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A PERCEPCJA UTWORU MUZYCZNEGO

The relationship between the way of listening,
level of motion expression of the performer
and the perception of the piece of musie

Abstract

The aim of the present research was to determine the effect of the artist’s
level of motor expression and the subject’s style of listening to musie (acti-
ve vs passive) on the perception of a piece of musie. Seventy-nine students
from the Academy of Musie took part in the experiment. Four experimental
situations arose as a result of balancing two variables, each of which were
expressed at two levels. The subjects listened to a piece of musie under
one of two conditions: active versus passive (for the active condition an
instruction intended to activate attentional and imaginational mechanisms
was used) and with high versus low levels of motor expression on the part
of the artist; the sound layer was controlled for in each of the four condi-
tions. After watching the artists’recordings, the subjects completed the Mu-
sie Differential Questionnaire by Andrzej Strzatecki, which is designed to
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measure the perception of musie along five dimensions: value, execution,
mood, emotions and organization. The results showed that active listening
had a positive effect on the perception of the value, emotions and organi-
zation of the musie, whilst the level of the artist’s motor expression did not
have a significant effect on the perception of the musie.

1. WPROWADZENIE

Badania wiasne, z ktdrych raport stanowi 0$ niniejszego artykutu, stu-
zyty okresleniu zaleznosci pomiedzy sposobem stuchania oraz poziomem
ekspresji ruchowej wykonawcy a percepcjg utworu muzycznego. Wprowa-
dzenie zawiera krétkg charakterystyke zmiennych uwzglednionych w eks-
perymencie.

Pierwszg z nich byt sposob stuchania muzyki wyznaczony przez poziom
aktywizacji wyobraZzni muzycznej oraz uwagi. Jednym z najstarszych pojec,
zwigzanych z wyobrazaniem sobie dzwiekow,jest stuch wewnetrzny, rozu-
miany jako zdolno$¢ do mys$lowego wyobrazania, bez pomocy instrumen-
tow lub gtosu, tondw muzycznych i stosunkéw zachodzgcych miedzy nimi
(Tieptow, 1952, s. 249). Nazwanie wyobrazen ,,stuchem” $wiadczy o ich
wyrazistosci. Potwierdzity to klasyczne badania Agnew (1922), w ktérych
oceniana byta zywo$¢ wyobrazen - ich podobienstwo do spostrzezen czy
tez badania, w ktorych poréwnywano ekspresje emocjonalng styszanego
lub wyobrazanego utworu (Schubert, Evans, Rink, 2008). Analogiczny plan
eksperymentu zastosowano w badaniach z uzyciem fMRI. U o0s6b stysza-
cych i wyobrazajgcych sobie muzyke zaktywizowane zostatly te same ob-
szary mlzgu, za wyjatkiem pierwszorzedowych obszaréw motorycznych
lewej po6tkuli, pobudzonych wyacznie podczas obecnosci bodzca dzwigko-
wego (Meister i in., 2004).

Osoby zajmujgce sie profesjonalnie muzyka czesto postugujg sie wy-
obrazeniami muzycznymi w sposéb dowolny. Istniejg rowniez wyobraze-
nia, ktére bez wzgledu na do$wiadczenia muzyczne, powstajg w umysle
automatycznie, bez wysitku, tuz po spostrzezeniu. Te przedstawienia, na-
zywane pierwotnymi obrazami pamieci lub pierwotnymi wyobrazeniami,
zachowujg petng charakterystyke dzwiekowg ustyszanego fragmentu mu-
zycznego. Jest jednak kwestig dyskusyjng, czy sg to juz wyobrazenia, czy
jeszcze percepcja. W odniesieniu do kontroli wyobrazen, interesujgce wy-
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daje sie zjawisko ztudzenia mimowolnosci, spowodowane rzutowaniem na
zewnatrz wyobrazen, ktére zawierajg bogatg charakterystyke dZzwieku i nie
towarzyszy im $piew wewnetrzny. Taka posta¢ wyobrazen wystepuje cze-
sto wsrod kompozytorow (Tieptow, 1952).

Na podobienstwo wyobrazni i percepcji wskazuja takze zblizone efekty
tradycyjnego i mentalnego treningu muzycznego (Granot, 2005). Tworze-
nie wyobrazen stuchowych obniza poziom wykonania zadan, polegajgcych
na detekcji sygnatéw dzwiekowych (Segall, Fusell, 1970, za: Tinti, Comol-
di, Marschark, 1997).

Z powyzszych danych wynika, iz percepcja i wyobraznia opieraja sie
w duzym stopniu na wspolnych mechanizmach neuronalnych i podlegaja
podobnym prawidtowosciom, co uzasadnia nazywanie wyobrazni dzwie-
kowej ,,stuchem wewnetrznym?”.

Tradycyjnie o wyobrazni méwi sie w sytuacji, gdy wyobrazany obiekt
niejest w danym momencie dostepny zmystom. Poniewaz dzwiek podczas
stuchania jest dostepny zmystom, charakter i funkcja wyobraZzni towarzy-
szgcej odbiorowi dziata muzycznegojest nieco innaniz podczas wyobraza-
nia w ciszy. Najwazniejszy staje sie wowczas konstruktywistyczny, dopet-
niajacy i antycypacyjny aspekt wyobrazni.

Konstruktywistyczna rola wyobrazni przejawia sie miedzy innymi wow-
czas, gdy dwie linie melodyczne naktadajg sie na siebie. W takiej sytuacji
stuchacz kontynuuje w mysli fraze, ktdra wprost nie jest dana brzmienio-
wo (Tieptow, 1952; Miller, 1994). O fakcie wyobrazania podczas stuchania
Swiadczy réwniez przyjemnos$¢ wynikajaca z odbioru synkopy, ktorg taczy
sie z przetamaniem oczekiwanego, wyobrazonego w tle uktadu rytmiczne-
go (Miller, 1994).

Jedng z cech melodii jest implifikacyjnos¢. Oznacza ona, iz melodia
»wskazuje na swojg kontynuacje (...) na poziomie mniejszego lub wieksze-
go prawdopodobieistwa” (Jordan-Szymarnska, 1990, s. 144). Stuchacz pod-
czas odbioru muzyki wybiega wiec naprzéd, przewiduje dalszy przebieg
muzyczny. To oczekiwanie jest czeSciowo wbudowane w system percep-
cyjny (Tecza, 2007). Navmour stworzyt model melodycznych oczekiwan,
bedacy kombinacjg dwdéch systemo6w: top-down i bottom-up. Bottom-up
jest procesem nieSwiadomym, opartym na prostej logice przewidywania
zdarzen muzycznych i nie zalezy od do$wiadczeh muzycznych. Top-down
jest systemem Swiadomym, wyuczonym, bazujgcym na wiedzy a przez to
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bardziej dostepnym dla 0s6b posiadajgcych trening muzyczny. Ukierunko-
wuje proces spostrzegania (Pei i in., 2004).

Wedtug Janata muzyczne oczekiwania stanowig rodzaj wyobrazni mu-
zycznej. Istniejg bowiem dwa konteksty, w ktérych mozna méwié¢ o wy-
obrazni. Pierwszy dotyczy sytuacji pozbawionej informacji sensorycznej. W
jej obrebie istniejg dwa typy wyobrazen: abstrakcyjne, pozbawione poczu-
cia styszenia melodii wykonywanej na konkretnym instrumencie oraz ejde-
tyczne, zawierajgce bogatg charakterystyke sensoryczng. Obok klasycznie
rozumianej wyobrazni, istniejg takze wyobrazenia towarzyszace odbiorowi
muzyki z zaangazowang uwaga. Stuchacz, znajgc zasady muzyki, wyobra-
za sobie dZzwieki zanim je ustyszy. O obecno$ci wyobrazni przewidujacej
{expectant imagery) $wiadczg posrednio badania Koelsch (2000) z wyko-
rzystaniem EEG. Wigczenie mato prawdopodobnych uktadéw dzwiekow
w melodie powoduje negatywne zmiany fal mézgowych (Janata, b.r.w.).

W poczatkowym okresie istnienia psychologii muzyki powstaty liczne
typologie styléw percepcji utworéw (Gumey, Myers i Valentine, Ortman,
Muller i Freinfels, Wréblawa za: Juszyriska, 2001; Wierszytowski, 1979).
Elementem wspolnym, powtarzajagcym sie w wiekszosci klasyfikacji, jest
wyodrebnianie i stawianie w opozycji stylu zwigzanego z analizg struktury,
gdzie najbardziej istotny jest dZzwiekowy aspekt utworu oraz stylu relak-
sowego, bogatego w pozamuzyczne asocjacje, skupionego wokét wyrazo-
wo-uczuciowych cech utworu, typowego dla nieprofesjonalistéw. Podziat
na typ absolutystyczny (autonomiczny) i referencjalny stanowi najbardziej
podstawowe rozroznienie sposobOw percepcji utworu.

Sposéb stuchania, poza czynnikami przedmiotowymi, zwigzanymi z
materiatem muzycznym oraz podmiotowymi - wzglednie trwatymi, po-
znawczo - osobowosciowymi wiasciwosciami stuchacza, zalezy takze od
wskazowek dotyczgcych techniki stuchania pochodzacych z zewnatrz, za-
wartych w formie ,instrukcji” stuchania.

Potencjalny wptyw instrukcji odwotujacej sie do wyobrazni i uwagi na
percepcje utworu mozna ttumaczy¢ w odniesieniu do ujecia prezentowane-
go w koncepcji Kolanczyk - uwagi intensywnej vs ekstensywnej. Uwaga
okresla zakres i intensywnos¢ przetwarzania (Kolanczyk, 1999). Wchodzi
niejako w sam proces spostrzegania i sprawia, iz przebiega on inaczej niz
wowczas, gdy jednostka jest pasywna, niezaangazowana. Akt percepcyj-
ny, cechujacy sie telicznoscia, taczy sie z gtebsza, semantyczng penetracjg
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obiektu. W odbiorze nieukierunkowanym uwagajest rozproszona, zwréco-
na w strone afektywnych cech obiektu (Kolanczyk, 2004).

Aktywny, intencjonalny odbidr jest warunkiem koniecznym postrzega-
nia utworu w kategoriach muzycznych, a nie tylko stuchowych (Klawiter,
2006). Celowa analiza dzieta sztuki stanowi warunek zaistnienia percepcji
artystycznej (Eccles, 1994, za: Miklaszewski, 2001). Uwaga petni funk-
cje selektywna. W przypadku recepcji utworu muzycznego wyrazem tego
procesu moze by¢ odrzucenie pozadzwiekowych elementéw wykonania,
a skupienie sie na aspekcie stuchowym, stanowigcym podstawowy kontekst
rozwazan o muzyce (Dura, 2006). Zachowanie pewnego poziomu kontroli
jest o tyle istotne, ze stanowi warunek wystapienia ztozonych procesow
poznawczych (Maruszewski, 2001). Refleksyjnos$é odgrywa réwniez istot-
ng role w procesie oceniania obiektu. Cook (1990) wyro6znit dwa typy stu-
chania muzyki: muzyczny i muzykologiczny. O linii podziatu decydowat
poziom uwagi i intencjonalno$¢. W stuchaniu muzykologicznym muzyka
staje sie intencjonalnym obiektem percepcyjnym (Kivy, 1990).

Zaréwno refleksyjne, jak i bezrefleksyjne stuchanie moze wzbudzac
pewne nastroje. W tym kontekscie powstato pojecie trafnosci reakcji emo-
cjonalnej na muzyke (Szuman, 1990, za: Tecza, 2007). Istniejg reakcje
uogolnione oraz specyficzne, adekwatne do charakteru muzyki, powstate
na skutek uwaznej, selektywnej recepcji. Wyjasnienie reakcji emocjonal-
nej na muzyke stanowi duzy problem na gruncie poznawczej teorii emocji
(Ellsworth, 1999). Podwyzszony poziom uwagi sprzyja dostrzezeniu for-
malnych waloréw dzieta i umozliwia powstanie adekwatnej reakcji emo-
cjonalnej. Z drugiej strony pewne teorie, np. model infuzji afektu Forga-
sa, wskazujg na silny asymilacyjny wptyw nastroju na procesy poznawcze
podczas analitycznego przetwarzania (Kolafnczyk, 2004b).

Niewiele badan dotyczyto wprost wptywu uwagi na percepcje muzyki.
Wiadomo, iz wytadowania neuronalne podczas odbioru sygnatu akustycz-
nego, na ktéry zostata zwrécona uwaga, sg silniejsze niz wéwczas, gdy po-
ziom uwagijest niski (Weinberger, 1999, za: Miklaszewski, 2001). Uwaga
percepcyjna wywotuje takze odruch sonomotoryczny, polegajgcy na zmia-
nienaprezeniabtonybebenkowej (Mtodkowski, 1998).

Pomimo niewielkiej wiedzy dotyczacej powigzan uwagi z percepcja,
to wiasnie uwaga wydaje sie miec istotne znaczenie dla odbioru muzyki.
Z analiz dotyczacych ocen juroréw Konkursu Chopinowskiego wynika, iz
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powtdrne oceny nagran tych samych wykonan Poloneza - Fantazji Chopi-
na réznity sie od pierwszych i to nie tylko na skali punktowej, ale réwniez
w opisiejakoSciowym. Zjawisko to thumaczy sie wiasnie w odniesieniu do
teorii uwagi, wskazujac, iz przy kolejnym wystuchaniu utworu uwaga kiero-
wanajest na odmienne elementy wykonania a wynika to zjej ograniczonej
pojemnosci i rGwnoczes$nie duzej ilosci informacji muzycznych wpisanych
w utwor (Manturzewska, 1970, za: Jordan-Szamariska, 2000).

Drugg zmienng niezalezng, uwzgledniong w eksperymencie, byt poziom
ekspresji ruchowej wykonawcy. Badanie ekspresjijako cechy muzyki nale-
zy raczej do nauk o sztuce. W badaniach wiasnych analizie poddany zostat
jedynie waski, behawioralny aspekt ekspresji - ekspresja ruchowa osoby
wykonujacej utwor muzyczny. Eksperyment Famswortha potwierdzit przy-
puszczenia dotyczace wptywu ekspresji, nazywanej tez sugestig ruchowag
grajacego na percepcje muzyki. Wykonanie utworu, ktéremu towarzyszyta
bogata mimika i pantomimika, oceniane byto jako bardziej zywe i uczu-
ciowe niz wykonanie nazywane potocznie mechanicznym. Gdy natomiast
oceniano te same nagrania bez informacji wizualnej, okazato sie, iz jako
bardziej ekspresywng wskazano muzyke pianisty, ktéry zachowat chtod-
ng postawe podczas gry (Wierszytowski, 1968). W ten sposdb udowodnio-
ne zostato, ze ekspresja ruchowa osoby grajacej nie musi przektadaé sie
na ekspresywno$¢ wykonania. Réwnoczes$nie ekspresja stanowi tak silng
wskazéwke dla stuchacza, iz postrzega on caty utwor jako ekspresywny
(Broughton, Stevens, Malldy).

Z eksperymentu, w ktérym badani oceniali gre klarnecistow wynika, iz
bogata ekspresja ruchowa przyczynia sie do lepszej oceny wykonania oraz
przypisywania mu wiekszej ekspresywnosci,jednak do pewnego momentu.
Zbyt intensywna ekspresjajest mato preferowana i wptywa niekorzystnie na
percepcje utworu ijego wykonania (Costa-Giomi, Ryan, Wanderly). Wiele
badan wskazywato, iz muzyka wptywa na percepcje obrazu. Przeprowa-
dzono wiec eksperyment testujgcy czy istnieje takze odwrotna zaleznosc.
Hipotezy potwierdzity sie: szybka warstwa wizualna powodowata zawyza-
nie wartosci tempa muzyki. Badani okreslali tempo poprzez odpowiednie
ustawienie metronomu (Vitouch, Soldat, Holler). W kolejnym eksperymen-
cie badani na podstawie informacji wizualnej, stuchowej lub obu réwnocze-
$nie oceniali wykonanie na stustopniowej skali opisanej przez okreslenia
legato- staccato. Zaobserwowano tendencje do kierowania sie wskazéwka-
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mi wzrokowymi w okre$laniu artykulacji (Schutz, Lipscomb). Wynika stad,
iz informacja dotyczgca motoryki wykonawcy wptywa takze na percepcje
typowo formalnych charakterystyk dzwiekowych.

Czes¢ ruchdéw wykonywanych podczas gry wynika z samego procesu gry.
Istniejejednak pewna grupa ruchdw niekoniecznych, ,,niefunkcjonalnych”,
ktérych znaczenie mozna rozpatrywaé w trzech ptaszczyznach: facylitacji
przewidywania przebiegu muzycznego, modulacji interpretacji muzycznej
oraz wyrazania emocji grajagcego (Poggi, Vines). Ruchowy przekaz towa-
rzyszacy grze moze wptywac na percepcje utworu poprzez modyfikowanie
progu wzbudzania emocji u odbiorcy (Clore, 1999). Reaktywacja skryptu
emocjonalnego podczas obserwacji ekspresywnej gry przyczynia sie do wy-
biérczej koncentracji uwagi na elementach oznakowanych afektywnie (Ma-
ruszewski, Scigata, 1995). Ruchy wykonawcy stanowig zrédto redundancii,
wzmacniajg przekaz zawarty w samych dzwiekach (Caterine). Wynika to
z eksperymentéw, ktorych ogdlny schemat polegat na poréwnywaniu per-
cepcji utworu przedstawionego w wersji audiowizualnej lub zawierajgcej
wytgcznie obraz osoby grajacej. Zdiagnozowane prawidtowosci dotycza
zwtaszcza postrzegania ekspresywnej strony utworu oraz poczucia frazo-
wania - wyodrebniania motywdéw w utworze (Vines; Thompson, Russo).
Ruch stanowi wowczas rodzaj sygnalizatora; poprzedza momenty istotne
w strukturze utworu. Na pozadZzwiekowe elementy wykonania sktadajg sie
duze ruchy, przechylenia, kierunek spojrzenia i odgrywajgce najbardziej
istotng role w percepcji ogolnej ekspresywnosci wykonawcy ekspresje mi-
miczne, w szczeg6lnosci ruchy brwi i otwieranie ust (Wollner, www).

Reasumujac, ekspresja ruchowa wykonawcy modyfikuje lub intensyfi-
kuje doswiadczanie muzyki (Vines). Dotyczy to percepcji w kategoriach
afektywnych, wartosciujgcych a nawet formalnych. Grupe badawcza w ba-
daniach wiasnych stanowili studenci akademii muzycznej. Odbiér muzyki
wsrod osob posiadajgcych wyksztatcenie muzyczne jest inny niz w grupie
0s6b o nielicznych doswiadczeniach muzycznych nie tylko na etapie inter-
pretacyjnym, ale juz podczas aktu percepcyjnego. Wyro6znia sie dwie for-
my struktur poznawczych nabywanych przez muzykoéw i uczestniczacych
w percepcji muzyki. Pierwszg z nich jest reprezentacja epizodéw muzycz-
nych, bedgca sumg konkretnych utrwalonych motywéw muzycznych. Po-
nadto muzycy posiadajg rozwiniete schematy poznawcze, bedace uogdélnio-
nymimodelami muzycznymi. Aktywizowanie pewnych schematow podczas



232 IZABELA DOLATA [8]

stuchania umozliwia tworzenie adekwatnych oczekiwan co do przebiegu
muzycznego. Utatwia strukturalizacje materiatu dzwiekowego. Znajomos¢
schematu formalnego pozwala organizowac¢ i porzadkowaé dzwieki. Jest
pomocnaw wydzielaniu w utworze czesci. Podziat ma zazwyczaj charakter
dwukierunkowy: horyzontalny, polegajacy na wyodrebnianiu réwnocze$nie
brzmigcych warstw, oraz wertykalny, gdzie wyszczegdlnia sie pewne frazy,
motywy (Williamom, Valentine, 2002). Muzyka, wobec ktorej stuchacz nie
moze konstruowac przypuszczen, pozbawionajest dla niego sensu, staje sie
niezrozumiata. Dotyczy to np. muzyki odlegtej kulturowo lub historycznie
(Jordan-Szymanska, 1990). Muzycy, nawet na poziomie podstawowych
czastek muzycznych, zwracajg uwage na inne elementy niz laicy, na przy-
ktad tatwiej spostrzegajg gorny dzwiek interwatu a niemuzycy - dolny, co
wskazuje na fakt, iz roznice w ogoélnej percepcji utworu majg swe zrodto
w odmiennym spojrzeniu na materiat dzwiekowy juz wjego podstawowej
formie (Wierszytowski, 1979).

Kolejnym czynnikiem o duzej mocy dyskryminacyjnej w odniesieniu do
muzykow i niemuzykow jest inteligencja percepcyjna, wyrazajgca sie ilo-
$cig dzwiekdéw uchwyconych w okreslonym czasie i liczbg relacji dostrze-
ganych miedzy dZzwiekami, co mozliwe jest dzieki wytworzeniu pewnych
kategorii - np. interwatoéw, stopni skali. Poprzez ekonomiczne kodowanie
zwieksza sie pojemnos$¢ systemu przetwarzania informacji (Jordan-Szy-
manska, 1990).

Cechy wyrd6zniajagce muzykéw na poziomie zdolnosci, zachowan, maja
rowniez odzwierciedlenie w specyficznych strukturach neuronalnych.
W madzgach dorostych grajacych istnieja zmiany strukturalne i funkcjonal-
ne. Po okreslonych zadaniach muzycznych u ekspertow aktywizowane sg
odmienne regiony moézgu niz u 0s6b o nielicznych do$wiadczeniach mu-
zycznych (Seung i in., 2005).

Prezentowany eksperyment zostat skonstruowany tak, aby mozna byto
po jego przeprowadzeniu odpowiedzie¢ na dwa zasadnicze pytania: jak
spos6b stuchania wptywa na percepcje utworu oraz jak poziom ekspresji
ruchowej wykonawcy wptywa na percepcje utworu muzycznego.

Sformutowano nastepujace hipotezy:

H 1 Aktywne stuchanie muzyki sprzyja wyzszym ocenom wartosci
utworu.
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H2  Aktywne stuchanie muzyki sprzyja wyzszym ocenom wypracowa
nia utworu.

H 3  Aktywne stuchanie muzyki sprzyja wyzszym ocenom tadu utworu.

H 4  Bierne stuchanie sprzyja bardziej pozytywnym ocenom nastroju
utworu.

H5 Bierne stuchanie sprzyja przypisywaniu utworowi bardziej pozy-
tywnych cech emocjonalnych.

H6  Wysoki poziom ekspresji ruchowej wykonawcy sprzyja wyzszym
ocenom wartosci utworu.

H 7  Wysoki poziom ekspresji ruchowej wykonawcy sprzyja wyzszym
ocenom wypracowania utworu.

H 8  Wysoki poziom ekspresji ruchowej wykonawcy sprzyja wyzszym
ocenom tfadu utworu.

H9  Wysoki poziom ekspresji ruchowej wykonawcy sprzyja bardziej
pozytywnym ocenom nastroju utworu.

H10 Woysoki poziom ekspresji ruchowej wykonawcy sprzyja przypisy-
waniu utworowi bardziej pozytywnych cech emocjonalnych.

2. METODA
2.1.0S0BY BADANE

Badana préba sktadata sie z 79 studentow Akademii Muzycznej im. F.
Chopinaw Warszawie, Filii w Biatymstoku: 49 kobiet i 30 mezczyzn. Sred-
nia wieku wynosita 22,5 roku. Rozpieto$¢ wieku wahata sie od 19 do 31
lat. Odchylenie standardowe wieku wynosito 3,46. Uwzgledniajac poziomy
zmiennych niezaleznych, osoby badane podzielone zostaty na cztery grupy
(21,21, 19, 18 osob).

2.2.PROCEDURA

Uczestnicy badania byli testowani podczas zaje¢ w akademii muzycznej,
w grupach liczacych od Kkilku do kilkunastu oséb. Po ogdélnym przedsta-
wieniu celu badania, rozdane zostaty instrukcje wydrukowane na kartkach.
Dla potowy uczestnikow brzmiaty one: ,,Za chwile zostanie przedstawione
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nagranie walca Chopina”. Pozostate osoby otrzymaty bardziej rozbudowa-
ng instrukcje: ,,Za chwile zostanie przedstawione nagranie walca Chopina.
Prosze o bardzo uwazne wystuchanie utworu. Postaraj sie $ledzi¢ w mysli
styszane dZzwieki, wyobrazacje sobie. Prosze, aby Twoja postawa podczas
stuchania byta aktywna, zeby Twdj odbidr utworu byt Swiadomy”.

Nastepnie na duzym ekranie przedstawione zostato nagranie utworu wy-
konanego w sposob nieekspresywny. Analogicznie, dwa typy instrukcji
otrzymaty osoby ogladajace ekspresywne wykonanie utworu.

W instrukcji wprost odwotano sie do elementéw sktadajacych sie na ak-
tywne stuchanie - do uwagi, $wiadomosci, wyobrazni. Fakt zdolnosci 0séb
posiadajacych duze doSwiadczenia muzyczne (studenci akademii muzycz-
nej) do dowolnego tworzenia wyobrazen muzycznych, kierowania uwagi
na materialt muzyczny, audiowania, pozwala wnioskowac o przetozeniu tak
sformutowanej instrukcji na przyjecie zaproponowanego w niej sposobu
wystuchania utworu.

Bezposrednio po obejrzeniu nagrania, uczestnicy badania wypetnili kwestio-
nariusz Dyferencjat Muzyczny A. Strzateckiego. Czas nie byt ograniczony.

Z opisu procedury wytania sie obraz czterech sytuacji eksperymental-
nych, powstatych w wyniku skrzyzowania dwdch dwuwarto$ciowych
zmiennych: Poziom Ekspresji Ruchowej Wykonawcy (wysoki lub niski) x
Sposéb Stuchania Muzyki (aktywny lub bierny).

2.3. NARZEDZIA BADAWCZE

Przygotowane zostalty dwa nagrania wideo, kazde o dtugosci 4 minuty
i 15 sekund. Przedstawiaty osobe (20 lat, mezczyzna, student muzykologii)
grajacg na fortepianie Walca As-dur Op. 69 nr 1 Fryderyka Chopina. Przy
wyborze utworu kierowano siejego popularnos$cig (znany osobom posiada-
jacym wyksztatcenie muzyczne), poziomem ekspresywnosci (przecietny)
oraz stopniem trudnosci generowania wyobrazen muzycznych oraz audia-
cji (stosunkowo niski - utwo6r homofoniczny, wyrazna linia melodyczna,
mieszczgca sie w skali ludzkiego gtosu, umiarkowane tempo).

W jednej wersji nagrania, zgodnie z otrzymang wczesniej instrukcjg, oso-
ba grajgca wykonywata duzo ekspresywnych ruchéw mimicznych i panto-
mimicznych. W drugiej wersji poziom ekspresji ruchowej wykonawcy byt
niski. Aby wyeksponowac¢ warstwe motoryczng wykonania, w nagraniu do-
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minowaty ujecia przedstawiajgce z bliska sylwetke grajagcego oraz zblizenia
jego twarzy. W celuwyeliminowaniapotencjalnego wptywu ekspresywnego
zachowania na poziom ekspresywnosci samej muzyki, podczas nagrywania
wykonawca styszat ten sam utwor odtwarzany z ptyty CD. W ten spos6b
tempo gry i zwigzane z nim ruchy rgk odpowiadaty doktadnie parametrom
nagrania z ptyty. Nastepnie usuniete zostato oryginalne brzmienie z oby-
dwu nagran wideo, a na otrzymane obrazy natozona zostata ta sama $ciezka
dzwiekowa, pochodzgca z niezaleznego nagrania z ptyty CD (wykonanie
Reginy Smendzianki). Dzieki temu otrzymano nagrania dwoch stylow za-
chowan pianisty przy zachowaniu identycznej warstwy brzmieniowej.

W celu diagnozy percepcji utworu muzycznego postuzono sie skalg Dy-
ferencjat Muzyczny Andrzeja Strzateckiego. Metoda ta, skonstruowana na
zasadzie dyferencjatu semantycznego, umozliwia zbadanie podstawowych
wymiarow odbioru dzieta muzycznego. Pierwotnie wyrdznione byty trzy
skale: warto$¢, budowa formalna oraz nastr6j (Strzatecki, 2000). Dalsze
prace nad narzedziem doprowadzity do wytonienia pieciu czynnikow.
Warto$¢ (ocena) stanowi najwazniejszy wymiar i oznacza warto$¢ arty-
styczng dzieta. Najwyzsze tadunki w tym czynniku posiadajg takie skale
jak: interesujacy, wartosciowy, piekny. Wypracowanie wyznaczajg miedzy
innymi takie skalejak: kunsztowny, dynamiczny, trudny. Najbardziej cha-
rakterystyczne skale dla wymiaru nastrdj to: delikatny, tagodny, spokojny.
W skali emocje dominujace tadunki zawierajg skale: radosny, pociesza-
jacy, pogodny, a w wymiarze tad - uporzadkowany, pouktadany, spdjny
(Strzatecki, 2006).

Test zbudowany byt z 58 itemow, rozktadajacych sie w nastepujacy spo-
s6b pomiedzy pie¢ wymiarow: warto$¢ (30), wypracowanie (8), nastroj
(10), emocje (7), fad (5). Kazdy item zawierat pare przeciwstawnych przy-
miotnikow opatrzonych warto$ciami od 1 do 7. Zadaniem badanego byto
przypisanie wystuchanemu utworowi okre$lonych cech poprzez otoczenie
kotkiem cyfry oznaczajgcej wybrangwarto$¢ skali.

3. WYNIKI
Na wstepie analiz, wyniki uzyskane w 58 itemach, zastosowanego do

diagnozy percepcji muzyki Dyferencjatu Muzycznego, poddane zostaty
analizie czynnikowej (z wykorzystaniem metody rotacji Varimax z nor-
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malizacjg Kaisera). Celem tej procedury byta kategoryzacja zmiennych,
a zarazem sprawdzenie, czy wyodrebnione na podstawie wynikéw badan
wiasnych czynniki odpowiadajg tym, ktére wyroznit Strzatecki. Wytoniono
pie¢ czynnikéw. Tabela 1 ilustruje, jakijest wkiad kazdego z nich w wyja-
$nienie catkowitej wariancji wynikow.

Tabela 3. Catkowita wyjasniona wariancja

Sumy kwadratéw tadunkéw

Czynnik b0 wyodrebnieniu Sumy kwadratéw tadunkéw po rotacji
Ogobtem % wariancji % skumulo- Ogétem % wariancji % skumulo-

wany wany

i 21,220 36,586 36,586 12,930 22,294 22,294

2 5,214 8,990 45,576 6,478 11,169 33,463

3 3,379 5,826 51,402 6,142 10,590 44,053

4 3,105 5,353 56,754 5,380 9,275 53,329

5 2,605 4,492 61,246 4,592 7,918 61,246

W celu okre$lenia stopnia zgodnosci pomiedzy uzyskanymi czynnikami
a czynnikami wyodrebnionymi w skali Strzateckiego, dokonano zestawie-
nia wynikow z macierzy ratowanych sktadowych (zawarto$¢ czynnikdw
wraz z miarami korelacji wskazujgcymi na stopien powigzania itemow
z czynnikami). Ze wzgledu na zdiagnozowang wysoka zgodnos$¢ zawarto-
§ci czynnikow i stopnia powigzania z nimi itemoéw, w dalszych analizach
zastosowano formute wigczania itemoéw do skal oraz etykietowania skal,
zaproponowang przez Strzateckiego. Zawartos¢ treSciowa poszczegdlnych
czynnikow, wyrazona poprzez pary przymiotnikdw tworzacych dyferen-
cjat, zostata umieszczona ponizej.

Wyhbrane zmienne charakteryzujgce czynnik 1 warto$¢/ocena

odkrywczy v banalny
piekny \Y brzydki
porywajacy Y nieporywajacy
znaczacy \Y nieznaczacy
doskonaty v mierny
pasjonujacy \% niepasjonujacy
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intrygujacy Y nieciekawy

mistrzowski Y przecietny

interesujacy v nuzacy

przejmujacy Y nieprzejmujacy

rzadki \% pospolity

Wybrane zmienne charakteryzujgce czynnik 2 - wypracowanie
kunsztowny \Y skromny

dynamiczny % statyczny

fatwy \Y trudny

przetadowany Y uproszczony

rozbudowany v prosty

Wybrane zmienne charakteryzujace czynnik 3 - nastréj
refleksyjny Y szalony

draznigcy \Y uspokajajacy

spokojny % denerwujacy

relaksujgcy Y rozstrajajacy

brutalny Y tagodny

Wybrane zmienne charakteryzujgce czynnik 4 - emocje
jasny Y mroczny

pogodny v ponury

radosny Y przygnebiajacy

stodki___ \Y peten goryczy

tzawy \Y pocieszajacy

Wybrane zmienne charakteryzujace czynnik 5 - fad
awangardowy \Y tradycyjny

uporzadkowany v chaotyczny

zamierzony Y przypadkowy

spojny % nieuporzadkowany

W celu okreslenia, czy do uzyskanych danych mozna zastosowaé analize
wariancji, zweryfikowano hipoteze o normalnosci rozktadu. W tym celu
zastosowano test Kotmogorowa-Smimowa dla wszystkich testowanych
czynnikow sktadowych zmiennej zaleznej w kazdej grupie zdefiniowanej
przez poziomy zmiennych niezaleznych. Rozktad wartosci kazdego z anali-
zowanych czynnikdw w kazdej grupie eksperymentalnejjest zgodny z roz-
ktadem normalnym.
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Testujac kolejny warunek zastosowania analizy wariancji - jednorodno$é
wariancji - wykorzystano test Levene’a, ktérego warto$¢ okreslono dla kaz-
dego z testowanych czynnikdw sktadowych zmiennej zaleznej. W obrebie
kazdego z czynnikdéw zmiennej zaleznej dowiedziona zostatajednorodnos¢
wariancji.

W celu zdiagnozowania réznic pomiedzy grupami zdefiniowanymi przez
poziomy zmiennych niezaleznych zastosowano ogdlny model liniowy (GLM)
dlawielu zmiennych. Statystyki deskryptywne przedstawia tabela 2.

Tabela 2. Statystyki opisowe

Zmienna I zmienna Il zmienna
zalezna niezalezna niezalezna
. Ekspresywnos¢ i . Odchylenie
Styl stuchania . Srednia N
wykonania standardowe
ekspresywne 2,933 1,048 21
aktywne
. nieekspresywne 3,229 1,032 19
stuchanie
ogdtem 3,074 1,037 40
ekspresywne 3,390 0,854 21
Warto$¢-ocena  bierne stuchanie nieekspresywne 3,820 1,157 18
ogbtem 3,588 1,015 39
ekspresywne 3,161 0,972 42
ogbtem nieekspresywne 3,517 1,120 37
og6tem 3,328 1,052 79
ekspresywne 4,208 1,073 21
aktywne
nieekspresywne 4,111 1,274 19
stuchanie presy
ogo6tem 4,162 1,158 40
ekspresywne 4,148 0,692 21
Wypracowanie  bierne stuchanie nieekspresywne 4,840 1,032 18
ogbtem 4,467 0,922 39
ekspresywne 4,178 0,892 42
ogdtem nieekspresywne 4,466 1,204 37

og6tem 4,313 1,053 79
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ekspresywne 1,876 0,681 21
aktywne .
. nieekspresywne 1,952 0,798 19
stuchanie
ogbtem 1,912 0,731 40
ekspresywne 2,042 0,637 21
Nastréj bierne stuchanie nieekspresywne 2,272 0,738 18
ogo6tem 2,148 0,686 39
ekspresywne 1,959 0,657 42
ogo6tem nieekspresywne 2,108 0,776 37
ogo6tem 2,029 0,714 79
ekspresywne 3,074 1,147 21
aktywne
. nieekspresywne 3,293 0,747
stuchanie presy 19
ogo6tem 3,178 0,972 40
ekspresywne 3,795 1,068 21
Emocje bierne stuchanie nieekspresywne 3,611 0,872 18
og6tem 3,710 0,974 39
ekspresywne 3,435 1,154 42
ogbtem nieekspresywne 3,447 0,815 37
ogdtem 3,441 1,003 79
ekspresywne 6,104 0,781 21
aktywne
. nieekspresywne 6,000 0,813 19
stuchanie
og6tem 6,055 0,788 40
ekspresywne 5,800 0,701 21
tad bierne stuchanie nieekspresywne 5,622 0,735 18
ogdtem 5,717 0,713 39
ekspresywne 5,952 0,749 42
ogoétem nieekspresywne 5,816 0,789 37
ogo6tem 5,888 0,766 79

Konicowym elementem opracowania statystycznego uzyskanych danych
byto wyznaczenie efektow miedzyobiektowych, stanowigcych rezultat
dwuczynnikowej analizy wariancji dla wielu zmiennych. Wyniki tej proce-
dury przedstawia tabela 3.
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Tabela 3. Efekty gtowne i interakcje w dwuczynnikowej analizie wariancji

Z.md*O, . Zmienna zalezna df F .P02|or,n.
zmiennosci istotnosci
warto$é-ocena 1 5,153 *0,026
Sposob wypracowanie 1 2,063 0,155
stuchania
(aktywny vs nastroj 1 2,282 0,135
bierny)
emocje 1 5,514 *0,022
fad 1 3,979 *0,049
warto$é-ocena 1 2,477 0,120
Ekspresja wypracowanie 1 1,632 0,205
ruchowa nastroj 1 0,903 0,345
wykonawcy emocje 1 0,006 0,940
fad 1 0,682 0,412
i warto$é-ocena 1 0,084 0,773
Sposéb .
. wypracowanie 1 2,863 0,095
stuchania * .
. nastroj 1 0,226 0,636
ekspresja .
emocje 1 0,830 0,365
fad 1 0,046 0,832

*p<0,05

Po okresleniu efektow gtéwnych i interakcyjnych, zastosowano tostpost
hoc wielokrotnych poréwnan parami, aby okresli¢, ktore $rednie r6znig sie.
Wykorzystano testTukey’a. Po przeprowadzeniu analiz statystycznych oka-
zato sie, ze styl stuchania muzyki (aktywny vs bierny) wptywa na percepcje
utworu. Efekt gtéwny stylu stuchania byt istotny w odniesieniu do czyn-
nika wartos¢ (F(1)=5,153, p<0,026). Osoby, u ktérych podczas stuchania
zaktywizowano mechanizmy uwagowe i wyobrazeniowe, oceniaty warto$¢
utworu wyzej (M=3,075, SD=1,037) niz osoby stuchajace utworu w sposéb
bierny (M=3,588, SD=1,015).

W odniesieniu do czynnika emocje, efekt gtowny stylu stuchania rowniez
byt istotny (F(1)= 5,514, p<0,022). Aktywne stuchanie bardziej wptyneto
na przypisywanie utworowi pozytywnych cech emocjonalnych (M=3,178,
SD=0,972), niz stuchanie bierne (M=3,710, SD=0,974).
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Ostatni zaobserwowany istotny efekt gtéwny zmiennej - styl stuchania
dotyczyt czynnika tad (F(1)=3,979, p<0,049). Osoby stuchajgce muzy-
ki aktywnie, wyzej ocenialy tad utworu- jego spojnos¢, uporzadkowanie
(M=6,104, SD=0,781), niz osoby stuchajgce nagrania w sposéb bierny
(M=5,717, SD=0,713).

Wypracowanie, charakteryzowane przez takie okres$lenia jak orygi-
nalno$¢, rozbudowanie, byto oceniane wyzej wsrdd oséb aktywnie stu-
chajacych utworu (M=4,162, SD=1,158) niz wsérdd stuchajacych biernie
(M=4,467, SD=0,922), jednak réznica ta nie byta istotna statystycznie.
Podobnie, nastréj utworu ocenita bardziej pozytywnie grupa aktywnych
(M=1,912, SD=0,731) niz biernych stuchaczy (M=2,148, SD=0,686),
jednak ten wynik réwniez nie miescit sie w granicach istotnosci staty-
stycznej.

Efekt gtdbwny ekspresji ruchowej wykonawcy nie zostat zaobserwowany
w odniesieniu do zadnego elementu percepcji utworu. Wsrdd oséb, ktére
ogladaty ekspresywne wykonanie, ocena utworu we wszystkich wyszcze-
gélnionych kategoriach: wartosci, wypracowania, nastroju, emocji oraz
fadu, byta bardziej korzystna w poréwnaniu z osobami, ktérym przedsta-
wiono wykonanie z ubogg ekspresjg ruchowg wykonawcy. Réznice te nie
przekroczytyjednak poziomu istotnosci statystycznej. Interakcja pomiedzy
zmiennymi Poziom Ekspresji Ruchowej Wykonawcy i Sposéb Stuchania
Muzyki (aktywny vs bierny) nie byta istotna.

Wyniki otrzymane za pomocg testu Tukey’a wskazujg, iz najwieksze roz-
nice dotyczace percepcji utworu wystgpity miedzy grupa, ktéra w sposob
aktywny stuchata ekspresywnego wykonania a grupa, ktéra w sposob bier-
ny wystuchata mato ekspresywnego wykonania (w odniesieniu do czynnika
warto$¢ p<0,042 a w stosunku do czynnikéw wypracowanie, nastréj, tad,
wystapity réznice z obszaru tendencji; poziom istotno$ci wynosit odpo-
wiednio p<0,07, p<0,09, p<0,0586).

Postrzeganie utworu byto prawie identyczne w grupie stuchajacej aktyw-
nie nieekspresywnego i biernie ekspresywnego nagrania. Swiadczy to o tym
samym kierunku wptywu na percepcje ekspresywnego wykonania i aktyw-
nego stuchania (i analogicznie: nieekspresywnego wykonania i biernego
stuchania), z tym ze zgodnie z wynikami analizy wariancji wptyw Sposobu
Stuchania Muzykijest silniejszy.
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4. DYSKUSJAWYNIKOW

Wyniki uzyskane w eksperymencie potwierdzity przypuszczenie o wpty-
wie sposobu stuchania muzyki (aktywny vs bierny) na jej percepcje, nato-
miast poziom ekspresji ruchowej wykonawcy, wbrew oczekiwaniom, nie
wptynat istotnie na percepcje utworu.

Zgodnie z hipotezg, aktywne stuchanie wptyneto korzystnie na ocene war-
tosci utworu. Warunkiem pozytywnej ewaluacjijest dostrzezenie gtebokiej,
semantycznej, strukturalnej warstwy utworu. To z kolei wymaga realizacji
petnego cyklu percepcyjnego, uaktywnienia ztozonych proceséw poznaw-
czych, dokonywania eksploracji percepcyjnych oraz motywacji telicznej.
Powyzsze zjawiska zwigzane sg za$ z uwagg intensywna, stanowigcg wa-
runek zaistnienia audiacji oraz element absolutystycznego sposobu recepcji
(Matuszewski, 2001; Jordan-Szymanska, 2001; Jordan-Szamarnska, 2002;
Klawiter, 2006; Kolanczyk, 2006; Miklaszewski, 2001; Sloboda, 2002).

Aktywizacja wyobrazni muzycznej przyczynia si¢ do wzrostu ocen war-
tosci utworu poprzez wytworzenie u stuchacza postawy badawczej, wy-
razajacej sie w tworzeniu oczekiwan, antycypacji przebiegu muzycznego
(Gémiewicz, 2001; Pei i in., 2004; Janata, b.r.w.).

Badania potwierdzity rébwniez hipoteze o korzystnym wplywie aktywne-
go stuchania na percepcje tadu utworu. Wynik tenjest zgodny z zatozeniem
cechowo-integracyjnej teorii uwagijako elementu tgczacego poszczegdlne
warstwy obiektu w spdjng, uporzagdkowang cato$¢ (Chlewirski, 1988).

Zaobserwowany zostat istotny wplyw sposobu stuchania na percepcje
emocjonalnych witasciwosci utworu, jednakjego kierunek okazat sie prze-
ciwny z oczekiwanym. Zaktadano, iz podczas pasywnej recepcji bardziej
istotna staje sie wyrazowa strona utworu. Bierny odbidrjest cechg percep-
cji referencjalnej, zwigzanej ze skierowaniem uwagi na afektywng strone
wykonania (Wierszytowski, 1979; Jordan-Szymanska, 1990; Kolanczyk,
1999; Kolanczyk, 2004). Z badan przeprowadzonych za pomocg Dyferen-
cjatu Filmowego, posiadajgcego konstrukcje podobng do Dyferencjatu Mu-
zycznego wynika, ze istnieje odwrotna zalezno$¢ miedzy wynikami otrzy-
manymi w skali dotyczacej emocji i wartosci (Strzatecki, 2006).

Fakt, iz to jednak aktywny sposéb stuchania sprzyja wyzszym ocenom
emocjonalnej strony utworu mozna uzasadnié tym, ze itemy wchodzace
w skiad czynnika emocje dotyczg waskiego spektrum cech utworu. Sku-
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pione sg wok6t emocji radosci (wesoty, pogodny, radosny), ktérej przezy-
cie wymaga dystrybucji uwagi na obiekt stanowiacy jej zrédto (Ellsworth,
Smith, za: Oatley, Jenkins, 2003). Ponadto pewne teorie psychologiczne,
np. teoria Gordona oraz teorie z zakresu nauk o sztuce, akcentujg role po-
znania w generowaniu emocji i dostrzeganiu ekspresji wpisanej w utwor
(Sloboda, 2002; Miklaszewski, 2001; Tecza, 2007).

Nie potwierdzita sie hipoteza o wptywie biernego stuchania na bardziej
pozytywne oceny nastroju utworu. Czesciowo mozna to wyttumaczy¢ spe-
cyfika prezentowanego utworu, ktéry bez wzgledu na rodzaj podanej in-
strukcji, oceniany bytjako bardzo tagodny, delikatny, uspokajajacy.

Sposob stuchania nie wptynat takze na percepcje wypracowania utworu,
co trudnojest uzasadni¢, uwzgledniajac, iz skala wypracowanie opisuje for-
malne cechy utworu, podobniejak skala fad, wraz z ktorg tworzyta w pier-
wotnej wersji narzedzia wspélny czynnik o nazwie budowa formalna. Wy-
niki badan wskazujg za$, ze percepcja tadu zalezy od sposobu stuchania.

Badani, ktorym przedstawiono wykonanie walca, ktdremu towarzyszyt
wysoki poziom ekspresji ruchowej wykonawcy, zgodnie ze sformutowa-
nymi hipotezami, postrzegali utwor bardziej korzystnie we wszystkich wy-
miarach: wartosci, wypracowania, nastroju, emocji, tadu,jednak otrzymane
réznice nie byly istotne statystycznie.

Dopiero test poréwnan parami Tukey’a wskazat, iz najwieksze roznice,
w tym niektére z obszaru tendencji, istniejg miedzy grupa stuchajaca ak-
tywnie ekspresywnego i biernie nieekspresywnego wykonania. Swiadczy
to o sumowaniu efektéw aktywnego stuchania i ekspresywnego wykonania
(oraz biernego stuchania i nieekspresywnego wykonania), czyli o zgodnym
kierunku wptywu na percepcje. Potwierdza to réwniez znoszenie efektu
(czyli podobienstwo wynikoéw) w grupie stuchajgcej aktywnie nieekspre-
sywnego i biernie ekspresywnego wykonania.

Chociaz wyniki analizy wariancji generalnie nie pozwalajg na potwier-
dzenie hipotezy o wptywie poziomu ekspresji ruchowej wykonawcy na
percepcje utworu, wyniki testu Tukey’a dajg podstawy do stwierdzenia,
iz minimalny wptyw mozna jednak zaobserwowaé. Chociaz efekt gtowny
analizowanej zmiennej niejest istotny,jej wptyw ujawnia sie w potaczeniu
ze zmienng sposob stuchania.

Podobne wyniki, wskazujacejedynie na trend, bez istotnos$ci statystycznej,
otrzymali Schutz i Lipscomb w eksperymencie testujgcym wptyw informacji
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wizualnej na percepcje agogiki (Schutz, Lipscomb, 2008). Niewielki wptyw
dotyczacy wszystkich poziomoéw odbioru utworu zdiagnozowat takze Vines
w badaniu dotyczgcym poczucia frazowania oraz oceny napiecia na podsta-
wie informacji stuchowych lub wizualnych (Vines, 2008). Zaobserwowano
takze silniejszy wptyw warstwy wizualnej na percepcje muzyki wérdd laikow
niz muzykoéw, a w prezentowanych badaniach uczestniczyli studenci akade-
mii muzycznej (Vitouch, Sovdat, Holler, 2008). Ponadto ws$rdd odbiorcow
muzyKi istnieje grupa oséb zdecydowanie preferujaca gre z uboga ekspresja
(Costa-Giomi, Ryan, Wanderly, 2008). Niedostateczna koncentracja badaczy
na tym zagadnieniu uniemozliwia kontrole wskazanej zmiennej, pomimo do-
strzeganej intuicyjnie mozliwoScijej wptywu na uzyskane wyniki.

Niewystgpienie efektu gtdbwnego ekspresji ruchowej wykonawcy mozna
takze wyjasni¢ specyfikg zastosowanego narzedzia. Prawdopodobnie bar-
dziej czuta na niewielkie efekty bytaby metoda odnoszgca sie nie do ocen
diagnostycznych lecz preferencjalnych, skierowanych na odczucia badane-
go, a nie tylko ocene obiektu (Kolahnczyk, 2004b).

W interpretacji wynikow pomocne mogg by¢ wnioski z eksperymentu
Siddelka. Okazato sie, iz nieatrakcyjna strona wizualna wykonania moze
w efekcie obnizy¢ ocene utworu (Siddell, 2008). Cze$¢ uczestnikow pre-
zentowanego eksperymentu stwierdzita, ze nie podobato im sie przedsta-
wione wykonanie. Niektdrzy byli niezadowoleni tylko z warstwy wizu-
alnej; niektorzy za$ wskazywali rGwnoczesnie na niskg jako$¢ samej gry,
pomimo tego ze posiadali wyksztatcenie muzyczne, a podktad dZzwiekowy
pochodzit z nagrania znanej pianistki, laureatki Konkursu Chopinowskie-
go, Reginy Smendzianki.

Pytanie badawcze dotyczyto wptywu ekspresji ruchowej na percepcje
muzyki. W eksperymencie nie wykorzystano jednak utworu, ktory bytby
reprezentantem, prototypem wszystkich utworéw. Chociaz przy wyborze
utworu kierowano sie takimi cechami jak liczba gtoséw, tempo, dtugosc,
popularno$é, poziom ekspresywnosci, nie byto mozliwe uwzglednienie
wszystkich cech utworu. Sposéb percepcji jest zas wypadkowa nie tylko
cech i postaw stuchacza, ale rowniez wasciwosci samego utworu. Podob-
nie, spos6b poruszania sie osoby wykonujacej utwér stanowijeden z wielu
mozliwych wzoréw ekspresji.

Chociaz cel prezentowanych badan witasnych byt zasadniczo poznaw-
czy, uzyskane wyniki pozwalajg takze odpowiedzie¢ na kilka praktycz-
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nych pytan. Intencjonalne stuchanie muzyki, np. podczas koncertu,
umozliwia dostrzezenie gtebszej, semantycznej warstwy utworu. Przy-
czynia sie do postrzegania utworu jako bardziej wartosciowego. Whrew
potocznym opiniom celowe, aktywne stuchanie pozwala réwniez wydo-
by¢, dostrzec ekspresywng strone utworu. Chociaz wymaga to wysitku
poznawczego, dostarcza rowniez powodoéw do gtebokich przezyé este-
tycznych.

Okazato sie, ze aktywne stuchanie jest zalezne od aktu woli i inaczej
niz wskazujg badania Kivy, moze by¢ zasugerowane nieuwiktang, formalng
instrukcjag, odwotujgcg sie wprost do aktywizacji uwagi i wyobrazni mu-
zycznej (Kivy, 1990). Fakt ten moze byé wykorzystany podczas zaje¢, na
ktorych stucha sie muzyki. Prosta instrukcja poprzedzajagca wystuchanie
utworu korzystnie zmieniajako$c¢ recepcji muzyki.

W odniesieniu do zmiennej poziomu ekspresji ruchowej wykonawcy
istotne wydaje sie uswiadomienie mozliwego niewielkiego wptywu za-
chowania niewerbalnego na percepcje utworu i wykonania. Dotyczy to
0sOb oceniajgcych gre. Zdawanie sobie sprawy z hipotetycznego wpty-
wu ekspresji na percepcje utworu umozliwia kontrole owego wptywu,
awiec przyczynia sie do wzrostu obiektywnosci ocen. Z drugiej strony
wiedza ta moze by¢ pomocna dla samych wykonawcdw poprzez zasu-
gerowanie kontroli nad ekspresjg, stanowigcg integralna czes$¢ wyko-
nania.

Konczac prace zawsze pojawia sie watpliwo$é, czy zastosowanie innych
narzedzi, wybér innych bodzcow, przeprowadzenie eksperymentu w innej
grupie doprowadzitoby do odkrycia silniejszego wptywu zmiennych nieza-
leznych na zmienng zalezng. By¢é moze dato by sie rdwniez bardziej trafnie
uzasadni¢ otrzymane wyniki. Z drugiej strony to niedomkniecie rodzi kolej-
ne pytania badawcze. Warto bytoby sprawdzi¢, czy aktywizacja samej uwa-
gi lub wyobraZzni muzycznej moze wptywac istotnie na percepcje utworu,
czy tez wymaga to kompleksowego wptywu obu czynnikéw réwnoczes$nie.
Mozna réwniez okresli¢ wptyw sposobu stuchania odrebnie na percepcije
utworu oraz na percepcje wykonania utworu. Aby uogdlnienia wnioskéw
byty uzasadnione, mozna zaprezentowac¢ badanym kilka utworéw, w tym
duze formy, ktérym poswiecone sg jedynie nieliczne raporty z badan. Ten
sam postulat dotyczy 0s6b wykonujacych utwory oraz typu uzywanych in-
strumentow.
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