania muzyki, lecz takze
jej percepcje. Obserwacje i analizy tych dwoch ludzkich czynnosci (tworzenia
i poznawania), ktérych wspolnym przedmiotem dziatan jest muzyka, dostarczaja
nam wiedzy na temat mechanizmoéw i praw rzagdzacych procesami psychicznymi
oraz zachowaniami cztowieka. Mimo ze systematyczne gromadzenie wiedzy
empirycznej na wyzej wspomniane tematy ma swoj poczatek w zainicjowanej
w ten sposéb w XIX wieku samodzielnej dyscyplinie naukowej — psychologii,
wczesniej bedacej jedng z wielu dziedzin filozofii, to dynamiczny rozwdj tej
nauki sprawit, ze obecnie mozemy konfrontowac wiele teorii, definicji pojec
czy tez kryteriow klasyfikacji, majacych na celu uprawomocnienie naukowe
i zobiektywizowanie wiedzy o ludzkich procesach psychicznych. Zdajac wiec
sobie sprawe z istnienia wielu mozliwosci rozumienia i wyjasniania procesow

' Praca naukowa finansowana ze srodkéw na nauke w latach 2009-2011 jako projekt badawczy
NN105134737.

2 Por. A. Jarzebska, ,,0 relacjach miedzy cztowiekiem a muzyka. Z problemdw analizy i interpretacji
muzyki”, w: Res Facta Nova 7 (16) 2004, s. 113-125, 115.
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psychicznych, charakteryzujacych postawe twoércy wobec dzieta muzycznego
i postawe odbiorcy wobec stuchanej muzyki, w tej refleksji sg zastosowane tylko
wybrane stanowiska badawcze w odniesieniu do psychologicznego kontekstu
tworzenia muzyki i psychologii poznania dzieta muzycznego.

Niezaleznie od istniejgcych teorii percepcji®* powszechnie przyjmuje sie,
ze jest ona prostym procesem poznawczym — co oznacza, ze nie musi
wchodzi¢ w konfiguracje z innymi elementarnymi procesami psychicznymi
— ktory dokonuje sie automatycznie, czyli bez Swiadomosci i kontroli osoby
percypujacej. Wynikiem dziatania percepcji jest uformowanie sie w umysle
perceptora reprezentacji mentalnych, okreslanych mianem spostrzezen; stad
czesto termin ,, percepcja” stosuje sie zamiennie z terminem ,,spostrzeganie”.
Spostrzezenia, przyjmujgc posta¢ obrazowg, sg dynamiczne w swej naturze
i ulegajag modyfikacjom pod wptywem trwatych reprezentacji mentalnych
takich jak pojecia czy schematy poznawcze, a takze pod wptywem wczesniej
nagromadzonej wiedzy. Zanim obiekt (przedmiot) percepcji uzyska swa
mentalng reprezentacje w umysle perceptora, musi nastapic caty szereg pro-
cesOw poznawczych, stad percepcja w rzeczywistosci jest pewnym zbiorem
proceséw psychicznych.

U podstaw kazdej muzyki lezg dZzwieki muzyczne, ktore sq wywotane falg
akustyczna rozchodzacg sie w osrodku sprezystym z czestotliwoscig mieszczaca
sie w zakresie od 16 Hz do 20 kHz*, niezaleznie od ich impulsowego czy tez
stacjonarnego charakteru. DZzwieki, stanowiace dla stuchacza zréznicowane
wielkoscig parametréow fizycznych bodzce dystalne®, w bezposrednim kon-
takcie z narzgdem stuchu przeksztatcajg sie w bodzce proksymalne i od tego
momentu ich fizyczne parametry (m.in. czestotliwos¢, natezenie, czas trwa-
nia, widmo) ulegaja licznym modulacjom i transformacjom®. Modyfikowanie
fizycznych parametréw odbywa sie poza progiem swiadomosci perceptora
i jest determinowane jego neurofizjologicznymi uwarunkowaniami. To sub-
cepcyjne przetwarzanie bodzcéw proksymalnych stanowi faze tzw. percepc;i

3 Teorie spostrzegania dotyczg réznych aspektéw tego procesu. Starsze koncepcje, jak teoria aso-
cjacjonistyczna czy postaciowa, odpowiadajg na pytanie o wzajemne zaleznosci pomiedzy wrazeniami
i spostrzezeniami, koncentrujgc swoje rozwazania na problemie prymatu catosci lub czesci w procesie
percepcji. Koncepcje te noszg nazwe teorii strukturalnych. Teorie modeli i teorie cech poszukuja odpo-
wiedzi na pytanie, w jaki sposob rozpoznajemy obiekt w polu percepcyjnym, sam zas proces recepcji
sensorycznej raczej ich nie zajmuje. Sa one nazywane teoriami identyfikacji obiektow. Najpetniej proces
spostrzegania opisujg koncepcja obliczeniowa i koncepcja ekologiczna, wskazujgc w nieco odmienny
sposob na dwukierunkowy (oddolny i odgdrny) charakter procesu spostrzegania”. E. Necka, J. Orze-
chowski, B. Szymura, Psychologia poznawcza, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2006, s. 299.

4 Wskazany przedziat czestotliwosci odpowiada zjawiskom akustycznym, ktére sg styszalne przez ludzki
system stuchowy i dlatego, niezaleznie od swego charakteru, sa one okreslane jako dzwieki muzyczne.

> Sa to bodzce znajdujace sie poza organizmem stuchacza i oddziatujgce na jego narzady zmystowe.
Por. T. Maruszewski, Psychologia poznania, Gdanskie Wydawnictwo Psychologiczne, Gdansk 2001, s. 32.

6 Szerzej zagadnienia modulacji i transformacji fizycznych parametréw dzwiekdéw s3 omdwione
w takich pracach, jak np.: B. C. Moore, Hearing, Cambridge, Mass. 1995; tenze, An Introduction to the
Psychology of Hearing, 5™ edition, Emerald Group Publishing Ltd, London 2003; A. Morawiec-Bajda,
L+Anatomia i fizjologia narzadu stuchu”, w: Narzad stuchu, jego funkcjonowanie i mozliwosci percepcji
elementow muzycznych. Materiaty z Sesji Naukowej (29-30 listopada 2001), oprac. red. M. Grajter,
Akademia Muzyczna im. G. i K. Bacewiczéw, tédz 2002, s. 11-24; ). Humiecka-Jakubowska, Scena
stuchowa muzyki dwudziestowiecznej, Rhytmos, Poznan 2006, s. 23-40; J. O. Pickles, An Introduction
to the Physiology of Hearing, 3 edition, Academic Press, London 2008.
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bezposredniej’, ktéra prowadzi do powstania wrazen stuchowych w formie
zakodowanych impulséw nerwowych. Trzeba pamieta¢, ze ,sposéb kodowa-
nia informacji przez system stuchowy jest zréznicowany u kazdego stuchacza,
poniewaz kazdy system stuchowy musi znalez¢ niejako indywidualny sposéb
sktadania reprezentacji uzytecznej dla pézniejszych proceséw mentalnych”®. Jak
podkreslajg psychoakustycy owe podprogowo zaistniate wrazenia stuchowe,
ksztattowane ,przez sume bodzcow dzwiekowych odbieranych w okreslonym
czasie, nazywa sie obrazem stuchowym lub obrazem dzwiekowym™9. Istotnym
etapem ciggu proceséw psychicznych, sktadajacych sie na percepcje muzyki,
jest odkodowanie impulséw nerwowych, ktére doprowadza do powstania
spostrzezenia. Rozpoznawanie, organizowanie, syntetyzowanie i nadawanie
znaczen wrazeniom stuchowym wywotuje powstanie reprezentacji percepcyj-
nej stuchanej muzyki. Przyblizony powyzej przebieg percepcji muzyki (a takze
percepcji w ogodle), prowadzacy do powstania spostrzezenia, charakteryzuje
przebieg proceséw oddolnych, czyli odbiér informacji (bodzcéw proksymal-
nych) przez narzady zmystu i ich analizowanie angazujace wyzsze pietra uktadu
nerwowego (z korg mézgowa wtacznie).

Udziat proceséw pamieciowych, ktére kierujg poszukiwaniem i interpretacja
wrazen stuchowych, przeksztatca proces spostrzegania w procesy odgoérne.
Jakkolwiek zapis muzyki, reprezentujacej dany styl muzyczny, jest niezmienny,
to percepcja tej muzyki w miare uptywu czasu zmienia sie. Wynika to stad, ze
w naszym codziennym zyciu jestesmy poddani oddziatywaniu ogromnej ilosci
bodzcéw zmystowych, a natura wyposazyta nas w umiejetnos¢ uzyskiwania
kontroli nad takimi informacjami. Percepcyjne zachowanie stuchacza przebiega
wedtug okreslonego standardu. Stuchajac po raz pierwszy nieznanej muzyki,
odbiorca stara sie skojarzy¢/dopasowac jej materiat ze swoimi uprzednimi per-
cepcyjnymi doswiadczeniami stuchowymi, ktérych efekty zgromadzit w swej
pamieci diugotrwatej w postaci schematéw poznawczych. Jesli takie skojarzenie/
dopasowanie nie powiedzie sie, wowczas stuchacz poszukuje nowych wzoréw
dla docierajgcych do niego informacji. Poniewaz pojemnos¢ pamieci krotko-
trwatej jest ograniczona do mniej wiecej statej ilosci jednostek percepcyjnych,
a ograniczenie to nie zalezy od ilosci informacji zawartych w kazdej jednostce
percepcyjnej’®, wobec tego ilos¢ informacji, ktére mogg by¢ przechowywane
w tej pamieci, jest uzalezniona od sposobu formowania z nich wzoru percep-
cyjnego przez stuchacza. Jesli w czasie Swiadomego stuchania muzyki stuchacz
rozpoznaje wzér (obraz dzwiekowy), wowczas zmniejsza sie ilos¢ jednostek per-
cepcyjnych wymagajacych dalszego rozpatrzenia. Informacje, ktére pierwotnie
zajmowaty kilka percepcyjnych jednostek, w miare nabywanych doswiadczen
stuchowych wzorowane sg w mniejszg ilos¢ jednostek, a przestrzen w pamieci

7 R. J. Sternberg, Psychologia poznawcza, Wydawnictwa Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa 2001,
s. 128.

8 J. Humiecka-Jakubowska, , Sprawozdania”, w: Muzyka, 4 (219) 2010, s. 82-94, 88.

9 A. Miskiewicz, Wysokosc, gfosnosc i barwa — badanie wymiaréw wrazeniowych dzwiekéw mu-
zycznych, Akademia Muzyczna im. Fryderyka Chopina, Warszawa 2002, s. 15.

10 G. A. Miller, ,,The Magic Number Seven, Plus or Minus Two: Some Limits on Our Capacity for
Processing Information”, w: The Psychology of Communication: Seven Essays, red. G. A. Miller, Basic
Books, Baltimore 1969, s. 14-44, 36.
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krétkotrwatej staje sie dostepna dla dodatkowych informacji. W ten sposéb,
z czasem zmienia sie percepcja wielokrotnie doswiadczanej tej samej muzyki.

Wzory (obrazy dzwiekowe), powstate z dzwiekdw stuchanej muzyki, pozwa-
laja stuchaczowi wyciggna¢ wnioski o strukturach muzycznych stanowigcych
ich podstawe i wywotanych tymi dzwiekami. Jednak wnioskowaniu towarzyszy
zawsze jakas niepewnos¢, ktéra dotyczy nie tylko percypowanego fragmentu
stuchanej muzyki, lecz takze sposobu reprezentowania go w pamieci. Percepcja
jest inferencyjnym, wielopoziomowym, niepewnym procesem, w ktérym okre-
$lone wzory wydaja sie bardziej prawdopodobne niz inne. Dzi$ juz wiemy, ze
swoiste mentalne reprezentacje tych prawdopodobienstw sg przyczynga takich
istotnych fenomenéw muzycznych, jak: zaskoczenie, napiecie, oczekiwanie,
ktére to fenomeny sg statymi sktadnikami percepcji muzyki'.

Gdy Alexander Gottlieb Baumgarten w XVIII wieku uzyt stowa ,estetyka”
na okreslenie nauki o wiedzy uzyskiwanej za pomoca zmystéw, nie moéwito sie
woéwczas 0 nauce zajmujacej sie tzw. sytuacjg estetyczng'?, ktéra swym zasie-
giem obejmuje nie tylko wiedze uzyskiwang za pomocag zmystow, lecz takze
wiedze o: tworcy, procesie tworczym, dziele sztuki, odbiorcy, procesie percepgji
sztuki czy wreszcie wartosciach estetycznych. Zadanie tak pojmowanej estetyki
polega na zanalizowaniu relacji miedzy konstytutywnymi sktadnikami sytuacji
estetycznej. Jednym z istotniejszych z jej elementdw jest przezycie estetyczne,
ktore bezposrednio odzwierciedla relacje miedzy odbiorca a wartoscig estetyczna
swiadomie obserwowanego obiektu percepcji'®. Przezycie estetyczne przejawia
sie W poczuciu przyjemnosci, poruszeniu emocjonalnym czy intelektualnym
wywotanymi wobec przedmiotu estetycznego, ktdry z kolei stanowi swoiste
wyobrazenie odbiorcy o dziele (jego reprezentacje mentalng). Aby uaktywnito
sie przezycie estetyczne, musi w bezposrednim kontakcie nastgpi¢ percepcja
estetyczna dzieta — potocznie okreslana jako ,,swoiste rozumienie” czy ,,sposob
odczytania”. W psychologii poznawczej pojecie ,percepcji” (spostrzegania)
jako podstawowego mechanizmu tworzenia doswiadczenia psychicznego jest
terminem zasadniczym. Jego zastosowanie do sytuacji estetycznej wskazuje na
przyznanie poznaniu (tradycyjnie pozaestetycznemu) szczegdlnej roli w este-
tycznym doswiadczeniu dzieta™.

Najczesciej jednak przezycie estetyczne jest wigzane z odczuwaniem przy-
jemnosci estetycznej. Znamienne w tej kwestii wydaje sie stwierdzenie Clau-
de’a Lévi-Straussa, ktory w kontekscie dzieta muzycznego uwaza, ze ,,Przyjemnosé
estetyczna rodzi sie z wielosci pobudzen i momentéw wytchnienia, oczekiwan
zawiedzionych lub spetnionych z nadmiarem — wielosci wynikajacej z wyzwan,
jakie niesie dzieto, ktére budzi zarazem przeciwstawne poczucie, iz proby, jakim

" D. Temperley, Music and Probability, Mass.: MIT Press, Cambridge 2007, s. 3.

12 Por. M. Gotaszewska, Zarys estetyki. Problematyka, metody, teorie, PWN, Warszawa 1986.

3 Tamze, s. 296.

14 ,Doswiadczenie wspdtczesnych sztuk w tradycyjnych kategoriach estetyki: rozkoszy pieknem,
delektowania sie jakosciami estetycznymi dzieta, jest niewystarczajgce. Coraz silniej dzieta sztuk zgta-
szaja poznawcze aspiracje i sugerujg dyskursywnos¢, ktéra wypowiedziataby przedmiot poznania, jaki
jest punktem odniesienia dla pobudzonej przez dzieto wyobrazni estetycznej. Intelektualizm estetyczny,
orientujgcy sie na walory poznawcze dziet sztuk, ma za zadanie estetycznie rekonstruowaé owe aspi-
racje, upatrujagc w nich jednga z najistotniejszych przestanek doniostosci artystycznej”. Por.: J. Baranski,
Intelektualizm estetyczny, http://nowakrytyka.pl/spip.php?article87 (data dostepu: 15 sierpnia 2011).
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nas poddaje, sa nie do przebycia”'>. Proponowana tu ,,geneza” przyjemnosci
estetycznej oraz — powszechne — uwzglednienie jej szczegélnej roli (obok poru-
szenia emocjonowanego oraz intelektualnego) w przezyciu estetycznym, znajduja
takze szczegolne miejsce w interdyscyplinarnej refleksji kognitywnej. Wyrazem
takiego stanowiska badawczego jest teoria ITPRA sformutowana przez Davida
Hurona'®. Przedstawiajac klasyfikacje wielu fenomendw psychicznych i opisujac
szereg psychologicznych mechanizmoéw oraz sposobéw ich oddziatywania na
cztowieka, teoria ta stwarza mozliwos¢ zrozumienia, w jaki sposéb stuchacze
formuja zwigzane z muzyka oczekiwania i jak moga one wyjasni¢ powstawanie
ich ré6znych emocjonalnych odpowiedzi/reakcji. Czynnik emocjonalnych zacho-
wan stuchacza — szeroko komentowany i wyjasniany przez Hurona - jest takze
uwzgledniony w zacytowanej powyzej ,genezie” przezycia estetycznego, a to
z kolei prowokuje do wiaczenia teorii ITPRA do refleksji o estetycznej percepc;ji
muzyki. Lévi-Strauss uwaza takze, ze ,(...) Emocja muzyczna ptynie doktadnie
stad, iz w kazdym momencie kompozytor ujmuje lub dodaje mniej lub wiecej
niz oczekuje tego stuchacz na podstawie wzoru, ktéry, jak mu sie wydaje, moze
odgadnac”'’. Warto w tym miejscu przypomnieé, ze niemal p6t wieku temu
wskazywano juz na fakt, ze gtéwna emocjonalna zawartos¢ muzyki wyrasta
wiasnie z oczekiwania'®. Obecny stan wiedzy pokazuje, ze zaréwno biologiczne,
jak i kulturowe bodzce oddziatujg na subiektywne doswiadczenia stuchacza
percypujacego muzyke, a takze sprawiajg, ze doswiadczenia te — zwykle — staja
sie zrédtem odczuwanej przez stuchacza przyjemnosci z obcowania z muzyka.
W teorii ITPRA rozwazane sg problemy dotyczace sposobu reprezentowania
oczekiwania na poziomie mentalnym oraz problemy zwigzane z ré6znicg miedzy
wrodzonymi a wyuczonymi reprezentacjami. Pewne ,wzory obiektywnego $wia-
ta""® mozna opisac poprzez niedoskonate w swej istocie, wyuczone heurystyki
wykorzystywane dla jego przewidywania, a takze poprzez qualia®®, ktérych
doswiadczamy, gdy jestesmy w stanie uchwycic¢ sens obiektywnej rzeczywisto-
sci. Jesli zdolnos¢ ,,uchwycenia sensu obiektywnej rzeczywistosci” powigzemy
ze zdolnoscia do ,,sposobu odczytania” czy tez ,,swoistego rozumienia” dzieta
muzycznego, to problemy rozwazane w teorii ITPRA obejmujg swym zasiegiem
takze kwestie odnoszace sie do percepcji estetycznej. Zaproponowany w teorii
system reakcji emocjonalnych wywotanych oczekiwaniami wobec percypowanej
rzeczywistosci jest powigzany z ich — odmienng dla kazdego systemu reakgji
— .biologiczng funkcjg”?'. System reakcji emocjonalnych uwzglednia zaréwno
odczucia, ktére pojawiaja sie przed zaistnieniem oczekiwanego/nieoczekiwanego

15 C. Levi-Strauss, Le cru et le cuit (Mythologiques 1), Plon, Paryz 1964, s. 25, cyt. za: E. Fubini, Historia
estetyki muzycznej, przet. Z. Skowron, Wydaw. Musica lagellonica, Krakéw 2002, s. 483.

16 Wyktadnie teorii ITPRA (skrét pochodzi od stéw: Imagination-Tension-Prediction-Reaction-Appra-
isal) zawiera monografia Davida Hurona zatytutowana Sweet Anticipation. Music and the Psychology of
Expectation, Mass.: MIT Press, Cambridge 2006.

17 C. Lévi-Strauss, dz. cyt.

'8 Por. L. B. Meyer, Emotion an Meaning in Music, The University of Chicago Press, Chicago 1956,
wyd. polskie pt. Emocja i znaczenie w muzyce, przet. A. Buchner, K. Berger, Krakéw 1974.

9 D. Huron, dz. cyt., s. viii.

20 Poprzez qualia rozumiane jest tu charakterystyczne subiektywne lub fenomenologiczne , odczucie”
pewnego doswiadczenia. Por. tamze, s. 418.

21 Tamze, s. 15.
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zdarzenia, jak i odczucia ujawniajgce sie po jego zaistnieniu (takze niezaleznie
od tego, czy byto ono oczekiwane czy tez nie). Biologiczna funkcja ,,odpowiedzi
wyobrazni” (imagination response) polega na prowokowaniu takich zachowan
cztowieka, by w przysztosci zwiekszy¢ prawdopodobienstwo uzyskania korzyst-
nych dla niego efektéw, a wiec takze, aby zwiekszy¢, np. prawdopodobienstwo
doznawania satysfakcjonujacych go przezy¢ estetycznych. ,,Przyjemnosc¢ este-
tyczna” rodzaca sie ,,(...) z wielosci pobudzen i momentéw wytchnienia (...)"
ma swéj bezposredni odpowiednik w biologicznej funkgji ,,odpowiedzi napie-
cia” (tension response). Przygotowujac stuchacza na zblizajgce sie zdarzenie,
dostosowuje ona jego stan pobudzenia i uwagi oraz dopasowuje adekwatny
poziom niepewnosci wobec bliskiego rezultatu. W kontekscie eksplikacji teorii
ITPRA satysfakcjonujace przezycie estetyczne jeszcze bardziej wigze sie z biolo-
giczna funkcja ,,odpowiedzi prognozy/przewidywania” (prediction response),
ktéra, w przypadku zgodnosci percepcyjnych przewidywan z rezultatem per-
cepcji stuchacza, na poziomie psychosomatycznym ,nagradza” stuchacza, co
zwykle obserwujemy w odczuwaniu swoistego wytchnienia i ogdélnego stanu
zadowolenia. Z mniej satysfakcjonujgcymi przezyciami estetycznymi wigze sie
biologiczna funkcja ,,odpowiedzi reakcji” (reaction response), wystepujaca
w przypadku zaistnienia najgorszej z mozliwych sytuacji percepcyjnych, czyli
catkowitego braku zgodnosci pomiedzy oczekiwaniami stfuchacza a rezultatem
sytuacji percepcyjnej. Czeste pojawianie sie tego typu reakcji w czasie percepcji
danego dzieta muzycznego moze niektérych odbiorcéw doprowadzi¢ nawet do
jego negatywnej oceny estetycznej, co oczywiscie nie dyskredytuje tej muzyki
w powszechnym odbiorze (to kwestia subiektywnej oceny danego stuchacza,
ktéra — o czym trzeba pamietac — jest determinowana jego neurofizjologicz-
nymi uwarunkowaniami oraz doswiadczeniami percepcyjnymi i kontekstem
kulturowym). Percepcji estetycznej nie brak takze elementu aksjologicznego.
Biologiczna funkcja ,,odpowiedzi oceny” (appraisal response) jest neurologicznie
ztozona ocena koncowego rezultatu percepcyjnego, polegajgca na negatyw-
nym/pozytywnym wzmocnieniu reakgcji stuchacza. Ten typ reakcji sprawia, ze
np. pozytywnie wartosciowana percepcja estetyczna danej muzyki prowokuje
stuchacza, ktéry dokonat takiej oceny, do wielokrotnego ponawiania swych
doswiadczen z tym konkretnym utworem. Warto takze uswiadomic sobie, ze
pozytywna wartos¢ ,odpowiedzi przewidywania” nie musi implikowac pozy-
tywnej wartosci ,odpowiedzi reakcji i oceny”.

Stuchacz moze odczuwac niepewnosc w czasie stuchania konkretnej muzyki,
ktdra jest w stanie odnosic sie do przewidywania zaréwno tego ,,co sie zdarzy”,
jak i tego ,kiedy to sie zdarzy”. Nie zawsze te niepewnosci wystepujg tacznie.
Stuchacza moze wiec zaskoczy¢, i zdarzenie stuchowe per se, i wytgcznie moment
jego ujawnienia sie w percypowanym utworze. Niepewnosci percepcyjne mogg
tez dotyczy¢ kwestii przewidywania miejsca wystgpienia zdarzenia percepcyjnego
oraz przyczyny zaistnienia konkretnego zdarzenia. Sg to jednak oczekiwania,
ktore aktywujg bardziej wyspecjalizowane operacje mentalne. Oczekiwanie
o lokalizacji zdarzenia dzwiekowego wiaze sie z innymi fizjologicznymi struktu-
rami umystu niz oczekiwanie ,,dlaczego sie co$ wydarzy”, ktére w swej naturze
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uruchamia fizjologiczne struktury umystu zwigzane ze sSwiadomym mysleniem,
a wiec ze ztozonym procesem mentalnym.

Eksperymentalne paradygmaty wykorzystywane do charakterystyki oczekiwan
stuchacza potwierdzajg dwie ogdlne zasady dotyczace oczekiwania: po pierwsze,
zgodnos¢ rezultatu percepcyjnego z oczekiwaniem poprawia zdolnos¢ dalszego
Sledzenia, percypowania i przetwarzania zdarzen stanowigcych podstawe rezul-
tatu percepcyjnego; po drugie, istnieje bezposredni wptyw wyzszego poziomu
mentalnego przetwarzania (jak oczekiwanie) na efektywnos¢ nizszego poziomu
sensorycznego przetwarzania (jak prég styszalnosci dla sledzenia dzwieku)?2.
Warto tez podkresli¢, ze tempo proceséw mentalnych, ktore jest jedng z cech
oczekiwania, zwieksza sie przy oddziatywaniu bodzcéw oczekiwanych przez
stuchacza. Tak wiec ,,swoiste rozumienie” dzieta nastepuje szybciej, gdy dzieto
»~zawiera” w oczekiwanym ,,momencie i miejscu” oczekiwane przez stuchacza
struktury dZzwiekowe.

W tym miejscu niniejszej refleksji warto skierowac¢ uwage na problemy
zwigzane z procesem tworczym. Nie chodzi tu o nakreslenie — choc¢by przegla-
dowe — charakterystyki procesu tworzenia jako czynnosci angazujacej ztozone
procesy na wyzszych poziomach mentalnego przetwarzania, ale o wskazanie
najistotniejszych cech wyrézniajgcych proces kreacji okreslonej grupy kom-
pozytoréw. Swiadomie nie zostanie tu wprowadzone okre$lenie ,, pokolenie
kompozytoréw”, do tej bowiem grupy zalicza sie twércow reprezentujgcych
trzy generacje. Mimo oczywistych i istotnych réznic w pojmowaniu kreacji
dzwiekowej per se oraz w wyborze strategii twérczej, inspiracje twdrcze grupy
kompozytoréw powojennej awangardy charakteryzuje dominacja pierwiastka
intelektualnego. Enrico Fubini zauwaza wrecz, ze ,,Mozna tez czesto odniesc
wrazenie, iz ich kompozycje powstajg w atmosferze polemik i stuzg jak gdyby
uzasadnianiu przyjetych stanowisk teoretycznych (...)"%. Na marginesie warto
dodag, ze jest to postawa znamienna dla catej sztuki wspoéiczesnej. W innym
miejscu Fubini konstatuje ,,(...) iz muzyka powojennej awangardy, tzw. szkoty
postwebernowskiej lub darmsztadzkiej, powstawata raczej pod wptywem impul-
sow krytycznych, filozoficznych czy estetycznych niz czysto muzycznych (...)"%.
Nie dziwi wiec fakt, ze w spusciznie kompozytoréw szkoty darmsztadzkiej?

22 Tamze, s. 41-57.

2 Por. E. Fubini, dz. cyt., s. 474-475.

24 Tamze, s. 474.

2 Szkote darmsztadzka reprezentujg kompozytorzy, ktérych zréznicowane strategie tworcze i indy-
widualne postawy wywodza sie ze wspolnej ideologii muzycznej, majacej swoje zrodto we wspdlnym
dziedzictwie kulturowym i filozoficznym. Dla tej grupy twdrcéw postacig autorytatywnga stat sie Anton
Webern, o czym — na przykfad — swiadczg znamienne stowa Pierre’a Bouleza zapisane w jego artykule pt.
Schénberg est mort z 1952 roku, podkreslajace koniecznos¢ tworczego zainteresowania sie muzyka raczej
Weberna niz Schénberga, ,(...) w ktérego dzietach forma wytania sie bezposrednio z danego materiatu”.
Cyt. za: Z. Skowron, Teoria i estetyka awangardy muzycznej drugiej pofowy XX wieku, Wydawnictwo
Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 1989, s. 271. Ten fakt sprawit, ze o kompozytorach, ktérzy
dostrzegajac geniusz Weberna, twdrczo rozwijali jego mysl, zaczeto méwic jak o kompozytorach szkoty
postwebernowskiej. Rozwijajac, modyfikujac i propagujac swoje idee, spotykali sie od lat 1948-1949
niemal regularnie w czasie Letnich Kurséw Nowej Muzyki, organizowanych w Darmstadcie, co ttumaczy
alternatywne okreslenie tej grupy kompozytorow mianem szkoty darmsztadzkiej. Nalezy zauwazy¢, ze
w latach siedemdziesigtych ubiegtego wieku, po szczegdlnie intensywnej dziatalnosci szkoty, jej aktyw-
nos¢ jakby ostabta.
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mozna odnalez¢ niemal tylez samo dziet muzycznych, co programéw, teorii
dotyczacych stosowanego warsztatu kompozytorskiego czy jezyka muzycznego,
pism deklarujacych przyczyny wyboru okreslonych zasad, swoistych ,, poetyk
tworzenia” czy tez manifestéw. Tworcy czesto w réwnym stopniu poswiecajg
miejsce samej muzyce oraz dziedzinom pozaartystycznej aktywnosci intelek-
tualnej, ktére majac scjentystyczny rodowdd — co trzeba podkresli¢ — silnie
determinujg wybor postawy twérczej kompozytora. Mozna tez zaobserwowac
niespotykana wczesniej tendencje do tworzenia konkretnego dzieta muzycznego
jako egzemplifikacji deklarowanych zasad czy strategii twérczych?®. Jest to wiec
sytuacja, w ktdrej teoria muzyki (i to teoria formutowana przez samego twérce)
niejako poprzedza zaistnienie samej muzyki. Konsekwencjg tego stanu rzeczy
jest pojawiajaca sie konieczno$¢ poznania i zrozumienia nie tylko danego dzieta
muzycznego, lecz takze eksplikacji jego dotyczacych a formutowanych przez
samego tworce. Czesto kompozytorzy sugerujg dany typ interpretacji dzieta
i oferuja zawite analizy swych nowych kompozycji.

Ta troska o catosciowe poznanie danego dzieta — zaréwno na poziomie teorii,
stanowigcej jego fundament intelektualny, jak i na poziomie samej muzyki — wigze
sie z okreslonym rozumieniem relacji pomiedzy kompozytorem a stuchaczem.
Kompozytor oczekuje aktywnej postawy stuchacza, ktéremu tworzona muzyka
ma , dostarczy¢” nie tylko przyjemnosci i poruszy¢ go emocjonalnie, lecz takze
—a moze przede wszystkim — w petni zaangazowac go intelektualnie. Jesli zaan-
gazowanie stuchacza w odbiér danego dzieta muzycznego bedzie prowadzito
wrecz do utozsamienia sie z kreowanym przez kompozytora swiatem, woéwczas
mozliwe bedzie catkowite zrozumienie tego dzieta.

W tym miejscu pojawia sie intuicja, iz percepcja estetyczna muzyki tworzo-
nej przez kompozytoréw szkoty postwebernowskiej ,wymusza” na odbiorcy
przyjecie takiej postawy, ktérg okresla sie mianem intelektualizmu estetycz-
nego. Wynika to z samej istoty wspomnianego intelektualizmu estetycznego,
ktory ,,(...) uznaje roszczenie poznawcze dzieta sztuki jako doniosty walor
estetyczny, co oznacza, ze wytwor sztuki o tyle jest dzietem, jesli jest doniosty
estetycznie, a o tyle doniosty, jesli pobudza naszg wyobraznie, ktéra kieruje
nas ku poznaniu; jakosci estetyczne dzieta sg srodkiem wyrazu tej dominanty;
poznawcze aspiracje dlatego sg walorem dzieta sztuki, poniewaz sztuka posiada
swoj przedmiot poznania, ktérego wypowiedzenie jest rowniez jej koniecznym
warunkiem estetycznego istnienia (...)"?’. Autor cytowanej tu charakterystyki
istoty intelektualizmu estetycznego zwraca rowniez uwage na fakt, ze bardziej
radykalne podejscie opisywanego stanowiska estetycznego moze nawet przy-
pisywac jakosciom estetycznym nieistotna role w doswiadczeniu estetycznym
dzieta, nieistotng do tego stopnia, ze mozliwe jest ich pominiecie. Oznacza
to, ze w pewnych sytuacjach estetycznych range dzieta faczy sie z wartoscig
wypowiedzianej w nim mysli, ktérg odbiorca dzieta sztuki uswiadamia sobie

% |stotnym elementem mysli kompozytordw, ujawnianych w pismach i artykutowanych w licznych
wywiadach, ktore sg takze pewnym novum ich dziatalnosci artystycznej, jest umieszczanie konkretnych
wskazéwek dla wykonawcéw ich dziet.

27 Por. J. Baranski, dz. cyt.
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dzieki swoistej grze wyobrazni, u podstaw ktérej — z kolei — lezg jakosci czysto
zmystowe (w przypadku muzyki s nimi cechy wrazeniowe struktur muzycz-
nych)?®. Jakosci zmystowe sg autonomiczne i nie naleza do osiggnietego w danej
konwencji artystycznej sposobu przedstawiania. W tym kontekscie doznanie
estetyczne wobec takiej muzyki, w ktérej dominujg jakosci zmystowe jako
jedyne dostepne poznawczo, odnosi sie do zestandaryzowanej reakcji na te
jakosci w ramach historycznej konwencji kulturowej, okreslajgcej kulturowy
wiasnie sens percypowanej muzyki. Jesli stuchacz akceptuje gtéwne elementy
standardow wyobrazeniowych zakorzenionych kulturowo, to wywotuje swoiste
upodobanie — nie uswiadamiajac sobie nawet jego regut — do danej muzyki,
co nie przeszkadza w doznawaniu estetycznej przyjemnosci z obcowania z nia.
Z perspektywy stuchacza rézne style i rodzaje muzyczne wymagajg zréznico-
wanych zestawow stuchowych oczekiwan i dlatego stylistyczne wskazowki
muszg by¢ identyfikowane bardzo szybko. Stad prawidtowe rozpoznawanie,
interpretacja i rozumienie stylu lub rodzaju muzycznego - jako ztozone procesy
poznawcze — sg dziataniami swiadomymi i nie powstajg automatycznie.
Muzyka — jak kazde dzieto sztuki — jest efektem okreslonej praktyki artystycz-
nej i jej percepcja estetyczna wynika z artystycznych konwencji przedstawiania
oraz strategii tworczych, ktore sg odpowiedzialne za sposéb istnienia muzyki
jako dzieta sztuki, umozliwiajac jej doswiadczenie, interpretacje i rozumienie.
W przypadku kompozytoréw szkoty postwebernowskiej obserwuje sie takie
dziatania, ktére prowadza bezposrednio do swiadomosci indywidualnego
stuchacza, stawiajac przed nig zadania jednoczenia, formowania i swobodne-
go organizowania tego, co dostarcza percepcja ich muzyki. Jest to wynikiem
odejscia od dotychczasowych konwencji przedstawiania celem adaptacji inte-
lektualnych, czesto scjentystycznych, podstaw ksztattowania muzyki. Nieza-
leznie od istotnych réznic w indywidualnych ,poetykach” i teoriach muzyki,
kompozytorzy podzielajg szczegdlne zainteresowanie w traktowaniu dzwieku
muzycznego (w rozumieniu wszelkich zjawisk akustycznych mieszczacych sie
w zakresie mozliwosci percepcji przez ludzki system stuchowy) jako wartosci
absolutnej, a przez to samowystarczalnej w swym istnieniu fizycznym. Dzwie-
ki nie muszg juz by¢ ,,zniewolone” przez jakiekolwiek przyporzadkowania
formalne. Sg zrbwnowazone w swej fizycznej naturze, co oznacza, ze zaden
z parametrow fizycznych determinujacy cechy wrazeniowe (m.in.: czas trwania,
wysokos¢, gtosnosc czy barwe) nie uzyskuje szczegdlnego znaczenia. Ponadto
wspomnianych kompozytoréw faczy pojmowanie czasu jako szeregu momen-
tow, z ktérych kazdy jest autonomicznym bytem, niezaleznie od tego, co dany
moment poprzedzatfo i co po nim nastepuje. Rozumienie muzyki jako czystego
przeptywu, badanie relacji miedzy czestotliwosciag i czasem trwania dzwieku,
rozszerzanie jednej chwili, utworzenie kontinuum zbudowanego na niekonczacej
sie mikro-transformacji, sg to wspdlne cechy wielu réznych strategii twérczych.

28 Trzeba jednak w tym miejscu wyraznie podkresli¢, ze wraz z postepem badan psychoakustycznych
i coraz petniejsza wiedzg na temat przezy¢ emocjonalnych, stabilizuje sie poglad, ze jakosci czysto zmy-
stowe (w odniesieniu do muzyki sg to, np.: wysokos¢ dzwieku czy barwa dzwieku) nalezy traktowac jako
jakosci estetyczne. Swiadczg o tym badania empiryczne, w ktérych badanym stuchaczom demonstruje sie
bodzce dzwiekowe zréznicowane jakosciami zmystowymi — cechami wrazeniowymi i zadaniem badanych
osbb jest dokonanie ocen waloréw estetycznych prezentowanych bodzcow dzwiekowych.
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Warto tez wskazac za Fubinim, ze ,,Powojenna awangarda wnosi (...) catkiem
odmienng koncepcje sztuki, do ktdrej nie przystajg juz ani tradycyjne kategorie
estetyczne ani tradycyjne przekonanie, iz sztuka i filozofia, tworczosc i krytyka
stanowig odrebne pola aktywnosci. Pierwsza i podstawowa zmiana perspektywy,
jaka mieli na celu awangardowi kompozytorzy, polegata na wtaczeniu do dzieta
sztuki postaw krytycznych wspolnych wszystkim formom sztuki (...) Chodzito
raczej o poszukiwanie zmierzajace jednoczesnie w dwéch kierunkach, o ekspe-
rymenty z materiatem dzwiekowym oraz o krytyczne i filozoficzne wyjasnienie
tych poszukiwan, ktére byly prowadzone w praktyce”?°.

W niniejszej refleksji wskazane sa tylko wybrane ,,mysli kompozytorskie”
oraz ich konkretyzacje ukazujace sie w przyktadowych implementacjach stra-
tegii tworczych. Jednak juz z tego materiatu mozna wnioskowaé, ze muzyka
przed pojawieniem sie awangardy powojennej jest swoistym jezykiem i posia-
da okreslona forme oraz strukture, natomiast muzyka kompozytoréw szkoty
darmsztadzkiej stanowi czysty akt, nie ulega sformalizowaniu, tylko ,staje sie” na
biezgco. Brak odwotan do tradycyjnej koncepcji formy i jej wzorcédw nie oznacza,
ze muzyka ta nie posiada chocby takich ,,punktéw granicznych” jak poczatek
i koniec. Jesli tradycyjnie rozumiang forme utozsamia sie z makrostrukturg, to
nie oznacza to, ze muzyka postwebernistow nie ma struktury. Istotnym novum
jest tu traktowanie struktury pozakonwencjonalnie i nietradycyjnie, co ma
swoje swiadectwo w powszechnym dla tej grupy kompozytoréw przekonaniu,
ze struktura pochodzi od samego materiatu dzwiekowego.

Szczegdblne zaangazowanie kompozytoréw w poszukiwanie, odkrywanie
i badanie nowych — w kontekscie tradycji twdrczej — swiatéw dzwiekowych
sprawito, ze czesto siegali i adaptowali na te potrzeby wiedze pozamuzyczna.
Oczywiscie pierwsza faza dokonywania wyboréw byta kierowana intuicjg. Huron
podkresla wrecz, ze zdaniem niektérych kompozytoréw ,(...) to raczej intuicja niz
wiedza dostarcza podstaw dla artystycznej kreacji”3*°. Nie umniejszajgc w zaden
sposéb znaczeniu intuicji w tworzeniu muzyki, trzeba zauwazy¢, ze nie stanowi
ona bazy dla swobody artystycznej lub kreatywnej innowacji. Istotng role w ich
zapewnieniu petfni wiedza o wspdtczesnych narzedziach, ktérych dostarcza-
ja rézne dyscypliny nauk scistych. Przy stosowaniu wspoétczesnych narzedzi,
wspomagajacych realizacje koncepcji tworczej, efekt implementacji strategii
twoérczych zalezy od etapu procesu kreacji, na ktérym intuicja uzyskuje szcze-
golne znaczenie oraz od rodzaju zaadaptowanej wiedzy. Pojawiajg sie tu dwa
zasadnicze przypadki; pierwszy — cho¢ wcale nie musi by¢ dominujagcym — gdy
kompozytor, kierujgc sie intuicjg wspomagang jego doswiadczeniem w obco-
waniu ze swiatem dzwiekowym, tworzy struktury muzyczne, a wizja brzmienia
tych struktur (wedtug psychologii poznawczej odpowiada jej obraz dzwiekowy)
pojawiajaca sie w czasie komponowania, nabiera okreslonych ksztattéw w jego
wyobrazeniu; drugi — gdy intuicja wspomaga poszukiwanie nowych narzedzi do
przeprowadzenia okreslonych operacji na materiale dzwiekowym. W tym drugim

29 Por. E. Fubini, dz. cyt., s. 488.
30 (...) itis intuition rather than knowledge that provides the foundation for artistic creation”. Cyt.
za: D. Huron, dz. cyt., s. ix.
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przypadku jej rola ogranicza sie do selekcji specyficznych narzedzi i procedur,
a po jej spetnieniu formowany jest obraz struktury muzyczne;.

Karlheinz Stockhausen — uwazany za ,,0jca” szkoty darmsztadzkiej — podobnie
do wielu kompozytoréw jego i nastepnego pokolenia , postwebernistow”, swoje
doswiadczanie ,,wszechogarniajgcego swiata dzwiekowego"?' rozpoczat od
muzyki serialnej. Mimo stosowania wielu réznych strategii twoérczych, zawsze
centralne miejsce w jego rozwazaniach i komponowanej muzyce zajmowata
kwestia dbatosci o rownowage miedzy spekulacjg a intuicja. Konsekwencja
takiego stanowiska jest koncepcja wykorzystywania wszystkich sktadnikéw
dowolnej ilosci konstytutywnych elementéw muzyki w taki sposéb, by nadac
im réwng wage w kompozycji. Dla osiggniecia tego celu Stockhausen widziat
koniecznos¢ znalezienia réwnomiernej skali, ktorej stosowanie sprawitoby, ze
zaden krok nie bytby wiekszy niz inny32. W takim dziataniu kompozytor upatrywat
»~duchowy i demokratyczny stosunek do swiata”*. Technika serialna w ujeciu
Stockhausena polega na punktualistycznej idei tworzenia muzyki, zgodnie z ktéra
kazdy dzwiek jest traktowany jako najwieksza jednostka podlegajgca ksztatto-
waniu. Wysoki stopien zmian nastepujacych przy przejsciu z dzwieku na dzwiek
stanat na drodze do formowania sensorycznych jednostek. Stad najbardziej
dominujgce charakterystyczne cechy grupy dzwiekéw byty w technice serialnej
ustalone wtasnie przy pomocy serii. Wprowadzenie przez Stockhausena pauzy
do utworéw opartych na technice serialnej spowodowato, ze miedzy dwoma
zdarzeniami dzwiekowymi powstawata ,pusta przestrzen” o specyficznym
profilu brzmieniowym. Nastepnym krokiem w tej strategii byto zdefiniowanie
i realizacja kompozycji grupowej (Gruppenkomposition), ktéra podkreslata
akustyczne jakosci ,,fragmentowanych” kompleksow serialnych. W ten sposob
izolowane brzmienia postepowaty (poruszaty sie) zgodnie z zasadami kombi-
natoryki. Teoretyczng bazg powyzszej strategii byta koncepcja proporcji czasu
(Zeitproportionen), w swietle ktérej Stockhausen objasniat wszystkie muzyczne
parametry dzwieku (cechy wrazeniowe) — proporcje czasu trwania, aspekty rytmu,
wysokosci, barwy czy dynamiki. Kompozytor eksplikowat, ze ,,Styszymy zmiany
w polu akustycznym: cisza-brzmienie-cisza lub brzmienie-brzmienie; a miedzy
tymi zmianami mozemy wyréznic interwaty czasowe o réznorodnej wielkosci.
Te interwaty czasowe mogga by¢ nazwane fazami... Nasza percepcja zmystowa
dzieli akustycznie percypowane fazy na dwie grupy: méwimy o czasie trwania
i wysokosciach (...)"34. Przyktadem implementacji tej, zaledwie tu przyblizonej,

31, Jedyne rozwigzanie, ktére ma dzi$ jakakolwiek perspektywe, polega na tym, aby nie uznawac
procesu muzycznego za tabu, i zbadac raczej mozliwosci otwarcia wszechogarniajacego swiata dzwieko-
wego, co jest — oczywiscie — logicznym wnioskiem”. Sa to stowa kompozytora wypowiedziane w czasie
konferencji, ktéra odbyta sie w Rzymie w 1967 roku. Cyt. za: E. Fubini, dz. cyt., s. 496.

32 ). Cott, Stockhausen: Conversations with the Composer, Simon and Schuster, New York 1973, s. 101.

3 It's a spiritual and democratic attitude toward the world”. Cyt. za: tamze.

34 We hear alterations in an acoustic field: silence-sound-silence, or sound-sound; and between the
alterations we can distinguish time-intervals of varying magnitude. These time-intervals may be called
phases... Our sense-perception divides acoustically-perceptible phases into two groups; we speak of
duration and pitches (...)". Por.: K. Stockhausen, ,,...How Time Passes..."”, w: Die Reihe 3, 1959, 10-40,
s. 10, ttum. ang. C. Cardew (,Musical Craftmanship”). Oryginalny tekst niemiecki jest przedrukowany
w: K. Stockhausen, Texte zur elektronischen und instrumental Musik 1, ,Aufsatze 1952-1962 zur The-
orie des Komponierens”, wydanie i stowo wstepne D. Schnebel, Kolonia, Verlag M. DuMont Schauberg
1963, s. 99-139.
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strategii tworczej jest Kontra-Punkte (1952-53) na 10 instrumentéw, utwor,
ktory — tak jak wszystkie pozostate — Stockhausen szczeg6towo skomentowat?®.
To dzieto reprezentuje transformacje punktualistycznego materiatu w ,,grupy”,
przejscie z abstrakcyjnego, konceptualnego porzadku, ktéry zasadniczo jest
statyczny, w stuchowo organizowane dynamiczne kontinuum. Mozna wyréznié
odcinki o mniej lub bardziej rozproszonych ,,punktach”, wymieniajace sie z od-
cinkami o bardziej stanowczym melodycznym kontrapunkcie. Sg one okreslone
przez zmiany w tempie, przy czym podstawowa miara wynoszaca MM=120 (na
przemian z sze$cioma innymi tempami, ktére facznie tworzg niekompletng skale
tempa) sprawia, ze bardziej spdjne elementy muzyki sg powigzane. W utworze
mozna znalez¢ relacje serialne, ktére odnoszg sie do wysokosci, metrum i czasu
trwania. Punktualistyczna atematyczna serialna muzyka Kontra-Punkte nie sta-
nowi dla stuchacza problemu percepcyjnego, cho¢ — zgodnie z teorig Hurona
— jest tu zastosowana strategia kompozytorska, w ktérej seria wysokosci zostaje
organizowana po to, by udaremni¢ zdolnos¢ stuchacza do wywnioskowania
jakiegokolwiek centrum tonalnego (contratonal strategy). Wobec wnioskow
ptynacych z teorii ITPRA mozna stwierdzi¢, ze stuchacz uczy sie kontekstowych
lub warunkowych prawdopodobienstw wystapienia sasiadujgcych lub wspdtwy-
stepujacych ze sobg zdarzen dzwiekowych. Wskazéwka kontekstowa (context
clue) jest niezwykta lub dystynktywna cechg, ktdra dostarcza informacje o tym,
jakie schematy poznawcze — wsréd kilku innych zmagazynowanych w pamieci
stuchacza — nalezy wykorzystac¢ w okreslonej sytuacji percepcyjnej. Warunkowe
prawdopodobienstwa moga by¢ wywotywane przez pewng ilos¢ uprzednich
zdarzen, ktérych doswiadczanie ma wptyw na postrzeganie kolejnych. Wedtug
Hurona ich miarg jest tzw. czestotliwos¢ warunkowa (contingent frequency),
czyli prawdopodobienstwo jakiegos$ zdarzenia dzwiekowego dane ukazaniem
sie pewnego innego zdarzenia. Oba rodzaje prawdopodobienstw sg tu pod-
stawg oczekiwan co do przebiegu catego utworu, a zatem sg podstawa jego
percepcyjnej organizacji. Wobec tego mozna stwierdzi¢, ze percepcja estetyczna
Kontra-Punkte daje stuchaczowi satysfakcjonujgce przezycia estetyczne, na
podstawie bowiem nieustannie odnawianej wewnetrznej logiki, kazdy frag-
ment kompozycji bedzie wyzwalat stuchacza z jego biernego stanu i pozwoli
mu uczestniczy¢ w $ledzeniu catosciowego przebiegu muzyki.

Wsrod wielu strategii twoérczych Stockhausena — ktére mogtyby stanowid
oddzielne, obszerne studium jego mysli, teorii i twérczosci — warto zatrzy-
mac sie na refleksji o idei okreslanej przez kompozytora jako ,formuta” (For-
mel). Pojawienie sie tej koncepcji stanowi pewien punkt zwrotny w twdérczosci

3, The work is in one movement. Six different timbres are employed: flute-bassoon, clarinet-bass
clarinet, trumpet-trombone, piano, harp, violin-violoncello (three characteristically differing types of wind
instrument, in pairs, and three types of stringed instrument with struck, plucked, and bowed strings
respectively). These six timbres are resolved into one, that of the piano (struck strings). One by one the
trumpet, trombone, bassoon, violin, bass clarinet, harp, cello, and flute drop out. Six different loudness
levels (ppp-sfz) likewise reduce one by one to pp. Great differences between very short and long durations
are gradually eliminated, leaving closely related middle values (semiquaver, triplet semiquaver, dotted
semiquaver, quint semiquaver, etc.). Out of the opposition between vertical and horizontal tone-rela-
tionships emerges a two-voice, monochrome counterpoint”. Por.: K. Stockhausen, Texte zu eigenen
Werk, zur Kunst Anderer, Aktuelles 2, ,Aufsatze 1952-1962 zur musikalischen Praxis”, wydanie i stowo
wstepne: D. Schnebel, Kolonia, Verlag M. DuMont Schauberg 1964, s. 20-21.
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Stockhausena, wyznacza moment odejscia od twdrczosci bazujgcej na technice
serialnej. Od chwili pojawienia sie, idea ,formuty” byta obecna niemal we
wszystkich kompozycjach, cho¢ najczesciej nie stanowita wytgcznego elementu
strategii tworczej obranej dla konkretnego utworu. Gtéwna zasada takiej mu-
zyki jest jej wielokierunkowos¢. Oczywiscie troska o prawidtowe zrozumienie
istoty ,,formuty” prowokowata kompozytora do jej wyjasnienia®. Profil formuty
zawiera kilka parametréw, mozna by powiedzie¢, ze formuta obejmuje rézne
segmenty, poréwnywalne z ré6znymi ,cztonkami ludzkiego ciata”. Poczatko-
wa formuta jest melodyczno-rytmiczng struktura, z ktérej wyprowadzone sa
wszystkie zasadnicze cechy dzieta, generujace jego obraz dzwiekowy, a takze
ich superpozycje oraz sumy. Jej konstrukcja powinna by¢, z jednej strony, dos¢
prosta, by pozostata wyrazista; z drugiej — dostatecznie bogata we wzajemne
zwiagzki, aby byta zdolna generowad spéjne i muzycznie interesujgce wieksze
struktury. W efekcie, kazdy z poziomdéw organizacji utworu musi by¢ swego
rodzaju ,rozrostem” formuty — ,,rozrostem” o dwoch autonomicznych typach;
prostym (rozwoj) i ztozonym (Stockhausen okresla ten typ jako swoistg imbryka-
¢je). Kompletne wyjasnienie implementacji formuty i realizacji utworu, ktérego
fundament ona tworzy, mozna znalez¢ np. w odniesieniu do Jubildum (1977)
na orkiestre czy tez Inori (1973-74) na jednego lub dwoch solistéw (mimow-
-tancerzy) i orkiestre®’. W przypadku chocby Inori oryginalna posta¢ formuty
trwa okoto jednej minuty i jest podzielona na pie¢ segmentéw. Jej projekcja
obejmuje troche ponad godzine muzyki. W ramach formuty z Inori pojawia
sie trzynascie réznych wysokosci (poza dwiema, powtérzonymi na koncu),
a kazda z nich posiada swoje wtasne tempo, specyficzng intensywnos¢, barwe
brzmienia i gesty modlitwy. Mim-tancerz wykonuje gesty modlitwy synchro-
nicznie z muzyka realizowang przez orkiestre. Istotng cechg tej kompozycji jest
obecnos¢ organicznego procesu wzrostu, postepujacego ciggle, bez pauz, przy
czym formuta kieruje tym procesem (cho¢ kompozycja sktada sie z pieciu cze-
$ci). Kazda z wydzielonych czesci rozwija, we wspomnianym wyzej kontinuum,
okreslony element muzyki (rytm, intensywnos¢, melodie, harmonie i polifonie).
Pomijajgc dalsze szczegoty techniczne tego utworu, nalezy zauwazy¢, ze Inori
charakteryzuje pogodzenie postepu muzycznego dyskursu z logika percepcji, przy
réwnoczesnym umozliwieniu do swobodnego rozwoju modeli, ktére wynikaja
z formuty. Z perspektywy psychologii poznawczej w takim przypadku pamiec
musi ,na nowo ztozy¢ wydarzenia dzwiekowe" w statej dialektyce miedzy wy-
darzeniami juz razem powigzanymi a wydarzeniami ciggle ,, przeplatajgcymi sie”
miedzy soba. Dtugie cisze miedzy kazda nowa sytuacjg percepcyjng pozwalaja

36 The formula is more than a leitmotif or a psychological profile, more than a theme that can be
developed further or a generative series: the FORMULA is the matrix and plan of the micro- and mac-
ro-form, while, at the same time, it is the psychic shape and the image of the vibrations of a supra-mental
manifestation”. Por.: K. Stockhausen, Texte zur Musik 1977-1984: Komposition 5, ,Multiformale Music”,
wydanie i stowo wstepne Ch. von Blumréder, Kolonia, Verlag M. DuMont Schauberg 1989, s. 667.

37 Por.: Tekst programu, napisanego w grudniu 1977 roku, do koncertu w Hans-Rosbaud-Studio
w Baden-Baden, w czasie ktorego 3 lutego 1978 roku pierwszy raz wykonano Jubildum, a orkiestrg
symfoniczng dyrygowat sam Stockhausen. O formule do /nori, we wstepie do partytury, kompozytor
napisat: , The ur-gestalt — the formula — of INORI is, at the same time, the form scheme of the large
form,” and, ,all measurements and relationships in the large form are a projection of the ur-gestalt”.
Por.: K. Stockhausen, Inori, Kiirten, Stockhausen-Verlag 1983, s. xx.
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pamieci za kazdym razem ,,odbudowad” mentalng reprezentacjg bezposrednio
poprzedzajacego doswiadczenia percepcyjnego i dokonad jego syntezy z catoscia
utworu od jego poczatku. Ostatecznie gestosc¢ zauwazalnych informacji wzrasta
z kazda nastepng czescia, co jednak nie wywotuje dezorientacji percepcyjnej.
Poza réznymi typami pamieci, przewidywania warunkowe o Inori moga takze
powstawac z odmiennych reprezentacji mentalnych. Jest to spowodowane réz-
nicami w doktadnosci stosowanych przez stuchaczy heurystyk przewidywania.
W kontekscie teorii ITPRA mozna wnioskowac, ze percepcja Inori i zwigzane
Z nig przezycie estetyczne w sposdb szczegdlny pozostajg uzaleznione od pa-
mieci echoicznej i epizodycznej®®. Sytuacja percepcyjna towarzyszgca stuchaniu
omawianego utworu aktywuje przede wszystkim system ,,odpowiedzi prognozy/
przewidywania” (prediction response) i jego funkcje biologiczne. Percepcje tej
muzyki organizuje wszechobecny tzw. efekt przewidywania (prediction effect),
bedacy tendencjg do doswiadczania przewidywanych obrazéw dzwiekowych
jako pozytywnych, a nieprzewidywalnych jako negatywnych.

Wsrod wielu strategii tworczych Luigiego Nono (jednego z reprezentantéw
drugiego pokolenia kompozytoréw szkoty darmsztadzkiej) wyréznia sie szcze-
go6lne uwrazliwienie na wymiar przestrzenny muzyki, ktéremu kompozytor
przypisywat nie tyle role elementu estetycznego w muzyce, ile traktowat go
jako funkcjonalny srodek stuzgcy do przekazywania stuchaczom okreslone;j
tresci (message). Nono wierzyt, ze wspodtczesna mu technologia dostarcza
zaréwno nowych mozliwosci w instrumentacji muzyki, jak i stanowi nowa
technike muzyczng zdolng wzbogaci¢ wspodiczesne utwory o element potrzebny
do tego, by za jego pomocg wywrze¢ wptyw na wspdtczesng rzeczywistosé®.
Przyktadem takiego impulsu twérczego moze by¢ La Fabbrica llluminata z 1964,
kompozycja wyrazajaca potepienie dla kapitalistycznego wyzysku. Na tasmie
zgromadzono réznorodny materiat dzwiekowy (odgtosy maszyn i pracujacej
fabryki w Genui, gtosy pracownikéw oraz wstepnie nagrane partie soprano-
we — zardwno mowione, jak i Spiewane). Ten materiat zostat przestrzennie
zaaranzowany z wykorzystaniem czterech kanatéw transmisji w porzadku po-
zwalajacym odwzorowad stuchaczowi oryginalng przestrzen dzwiekowg fabryki.
Spoteczny wymiar opisanej tu strategii miat obudzi¢ w stuchaczu swiadomos¢
problemoéw spotecznych zwigzanych z warunkami pracy robotnikéw. Mozna
wiec przypuszczac, ze w tym przypadku percepcja estetyczna utworu taczy
sie z wartosciami etycznymi, a oczekiwania stuchacza ksztattujg sie dynamicz-
nie. Szczegdlne uwrazliwienie Nono na postrzeganie swiata dZzwiekowego®

38 Najogolniej rzecz ujmujac, pamiec echoiczna jest krétkotrwata pamiecia sensoryczng, ktéra wra-
zenia dzwiekowe utrzymuje przez okoto sekunde, a pamie¢ epizodyczna jest pamiecig autobiograficzng,
a wiec takg, ktéra magazynuje poszczegdlne zdarzenia z przesztosci.

39 To przekonanie wigze sie z charakterystyczng dla Nono postawa podkreslajacg koniecznos¢ spo-
tecznego zaangazowania sie kompozytora w biezacg rzeczywistosc.

40 W wywiadzie z 3 grudnia 2000 roku w Rzymie z Olivier Mille powiedziat m.in.: ,(...) types of
sounds, types of (sound) arrival and departure like this kind of ostinato you hear from a very distant
siren... sometimes when it's foggy you hear the bells from the various islands. Like a constant ‘dong,
dong’ which creates endless magical sound-fields... this leads to the need to develop one's listening
skills to a much higher level in order to catch even these sounds... there’s variety of sounds and variety of
qualities... and the combination, the composition in space, on the water, of walls and reverberations...
this, in my opinion, creates a way of thinking music that is totally different from ‘technical music’ or
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sprowokowato kompozytora do wzbogacenia doswiadczen i wiedzy w zakresie
akustyki i muzyki elektroakustycznej w Experimentalstudio der Heinrich-Stro-
bel-Stiftung des Sudwestfunks we Fryburgu. Te doswiadczenia znalazty swa
implementacje w dziele zajmujgcym w twoérczosci kompozytora szczegdlne
miejsce — operze z 1984 roku, Prometeo. Tragedia dell’ascolto. Znamienny
podtytut opery — , Tragedia stuchania” — sugeruje estetyczny i strategiczny cel
kompozycji. Fabularny przebieg dzieta oraz przyczynowo-skutkowy rozwdéj akeji
dramatycznej jest tu zastgpiony obrazami dzwiekowymi, u podstaw ktdrych
leza rozbudowane strategie projekcji i transformacji szeroko rozumianego
materiatu dzwiekowego (fragmentaryczny tekst stowny oddziatuje przede
wszystkim fonemicznie, a nie semantycznie, natomiast brzmienia instrumen-
talne formujg szeroki wachlarz wzoréw powierzchniowych: od ostrych, punk-
towych klasteréw do oddynamizowanych uktadéw linearnych). Makrostruktura
tego utworu tworzy wielowarstwowg catos¢, w ktérej stuchacz postrzega
nagromadzenie lub rozrzedzenie r6znorodnych wzoréw powierzchniowych,
dystrybuowanych w przestrzeni wysokosciowo-czasowej na zasadzie kontrastu
vs. zgodnosci, kontinuum vs. rozcztonkowania. Nono w swojej refleksji nad
brzmieniem w muzyce wyréznit dwa typy mobilnosci dzwieku: wewnetrzny
— ktéry odnidst do percypowanych rzeczywistych zmian w dzwieku gene-
rowanym bezposrednio na instrumencie oraz wynikajgcych z zastosowane;j
techniki gry i odlegtosci zrédta dzwieku od mikrofonu, a takze zewnetrzny
— bedacy efektem wzmocnien dzwieku, stosowania tzw. live electronic (zywa
muzyka elektroniczna), a przede wszystkim wynikajacy z projekcji dzwieku
w przestrzeni w czasie jego konkretnej realizacji. Obydwa rodzaje mobilnosci
dzwieku sg tez wykorzystane w Prometeo... Nawigzujgc do teorii przestrzeni
dzwiekowej Hermanna von Helmholtza, Nono podkreslat, ze postrzeganie
przestrzeni w czasie stuchania muzyki opiera sie na opdznieniu fazy percy-
powanych dzwiekéw i w tym sensie wigze sie z czasem. Przestrzen naszego
srodowiska, ktéra moze by¢ ,odczytana” przez jej ulotne ujrzenie, wymaga
w czasie stuchania muzyki okreslonego trwania i dlatego jej rozumienie okazuje
sie bardziej skomplikowanym sktfadnikiem obrazu dZzwiekowego. Wspomniane
powyzej strategie twoércze aktywuja u stuchacza oczekiwania, ktére teoria IT-
PRA klasyfikuje jako ,zgodne z rzeczywistoscia” (veridical) oraz ,dynamiczne”
(dynamic). Stuchacz tylko w niewielkim stopniu moze formowac¢ oczekiwania
.schematyczne” (schematic) czy tez ,Swiadome” (conscious), gdyz mentalna
reprezentacja muzyki Nono, nawet w przypadku doswiadczonego stuchacza,
nie wynika z jego ogdélnej wiedzy o tym, w jaki sposéb zdarzenia dzwiekowe
typowo sie rozwijaja. Percepcja estetyczna takiej muzyki determinowana jest
systemami reakcji ,,oceny” i , przewidywania”, u podstaw ktérych znajduja
sie obrazy dzwiekowe ksztattowane z cech wrazeniowych stuchanej muzyki.

Chociaz lannis Xenakis odwiedzit Darmstadt tylko w 1972 roku, to jego po-
stawa artystyczna w petni wpisuje sie w wizje i tendencje bliskie kompozytorom
postwebernowskim. Hotdujac intelektualnej genezie procesu twoérczego, Xenakis

‘academic music’ and (requires) a true perception of music as an element of life, of the ear, of the soul...
that magic... the true mystery of this Venetian space (...)", Wenecja, Archiwum Luigi Nono.
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tworzyt muzyke bezposrednio wykorzystujgc pochodzace z probabilistyki*!
narzedzia matematyczne. Punktem wyjscia dla jego idei byto przekonanie,
ze stuchacz percypujacy muzyke serialng doswiadcza tylko jej statystycznych
aspektow i dlatego lepsza strategia w ksztattowaniu struktur muzycznych bytoby
postugiwanie sie logika probabilistyczng*?. Xenakis twierdzit, ze komponowa-
nie muzyki z wykorzystaniem matematycznej logiki i narzedzi nalezy wigzad
z ,(...) nadrzedna potrzebg rozwazania dzwieku/brzmienia i muzyki jako zasobu
o0 ogromnym potencjale, w ktérym wiedza o prawach mysli oraz strukturowane
kreacje mysli moga znalez¢ catkowicie nowe medium materializacji”4. Chodzi
tu o zastosowanie strategii, ktorej implementacja strukturowataby muzyke we-
dtug logiki stochastycznej. Zwrécenie sie do nauki, konkretnie do matematyki,
byto wyrazem — zaobserwowanej przez kompozytora — potrzeby osiggniecia
uniwersalizmu strukturalnego i abstrakcji. Jednak, co charakterystyczne, Xenakis
nie traktowat siebie jako naukowca, twierdzit wrecz, ze nauki $ciste sa dla niego
zaledwie narzedziem do zrealizowania — juz ze swej natury nienaukowych -
twérczych idei i aspiracji. Wedtug kompozytora jego idee zrodzity sie z intuicji,
ktéra rozumiat jako pewien rodzaj wizji**. Wprawdzie matematyczne i symbo-
liczne prekompozycyjne zasady nie sg bezposrednio odnajdywane w muzyce
Xenakisa, to jednak z pewnoscig stanowig one podstawe dla jej intelektualnej
konstrukgcji. Implementacja takiej strategii twérczej zaktada stosowanie proba-
bilistycznych/stochastycznych praw do tworzenia makrostruktury dzieta oraz
do dystrybuowania w nim dzwiekéw. Do biezacego rozmieszczenia dzwiekdw,
ukazywania sie fraz i ustanowienia czaséw trwania poszczegolnych dzwiekéw,
kompozytor korzystat takze z matematycznej teorii zbioréw, a ponadto metody
okreslonej przez Xenakisa jako arborescencyjna czy tez z teorii sita (sieve), ktore
taczyt z zasadg ,,ztotego podziatu/proporcji”. Celem doktadniejszego uchwycenia
istoty jego strategii tworczych nalezatoby rowniez wskaza¢, ze w kompozycjach
stochastycznych rézne aspekty muzycznego brzmienia (np. wysokos¢, poziom
dynamiczny czy barwa) sg traktowane autonomicznie, a do ich organizacji Xe-
nakis wykorzystywat dystrybucje prawdopodobienstwa. W ten sposdb kazdy
aspekt byt opracowywany indywidualnie, a rezultaty tych manipulacji mogty
by¢ na nowo zintegrowane w celu uformowania muzycznej konstrukcji. Mu-
zyka stochastyczna polega na indeterminizmie, natomiast struktury muzyczne,
konstruowane w oparciu o matematyczng teorie grup, organizujg uprzednio

41 ,In 1954, | introduced probability theory and calculus in musical composition in order to control
sound masses both in their invention and in their evolution. This inaugurated an entirely new path in
music, more global than polyphony, serialism or, in general, ‘discrete’ music [...] But the laws of probability
that | use are often nested and vary with time which creates a stochastic dynamics which is aesthetically
interesting”. Por.: |. Xenakis, Formalized Music: Thought and Mathematics in Music, Pendragon Press,
Nowy Jork 1992, s. 255-256.

42 Wedtug Hurona, najnowsze eksperymenty — obszernie przez niego relacjonowane — potwierdzajg
wytaniajace sie — zdaniem Autora — przyzwolenie dla wiedzy statystycznej (statistical learning). Por.: D.
Huron, dz. cyt., s. 59-72.

4 (...) the overriding need to consider sound and music as a vast potential reservoir in which
a knowledge of the laws of thought and the structured creations of thought may find a completely new
medium of materialization”. Por.: I. Xenakis, dz. cyt., s. ix.

4 Scientific thought is only a means with which to realize my ideas, which are not of scientific
origin. These ideas are born of intuition, some kind of vision”. Por.: B. A. Varga, Conversations with lannis
Xenakis, Faber and Faber, London 1996, s. 47.
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zdeterminowane elementy wedtug okreslonego porzadku. Teoria grup w muzyce
Xenakisa stuzy, przede wszystkim, do strukturowania zbioréw permutowanych
elementow, ktérymi moga by¢ wysokosci, czasy trwania, sposoby artykulacji
czy rejestry. Przez stosowanie teorii sita (sieve) kompozytor prébowat osiggngc
strukturalny uniwersalizm. Wedtug Xenakisa teoria ta pozwala na rekonstru-
owanie wszystkich istniejacych skal po to, aby méc ,,wymyslaé” nowe. W tym
kontekscie nalezy jg traktowacd jako metode tworzenia serii wysokosci lub
rytméw w oparciu o formute* dziatajacq jak rodzaj filtra, dzieki ktéremu sa
tworzone struktury symetryczne*. Natomiast idea arborescencji umozliwia
komponowanie metodg odnoszacy sie do przyczynowosci, powtarzalnosci
i konsekwentnej zmiany, w wyniku czego muzyka nie traci jednak swej ciggtosci.
Idea ta zrodzita sie z przekonania Xenakisa o tym, ze jakakolwiek krzywa moze
.Sie reprodukowac”, co prowadzi ostatecznie do uzyskania ksztattu krzaka lub
drzewa (czyli ksztattu arborescencyjnego). Ksztatt wynikajacy z reprodukgji,
w dalszym etapie stosowanej strategii, umieszcza sie w przestrzeni wysokosci i/
lub czasu. Xenakis dopuszczat tez jego transformacje w muzyce poprzez rotacje
(uwzgledniajac mozliwosci rotacji pod dowolnym katem), inwersje, retrogra-
dacje lub ich kombinacje®.

Efekt implementacji wyzej wspomnianych strategii mozna przesledzi¢ m.in.
w Evryali z 1973 roku, kompozycji fortepianowej, w ktérej Xenakis po raz pierw-
szy zastosowat arborescencje. Osiem gtosow konstytuujgcych brzmienie tego
utworu, czesto prowadzonych w najwyzszym i najnizszym rejestrze fortepianu,
kompozytor rozmiescit w partyturze na czterech systemach jednoczesnie, stosujac
polifoniczng technike prowadzenia gtosu. Arborescencja — bazowa struktura
utworu — oraz ,,ztoty podziat” determinujg rézne wzory powierzchniowe Evryali.
Sa nimi: fala (ukazujaca sie, gdy wszystkie gtosy poruszajg sie w tym samym
kierunku), blok (tworzony przez statyczne akordy, ktérych obecnos¢ nagle
zatrzymuje ,,przeptyw"” arborescengji lub fal) oraz rozproszone w przestrzeni
wysokosciowo-czasowej dzwieki i momenty ciszy. Charakter stosowanych tu
arborescengji nie jest stabilny we wszystkich fragmentach utworu. W Evryali
pojawiajg sie odcinki z zaréwno dtuzszymi, bardziej gestymi i skomplikowanymi
arborescencjami, jak i z krétszymi odznaczajacymi sie prostsza konstrukcja. Na-
tomiast bloki s tworzone z akordow, ktére sktadaja sie z gtoséw o dzwiekach:
nieregularnie pojawiajacych sie lub pominietych oraz statych, ale ze zmienio-
nym rytmem. Krotkie frazy powstajg z dzwiekdw rozproszonych lub woéwczas,
gdy poszczegolne gtosy oraz catosciowe struktury nie tworzg form opisanych
powyzej. W ten sposdb wzory powierzchniowe sg rezultatem stosowania regut
niezaleznych od logicznych zasad struktury bazowej.

4 Koncepcja tworzenia ,serii wysokosci lub rytméw” przy zastosowaniu ,formuty” przez Xenakisa,
mimo zbieznosci termindw, nie ma nic wspdlnego z powyzej charakteryzowang koncepcjg tworzenia
Jserii” i ideg ,,formuty” Stockhausena.

4 In music, the question of symmetries (spatial identities) or of periodicities (identities in time) plays
a fundamental role at all levels: from a sample in sound synthesis by computers, to the architecture of
a piece. It is thus necessary to formulate a theory permitting the construction of symmetries which are
as complex as one might want, and inversely, to retrieve from a given series of events or objects in space
or time the symmetries that constitute the series. We shall call these series ‘sieves’”. Por.: |. Xenakis, dz.
cyt., s. 268.

47 Por.: B. A. Varga, dz. cyt., s. 88-89.
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Rozwazajac efekt percepcyjny Evryali, trzeba pamietad, ze kontrast w muzyce
ma ogromny wptyw na ksztattowanie sie mentalnych reprezentacji stuchowych
utworu. Istnieje wiele sposobéw na jego wywotanie. W przypadku utworu
Xenakisa istotna jest Swiadomos¢ kazdej polifonicznej linii. Doktadne per-
cypowanie jednego gfosu, a nastepnie jeszcze innego czy tez, ostatecznie,
dodawanie jednego gtosu ponad innym okazuje sie tu wazne ze wzgledu na
fakt, ze struktura polifoniczna w utworze Xenakisa nie jest konstruowana
w konwencji pianistycznej tylko jest budowana matematycznie. W obrazie
dzwiekowym tak skomponowanej muzyki formuje sie, m.in. tzw. melodia
chimeryczna (chimeric melody)*, dla ktérej podstawg tworzenia sie sq se-
kwencje wysokosci wynikajace z pofgczenia np. dwéch réznych melodycz-
nych ,,gatezi drzewa"”. Powtarzane dZzwieki w ramach blokéw akordowych
takze nie wykazujg regularnej organizacji, ktéra mogtaby by¢ percypowana
dzieki muzycznej intuicji, ale sa konstruowane matematycznie. Odnosnie do
oczekiwan powstajgcych w czasie stuchania Evryali mozna takze zauwazy¢
aktywowanie sie biologicznej funkcji ,,odpowiedzi napiecia”, ujawniajace sie
bezposrednio przed oczekiwanym zdarzeniem. Opédznienie oczekiwanego
zdarzenia ma wptyw na przedtuzenie okresu napiecia. Taki efekt da sie osia-
gnac¢ za pomocy zwyktych pauz, stosujac wolniejsze tempo lub za pomoca
stopniowego spowolnienia przebiegu dZzwiekowego. Gdy zdarzenie w koncu
pojawi sie, woéwczas u stuchacza czesto zwieksza sie poczucie przyjemnosci.
Wydtuzenie okresu napiecia to taki element strategii kompozytorskiej, ktéry
wywoftuje najwiekszy efekt, gdy wzér powierzchniowy jest bardzo stereo-
typowy lub wrecz banalny. Wystepujgce w utworze powtdrzenia prowadza
do efektu przewidywania, ale moga rowniez u stuchacza spowodowac nie-
Swiadome przyzwyczajenie wobec percypowanych zdarzen dzwiekowych lub
nawet swiadome nimi znudzenie. Wynika stad, ze jakiekolwiek naruszenie
oczekiwania wobec przysztych zdarzen dzwiekowych prowadzi do takiego
zjawiska percepcyjnego, ktore Huron okresla jako kontrastowa wartoscio-
wosc¢ (contrastive valence, wartosciowos$¢ rozumiang tu jako pozytywna
lub negatywng jakos¢ emoc;ji)*?, cho¢ rowniez moze wywotac u stuchacza
negatywne emocje ujawniajace sie poprzez irytacje.

Stad zbyt duza niezgodnos¢ miedzy oczekiwaniami stuchaczy wobec utworu
a ich biezagcymi doswiadczeniami percepcyjnymi aktywuje ,,odpowiedz oceny”
(appraisal response), w wyniku ktérej stuchacz traktuje przebieg dzwiekowy
Evryali jako ,,dziwny” i stopniowo zaczyna oczekiwac zdarzen nieoczekiwanych.
W ujeciu Hurona jest to tzw. oczekiwanie paradoksalne (paradoxical expecta-
tion)*. Wszystkie wyzej wspomniane efekty sg ksztattowane w bezposrednim
doswiadczeniu percepcyjnym, skutkiem czego stuchacz ksztattuje dynamiczne
oczekiwania (dynamic expectation)>' wobec muzyki, podporzadkowane jedynie
stochastycznym ekspozycjom.

4 Por.: D. Huron, dz. cyt., s. 411.

49 Contrastive valence — a conjecture that the hedonic value of an experience is amplified when
preceded by a contrasting hedonic state”. Por. tamze, s. 412.

%0 Tamze, s. 417.

51 Tamze, s. 413.
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Justyna Humiecka-Jakubowska

W Hermie z 1961 roku na fortepian solo gtéwna strategig tworczg Xenakisa
jest zastosowanie teorii sita. Traktujac wszystkie dzwieki wydobywane na stan-
dardowej klawiaturze fortepianu jako uniwersalny zbiér wysokosci, kompozytor
tworzy z nich trzy podzbiory wysokosci, ktére nastepnie poddaje okreslonym
transformacjom matematycznym. Xenakis stosuje typowe dziatania algebra-
iczne na zbiorach (suma, iloczyn, réznica czy dopetnienie zbioréw), wzajemne
zwigzki miedzy zbiorami (np. réwnosc) a takze reguty logiki matematycznej (np.
implikacja). Jak sam wskazuje w przedmowie do utworu ,caty utwoér ma by¢
odtworzony bez akcentéw, a kreski taktowe maja stuzy¢ jedynie jako podziat
w czasie">2. Poszczegdlne wysokosci ukazuja sie losowo bez preferencji co do
wyboru rejestru, a w wymiarze czasowym kazda z wysokosci pojawia sie w przy-
padkowo przypisanym jej momencie czasu. Wprowadzenie stochastycznych
procedur ma na celu zapewnic¢ taki efekt kompozycyjny, by nie powstawaty
jakiekolwiek wzory melodyczne czy harmoniczne. Zbiory wysokosci w Hermie
odzwierciedlajg dwa réwnania zamieszczone na ostatniej stronie partytury
utworu. Natomiast podstawowy plan formalny tej kompozycji bazuje na dys-
trybucji zbiorow w dwéch ptaszczyznach, przy czym kazda z nich reprezentuje
wyzej wspomniane rownanie i dzieli sie na dwa odmienne poziomy dynamiczne.

Jednakze nawet doswiadczony stuchacz nie jest w stanie percepcyjnie uchwy-
ci¢ duzego harmonicznie amorficznego zbioru wysokosci, poddawanego jedynie
stochastycznej ekspozycji. Herma jest przyktadem takich dziatan kompozytora,
ktore prowadza do pewnej sprzecznosci miedzy techniczng strong strategii
tworczej a jej percepcyjnym efektem, czyli obrazem dzwiekowym. W kontekscie
teorii ITPRA mozna wskaza¢ na kilka specyficznych efektow percepcyjnych, ak-
tywujacych sie w mentalnej organizacji powstajgcych obrazéw dzwiekowych.
Przede wszystkim swiadome stuchanie Hermy prowadzi do ksztattowania sie
oczekiwan zgodnych z rzeczywistoscia (veridical expectation), czyli takich, ktore
wynikajg z wiedzy o poznanej wczesniej sekwencji zdarzen dzwiekowych. Sa
to oczekiwania powigzane z pamiecig epizodyczng. Ponadto percepcja utworu
wywotuje rodzaj statystycznego uczenia sie (statistical learning). Jego podstawg
jest czestotliwos¢ pojawiania sie poszczegdlnych zdarzen dzwiekowych lub
sita korelacji dwodch lub wiecej zdarzen. Stuchacz doznaje ponadto przeczucia
(premonition), czyli dalekosieznego uczucia przewidywania. Stochastyczne
procedury udaremniajg takze stuchaczowi mozliwos¢ wydedukowania jakiej-
kolwiek regularnosci metrycznej (contrametric strategy). Percepcja estetyczna
tego utworu odnosi sie wiec gtéwnie do poruszenia emocjonalnego i intelek-
tualnego stuchacza.

Powyzsza refleksja o percepcji muzyki i jej percepcji estetycznej oczywiscie nie
wyczerpuje problematyki. Ledwo naszkicowane implementacje tylko wybranych
strategii moga jednak potwierdzi¢ teze o istnieniu $cistego zwigzku miedzy
percepcja estetyczng muzyki a catym szeregiem mechanizméw poznawczych,
ktére — w efekcie stosowania konkretnych strategii tworczych przez kompo-
zytorow — uaktywniaja sie w czasie jej stuchania. Wydaje sie, ze kompozytorzy

2 The whole piece is to be played without accents, the bar-lines serving merely as division in time”.
Por.: I. Xenakis, Herma, Boosey & Hawkes, London 1967.
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.postwebernowscy” mieli sSwiadomos¢, iz swojg muzyka ,,fundujg” stuchaczom
powazne wyzwanie i pewnie dlatego tak skrupulatnie dbali tez o jej poznanie
pozadzwiekowe.

Justyna Humiecka-Jakubowska: Implementation of Creative Strategies and Per-
ceptive Listener’s Expectation

Conscious listening to music requires its perception, which in psychology is
characterised as a certain set of psychic processes, that lead to the recognition,
organize, synthesize and impart meanings of an auditively perceptible sound
shapes. They result from the composer’s auditory representations, which in
turn reflect his thoughts about the musical work and influence the shape of the
perceptual representations arising in the mind of the listener. There is a direct
correlation between the physical musical material — in nature — and psychic
processes induced at the time of the creation of music by composer and present
also in the listener. Composers of Darmstadt School often took the attitude of
scientists. The understanding of music as a pure flow, the researching of con-
nection between frequency and duration of sound, the expanding one moment,
the creation a continuum built on endless micro-transformations, these are
characteristics of their wide range of different creative strategies. This favours
the creation of complex auditory images. Aesthetic perception takes place in
direct contact with the music and it relies on “the way of reading”, “the peculiar
understanding” of the musical work. In the case of music created in Darmstadt
School, “the way of reading” is hampered by the variability of auditory imag-
es and the consequently hindered categorisation and schematisation, which
constitute a problem for the listener per se, but they do not effect negatively
on the forming of the mental representation of a given work in the composer’s
mind. If the composer’s mental representations of the configuration of the
auditory ideas and the listeners’ mental representations of the configuration of
the sound images are largely similar, then we can speak of a similarities in “the
peculiar understanding” of the musical work. One can be linked the different
creative strategies and the certain types of listener’s expectation, arising at the
time of music listening to.
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