ROCZNIKI FILOZOFICZNE
Tom XXXIX-XL, zeszyt 4 - 1991-1992

ELZBIETA PODLESNA
Lublin

RELACYJNE PODEJSCIE DO PERCEPCJI SLUCHOWEJ"

I. RELACYJNE PODEJSCIE DO SPOSTRZEGANIA

Pierwsze aksjomaty relacyjnego podejsScia do spostrzegania zostaty sformu-
lowane przez Bielg w 1979 r. i zmodyfikowane przez Bielg, Falkowskiego i
Jusczyka w 1986 r. PodejScie relacyjne do analizy spostrzegania jest modelem
teoretycznym, opierajagcym si¢ na podstawowym pojeciu, jakim jest relacyjna
struktura bodZca. Sens tego pojecia wyjasniaja cztery aksjomaty:

a) Kazdy bodziec bgdacy przedmiotem spostrzegania ma struktur¢ relacyjna,
ktéra zawiera system relacji wewnatrzbodZcowych (tzn. zachodzacych miedzy
elementami konstytuujagcymi dany bodziec), jak i system relacji migdzy tym
bodZcem a innymi bodZcami (tzw. relacje migdzybodZcowe);

b) Ujecie poznawcze struktury relacyjnej bodZca mozliwe jest tylko wow-
czas, gdy podmiot poréwnuje aktualny bodziec z bodZcami uprzednio spostrze-
ganymi. Proces porownywania bodZzcow zachodzi na réznych poziomach syste-
mu percepcyjnego, przy czym na niektérych z nich ma charakter automatyczny;

c¢) Struktura relacyjna zawiera kontekst poznawczy, ktory stanowi specyfike
relacji migdzybodZcowych. Kontekst specyfikuje, jakie relacje zostaly zatozone
oraz jakie sa oczekiwania w danej sytuacji;

d) Poré6wnywanie bodZcéw oraz ujmowanie kontekstu pozwala na ustalenie
analogicznej odpowiednio$ci pomigdzy aktualnym bodZcem a uprzednio spo-
strzeganymi bodZcami, co umozliwia identyfikacje danego bodzZca jako obiektu
spostrzegania (Biela, Falkowski, Jusczyk 1986).

Tworey relacyjnego podejScia do spostrzegania przeprowadzaja eksplikacje
wymienionych wyzej aksjomatéow giéwnie na gruncie badan nad percepcja
wzrokowa. W zwiazku z tym interesujace wydaje si¢ rozwazenie zastosowania
tego modelu do opisu procesu percepcji stuchowej. Pozwolitoby to na szersze

* Niniejszy artykut jest fragmentem pracy magisterskiej pisanej na seminarium z psychologii
eksperymentalnej, przemystowej i srodowiskowej pod kierunkiem prof. Adama Bieli.
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spojrzenie na fenomen percepcji i jednoczesnie wniosto nowe podstawy teore-
tyczne do badan nad spostrzeganiem bodzcéw stuchowych.

Cytowani autorzy zajmujg si¢ kwestia zastosowania podejScia relacyjnego do
spostrzegania jako modelu umozliwiajacego polaczenie cech dwéch pole-
micznych stanowisk teoretycznych — koncepcji poznawczej i ekologicznej. W
rozwazaniach nad mozliwos$cia wykorzystania modelu relacyjnego do wyjasnia-
nia zjawisk percepcji stuchowej wskazane jest oparcie na teoretycznych podsta-
wach koncepcji poznawczej. Zasadnicze tezy koncepcji ekologicznej wywodza
si¢ bowiem z zakresu optyki, aczkolwiek przeniesienie ich na teren zjawisk
akustycznych wydaje si¢ by¢ mozliwe.

II. EKSPLIKACJA AKSJOMATOW PODEJSCIA RELACYJNEGO
DO SPOSTRZEGANIA NA GRUNCIE ZJAWISK PERCEPCJI SLUCHOWEJ

1. Relacyjna struktura bodZca stuchowego

Twoércy relacyjnego podejScia do spostrzegania podkreslaja, ze ujmowanie
relacji wewnatrz- i migdzybodZcowych jest jedyna droga kontaktu poznawczego
ze Swiatem, oraz dalsza implikacj¢ tego faktu — mianowicie elementarna rolg,
jaka petnig w spostrzeganiu te aspekty obiektu, ktére pozostaja wzgledem siebie
w okreSlonych relacjach (Biela, Falkowski, Jusczyk 1987). W przypadku per-
cepcji stuchowej mamy oczywisScie do czynienia z relacjami akustycznymi.
Nalezatoby zatem sprecyzowad, jakiego rodzaju elementy konstytuujace bodziec
dZzwigkowy tworza system akustycznych relacji wewnatrzbodZcowych oraz —
jakiego rodzaju relacje moga zachodzi¢ migdzy bodZcami wspétwystepujacymi
w sytuacji spostrzegania. W tym celu konieczne wydaje si¢ omdéwienie natury
bodica dzwigkowego i treSci zawartych w pojeciu ,,dZwigk” oraz okreSlenie
poszczegdlnych cech dZwigku odpowiedzialnych za jego strukture relacyjna.

a) Pojecie diwigku

W opracowaniach encyklopedycznych zwraca si¢ uwage na dwoisto$¢ pojecia
dZzwigku. Moze on by¢ bowiem traktowany na sposéb fizyczny — jako zaburze-
nie falowe w osrodku sprezystym, odbierane przez stuch ludzki jako dzwigk.
Z wrazeniowego natomiast punktu widzenia dZwigk rozumiany jest jako samo
wrazenie dZwiekowe.

Ta niejednolito§¢ pojecia dZwigku implikuje konieczno$¢ rozgraniczenia
pomigdzy tzw. obiektywnymi, fizycznie mierzalnymi cechami dZzwigku a jego
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cechami subiektywnymi, czyli wrazeniowymi, do badania ktérych stosuje sig
metody psychologiczne.

Cechy obiektywne dzwigku to czestotliwo$¢ drgan, natgzenie dZwigku i
widmo dZwigku. Do cech subiektywnych dZwigku nalezy natomiast wysokosc,
gto$nos¢ 1 barwa.

Cechy fizyczne dZzwigku sa elementami konstytuujacymi bodziec dZzwigkowy
z fizycznego punktu widzenia, nie sa jednak odbierane przez podmiot w sposéb
bezposredni. Ze stanowiska odbiorcy cechami konstytuujacymi dZzwigk sg su-
biektywne cechy dZzwigku — i taka interpretacja jest uzasadniona w rozwaza-
niach natury psychologiczne;.

b) Cechy subiektywne diwigku

Wysoko§¢ dzwigku jest wymiarem zaleznym gtéwnie od czgstotliwoSci drgan
Zrédta dzwigku, a jego odbiér — rowniez od innych cech fizycznych dZzwigku,
m.in. od natgzenia. Powstanie wrazenia wysoko$ci dZwigku uwarunkowane jest
takze pewnym minimalnym czasem trwania dZzwigku. W przypadku pewnych
zjawisk akustycznych, np. szuméw, wysokoS¢ jest parametrem trudnym do
jednoznacznego okreSlenia.

Glosnos¢ to cecha dzwigku zalezna gtéwnie od jego natezenia. Na odbidr
gtosnosci rzutuje réwniez czas trwania dZzwigku.

Barwa dZwigku pozwala na szeregowanie dZwigkéw, np. pod wzgledem ich
ostrosci, jasno$ci czy dZwigcznoS$ci oraz na rozréznianie dZwigkdw pomimo ich
jednakowej wysokosci, gto§noSci i czasu trwania. W przypadku barwy nie udaje
si¢ stworzy¢ jednolitej skali iloSciowej z powodu wielowymiarowosci tej cechy:
barwa moze by¢ jednoczes$nie ostra, jasna, chropowata itp. {cyt. za: Mata ency-
klopedia muzyki).

Omoéwione dotad cechy wrazeniowe dZzwigku, powigzane ze soba poprzez
relacje wewnatrzbodZzcowe, odpowiedzialne sa za konstytucje prostego bodZca
dzwigkowego. W szczegdlnych sytuacjach percepcyjnych, zardwno w percepcji
dZzwigkéw Swiata natury, jak i — zwlaszcza — w percepcji muzyki, mamy do
czynienia z bodZcami zlozonymi, ze spostrzeganiem kompleksowo powiazanych
dZwigkéw. Proste relacje wewnatrzbodZcowe stajg si¢ tu coraz bardziej ztozone
w zalezno$ci od iloSci wspotwystepujacych dZzwigkéw, a takze od rodzaju ich
wspotwystgpowania — sukcesywnego badZ rownoczesnego. Natanson, analizujac
fenomen muzyki, wyréznit w nim m.in. poziom techniczny charakteryzowany
przez wspomniane cechy wrazeniowe. Wyzszym poziomem tego fenomenu,
uwarunkowanym wzrostem ztozonoS$ci bodZca, jest poziom semantyczny. Wsrdd
elementow, ktére si¢ nan sktadajg wymieni¢ mozna: interwat, melodyke, rytm,
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metrum, tempo, dynamike, tonalno$¢, fakturg harmoniczng i polifoniczna, arty-
kulacje i frazowanie, barwe calego dziela oraz budowe formalna {(cyt. za: Kli-
mas-Kuchtowa 1986). Jak zostanie wykazane dalej, percepcja elementéw pozio-
mu semantycznego w muzyce zalezna jest od istnienia badZ tez braku schema-
tow poznawczych czy tez okre§lonego zasobu do§wiadczenia i wiedzy muzycz-
nej.

c) Specyfika akustycznych relacji wewnaqtrz- i migdzybodZcowych

Jak mozna wywnioskowa¢ z przytoczonego opisu, liczba elementéw konsty-
tuujacych prosty bodziec dZzwigkowy z punktu widzenia odbiorcy ograniczona
jest do trzech subiektywnych cech dZwigku z uwzglednieniem jego trwania w
czasie. Jak wczes$niej wspomniano, nie wszystkie te elementy poddaja si¢ jedno-
znacznemu okreSleniu czy wyznaczeniu doktadnego potozenia na kontinuum
wartosci.

Istnienie omoéwionych subiektywnych cech dZwigku jest czynnikim niezbed-
nym do zaistnienia relacji wewnatrz- i migdzybodZcowych. Jednocze$nie zadna
z tych cech nie moze wystgpowac samoistnie. Poszczegdlne cechy subiektywne
dZzwigku pozostaja ze soba w pewnych zalezno$ciach. Kombinacje tych cech,
tworzace odpowiednie relacje wewnatrzbodZcowe, czynig mozliwa percepcje
zréznicowanych bodzcéw dZzwigkowych.

Niemal kazdy bodziec dZwigkowy dziata w ramach kompleksu powiazanych
ze soba bodZzcow, oddzialujacych na osobe stuchajaca. Pojedynczy bodziec
dZzwigkowy dziata na tle innych, np. szumdéw, majacych parametry nie wywotu-
jace tzw. zjawiska maskowania. Przyktadowo, wydobyciu dZwigku ze struny
skrzypiec towarzyszy szmer powstaly w wyniku tarcia smyczka o strung.
Dzwigk struny skrzypiec spostrzegany jest wigc lacznie ze wspdldziatajacym
szumem, a wigc jako poszerzona struktura relacyjna.

Wspomniane zjawisko maskowania potwierdza tez¢ o zaleznoSci ujgcia po-
znawczego struktury relacyjnej bodZca od warunkéw spostrzegania. Warunki te
tworzone sa przez kompleks bodZcéw wspoétwystepujacych w sytuacji spostrze-
gania. Kompleks ten zawiera konkretne relacje migdzybodZcowe, ktérych
okreSlenie warunkuje jako$¢ spostrzegania danego obiektu.

Silne zaleznoSci miedzy poszczegbélnymi cechami dZwigku, czynigce niemo-
zliwym istnienie pojedynczego, wyabstrahowanego wymiaru dZzwigku, jak réw-
niez charakteryzujaca percepcje stuchowa tendencja do holistycznego ujmowania
pojedynczego bodZca wraz z calym kompleksem powiazanych bodZzcéw pod-
kreslaja wage ujmowania struktury relacyjnej dZzwigku w percepcji stuchowe;.
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2. Spostrzeganie podobieristwa bodicow stuchowych

Rozwazajac zagadnienie ujmowania podobiefistwa bodZcéw autorzy modelu
relacyjnego odwotuja si¢ do teorii danych Coombsa. Wedtug tej teorii, kazdy
bodziec moze by¢ przedstawiony w przestrzeni wielowymiarowej, przy czym
liczba wymiaréw tej przestrzeni zalezy od tego, jakie cechy bodZca, konsty-
tuujace jego strukture relacyjna, sa spostrzegane przez podmiot (Coombs 1964
— cyt. za: Biela, Falkowski, Jusczyk 1986).

Wedtug Coombsa, proces poréwnywania bodZcéw zachodzi nie tylko w
przypadku ekspozycji kilku bodZcéw, lecz réwniez w przypadku spostrzegania
pojedynczego bodzca. W takiej sytuacji zachodzi poréwnywanie fizycznych
parametréw aktualnego bodZca i jego reprezentacji poznawczej.

Interpretujac proces pordwnywania bodzcéw dZwigkowych w Swietle teorii
Coombsa nalezy wyj$¢ od stwierdzenia, ze réwniez bodZce stuchowe maja
SW0ja reprezentacj¢ poznawcza w postaci wzorca relacji zawartego w przestrze-
ni psychologicznej podmiotu. Wzorzec taki stanowi konfiguracje wymiaréw
odpowiadajacych wymiarom jego desygnatéw, a wigc odpowiednich parametréw
wysokosci, gto§nosci i barwy. Eksponowany bodziec stuchowy jest wigc rozpa-
trywany pod katem jego cech subiektywnych. Cechy te zostaja nastgpnie oce-
nione ze wzgledu na przyjmowane przez nie wartoSci. Podmiot ustala hierarchig
waznos$ci poszczegbdlnych cech dla tozsamosci danego dZzwigku. Dopiero tak
opracowany bodziec dZzwigkowy moze by¢ pordwnany z analogiczng reprezen-
tacja poznawcza jego struktury relacyjnej, przechowywang w pamigci. Usytuo-
wanie bodZca diwigkowego w przestrzeni psychologicznej jest wigc mozliwe
tylko po skontatowaniu jego struktury relacyjnej.

Pewna eksplikacja tego zjawiska sa badania nad rola schematéw poznaw-
czych w percepcji muzyki, prowadzone przez Bharuche (1984 — cyt. za: Bha-
rucha 1985). Pod pojeciem schematu poznawczego rozumie on w tym wypadku
ramowgq reprezentacje struktury skladajaca si¢ z melodii i harmonii, ktéra to
strukture czesto styszeliSmy w ciagu naszego zycia. Gdy odbieramy nowe na-
stepstwo tondéw, zdarza sig, iz uaktywnia ono zakodowany juz schemat, powsta-
ty w wyniku naszych uprzednich do§wiadczen stuchowych. Nowy szereg tondw
zostaje niejako ,,zaczepiony” o posiadany juz schemat. Uaktywnienie zakodowa-
nego schematu utatwia poznawcze opracowanie nowego nastgpstwa tonéw przez
wytworzenie oczekiwania na okreSlong percepcje tonéw.

Whioski takie wyplywaja m.in. z eksperymentéw wspomnianego autora nad
istnieniem schematu tonalno$ci. Bharucha wykazal, Zze nawet stuchacze bez
odpowiedniego przygotowania teoretycznego potrafia wyabstrahowa¢ z melodii
akordy okreSlonej tonacji. W eksperymentach postugiwat si¢ krétkimi melo-
diami ztozonymi np. z dZwigkéw H-C-Dis-E-Fis-G; melodia ta zawiera zar6wno
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dzwigki tréjdzwigku H-dur (H-Dis-Fis), jak i C-dur (C-E-G). Uczestnikom
badania po wykonaniu melodii prezentowano akordy H-dur i C-dur i pytano,
ktéry akord lepiej ,,pasuje” do ustyszanej melodii. Cz¢Sciej wybierany byt akord
C-dur. Gdy jednak melodi¢ t¢ wykonano w odwrotnym, opadajacym kierunku
(G-Fis-E-Dis-C-H), badani okre§lili akord H-dur jako lepiej pasujacy. DZwigki
nie nalezace do danego akordu badani traktowali bowiem nie§wiadomie jako
chromatyczne op6Znienia. Silnie zakorzeniony w kulturze europejskiej okreslony
typ tonalno$ci wytwarza u stuchacza oczekiwanie, ze dZwigki opdZniajace zosta-
na rozwiazane i nastapi roztadowanie chromatycznego ,,napigcia”.

W toku zastanawiania si¢ nad procesem poréwnywania bodZcéw stuchowych
nasuwa si¢ pytanie, czy schematy poznawcze tych bodZzcéw sa analogiczne do
schematéow bodZcow wzrokowych. Jest to pytanie o charakterze szerszym, im-
plikujace takze rozwazenie podobienstwa odno$nych metod uzywanych w do-
Swiadczeniach nad oboma modalnoSciami oraz odno$nych programéw i stano-
wisk badawczych.

Rozszerzenie tego zagadnienia zyskuje potwierdzenie swej zasadno$ci we
wnioskach ptynacych z badain Crowdera (1989). Autor ten zajmuje si¢ m.in.
problematykg wyobrazeni stuchowych. W swych rozwazaniach méwi on o domi-
nacji nauk optycznych nad akustycznymi i w tym $§wietle ttumaczy fakt pewne-
go opdznienia badan nad przedstawieniami stuchowymi w stosunku do analo-
gicznych badai nad przedstawieniami wzrokowymi, ktére osiagnety status juz
niemal klasyczny. Autor zwraca uwage na fakt, ze w odniesieniu do wniosku
o istnieniu zardwno wyobrazei wzrokowych, jak i stuchowych mamy do czy-
nienia z ,,dowodzeniem nie wprost”. Wnioskowanie takie wyptywa z samej
natury wyobrazeit umystowych i cho¢ jest wspdlne dla doSwiadczeri prowa-
dzonych nad obiema modalnosSciami, wydaje sig¢, ze w przypadku wyobrazen
stuchowych kontrola zmiennych jest procesem trudniejszym.

W przegladzie dotychczasowych badan nad tym zagadnieniem, przytaczanych
przez Crowdera, zwracaja uwage m.in. eksperymenry Hubbarda i Stoecklinga
(1988). Eksperymenty te polegaly na prezentowaniu osobom badanym tonu
podstawowego, z poleceniem wewngtrznego ,wytworzenia” pojedynczego
dZzwigku lub triady wyzszej od niego o interwat sekundy. Osoby badane poréw-
nywaly nastgpnie swoje wyobrazenia z realnie prezentowang triadg lub pojedyn-
czym dzwigkiem. Autorzy eksperymentu wnosza o istnieniu wyobrazen muzycz-
nych na podstawie dwéch wskaznikéw: dluzszego czasu potrzebnego na wyo-
brazenie triady niz pojedynczego dZzwigku oraz krdtszego czasu reakcji w przy-
padku, gdy realny bodziec zgadzat si¢ z wyobrazonym przez osoby badane.

Autor zwraca uwage na fakt, ze liczne przypadki wyobrazein muzycznych nie
daja si¢ przypisa¢ mechanizmowi aktywnosci motorycznej, ktéry moze odgry-
waé pewna role w eksperymentach wykorzystujacych dZwigki glosu ludzkiego
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(chodzi gtéwnie o aktywno$¢ migéni krtani). Zadne bowiem mechanizmy moto-
ryczne nie mogg wchodzi¢ w gre w sytuacji wyobrazania sobie brzmienia np.
fagotu czy fletu (cho¢ wydaje si¢ to by¢ mozliwe w przypadku muzykéw graja-
cych na tych wtasnie instrumentach — ci jednak nie byli objeci eksperymentami
Crowdera). Przystepujac do badan autor zastanawia si¢, czy mozliwe jest umy-
slowe ,,wytworzenie” i przechowanie w pamigci brzmienia takich instrumentéw
oraz — w przypadku odpowiedzi pozytywnej — czy takie ,,wytworzenie” jest
czynnikiem utatwiajacym percepcj¢ innych cech dzwigku.

Badania Crowdera przebiegaty w dwoéch fazach, przy czym w obu zadaniem
0s6b badanych bylo stwierdzenie lub zanegowanie identycznos$ci wysokoS$ci
dwoéch sukcesywnie prezentowanych dZwigkéw. W pierwszym eksperymencie
dZzwigki te byly wykonywane na tym samym badZ na réznych instrumentach
(gitara, trabka, flet). Osoby badane prgdzej konstatowaty identyczng wysokos$é
w sytuacji, gdy réwniez barwa dwoch dZzwigkow byta identyczna, tzn. gdy byty
one wykonywane na tym samym instrumencie. W drugim eksperymencie pre-
zentowano osobom badanym sztucznie wygenerowany dZwigk o parametrach fali
sinusoidalnej. Nastgpnie proszono o wyobrazenie sobie, jak zabrzmiatby dany
instrument, grajac dZwigk o takiej wysokosci. Po tym nastgpowala prezentacja
dZwigku jednego z wymienionych wcze$niej instrumentéw. Okazalo sig, ze
czasy reakcji na identyczng wysoko$¢ dZzwigku pierwszego i drugiego byty
krétsze, jesli barwa drugiego dZzwigku zgadzala si¢ z barwa wyobrazong przez
osoby badane (tzn. gdy dZwigk zostal wykonany na instrumencie, ktérego barwe
uprzednio polecono im sobie wyobrazi¢). Na tej podstawie autor wnioskuje o
istnieniu wyobrazen czy tez umystowych przedstawien brzmienia muzycznego.

Powracajac do rozwazan nad podobiefistwem dziatania wzrokowych i stucho-
wych schematéw poznawczych warto zwréci¢ uwage na deformacyjny wplyw
schematow na aktualna percepcje. Jak wynika z przytoczonych dotad badan,
rowniez w percepcji stuchowej tendencja do ujmowania relacyjnej struktury
bodZca zgodnie z wyuczonymi normami jest bardzo silnym mechanizmem.
Pewng analogia do eksperymentéw wykazujacych rolg uprzednich do§wiadczen
w znieksztalcaniu aktualnej percepcji wzrokowej (jak np. eksperymenty Amesa)
moze by¢ wskazanie istnienia tzw. metrorytmiki subiektywnej. Gdy postugujac
si¢ metronomem ustawimy jego dzwonek tak, aby dzwonit na ostatnie z kaz-
dych trzech uderzen wahadta, w kolejnych sekwencjach ustyszymy uderzenia
jakby akcentowane na ,raz”, a nie — zgodnie z rzeczywisto$cia — na ,,trzy”.
Zludzenie to wynika z wyksztalconego nawyku metrorytmicznego zaktadajacego
»~Zwyczajowe” akcentowanie metryczne pierwszej, a nie trzeciej z kolei jednost-
ki taktu. Nawyk ten charakterystyczny jest dla okreslonego kregu kulturowego
(Wierszytowski 1981).
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Wtasnie réznice kulturowe w percepcji wzajemnych relacji bodZcéw stucho-
wych najlepiej dowodzg istnienia odpowiednich schematéw poznawczych. R6z-
nice te dotycza wielu relacji, niezaleznie od stopnia ich skomplikowania. Na-
wyki wytworzone w danym kregu kulturowym rzutuja m.in. na percepcj¢ inter-
watéw, zwrotéw zakoriczeniowych, rytmu, metrum i tonalno$ci. Percepcja wielu
relacji akustycznych okazuje si¢ tez by¢ zalezna od epoki, na co wskazuja np.
liczne zmiany pojecia tonalnoSci czy tez antagonistyczne klasyfikacje inter-
watéw jako konsonanséw i dysonanséw na przestrzeni wiekdw — w ramach tego
samego obszaru kulturowego (Erhardt 1980).

I tak, cho¢ istnieja psychoakustyczne podstawy wspétbrzmien dzwigkdw jako
konsonansowych lub dysonansowych, oceny te uwarunkowane sg tez réznicami
indywidualnymi i postgpujacymi zmianami norm kulturowych. Na przyktad,
dzieta Strawiriskiego czy Stockhausena zawieraja wiele wspoétbrzmien, ktore
jeszcze dwadzies$cia lat temu okre$lone zostatyby jako dysonanse, a obecnie
odbierane sa przez wiele 0os6b jako brzmiace zgodnie (Moore 1982).

Interesujace badania nad aktywacja okreslonych schematéw poznawczych w
zalezno$ci od obszaru kulturowego prowadzili Bharucha, Castellano i Krum-
hansl (1984 — cyt. za: Bharucha 1985). Eksperymentowi polegajacemu na oce-
nie — wedlug odpowiednio wyprofilowanej skali — przebiegéw muzycznych
pochodzacych z tradycji pétnocnoindyjskiej (tzw. raga), poddali dwie grupy
0s0b. Pierwsza stanowili Hindusi, dysponujacy do§wiadczeniami stuchowymi
z zakresu percepcji tradycyjnej muzyki indyjskiej, lecz nie majacy wiedzy teo-
retycznej na jej temat, druga natomiast Amerykanie, ktérym muzyka indyjska
byta catkowicie obca. Omawiajac wyniki badain Bharucha stwierdza, ze gtéw-
nym czynnikiem poddawanym ocenie przez Amerykanéw byta dlugos¢ tonéw.
U Hinduséw pojawit si¢ dodatkowy czynnik, mianowicie hierarchia tonéw w
kazdym przebiegu muzycznym. Oznacza to, ze poszczegdlne wycinki muzyki
aktywowaty u Hindusow jaki§ dalszy schemat uksztattowany pod wplywem
dos$wiadczenia i wptywajacy na percepcje nastepstw dZwigkdw. Amerykanie, nie
majacy takiego schematu, w inny sposéb konstatowali relacyjna strukturg bodz-
ca i poréwnywali go z innym schematem, wyksztalconym w ramach ich wtasne-
go kregu kulturowego.

Powstajace wrazenie stuchowe zalezne jest nie tylko od aktualnej stymulacji,
lecz takze od wczesniejszych spostrzezeri. Mozna tu mowi¢ o procesie nieza-
mierzonego uczenia si¢ podczas stuchania muzyki. W rezultacie takiego uczenia
si¢ powstaje system nawykéw, pozwalajacych na opanowanie jezyka pojeé
muzycznych, charakterystycznych dla danego obszaru kulturowego. Percypujac
okreSlone sygnaty dZzwigkowe podmiot dokonuje ich automatycznej klasyfikacji
zgodnie z wyuczonymi regutami.
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Za wyuczong dyspozycje wielu badaczy jest sktonnych uwazaé rowniez stuch
absolutny, czyli zdolno$¢ rozpoznawania i okreS§lania wysoko$ci dZwigku mu-
zycznego bez konieczno$ci poréwnywania go z innym dZwigkiem. Interesujace
badania w tej sferze przeprowadzit Rakowski (1972 — cyt. za: Moore 1982).
Osoby badane mialy za zadanie okreSli¢, czy réznorodne bodZce dZiwigkowe
mialy rézng czy tg¢ sama wysokoS¢ co dzwigk standardowy, przy czym migdzy
dZwigkiem standardowym a bodZcami stosowano réznej dtugosci przerwy. W
wypadku dtugich przerw osoby nie majace stuchu absolutnego uzyskiwaty gor-
sze wyniki, prawdopodobnie dlatego, ze wrazenie wysokoSci zarejestrowane w
pamigci zostato utracone. Osoby ze stuchem absolutnym byty zdolne do przy-
wotania zapisu pamigciowego w postaci ,,wdrukowanych” wzorcéw wysokosci,
w zwiazku z czym zaobserwowano u nich jedynie nieznaczne pogorszenie wyni-
kéw. Kiedy dzwigk standardowy nalezat do zwyktej skali muzycznej (np. ,,A”
dwukre$lne), nie notowano u nich pogorszenia wynikOw wraz ze wzrostem
dtugosci pauz. Jednakze wydawato sig, ze osoby ze stuchem absolutnym nie
byty w stanie wyuczy¢ si¢ nowych wzorcow, np. wyuczy¢ si¢ ,,jako takiego”
tonu o czestotliwo$ci 1000 Hz (byt on zawsze okreSlany jako nieco nizszy niz
,,C” szeSciokreslne).

Préby polepszenia okreslania absolutnej wysokoSci dZwigku odniosty pewien
sukces (Cuddy 1968 — cyt. za: Moore 1982), ale poziom osiagany przez osoby
badane byl rzadko kiedy réwny temu, jaki stwierdza si¢ w przypadkach oséb
o rzeczywistym stuchu absolutnym. Istnieje poglad, ze stuch absolutny jest
wlaSciwoscia nabywana na drodze ,,wdrukowania” w okresie dziecifistwa pewnej
ograniczonej liczby wzorcéw. Ward (1963; 1970 — cyt. za: Moore 1982) suge-
ruje, ze mozliwe jest zachodzenie procesu odwrotnego. Twierdzi mianowicie,
ze u poczatku zycia osobniczego wyposazeni jesteSmy w poczucie absolutnej
wysokosci dZwigku, ale dyspozycja ta zanika wskutek wzmacniania wzglednych,
a nie absolutnych ocen wysokosci. Ograniczone sukcesy, osiagane wskutek
treningu w okresie dojrzatosci, sklaniaja do przyjecia koncepcji o istnieniu
pewnego rodzaju ,,wdrukowania”.

Innym przyktadem, podkreslajacym rolg wyuczonych wzorcéw w percepcji
dZzwigku, jest tzw. gluchota tonalna. Jest to termin szeroki, obejmujacy m.in.
trudnos$ci w reprodukowaniu za pomoca Spiewu pojedynczych dZiwigkéw mu-
zycznych lub ich nastepstw. TrudnoSci te tlumaczy si¢ faktem, ze dzwigki te
pozostaja poza skalg, jakiej uzywa si¢ zwykle podczas méwienia. Prawdopodob-
ne jest, ze praktyka i do§wiadczenie muzyczne maja duzy wpltyw na t¢ zdol-
no$¢. Druga trudno$é, czesto sygnalizowana przez osoby badane nie majace
muzycznych doS§wiadczen, jawi si¢ w momencie okreSlania kierunku zmian
wysokosci dZzwigku. Osoby badane czesto stysza réznice w wysokosci dwéch
dZwigkéw, ale nie moga zdecydowad, ktéry z nich jest wyzszy, a ktéry nizszy.
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W przypadku tych oséb, poddanych intensywnemu treningowi, z reguly mamy
do czynienia ze znacznym polepszeniem ocen, a osoby, ktére okreslaja siebie
jako ,.tonalnie gtuche”, sg potencjalnie zdolne do dokonywania trafnych rozréz-
niefi wysokosci dzwigkéw (Moore 1982). Eksperymenty Becketta i Haggarda
(1973 — cyt. za: Moore 1982) wskazaty jednak na duza réznicg migdzy wyjscio-
wym poziomem rozrézniania wysokoSci dZwigkéw przez osoby okreSlajace
siebie jako ,,muzykalne” lub ,,niemuzykalne”. Réznica ta, dotychczas nie wyttu-
maczona, moze wskazywaé na wptyw czynnikow genetycznych lub §rodowisko-
wych czy tez ich kombinacji.

Interesujacym przykladem ksztaltowania si¢ schematu poznawczego moze
by¢ proces formowania si¢ wrazenia melodii. Nowy temat muzyczny, wydajacy
si¢ podczas pierwszego odbioru ,,niemelodyjny”, ztozony z szeregu oderwanych
dzwiekéw, po wielokrotnym przestuchaniu nabiera cech melodii, wykazuje
spoisto§¢ mimo braku jakichkolwiek zmian w jego strukturze formalnej. Wy-
tworzone poprzez wielokrotne powtarzane asocjacje 1 nawyki sprawiaja, zZe
temat muzyczny zostaje zakodowany i odbierany w nastgpnych aktach percep-
cji jako logiczna cato$¢. Uformowal si¢ bowiem poznawczy schemat danej
melodii (Farnsworth 1958 — cyt. za: Wierszytowski 1981).

Z przytoczonych argumentow wynika, ze poznawcze ujecie bodZca dZzwigko-
wego jest nierozerwalnie zwiazane z poréwnywaniem jego struktury relacyjnej
z odpowiednim wzorcem, wytworzonym w wyniku poprzednich aktéw percepcji
stuchowej. Proces ten dotyczy takze percepcji zupelnie nowych, nie znanych
przebiegéw i nie moze zaistnie¢ bez uwzglgdnienia przez podmiot relacyjnej
struktury bodZca.

3. Proces spostrzegania kontekstu

Spostrzegany aktualnie bodziec w sytuacji naturalnej niemal zawsze ujmo-
wany jest w powiazaniu ze wspoétistniejacymi w tej sytuacji innymi bodZcami,
czyli w kontek$cie. Aksjomat 3 modelu relacyjnego zaklada, ze proces spostrze-
gania kontekstu pozwala na nadanie znaczenia identyfikowanym bodZcom po-
przez okreslenie relacji, jakie sa oczekiwane w danej sytuacji. Badania prowa-
dzone nad percepcja stuchowa dowodza, ze spostrzeganie przyptywajacych
bodZzcow zalezne jest od oczekiwan odnos$nie do tego, z czego powinna sktadaé
si¢ struktura relacyjna bodZca. Kontekst, w jakim dZwigki sa styszane, dostarcza
jak gdyby nowych informacji.

Znaczenie kontekstu werbalnego dla percepcji dZzwigkdw mowy zostato wy-
kazane w doSwiadczeniach nad rekonstruowaniem brakujacych foneméw. W
eksperymentach tych osoby badane miaty za zadanie okres$li¢ brakujacy w
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pierwszym stowie wypowiadanego zdania fonem, ktéry zastapiono gltoSnym
kaszlnigciem. Okazato sig, ze rekonstrukcja byta uzalezniona od kontekstu
dostarczonego przez ostatnie stowo zdania. Interesujacy wydaje si¢ fakt, ze
badani ,,wyraZnie styszeli” brakujacy fonem, mimo obiektywnego zakldcenia
percepcji (Schiffman 1986).

Whnioski dotyczace roli kontekstu w spostrzeganiu bodZcéw stuchowych
wywodza si¢ rdwniez z eksperymentéw dychotycznych. Eksperymenty te doty-
czg sytuacji, w ktérych dwie niezalezne informacje sa nadawane jednoczesnie
— ,kazda do kazdego ucha osobno”. Zwykle stuchajacy podaza za jedna z tych
informacji, podczas gdy druga jest ignorowana. Jednak w niektérych okolicz-
no$ciach dZzwigk emitowany do ,ignorowanego” ucha jest styszany wyraznie.
Wykazano, ze osoba — skupiona wytacznie na odbieraniu informacji kiero-
wanych do jednego ucha — styszy takze swoje imi¢ w informacji przesytanej
do drugiego ucha, podczas gdy pozostaje zupelnie nieczuta na jakikolwiek inny
aspekt informacji do tego ucha docierajacej. W ten sam spos6b spostrzegane sg
rowniez te informacje, dochodzace do ,,ignorowanego” ucha, ktére pozostaja w
znaczeniowym zwiazku ze §ledzong informacja. Tak wigc pewne bodZce stucho-
we tworza na tyle silnie powiazane relacje, ze spostrzegane sg tacznie, mimo
utrudnionych warunkéw percepcji, jakie zachodza w przypadku styszenia dycho-
tycznego (Schiffman 1982).

Innym przyktadem, podkreslajacym znaczenie kontekstu tworzonego przez
wspotwystepujace w danej sytuacji bodzce akustyczne, moze by¢ zjawisko
maskowania. Dobrym wyjasnieniem wptywu tego zjawiska na wynik percepcji
jest odbiér dZzwigkéw orkiestry symfonicznej, w ktérej gltosne instrumenty, o
niskich czgstotliwoSciach, w planowy sposéb maskuja dZzwigki instrumentéw
cichych, o wysokich czestotliwoSciach. Odtworzenie tych dZwigkéw w zmie-
nionych warunkach powoduje zmniejszenie ich intensywno$ci w stosunku do
tej, jaka byta w momencie ich nagrywania. Poprzez znaczne obnizenie poziomu
dZzwigkéw basowych uwydatniaja si¢ dZwigki instrumentéw cichszych, o wyso-
kich czgstotliwosciach. Poprzez zmiang parametréw przy odtwarzaniu uzyskuje
si¢ zmiang¢ kontekstu poznawczego, a co za tym idzie — zmiang percepcji rela-
cyjnej struktury bodzca stuchowego (Lindsey, Norman 1972).
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4. Inferencyjne podstawy spostrzegania stuchowego

Ostatecznym efektem poréwnywania bodZcow i proceséw kontekstowych jest
ujmowanie zwiazkéw analogii migdzy selektywnie spostrzeganymi bodZcami.
Dane obiekty spostrzegania sa ukonstytuowane przez odpowiednie relacje we-
wnatrz- i migdzybodZcowe (aksjomat 1). Relacje te odpowiadaja pewnym wzor-
com relacji (aksjomat 2). Dzigki procesom kontekstowym obiekty spostrzegania
zostaja usytuowane w otoczeniu innych bodZcéw (aksjomat 3). Stwierdzony
zwigzek analogii jest relacja miedzy danymi strukturami relacyjnymi, a wigec
relacja relacji. Zwigzek ten pozwala na okre$lenie stopnia odpowiednio$ci
dwoéch obiektéw spostrzegania, a proces jego ujmowania ma cechy procesu
wnioskowania przez analogie (Biela, Falkowski, Jusczyk 1986).

Przyktadem eksperymentalnym na inferencyjny charakter spostrzegania sa
badania nad identyfikacja foneméw prowadzone przez Petersa (1963) a cytowa-
ne przez autorow podejScia relacyjnego. Wyniki tych badan — w Swietle inter-
pretacji twoércow modelu relacyjnego — wskazuja, ze btedna identyfikacja fone-
méw wyptywa z niewtasciwej konstatacji ich struktury relacyjnej. Ujmujac
zwiazek analogii osoby badane skupialy si¢ giéwnie na nieistotnych relacjach
(miejsce artykulacji), pomijajac inne, znaczace (dZwigcznos$¢, nosowos¢).

Podobnym przyktadem, wywodzacym si¢ z praktyki muzycznej, moga by¢
trudno$ci w dyskryminacji dZzwigk6w emitowanych przez instrumenty tej samej
grupy (np. chordofony smyczkowe) o zblizonym rejestrze, lecz rézniace sig
nieco barwa, jak altéwka i skrzypce. Skupienie si¢ na pojedynczym wymiarze
dZzwigku, bez uwzglednienia catoksztattu jego struktury relacyjnej, prowadzi do
btednego okreslenia takich dZwigkdw jako identycznych.

Innym przykladem ujmowania zwigzku analogii migdzy obiektami percepcji
stuchowej moze by¢ percepcja muzyki ilustracyjnej. Ten rodzaj muzyki, postu-
gujacy si¢ muzycznymi metaforami, jest komponowany z zatozeniem dzwigko-
wej ilustracji obejmujacej gldéwnie zjawiska realne, np. odgtosy przyrody. Per-
cepcja dziela ilustracyjnego prowadzi do ustalenia pewnego stopnia odpowied-
nio$ci migdzy struktura danego utworu a zakodowanym schematem brzmienia
danego zjawiska realnego (np. gtosu ptakow).

Liczne badania wykazaty, Zze uyjmowanie relacyjnej odpowiednioS$ci zachodzi
nie tylko w obrgbie jednej modalnoSci. Znane jest od dawna zjawisko chromo-
stezji (odmiana synestezji) polegajacej na wyobrazeniowych asocjacjach pomig-
dzy dzwigkiem (czy tez okre§lona tonacja) a kolorem, wystepujacej w pewnym
procencie populacji. Okazato si¢ jednak, ze zdolno$¢ ujmowania odpowiednio$ci
migdzy zjawiskami nalezacymi do ré6znych modalno$ci ma duzo szerszy zasigg.
Marks (1982, 1987 — cyt. za: Marks 1989), prowadzac badania nad ocenianiem
odpowiednio$ci migdzy wysokoscia i gtosnoscia dZzwigku a jasnoscia $wiatla,
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wskazal, ze dowodem na istnienie takiej odpowiednioS$ci sa powszechnie uzywa-
ne metafory jezykowe. Z jego badan wynika, ze osoby badane w pewien sposéb
interpretuja stowa, okreSlajac wysokos$¢ i gtosno$¢ dZzwigku tak, aby dawaty one
do zrozumienia jednoczes$nie poziom jasnoS$ci i vice versa. Na przyktad, zwrot
»Swiatto ksigzyca” jest interpretowany w sposob dowolny jako ,.cichszy” i
»NiZszy” niz zwrot ,Swiatto stofica”, a stowo ,ryk” jako ,jasniejsze” niz
,»Szept”.

Obserwowane powszechnie u o0séb obdarzonych chromostezja zjawisko,
polegajace na automatycznym wywotywaniu przez wysokie i glo§ne dZzwigki —
jasnych, a przez niskie i ciche — ciemnych koloréw, zainspirowato Marksa do
skonstruowania eksperymentéw, w ktérych osoby nie majace wlasciwosci chro-
mostezyjnych miaty za zadanie oceng stopnia korespondencji migdzy gtosno-
Scia 1 wysoko$cig dZwigkéw a jasnoS$cia §wiatel.

Wielu autoréw jest zdania, ze takie dopasowywanie warto$ci migdzy dwoma
modalno$ciami to proces czysto zmystowy opierajacy si¢ na istniejacym, wspol-
nym kodzie neuronalnym. Do§wiadczenia Marksa wydaja si¢ jednak wskazywac,
ze proces ten nie ma charakteru czysto zmystowego, ale nosi cechy §wiadome;j
organizacji wyzszych funkcji poznawczych. Poznawczy, a w szczegdlnoSci
lingwistyczny, rozwdj jednostki zyskuje tu pierwszenstwo nad biologicznymi
dyspozycjami, pozwalajac np. na postawienie odpowiednio$ci migdzy okreSle-
niami: jasny — wysoki — glo$ny. Wyzsze procesy poznawcze, przy okreslaniu
odpowiednio$ci migdzy cechami optycznymi i akustycznymi, operujg jakosciami
abstrakcyjnymi. Czysto zmystowe ujecie podobienstwa prawdopodobnie dostar-
cza jedynie surowego materiatu, ktéry zostaje przepracowany na wyzszym po-
ziomie systemu percepcyjnego.

Takie ujecie zdaje si¢ potwierdzaé tez¢ o zachodzeniu procesu spostrzegania
stuchowego na réznych pigtrach systemu percepcyjnego. Podczas gdy konstata-
cja relacji wewnatrz- i migdzybodZcowych oraz poro6wnywanie aktualnego bodz-
ca z adekwatnym schematem poznawczym moze przebiegaé w sposéb automa-
tyczny, pozostale etapy procesu spostrzegania nosza znamiona wigkszej §wiado-
moSci, za$ ustalanie analogii migdzy bodZcami jest momentem angazujacym
WYyZSze procesy poznawcze.

Omoéwione w skrdcie badania nad specyfikg spostrzegania stuchowego po-
zwalaja na stwierdzenie zasadniczej roli, jaka w fenomenie tym odgrywa uj-
mowanie relacyjnej struktury bodzcow stuchowych. Konstatacja relacji migdzy
cechami konstytuujacymi bodziec stuchowy i relacji migdzybodZcowych, proces



130 ELZBIETA PODLESNA

aktywacji schematéw poznawczych i uyymowanie kontekstu umozliwiaja ostatecz-
na identyfikacje danego bodZca stuchowego.
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THE RELATIONAL APPROACH TO HEARING PERCEPTION

Summary

The principal problem in this paper is an application of the relational theory of perceiving to
the interpretation of the phenomena of hearing perception.

Scientists’ interest in eye perception has not wavered for years. That is why the phenomenon
of perceiving is sometimes almost entirely identified with eye perception. Meanwhile the pheno-
mena of hearing perception often remain beyond the designed models of perceiving. Both from
he theoretical and practical point of view it is reasonable to discuss the approach containing in
itself the axioms which may be justified also on the grounds of the research concerning hearing
perception. In this way there is a broader view of the phenomena of hearing perception as they
are systematized by the general laws of perception.

The relational model, formulated by A. Biela, A. Falkowski and P. Jusczyk, emphasizes the
elementary role which is in perception played by inner- and interstimulus relations. Such a model
enables a thorough grasp of the process of hearing perception.

The axioms of the relational approach are confirmed by the research on the phenomena of
hearing perception. The paper discusses the following researches: R. Crowder’s research on hear-
ing images, L.B. Marx’s experiments on the grasp of adequacy between the characteristics of two
modalities, and J.J. Bharuchy’s research on the activation conditionings of particular schemes of
hearing stimuli.

Translated by Jan Ktos



