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The author of this book describes the nature of musical tonality by the means of a domain-specific
ability which has evolved as a music-specific, biological adaptation. According to his concept, the
most probable mechanism which has led to the emergence of tonality is the Baldwin effect. The
evolutionary scenario proposed suggests that at the beginning the tonal arrangement of pitches was
a cultural invention which played an important role in the consolidating, ancient ritual of our ances-
tors. After many generations an inborn proclivity to learn tonal pitch sequences accidentally ap-
peared which was preferred by natural selection thanks to the adaptive value of social consolidation.
From this perspective tonality is a musical feature which is the result of very human nature and
which differentiates music from other kinds of vocal communications specific to humans and other
animals.
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Wprowadzenie

Jedna z unikalnych cech doswiadczenia psychicznego muzyki jest odczu-
wanie mniej lub bardziej subtelnych wrazeri, okreslanych metaforycznie
réznymi pojeciami, takimi jak napiecia i odprezenia badz tez odczucia daze-
nia i spetnienia itp. (Meyer, 1974; Huron, 2006; Berger, 2008; Margulis, 2014).
Wrazenia te maja charakter emocjonalny, a jednym z ich Zrédet jest niewat-
pliwie struktura wysokoséciowa muzyki. Mimo Ze na 6w emocjonalny sktad-
nik dos$wiadczenia struktury wysokosciowej wplywaja nasze kulturowo
specyficzne kompetencje, wrazenia napiec i odprezen towarzysza nam pod-
czas stuchania niemal kazdej melodii, niezaleznie od tego, czy pochodzi ona
z naszego kregu kulturowego, czy innego (Huron, 2006). To wlasnie te sub-
telne wrazenia wydaja sie nieodzownym elementem tonalnosci muzycznej
w wiekszoéci rozumien tego terminu. Latwos¢ rozpoznawania melodii to-
nalnych przez ludzi nieposiadajacych fachowej wiedzy muzycznej (Bigand,
Poulin-Charronnat, 2006), powszechnos¢ i dominacja muzyki tonalnej
w kulturach $wiata (Bannan, 2012) oraz unikalnos¢ tonalnosci (Krumhansl,
1990) nie tylko jako cechy wyrézniajacej muzyke sposréd innych ekspresji
dzwiekowych czlowieka, ale tez znanych form komunikacji wokalnej zwie-
rzat, prowokuja do stawiania pytan o nature i geneze tego zjawiska
z uwzglednieniem jak najszerszej perspektywy, ktéra obejmowac¢ powinna
zaréwno najodleglejsze ostepy historii kultury czlowieka, jak i historie ewo-
lucyjna gatunku Homo sapiens. Niniejsza ksiazka poswiecona jest wlasnie
problemowi natury i pochodzenia tonalnosci muzyczne;j.

Zagadnienie natury i genezy tonalnosci muzycznej nalezy do podsta-
wowych kwestii muzykologii systematycznej i byto wielokrotnie szeroko
dyskutowane w pismiennictwie naukowym dotyczacym muzyki. Zrédet
specyfiki dos§wiadczenia tonalnosci upatrywano do tej pory badz to w aku-
stycznych wiasnosciach struktury muzyki tonalnej (por. np. Riemann, 1896;
Wiora, 1972; Sethares, 2005), badZ w zjawiskach niematerialnych (Ansermet,
1991; Zuckerkandl, 1973), czy tez w procesie enkulturacji i warunkowania
(por. np. Dahlhaus, 1968). Innym, najbardziej popularnym wspoétczesnie



pogladem na ten temat wydaje sie przekonanie, ze za doswiadczenie tonal-
nosci muzycznej odpowiadaja ogolne zdolnosci poznawcze cztowieka (por.
np. Lerdahl, Jackendoff, 1983; Krumhansl, 1990; Huron, 2006; Krumhansl,
Cuddy, 2010), czy tez, szerzej, specyficzne cechy ukladu nerwowego ssakow
(por. np. Merker, 2006; Large, 2010; 2011). Wprawdzie wéréd koncepcji ewo-
lucyjnych pochodzenia muzyki incydentalnie natrafi¢ mozna na poglady
traktujace tonalnoé¢ muzyczng jako wazny element pierwotnej muzycznosci
czlowieka (por. Bannan, 2012), jak dotad jednak nikt nie pokusit si¢ o probe
wyjasnienia pochodzenia tonalnosci muzycznej, wskazujac wprost na cechy
przystosowawcze tonalnosci. Proponowana w tej pracy koncepcja ewolucyj-
nego pochodzenia tonalnosci opiera si¢ na przekonaniu, ze tonalno$¢ mu-
zyczna stanowi, wbrew dotychczasowym pogladom, ewolucyjng innowacje
komunikacji wokalnej Homo sapiens lub jego bezposrednich przodkoéw.
Zgodnie z ta koncepcja sklonnos¢ Homo sapiens, a by¢ moze takze wczesniej-
szych homininéw?, do uprzywilejowanego traktowania niektérych wysoko-
Sci dzwieku jest rodzajem biologicznej adaptacji, ktéra wyewoluowata dzie-
ki istotnej roli tonalnosci w tworzeniu i podtrzymywaniu wiezi spotecznych
pomiedzy czlonkami grup tworzonych przez naszych odlegtych przodkéw.
Glowna teza pracy jest zatem twierdzenie o istnieniu dziedzicznej i specy-
ficznej wylacznie dla domeny komunikacji muzycznej predyspozycji po-
znawczej, charakterystycznej dla przedstawicieli gatunku Homo sapiens, do
spontanicznego i nieSwiadomego poszukiwania w organizacji wysokoscio-
wej muzyki regul tonalnych (Podlipniak, 2013a; d; 2015a; f). Na potrzeby
pracy predyspozycje te nazywam ‘instynktem tonalnym’, ktéry prowadzi
wspolczesnie zar6wno do uprzywilejowanej roli muzyki tonalnej w $rodo-
wisku kulturowym Homo sapiens, jak rowniez do latwiejszego upowszech-
niania sie muzyki tonalnej w kulturze. Dodatkowo, predyspozycja ta bierze
takze istotny udzial w ksztaltowaniu sie preferencji estetycznych przeciet-

1 Ze wzgledu na brak konsensusu w kwestii taksonomii naczelnych i zwigzane z tym pa-
nujace we wspolczesnej literaturze zréznicowanie terminologiczne (por. Wood, 2010) stoso-
wany w niniejszej pracy termin “homininy” (Homininae) wymaga pewnych wyjasnieri. Termi-
nem tym posluguje sie w odniesieniu do tych gatunkéw hominidéw (Hominidae), ktore
stanowig siostrzang grupe szympansoéw, czyli wyewoluowaly po oddzieleniu sie od wspdlne-
go przodka szympansow i ludzi (por. Futuyma, 2008, s. 79-83; Benton i in., 2009, s. 46; Wood,
2010). W grupie tej znajduja sie wszystkie wymarle gatunki nalezace bezposrednio do linii
rodowej Homo sapiens, jak rowniez te, ktore sa blizej spokrewnione z ludZmi niz szympansami,
cho¢ nie sa naszymi bezposrednimi przodkami (por. Wood, 2014, s. 29). Dla porzadku zazna-
czy¢ nalezy, ze niektérzy wspolczesni badacze postuguja sie jednak terminem Homininae
w odniesieniu do podrodziny hominidéw, do ktérej nalezg wszystkie zyjace i wymarte gatun-
ki ludzi oraz szympanséw i goryli, stosujgc natomiast do okreslenia gatunkéw nalezacych
bezposrednio do linii rodowej Homo sapiens termin Hominini (por. np. Delson i in., 2000, s. xli-
—xlii oraz 643-646).



nego czlowieka. Zgodnie z tym zalozeniem istnienie instynktu tonalnego
stanowi glowna przyczyne powszechnosci i popularnosci muzyki tonalnej.

Zaproponowany w niniejszej ksiazce scenariusz ewolucyjny przedstawia
jedna z prawdopodobnych sekwencji zdarzen, ktére doprowadzity do po-
wstania wspomnianej zdolnosci poznawczej Homo sapiens. Scenariusz ten
rézni sie zasadniczo od proponowanych do tej pory przez innych autorow
przede wszystkim tym, ze uwzglednia istotny udziat innowacyjnosci kultu-
rowej homininéw w ewolucji ludzkiej muzycznoséci. W moim przekonaniu
proponowane we wspolczesnej literaturze poswieconej ewolucji muzyczno-
Sci czlowieka scenariusze nie uwzgledniaja w zadowalajacy sposéb kluczo-
wej roli czynnika kulturowego w pojawianiu sie zdolnosci muzycznych na-
szych przodkéw. W proponowanym ponizej scenariuszu porzadkowanie
wysokoéci dzwieku wokél centrum tonalnego w pierwszych piesniach na-
szych odlegtych przodkow byto pierwotnie zjawiskiem o charakterze kultu-
rowej innowacji (Podlipniak, 2013c; d; 2015a; f). Dopiero kiedy tradycja pie-
$ni, w ktérych niektére wysokosci dzwiekéw byly uprzywilejowywane,
stala sie dominujaca i utrzymywata sie przez setki pokolen, przypadkowo
powstata predyspozycja genetyczna do sprawniejszego zapamietywania tak
uorganizowanych sekwencji dzwiekéw zaczela by¢ preferowana przez do-
bér naturalny. Proponowana tu koncepcja odwoluje sie zatem do znanego
od ponad stu lat mechanizmu ewolucyjnego nazywanego efektem Baldwina
(Baldwin, 1896; Simpson, 1953), ktéry nie cieszy! sie przez dlugi czas wiek-
szym zainteresowaniem. Inng wazng cecha proponowanego tu stanowiska
jest traktowanie tonalnosci muzycznej jako jednej z tych wiasnosci, ktore
odrézniaja muzyke jakosciowo od innych form komunikacji wokalnej. Jesli
muzyka powstala dzieki dziataniu doboru naturalnego, jak twierdzi wielu
autoréw (por. Roederer, 1983; Storr, 1990; Fitch, 2006a; b; Mithen, 2006; Pe-
retz, 2006; Morley, 2014b), konieczne jest wskazanie na warto$¢ przystoso-
wawcza wlasdnie tych cech muzycznosci, ktére odrézniaja muzyke od innych
zjawisk komunikacyjnych. Cho¢ elementy takiego podejécia mozna odnalez¢
we wspolczesnej literaturze przedmiotu (por. Fitch, 2006a; b; Mithen, 2006),
zaden z autoréw nie uwzglednil do tej pory w swych scenariuszach sekwen-
qji zdarzen prowadzacych do powstania tonalnoéci muzycznej.

U podstaw metodologicznych niniejszego opracowania lezy przekonanie
o mozliwosci poznania i zrozumienia zjawisk kulturowych za pomoca stra-
tegii badawczych stosowanych w naukach przyrodniczych (Wilson, 2002;
Gorzelanczyk, 2003). Ow metodologiczny naturalizm niesie ze soba pewne
wazkie konsekwencje nie tylko dla sposobu dowodzenia stawianych w ni-
niejszej pracy tez oraz przyjetej argumentacji, ale takze dla rozumienia
przedmiotu badawczego muzykologii traktowanej jako nauka humanistycz-



na. Najwazniejsza z tych konsekwencji dotyczy zakwestionowania tradycyj-
nego rozumienia humanistyki, ktéra wedlug postulatéw Wilhelma Diltheya
(1990, oryg. 1883) rézni sie zar6wno w przedmiocie badawczym, jak i spo-
sobie badania tego przedmiotu od nauk przyrodniczych (Naturwissenschaf-
ten). Zdaniem Diltheya owa diametralna réznica w sposobie uprawiania
nauki przez przyrodnikéw i humanistéw miataby wynika¢ z fundamental-
nej, ontologicznej odrebnosci ich przedmiotéw badawczych, ta zas miataby
by¢ skutkiem substancjalnej réznicy pomiedzy zjawiskami kulturowymi
i przyrodniczymi. Te pierwsze w $wietle postawy diltheyowskiej maja cha-
rakter niematerialny (w oryginale duchowy, stad nauki humanistyczne na-
zywane byly przez Diltheya Geisteswissenschaften), podczas gdy te drugie sa
zjawiskami czysto materialnymi. Mimo zZe nauki humanistyczne zdomino-
wane zostaly w dwudziestym wieku przez poglady materialistyczne, 6w
‘humanistyczny materializm historyczny” r6znit sie catkowicie od panujace-
go w naukach przyrodniczych materializmu empirycznego, tworzac nowy
rodzaj dualizmu, w ktérym wczedniej stosowane okreslenie ‘duchowos¢’
zastapiono pojeciem ‘kultura” (Ferry, Vincent, 2003). Sytuacja ta doprowa-
dzita do poglebiajacej sie i nieprzezwyciezalnej przy utrzymaniu diltheyow-
skich zalozeni separacji nauk humanistycznych od przyrodniczych2.

W swietle jednak wspolczesnej wiedzy wydaje sie, Ze nic nie przemawia
za istnieniem takiej odrebnosci. Przeciwnie, coraz wiecej faktéw skiania do
porzucenia dualizmu na rzecz monistycznej wizji rzeczywistosci (por. np.
Damasio, 1999; Gorzelariczyk, 2001; Wilson, 2002). Zabieg taki wydaje sie
uzasadniony przede wszystkim w ramach uprawiania nauki, ktéra na tyle,
na ile jest to mozliwe, powinna starac sie¢ wyjasnia¢ rzeczywistoéc¢ bez odwo-
lywania sie do bytéw niesprawdzalnych empirycznie. Skoro zatem kultura
czlowieka stanowi czes¢ jednej rzeczywistosci, nie ma zadnych powodoéw,
aby nie prébowac wyjasniaé¢ zjawisk kulturowych z wykorzystaniem metod
i wiedzy zaczerpnietych z nauk przyrodniczych (Gorzelariczyk, 2003b). Bez-
interesowne poznanie $wiata jako gtéwne zadanie nauki® (Lukow, 2006;

2 Wedlug niektérych badaczy nauki humanistyczne, rozumiane jako nauki zajmujace sie
badaniem wytworéw ludzkiego umystu, siegaja w swej historii czaséw starozytnych. Z tej
perspektywy wskazywana tu separacja nauk humanistycznych od przyrodniczych nastapila
dopiero w XIX wieku (por. Bod, 2013).

3 Kwestia bezinteresownego poznawania $wiata jako podstawowego zadania nauki jest
przedmiotem nieustajacych sporéw, wsrod ktérych wazne miejsce zajmuja stanowiska in-
strumentalistyczne, doceniajace, jak to ujmuje zwiezle Grobler (2006), ,[...] dazenia intelektu-
alne tylko jako érodki sprzyjajace zaspokajaniu potrzeb praktycznych” (s. 257). Z tej perspektywy
nauka jest o tyle pozyteczna, o ile prowadzi do rozwoju technologii czy wszelkich innych sposo-
bow radzenia sobie czlowieka z otaczajaca go rzeczywistoécia. W moim przekonaniu jednak
tylko wspomniana bezinteresowno$¢ poznania naukowego pozwala na faktyczny postep. Przy-
jecie postawy instrumentalnej prowadzi bowiem czesto do zawezania i ograniczania zaré6wno
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Grobler, 2006) wskazuje ponadto, ze nie mozna pomija¢ w badaniach kultu-
ry wiedzy, ktéra moze rzutowac¢ na dotychczasowe poglady obecne w do-
menie nauk humanistycznych. Co wiecej, jesli kultura stanowi czes¢ jednej
rzeczywistosci, musi podlega¢ takim samym prawom przyrody, jak inne
zjawiska badane przez przyrodnikéw (Gorzelaniczyk, 2003a), a to sugeruje,
ze prawdziwe rozumienie kultury nie jest mozliwe bez wyjasniania rzadza-
cych nig mechanizméw z uwzglednieniem ciggle rosnacej wiedzy na temat
natury czlowieka. Wskazuje to dodatkowo na to, ze perspektywy przyrod-
nicza i humanistyczna, ktére czesto traktowane sa rozlacznie w badaniach
zjawisk kulturowych, sa ze soba tak bardzo powigzane, iz wyjasnienie sfor-
mulowane w ramach wylacznie jednej z tych perspektyw jest w najlepszym
wypadku niekompletne, a w najgorszym - bledne (Barkow, 2006 s. 5). Ko-
nieczno$¢ polaczenia perspektywy humanistycznej i przyrodniczej oddaje
chyba najlepiej zaproponowana przez Edwarda Osborna Wilsona (2002)
idea konsiliencji, czyli jednosci nauk, ktéra obecna jest ostatnio takze w dys-
kursie muzykologicznym (por. Lawson, 2012 wraz z dyskusjg), coraz cze-
Sciej odwotujacym sie do naturalizmu*.

Inng z konsekwencji wyboru paradygmatu naturalistycznego dla pro-
wadzonych badan nad tonalnoscig jest stosowanie sie do wymogoéw wielo-
krotnie postulowanego w muzykologii redukcjonizmu metodologicznego
(por. np. Steszewski, 1993; Huron, 1999), ktérego gléwna regula jest zasada
niesprzeczno$ci sagdoéw formulowanych w naukach szczegétowych (muzy-
kologii) z prawami nauk ogolniejszych (psychologii, biologii, fizyki). Tak
rozumiany redukcjonizm sklania tez do siegania podczas wyjasniania zja-
wisk muzycznych do ustaleri dokonanych nie tylko w ramach muzykologii,
ale tez w innych dyscyplinach naukowych. Owo interdyscyplinarne podej-

przedmiotu badawczego, jak i sposobéw uprawiania badan. Warto przypomnieé, ze wiele
z przelomowych odkry¢ naukowych (np. odkrycie praw doboru naturalnego czy sformulowa-
nie ogo6lnej teorii wzglednosci) dokonano dzieki nieskrepowanemu i bezinteresownemu daze-
niu do poznania prawdy o $wiecie, a praktyczne wykorzystanie zdobytej w ten sposéb wiedzy
nastapilo wiele lat po dokonaniu wspomnianych odkry¢.

4 Jedna z ciekawych konsekwencji przyjmowania perspektywy naturalistycznej w muzy-
kologii sa proby ponownego podjecia kwestii zasadnosci pojmowania muzyki jako cechy rézni-
cujacej ludzi oraz definiowania humanizmu (por. Mundy, 2014). Niestety, w refleksji tej stawia
sie czesto blednie znak réwnosci pomiedzy XIX-wiecznymi spoleczno-ewolucjonistycznymi
sposobami wyjasniania ludzkiej muzycznosci a wspolczesnymi badaniami ujmujacymi zjawiska
muzyczne w kategoriach biologicznych. Podkresli¢ nalezy tu z cala stanowczoscig, ze wspot-
czesne wykorzystanie w badaniach muzyki osiggnie¢ neuronauk, biologii ewolucyjnej czy
szerzej kognitywistyki nie ma wiele wspélnego z XIX-wiecznym ewolucjonizmem spotecz-
nym. Ewolucjonizm spoleczny w XIX wieku jedynie inspirowal sie bowiem osiggnieciami
darwinizmu, faktycznie jednak ignorujac jego podstawowe zalozenia (por. Chmielewski,
1988), tymczasem wspolczesne badania muzyki uprawiane w paradygmacie naturalistycznym
podporzadkowane sa rygorom metodologicznym nauk przyrodniczych (Huron, 1999).
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Scie badawcze nie jest jednak w muzykologii czym$ nowym. Przeciwnie,
muzykologia wydaje sie nauka szczegé6lnie predystynowana do uprawiania
badan o charakterze interdyscyplinarnym?® (Steszewski, 2009c), czego $wia-
domos¢ miat juz Guido Adler, méwiac o tak zwanych naukach pomocni-
czych muzykologii (Hilfswissenschaften) (Adler, 1885).

Gléwna strategia badawcza wykorzystang do stworzenia proponowanej
koncepcji natury i pochodzenia tonalnosci jest interpretacja zgromadzonych
do tej pory wynikéw badan empirycznych w takich dyscyplinach nauki jak:
psychologia muzyki, etnomuzykologia, etnolingwistyka, neuropsychologia
muzyki, lingwistyka, neurolingwistyka, biologia ewolucyjna, etologia, psy-
chologia ewolucyjna itp. Z perspektywy metodologicznej niniejsza praca
nawigzuje zatem w spos6b bezposredni do postulatéw uprawiania muzyko-
logii przedstawionych przez Nilsa Wallina w jego wizjonerskiej pracy zaty-
tulowanej Biomusicology (1991), ktérym to mianem (pol. biomuzykologia)
zaczeto okresla¢ pdzniej subdyscypline muzykologii zgodng w swych ra-
mach metodologicznych z propozycjami Wallina (por. Arom, 2000; Fitch,
2015). Postep badawczy, jaki dokonat sie w wymienionych wczeéniej dyscy-
plinach nauki w ostatnich kilku dekadach, wigze sie z rosnaca liczba danych
obserwacyjnych i eksperymentalnych, wymagajacych uwzglednienia w re-
fleksji teoretycznej. Szczegdlnie przeprowadzone w ramach wymienionych
tu dyscyplin badania eksperymentalne dostarczaja niezwykle bogatego ma-
terialu faktograficznego, ktéry, ujety caloSciowo, pozwala na tworzenie
spojnych modeli wyjasniajacych specyfike zjawisk zaliczanych powszechnie
do kulturowych, takich jak jezyk czy muzyka. Taka strategia badawcza jest
jednym z najbardziej popularnych i skutecznych sposobéw uprawiania na-
turalistycznej refleksji teoretycznej (Wilson, 2002). Jest ona charakterystycz-
na takze dla intensywnie rozwijajacej sie ostatnimi czasy odmiany muzyko-
logii systematycznej, okre$lanej we wspoélczesnej muzykologii mianem
‘nowego empiryzmu’ (new empiricism) (por. Huron, 1999). Wykorzystanie
i interpretacja w refleksji teoretycznej danych zdobytych dzieki badaniom
empirycznym, w tym eksperymentalnym, jest tez powszechnie obecng stra-
tegia uprawiania tak zwanej muzykologii kognitywnej® (por. Louhivuori,
1997; Leman, Schneider, 1997).

Ksigzka sklada sie z pieciu rozdziatéw. Pierwszy z nich przedstawia sze-
roka panorame réznych rozumien pojecia tonalnosci, ktére obecne sa w pi-
$miennictwie muzykologicznym. Celem tej czeSci pracy nie jest wyczerpuja-

5 Rens Bod uznaje wrecz, ze muzykologia w XX wieku jest ,najbardziej interdyscyplinar-
na nauka humanistyczna” (2013, s. 401).

6 Warto podkresli¢ w tym miejscu, ze strategia taka obecna jest tez we wspoélczesnej etno-
muzykologii (por. Becker, 2004; Schneider, 2006; Lawson, 2012).
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ce oméwienie wszystkich mozliwych znaczen i kontekstéw uzycia tego po-
jecia w muzykologii, ale zdanie sprawy Czytelnikowi z wyjatkowej wielo-
znaczno$ci terminu ‘tonalnos¢’. Rozdzial ten, poza wprowadzeniem Czytel-
nika w szeroki kontekst terminologiczny, ma przede wszystkim uchronié¢
przed mozliwymi nieporozumieniami wynikajacymi ze wspomnianej wielo-
znacznosci pojecia ‘tonalnos¢’. Rozdzial drugi przedstawia wybrane, naj-
bardziej znane poglady na nature i pochodzenie tonalnosci, jakie odnalez¢
mozna w dotychczasowym pismiennictwie naukowym. W wyborze charak-
teryzowanych pogladéw ograniczytem sie celowo wylgacznie do stanowisk
uznawanych wspoélczesnie za poglady naukowe, a dla zilustrowania specy-
fiki wyréznionych zgodnie z koncepcja pracy grup pogladow postuzytem
sie przykladami najczesciej dyskutowanych w literaturze fachowej teorii.
Wsréd wyréznionych grup pogladéw dominujaca role w historii refleksji
naukowej odgrywaty, moim zdaniem, poglady, ktére okreslam jako fizykali-
styczne, historystyczne oraz natywistyczne (Podlipniak, 2013c; 2015f). Po-
niewaz w dwudziestowiecznej literaturze poswieconej muzyce odnalez¢
mozna takze stanowiska podkreslajace niematerialny charakter tonalnosci,
w rozdziale tym przedstawiono gtéwne zalozenia takich zapatrywan, ktére
okre§lam mianem postaw transcendentalnych. Dla zilustrowania wplywu
specyfiki subdyscyplin muzykologii na my$l teoretyczna poswiecong tonal-
noéci postuzylem sie przykladem semiotyki muzyki, ktérej zalozenia teore-
tyczne rodzg wiele ciekawych konsekwencji dla dyskusji o naturze tonalnosci.
Jak kazda typologia, takze ta zaproponowana tutaj ma charakter czeéciowo
arbitralny. Pogrupowanie przedstawionych pogladéw w zaproponowany tu
spos6b ma na celu ulatwienie orientacji w ogromie stanowisk teoretycznych
obecnych w piémiennictwie muzykologicznym.

W drugiej czesci rozdziatu drugiego przedstawione zostaly argumenty,
ktére kaza w moim przekonaniu uznaé¢ wszystkie wymienione wczesniej
poglady na nature i pochodzenie tonalnosci za bledne, lub co najmniej, jak
w przypadku koncepcji Nicholasa Bannana (2012), niekompletne. Wykazane
w tej czeSci mankamenty dotychczasowych pogladéw sa tez gtéwna przy-
czyna podjecia w tej pracy proby wyjasnienia fenomenu tonalnosci. Rozdziat
trzeci poswiecony jest specyfice tonalnosci, ktéra wylania sie z dotychcza-
sowych badan dotyczacych psychologicznego charakteru jej doswiadczenia,
obecnosci w muzyce $wiata oraz jej zwigzku z syntaktyka muzyczng. Przed-
stawiono w nim tez dokladne rozumienie terminu ‘tonalnos¢’, przyjetego na
potrzeby rozwazan w tej pracy. Rozdzial czwarty stanowi gléwna czes¢ pra-
cy, w ktorej szczegétowo omoéwiono proponowana koncepcje ewolucyjnego
pochodzenia tonalnosci muzycznej. Jest on najobszerniejszy z uwagi na ko-
nieczno$¢ zapoznania Czytelnika z podstawami przyjetego w pracy wywo-
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du. Przedstawiono w nim najpierw wspoélczesne podstawy teoretyczne, wy-
jasniajace wplyw doboru naturalnego na powstanie zdolnosci poznawczych
czlowieka. W dalszej czesci podjeto kwestie wptywu cech dziedzicznych na
zjawiska kulturowe. Dla podkreélenia specyfiki i umiejscowienia propono-
wanego w tej pracy podejscia do genezy tonalnosci w szerokim spektrum
zaproponowanych do tej pory pogladéw na ewolucyjne pochodzenie muzy-
ki w kolejnej czesci tego rozdziatu zaprezentowano w skrocie istote sporu,
jaki charakteryzuje wspolczesna debate na temat genezy ludzkiej muzycz-
nodci. Dalsze czeéci rozdzialu czwartego dotycza bezposrednio okolicznosci
powstania preferencji do rozpoznawania w bodZcach dZwiekowych relacji
tonalnych. Przedstawiono w nich kolejno: hipotetyczng charakterystyke
behawioralng homininéw przed pojawieniem sie¢ w ich $§piewie cech tonal-
nych; specyfike srodowiska kulturowego naszych ewolucyjnych przodkow
i wplyw tego $rodowiska na ich umiejetnosci; zwigzek muzyki z kultura
rytualng oraz role kultury rytualnej w utrzymywaniu tradycji muzycznych;
istote efektu Baldwina i zwigzane z tym efektem konsekwencje dla koncepgji
ewolucyjnych; hipotetyczng propozycje wystepowania funkcji adaptacyjnej
tonalnosci oraz wspoétczesne rozumienie pojecia ‘instynkt’. Nastepnie opisa-
no oryginalny scenariusz ewolucyjny, ktéry doprowadzit moim zdaniem do
powstania tytulowego instynktu tonalnego. Ostatnia czes$¢ rozdziatu czwar-
tego stanowi wyjasnienie rozumienia tonalnosci jako ewolucyjnej innowacji,
ktore jest tez podsumowaniem przedstawionej wczesniej koncepcji pocho-
dzenia tonalnosci. Ostatni, pigty rozdziat to kréotka préba interpretacji miej-
sca muzyki pozbawionej cech tonalnych we wspoélczesnej kulturze muzycz-
nej z perspektywy hipotezy istnienia instynktu tonalnego.

* %k %

Niniejsza ksigzka nie moglaby powstaé, gdyby nie pomoc i wsparcie
wielu instytucji i 0s6b, ktérym chciatbym ztozy¢ w tym miejscu serdeczne
podziekowania. Koncepcja instynktu tonalnego jest przede wszystkim efek-
tem zrealizowanego przeze mnie grantu habilitacyjnego pt. ,Powszechnos¢
muzyki tonalnej a wlasnosci poznawcze czlowieka”, przyznanego mi przez
Narodowe Centrum Nauki. Wsparcie finansowe, jakie otrzymatem, umoz-
liwito mi zapoznanie si¢ z aktualng wiedza dotyczaca poruszanych w pracy
probleméw i poddanie rodzacych sie hipotez dyskusji specjalistow podczas
konferencji naukowych, na ktérych prezentowatem swoje poglady. Dziekuje
tez Dziekanowi Wydzialu Historycznego UAM prof. dr. hab. Kazimierzowi
IIskiemu oraz Kierownikowi Katedry Muzykologii UAM prof. dr. hab. Ry-
szardowi Wieczorkowi, ze wyrazili zgode na sfinansowanie wydania niniej-

14



szej ksigzki ze srodkéw Wydziatu i Katedry. Do uszczegélowienia idei in-
stynktu tonalnego przyczynily sie liczne pytania, uwagi i watpliwosci wyra-
zane przez wszystkich uczestnikéw dyskusji ze mna na temat mojej koncepcji
na réznych etapach pracy nad nig. Mam tutaj na mysli nie tylko uczestnikéw
wspomnianych konferencji naukowych, ale przede wszystkim kolezanki
i kolegow z Katedry Muzykologii Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza,
bioracych udzial zaréwno w dyskusji w trakcie zebrania naukowego, na
ktéorym przedstawitem gléwne zalozenia mojej koncepcji, jak i podczas
wszelkich innych okazji, kiedy to nasze rozmowy kierowaly sie¢ w strone
zagadnien tonalnosci, a takze wszystkich anonimowych recenzentéw moich
artykulow traktujacych o czgstkowych ustaleniach prezentowanych w tej
ksigzce. Osobne stowa podziekowania naleza sie pierwszym czytelnikom
szkicu tej ksigzki, ktérych uwagi pozwolily mi na, mam nadzieje, bardziej
klarowne przedstawienie pogladéw. Tego odwaznego wysitku podjeli sie:
Piotr Byczkowski, dr hab. Maciej Jabtoriski, dr hab. Piotr Przybysz oraz re-
cenzenci wydawniczy ksigzki - dr hab. Iwona Lindsted i dr hab. Edward
Jacek Gorzelaniczyk, prof. CM UMK, ktéremu nalezg sie dodatkowe podzie-
kowania za celne i inspirujgce sugestie wyrazane w dyskusji nad moja ideg
juz po dokonaniu recenzji. Szczegélne stowa podziekowania przekazuje tez
mojej Mamie, ktora zawsze wspierata mnie w moich wysitkach zwigzanych
z pisaniem tej ksigzki.






Pojecie tonalnosci

Mimo ze w tradycji zachodniej pojecie tonalnosci muzycznej’ (fr. tonalité,
niem. Tonalitit, ang. tonality) dotyczylo pierwotnie wylacznie relacji harmo-
nicznych?® i mialo na celu odréznienie harmonicznej organizacji dziewietna-
stowiecznej muzyki od organizacji muzyki wczesniejszej (Hyer, 2001, s. 583),
we wspolczesnym piSmiennictwie muzykologicznym stosuje sie je do opisu
calego szeregu zjawisk muzycznych®. Powoduje to, iz pojecie tonalnosci

7 Stowo “tonalnos$¢” pochodzi od tac. tonus, co znaczy ,napiecie, dZzwiek”, oraz gr. tonos, co
znaczy ,lina, struna, napiecie, ton, miara wiersza”.

8 Prawdopodobnie pierwszym teoretykiem, ktéry postuzyt sie terminem ‘tonalnos¢” (fr.
tonalité), byt Alexandre Etienne Choron (1810), ale uwaza sig, ze spopularyzowat go Francois
Joseph Fétis, ktory zdefiniowatl tonalnoé¢ jako ,[...] zasade regulujaca stosunki pomiedzy
dzwiekami zaréwno w porzadku sukcesywnym, jak i symultanicznym [...]” (,[...] le principe
régulateur des rapports des sons, dans I'ordre successif et dans I'ordre simultané [...]” (Fétis,
1844, s. vii; por. tez Hyer, 2001, s. 584).

9 Pojecie tonalnosci funkcjonuje tez w innych dyscyplinach nauki, odnosi si¢ jednak do
niemuzycznych zjawisk. Fakt ten wart jest podkreslenia z uwagi na interdyscyplinarny cha-
rakter problematyki podjetej w niniejszej pracy i zwiazane z tym charakterem mozliwe niepo-
rozumienia, wynikajgce ze wspomnianych réznych znaczen pojecia tonalnoéci. Mam tutaj na
mysli przede wszystkim specyficzne znaczenia funkcjonujace w takich dyscyplinach nauki jak
akustyka, psychoakustyka, etologia i lingwistyka. Zaréwno w akustyce, jak i psychoakustyce
pojecie tonalnosci uzywane jest czesto w sensie odnoszacym sie do charakterystyki cech wra-
zeniowych dzwieku. Niektérzy akustycy, méwigc o cechach tonalnych dzwieku, maja na
mysli jego podstawowe cechy wrazeniowe, takie jak wysokosé, gtosnosé i barwa (por. Roede-
rer, 2008, s. 113; Gunther, 2012, s. 377). Inni stosuja pojecie tonalnosci jako synonim ‘sity wyso-
kosci” w odniesieniu do jednego z wymiaréw wrazeniowych barwy dzwieku (por. Letowski,
2002). W etologii pojecie tonalnosci stosowane jest niekiedy do opisu cech akustycznych eks-
presji dzwiekowych zwierzat. W tym znaczeniu tonalnos¢ nie jest kategoria wrazeniowa, ale
odnosi sie¢ do obiektywnych, fizycznych cech dzwiekéw, z ktérych sklada sie na przykiad
piesn ptakéw. Pojecie tonalnosci dotyczy tutaj stopnia entropii spektralnej (por. Rothenberg
i in., 2014, s. 77-78). Tonalnoé¢ dzwieku rozciaga si¢ w tym przypadku na skali od szumu
bialego do pojedynczego tonu, gdzie szum bialy cechuje si¢ wysoka entropig spektralng (jest
wiec najmniej tonalny), a pojedynczy ton - niska entropig spektralng (jest zatem najbardziej
tonalny). Ekspresje dzwigkowe zwierzat, ktore skladajg sie z dZzwiekow o niskiej entropii
spektralnej, opisywane sa zatem jako tonalne, podczas gdy te zlozone z dzwiekéw o wysokiej
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funkcjonuje dzi§ w wielu réznych, czesto wzajemnie wykluczajacych sie
znaczeniach. Jak celnie zauwaza Roger Scruton, ,koncepcje tonalnosci r6z-
nig sie tak dalece, iz trudno sie obecnie zorientowad, czego nie obejmuje ta
kategoria”10 (Scruton, 1999, s. 239). Przyczyny tej wyjatkowej na tle innych
terminéw muzycznych wieloznacznosci pojecia ‘tonalnos¢” zwigzane s za-
réwno z historycznymi przemianami styléw muzycznych, dokonujacymi sie
réwnolegle z rozwojem badant muzykologicznych, jak réwniez ze zmieniaja-
cymi sie paradygmatami badawczymi, ktére wplywaly i wplywaja na ter-
minologie muzykologiczna po dzi$ dzien.

Jak ujmuje to zwieZle Brian Hyer, ,Na prawdziwa obfitos¢ definicji ter-
minu [tonalno$¢] ztozylo sie wiele czynnikéw muzycznych i dyskursyw-
nych”1! (Hyer, 2002, s. 726). Nie bez znaczenia jest tutaj takze sama tradycja
nazewnicza, ktéra w zaleznosci od uprawianej subdyscypliny muzykolo-
gicznej odwoluje sie czesto do réznych, specyficznych dla niej perspektyw
badawczych. Na przyklad perspektywa teoretyczno-muzyczna zwigzana
z historig muzyki artystycznej Zachodu sklania do ujmowania zjawisk mu-
zycznych przez pryzmat innych kategorii opisu niz perspektywa badacza
muzyki spolecznosci plemiennych, stanowigcych wazny przedmiot badaw-
czy etnomuzykologii. Z drugiej strony zauwazy¢ nalezy, ze Zrédla znaczenia
pojecia ‘tonalno$¢” zwigzane sa z istnieniem pewnej trudno uchwytnej relacji
pomiedzy obserwowanymi wlasnoéciami strukturalnymi zjawisk muzycznych
a szeroko rozumiang sferg subiektywnego doswiadczania tych wiasnosci. Wia-
snosci te w wielu przypadkach traktowane sg jako zjawiska o charakterze in-
tersubiektywnym. Poniewaz jednak sfera doswiadczenia subiektywnego

entropii spektralnej okreslane sa mianem nietonalnych. W zupetnie innym znaczeniu postugu-
ja sie natomiast pojeciem tonalnosci jezykoznawcy. Jezyki tonalne (okreslane niekiedy tez jako
‘toniczne’ lub “tonowe’, przy czym pojecie ‘toniczne” uzywane jest sporadycznie takze jako
okreslenie podkategorii jezykéw tonalnych) to jezyki ,w ktérych inherentnym skladnikiem
kazdej sylaby jest fonologicznie dystynktywna wzgledna wysoko$¢ tonu melodycznego”
(Laskowski, 1999, s. 278). Innymi slowy, tonalnoé¢ jezyka polega na wykorzystaniu oprocz
cech barwowych dzwieku takze wzglednej wysokosci dzwieku jako cechy réznicujacej sylaby,
traktowane dzieki temu jako odrebne kategorie fonologiczne. Zréznicowanie to moze wply-
wac na interpretacje semantyczna (ton leksykalny) lub/i gramatyczna (ton gramatyczny) stéw
ztozonych z danej/ych sylab/y (por. np. Halme, 2004). Mozna zatem powiedzieé, ze pojecie
tonalnosci w lingwistyce odnosi sie do takiej charakterystycznej cechy jezyka, ktéra polega na
tym, iz wzgledna wysokosé dZwieku pelni funkcje semantyczne i/lub gramatyczne. W celu
unikniecia mozliwych nieporozumien zwigzanych ze stosowaniem terminu ‘tonalno$¢” w nie-
muzykologicznych sensach wszedzie tam, gdzie pojecie to stosowane jest w innym niz muzy-
kologicznym znaczeniu, zostalo to podkreslone dodatkowym opisem.

10, Conceptions of tonality have ranged so widely, that it is now hard to know what is
excluded from the category” (Scruton, 1999, s. 239).

11, A number of musical and discursive factors have contributed to a veritable profusion
of definitions for the term” (Hyer, 2002, s. 726).
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muzyki wymyka sie czesto opisowi jezykowemu, owo wspélne Zrédto, ja-
kim jest wspomniana trudno uchwytna relacja pomiedzy struktura muzyki
a subiektywnymi doznaniami odbiorcy, nie przyczynia si¢ w istotny sposob
do ograniczenia wieloznacznosci terminu “tonalnos¢’.

Liczba uzywanych znaczeri pojecia tonalnosdci trudna jest do jedno-
znacznego oszacowania. Hyer wymienia na przyklad osiem réznych sposo-
béw rozumienia pojecia ‘tonalnos¢’. Réwniez Carl Dahlhaus wskazuje na
osiem, cho¢ nie dokfadnie tych samych co u Hyera, r6znych zakreséw se-
mantycznych tego terminu!2. Nie ma jednak zgody w $rodowisku muzyko-
logéw co do akceptacji owych zakreséw semantycznych oraz zasadnosci ich
zastosowania w okreélonych kontekstach. Dotyczy to nawet definicji pojecia
‘tonalnos¢” wskazywanych przez obu wymienionych tu autoréw. Sam Carl
Dahlhaus, na przyklad, jak celnie zauwaza William Thomson (1999, s. 4),
stosowal to pojecie co najmniej w dwdch sensach. Raz postugiwat sie nim do
opisu relacji melodycznych w wielogtosowej muzyce modalnej, innym ra-
zem wskazywal, Ze tonalnos¢ jest zjawiskiem opozycyjnym do modalnosci
(por. Dahlhaus, 1968).

* %k %

Aby uchwycié¢ réznorodnos¢ semantyczna pojecia tonalnosci, przedsta-
wiono ponizej przykladowe rézne sposoby rozumienia tego pojecia, jakie
odnalez¢é mozna w piSmiennictwie muzykologicznym:

(1) W najszerszym chyba rozumieniu pojecie tonalnoéci dotyczy wraze-
nia koherentnosci ukladu dzwiekowego - intersubiektywnego wrazenia
tadu - ktoére jest wynikiem wplywu na sluchacza wszystkich elementéw
skladajacych sie na kompozycje muzyczna (por. Norton, 1984, s. 4-10; Ja-
rzebska, 1994, s. 56-57). W takim ujeciu empirycznie uchwytny tad skladaja-
cy sie na tonalnos¢ zalezy nie tylko od cech organizacji wysoko$ciowej mu-
zyki, ale tez od innych cech przebiegu muzycznego, takich jak rytm,
dynamika czy porzadek barw dzwieku.

(2) Nieco mniej szeroko rozumiane pojecie tonalnosci stosowane jest
w celu odréznienia zjawisk melicznych od np. rytmicznych czy dynamicz-
nych (Dahlhaus, 1998, s. 624). W tym sensie termin ‘tonalno$¢” wykorzysty-
wany jest do opisu kazdej organizacji dZzwiekéw o réznej wysokosci (por.
Adler, 1911, s. 49 i 67-69). Anna Czekanowska, postugujac sie terminem

12 Podobnie jak w przypadku niektérych réznic w znaczeniu polskiego stowa tonalnosé
i angielskiego tonality, takze znaczenie niemieckiego Tonalitit czy francuskiego fonalité przyj-
muje niekiedy specyficzne wylacznie dla jezykéw rodzimych oryginalne zakresy semantyczne,
co wplywa dodatkowo na wielo$¢ rozumieni tego pojecia.
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‘tonalnos¢” w tym znaczeniu, dodaje, ze ,przy porzadkowaniu zjawisk to-
nalnych odwolujemy sie zawsze do dwu podstawowych kategorii pojecio-
wych: skali i systemu tonalnego” (Czekanowska, 1988, s. 99). W takim ujeciu
pojecie systemu tonalnego jest terminem bardziej precyzyjnym i dotyczy
»zespolu przepiséow i norm” okreslajacych wszelkie relacje wysokosciowe
w muzyce (Czekanowska 1988, s 99). Jako przymiotnik pojecie ‘tonalny’
stosowane jest w tym przypadku do opisu systematycznej organizacji wyso-
kosci dzwieku zaréwno w muzyce Zachodu, jak i pozaeuropejskiej (Hyer,
2001, s. 584). Etnomuzykolodzy méwia na przyklad o chiiskim i indyjskim
systemie tonalnym (Czekanowska, 1988, s. 108). Mianem tonalnej okreslana
jest zatem w tym sensie zaréwno muzyka Sredniowieczna i renesansowa
muzyka modalna, muzyka klasyczna i romantyczna, jak réwniez muzyka
indonezyjskiego gamelanu, niezaleznie od tego, na jakich zasadach organi-
zacji materialu wysokosciowego sie opiera.

(3) W nieco wezszym, cho¢ takze szerokim, sensie pojecie tonalnosci
funkcjonuje jako kategoria synonimiczna wzgledem pojecia ‘trybu’, czy sze-
rzej kazdego rodzaju modalnosci. Bowling i wspoétautorzy (2012) postuguja
sie na przyklad fraza ‘tonalnoé¢ muzyczna’ (musical tonality) jako kategoria,
ktora odnosi sie do takiego zestawu klas wysokosci dzwiekéw i relacji po-
miedzy nimi, ktére wynikaja z wykorzystania w melodyce okreslonej skali.
Zgodnie z tymi pogladami wyrézniono na przyklad tonalnoé¢ zachodniej
muzyki dur-moll, ale tez ‘tonalnos¢ melodii karnatyckiej” (tonality of a Carna-
tic melody) w muzyce indyjskiej (Bowling i in., 2012, s. €31942).

(4) Tak szerokie rozumienie tonalnosci dookreslane jest czesto poprzez
warunek zréznicowania klas wysokosci dzwieku w ich systematycznej or-
ganizacji. Zgodnie z pogladami Karola Bergera: ,[...] muzyka jest tonalna
wtedy, kiedy tworzace ja dzwieki sa postrzegane jako nieréwnorzedne
wzgledem siebie, kiedy czes$¢ z nich jest stosunkowo niestabilna, dazy do
przemieszczania sie lub jest przyciaggana przez inne dzwieki, ktére z kolei
postrzega sie jako bardziej stabilne cele ruchu tonalnego czy centra grawita-
qji tonalnej” (2008, s. 71). Berger dodaje dalej, ze ,[...] cala muzyka zachod-
nia [do rewolucji schonbergowskiej], podobnie jak duza czes¢ muzyki two-
rzonej poza granicami Europy, byla w tym szerokim sensie tonalna, chociaz
formy tonalnosci powstajace w réznych czasach i miejscach znacznie sie
miedzy soba r6znity” (s. 71-72).

(5) Czesto jednak tonalnos¢ rozumie sie przede wszystkim jako katego-
rie charakterystyczng wylacznie dla teorii muzyki Zachodu. W tym nieco
wezszym sensie odnosi sie ona do ,[...] zasad regulacji dzwiekéw pod
wzgledem wysokosci” w artystycznej muzyce Zachodu wszystkich okresow
historycznych (Gotlab, 1995, s. 904). Zasady te dotycza tak zwanej centraliza-
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qji tonalnej funkcjonalnego zréznicowania dzwiekéw (lub akordéw) oraz ich
hierarchicznego ukladu. Pojecie tonalnosci stosowane jest jednak takze badz
w odniesieniu do porzadku wysokosci dzwiekéw w przebiegu muzycznym,
ktory jest audytywnie dostrzegalny, badz jako termin opisujacy ,,[...] indyfe-
rentng audytywnie logike relacji miedzy zanotowanymi w partyturze nuta-
mi” (Jarzebska, 1994, s. 52). W tym pierwszym znaczeniu pojecie tonalnosci
dotyczy niemal kazdej zachodniej muzyki artystycznej, z wylaczeniem jed-
nakze tych kompozycji, ktére charakteryzuja sie brakiem audytywnie
uchwytnej ,nieréwnorzednoéci miedzy dzwiekami”, co zostalo po raz
pierwszy osiagniete, jak celnie zauwaza Karol Berger, w ,[...] dwuetapowej
rewolucji przeprowadzonej przez Arnolda Schonberga, najpierw poprzez
swobodng atonalnoé¢!® okresu siedmiu lat poprzedzajacych pierwsza wojne
Swiatowa, a nastepnie poprzez bardziej zorganizowana forme dwunastoto-
nowa w latach dwudziestych [...]” (Berger, 2008, s. 71).

(6) W tym drugim sensie przymiotnik ‘tonalny’ odnoszony jest jednak
takze do kazdej muzyki dodekafonicznej bedacej efektem owej rewolucji
schonbergowskiej oraz kazdej pozniejszej, ktéra zrywa z zasada centralnosci
wysokosciowej. W tym przypadku moéwi sie o ‘tonalnosci dwunastodzwie-
kowej" (twelve-tone tonality) (Perle, 1978; por. tez Antokoletz, 2009, s. 527).
Cho¢ takie rozszerzenie pojecia tonalnosci wydaje sie dzi$ naduzyciem, na-
lezy zauwazy¢, ze stosowanie go w odniesieniu do muzyki dodekafonicznej
zgodne jest z intencjami samego Schonbergal4, ktory uwazat, iz kazdy utwor
muzyczny, w tym takze jego kompozycje dodekafoniczne, ma porzadek
tonalny?® (por. Rognoni, 1978, s. 395). Jedna z konsekwengji takiego rozsze-
rzenia pojecia tonalnosci jest twierdzenie, ze teoretyczny system relacji po-
miedzy kategoriami wysokosci dZwiekéw moze mieé¢ posta¢ scentralizowa-
ng lub nie (Jarzebska, 1994, s. 54).

13 Poniewaz termin ‘muzyka atonalna’ uzywany jest co najmniej w trzech znaczeniach: (1)
jako kazda muzyka pozbawiona tonalnosci, (2) w odniesieniu jedynie do kompozycji utrzy-
manych w okreslanej tu przez Bergera swobodnej atonalnosci w odréznieniu od muzyki do-
dekafonicznej, (3) jako kazda muzyka, ktéra nie jest ani tonalna, ani dodekafoniczna (por.
Lansky, Perle, 2001) dla unikniecia nieporozumieri wszedzie tam, gdzie termin ten stosowany
bedzie w dalszej czesci ksiazki w innym niz wskazane tu drugie znaczenie, zostanie to pod-
kreslone osobnym komentarzem.

14 Warto zaznaczy¢, ze nazywaniu muzyki dodekafonicznej, lub kazdej innej pozbawionej
tonalnosci, terminem ‘atonalna’ sprzeciwiat sie tez Igor Strawinski (1980, s. 30). Majac jednak
$wiadomosé, iz system tonalny, tak jak go rozumial, w muzyce artystycznej Zachodu , przezyt
sie” (s. 30), Strawiniski, w przeciwieristwie do Schonberga, podkreslat stan obojetnosci wobec
terminu ‘tonalnos¢’, ktéra rodzi pojecie atonalnosci. Zamiast tego postulowat Strawiriski uzy-
cie sfowa “antytonalnos¢’ dla opisania kazdej takiej sytuacji, w ktorej dokonuje sie swiadomego
ztamania porzadku tonalnego (s. 31).

15 Z drugiej strony przy opisie muzyki méwil Schonberg czesto o ,nieustalonej tonalnosci”
czy ,fragmentach nieokreslonych tonalnie” (por. Schonberg, 1972,s.719).
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(7) Tonalnos¢ rozumiana jest réwniez jako teoretyczna abstrakcja racjo-
nalnego i niezaleznego porzadku zjawisk muzycznych - ,[...] jako platoriska
forma lub predyskursywna istota muzyki, ktéra wypelnia muzyke zrozu-
mialym znaczeniem, egzystujacym przed konkretyzacja w muzyce, dzieki
czemu moze by¢ rozpatrywana poza faktycznym kontekstem muzycz-
nym”16 (Hyer, 2001, s. 583). Z tej perspektywy mozna mysle¢ o porzadku
tonalnym jako o zjawisku, ktére, podobnie do dziela muzycznego (Kivy,
1987, s. 248; por. tez Fisher, 1991, s. 129), jest nie tyle tworzone, co odkry-
wane.

(8) W nieco innym, cho¢ zblizonym sensie odréznia Dahlhaus pojecie
tonalnosci jako arystotelesowskiej formy od zawartej w zapisie nutowym
materialowe]j struktury tonalnej przebiegu muzycznego (Dahlhaus, 1991,
s. 52). Dla Dahlhausa tonalno$¢ w rozumieniu arystotelesowskiej formy jest
ukrytym elementem lezacym u podstaw kazdej struktury tonalnej (Dahl-
haus, 1991). Réznica pomiedzy tymi dwoma ujeciami polega, jak sie wydaje,
jedynie na tym, iz tonalno$¢ jako forma platoriska jest uzalezniona od
»~wiecznej idei tonalnosci” istniejacej w platoriskim swiecie idei, podczas gdy
tonalnoé¢ jako forma arystotelesowska stanowi zasade bytu, dzialajaca réw-
niez w rzeczywistosci muzycznej”. W obu przypadkach mamy jednak do
czynienia z pewng abstrakcja - zjawiskiem oderwanym od rzeczywistych
zjawisk zachodzacych w czasie podczas konkretyzacji dzieta muzycznego.
O ile jednak w przypadku rozumienia platoriskiego zjawiska tonalne sa od-
krywane, o tyle tonalnos¢ jako arystotelesowska forma jest czyms, co zostaje
wykorzystane w procesie kreacji muzycznej. W podobny sposéb wyraza sie
o tonalnosci Anderson, kiedy podkresla, ze wlasnosci tonalne utworu mu-
zycznego s wlasnosciami normatywnymi w takim sensie, w jakim jest wla-
snos¢ bycia czerwonym (1985, s. 45). Anderson zauwaza jednak, ze wilasno-
Sci tonalne przestaja by¢ normatywnymi, gdy dZwieki pozbawione zostaja
kontekstu muzycznego (s. 46). Fakt ten uniemozliwia traktowanie owych
wlasnosci tonalnych w kategoriach platoriskich.

(9) Pojecie tonalnosci odnosi sie tez czesto do zjawiska organizujacego
realnie istniejacy w konkretnym dziele muzycznym porzadek formalny mu-
zyki. W tym sensie staje si¢ ona , organicznym warunkiem formy muzycz-
nej”18 (Thomson, 1999, s. 26), w ktorej porzadek tonacji ksztaltuje przebieg

16 [...] as a Platonic form or prediscursive musical essence that suffuses music with
intelligible sense, which exists before its concrete embodiment in music, and can thus be
theorized and discussed apart from actual musical contexts” (Hyer, 2002, s. 583).

17 W tym sensie tonalnos¢ jako forma odrdznia sie od materii - substancji dzwigkowej.

18 Oczywiscie relacje tonalne pomiedzy cze$ciami utworu muzycznego nie sa jedynym
elementem organicznej konstytucji dzieta muzycznego. Obok relacji tonalnych elementem
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czasowy dziela i decyduje o konstrukgji szkieletu harmonicznego formy?°.
Tego rodzaju pojecie tonalnosci stosuje sie zar6wno do opisu cech konstruk-
cyjnych pojedynczych czesci cyklu, méwigc o wilasnosciach tonalnych alle-
gra sonatowego czy ronda, lub calego cyklu, kiedy to wskazuje sie¢ na przy-
klad na tonalne relacje pomiedzy czedciami sonaty czy symfonii (Dahlhaus,
1998, s. 625). Z tej perspektywy moéwi sie czesto o ,catosciowym planie to-
nalnym” (entire tonal plan) kompozycji (por. np. Rosato, 2013, s. 372),
a relacje tonalne pomiedzy czeéciami utworéw, bedace przedmiotem analiz
muzycznych, staja sie podstawa do formulowania wnioskéw dotyczacych
tak zwanej sp6jnosci tonalnej dzieta (Dahlhaus, 1998, s. 625).

(10) Tonalno$¢ rozumie sie tez w Scistym sensie w odniesieniu wylacznie
do muzyki artystycznej Zachodu jako specyficzng i r6zna od modalnej i po-
zbawionej cech tonalnosci dur-moll forme ekspresji kulturowej, dominujaca
pomiedzy okresem supremacji muzyki modalnej (przed rokiem 1600)
a momentem pojawienia si¢ muzyki pozbawionej cech tonalnych, w tym
atonalnej i dodekafonicznej (po roku 1910). Niektérzy muzykolodzy, do-
puszczajacy istnienie tonalnosci w innych rodzajach muzyki, dookreslaja
pojecie tonalnosci stosowane w tym sensie réznymi przymiotnikami, jak na
przyklad ,tonalnoé¢ powszechnej praktyki” (common practice tonality) (por.
Huoviuen, Tenkanen, 2007, s. 197), ale zabieg taki nalezy raczej do wyjatkow
niz do reguly. Sa tez tacy, ktérzy twierdza wrecz, ze jeszcze ,w harmonice
wczesnego baroku brak byto kierunkowosci tonalnej; kompozytorzy zaj-
mowali sie wylacznie eksperymentalnym poszukiwaniem efektéw akordo-
wych” (Bukofzer, 1970, s. 28). Wedlug Manfreda Bukofzera w muzyce rene-
sansu relacjami pomiedzy nastepstwem akordow rzadzily nie zasady

dzieta muzycznego wskazywanym czesto jako jeden z jego podstawowych czynnikéw spajaja-
cych jest melodyka (por. Rosato, 2013), a zatem takze schemat metrorytmiczny frazy.

19 Warto podkresli¢ w tym miejscu, ze mozliwosci poznawcze czlowieka nieposiadajacego
stuchu absolutnego sa dos$¢ ograniczone pod wzgledem rozpoznawania relacji tonalnych
pomiedzy odlegtymi w przebiegu muzycznym fragmentami. Jak wskazuja wyniki stynnych
juz badan przeprowadzonych przez Nicholasa Cooka (1987), zasieg czasowy rozpoznawania
relacji tonalnych pomiedzy fragmentami muzycznymi wynosi okolo jednej minuty, podczas
gdy wiekszos¢ kompozycji, co do ktérych postuluje sie kluczowa role relacji harmonicznych
pomiedzy fragmentami czesci czy czeéciami dziela, przypisujac tym relacjom istotne znaczenie
formotworcze, przekracza zwykle znaczaco czas jednej minuty. Jak podkresla Margulis, wyni-
ki badani Cooka wspieraja twierdzenie, ze ,lokalne relacje sa bardziej istotne dla wiekszosci
stuchaczy niz rodzaj odleglych powiazan uprzywilejowywanych przez teoretykéw muzyki ze
wzgledu na ich role w tworzeniu wrazenia jednoéci [dzieta]” (,local relationships are more
salient to most listeners than the kind of long-range connections privileged by music theorists
for their role in advancing impressions of unity” Margulis, 2014, s. 129). Cook podkresla jed-
nak, Ze nie istnieje Zzadna nieodiaczna koniecznoéé, aby muzykologiczna analiza struktury
muzycznej odzwierciedlata doktadnie sposéb, w jaki percypuje ta strukture stuchacz (ibid.,
s. 203).
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tonalne, ale reguly melodyczne prowadzenia gloséw, a ,[...] zaréwno poje-
cie “tonalnosci’, jak i ‘grawitacji’ sa zdobyczami okresu baroku [...]” (1970,
s. 29). Pojecie tonalnosci odnosi sie zatem w tym sensie wylacznie do relacji
harmonicznych, a nie melodycznych. Czas powstania tonalnosci harmo-
nicznej nie jest jednak kwestig bezsporng. Historycy muzyki, jak zauwaza
Zofia Dobrzariska-Fabiariska (2008, s. 4), dopatruja sie poczatkéw tak rozu-
mianej tonalnoéci na przestrzeni czterech wiekéw, a mianowicie wieku XIV
(Machabey, 1955), XV (Besseler, 1950), XVI (Lowinsky, 1961) oraz poczatku
XVII (Bukofzer, 1970). Igor Strawinski uwazat wrecz, ze okres, w ktérym sys-
tem tonalny cieszy! sie szczegdlng popularnoscia wéréd zachodnich twércow
muzyki, rozciagal sie zaledwie od potowy XVII do potowy XIX wieku (Stra-
winski, 1980, s. 30). Rozbieznosci te $wiadcza ewidentnie o réznicach w ro-
zumieniu samego pojecia tonalnoéci harmonicznej. Ograniczone wylacznie do
zjawisk harmonicznych rozumienie pojecia tonalnoéci doprowadzito miedzy
innymi do obecnego we wspoélczesnym dyskursie historyczno-muzycznym
tréjpodziatu na muzyke pre-tonalng, tonalng i post-tonalng (Thomson, 1999,
s. 7). Ze wzgledu jednak na wspomniane rozbieznosci pogladéw na temat
poczatkéw tonalnoséci harmonicznej, ktére sytuuje sie niekiedy w muzyce
renesansu oraz w niektérych dzielach muzyki $redniowiecza (Thomson,
1999, s. 21-24), nie ma zgody co do tego, kiedy nalezy postawi¢ cezure po-
miedzy muzyka pretonalng i tonalna. Podobne watpliwosci rodzi kwestia
cezury pomiedzy muzyka tonalng i posttonalng. Przykladem moze tu by¢
pytanie o to, czy kompozycje politonalne traktowac jako dziela reprezentu-
jace muzyke tonalng o szczegdlnie zaawansowanej czy tez rozbudowanej
tonalnoéci, czy jako muzyke post-tonalng. A moze politonalnos¢ uznac nale-
zy za czwarta, odrebna kategorie we wskazanej tu typologii?20.

(11) Nieco szerszym rozumieniem pojecia tonalnosci jest natomiast trak-
towanie jej jako cechy organizacji wysokosci dZzwieku w muzyce Zachodu,
zar6wno monodycznej, heterofonicznej, polifonicznej, jak i homofonicznej
(Hyer, 2001; 2002). Wskazuje sie tu, podobnie jak w przypadku tonalnosci
w rozumieniu Bergera, na wspdlny dla wszystkich tych rodzajéw organiza-
¢ji materialu wysokosciowego element grawitacyjny (niekiedy zamiast poje-
cia grawitacji stosuje sie tu okreslenie ,cigzenie tonalne”). Z tej przyczyny
przymiotnika ‘tonalna” uzywa sie réwnie czesto w odniesieniu do folkloru,
jak i kazdej muzyki artystycznej Zachodu powstatej przed modernizmem,
czyli zaréwno do tej opartej na tak zwanych oémiu skalach koscielnych, jak
tez na systemie dur-moll. Elementem decydujacym o kwalifikacji wszystkich

20 Odrebnym problemem jest tutaj pytanie o to, czy 6w tréjpodziat (a w wypadku wyod-
rebnienia muzyki politonalnej - czwoérpodzial) traktowaé nalezy jako typologie, czy klasyfika-
qje, ijaka role w tym podziale odgrywa kryterium ciaglosci historycznej.
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tych rodzajow muzyki jako tonalnej jest istnienie pewnej wspdélnoty organi-
zacyjnej, ktéra polega na stosowaniu zwrotéw melodycznych i formut ka-
dencyjnych czy konstrukeji interwatowej opartej na warunkach konsonan-
sowosci i dysonansowosci itp. (Hyer, 2001; 2002). “Tonalno$¢” nie odnosi sie
tutaj zatem wylacznie do cech organizacji harmonicznej. W tym sensie niekto-
rzy muzykolodzy moéwia na przyktad o ,tonalnosci choratu gregoriariskiego”
(por. Apel, 1958).

(12) Okreslenie ‘zjawiska tonalne’ stosuje sie tez do wszystkich takich
zjawisk muzycznych, jak funkcje harmoniczne, formuly kadencyjne, nastep-
stwa harmoniczne, zwroty melodyczne czy kategorie formalne, ktére rozu-
miane s3 i organizowane w odniesieniu do toniki. Wszystkie te pojecia sto-
sowane s3 jednoczesnie do okreslania i doprecyzowywania znaczenia
pojecia tonalnoéci (Thomson, 1999, s. 8). Do okreslen takich nalezg na przy-
klad takie frazy jak: tonalno$¢ melodyczna lub harmoniczna (Reti, 1958,
s. 15-18), tonalnos¢ funkcyjna itp.

(13) Wreszcie, najbardziej chyba powszechnym i zarazem popularnym
znaczeniem terminu ‘tonalno$¢’, uzywanym zaréwno w formie rzeczowni-
kowej, jak i przymiotnikowej, jest okreslenie europejskiej muzyki opartej na
systemie harmonicznym dur-moll. W tym sensie okre$lenie ‘muzyka tonal-
na’ odnosi sie do kazdej muzyki, ktéra operuje schematami harmonicznymi
dur-moll i odpowiednimi skalami siedmiostopniowymi dur i moll (por. np.
Higgins, 2012, s. 183). Dla niektérych unikalnoé¢ zjawiska tak rozumianej
zachodniej tonalnosci jest wrecz swiadectwem wyzszosci artystycznej mu-
zyki Zachodu nad innymi?! (por. np. Scruton, 1999, s. 239). Poniewaz jednak
system harmoniczny dur-moll oraz skale dur i moll obecne sa dzi$ takze
w zdecydowanej wiekszosci réznych gatunkéw zachodniej muzyki popu-
larnej i ludowej, pojecie to stosuje sie czesto do opisu zaréwno tych rodza-
jow muzyki, jak i wspomnianej wczesniej czesci muzyki artystycznej Zacho-
du (por. np. Butler, Brown, 1994, s. 197).

(14) Carl Dahlhaus wskazuje ponadto na stosowanie pojecia ‘tonalnos¢’
jako skrétu lub synonimu terminu ‘tonikalizacja” (Dahlhaus, 1998, s. 624),
okreslajacego zjawisko przyjmowania harmonicznej funkcji tonicznej przez

2 Scruton wskazuje wprawdzie, iz w sensie formalnym muzyka tonalna to taka, ktéra
»zorganizowana jest wokot toniki” (,tonal music is music that is organized around a tonic”,
Scruton, 1999, s. 240). Zauwaza tez, ze prawdopodobnie kazda muzyka tradycyjna zawiera
uprzywilejowane dzwieki. Dodaje jednak, ze dzi$ rozumiana tonalnos¢ (,,as now understood”
Scruton, 1999, s. 240) oznacza, iz dany fragment muzyczny posiada okreslong tonacje lub
moduluje do jakiej$ tonacji (,moving between keys”) (Scruton, 1999, s. 240). W sensie mate-
rialnym, jak podkresla dalej, tonalnos$¢ rozumiana jest jako trwajaca tradycja muzyczna, ktéra
ma swoj poczatek w skalach koscielnych (Scruton, 1999, s. 241).

25



dowolny akord, pelniacy wczeéniej w przebiegu muzycznym funkcje nieto-
niczna?2.

(15) Pojecie tonalnosci funkcjonuje tez w jezyku angielskim jako synonim
pojecia key, czyli polskiego terminu ‘tonacja’ (Hyer, 2001; 2002). Takie rozu-
mienie terminu tonalnos¢ nie jest jednak spotykane w polskim pi$miennic-
twie muzycznym.

* % %

Jak celnie zauwaza Alicja Jarzebska, o wieloznacznosci terminu ‘tonal-

z 27

noé¢’ stosowanego w teorii muzyki decyduja takie czynniki jak:

uwzglednienie lub nie empirycznego wrazenia [...] uporzadkowania; utozsamianie
tonalnosci tylko z teorig harmonii, traktowanie go jako terminu historycznego odno-
szacego sie do jednej okreslonej epoki, lub akcentowanie jego ponadczasowosci, ahi-
storycznosci; laczenie tego terminu tylko z muzyka artystyczng lub wykorzystywa-
nie go takze do opisu muzyki ludowej i kultur pozaeuropejskich; kojarzenie go tylko
z diastematyka, z relacjami w ramach wysokosci dzwieku lub okreslanie nim wraze-
nia uporzadkowania, koherencji uzyskanej takze poprzez specyficzne relacje w ra-
mach innych wspétczynnikéw muzyki. (Jarzebska, 1994, s. 60)
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Dodatkowym powodem tak duzej wieloznacznosci pojecia ‘tonalnosc¢
w dyskursie teoretyczno-muzycznym jest tez fakt, iz sposéb, w jaki teorety-
cy muzyki mysla o muzyce, zalezy w duzym stopniu od stylistyki muzycz-
nej, ktéra podlegata cigglym zmianom w historii muzyki Zachodu i ktéra
stanowi przedmiot zainteresowania danego teoretyka (Parncutt, Hair, 2011,
s. 125). Tym niemniej nawet przy tak duzej r6znorodnosci mozna wskazac
kilka cech wspolnych dla wiekszosci wymienionych wyzej pogladéw.

Wiekszoé¢ wspolczesnych rozumienn zjawiska tonalnosci wskazuje na
aspekt relacji miedzy dzwiekami, akordami czy tonacjami. Relacje te, stano-
wigce wazny skladnik tak rozumianych pojec¢ tonalnosci, wiaza sie¢ ze specy-
ficznym doswiadczeniem psychicznym, ktére wyréznia sie na tle doswiad-
czania innych, niemuzycznych zjawisk (por. Krumhansl, 1990, s. 18).
Doswiadczenie to opisywane jest czesto w kategoriach odczué stabilnosci
i niestabilnosci, napie¢ i odprezen, czy dazenia, ciazenia, grawitacji i osiaga-
nia celu. Ilustracja owych odczué¢ niech bedzie po raz kolejny wypowiedz
Karola Bergera, ktéry zauwaza, odwolujac sie do introspekcji:

2 W polskiej nomenklaturze takie rozumienie tonalnosci wydaje sie rzadkie i nie nalezy
do jezyka fachowego muzykologii, cho¢ spotka¢ mozna w jezyku potocznym frazy takie jak
,Mastapita zmiana tonalna” lub ,zmieniliémy tonalnos¢”, ktére uzywane sa niekiedy w suge-
rowanym przez Dahlhausa sensie.
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to, co w istocie odczuwam, kiedy odczuwam tonalna tendencje dzwieku, to dynami-
ka mojego wlasnego pragnienia, jego pobudzenie, zaspokojenie lub niezaspokojenie.
To, co czuje, jest moim wlasnym pragnieniem, zeby dzwiek prowadzacy przemiescit
sie w gore, zaspokojeniem tego pragnienia, kiedy to wlasnie sie stanie, niezaspokoje-
niem, kiedy pozostanie on w miejscu lub przemiesci si¢ gdzie indziej. (Berger, 2008,
s. 77)

Pojecie tonalnosci odnosi sie zatem do fenomenu, ktéry musi by¢ rozpa-
trywany nie tylko jako zjawisko kulturowo-historyczne, ale tez psychiczne,
niezaleznie od tego, jak duzy udziat w ksztaltowaniu owego doswiadczenia
psychicznego tonalnosci maja czynniki kulturowo-historyczne. Dlatego tez
wéréd znaczent pojecia tonalnosci wyodrebnia sie czasem, czy wrecz uwy-
datnia, takze jego sens psychofizyczny (Hyer, 2002), czego przykladem niech
bedzie cytowana wczeéniej definicja muzyki tonalnej Karola Bergera, w kto-
rej podkresla on postrzeganie ,nieréwnorzednosci dzwiekéw” (Berger, 2008,
s. 71). Tego rodzaju ,percepcyjnie ugruntowane definicje” (Thomson, 1999,
s. 7) odwoluja sie zwykle do poczucia centralnosci wybranej kategorii wyso-
kosci dzwieku, kluczowego dla psychicznego doswiadczenia tonalnosci
(por. Podlipniak, 2013c; 2015a). O ile jednak z punktu widzenia tradycyjnej
muzykologii analitycznej pojecie tonalnosci zwigzane jest z zestawem struk-
turalnych cech konstrukcyjnych przebiegu muzycznego i, czesto normatyw-
nie rozumianych, tendencji/regut rozwigzywania dzwiekéw i akordéw,
o tyle dla badan eksperymentalnych poznania muzycznego (music cognition)
tonalnos¢ implikuje tworzenie w umysltach stuchaczy hierarchii dzwiekow
i akordéw oraz wywolywanie u nich pewnych przewidywan co do dalszego
przebiegu muzycznego (Krumhansl, Toiviainen, 2003, s. 95). Nalezy podkre-
§li¢ jednak dodatkowo, ze w $wietle wspodlczesnej wiedzy kazde zjawisko
muzyczne opisywane w kategoriach strukturalnych nabiera swojego zna-
czenia dopiero w akcie percepcji owej struktury, czyli na poziomie poznaw-
czym (por. Serafine, 1988, s. 233).

Nie mozna zatem abstrahowac¢ od doswiadczenia psychicznego w defi-
niowaniu muzycznych zjawisk strukturalnych. Wskazuje to, ze definiowanie
tonalnosci w kategoriach strukturalno-relacyjnych implikuje istnienie pew-
nych wlasnosci psychofizycznych i psychicznych tego zjawiska. Wiasnosci
te, sktadajace sie na psychiczng rzeczywistoé¢ tonalnosci, powinny zatem
odpowiada¢ opisom muzyczno-teoretycznym. Kwestia istnienia takiej od-
powiedniosci jest przedmiotem zainteresowania badawczego psychologii
muzyki (Krumhansl, Cuddy, 2010, s. 52), ktéra, dysponujac odpowiednimi
metodami, moze poddawac propozycje teoretyczne testom empirycznym.
Tym, co odréznia ponadto podejscie psychologéw muzyki od podejscia cha-
rakterystycznego dla teoretykéw muzyki, jest che¢ odkrywania ogdélnych
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zasad percepcyjnych niezaleznie od stylu muzycznego (Parncutt, Hair, 2011,
s. 125). Dotyczy to takze rozwazan dotyczacych psychologicznych wiasciwo-
Sci tonalnosci. Aby wyjasni¢ aspekt psychofizyczny i psychiczny tonalnosci,
psycholodzy muzyki zainteresowani sa takimi zagadnieniami jak: charakter
zjawisk psychicznych odpowiedzialnych za powstawanie wrazen tonalnych,
relacje zachodzace pomiedzy zjawiskami akustycznymi a psychicznymi
tworzacymi wrazenia tonalne, mechanizmy neuronalne zaangazowane
W przetwarzanie tonalnosci, rozw6j umiejetnosci rozpoznawania relacji to-
nalnych i rola treningu w tym rozwoju, a takze podobieristwa i réznice mie-
dzykulturowe w rozpoznawaniu i przetwarzaniu tonalnych bodZcéw mu-
zycznych.

Niestety, takze w $rodowisku psychologéw muzyki pojecie tonalnosci
rozumiane bywa wielorako. Wprawdzie wiekszos¢ badaczy tej specjalnosci
zgadza sie z szerokim rozumieniem pojecia tonalnosci - zjawiska tonalne,
z tej perspektywy, to takie zjawiska muzyczne, ktére sa percypowane lub
preinterpretowane w kategoriach tak zwanej hierarchii tonalnej, czyli nie
jako absolutne niezalezne kategorie wysokosci dZwieku, ale jako np. stopnie
danej skali muzycznej (por. np. Huron, 2006) - nie ma jednak zgody co do
tego, jak nalezy rozumie¢ owa hierarchie tonalna. Dla niektérych badaczy
hierarchia tonalna utozsamiana jest éci$le z ,[...] przechowywanym w pa-
mieci dlugotrwalej atemporalnym schematem regularnosci w organizacji
wysokosci dzwieku, specyficznym dla muzyki Zachodu”? (Bigand, Poulin-
-Charronnat, 2009, s. 60). Schemat ten dotyczy w tym wypadku wylacznie
tak zwanej relacji pomiedzy tonacjami (Bigand, Poulin-Charronnat, 2009).
Kategoria “tonalnosci’ rozumiana jest bowiem tutaj jako organizacja dwunastu
wysokosci dzwieku systemu réwnomiernie temperowanego wokot wysokosci
odniesienia zwanej tonika (Thompson, Schellenberg, 2006, s. 100). Dla innych
jednak pojecie tonalnosci wigze sie¢ z kazdym hierarchicznym porzadkiem
wysokoéci dZzwiekéw, rozpoznawalnym podczas percepcji przez przedstawi-
cieli danej kultury muzycznej (por. np. Stevens, Byron, 2009, s. 17). Niektorzy
podkreslaja ponadto, ze hierarchia tonalna ma charakter abstrakcyjny i nie-
zmienny (stabilny), zwigzany z danym stylem muzycznym (por. np. Krum-
hansl, 1990, s. 19). Hierarchia ta charakteryzuje sie zatem nie tyle sama rela-
cja dzwiekéw w stosunku do innych zdarzenn dzwiekowych w danym
przebiegu muzycznym?#, ale reprezentuje funkcjonalne znaczenie, jakie na-
biera klasa konkretnej wysokosci dZzwieku w odniesieniu do innych klas

2 ,[...] an atemporal schema of pitch regularities, specific to Western music, which is
stored in long-term memory” (Bigand, Poulin-Charronnat, 2009, s. 60).

2 Ten rodzaj hierarchii okreslany jest przez Bharuche mianem hierarchii zdarzen (event
hierarchy) (Bharucha, 1984, s. 421).
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wysokosci dZzwieku (por. Bharucha, 1984, s. 421). Pojecie hierarchii tonalnej
ucielesnia w tym wypadku wiedze niejawna (kompetencje) dotyczaca abs-
trakcyjnej struktury muzycznej specyficznej dla okreslonej kultury lub stylu
muzycznego (Bharucha, 1984). Z drugiej strony nie wyklucza sie¢ mozliwosci
istnienia unikalnej dla okreslonego przebiegu muzycznego hierarchii tonal-
nej (Krumhansl, Cuddy, 2010, s. 52). Oba te rozumienia hierarchii tonalnej
nie wykluczaja jednoczeénie mozliwej wrazliwosci przedstawicieli obcej
kultury na hierarchie tonalna obecna w muzyce im nieznanej. Istnieja tez
takie definicje tonalnosci, ktére odwotuja sie bezposrednio do mechanizméw
poznawczych odpowiedzialnych za powstawanie wrazeri zwigzanych z do-
$wiadczaniem relacji tonalnych. Z tej perspektywy tonalnos¢ to ,[...] system
przewidywan wysokosci dzwieku, w ktérym rézne stopnie skali nabieraja
charakterystycznych qualiow, jako artefaktow nabytej wiedzy na temat staty-
stycznych relacji [pomiedzy stopniami skali]”2> (Huron, 2006, s. 174).

Jeszcze inni psycholodzy muzyki definiuja tonalnosé jako ,organizacje
muzyki wokot zestawu wysokosci dZzwieku, z ktérych centralna wysokosc¢
jest ustanawiana poprzez czeste wystepowanie i pojawianie si¢ w istotnych
miejscach”26 (Snyder, 2001, s. 112). Taka definicja tonalnosci, cho¢ nie wy-
klucza si¢ wzajemnie ze wskazanym wyzej modelem hierarchicznym, pod-
kresla dodatkowo istotng role pamieci roboczej w percepcji tonalnosci. Dwo-
isto§¢ rozumienia tonalnosci raz jako kategorii zwiazanej ze zjawiskami
harmonicznymi, innym razem dotyczacej porzadku wysokosci dzwieku
w przebiegu melodycznym, w ktérym wyrézni¢ mozna wysokos¢ centralna,
prowadzi czesto do traktowania obu tych réznych pod wzgledem struktu-
ralnym zjawisk jako jednego fenomenu?’ (por. np. Butler, Brown, 1994,
s. 195). Jak trafnie zauwazaja Richard Parncutt i Graham Hair, méwiac
o tonalnosci, badacze maja czesto tendencje do taczenia takich poje¢ jak kon-
sonans, diatonika i centralnos¢ (centricity - uzycie centrum tonalnego lub
okreslonej kategorii wysokosci dZzwieku jako dZwieku odniesienia) (Parn-

% ,[...] a system of pitch-related expectations, where the various scale tones acquire
distinctive qualia as artifacts of learned statistical relationships” (Huron, 2006, s. 174).

2% ,[...] the organization of music around sets of pitches of which a central pitch is
established by its frequent occurrence and appearance at salient points” (Snyder, 2001, s. 112).

27 7 jednej strony, piszac o tonalnosci, David Butler i Helen Brown wskazuja, Ze jest to ze-
staw ,[...] kilku wyswiechtanych i dobrze rozumianych norm stylistycznych, [ktére] staty sie
ogromnie istotne w ksztalttowaniu muzyki zachodniej przez jakies minione ostatnie trzy stule-
cia” (,,[...] several well-worn, well-understood stylistic norms have been tremendously impor-
tant in shaping Western music for the past three centuries or so” 1994, s. 193-194). Z drugiej
strony przy opisie zdolnoéci do rozpoznawania relacji tonalnych ograniczaja sie do stwierdze-
nia, ze jest to ,,[...] slyszenie muzyki tonalnej jako zorganizowanej wokét kontekstu percepcyj-
nie centralnej wysokosci dZzwieku” (,[...] hearing tonal music as arranged around the context
of a perceptually central pitch”; Butler, Brown, s. 195).
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cutt, Hair, 2011, s. 120). Pojecia te odnosza sie jednak do réznych zjawisk,
ktorych zwigzek nie musi by¢, i czesto nie jest, taki sam w kazdej muzyce.
Wprawdzie doswiadczanie tonalnosci harmonicznej opiera sie niewatpliwie
na percepcyjnym organizowaniu dzwiekéw w odniesieniu do dZzwieku cen-
tralnego, tak jak ma to miejsce w do$wiadczaniu tonalnosci w monodii,
wzbogacenie organizacji tonalnej o relacje harmoniczne pociaga jednak za
soba wlaczenie do zbioru elementéw wplywajacych na hierarchie tonalng
szeregu dodatkowych czynnikéw23, ktérych nie mozna traktowac jako wa-
runkéw koniecznych kazdej organizacji tonalnej. Poniewaz tonalno$¢ har-
moniczna nalezy do fenomenéw muzycznych charakterystycznych wylacz-
nie dla ograniczonego kulturowo i historycznie ulamka ogoétu muzyki
Swiata, z perspektywy ogoélnoludzkiej zjawisko to nalezy traktowac raczej
jako szczeg6lny przypadek badz podkategorie tonalnosci, anizeli jej najbar-
dziej reprezentatywny przyklad. Z drugiej wszakze strony utrzymujaca sie
popularnosé¢ systemu harmonicznego dur-moll sklania wielu badaczy do
prob poszukiwania naturalnych, ahistorycznych Zrédet tego fenomenu, su-
gerujac, iz tego rodzaju tonalnosci przyznaé nalezy szczegélny status (por.
np. Scruton, 1999; Large, 2010).

28 Uwaza sig, ze jednym z istotnych czynnikéw wplywajacych na poczucie tonacji (sense of
key level) jest poczucie harmoniczne (sense of harmonic level). Oba te zjawiska nalezg, zdaniem
wielu, do najistotniejszych cech decydujacych o spdjnosci percepcyjnej muzyki tonalnej (Bu-
tler, Brown, 1994, s. 195).



Dotychczasowe poglady na nature
i geneze tonalnosci

Zréznicowanie dotychczasowych stanowisk wobec natury i genezy tonalno-
Sci ze wzgledu na przyjmowane postawy ontologiczne i epistemologiczne
jest tak duze, ze proby usystematyzowania tych pogladow wedtug jakiegos
jednego wspdlnego kryterium natrafiaja na powazne trudnosci. Systematyka
taka moglaby stanowi¢ sama w sobie przedmiot odrebnego opracowania,
ktére nie jest zadaniem koniecznym ani tez przydatnym z punktu widzenia
zalozonej tu tezy. Nie jest tez celem tego opracowania przedstawienie
wszystkich dotychczasowych pogladéw na nature i pochodzenie tonalnosci,
czesto réznigcych sie nieznacznymi detalami. Zamiast tego przedstawione
zostana ponizej te grupy pogladéw, ktére zdominowaly, jak sie wydaje,
dyskurs o muzyce w ramach muzykologii. Sposob uporzadkowania charak-
teryzowanych pogladéw w pie¢ odrebnych kategorii odzwierciedla tutaj
jedynie zréznicowanie tradycji myslowych, do ktérych nawigzuja poszcze-
golne postawy, nie wdajac sie¢ w spor o zasadnos¢ funkcjonowania tak wyod-
rebnionych tradycji w pismiennictwie muzykologicznym. Z uwagi na podjety
w pracy problem badawczy charakterystyka wspomnianych postaw dotyczy
ponadto jedynie tych ich aspektéw, ktére wiaza sie bezposrednio z proble-
mem pochodzenia i natury tonalnosci, a nie wszystkich elementéw sktadaja-
cych sie na kompletne propozycje teoretyczne poszczegdlnych autoréw.

2.1. CHARAKTERYSTYKA POGLADOW

Niewatpliwie na wspoélczesne rozumienie pojecia tonalnosci istotny wplyw
miaty poglady Hugo Riemanna, ktory traktowal tonalnoé¢ podobnie do Fétisa
jako specyficzne znaczenie, ktérego nabieraja akordy w relacji do akordu
centralnego, czyli toniki (Riemann, 1896, s. 7-8). Riemann podkreslal jednak,
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w odréznieniu od Fétisa, ugruntowanie zjawiska tonalnosci w istnieniu jego
zdaniem naturalnych praw rzadzacych muzyka, wynikajacych z faktu po-
strzegania przez ludzi proporcji liczbowych czestotliwosci drgan jako mu-
zycznie zrozumialych (Riemann, 1896, s. 1-2). Innymi slowy tonalnos¢ trak-
towana jest przez Riemanna jako naturalny, uzasadniony akustycznie
system funkcji akordowych (por. Dobrzarnska-Fabianiska, 2008, s. 4). W tym
sensie stanowisko Riemanna nawigzuje bezposrednio do propozycji teore-
tycznej Jeana Philippe’a Rameau, ktéry uwazal, iz nastepstwa harmoniczne
mozna wywies¢ z regul rzadzacych drgajacymi cialami (Thomson, 1999,
s. 85; por. Rameau, 1737, rozdz. 4 i 6). Proby uzasadniania istnienia uniwer-
salnych praw regulujacych porzadek tonalny muzyki poprzez odwotanie sie
do praw akustycznych maja z kolei swe korzenie w tradycji pitagorejskiej
i w zwigzanych z nig spekulacjach matematycznych, ktére stanowity wazny
element wszystkich pogladow fizykalistycznych? na nature tonalnosci.

U podstaw pogladu fizykalistycznego na nature tonalnosci lezy prze-
Swiadczenie, ze Zrédlem relacji tonalnych jest dysonansowos¢ badz konso-
nansowo$¢ interwaléw muzycznych®. Moéwigc dokladniej, dysonanse sa
Zrédlem napieé¢ tonalnych, podczas gdy konsonanse wigza si¢ z tonalnym
odprezeniem. Pierwsze poglady fizykalistyczne nawigzywaty bezposrednio
do tradycji pitagorejskiej (np. Rameau, 1737), w ktorej utozsamiano dyso-
nansowos¢ i konsonansowos¢ interwaléw z proporcjami czestotliwosci to-
néw podstawowych dzwiekéw tworzacych owe interwaly. Proste stosunki
liczbowe (takie jak 1/2; 2/3; 3/4) pomiedzy czestotliwosciami tych dZzwie-
kéw mialy nie tylko uzasadnia¢ ich konsonansowos¢, ale wrecz byly z nia
utozsamiane®. Skomplikowane stosunki liczbowe (takie jak 16/15; 10/9;

2 Fizykalizm w pogladach na nature tonalnosci jest tutaj rozumiany nie jako stanowisko,
wedle ktérego psychike cztowieka mozna zredukowacé do zjawisk fizycznych, ale jako odmia-
na eksternalizmu, zgodnie z ktéra natura tonalnosci jest czecig $wiata fizycznego, zewnetrz-
nego wobec podmiotu stuchajacego muzyki.

30 Zwiazek wrazen napiec i odprezen tonalnych z dysonansami i konsonansami jest tak
utrwalony w tradycji teoretyczno-muzycznej, Ze wrazenia te traktowane sa wrecz jako elementy
definiujace dysonans i konsonans. Przykladowo pojecie dysonansu definiowane jest w The New
Grove Dictionary of Music and Musicians jako ,,[...] niezgodne brzmienie dwoéch lub wiekszej liczby
dzwiekéw postrzegane jako szorstkie lub majace napiecie tonalne” (,,[...] a discordant sounding
together of two or more notes perceived as having ‘roughness’ or ‘tonal tension”” (Palisca, Moore,
2002, s. 380). Podobnie pojecie konsonansu definiowane jest z wykorzystaniem kategorii wrazeri
tonalnych jako ,[...] harmonijne brzmienie dwéch lub wiekszej liczby dzwiekow, ktore pozba-
wione jest szorstkoéci i rodzi odprezenie napiecia tonalnego lub podobne” (,[...] a harmonious
sounding together of two or more notes, that is with an “absence of roughness’, ‘relief of tonal
tension” or the like” (Palisca, Moore, 2002, s. 325).

31 Warto podkredli¢, ze dla systemu réwnomiernie temperowanego stosunki czestotliwo-
sci dzwiekow tworzacych wszystkie interwaly poza oktawa przyjmuja wartosci liczb niewy-
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45/32;16/9; 15/8) z kolei stanowi¢ mialy istote dysonansowosci®2. Poglady
takie staly sie jednak przedmiotem krytyki w drugiej potowie XIX wieku ze
strony Hermanna von Helmholtza® (1885), ktéry wyjasnial doswiadczania
dysonansowosci i konsonansowosci sensorycznej?*, wskazujac na zréznico-
wane reakcje ludzkiego narzadu stuchu wywolywane réznymi relacjami
zachodzacymi pomiedzy alikwotami slyszanych jednoczesnie dzwiekow
harmonicznych sktadajacych sie na dany interwat®. Takze i w tym przy-
padku relacje tonalne uzaleznione sa jednak bezposrednio od wiasciwosci

miernych (Large, 2010), dlatego tez nie da si¢ utrzyma¢ pogladu, jakoby jedynie interwaty
o prostych stosunkach liczbowych byty zrédlem stabilnosci tonalnej.

32 Nalezy nadmieni¢ w tym miejscu, ze kwestia zwigzku pomiedzy czestotliwoscia drgan
a wrazeniami konsonansu i dysonansu byla rozwazana juz w XVI wieku, a poglady na ten
temat wyrazali tacy mysliciele jak Giovanni Battista Benedetti i Vicenzo Galilei, a pozniej tez
Mersenne, Galileusz, Kepler, Huygens czy Kartezjusz (Deutsch, 2001, s. 527-528). Warto tez
zaznaczy¢, ze wielu z tych badaczy w swoich wyjasnieniach odwotywalo sie¢ do budowy ucha
i anatomii drogi stuchowej w uktadzie nerwowym.

3 Warto podkredli¢, ze cho¢ Helmholtz uwazal, iz rodzaj relacji tonalnych (tonal relation-
ship) pomiedzy dwoma dzwigkami harmonicznymi uzalezniony jest od liczby posiadanych
przez nie alikwotéw o tych samych czestotliwosciach, miat jednoczesnie $wiadomos¢ istnienia
kultur muzycznych, w ktérych tak rozumiane relacje tonalne nie determinujg konstrukgji skal
i preferencji estetycznych. Uwazal dlatego, ze ,prawo relacji tonalnych” (principle of tonal rela-
tionship), ktore traktowal paradoksalnie jako ,wylaczny regulator kazdej formy artystycznej
pelnej skali” (the sole regulator of every artistic form of a complete scale), musi by¢ jednoczesnie
rozumiane do pewnego stopnia jako swobodnie obierane prawo stylu (a freely selected principle
of style) (Helmholtz, 1885, s. 364). Pozorna sprzecznos¢ pomiedzy , wylacznoscia” wpltywu
prawa relacji tonalnych na konstrukcje muzyki i jednoczesng swoboda jego stosowalnosci
wynika z przyjetej przez Helmholtza perspektywy ewolucjonizmu spotecznego. Owa wylgcz-
nos¢ zostala bowiem, zdaniem Helmholtza, osiggnieta dopiero na pewnym etapie rozwoju
muzyKki.

3 Przypomnijmy dla porzadku, ze pojecia dysonansu i konsonansu sensorycznego (lub
psychoakustycznego, por. Terhardt, 1974) odréznia sie dzi$ od kategorii dysonansu i konso-
nansu muzycznego. Za pierwszego badacza, ktéry odréznial konsonans sensoryczny od mu-
zycznego, uwaza sie Kartezjusza (Deutsch, 2001, s. 528). Zaréwno konsonanse i dysonanse
sensoryczne, jak i muzyczne odnosza si¢ do cechy wrazeniowej wspétbrzmien oraz bezpo-
$rednio nastepujacych po sobie dzwiekéw. O ile jednak odczuwanie wrazen zwigzanych
z dysonansem i konsonansem sensorycznym wiaze si¢ zwykle z przetwarzaniem dzwieku we
wczesnych partiach drogi stuchowej, o tyle dysonansowos¢ i konsonansowo$¢ muzyczna
miataby by¢ uzalezniona od aktywnosci wyzszych partii uktadu nerwowego. Kwestia fak-
tycznych mechanizméw poznawczych odpowiedzialnych za doswiadczanie dysonansu senso-
rycznego i muzycznego pozostaje jednak przedmiotem trwajacych od dawna polemik ze
wzgledu na obserwacje wielu zjawisk, ktére trudno wyjasni¢ w kategoriach proponowanych
dotad modeli (por. Foltyn, 2013).

3 Zdaniem Helmholtza przyczyna doswiadczenia tak zwanego dysonansu sensorycznego
byla sytuacja, w ktorej tony sktadowe jednoczesnie brzmiacych dzwiekéw oddziatuja na siebie
wzajemnie w obrebie tak zwanej wstegi krytycznej. Innymi stowy wedtug Helmholtza wrazenie
dysonansowosci zwiagzane jest z wystepowaniem dudnieri pomiedzy tonami skladowymi
wspotbrzmigcych dzwiekéw o strukturze harmonicznej.
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akustycznych dzwiekéw. Innymi stowy, zdaniem Helmholtza istniat zwia-
zek przyczynowo-skutkowy pomiedzy owymi wiasciwosciami akustycz-
nymi a do$wiadczeniem relacji tonalnych, charakterystycznych wylacznie
dla tonalnoéci obserwowanej w muzyce Zachodu. Poglady te staly sie poz-
niej przedmiotem ostrej krytyki ze strony $rodowisk zaréwno historykéw
muzyki, jak i etnomuzykologéw, wskazujacych na brak, ich zdaniem, empi-
rycznych podstaw takiego twierdzenia (por. np. Ellis, 1885; Norton, 1984).
Zamiast poszukiwac¢ Zrédel doswiadczenia tonalnosci we wlasciwosciach
akustycznych materiatu dzwiekowego muzyki, krytycy Helmholtza wska-
zywali na uwarunkowania historyczne i kulturowe jako na Zrédla tonalno-
Sci. Poglady takie nie byly jednak nowe, gdyz sam Frangois Joseph Fétis
uwazal, iz tonalnoé¢ wystepuje w muzyce w wielu typach, ktére wynikaja ze
zmiennosci okolicznosci historycznych oraz etnicznych tworzenia muzyki
(Fetis, 1844). Z drugiej strony Fétis rozumial tonalnos¢ jako zasade ,czysto
metafizyczng” (por. Dobrzarnska-Fabianiska, 2008, s. 4), czego nie mozna
powiedzie¢ o pogladach wspomnianych dwudziestowiecznych Srodowisk
krytykujacych stanowisko Helmholtza. Srodowiska te, chetnie odwotujace
sie szczeg6lnie w drugiej potowie dwudziestego wieku do zalozer history-
zmu i relatywizmu kulturowego, kwestionowaly mozliwos¢ istnienia po-
nadczasowych i uniwersalnych wilasnoéci muzyki. Gtéwnym argumentem
byly tu zmiennoé¢ historyczna systeméw muzycznych oraz ich zréznicowa-
nie kulturowe, ktére byly pierwotnie traktowane przez dziewietnastowiecz-
nych muzykologéw jako przejawy wczesniejszych i stabiej rozwinietych niz
muzyczno$¢ Zachodu etapéw ewolucji muzyki, zgodnie z zalozeniami po-
pularnej w dziewietnastym wieku doktryny ewolucjonizmu spotecznego
(por. Zeratiska-Kominek, 1995, s. 43-44).

Szczegodlnie wazkim argumentem przeciw uniwersalnoéci tonalnosci by-
la sytuacja artystycznej muzyki w Europie w pierwszych dekadach dwu-
dziestego wieku, kiedy to coraz czesciej zaczely pojawiac sie w tworczosci
wielu kompozytoréw elementy naruszajgce zasady tonalnej organizacji wy-
sokosci dzwieku?. Istnienie takich alternatywnych dla tonalnosci systemoéw
organizacji struktury wysokoéciowej muzyki sktanialo do traktowania to-
nalnosci w kategoriach takiego samego wynalazku kulturowego, jakim mia-

3 Dla Scrutona przykladem takiej atonalnoéci, nazywanej przez niego ,atonalnoscia nie-
systematyczng” (unsystematic atonality) sa wczesne dziela modernistyczne Schonberga, Ivesa
czy Bartoka, w odréznieniu od muzyki serialnej, stanowiacej przyklad ,atonalnosci systema-
tycznej” (systematic atonality) (Scruton, 1999, s. 281). Scruton postuguje sie tu zatem terminem
»atonalnos¢ niesystematyczna” w znaczeniu zblizonym do stosowanego przez Bergera pojecia
»~swobodna atonalno$¢”, nie ogranicza sie jednak w stosowaniu tego terminu tak jak Berger
wylacznie do muzyki Szkoty Wiederiskiej. Dla okreélania muzyki pozbawionej cech tonalnych
uzywa sie niekiedy takze wspomnianego wczesniej okreslenia ,muzyka posttonalna”.
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ta by¢ muzyka pozbawiona tonalnosci®”. Najdobitniejszym przykltadem jest
tu wzmiankowana juz twdrczos¢ Arnolda Schonberga’$, ktory stworzyt sys-
tem bedacy alternatywa dla tradycyjnego porzadku tonalnego muzyki -
dodekafonie. Paradoksalnie, Schonberg kojarzyt pojecie tonalnosci ,[...]
z jaka$ abstrakcyjng «ideq unifikujaca», takze z apriorycznie ustalonym sys-
temem relacji miedzy dZwiekami” (Jarzebska, 1994, s. 50). W $wietle jego
pogladoéw tonalnos¢ obecna byla wiec takze w muzyce dodekafonicznej
(por. Rognoni, 1978, s. 395-396). Byta to jednak tak zwana ,tonalnos¢ teraz-
niejszosci”, ktora, zdaniem Schonberga, réznila sie od , tonalnosci przesztosci”
tym, Ze nie byla ,rozumiana” przez jemu wspoéiczesnych (Rognoni, 1978,
s. 421; por. tez Jarzebska, 1994, s. 51). Tonalnosé¢ przesztosci natomiast byla
zdaniem Schonberga ,[...] wykorzystaniem naturalnych mozliwosci, a nie
wymogiem warunkéw naturalnych” (Rognoni, 1978, s. 421). Schonberg
uwazal, iz tonalnos¢ przeszlosci jest ,,[...] produktem sztuki, produktem tech-
niki artystycznej. Poniewaz tonalnos¢ [przesziosci] nie jest warunkiem narzu-
conym przez nature, nie ma sensu upierac sie przy jej zachowaniu, z powoty-
waniem si¢ na prawa naturalne” (Rognoni, 1978, s. 421-422). Schonberg
wierzyl takze, iz nowa tonalnoé¢ zyska na popularnosci i zrozumieniu
w przysztosci, dowodzac tym samym swojego przekonania o partykularno-
Sci systeméw tonalnych (por. Rognoni, 1978, s. 396). Traktowanie tonalnosci
jako zjawiska artystycznego ograniczonego w swym znaczeniu do okresu
historycznego jest tez charakterystyczne dla innych dwudziestowiecznych
kompozytoréw. Strawiriski na przyklad uwazal, ze cho¢ kazda muzyka jest,
jak to okreslal, ,szeregiem erupcji, ktére zbiegaja sie w okreslonym punkcie
spoczynku” (Strawinski, 1980, s. 28), to jednak tonalnos$¢ nie ma wartosci
absolutnej w ksztattowaniu owych punktéw spoczynku i napieé (s. 29). In-
nymi stowy tonalnos¢ jest, jego zdaniem, jedynie jednym ze srodkéw umoz-
liwiajacych kierowanie muzyki ku ,, biegunom przyciggania” (s. 28). Postawa
taka wiaze sie z charakterystyczng dla wielu twércow checig dokonywania
przelomowych zmian i bycia postepowym. Dla wielu muzykologéw twier-
dzenia te staly sie jednak czyms$ wiecej niz tylko manifestami twércéw. Po-
stulaty te zaczeto traktowac jako dowody przemawiajace na rzecz catkowi-
cie historycznego uwarunkowania tonalnosci (por. np. Dahlhaus, 1968).

37 Dobrga ilustracja takich pogladéw jest okreslenie tonalnosci przez Ernsta Gombricha jako
»jednego z najwiekszych wynalazkéw ludzkosci” (Gombrich, 1979, s. 302).

38 Schonberg, podobnie jak Anton Webern czy Alban Berg, sprzeciwial si¢ nazywaniu jego
tworczosci mianem atonalnej, uwazajac ten termin za niewlasciwy. Jak twierdzil, ,[...] jestem
muzykiem i z atonalnoécia nie mam nic wspélnego. Atonalnosé mogtaby jedynie oznaczaé cos,
co jest niezgodne z naturg dzwieku” (Rognoni, 1978, s. 395).
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Takze osiggniecia postepowych awangardowych srodowisk kompozy-
torskich i teoretycznych po drugiej wojnie swiatowej, gtéwnie tak zwanej
»Szkoly Darmstadzkiej”, przyczynily sie do wyksztalcenia specyficznego
traktowania pojecia tonalnoéci. Zgodnie z pogladami wielu kompozytoréw
tego okresu stwierdzenie, iz dotychczasowy muzyczny jezyk tonalny wy-
czerpal sie i stracil swojag moc wyrazowg, ktérym argumentowat wczeéniej
Schonberg koniecznosé¢ powolania do zycia dodekafonii (por. Scruton, 1999,
s. 285), stalo sie niemal aksjomatem kompozycji (Morgan, 1992, s. 46-47).
Z tej perspektywy ,[...] tonalnos¢ stala sie niczym wiecej niz abstrakcyjnym
zestawem dzwiekow”3? (Thomson, 1999, s. 7). Tego rodzaju poglady, traktu-
jace tonalnoé¢ jako zjawisko o charakterze konwencjonalnym, konceptual-
nym i spekulatywnym, zerwaly nie tylko z przeswiadczeniem o fizykalnym
podlozu tonalnosci, ale tez z przekonaniem o jej wspdlnotowej specyfice
percepcyjnej. Tonalnos¢ w tym sensie stata sie subiektywnym konstruktem
stuchacza ograniczonym wylacznie przez uwarunkowania kulturowe,
czymkolwiek miatyby one by¢.

Wprawdzie niektérzy zwolennicy historyzmu paradoksalnie dopuszcza-
li mozliwos$¢é wplywu czynnikéw pozahistorycznych na geneze tonalnosci,
jednak w sposobie dowodzenia abstrahowali catkowicie od naturalistycz-
nych postaw metodologicznych. Dla Dahlhausa na przykiad przyczyne po-
wstania tonalnosci interpretowac nalezy badz jako ,[...] wylacznie histo-
ryczny zbieg okolicznoéci, badZ jako wyraz stanu rzeczy wytyczonego przez
nature [...]”4 (Dahlhaus, 1968, s. 18). W calej jednak pracy po$wieconej po-
wstaniu tonalnosci harmonicznej Dahlhaus ogranicza sie w sposobie dowo-
dzenia swoich tez wylgcznie do analizy historycznego materialu muzyczne-
go i historii rozwazan teoretycznych, nie podejmujac zadnej polemiki
zar6wno z pogladami przywolujacymi argumenty akustyczne, jak tez tymi
odwotujacymi sie do obserwacji psychologicznych, cho¢ podczas analizy
materialu muzycznego wskazuje na spekulacje arytmetyczne dotyczace re-
lacji interwalowych, piszac na przyklad o rozwoju teorii akordu (Dahlhaus,
1968, s. 101-104). Wydaje sie, ze wzmiankowany przez Dahlhausa tak zwa-
ny ,wyraz stanu rzeczy wytyczonego przez nature jest okresleniem odno-
szacym sie do mozliwosci dokonania przez kulture wyboru takich regul
tonalnych, ktére korzystaja z istnienia pewnych wlasnosci akustycznych.
Nieco inaczej wypowiadat sie o tonalnosci Witold Lutostawski, ktéry, mimo
iz podkreslal wptyw procesu historycznego na powstanie systemu tonalne-

3 ,[...] tonality became nothing more vibrant than abstract note collections” (Thomson,
1999, 5. 7).
40 ,[...] als ausschliefilich geschichtlicher Vorgang oder als Ausprédgung eines von Natur

vorgezeichneten Sachverhalts [...]” (Dahlhaus, 1968, s. 18).
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go, dodawal, ze nie podziela ,[...] pogladu wyrazanego przez wielu, jakoby
system ten byl calkowicie arbitralng konwencja, ktéra mozna by zastapic
jakakolwiek inng” (Lutostawski, 2011, s. 121). Lutostawski uwazal, ze ow
powolny rozwo6j historyczny spowodowal zgodnos$¢ systemu tonalnego
z ,[...] prawami akustyki, fizjologii slyszenia i psychologii percepcji” (Luto-
stawski, 2011, s. 121). Cho¢ w stwierdzeniu Lutostawskiego wida¢ pewne
przejawy braku wiary w historystyczny sposéb rozumienia tonalnosci, takze
i on nie precyzuje, jaki rodzaj zgodnosci zjawisk muzycznych z akustyka czy
fizjologia ma na mysli.

Tradycja wyjasniania zachodniej tonalnosci z wykorzystaniem dowodow
matematycznych, a Sciélej rzecz ujmujac, za pomoca analogii pomiedzy sto-
sunkami interwalowymi w akustycznie wyidealizowanym systemie muzycz-
nym a budowa alikwotowa dzwiekéw o strukturze harmonicznej, byta tak
zakorzeniona w mysli Zachodu, a prostota proporcji matematycznych
tak przekonujaca, ze urzekala nawet badaczy $wiadomych zréznicowania
kulturowego pod wzgledem regul tonalnych. John Blacking twierdzil na
przyklad, ze ,znaczenie matematycznie wyliczonej tonalnosci, konsonansu
i dysonansu w muzyce tonalnej Europy po roku 1600 bylo rezultatem [...]
wyboru kulturowego, a nie nieuniknionym rozwojem w ewolucji zdolnosci
czlowieka do uprawiania muzyki [...]”4! (Blacking, 1992, s. 301-302). Cho¢
wypowiedZ ta wyraznie zaprzecza twierdzeniom Helmholtza, ukazuje
z drugiej strony przekonanie, iz zachodnia tonalnos¢ po roku 1600, mimo ze
jest skutkiem wyboru kulturowego, ma podtoze akustyczne. Blacking doda-
je bowiem dalej, ze ,definicje i pomiary ludzkich zdolnosci muzycznych
w relacji do ujmowania przez nich naturalnych praw dzwieku oraz mistrzo-
stwo [ludzi] w zwiekszaniu zlozonosci akustycznej [muzyki] - wszystko to
jest specyficzne kulturowo”42 (Blacking, 1992, s. 302).

Specyficznym sposobem rozumienia genezy i natury tonalnosci szcze-
golnie popularnym w drugiej potowie dwudziestego wieku, jest poglad,
jakoby tonalnoé¢ byta produktem wylacznie procesu warunkowania Paw-
towa (Thomson, 1999, s. 11). Taki behawiorystyczny punkt widzenia jest do
pewnego stopnia zbiezny z zalozeniami historyzmu co do genezy tonalno-
$ci. W obu bowiem przypadkach to okolicznosci historyczno-kulturowe sg
jedynym czynnikiem odpowiedzialnym za taki a nie inny ksztalt danego

4, The importance of mathematically calculated tonality, consonance and dissonance in
the tonal music of Europe after 1600 was the result, it appears, of cultural choice, and not an
inevitable development in the evolution of a human capacity for making music [...]” (Blacking,
1992, s. 301-302).

42 Definitions and measurements of people’s musical aptitude in relation to their
comprehension of natural laws of sound and their mastery of increasing acoustical complexity

- all are culture-specific” (Blacking, 1992, s. 302).
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zjawiska. Wedlug behawiorystow bowiem jedyna przyczyna odczuwania
wrazen tonalnych lezy w naszym dos$wiadczeniu. Wyjasnienie za pomoca
asocjacjonizmu powstawania do$wiadczen tonalnych polega na potaczeniu
nauki i mechanizméw spelniania i niespelniania przewidywan. Zgodnie
z zalozeniami asocjacjonizmu wrazenia tonalne przypisane sa poszczegol-
nym dZwiekom systemu tonalnego ,[...] poniewaz styszymy te dzwieki tak
czesto w typowych polaczeniach i nastepstwach, ze nieustannie lgczymy je
z odpowiednimi odczuciami napiec¢ i odprezen, przewidywan i spelnier”43
(Zuckerkandl, 1973, s. 43). Z drugiej strony che¢ wyjaéniania podstaw za-
chodniej tonalnoéci poprzez odwotywanie sie do r6znego rodzaju praw na-
turalnych rzadzacych fizycznym porzadkiem zjawisk akustycznych obecna
byla réwnolegle w dyskursie o muzyce jeszcze po drugiej wojnie Swiatowej
(por. np. Handschin, 1948; Hindemith, 2000; Wiora, 1972; Bernstein, 1976;
Terhardt, 1974; Parncutt, 1989; Sethares, 2005).

Ciekawa, nawiazujaca do tradydji fizykalistycznej préba wyjasnienia na-
tury tonalnosci, jaka pojawila sie ostatnio w dyskursie naukowym, jest pro-
pozycja Edwarda Large’a (Large, Tretakis, 2005; Large 2010; 2011; Large,
Almonte, 2012). Jego zdaniem, do$wiadczenie tonalnosci jest nastepstwem
,nieliniowego rezonansu neuronalnego” (nonlinear neural resonance), ktory
powstaje na skutek nieliniowej transformacji czestotliwoéci percypowanych
dzwiekéw w ukladzie nerwowym ssakéw (Large, Tretakis, 2005). Wedlug
Large’a i jego zwolennikéw ,,[...] rolg uczenia sie i enkulturacji moze by¢
wysubtelnienie relacji tonalnych, a nie ustanowienie ich de novo”#* (Large,
Almonte, 2012, s. E6). Twierdzenie to jest konsekwencja zaproponowanej
przez Large’a hipotezy, ze u podstaw doswiadczenia tonalnosci lezg ogdlne
zasady neurodynamiki ssakéw (Large, Tretakis, 2005; Large, 2010; 2011).
Zdaniem Large’a, ,zasady te moga dostarcza¢ zestawu wrodzonych ograni-
czenn [poznawczych], ktére ksztaltuja zachowania muzyczne czlowieka
i umozliwiaja nabywanie kompetencji muzycznych”4> (Large, 2010, s. 194).
Ograniczenia te warunkowane sg przez uniwersalne wtasnosci nieliniowego
rezonansu zachodzacego w sieci neuronowej*. Wiasnosci te odpowiadaja

4 ,[...] because we have heard these tones so often in typical connections and sequences
that we continually accompany them with the corresponding sensations of tensions and
relaxations, expectations and fulfillment” (Zuckerkandl, 1973, s. 43).

44 [...] the role of learning and enculturation may be to refine tonal relationships rather
than to establish them de novo” (Large, Almonte, 2012, s. E6).

45 Such principles could provide a set of innate constraints that shape human musical
behavior and enable the acquisition of musical knowledge” (Large, 2010, s. 194).

46 Nieliniowa transformacja czestotliwosci ma miejsce, kiedy sie¢ polaczonych nielinio-
wych rezonatoréw - kazdy wykazujacy sie odrebna czestotliwoscia rezonansowa - zostaje
pobudzona przez zewnetrzny bodziec akustyczny. Wedlug Large’a nieliniowy rezonator
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wedlug Large’a nie tylko za doswiadczanie stabilnosci i cigzeni tonalnych
(dostownie , perception of stability and attraction in tonal music”; Large,
2010), ale takze za preferencje wzgledem interwaléw o prostym stosunku
liczbowym oraz kategoryzacje klas wysokosci dzwieku. Oto jak obrazowo
przedstawia Large mechanizm prowadzacy do doswiadczenia relacji tonal-
nych: ,[...] kiedy sieci oscylacji neuronalnych synchronizuja sie¢ w fazie
z bodzZcami muzycznymi, relacje stabilnosci i cigzen beda powstawacé po-
miedzy czestotliwosdciami, a sity te odpowiadaja doswiadczeniom stabilnosci
i cigzent pomiedzy dzwiekami muzycznymi”4’ (Large, 2011, s. 115).

Fakt, iz charakterystyka matematyczna nieliniowego rezonansu zacho-
dzacego w sieci neuronalnej w odpowiedzi na bodZce muzyczne pozwala
przewidzie¢ relacje tonalne charakterystyczne dla systemu tonalnego, jest
dla Large’a wazng przestanka przemawiajaca za psychoakustycznymi, a nie
jedynie psychologicznymi, zrédlami powstawania doswiadczen tonalnych
zwigzanych z muzyka tonalna. Innymi stowy, do$wiadczenia stabilnosci
i cigzenr tonalnych sa nieodlaczng wlasnoscig dynamiki przetwarzania neuro-
nalnego bodZzcéw muzycznych (Large, 2010, s. 197). Z tej perspektywy, cho¢
uczenie sie hebbowskie*$ podczas biernej ekspozycji na bodZce muzyczne
odpowiada za heterogenicznos¢ systeméw tonalnych, fizyka nieliniowego
rezonansu nharzuca ograniczenia co do tego, czego mozna si¢ nauczy¢ (Large,
2010). Zrédlem tonalnosci wedtug Large’a s zatem specyficzne cechy ukla-
du nerwowego ssakéw, ktére decyduja o tym, z jakich interwaléw zbudo-
wana moze by¢ muzyka tonalna i relacje pomiedzy jakimi interwatami pro-
wadzg do doswiadczenia wrazen tonalnych. Poniewaz propozycja ta wigze
zrédia napie¢ i odprezeri tonalnych z doswiadczeniem konsonansowosci
i dysonansowosci, ktére uwarunkowane sa wtasnosciami akustycznymi
dzwieku, nalezy traktowac ja jako nawiazujaca bezposrednio do tradycji
fizykalistycznych.

neuronowy moze by¢ przedstawiony za pomoca modelu pary wchodzacych w interakgcje
neuronéw (lub populacji neuronéw), z ktérych jeden jest pobudzajacy a drugi hamujacy (Lar-
ge, Tretakis, 2005). Zdaniem Large’a szereg ogélnych wiasciwosci nieliniowej transformacji
czestotliwosci, na ktére wskazuje analiza matematyczna sieci rezonatoréw, odpowiada licz-
nym zjawiskom psychoakustycznym (np. kraricowa wrazliwos¢ sieci na staby bodziec odpo-
wiada progom styszalnosci) (ibid.).

47 ,[...] as networks of neural oscillators phase-lock to musical stimuli, stability and
attraction relationships will develop among frequencies, and these dynamic forces correspond
to perceptions of stability and attraction among musical tones (Large, 2011, s. 115).

48 Uczenie ,metoda Hebba” polega na wzmacnianiu polaczeri pomiedzy neuronami dzieki
cyklicznemu pobudzaniu tego polaczenia. Innymi stowy jesli okreslony neuron X jest cyklicz-
nie pobudzany przez neuron Y, to neuron X staje si¢ coraz bardziej wrazliwy na pobudzenie
neuronu Y.
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Wsroéd sposobéw wyjasniania natury tonalnosci, ktore nierzadko znaj-
dowaly sie w obszarze zainteresowania dwudziestowiecznych badaczy,
byly takze proby wyjasniania prawidet tonalnych poprzez odwolanie sie do
istnienia swoistych sit natury o charakterze transcendentnym (por. np. An-
sermet*, 1991; Zuckerkandl, 1973). Oryginalnym i ciekawym zarazem przy-
kladem takich pogladéw jest stanowisko Victora Zuckerkandla, ktéry upa-
trywat Zrédel zjawiska tonalnosci w istnieniu specyficznie rozumianej , sfery
czystej dynamiki” (a realm of pure dynamics) (s. 61). Sfera ta nie ma, zdaniem
Zuckerkandla, ani natury fizycznej, ani psychicznej. Melodia, a szerzej muzy-
ka, jaka znamy, nie miesci si¢ jego zdaniem wylacznie ani w zjawiskach fi-
zycznych (dZwiekach w sensie akustycznym), ani w zjawiskach psychicznych
(dzwiekach w sensie ich emocjonalnego lub poznawczego doswiadczenia).
Jak zauwaza Zuckerkand],

to, co slyszymy, kiedy styszymy melodie, nie jest po prostu [dZwiekami] fis, g, a itd.,
plus ‘podniostym spoczynkiem’, dzwiekiem plus emocja, [czyms$] fizycznym plus
psychicznym, ale, razem z tym i ponad to, czyms$ trzecim, co nie przynalezy ani do
kontekstu fizycznego ani psychicznego: 3 [tercja], 4 [kwarta], 5 [kwinta] - czysta dy-
namika, tonalng jakoscia dynamiczng30. (1973, s. 60)

Stowa takie jak ,sita”, ,spoczynek”, ,napiecie”, ,kierunek”, ktére stosu-
jemy do opisu doswiadczen tonalnych, odnosza si¢ zdaniem Zuckerkandla
wlasnie do sfery czystej dynamiki. W przeciwienistwie jednak do Ernsta Kur-
tha, ktéry postugiwat sie kategoria procesu dynamicznego w sensie zjawiska
o naturze psychicznej®! (por. np. Kurth, 1931, rozdz. ,Die Energie in psycho-
logischer Beleuchtung”, s. 76-85, , Psychische und physische Energie”, s. 98-
-116), Zuckerkandl wyraZnie dystansowat sie od takiego rozumienia procesu
dynamicznego i podkreélal niematerialny charakter ,czysto dynamicznych
zjawisk” (purely dynamic phenomena), ktére wplywaja takze, jego zdaniem, na
percepcje za posrednictwem innych zmystéw, cho¢ zmyst stuchu jest pod
tym wzgledem uprzywilejowany (Zuckerkandl, 1973, s. 63). ,To co czyni

49 Ansermet, jako przeciwnik atonalnosci, uwazat, ze $wiadomos$¢é muzyczna dotyczy
zawsze tonalnosci, ktéra stanowi rodzaj ,wewnetrznego i zewnetrznego prawa etycznego”
(»[...] Das Musikbewufitsein bezieht sich stets auf die Tonalitit, die ihr inneres und &ufleres
ethisches Gesetz ist”; Ansermet, 1991, s. 329). Tonalno$¢ w fenomenologii Ansermeta wiazala
sie ponadto Sciéle z matematycznym porzadkiem systemu muzycznego i stosunkiem cztowie-
ka do Boga.

5 ,What we hear when we hear melody is simply not F sharp, G, A, etc., plus ,solemn
repose,” tone plus emotion, physical plus psychic, but, with that and beyond it, a third thing,
which belongs to neither the physical nor the psychic context: 3, 4, 5-a pure dynamism, tonal
dynamic qualities” (Zuckerkandl, 1973, s. 60).

51 Podobny wydzZwigk niesie ze sobg Schenkerowska kategoria , woli dzwieku” (der Ton-
wille) jako pojecie odnoszace sie do cigzenia tonalnego (por. np. Schenker, 1921, s. 3-24).
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z dzwieku dZwiek muzyczny, jest nie tyle dzietem komponentu fizycznego
czy psychicznego, ale trzeciego komponentu, czysto dynamicznego [...]"52
(1973, s. 61), wskazywal Zuckerkandl. Zjawiska fizyczne nie sa jego zdaniem
procesami dynamicznymi, ale je wywoluja. Procesy dynamiczne natomiast
odbijaja sie¢ w procesach psychicznych (Zuckerkandl, 1973). Pojecie procesu
dynamicznego odnosi sie do stanéw, nie przedmiotéw, do relacji pomiedzy
napieciami, nie miedzy polozeniami przedmiotéw w przestrzeni, do tenden-
qji, nie wielkosci. W zjawiskach dynamicznych nie mozna niczego zmierzy¢
(Zuckerkandl, 1973, s. 364). Takie rozumienie tonalnosci stanowi zatem ro-
dzaj transcendentnej metafizyki, ktéra doszukuje si¢ natury tonalnosci
w istnieniu swoistych sil znajdujacych sie poza sferga poznawalnego, mate-
rialnego $wiata.

Nature tonalnosci prébuje sie tez rozumieé przez pryzmat przede
wszystkim jej funkcji komunikacyjnej, wskazujac, iz jest ona rodzajem arbi-
tralnego systemu komunikacyjnego. Takie stanowisko, charakterystyczne
przede wszystkim dla semiotyki muzyki (por. np. Agawu, 1994), traktuje
relacje tonalne w muzyce jako jeden z wielu sposobéw wymiany informacji
pomiedzy ludZzmi, ktéry rzadzi sie ogélnymi regutami dotyczacymi kodo-
wania i odkodowywania informacji zawartej w danym medium komunika-
cyjnym. Kategorie wysokosci dzwiekéw z tej perspektywy traktowane sa
jako znaki wchodzace w sklad tonalnego systemu komunikacyjnego.
Przedmiotem komunikatu sa funkcje tonalne, ktére interpretowane sg przez
odbiorce informacji dzieki jego wiedzy o danym systemie tonalnym. System
tonalny z punktu widzenia semiotyki muzyki r6zni sie od innych systeméw
komunikacyjnych pod wzgledem rodzajéw znakéw, ktorymi sie postuguje,
oraz tresci, ktére przekazuje, ale sam sposéb (mechanizm) wymiany infor-
magcji pomiedzy podmiotami jest taki sam dla wszystkich form komunikacji
miedzyludzkiej na mocy ogélnych regul rzadzacych semiozg - procesem
interpretacji znaczenia.

Cho¢ semiotycy wskazuja czesto na mozliwa emocjonalng treé¢ informa-
¢ji przekazywanej w komunikacie muzycznym, rozpatrywanie rozpozna-
wania relacji tonalnych w kategoriach interpretacji ciagu znakéw sprowadza
specyfike doswiadczenia emocjonalnego tonalnosci do co najwyzej ,niese-
miotycznych efektéw znaku” (por. Lewicki, 1999, s. 428). Mimo Ze semioty-
cy traktuja system tonalny jako rodzaj arbitralnego kodu, co upodabnia ich
pod tym wzgledem do zwolennikéw historyzmu, wskazuja jednoczesnie na
istnienie ogélnych regut rzadzacych procesem semiozy. Pod tym wzgledem
natura tonalnosci wigze sie¢ bezposrednio z natura komunikacyjna aktywno-

52 ,What makes tone musical tone is so much the work not of the physical and not of the
psychic component but of the third, a purely dynamic component [...]” (Zuckerkandl, 1973, s. 61).
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Sci cztowieka. Kwestia genezy tonalnosci jako systemu komunikacyjnego
oraz specyfiki poznawczej lezacej u podstaw procesu wymiany informacji za
pomoca tego systemu nie byly w tradycyjnej semiotyce muzyki przedmio-
tem duzego zainteresowania. Nalezy jednak nadmieni¢, iz ostatnimi czasy
semiotyka muzyki kieruje swoja uwage w strone muzykologii kognitywnej
(por. np. Antovi¢, 2004; 2005), a teoria znaku jest interpretowana i wykorzy-
stywana w niektérych badaniach z zakresu muzykologii kognitywnej (por.
np. Huron, 2011).

Jeszcze inny poglad w kwestii Zr6det tonalnosci reprezentuja zwolennicy
stanowisk natywistycznych33, ktére zyskaly na popularnosci pod koniec
dwudziestego wieku wraz z rosnacym zainteresowaniem osiggnieciami tak
zwanej rewolucji kognitywnej (por. Podlipniak, 2015e). Zdaniem Freda Ler-
dahla i Raya Jackedoffa, twércéw popularnej generatywnej teorii muzyki
tonalnej, ,[...] tonalnoé¢ w muzyce dostarcza dowodéw przemawiajacych za
organizacja poznawcza, majaca swoja wtasna logike”>* (Lerdahl, Jackendoff,
1983, s. 293). Naturalno$¢ tonalnosci zdaniem tych autoréw nie polega zatem
na uprzywilejowanej reakcji systemu poznawczego cztowieka na akustyczne
wlasnosci dZzwieku, jak sugerowaly niektére wcze$niejsze opracowania®
(por. np. Ogden, 1924, s. 165), ale na istnieniu wrodzonych zdolnosci po-
znawczych ludzi (Lerdahl, Jackendoff, 1983, s. 290-293). Odmienne systemy
tonalne spotykane w muzyce na calym Swiecie sa wedlug twoércéw genera-
tywnej teorii muzyki tonalnej r6znymi efektami dzialania tej samej zdolnosci
poznawczej (Lerdahl, Jackendoff, 1983, s. 293).

Organizacja tonalna muzyki jest zatem ich zdaniem jednym z waznych
elementow syntaktyki muzycznej, bedacej skutkiem istnienia pewnych
dziedzicznych> regul generatywnych. Stad owe dziedziczne muzyczne

5 Czeé¢ z pogladow okredlanych tu mianem natywistycznych mozna tez nazywac psy-
chologistycznymi, poniewaz kiedy powstawaly, odwotywatly sie przede wszystkim do wyja-
$niania tonalnosci w kategoriach wylacznie psychologicznych (por. np. Krumhansl, 1990; por.
tez Heyes, 2009). Poniewaz jednak we wspélczesnych rozwinieciach tych koncepcji podkresla
sie wyraznie aspekt dziedziczny zdolnosci poznawczych, proponuje nie dokonywac rozréz-
nienia na poglady psychologistyczne i natywistyczne.

54 [...] tonality in music provides evidence for a cognitive organization with a logic all its
own” (Lerdahl, Jackendoff, 1983, s. 293).

% Robert Ogden wskazuje, ze ,[...] tonalno$¢ nie jest atrybutem dzwieku, ale cecha
percepcyjna dzwiekéw w ich rozmieszczeniu, zalezaca od wszystkich cech dzwieku” (,[...]
tonality is not an attribute of sound, but a perceptual characteristic of tones in their segmental
setting, depending upon all the attributes of sound” Ogden, 1924, s. 165). Cho¢ podkresla on
percepcyjny charakter tonalnosci, sugeruje jednoczesnie, ze relacje tonalne zalezg od wszyst-
kich cech dzwiegku, czyli takze barwy, czasu trwania, miejsca w strukturze rytmicznej itd.

5% Wprawdzie Lerdahl, Jackendoff postuguja sie w oryginale terminem ,wrodzo-
ne” (innate) (1983, s. 290), nie traktuja jednak tego terminu w sensie literalnym i uzywaja go
w znaczeniu ,,dziedziczne”, o czym $wiadcza dalsze fragmenty ich pracy.
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zdolnosci poznawcze powinny wedlug Lerdahla i Jackendoffa faworyzowac
szczegblny rodzaj organizacji wysokosciowej muzyki, ktora mialaby by¢
w zwiazku z tym powszechna wsréd réznych idioméw muzycznych. Auto-
rzy ci sugeruja trzy czeéci skladowe, ktére nalezy uwzgledni¢ w definicji
tonalnosci. Sa to: zbiér wysokosci dzwiekéw lub skala, ustanowienie jedne-
go z elementéw tego zbioru badz stopnia skali jako toniki oraz miara
wzglednej stabilnosci pomiedzy poszczegélnymi elementami zbioru lub
stopniami skali (Lerdahl, Jackendoff, 1983, s. 294).

Podobna propozycja natywistycznego wyjasnienia specyfiki tonalnosci
jest poglad, jakoby zdolno$¢ do przetwarzania tonalnosci byla mozliwa
dzieki istnieniu w umysle sluchacza hierarchii tonalnej, bedacej produktem
»[...] podstawowych regut psychologicznych wspdélnych dla innych dzie-
dzin percepgji i poznania”5’ (Krumhansl, Cuddy, 2010, s. 51). W koncepcji tej
nie ma mowy o istnieniu specyficznych, dziedzicznych i majacych wiasna
logike tonalnych regutl organizacyjnych. Zamiast tego reguly rzadzace za-
réwno percepcja organizacji tonalnej, jak tez tonalnym organizowaniem
ekspresji muzycznej, sa efektem istnienia wspomnianej hierarchii tonalnej,
ktéra ma realnos¢ psychologiczng. Ani owa hierarchia, ani zadne reguly
decydujace o okreslonym miejscu danej wysokosci dzwieku w tej hierarchii
nie maja jednak charakteru dziedzicznego. Hierarchia wysokosci dzwieku
w ramach danego rodzaju muzyki odzwierciedla statystyczne rozmieszcze-
nie kategorii wysokosci dZzwieku i ich kombinacji w do$wiadczanej przez
stuchacza muzyce (Krumhansl, Cuddy, 2010, s. 52). Takze i w tym przypad-
ku autorki podkreélaja, ze to, ,[...] jak [wspomniane] hierarchie sa formo-
wane, nie moze by¢ wywiedzione z niezmiennych zjawisk akustycznych,
takich jak struktura harmoniczna (alikwoty) dzwiekéw ztozonych”8 (Krum-
hansl, Cuddy, 2010, s. 51). Stanowisko takie zaklada zatem, ze rozklad staty-
styczny klas wysokosci dZwieku w muzyce dany jest a priori, a dzieki ogol-
nym zdolno$ciom poznawczym, ktére umozliwiaja nieSwiadoma analize
owego rozkladu statystycznego, w umyslach stuchaczy tworzona jest hierar-
chia tonalna. Poglad taki kontrastuje w sposéb istotny z koncepcja Large’a,
ktory, cho¢ podobnie jak Krumhansl i Cuddy przyznaje, ze do powstania
hierarchii tonalnej konieczne sg specyficzne, dziedziczne cechy ukladu ner-
wowego ssakow, to jednak podkresla réwniez, ze praprzyczyna hierarchii
tonalnej sa faktycznie cechy akustyczne dzwieku, ktére, wchodzac w inte-
rakcje z ukladem nerwowym, prowadza do powstawania nieliniowego re-

57 ,[...] fundamental psychological principles shared by other domains of perception and
cognition” (Krumhansl, Cuddy, 2010, s. 51).

58 ,[...] how these hierarchies are formed cannot be derived from invariant acoustic facts,
such as the harmonic structure (overtones) of complex tones” (Krumhansl, Cuddy, 2010, s. 51).
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zonansu w sieci neuronowej. Fizyka nieliniowego rezonansu skutkuje za$
okreslonymi ograniczeniami, ktére prowadzg do powstawania hierarchii
tonalnej. Innymi stowy dla Large’a statystyczny rozklad czestosci wystepo-
wania klas wysokosci dZzwieku w muzyce zachodniej jest skutkiem, a nie
przyczyna istnienia hierarchii tonalnej (por. Large, 2010). Large nie wyjasnia
jednak, w jaki sposob hierarchia tonalna, powstala na skutek nieliniowego
rezonansu w sieci neuronowej, miataby wplywac na rozklad statystyczny
klas wysokosci dzwieku w muzyce, skoro zrédlem tej hierarchii sa fizyczne
wlasnosci owego rezonansu, a nie analiza statystyczna slyszanej muzyki, jak
chciatyby Krumhansl i Cuddy (2010). Poniewaz jednak wlasnosci uktadu
nerwowego, ktére wedlug Large’a warunkujg wraz z cechami akustycznymi
dzwiekéw doswiadczenie tonalnosci, nie sa specyficzne tylko dla ludzi,
wrazenia tonalne s jego zdaniem takze czeséciag doswiadczania muzyki to-
nalnej przez inne ssaki (Large, 2010). Jednym z argumentéw na poparcie
takiego pogladu sa dla Large’a stynne wyniki badan z udzialem rezusow
(Macaca mulatta), w ktérych stwierdzono, ze zwierzeta te rozpoznaja podo-
bieristwo pomiedzy transponowanymi o jedna i dwie oktawy prostymi me-
lodiami tonalnymi, ale nie rozpoznaja takiego podobienstwa pomiedzy
przetransponowanymi o te same interwaly melodiami, skomponowanymi
jednak z losowo wybranych wysokosci dzwiekéw (Wright i in., 2000). Auto-
rzy tego eksperymentu konkluduja, ze ,[...] wrazliwo$¢ na hierarchie tonal-
ne i percepcja tonalnosci nie sa unikalne dla ludzi”?. Ci sami autorzy suge-
ruja ponadto, ze cechy te moga by¢ wspélne nie tylko dla ludzi i matlp, ale
tez ptakéw. Poniewaz pokrewienstwo filogenetyczne pomiedzy ptakami
i cztowiekiem jest niepomiernie mniejsze niz pomiedzy ludZmi i innymi
naczelnymi, sugestia autoréw wspomnianego eksperymentu o wrazliwosci
ptakéw na hierarchie tonalne dowodzi, iz autorzy ci nie tylko podzielaja
przekonanie Large’a o istnieniu szczegélnego rodzaju wrazliwosci uktadu
nerwowego ssakéw na cechy akustyczne dZwiekéw, rozszerzajac te wrazli-
wos¢ takze na uklad nerwowy ptakéw, ale zdaja sie zywic¢ przekonanie badz
o konwergentnej ewolucji tej wrazliwoéci, badZ o istnieniu jakiej$ ukrytej,
glebokiej homologii®® odpowiadajacej za powstawanie takiej , wrazliwosci
tonalnej”. Z czego mialoby wynika¢ owo pokrewienstwo wrazliwosci na
cechy tonalne pomiedzy ptakami i ludZzmi, autorzy ci jednak nie precyzuja.

% ,[...] sensitivity to tonal hierarchies and the perception of tonality is not unique to
humans” (Wright i in., 2000, s. 305).

60 Zgodnie z koncepcja gltebokiej homologii (deep homology) istnieja wspdlne dla wielu ga-
tunkéw, filogenetycznie stare mechanizmy genetyczne umozliwiajace powstanie morfologicz-
nie nowych struktur poprzez modyfikacje struktur wczesniej istniejgcych (Shubin i in., 2009;
por. tez McCune, Schimenti, 2012), np. wyksztalcenie si¢ koriczyn u kregowcéw i owadow
(por. Shubin i in., 1997).
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Do podobnego wniosku dochodzi na podstawie wynikéw tych badarn
Bjorn Merker (2006), ktéry jednak nie wspomina o mozliwosci doswiadcza-
nia tonalnosci przez ptaki, a wspélnote ssakéw w doswiadczaniu tonalnosci
wigze wylgcznie z podobieristwami w budowie narzadu stuchu naczelnych,
a moze takze, jak sam stwierdza, szerszej grupy ssakéw, nie odwolujac sie
przy tym do zadnych inherentnych wtasnosci akustycznych czy fizyki nieli-
niowego rezonansu. Zdaniem Merkera ,[...] sam zmyst stuchu w swoich
wyzszych partiach wykorzystuje zwykte istnienie tonalnosci, to znaczy fakt,
ze dzwieki skladajace sie na okreslona sekwencje dzwiekéw sa w sposob
implicytny powiazane ze stabilng wysokoscia odniesienia czy centrum to-
nalnym, jako silne kryterium uznania danej sekwencji za percepcyjna catos¢
albo Gestalt [postac - kategorie poznawcza] [...]”¢1 (2006, s. 34). Zdolnos¢ do
doswiadczania tonalnoéci jest wiec wedlug Merkera zdolnoscia dziedziczna,
ale nie wylacznie dla ludzi. Przekonanie o dziedzicznym charakterze zdol-
nosci do rozpoznawania relacji tonalnych charakteryzuje tez poglady Nicho-
lasa Bannana (2012). W przeciwieristwie jednak do wczeéniej wymienionych
pogladow natywistycznych, ktére kaza traktowaé rozpoznawanie relacji
tonalnych jako skutek istnienia ogélnych zdolnosci poznawczych, Bannan
sugeruje, ze zdolnos¢ ta wyewoluowala jako specyficzna cecha zwigzana
z komunikacja wokalng naszych przodkéw (Bannan, 2012). Zdaniem Ban-
nana forma komunikacji wokalnej, ktérej czeécia byla zdolnos¢ do rozpo-
znawania relacji tonalnych, poprzedzila w historii ewolucyjnej naszego ga-
tunku powstanie mowy (Bannan, 2012). Bannan nie wyjasnia jednak ani jak
doszlo do ewolucji tej zdolnosci, ani jaka mogta by¢ jej adaptacyjna funkcja.

Jak mozna zatem zauwazy¢, stanowiska wobec genezy i natury tonalno-
Sci r6zniq sie zaréwno pod wzgledem ontologicznym, jak i epistemologicz-
nym. Zrédla tonalnosci poszukiwaé nalezy zdaniem jednych badaczy
w Swiecie zewnetrznym wzgledem podmiotu stuchajacego muzyki, zda-
niem drugich - w $§wiecie wewnetrznym tego podmiotu, zdaniem jeszcze
innych - w inherentnych wlasnosciach obu tych $wiatéw. Jedni utrzymuja,
iz zjawiska tonalne majg charakter fizyczny (akustyczny), inni - ze psychicz-
ny (wéréd nich wyrézni¢ nalezy tych, ktérzy traktuja zjawiska psychiczne
jako rodzaj zjawisk fizycznych oraz tych, ktérzy stronia od fizycznego ro-
zumienia psychiki), a jeszcze inni uwazaja, Ze tonalno$¢ wigze sie ze specy-
ficznym rodzajem bytu. Kazda z tych postaw ontologicznych rzutuje jedno-
czesnie na kwestie epistemologiczne. Eksternalizm ontologiczny kaze

61 ,,[...] the sense of hearing itself, in its higher reaches, uses the simple fact of tonality, that
is, the fact that constituent tones of a sequence are implicitly related to a stable reference pitch
or ,tonal centre,” as a strong criterion for treating such a sequence as a perceptual whole or
Gestalt [...]” (Merker, 2006, s. 34).
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traktowac proces rozpoznawania relacji tonalnych jako postrzeganie obiek-
tywnych wlasnosci §wiata fizycznego. Przyjecie postawy internalistycznej
z kolei zmusza nas do poszukiwania w rozpoznawaniu relacji tonalnych
czynnikéw psychicznych, co pocigga za soba pytanie o pochodzenie takiej
badzZ innej konstytucji psychologicznej. Pytanie to wigze sie bezposrednio
z kwestia udziatu czynnikéw dziedzicznego i kulturowego w ksztattowaniu
ludzkiej psychiki.

Poglady na geneze i nature tonalnosci podzieli¢ mozna tez na uniwersa-
listyczne i partykularne. Te pierwsze traktuja tonalnosc¢ jako zjawisko natu-
ralne i uniwersalne, a drugie - jako zjawisko uwarunkowane kulturowo
i ograniczone historycznie oraz etnicznie. Podziat taki jest jednak uzyteczny
gléwnie w odniesieniu do stanowisk historycznych. Latwo jest na przyklad
sklasyfikowa¢ wedlug kryterium uniwersalnosci stanowiska Fétisa (party-
kularne) i Riemanna (uniwersalistyczne), jak czyni to Dahlhaus (1968, s. 18).
Kiedy natomiast chcielibySmy zastosowac te same kryteria do wspoétczesne-
go dyskursu na temat pochodzenia i natury tonalnosci, napotykamy na sze-
reg trudnosci zwigzanych przede wszystkim z obecna u duzej liczby wspot-
czesnych badaczy swiadomoscig zlozonosci czynnikow wplywajacych na
ksztaltowanie sie umyslowosci czlowieka. Wiele ze wspoélczesnych stano-
wisk zaklada bowiem zaréwno udziat czynnika naturalnego, jak i kulturo-
wego w powstawaniu tonalnosci (por. np. Krumhansl, 1990; Large, 2010).

Przedstawicieli pogladéw na geneze i nature tonalnoéci podzieli¢ mozna
ponadto na zwolennikéw fizykalizmu, historyzmu, transcendentalizmu,
semiotyzmu i natywizmu. Ci pierwsi utrzymuja, ze tonalno$¢ w muzyce ma
swe przyczyny w akustycznych wlasnosciach dzwiekéw, drudzy uwazajg,
iz porzadek tonalny jest arbitralnym wyborem kulturowym jednego z moz-
liwych sposobéw organizacji wysokosci dzwieku w muzyce, transcendenta-
lisci wierza w istnienie pozafizycznych i pozapsychicznych sil odpowie-
dzialnych za istnienie relacji tonalnych, semiotycy rozumieja rozpoznawanie
relacji tonalnych jako jeden z przejawéw zjawiska semiozy, a natywisci stoja
na stanowisku, Ze o organizacji tonalnej muzyki decyduja wrodzone zdolno-
Sci poznawcze. Poza tym, o ile podziat stanowisk na fizykalistyczne, history-
styczne i natywistyczne odwoluje sie do wspélnego kryterium ontologicz-
nego, jakim jest materialna przyczyna powstawania odczu¢ tonalnych, o tyle
trudno jest uznaé to kryterium za jednoznacznie charakteryzujace poglady
wszystkich semiotykéw muzyki, ktérzy odwotuja si¢ do pojecia tonalnosci,
czy transcendentalistow. Dla postawy transcendentalnej przyczyna do-
$wiadczania odczué tonalnych jest niematerialna i w zwiazku z tym trudno
jest traktowac taka postawe na réwni z fizykalizmem, historyzmem i naty-
wizmem. Semiotyka muzyki z kolei jest dzi$§ dziedzing tak zréznicowana
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pod wzgledem postaw ontologicznych®?, ze jedynym wspolnym kryterium
dla wszystkich postaw semiotycznych wydaje sie by¢ przekonanie o znako-
wym charakterze zjawisk muzycznych. Ow pluralizm postaw ontologicz-
nych nie pozwala jednak takze na traktowanie postawy semiotycznej
w kwestii tonalnoéci jako konkurencyjnej dla postaw fizykalistycznych, hi-
storystycznych czy natywistycznych. Semiotycy muzyki moga bowiem
z jednej strony zgadza¢ sie z pogladami fizykalistéw, a z drugiej opisywac
nature tonalnosci za pomoca teorii znaku. Spory rodzace sie pomiedzy zwo-
lennikami wszystkich tych stanowisk komplikuje dodatkowo fakt, ze samo
pojecie tonalnosci rozumiane bywa takze przez wspoélczesnych badaczy
réznie, w zaleznosci od przyjetego pogladu w kwestii pochodzenia i natury
tego zjawiska. Tym niemniej istniejg pewne elementy wspélne dla duzej
czesci rozumien pojecia tonalnosci, ktére obecne sa w tej debacie. Do ele-
mentéw tych naleza: hierarchia wysokosci dzwiekéw wykorzystywanych
w danym systemie tonalnym, relatywny - uzalezniony od kontekstu mu-
zycznego charakter relacji tonalnych oraz zjawisko cigzenia tonalnego.

2.2. KRYTYKA POGLADOW

Jak wida¢ z zarysowanej powyzej charakterystyki, poglady na nature i gene-
ze tonalnosci odznaczaja sie¢ duzym zréznicowaniem tak pod wzgledem
przyjmowanych postaw ontologicznych, jak i epistemologicznych. Zrézni-
cowanie to dotyczy zaréwno indywidualnych postaw, jak tez wydzielonych
przeze mnie na podstawie zwigzkéw z okreslonymi tradycjami my$lowymi
grup pogladow. O ile jednak poglady transcendentalne i semiotyczne na
nature i geneze tonalnosci cechuja sie wyraZnym wewnetrznym plurali-
zmem, ktéry nie pozwala czesto na jednoznaczng klasyfikacje réznych od-
mian transcendentalizmu i semiotyki, o tyle pozostale trzy grupy pogladéw,
a mianowicie fizykalistycznych, historystycznych oraz natywistycznych,
wydaja sie odznacza¢ wyrazng odrebnoscig i specyfika. Pomimo tego zréz-
nicowania mozna wskaza¢ na takie mankamenty wskazanych wczesniej
pogladéw, ktore dotycza calych wyréznionych grup. Mankamenty te cha-
rakteryzuja sie r6znym stopniem ogélnosci, dlatego tez przedstawiona po-
nizej krytyka poszczegélnych pogladéw uporzadkowana zostala w kolejno-
Sci odpowiadajacej tej charakterystyce. Najbardziej ogélne zastrzezenia co
do zasadnosci proponowanych wyjasniefi dotycza postaw transcendental-

62 O zréznicowaniu tym niech $wiadczy chociazby fakt, ze wséréd semiotykéw muzyki
spotka¢ mozna badaczy tak réznych pod wzgledem swoich pogladéw ontologicznych, jak
platonikéw (por. np. Kivy, 1987) i kognitywistow (por. np. Reybrouck, 2008).
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nych. Watpliwosci, ktére budzi postawa semiotyczna, wigza sie przede
wszystkim z interpretacja znakowego charakteru tonalnosci, czyli kwestia
ogo6lng z punktu widzenia odrebnosci semiotyki muzyki jako dyscypliny
naukowej. Krytyka pozostalych trzech postaw opiera si¢ natomiast zaréwno
na kwestiach ogolnych, jak i szczegétowych, ktére dotycza réznych hipotez
proponowanych przez przedstawicieli poszczegdlnych pogladow.

2.2.1. Postawa transcendentalna a naukowa
w kwestii tonalnosci

Jak wszelkie postawy transcendentalne, takze i te dotyczace natury tonalno-
Sci cechuje przekonanie o istnieniu sfery niematerialnej, niepoznawalnej dla
nauki postugujacej sie metodami empirycznymi. Cho¢ rzetelny opis zjawi-
ska, bedacego, w przekonaniu zwolennikow takiej postawy, efektem istnie-
nia zjawisk transcendentnych, stworzony zwykle w oparciu o ciekawe i ory-
ginalne obserwacje, moze by¢ czesto istotnym zrédlem systematycznej
wiedzy o samym zjawisku, kazdy sposéb wyjasniania pochodzenia i natury
poprzez odwolywanie sie do bytéw niematerialnych kloci sie ze wspotcze-
sng naukowa wizja $wiata i czlowieka (Ferry, Vincent, 2003). Przykladem
takiego bytu jest wspomniana ,sfera czystej dynamiki” Zuckerkandla
i zwigzane z nig tonalne procesy dynamiczne. Wprawdzie Zuckerkandl po-
stuguje sie przy ich opisie analogia do sit wystepujacych w naturze (Zucker-
kandl, 1973, s. 55-56), faktycznie jednak jego rozumienie pojecia sily rézni
sie zasadniczo od kategorii sily stosowanej w naukach przyrodniczych. Jed-
na z przyczyn takiego rozumienia relacji tonalnych moze by¢ metaforyczny
charakter ich opisu, ktéry niejednokrotnie stwarza wrazenie istnienia czegos
niematerialnego w zjawiskach tonalnych. W opisie relacji tonalnych czesto
postugujemy sie okre$leniami sugerujacymi, jakoby to jedne dzwieki miaty
~przyciaga¢” inne, czy tez , poruszac sie” w kierunku innych dzwiekéw, co,
biorac pod uwage brak mozliwosci bezposredniej obserwacji owego rzeko-
mego ruchu, tak jak ma to miejsce, gdy widzimy poruszajace si¢ przedmio-
ty, sklania niekiedy do wyjasnieri metafizycznych. Pojeciami takimi postu-
gujemy sie nie tylko w dyskursie potocznym, ale, z braku innych réwnie
adekwatnych okreslen, takze w jezyku fachowym. Mam tu na mysli zaré6w-
no muzykologéw, jak i kompozytoréw. Strawinski moéwil na przykiad
o ,sile przyciagajacej bieguna dzwiekowego” (Strawiriski, 1980, s. 28). Jak
jednak celnie zauwaza Karol Berger, ,[...] rzeczywiste dZwieki nie moga by¢
obdarzone wola ruchu ani nie moga tez przyciggac innych dzwiekéw” (Ber-
ger, 2008, s. 74). Co wiecej, Berger ma $wiadomos¢, ze 6w jezyk metaforycz-
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nego opisu odnosi si¢ do sfery doswiadczenia psychicznego. Méwi bowiem,
ze pojecia ruchu tonalnego czy grawitacji ,[...] nie sa atrybutami rzeczywi-
stych dzwiekoéw, ale raczej metaforami opisujacymi nasze odczuwanie mu-
zyki tonalnej, to, co w niej styszymy w wyobrazni” (s. 74). Dla Zuckerkandla
jednak metafory te odnosza sie do blizej niesprecyzowanych sit wystepuja-
cych w naturze, ktére rozpoznawane sa jedynie dzieki ich odczuwaniu.
W przeciwienstwie jednak do Bergera, Zuckerkandl nie podaje zadnych
empirycznych faktéw mogacych w jakikolwiek sposéb uwiarygodni¢ jego
twierdzenia. Podobnie aplikacja narzedzi matematycznych przez Ernesta
Ansermeta przy opisie systemu muzyki tonalnej, wskazujaca jego zdaniem
na istnienie ,Boskiego” porzadku, ktére czyni z tonalnosci rodzaj prawa
etycznego (por. Ansermet, 1991, s. 329), nie jest wystarczajacym powodem,
aby uzna¢ poglady Ansermeta na nature i geneze tonalnosci muzycznej za
prawomocne.

Kazda szczegotowa teoria naukowa musi bowiem nie tylko opisywac
w spos6b spdjny obserwowany fragment rzeczywistosci, ale tez wyjasniac
specyfike opisywanego zjawiska w taki sposob, aby to wyjasnienie nie stato
w sprzecznoéci z aktualng naukowa wizja owej rzeczywistosci. Warunek ten
dotyczy oczywiscie wylacznie postawy naturalistycznej, ktorej przedstawi-
ciele przyjmuja jako obowiazujacy tak zwany paradygmat® naturalistyczny.
Nie oznacza to, ze jakiekolwiek poglady naturalistyczne, ktére podaja
w watpliwosé 6w aktualny paradygmat naukowy, skazane s na odrzucenie
tylko z tej przyczyny. Przeciwnie, najdonio$lejsze odkrycia naukowe i rewo-
lucyjne idee, lezace u podstaw nowych teorii, ktére przyczynity sie do po-
stepu naukowego, wykraczaly poza ramy wspoélczesnych im wizji nauko-
wych $wiata. Wszystkie one jednak wigzaly sie z konstruktywna krytyka
dotychczasowych paradygmatéw. Konstruktywnos¢ ta polegala nie tylko na
ich falsyfikacji, ale przede wszystkim na propozycji nowego alternatywnego
paradygmatu, w ramach ktérego wszelkie wyjasnienia okazywaly sie lepiej
opisywac rzeczywistos¢ i przewidywac zjawiska w niej zachodzace. Dotych-
czasowe poglady transcendentalne na nature i pochodzenie tonalnosci maja
jednak charakter teorii ograniczonych swym zasiegiem wytacznie do wyja-
$niania zjawisk muzycznych i nie stanowia w moim przekonaniu propozy-
ji, ktére moglyby w jakikolwiek sposéb konkurowaé z obowigzujacym
paradygmatem naturalistycznym. Jest tak nie tylko dlatego, ze pogladow
transcendentalnych nie da sie¢ umiejscowi¢ w odnoszacej chyba wspoélcze-
$nie najwigksze sukcesy eksplanacyjne naturalistycznej wizji rzeczywisto-

6 Pojecie paradygmatu stosuje tu w sensie zaproponowanym przez Thomasa Kuhna
(2009).
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Sci, ale tez poniewaz w celu wyjaéniania zjawisk transcendentalisci odwotu-
ja sie do bytéw, ktorych istnienia nie udalo sie jak dotad potwierdzi¢ empi-
rycznie.

2.2.2. Semiotyka muzyki a kwestia tonalnosci

Tak jak juz zostalo wspomniane, semiotyka muzyki to bardzo zréznicowana
pod wzgledem przyjmowanych postaw ontologicznych i epistemologicz-
nych subdyscyplina muzykologii systematycznej (por. Parncutt, 2007). Po-
stawa semiotyczna wzgledem tonalnosci czerpie inspiracje w semiotyce ro-
zumianej jako nauka o znakach i systemach znakowych (por. np. Jabtorski,
1999). Uwaza sig, Ze, poza réznymi inspiracjami czerpanymi z mysli staro-
zytnej, nauka ta wywodzi sie z jezykoznawstwa strukturalistycznego (Saus-
sure, 2002) oraz filozofii (Morris, 1976; Peirce, 1991, Wittgenstein, 2004).
Przedmiotem badawczym semiotyki jest jezyk naturalny oraz wszelkie spo-
soby porozumiewania si¢ - wymiany informacji (Lewicki, 1999). Poniewaz
jednak zdaniem wielu pozajezykowe systemy semiotyczne sa ubozsze
w mozliwosci komunikacyjne w poréwnaniu z jezykiem naturalnym, pod-
stawowe narzedzia badawcze semiotyki stosowane do badania systemow
pozajezykowych powinny zawierac sie w tych stosowanych do analizy jezy-
ka naturalnego. Kardynalnym argumentem przemawiajacym, zdaniem licz-
nej grupy semiotykéw muzyki, za jednorodnym - semiotycznym - podej-
$ciem analitycznym do muzyki i jezyka naturalnego jest fakt, iz oba te media
sa glownymi sposobami stuzacymi komunikacji spolecznej za pomoca
dzwiekéw (Feld, 1974, s. 198). Perspektywa semiotyczna pozwala w zwiaz-
ku z tym rozpatrywaé zjawiska muzyczne przy uzyciu metody analizy syn-
taktycznej, semantycznej i pragmatycznej. Poniewaz organizacja tonalna
muzyki ma charakter generatywny, co upodabnia ja do gramatyki jezyka
naturalnego, wiekszoé¢ semiotykéw muzyki zgadza sig, iz tonalnosé rozu-
mie¢ nalezy jako rodzaj muzycznej syntaktyki (lub wrecz gramatyki). We-
dlug semiotykéw muzyki wykorzystanie osiggnie¢ metodologicznych
w zakresie syntaktyki jezyka, a szczegélnie traktowanie poszczegdlnych
skltadnikéw struktury muzycznej jako analogii odpowiednich skladnikéw
struktury jezykowej, pozwala na obiektywizacje analizy muzycznej i mini-
malizacje subiektywnych ocen dotyczacych relacji tonalnych i harmonicz-
nych (Nettl, 1958). O ile jednak tonalno$¢ w muzyce ma cechy analogiczne
do gramatyki w jezyku naturalnym, o tyle posiada tez wiele cech odréznia-
jacych te dwa zjawiska (Podlipniak, 2014a). Rodzi si¢ wiec pytanie o zasad-
nos¢ stosowania modelu semiotycznego przy badaniu relacji tonalnych. Czy
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rozpoznanie w strukturze tonalnej cech analogicznych pod pewnymi
wzgledami do jezykowo-gramatycznych jest wystarczajacym powodem do
twierdzenia o istnieniu w obu przypadkach tej samej zasady organizacyjnej,
ktéra uprawnialaby do stosowania modelu semiotycznego? Jaka jest
w zwigzku z tym moc wyjasniajaca tego modelu? Innymi stowy, o czym
faktycznie $wiadczy interpretacja relacji tonalnych w kategoriach grama-
tycznych?

Wydaje sig, iz jedynym mozliwym sposobem rozstrzygniecia tej kwestii
jest przyjrzenie sie obu tym zjawiskom (to znaczy gramatyce jezyka natural-
nego i tonalnosci muzycznej) z perspektywy wspotczesnej wiedzy dotycza-
cej przetwarzania cech gramatycznych i tonalnych przez system poznawczy
czlowieka. Takie podejscie pozwala na okreslenie zakresu rzeczywistych
podobieristw pomiedzy tymi zjawiskami a takze, co najwazniejsze, na usta-
lenie przyczyn obserwowanych zbieznosci. Rozpatrywanie tonalnosci z per-
spektywy semiotyki mialoby bowiem uzasadnienie tylko wéwczas, gdyby
zaréwno organizacja syntaktyczna jezyka naturalnego, jak i muzyki oparte
byly na tych samych mechanizmach poznawczych odpowiedzialnych za
proces semiozy towarzyszacy, zdaniem semiotykéw, w sposéb nierozigczny
doswiadczeniu gramatyki jezyka naturalnego i tonalnosci.

Zastrzezenia do prawomocnosci stosowania modelu semiotycznego
w odniesieniu do tonalnosci rodzi w pierwszym rzedzie wyjatkowy, jak sie
wydaje, status semiotyczny jezyka naturalnego. Jezyk naturalny stanowi
bowiem wedlug wielu wspoélczesnych badaczy medium komunikacyjne
wyspecjalizowane w komunikowaniu nie kazdego rodzaju znaczen, ale wy-
tacznie ich okreslonego rodzaju (por. np. Dor, Jablonka, 2000; 2001). Specja-
lizacja ta wynika po czesci z dziedzicznych wiasciwosci uktadu nerwowego
czlowieka, ktére predestynuja to medium do wyrazania znaczen, ktérych
komunikacja za pomoca muzyki jest bardzo trudna, lub, w wiekszosci przy-
padkéw, niemozliwa. Twierdzac, ze ,muzyka jest jezykiem”, wyrazamy
zatem jedynie poglad, iz muzyka, podobnie jak jezyk naturalny, posiada
mozliwosci komunikacyjne. Posiadanie takich mozliwosci jest jednak cecha
charakterystyczna kazdej aktywnosci kulturowej czlowieka. Jezykowosc¢
muzyki jest w zwigzku z tym jedynie metaforycznym stwierdzeniem jej ko-
munikacyjnego charakteru, a to wydaje sie by¢ dalece niewystarczajagcym
powodem traktowania muzyki jako rodzaju jezykowej formy komunikacji
(por. Jabtoriski, Podlipniak, 2008). Co wiecej, rozpatrujac kwestie zdolnosci
muzyki do komunikacji, mamy wrazenie, Ze muzyka jest rownie wyspecjali-
zowanym medium komunikacyjnym, co jezyk naturalny. Specjalizacja semio-
tyczna muzyki wydaje sie mie¢ charakter jesli nie catkowicie, to na pewno
w duzej mierze specyficzny, r6zny od specjalizacji semiotycznej specyficznej
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dla jezyka naturalnego (Podlipniak, 2014a; b). Nie ulega tez watpliwosci, iz
muzyka przekazuje owe specyficzne dla siebie informacje za pomoca co
najmniej w czesci innych mechanizméw poznawczych. Chyba najtatwiej
dostrzegalng réznicg pomiedzy muzyka a jezykiem naturalnym, zwigzang
z mozliwosciami komunikacyjnymi jest r6zny stopien precyzji denotacyjnej
obserwowanej w obu tych mediach. Sciéle rzecz ujmujac, precyzja taka jest
cecha charakterystyczna wylacznie dla semantyki jezyka naturalnego. Mu-
zyka wydaje sie by¢ medium przekazujacym tresci o charakterze wielo-
znacznym (Cross, 2005). O ile semantyka jezyka naturalnego pozwala na
mniej lub bardziej dostowne tlumaczenie tresci wyrazonych w jednym jezy-
ku na rézne, nawet najbardziej egzotyczne jezyki swiata, o tyle zabieg taki
w odniesieniu do muzyki jak dotad nigdy sie nie powiéd! (por. Steszewski,
2009a) i nie wydaje sie¢ w ogéle mozliwy do zrealizowania. Semantyka,
w Scistym tego slowa znaczeniu, to jednak tylko jedna, obok gramatyki,
pragmatyki czy ekspresywnego frazowania, z cech jezyka naturalnego, ktére
umozliwiaja wyrazanie r6znego rodzaju znaczen. Moze zatem jezyk natu-
ralny taczy z muzyka organizacja gramatyczna?

Skoro tak, to by¢ moze wtasnie tonalnos¢ w muzyce mozna potraktowac
W sposob szczegdlny ze wzgledu na jej podobieristwo do gramatyki jezyka
naturalnego? Moze to wlasnie muzyka, ze wzgledu na swoje pokrewien-
stwo, czy jak twierdza liczni badacze, wspdlne ewolucyjne pochodzenie
z jezykiem naturalnym (por. np. Brown, 2000; Fitch, 2006a), jest, w porow-
naniu z innymi rodzajami zachowan komunikacyjnych ludzi, w szczegélny
sposob predestynowana do wyjasniert semiotycznych? Z takiego zalozenia
zdaja sie¢ wychodzi¢ nie tylko semiotycy muzyki, ale takze liczna rzesza mu-
zykologéw chetnie postugujacych sie terminem ‘gramatyka muzyczna’, nie-
utozsamiajgca sie koniecznie ze Srodowiskiem semiotykéw (por. np. Lerdahl,
Jackendoff, 1983). Takze i w tym przypadku brak jest jednak jak dotad prze-
konujacego uzasadnienia prawomocnosci stosowania ,modelu gra-
matycznego” przy wyjasnianiu relacji tonalnych. Choé¢, tak jak zostalo
wspomniane, tonalno$¢ ma szereg cech analogicznych do gramatyki jezyka
naturalnego, a podczas wykonywania zadarn gramatycznych i tonalnych
obserwuje sie u ludzi aktywnos¢ czesci tych samych obszaré6w moézgowia
(np. Koelsch, 2005), co sugeruje zdaniem niektérych badaczy stosowanie
przez ludzi przynajmniej niektérych tych samych mechanizméw poznaw-
czych przy analizie cech tonalnych muzyki i gramatyki jezyka (Patel, 2008),
istnieje szereg przestanek podajacych w watpliwos¢ mozliwosci eksplana-
cyjne modelu semiotycznego w tym wzgledzie.

Po pierwsze, gramatyka jezyka naturalnego, wbrew dawnym przekona-
niom Chomsky’ego, zdaje si¢ powigzana w szczegdlny sposob z semantyka
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(Dor, 2000). Jak wskazuja liczne obserwacje, samo zastosowanie okreslonej
reguly gramatycznej poza przekazywaniem informacji gramatycznej moze
pelni¢ takze funkcje orzekania o $wiecie®. Wielu jezykoznawcéw uwaza na
przyklad, ze przypadki gramatyczne, poza informacja gramatyczng, posia-
daja tez swoja wlasng warto$¢ semantyczng (por. np. Wierzbicka, 1999,
s. 320). Co wiecej, uzycie niektérych formul gramatycznych pociaga za soba
czesto ograniczenie mozliwosci stosowania pewnych stow ze wzgledu na
ich znaczenie (Dor, 2000). Tym, co decyduje na przyktad o nieprzechodniosci
czasownika ,biec”, jest jego znaczenie. Nie da sie okresli¢ w tym przypadku
(czasownik ,biec” nalezy do tak zwanych czasownikéw inergatywnych) po-
prawnosci gramatycznej wypowiedzi bez wiedzy na temat semantyki. Syn-
taktyka, rozumiana jako nauka badajaca ,stosunki pomiedzy znakami
w ciggu stanowigcym komunikat” (Saloni, 1999, s. 526), nie jest w zwigzku
z tym zdolna wyjasni¢ wszystkich zwigzkéw gramatycznych pomiedzy
stowami w jezyku naturalnym bez odwolywania sie do semantyki. Jak do-
tad nie udalo sie wskaza¢ na istnienie podobnej zaleznosci pomiedzy postu-
lowana gramatyka muzyczng i semantyka muzyczna. Muzyka nie ma, jak
si¢ wydaje, charakteru predykatywnego. Nawet jesli uznamy, ze niektoére
zjawiska muzyczne, takie jak barokowe figury retoryczne, Wagnerowski
Leitmotiv czy rézne postaci onomatopei muzycznej, posiadaja cechy orzeka-
nia o $wiecie pozamuzycznym (por. Brown, 2000), zwiazek znaczenia po-
zamuzycznego z okreslong kategoria dZwiekowa ma tutaj calkowicie inny
charakter niz ten obserwowany w semantyce jezyka naturalnego. Nie wyda-
je sie tez, aby znaczenie to ograniczalo w jakis$ spos6b reguly tonalne, tak jak
dzieje sie w przypadku wskazanych wspoétzaleznosdci pomiedzy gramatyka
i semantyka w jezyku naturalnym.

Po drugie, specyfika znaczeniowa tonalnosci wigze sie¢ ze wspomniany-
mi wrazeniami napiec i odprezen, ktére decyduja o charakterze relacji to-
nalnych (Huron, 2006). Wrazenia te stanowia rodzaj reakcji emocjonalnych
towarzyszacych stuchaniu przebiegu tonalnego muzyki. Przez wiekszos¢
semiotykéw reakcje emocjonalne sa jednak traktowane jako efekt uboczny
procesu komunikagji - tak zwany niesemiotyczny efekt znaku (por. Lewicki,
1999, s. 428). Aby zatem uzasadni¢ interpretacje semiotyczng relacji tonal-
nych, nalezy albo uznag, iz rozpoznawanie przez stuchacza toniki czy domi-
nanty nie zalezy od wrazerr emocjonalnych towarzyszacych stuchaniu prze-

¢ Na przyktad wypowiedZ w stronie biernej stosowana jest zwykle w celu unikniecia
wskazania sprawcy czynnosci. Sam wyboér strony gramatycznej poprzez zawezenie mozli-
wych interpretacji tego, do czego dana wypowiedz sie odnosi, niesie juz ze soba zatem pewna
informacje propozycjonalna, a nie odnoszaca sie wylacznie do relacji syntaktycznych pomie-
dzy stowami.
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biegu tonalnego, albo tak zmodyfikowaé zalozenia semiotyki, aby uwzgled-
nialy reakcje emocjonalne na znak w zestawie mozliwych desygnatéw zna-
ku. Wybér pierwszej opcji wydaje sie przeczy¢ obserwacjom. Wybér drugiej
nie tylko zmusza do radykalnego przeformutowania zalozeri semiotyki, ale
powoduje tez, iz stosowanie ogolnych regul semiotycznych do interpretacji
tak réznych zjawisk komunikacyjnych, jak wywotywanie w sposéb bezpo-
$redni okreslonych stanéw emocjonalnych i komunikacja symboliczna, traci
calkowicie swoja moc eksplanacyjna. Mozna bowiem przyja¢ na podstawie
wiedzy o funkcjonowaniu ukladu nerwowego czlowieka, iz wzbudzanie
stanow emocjonalnych nie jest toZsame z interpretacja treSci symbolicznejs,
nawet jedli dany symbol wigze sie z treScig o charakterze emocjonalnym. Nie
wydaje sie zatem, aby tradycyjnie rozumiana semiotyka muzyki byla zdolna
wyjasni¢ faktyczng nature i geneze tonalnosci®. Przeciwnie, specyfika ko-
munikacyjna tonalnoéci sugeruje, ze rzadzi si¢ ona zupelnie innymi reguta-
mi niz te, ktére decyduja o komunikacyjnym charakterze jezyka naturalnego
czy wymianie informacji za pomoca innych aktywnosci kulturowych czto-
wieka.

2.2.3. Fizykalizm

Poglady wskazujace na wyltacznosé¢ akustycznych determinantéw tonalnosci
nalezg do najstarszych i jednoczesnie najbardziej kontrowersyjnych. Kon-
trowersyjnos¢ ich wynika przede wszystkim z przekonania, charaktery-
stycznego dla wiekszosci, cho¢ nie wszystkich, zwolennikéw tego rodzaju
stanowisk, o istnieniu wylacznie jednego akustycznie uzasadnionego syste-
mu tonalnego. Nalezy tu podkresli¢, ze udzial czy wrecz waga czynnika
akustycznego w ksztaltowaniu sie tonalnosci nie jest kwestionowana czy to
explicite (por. np. Lerdahl, Jackendoff, 1983, s. 290), czy tez implicite (por. np.
Dahlhaus, 1968), ani przez zwolennikéw pogladéw odwotujacych sie do
natywizmu, ani tez historyzmu. Tym, co wyréznia natomiast stanowisko

% Przyjmuje sie, ze przetwarzanie emocji jest starsze filogenetycznie od przetwarzania
symboli (por. np. Denton, 2005).

6 Warto zauwazy¢, ze wielu wspélczesnych semiotykéw muzyki coraz czesciej odwoluje
sie do osiggnie¢ nauk przyrodniczych (por. np. Ojala, 2014), a wplyw osiagnie¢ semiotyki daje
sie zauwazy¢ takze wsréd badaczy zorientowanych przyrodniczo na badania zjawisk mu-
zycznych (por. np. Reybrouck, 2005; 2008; 2013; 2015; Huron, 2013). Dlatego tez niewykluczo-
ne jest, ze w przyszlosci semiotyka muzyki wyksztalci takie koncepcje, ktére przyczynia sie do
lepszego zrozumienia natury i genezy tonalnosci. Péki co jednak silne zakorzenienie semiotyki
muzyki w teoriach komunikacji opartych na semantyce jezyka naturalnego nie pozwala
w moim przekonaniu na pelne zrozumienie aspektu komunikacyjnego tonalnosci (por. Pod-
lipniak, 2014a).
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fizykalistyczne, jest utozsamianie regul rzadzacych porzadkiem hierarchii
tonalnej z relacjami pomiedzy alikwotami dzwiekéw o strukturze harmo-
nicznej, powstajacymi badz to we wspoétbrzmieniach, badz w przebiegu
horyzontalnym. Elementem decydujacym o relacjach tonalnych miatyby by¢
wrazenia konsonansowosci i dysonansowosci rodzgce sie w umystach stu-
chaczy w odpowiedzi na rézne relacje alikwotowe pomiedzy percypowa-
nymi dZwiekami. Innymi stowy, fizykalisci ttumaczg powstawanie wrazen
tonalnych wylacznie istnieniem bezposredniego zwiazku przyczynowo-
-skutkowego pomiedzy wlasnoéciami akustycznymi a percepcja tonalnosci.
Natura tonalnosci wynika zatem, zdaniem zwolennikéw takiego pogladu,
wylacznie z akustycznego porzadku rzeczywistoéci. W skrajnej sytuacji po-
glady te przyjmuja posta¢ niedajacego sie uzasadni¢ w Swietle wspoélczesnej
wiedzy psychologicznej obiektywizmu epistemologicznego (poglad ten na-
zywany jest tez czasem ,naiwnym realizmem”), ktéry zaklada, ze Swiat ist-
nieje w taki sposéb, jak go postrzegamy (por. Aduszkiewicz, 2004, s. 433).
Najjaskrawszym przykladem tego rodzaju podejscia sa takie poglady, ktére
ograniczaja sie¢ w sposobach dowodzenia fizykalnych podstaw tonalnoéci do
wskazywania na arytmetyczne proporcje pomiedzy interwalami muzycz-
nymi, abstrahujac przy tym od jakichkolwiek wyjasnien fizjologicznych czy
neuronalnych (por. np. Meyer, 1901; Lipps, 1995). Jak trafnie zauwaza
Thomson, tego rodzaju poglady stanowia wylacznie rodzaj metafizykit”
(1999, s. 88) - przekonania, w ktérym opisywane w kategoriach matema-
tycznych wlasnosci wyidealizowanych zjawisk fizycznych, w tym wypadku
- relacje pomiedzy czestotliwoSciami tonéw podstawowych dzwiekow
harmonicznych, ktére tworza interwaly muzyczne w okreslonym systemie
muzycznym, np. pitagorejskim, utozsamiane sa z relacjami tonalnymi per se.

Inng wazna cecha wielu pogladéw fizykalistycznych jest uznanie kluczo-
wej roli konsonansu i dysonansu w tworzeniu relacji tonalnych. Dysonanse
i konsonanse stanowia tu przyczyne do$wiadczania napiecia i odprezenia,
ktore prowadza do ustalenia relacji tonalnych. Twierdzenie o uwarunkowa-
niu dysonansami i konsonansami sit muzycznego przyciagania, stanowiacych
istotny element tonalnosci, nie jest bynajmniej oryginalnym pomystem dzie-
wietnastowiecznych fizykalistow. Role dysonansu harmonicznego w two-
rzeniu dominantowego napiecia i dgzenia do rozwigzania, jak tez uznanie
konsonansu harmonicznego za przyczyne tonicznego odpoczynku i rozwia-
zania postulowat juz Fétis (Dobrzariska-Fabianska, 2008, s. 2). Poglady fizy-
kalistyczne na geneze i nature tonalnosci podkreslaja jednak dodatkowo, iz

67 Thomson postuguje sie tu terminem ‘metafizyka” w sensie kategorii odnoszacej sie do
zjawisk niepoznawalnych w drodze do$wiadczenia, a nie jako pojeciem okreélajgcym dziat
filozofii, ktérego przedmiotem sa rézne rodzaje bytow.
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przyczyna doswiadczania wrazeni dysonansowosci i konsonansowosci, pro-
wadzacych do odczuwania relacji tonalnych, sa wlasnosci akustyczne dzwie-
ku. Tego rodzaju rozumowanie oznacza faktycznie postawienie znaku réwno-
§ci pomiedzy dysonansem sensorycznym i muzycznym oraz konsonansem
sensorycznym i muzycznym.

Taki spos6b rozumienia ludzkiego poznania, w tym doswiadczenia to-
nalnoéci, byt charakterystyczny dla dziewietnastowiecznych przedstawicieli
koncepgji fizykalistycznych, ktérzy wspoéttworzyli intensywnie rozwijajaca
sie Owczednie psychologie eksperymentalng. Podkreéli¢ nalezy, ze jednym
z gléwnych sposoboéw badania ludzkiego poznania byla dla nich przede
wszystkim analiza fizycznych wtasciwosci bodzcéw i konfrontacja ich
z reakcjami percepcyjnymi ludzi. Wedltug psychofizyki schylku dziewietna-
stego wieku bowiem, wszystkie zjawiska wyobrazeniowe opieraly si¢ na
informacjach sensorycznych (Motte-Haber, 2012, s. 12). Sam Hermann von
Helmholtz (1885) przywiagzywal wielka wage do badan akustycznych wta-
Sciwosci bodZzcow. Stworzyl on tak zwany model korelatywnej psychofizyki
(correlative psychophysics), w ktérym ttumaczy! przetwarzanie informacji przez
uklad poznawczy czlowieka jako wzajemna zalezno$¢ miedzy procesami od-
dolnymi (bottom-up) i odgdérnymi (top-down) (Motte-Haber, 2012, s. 13).
W modelu tym gléwnym elementem dowodzenia praw psychofizycznych
byla obserwacja zaleznosci pomiedzy cechami charakterystycznymi bodzca,
a zaobserwowanymi wlasnosciami percepcyjnymi®. O ile jednak dla ba-
dania wrazen bedacych nastepstwem przetwarzania informacji na wcze-
snych etapach drogi stuchowej stosowanie owego modelu wydaje si¢ uza-
sadnione po dzi$ dzieri (Motte-Haber, 2012, s. 12-13), o tyle w przypadku
ztozonych proceséw poznawczych, do jakich zalicza sie niewatpliwie prze-
twarzanie informacji o relacjach tonalnych, model 6w wykazuje szereg
mankamentoéw. Nie uwzglednia on bowiem ani kategorialnego® (lub sche-

68 Juz jednak w dziewietnastym wieku zastrzezenia do takiego sposobu wnioskowania
o procesach psychologicznych wnosila z jednej strony fenomenologia, wskazujaca na specyfike
pomijanych w badaniach psychofizycznych zjawisk umystowych takich jak wyobraznia, mo-
tywacja, emocje itp. (por. np. Brentano, 1874), z drugiej - powstajacy gestaltyzm (por. np.
Ehrenfels, 1890), ktoéry legl u podstaw radykalnej zmiany sposobu rozumienia proceséw per-
cepcyjnych czlowieka. Jednym z badaczy, ktéry dostrzegal niewystarczalnos¢ paradygmatu
psychofizycznego w wyjasnianiu zjawisk psychicznych, byt Carl Stumpf (Motte-Haber, 2012,
s. 12-13; por. tez Stumpf, 1883; 1890).

% Pojecie percepcji kategorialnej stosowane jest w dwoéch znaczeniach. Pierwsze z nich,
okreslane dalej jako , percepcja kategorialna w szerokim sensie”, odnosi sie do kazdego takie-
go rodzaju percepcji, w ktérym percypowane bodzce ujmowane sa w dyskretne kategorie
poznawcze. Drugie, ktére nazywac bede , percepcja kategorialng w Scistym sensie”, dotyczy
tylko takiej sytuacji, w ktorej dwa bodZce rézniace si¢ nieznacznie pod wzgledem okreslonego
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matycznego)”0 charakteru percepgji cztowieka, ani zmiennosci kategorii (lub
schematéw) poznawczych, wynikajacej z doswiadczenia stuchacza i wply-
wu informacji kulturowej’! na ksztaltowanie tych kategorii (schematow)
poznawczych. Zbudowana w oparciu o ten model teoria tonalnosci cechuje
si¢ wieloma problemami wynikajacymi bezposrednio z ograniczeni dzie-
wietnastowiecznego podejécia psychofizycznego.

Pierwszy ze wspomnianych probleméw, dotyczacy obserwowanej réz-
norodnosci systemow tonalnych w muzykach réznych kultur, jak tez ich
zmiennosci historycznej, rodzi dylemat co do unikalnosci systemu tonalnego
jako naturalnego. Albo uzna¢ nalezy, ze istnieje jedna fizykalnie uzasadnio-
na tonalnos$¢, ktdra zostata ,,odkryta” jedynie przez zachodnich kompozyto-
row, albo ze istnieje zbiér mozliwie dopuszczalnych odmian tonalnosci,
ktore zostaly , odkryte” lub czekaja na ,odkrycie” przez kolejne pokolenia
tworcow w réznych kulturach muzycznych. Przekonanie o jednej fizykalnie
uzasadnionej tonalnosci obecne jest na przykiad w pogladach Rogera Scru-
tona, ktéry, podajac warunki posiadania przez muzyke toniki, dodaje, ze
dotycza one fundamentalnego doswiadczenia muzycznego, ,[...] cechy ce-
lowego $wiata dzwiekéw, ktéra zostala zaobserwowana i pielegnowana
przez wiele kultur muzycznych i ktéra doprowadzita w konicu do odkrycia
tonacji, modulacji i harmonii opartej na triadzie harmonicznej”7? (Scruton,
1999, s. 240). Stowo ‘odkrycie’ (discovery) wskazuje wyraznie w tym wypad-
ku na przekonanie Scrutona o fizykalnym charakterze regul tonalnych, ktére
musialyby istnie¢ niezaleznie od podmiotéw poznajacych muzyke. Jeszcze
dobitniej brzmi stwierdzenie Scrutona, iz ,[...] tonalnos¢ [w sensie material-
nym] jest trwajaca muzyczng tradycja, rodzajem zbiorowej medytacji har-

parametru fizycznego zostaja rozpoznane jako odrebne tylko wtedy, gdy owa réznica przekra-
cza wyrazng granice oddzielajaca te kategorie (por. Rakowski, 2002, s. 80-84).

70 Percepcja wysokosciowej struktury muzycznej mozliwa jest miedzy innymi dzieki
zdolnosci ludzkiego umystu do ujmowania grupy dzwiekéw o zblizonych czestotliwosciach
w pojedyncze kategorie percepcyjne. Wprawdzie kwestia tego, na ile rozpoznawanie tych
kategorii ma charakter tak zwanej percepcji kategorialnej w Scistym sensie, a na ile nie, zalezy,
jak sie wydaje, od doswiadczenia stuchacza, nie budzi watpliwosci fakt, ze rozpoznawanie
struktury wysokosciowej muzyki wymaga operowania w umyslach sluchacza mniej lub
bardziej precyzyjnymi reprezentacjami stref czestotliwosci dla danych kategorii. Dlatego tez
pojecie kategorii uzupelnione zostato alternatywnym pojeciem schematu. Szerzej o warun-
kach koniecznych rozpoznawania struktury wysokosciowej muzyki w dalszej czesci pracy
(rozdz. 4.4).

7t Poniewaz kultura rozumiana jest jako niegenetyczny rodzaj informacji (Gorzelariczyk,
2003), wszelkie zjawiska kulturowe, ktére podlegaja procesowi dystrybucji pomiedzy uczest-
nikami danej kultury, okreslane beda mianem informacji kulturowe;j.

72 ,[...] a feature of the intentional world of tones that has been noticed and nurtured by
many cultures, and which led at last to the discovery of keys, modulations, and triadic
harmony” (Scruton, 1999, s. 240).
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monicznej natury samego dZzwieku””? (Scruton, 1999, s. 241). Scruton posu-
wa sie jednak jeszcze dalej, twierdzac, ze ,system réwnomiernie tempero-
wany powinien by¢ rozumiany jako unikalne rozwigzanie problemow, jakie
stawia doswiadczenie harmonii”7# (Scruton, 1999, s. 243). Poglad taki suge-
ruje, jakoby w procesie rozwoju muzyki Zachodu odkryto w pewnym mo-
mencie ,idealne narzedzie”, pozwalajace na korzystanie z wszystkich wla-
snosci tonalnosci. Odkrycie (wedlug cytowanego Scrutona), a wlasciwie
wynalezienie, jak nalezaloby powiedzie¢, rownomiernej temperacji pod ko-
niec szesnastego wieku’> (Ball, 2010, s. 61) nie spotkalo sie jednak od razu
z powszechng akceptacja i szerokim zastosowaniem, mimo ze harmoniczne
relacje tonalne byly obecne, nawet zdaniem zwolennikéw waskiego rozu-
mienia tonalnosci harmonicznej, juz w muzyce poczatku siedemnastego
wieku. Sugeruje to raczej istnienie r6znych, zmiennych preferencji estetycz-
nych dotyczacych sfery wrazeniowej muzyki w ré6znych momentach historii
muzyki Zachodu. W innym przypadku nalezaloby uznaé, ze tonalnosc¢
w muzyce dziewietnastego wieku odzwierciedla w lepszy sposéb , harmo-
niczng nature dzwieku” niz czyni to np. muzyka siedemnastowieczna. Wy-
daje si¢ jednak, ze w tym kierunku podazaja rozwazania Scrutona, ktéry
stwierdza, ze ,[...] zwyciestwo réwnomiernej temperacji nie byto historycz-
nym przypadkiem, wrecz przeciwnie: bylo celem, do ktérego mysl muzycz-
na zdazala nieuchronnie, jak tylko pojawila sie tonalnos¢”7¢ (Scruton, 1999,
s. 242). Zwolennicy tak rozumianego fizykalizmu narazaja si¢ na zarzut eu-
ropocentryzmu. Nawet jesli przyznaja oni, jak Scruton, ze muzyka kultur
pozaeuropejskich opiera sie zwykle na ,tonalnosci melodycznej”, owa to-

73 ,[...] tonality is a continuous musical tradition, a kind of collective meditation on the
harmonic nature of the fone itself” (Scruton, 1999, s. 241).

74, The well-tempered system should be seen as the unique solution to problems posed by
the experience of harmony” (Scruton, 1999, s. 243).

75 Mimo ze teoretycznego opisu réwnomiernej temperacji dokonano w Europie dopiero
u schytku XVI wieku - za twércéw teoretycznego ujecia réwnomiernej temperacji uznaje sie
Zarlina (1588) i flamandzkiego matematyka Simona Stevina (1585) - w muzycznej praktyce
wykonawczej progowych instrumentéw strunowych, takich jak lutnia czy wiola, znana byta
co najmniej od wczesnego wieku XVI metoda obliczania wielkosci sekundy malej na podsta-
wie proporgji 18:17, ktéra réwna byla péttonowi o rozmiarze 99 centéw, czyli praktycznie
nierozréznialnego od péttonu o rozmiarze 100 centéw w temperacji réwnomiernej. Nie zmie-
nia to jednak faktu, Ze tylko nieliczni kompozytorzy szesnastego wieku docenili ten wynala-
zek, a stopniowa akceptacja temperacji rownomiernej przez muzykéw grajacych na instru-
mentach klawiszowych rozpoczeta sie dopiero po roku 1630 i trwata do roku 1870 (Lindley,
2001; Ball, 2010, s. 61). Poza Europa tworca rownomiernej temperacji byt takze chiriski uczony
Chu Tsai-Y1, ktéry opublikowal swéj pomyst w roku 1584 (Ball, 2010, s. 61).

76 ,[...] the victory of equal temperament was no accident of history: on the contrary, it
was the goal towards which musical thinking inevitably tended, as soon as tonality emerged”
(Scruton, 1999, s. 242).
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nalnoé¢ melodyczna rozumiana jest w tym wypadku jako etap prowadzacy
do odkrycia zachodniej tonalnosci harmonicznej (Scruton 1999, s. 245-247).
Innym wspomnianym rozwigzaniem fizykalistycznym jest wskazanie na
istnienie alternatywnych regut taczacych rézne systemy tonalne z akustycz-
nymi wlasnosciami dzwiekéw. Jak dotad jednak nie udato sie udowodnié
istnienia takich regul. Przeciwnie, wskazano na istnienie takich idioméw
muzycznych z wyraznie ustalonym centrum tonalnym, w ktorych relacje
alikwotowe nie wydaja sie¢ odgrywac zadnej istotnej roli w ustalaniu hierar-
chii tonalnej pomiedzy dzwiekami (por. np. Ellis, 1965; Lerdahl, Jackendoff,
1983, s. 292; Gottlieb, 1986; Rouget 1990; Keefe i in., 1991). Argument ten
mozna wykorzysta¢ takze do zakwestionowania wspomnianego modelu
Large’a jako jedynego wyczerpujacego wyjasnienia powstawania hierarchii
tonalnej (por. Podlipniak, 2015a). Model Large’a, cho¢ dopuszcza wplyw
biernego uczenia si¢ na zréznicowane kulturowo ksztaltowanie kategorii
poznawczych klas wysokosci dzwieku i wyjasnia, dlaczego brak precyzji
intonacyjnej nie zaburza postrzegania struktury wysokosciowej muzyki,
sugeruje ponadto, ze przyczyna cigzen tonalnych jest zr6znicowanie stabil-
nosci nieliniowego rezonansu sieci neuronowej w odpowiedzi na bodzce
akustyczne (Large, 2010). Poniewaz jednak w modelu tym Zrédtem stabilno-
§ci tonalnej, czyli doswiadczenia centrum tonalnego, sg interwaty konsonan-
sowe, koncepcja ta nie wyjasnia na przyklad, dlaczego muzyka niektérych
plemion australijskich Aborygenéw charakteryzuje sie wyraznie ustalonym
centrum tonalnym, mimo ze opiera si¢ na skali ekwidystansowej, pozba-
wionej interwaléw konsonansowych (Ellis, 1965).

Drugi z probleméw dotyczy faktu, ze nawet w odniesieniu do systemu
dur-moll modele fizykalistyczne nie radza sobie z wieloma zjawiskami, ta-
kimi jak na przyktad kwestia ,naturalnosci” tréjdzwiekéw molowych (por.
Lerdahl, Jackendoff, 1983, s. 291). Jednym z kluczowych zalozen fizykali-
stow co do natury organizacji systemu tonalnego jest przekonanie, iz gléwna
role w jego powstaniu odgrywaja wrazenia konsonansu rodzace sie dzieki
wystepowaniu w szeregach alikwotowych wspélbrzmigcych dzwiekoéw,
tonéw skladowych o tych samych czestotliwosciach (Helmholtz, 1885; Bern-
stein, 1976, s. 35-37). O ile jednak tréjdzwiek durowy wydaje sie odzwier-
ciedla¢ zalozenia fizykalistow co do natury zwigzku miedzy alikwotami
dzwiekéw o strukturze harmonicznej a cechami harmonicznej organizacji
tonalnej w muzyce Zachodu (tony podstawowe dzwiekéw, sktadajacych sie
na akord durowy odpowiadaja kolejno trzeciemu, czwartemu i pigtemu
alikwotowi), o tyle nie da si¢ wywies¢ budowy akordu molowego - istotne-
go z punktu widzenia duzej czesci repertuaru zachodniej muzyki tonalnej -
z szeregu alikwotowego (Lerdahl, Jackendoff, 1983, s. 291).
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Trzeci problem wiaze sie z obserwacja, iz wrazenia relacji tonalnych wy-
daja sie mato wrazliwe na niedoktadnosci intonacyjne, ktére z punktu wi-
dzenia kluczowej roli dysonansowosci i konsonansowosci w ustalaniu relacji
tonalnych w koncepcjach fizykalistycznych stwarzaja powazny problem
interpretacyjny. W przebiegach muzycznych, ktére wykonywane sg na in-
strumentach pozwalajacych na zmiany intonacyjne, badz $piewanych, roz-
miary interwaléw zmieniajg si¢ w zaleznosci od kontekstu melodycznego
(Rakowski, 1990). Nawet najlepsi wykonawcy muzyczni dopuszczaja sie
niekiedy znacznych odstepstw od idealnego wzorca czestotliwosciowego,
jakim jest dzi$ rownomierna temperacja’”’. Jak to ujmuje Aniruddh Patel,
»[...] w realnym Swiecie interwaly rzadko realizowane sg w platoniski spo-
s6b” (Patel, 2008, s. 22). Fakt ten nie pozbawia jednak stuchaczy doswiad-
czania relacji tonalnych. Co wiecej, 6w wspolczesny wzorzec, jakim jest
réwnomierna temperacja, rodzi kolejne problemy zwigzane z zastgpieniem
w niej konsonansowych interwaléw naturalnych tak zwanymi interwatami
czystymi. OczywiScie mozna potraktowaé réwnomierng temperacje jako
system wyidealizowany. Mozliwe jest to jednak wylacznie w przypadku
Spiewu i gry na instrumentach, ktére nie majg z géry ustalonego stroju row-
nomiernego. Wiekszosé¢ jednak wspoélczesnych instrumentéw muzycznych
wykorzystywanych w zachodniej praktyce muzycznej strojona jest réwno-
miernie, poprzez podzial oktawy na dwanascie réwnych péitonéw. W tem-
peracji tej zaden z interwaléw poza oktawa nie odzwierciedla dokladnie
odlegtosci pomiedzy alikwotami dZzwiekéw o strukturze harmonicznej (Bu-
tler, Brown, 1994, s. 196). Istnienie takiego odzwierciedlenia jest tymczasem
jednym z kluczowych argumentéw, majacych wskazywaé na odpowied-
nio$¢ harmonicznych zjawisk tonalnych w stosunku do rzeczywistosci aku-
stycznej, gloszonych przez wiekszos¢ fizykalistow.

Jak zatem wyjasni¢ w obiektywnych kategoriach fizykalistycznych przy-
czyny wrazenia odprezenia w odpowiedzi na falszywie zaintonowang toni-
ke czy obecnos¢ w akordzie finalnym innych interwaléw niz oktawy? Dla
Scrutona rozwigzanie tego problemu polega na tolerancji - tak zwanej kon-
tekstowej percepcji kategorialnej - na odchylenia od interwatéw naturalnych
(Scruton, 1999, s. 243). Jak jednak wiadomo, istnieja istotne réznice w kate-
goryzacji wysokosci dZwieku w zaleznosci nie tylko od kultury muzycznej,
ale tez indywidualnych doswiadczenr stuchacza. Proces kategoryzacji nie
miesci sie zatem w postulowanej przez Scrutona ,zbiorowej medytacji har-

77 Niektorzy $piewacy dopuszczaja sie odstepstw od wzorca interwatowego dochodza-
cych incydentalnie nawet do 80 centéw, a $rednia tych odstepstw waha sie pomiedzy 20 a 30
centéw (por. Sundberg, 2011), co nie tylko nie zaburza rozpoznawania struktury muzycznej
przez stuchaczy, ale nie powoduje tez czesto negatywnej oceny estetycznej danych wykonarn.
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monicznej natury dZzwieku”. Skoro kategoryzacja interwaléw muzycznych
zalezy cho¢ w minimalnym stopniu od intersubiektywnej ,,umowy spotecz-
nej”, dotyczacej kwestii, jak dalece mozna tolerowa¢ odstepstwa od interwa-
téw naturalnych, tonalnos¢ nie zalezy tym samym wylacznie od fizycznych
wladciwosci tych interwaléw. Problem ten stara sie wyjasni¢ wspomniany
juz model Large’a, ktéry dopuszcza odstepstwa intonacyjne od naturalnych
interwaléw konsonansowych jako efekt rezonansu nieliniowego zachodza-
cego w ukladzie nerwowym czlowieka. Biorac jednak pod uwage wskazy-
wane juz przyklady muzyki pozaeuropejskiej, zasieg eksplanacyjny propo-
zycji Large’a jest ograniczony wylacznie do niektérych rodzajow muzyki,
podczas gdy poczucie centralnoséci wysokosciowej i wrazen tonalnych obec-
ne jest takze podczas stuchania muzyki zbudowanej z interwatéw, ktérych
rozmiary sa dla nas obce.

Nawet jedli uznamy za przekonujace twierdzenie Scrutona i Large’a o to-
lerancji percepcyjnej na odchylenia od interwatéw naturalnych, uznanie klu-
czowej roli dysonansowosci oraz konsonansowosci w tworzeniu relacji tonal-
nych rodzi kolejny problem. Podczas gdy w przypadku klasycznych relacji
harmonicznych dur-moll wrazeniom stabilnosci i niestabilnosci towarzysza
czesto odpowiednio wrazenia konsonansu i dysonansu, konsonansowos¢
i dysonansowos¢ interwaléw wysokosciowych nie wydaje sie odgrywac
istotnej roli w do$wiadczaniu tonalnosci w monodii (Podlipniak, 2015a).
Wiaze sie to z faktem, iz o ile wrazenia dysonansowosci i konsonansowosci
sensorycznej sa potwierdzane eksperymentalnie podczas stuchania wspot-
brzmien (Stainsby, Cross, 2009, s. 51-53), o tyle kwestia uniwersalnego od-
czuwania dysonanséw i konsonanséw sensorycznych w przebiegach hory-
zontalnych pozostaje co najmniej dyskusyjna (Parncutt, Hair, 2011). Mozna
oczywiscie probowaé¢ dowodzié, iz wrazenia napie¢ i odprezenn zwigzane
z tonalnosdcia harmoniczng maja inng nature niz wrazenia towarzyszace
relacjom tonalnym w muzyce jednogtosowej i uzaleznione s, w przypadku
tych pierwszych, od dysonansowosci i konsonansowosci sensorycznej
wspo6lbrzmieni. Jak jednak wyjasni¢ woéwczas fakt, ze w niektérych rodzajach
muzyki wieloglosowej, na przyklad w portugalskich wieloglosowych $pie-
wach tradycyjnych (Muszkalska, Auchagen, 1999), w harmonice Debussy’ego
czy stylistyce bigbandowej i jazzowej lat czterdziestych dwudziestego wieku
i pézniejszej (Butler, Brown, 1994, s. 196), dysonans sensoryczny nie musi
wigzac sie z tworzeniem napiecia tonalnego? Wbrew pogladom fizykalistow,
wrazenia dysonansowosci i konsonansowosci muzycznej nie s3 réwnoznacz-
ne z dysonansowoscig i konsonansowoscia sensoryczng (Thompson, 2009,
s. 48-50), a niektdére dysonanse i konsonanse muzyczne zwigzane ze struktu-
ra tonalng przebiegu muzycznego wydaja sie by¢ skutkiem, a nie przyczyna
wystepowania relacji tonalnych.
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Problem ten jest zwiazany z mozliwoscig zréznicowanej oceny estetycz-
nej tych samych zjawisk sensorycznych (por. Patel, 2008, s. 89-90). To samo
wrazenie moze pelni¢ rézne funkcje estetyczne, uzaleznione od wielu czyn-
nikéw, miedzy innymi takze od tych historyczno-kulturowych (arbitral-
nych) czy od regul poznawczych o charakterze implikacyjnym (uniwersal-
nych)78. Rozréznienie to tlumaczy obserwowana zmiennoé¢ historyczna
W przypisywaniu tym samym interwalom muzycznym kategorii dysonan-
sowosci czy konsonansowoéci. Co wazne, o ile wrazenia sensoryczne zwia-
zane sa ze slyszeniem niekategorialnym wysokosci dZzwigku, o tyle dyso-
nanse i konsonanse muzyczne dotycza struktury przebiegu muzycznego,
czyli wymiaru chromatycznego wysokosci dZzwieku. Wydaje sie wiec, ze
zaréwno konsonanse i dysonanse sensoryczne, jak i muzyczne, moga wcho-
dzi¢ w zréznicowane relacje z systemami tonalnymi (por. Parncutt, Hair,
2011, s. 148). Wrazenie dysonansu sensorycznego zwigzane z do$wiadcze-
niem wsp6ibrzmienia dwéch dzwiekow w odleglosci 100 centéw moze by¢
wykorzystywane w jednym systemie jako zjawisko niezwigzane z relacjami
tonalnymi, a w drugim, poprzez wielokrotne uzycie tego wspétbrzmienia
w tych samych kontekstach tonalnych, dopelnia¢ moze doswiadczenie
zwigzane z poczuciem cigzenia tonalnego, jak ma to miejsce w wielu kom-
pozycjach jazzowych.

2.2.4. Historyzm

Mimo ze liczne zastrzezenia sformutowane wobec historyzmu (por. np.
Schneider, 1999) podaja w watpliwos¢ jego zdolnosé eksplanacyjna, wydaje
sig, iz jest on ciggle dominujacym pogladem ontologicznym, do ktérego od-
woluje sie dzi§ duza czes¢ muzykologéw podczas wyjasniania interesujg-
cych ich zjawisk. Podobnie jak dla niekwestionowanej przez przedstawicieli
omawianych tu postaw roli zjawisk akustycznych w powstawaniu tonalno-
sci w muzyce, takze funkcja okolicznosci kulturowo-historycznych jako
waznego wspolczynnika specyfiki tonalnej muzyki nie budzi dzi$§ niczyjej
watpliwosci (por. np. Krumhansl, 1990; Thomson, 1999). Tym, co wyrdznia
natomiast wszelkie postawy historystyczne wéréd obecnych w dzisiejszym
dyskursie pogladéw na tonalnos¢, jest przyznanie wspomnianym okoliczno-
Sciom kulturowo-historycznym wytacznej roli sprawczej w tworzeniu psy-

78 Reguly o charakterze implikacyjnym polegaja na uwarunkowaniu stosowania jakiego$
schematu przetwarzania danego bodZca od obecnosci okreslonego czynnika zewnetrznego.
Uwaza sig, ze wiele z takich regul odnalez¢é mozna w obrebie przetwarzania cech fonologicz-
nych jezyka (por. np. Berent, 2009).
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chologicznej specyfiki tonalnosci - odczucia okreslonych wrazen tonalnych
przypisanych tylko ludziom o do$wiadczeniach ograniczonych wspomnia-
nymi okolicznoéciami. Najjaskrawszym przyktadem takich postaw sa przy-
taczane juz twierdzenia, jakoby zjawiska grawitacji tonalnej czy samej tonal-
noéci powstaly w okreSlonym momencie historii muzyki artystycznej
Zachodu (Bukofzer, 1970).

Wprawdzie historycy muzyki o nastawieniu historystycznym, méwiac
o wlasnosciach muzycznych, postuguja sie zwykle frazeologia odwolujaca
sie do kategorii ,poje¢” - w tym wypadku méwiac na przyklad o pojeciach
grawitacji tonalnej i tonalnosci jako zdobyczach epoki baroku muzycznego,
jak czyni na przykiad Bukofzer (1970) - co sugerowac moze, ze majq oni na
mysli wylacznie geneze jezykowego opisu zjawisk muzycznych, pozosta-
wiajac niejezykowy aspekt psychologiczny tych zjawisk poza sfera swoich
zainteresowan badawczych i wyjasnien. Faktycznie jednak ,pojecia” utoz-
samiane sa w tych pogladach z samym zjawiskiem muzycznym (do$wiad-
czeniem muzycznym), poniewaz na mocy relatywizmu historycznego i je-
zykowego przyznaje sie réwnowazno$¢ poje¢ jezykowych z kazdymi
zjawiskami opisywanymi przez te pojecia, co sprawia, ze poglady te przy-
bieraja posta¢ nominalizmu. Z tej perspektywy nie istnieje zaden niejezyko-
wy aspekt psychologiczny doswiadczenia muzycznego. Jak twierdzi Dahl-
haus, ,dopiero w swym okreSlonym znaczeniu przedmiot jest w ogoéle
przedmiotem. A znaczenie, za ktérego posrednictwem konstytuuje sie
przedmiot, nigdy nie jest niezalezne od jezyka, w ktérym to znaczenie zosta-
je wyrazone” (Dahlhaus, Eggebrecht, 1992, s. 177). W tej wizji wrazenia na-
pie¢ tonalnych czy dysonansu zalezg wytacznie od tego, czy i jak zjawiska te
zostang nazwane w jezyku. Dahlhaus pisze bowiem dalej na temat wplywu
jezyka na ksztalt doswiadczenia muzycznego, ze ,[...] kategorialne ksztal-
towanie, za sprawa ktérego konstytuuje sie¢ muzyka jako taka, jest zawsze
okreélane przez jezyk [...]. To nie ‘swiadomosé¢ w ogoéle’, lecz swiadomos¢
istniejaca w jezyku, uwiklana w jezyk stanowi konstytutywny element mu-
zyki” (Dahlhaus, Eggebrecht, 1992, s. 177-178). Mamy zatem w tym przy-
padku do czynienia z przyznaniem prymarnej roli w ksztaltowaniu wszel-
kich doswiadczefi muzycznych jezykowi oraz podporzadkowaniem
konstytucji biologicznej cztowieka wplywowi kultury pod postacig jezyka.
Innymi stowy jest to catkowite zakwestionowanie zwigzku czynnosci psy-
chicznych z natura cztowieka.

Postawa taka, dos¢ czesta w naukach humanistycznych, ma swe korze-
nie w kilku blednych zatozeniach (por. Podlipniak, 2007; 2009). Po pierwsze,
zwolennicy historyzmu przyjmuja, co najmniej milczaco, autonomie tak
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zwanego $wiata kultury wzgledem $wiata natury (por. Pinker, 2005). Po
drugie, wiekszos¢ z nich uznaje hipoteze o jezykowej determinacji postrze-
gania przez czlowieka rzeczywistoéci za fakt obserwacyjny, co w swietle
wspolczesnej wiedzy nie ma pokrycia w empirii, przynajmniej w odniesieniu
do silnej postaci tej hipotezy”. Nawet jesli odrzucimy owa silng posta¢ hipo-
tezy o jezykowej determinacji ludzkiej percepcji jako motywujacej postawy
historystyczne na rzecz jej slabej postaci, ktéra zaklada mozliwos¢ oddziaty-
wania czynnikéw pozajezykowych na sposéb postrzegania przez cztowieka
$wiata, historysci podkreslaja zwykle, ze oddzialywanie to dotyczy wylacz-
nie blizej nieokreslonych wilasnosci poznawczych czlowieka, niezwigzanych
bezposrednio z tym, co chca nazywaé kultura. Dobrym przykiladem jest tu
znéw twierdzenie Dahlhausa o mozliwosci traktowania tonalnosci jako kul-
turowego wyrazu ,,[...] stanu rzeczy wytyczonego przez nature” (Dahlhaus,
1968, s. 18). Dahlhaus podkresla jednak, Ze jesli nawet mamy w tym wypad-
ku do czynienia z jakim$ zjawiskiem naturalnym, to o jego muzycznej kon-
kretyzacji decyduje wylacznie arbitralny wybér kulturowy. Po trzecie wresz-
cie, dla zwolennikéw historyzmu i relatywizmu jezykowego dowodem
arbitralnosci zjawisk kulturowych i ich uzaleznienia wytacznie od okoliczno-
Sci historyczno-kulturowych jest obserwowana réznorodnos¢ i zmiennosé
tych zjawisk zaré6wno w perspektywie historycznej, jak i geograficznej.

79 Chodzi tu o silng postac tak zwanej hipotezy Sapira-Whorfa, ktérej nazwa wywodzi sie
od nazwisk dwoch jezykoznawcéw - Edwarda Sapira i Benjamina Lee Whorfa. Jednym z najbar-
dziej chyba znanych i zaskakujgcych przykladéw obserwacji etnolingwistycznych, ktére do-
prowadzilo do wspomnianej akceptacji przekonania o jezykowej determinacji postrzegania
$wiata, byl rzekomy brak czasu przeszlego w jezyku Indian Hopi (Whorf, 1956). Jak jednak
wykazaly dalsze badania (Malotki, 1983), twierdzenie to okazato sie wynikiem niedokladnosci
obserwagji i niedoskonaloécig zastosowanych metod badawczych. Tak rozumiany relatywizm
jezykowy stracil na znaczeniu nie tylko poprzez zakwestionowanie niektérych ustalen leza-
cych u podstaw powotania do zycia hipotezy Sapira-Whorfa, ale tez dzieki wykazaniu przez
nauki kognitywne istnienia wrodzonych, wspoélnych gatunkowi ludzkiemu uwarunkowar
postrzegania $§wiata (por. np. Pinker, 2005). Nie znaczy to jednak, Ze jezyk ojczysty nie wptywa
na sfere poznawcza ludzi. Z jednej strony wiadomo, ze, jak to ujmuje Anna Wierzbicka, ,, po-
niewaz konstrukcje sktadniowe wiasciwe poszczegélnym jezykom ucieles$niaja i kodyfikuja
pewne charakterystyczne dla nich znaczenia i sposoby myslenia, sktadnia danego jezyka musi
w znacznym stopniu determinowac jego profil kognitywny (poznawczy)” (Wierzbicka, 1999,
s. 341). Z drugiej strony, skladnia jezyka wykazuje pewne powszechnie obserwowane zwigzki
z semantyka (Dor, 2000), ktére wskazuja, iz jezyk naturalny jest medium uprzywilejowanym
pod wzgledem komunikacji pewnych tresci i uposledzonym w wyrazaniu innych (Dor, Ja-
blonka, 2001). Jezykowa determinacja profilu poznawczego nie moze by¢ zatem traktowana
jako jednokierunkowa (tzn. jezyk determinuje poznanie a nie specyficzne pozajezykowe cechy
systemu poznawczego determinuja jezyk) i w réwnym stopniu oddziatujaca na wszystkie
sfery poznania czlowieka. Przeciwnie, wiele wskazuje na to, ze o ludzkim poznaniu decyduje
szereg wzajemnie ze sobg powigzanych i uwarunkowanych czynnikéw. Jezyk, obok innych
form komunikacji oraz informacji genetycznej, jest tylko jednym z tych czynnikéw.
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Wszystkie trzy wymienione tu zalozenia historyzmu nie daja sie utrzy-
mac z nastepujacych przyczyn. Zalozenie pierwsze, czyli kwestia btednego
przekonania o odrebnosci ,$wiata kultury” od ,éwiata natury”, byla juz
wielokrotnie przedmiotem licznych wyjasniei (por. np. Tooby, Cosmides,
1992; Wilson, 2002; Pinker, 2005; Gazzaniga, 2008 itp.). Wérod wielu argu-
mentow wykorzystywanych w tej dyskusji przez zwolennikéw odrzucenia
takiej dualistycznej wizji rzeczywistosci znajduja sie przede wszystkim do-
wody dostarczane przez nauki przyrodnicze, wyraznie wskazujgce na ist-
nienie skomplikowanych zaleznosci pomiedzy wilasnosciami dziedzicznymi
czlowieka a informacja docierajaca do jego systemu poznawczego ze srodo-
wiska (w tym Srodowiska kulturowego) oraz na aktywny udziat obu tych
czynnikéw w procesie ksztaltowania kultury (por. Jablonka, Lamb, 2005).
Tradycyjna dychotomia, klasyfikujaca cechy zachowan czlowieka na odzie-
dziczone po rodzicach i nabyte w indywidualnym do$wiadczeniu na skutek
kontaktu ze srodowiskiem, nie daje si¢ utrzymac w swietle wiedzy uzyska-
nej na podstawie wspolczesnych analiz rozwojowej rzeczywistosci fizjolo-
gicznej organizméw, w tym czlowieka (Gorzelariczyk, 2001; Moore, 2007,
s. 122). Wprawdzie niektérzy wspoétczesni muzykolodzy o orientacji history-
stycznej wydaja sie by¢ §wiadomi wptywu czynnikéw ,naturalnych” na sfere
percepcyjna, zwykle jednak sktonni sg traktowac ten wplyw jedynie jako prze-
jaw fizjologicznych ograniczen, ktére przynaleza do ,$wiata natury”.

Jednym z muzykologéw, ktéry wskazuje na istnienie wyraznej granicy
w oddzialtywaniu czynnikéw naturalnych na percepcje muzyki, jest Nicho-
las Cook. Stwierdza on na przyklad z jednej strony, ze

na tyle, na ile istnieje co$ takiego jak ,,system tonalny”, jest on teoretycznym sformu-
lowaniem pewnych psychologicznych i fizjologicznych ograniczen percepcji dzwie-
kéw i ich kombinacji, ktére zostaty ucielesnione w historycznej praktyce zachodnich
kompozytoréw - ograniczen, ktérych kompozytorzy byli $wiadomi jedynie w taki
bezrefleksyjny sposéb, w jaki uzytkownicy przecietnego jezyka moga powiedziec, ze
sa $wiadomi zasad gramatycznychs8?. (Cook, 1990, s. 206)

Z drugiej strony ten sam autor wyraza definitywnie poglad, ze muzyka
nie jest tworem natury, tylko kultury (Cook, 2001, s. 27), potwierdzajac tym
samym przekonanie o istnieniu dychotomii ,natura - kultura”. Jeszcze bar-
dziej jaskrawym przykltadem historystycznych przekonarnn Cooka jest jego

80 ,In so far as there is any such thing as ‘the tonal system’, it is a theoretical formulation
of certain psychological or physiological constraints upon the perception of sounds and their
combinations which have been embodied in the historical practice of Western composers —
constraints of which the composers have only been aware in the same unreflective manner as
that in which ordinary language users can be said to be aware of the principles of grammar”
(Cook, 1990, s. 206).
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twierdzenie, ze przyznanie okreslonym zjawiskom statusu muzyki nie zale-
zy od jej sfery dzwiekowej, ale od roli stuchacza i srodowiska, w ktérym
dzwieki sa styszane. Cook przywoluje tutaj jako dowdéd popularna kompo-
zycje Johna Cage’a 4'33”" (Cook, 1990, s. 11). Jeszcze bardziej dobitnym przy-
ktadem relatywizmu Cooka jest jednak konstatacja, ze muzyka Mozarta do-
Swiadczana w supermarkecie, a konkretnie sposéb, w jaki jest stuchana
w okolicznosciach handlowych, powoduje, ze przestaje ona by¢ muzyka
(Cook, 1990, s. 13).

Zgodnie z takimi pogladami wyobraznia stuchacza traktowana jest jako
zjawisko przynalezace do ,$wiata kultury”, odseparowane w pewnym sen-
sie od ,$wiata natury”. Jest tak, poniewaz, jak stwierdza Cook, to wlasnie
w aktywnosci wyobrazeniowej stuchacza nalezy szuka¢ granicy miedzy
muzyka a nie-muzyka (Cook, 1990, 15). To zatem wolny wybér czlowieka,
czy ijak stucha¢ danych dzwiekéw, jest jego zdaniem decydujacym czynni-
kiem muzycznosci. Takie stanowisko kloci sie jednak ze wspoélczesng wie-
dza dotyczaca funkcjonowania ukladu nerwowego cztowieka, zakladajaca,
ze brak $wiadomej uwagi wyklucza rozpoznawanie i kategoryzacje bodz-
cow jako muzycznych. Z tej perspektywy muzyczny przebieg tonalny towa-
rzyszacy naszym zakupom i do$wiadczany poza sfera $wiadomej uwagi
musialby traci¢ swoje wlasnosci tonalne. Poglad taki wydaje sie co najmniej
nieuzasadniony, jesli nie pozbawiony catkowicie sensu. Wiekszo$¢ proceséw
kategoryzacyjnych u ludzi odbywa si¢ bowiem bez udzialu $wiadomosci,
z czego zdaja sobie doskonale sprawe od dziesiecioleci psycholodzy, oddzia-
tujac na osoby poddawane réznego rodzaju badaniom bodzcami podpro-
gowymi®! w procesie prymowania®? (por. np. Necka i in., 2006, s. 221-228;
Michalak i in., 2010).

Zalozenie drugie - problem jednokierunkowego wplywu jezyka na po-
strzeganie przez czlowieka rzeczywistosci - bylo takze wielokrotnie kryty-
kowane przez przedstawicieli zaré6wno nauk przyrodniczych, jak i humani-
stycznych. Wydaje si¢ ono tym bardziej watpliwe, kiedy przedmiotem
naszych rozwazan staja sie zjawiska muzyczne, ktérych opis za pomoca
jezyka jest na tyle nieprecyzyjny, iz czesto nie pozwala na dokladne wy-
obrazenie sobie samego zjawiska® (wrecz niewyobrazalnym wydaje sie za-

81 BodZcami podprogowymi sa wszystkie takie bodzce, ktére sa na tyle silne, aby pobu-
dzi¢ narzady zmysléw i nieswiadome procesy poznawcze, ale zbyt stabe, aby mogly zosta¢
u$wiadomione (Necka i in., 2006, s. 222).

82 Zjawisko prymowania (priming), inaczej poprzedzania, to sytuacja, w ktorej jeden bo-
dziec, zwany pryma (prime), wplywa na przetwarzanie docelowego, nastepujacego po nim
bodzca zwanego docelowym (target) (Necka i in., 2006, s. 225; Michalak i in., 2010).

83 Problem malej uzytecznosci jezyka przy opisie réznego rodzaju zjawisk nie dotyczy tyl-
ko muzyki. Pewne zjawiska wydaja si¢ wrecz ,stworzone” do opisu jezykowego, podczas gdy
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danie takiego opisu chocby jednej czesci sonaty fortepianowej Mozarta, na
podstawie ktérego wykonawca bylby w stanie odtworzy¢ te czeé¢ na forte-
pianie). Juz sam fakt, ze jezyk opisu muzyki przyjmuje zwykle posta¢ meta-
foryczna (Zbikowski, 2002), wskazuje, zZe jest to raczej zjawisko wtérne wo-
bec wyobrazert muzycznych, a nie ich przyczyna. Wyobrazenia muzyczne,
a przynajmniej ich czeéc8, przetwarzane sa w innych obszarach mézgowia
niz jezykowe, o czym $wiadcza obserwacje podwoéjnej dysocjacji wykony-
wania zadant muzycznych i jezykowych®® (Peretz, 2012). W $wietle tych fak-
tow jezyk, dzieki swym wlasno$ciom semantycznym, bezposrednio zwiaza-
nym z konceptualng sfera pojeciowa, stanowi bez watpienia odrebne
medium komunikacyjne niz muzyka (Podlipniak, 2009; 2014a).

Zalozenie trzecie wydaje sie pozornie najbardziej przekonujacym argu-
mentem w dyskusji na temat natury i genezy tonalnosci, przemawiajacym
na rzecz historyzmu. Jest nim wspomniana obserwacja réznorodnosci kultu-
rowej i historycznej tonalnych zjawisk muzycznych. Obserwacja réznorod-
nodci zjawiska nie moze by¢ jednak w zadnym wypadku traktowana jako
dowéd jego arbitralnosci. Wprawdzie dla obserwacji r6znych okolicznosci
kulturowych towarzyszacych réznym zjawiskom twierdzenie o wplywie
tych okolicznosci na dane zjawiska wydaje sie by¢ istotnie racjonalne,
w zadnym jednak razie nie dowodzi tego wpltywu, a tym bardziej - calkowitej
determinacji danego zjawiska przez czynniki kulturowe. Dobrym przykladem
jest tu widzenie koloréw przez czlowieka i ich nazewnictwo w réznych jezy-

w przypadku innych jezyk wydaje sie co najmniej malo skuteczny. Dobrym przykladem sa tu
proby jezykowego opisu wszelkiego rodzaju operacji przestrzennych. O ile prostsza wydaje
sie nauka np. zawigzywania butéw poprzez obserwacje w poréwnaniu z mozolem zaréwno
opisu poszczegdlnych czynnosci skladajacych sie na kolejne etapy tego procesu, jak i jego
zrozumienia. Swiadczy to niewatpliwie o istnieniu innych niz jezykowe form konceptualnych
mysli. Innym argumentem przemawiajacym za mozliwoscig tworzenia znaczeri w umyslach
pozbawionych umiejetnosci jezykowych jest mozliwosé komunikacji ze zwierzetami czy oso-
bami cierpigcymi na ciezkie postaci afazji. Jesli jezyk mialby by¢ jedyna forma mysli, komuni-
kacja ta bylaby niemozliwa.

8¢ Wyniki licznych badani neuroobrazowych sugeruja, ze przetwarzanie bodzcéw mu-
zycznych i jezykowych odbywa sie czeSciowo w tych samych obszarach mézgu (Patel i in.,
1998; Maess i in., 2001; Koelsch i in., 2002; Tillmann i in., 2003; Fedorenko i in., 2009). Zbieznos¢
ta dotyczy zaréwno przetwarzania cech syntaktycznych muzyki i jezyka, jak tez interpretacji
informacji muzycznej i jezykowej jako Zrédel ré6znych rodzajéw znaczeri (Koelsch, 2005). Po-
mimo tych zbieznosci te same badania neuroobrazowe wskazuja réwniez, ze przetwarzanie
muzyki odbywa sie¢ w innych strukturach mézgowych niz przetwarzanie mowy, dlatego tez
teza o istnieniu odrebnosci poznawczej wyobrazenn muzycznych od jezykowych wydaje sie
uzasadniona nie tylko obserwacjami behawioralnymi i introspekcyjnymi.

85 Zaobserwowano zaréwno osoby cierpiace na afazje i jednoczesnie niewykazujace zad-
nego uposledzenia w wykonywaniu zadan muzycznych oraz odwrotnie, osoby cierpigce na
rézne rodzaje amuzji, radzace sobie bez problemu z wigkszoscia zadan jezykowych (Peretz,
2012).
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kach. Zaobserwowana przez etnolingwistéw rézna liczba nazw koloréw
w leksykonach réznych jezykow jest czesto stosowanym po dzi§ dzien ar-
gumentem na rzecz arbitralnosci i jezykowej determinacji widzenia kolorow
przez ludzi. Tymczasem, jak wykazaly poglebione badania, nazewnictwo
koloréw w jezykach nie jest przypadkowe, ale rzadzi sie¢ pewnymi regutami,
ktére wskazuja na istnienie zaleznosci pomiedzy liczba nazw koloréw
w danym jezyku a tym, jakie w przyblizeniu zakresy czestotliwosci fali elek-
tromagnetycznej skladajacej sie na zakres $wiatta widzialnego przypadaja na
konkretne nazwy koloréw®. Znajomos¢ tych regul pozwala przewidzieg,
jakie nazwy koloréw beda wystepowaé w jezyku, ktéry wykorzystuje tylko
dwa pojecia odnoszace sie do koloréw, a jakie - gdy dany jezyk posiada
w swoim leksykonie trzy, cztery, pie¢, szes¢, lub siedem nazw (por. Wilson,
2012, s. 205-210). Istnienie takiej hierarchicznej zaleznosci wskazuje, ze nie
mamy tu do czynienia z arbitralnym, uzaleznionym wylacznie od kaprysu
kulturowego wyborem nazw i odpowiadajacym im poznawczych kategorii
koloréw, ale raczej pewnym poznawczym schematem rozwojowym, w kto-
rym uniwersalne wlasnosci percepcyjne czlowieka wchodza w interakcje
z informacja kulturowa, ograniczajac w pewien sposéb i ksztattujac mozliwe
scenariusze rozwojowe. Nie mozna zatem moéwi¢ o jednokierunkowej de-
terminacji postrzegania $wiata ani wylacznie przez jezyk, ani tez przez inne
okolicznoéci historyczno-kulturowe.

Problem ten dotyczy takze w podobnym stopniu zjawisk muzycznych.
Przykladem moze by¢ tu kwestia wyrazu emocjonalnego przypisywanego
trybom, ktéra w swietle tradycyjnych badan muzykologicznych wydawata

86 Kwestia istnienia uniwersalnych tendencji w nazewnictwie kolorow jest wcigz przed-
miotem ozywionej debaty. Wielu badaczy dowodzi, ze cho¢ konwencje lingwistyczne moga
odgrywac pewna role w ksztaltowaniu zakreséw kategorii koloréw (w wyznaczaniu granic
pomiedzy nimi), ktérymi postuguja sie uzytkownicy réznych jezykéow, oraz ze kategorie na-
zewnicze wplywaja/odzwierciedlaja réznice kulturowe dotyczace kategoryzacji poznawczej
koloréw, w ich nazewnictwie daje zauwazy¢ sie wyraZne uniwersalne tendencje (por. Berlin,
Kay, 1969; Regier i in., 2005; Regier i in., 2010). Jedna z nich jest na przyklad wymég nadawa-
nia nazw koloréw dla calego zakresu czestotliwosci widzialnej fali elektromagnetycznej.
W zadnym bowiem jezyku nie mamy na przyktad do czynienia z sytuacjg, w ktorej istniejg
dwie kategorie koloréw uzywane do nazywania kategorii barwnych przypisanych do dwoéch
réznych zakreséw fali, podczas gdy trzeci, oddzielajacy te dwie kategorie zakres fali, pozostaje
bez nazwy (Regier i in., 2010, s. 168). Inni badacze wskazuja, iz istnieje mozliwoé¢ istnienia
dwoéch systemow widzenia koloréw (kognitywnego i lingwistycznego) i Ze systemy te moga
by¢ do pewnego stopnia niezalezne (Roberson, Hanley, 2010). Jak ujmuja to groteskowo Regier
i jego wspotautorzy, ,zaré6wno uniwersalizm [w kwestii nazewnictwa koloréw], jak i relaty-
wizm sg jednoczeénie bledne, jak i poprawne” (, Universalism and relativism are both wrong,
and also both right” 2010, s. 173). Tym niemniej pomiedzy dyskutowanymi wspéiczesnie
pogladami wciaz istnieja pewne réznice (Roberson, Hanley, 2010, s. 194), ktére mozna okresli¢
mianem tendengji , uniwersalizujacych” i ,relatywizujacych”.
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si¢ rozstrzygnieta, a proponowana interpretacja zjawiska stata sie wrecz
kanonem wiedzy i argumentem przemawiajacym za arbitralnoscia wybo-
row kulturowych zwigzanych z wyrazaniem emocji w muzyce. Chodzi tu
o dobrze znany zwiazek tonacji molowych z wyrazem smutku w muzyce
Zachodu (Simonton, 2001, s. 210). Jak powszechnie wiadomo, zwiazek ten
nie dotyczy jedynie deklaracji kompozytorskich i nie polega wylgcznie na
Swiadomym stosowaniu przez kompozytoréw oraz §wiadomej interpretacji
przez stuchaczy tonacji molowych jako symbolu muzycznego, ale stanowi
raczej rodzaj gleboko zakorzenionej asocjacji, prowadzacej do doswiadcze-
nia faktycznych emocji, nad ktérymi czesto trudno jest zapanowaé. Jak
wskazujg wyniki badan psychologicznych, zwigzek 6w jest fatwo i intuicyj-
nie odczytywany takze przez niewyksztalconych stuchaczy wychowanych
w kulturze Zachodu (por. np. Hunter i in., 2010, s. 47-56). To spontaniczne
przypisywanie tonacjom molowym wyrazu smutku tlumaczone jest zwykle
jako tak zwane ,wyuczone skojarzenie” (Huron, 2008, s. 59), czyli efekt do-
Swiadczania od urodzenia, a zdaniem niektérych - takze w okresie prena-
talnym, muzyki utrzymanej w tonacjach molowych w okolicznosciach kate-
goryzowanych jako smutne. Wyjasnienie to opiera si¢ na obserwacji, iz nie
w kazdej kulturze muzycznej tonacje molowe kojarzone sa ze smutkiem.
Przykladowo w tradycyjnej kulturze muzycznej Batkanow, w szczegoélnosci
Bulgarii, tryb molowy kojarzony jest czesto z radoscia (Huron, 2008).

Jak wskazuje David Huron, jesli wyjasnienie to jest prawdziwe, kompo-
zytorzy powinni wybiera¢ tonacje molowe w celu wywolywania smutku
u stuchaczy. Tymczasem wydaje sie, ze smutek nie jest jedyna emocja wyra-
zang z uzyciem tonacji molowych przez zachodnich kompozytoréw. Obok
smutku tonacje molowe kojarzone sa czesto takze z zalem, strachem, ztoscig
czy powaga. Jak zatem wytlumaczy¢ ten pluralizm skojarzen, ktéry stoi
W sprzecznoéci z proponowanym jednoczynnikowym wyja$nieniem ,wy-
uczonego skojarzenia”? W celu rozwiazania tego problemu postuzyt sie Hu-
ron podejéciem interdyscyplinarnym, w ktérym skorzystal z wiedzy doty-
czacej cech prozodycznych wyrazania smutku przez ludzi. Jak wskazuja
obserwacje, wokalne ekspresje emocji podstawowych u ludzi sa rozpozna-
wane z duzg trafnoécig niezaleznie od kultury, z ktérej pochodza osoby ba-
dane (Scherer i in., 2001, s. 76-92). Cechy prozodyczne ekspresji u ludzi
smutnych i pograzonych w depresji wykazuja podobieristwo ze wzgledu na
uwarunkowania fizjologiczne (Scherer, 1986) i naleza do nich: niska érednia
wysokos¢ (F0), waski zakres wysokosci, mata zmiennos¢ wysokosci, nie-
wielka gtosnos¢ i wolne tempo (Scherer, 1986, s. 144).

Korzystajac z tych obserwacji, Huron postawil dwie hipotezy. Zgodnie
z pierwsza zachodnie kompozycje utrzymane w tonacjach molowych po-
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winny wykazywac tendencje do nizszej Sredniej wysokosci dzwiekéw
w poréwnaniu z tymi utrzymanymi w tonacjach durowych. Zgodnie z dru-
ga - te same dziela molowe powinny wykazywac tendencje do mniejszego
ambitusu i mniejszej zmiennosci interwalowej (Huron, 2008, s. 60). Na pod-
stawie analizy bazy danych tematoéw dziel instrumentalnych (Barlow, Mor-
genstern, 1948), stanowigcych kanon repertuaru artystycznej muzyki Za-
chodu, Huron stwierdzil, ze tematy utrzymane w tonacjach molowych maja
faktycznie nizsza $rednia wysoko$¢ w poréwnaniu z tymi utrzymanymi
w tonacjach durowych oraz ze interwaly w tematach molowych sa mniejsze
w poréwnaniu z interwalami w tematach durowych. Obserwacja ta jest
zgodna z jego przewidywaniami, cho¢, zdaniem samego Hurona, wielkos¢
réznicy moze budzi¢ pewien sceptycyzm (Huron, 2008, s. 62). Podobne za-
leznosci pomiedzy cechami wysokosciowymi muzyki wyrazajacej smutek
i rado$¢ a prozodia mowy nacechowana emocjonalnie w analogiczny sposéb
stwierdzono takze w badaniach poréwnawczych muzyki zachodniej i hin-
duskiej (Bowling i in., 2012). Zdaniem Bowlinga i jego wspétautorow uzy-
skane wyniki wskazuja na to, Ze za skojarzenia emocjonalne z cechami wy-
sokosciowymi muzyki odpowiedzialne sa uniwersalne cechy ekspresji
wokalnej, zwigzane z okreSlonymi stanami emocjonalnymi. Niezaleznie
jednak od trafnosci postawionych badz to przez Hurona, badZz Bowlinga
szczegodlowych hipotez, przyczyna skojarzern smutku z niektérymi kompo-
zycjami utrzymanymi w tonacjach molowych jest z pewnoscig zupelnie inny
mechanizm w poréwnaniu z proponowanym w hipotezie ,wyuczonego
skojarzenia” zgodnej z zalozeniami historyzmu, nie uwzglednia bowiem
ona waznego czynnika, jakim jest wplyw stanu emocjonalnego na ekspresje
wokalna cztowieka.

Co jednak istotniejsze, badania Hurona i Bowlinga wskazuja na to, ze za
rozpoznawaniem emocji w muzyce na podstawie przebiegu wysokosciowe-
go moze kry¢ sie skomplikowany i warunkowy mechanizm poznawczy,
uzalezniony zaréwno od ogoélnoludzkich predyspozydji, jak i od otaczajacej
nas informacji kulturowej, w tym wypadku skal charakterystycznych dla
kultury muzycznej, w ktorej sie rozwijamy. Przyjecie za prawdziwa postawy
historystycznej spowodowatoby, ze taka interpretacja bylaby niemozliwa,
a wszelkie wyjasnienia fenomenu ekspresji smutku w muzyce za pomoca
organizacji wysokosci dZwieku w tym paradygmacie bytyby btedne.

Oczywiscie zaréwno przyklady z nazewnictwem koloréw, jak i wyra-
zem emocjonalnym trybu nie dowodza istnienia réwnie ztozonych mechani-
zmow w ksztattowaniu wszystkich zjawisk kulturowych. Przeciwnie - nalezy
sie spodziewad, ze w przypadku, gdy opanowanie umiejetnosci zwigzanych
z tworzeniem i rozumieniem okreslonych zjawisk wymaga sporego wysitku
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i duzego nakladu czasu, udzial czynnika kulturowego bedzie dominujacy.
Dobrym przykladem zjawisk o genezie uzaleznionej w szczegdlny sposéb
od informagcji kulturowej jest pismo. Opanowanie umiejetnosci pisania wy-
maga duzo wysitku i czasu. Mimo Ze pismo zostalo wynalezione wielokrot-
nie w dziejach ludzkosci, wiele spolecznosci nigdy go nie wyksztalcito. Te
rodzaje pisma, ktére powstaly niezaleznie, odznaczaja sie zwykle kardynal-
nie réznymi strategiami odzwierciedlajacymi relacje pomiedzy zjawiskami
jezykowymi a graficznymi (por. np. pismo idiograficzne i literowe) (Wright,
2005). Wszystko to wskazuje, ze w powstaniu i przekazywaniu pisma udziat
wiedzy przekazywanej w drodze swiadomej nauki z pokolenia na pokolenie
mial i, co wazniejsze, ciggle ma kluczowe znaczenie. W odréznieniu jednak
od pisma zjawisko tonalnosci cechuje si¢ innymi wlasnosciami, ktére suge-
ruja, ze nie mozna traktowac tonalnosci wytacznie jako kulturowego wyna-
lazku, co nie wyklucza, iz na powstanie tonalnosci wplyw miata ludzka in-
nowacyjnosc.

2.2.5. Natywizm

Wspolczesne poglady natywistyczne taczy przekonanie, Ze za przetwarzanie
organizacji tonalnej w muzyce odpowiedzialne s dziedziczne, wspdlne
wszystkim zdrowym ludziom mechanizmy poznawcze. Nalezy jednak wy-
raznie zaznaczy¢, ze przyznanie waznej roli czynnikowi dziedzicznemu
w ksztaltowaniu zdolnosci do rozpoznawania relacji tonalnych nie oznacza
odrzucenia istotnego wplywu doswiadczenia podmiotu w tym procesie.
W sSwietle bowiem wspoélczesnej wiedzy dotyczacej rozwoju zdolnosci po-
znawczych czlowieka wszystkie zdolnosci poznawcze wymagaja w trakcie
ich ksztaltowania sie doptywu informacji ze srodowiska, w ktérym rozwija
sie¢ dany podmiot (por. Karmiloff-Smith, 1999). Uznanie natomiast istotnej
roli czynnika dziedzicznego w rozwoju okreslonych umiejetnosci poznaw-
czych podkresla istnienie specyficznych predyspozycji i ograniczeri po-
znawczych, ktére wplywaja zar6wno na to, jakie informacje odbiera dany
podmiot z otoczenia, jak tez na to, jak te informacje sa przetwarzane.

Nie ma jednak zgody pomiedzy badaczami, czego konkretnie dotyczy¢
mialyby owe predyspozycje i ograniczenia, jesli chodzi o umiejetnosc¢ rozpo-
znawania relacji tonalnych. Zdaniem niektérych skutkiem dziedzicznych
predyspozycji do poznawczej analizy relacji tonalnych jest istnienie specy-
ficznych regul tonalnej organizacji muzycznej, ktére rozpoznawane sa
w spos6b ,intuicyjny” przez stuchacza (Lerdahl, Jackendoff, 1983, s. 281).
Reguly tej organizacji, stanowigcej rodzaj gramatyki muzycznej, mozliwe sg
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do uchwycenia w trakcie nieSwiadomego i biernego uczenia si¢ wlasnie
dzieki ,dziedzicznej organizacji umystu czlowieka” (Lerdahl, Jackendoff,
1983), podobnie jak zdaniem Noama Chomsky’ego nabywana jest gramaty-
ka jezyka ojczystego (Chomsky, 1982). Mimo jednak podkreslania dzie-
dzicznosci regul syntaktyki muzycznej, autorzy generatywnej teorii muzyki
tonalnej dodaja, ze ,[...] gramatyka muzyczna, w calym swym bogactwie,
nie musi by¢ odizolowana od reszty poznania”#” (Lerdahl, Jackendoff, 1983,
s. 283). Wrecz przeciwnie, chcg oni traktowaé ztozonosé gramatyki muzycznej
jako dowdd ztozonosci ludzkiego poznania w ogélnosci (Lerdahl, Jackendoff,
1983). Z jednej strony postuluja oni zatem specyfike strukturalna kazdej to-
nalnej organizacji muzycznej, méwiac wprost o istnieniu dziedzicznych regut
organizacji poznawczej majacej swoja wlasna logike (Lerdahl, Jackendoff,
1983, s. 293), z drugiej - stroniag od wyraznego wskazania na muzycznie spe-
cyficzne zdolnosci poznawcze odpowiedzialne za istnienie regul organizuja-
cych gramatyke muzyczng. Twierdzg wprawdzie dostownie, we fragmencie
poswieconym , muzycznej wrodzonosci”, ze ,[...] wiele z regul muzycznej
gramatyki nie jest specyficzna dla muzyki [...]”# (Lerdahl, Jackendoff, 1983),
co sugeruje, iz istniejg by¢ moze takze te specyficzne wylgcznie dla muzyki,
ale zamiast wskaza¢ na te muzycznie specyficzne reguly, ale zarazem uni-
wersalne, podaja przyklady tych wspdlnych dla muzyki i jezyka.

Muzyczna gramatyka jest, ich zdaniem, efektem wspétdziatania r6znych
mechanizméw poznawczych koniecznych do przetwarzania bardziej pod-
stawowych aspektéw poznania. Reguly organizacji muzyki tonalnej dotycza
tu nie tylko organizacji wysokosci dZzwieku, ale takze elementéw rytmicz-
nych oraz wzajemnych powigzann pomiedzy melika, rytmika i niektérymi
cechami wykonawczymi np. elementami artykulacyjnymi, dynamicznymi
czy barwowymi, jako waznymi czynnikami akcentotwérczymi (por. Lerdahl,
Jackendoff, 1983, s. 17 i np. 78-79). Takie holistyczne ujecie sugeruje istnienie
Scistego zwigzku pomiedzy wspomnianymi aspektami ekspresji muzyczne;j.
Wrazenie stabilnoéci i niestabilnosci uzaleznione jest zdaniem Lerdahla
i Jackedoffa nie tylko od relacji wysokosciowych, ale takze od wielu innych
elementéw, takich jak: konsonansowos¢ i dysonansowos¢, przewroét akordu,
rozmiar interwatlu, a takze zjawisk rytmicznych czy réznego rodzaju akcen-
tacji (por. np. Lerdahl, Jackendoff, 1983, s. 117-118). Cho¢ trudno nie zgodzi¢
sie z autorami generatywnej teorii muzyki tonalnej, ze wszystkie wymienio-
ne przez nich czynniki faktycznie majg zwigzek z porzadkiem syntaktycz-

87 ,[...] musical grammar, in all its richness, need not be isolated from the rest of
cognition” (Lerdahl, Jackendoff, 1983, s. 283).

8 ,[...] many of the principles of musical grammar are not specific to music [...]"
(Lerdahl, Jackendoff, 1983, s. 283).
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nym przebiegu muzycznego, w tym z réznego rodzaju wrazeniami wzma-
gajacymi napiecie czy odprezenie, jak np. crescendo/ decrescendo czy acceleran-
do/diminuendo, nalezy jednak zauwazy¢, ze ich wspétwystepowanie nie jest
warunkiem koniecznym powstawania relacji tonalnych w muzyce. Zr6zni-
cowanie istotnosci poszczegélnych klas wysokosci dzwieku doswiadczane
jest bowiem takze w muzyce utrzymanej w rytmice swobodnej oraz w prze-
biegach niemal catkowicie pozbawionych ekspresji wykonawczej, czyli tak
zwanych cech wykonawczych, jak wspomniane crescendo, accelerando itp.,
oraz réznych form emfazy. Co wiecej, reagujemy emocjonalnie takze na mu-
zyke pozbawiong tych cech, cho¢ reakcja ta nie jest tak intensywna jak
w przypadku przepelnionej ekspresja interpretacji. Przekonanie to nie opie-
ra sie jedynie na intuicji i zdroworozsadkowych przypuszczeniach, ale takze
na obserwacjach eksperymentalnych, w ktérych odnotowano reakcje auto-
nomicznego ukladu nerwowego, $wiadczace o zaistnieniu reakcji emocjo-
nalnej w odpowiedzi na zmiany strukturalne w przebiegach muzycznych
mechanicznie wytworzonych za pomocg programu komputerowego (Ko-
elsch i in., 2008). Tymczasem manipulacja cechami wykonawczymi w muzy-
ce atonalnej (takze kazdej innej pozbawionej struktury tonalnej) nie powo-
duje, ze stuchacz doswiadcza relacji tonalnych.

Obserwacje te wskazuja, ze wspomniane, inne niz meliczne cechy prze-
biegu muzycznego wykorzystywane sa raczej jako elementy wspomagajace
(uwydatniajace, podkreslajgce), a nie tworzace relacje tonalne w muzyce. Co
wiecej wiele z muzycznych cech ekspresyjnych, takich jak crescen-
do/decrescendo czy accelerando/diminuendo, obserwowanych jest takze w mo-
wie (cho¢ oczywiscie wykorzystywanie terminologii muzykologicznej do
opisu zjawisk mownych jest rzadkoscia), ktérej percepcja pozbawiona jest
jakichkolwiek wrazen poréwnywalnych z do$wiadczaniem relacji tonalnych
w muzyce. Wydaje sie zatem, ze postulowana przez Lerdahla i Jackedoffa
»dziedziczna gramatyka muzyczna” nie daje sie zredukowac¢ do ogdélnych
zdolnoéci poznawczych czlowieka, ale opiera sie takze na zdolnosciach spe-
cyficznie muzycznych. Intuicyjne przypisywanie zréznicowanej istotnosci
poszczegblnym stopniom skali muzycznej w przebiegu muzycznym za po-
moca réznych subtelnych doswiadczeni emocjonalnych jest, moim zdaniem,
istotg tonalnosci i stanowi jedna z takich zdolnosci.

Inng wspomniang propozycja natywistycznego wyjasnienia pochodzenia
tonalnosci jest porzucenie idei dziedzicznosci regut organizacyjnych i odwo-
lanie sie wylacznie do podstawowych, ogdlnych zdolnosci psychicznych
istotnych przy przetwarzaniu réznych rodzajéow informacji czuciowych,
zaréwno tych zwigzanych z tonalnoscia, jak i z innymi domenami poznania
(Krumhansl, Cuddy, 2010, s. 51). Szczeg6lne miejsce wsrdd tych zdolnosci
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zajmuje rozpoznawanie statystycznych regularnosci w dystrybucji klas wy-
sokosci dzwieku w przebiegach muzycznych. Zdaniem Carol Krumhansl
(1990), ,[...] muzyka zdaje sie robi¢ szczegolny uzytek z biologicznego sys-
temu rozpoznawania czestosci wystepowania [zdarzen] [...]"# (s. 286). Nie-
ktoérzy autorzy podkreslaja ponadto, ze gléwnym mechanizmem poznaw-
czym odpowiedzialnym za powstawanie wrazen tonalnych jest zdolnosé¢ do
przewidywania kategorii wysokosci dzwieku majacych nastapi¢ w przebie-
gu muzycznym, ktéra to zdolnos¢ jest mozliwa dzieki wczeéniejszemu na-
byciu ‘wiedzy utajonej’ (implicit knowledge), dotyczacej statystycznych regu-
larnodci w organizacji wysokosciowej muzyki, doswiadczanej wczesniej
w trakcie procesu socjalizacji przez podmiot stuchajacy muzyki (Huron,
2006). W koncepciji tej sam mechanizm przewidywania kategorii wysokosci
dzwieku nie rézni si¢ niczym od mechanizméw przewidywania innych
bodzcéw. Takze w scenariuszu pochodzenia muzyki Gary’ego Tomlinsona
(2015) tonalnos¢ stanowi rodzaj epifenomenu. Tomlinson uwaza, ze tonal-
noé¢ mogta powstac jako emergentna jakos¢ (emergent quality) skojarzen po-
miedzy dyskretnymi wysokosciami dzwiekéw, ktére wzmacniane byly,
badz nie, poprzez okresowos¢ aktywnosci neuronalnej lezacej u podstaw
percepcji wysokosci dzwieku (s. 202). Skojarzenia te wspomagane miatyby
by¢ wedtug Tomlinsona przez rodzace si¢ u wczesnych Homo sapiens ogoélne
zdolnosci poznawcze umozliwiajace hierarchizacje postrzeganych bodzcéw,
co mialo nastapic¢ jeszcze przed powstaniem muzyki i jezyka we wspotcze-
snym ksztalcie tych zjawisk (s. 204). Cho¢ we wszystkich tych hipotezach
geneza tonalnosci ma swoje przyczyny w dziedzicznych ogélnych wiasno-
ciach uktadu nerwowego czlowieka, wlasnosci te nie sa muzycznie specy-
ficzne. Wyjasnienie, iz odczuwanie relacji tonalnych mozliwe jest dzieki
ogo6lnym, niespecyficznym dla przetwarzania muzyki zdolno$ciom poznaw-
czym kiéci sie jednak z wyrazna, obserwowang specyfika tonalnosci jako
zjawiska charakterystycznego wylacznie dla muzyki.

Na szczegé6lng uwage wsréd koncepcji natywistycznych zastuguja nie-
watpliwie poglady wskazujace na mozliwos¢ posiadania zdolnosci do roz-
poznawania relacji tonalnych przez inne niz czlowiek gatunki zwierzat
(Wright i in., 2000; Merker, 2006). Fakt, Ze rozpoznawanie podobienistwa
pomiedzy melodiami przez rezusy uzaleznione jest od tonalnosci rozpo-
znawanych melodii, jest w tym przypadku wazkim argumentem w rekach
zwolennikéw tych pogladéw. Jak jednak zauwaza sam Merker (2006), rezu-
sy sa zwierzetami catkowicie amuzycznymi. Zwierzeta te ani nie Spiewaja,
ani nie wykorzystuja w swoich formach komunikacji wokalnej stabilnych

89 ,[...] music seems to have made very special use of a biological system for encoding
frequency of occurrence [...]” (Krumhansl, 1990, s. 286).
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kategorii wysokosci dzwieku (por. Rowell, Hinde, 1962). Swiadczy to naj-
prawdopodobniej o tym, ze rozpoznawanie melodii przez rezusy, cho¢ opie-
ra si¢ czeSciowo na podobnych operacjach poznawczych co u ludzi (poréw-
nywaniu w pamieci krétkotrwatej styszanych dzwiekéw), pozbawione jest
skladnika emocjonalno-motywacyjnego charakterystycznego dla rozpozna-
wania przez zwierzeta swoich specyficznych rodzajéw komunikacji wokal-
nej (por. np. Gouzoules, Gouzoules, 2000; Juslin, Scherer, 2005; Rothenberg
i in., 2014). Ow skfadnik emocjonalno-motywacyjny obecny jest natomiast
u ludzi podczas rozpoznawania relacji tonalnych pod postacia wspomnia-
nych subtelnych reakcji emocjonalnych - emocjonalnych qualiow (Huron,
2006; Margulis, 2014), co sugeruje, ze przebiegi tonalne stanowig specyficzny
dla cztowieka rodzaj komunikacji wokalnej. Wskazuje to ponadto, ze do-
$wiadczenie tonalnoéci przez rezusy rézni sie pod wzgledem co najmniej
emocjonalnym (cho¢ niewatpliwie tez pod wzgledem mozliwosci rozpo-
znawania zlozonych struktur tonalnych) od tego, jak ludzie doswiadczaja
przebiegéw tonalnych. Sugerowana natomiast przez Wrighta i jego wspot-
pracownikéw mozliwosé rozpoznawania relacji tonalnych przez ptaki wy-
daje sie jeszcze mniej prawdopodobna z uwagi na fakt, ze, jak dotad, nie
zaobserwowano w pieéniach ptasich syntaktycznych regut podobnych do
tonalnosci muzycznej. Co wiecej, intuicja, jakoby wszystkie ptaki $piewajace
postugiwaly sie interwalami muzycznymi w swoich pieéniach, zostata
ostatnimi czasy podana w watpliwos¢® (Araya-Salas, 2012). Tymczasem
istotnym warunkiem zaistnienia tonalnosci jest budowa interwalowa (wy-
stepowanie mniej lub bardziej stabilnych kategorii wysokosci dzwieku)
przebiegu wysokoséciowego.

Najbardziej zblizong do pogladéw postulowanych w niniejszej pracy jest
wspomniana propozycja Nicholasa Bannana (2012), ktéry upatruje genezy
tonalnosci w ewolucji komunikacji wokalnej cztowieka. Bannan sugeruje, ze
zdolnosé do rozpoznawania relacji tonalnych jest dziedziczna cecha Homo
sapiens, ktoéra pojawila sie w ewolucji naszego gatunku wraz ze zdolnoscig
do wokalnej kontroli czestotliwosci podstawowej wydobywanego za pomo-
ca aparatu glosowego dzwieku o strukturze harmonicznej. Zdolnos¢ ta
umozliwila pojawienie sie w repertuarze wokalnym czlowieka §piewu mo-
notonicznego (monotony), a pézniej tez monofonicznego (monophony) (Ban-
nan, 2012). Wedlug Bannana wyksztalcenie sie tonalnosci bylo kluczowsa
adaptacja, ktora doprowadzila do powstania proto$piewu jako formy ko-
munikacji wokalnej naszych przodkéw. Ow protospiew stanowil, jego zda-
niem, etap komunikacji wokalnej, z ktérej dopiero pézZniej wyodrebnily sie

9 Interwaly o prostych proporcjach czestotliwosci, podobne do tych spotykanych w wiek-
szosci rodzajow muzyki zaobserwowano jak dotad w piesniach drozdka samotnego (Catharus
guttatus) (Doolittle i in., 2014).
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muzyka i mowa. Bannan podkresla ponadto, ze do ewolucji zdolnosci po-
znawczych umozliwiajacych zaréwno $piew, jak i mowe przyczynily sie
najprawdopodobniej rézne czynniki (Bannan, 2008), nie wskazuje jednak,
jaka konkretna funkcja adaptacyjna protospiewu doprowadzita do powsta-
nia tonalnoéci. Poniewaz nic chocby przypominajacego hierarchie tonalna
nie wystepuje w zadnej znanej mowie®! ani tez nie obserwuje si¢ sponta-
nicznego wykorzystania relacji tonalnych w muzyce w taki sposéb, w jaki na
przyklad cechy fonologiczne mowy laczone sa z semantyka, sugestia Ban-
nana, jakoby protospiew wykazywat cechy tonalnosci muzycznej, zmusza
do przyjecia scenariusza ewolucyjnego, w ktérym wraz z powstaniem mo-
wy element tonalny (w sensie muzycznym tego pojecia) podlegalby stop-
niowej lub naglej redukcji w mowie.

Oczywiscie stopniowe zanikanie niektérych cech fonologicznych w jezy-
kach jako przejaw ewolucji kulturowej jest zjawiskiem powszechnym??, dla-
tego samo w sobie nie rodzi kontrowersji. Wiadomo tez, ze utrata czy poja-
wienie sie jakiej$ cechy zachowania wskutek kulturowej innowacji moze
doprowadzi¢ w dluzszej perspektywie czasu do pojawienia sie instynktu
predysponujacego osobniki danego gatunku do powstalej w ten sposéb no-
wej formy zachowania (Baldwin, 1896). Mechanizm ten jest zreszta czeScia
postulowanego w tej pracy scenariusza ewolucyjnego powstania tonalnosci.
Mozliwa jest zatem sytuacja, w ktérej pierwotna mowa posiadajaca hierar-
chie tonalng utracila te ceche z czasem. Niektérzy badacze sugeruja wrecz,
Ze pojawienie si¢ mowy przyczynilo sie do zaniku zdolnosci muzycznych
naszych przodkéw? (por. np. Mithen, 2006). Scenariusz taki zmusza jednak
do odpowiedzi na pytanie, jaka konkretng funkcje mialaby tonalnos¢
(w sensie muzycznym) petni¢ w mowie i dlaczego zdolnos¢ te utracili nasi
przodkowie w toku ewolugji (relacje tonalne wszak rozpoznawane sg po-

91 Oczywiécie nie oznacza to, Ze rozpoznawanie wysokosci dzwieku, a Sciélej konturu in-
tonacyjnego, nie stanowi istotnej zdolnosci wykorzystywanej w percepcji mowy. Przeciwnie,
rozpoznawanie konturu intonacyjnego, jak wiadomo, nie tylko odgrywa wazna role w inter-
pretacji semantycznej, a niekiedy tez gramatycznej, w tak zwanych jezykach tonalnych (Hal-
me, 2004), ale stanowi tez w réznym stopniu wazng wskazéwke dla interpretacji wypowiedzi
w jezykach nietonalnych. W zadnym jednak ze znanych jezykéw wysokosé dzwieku nie jest
kategoryzowana pod postacia hierarchii klas wysokosci, tak jak ma to miejsce w muzyce.

92 Niektérzy badacze uwazaja na przyklad, ze jezyki zatracity w toku ewolucji kulturowej
cechy tonalne (w sensie lingwistycznym), takie jak np. ton semantyczny (por. np. Brown,
2000). Jak jednak wskazuje James Hurford, postulowana przez Browna pierwotnos¢ cech to-
nalnych w jezyku jest dyskusyjna z uwagi na fakt, ze w spontanicznie powstajacych jezykach
kreolskich cechy tonalne pojawiaja si¢ niezwykle rzadko (Hurford, 2011, s. 437).

9 Ostatnimi czasy pojawily sie w dyskursie naukowym idee, ktére sugeruja, ze mowa,
przynajmniej z perspektywy rozwojowej, jest szczegdélng odmiang muzyki (Brandt i in., 2012).
Niektérzy biora tez powaznie pod uwage mozliwos¢, ze zaré6wno mowa, jak i muzyka stano-
wig przejawy jednego kontinuum komunikacyjnego (por. Arbib, 2013, s. 20-24).
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wszechnie i intuicyjnie podczas stuchania muzyki, ale nie gdy stuchamy
mowy). Faktem jest wprawdzie, czego dowodza ciekawe eksperymenty, ze
kiedy stuchamy nagran zapetlonych fragmentéw wypowiedzi, nasze umy-
sty interpretuja z czasem slyszane fragmenty jako Spiew (por. np. Deutsch
i in., 2008b; Deutsch i in., 2011). Zjawisko to okreslane jest mianem iluzji
(w oryginale speech to song illusion albo speech versus song illusion), poniewaz
ten sam bodziec akustyczny interpretowany jest przez uklad nerwowy raz
jako mowa, raz jako $piew. Mozna zatem powiedzie¢, ze interpretacja se-
mantyczna mowy odziera niejako bodziec dzZwiekowy z muzycznosci®,
w tym takze z tonalnoéci. Obserwacja ta wskazuje, ze jedna z mozliwych
interpretacji ewolucji zdolnosci do rozpoznawania relacji tonalnych jest ich
pierwotnos¢ wobec zdolnosci jezykowych. Wedlug takiego scenariusza poz-
niejsze pojawienie sie semantyki umozliwilo alternatywna interpretacje
bodzcéow dzwiekowych jako mowy. Faktycznie badania neuroobrazowe
0s6b doswiadczajacych wspomnianej iluzji wskazuja, ze aktywnosé neuro-
nalna podczas interpretacji bodZzca dzwiekowego jako mowy rézni sie od
aktywnosci podczas interpretacji tego samego bodZzca jako muzycznego
(Tierney i in., 2012). Niewatpliwie dalsze badania konieczne sg do odpowie-
dzi na pytanie, czy zdolnosci do rozpoznawania relacji tonalnych sg starsze
niz mowa, czy tez wyewoluowaly réwnolegle z mowa. Najpowazniejszym
problemem dla natywistycznej genezy tonalnosci zaproponowanej przez
Bannana pozostaje jednak kwestia adaptacyjnej funkcji zdolnosci do rozpo-
znawania relacji tonalnych.

Podsumowujgc poglady natywistéw, mozna stwierdzi¢, ze faktyczna
przyczyna, ktéra decyduje, ich zdaniem, zaréwno o obecnosci organizacji
tonalnej w muzyce, jak tez o tym, ze ludzie potrafia rozpoznawac relacje
tonalne, tkwi w naturze cztowieka. Cho¢ stanowisko postulowane w niniej-
szej pracy ma rowniez charakter natywistyczny i podziela twierdzenie
o zrédlach tonalnosci w naturze czlowieka, r6zni sie jednak w wielu kwe-
stiach od wszystkich wspomnianych wersji pogladéw natywistycznych.

94 Za gléwna przyczyne pojawiania sie iluzji $piewu uwaza sie powtarzalnosé¢ zapetlonego
fragmentu. Muzyka jest bowiem zjawiskiem o duzo wiekszej powtarzalnosci niz mowa,
w zwiazku z czym wystepowanie powtarzajacych sie fragmentéw z czestoscia niewystepujaca
naturalnie w mowie ma prowadzi¢ do zmiany interpretacji bodzca (Margulis, 2014). Takie
wyjasnienie nie wskazuje jednak na przyczyny zmiany interpretacji bodZca w kategoriach
funkcjonalnych. Innym mozliwym wyjasnieniem pojawiania sie tej iluzji jest fakt, ze zapetlony
fragment mowy nie wnosi zadnej nowej informacji semantycznej, co w efekcie prowadzi do
reinterpretacji stuchanej sekwencji dZzwiekéw w kategoriach muzycznych. Takie rozumowanie
wspiera obserwacja, ze gdy sluchany bodziec stanowi wypowiedZ w jezyku réznigcym sie
znacznie pod wzgledem fonologicznym od jezyka ojczystego osoby badanej, wspomniana
iluzja pojawia sie szybciej (Margulis i in., 2015).
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Przyczyna tej odrebnosci wigze si¢ z przekonaniem o trudnych do przezwy-
ciezenia problemach, jakie rodza wskazane postawy. W przypadku twier-
dzen o istnieniu specyficznych dziedzicznych regul organizacji tonalnej mu-
zyki najpowazniejszy problem dotyczy wskazania funkcji adaptacyjnej, jaka
(lub jakie) miatyby te reguly petni¢. W kazdej neodarwinowskiej teorii po-
chodzenia zdolnosci poznawczej?, jaka jest kazda wiarygodna wspolczesna
teoria odwolujaca si¢ do natywizmu, pytanie o funkcje adaptacyjnag, ktéra ta
zdolnos¢ miataby pelnié, jest niewatpliwie kwestig kardynalng%. Nie mozna
bowiem w sposob przekonujacy twierdzié, ze jakas zdolnos¢ jest dziedzicz-
na u zdrowych przedstawicieli gatunku Homo sapiens i jednocze$nie nie
wskazywac na adaptacyjng funkcje tej zdolnosci, lub wrecz kwestionowac
istnienie takiej funkcji.

Argument ten stal sie jednym z powodéw kwestionowania twierdzenia
Noama Chomsky’ego o dziedzicznosci zdolnosci syntaktycznych czlowieka
i jednoczesnie separacji ich od innych zdolnosci jezykowych (np. seman-
tycznych)?” (por. np. Dor, Jablonka, 2001). Sam Chomsky stroni od wyja-
$nieft ewolucyjnych genezy syntaktyki i jezyka naturalnego w ogole, prze-
konujac, ze perspektywa filogenetyczna jezyka naturalnego wydaje sie
w najlepszym razie bardzo odlegla od wyjasnienia (Chomsky, 2005, s. 58).
Co wiecej, stwierdza on dalej, iz ,nie wyglada na to, by w badaniach filoge-
nezy doszlo do znacznego postepu dzieki poréwnawczym badaniom ko-
munikagcji [...]”%8 (Chomsky, 2005, s. 58). Tymczasem do okreslenia biolo-
gicznej funkcji zjawiska miedzygatunkowe badania poréwnawcze wydaja
si¢ szczegodlnie pozadane czy wrecz niezastgpione. O ile bowiem badania

% Neodarwinowskie teorie pochodzenia zdolnosci poznawczych to wszystkie te teorie,
ktére probuja dowodzié, ze o powstaniu tych zdolnosci zadecydowat dobér naturalny.

% Radykalnoéc tego stwierdzenia bierze sie z faktu powszechnej akceptacji Darwinowskiej
teorii doboru naturalnego jako obowigzujacego wspélczesnie w naukach biologicznych sposo-
bu wyjasniania ewolucji organizméw. Poniewaz kazda koncepcja natywistyczna odwoluje sie
do dziedzicznosci cech, musi ona wynika¢ z biologicznej adaptacyjnosci danej cechy, a ta z kolei
wigze sie z okreslong funkcja.

97 Chomsky uwazal, ze syntaktyka jezyka naturalnego jest zjawiskiem niezaleznym od
semantyki, a jednoczesnie to zdolno$¢ do operowania wtasnie gramatyka uniwersalna mialaby
by¢ wedlug niego dziedziczna. W $wietle tych pogladéw uwazana za najbardziej prawdopo-
dobna przyczyne ewolucji zdolnosci jezykowych czlowieka, nierozlaczna od semantyki funk-
¢ja predykatywna (nie mozna orzekac¢ o czymkolwiek, nie postugujac sie pojeciami leksykal-
nymi, choéby w najprostszej postaci; por. np. Bickerton, 2009a, s. 43), nie wyjasnia jednak
genezy zdolnosci syntaktycznych (Dor, Jablonka, 2001, s. 147-148).

% Jednym z powodow takiej postawy Chomsky’ego jest jego przekonanie, ze funkcja ko-
munikacyjna nie jest wlasciwa funkcja jezyka. Przeciwnie, uwaza on, ze jezyk jest wyjatko-
wym zjawiskiem specyficznym wylacznie dla czlowieka i stuzgcym wyrazaniu mysli.
W zwigzku z tym nie ma, jego zdaniem, powodéw, aby zakladaé, iz ludzki jezyk jest wyni-
kiem rozwoju ewolucyjnego jakiego$ systemu komunikacji (Chomsky, 2005, s. 48-49).
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poréwnawcze pomiedzy réznymi populacjami ludzkimi daja nam odpo-
wiedzZ na pytanie o zakres zmiennosci poréwnywanych zjawisk komunika-
cyjnych, o tyle nie sa one nam w stanie wskazaé, w jakim stopniu réznimy
sie¢ pod wzgledem zdolnosci komunikacyjnych od innych zwierzat, a bez tej
wiedzy trudno jest wnioskowag, jakie sg faktyczne Zrédla zdolnosci komu-
nikacyjnych czlowieka. Wrecz nieprawdopodobny wydaje sie wszak scena-
riusz, w ktérym ich powstanie nastapito nagle w historii ewolucyjnej nasze-
go gatunku, bez jakiegokolwiek zwigzku z istniejagcymi wczeéniej u naszych
przodkéw formami komunikagji.

Warto nadmieni¢, ze twoércy najpopularniejszej teorii natywistycznej to-
nalnoéci muzycznej, Fred Lerdahl i Ray Jackendoff (1983), wzorowali sie
miedzy innymi wiasnie na koncepcji gramatyki uniwersalnej Noama Chom-
sky’ego (1982). Takze p6zniejsza teoria Lerdahla (2001) odwotuje sie do tych
samych zalozen o dziedzicznosci zdolnoéci bez wyjasnienia przyczyn ewo-
lucyjnych ich powstania (Lerdahl, 2001 s. 4-5). Wprawdzie w pracy z 1983
roku Lerdahl i Jackendoff prébuja zajac¢ stanowisko wobec potencjalnego za-
rzutu o brak wskazania ewidentnej korzysci ewolucyjnej zwigzanej z istnie-
niem gramatyki muzycznej, ich wyjasnienie jest jednak w dalekim stopniu
niewystarczajace. Autorzy postuguja sie bowiem lapidarnym stwierdzeniem
o muzycznej niespecyficznosci wielu zdolnosci poznawczych odpowiedzial-
nych ich zdaniem za intuicyjne rozpoznawanie gramatyki muzycznej”,
wskazujac tym samym na inne niz muzyczne pierwotne zastosowania rze-
czonych zdolnosci (Lerdahl, Jackendoff, 1983, s. 282-283). Jak jednak wyttu-
maczy¢ istnienie regul muzycznie specyficznych, czego wprost nie neguja
wspomniani autorzy?

Problem dotyczacy funkgji ,muzycznych regul gramatycznych”, jak cze-
sto chce sie nazywac reguly tonalne, wiaze sie z trudnosciami wskazania
potencjalnych korzysci dla organizmu, jakie miataby przynosi¢ zdolnoé¢ do
postugiwania sie nimi. Cho¢ w teoriach generatywnych autorzy postuguja
sie zarowno twierdzeniami o uniwersalnosci niektérych regul, jak i odwotu-
ja sie do zjawisk emocjonalnych (napie¢ i odprezen), trudno jest wyobrazi¢
sobie na podstawie samych tych twierdzen, dlaczego zdolnosci umozliwia-
jace doswiadczanie tonalnosci mialyby by¢ dziedziczne.

O ile w przypadku jezyka naturalnego coraz czeéciej wskazuje sie na po-
ruszang juz kwestie, iz gramatyka nie jest autonomiczna wzgledem niewat-
pliwie funkcjonalnie adaptacyjnej semantyki'® (Dor, 2000), o tyle, kiedy

9 Idee te wykorzystat pézniej Steven Pinker (2002) w swojej krytyce adaptacyjnosci mu-
zyki.

100 Wprawdzie nie ma zgody co do charakteru funkcji adaptacyjnej semantyki - czy jest
nig, lub byla, jak chcg niektérzy, informowanie o lokalizacji pozywienia (Bickerton, 2009), czy
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staramy sie zrozumie¢ role syntaktyki w muzyce - medium pozbawionym
semantykil®! - nie bardzo wiadomo, jakg adaptacyjna funkcje miatyby petnic
wskazywane dziedziczne reguly poznawcze odpowiedzialne za organizacje
tonalng muzyki. Dlaczego wskazywana na przykiad przez Lerdahla i Jac-
kendoffa jako jedna z uniwersalnych cech organizacji muzyki reguta, pole-
gajaca na tym, iz ,strukturalne poczatki i zakoriczenia grup [dzwiekéw]
tworza znaczace artykulacje struktury utworu; strukturalne zakornczenia sa
zaznaczane przez konwencjonalne formuly (kadencje okreslonego rodza-
ju)”102 (Lerdahl, Jackendoff, 1983, s. 280), mialaby zwieksza¢ szanse prze-
trwania organizmu? Lerdahl i Jackendoff nie tylko nie podaja przekonujace-
go wyjasnienia przyczyn dziedzicznosci zdolnosdci, ktére umozliwiajg
postugiwanie sie przez ludzi owymi uniwersalnymi regulami organizacji
tonalnej muzyki, ale nie wskazuja tez na zadne wartoéci przystosowawcze
tonalnej organizacji muzyki.

Z pozoru bardziej przekonujace w kwestii przyczyn dziedzicznosci
zdolnosci warunkujacych zjawisko tonalnosci wydaja sie twierdzenia, ktére
wskazujg na Zrédla tonalnosci w ogélnych zdolnosciach organizujacych
poznaniel®® czlowieka. Najbardziej popularne z nich, wyjasniajace emocjo-
nalna sile oddzialywania tonalnosci za pomoca ogélnego mechanizmu
przewidywania (expectation) bodzcéw docierajacych do naszego systemu
poznawczego podczas percepcji otaczajacego nas $wiata, odwoluja sie do
adaptacyjnej funkcji samej ogélnej zdolnosci i ich kulturowego uzycia (por.
Huron, 2006, s. 143-174). Wedlug Davida Hurona

historia [zdolnosci] przewidywania jest nierozerwalnie zwigzana zaréwno z biologia,
jak i z kultura. [Zdolnos¢] przewidywania jest biologiczng adaptacja z wyspecjalizo-
wanymi fizjologicznymi strukturami i diugim ewolucyjnym rodowodem. Jednocze-
$nie kultura tworzy wyjatkowe srodowisko, w ktérym wiele [rodzajéw] przewidy-
wan jest nabywanych i stosowanych. Jest to szczegélnie prawdziwe w przypadku

tez wiagzala (wiaze) sie ona raczej z wymiang informacji istotnej z punku widzenia utrzymy-
wania relacji spotecznych (Dunbar, 2009), czy wreszcie miata (ma) na celu popis seksualny
(Miller, 2004) - to jednak mato kto podaje w watpliwos¢ sam fakt adaptacyjnosci semantyki.

101 Poniewaz termin ‘semantyka’ jest niekiedy uzywany w dyskursie o muzyce w szero-
kim sensie, odnoszac sie badZ do wszelkich zjawisk znaczeniowych, badz jako termin opisuja-
cy taki rodzaj znaczenia, ktéry przeciwstawia sie znaczeniu symptomatycznemu (por. Langer,
1976, s. 324), niektérzy autorzy precyzuja, ze muzyka nie posiada , semantyki propozycjonal-
nej”, charakterystycznej dla jezykéw naturalnych (por. Koelsch, 2012a, s. 158).

102 Structural beginnings and endings of groups form significant articulation of a piece’s
structure; structural endings are marked by conventional formulas (cadences of some kind)”
(Lerdahl, Jackendoff, 1983, s. 280).

103 Termin “poznanie’ odnosi si¢ w niniejszej pracy do wszelkich proceséw umystowych
umozliwiajacych organizmowi orientacje w otoczeniu.
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muzyki, gdzie kontekst przewidywania przyszlych dzwiekéw jest zdominowany
przez normy kulturowe%4. (Huron, 2006, s. 3)

Stwierdzenie Hurona dotyczace funkcjonalnej charakterystyki muzyki
sprowadza sie zatem do konstatacji, ze jej funkcja jest konfrontacja zgodno-
Sci obserwowanych zjawisk muzycznych ze specyficznymi dla kultury mu-
zycznej doswiadczeniami podmiotu. Takie stanowisko jest po pierwsze zbyt
ogoblne - podobne do stwierdzenia, ze funkcja stuchu jest styszenie. Po dru-
gie, nie wyjasnia funkcjonalnych przyczyn obserwowanych trafnych prze-
widywan co do przebiegéw muzycznych pochodzacych z obcych kultur
(Huron, 2006, s. 168-172). Dlaczego analiza percepcyjna statystycznych re-
gularnosci czestosci wystepowania kategorii wysokosci dZzwieku w niesty-
szanej wczesniej muzyce obcej, z ktérej regutami konstrukcyjnymi, a zwykle
tez samym systemem muzycznym, stuchacz nie jest zaznajomiony, prowa-
dzi do rozpoznania, przynajmniej w zarysie, regul tonalnych w owej obcej
muzyce? Innymi stowy, dlaczego stuchacz, gdy rozpoznaje, iz stuchana mu-
zyka skonstruowana jest na innych zasadach niz muzyka mu znana, zmienia
strategie stuchania i dokonuje w sposéb nieswiadomy analizy statystycznej
wystepowania poszczegdlnych wysokosci dzwiekéw, co prowadzi do stwo-
rzenia ad hoc nowej hierarchii tonalnej? Po trzecie wreszcie, poglady Hurona
nie wyjadniaja specyfiki emocjonalnego doswiadczenia tonalnosci. Huron
wskazuje wprawdzie na zjawisko tak zwanego blednego przypisania przy-
czyn (misattribution) jako Zrédlo emocji towarzyszacych spelnieniu badz
niespelnianiu oczekiwan tonalnych (por. s. 167). Propozycja ta jest jednak
malo przekonujaca, zwazywszy na fakt, Ze spelnianie oczekiwar co do
bodzcéw wizualnych czy stéw oczekiwanej wypowiedzi nie wigze sie z po-
dobnym blednym przypisaniem przyczyn i w konsekwencji z podobng re-
akcja emocjonalna.

Tego rodzaju poglady ignoruja takze specyfike nie tylko tonalnosci, ale
tez muzyki na tle innych zjawisk kulturowych, co nie pozwala rozwiazac
kluczowych dylematéw zwigzanych z pochodzeniem tonalnoéci. O ile wyja-
$nienie genezy zdolnosci do przewidywania percypowanych zdarzen wska-
zuje wyraznie na adaptacyjng funkcje tej zdolnosci, o tyle nie dostarcza ono,
podobnie jak koncepcje generatywne, satysfakcjonujacych odpowiedzi na
pytanie o funkcje adaptacyjne konkretnego zjawiska - tonalnosci. Tymcza-
sem kwestig kluczowa wydaje sie tu odpowiedZ na kilka waznych pytan.

104 The story of expectation is intertwined with both biology and culture. Expectation is
a biological adaptation with specialized physiological structures and a long evolutionary
pedigree. At the same time, culture provides the preeminent environment in which many
expectations are acquired and applied. This is especially true in the case of music, where the
context for predicting future sounds is dominated by cultural norms” (Huron, 2006, s. 3).
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Dlaczego w percepcji cztowieka istotng role odgrywaja czestos¢ i miejsce
wystepowania kategorii wysokosci dzwiekow? Dlaczego spelnianie i nie-
spelnianie przewidywan dotyczacych porzadku tonalnego wywoluje inten-
sywne emocje napie¢ i odprezen (Meyer, 1974; Huron, 2006), podczas gdy
spelnianie i niespelnianie przewidywan dotyczacych stuchanej mowy czy
dzwiekéw otoczenia skutkuje co najwyzej mniej intensywnymi odczucia-
mil%? Dlaczego ludzie lepiej zapamietuja szeregi dzwiekéw w ktérych nie-
ktore dzwieki sie powtarzaja, a nie obserwujemy podobnej zaleznosci pod-
czas zapamietywania sekwencji na przyktad stéw, liczb czy abstrakcyjnych
ksztattow (Steinke i in., 1997)? Dlaczego wreszcie lepiej radzimy sobie z za-
pamietywaniem melodii tonalnych niz pozbawionych tonalnosci (Schulze
i in., 2012)? Wszystkie te pytania dotycza obserwowanych specyficznych
wlasnosci tonalnosci, ktérych nie da sie wyjasni¢, odwotujac sie jedynie do
adaptacyjnego charakteru ogélnej zdolnosci do przewidywania. Tymczasem
zdolnos¢ do rozpoznawania relacji tonalnych wydaje sie nie tylko unikalna
na tle innych zdolnosci poznawczych czlowieka, takze tych zwigzanych
z rozpoznawaniem cech bodZzcéw akustycznych, ale tez zdaje sie stanowic
zdolnoé¢ wysoko wyspecjalizowang. Reasumujac, najbardziej uzasadnione
wydaje sie przyjecie wyjasnienia, ktére dopuszcza mozliwoé¢ traktowania
tonalnosci muzycznej jako specyficznej dla Homo sapiens adaptacji. Jedna
z waznych przeslanek dla takiego traktowania tonalnosci jest specyfika po-
znawcza zdolnosci do rozpoznawania relacji tonalnych.

105 Wprawdzie brak jest badan empirycznych, ktére dowodzityby w sposéb jednoznaczny,
Ze nasze odczucia zwigzane z przewidywaniem struktury fonotaktycznej czy morfologicznej
mowy s3 mniej intensywne niz te zwigzane z przewidywaniem struktury wysokosciowej
muzyki, obserwowana w zyciu codziennym reakcja afektywna ludzi na wyrazne zaburzenie
struktury tonalnej przebiegu muzycznego wydaje sie jednak nieporéwnywalna z reakcja na
pomytke w wypowiadanym stowie czy zdaniu.



Tonalnos¢ jako specyficzne
zjawisko muzyczne

Jak wynika z przedstawionej wcze$niej charakterystyki pojecia tonalnosci,
wieloznacznos¢ jego rozumieri obecna bylta nie tylko w , dyskursie o muzy-
ce” na przestrzeni dziejow mysli o muzyce, ale jest charakterystyczna takze
dla wspolczesnego pismiennictwa muzykologicznego. Problem ten wigze sie
tez ze specyfika przedstawionych wczesniej r6znych pogladéw dotyczacych
pochodzenia i natury tonalnosci. Wydaje sie, ze przyjecie a priori jednego ze
wskazanych pogladéw wplywa na sposéb ogladu zjawisk muzycznych,
a szczegoblnie na dokonywana typologizacje tych zjawisk. Zwolennicy sta-
nowisk historystycznych chca na przyklad zwykle rozumie¢ pojecie tonal-
nosci wasko, ograniczajac je zasiegiem stosowalnosci do zjawisk charaktery-
stycznych tylko dla wybranej epoki lub kultury, podczas gdy natywisci
i fizykaliSci rozumieja je szeroko, co najmniej jako zjawisko powszechne,
a czesto wrecz uniwersalnel®. Taki stan rzeczy prowadzi¢ moze, i czesto
prowadzi, do licznych nieporozumieni i blednych interpretacji r6znych stano-
wisk teoretycznych dotyczacych tonalnoéci. W skrajnym przypadku skutkiem
takiego stanu rzeczy moze by¢ sytuacja trafnie nazwana przez Williama
Thomsona ,leksykalnym i ontologicznym paralizem” (1999, s. 8). Przyklado-
wo zwolennicy waskiego, historystycznego rozumienia tonalnosci wskazy-
wac beda chetnie, dowodzac partykularnosci tonalnosci, na takie cechy mu-
zyczne, ktére sa charakterystyczne wylacznie dla jezyka muzycznego
wybranej epoki czy epok (por. np. Dahlhaus, 1968).

106 Mimo ze pojecia “‘powszechny’ i “uniwersalny’ traktowane sa czesto jako synonimy,
mozna rozrézniac te dwa terminy ze wzgledu na pochodzenie zjawiska, do ktérego sie odno-
sza (por. Podlipniak, 2007). Poniewaz niektére zjawiska upowszechniaja sie dzieki wymianie
informacji kulturowej, a inne powstaja w sposéb spontaniczny za sprawa pewnych predyspo-
zycji poznawczych czlowieka, proponuje te pierwsze nazywaé¢ powszechnymi, a drugie uni-
wersalnymi.
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Podejscie takie przypomina sytuacje, w ktorej hipotetyczny jezykoznaw-
ca prébowalby przekona¢ srodowisko badaczy jezyka o odrebnosci funkcjo-
nalnej gramatyki Sredniowiecznego jezyka polskiego od wspolczesnego czy
innych jezykéw narodowych. Oczywiécie nikt nie kwestionuje specyfiki
jezykow narodowych charakterystycznych dla okreslonych okreséw histo-
rycznych. Niemniej jednak zaréwno jezyk naturalny jako fenomen integral-
ny, jak réwniez niektére jego wilasnosci chcemy traktowac jako zjawiska
ogolnoludzkie. Przyczyny naukowego twierdzenia o uniwersalnosci jezyka
naturalnego leza wspoélczesnie w wiedzy dotyczacej specyfiki poznawczej
jezyka. Powszechnoé¢ muzyki tonalnej, poréwnywalna z powszechnoscia
jezyka jako zjawiska ogélnoludzkiego, pozwala, jak si¢ wydaje, aby nauko-
wy spor o nature tonalnosci wigzac takze z pytaniem o specyfike poznawcza
tego zjawiska. Specyfika ta dotyczy zaréwno zdolnosci poznawczych wyko-
rzystywanych podczas przetwarzania relacji tonalnych przez uklad po-
znawczy czlowieka, jak tez cech strukturalnych stanowigcych obraz mental-
ny percypowanej muzyki.

Nie kwestionujac licznych cennych obserwacji, jakie dokonane zostaly
przez badaczy reprezentujacych wspomniane rézne stanowiska na temat
pochodzenia i natury zjawisk okreslanych mianem tonalnosci, pojecie tonal-
nosci, stanowigce podstawe rozwazan podjetych w tej pracy, dotyczy takiej
wladciwosci muzyki, ktéra jest skutkiem istnienia specyficznych zdolnosci
poznawczych czlowieka. Postulowana w niniejszej pracy specyfika tych
zdolnosci, stuzacych analizie relacji tonalnych polega na adaptacyjnym ze-
spoleniu aspektéw przetwarzania emocji, pamieci roboczej oraz elementow
strategii nabywania tonalnej wiedzy utajonej (implicit knowledge), co zostanie
szerzej omoéwione w dalszej czesci pracy. W sensie psychologicznym do-
$wiadczenie tonalnosci polega na poczuciu centralnosci, przypisanej do
okreslonej kategorii wysokosci dzwieku (toniki) oraz odczuwaniu réznych
pod wzgledem stabilnosci wrazeni emocjonalnych (qualiow), towarzyszacych
percepgji relacji pomiedzy tonika a innymi kategoriami wysokosci dzwieku
danego systemu muzycznego. Tonalnos¢ w sensie strukturalnym natomiast
polega na zréznicowaniu wagi poszczegolnych stopni skali muzycznej,
z ktorej zbudowany jest konkretny przebieg muzyczny. Zréznicowanie to
osiggane jest przede wszystkim poprzez ré6zng czestos¢ wystepowania da-
nych kategorii wysokoséci (Krumhansl, 1990) w okreslonych miejscach prze-
biegu muzycznego (Huron, 2006), cho¢ pewna role moga odgrywac tu takze
takie czynniki, jak umiejscowienie danych dzwiekéw w uprzywilejowanym
miejscu tego przebiegu, na przykiad mocna czeé¢ taktu czy poczatek lub
koniec frazy, oraz wyréznienie jednych dzwiekéw wzgledem drugich za
pomoca réznego rodzaju akcentéw (Snyder, 2001, s. 265).
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Niewatpliwie jednak pierwszoplanowa role w ksztaltowaniu relacji to-
nalnych, tworzacych specyficzng dla muzyki danego kregu kulturowego
hierarchie tonalng, odgrywa czesto$¢ wystepowania (dystrybucja) w wymia-
rze horyzontalnym okreslonych klas wysokosci dzwiekul”” w przebiegach
muzycznych charakterystycznych dla tej kultury. Na podstawie nieSwiado-
mej analizy tej czestoSci nasze umysty sa w stanie dokonywac przewidywarn
co do stuchanych przebiegéw muzycznych, a spelnienie badz niespelnienie
tych przewidywan rodzi zré6znicowane reakcje emocjonalne w zaleznosci od
stopnia prawdopodobieristwa wystapienia okreslonej klasy wysokosci
dzwieku w danym momencie. Nieuswiadomiona analiza czestosci wyste-
powania poszczegdlnych stopni skali uwzglednia ponadto kontekst innych
klas wysokosci dzwiekéw, tak ze te nastepstwa, ktére sg czestsze, sa tez
bardziej prawdopodobne, a zatem bardziej stabilne tonalnie (Huron, 2006).
Innymi stowy, w pewnym uproszczeniu, te stopnie skali, ktore pojawiajq sie
w okreslonym fragmencie przebiegu muzycznego czesciej, sa zwyklel0® dla
stuchacza ,wazniejsze”, a te, ktore wystepuja rzadziej - , mniej wazne”10.
Za powstawanie wrazen charakterystycznych dla percepciji relacji tonalnych
(zwigzanych z percepcja poszczegélnych stopni skali w przebiegu muzycz-
nym), opisywanych takimi kategoriami jak stabilnos¢, niestabilnos¢, zasko-
czenie, napiecie, odprezenie'l?, r6wnowaga itp. (por. Huron, 2006, s. 145),
odpowiedzialne s3, moim zdaniem, w pierwszym rzedzie wlasnosci staty-
styczne wystepowania okreslonych stopni skali muzycznej, a nie, wskazy-

107 Kategorig klas wysokosci dzwieku postugiwal sie tez Allen Forte (1973) w swojej teorii
zbioréw klas wysokosci dzwieku (por. Jarzebska, 2002, s. 197-204; Lindstedt, 2004). Pojecie to
w koncepcji Forte’a odnosi sie jednak do abstrakcyjnej kategorii wyznaczanej na podstawie
zapisu nutowego, a nie zjawiska psychologicznego (por. Lindstedt, 2004, s. 234-235).

108 Poniewaz stuchacz postuguje sie metoda uczenia sie statystycznego nie dla calosci
przebiegéw, ale osobno dla fragmentéw srodkowych, osobno dla kadencji, w niektérych prze-
biegach czesciej wystepowac moze np. dominanta, cho¢ wazniejszym stopniem skali z punktu
widzenia relacji tonalnych jest tonika, o czym szerzej we fragmencie poswieconym implicyt-
nemu uczeniu sie tonalnosci.

109 Wplyw czestosci wystepowania okreslonych stopni skali w przebiegach muzycznych
jest szczegolnie istotny dla formowania sie wrazeri emocjonalnych zwigzanych z rozpoznawa-
niem relacji tonalnych (Huron, 2006, s. 144-150).

110 Relacje tonalne nie sa jedynym zrédlem powstawania wrazen napiec i odprezen, towa-
rzyszacych stuchaniu muzyki. Réwnie skutecznym w tworzeniu podobnych wrazeri kompo-
nentem muzycznym sg zjawiska metrorytmiczne (por. Patel, 2008, s. 114-116). Jak wskazuje
ponadto David Huron, waznym Zrédlem do$wiadczania napiecia w muzyce sg oczekiwania
dotyczace nie tylko relacji tonalnych, ale praktycznie wszystkich elementéw konstytuujacych
przebieg muzyczny, a spelnienie tych oczekiwan wiaze sie¢ zawsze z jakiego$ rodzaju odpre-
zeniem (Huron, 2006). Czesto tego rodzaju wrazenia uwaza si¢ ponadto za kluczowe skladniki
doswiadczenia estetycznego muzyki (Lehne, Koelsch, 2015). W przypadku wszystkich tych
zjawisk mozemy mowi¢ jednak jedynie o pewnym podobienistwie, ktére nie skutkuje wszak
powstawaniem specyficznej hierarchii, z jaka mamy do czynienia w tonalnosci.
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wane czesto przez fizykalistow jako Zrédia tych wrazer, wlasnosci konso-
nansowe i dysonansowe wspé6tbrzmieni czy nastepstw dzwiekow!1l. Podkre-
§li¢ nalezy, ze cho¢ podana tu definicja tonalnosci odwoluje sie do cech
struktury muzycznej, co sugerowa¢ moze pozornie tradycyjne rozumienie
tej struktury jako zjawiska niezaleznego od podmiotu percypujacego, obec-
ny jest w tej definicji takze implicite element psychologiczny. Wspomniane
bowiem zréznicowane wagi poszczegdlnych stopni skali majg charakter
psychiczny, a nie akustyczny.

Rozumienie tonalnosci jako zjawiska o trwalej charakterystyce psychicz-
nej mozliwe jest dzieki sprawdzeniu eksperymentalnemu zaréwno wyste-
powania zdolnosci do analizy relacji poznawczej przez osoby o réznym do-
$wiadczeniu muzycznym, jak tez manifestacji tych zdolnosci w muzyce.
Jedna z najbardziej popularnych metod badania rozpoznawania relacji to-
nalnych przez stuchaczy, stosowana przez psychologéw muzyki, jest tak
zwana metoda dzwieku prébnego (probe tone method) (Krumhansl, Shepard,
1979), polegajaca (w wersji pierwotnej tej metody) na przedstawianiu osobie
badanej niepelnej skali muzycznej (bez ostatniego dZzwieku), po ktérej naste-
puje wybrany przez badacza stopien skali chromatycznej. Zadaniem osoby
badanej jest ocena stopnia zgodnosci nastepujacego dzwieku z prezentowana
skala. Metoda ta poddawana byta wielokrotnie ré6znorodnym modyfikacjom
(np. poprzez zastapienie skali wybrana melodia) i wykorzystywana do oce-
ny réznych wlasnosci poznawczych zwigzanych z rozpoznawaniem relacji
tonalnych (por. np. Toiviainen, Krumhansl, 2003). Wyniki licznych badan tg
metoda pozwolily na dokonanie szeregu obserwacji, a w konsekwencji takze
na wyciagniecie wnioskéw na temat psychicznych wiasnosci tonalnosci.

Z perspektywy funkcji psychicznych proces rozpoznawania tonalnosci
w przebiegu muzycznym polega przede wszystkim na ustaleniu przez stu-
chacza centrum tonalnego, przechowywanego w jego pamieci kréotkotrwatej,
do ktorego odnoszone sa pozostale stopnie skali i ktére pozwala na organi-
zacje struktury wysokosciowej przebiegu muzycznego w czasie. Centrum
tonalne stanowi ponadto istotny punkt odniesienia nie tylko w procesie per-
cepcji muzyki, ale tez dla zapamietywania, wyobrazania i rozumienia mu-
zyki (Krumhansl, Cuddy, 2010, s. 53). Tonalno$¢ w tym sensie jest to zatem
s[...] system stuzacy interpretacji wysokosci dzwieku badz akordu'!?, po-

11 Qualia zwiazane z wrazeniami sensorycznymi dysonanséw i konsonanséw stanowia
w $wietle tych ustaleri rodzaj odrebnych jakosci, ktére towarzysza wprawdzie percepcji mu-
zyki tonalnej, ale r6znia sie psychologicznie od wrazen towarzyszacych stuchaniu relacji to-
nalnych.

112 W muzyce zachodniej opartej na systemie funkcyjnym, oprécz pojedynczych klas wy-
sokosci dzwieku, funkcje dyskretnych jednostek systemu generatywnego muzyki pelnig tez
wspolbrzmienia. Wydaje sig, iz ze wzgledu na powiekszenie liczby tych jednostek (na kazdym
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przez ich relacje do wysokosci [bedacej punktem] odniesienia, zwanej toni-
ka”113 (Huron, 2006, s. 143). Nalezy podkresli¢ ponownie, ze tonalne relacje
W muzyce nie istnieja w sensie eksternalistycznym - poza umystem podmio-
tu stuchajacego, ale odnosza sie do jego psychicznych relacji miedzy katego-
riami wysokosci dZwiekéw (Patel, 2008, s. 198). Jest tak co najmniej z trzech
powodoéw. Po pierwsze, dzwiek o tej samej wysokosci moze pelni¢ rézne
funkcje zaleznie od poprzedzajacych go i nastepujacych po nim dzwiekéw.
Innymi stowy funkcja tonalna okreslonego dzwieku zalezy wylacznie od
jego muzycznego kontekstu (Krumhansl, Cuddy, 2010, s. 53). Jak ujmowat to
Handschin, ,[...] dZwiek nie posiada charakteru [tonalnego] sam w sobie,
lecz jako czlon “naturalnej spotecznosci’, tzn. dzieki polozeniu w tej skali
diatonicznej, ktéra powstaje z kregu kwintowego” (Wiora, 1972, s. 238). Po
drugie, kontekst 6w ma charakter poznawczy, a nie akustyczny. Jest tak,
poniewaz przypisanie okreslonej wysokosci dzwiekom struktury muzycznej
odbywa sie w procesie percepcji kategorialnej w szerokim sensie. Kategorie
poznawcze wysokosci dzwiekéw wykorzystywane w strukturalnej organi-
zacji poznawczej muzyki mieszczg w sobie dZwieki z pewnego zakresu cze-
stotliwosci, co powoduje, ze brak precyzji intonacyjnej nie zakléca w istotny
spos6b rozpoznawania relacji tonalnych. Jak zauwaza Karol Berger, ,[...]
dzielo tonalne moze by¢ wykonywane w réznych systemach dzwigko-
wych!™ i ré6znych normach wysokosci dzwieku (nie méwiac juz o wielu
instrumentach) bez zagrozenia dla tozsamosci utworu [relacji tonalnych
w nim zawartych]” (Berger, 2008, s. 75).

Tworzona w umysle stuchacza tonalna hierarchia kategorii wysokosci
dzwiekéw rézni sie takze wyraznie pod wzgledem formujacych ja regut od
zasad percepcyjnych Gestalt (Patel, 2008, s. 199). Zgodnie bowiem z jedna
z zasad Gestalt, a mianowicie zasada podobieristwa, dZzwieki o zblizonej cze-
stotliwosci staja sie zwykle czedcia jednego strumienia percepcyjnego
(Bregman, 1990, s. 465-466), sa wiec sobie bliskie w sensie odczucia psy-
chicznego. Tymczasem w hierarchii tonalnej relacje sasiadujacych ze soba
stopni skali s3 mniej stabilne niz niektérych odlegtych od siebie dzwiekéw
diatonicznych. Pod wzgledem stabilnosci tonalnej dzwieki C, E i G w prze-
biegu muzycznym utrzymanym w tonacji C-dur sa sobie w odczuciach psy-
chicznych blizsze niz C i D czy C i H (Patel, 2008, s. 199). Wskazuje to, iz

stopniu skali zbudowa¢ mozna akord molowy, durowy, zmniejszony, zwiekszony itp.) system
harmoniczny cechuje si¢ wigkszym zréznicowaniem subtelnych odcieni wrazen tonalnych.

13 ,[...] tonality is a system for interpreting pitches or chords through their relationship to
a reference pitch, dubbed the fonic” (Huron, 2006, s. 143).

114 Berger, méwiac o ,systemach dZwiekowych”, ma tutaj najwyrazniej na mysli jedynie
rézne systemy wysokosciowe, ktore stosowane byly na przestrzeni dziejow w muzyce za-
chodniej, a nie kazdy z systeméw wysokosciowych spotykanych w muzyce $wiata.
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zaréwno przypisywanie przez sluchacza okreslonej funkcji tonalnej poje-
dynczemu dzwiekowi przebiegu muzycznego, jak i jego zdolnos¢ do wy-
obrazania sobie pojedynczego dzwieku jako stopnia skali majg charakter
poznawczy, a nie percepcyjny'’> (Huron, 2006, s. 143). Jak to ujmuje zwiezle
David Huron: ,stopien skali jest tym, jak umysty interpretuja fizycznie
brzmigce dzwieki, nie jak dZwieki istnieja w Swiecie”11® (Huron, 2006,
s. 143). Innymi stowy dzwiek w sensie stopnia skali czy klasy wysokosci to
zjawisko, ktére powstaje w ukladzie nerwowym czlowieka dzieki ujmowa-
niu réznigcych sie czesto pod wzgledem czestotliwosci tonu podstawowego
dzwiekéw o strukturze harmonicznej w jedna kategorie poznawcza. Katego-
ria ta odzwierciedla sposéb, w jaki wykorzystywane sg dZwieki w systemie
muzycznym kultury, w ktorej zyjemy.

Po trzecie wreszcie doswiadczenie tonalnosci wydaje sie mie¢ charakter
nie tylko analityczny - nie opiera si¢ wylacznie na poznawczej analizie cze-
stotliwosci - ale tez emocjonalny (Koelsch i in., 2008). Rozpoznawaniu relacji
tonalnych w przebiegu muzycznym towarzysza bowiem takie zjawiska
emocjonalne jak wrazenia stabilnosci i niestabilnosci dzwieku, jak tez napiec¢
i odprezen oraz domkniecia badZ niedomkniecia danego przebiegu (Huron,
2006). Powoduje to, ze percepcja kazdego stopnia skali zwigzana jest z po-
wstawaniem w ukladzie nerwowym stuchacza specyficznych subiektywnych
wrazen, réznych dla kazdego z tych stopni. Warto podkresli¢, ze swiadomos¢
istnienia i specyfiki tych wrazen, przynajmniej jako wrazen zwigzanych
z do$wiadczeniem muzyki europejskiej, obecna jest w muzykologii od daw-
na. Walter Wiora na przyklad wskazywal, ze to, co nazywa on ,jakosciami
tonalnymi” jest faktycznie innym okresleniem handschinowskiego , charak-
teru dzwieku” (Wiora, 1972, s. 239). Wiora zdawal sobie ponadto takze
sprawe z faktu, ze owe jakosci tonalne wiaza si¢ zaréwno z cechami struktu-
ralnymi, jak i z emocjami, pisal bowiem, ze , te r6znorodne cechy systemoéw,
tonacji, akordéw, interwaléw, dzwiekéw sa czedciowo cechami struktural-
nymi - np. funkcje - czesciowo charakterami w sensie istotnych momentéw
o zawartosciach uczuciowych [...]” (ibid.). Wrazenia te uznawane sa takze

115 Charakter percepcyjny wedtug Hurona dotyczy tych zjawisk wrazeniowych (np. glos-
nosci), ktére zaleza bezposrednio od cech akustycznych bodzca. Mimo ze kwestia granicy
pomiedzy sfera percepcyjna (niekiedy okreslana mianem sencepcji - por. Klawiter, 1999,
s. 335) a sfera poznawczg jest dyskusyjna z uwagi na fakt, iz kazda informacja docierajaca do
ukladu nerwowego cztowieka podlega filtrowaniu i analizie na kazdym etapie przetwarzania,
proponowane przez Hurona rozréznienie ma, jak sie wydaje, na celu podkreslenie jakosciowej
réznicy pomiedzy wrazeniami powstajacymi w odpowiedzi na detekcje wspomnianych cech
akustycznych, a tymi, ktére powstaja na skutek zlozonej analizy rozpoznanych kategorii po-
znawczych.

116 ,[...] scale degree is how minds interpret physically sounding tones, not how tones are
in the world” (Huron, 2006, s. 143).
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wspoblczesnie przez niektérych badaczy za rodzaj qualiow (np. Huron, 2006,
s. 144-147; Margulis, 2014, s. 30). Wydaje sie jednak, ze natura tych qualiéw
jest nieco inna niz w przypadku przywotywanych zwykle przez filozoféw
jako przykiady klasycznych gqualiéw wrazen koloréw czy dysonansowosci
lub konsonansowosci sensorycznej dzwieku!”. O ile w przypadku wrazen
koloréw czy dysonansowosci lub konsonansowosci sensorycznej dzwieku
o ich subiektywnym odczuciu decyduja fizyczne wilasnosci bodzca, o tyle dla
wrazenia tonalnego istotny jest kontekst percypowanej kategorii wysokosci
dzwieku, rozpoznawany na podstawie przechowywanych w pamieci krotko-
trwalej i dlugotrwalej kategorii poprzedzajacych te percypowana. W przy-
padku zatem doswiadczania wrazeri koloréw czy absolutnej wysokosci
dzwieku mamy do czynienia z wrazeniami sensorycznymi, podczas gdy do
wywolania wrazen tonalnych konieczna jest analiza poznawcza struktury
muzycznej. Dlatego relacje tonalne moga by¢ rozumiane wytacznie jako
zjawiska poznawcze.

Opisana tu charakterystyka poznawczych wtasnosci tonalnosci wskazuje
ponadto, ze zjawisko tonalnosci ma charakter dziedzinowo specyficzny (do-
main-specific), a jednoczeénie trudny do wyjasnienia w kategoriach biolo-
gicznej funkcjonalnosci. Podczas percepcji tonalnosci ludzie nieSwiadomie
segreguja kategorie wysokosci dzwieku w zaleznosci od ich kontekstu i two-
rza przewidywania dotyczace majacych nastapi¢ kolejnych dzwiekow
w przebiegu muzycznym. Dodatkowo proces ten dostarcza mniejsza badz
wiekszg przyjemnosé osobom doswiadczajagcym tonalnosci. Pod pewnymi
wzgledami percepcja tonalnosci jest takze nieporéwnywalna z innymi ro-
dzajami do$wiadczania $wiata zewnetrznego. Cho¢ przewidywanie jest, jak
mozna by rzec, uniwersalng regula percepcji (por. Llinas, 2002), przewidy-
wania tworzone podczas percepcji tonalnosci wydaja sie by¢ wyjatkowe
w poréwnaniu z innymi przewidywaniami zwigzanymi z percepcja dzwie-
ku na przyktad hatasu, innych dZzwiekéw otoczenia, ptaczu, Smiechu, mowy,
czy nawet barwy w muzyce. Tylko bowiem percepcja tonalnosci i rytmu
w muzyce oraz cech fonologicznych mowy!® pozwala tworzy¢ w sposéb

117 Kwestia specyfiki jakosci tonalnych i ich Zrédet muzycznych byta jednak zaréwno dla
Handschina, jak i Wiory przedmiotem licznych spekulacji i zawilych wyjasnieri. Handschin
uwazal mianowicie, co podkreélal Wiora, ze charaktery dZzwiekéw muzycznych to ,struktu-
ralnie uwarunkowane jakosci, ktére opieraja sie na czynnosciach logiczno-umystowych i ktére
pod niektérymi wzgledami [...] sa poréwnywalne z barwami” (Wiora, 1972, s. 239). Wiora
dodaje jednak dalej, ze ,charaktery tonalne nie sg tak uchwytnie dane jak proste jakosci zmy-
stowe” (s. 242). Wedlug Wiory owa jakos¢ tonalna dzwieku zalezy jednak takze od innych,
pozatonalnych czynnikéw, takich jak rytm, akcentacja, znaczenie wyrazowe itp.

118 Poniewaz zdolnosci do postugiwania sie jezykiem naturalnym potrafig przekraczacé
granice domen, jak ma to miejsce w przypadku postugiwania sie naturalnymi jezykami migo-
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intuicyjny i nieSwiadomy (utajony) naturalne - réwnie intuicyjnie rozpo-
znawalne - systemy generatywne, jakimi s3 muzyka i jezyk naturalny. O ile
jednak, jak juz byto to podkreslane, spetnieniu oczekiwan co do przebiegu
tonalnego towarzyszy zwykle szczeg6lne doswiadczenie emocjonalne, o tyle
podobne spelnienie oczekiwan co do przebiegu wypowiedzi jest co najmniej
mniej intensywne. Podobnie wydaje si¢, ze emocjonalne doswiadczenie
przez stuchacza spelnienia jego oczekiwan co do kategorii barwy spodzie-
wanego dzwieku, niezaleznie, czy jest to dZwiek instrumentu muzycznego,
czy odglosy otaczajacej nas przyrody, rézni sie istotnie od tego, ktére towa-
rzyszy percepcji relacji tonalnych w muzyce. Wydaje sig, ze reakcja na nie-
spodziewany dzwiegk, ktora wigze sie z tak zwang reakcja orientacyjng (audi-
tory orienting response) czy odruchem wzdrygniecia (startle reflex) (Westman,
Walters, 1981), moze by¢ w przypadku naglych, zréznicowanych pod
wzgledem natezenia czy widma dzwiekéw duzo intensywniejsza niz dla
zmian tonalnych. Co ciekawe, zmiany glosnosci i barwy dzwieku nie skut-
kuja jednak powstawaniem hierarchii analogicznej do hierarchii tonalne;j.
Swiadczy to o tym, Ze samo zréznicowanie intensywnoéci reakcji afektywnej
na bodziec dzwiekowy, niezaleznie od skali tego zréznicowania, nie wystar-
czy do wytworzenia w ukladzie nerwowym Kkategorii poznawczych upo-
rzadkowanych w sposéb hierarchiczny. Zréznicowanie qualiéw emocjonal-
nych specyficznych dla stopni skali w hierarchii tonalnej ma charakter raczej
subtelnych odcieni emocjonalnych anizeli jaskrawych réznic przypominaja-
cych réznice pomiedzy radoscia i smutkiem. By¢ moze dlatego wilasnie zja-
wiska tonalne sa dla Karola Bergera ,[...] najbardziej subtelnymi sposréd
ekspresyjnych srodkéw medium dZwiekowego” (2008, s. 83).

Za dziedzinowo specyficznym charakterem tonalnosci przemawiaja tez
niektore obserwacje 0s6b ze szczeg6lng odmiang amuzjill?, tak zwang stu-
chowa atonalig dla melodii'?0 (auditory atonalia for melodies) (Peretz, 1993;
Peretz i in., 1994). Pacjent o inicjalach GL z tego rodzaju amuzja, bedaca
skutkiem uszkodzen moézgu, nie potrafil rozpoznawaé cech tonalnych
w przedstawianych bodZcach melodycznych mimo zachowanej umiejetnosci
rozpoznawania konturu melodycznego i, do pewnego stopnia, interwatéw
muzycznych. Cho¢ u pacjenta poczatkowo rozpoznano afazje Wernickego'?,

wymi, cechy fonologiczne moga by¢ zastapione przez inne analogiczne wlasnosci ekspresji
jezykowej w domenie wizualnej.

119 Amuzja to rodzaj ubytku poznawczego czlowieka, polegajacego na catkowitym badz
czeSciowym braku rozpoznawania lub/i wykonywania muzyki przy zachowaniu nienaruszo-
nych innych funkcji poznawczych (por. Markiewicz, 2013).

120 Stuchowa atonalia dla melodii to rodzaj amuzji, polegajacy na niezdolnosci do rozpo-
znawania cech tonalnych muzyki.

121 Afazja Wernickego to specyficzna odmiana szerszej grupy zaburzeri poznawczych
zwanych afazjami. Afazje polegaja na calkowitej badZ czesciowej utracie zdolnosci do rozpo-
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po dwuletnim leczeniu objawy afazji ustapily do tego stopnia, ze podczas
badania nie zaobserwowano u niego zadnych ubytkéow w przetwarzaniu
mowy (Peretz, 1993; Peretz i in., 1994). Brak umiejetnosci rozpoznawania
relacji tonalnych byt zatem jedynym zaobserwowanym deficytem poznaw-
czym stwierdzanym u pacjenta. Na podstawie tych obserwacji zapropono-
wano, iz jednym z modutéw poznawczych zaangazowanych w przetwarza-
nie muzyki jest modul analizujacy relacje tonalne (Peretz, Coltheart, 2003),
posiadajacy okredlong lokalizacje w korze przedczotowej (Janata i in., 2002).
Takie selektywne upos$ledzenie umiejetnosci rozpoznawania relacji tonal-
nych wskazuje niewatpliwie, zdaniem autoréw wspomnianego modelu mo-
dutowego, na odrebnos¢ tej umiejetnosci. Poniewaz jednak uszkodzenia
moézgu nie maja zwykle réwnie selektywnego charakteru, wiekszos¢ osob
z nabytymi amuzjami ma problemy takze z rozpoznawaniem konturu me-
lodycznego i interwaléw muzycznych (por. np. Ayotte i in., 2000). Prawdo-
podobnie ze wzgledu na konieczne ztozone interakcje srodowiska i informa-
qji genetycznej, zachodzace podczas rozwoju osobniczego prowadzacego do
wyksztalcenia si¢ umiejetnosci rozpoznawania relacji tonalnych, opisanej
wczesniej stuchowej atonalii dla melodii nie zaobserwowano jak dotad jako
wyizolowanego ubytku o charakterze wrodzonym lub dziedzicznym.

Nieco inny obraz mechanizméw poznawczych zaangazowanych w prze-
twarzanie tonalnosci wylania sie z réznych rodzajéw badan neuroobrazo-
wych oraz obserwacji osob z afazja. W pierwszym przypadku zaobserwo-
wano, ze podczas wykonywania zadarn zwigzanych z rozpoznawaniem
relacji tonalnych, takich jak przetwarzanie relacji harmonicznych, aktywne
sa te same obszary moézgowia, ktérych aktywnosé obserwuje sie podczas
wykonywania zadan jezykowych zwigzanych z przetwarzaniem cech syn-
taktycznych (por. np. Patel i in., 1998; Maess i in., 2001; Koelsch i in., 2002;
Tillmann i in., 2003; Fedorenko i in., 2009). Ciekawych wynikéw dostarczyty
takze badania u os6b z afazja Brocal?2. Osoby uczestniczace w tym badaniu
(Patel i in., 2008) mialy znaczne trudnosci z wypowiadaniem sie, zachowujac
stosunkowo dobre rozumienie mowy. Szczegélowe testy przeprowadzone
w badaniu wykazaly jednak u tych oséb problemy z rozumieniem relacji
gramatycznych (osoby te wypadaly znacznie gorzej w poréwnaniu do oséb
z grupy kontrolnej w testach na rozpoznawanie strony czynnej i biernej wy-

znawania lub/i postugiwania sie jezykiem przy zachowaniu nienaruszonych innych funkcji
poznawczych (por. Colman, 2009, s. 8). Afazja Wernickego spowodowana jest uszkodzeniem
tak zwanego obszaru Wernickego w mézgu i objawia sie niezdolnoscia do rozumienia mowy
przy zachowaniu umiejetnosci méwienia (Colman, 2009, s. 9).

12 Afazja Broca spowodowana jest uszkodzeniem tak zwanego obszaru Broca w moézgu
i objawia sie niezdolnoscia do méwienia, przy zachowaniu umiejetnosci rozumienia mowy
(Colman, 2009, s. 8).
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powiedzi). W testach na rozpoznawanie relacji tonalnych badani afatycy
wypadali wprawdzie nieznacznie gorzej od o0séb z grupy kontrolnej, ale,
cho¢ stwierdzona réznica byla statystycznie niewielka, zaobserwowane za-
leznosci wskazujg, ze uzyskane wyniki w testach na rozpoznawanie relacji
tonalnych pozwalaja miarodajnie przewidywaé¢ wyniki testow na rozpo-
znawanie relacji syntaktycznych w jezyku (ibid.). Przedstawione wyniki
sugeruja, iz wbrew tezie o calkowitej odrebnosci modulu przetwarzania
tonalnosci pewne aspekty przetwarzania muzycznych i jezykowych zjawisk
syntaktycznych sa przetwarzane przez struktury uktadu nerwowego zwia-
zane zard6wno z mowa, jak i muzyka.

Jednym z mozliwych wyjasniefi rozbieznosci miedzy wnioskami ptyna-
cymi z badan u 0s6b z amuzja i tymi, ktére nasuwaja si¢ na podstawie badan
neuroobrazowych i obserwacji afatykéw, jest hipoteza, zgodnie z ktérg ist-
nieje wspdlna sie¢ neuronalna konieczna do aktywacji odrebnych reprezen-
tacji muzycznych i jezykowych zjawisk syntaktycznych. Hipoteza ta nazy-
wana jest ,hipoteza wspélnych zasoboéw integracji syntaktycznej” (shared
syntactic integration resource hypothesis) (Patel, 2003; Patel, 2008, s. 283; Patel,
2012, s. 210-213). Istnienie koniecznej do prawidlowego przetwarzania infor-
magcji muzycznej i jezykowej sieci neuronalnej wraz z odrebnymi obszarami
moézgowia, w ktérych zgromadzone sa reprezentacje poznawczel? specyficz-
ne wylacznie dla muzyki, wyjasnialoby, dlaczego selektywne uszkodzenie
obszaréw z reprezentacjami muzycznymi pozostawia nienaruszone zdolnosci
jezykowe. Innym wyjasnieniem jest postulat istnienia odmiennych dla infor-
magcji muzycznej i jezykowej wysoko wyspecjalizowanych mikrosystemow
modulowych, dzialajacych jednak na podobnych zasadach (por. Peretz,
2012, s. 263-264). Zblizona lokalizacja takich mikromoduléw w architektoni-
ce strukturalnej mézgu nie pozwala przy rozdzielczosci przestrzennej urza-
dzeni stosowanych dzi§ w badaniach neuroobrazowych na stwierdzenie, czy
w danym zadaniu aktywne sa te same grupy neuronéw, czy tez nie.

Problem specyfiki neuronalnej przetwarzania tonalnosci wigze sie bez-
posrednio ze sposobem rozumienia organizacji funkcjonalnej mézgu. Coraz
wiecej wynikéw badan neuroobrazowych, jak réwniez neuropsychologicz-
nych, wskazuje na to, ze traktowanie architektoniki funkcjonalnej mézgu
jako zbioru fodorowskich moduléw, jak czesto chce sie rozumie¢ sposéb
funkcjonowania umystu muzycznego cztowieka (por. np. Peretz, Coltheart,
2003), nie do korica odzwierciedla obserwowang rzeczywistosé. Wedlug
Jerry’ego Fodora jedna z cech definiujacych modul jest specyficznosé¢ dzie-

123 Pojecie ‘reprezentacja poznawcza' rozumiane jest tutaj jako ,[...] umystowy odpo-
wiednik obiektéw zaréwno realnie istniejacych, jak i fikcyjnych lub hipotetycznych, zastepuja-
cy obiekty w procesach przetwarzania informacji” (Necka i in., 2006, s. 652).
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dzinowa (domain specificity) tego modutu (Fodor, 1983, s. 37). Oznacza to, ze
kazdy odrebny modul powinien przetwarza¢ tylko pewien rodzaj informa-
¢ji. Tymczasem coraz wiecej wynikéw badan wskazuje na to, ze obszary
moézgowia uznawane niegdys za klasyczne przyktady anatomicznie odreb-
nych moduléw sa aktywne podczas wykonywania ré6znych zadan poznaw-
czych. Sklania to niektérych wspéiczesnych badaczy do postrzegania mézgu
nie tyle jako zbioru pojedynczych i autonomicznych modutéw, co raczej jako
sieci wzajemnie polaczonych struktur. W sieciach tych rézne obszary mo-
zgowia wspolnie realizuja zadania poznawcze i to raczej sieciom, w tym
modelu, nalezy przypisywac okreslone funkcje. Mozliwe jest wiec, ze orga-
nizacja przetwarzania tonalnosci odbywa sie w czeéci tych samych obsza-
réw moézgowia co przetwarzanie réznych typoéw informacji, miedzy innymi
zwigzanych z niektérymi cechami strukturalnymi jezyka. Odzwierciedle-
niem specyfiki przetwarzania tonalnosci w architektonice funkcjonalnej moz-
gu bylaby natomiast funkcjonalnie wyodrebniona sie¢ neuronalna, a nie
jeden obszar zlokalizowany w okreSlonym fragmencie kory mézgowej. Mi-
mo ze kwestia modulowosci przetwarzania zjawisk muzycznych pozostaje
wcigz otwarta, dotychczasowe badania wskazuja, Ze przetwarzanie tonalno-
$ci wymaga istnienia co najmniej pewnych specyficznych reprezentacji po-
znawczych relacji tonalnych.

Interesujacq przestanka, wskazujaca na mozliwos¢ istnienia predyspozy-
¢ji poznawczych do rozpoznawania relacji tonalnych w muzyce, ktére ujaw-
niaja sie¢ juz na wczesnym etapie rozwoju czlowieka, sa wyniki ciekawych
badarn neuroobrazowych u niemowlat przy uzyciu funkcjonalnego rezonan-
su magnetycznego (fMRI). W badaniach tych (Perani i in., 2010) przedsta-
wiano noworodkom (w wieku od jednego do trzech dni po urodzeniu) trzy
rodzaje bodzcéw. Nalezaly do nich: fragment tonalnego, wielogtosowego
przebiegu muzycznego, ten sam fragment, w ktérym niektore takty prze-
transponowano do innych tonagji tak, ze zaburzono cigglos¢ przebiegu to-
nalnego, oraz fragment zlozony z permanentnie dysonujacych wspol-
brzmierr (dysonansowo$¢ ta uzyskano poprzez przetransponowanie o pét
tonu dwoch gloséw, pozostawiajac pozostale glosy w tonacji oryginalnej).
Okazalo sie, ze jedynie prezentacja tonalnych przebiegéw muzycznych
skutkowala wyrazna przewaga aktywnosci prawej potkuli moézgu nowo-
rodkéw. Podczas prezentacji pozostalych wersji nie zaobserwowano latera-
lizacji aktywnosci mézgowia niemowlat. Zdaniem autoréw eksperymentu
wyniki te $wiadcza o istnieniu specjalizacji poznawczej noworodkéw
wzgledem przetwarzania bodZcéw muzycznych, ujawniajacej sie jako pra-
wopotkulowa lateralizacja przetwarzania muzyki juz w pierwszych godzi-
nach po urodzeniu. Zwazywszy jednak na fakt, Ze podstawowa r6znica po-
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miedzy prezentowanymi bodZcami muzycznymi bylta tonalnos¢ badz jej
brak!?4, réwnie uzasadniona wydaje sie¢ interpretacja, iz specjalizacja ta doty-
czy przede wszystkim cech tonalnych przebiegéw muzycznych. Interpreta-
cje taka wspiera tez obserwacja, ze specjalizacja prawopotkulowa przetwa-
rzania bodZcéw muzycznych u oséb dorostych dotyczy cech spektralnych
bodzca muzycznego!'? (Zatorre i in., 2002). Innymi slowy, we wspomnia-
nych badaniach zaobserwowano, ze tym, co moduluje reakcje ukladu ner-
wowego noworodkéw, sa cechy akustyczne bodzca (Perani i in., 2010,
s. 4761), ktore interpretowane sa przez umysty dorostych ludzi jako cechy
wysokosciowej struktury muzycznej. Obserwowana przewaga aktywnosci
prawej poétkuli mézgu noworodkéw nie moze bowiem zosta¢ zinterpreto-
wana jako niespecyficzna reakcja ukladu nerwowego, wywotana dowolnym
rodzajem bodzca dzwiekowego. Wyglada wiec na to, ze uczenie sie tego,
jakie zjawiska akustyczne interpretowac jako cechy struktury tonalnej, roz-
poczyna sie bardzo wczesnie w rozwoju czlowieka, mimo ze petna zdolnos¢
do rozpoznawania relacji tonalnych charakterystycznych dla muzyki,
w ktorej sie wychowujemy, wyksztalca sie duzo pézniej (Brandt i in., 2012).

3.1. TONALNOSC A UCZENIE SIE IMPLICYTNE

Jedna ze wspomnianych cech charakterystycznych zdolnosci do rozpozna-
wania relacji tonalnych jest bezwysitkowe i intuicyjne nabywanie kompeten-
qji (implicit learning26), dotyczacych regut rzadzacych porzadkiem tonalnym,
wlasciwym dla muzyki rodzimej osobom nabywajacym owe kompetencje
(Krumhansl, 1990, s. 18-25; Cuddy, 1993, s. 24; Tillmann i in., 2000; por. tez
Bigand, Poulin-Charronnat, 2006; Hannon, Trainor, 2007). Oznacza to, ze do
umiejetnosci rozpoznawania relacji tonalnych nie jest potrzebna zadna fa-
chowa wiedzal?” czy znajomos¢ specjalistycznego jezyka opisu. Jak zauwaza

124 Manipulacje bodzcem muzycznym dotyczyly jedynie wysokosci dZwieku. Pozostale
cechy prezentowanych bodZcéw muzycznych (metrum, rytm, barwa) zostaly niezmienione.

125 Lateralizacja przetwarzania bodZzcow muzycznych jest szczegélnie widoczna u oséb
niezajmujacych sie muzyka w sposéb profesjonalny. Poniewaz jednak nasze rozwazania doty-
czg istnienia dziedzicznych predyspozycji poznawczych, ktére wigza sie z uczeniem sie impli-
cytnym, wszelkie kwestie zwigzane ze zmianami plastycznymi moézgu bedacymi efektem
uczenia sie eksplicytnego nie sg tu istotne.

126 Implicit learning mozna rozumie¢ jako uczenie sie¢ przez nieSwiadome wnioskowanie
o cechach specyficznych poznawanego zjawiska potrzebnych do wyksztalcenia okreslonych
kompetencji.

127 Pojecie wiedzy, na przyklad wiedzy muzycznej, poprzez swoja wieloznaczno$¢ moze
rodzi¢ wiele nieporozumieni. Pod pojeciem wiedzy muzycznej rozumie si¢ bowiem zaréwno
kompetencje zwigzane z uprawianiem muzyki, nazywane niekiedy takze wiedza utajona (facit
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Karol Berger, ,tendencja czy funkcja harmoniczna dZzwieku nie jest czyms,
co rozpoznajemy dzieki specjalnym studiom nad teoriag muzyki. Jest to ra-
czej zjawisko, ktérego doswiadczamy bezposrednio, bez zadnego namystu
czy pojec teoretycznych” (Berger, 2008, s. 77). Berger dodaje dalej: ,fakt, ze
dzwiek prowadzacy dazy do przemieszczania sie o pét tonu w gére do toni-
ki czy tez ze jest przez nia przyciagany, jest czyms, co bezposrednio odczu-
walem na dlugo zanim nauczylem sie stosowaé takie pojecia jak dzwiek
prowadzacy, dominanta czy tonika. Moja umiejetnos¢ ich stosowania zalezy
od zdolnosci odczuwania tonalnych tendencji dZzwiekéw, a nie odwrotnie”.
Fakt uczenia sie implicytnego regul tonalnych, ktéry tak przekonujaco
przedstawia Berger, zostal dodatkowo potwierdzony w badaniach empi-
rycznych (Tillmann i in., 2000). Uczenie sie tego rodzaju polega na nabywa-
niu kompetencji w duzym stopniu niezaleznie od $wiadomosci zaréwno
samego procesu nabywania, jak i jego produktu (Reber i in., 1999, s. 475).
Osoby, ktére nabywaja kompetencje w ten spos6b, sa ponadto nieSwiadome,
czego si¢ nauczyly, a wyrazenie tego, co umiejg (wiedzg), jest dla nich eks-
tremalnie trudne lub wrecz niemozliwe (Reber i in., 1999, s. 476). Oznacza to,
ze do oceny relacji tonalnych nie jest potrzebna zadna uswiadomiona wie-
dza dopéty, dopoki nie wymagamy od osoby rozpoznajacej te relacje opisu
regul, ktore stosuja przy ocenie tych relacji i odwotania sie do fachowej ter-
minologii!?8. Tego rodzaju uczenie sie jest charakterystyczne przede wszyst-
kim dla wczesnych etapéw dziecifistwa, kiedy to zbieramy podstawowe
informacje o $wiecie, a takze dotyczace skutkéw naszego dzialania w oto-
czeniu fizycznym i spolecznym (Reber i in., 1999, s. 480). Dodatkowo wy-
réznia jednak uczenie sie regul tonalnych posréd innych rodzajéw uczenia
sie implicytnego fakt, ze reguly te stanowia zwykle czes¢ zlozonego, intu-
icyjnie rozpoznawalnego systemu komunikacyjnego o charakterze fonolo-
gicznym, jakim jest muzyka (Bielawski, 1968), ktoéry jest tatwo odrdzniany
od innych rodzajow ekspresji dzwiekowej czltowieka, takich jak $miech,
placz czy mowa ojczysta, a takze od dZwiekéw otoczenia. W tym aspekcie
uczenie si¢ tonalnosci przypomina uczenie sie gramatyki jezyka ojczystego
(Lerdahl, Jackendoff, 1983).

Co wiecej, podobnie jak dla jezyka ojczystego (Chomsky, 2005) i niepo-
dobnie do uczenia sie implicytnego innych zjawisk!?® (por. Berry, 1994),

knowledge), ktorej nie jestedmy $wiadomi, jak réwniez swiadoma znajomosé fachowej termino-
logii opisujacej te kompetencje, czy wreszcie znajomos¢ teorii muzycznej. Proponuje, aby
w przedstawionym tu kontekécie rozumie¢ wiedze jako uswiadomione kompetencje, ktore
potrafimy opisaé za pomoca jezyka.

128 W takim przypadku konieczne jest “uczenie si¢ jawne” (explicit learning), ktére rozwija
sie zwykle powoli w trakcie zycia czlowieka (Reber i in., 1999, s. 479).

129 Uczenie sie implicytne stwierdzone zostato w licznych badaniach dotyczacych miedzy
innymi przewidywania sekwencji bodzcéw uporzadkowanych wedlug sztucznej gramatyki
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uczenie sie regul tonalnych charakterystycznych dla muzyki kultury rodzi-
mej stluchacza wydaje sie niezwykle szybkie i efektywne. Na tyle, na ile siega
nasza dzisiejsza wiedza, nabywanie kompetencji tonalnych nie zalezy od
czynnikéw zewnetrznych wobec podmiotu, takich jak np. status spoteczny
czy ekonomiczny, ani wewnetrznych, np. ogélnej inteligencji. Nie ma tez
zadnych przeslanek, by twierdzi¢, iz do nabywania tych kompetencji ko-
nieczna jest szczegélnie dluga, lub zwigzana z jakim$ okreslonym kontek-
stem ekspozycja na bodZce muzyczne. Przeciwnie, stwierdzono, ze dzieci
rozpoczynaja rozpoznawaé niektére cechy tonalne juz miedzy trzecim
a czwartym rokiem zycia (Corrigall, Trainor, 2009), zwykle przed podjeciem
jakichkolwiek lekcji muzyki, co takze przypomina pod tym wzgledem na-
bywanie umiejetnosci jezykowych (Brandt i in., 2012). Zdaniem wielu bada-
czy takie szybkie uczenie sie na podstawie ograniczonej ilosci informacji
wskazuje na istnienie dziedzicznych predyspozycji (Dor, Jablonka, 2000).
Niewiele jest takich umiejetnosci, w ktérych nauce dzieci w tak weczesnym
wieku sg poréwnywalnie skuteczne jak przy nabywaniu kompetendji jezy-
kowych i muzycznych (Brandt i in., 2012). Wprawdzie, w odréznieniu od
tych ostatnich, dla zdolnosci jezykowych stwierdzono wystepowanie tak
zwanych , okreséw krytycznych” (critical periods), czyli okreséw w rozwoju
osobniczym, po ktérych nabycie okreslonych umiejetnosci staje sie niemoz-
liwe, nie oznacza to jednak definitywnie, ze takie okresy dla zdolnosci mu-
zycznych nie istniejg. Trudno jest bowiem wykaza¢ istnienie takich okresow
w sytuacji braku mozliwosci odizolowania dzieci od dostepu do bodZcow
muzycznych!0, O ile o osobach odizolowanych od kontaktu z ludZmi
w dziecinstwie, ktére przywrécono spoleczenistwu po osiagnieciu wieku
10 lat, wiadomo, iz nie potrafily nauczy¢ sie poprawnego postugiwania sie
jezykiem, mimo wieloletnich wysitkéw pedagogicznych, majacych na celu
nauczenie ich mowy (Dowling, 2007, s. 64), o tyle nie wiadomo nic na temat
ich muzykalnosci. Mimo ze kwestia istnienia tak zwanego okresu krytycz-
nego dla nabywania umiejetnosci rozpoznawania cech tonalnych pozostaje
otwarta (Trainor, 2005, s. 272), przyswajanie kompetencji tonalnych za po-
mocq uczenia sie implicytnego przypomina bez watpienia podobne mecha-
nizmy zwigzane z nabywaniem jezyka ojczystego (Brandt i in., 2012).

(Reber, 1976), kontroli zlozonych systeméw komunikacyjnych (np. wyznaczania odstepoéw
pomiedzy kursami pojazdéw miejskiego systemu komunikacyjnego) (Broadbent, 1977), nauki
jezyka obcego (Ellis, 1993) itp. Proces nabywania gramatyki jezyka ojczystego jest jednak nie-
poréwnywalny z innymi takimi rodzajami uczenia si¢ implicytnego, o ktérych mamy dzi$
wiedze (Dor, Jablonka, 2000, s. 44).

130 Problem ten ma takze charakter etyczny, a nie tylko metodologiczny.
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Inng wazng wlasciwoscig implicytnego nabywania kompetencji tonal-
nych jest tak zwane uczenie sie statystyczne (statistical learning), ktore sta-
nowi szczegélna odmiane uczenia sie implicytnego (Fiser, 2009, s. 143).
Uczenie sie statystyczne jest to ,uczenie sie oparte na tym, jak czesto wyste-
puje okreslone zdarzenie lub jak Sciéle sa ze soba powigzane dwa lub wiecej
zdarzenia”13! (Huron, 2006, s. 420). W przypadku nabywania kompetencji
tonalnych polega ono na nieswiadomym zdobywaniu informacji dotyczacej
schematéw melicznych na podstawie wnioskowania o zmiennej czestosci
wystepowania w przebiegach muzycznych okreslonych kategorii wysokosci
dzwieku (stopni skali) w okreslonych kontekstach. Zdaniem Carol Krum-
hansl (1990), to wlaénie rozpoznanie czestosci wystepowania poszczeg6l-
nych stopni skali muzycznej w muzyce Zachodu decyduje o konkretnej hie-
rarchii tonalnej - stopnie skali, ktére wystepuja najczeéciej, sa tymi, ktére
zajmuja najwazniejsze miejsca w hierarchii tonalnej (s. 285). Dodatkowym
elementem wzmacniajagcym rozpoznawanie wagi tonalnej poszczegélnych
stopni skali jest czas trwania danego stopnia. Wrazliwo$¢ na te ceche wyka-
zuja ludzie niezaleznie od tego, czy sa zaznajomieni ze stylem muzycznym
przykladow, ktére stuchaja, czy tez nie (Krumhansl, 1990).

Jeszcze innym elementem zwigzanym z ocena tonalnosci jest miejsce
wystepowania danego dzwieku w okreslonym przebiegu muzycznym. Jest
to jednak czynnik, ktéry, jak sie wydaje, nabiera znaczenia jedynie w zwiaz-
ku z czestodcig wystepowania dZwieku. Kwestia ta stanowi, jak sie okazuje,
istotng dodatkowq wskazéwke przy ustalaniu relacji tonalnych. W zachod-
niej muzyce tonalnej czedciej wystepujacym stopniem skali jest dominanta,
ale wazniejszym - zwigzanym z odczuciem wiekszej przyjemnosci, gdy po-
jawi sie w oczekiwanych miejscach, takich jak kadencja - jest tonika (Huron,
2006, s. 139). Przyczyna rozbieznosci pomiedzy istotnoscia dominanty i to-
niki, a czestoscig ich wystepowania jest prawdopodobnie fakt, iz ludzie do-
konuja nieSwiadomej analizy statystycznej osobno dla srodka melodii
i osobno dla kadengji (Aarden, 2002; Huron, 2006, s. 153).

Wprawdzie samo uczenie si¢ statystycznel?? jest wspolczesnie uznawane
za ogo6lne zjawisko behawioralne niezalezne od dziedziny, w ktérej nastepu-
je (general domain-independent behavioral phenomenon) (Fiser, 2009, s. 143), na
istnienie predyspozycji poznawczych zwigzanych z nabywaniem kompeten-
qji tonalnych wskazuje jednak selektywne wybieranie przez system poznaw-

131, Learning based on how frequently a particular event occurs, or how tightly two or
more events are correlated” (Huron, 2006, s. 420).

132 Strategie statystyczne w procesie nabywania wiedzy o §wiecie zaobserwowano nie tyl-
ko u ludzi, ale takze u zwierzat (por. Hauser i in., 2001), co sugeruje, ze jest to strategia ewolu-
cyjnie wystepujaca przed pojawieniem sie Homo sapiens.
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czy dziecka cech bodzcéow dzwiekowych, ktére sg istotne dla tych kompe-
tencji. Podczas nauki regut fonologicznych organizacji segmentalnej jezyka
ojczystego dzieci koncentruja sie na analizie widma percypowanych dzwie-
kow (Wright, 2004) i - w przypadku jezykéw tonalnych - konturu intona-
cyjnego, a nie przyktadowo na natezeniu dzwiekéw czy czestotliwosci tonu
podstawowego styszanych dzwiekéw o strukturze harmonicznej. W przy-
padku nabywania kompetencji tonalnych system poznawczy dziecka jest
wrazliwy wladnie na czestotliwosé tonu podstawowego dzwiekéw o struk-
turze harmonicznej, pomijajac inne cechy akustyczne bodzcéow dzwieko-
wych, w tym natezenie czy widmo. Nie sa znane zadne jezyki, w ktérych
czestotliwoé¢ tonu podstawowego samoglosek odgrywataby podobna role
na poziomie segmentalnym organizacji fonologicznej, jak ma to miejsce
w przypadku muzyki tonalnej. Sugeruje to, ze zaré6wno w przypadku mowy,
jak i muzyki wystepuja dziedziczne predyspozycje poznawcze, odpowie-
dzialne za wspomniane podstawowe wlasnosci percepcji muzyki i mowy. Jak
wytlumaczy¢ mielibySmy bowiem inaczej fakt, ze wéréd niezwyklego zrézni-
cowania kulturowego czlowieka systemy generatywne mowy i muzyki to-
nalnej wykorzystuja opisane wyzej cechy jako dystynktywne, ignorujac in-
ne? Dlaczego zréznicowanie kulturowe muzyki tonalnej i jezykéw nie
dotyczy tych cech!33?

3.2. TONALNOSC A EMOCIE

Wspomniane szczegdlnego rodzaju doswiadczenia emocjonalne towarzy-
szgce rozpoznawaniu relacji tonalnych majq charakter gualiéw, decydujacych
0 poznawczym zréznicowaniu poszczegoélnych stopni skali muzycznej (Hu-
ron, 2006; Margulis, 2014). Wielu uczonych sugeruje, ze owe szczeg6lne do-
$wiadczenia emocjonalne, towarzyszace spelnianiu i niespelnianiu oczeki-
wan tonalnych, s efektem uczenia si¢ poprzez skojarzenia podczas
socjalizacji (por. np. Meyer, 1974). Przy glebszym zastanowieniu wydaje sie
jednak, ze jest dos¢ trudno wyjasni¢ owe reakcje emocjonalne wylacznie za
pomoca mechanizméw uczenia sie spolecznego (social learning). Najbardziej
istotnym czynnikiem wptywajacym na tworzenie hierarchii tonalnej w umy-

133 Préba odejscia od syntaktycznej funkcji wysokosci dzwieku w muzyce sa niektdre
kompozycje awangardowe, ktdre jednak ze wzgledu na swdj niewielki zasieg oddzialywania
i znikoma w poréwnaniu z muzyka tonalng popularnoéc¢ nie pozwalaja na traktowanie tych dziet
muzycznych jako przykltadéw naturalnych alternatywnych dla tonalnosci systeméw generatyw-
nych. Nawet jesli kompozytorzy wprowadzaja swoje oryginalne reguty organizacyjne oparte np.
na barwie dZwieku, ich rozpoznawalnoé¢ wydaje sie nieporéwnywalna z latwoscia nieSwiado-
mego nabywania kompetencji tonalnych.
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stach stuchaczy jest kolejnos¢ nastepujacych po sobie dzwiekéw (por. np.
Butler, Brown, 1994, s. 198-208). Nie ma jednak nic szczegélnego w samej
czestosci i porzadku pojawiania sie¢ dZwiekéw, co mogloby uzasadni¢ two-
rzenie si¢ odczucia relaksacji, zwigzanego z pojawieniem sie toniki. Tworze-
nie silnych i trwalych skojarzerr emocjonalnych z doswiadczanymi bodZca-
mi jest wprawdzie zjawiskiem powszechnym zaréwno w okresie dorastania
czlowieka, jak tez podczas jego zycia dojrzalego, zawsze jednak wigze sie
ono z sytuacja wspotwystepowania danego bodZca z okreélong oceng emo-
cjonalng zaistnialego, przewaznie powtarzajacego sie, kontekstu ekspozycji
na dany bodziec. Tymczasem dla doswiadczania relacji tonalnych trudno
jest wskaza¢ na taki niezmienny i stabilny kontekst, ktory mégtby w zado-
walajacy sposéb wyjasnia¢ odczucia napiecia i relaksacji, towarzyszace do-
$wiadczaniu relacji tonalnych.

Alternatywnym wyjasnieniem powtarzalnej reakcji emocjonalnej na po-
szczegolne stopnie skali muzycznej jest odwolanie sie do tak zwanego , efek-
tu ekspozycji” (exposure effect), czyli innymi stowy efektu wystawienia na
bodziec, ktory polega na tym, Ze samo powtarzajgce si¢ wystawienie osoby
na okreslony bodziec skutkuje wzmocnieniem u tej osoby pozytywnej oceny
tego bodzca (Colman, 2009, s. 163). Takie wyjasnienie zgodne jest z propo-
zycja Carol Krumhansl (1990), ktéra upatruje Zrédel tworzenia hierarchii
tonalnej wlasnie w tym mechanizmie psychicznym. Ze wzgledu jednak na
fakt, Ze czestos¢ wystepowania pigtego stopnia skali w kompozycjach du-
rowych jest wigeksza niz czestos¢ wystepowania w tych kompozycjach stop-
nia pierwszego (por. Huron, 2006), ktéremu w przeciwieristwie do pigtego
stopnia towarzyszy pozytywne odczucie odprezenia, trudno jest uznac efekt
ekspozycji za mechanizm ksztaltujacy odczucia napiecia i odprezenia, towa-
rzyszace doswiadczaniu relacji tonalnych. Zgodnie bowiem z efektem eks-
pozycji czestsze wystepowanie bodZca powinno skutkowa¢ wzmocnieniem
pozytywnej oceny (w tym wypadku reakcja odprezenia tonalnego), a nie
tworzeniem wrazenia napiecia tonalnego, jak ma to miejsce w przypadku
dominanty. Mechanizm ekspozycji nie wyjasénia tez, dlaczego nasze umysty
tworza hierarchie stopni skali muzycznej, podczas gdy nie dzieje sie tak
w odniesieniu na przyklad do fonemoéw.

Innym wspomnianym wyjasnieniem funkcjonalnym doswiadczania na-
piecia i odprezenia w odpowiedzi na bodZce tonalne jest zaproponowane
przez Davida Hurona odwolanie sie do zjawiska blednego przypisania
przyczyn (misattribution). Doktadnie, Huron (2006) sugeruje, ze ,[...] subiek-
tywne doswiadczenia niepewnosci, tendencji [okreslonej ciagoty], stabilno-
Sci, ruchliwosci, domkniecia i emocji [towarzyszace doswiadczeniom relacji
tonalnych], wszystkie wydaja sie powstawac ze wzajemnej zaleznoéci po-
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miedzy trzema psychologicznymi podstawami: uczeniem sie statystycznym,
reakcjg na przewidywania i zjawiskiem blednego przypisania przyczyn”134
(s. 167). Znane w psychologii od kilkudziesieciu lat (por. Dutton, Aron, 1974)
zjawisko blednego przypisania przyczyn obserwowane jest w sytuacji, gdy
osoba doswiadcza okreslonego afektu w odpowiedzi na okreslony bodziec,
po czym blednie przypisuje ten afekt, jako rezultat oceny emocjonalnej, in-
nemu bodZcowi.

W przypadku oceny emocjonalnej relacji tonalnych bledne przypisanie
afektu wynika z pozytywnej lub negatywnej oceny emocjonalnej kolejnych
stuchanych kategorii wysokosci dZzwiekéw, odpowiadajacych stopniom ska-
li, na ktorej oparty jest stuchany przebieg muzyczny. Ocena ta dokonywana
jest na podstawie hierarchii tonalnej przechowywanej w pamieci diugotrwa-
tej stuchaczal3, ktéra powstata jako skutek uczenia sie statystycznego. Po-
niewaz rézne stopnie skali wystepuja w muzyce danego kregu kulturowego
z r6zng czestoscia, osoby wzrastajace w danej kulturze tworza, zdaniem
Hurona, hierarchie tych stopni na podstawie prawdopodobieristwa wysta-
pienia danego stopnia w organizacji wysokosciowej muzyki. Podkresli¢ na-
lezy, ze wyniki dokonanych przez Aardena obliczen statystycznych wspo-
mnianych czestosci wystepowania stopni skal durowych i molowych
w muzyce Zachodu (Aarden, 2002), do ktérych odwotuje sie Huron, sa po-
dobne zaréwno dla badanego repertuaru potraktowanego calosciowo (su-
marycznie), jak i dla zdecydowanej wigekszosci pojedynczych utworéw (Hu-
ron, 2006, s. 160-162). Korespondencja ta wskazuje nie tylko na wzgledna
stabilnos¢ srodowiska muzycznego, ktére wplywa na tworzenie hierarchii
u sluchaczy, ale sugeruje tez, ze w obrebie tej samej kultury muzycznej
kompozytorzy kieruja sie przynaleznym do tej kultury hierarchicznym
schematem takze w procesie twérczym. Na powstawanie wspomnianej hie-
rarchii tonalnej maja jednak wplyw nie tyle prawdopodobieristwa w sensie
absolutnym, co w sensie relatywnym - zaleznym od kontekstu wystepowa-
nia poszczegdlnych stopni skali w repertuarze. Kontekst ten dotyczy stopnia
skali, ktéry najczesciej nastepuje po okreslonej wysokosci. W zaleznosci od
tego, jak czesto na przyklad po dominancie nastepuje tonika, stuchacz two-
rzy predykcje dotyczace zaistnienia takiej sytuacji w muzyce, ktérej stucha,

134 [...] the subjective experiences of uncertainty, tendency, stability, mobility, closure,
and emotion all appear to arise from the interplay of three psychological foundations: statisti-
cal learning, the prediction response, and the phenomenon of misattribution” (Huron, 2006,
s. 167).

135 W niektérych sytuacjach, gdy stuchacz nie jest zaznajomiony z danym rodzajem muzy-
ki, jak w przypadku muzyki pochodzacej z kultury obcej stuchaczowi, rozpoznawanie relacji
tonalnych odbywa sie wylacznie dzieki analizie statystycznej stuchanego przebiegu, dokony-
wanej ad hoc, o czym szerzej w dalszej czesci pracy.
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a to z kolei prowadzi do powstawania réznych wrazen - odczu¢ tonalnych.
Poniewaz prawdopodobienistwa wystapienia réznych stopni skali w réz-
nych konfiguracjach nastepstw sa rézne, odczucia tonalne i zwigzane z nimi
qualia posiadaja takze zréznicowany charakter (Huron, 2006, s. 162-166).
Stad nie tylko rézne stopnie skali sg zréznicowane pod wzgledem wspo-
mnianych wrazen, ale tez realny kontekst, w ktérym wystepuja te stopnie,
modyfikuje zwigzane z nimi wrazenia. Wyjasnia to, wedlug Hurona, dla-
czego wrazenia towarzyszace percepcji pierwszego stopnia skali wiericzace-
go kadencje sa duzo bardziej odprezajace niz te wywolane wystapieniem
tego samego stopnia jako dZzwieku przejsciowego w pochodzie sekundo-
wym, prowadzacym do dominanty.

Same wrazenia sa zatem skutkiem dzialania nie tyle wspomnianego
wczesniej ‘efektu ekspozycji’ i bezwzglednej statystycznej czestosci wyste-
powania poszczegdlnych klas wysokosci dzwieku w repertuarze doswiad-
czonym podczas zycia sluchacza, co raczej, jak wskazuje Huron (2006,
s. 143-174), ‘efektu przewidywania’ nastepstw tych klas (prediction effect).
Przykladowa pozytywna ocena emocjonalna, wynikajaca z trafnosci naszych
oczekiwan zwigzanych w tym szczegdélnym przypadku z nastepstwem
stopni skali w przebiegu muzycznym, jest natomiast blednie przypisywana
do samych tych stopni. Jak wskazuje Huron, ,w muzyce Zachodu dzwiek
toniczny w kontekscie kadencyjnym jest po prostu najbardziej przewidy-
walng relacja wysokosci dZzwiekéw bodZca muzycznego. Wywolana przy-
jemnos¢ pochodzi z nagrody uktadu limbicznego [przyznanej] za wilasciwe
przewidywanie, ktora jest potem btednie przypisana do samego bodzca”13¢
(Huron, 2006, s. 165). Prawdziwg przyczyna wystepowania wielorakich
wrazehh emocjonalnych towarzyszacych relacjom tonalnym jest natomiast
zréznicowanie naszych przewidywan, bedace skutkiem réznych prawdo-
podobiernistw nastepstw dzwiekéw. Dlatego ,qualia o przyjemnym charakte-
rze wydaja sie by¢ bezposrednia konsekwencja wyuczonego [przewidywa-
nia] wysokiego prawdopodobienistwa zdarzern”137 (Huron, 2006, s. 167).

Wyjasnienie to, cho¢ wskazuje na bardzo prawdopodobny mechanizm
odpowiedzialny za powstawanie zré6znicowanych ocen emocjonalnych rela-
¢ji tonalnych, nie rozwiazuje wspomnianego juz problemu specyfiki do-
Swiadczenia emocjonalnego tonalnoéci. O ile mozna wyjasni¢ mniejsza

136 ,In Western music the tonic pitch in a cadential context is quite simply the most
predictable of pitch-related musical stimuli. The evoked pleasure originates with a limbic
reward for accurate prediction that is then misattributed to the stimulus itself” (Huron, 2006,
s. 165).

137, The qualia of pleasure appears to be a direct consequence of learned high probability
events” (Huron, 2006, s. 167).
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intensywnos¢ przezy¢ emocjonalnych zwigzanych z trafnym przewidywa-
niem bodzcéw wizualnych, odwotujac sie do przypuszczenia, ze wzrok jest
zmystem mltodszym ewolucyjnie od stuchu i w konsekwencji mniej , wraz-
liwym emocjonalnie” (Panksepp, Biven!3®, 2012, s. 11-12), o tyle ta sama
argumentacja staje sie¢ bezuzyteczna, kiedy poréwnujemy muzyke z mowa.
Takze percepcja mowy ojczystej opiera si¢ na mechanizmie przewidywania
dzwiekéw, ktory wykorzystuje przechowywane w pamieci dlugotrwalej
kategorie poznawcze, stworzone dzieki uczeniu sie statystycznemu. Podob-
nie jak w muzyce, r6wniez w mowiel3 obecne sa na poziomie suprasegmen-
talnym elementy ekspresywnel4), stanowigce homologie muzycznego cre-
scenda i decrescenda czy acceleranda i diminuenda, a takze szeregu Srodkow
emfatycznych (por. Podlipniak, 2011). Pod tym wzgledem muzyka i mowa
wydaja sie nie r6zni¢ w mozliwosciach komunikacji emocjonalnej.
Tymczasem, mimo tych homologii, muzyka wydaje sie nieporéwnywal-
nie skuteczniejszym medium ekspresji emocjonalnej niz mowa. Jedna z cech,
ktéra odréznia muzyke od mowy pod wzgledem mozliwosci komunikacji
emocji, jest, jak sie wydaje, silny zwigzek emocji z organizacja segmentalng
muzyki. Jednym za$ z kluczowych elementéw emocjonalnego kodu muzyki
na poziomie segmentalnym jest wladnie tonalnoé¢ (Scherer, Zentner, 2001).
Wrazenia emocjonalne towarzyszace percepcji relacji tonalnych sa niepo-
rownywalnie silniejsze i jakoSciowo rézne od percepcji nastepstw stow
w mowie. O ile dyskretne kategorie organizacji fonologicznej jezyka zdaja
sie pelni¢ funkcje zwiazane przede wszystkim z przekazywaniem réznych
odmian znaczenia predykatywnego, ktére wykazuje mniejsze mozliwosci
w bezposrednim wywolywaniu emocji (Dor, Jablonka, 2000), o tyle jedyna
uniwersalng funkcja dyskretnych kategorii wysokosci dzwieku w muzyce
wydaje sie by¢ wlasnie bezposredni przekaz informacji emocjonalnej. Owa
bezposrednios$¢ podkreslana jest czesto przez muzykologéw. Hans Heinrich

138 Panksepp i Biven wskazuja tutaj na fakt, ze droga stuchowa przebiega przez wzgoérki
dolne (inferior colliculi), a wzrokowa przez gorne (superior colliculi), co sugeruje ich zdaniem, iz
stuch jako zmyst ewolucyjnie starszy, ktéry wyewoluowal z dotyku, jest bardziej ,emocjonal-
nym” zmystem niz wzrok (s. 11-12).

139 Tak zwane cechy prozodyczne mowy jako nosnik informacji emocjonalnej obserwuje
sie poza muzyka takze we wszystkich innych formach ekspresji wokalnej ludzi, takich jak
placz, $miech, tkanie itp. Zdaniem niektérych badaczy, cechy te zostaly przejete przez jezyk
z tych starszych ewolucyjnie form komunikacji wskutek przejmowania niektérych funkcji
komunikacyjnych ptaczu czy $miechu przez jezyk (por. Deacon, 2007, s. 94). Podobny scena-
riusz mozna sobie wyobrazi¢ w przypadku ewolucji muzyki. W obu bowiem przypadkach
(muzyki i mowy) obecnoé¢ wspomnianych elementéw komunikacyjnych na poziomie supra-
segmentalnym stanowi, jak sie¢ wydaje, nieodigczny atrybut muzyki i mowy.

140 Duza cze$¢ tych srodkéw wyrazu emocjonalnego obecna jest tez prawdopodobnie jako
element komunikacyjny wielu gatunkéw ssakéw jako tak zwana ekspresywna dynamika
(Merker, 2003).
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Eggebrecht méwi na przyklad, ze ,emocja zyje w dzwiekowym wyrazie
jako uczuciowe ‘ach’ i “och’ i jest bezposrednio obecna we wszelkim tworze-
niu i (w sposéb widoczny) odtwarzaniu muzyki” (Dahlhaus, Eggebrecht,
1992, s. 168). Nie chodzi tu jednak Eggebrechtowi, jak mozna sadzi¢, wy-
lacznie o sam fakt bezposredniego oddzialywania emocjonalnego muzyki,
ale zwiazek tej bezposredniosci z muzycznym porzadkiem, ktéry nazywa
Eggebrecht mathesis. Dodaje on bowiem dalej, ze to wiasnie ,[...] wysoki sto-
pient bezposredniosci, z jaka konstytuuja one [emocja, mathesis i czas] muzyke
i przejawiaja sie¢ w niej jako tres¢ (gdy tylko istnieje muzyka), okreslaja swo-
isto$¢ muzyki wobec innych sztuk” (Dahlhaus, Eggebrecht, 1992, s. 168). Trud-
no jest wyjasni¢ owa swoistos¢ muzyki zaprzegnieciem do celéw ekspres;ji to-
nalnej wytacznie niespecyficznych ogélnych mechanizméw poznawczych.

Co wiecej, poniewaz postulowane jako zZrédla doswiadczenia emocjo-
nalnego relacji tonalnych ogélne mechanizmy uczenia sie statystycznego
(Hauser i in., 2001), przewidywania (Llinas, 2002) i najprawdopodobniej
takze btednego przypisania przyczyn obecne sa takze u niektérych zwierzat,
do$wiadczenie tonalnoéci powinno by¢ wspdlne dla czlowieka i wspomnia-
nych gatunkéw, podobnie jak ma to miejsce w przypadku komunikacji emo-
cjonalnej za pomoca ekspresywnej dynamiki (Merker, 2003). Faktycznie, jak
juz zostalo wspominane, niektérzy badacze na podstawie wynikéw oma-
wianego juz eksperymentu na rezusach (Macaca mulatta) sugeruja, ze rezusy,
jak réwniez prawdopodobnie inne zwierzeta, percypuja tonalnos¢ w bardzo
zblizony, jesli wrecz nie identyczny sposob jak ludzie (Wright i in., 2000;
Merker, 2006, s. 34). Przypomne, ze przypuszczenie to zrodzilo si¢ na pod-
stawie obserwacji, iz rezusy rozpoznaja jako transpozycje oktawowa jedynie
melodie tonalne (Wright i in., 2000). Podstawowym, poruszonym juz man-
kamentem pogladu o tozsamosci doswiadczenia tonalnosci u rezuséw i lu-
dzi jest jednak fakt, Ze rezusy sa zwierzetami, ktére nie Spiewaja (tak jak np.
inne naczelne - gibony; por. Geissmann, 2000) i nie wykazuja innych za-
chowan podobnych w jakichkolwiek aspektach do muzyki. Rodzi to powaz-
ne watpliwosci dotyczace istnienia podobnych mozliwosci poznawczych
zwierzat w odniesieniu do rozpoznawania relacji tonalnych w muzyce. Jesli
inne niz czlowiek gatunki zwierzat mialyby rozpoznawac te relacje w taki
sposob jak cztowiek, dlaczego tylko ludzie, jako caly gatunek, organizuja
kategorie wysokosci dzwieku w porzadek tonalny, podczas gdy owe inne
gatunki, w $wietle obecnej wiedzy, tego nie czynig? Badania Wrighta i wspot-
pracownikéw wykazaly tez, ze rezusy, cho¢ potrafig rozpoznawa¢ transpozy-
cje oktawowaq melodii tonalnych, w przypadku transpozycji o szes¢ péitonow
sa mniej sprawne pod tym wzgledem.

Jesli mozna zatem w ogéle méwic o podobienstwie doswiadczen tonal-
nosci rezuséw i ludzi, to doswiadczenie tych pierwszych jest zdecydowanie
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mniej wyraziste. Trudno tez wnioskowac¢ na podstawie wynikéw tych ba-
dan, jak tez innych obserwacji, o przezyciu emocjonalnym towarzyszacym
percepcji relacji tonalnych przez rezusy i inne gatunki naczelnych. Przeciw-
nie, jak juz bylo to podkreslane, wydaje sie, ze reakcja emocjonalna rezuséw
na strukture tonalna muzyki musi rézni¢ sie od ludzkiej. Uwaza sie, ze
skltadnik emocjonalno-motywacyjny, ktérego przykladem sa niewatpliwie
reakcje emocjonalne czlowieka na strukture tonalng muzyki, jest szczegélnie
silnie obecny w przypadku rozpoznawania przez organizmy odgtoséw spe-
cyficznych dla gatunku, ktéry reprezentuja (Juslin, Scherer, 2005). Zjawisko
takie zaobserwowano u przedstawicieli ré6znych taksonéw takich jak ptaki
(Rothenberg i in., 2014) czy ssaki (Juslin, Scherer, 2005). Ze wzgledu na ak-
tywnos¢ u ptakéw ukladu mezolimbicznego podczas ekspresji oraz do-
$wiadczania piesni charakterystycznych dla danego gatunku (Earp, Maney,
2012; Rothenberg i in., 2014) wraz z czestoScia angazowania sie ptakow
w aktywnos¢ wokalna w okre$lonych okresach ich zycia mozna mowié
o rodzaju naturalnego uzaleznienia ptakéw od pieéni - ,rodzaju uzaleznie-
nia od kultury” (Szamadé i in., 2009, s. 229). By¢ moze tonalno$¢ w muzyce
jest tym elementem, ktéry powoduje podobne ,uzaleznienie od muzyki”
u ludzi. Wszak sluchanie muzyki, cho¢ zwykle nie wigze sie pozornie
z osigganiem jakichkolwiek wymiernych korzysci, nalezy do szczegdlnie
czesto podejmowanych przez ludzi aktywnosci (Miller, 2000). Wprawdzie
wiéréd gatunkoéw, u ktérych zaobserwowano silng reaktywnosé emocjonalng
w odpowiedzi na charakterystyczne gatunkowo komunikaty wokalne, znaj-
duja sie tez rezusy (Gouzoules, Gouzoules, 2000), komunikaty wokalne re-
zusOw nie zawieraja jednak ani elementéw tonalnych, ani innych cech spe-
cyficznie muzycznych (Merker, 2006; por. tez Rowell, Hinde, 1962), dlatego
tez ich doswiadczenie emocjonalne muzyki rézni sie najprawdopodobniej
od doswiadczenia czlowieka¥!, dla ktérego muzyka stanowi charaktery-
styczna forme komunikacji (Cross, Woodruff, 2009).

Tym, co wyréznia muzyke sposréd innych, naturalnych form komunika-
¢ji wokalnej, jest miedzy innymi powiazanie muzycznej struktury segmen-
talnej z ocena emocjonalng. Wprawdzie silne emocje towarzysza tez rozpo-
znawaniu innych bodZzcéw dzwiekowych przez zwierzeta, musza to by¢
jednak bodZzce, ktore interpretowane sa przez system poznawczy tych zwie-
rzat jako istotne dla przezycia. Muzyka tonalna moze oczywiscie staé sie
takim bodZcem dzieki warunkowaniu'¥? w sytuacji, w ktérej towarzyszy

141 Poniewaz muzyka sklada sie tez z elementéw dzwiekowych charakterystycznych dla
wspomnianej ekspresywnej dynamiki, obecnej wéréd duzej grupy zwierzat, reakcja emocjo-
nalna rezuséw na owe inne niz tonalnos¢ cechy muzyki moze by¢ zblizona do ludzkiej.

142 Warunkowanie to rodzaj uczenia sie, ktére polega na uzaleznieniu zachowania organi-
zmu od bodZcéw srodowiskowych (por. Colman, 2009, s. 828).
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regularnie waznym dla zwierzecia okoliczno$ciom, takim jak pojawienie sie
zagrozenia (np. drapieznika) lub podawanie pokarmu itp., jednak z taka
sytuacja nie mieliSmy do czynienia ani we wspomnianym eksperymencie,
ani tez tonalno$¢ muzyczna nie stanowi sama w sobie bodzca dzwiekowego,
ktoéry bylby na stale powigzany z jakimikolwiek sytuacjami istotnymi dla
zwierzat w ich srodowisku naturalnym. Co wazniejsze jednak, istotq zwiaz-
ku wspomnianej oceny emocjonalnej bodzcéw tonalnych nie jest sam fakt,
Ze sa one tonalne. Ocena ta nie polega tez na rozpoznaniu holistycznym
bodzca np. jako pewnej melodii (frazy, rytmu itp.), ktéra wzbudza jako ca-
tos¢ okreslona emocjel#3. Cecha charakterystyczng oceny emocjonalnej to-
nalnoéci jest powigzanie pewnych wlasnosci uporzadkowania kategorii wy-
sokosci dzwieku, tworzacych strukture wysokosciowa muzyki, z réznymi
emocjami. Innymi stowy, mamy tu do czynienia z uzaleznieniem oceny
emocjonalnej przebiegu dZwiekowego od tego, jaki bedzie kolejny dzwiek
tego przebiegu. Co wiecej, liczba przebiegéw tonalnych nie tworzy ograni-
czonego liczebnie zbioru dopuszczalnych wzorcow melodycznych. Ocena
emocjonalna przebiegu tonalnego dokonuje sie niezaleznie od tego, czy da-
na melodia jest znana, byta wczesniej styszana przez stuchacza, czy tez nie.
Wystarczy, ze melodia ta posiada cechy tonalne, czyli ze rozmieszczenie
dzwiekéw w strukturze tej melodii nie tamie regul tonalnych o charakterze
generatywnym na tyle, aby uniemozliwi¢ implicytne rozpoznanie tych regut
tak, jak ma to zwykle miejsce w przypadku muzyki atonalnej czy dodekafo-
nicznej. Z tej perspektywy melodia tonalna moze by¢ rozumiana jako ciag
informacji kodujacej okreslone emocje, a muzyka tonalna - jako forma ko-
munikacji emocjonalnej opartej na regutach Iaczenia kategorii wysokosci
dzwieku w sekwencje.

Jedli nawet, jak postuluja Wright i Merker, rezusy i inne naczelne doko-
nuja oceny emocjonalnej relacji tonalnych, ich doswiadczenia musza by¢ na
tyle r6zne od do$wiadczen naszych przodkéw, ze nie prowokuja tych zwie-
rzat do zachowan prowadzacych w jaki§ sposéb do tworzenia tonalnych
sekwencji dzwiekéw, co niewatpliwie musialo wydarzy¢ sie w historii na-
szego gatunku i dzieje sie po dzi$ dzier. W mojej ocenie dopiero wykorzy-
stanie sekwencji dyskretnych, uporzadkowanych wedlug okreslonych regut
kategorii wysokosci dzwieku, jako form komunikacji wokalnej umozliwito
powstanie wspomnianej zaleznosci pomiedzy struktura wysokosciowa mu-
zyki a jej ocena emocjonalna. Poniewaz tonalne organizowanie sekwencji
dzwiekéw jest zjawiskiem powszechnym u Homo sapiens i niespotykanym
u innych naczelnych, sugeruje to, ze w historii ewolucyjnej naszego gatunku

143 Co oczywiscie moze by¢ takze Zrédlem oceny emocjonalnej np. jako efekt skojarzenia
(por. Sloboda, 2002) tej melodii z jakim$ emocjonalnie istotnym faktem z Zycia czlowieka czy
innego ssaka.
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musialo wydarzy¢ sie co$ szczegélnego, co sprawilo, ze ludzie sa tak od-
mienni pod tym wzgledem od naszych najblizszych zwierzecych krewnych.
Jedna z tych odmiennosci jest szczegélny zwigzek emocji z doswiadczaniem
relacji tonalnych przez czlowieka.

Dodatkowym argumentem wspierajacym specyficzny zwiazek oceny
emocjonalnej z tonalnoscig sa wyniki opisanych wyzej badari neuroobrazo-
wych niemowlat (Perani i in., 2010). Oprocz stwierdzonej w tych badaniach
réznicy w lateralizacji przetwarzania bodZcéw tonalnych i pozbawionych
cech tonalnych (z zaburzonymi cechami tonalnymi) przez noworodki zaob-
serwowano tez réznice w aktywnosci struktur podkorowych moézgowia
(glownie prawego kompleksu ciala migdatowatego i hipokampa - right
amygdala-hippocampal complex - dla reakcji na fragment tonalny oraz, dla
reakcji na pozostate bodzce, lewej kory wechowej hipokampa - left hippo-
campal/entorhinal cortex - z mozliwym udzialem ciala migdatowatego (por.
Perani i in., 2010, s. 4761), ktérych aktywnos¢ wiaze sie z doswiadczaniem
emocjil#4. Wyniki te sugerujg, ze wspomniana predyspozycja do interpreto-
wania muzycznych przebiegéw tonalnych w sposéb uprzywilejowany, kto6-
ra ujawnia sie juz w kilka godzin po urodzeniu, wiaze sie juz na tym etapie
rozwoju zdolnosci do rozpoznawania relacji tonalnych z zaangazowaniem
oceny emocjonalnej. Oczywiscie kwestia tego, jaka konkretna role odgrywa
w tym procesie i na tym etapie ocena emocjonalna, wymaga dalszych pogte-
bionych studiéw tak eksperymentalnych, jak i teoretycznych. Tylko w wy-
niku polaczenia tych dwoéch strategii mozliwe bedzie stworzenie adekwat-
nego modelu opisujacego zwiazek rozwojowy pomiedzy oceng emocjonalng
a analizg strukturalng muzycznych zjawisk tonalnych.

3.3. TONALNOSC A PAMIEC ROBOCZA'*”

Bardzo ciekawy z punktu widzenia specyfiki poznawczej cztowieka do roz-
poznawania cech tonalnych w muzyce jest szczegélny zwigzek tonalnosci
z pamiecia. Wydaje sig, jakby porzadek tonalny muzyki aktywowal dodat-

144 Autorzy eksperymentu podkreslaja jednak, ze wyniki zwigzane z aktywnoscig struktur
podkorowych musza by¢ w przypadku tych badan interpretowane z ostroznoscia (Perani i in.,
2010, s. 4761).

145 Termin ‘pamieé robocza’ (working memory) stosowany jest wspélczesnie niekiedy
w polskiej terminologii zamiennie z pojeciem ‘pamie¢ operacyjna’ (Necka, 2009). Pojecie pamieci
roboczej bliskie jest ponadto zaproponowanemu wczesniej psychologicznemu pojeciu “pa-
mieci krotkotrwalej” (short term memory) (Binder, 2009; Necka, 2009), cho¢ to drugie traktowane
jest czesto jako jeden ze skladnikéw pamieci roboczej, obok uwagi wykonawczej (Binder, 2009,
s.107).
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kowe zasoby pamieci. Melodie tonalne s3 lepiej zapamietywane zaréwno
przez profesjonalnych muzykow, jak i przez laikéw muzycznych (Schulze
iin., 2012). Co wiecej, ludzie lepiej zapamietuja sekwencje dzwiekéw o po-
rzadku tonalnym niz sekwencje innych bodZcéw, takich jak stowa, liczby
czy abstrakcyjne ksztalty (Steinke i in., 1997). Dodatkowo przebiegi tonalne
wspomagaja zapamietywanie liryki. O ile jednak nie ma nic szczegdlnego
we wspomaganiu pamieci za pomocg skojarzent miedzymodalnych, jak dla
zapamietywania liryki, o tyle zdolnoé¢ do wspomagania pamieci sekwencji
dzwiekoéw jest zjawiskiem wyjatkowym.

Co wiecej, wspomaganie pamieci sekwencji dZzwiekéw za pomoca po-
rzadku tonalnego ma, podobnie jak uczenie sie tonalnosci, charakter utajo-
ny. Jest to swego rodzaju implicytna mnemotechnika - nieSwiadome
usprawnienie pamieci roboczej, podobne to tego, jakie obserwuje si¢ niekie-
dy u synestetykéw (por. Rothen i in., 2012). O ile w tradycyjnych mnemo-
technikach osoba chcaca zapamieta¢ duzo informacji musi $wiadomie po-
stuzy¢ sie wybrang strategia polegajaca na réznego rodzaju hierarchizacji
zapamietywanych kategorii, o tyle w przypadku zapamietywania sekwencji
dzwiekéw o porzadku tonalnym owa hierarchizacja dokonuje sie poza
$wiadomoscig podmiotu. Jedna z mozliwych przyczyn tej wyjatkowej zdol-
nosci jest by¢ moze fakt, ze w przetwarzaniu tonalnosci istotna role odgrywa
ocena emocjonalna. Wiadomo, ze doswiadczanie emocji wplywa zwykle na
pamie¢ robocza (Osaka i in., 2013). BodZce o cechach afektywnych sa prze-
twarzane w spos6b uprzywilejowany w pamieci roboczej (Palermo, Rhodes,
2007), co prawdopodobnie zwieksza aktywacje reprezentacji danego bodzca
w pamieci roboczej (Piotrowski, Wierzchon, 2009). W konsekwencji bodzce
takie sa latwiej przypominane (Piotrowski, Wierzchori, 2009), co sugeruje
zwiekszenie sprawnoéci wlasnie pamieci roboczej. Dzieje sie tak, poniewaz
przetwarzanie emocji jest starsze filogenetycznie od proceséw poznawczych,
a zatem nastepuje automatycznie i czesto poza uwaga.

Wspomniany specyficzny zwiazek emocji z tonalnoscig, w ktérym kazdy
stopient skali nabiera charakterystycznych dla siebie cech emocjonalnych
(qualiow), ulatwia prawdopodobnie przetwarzanie sekwencji tonalnych
w pamieci roboczej. Jednoczes$nie utrzymywanie w pamieci roboczej infor-
magji o kolejnosci ustyszanych wczesniej dZwiekéw pozwala na ocene emo-
cjonalng styszanej kategorii wysokosci dZwieku na podstawie kontekstu
muzycznego, na ktory sktadaja sie inne kategorie wysokosci dzwieku. Takie
sprzezenie ma prawdopodobnie charakter uprzywilejowany i specyficzny
wylacznie dla percepcji muzyki (Podlipniak, 2013a). Choé¢ pewnych podo-
bieristw do tego sprzezenia mozna doszukiwaé sie¢ w uprzywilejowanym
pod wzgledem retencji wykorzystaniu pamieci roboczej podczas przetwa-
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rzania mowy, sprzezenie to podporzadkowane jest w tym przypadku ope-
racjom semantycznym. Nie wydaje sie tez, aby zaprzegniecie emocji do
zwiekszenia mozliwosci pamieci roboczej podczas przetwarzania cech to-
nalnych muzyki mogto mie¢ pochodzenie wylacznie kulturowe. Trudno jest
bowiem wskaza¢, jak juz zostalo to podkreslone, na stabilne i funkcjonalnie
niezmienne okolicznosci prezentacji muzyki tonalnej we wszystkich kontek-
stach kulturowych, ktére moglyby wyjasni¢ rozw¢j takiego sprzezenia za
pomoca procesu warunkowania.

Warto podkresli¢, ze pamiec¢ robocza jest zasobem wykorzystywanym
niemal we wszystkich operacjach poznawczych. Ze wzgledu na fakt, ze za-
réwno muzyka, jak i jezyk naturalny maja charakterystyczna dla siebie syn-
taktyke (por. np. Lerdahl, 2013)!4¢ oraz ze obie te formy komunikacji maja
najprawdopodobniej wspolne zZrodia ewolucyjne (por. np. Brown, 2000),
wielu badaczy uwaza, iz operacje poznawcze zwigzane z wykonywaniem
muzycznych i jezykowych zadan syntaktycznych angazuja mechanizmy
pamieci roboczej w podobny sposéb (Koelsch, 2013a). Hipoteze ta wspieraja
obserwacje aktywnosci struktur mézgowych tworzacych tak zwang petle
fonologiczng zaréwno podczas wykonywania muzycznych, jak i jezyko-
wych zadan syntaktycznych (Patel i in., 1998). Istotna réznica pomiedzy
przetwarzaniem jezyka i muzyki jest jednak kluczowa rola hierarchii tonal-
nej w organizacji syntaktycznej muzyki, ktéra nie wystepuje w zadnym zna-
nym jezyku (Podlipniak, 2013a; b; c; 2015a). Podczas przetwarzania hierar-
chii tonalnej obecnej w przebiegu muzycznym konieczne s3: segmentacja
stuchanego przebiegu dzwiekéw na dyskretne kategorie wysokosci, ustale-
nie centrum tonalnego oraz przechowywanie go w pamieci roboczej. Mimo
ze operacje te przypominaja do pewnego stopnia segmentacje przebiegu
mowy na fonemy i slowa, rozpoznanie funkcji gramatycznych stéw oraz
przechowywanie tych stéw w pamieci roboczej, wydaje sig, Ze nieco inng
role w obu tych przypadkach odgrywa analiza statystyczna czestosci wyste-
powania kategorii dyskretnych, specyficznych dla kazdego z tych mediow.
Analiza ta jest bowiem konieczna do rozpoznania centrum tonalnego, ale nie
dla ustalenia, czy dane stowo jest podmiotem czy orzeczeniem. Fakt ten rzu-
tuje z pewnoscig na wykorzystanie pamieci roboczej podczas operacji zwia-
zanych ze stuchaniem mowy i muzyki. Uwiklanie ponadto semantyki
w rozpoznawanie relacji gramatycznych wypowiedzi sprawia, zZe przetwa-
rzanie muzyki i mowy réznig sie najprawdopodobniej takze jedli chodzi
o role, jaka pelni w tych procesach pamiec robocza.

146 Podkresli¢ nalezy, ze sa tez takie poglady, ktére sugeruja, ze muzyka nie tyle posiada
syntaktyke, co operuje pewnymi schematami (por. np. London, 2012). Poglady takie naleza
jednak do mniejszosci.
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3.4. TONALNOSC JAKO ZJAWISKO INTERKULTUROWE

Kolejna cecha tonalnosci, ktéra przemawia za jej specyfika poznawcza
o ewolucyjnym pochodzeniu jest powszechnos¢ wystepowania hierarchii
tonalnych w muzyce. Mimo iz w pi$miennictwie muzykologicznym odna-
lez¢ mozna stwierdzenia, jakoby porzadek tonalny w muzyce kultur poza-
europejskich miat charakter niescentralizowanych relacji strukturalnych,
podobnych do tych obecnych w europejskiej muzyce przed XVII wiekiem
oraz w muzyce dodekafonicznej (por. Dahlhaus, 1968, s. 66-67; Jarzebska,
1994, s. 53), rzeczywistos¢ muzyki pozaeuropejskiej wydaje sie¢ mie¢ pod
wzgledem porzadkowania kategorii wysokosci dZzwiekéw w odniesieniu do
dzwieku centralnego charakter nieporéwnywalnie blizszy muzyce tonalnej
Zachodu niz dodekafonii. Tonalnoé¢ rozumiana w przyjetym tutaj sensie,
u podstaw ktorej lezy zawsze pewna hierarchia wysokosci dzwiekow, sta-
nowi jedna z dominujacych zasad organizacji strukturalnej obecnej zaréwno
w muzyce minionych epok, jak tez réznych kultur (Krumhansl, Cuddy,
2010, s. 51; Tomlinson, 2015, s. 193). Organizacja tonalna muzyki nie jest
zatem charakterystyczna wytacznie dla zachodniego kregu kulturowego, ale
spotykana jest pod réznymi postaciami we wszystkich znanych kulturach
$wiata (Bannan, 2012, s. 309-310). Rézne postaci organizacji tonalnej muzyki
odnalez¢é mozna zaré6wno w muzyce kultur pierwotnych czy muzyce ludo-
wej, gdzie chyba najwyrazniejszym sposobem osiggania stabilnosci tonalnej
jest burdon (Sloboda, 2002, s. 310), jak tez w muzyce artystycznej kultur
Wschodu i Zachodu (Krumhansl, 1990, s. 240). Organizacja tonalna, charak-
teryzujaca sie¢ wystepowaniem centrum (lub centréw) tonalnego jest cecha
zaréwno zachodniej muzyki artystycznej i ludowej, jak tez muzyki jawaj-
skiej (Kessler i in., 1984), indyjskiej (Castellano i in., 1984), japoriskiej (Tokita,
1996), koreanskiej (Lantz i in., 2014), afrykanskiej (Blacking, 1970), wietnam-
skiej (Keefe i in., 1991), muzyki Bliskiego Wschodu (Touma, 1971), Nowej
Gwinei (Chenoweth, 1966), Aborygenéw australijskich (Ellis, 1965) itd.

Wazna przestanka wskazujacq na interkulturowy charakter doswiadcza-
nia relacji tonalnych jest fakt, ze poczucie centrum tonalnego towarzyszy
Europejczykom podczas stuchania muzyki pochodzacej z kultur pozaeuro-
pejskich, ktéra zbudowana jest na catkiem innym systemie wysoko$ciowym
niz ten, do ktérego przywykli Europejczycy. Szczegdlnie sugestywne sa tu
przyktady muzyki opartej na skalach ekwidystansowych, obserwowane
w niektérych kulturach przedinstrumantalnych. Rozmiary interwalow wy-
korzystywanych w tej muzyce nie pozwalaja na postugiwanie si¢ przez Eu-
ropejczykéw strategia zwigzang z rozpoznawaniem konsonanséw (por. np.
Ellis, 1965).
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Inng z istotnych rodzajéow przestanek wskazujacych na interkulturowy
zasieg zdolnosci do rozpoznawania tonalnosci sa wyniki badart wspomnia-
na metoda dzwieku probnego. Mimo ze wiekszos¢ takich badan prowadzo-
no jak dotad na przedstawicielach kultury Zachodu i z wykorzystaniem
muzyki tonalnej dur-moll, metode dZwieku prébnego stosowano takze do
oceny percepcji tonalnosci przez osoby wychowane w innych niz zachodnia
kulturach, wykorzystujac zaréwno muzyke rodzima dla przedstawicieli
kultur pozaeuropejskich, jak i muzyke zachodnig (por. np. Castellano i in.,
1984; Kessler i in., 1984; Eerola, 2004; Ambrazevicius, Wisniewska, 2009;
Eerola i in, 2009). Cho¢ uwazano niegdys, iz przedstawiciele kultur pozaeu-
ropejskich nie potrafia rozpoznawac i odczuwac relacji tonalnych obecnych
w muzyce Zachodu z powodu braku do$wiadczenia tej muzyki (por. Zuc-
kerkandl, 1973, s. 43), wspolczesne wyniki badart wskazuja na to, ze taki
poglad jest daleko idacym uproszczeniem. Wyniki badan interkulturowych
potwierdzaja stosowanie przez przedstawicieli réznych kultur podobnych
strategii poznawczych, polegajacych na ocenie statystycznej czestosci wy-
stepowania dZwiekéw podczas percepcji relacji tonalnych (Huron, 2006,
s. 172-173) i wskazuja na wystepowanie podobieristw w ocenie tych relacji
niezaleznie od kultury (Krumhansl, 1990, s. 268).

Cho¢ obserwowane odmiennosci miedzykulturowe w ocenie relacji to-
nalnych nie sa znaczace, sugeruja one, iz istnieje prawdopodobnie subtelna
réznica w strategiach oséb majacych ukryta wiedze dotyczacg kulturowo
specyficznego stylu stuchanej muzyki i tych pozbawionych takiej wiedzy
(Huron, 2006). Wiedza ta dotyczy utrwalonych w pamieci diugotrwalej zwro-
tow melodycznych charakterystycznych dla rodzimej kultury muzyczne;j.
Wspomniana réznica natomiast przemawia zdaniem Hurona za postugiwa-
niem sie przy ocenie relacji tonalnych przez wszystkich ludzi ,mechanizmem
przewidywania nastepstw dzwiekéw” i dotyczy Zrédel powstawania tych
przewidywan. Osoby zaznajomione z kulturowo specyficznym stylem stu-
chanej muzyki postuguja sie przy ocenie obecnych w tej muzyce relacji to-
nalnych utrwalong w pamieci dtugotrwatej hierarchia tonalng. Hierarchia ta
powstaje, jak zostato to wczesniej przedstawione, dzieki statystycznej ocenie
czestosdci wystepowania danego stopnia skali w okreslonym kontekscie in-
nych stopni skali w organizacji wysokosciowej muzyki, doswiadczonej
w trakcie zycia stuchacza. Kiedy jednak osoby stuchajace muzyki obcej takiej
wiedzy nie majg, nie odwotuja si¢ wylaczniel?’, jak mozna by przypuszczac,

147 Mimo iz Huron (2006, s. 169) sugeruje, ze ocena relacji tonalnych w muzyce obcej od-
bywa sie wylacznie na podstawie nieSwiadomej, dokonywanej na biezaco analizy statystycz-
nej czestoéci wystepowania klas wysokosci dZzwieku w stuchanym przebiegu muzycznym,
nowsze badania (Curtis, Bharucha, 2009) wskazuja, ze stuchacze moga uciekaé sie¢ podczas
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do posiadanej hierarchii tonalnej charakterystycznej dla znanej im muzyki,
ale stosuja odmienng strategie, ktéra polega na tworzeniu ,tymczasowej”
hierarchii tonalnej w oparciu o nieSwiadomie dokonywang analize staty-
styczng czestosci wystepowania poszczegdlnych klas wysokosci dzwieku
w stuchanym na biezaco przebiegu muzycznym. Osoby te sa po prostu
wrazliwe na czesto$¢ wystepowania wysokosci dzwiekéw w stuchanej se-
kwencji dzwiekéw i oceniaja relacje tonalne gléwnie na tej podstawie (Hu-
ron, 2006, s. 169). W tej sytuacji tonika staje sie zwykle dzwiek najczesciej
wystepujacy w danym przebiegu muzycznym.

Strategia ta przypomina w pewnym sensie sposéb oceny emocjonalnej
muzyki zaproponowany w , modelu redukcji sygnatu” przez Laure Balkwill
i Williama Thompsona (1999). W modelu tym stuchacz odwotuje sie do kul-
turowo specyficznych kodéw jedynie woéwczas, gdy je zna'4s. Kiedy nato-
miast nie rozpoznaje w muzyce cech muzyki rodzimej, jego ocena polega,
zdaniem Balkwill i Thompsona, wylacznie na analizie cech wykonawczych.
Do modelu tego nalezaloby zatem dodac takze ocene strukturalnych cech
wysokosciowych, rodzaca sie dzieki biezacej analizie statystycznej organiza-
¢ji wysokosciowe]j stuchanej obcej muzyki. Ze wzgledu jednak na wspo-
mniang mozliwoé¢ wiaczenia w zestaw strategii poznawczych, wykorzy-
stywanych przez stuchacza do oceny relacji tonalnych muzyki dla niego
obcej, takze hierarchii tonalnych specyficznych dla jego muzyki rodzimej,
model 6w wymagaltby dodatkowego usciSlenia.

Percepcja relacji wysokosciowych w kazdej muzyce tonalnej opiera sie
w Swietle tej wiedzy na trzech odrebnych , katalogach pamieci”:

stuchania nieznanej im wcze$niej muzyki, pochodzacej z obcej kultury, takze do hierarchii
tonalnej utrwalonej w ich pamieci dlugotrwalej i charakterystycznej dla ich rodzimej kultury
muzycznej.

148 Warto wspomnieé, ze do modelu Balkwill i Thompsona zaproponowano niedawno
wprowadzenie pewnej modyfikacji (Fritz, 2013). Modyfikacja ta polega na uwzglednieniu
mozliwosci wystepowania w réznych muzykach odmiennych zestawéw cech wzbudzajacych
reakcje emocjonalne w sposéb uniwersalny tak, ze pewne z tych cech, ktére wystepuja w jed-
nej muzyce nie musza wystepowaé w innej. Dopuszcza to mozliwos¢ istnienia dwoch dialek-
tow muzycznych catkowicie réznych pod wzgledem wykorzystania w zestawie swych érod-
koéw ekspresyjnych okreslonych, uniwersalnych cech ekspresywnych. Jesli dialekty te bylyby
specyficzne dla dwoéch réznych kultur muzycznych, a wspomniane cechy ekspresywne cha-
rakterystyczne dla jednego dialektu i jednej kultury, bylyby nieobecne ani w dialekcie mu-
zycznym, ani w zadnej innej formie komunikacji obecnych w drugiej kulturze, mozliwa bylaby
catkowita niezrozumiato$¢ przekazu emocjonalnego jednego z tych dialektéw przez uzytkow-
nikéw drugiego i na odwrét. Jest to jednak sytuacja catkowicie hipotetyczna i poki co nie ma
zadnych dowodow na istnienie takiego scenariusza. Przeciwnie, powszechno$¢ wspomnianej
ekspresywnej dynamiki jako formy komunikacji obecnej w muzyce i jezyku sugeruje raczej, ze
stanowi ona wspélny, niezbywalny fundament komunikacyjny dla obu tych mediéw komuni-
kacyjnych.
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e pierwszym, powstajacym na biezaco podczas stuchania muzyki, na-
zywanym przez Bharuche hierarchig zdarzen (Bharucha, 1984);

e drugim, tworzonym podczas calego zycia sluchacza, oparty na jego
kulturowo specyficznych do$wiadczeniach muzycznych (Bharucha, 1984).
Ten rodzaj hierarchii stanowi dla Bharuchy faktyczng hierarchie tonalna
i wplywa w istotny sposéb na tak zwang pamie¢ schematyczng. Dzieki tej
pamieci rozpoznajemy styl muzyczny, nie znajac konkretnego stuchanego
dzieta;

e trzecim, ktéry zawiera zestaw konkretnych schematéw melodycznych
przypisanych do jednostkowych dziel muzycznych. Ta pamie¢ nazywana
jest pamiecig weredyczng (Bharucha, 1994) i to ona decyduje zdaniem Hu-
rona o mentalnym obrazie konkretnych dziet muzycznych (Huron, 2006).

Ocena relacji tonalnych zwigzana jest niewatpliwie zaréwno z pierw-
szym wyréznionym katalogiem pamieci, ktory dotyczy przede wszystkim
pamieci roboczej, jak i czescia pamieci schematycznej, w ktérej przechowy-
wana jest hierarchia tonalna. We wszystkich tych przypadkach ocena emo-
cjonalna jest zwigzana z relacjami obecnymi na poziomie segmentalnym
organizacji wysokosciowej muzyki, co czyni z tonalnosci niezwykle wazne
i specyficzne narzedzie komunikacji emocjonalnej, niezaleznie od kultury
muzycznej, w ktérej wychowuja sie uzytkownicy tego narzedzia.

3.5. TONALNOSC JAKO PODSTAWA SYNTAKTYKI MUZYCZNE)

Pojecie syntaktyki przywotuje na mysl w pierwszej kolejnosci zjawiska
zwigzane z jezykiem naturalnym. Z perspektywy tradycyjnej lingwistyki
syntaktyka rozumiana jest jako zbior regut rzadzacych taczeniem wyrazen
prostych w zlozone (por. Karolak, 1999, s. 529). Mozna tez rozumie¢ syntak-
tyke jezyka naturalnego nieco inaczej jako ,[...] system tworzenia zlozonych
sygnaléow i mapowania ich na konceptualno/intencjonalne reprezentacje
[umystowe]#9” (Hilliard, White, 2009, s. 161). Charakterystyczna cecha syn-
taktyki jezyka naturalnego jest to, ze umozliwia ona, czy tez tworzy, jak
chcieliby inni, tak zwany system Humboldta (Merker, 2002). Innymi stowy,
syntaktyka jezyka naturalnego ma charakter rekurencyjny'®. Dla jezyka

149 [...] the system of forming complex signals and the mapping of these signals onto
conceptual/intentional representations” (Hilliard, White, 2009, s. 161).

150 Rekurencja to ,metoda umozliwiajaca efektywne definiowanie zbioréw nieskoriczo-
nych” (Saloni, 1999, s. 491). System jest rekurencyjny wowczas, gdy po pierwsze sklada sie ze
zbioru okreslonych obiektéw, a po drugie - gdy efekty operacji dokonanych na tych obiektach
zgodnie z okre$lonymi regutami takze nalezg do tego systemu.
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oznacza to, iz syntaktyka stuzy do ,[...] laczenia skoriczonej liczby znacza-
cych jednostek, aby tworzy¢ nieskoriczony zbiér sekwencji o szerszym zna-
czeniu”15! (Hilliard, White, 2009, s. 161). Jak juz zostalo wspomniane, tym co
odréznia syntaktyke muzyczna od syntaktyki jezyka naturalnego jest brak
zwigzku tej pierwszej z semantyka!52. Niekt6rzy badacze uwazaja jednak, ze
reguly laczenia foneméw maja charakter takze syntaktyczny, tworzac tak
zwang fonotaktyke. Uwaza sie jednak, ze fonotaktyka nie wykazuje, a przy-
najmniej nie musi wykazywa¢, zwigzku z semantyka. Dlatego tez, zdaniem
niektérych teoretykow, brak zwigzku pomiedzy struktura muzyczna a se-
mantyka upodabnia syntaktyke muzyczng w znacznie wiekszym stopniu do
fonotaktyki niz do gramatyki jezyka naturalnego (Lerdahl, 2013). Nawet
jednak w przypadku fonotaktyki podobiefistwo do syntaktyki muzycznej
jest jedynie czeéciowe, poniewaz elementy semantyki ujawniaja sie juz na
poziomie morfologicznym jezyka, ktory jest Scisle powiazany z fonotaktyka
(Pierrehumbert, 2003). Wydaje sie wiec, ze zakres podobienstw i réznic po-
miedzy syntaktyka muzyki i jezyka dotyczy zaréwno poziomu fonotaktyki,
jak i gramatyki, stad podobienistwa te kaza traktowac zaréwno fonotaktyke
jezyka i syntaktyke muzyczna, jak i gramatyke jezyka i syntaktyke muzycz-
ng jako zjawiska analogiczne, a nie homologiczne.

Perspektywe poréwnawcza naturalnych zjawisk syntaktycznych!> po-
szerza si¢ ponadto takze o zjawiska komunikacyjne obserwowane u gatun-
kow innych niz czlowiek. W tym celu definiuje si¢ na przyklad syntaktyke
ptasich piesdni jako ,[...] sekwencje w czasie, w ktérej wytwarzane sa dys-
kretne jednostki piesni (dzwieki, sylaby, frazy, motywy, wypowiedzi)”154
(Hilliard, White, 2009, s. 172). Poniewaz jednak jak dotad nie zaobserwowa-
no, aby te dyskretne elementy byly nosnikiem odrebnego znaczenia, umoz-
liwiajacego kompozycjonalno$¢ semantyczng (semantic compositionality lub
semantic concatenation), syntaktyke piesni ptasich traktuje sie zwykle podob-

151 [...] it serves to combine a finite number of meaningful units to produce an infinite
variety of sequences with larger meanings” (Hilliard, White, 2009, s. 161).

152 Fakt braku zwiazku syntaktyki muzycznej z semantyka wraz z rekurencyjnym charak-
terem syntaktyki muzycznej sklania wielu badaczy do wziecia powaznie pod uwage hipotezy,
jakoby syntaktyka muzyczna byta ewolucyjnie starszg forma syntaktyki, ktéra zostata niejako
zawlaszczona przez jezyk naturalny, zyskujac nowa funkcje (innymi stowy jest egzaptacja),
jaka jest wykorzystanie jej w przekazywaniu tresci propozycjonalnych (por. Fitch, 2005, s. 16;
por. tez Hurford, 2011, s. 19-20).

153 Nie wszyscy wspolczesni badacze zgadzaja sie z twierdzeniem, ze syntaktyka jezyka
naturalnego jest efektem istnienia dziedzicznej predyspozycji. Stephen Levinson uwaza na
przyklad, ze syntaktyki r6znych jezykéw stanowia specyficzne dla jezyka szczegétowe i kultu-
rowe zarazem opracowanie (language-specific cultural elaboration) wynikajace z ogélnych moz-
liwosci poznawczych ludzi (Levinson, 2013, s. 80).

154 ,[...] the temporal sequence in which discrete units of song (notes, syllables, phrases,
motifs, bouts) are produced” (Hilliard, White, 2009, s. 172).
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nie jak syntaktyke muzyki jako zjawisko analogiczne do fonotaktyki jezyka
naturalnego (Smith, Law, 2013, s. 134 dot. piesni ptakéw; Lerdahl, 2013,
s. 260 dot. muzyki). Takze i w tym wypadku, jak zauwazajq Hilliard i White
(2009, s. 172), z uwagi na wystepowanie zrebéw semantyki na poziomie
morfologicznym jezyka, analogia ta nie jest doskonata. Nie oznacza to jed-
nak, ze pomiedzy syntaktyka pieéni ptasich, muzyki i jezyka naturalnego nie
obserwuje sie podobienistw czy wrecz tozsamosci.

Pomijajac kwestie zwiazku syntaktyki z semantyka, wszystkie wymienio-
ne tu zjawiska realizowane sa w oparciu o zestawianie w czasie dyskretnych
kategorii. W przypadku pieéni ptasich sg to najczesciej dzwieki zré6znicowane
pod wzgledem amplitudy, Sredniej czestotliwosci, modulacji czestotliwosci,
modulacji amplitudy czy entropii (Hilliard, White, 2009, s. 163). W muzyce
dyskretnos¢ kategorii wykorzystywanych w systemie syntaktycznym opiera
sie¢ na wzglednej wysokosci i wzglednym czasie trwania dzwieku (Bielaw-
ski, 1968; Rakowski, 1997; 1998). Obie te cechy wrazeniowe zalezag w gtow-
nym stopniu od parametréw akustycznych odpowiednio czestotliwosci tonu
podstawowego dzwieku i jego bezwzglednego czasu trwania. Dyskretnymi
kategoriami, ktérymi operuje fonotaktyka w jezyku naturalnym, sa fonemy
(Bielawski, 1968; Rakowski, 1997; 1998; Berent, 2013a; b; Lerdahl, 2013). Dys-
kryminacja foneméw zalezy w gléwnej mierze od analizy poznawczej wid-
ma dzwieku, a konkretnie rozpoznawania formantéw, cho¢ w niektérych
jezykach dodatkowymi cechami réznicujacymi fonemy odpowiadajace sa-
mogloskom moga by¢: kontur intonacyjny w jezykach tonalnych oraz czas
trwania w jezykach iloczasowych. W przypadku gramatyki sa to pojedyncze
wyrazy. Wazna wlasnoscig syntaktyki jezyka, ktéra wydaje sie by¢ cecha
wsp6lng wszystkich pozostatych przykladéw naturalnej syntaktyki jest fakt,
ze porzadek owych dyskretnych kategorii nie jest epifenomenem linearnego
postugiwania sie nimi (a nie synchronicznego), ale stanowi istotng konse-
kwencje stosowanych regul organizacji tych jednostek, tworzac czesto po-
rzadek hierarchiczny (por. Bickerton, 2009b).

Nie wszystkie wymienione tu jednak rodzaje syntaktyki operuja wska-
zanymi wczesniej kategoriami dyskretnymi w taki sam sposob. Uwaza sie
na przyklad, Ze wlasnosci wspomnianego juz systemu Humboldta przystu-
guja jedynie muzyce tonalnej (lub jesli pozbawionej tonalnosci, to chociaz
takiej, ktora posiada cechy ustalonej organizacji metrorytmicznej w przeci-
wienstwie do muzyki utrzymanej w rytmice swobodnej i pozbawionej cech
tonalnych) i jezykowi naturalnemu'®>. Wynika to z faktu, ze pie$ni ptakow

155 Twierdzenie to podaje w watpliwos¢ fakt, ze, jak sugeruja autorzy pewnego ekspery-
mentu (Gentner i in., 2006), mozna nauczy¢ szpaki rozpoznawania prostych wlasnosci reku-
rencyjnych. Interpretacja wynikéw tego badania jest jednak dyskusyjna (Hulst, 2010, s. xvii).
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charakteryzuje odwrotna zaleznos¢ pomiedzy liczbg wykorzystywanych
dyskretnych kategorii, a liczba stosowanych sekwengji z nich zloZzonych, niz
ma to miejsce w muzyce czy mowie (Szamad¢ i in., 2009, s. 211-212). Pod
tym wzgledem np. piesni stowika r6znig sie znaczaco od muzyki tonalnej
i jezyka naturalnego, gdyz skladaja sie z niezwykle duzej liczby (nawet do
1000) réznych elementéw, ale liczba obserwowanych wariantéw sekwencji
tych elementéw jest znacznie mniejsza (Szdmadé i in., 2009). Zaréwno dla
muzyki tonalnej, jak i jezyka naturalnego uwaza sie natomiast, ze liczba
mozliwych poprawnych gramatycznie wypowiedzi, jak tez akceptowanych
pod wzgledem stylistycznym muzycznych fraz tonalnych jest praktycznie
nieograniczonal®¢ (Chomsky, 1982; Lerdahl, Jackendoff, 1983).

Ciekawa koincydencja zachodzacg pomiedzy gramatyka jezyka natural-
nego a syntaktyka muzyczna jest wystepowanie zjawiska , bliskosci” (close-
ness) (por. Bickerton, 2009b, s. 4). Co interesujace, podobnego zjawiskal5” nie
zaobserwowano jak dotad w ekspresjach wokalnych innych niz czlowiek
gatunkow (Fitch, Hauser, 2004). Zjawisko ,bliskosci” w jezyku polega na
mentalnym (gramatycznym) powiazaniu ze soba stéw niezaleznie od ich
fizycznej bliskosci (nastepstwa) w wypowiedzi. Przypomina ono specyfike
relacji tonalnych'%. Tak jak intuicyjnie rozpoznajemy pomiedzy poszczegdl-
nymi stfowami w zdaniu rézne relacje gramatyczne (podmiot jest blizszy
W sensie gramatycznym orzeczeniu niz przydawce), tak tez doswiadczamy
réznych relacji tonalnych pomiedzy poszczegélnymi stopniami skali
w przebiegu muzycznym. Jedna z kluczowych zdolnosci poznawczych
umozliwiajagcych nam rozpoznawanie stopnia bliskosci pomiedzy dzwie-
kami tonalnego przebiegu muzycznego jest zdolno$¢ do rozpoznawania
centrum tonalnego (Snyder, 2001). Zaréwno rozpoznanie centralnosci klasy

Niewatpliwie potrzebne sa dalsze badania, aby lepiej zrozumie¢ mozliwosci postugiwania sie
systemem Humboldta przez inne niz cztowiek gatunki.

1% Zlozona hierarchiczng strukture gramatyki jezyka naturalnego okreslang niekiedy
mianem gramatyki struktur frazowych (phrase structure grammar) odréznia sie czasem od tak
zwanej gramatyki stanéw skoriczonych (finite state grammar), ktéra jest rozpoznawana takze
przez inne niz ludzie gatunki naczelnych (Fitch, Hauser, 2004; Rohrmeier i in., 2015).

157 Zjawisko bliskosci jest jedna z tych cech wspomnianej gramatyki struktur frazowych,
ktoéra odréznia te gramatyke od gramatyki stanéw skoriczonych.

158 Przykladem moze tu by¢ zboczenie modulacyjne (por. Rohrmeier i in., 2015) czy rézne
rodzaje progresji. W obu przypadkach pojawia si¢ lokalnie nowe centrum tonalne w taki jed-
nak sposob, ze stuchacz nie traci poczucia poprzedniego centrum tonalnego, dzigki czemu
powr6t do tego poprzedniego centrum wigze sie z odczuciem odprezenia. Zdolnosé ludzi do
utrzymywania w pamieci przez okoto 10 sekund poczucia zwigzkéw tonalnych dla okreslonej
tonacji, pomimo prezentacji w tym czasie przebiegéw muzycznych niezwigzanych tonalnie
z wczeéniej prezentowanym fragmentem muzycznym, potwierdzona zostala w niedawno
przeprowadzonych badaniach (Woolhouse i in., 2015), co wspiera teze o paralelizmie pomie-
dzy zjawiskiem bliskosci obserwowanym w jezyku naturalnym i muzyce.
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wysokosci dzwieku w przebiegu muzycznym, jak i podmiotu w zdaniu
umozliwia dalej tworzenie hierarchii odpowiednio tonalnej i gramatyczne;j.
Aby bylo to mozliwe podczas percepcji zjawisk muzycznych czy mownych,
stuchacz musi pamietaé, ktory z dZzwiekow jest tonika lub ktére ze stéw re-
prezentuje podmiot tak dtugo, jak dlugo nie nastapi modulacja do innej to-
nacji, czy tez nie zmieni si¢ podmiot w wypowiedzi. Wydaje si¢ ponadto, ze
zdolnos¢ ta jest kluczowa dla wspomnianej juz rekurencji (recursion)!>. Re-
kurencja, cho¢ charakterystyczna takze dla innych, poza jezykiem!¢? i muzy-
ka, zjawisk poznawczych czlowieka (Kinsella, 2010), w przypadku tonalno-
Sci prowadzi do szczeg6lnych efektow. Jednym z nich jest wspomniana juz
specyficzna hierarchia tonalna, ktéra opiera si¢ na wrazeniach emocjonal-
nych (Podlipniak, 2013a). Mimo iz zaréwno w jezyku naturalnym, jak i w
muzyce powstaja rézne hierarchie, tylko tonalnos¢ tworzy relacje pomiedzy
tworzacymi uporzadkowane sekwencje klasami wysokosci dzwieku, wyko-
rzystujac do tego celu subtelne réznice pomiedzy emocjonalnymi qualiami
przypisanymi do poszczeg6lnych klas (Huron, 2006).

Hierarchie pomiedzy dzwiekami w przebiegu muzycznym tworza tez
zjawiska metrorytmiczne?¢! (Lerdahl, Jackendoff, 1983), ktére wywotuja tak-
ze reakcje emocjonalne, interpretowane niekiedy réwniez jako emocjonalne
qualia’®2 (Huron, 2006, s. 184). Hierarchii rytmicznej brak jest jednak nieza-

159 Zjawisko rekurencji w jezyku stato sie przedmiotem ciekawej debaty, w ktorej zasuge-
rowano, ze to wlasnie rekurencja jest cechg wyrézniajaca wasko rozumiang zdolnosé czlowie-
ka do tworzenia jezyka (Hauser i in., 2002). Hipoteza ta spotkala si¢ z ozywiong dyskusjg
pomiedzy przedstawicielami réznych dyscyplin naukowych (Jackendoff, Pinker, 2005; Fitch
iin., 2005; Pinker, Jackendoff, 2005; Hulst, 2010).

160 Cho¢ rekurencyjny charakter jezyka na poziomie fonotaktyki trudno jest podwazyd, et-
nolingwisci wskazuja na przyklad jezyka piraha pochodzacego z Amazonii, w ktérym brak jest
rzekomo elementéw rekurencyjnych na poziomie gramatycznym (Everett, 2005; 2012). Poglad
ten nie jest jednak akceptowany obecnie przez wszystkich badaczy (por. Hulst, 2010, s. xvii).

161 Pomiedzy zjawiskami metrorytmicznymi a tonalnymi wskazuje sie czesto na wiele po-
dobienistw. Ciekawym przykladem zastosowania paraleli pomiedzy zjawiskami metro-
rytmicznymi a tonalnymi jest metoda analizy muzyki Steve’a Reicha, zaproponowana przez
Johna Roedera. Roeder postuguje sie na przyklad pojeciem ,tonicznej klasy miary metrycznej”
(beat-class tonic), ktéra definiuje jako ,[...] klase miary metrycznej w okreslonym kontekscie,
ktora dziata jako odniesienie dla innych akcentowanych klas miary metrycznej w takim sensie,
Ze percypuje sie jej pozycje w czasie jako odleglosci czasowe pomiedzy nig a innymi klasami
miary metrycznej” (,[...] the beat class that, in a given context, acts as a reference for the other
accented beat classes, in the sense that one perceives their temporal position in terms of the
interonset durations from it to them” (Roeder, 2003, s. 288). Pojecie to w rozumieniu Roedera
jest ewidentna paralela toniki. Faktycznie jednak, doswiadczenie toniki odréznia sie jakoscio-
wo od jakichkolwiek doswiadczen zjawisk metrorytmicznych.

162 Zdaniem Hurona qualia stabilnosci i domkniecia (closure), towarzyszace pojawieniu sie
dzwieku na mocng miare taktu, sa skutkiem dokladnie tego samego mechanizmu przewidy-
wania, co qualia stabilnosci i domkniecia towarzyszace doswiadczeniu toniki (Huron, 2006,
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leznych od nastepstwa dzwiekéw w czasie relacji dominacji-pod-
porzadkowania (dominating-subordinating constituencies) (Thompson-Schill
iin., 2013, s. 294), jakie charakteryzuja hierarchie tonalna. Tonalnos¢ wigze
si¢ bowiem ze wspomnianym zjawiskiem bliskosci, ktére nie wynika bezpo-
$rednio z nastepstwa dZzwiekéw w czasie, cho¢ oczywiscie ograniczenia pa-
mieci kréotkotrwalej wplywaja takze na mozliwosci postugiwania sie hierar-
chig tonalng w muzyce. Czas wystapienia dZzwieku w przebiegu muzycznym
jest natomiast kluczowy dla wyznaczenia zaleznosci metrorytmicznych. Nie
mozna zatem, opierajac sie¢ na hierarchii metrycznej, tworzyé odroczonych
w réznym stopniu napiec¢ i rozwigzan tonalnych. Innymi stowy, okno czaso-
we dla spelnienia oczekiwari metrycznych jest nieporéwnywalnie mniejsze
niz dla oczekiwan tonalnych. Fakt ten rzutuje bez watpienia na mozliwosci
ekspresyjne struktury muzycznej, opierajace si¢ na relacjach tonalnych. To-
nalnos¢ jest wiec kluczowym elementem syntaktyki muzycznej.

s. 184). Wedlug Hurona jedyng réznica miedzy hierarchig rytmiczng a tonalng jest fakt, Ze ta
pierwsza zwigzana jest z oczekiwaniami , kiedy”, czyli w jakim momencie przebiegu muzycz-
nego pojawi¢ ma sie dzwiek, a druga z oczekiwaniami ,,co”, czyli jaki dZwiek ma si¢ pojawi¢
w danym przebiegu. Z uwagi jednak na niezbywalnie czasowy charakter kazdego przebiegu
muzycznego i role czasu (szczeg6lnie czasu jako istotnej zmiennej wplywajacej na funkcje
pamieci roboczej) w tworzeniu wszelkich oczekiwar, wyjasnienie to wydaje sie co najmniej
niewystarczajace.



Ewolucyjne pochodzenie tonalnosci

Jak wskazuja przedstawione w poprzednim rozdziale obserwacje, rozpo-
znawanie relacji tonalnych w muzyce mozliwe jest najprawdopodobniej
dzieki istnieniu specyficznych zdolnosci poznawczych Homo sapiens. Zdol-
noéci te sa pod wieloma wzgledami podobne do zdolnosci jezykowych
czlowieka. Implicytne uczenie sie regul czy uprzywilejowane traktowanie
specyficznych kategorii poznawczych w pamieci roboczej jest charaktery-
styczne zaréwno dla muzyki, jak i mowy. Takze kluczowa rola rozpozna-
wania relacji tonalnych w percepgji struktury muzycznej przypomina funk-
gje, jaka pelni rozpoznawanie okreslonych, zwiazanych z syntaktyka jezyka
naturalnego cech fonologicznych w mowie. Podobienistwa te sktaniaja do
uwzglednienia wiedzy dotyczacej specyfiki poznawczej jezyka naturalnego
jako waznego punktu odniesienia przy rozpatrywaniu kwestii ewolucyjnego
pochodzenia tonalnoéci. Uwaza sie wspolczesnie, ze jezyk naturalny jest
z cala pewnoscia zjawiskiem w czesci biologicznym (Fedor i in., 2009) cho¢
w kwestii tego, na czym polegaja ograniczenia i predyspozycje biologiczne
czlowieka umozliwiajace mu postugiwanie sie mowa oraz jakie sa zaleznosci
pomiedzy aspektem kulturowym jezyka a tymi ograniczeniami i predyspo-
zycjami, toczy si¢ wcigz ozywiona debata, ktéra angazuje przedstawicieli
réznych dyscyplin naukowych (por. np. Evans, Levinson, 2009, wraz z za-
wartymi pod artykulem komentarzami). Ze wzgledu na przedstawione cha-
rakterystyczne cechy tonalnosci, ktére wykazuja wyrazne podobienistwo do
zjawisk jezykowych, mozna przypuszczad, ze takze zdolnosci poznawcze
wykorzystywane podczas oceny relacji tonalnych wynikaja z istnienia ja-
kich$ dziedzicznych ograniczen i predyspozycji poznawczych. Poréwny-
walna z jezykiem interkulturowa powszechnos¢ muzycznych zjawisk tonal-
nych (Bannan, 2012) sugeruje ponadto, ze owe dziedziczne ograniczenia
i predyspozycje maja charakter specyficzny dla calego gatunku ludzkiego.
Sugerowana gatunkowa specyfika tonalnosci sktania nas z kolei do przy-
puszczenia, Zze musi by¢ co§ w naszym genomie, co czyni nas podatnymi na
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cechy tonalne muzyki. Z etologicznego punktu widzenia organizacja tonalna
muzyki wydaje sie jednak czyms$ szczegdlnie dziwnym i osobliwym (Pod-
lipniak, 2013a; b; d). Z nieznanych przyczyn ludzie porzadkuja wysokosci
dzwiekéw w okredlony sposéb i przypisuja im rézne znaczenia emocjonalne
w zaleznosci od czestosci ich wystepowania w okreslonych kontekstach.
Z jednej strony trudno jest wyjasni¢ to dziwne zachowanie jaka$ konkretna
obserwowang funkcja adaptacyjna, co mogtoby sugerowac, ze jest to rodzaj
tradycji kulturowej. Z drugiej strony, utrzymujaca sie przez tysiaclecia i po-
wszechna cecha nasuwa poglad, iz pelni ona jaka$ wazna z punktu widzenia
przetrwania funkcje adaptacyjng. Jakie jednak znaczenie dla przetrwania
moze mie¢ szczeg6lna wrazliwosé na czestos¢ wystepowania kategorii wy-
sokosci dzwieku w styszanych sekwencjach dzwiekowych? Dlaczego ludzie
organizuja zwykle te sekwencje wedlug porzadku tonalnego, a nie w sposéb
dowolny? O ile dla organizacji fonologicznej jezyka na poziomie segmental-
nym poszczegdlne fonemy skladane sa w wieksze calosci, tworzac seman-
tycznie nowe jakosci (Pierrehumbert, 2003) o oczywistej wartosci przysto-
sowawczej dla czlowieka (Dor, Jablonka, 2000; 2001), o tyle w przebiegach
tonalnych prézno szukaé¢ semantyki. Jaka jest zatem wartos¢ przystosowaw-
cza systemu generatywnego zlozonego z kategorii wysokosci dzwieku? Dla-
czego rozne warianty sekwencji wysokosci dzwiekéw wywoluja specyficzne
reakcje emocjonalne u stuchaczy? Dlaczego reguly rodzimego systemu to-
nalnego przyswajane s3 w dziecinstwie w sposéb implicytny? Jakie istotne
dla przetrwania funkcje wigzq sie ze szczegélng sprawnoscig pamieci robo-
czej podczas przetwarzania bodzcéw tonalnych? Wszystkie te pytania wiaza
sie z kwestia ewolucyjnej genezy zdolnosci poznawczych wykorzystywa-
nych podczas przetwarzania bodZzcéw tonalnych, a zatem w konsekwencji
takze genezy tonalnosci jako zjawiska muzycznego.

4.1. DOBOR NATURALNY A ZDOLNOSCI POZNAWCZE

Poglad, iz proces doboru naturalnego ksztaltuje nie tylko cechy fizyczne
organizmoéw, ale takze cechy psychiczne, pojawil si¢ w dyskursie nauko-
wym wraz z Darwinowska teoria ewolucji. Sam Darwin wskazywat bo-
wiem, rozwazajac kwestie dziedzicznosci mowy czlowieka, iz ,[...] mowa
nie jest zdolnoscig instynktowna, poniewaz trzeba sie jej dopiero uczy¢. Jed-
nakze rézni si¢ ona bardzo znacznie od wszystkich zwyklych umiejetnosci
czlowieka, cztowiek bowiem posiada instynktowna tendencje do méwienia,
ujawniajaca sie w gaworzeniu naszych malych dzieci, wowczas gdy dziecko
nie wykazuje instynktownej tendencji do gotowania, pieczenia lub pisania”
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(Darwin 1959, s. 41, oryg. 1871). Obserwacja ta $wiadczy wyraZnie, ze Dar-
win $wiadomy byt zréznicowania zachowan czlowieka pod wzgledem pre-
dyspozycji do ich nabywania. Przekonanie o wplywie doboru naturalnego
na ksztaltowanie cech behawioralnych ludzi jest wspoélczesnie szeroko po-
dzielanym pogladem (Buss, 1990; Cosmides, Tooby, 1992; Alcock, 2001;
Buss, 2005; Jablonka, Lamb, 2005; Barkow, 2006; Gazzaniga, 2008; Heyes,
2009), cho¢ nie ma wciaz konsensusu co do zakresu tego wptywu.

Wraz z dyskusja dotyczaca ewolucyjnego pochodzenia zdolnosci po-
znawczych czlowieka wielu badaczy podjeto wysitki zmierzajace do ustale-
nia, ktore ze zdolnosci, a takze - jakie zjawiska bezposrednio uwarunkowa-
ne tymi zdolnoséciami (np. jezyk naturalny jako efekt istnienia predyspozycji
do postugiwania sie jezykiem) sa naturalnymi cechami gatunkowymi czto-
wieka oraz jak proces ewolucji biologicznej doprowadzit do ich powstania.
Wsréd cech umystowych czlowieka, ktére wskazuje sie jako wynik dziatania
doboru naturalnego, sa zauwazone juz przez Darwina zdolnosci do komu-
nikacji niewerbalnej emocji (Darwin, 1988, oryg. 1872; Ekman, 2012), czy
postugiwania sie mowa (Darwin, 1959; Pinker, 1994), ale tez ludzka sklon-
noé¢ do tworzenia sztuki (Dissanayake, 1995; 2000; Dutton, 2009), kooperacji
(Tomasello, 2009; por. tez Przybysz, 2014) oraz oceny moralnej (Churchland,
2013), by wymieni¢ tylko niektore.

Przedmiotem ozywionej debaty stala sie tez kwestia tego, z jakimi fak-
tycznie zjawiskami biologicznymi mamy do czynienia, méwiac o okreslo-
nych cechach ludzkiego zachowania. Innymi stowy przedmiotem owej de-
baty pozostaje kwestia, do jakiego stopnia dobdr naturalny uksztaltowat
(i wciaz ksztaltuje) okreslone cechy umystowe ludzi, a jaka role w tym pro-
cesie odgrywalo (i odgrywa) srodowisko kulturowe (por. np. Buss, 2005;
Heyes, 2009). Dla wielu badaczy sam fakt wystepowania okreslonej cechy
w calej populadji jest silng przestanka wskazujaca, ze dana cecha jest biolo-
giczng adaptacja!®® (Wilson, 2000; Dawkins, 1996). Dawkins wskazuje po-
nadto, ze geny moga wplywac nie tylko na sam organizm, ale tez na otacza-
jacy ten organizm $wiat (poprzez taki wplyw na zachowanie organizmu -
np. altannika - Ze zmienia on otoczenie - budujac altany; Dawkins, 2007,
s. 254-255). Jedli zmiana otoczenia wplywa na zwiekszenie prawdopodo-
bieristwa replikacji tego genu, mozna méwié¢ wéwczas o tak zwanym feno-

163 Adaptacja jest to ,[...] kazda cecha organizmu, ktéra w okreslonych warunkach &ro-
dowiska umozliwia temu organizmowi trwanie i reprodukgje, i ktéra w przesztosci uksztalto-
wana zostata przez dobér naturalny [...] w zwiazku z funkcja, ktéra aktualnie pelni” (Strzatko,
2006, s. 13). Innymi slowy adaptacja jest to zjawisko natury strukturalnej lub funkcjonalnej,
ktore dostosowuje osobnika do zycia w okreslonych, szeroko rozumianych warunkach érodo-
wiska i ktére zwigzane jest ze zmiang informacji genetycznej (Gorzelanczyk, Wierzbicki, 2005,
s. 7).
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typie rozszerzonym (Dawkins, 2007). Wskazuje sie jednak takze, ze istnieja-
ca cecha organizmu, ktéra wyewoluowala ze wzgledu na pelniong niegdys$
funkcje, moze zacza¢ pelni¢ inng funkcje, a woéwczas okreélana jest jako eg-
zaptacja (Gould, Vrba, 1982). Niektérzy badacze sugeruja ponadto, ze wiele
z obserwowanych powszechnych cech organizméw moze w istocie nie by¢
adaptacjami ani egzaptacjami, ale stanowic¢ tak zwany produkt uboczny (by-
product) zjawisk adaptacyjnych, ktéry opisano za pomoca stynnej metafory
tak zwanej , pachwiny tuku” (spandrel)1¢* (Gould, Lewontin, 1979; Millikan,
1995). Niezaleznie od rodzaju opisywanego tu zjawiska, kwestia wplywu
doboru naturalnego na cechy umystowe ludzi nie budzi dzié watpliwosci.
Poniewaz jednak wplyw komponentu genetycznego na zachowania
czlowieka zalezy zwykle takze od Srodowiska kulturowegol®s (Jablonka,
Lamb, 2005; Heyes, 2009), a jezykowa kategoryzacja obserwowanych zja-
wisk, ktéra postugujemy sie przy opisie ludzkich zachowari, nie odzwier-
ciedla czesto zréznicowania funkcjonalnego tych zachowar, ustalenie,
z jakim faktycznie zjawiskiem biologicznym mamy do czynienia, jest zada-
niem niezwykle trudnym, o czym $wiadczy chociazby problem adaptacyj-
nosci muzyki (por. rozdz. 4.3). Dodatkowa trudnoscia jest tu niewatpliwie
fakt, ze wplyw genéw na okresélone cechy umystowe ma zwykle charakter
plejotropowy1%. Tak czy inaczej trudno nie zgodzi¢ sie w $wietle wspotcze-
snej wiedzy z pogladem, ze skoro skladnik genetyczny wplywa na rozwoj
struktur mézgowia, od ktérych zalezy przetwarzanie konkretnych rodzajow
informacji, skladnik ten warunkuje takze rozwdj konkretnych zdolnosci
umystowych ludzi. Choé¢ nie mozna méwi¢ o uwarunkowaniu pojedynczym

164 Pachwina uku to termin zaczerpniety z architektury, gdzie stosuje sie go do opisu na-
roznika powstajacego pomiedzy grzbietem tuku a pionowaq Sciana. Poniewaz funkcja tuku jest
podtrzymywanie sklepienia, a nie tworzenie pachwiny, to uzycie tego terminu obrazowac ma,
czym faktycznie jest 6w produkt uboczny.

165 Dobrym przykladem moze tu by¢ umiejetnos¢ postugiwania sie mowa. Jak juz zostalo
wskazane, zdolno$¢ do postugiwania sie jezykiem uwazana jest obecnie za efekt dzialania
w przeszloéci doboru naturalnego i traktowana jest przez wielu badaczy jako specyficzna dla
Homo sapiens adaptacja biologiczna. Oznacza to, ze w procesie rozwoju tej zdolnosci istotng
role odgrywaé¢ musi czynnik genetyczny, ktéry faktycznie podlegat (i podlega) doborowi
naturalnemu. Jak jednak wskazuja przyklady dzieci, ktére nie miaty kontaktu z mowa, rozwéj
tej zdolnosci wymaga obecnosci w srodowisku kulturowym moéwiacych oséb. Wskazuja na to
obserwacje przypadkéw Genie, ktéra w 1960 roku zostala uwieziona w wieku dwudziestu
miesiecy przez swojego psychopatycznego ojca i przetrzymywana w calkowitej izolacji przez
10 lat, czy zyjacego samotnie w lesie w poczatkach XIX wieku Victora, schwytanego w wieku
12 lub 13 lat (Dowling, 2007, s. 64). Dzieci te, mimo iz zostaly przywrécone méwigcemu spole-
czenistwu, nigdy nie potrafily sie nauczy¢ poprawnego postugiwania sie jezykiem mimo wielo-
letniej aktywnej nauki (por. tez Podlipniak, 2009).

166 Plejotropia jest to ,zjawisko warunkowania przez jeden gen kilku pozornie niezwigza-
nych ze soba cech organizmu” (Strzatko, 2006, s. 491).
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genem jakiej$ ztozonej cechy ludzkiego poznania, np. zdolnosci méwienia,
niekorzystna mutacja pojedynczego genu moze uniemozliwi¢ rozwo6j danej
umiejetnosci. Swiadcza o tym chociazby obserwacje niedoboréw poznaw-
czych bedacych skutkiem takich mutacji (por. np. Hurst i in., 1990; Gopnik,
Crago, 1991; Marcus, Fisher, 2003; Lely, 2005). Nie podlega tez kwestii, ze
cechy psychiczne, bedace wynikiem dzialania doboru naturalnego, wptywa-
ja na ksztalt obserwowanej kultury czlowieka (Pinker, 2005, Gazzaniga,
2008).

4.2. ZDOLNOSCI POZNAWCZE A KULTURA

Tak jak prawa fizyki ograniczaja mozliwosci ewolucji biologicznej!¢?, tak
ewolucja biologiczna ogranicza mozliwosci zmiennosci kulturowej!és.
Wplyw ewolucji na kulture nie dotyczy jedynie ograniczania mozliwych
sposobéw wymiany informacji kulturowej poprzez, na przyklad, dostepna
dla danego gatunku liczbe zmystéw. W istocie rzeczy, to wlasnie dzieki
ewolugji biologicznej mozliwe bylo w ogéle powstanie specyficznej formy
wymiany informacji, jakg jest wlaénie kultura (Roederer, 2003; Gorzelan-
czyk, 2003). Bylo to mozliwe dzieki ewolucji uktadu nerwowego (Wilson,
2002). Ponadto, wptyw doboru naturalnego na budowe narzadéw zmystu,
zdolnosci motorycznych, organizacje struktury mézgu itp. oddziatuje takze
na zjawiska kulturowe, wyznaczajac zakres percypowalnych zjawisk fizycz-
nych (np. zakres widzialnej fali elektromagnetycznej czy styszalnej fali aku-
stycznej), kanaly przekazu informacji (np. wzrokowy, wechowy), mozliwo-
Sci motoryczne (np. umiejetnosci manualne czy zdolnoé¢ do kontroli za
pomoca aparatu glosowego czestotliwosci dzwiekow), a takze, jak sie okazu-
je, specyfike umystowej kategoryzacji postrzeganych zjawisk. Uwaza sie, ze
owa specyfika w postrzeganiu na przyktad charakterystycznych dla danego
gatunku form komunikacji wokalnej polega na uprzywilejowywaniu w pro-
cesie przetwarzania tych komunikatow cech akustycznych, ktére stanowia
o gatunkowej specyfice ekspresji wokalnych (Gall i in., 2012).

O wszystkich tych ograniczeniach decyduje specyfika genetyczna okre-
slonych organizmoéw, ktéra wptywa na ksztaltowanie si¢ zaréwno cech cie-
lesnych, jak i behawioralnych (Heyes, 2009). Specyfika ta moze dotyczy¢
zdecydowanej wiekszosci osobnikéw danego gatunku, ale moze takze cha-

167 Mimo pozornej dowolnosci w powstawaniu nowych form zycia biofizycy wskazuja, ze
ziemska grawitacja wraz z cechami Srodowiska zycia organizméw ladowych badz morskich
ogranicza zakres ewolucji rozmiaréw ich cial.

168 Oczywiscie zjawiska kulturowe sa takze ograniczane prawami fizyki.
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rakteryzowad¢ wylacznie okreslong populacje osobnikéw zyjacych wystar-
czajaco dlugo w izolacji od reszty przedstawicieli tego gatunku. W takim
przypadku zréznicowanie genetyczne réznych populacji jednego gatunku
moze wplywacé na specyfike zjawisk kulturowych réznicujacych te populacje
(por. Kiaris, 2012). Zdaniem niektérych badaczy, nawet w przypadku tak
jednorodnego pod wzgledem genetycznym gatunku, jakim jest Homo sa-
piens, mozna zaobserwowac rézny wplyw czynnika genetycznego na zjawi-
ska kulturowe w réznych populacjach (Gorzelaniczyk, 2003; Ladd i in., 2008;
Kiaris, 2012). Obserwowana odmienno$¢ niektérych cech zjawisk kulturo-
wych charakterystycznych dla réznych populacji ludzkich wigze sie zatem
prawdopodobnie nie tylko z kulturowa innowacyjnoscia, ale takze ze zr6z-
nicowaniem genetycznym tych populacji (Kiaris, 2012). Innymi stowy, tym,
co wplywa na odmiennoé¢ kulturowa odizolowanych grup ludzkich, moze
by¢ nie tylko zréznicowanie srodowiska naturalnego, historii kulturowej,
kontaktow kulturowych, inwengcji cztonkéw danych populaciji itp., ale takze
istnienie statystycznych réznic pomiedzy dziedzicznymi predyspozycjami
ludzi tworzacych te populacje. Co wiecej, wszystkie wymienione tu czynniki
wchodza w skomplikowane interakcje, ktorych efektem jest obserwowana
niepowtarzalnoé¢ kulturowa ludzkich spotecznosci. Jednym z ciekawych
przyktadow skomplikowanych zaleznoéci pomiedzy zjawiskami dziedzicz-
nymi i kulturowymi jest szczeg6lny rodzaj tendencji fonetycznej, wynikajacy
ze specyficznych cech anatomicznych réznigcych osoby tworzace dwie od-
rebne populacje (Ladefoged, 1984; Ladd, in., 2008). Ladd i wspoétautorzy
(2008) wskazuja na mozliwy wplyw anatomii twarzy na wytwarzanie samo-
glosek. Postuguja sie oni przykladem wskazanym wczeéniej przez Petera
Ladefogeda (1984) istnienia drobnej réznicy w formantach samoglosek po-
miedzy afrykaniskim jezykiem yoruba i jezykiem wloskim, ktére wynikaja,
zdaniem Ladefogeda, z réznicy w budowie anatomicznej ust pomiedzy
Afrykanczykami i Europejczykami (Ladd i in., 2008, s. 118). Ksztalt ust po-
woduje, ze pewne samogloski wymawia sie tatwiej, a inne trudniej. Mimo ze
samogloski, jak wszystkie gloski, a w konsekwengji takze fonemy jezyka, sa
bezsprzecznie informacja kulturowa, o czym $wiadczy chociazby ogromne
zréznicowanie fonematyczne jezykoéw naturalnych obserwowane na $wie-
ciel®® oraz fakt umiejetnosci rozrézniania dowolnych foneméw jezyka natu-
ralnego we wczesnej fazie nauki jezyka ojczystego przez niemowleta (Che-
our i in., 1998), przewaga w populacji 0s6b o okreslonym ksztalcie ust

169 Zréznicowanie to dotyczy zaréwno sumarycznej liczby r6znych foneméw charaktery-
stycznych dla istniejacych jezykow naturalnych, ktéra szacuje sie na okoto 800 (Patel, 2008,
s. 51), jak tez liczby fonemoéw charakterystycznych dla poszczegdlnych jezykéw, ktére wahaja
sie od 150 w niektérych dialektach afrykanskich do mniej niz 20 np. w jezyku hawajskim
(Brandtiin., 2012, s. 4).
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wplywa na specyfike fonematyczna mowy, ktora postuguje sie dana gru-
pal”® (Ladd i in., 2008, s. 118). Ladd i jego wspoétautorzy dodaja jednak, ze
aby wplyw ten byl mozliwy, konieczny jest jeszcze dodatkowy czynnik,
ktéry okreslaja mianem , miedzypopulacyjnej wymiany kulturowej” (s. 119).
W celu uzmystowienia sobie wplywu tego czynnika na ksztalt mowy, auto-
rzy przedstawiaja pewien eksperyment myslowy. Gdyby jakim$ cudem
grupa niemowlat, ktérych etniczni pobratymcy méwiag w jezyku ojczystym
yoruba, znalazla sie we Wtoszech i tam spedzila reszte zycia, ich umiejetno-
Sci postugiwania sie jezykiem wloskim bytyby identyczne do tych, jakimi
charakteryzowaliby sie ich wloscy réwiesnicy (ibid.). Jeéli jednak po jakims
czasie populacja 0s6b méwigcych po wlosku zdominowana zostataby przez
osoby posiadajace anatomiczne cechy etnicznych uzytkownikéw jezyka
yoruba, najprawdopodobniej predzej czy pézniej samogloski w jezyku wlo-
skim zaczelyby sie zmienia¢ (Ladd i in., 2008).

Wplyw czynnika genetycznego na cechy jezyka naturalnego nie ograni-
cza sie jednak jedynie do opisanego przez Ladefogeda zwigzku pomiedzy
budowa anatomiczng ust i cechami fonologicznymi jezyka. Dediu i Ladd
(2007) sugeruja, ze na miedzypopulacyjne zréznicowanie w postugiwaniu
si¢ jezykami tonalnymi i nietonalnymi moga mie¢ wplyw pewne percepcyj-
ne i poznawcze preferencje wynikajace z réznic w architektonice struktural-
nej mézgu, ktéra uzalezniona jest od czynnika genetycznego. Cho¢ zapro-
ponowany przez tych jezykoznawcéw mechanizm pozostaje hipotetyczny
(Ladd i in., 2008, s. 120), nie ulega watpliwosci, ze wplyw czynnika dzie-
dzicznego dotyczy takze rozwoju struktur mézgu, bez ktérych nie bylaby
mozliwa wymiana okreélonej informacji kulturowej. Podobnie jak miedzy-
populacyjne réznice genetyczne wplywaja na specyfike informacji kulturo-
wej danej populacji, tak wspoélnota genetyczna calego gatunku rzutuje nie-
watpliwie na jego kulture in toto.

Aby zobrazowac wplyw czynnika dziedzicznego na specyfike kulturowa
calego gatunku, postuzy¢ nalezy sie¢ poréwnaniem miedzygatunkowym.
Zaréwno u szpakéw (Gentner, Hulse, 1998), delfinéw (Janik, 2000; King,
Janik, 2013), szympansow!’! (Gruber i in., 2013), jak i wspélczesnych ludzi
wystepuja dZwiekowe zjawiska komunikacyjne, ktére charakteryzujg sie
skladnikiem kulturowym. Oczywiscie zlozono$¢ zachowar kulturowych

170 Nie oznacza to oczywiscie, ze Afrykariczyk nie moze nauczy¢ si¢ wymawia¢ popraw-
nie foneméw jezyka wloskiego czy Wloch foneméw jezyka yoruba. Przewaga w populacji
0s6b, ktérym latwiej wymawiac¢ okreslone gloski, rzutuje jednak na tendencje fonetyczne calej
populaciji.

171 Wskazuje sie ostatnio nawet na mozliwosé wykorzystywania przez szympansy beb-
nienia polaczonego z pohukiwaniem jako narzedzia komunikacyjnego stuzacego do koordy-
nacji i wzajemnej lokalizacji osobnikéw na duze odlegtosci (Babiszewska i in., 2015).
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czlowieka jest nieporéwnywalnie wieksza niz szpakow, delfinéw czy szym-
panséw. Nie oznacza to jednak, iz z uwagi na owa wieksza zlozonosé ludz-
kiej kultury zdolnosci poznawcze czlowieka pozwalaja mu na tworzenie
i postugiwanie sie tymi samymi zjawiskami kulturowymi, co szpaki lub
delfiny. Przeciwnie, mimo ze z perspektywy postrzegania rzeczywistosci
przez czlowieka prébujemy przypisywac piesniom ptakéw cechy muzyczne
charkaterystyczne dla kultury Homo sapiens, wskazujac na obecne w pie-
$niach ptakow interwaly muzyczne, jednak z powodéw znaczaco réznych
struktur uktadu nerwowego ptakéw w poréwnaniu do czlowieka nalezy sie
spodziewad, ze sposob, w jaki slyszymy te piesni, odbiega znaczaco od tego,
jak stysza je ptaki (Araya-Salas, 2012). Nasza odmiennoé¢ pod tym wzgle-
dem jest jeszcze bardziej widoczna, gdy uswiadomimy sobie, z jaka tatwo-
Scig ptaki ucza sie powiela¢ charakterystyczne dla siebie pies$ni, ktérych
uczenie sie byloby z pewnoscia zadaniem karkolomnym dla przecietnego
czlowieka niezaleznie od wieku, w jakim zaczalby sie ich uczy¢.

Owa przewaga ptakéw w uczeniu si¢ i rozpoznawaniu czesto subtel-
nych dla czlowieka réznic pomiedzy pieSniami ptakéw wynika przede
wszystkim z predyspozycji uktadu nerwowego ptakéw do postugiwania sie
okreslonymi cechami akustycznymi jako noénikami informacji. Predyspozy-
gji tych pozbawiony jest uktad nerwowy cztowieka, dlatego, mimo ze za-
réwno piesni ptakow, jak i ludzi sa zjawiskami kulturowymi, kultura ludzka
nie sklada sie z tych elementéw kultury ptakow, ktérych przekaz wykracza
poza mozliwosci poznawcze czlowieka. Podobnie, cho¢, jak wiadomo, pa-
pugi zdolne sa do imitowania i powielania cech fonetycznych mowy, nie
oznacza to, ze papugi méwia (por. Jablonka, Lamb, 2005, s. 174). Niezaleznie
zatem od tego, w jakim konkretnie zakresie predyspozycje poznawcze czto-
wieka umozliwiaja mu nabywanie jezyka ojczystego, bez tych predyspozycji
nasza kultura pozbawiona bylaby jakiejkolwiek mowy. Przyklad z pieSniami
ptakéw wskazuje jednak wyraznie, Ze nie jest mozliwe ksztaltowanie zja-
wisk kulturowych w sposéb catkowicie dowolny. Jednym z waznych czyn-
nikéw nie tylko ograniczajacych zakres zjawisk kulturowych cztowieka, ale
tez wplywajacych na zréznicowana skutecznos¢ ich przekazywania (Gazza-
niga, 2008), sa specyficzne dla Homo sapiens adaptacje.

4.3. SPOR O ADAPTACYIJNOSC MUZYKI

Kwestia adaptacyjnosci muzykil’2, a precyzyjniej - adaptacyjnosci zdolnosci
poznawczych odpowiedzialnych za aktywno$¢ muzyczng czlowieka, stala

172 Poniewaz pojecie adaptacji w biologii ewolucyjnej dotyczy cech organizméw (Strzatko,
2006, s. 13) lub moze tez by¢ rozumiane jako ,[...] pewien program genetyczny, ktéry zostal
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si¢ ostatnimi czasy przedmiotem debaty, w ktorej udziat biorg specjalisci
réznych dyscyplin naukowych, poczawszy od biologéw (Fitch, 2006a; 2013;
Merker, 2015) poprzez psychologéw (Pinker, 2002; Peretz, 2006), neurobiolo-
gow (Patel, 2008), archeologow (Mithen, 2006; Morley, 2014b), a na muzyko-
logach koriczac (Huron, 1999; Tomlinson, 2015). W celu uzasadnienia adapta-
cyjnego charakteru muzyki przywoluje sie szereg argumentéw dostarczanych
przez badania prowadzone w ramach réznych dyscyplin naukowych (por.
Cross, Morley, 2009). Jednym z istotniejszych jest powszechnos¢ zachowan
muzycznych czlowieka (por. np. Mithen, 2006, s. 1). Z perspektywy etologii
zachowania charakterystyczne dla calego gatunku biologicznego traktowane
sa jako skutek dzialania czynnika dziedzicznego (Acham, 2001). Wplyw
czynnika dziedzicznego mozliwy jest z kolei dlatego, ze w historii ewolucyj-
nej konkretnego gatunku cecha warunkowana przez czynnik genetyczny
musiata by¢ faworyzowana przez dobér naturalny!”3, co doprowadzilo do
rozprzestrzeniania sie tej informacji genetycznej w obrebie calej populacji
(Dawkins, 1996). Opierajac si¢ miedzy innymi na tych przestankach, zasuge-
rowano, ze jedna z behawioralnych adaptacji Homo sapiens jest jezyk naturalny
(Pinker, 1994). O ile jednak dla wiekszosci zwierzat obserwowane instynk-
towne zachowania, takze komunikacyjne, sa zwykle mato skomplikowane,
o tyle dla zachowan czlowieka stopieni ztozonosci podobnych zjawisk utrud-
nia w znaczacym stopniu dokonywanie koniecznych w tym wypadku uogoél-
nien.

wybrany z innych programéw droga doboru naturalnego i replikuje sie lepiej niz inne pro-
gramy” (Lomnicki, 2009, s. 339), wydaje sie, ze traktowanie muzyki jako adaptacji jest naduzy-
ciem. Zaréwno Darwin, jak i zwolennicy jego hipotezy rozumieja jednak muzyke jako rodzaj
uniwersalnego dla wszystkich zdrowych ludzi zachowania, ktére mozliwe jest dzigki istnieniu
szczegolnych i specyficznych zdolnosci poznawczych. Zdolnosci te uwazane sa przez nich za
specyficzne cechy organizmu cztowieka. Kazda z takich specyficznych zdolnosci poznaw-
czych Homo sapiens miataby by¢ skutkiem istnienia okre$lonych programéw genetycznych.
Mowigc precyzyjniej, programy te mialyby warunkowac istnienie preferencji wzgledem roz-
woju tych zdolnosci w ontogenezie. Innymi stowy, owe programy genetyczne mialyby by¢
warunkiem koniecznym (cho¢ nie wystarczajacym, gdyz do rozwiniecia okreslonych zdolnosci
konieczna jest tez odpowiednia informacja $rodowiskowa) rozwoju owych zdolnosci. Stad
muzyka nazywana jest w tych koncepcjach adaptacja.

173 Presja selekcyjna zwigzana z doborem naturalnym moze przybiera¢ rézne formy.
Oprocz presji sSrodowiska istotnym czynnikiem selekcyjnym moga tez by¢ na przykiad wybo-
ry partneréw seksualnych, jak ma to miejsce w przypadku doboru piciowego (por. np. Dar-
win, 1959; Zahavi, 1975; Miller, 2000), ktory traktowany jest wspélczesnie jako jeden z rodza-
jow doboru naturalnego (Radwan, 2009). Osobnym problemem jest tez kwestia poziomu
doboru (por. Lomnicki, 2009). Oprécz doboru na poziomie osobnikéw, postuluje sie dzi$ takze
dobér na poziomie genéw (Dawkins, 1996) oraz, bedacy przedmiotem wielu kontrowersji,
szeroko dyskutowany obecnie tak zwany dobdr grupowy (por. np. Wilson, 2012).
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Ztozonos¢ i zréznicowanie ludzkiego zachowania powodowane sg wy-
jatkowo duzym i tatwo upowszechniajacym sie wpltywem informacji kultu-
rowej (Tomasello, 2002), ktéra, wchodzac we wzajemna interakcje z infor-
macja genetyczng i epigenetyczng (Jablonka, Lamb, 2005; Heyes, 2009; por.
tez Lastowski, 2009b), prowadzi czesto do powstawania réznych wariantow
funkcjonalnie podobnych zachowan, co, z perspektywy etologii, utrudnia
kwalifikacje owych réznych wariantéw do jednej wspdlnej kategorii. Takie
charakterystyczne dla calego gatunku zachowania, mimo ze wykazujace
pewna kulturowa wariantowos¢, traktowane sa wspolczesnie jako zacho-
wania instynktowne (Pinker, 2002, s. 202-204; Tooby, Cosmides, 2005, s. 18).
Dobrymi przykladami sg tu $piew ptakéw (Slater, 2000) i jezyk naturalny
czlowieka (Pinker, 1994), ktére, mimo zmiennosci pokoleniowej i geogra-
ficznej, posiadaja pewne charakterystyczne cechy strukturalne i pelnig te
same funkcje w ramach gatunku, a ich uczenie si¢ nastepuje znacznie szyb-
ciej i efektywniej w poréwnaniu z nauka innych umiejetnosci wymagajacych
przekazu informacji kulturowej (Gazzaniga, 2008). O ile jednak tatwo jest
wskaza¢ na wazne z punku widzenia przetrwania funkcje $piewu ptakéw
czy jezyka naturalnego, o tyle dla muzyki problem ten pozostaje wciaz
przedmiotem licznych sporéw i spekulacji (por. np. Miller, 2000; Pinker,
2002; Mithen, 2006; Patel, 2008; Tomlinson, 2015). Jeszcze trudniejsza wydaje
sie kwestia podobienistwa strukturalnego muzyki oraz ustalenia jednej ak-
ceptowanej przez wszystkich definicji muzyki (Parncutt, 2009, s. 185). Od
czasu bowiem powstania etnomuzykologii, dostarczajacej wiedzy o zrézni-
cowaniu zjawisk muzycznych obserwowanych na caltym $wiecie, oraz propo-
zycji tworczych zachodniej awangardy muzycznej, zrywajacej z wiekszoscia
zasad organizacyjnych panujacych wczesniej w tradycji muzyki artystycznej
Zachodu, ustalenie jakichkolwiek cech lub regut wspélnych dla wszystkich
zjawisk muzycznych wydaje si¢ niemozliwe. Proponowana w muzykologii
relatywna, otwarta definicja muzyki, zgodnie z ktérag muzyka jest to to, co
dana kultura chce traktowaé jako muzyke (Dahlhaus, Eggebrecht, 1992,
s. 19-23) jest z perspektywy badan nad adaptacyjnoscia muzyki nie do zaak-
ceptowania (Brown i in., 2000, s. 6). Otwarto$¢ takiego podejscia nie pozwala
na jasne i precyzyjne okresSlenie, czy jakie$ zjawisko jest muzyka, czy tez
niel7. W wielu przypadkach w dyskursie poswieconym kwestii adaptacyj-

174 Paradoksalnie ten sam problem dotyczy tozsamosci etnomuzykologii i antropologii
muzycznej, ktorych to przedstawiciele nalezg zwykle do najbardziej zagorzatych zwolennikéw
relatywnej i otwartej definicji muzyki. Skoro w wielu badanych w ramach tych dyscyplin
kulturach nie wystepuje pojecie odpowiadajace w swym polu semantycznym zachodniemu
terminowi ‘muzyka’, przyjecie otwartej definicji muzyki jako obowigzujacej rodzi pytanie
o tozsamo$¢ metodologiczng etnomuzykologii i antropologii muzycznej oraz o zasadnosc¢
stosowania metod ,muzykologicznych” przy badaniu zjawisk pochodzacych z tych kultur.
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nodci muzyki punktem wyjscia staje sie milczace zalozenie, iz wiekszos¢
ludzi doskonale wie, czym jest muzyka. Wprawdzie ludzie faktycznie roz-
poznaja w wiekszosci przypadkéw intuicyjnie muzyke sposréd innych zja-
wisk dzwiekowych, odwotanie sie jednak wylacznie do niewiadomych
kompetengji stuchaczy dotyczacych tak waznej kwestii jak tozsamos¢ bada-
nego zjawiska wydaje sie strategia co najmniej niewystarczajaca.

Jedynym rozsadnym rozwigzaniem wobec tych trudnosci wydaje sie
sprawdzenie, czy istnieja jakie$ obiektywne wtasnosci strukturalne i funk-
cjonalne obserwowane w zachowaniach muzycznych ludzi na calym $wiecie
oraz jakich zjawisk muzycznych one dotycza, niezaleznie od kulturowych
i spolecznych uwarunkowan rozumienia pojecia ‘muzyka’. Nie wszystko
bowiem to, co chcemy nazywaé¢ na mocy umowy spolecznej muzyka przed-
stawia to samo zjawisko z punktu widzenia etologii czlowieka. Innymi sto-
wy, dla wykazania adaptacyjnosci muzyki konieczne jest w pierwszej kolej-
noéci wskazanie na takie wlasnosci uniwersalnie rozumianych zachowan
muzycznych, ktére sg specyficzne tylko dla tych zachowar i powstaja spon-
tanicznie we wszystkich kulturach (Podlipniak, 2009). Tego rodzaju wilasno-
$ci musiatyby sie ponadto wigza¢ z istnieniem specyficznych i gatunkowo
wsp6lnych zdolnosci poznawczych czlowieka. Jedna z cech muzyki, ktéra
moze spelniac takie kryteria, jest tonalnos¢ (Podlipniak, 2013a; b; 2015f).

4.4. EWOLUCJA TONALNOSCI A ZDOLNOSCI POZNAWCZE
WCZESNYCH HOMININOW

Jedli tonalnoé¢ jako cecha organizacji dZzwiekéw specyficzna dla ekspresji
muzycznych czlowieka jest, zgodnie z gléwnym postulatem tej pracy, uwa-
runkowana istnieniem dziedzicznej predyspozycji, powstalej w drodze bio-
logicznej ewolucji, zaistnienie tej predyspozycji nie mogto by¢ wynikiem
racjonalnego projektu, ale selekcji przypadkowo powstatych cech. Prawie
nigdy nie zdarza sie jednak, aby przypadkowe mutacje czy rekombinacje
skutkowaly powstaniem cechy fenotypowej o zupelnie nowej zlozZonej
strukturze. Proces ewolucji biologicznej skutkuje bowiem zwykle kumulo-
waniem powstajacych stopniowo w drodze doboru naturalnego drobnych
zmian, o ile tylko zmiany te zwiekszaja szanse organizmu na przezycie

Brak pojecia ‘muzyka’ w jezyku badanej kultury $wiadczy zgodnie z zalozeniami relatywnej
definicji muzyki, ze to, co w przypadku tej kultury badaja etnomuzykolodzy czy antropolodzy
muzyki, faktycznie nie jest muzyka. Jakie sa zatem przestanki do podejmowania tych badan
wlasnie przez etnomuzykologéw czy antropologéw muzyki?
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i wydanie na $wiat potomstwa (Jacob, 1977). Innymi stowy, zmiennos¢ cech
organizméw, w tym zdolnosci poznawczych, nie zalezy jedynie od przy-
padkowych mutacji, ale takze od wczedniejszej (to znaczy poprzedzajacej
zaistnienie mutacji wplywajacej na powstanie nowej cechy) historii ewolu-
cyjnej tego osobnika (por. Coyne, 2009, s. 33). Nowe gatunki i ich cechy po-
wstaja bowiem dzieki zmianom dokonujacym sie w obrebie juz istniejacych
gatunkow i cech. Jacob (1977) okreslit ten proces mianem ,, majsterkowania”
(tinkering), poniewaz pojawiajace sie stopniowo zmiany czy modyfikacje
istniejacych wczesdniej form biologicznych ograniczane sa obecnymi juz ce-
chami budowy danego organizmu i podlegaja weryfikacji doboru natural-
nego. Proces ten przypomina wlasnie dzialanie majsterkowicza, ktéry wyko-
rzystuje przy tworzeniu nowych przedmiotéw - urzadzen, to, co ma pod
reka, a funkcjonalnosé tego, co stworzyl, sprawdza w dzialaniu (por. tez
Dawkins, 1996). Ow kumulacyjny charakter ewolucji dotyczy takze ewoludji
moézgu (Roederer, 2003). Oznacza to, ze powstanie zdolnosci do rozpozna-
wania i postugiwania sie tonalnosciag mogto polega¢ na wykorzystaniu ist-
niejacych juz sktadnikéw maszynerii poznawczej homininéw w nowy funk-
cjonalnie sposob.

Z uwagi na przedstawiona wczesdniej specyfike poznawcza zdolnosci do
rozpoznawania relacji tonalnych, ktéra opiera si¢ na licznych odrebnych
komponentach, to raczej taki wilasnie scenariusz, anizeli wyksztalcenie sie
calkowicie nowego, odrebnego mechanizmu, wydaje si¢ bardziej prawdo-
podobny (Podlipniak, 2015a). Dla rozwazania ewolucyjnego pochodzenia
tonalnosci nalezy zrozumie¢, jakie zdolnoéci konieczne, ale nie wystarczaja-
ce do instynktownego postugiwania sie wysokosciowa struktura tonalna
muzyki, posiadali przodkowie Homo sapiens zanim sugerowana predyspo-
zycja - instynkt tonalny - wyksztalcila sie¢ w drodze doboru naturalnego.
W tym celu, przy braku mozliwosci poréwnania niezyjacych juz homininéw
pozbawionych instynktu tonalnego ze wspélczesnymi ludZmi, mozliwg
strategia badawcza jest poréwnanie zdolnosci ludzi z innymi zwierzetami
postugujacymi sie komunikacja wokalng oraz analiza funkcji zaobserwowa-
nych zdolnosci. Majac na uwadze to, ze percepcja muzyki aktywuje moézg
w wielu jego obszarach, réwniez poza kora stuchowa (por. np. Zatorre,
McGill, 2005), nalezy zrozumie¢, w jakim stopniu aktywnos¢ ta wigze sie ze
styszeniem dZwiekéw otoczenia, charakterystycznym dla wielu gatunkéw
zwierzat i stuzagcym im do orientacji w otoczeniu, a w jakim ze stuchaniem
muzyki, skoro miedzy innymi to wiasnie ,muzycznos¢” wyrédznia czlowieka
na tle innych zwierzat. Nie oznacza to jednak, ze elementy percepcji dZwie-
ku charakterystyczne dla , styszenia otoczenia” nie biora udziatu w percepcji
muzyki, w tym takze tonalnosci. Przeciwnie - poniewaz w procesie ewolucji
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funkcje poznawcze, majace znaczenie przystosowawcze, ktore obecne byly
u zwierzat w linii rodowej Homo sapiens, zostaly zachowane takze u wspot-
czesnych ludzi (Roederer, 2003), percepcja muzyki traktowana powinna by¢
jako proces hierarchiczny i wieloetapowy, w ktérym udziat biorg zaréwno
niespecyficzne dla percepcji muzyki, stare filogenetycznie mechanizmy per-
cepcyjne, jak tez, zakladajac adaptacyjny charakter zachowan muzycznych
czlowieka, zdolnosci specyficzne wylacznie dla percepcji muzyki (Peretz,
2006). Chcac zrozumie¢ prawdopodobne ewolucyjne pochodzenie zdolnosci
do rozpoznawania relacji tonalnych, nalezy rozwazy¢ zatem najpierw, jaki-
mi zdolno$ciami poznawczymi zwigzanymi z percepcja dzwiekéw dyspo-
nowali nasi przodkowie zanim wyksztalcila sie tonalnos¢. Jednym ze sposo-
béw poszukiwania odpowiedzi na to pytanie jest poréwnanie zdolnosci
czlowieka wykorzystywanych w percepcji muzyki ze zdolnosciami naszych
najblizszych zwierzecych krewnych. Poréwnanie takie pozwala wnioskowac
o ewentualnych wspélnych dla szerszej grupy zwierzat, w tym czlowieka,
wlasnosciach poznawczych, co z kolei moze rzuci¢ pewne $wiatlo na poten-
cjal poznawczy wczesnych homininéw tuz po rozejéciu sie linii rodowej
czlowieka od linii rodowej szympansa. Potencjal ten stanowil niewatpliwie
punkt wyjscia dla ewolucji naszego gatunku, w tym zdolnosci muzycznych.

Zdolnos¢ cztowieka do rozpoznawania cech tonalnych w muzyce wigze
sie¢ oczywiécie bezposrednio z szeregiem cech percepcyjnych ludzi, takich
jak: rozpoznawanie wysokosci dZzwiekéw, kategoryzacja réznych klas wy-
sokosci dzwieku jako dyskretnych stopni skali muzycznej, rozpoznawanie
interwaléw muzycznych jako kategorii relatywnych - uniezaleznionych od
absolutnej czestotliwosci dzwieku, rozpoznawanie podobieristwa oktawo-
wego. Nie mniej wazne od zdolnosci percepcyjnych byty dla powstania to-
nalnoéci takze predyspozycje homininéw do uczenia sie. Kluczowe w tym
wzgledzie sa niewatpliwie zdolnosci do nieSwiadomego uczenia sie staty-
stycznego oraz mniej lub bardziej swiadomego uczenia sie poprzez imitacje,
w tym do powielania wokalnego styszanych wzorcéw dzwiekowych. Bez
tych zdolnosci nasi przodkowie nie mogliby sie postugiwaé nawet najprost-
sza forma $piewu posiadajaca strukture zlozong z mniej lub bardziej precy-
zyjnych kategorii wysokosci dzwieku.

Percepcja wysokosci dZwieku w muzyce wigze sie ze specyfika interpre-
tacji przez uklad nerwowy czlowieka cechy akustycznej bodzca dzwieko-
wego, a mianowicie czestotliwosci podstawowej dzwieku o strukturze har-
monicznej’>. Wynikiem przetwarzania przez uklad nerwowy czlowieka

175 Méwiac precyzyjniej, czestotliwosé tonu podstawowego dzwieku o strukturze harmo-
nicznej jest zwykle gléwnym, ale nie jedynym czynnikiem wplywajacym na wrazenie wysoko-
$ci dzwieku. Na wrazenie wysokoéci wplywa takze natezenie dZwieku i jego widmo, ale
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takiego dzwieku jest odczucie specyficznego rodzaju wrazenia nazywanego
metaforycznie wrazeniem wysokosci dzwieku. Wysokos¢ dzwieku jest za-
tem sluchowa cecha wrazeniowa. Jako cecha wrazeniowa, wysokos¢ dzwie-
ku jest zjawiskiem jednowymiarowym (Roederer, 2008, s. 156). Oznacza to,
ze odczuwanie wrazen wysokosci pozwala na porzadkowanie dZwiekéw na
skali rozciggajacej sie od dzwiekéw niskich do wysokich (Moore, 1999,
s. 196; Stainsby, Cross, 2009, s. 47). Samo odczucie, ktéry z percypowanych
dzwiekow jest wyzszy, a ktéry nizszy, nie wystarcza jednak do rozpoznania
struktury wysokoséciowej muzyki. Aby mozna bylo rozpozna¢ owgq struktu-
re, oprocz wymiaru wrazeniowego konieczny jest dodatkowy, juz nie wra-
Zeniowy, ale poznawczy wymiar, jakim jest tak zwany wymiar kolisty (circu-
lar dimension) wysokosci dzwieku (Deutsch i in., 2008a; Deutsch, 2010).
Umozliwia on miedzy innymi postugiwanie sie przez ludzi podczas rozpo-
znawania i zapamietywania struktury wysokosciowej muzyki wzorcami
wysokosci dzwieku, ktére okreslane sa mianem chrom wysokosci (Rakow-
ski, 2002) lub klas wysokosci dzwieku (pitch class lub pitch chroma). Stad
wymiar ten nazywany moze by¢ takze wymiarem chromatycznym wysoko-
Sci dzwieku. Wazna cecha tego wymiaru jest istnienie pewnej percepcyjnej
réwnowaznosci pomiedzy klasami wysokosci dzwiekow odlegtymi o inter-
wal oktawy (Rakowski, 1987a; b; Deutsch, 2010).

Wydaje sie, ze to wlasnie dzieki specyficznej wlasnosci poznawczej
czlowieka, jaka jest tak zwane wrazenie podobienistwa oktawowego (stopli-
wosci oktawowej), mozliwe staje sie istnienie tego wymiaru. Dla Patela (2008,
s. 13) to wlasnie charakterystyczna dla ludzi wielowymiarowosé¢ poznawcza
wysokosci dzwieku stanowi gléwna przyczyne uprzywilejowania wysoko-
ci dzwieku, jako cechy dystynktywnej muzycznych kategorii wykorzysty-
wanych do tworzenia struktury syntaktycznej muzyki. Poniewaz jednak
hierarchia tonalna, z uwagi na fakt, Ze relacje pomiedzy wysokosciami
dzwiekéw w tej hierarchii r6znig sie od relacji charakterystycznych dla wy-
miaru percepcyjnego i kolistego, traktowana jest czesto jako trzeci wymiar
wysokosci dzwieku (por. Krumhansl, 1990, s. 19), wyjasnienie Patela wydaje
sie niewystarczajace. Bez odpowiedzi pozostawia bowiem Patel pytanie:
dlaczego uklad nerwowy czlowieka organizuje zjawiska dzwiekowe w hie-
rarchie wymiaréw na podstawie czestotliwosci dZzwieku, a nie na przyktad
natezenia dzwieku?

wplyw ten jest znacznie mniejszy (por. Moore, 1999, s. 196, 206; Miskiewicz i in., 2002, s. 125;
Roederer, 2008, s. 22-75). Biorac jednak pod uwage fakt, ze jest to w wiekszoéci przypadkow
czynnik kluczowy (nie spotyka sie na przyklad zwykle w naturze dzwiekow, ktorych struktu-
ra alikwotowa pozbawiona bytaby tonu podstawowego), dla uproszczenia skoncentrowano
sie w rozwazaniach dotyczacych ewolucyjnego pochodzenia tonalnosci jedynie na tej cesze.
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W moim przekonaniu istnienie dwéch wymiaréw (percepcyjnego
i chromatycznego) wysokosci dzwieku nie jest wystarczajacym powodem
istnienia generatywnych regul rzadzacych porzadkiem tonalnym przebie-
gow muzycznych. Nie mozna tez sama zdolnoécia do ujmowania stysza-
nych dzwiekéw harmonicznych za pomoca mniej lub bardziej stabilnych
wzorcéw poznawczych wyjasni¢ sktonnosci ukladu nerwowego czlowieka
do porzadkowania tych dzwiekéw w struktury i nadawania jednemu z tych
wzorcéw centralnego i uprzywilejowanego w percepcji znaczenia, dodajmy,
opierajacego sie¢ na subtelnym emocjonalnym rozréznianiu (odczuwaniu)
réznych pozioméw stabilnosci, odprezenia itp. Wydaje sie zatem, ze jesli
tonalno$¢ wigze sie z istnieniem pewnej dziedzicznej predyspozycji po-
znawczej, ewolucja zdolnosci do rozpoznawania podobieristwa oktawowe-
go nie byla wystarczajagcym warunkiem pojawienia sie tonalnoéci. Dlatego
tez miedzy innymi postuluje, aby jesli juz traktowaé tonalnosé¢ jako trzeci
wymiar wysokosci dzwieku, to jako wymiar specyficznie muzyczny (wy-
miar tonalny wysokosci muzycznej dZzwieku), a nie jedynie jako dodatkowy
wymiar wysokosci dZzwieku, wynikajacy z ogélnych zdolnosci poznawczych
czlowieka (por. Podlipniak, 2015b). Poniewaz jednak wspomniane trzy wy-
miary wysokosci dzwieku tworzg hierarchie, w ktérej kazdy kolejny wymiar
wymaga istnienia poprzedniego!’¢, dla powstania wymiaru tonalnego ko-
nieczne bylo posiadanie przez naszych , przedtonalnych” przodkéw zdol-
noéci do rozpoznawania, ktéry dzwiek jest wyzszy, a ktéry nizszy, oraz
zdolnosci do tworzenia poznawczych reprezentacji interwaléw wysoko-
Sciowych w oparciu o wspomniany wymiar kolisty dzwieku (Podlipniak,
2013d).

Rozpoznawanie wysokosci dzwieku jako wymiaru percepcyjnego jest
zdolnoscia zaobserwowana u wielu gatunkéw ssakéw (por. np. Heffner,
Whitfield, 1976; Tomlinson, Schwarz, 1988) i mozliwe jest dzieki wrazliwosci
narzadu stuchu ssakéw na czestotliwos¢ drgan percypowanej fali akustycz-
nej oraz tonotopowej organizacjil’’ pierwszorzedowej kory stuchowej i szla-
kéw nerwowych przewodzacych do niej informacje dotyczace czestotliwosci
bodzcéw akustycznych (Zatorre i in., 2002). Wiele wskazuje tez na to, ze
organizacja pierwszorzedowej kory stuchowej odpowiedzialnej za percepcje
wysokosci dZzwieku u naczelnych ma budowe zblizong do ludzkiej (por. np.

176 Jak wskazuja bowiem badania psychologiczne, u 0s6b z amuzja uposledzenie rozpo-
znawania konturu melodycznego, do czego konieczna jest zdolnos$é do rozpoznawania wyso-
kosci dzwieku w jej podstawowym wymiarze percepcyjnym, uniemozliwia rozpoznawanie
interwaléw muzycznych (por. Peretz, Coltheart, 2003).

177 Organizacja tonotopowa drogi w tym kory stuchowej, inaczej mapowanie tonotopowe,
polega na odwzorowaniu czestotliwosci dZzwieku w lokalizacji przestrzennej widkien nerwo-
wych (por. Longstaff, 2005, s. 221).
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Bendor, Wang, 2005). Charakter percepcji wysokosci dZzwieku w muzyce jest
jednak w wiekszym stopniu zwigzany nie tyle z rozpoznawaniem dokladnej
czestotliwosci percypowanych dzwiekéw, co interwaléw wysokosciowych
pomiedzy nastepujacymi dzwiekami (Krumhansl, 2010), a zatem z wymia-
rem chromatycznym wysokoéci dzwieku. Swiadcza o tym obserwacje 0s6b
z amuzja, u ktérych zachowana jest zdolnosé¢ do percepcji wysokosci dzwie-
ku, przy braku umiejetnosci rozpoznawania muzyki (Warren, 2004, s. 293).
Ewolucja zdolnosci do tworzenia poznawczych reprezentacji interwatow
wysokosciowych nie musi by¢ jednak zwigzana wylacznie z muzyka. Suge-
ruja to wspomniane badania, w ktérych zaobserwowano, iz rezusy potrafig
rozpoznawac podobienistwo oktawowe w tonalnych bodZcach muzycznych
(Wright i in., 2000). Rozpoznawanie transponowanej melodii jako prototypu
poznawczego odpowiadajacego melodii wzorcowej nie poddanej transpozy-
¢ji wskazuje bowiem, ze uklady nerwowe rezuséw dokonuja pewnej abs-
trakcji na kategoriach wysokosciowych. Nalezy podkresli¢, ze istniejace
w ukladzie nerwowym ludzi, a w $wietle przytoczonych wynikéw badan
prawdopodobnie tez rezuséw, wyobrazenia interwalowe, mimo iz maja
postac stabilnych kategorii, nie musza by¢ rozpoznawane dzigki tak zwanej
percepcji kategorialnej w Scistym sensie. Podobnie jak samogloski czy ton
leksykalny w jezykach tonalnych (Francis i in., 2003), takze percepcja inter-
waléw muzycznych nie musi wykazywaé jednoznacznych cech percepcji
kategorialnej w Scistym sensie. Faktycznie, jak wskazuja wyniki niektérych
badan, o ile percepcja kategorialna wysokosciowych interwaléw muzycz-
nych przez muzykow jest réwnie , ostra” jak percepcja kategorialna spétglo-
sek w mowie (Burns, Ward, 1978), o tyle percepcja interwaléw muzycznych
przez osoby bez czynnego do$wiadczenia muzycznego nie ma juz tak jed-
noznacznych cech percepcji kategorialnej w écistym sensie (Smith i in., 1994).
Z drugiej strony wiadomo, ze przetwarzanie i kategoryzacja wysokosci
dzwieku w moézgu czlowieka odbywa sie w pierwszorzedowej korze stu-
chowej, podczas gdy analiza wzorcéw melodycznych - w subsystemach
ulokowanych w korze drugorzedowej (Warren, 2004, s. 294-295). Wskazuje
to wprawdzie na odrebnos¢ funkcjonalnag obu tych zadan poznawczych, ale
biorac pod uwage wplyw tonalnosci prezentowanych rezusom melodii na
tworzenie reprezentacji poznawczych interwaléw muzycznych, prawdopo-
dobna jest w tym wypadku pewna wspoétzaleznosé przetwarzania informacji
interwalowej z melodyczna, obecna juz w moézgach co najmniej niektérych
innych niz cztowiek naczelnych. Percepcja wysokosci dzwieku oraz tworze-
nie w ukladzie nerwowym trwatych reprezentacji interwaléw wysokoscio-
wych nie jest zatem cechg specyficzng wylacznie dla ludzi, stanowi jednak
nieodlgczny aspekt i warunek konieczny percepgji relacji tonalnych w mu-
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zyce. Zaréwno bowiem muzycy, jak i laicy muzyczni przechowuja w swoich
ukladach nerwowych stabilne hierarchie tonalne, na ktére skladaja sie trwa-
te poznawczo kategorie wysokosci dzwiekéw, charakterystyczne dla syste-
mu muzycznego rodzimego dla danych stuchaczy (Krumhansl, 1990).

Na podstawie wskazanych wlasnosci poznawczych rezuséw i innych
naczelnych poza czlowiekiem mozna przypuszczaé, ze rozwdj zdolnosci do
rozpoznawania relacji tonalnych nastapil w momencie, w ktérym nasi
przodkowie dysponowali juz mozliwoéciami percepcyjnymi pozwalajacymi
na wykorzystanie dZzwiekéw do prymitywnej formy komunikacji o charakte-
rze kategorialnym. Do zdolnosci umozliwiajacych taka komunikacje naleza
niewatpliwie wspomniane dyskryminacja i kategoryzacja wysokosci dZzwieku
w szerokim sensie, przechowywanie wzorcéw tych kategorii w pamieci dtu-
gotrwalej oraz zdolnos¢ pamieci roboczej do operowania kategoriami wyso-
kosci dzwieku przez kroétki czas, wystarczajacy co najmniej do konfrontacji
styszanych kategorii z wzorcami przechowywanymi w pamieci dtugotrwa-
tej. Kategoryzacja wysokosci dZzwieku nie musiala by¢ poczatkowo szcze-
golnie precyzyjna. Do wykorzystania wysokosci dZzwieku jako nosnika in-
formacji na poziomie segmentalnym wystarczy bowiem rozpoznawanie
relacji wysokosci wzgledem poprzedzajacych dzwiekéw tak, jak ma to miej-
sce podczas przetwarzania wspélczesnych jezykoéw tonalnych przez ich ro-
dzimych uzytkownikéw. Ton semantyczny czy gramatyczny w tych jezy-
kach posiada cechy kategorialne. Nie s to jednak kategorie identyczne pod
wzgledem percepcyjnym z interwatami muzycznymi. Relatywizm tych dru-
gich polega bowiem na przyblizonej rownowaznosci proporcji czestotliwo-
Sci pomiedzy alikwotamil’8 pierwszego i drugiego dzwieku, tworzacego
okreélony interwal (np. kwinte) i alikwotami odpowiednio pierwszego
i drugiego dzwieku, wchodzacych w sklad drugiego interwalu tej samej
kategorii (czyli rowniez kwinty, tyle ze przetransponowanej). Stwierdzono,
ze rezusy potrafia w ograniczonym zakresie kategoryzowac wysokosci
w ten sposob (Wright i in., 2000) stad mozna przypuszczaé, ze zdolnoscia ta
wykazywali si¢ tez nasi przodkowie przed wyksztalceniem sie u nich zdol-
nosci do przetwarzania relacji tonalnych. Najprawdopodobniej u przodkéw
Homo sapiens wystepowalo wrazenie podobieristwa oktawowego, ktére opie-
ra sie na kategorycznej rownowaznosci interwatu oktawy.

178 Mimo ze wrazenie wysokosci dZwieku zalezy przede wszystkim od czestotliwosci tonu
podstawowego dzwieku o strukturze harmonicznej, umysty ludzi (i prawdopodobnie innych
naczelnych) interpretuja zwykle takze jako dzwiek o wysokosci odpowiadajacej czestotliwosci
tonu podstawowego taki, w ktérym brak jest tego tonu przy zachowaniu pozostatych tonéw
skladowych.
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Wrazenie podobienistwa oktawowego stanowi niewatpliwie wazny, od-
rebny element do$wiadczenia muzycznego wysokosci dZwieku. Interwat
oktawy odgrywa jak sie wydaje kluczowa role w konstrukcji systeméw mu-
zycznych wszystkich znanych kultur muzycznych $wiata (Burns, 1999;
Thompson, 2013). Wspomniane wyniki badari u rezuséw sugeruja rowniez,
ze przyczyna tej uniwersalnej muzycznej funkcji oktawy moze leze¢ poza
hipotetyczng adaptacyjnoscia zachowan muzycznych czlowieka (Wright
i in., 2000; Merker, 2006). Tym niemniej w przypadku muzyki wrazenie po-
dobieristwa oktawowego pelni wazng role ograniczajaca zakres tworzywa
wysokosciowego muzyki (Patel, 2008). Generatywne wlasnosci muzyki
mozliwe sa miedzy innymi wlasnie dlatego, Ze syntaktyka muzyczna operu-
je ograniczong liczba kategorii wysokosciowych. To wiasnie wrazenie podo-
bieristwa oktawowego umozliwia postugiwanie si¢ tymi samymi kategoria-
mi interwaléw muzycznych w réznych zakresach czestotliwosci dzwieku, co
rozwigzuje problem powstajacy z przyczyny np. istnienia dymorfizmu
plciowego czlowieka w zakresie ambitusu glosu. Stad kobiety (i chlopcy
przed wystapieniem u nich mutacji), $piewajac zwykle te same melodie
oktawe wyzej niz mezczyzni, nie tworzg odrebnych jakosciowo (percepcyj-
nie) calosci.

Mozna przypuszczad, ze niezaleznie od kultury muzycznej dla stuchacza
obdarzonego nawet stuchem absolutnym melodia zaspiewana w transpozy-
qji oktawy stanowi tg sama kategorie!”. Cecha ta wraz z ograniczeniem licz-
by odrebnych jakosciowo kategorii wysokosciowych decyduje o wlasno-
Sciach i specyfice systemu generatywnego muzyki. Poniewaz jednak rezusy,
ktére rozpoznaja tozsamosc¢ jedno- i dwuoktawowych transpozycji melodii
tonalnych (Wright i in., 2000), nie postuguja sie¢ w Swietle obecnej wiedzy
zadnym systemem generatywnym, wykorzystujacym kategorie wysokosci
dzwieku, korzysci adaptacyjne wynikajace z mozliwosci postugiwania sie
takim systemem nie byly niemal na pewno ewolucyjng przyczyna powsta-
nia zdolnosci do rozpoznawania podobienistwa oktawowego. Zdolnos¢ do
rozpoznawania relacji tonalnych musiata wyksztalci¢ sie zatem pézniej niz
wskazane wyzej zdolnosci zwigzane z percepcja wysokosci dzwieku w mu-
zyce. Wskazuje na to takze kolejnos¢ rozwoju muzycznych umiejetnosci

179 Nalezy zaznaczy¢, ze kategoryzacja wysokosciowa muzyki nie musi zawsze by¢ klu-
czowym elementem decydujacym o odrebnosci ,dzieta”. W wielu kulturach, szczegélnie
w przypadku muzyki z tekstem, to nie wlasnosci czysto muzyczne, a liryka decyduje o rozpo-
znawaniu prototypu dzieta. Nawet w kulturze Zachodu mozna znalezé przyklady takiego
sposobu rozpoznawania utworéw muzycznych. Wiele kompozycji bluesowych nie rézni sie
miedzy soba pod wzgledem schematu harmonicznego i melodii, co nie przeszkadza w trakto-
waniu ich jako réznych dziel.
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poznawczych w ontogenezie czlowieka (Trehub, 2000; McMullen, Saffran,
2004; Brandt i in., 2012).

Podczas gdy wspomniane umiejetnosci kategoryzowania klas wysokosci
dzwieku, czy rozpoznawania oktawy wystepuja od wczesnego dzieciristwa,
pelna umiejetnoé¢ rozpoznawania relacji tonalnych pojawia si¢ w rozwoju
osobniczym czlowieka stosunkowo p6zno (Krumhansl, Keil, 1982; Andrews,
Dowling, 1991; Schellenberg i in., 2005). Przed pierwszym rokiem zycia nie-
mowleta nie wykazuja zadnych preferencji wobec cech tonalnych charakte-
rystycznych dla kultury, w ktorej zyja, ani pod wzgledem zgodnosci melodii
z harmonia (dzieci oémiomiesieczne: Trainor, Trehub, 1992), ani kontekstu
diatonicznego skali (dzieci pomiedzy dziewigtym a jedenastym miesigcem
zycia: Trehub, i in., 1986). Dzieci maja jednak pewne wczesne predyspozycje
zwigzane z pdzniejszq wrazliwoscig na zjawiska tonalne. Do predyspozycji
tych naleza preferencje dotyczace interwaléw konsonansowych (Trainor
i in., 2002; Masataka, 2006) oraz lepsze rozpoznawanie zmian w przedsta-
wianych bodZcach muzycznych zbudowanych ze skal o nieréwnych interwa-
tach (Trehub i in., 1999). O ile jednak zaréwno preferencje dla konsonanséw
jak i wrazliwos¢ na zréznicowanie wielkosci wysokosciowych interwaléow
muzycznych nie odgrywaja w Swietle wspodlczesnej wiedzy istotnej roli
w pozZniejszym rozpoznawaniu relacji tonalnych, o tyle obie te umiejetnosci
wydaja sie istotne z punktu widzenia orientacji w przestrzeni wysokoscio-
wej muzyki. Warto doda¢, iz ta druga umiejetnos¢ jest obserwowana bez
wzgledu na to, czy sa to skale popularne w kulturze, w ktorej urodzily sie
badane niemowleta, czy tez nie (Trehub i in., 1999). Cho¢ dzieci rozpoczyna-
ja rozpoznawac niektore cechy tonalne juz miedzy trzecim a czwartym ro-
kiem zycia (Corrigall, Trainor, 2009), to dopiero pomiedzy czwartym a sz6-
stym rokiem zycia rozpoznaja lepiej zmiany interwalowe w melodiach
zbudowanych w oparciu o diatonike charakterystyczng dla zachodniej to-
nalnosci obecnej w otoczeniu tych dzieci podczas ich rozwoju, niz w melo-
diach zbudowanych ze skal, z ktorymi nie mialy wczeéniejszego kontaktu
(Trehub i in., 1986). Najwczesniej w wieku pieciu lat dzieci rozpoznaja
dzwieki obce w muzycznym przebiegu diatonicznym, a w wieku lat sied-
miu - niezgodnosci harmoniczne (Trainor, Trehub, 1994). Stosunkowo p6z-
ne pojawienie sie pelnej umiejetnosci rozpoznawania relacji tonalnych
wskazuje na wazna role doswiadczenia w wyksztalcaniu sie tej umiejetnosci.

Inng cecha charakterystyczng homininéw byl niewatpliwie specyficzny
zwigzek emocji z ekspresja ruchowa i wokalng, ktéry pozwalal na postugi-
wanie si¢ ekspresywna dynamika w celu wyrazania stanéw emocjonalnych
oraz rozumienia stanu emocjonalnego innych osobnikéw. Ekspresywna dy-
namika jako ewolucyjnie starsza od jezyka forma komunikacji nie ma
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wprawdzie charakteru generatywnego i operuje cechami charakterystycz-
nymi dla suprasegmentalnej organizacji fonologicznej jezyka (Merker, 2003),
ze wzgledu jednak na jej silny zwiazek z motoryka i emocjami, pozwala na
komunikowanie tresci o charakterze przedkonceptualnym. Zdolnos¢ ta jest
nie do przecenienia z punktu widzenia ewolucji zdolnosci do rozpoznawa-
nia relacji tonalnych, poniewaz informacyjny charakter relacji tonalnych ma
podobny przedkonceptualny charakter. Prawdopodobnie takze specyfika
qualiow zwiazanych z do$wiadczeniem tonalnosci wigze sie wtasnie z ru-
chem i emocjami. Wspomniane wrazenia napie¢ i odprezen, jak tez niedo-
mkniecia i domkniecia przebiegu muzycznego, cho¢ opisywane w jezyku
konceptualnych kategorii semantycznych, wymykaja sie precyzji tego opisu.

Jeszcze inng zdolnoscia, ktérej nie mozna pominagé¢ przy opisie ,po-
znawczego punktu wyjécia” dla scenariusza ewolucji i pochodzenia tonal-
nosci, jest zdolnos¢ do uczenia sie statystycznego. Ten rodzaj zdobywania
informacji o otoczeniu odbywa sie poza udzialem §wiadomo4ci i jest obser-
wowany takze wséréd zwierzat, m.in. u ptakéw (por. np. Sober, Brainard,
2012), ale tez naczelnych (Hauser i in., 2001). Nie budzi wiec watpliwosci, ze
réowniez ten rodzaj zdolnosci obecny byl najprawdopodobniej u naszych
ewolucyjnych przodkéw. Bardzo wazna wlasnoscia tej strategii poznawczej
jest fakt jej wykorzystywania na réznych poziomach poznania. Z jednej
strony stanowi ona istotny element uczenia si¢ i tworzenia kategorii po-
znawczych réznych modalnosci, z drugiej obecna jest tez przy uczeniu sie
implicytnym regul systeméw generatywnych przez czlowieka. Wydaje sie
wiec, ze jest to zdolnos¢, ktora wystepuje od dawna w réznych domenach
aktywnoéci poznawczej zwierzat.

Inng z waznych adaptacji przodkéw Homo sapiens, ktéra umozliwila po-
jawienie sie nie tylko $piewu, ale tez mowy, jest, zdaniem wielu badaczy,
wyksztalcenie sie specyficznego aparatu glosowego (Clegg, 2012; Morley,
2012; 2014b). Rownolegle z ewolucja aparatu glosowego czlowieka naste-
powata ewolucja tych czeéci ukladu poznawczego, ktére odpowiedzialne sa
za kontrole motoryczna tego aparatul®). Prawdopodobnie zmiany, jakie na-
stapily w obrebie uktadu poznawczego, zwigzane byly nie tylko ze specy-
ficzna dla mowy i épiewu kontrola aparatu glosowego, ale tez, a moze
przede wszystkim, z percepcja i rozréznianiem cech istotnych dla nowych

180 Zdaniem Terrence’a Deacona, powstanie obwodéw nerwowych (szczegélnie rozwdj
szlakéw nerwowych prowadzacych z kory nowej do jader pnia mézgu), umozliwiajacych
precyzyjna kontrole korowa wokalizacji, byto jedna ze specyficznych dla jezyka adaptacji (por.
Deacon, 2007, s. 91). Deacon catkowicie pomija jednak fakt, ze kontrola aparatu glosowego jest
réwnie istotnym warunkiem $piewu. Co wiecej, takie cechy tej kontroli, jak na przyklad
utrzymywanie stalej wysokosci dZzwieku podczas $piewu czy precyzja intonacyjna, zdaja sie
nie odgrywac szczeg6lnej roli w kontroli mowy.
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form ekspresji wokalnych, jakimi sa $piew i mowa (Mithen, 2006). To wla-
$nie zmiany w architektonice ukladu nerwowego zwiazane z przetwarza-
niem ekspresji wokalnych odegraty prawdopodobnie jedna z kluczowych
r6l w ewolucji muzyki i mowy (Bannan, 2012). Niekt6érzy badacze na pod-
stawie danych paleontologicznych sugerujg, ze anatomia krtani, ktéra dawa-
ta naszym przodkom mozliwosci wokalne wspélczesnego cztowieka, musia-
ta wyewoluowaé¢ ponad milion lat temu w czasie rozwoju ewolucyjnego
Homo erectus (Morley, 2014b, s. 159). Nie oznacza to jednak, ze wraz ze spe-
cyficzng anatomia krtani musiala od razu pojawié¢ sie petna kontrola nad
wokalizacjami. Kontrola taka wymaga, zdaniem Morleya, dodatkowo specy-
ficznych cech neuroanatomicznych (2014b, s. 161-176). Morley uwaza, ze
musialo to nastapic¢ przed pojawieniem sie wspélnego przodka Homo sapiens
i Homo neandertalensis, ktérym byt najprawdopodobniej Homo heidelbergensis
(s. 176), czyli wczesniej niz 600 tysiecy lat temu.

Kontrola aparatu glosowego wigze sie takze z unikalng wéréd naczel-
nych zdolnosciag Homo sapiens do tak zwanego zlozonego uczenia si¢ wokal-
nego (complex vocal learning) (Janik, Slater, 1997). Uczenie si¢ wokalne jest
niezwykle wazng cecha dotyczaca umiejetnosci postugiwania sie kodem
dzwiekowym (Podlipniak, 2015b). Méwiac najprosciej, zdolnosé¢ ta polega
na ,reprodukcji za pomoca glosu tego, co zostalo ustyszane”18! (Merker,
2012, s. 216). Chociaz ludzie sg jedynymi naczelnymi zdolnymi do zlozone-
go uczenia sie wokalnego, ograniczone formy uczenia si¢ wokalnego zaob-
serwowano niedawno takze u szympanséw (Watson i in., 2015). Obserwacja
ta wskazuje, ze ewolucja uczenia si¢ wokalnego nastepowala prawdopo-
dobnie stopniowo juz u pierwszych przedstawicieli homininéw, czyli zaraz
po oddzieleniu sie przodkéw Homo sapiens od jego wspdlnego przodka
z szympansami’82. Zdolnos$¢ ztozonego uczenia sie¢ wokalnego cechuje jed-
nak takze gatunki nalezace do innych, odlegtych filogenetycznie taksonow.
Zwierzetami zdolnymi do uczenia si¢ wokalnego sa ptaki z rzedu papugo-
wych (Psittaciformes), jerzykow (Apodiformes) oraz podrzedu ptakéow Spiewa-
jacych (Oscine), ale tez niektére gatunki ssakéw nalezace do takich taksonéw

181 [...] reproduce by means of the voice that which has been heard by ear” (Merker, 2012,
s. 216).

182 Wystepowanie tej samej cechy u blisko spokrewnionych gatunkéw, jak w przypadku
wspolczesnego cztowieka i szympansa, sugeruje zwykle, Ze cecha ta zostala odziedziczona od
wspdlnego przodka. Obserwacja u szympanséw ograniczonej w poréwnaniu ze wspolcze-
snym czlowiekiem formy uczenia sie¢ wokalnego wskazuje zatem na istnienie etapu posred-
niego w ewolugji zdolnoéci do zlozonego uczenia si¢ wokalnego obserwowanego u Homo
sapiens. Istnienie takiego etapu odpowiada postulowanej wielokrotnie cesze ewolugji, jaka jest
gradualizm (Darwin, 1955, oryg. 1859; Theiflen, 2009), czyli stopniowe przeksztalcanie cech
organizméw w drodze doboru naturalnego.
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jak walenie (Cetacea), foki (Phocidae), stoniowate (Elephantidae) czy nietoperze
(Chiroptera) (Boughman, 1998; Poole i in., 2005; Janik i in., 2006; Stoeger i in.,
2012; Fitach, Jarvis, 2013, s. 503-504; King i in., 2013; Crance i in., 2014). Wia-
domo, ze zdolnoé¢ do uczenia sie wokalnego jest szczegélnie istotna dla tych
rodzajow komunikacji wokalnej, ktére posiadaja komponent kulturowy,
czyli podlegaja transmisji niegenetycznej i cechuja sie zmiennoscia miedzy-
pokoleniowa i miedzypopulacyjna (Jablonka, Lamb, 2005). Na szczeg6lna
uwage zastuguje fakt, ze do komunikacji wokalnej o charakterze kulturo-
wym nalezg, przypominajace pod wieloma wzgledami muzyke, pieéni pta-
koéw (Rothenberg i in., 2014) oraz piesni waleni (Payne, 2000). Jednym
z istotnych podobienistw tych zjawisk z muzyksa, ale tez mowa czlowieka,
jest wlasnie ich zmiennoé¢ miedzypokoleniowa i miedzypopulacyjna (Mer-
ker, 2005). Zmienno$¢ ta jest konieczna dla tworzenia komunikatéw o ce-
chach generatywnych, dlatego zdolno$¢ do uczenia sie wokalnego jest wa-
runkiem koniecznym zaréwno mowy, jak i muzyki. Poniewaz tonalnos¢ jest
kluczowym elementem organizacji wysokosci dZzwieku w muzyce, ktéra
umozliwia generatywnos¢ struktury wysokosciowej muzyki, rola zdolnosci
do uczenia si¢ wokalnego w ewolugji instynktu tonalnego wydaje sie bardzo
istotna. Zdolno$¢ do uczenia sie wokalnego nie jest jednak wystarczajaca dla
postugiwania sie tonalnoscia, o czym $wiadczy fakt, ze w Swietle dzisiejszej
wiedzy zadne z wymienionych tu gatunkéw posiadajacych te zdolnosé, po-
za cztowiekiem, nie organizuje komunikatéw wokalnych zgodnie z reguta-
mi tonalnymi.

Kontrola aparatu glosowego umozliwiajaca uczenie si¢ wokalne struktu-
ry wysokosciowej muzyki musiata wigzac sie z operowaniem mniej lub bar-
dziej stabilnymi pod wzgledem czestotliwoéci wokalizacjami. Dlatego tez
dla pojawienia sie tonalnosci szczeg6lnie istotna wydaje sie ewolucja zdol-
nosci do kontroli czestotliwosci generowanych przez aparat glosowy dzwie-
kéw (Bannan, 2012, s. 309) oraz zdolnosci do segregacji tych dzwiekow
w odrebne fragmenty. Sama kontrola §piewanej wysokosci dzwiekéw, nie-
watpliwie konieczna do $§piewu monotonicznego (monotony) i monofonicz-
nego (monophony), nie wystarcza do tonalnego organizowania przebiegu
muzycznego. Organizacje taka umozliwia dopiero umiejetnos¢ kategoryzacji
wysokosci dzwiekoéw w szerokim sensie (Rakowski, 1998). Wéwczas to kon-
trola $piewanej wysokosci dZzwieku wraz z rozpoznawaniem okreslonej ka-
tegorii wysokosci dzwieku pozwalaja na uczestnictwo zaréwno w zbioro-
wym unisonie monotonicznym, jak i monofonicznym, a takze na powstanie
polifonii i heterofonii (Bannan, 2012, s. 302-303). Wykorzystanie w $piewie
zdolnosci do kontroli czestotliwosci wydobywanych podczas wokalizacji
dzwiekéw zwigzane jest zatem z percepcja kategorialng wysokosci dzwieku
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w szerokim sensie. Percepcja taka pozwala bowiem na wykorzystanie tych
kategorii jako elementéw dyskretnego systemu wysokosciowego, nadbu-
dowanego nad wspomniang, charakterystyczng takze dla ekspresji wokal-
nych naszych najblizszych zwierzecych krewnych, ekspresywna dynamike
ztozona z ciggltych (niedyskretnych) zmian czestotliwosci i natezenia dZwie-
kow w czasie (Merker, 2003).

Wyksztalcenie sie zdolnosci do segregacji dzwiekow sktadajacych sie na
ekspresje wokalng, nie jest jednak zwiagzane, jak sie wydaje, wylgcznie
z ewolucja mowy czy muzyki, gdyz elementy segregacji obecne sa takze
w $miechu czlowieka. Kiedy poréwnamy spektrogramy $miechu czlowieka
i szympansa, zauwazymy wyrazne réznice. W $miechu czlowieka daje sie
latwo wyrézni¢ odrebne fragmenty o strukturze harmonicznej, ktérych
prozno szukaé w $miechu szympansa (por. Provine, 2000, s. 80, fig. 5.2). Co
wiecej, wydaje sie, ze zaréwno udzial czynnika dziedzicznego w ksztalto-
waniu gatunkowo specyficznych form ekspresji wokalnej cztowieka, w tym
wlasdnie Smiechu, ale tez ptaczu, tkania itp., jak tez liczba tych form, zmniej-
szyly sie istotnie w poréwnaniu do innych naczelnych Afryki (Deacon, 2007,
s. 94). Swiadczy to o ewolucji kontroli aparatu glosowego, jaka musiala do-
kona¢ sie w linii rodowej Homo sapiens juz po oddzieleniu si¢ od wspdlnego
dla nas i szympanséw przodka. Zakladajac, ze Smiech jest ewolucyjnie star-
szg forma komunikacji niz $piew i mowa (Dunbar, 2009, s 236, Dunbar,
2012), zdolnoé¢ do postugiwania sie kategoriami wysokosciowymi dzwie-
kéw, jako odrebnymi dyskretnymi elementami generatywnego systemu
komunikacyjnego, wyksztalcita sie¢ prawdopodobnie pézniej. Mimo bo-
wiem, iz w $miechu cztowieka daje sie wyr6zni¢ elementy dyskretne, zaden
rodzaj Smiechu nie ma cech generatywnych, a percepcja $miechu u ludzi nie
ma charakteru kategorialnego, podobnego do percepcji mowy czy muzyki.

Na prawdopodobne p6zZniejsze pojawienie sie w filogenezie zwigzanych
z tonalnoécig zdolnosci do kontroli nad generowana wysokoscia dzwieku
oraz postugiwania sie kategoriami wysokosci dzwieku wskazuje wspo-
mniana wczeéniej kolejnos¢ rozwoju umiejetnosci poznawczych w ontoge-
nezie cztowieka. Smiech pojawia sie¢ w rozwoju niemowlecym juz okoto
czwartego miesigca po urodzeniu (Sroufe, Waters, 1976), podczas gdy umie-
jetnoé¢ kategoryzacji zaréwno foneméw jezyka ojczystego (lepsze rozpo-
znawanie samoglosek jezyka ojczystego pojawia sie¢ w széstym miesigcu
zycia dziecka, a spotglosek miedzy 10. a 12. miesigcem), jak i kategorii wy-
sokosci dzwieku obecnych w rodzimej kulturze muzycznej (przed ukoricze-
niem pierwszego roku zycia nie obserwuje sie u dzieci praktycznie zadnych
symptomow uprzywilejowanej percepcji struktury skal charakterystycznych
dla muzyki rodzimej) pdézniej (McMullen, Saffran, 2004, s. 292-293). Jak
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wskazujg wprawdzie wyniki ciekawego eksperymentu (Kessen i in., 1979),
mozna nauczy¢ niemowleta juz w wieku miedzy trzecim a széstym miesia-
cem zycia powtarzania $piewem pojedynczych dwoéch lub trzech dzwiekow
z doé¢ duza jak na pierwsze proby Spiewu dokladnoscia intonacyjng (70
procent niemowlat bioracych udzial w eksperymencie powtarzato dzwieki
z precyzja okoto jednego ¢wierc¢tonu). Tego rodzaju zachowania nie pojawia-
ja sie jednak spontanicznie w warunkach naturalnych.

4.5. ROLA SRODOWISKA KULTUROWEGO
W EWOLUCJI ZDOLNOSCI POZNAWCZYCH CZLOWIEKA

Wspomniane wyniki badart wskazuja na to, jak istotne znaczenie dla rozwo-
ju funkcji poznawczych czlowieka ma Srodowisko kulturowe. Poniewaz
zdolnos¢ do rozpoznawania relacji tonalnych jest ciSle zwigzana z cechami
Srodowiska kulturowego cztowieka, organizacja tonalna nie wystepuje bo-
wiem w zjawiskach naturalnych, ktére obecne byly na stale w otoczeniu
naszych przodkéw, podczas poszukiwania odpowiedzi na pytanie dotycza-
ce przypuszczalnego ewolucyjnego pochodzenia tych zdolnosci uwzglednic
nalezy takze srodowisko kulturowe naszych przodkéw. Jak jednak wyjasnié
powstanie zdolnosci, ktéra z jednej strony umozliwia spontaniczne pojawia-
nie sie zjawiska, ktérego obecnoé¢ w srodowisku kulturowym jest z drugiej
strony konieczna do rozwoju tej zdolnosci? Innymi stowy, skoro nasi przod-
kowie przed pojawieniem sie zdolnosci do rozpoznawania relacji tonalnych
nie organizowali dZzwiekéw zgodnie z regulami tonalnymi, jak wyjasnic
pojawienie si¢ zdolnosci do oceny relacji, ktére wczesniej nie istnialy? Jak
mogla zadziala¢ w takich okolicznosciach presja selekcyjna konieczna do
ewolugji tej zdolnosci?

Podobny problem wigze sie z pytaniem o ewolucyjne pochodzenie jezy-
kowych zdolnosci gramatycznych czlowieka. Skoro gramatyka, rozumiana
jako ,strukturalne odzwierciedlenia zlozonosci znaczenia”18 (Dor, 2000,
s. 352), jest cecha wylacznie jezyka naturalnego, jak wyjaéni¢ pojawienie sie
zdolnosci gramatycznych czlowieka przy braku wystepowania w $rodowi-
sku kulturowym , przedjezykowych” ludzi systemu gramatycznego, prze-
kazujacego znaczenia o charakterze propozycjonalnym? Jak wyobrazié sobie
w takiej sytuacji selekcje zdolnosci gramatycznych? Z jednej strony, zaréwno
tonalnos¢ w muzyce, jak i gramatyka w jezyku sg zjawiskami na tyle po-
wszechnymi, Ze sugeruje to instynktowne nabywanie zdolnosci do ich ro-

183 [...] grammars of natural languages actually constitute structural reflections of built-in
complexities of meaning” (Dor, 2000, s. 352).
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zumienia i tworzenia. Z drugiej strony, trudno wyobrazi¢ sobie dob6r natu-
ralny cechy istotnej dla dzialania zlozonego systemu komunikacyjnego
w sytuacji, kiedy nie istnieja zadne elementy funkcjonalnie i strukturalnie
charakterystyczne dla tego systemu.

Mozliwym rozwigzaniem tego problemu jest uwzglednienie stopniowe-
go rozwoju muzyki i jezyka naturalnego jako specyficznych form komuni-
kacji Homo sapiens, w drodze koewolucji genetyczno-kulturowej (Wilson,
2002; Szamadé i in., 2009). Zdaniem wielu wspoéltczesnych ewolucjonistéw,
srodowisko kulturowe cztowieka powinno by¢ traktowane jako rodzaj niszy
ewolucyjnej podobnej do tej, jaka tworza bobry, budujac tamy na rzekach
(Deacon, 2007, s. 94). Tak jak zmienione w skutek budowy tam srodowisko
bobréw wplywa na dobér cech anatomicznych i fizjologicznych tych zwie-
rzat, tak tworzone przez czlowieka srodowisko kulturowe - nisza ewolucyj-
na ludzi - wplywa na doboér cech anatomicznych i fizjologicznych, w tym
takze wlasnosci neuroanatomicznych, cztowieka (Deacon, 2007, s. 94). Kul-
tura cztowieka zwigzana jest przede wszystkim ze spotecznym charakterem
naszego gatunku. Poniewaz szereg tradycji kulturowych zaobserwowano
u przedstawicieli gatunkéw wspolczesnie zyjacych naczelnych (por. Laland,
Galef, 2009), mozna przypuszczad, ze takze nasi przodkowie, tuz po oddzie-
leniu sie od linii rodowej wspodlnej dla czlowieka i szympansa, cechowali sie
zdolnoscig do tworzenia i wymiany informacji kulturowej. Tradycje kultu-
rowe obserwowane u naczelnych podlegaja réznego rodzaju transforma-
cjom i przekazywane sg z pokolenia na pokolenie, stad takze te cechy byly
prawdopodobnie charakterystyczne dla kultury naszych przodkéw. Ewolu-
¢ja kulturowa naszych przodkéw musiala by¢ jednak szczegolna, poniewaz
jedna z cech wspoélczesnej kultury czlowieka jest jej kumulatywnosé (Toma-
sello, 2002) i niespotykana u przedstawicieli innych gatunkéw sublimacja
praktyk kulturowych.

Zmiany kulturowe skfadajace si¢ na ewolucje kulturowa mozliwe sa
dzieki plastycznosci mozgu, ktéra umozliwia nauke przez cale zycie. Ludzki
moézg wydaje sie by¢ pod tym wzgledem szczegdlny. Nie oznacza to jednak,
ze ludzkie poznanie nie jest ograniczane specyficznymi wlasnosciami sys-
temu poznawczego czlowieka. Przeciwnie, wielu badaczy uwaza, ze mozli-
wosci poznawcze czlowieka charakteryzuja sie istnieniem wielu predyspo-
zycji, ktére powoduja, iz niektére umiejetnoéci nabywane sa szybciej
i fatwiej niz inne (Tooby, Cosmides, 1992; Gazzaniga, 2008). Zr6znicowanie
to jest skutkiem dzialania wspomnianego procesu koewolucji genetyczno-
kulturowej, w ktérej wzajemne oddzialywanie czynnika dziedzicznego
i informacji kulturowej prowadzi do coraz to bardziej ztozonych interakcji
(Wilson, 2002; Gorzelariczyk, 2003). W tych okolicznosciach ludzki moézg
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wraz ze swoimi ograniczeniami oraz kultura czlowieka, stanowiaca specy-
ficzny kontekst komunikacyjny, moga by¢ traktowane jako Srodowisko,
w ktérym wyewoluowaly mowa (Deacon, 2007, s. 86) i muzyka.

W drodowisku tym, dzieki innowacyjnosci, co jaki$§ czas pojawiaja sie
nowe tradycje. Co jest jednak specyficzne i istotne dla kultury naczelnych,
w tym cztowieka, to fakt, Ze za sprawa wspomnianej plastycznosci osobniki
skladajace si¢ na dana spoleczno$¢ moga przekazywac sobie informacje kul-
turowa, w tym calkiem nowe tradycje, nie tylko za pomoca imprintingu,
klasycznego warunkowania, metody proéb i bledow (por. Moore, 2007,
s. 123), ale tez za pomoca celowej instrukgji, ktéra pocigga za sobg zwykle
zmudne uczenie si¢ eksplicytne. Nie ma powodu, by watpi¢, Ze element ten
nie tylko byl obecny, ale tez stanowit istotny czynnik wptywajacy na ewolu-
cje przodkow wiekszosci wspoélczesnie zyjacych naczelnych, w tym homini-
néw. Zdaniem niektérych badaczy, zanim pewne zachowania specyficzne
dla czlowieka staly sie instynktowne, byly najpierw osiagane wlasnie za
pomoca zmudnego uczenia sie eksplicytnego (Jablonka, Lamb, 2005). Me-
chanizmem ewolucyjnym, ktory jest odpowiedzialny miedzy innymi za tego
rodzaju zamiane, jest zjawisko asymilacji genetycznej (Matsuda, 1987; Hall,
2007) lub tak zwany efekt Baldwina (1896). Zanim jednak przejdziemy do
kwestii, na czym polega baldwinowski proces oraz jak 6w proces doprowa-
dzi¢ mégt do powstania zdolnosci umozliwiajacych postugiwanie sie przez
naszych przodkéw tonalnymi sekwencjami dzwiekéw, warto przyjrze¢ sie,
na czym polega specyfika uczenia sie struktury wysokosciowej muzykils4.
Innymi slowy odpowiedzie¢ na pytanie, jaki rodzaj informacji kulturowej
stanowia sekwencje dzwiekéw skladajacych sie na przebiegi muzyczne
w poréwnaniu z innymi zjawiskami kulturowymi.

4.6. KULTURA INSTRUMENTALNA | RYTUALNA A STRUKTURA
WYSOKOSCIOWA MUZYKI

Jednym z podstawowych'® sposobéw przekazywania informacji kulturowej
sa ro6zne formy uczenia sie. Uczenie sig, jako sposéb nabywania informacji
kulturowej, wymaga oczywiscie zdolnosci do rozpoznawania tej informacji
w otoczeniu. Samo rozpoznanie nie jest jednak réwnoznaczne z nabywa-

184 W kwestii zwigzku pomiedzy ré6znymi rodzajami kultury a ewolucja tonalnosci por. tez
Podlipniak, 2015b.

185 Przekaz informacji kulturowej moze odbywac sie takze za pomoca innych form wy-
miany informagcji. Ciekawym przyktadem przekazu kulturowo specyficznych form zachowa-
nia obserwowanych takze u ludzi, np. preferencji kulinarnych, jest wymiana substancji che-
micznych wplywajacych na zachowanie (Jablonka, Lamb, 2005, s. 162-166).
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niem tej informacji. Obecne wczeéniej w danym Srodowisku spotecznym
wzorce kulturowe moga by¢ nabywane w wieloraki sposéb. Zréznicowanie
sposoboéw nabywania informacji kulturowej dotyczy zaréwno szybkosci, jak
i skutecznosci uczenia sie, jak rowniez, co jest kluczowe dla rozwazan doty-
czacych tonalnosci, wiernosci przekazywanego wzorca. Na podstawie ob-
serwacji zarowno zwierzat, jak i ludzi, mozna dokona¢ klasyfikacji metod
uczenia sie, w ktorej kryterium podziatu stanowi sposéb nabywania infor-
magcji kulturowej. Pod tym wzgledem uczenie sie¢ mozna podzieli¢ na ,imi-
tacyjne” oraz , poprzez obserwacje skutkéw” (Jablonka, Lamb, 2005, s. 166-
-167; por. tez Podlipniak, 2015b). W pierwszym przypadku uczenie si¢ po-
lega na prébach doktadnej (wiernej) replikacji (powielania) danego zjawiska
kulturowego, na przyktad sekwencji dzwiekéw czy ruchow ciata. W drugim
przypadku kluczowym elementem jest realizacja okreslonego celu, nieza-
leznie od tego, w jaki sposob ten cel jest osiagniety, czy zachowana jest ko-
lejnoé¢ czynnosci, ktérych efektem jest osiagniecie danego celu, czy tez nie
itp. (Merker, 2009; 2012). Ta z pozoru drobna réznica w sposobie nabywania
informacji kulturowej ma, jak sie okazuje, niebagatelny wplyw na funkcje,
przyczyny i skutki zachowan kulturowych, a w konsekwencji takze na cha-
rakterystyke danej kultury. Wazna konsekwencja stosowania jednego badz
drugiego sposobu uczenia sie danego wzorca kulturowego jest odmienny
zwigzek pomiedzy forma a funkcja tego wzorca (Podlipniak, 2015b). Dlatego
tez, ze wzgledu na relacje zachodzace pomiedzy zawartoscig (forma) a funk-
cja przekazywanego wzorca kulturowego, kulture podzieli¢ mozna na in-
strumentalng oraz rytualna (Merker, 2005).

Kultura instrumentalna charakteryzuje sie tym, ze forma wzorca kultu-
rowego zalezy w sposéb bezposredni od funkgji, jaka petni dany wzorzec.
Funkcja ta jest w tym wypadku nadrzedna wobec formy. Dzieki tej wiasno-
Sci kultury instrumentalnej mozna na podstawie wiedzy dotyczacej tego, do
czego okreslone zjawisko kulturowe (np. wzorzec zachowania) jest przezna-
czone, przewidzie¢ do pewnego stopnia, czy wrecz wywnioskowac, forme
tego zjawiska. Na przyklad wzorzec kulturowy polegajacy na myciu pro-
duktow zywnosciowych, z ktérych zamierzamy przyrzadzi¢ potrawe, czy
naczyn, w ktérych bedziemy ja przyrzadzac!8¢, uwarunkowany jest swia-

186 Oczywiscie kazda czynnos¢, stanowiaca element kultury instrumentalnej moze zostac
przeksztalcona w element kultury rytualnej. Przykladem moze tu by¢ wykorzystanie czynno-
$ci mycia rgk w wielu rytuatach religijnych. Mycie rak przed jedzeniem, podobnie jak wspo-
mniane mycie naczyn czy produktéw zywnosciowych jako czesé¢ kultury instrumentalnej ma
na celu zachowanie higieny. Na skutek rytualizacji czynnoéci mycia rak, czynnosé ta traci
jednak bezposredni zwigzek z zachowaniem higieny i staje sie czeScig danego rytuatu nieza-
leznie od tego, czy faktycznie mamy czyste rece, czy tez nie (w ramach rytualu religijnego,
ktérego mycie rak jest czescig, osoba wykonujaca 6w rytual musi umy¢ rece niezaleznie od
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domosciag wagi higieny podczas przygotowywania positkéw, a jego funkcja
jest zmniejszenie ryzyka zakazenia jedzenia potencjalnymi nieczystosciami
znajdujacymi sie badZ na samych produktach, badZ na nieumytych naczy-
niach. Kwestia nastepstwa czynnosci wykonywanych podczas mycia jest
tutaj sprawq drugorzedna. Dla podtrzymania kultury , higieny sporzadzania
jedzenia” nie jest istotne, czy najpierw umyjemy produkty zywnosciowe,
a pozniej naczynia, czy tez zrobimy to w odwrotnej kolejnosci (Podlipniak,
2015b). Wazne jest natomiast, aby skutkiem tego wzorca zachowania byto
oczyszczenie zarowno owych produktéw, jak i naczyn przed przygotowa-
niem positku. Dla kultury instrumentalnej kluczowe jest wiec uczenie sie
poprzez obserwacje skutkow.

Calkowicie inaczej przedstawia sie natomiast relacja formy przekazywa-
nego wzorca do jego funkcji w kulturze rytualnej (Merker, 2005; 2009; 2012).
Dla rytuatu istotna jest bowiem jego forma, ktéra nie jest zwigzana przyczy-
nowo z funkcja danego rytuatu. Dla uznania okreslonego wzorca rytualnego
zachowania za poprawny, czyli spelniajgcego kryteria bycia danym rytu-
alem, najistotniejsze jest zachowanie dokladnej (literalnej) formy tego wzor-
ca takich jak czynnosci czy elementéw przekazywanego wytworu kulturo-
wego, jak ksztalt gestow w rytuatach religijnych, sekwencja dzwiekéow
w piesniach ptakéw, nastepstwa stéw modlitwy, figur tarica godowego itp.
Ewentualne modyfikacje wzorca rytualnego nie moga by¢ duze i musza by¢
zaakceptowane przez pozostale jednostki uczestniczace w przekazie kultu-
rowym. W przypadku, gdy zmiany te sa radykalne, rytual przestaje by¢
rozpoznawany przez adresatow (dla ludzi wszelkie odstepstwa od wzorca
rytuatu sa zwykle catkowicie zakazane pod grozba wykluczenia ze spotecz-
nosci), badz modyfikacje te sa mozliwe (dopuszczalne dla rytualéw w spo-
tecznosciach ludzkich) tylko w niezwykle ograniczonym zakresie i musza
by¢ tolerowane (zosta¢ zaakceptowane przez cztonkéw grupy) przez poten-
cjalnych adresatéw danego rytualu (Podlipniak, 2015b). Kiedy modyfikacje
takie maja jednak miejsce, nie s3 one uwarunkowane czymkolwiek, co zwia-
zane byloby z funkcja powielanego wzorca rytualnego. O ile wiec kazdy
rytuat pelni w kulturze okreslona funkcje, o tyle forma tego rytualu nie
wplywa bezposrednio na jego efekt (Merker, 2009).

Na jeden z obrazowych przyktadéw kulturowych zachowan rytualnych
spozywania positkow zwrécit uwage Bjorn Merker (2005, s. 18). Bezposred-
nig i gléwna motywacja spozywania pokarmow jest poczucie glodu. Mozna
zatem przyjaé z perspektywy osoby nalezacej do okreslonej wspdlnoty kul-

tego, czy zrobila to przed rytuatem, czy tez nie - kiedy uczynila to tuz przed rytualem, z per-
spektywy funkcji pragmatycznej mycie rak jest zbedne).
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turowej, ze funkcja spozywania pokarméw jest zaspokojenie glodul®’ tej
osoby!88. Wiadomo jednak, iz funkcja ta moze by¢ wypelniona na wiele r6z-
nych sposob6éw. Tymczasem osoby funkcjonujace w okreslonym srodowisku
kulturowym, bedac mniej lub bardziej §wiadomie charakterystycznej dla
owej kultury etykiety spozywania positkéw, wypelniaja zwykle normy, kto-
re narzuca ta kultura. Dlatego tez wigkszoé¢ ludzi w Polsce jedzac posilek,
trzyma néz prawa reka, a widelec lewa, mimo ze czesto uzycie noza jako
narzedzia tnacego nie jest niezbedne do podzielenia spozywanej potrawy na
dajace sie wlozy¢ do ust porcje (Podlipniak, 2015b). Wprawdzie kultura ry-
tualna i instrumentalna przenikaja sie wzajemnie, wspoitworzac atrybutyw-
nie rozumiang kulture cztowieka, wiele aspektow naszej kultury wydaje sie
przynaleze¢ wylgcznie do jednej lub drugiej. Istnieja oczywiscie i takie zja-
wiska kulturowe, ktére posiadaja cechy charakterystyczne dla obu wspo-
mnianych kategorii. Cechy te przenikaja sie wéwczas, co stanowi niewat-
pliwie jedna z przyczyn szczegdlnie innowacyjnego charakteru ludzkiej
kultury (Jablonka, Lamb, 2005), jak réwniez jej kumulatywnosci (Tomasello,
2002).

Wiedza dotyczaca istotnych réznic pomiedzy kultura rytualng i instru-
mentalng, a takze mozliwe konsekwencje tych réznic dla rozumienia pocho-
dzenia tonalnosci, zmuszaja do przyjrzenia sie specyfice muzyki, biorac pod
uwage wspomniane cechy kultury. Przypuszczalnie wiekszo$¢ zjawisk mu-
zycznych wykazuje cechy kultury rytualnej (Merker, 2009). Wskazuje na to
fakt, ze rozpoznawanie fraz muzycznych (wytworéw kulturowych) oraz ich
przekaz kulturowy, mozliwe sa dzieki rozpoznawaniu i kategoryzacji cech
strukturalnych muzyki. Dopiero rozpoznane i skategoryzowane przez ukiad
nerwowy czlonkéw danej kultury elementy struktury muzycznej (interwaty
wysokosciowe, schematy rytmiczne itp.) sa powielane. Elizabeth Margulis
stwierdza nawet, ze ,[...] zdolnoé¢ do powtarzania wypowiedzi muzycznej
innej osoby jest istota tego, co rozumiemy jako komunikacje muzyczng”18?
(Margulis, 2014, s. 136). Aby mozna byto rozpozna¢ i nauczyc¢ sie okreslonej
melodii, kluczowa jest wiedza dotyczaca struktury tej melodii, a nie jej funk-
qji spolecznej (Podlipniak, 2015b). Innymi stowy, dla powielania informacji
kulturowej w postaci przebiegu muzycznego liczy sie przede wszystkim to,

187 Oczywiscie zaspokojenie glodu nie jest jedyna mozliwa funkcja jedzenia.

188 Funkcja ta ma charakter proksymalny, wynikajacy z istnienia mechanizméw motywa-
cyjnych kierujacych zachowaniem organizméw, jednym z ktérych jest wlasnie poczucie glodu,
okreslane niekiedy jako pierwotna emocja (primordial emotion) (por. Denton, 2005). Funkcja
ultymatywna jedzenia jest natomiast dostarczenie organizmowi substancji odzywczych ko-
niecznych do jego przetrwania i rozmnozenia sie.

189 ,[...] the ability to repeat another person’s musical utterance lies at the heart of what
we understand as musical communication” (Margulis, 2014, s. 136).
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jak uporzadkowane sg dZzwieki tego przebiegu, a nie - przy jakiej okazji i dla
jakich celéw wykonuje sie dang muzyke. Dlatego tez, cho¢ zaré6wno kon-
tekst, jak i cel zastosowania muzyki jest czesto wazny dla zrozumienia cato-
ksztaltu zachowan kulturowych czlowieka, z punktu widzenia sposobu
transmisji i rodzaju przekazywanej informacji kulturowej istotny jest przede
wszystkim sam wzorzec muzyczny. Jest tak, poniewaz okolicznosci wyko-
nania muzyki oraz jej funkcja nie sa istotq wzorca podlegajacego przekazo-
wi. Istota tej transmisji jest bowiem powielenie cech strukturalnych danego
przebiegu muzycznego. Muzyka rézni sie¢ w tym wzgledzie od, na przyklad,
jezyka naturalnego, ktory charakteryzuje si¢ wprawdzie takze cechami kul-
tury rytualnej (Merker, 2005), ale jego zastosowanie przybiera zwyklel%
charakter instrumentalny. Teze te wspieraja wyniki niedawno przeprowa-
dzonych badan, w ktérych poréwnywano zapamietywanie przez ludzi
fragmentéw wypowiedzi (zdan) z fragmentami melodii (Dowling, Tillmann,
2014). Okazalo sie, ze liczba popelnianych bledéw rosnie wraz z odrocze-
niem momentu weryfikacji dla zapamietanych zdan, podczas gdy maleje dla
zapamietanych melodii. Wydaje sie zatem, ze uklad nerwowy zapamietuje
precyzyjniej cechy fonologiczne struktur muzycznych w poréwnaniu do
cech fonologicznych struktur mowy - co sugeruje, ze rytualny charakter
kultury muzycznej ma swoje glebokie biologiczne przyczyny (Merker, 2005).
Watpliwe jest takze istnienie zaleznosci przyczynowej pomiedzy funkcja
danego przebiegu muzycznego (np. zastosowanie muzyki dla celéw obrze-
dowych) a jego struktura!!, szczegélnie kiedy mamy na mysli strukture

19 Na instrumentalizacje mowy wplywa wiele czynnikéw. Wiele wskazuje na to, ze lite-
ralne powielanie wzorcéw mownych jest szczegélnie kultywowane w tak zwanych tradycjach
oralnych (por. Rubin, 1995). Ciekawe jest jednak to, ze wsréd elementéw mowy ulatwiajacych
doslowne zapamietywanie sléw wymienia si¢ miedzy innymi takie zjawiska jak rytm czy
emfaze, ktére stanowia immanentne wlasnosci takze muzyki. Inna ciekawa obserwacja doty-
czy zaleznosci pomiedzy ,dostownoscia” a trescig (semantyka) przekazu mowy. Pod wzgle-
dem jednoznacznosci komunikatu zastosowanie jezyka w poezji rézni sie znaczaco od zasto-
sowania jezyka w prozie. Poezja jest zwykle duzo bardziej wieloznaczna w poréwnaniu do
prozy (Cross, 2005). Natomiast przekaz kulturowy fraz jezykowych ze wzgledu na literalnos¢
powielania fraz poetyckich w tradycjach oralnych jest znacznie skuteczniejszy w poréwnaniu
do fragmentéw prozy (Rubin, 1995). Powigzanie jednak liryki z muzyka zwieksza skutecznosc¢
zapamietania liryki (Rubin, 1995).

191 Twierdzenie o braku zwiazku pomiedzy struktura muzyki a jej funkcja moze wydawac
sie dyskusyjny, kiedy rozwazaé¢ bedziemy przypadek kotysanek. Funkcja kotysanki, jaka jest
wprowadzenie dziecka w stan snu (Kneutgen, 1970), rzutuje bowiem nie tylko na cechy wy-
konawcze (np. zmiany dynamiki) (Rock i in., 1999), ale tez na tatwo rozpoznawalng , prostote”
(simplicity) przebiegu muzycznego skladajacego sie na kolysanke (Unyk i in., 1992). Prostota
kotysanek (ktéore w badaniach Unyk i jej wspéipracownikéw pochodzity z réznych kregéw
kulturowych) wigze si¢ z przewaga matych interwaléw oraz niewielkim ambitusem melodii
kotysanek w poréwnaniu z funkcjonalnie innymi rodzajami muzyki. Oprécz tego, wéréd cech
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wysokosciowa przebiegu muzycznego (konkretne nastepstwo interwalow
wysokosciowych), choé¢ funkcja ta wptywa prawdopodobnie na inne wiasno-
Sci muzyki, takie jak cechy wykonawcze (np. dynamike, tempo, artykulacje
itp.). Innymi stowy, trudno jest wywieé¢ cechy strukturalne przebiegu mu-
zycznego, znajac jedynie cel, jakiemu stuzy dana muzyka.

Muzyka rozumiana jako sekwencje dZwiekéw o ustalonej strukturze
przypomina najczesciej chyba przytaczany przyklad kultury rytualnej ob-
serwowany w $wiecie zwierzat, jakim sa pie$ni ptakow (Merker, 2012). Pie-
$ni ptakéw podobnie do fraz muzycznych przekazywane sa pomiedzy
osobnikami danego gatunku ptakéw Spiewajacych w drodze uczenia sie
poprzez imitacje (Lipkind i in., 2013). Mlode osobniki do pewnego stopnia
wrazliwe sg na specyficzne cechy pieéni charakterystycznych dla ich gatun-
ku, wykazujac szczeg6lnag motywacje do uczenia sie tych pie$ni poprzez
imitacje (Triesch, 2013). Ptaki te ucza sie powiela¢ frazy styszane w swoim
otoczeniu, czyli frazy najczesciej Spiewane przez osobniki zamieszkujace
okolice, w ktorej bytuje uczacy sie mlody osobnik. Poniewaz jednak owe
cechy specyficzne nie charakteryzuja pieéni danego gatunku w sposob
uniemozliwiajacy wprowadzanie drobnych modyfikacji, ptaki te podatne sa
rowniez na te modyfikacje. Skutkiem tego, tak jak rézne spoleczeristwa
ludzkie r6znia sie pod wzgledem tradycji muzycznych, tak tez rézne grupy
ptakéw nalezace do tego samego gatunku $piewaja w réznych dialektach
w zaleznoéci od specyficznych bodZzcow wystepujacych w miejscu bytowa-
nial®2,

Ekspresje wokalne ptakéw i muzyka czlowieka nie sa bynajmniej jedy-
nymi przykladami kultury rytualnej w $wiecie ozywionym. Innym przykla-
dem zjawisk nalezacych do kultury rytualnej zwierzat sa m.in. piesni waleni

strukturalnych przebiegu muzycznego, na podstawie ktérych przebieg 6w rozpoznawany jest
jako kotysanka, wskazuje si¢ przewage interwalow opadajacych nad wznoszacymi. Przewaga
ta interpretowana jest jednak jako wptyw opadajacego konturu intonacyjnego - cechy uniwer-
salnie zwigzanej z kontekstem uspokajajgcym w tak zwanej mowie skierowanej do dzieci
(infant directed speech - IDS) (por. Papousek, 1994 s. 131-134) - na wybor nastepstw interwato-
wych w kotysankach. Przykiad kolysanek dowodzi, ze cechy strukturalne muzyki nie sa zaw-
sze calkowicie niezalezne od wplywu kultury instrumentalnej. Wplyw ten jest jednak posredni
(instrumentalne wykorzystanie konturu jako formy komunikatu emocjonalnego wptywa po-
$rednio na strukture interwalowa) - ograniczony do wyznaczania raczej ram konstrukcyjnych
dla struktury muzycznej, anizeli konkretnych wzorcéw strukturalnych.

192 Oczywiscie rézne gatunki ptakow Spiewajacych réznia sie pod wzgledem zaréwno
stopnia zmiennosci dialektéw ich pieéni jak tez okreséw w ontogenezie, w ktérych uktady
nerwowe ptakéw sa podatne na wprowadzanie wspomnianych modyfikacji. Zwykle obserwu-
je sie wéréd ptakéw wystepowanie tak zwanych okreséw krytycznych dla uczenia sie pieéni,
ale sa tez takie gatunki, ktore potrafig uczy¢ sie nowych fraz przez cate doroste zycie (Szdamado
iin., 2009, s. 211-212).
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(Payne, 2000), ktore, podobnie jak piesni ptakow, posiadaja wiele cech upo-
dabniajacych je do muzycznej kultury rytualnej ludzi. Wskazuje to dobitnie,
ze kultura rytualna nie jest zjawiskiem rzadkim w Swiecie przyrody. Ze
wzgledu na to, Zze wspdlny przodek ptakéw i ssakéw zyt okoto 310 milionéw
lat temu (Shedlock, Edwards, 2009, s. 375; por. tez Futuyma, 2008, s. 108-111),
a waleni i cztowieka nie p6zZniej niz 61,5 milionéw lat temu (por. Benton i in.,
2009, s. 53) oraz ze wiele ptakéw i ssakow nie charakteryzuje sie zachowa-
niem polegajacym na powielaniu informacji kulturowej, kultura rytualna
prawdopodobnie powstala na drodze ewolucji konwergentnej wielokrotnie.
Niezalezne wyksztalcenie si¢ podobnej cechy osobniczej sugeruje tez, ze jej
ewolucja wigze sie prawdopodobnie z podobnymi mechanizmami selekcyj-
nymi (por. Fitch, Jarvis, 2013). Mozliwos¢ wystapienia podobnych mechani-
zmoéw selekcyjnych w ewolucji zdolnosci poznawczych umozliwiajacych
tworzenie kultury rytualnej sklania do wniosku, ze dla zrozumienia pocho-
dzenia muzycznej kultury rytualnej czlowieka niezwykle przydatne moze
okazac sie poréwnanie okolicznosci ewolucji zachowan wokalnych ptakow
i waleni. Nie przez przypadek piesni ptakow staty sie jednym z pierwszych
przykladow zjawisk, ktérych powstanie prébowano wyjasnia¢ juz na prze-
fomie dziewietnastego i dwudziestego wieku, odwotlujac sie do efektu
Baldwina (Morgan, 1896; 1920, s. 270-282). Pieéni ptakéw bowiem, Iaczac
w sobie zaré6wno element dziedziczny (instynkt uczenia sie specyficznych
dla danego gatunku piesni; por. Fitch, Jarvis, 2013), jak i kulturowy (uczenie
si¢ modyfikacji charakterystycznych dla danego dialektu oraz sktonnos¢ do
innowagji), bardzo dobrze wpisuja si¢ w postulowane przez Baldwina efekty
dziatania zaproponowanego przez niego mechanizmu ewolucyjnego (1896).
Podkreéli¢ nalezy jednak, ze cho¢ rézne cechy muzyki odnalezé mozna
w wielu przykladach ptasich piesni (Rothenberg i in., 2014), istnieja tez takie
cechy muzyki, ktére odrézniajg ja od form kultury rytualnej obserwowanych
u innych gatunkéw niz cztowiek (Fitch, Jarvis, 2013). Do wilasnosci takich
nalezy zlozona syntaktyka muzyczna. Z jednej strony piesni ptakéw, po-
dobnie jak muzyka u czltowieka, sa jaskrawym przykladem kultury rytualnej
- struktura tych piesni powielana jest bowiem w drodze uczenia si¢ poprzez
imitacje, z drugiej, cho¢ jak zostalo juz wspomniane, w niektérych piesniach
ptasich wystepuja cechy ograniczonej syntaktyki (por. np. Gentner i in.,
2006; Soard, Ritchison, 2009; Berwick i in. 2011), zlozonos¢ i generatywny
charakter syntaktyki muzycznej wyréznia w Swietle wspoélczesnej wiedzy
muzyke na tle nie tylko znanych piesni ptakéw, ale tez jakichkolwiek innych
znanych form komunikacji wokalnej zwierzat (Fitch, Zuberbiihler, 2013).
Czesto podkreéla sie, ze réznica ta zdaje sie mie¢ charakter ilosciowy, a nie
jakosciowy, skoro obserwuje si¢ w kulturze rytualnej innych gatunkéw
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prostsze formy syntaktyki. Poniewaz jednak tym, co decyduje o specyfice
syntaktyki muzycznej na tle innych zjawisk syntaktycznych, w tym takze na
tle syntaktyki jezyka naturalnego, jest, obok zasad regulujacych organizacje
struktury metrorytmicznej, tonalnoé¢, mozna przypuszczaé, ze wilasdnie roz-
poznawanie relacji tonalnych oraz porzadkowanie kolejnosci klas wysokosci
dzwieku w przebiegach muzycznych zgodnie z okreslonymi dla danego
dialektu muzycznego regutami tonalnymi, stanowi o specyfice , muzycznej”
kultury rytualnej czlowieka (Podlipniak, 2015b).

Swiadczy o tym takze fakt, ze zapamietywanie, a zatem uczenie sie
przebiegéw tonalnych, zdaje sie posiadac u ludzi charakter uprzywilejowa-
ny (Steinke i in., 1997). Dlatego tez wlasnosci poznawcze czlowieka, decydu-
jace o tym uprzywilejowaniu, wigza sie, moim zdaniem, bezposrednio
z rytualnym charakterem muzyki (Podlipniak, 2015b). Mimo iz w réznych
kulturach muzycznych struktura wysokoéciowa muzyki moze by¢ organi-
zowana na wiele r6znych sposobéw, nie oznacza to, iz organizacja ta moze
przybiera¢ dowolne porzadki klas wysokosci dZzwieku bez wplywu na sku-
tecznos$¢ procesu powielania tych wzorcéw. Innymi stowy, jedne wzorce
meliczne (tonalne) zapamietywane sa latwiej niz inne (pozbawione cech
tonalnych), przez co skutecznos¢ ich powielania rosnie, co przypomina spe-
cyfike procesu uczenia sie piesni przez ptaki. Przypuszczalnie tonalnosc¢
ulatwia powielanie wzorcow melodycznych przez ludzi w takim stopniu,
w jakim specyficzne cechy pies$ni ptakéw okreslonego gatunku ulatwiaja
osobnikom tego gatunku powielanie tych piesni (Fitch, 2006b). To, co spra-
wia, ze ludzie uprzywilejowuja jako elementy swojej kultury rytualnej to-
nalne przebiegi muzyczne, to intuicyjne rozpoznawanie przez czlowieka
centrum tonalnego (Podlipniak, 2015a). Skad wziela sie ta intuicja? Ze
wzgledu na faczenie podczas uczenia si¢ i powielania struktury muzycznej
przez czlowieka elementéw instynktownych z wyuczonymi oraz podobien-
stwo tego zjawiska do zachowan ptakéw, proponuje, aby rozwazy¢ mozli-
wos¢ wystapienia w ewolucji zdolnosci do rozpoznawania relacji tonalnych
u przodkéw Homo sapiens efektu Baldwina.

4.7. EFEKT BALDWINA | ZJAWISKO ASYMILACJI GENETYCZNEJ

U schytku dwudziestego wieku wsréd ewolucjonistéw stata sie na nowo
popularna idea, jakoby, pod pewnymi warunkami, wyuczone zachowania
mogly wplywaé¢ na kierunek i tempo zmian ewolucyjnych, powstajacych
w drodze doboru naturalnego (Depew, 2007, s. 3). Zgodnie z ta koncepcja,
wyuczone zachowania, ktére polegaja na przekazywaniu z pokolenia na
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pokolenie informacji kulturowej, tworza okolicznosci, w ktérych istniejace
wczeéniej lub powstale w drodze przypadkowej mutacji czynniki dziedzicz-
ne przejmuja funkcje pelniona wczeéniej przez czynniki kulturowe (Simp-
son, 1953). Pierwsze proby zrozumienia takiej pseudo-lamarckowskiej!®
ewolugji niektérych cech organizméw podjat juz u schytku dziewietnastego
wieku psycholog James Baldwin!%* (1896), dlatego zjawisko przeksztalcenia
zachowan wyuczonych w instynktowne zyskalo w piémiennictwie nauko-
wym miano efektu Baldwina (Simpson, 1953). Zaproponowany przez niego
mechanizm ,doboru organicznego” (organic selection) opisuje sytuacje,
w ktérej wywolana srodowiskowo cecha adaptacyjna (adaptacja fenotypowa
- phenotypic adaptation) przechodzi pod kontrole genetyczng w nastepstwie
dzialania doboru naturalnego (Hall, 2007, s. 141). Wedlug Baldwina dzieje
sie tak, poniewaz w trakcie utrzymujacej sie przez dtugi czas presji Srodowi-
ska, ktéra stymuluje organizm do adaptacji fenotypowej, predzej czy pézniej
pojawia sie mutacja genetyczna, wywolujaca identyczny skutek adaptacyjny
w poréwnaniu do reakcji fenotypowej (Hall, 2007). Nieco odmienne wyja-
$nienie tego samego efektu!®> zaproponowal Conrad Waddington (1940),
ktoéry wskazywatl na dobor istniejacej wczesniej w populacji wariancji geno-
typowej jako gléowna przyczyne pojawienia sie genetycznej kontroli cechy

19 Okreslenie , pseudolamarckowska ewolucja” wigze sie z tym, Ze ewolucja cech organi-
zmow na skutek dzialania procesu asymilacji genetycznej przypomina pozornie ewolucje
organizméw mozliwg dzieki dzialaniu mechanizmu dziedziczenia cech nabytych. Takie ro-
zumienie procesu ewolucji zbiezne jest z propozycja Lamarcka (1960; por. tez Lastowski,
2009a). Faktycznie jednak wyksztalcenie sie cech, bedacych efektem dzialania asymilacji gene-
tycznej, jest wynikiem dzialania darwinowskiego doboru naturalnego (Waddington, 1953b).

194 Cho¢ Baldwin uwazany jest powszechnie za odkrywce mechanizmu odpowiedzialnego
za ewolucyjna zamiane zachowan wyuczonych na instynktowne (szerzej - cech nabytych
organizmu w odpowiedzi na nowe warunki srodowiskowe na cechy dziedziczne w sensie
darwinowskim), niezaleznie od Baldwina, w grudniu 1895 roku na tym samym spotkaniu
Nowojorskiej Akademii Nauk (New York Academy of Science), identyczne wyjasnienie tego
samego zjawiska zaproponowal Conwy Lloyd Morgan (Hall, 2007, s. 142). Kilka miesiecy
p6zniej natomiast, rowniez niezaleznie, paleontolog Henry Fairfield Osborn (1896) zapropo-
nowat podobny w swej istocie mechanizm do baldwinowskiego ,doboru organicznego”, na-
zywajac go ,,doborem zbieznym” (coincident selection) (Hall, 2007, s. 141). Podobne idee postu-
lowat tez dziesie¢ lat wczesniej przed Baldwinem amerykanski naturalista i misjonarz John
Thomas Gulick, co przyznal pézniej sam Baldwin (Baldwin, 1925, s. 215; Hall, 2007, s. 142).

195 Wprawdzie sam Waddington utrzymywal, ze zaproponowany przez niego mechanizm
asymilacji genetycznej rézni sie od efektu Baldwina wyjasnieniem, w jaki sposéb niedzie-
dziczna reakcja organizmu zwigksza prawdopodobieristwo wystapienia pozadanego efektu
genetycznego (por. tez Szamadé i in., 2009), stad celowo zaniechat odwotania do doboru orga-
nicznego w swoim artykule (Waddington, 1953b), jednak w sensie obserwowanego efektu
fenotypowego omawianego zjawiska propozycja Waddingtona jest zbiezna z idea Baldwina
(1896).
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adaptacyjnej organizmu, w odr6znieniu od postulowanej przez Baldwina
nowej przypadkowej mutacji (Hall, 2007, s. 147).

Efekt przejecia kontroli nad informacja kulturowa przez dobér natural-
ny!% moze by¢ zrealizowany albo przez bezposrednie przeksztalcenie za-
chowania wyuczonego w adaptacje genetyczng, albo poprzez wsparcie
uczenia si¢ tego zachowania poprzez genetyczna adaptacje. W obu przy-
padkach dobér naturalny wymusza zmiany podobne do zapoczatkowanych
przez uczenie sie (Depew, 2007, s. 3). Poniewaz zatem zaréwno propozycja
Baldwina, jak i Waddingtona podkresla wplyw doboru naturalnego na
utrzymanie cech nabytych (poprzez przeistoczenie w cechy dziedziczne) na
skutek presji nowego srodowiska, obie te propozycje moga by¢ traktowane
jako w swej istocie zbiezne. Faktycznie zgodnie z przykladem Matsudy
asymilacja genetyczna jest eksperymentalna demonstracja efektu Baldwina
(Matsuda, 1982, s. 745). Pomijajac réznice w licznych szczegétowych kon-
cepcjach!”” dotyczacych przyczyn i mechanizméw odpowiedzialnych za
obserwowane utrwalanie si¢ srodowiskowo wywolanej cechy adaptacyjnej,
zjawisko asymilacji genetycznej jest szczegdlnie interesujace z perspektywy
dziedziczenia takich cech behawioralnych, ktérych rozwiniecie si¢ uwarun-
kowane jest koniecznoscia uczenia sie (Jablonka, Lamb, 2005). Do zjawisk
takich naleza na przyklad pieéni ptakéw, ktérych specyfika strukturalna
zalezy zwykle zaréwno od czynnika wrodzonego, jak i kulturowego.
Wprawdzie zasadnoé¢ stosowania dychotomii ,nabyte - wrodzone” jest
dzi§ kwestionowana przez wielu (por. Moore, 2007, s. 119), jednak obser-
wowany zrdéznicowany stopient udzialu czynnika genetycznego, epigene-
tycznego!® i kulturowego w ksztaltowaniu cech behawioralnych (Jablonka,
Lamb, 2005; Heyes, 2009) pozwala traktowac efekt Baldwina jako faktyczny
wazny mechanizm ewolucyjny (Hall, 2007).

1% Efekt Baldwina nie musi dotyczy¢ wylacznie przejecia kontroli przez dobér naturalny
nad zjawiskiem kulturowym. Mechanizm asymilacji genetycznej opisany zostat przez Wad-
dingtona na przykladzie fenotypowej reakcji organizmu (muszki owocowej Drosophila melano-
gaster) na drastyczna zmiane srodowiskowa (Waddington, 1953a). Poniewaz jednak gtéwnym
przedmiotem niniejszych rozwazan jest zjawisko tonalnosci muzycznej, ktéra ma cechy kultu-
rowe, problematyka zwigzana z efektem Baldwina przedstawiona jest tutaj przede wszystkim
w odniesieniu do relacji pomiedzy zjawiskami kulturowymi, a dziedzicznymi.

197 Préby wyjasnienia efektu Baldwina na drodze teoretycznej i eksperymentalnej podej-
mowane byly przez licznych badaczy w ciagu ostatniego stulecia, a dzialanie mechanizméw
odpowiedzialnych za obserwowany efekt Baldwina jest ostatnio przedmiotem ozywionej
dyskusji w kontekscie osiggniec biologii ewolucyjnej i rozwojowej (por. Weber, Depew, 2007).

19 Epigenetyka to ,zmiany w regulacji aktywnosci i ekspresji genéw, ktére nie zaleza od
sekwencji genéw” (,changes in the regulation of gene activity and expression that are not
dependent on gene sequence”) (Wilson, 2012, s. 204).
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To wlasnie przyktadami wyuczanych pieéni ptakéw, ktére miaty stawac
si¢ instynktowne, postuzyl sie Morgan, tlumaczac zjawisko doboru orga-
nicznego (Morgan, 1896). Przykiad ten wydaje sie szczegdlnie istotny, kiedy
uswiadomimy sobie, Ze zjawiskami analogicznymi pod wieloma wzgledami
do pies$ni ptakéw sa mowa i muzyka. Coraz czesciej we wspoltczesnych pro-
bach wyjasniania ewolucji jezyka naturalnego bierze si¢ pod uwage aktyw-
ny udzial intencjonalnych zachowar czlowieka w tworzeniu swoistej kultu-
rowej niszy ekologicznej (por. np. Deacon, 1997; Bickerton, 2009a). Idea
traktowania kultury cztowieka, a szczegélnie jezyka, ktérym postuguja sie
spotecznosci ludzkie, jako specyficznego Srodowiska ewolucyjnego, wigze
sie z obserwacjami kardynalnego wplywu czynnika kulturowego na rozwdj
behawioralny czltowieka (Tomasello, 2002). Poniewaz to wtasnie wybér no-
wego srodowiska lub nowego stylu zycia jest pierwszym etapem zaistnienia
baldwinowskiego doboru organicznego (Hall, 2007, s. 143), szczegodlnie
prawdopodobnym wydaje sie dzialanie mechanizmu asymilacji genetycznej
w ewolucji zachowar czlowieka.

Jedna ze wspoélczesnych ciekawych hipotez ewolucji jezyka naturalne-
go!” odwoluje sie wilasnie bezposrednio do mechanizmu asymilacji gene-
tycznej (Dor, Jablonka, 2000; 2001; Jablonka i in., 2012). W propozycji tej po-
wstanie jezyka naturalnego zwigzane jest z ewolucja kulturowa, w ktorej
pierwsze cechy gramatyczne jezyka stanowia rodzaj wynalazku podobnego
do pisma i czytania (Jablonka, Ginsburg, 2012). Pierwsze cechy gramatyki
jezyka, ktora, jak wskazuja wspoélczesne analizy, zwigzana jest SciSle z se-
mantyka (Dor, 2000), byly pierwotnie, zdaniem autoréw tej hipotezy, , wy-
nalezionymi” (stworzonymi dzieki inwencji naszych przodkéw) formami
specyficznego rodzaju znaczenia. Poniewaz niektére struktury gramatyczne
sg determinowane przez kombinacje dwoéch lub wiekszej liczby kategorii
semantycznych bez swiadomosci?® tej determinacji u uzytkownikéw dane-
go jezyka ojczystego, wydaje sie, ze gramatyki jezykéw Swiata odzwiercie-
dlaja w pewnym stopniu ograniczony zestaw uniwersalnych kategorii zna-
czeniowych?1, takich jak na przyklad kategoryczne rozréznienie pomiedzy

19 Mimo ze w koncepdji tej autorzy postuguja sie pojeciem jezyka w Scistym sensie, me-
chanizm asymilacji genetycznej prowadzit w pierwszym rzedzie do powstania mowy.

200 Wiedze ta maja jezykoznawcy, ale dopiero po dokonaniu stosownych analiz.

201 Kwestia istnienia takich uniwersalnych kategorii znaczeniowych jest przedmiotem wie-
lu sporéw (Evans, Levinson, 2009; Levinson, 2013). Nalezy jednak zauwazy¢, ze istnienie poje-
dynczych przykladow jezykow, ktére nie posiadaja tych kategorii nie oznacza jeszcze, Ze nie
mozemy mie¢ do czynienia z pewnymi tendencjami implikacyjnymi (jak ma to miejsce dla
cech dzwiekowych jezykow (Berent, 2009), ktére maja swoje Zrédlta w predyspozycjach po-
znawczych.
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zjawiskami ozywionymi i nieozywionymi (Dor, Jablonka, 2000, s. 38-39).
Innymi slowy, niektoére kategorie semantyczne sa odzwierciedlone w for-
mach gramatycznych, a inne nie (Dor, Jablonka, 2000).

Sugeruje to, iz kategoryzacja tych pierwszych ma posta¢ instynktownga,
w przeciwieristwie do tych drugich. Instynktowny charakter nabywania
niektérych cech gramatyki jezyka zrodzil sie, wedtug Daniela Dora i Ewy
Jablonki, dzieki procesowi asymilacji genetycznej. W scenariuszu ewolucyj-
nym, zaproponowanym przez wspomnianych autoréw, jezyk byl na samym
poczatku zbiorowym wynalazkiem, ktéry powstat dzieki ewolucji spolecz-
nej, stanowiacej element ewolucji kulturowej cztowieka (Dor, Jablonka, 2010,
s. 136). Kiedy jezyk stopniowo stawal si¢ coraz wazniejszym elementem
zycia spotecznego naszych przodkéw, uzytkownicy jezyka stali sie przed-
miotem doboru naturalnego ze wzgledu na ich umiejetnosci jezykowe.
W wyniku selekcji powstat rodzaj genetycznie uwarunkowanej zdolnoéci,
ktéra zdominowata cala populacje ludzka (ibid.). Komunikacja za pomoca
jezyka naturalnego ma zatem z jednej strony charakter instynktowny, z dru-
giej, dzieki trwajacej nieprzerwanie ewolucji kulturowej, poszczegolne jezyki
narodowe podlegaja procesowi cigglych modyfikacji. Mozna zatem przyjac,
ze kazdy jezyk naturalny sklada sie ze sktadnika instynktownego (o istotnym
wplywie czynnika genetycznego; por. Gorzelaniczyk, 2003) i wynalazczego
(kulturowego).

O ile jednak préobujemy wyjasni¢ ewolucje jezyka naturalnego za pomoca
mechanizmu asymilacji genetycznej, w ktérej kluczowa role odgrywa funk-
cjonalnie adaptacyjna semantyka, o tyle, przenoszac ten tok rozumowania
na ewolucje muzyki, stajemy przed powaznym problemem. Wiaze sie on po
pierwsze z tym, ze muzyka jest zjawiskiem pozbawionym semantyki2’2. Po
drugie, znalezienie réwnie bezspornej i oczywistej adaptacyjnej funkcji mu-
zyki, co funkcja predykatywna semantyki w mowie, jak wskazuja przedsta-
wione wczesniej spory, dotyczace adaptacyjnego charakteru muzyki, wydaje
si¢ zadaniem niezwykle trudnym, a zdaniem niektérych badaczy (por. np.
Pinker, 2002) - niemozliwym. Poniewaz brak spdjnej i jednoznacznej defini-
¢ji muzyki utrudnia poszukiwanie jej funkcjonalnych wlasnosci, mozliwym
rozwigzaniem, przynajmniej doraznym, wydaje si¢ przeniesienie uwagi na
funkcje istotnych sktadnikéw muzyki. Istnieja bowiem pewne przestanki,
ktére sugeruja, ze takim zjawiskiem moze by¢ tonalnos¢ (Podlipniak, 2013a;
2014a; 2015a; b; f).

202 Mam tu na mysli oczywiscie semantyke w Scistym sensie, tj. taka, jaka wystepuje w na-
turalnej mowie.
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4.8. KWESTIA ADAPTACYJNEJ FUNKCJI TONALNOSCI

Kategoria biologicznej funkcji adaptacyjnej wiaze sie ze specyficznym ro-
zumieniem pojecia funkcji. W sensie ogélnym, pojecie funkcji wybranych
elementéw w danej calosci dotyczy relacji (zaleznosci) miedzy tymi elemen-
tami i ich porzadkiem w owej calosci. Okreslenie funkcji zjawiska polega
zatem na ustaleniu zaleznosci miedzy tym zjawiskiem a innymi elementami
danej catosci oraz ich uporzadkowaniu. O ile jednak okreslenie samej funk-
¢ji, na przyklad funkcji malzeristwa w spoleczeristwie, nie niesie ze soba
odkrycia przyczyn skutkéw, jakie powoduje dane zjawisko, pelniac dang
funkcje, o tyle ustalenie biologicznej funkcji adaptacyjnej wydaje sie wska-
zywac implicite na takie przyczyny. Pojecie funkcji w takim waskim adapta-
cyjnym rozumieniu?® charakteryzuje si¢ trzema cechami (Lewens, 2007,
s. 530-531). Po pierwsze, okreslenie tak rozumianej funkcji ma charakter
wyjasniajacy, to znaczy uzasadnia obecnos¢ funkcjonalnie charakteryzowa-
nego zjawiska (przedmiotu, cechy). Odpowiadajac na przyktad na pytanie
o funkcje chlodnicy w silniku samochodowym, ktéra jest chtodzenie silnika,
odpowiadamy jednoczesnie na pytanie, dlaczego chlodnica jest czescig silni-
ka. Po drugie, okreslenie tak rozumianej funkcji pozwala na odréznienie
przypadkowych skutkéw istnienia funkcjonalnie opisywanego zjawiska
(przedmiotu, cechy) od efektéw bezposrednio zwigzanych z opisywana
funkcja. Lekarz ostuchujacy serce uzyskuje informacje dotyczace funkcjo-
nowania tego organu na podstawie slyszanych dzwiekow, ktére powstaja
jako skutek przeptywu krwi. Mimo ze serce jest Zrédlem dzwiekéw, nie
oznacza to, ze wytwarzanie dZzwiekéw to funkcja serca w rozumieniu zna-
czenia stowa funkcja w omawianym sensie. Po trzecie wreszcie, okreslenie
tak rozumianej funkcji ma charakter normatywny. Wskazanie na funkcje
danego zjawiska (przedmiotu, cechy) okreéla nie tyle to, jak dane zjawisko
dziata w danych okolicznosciach, ale raczej jak powinno dziata¢. Mimo za-
tem, iz wadliwy odtwarzacz plyt CD nie odtwarza tych plyt, jego funkcja
nadal jest ich odtwarzanie. Tak rozumiane pojecie funkcji pozwala na orze-
kanie o wadliwosci. Wszystkie trzy wymienione tu wlasnosci pojecia funk-
¢ji, rozumianej w waskim sensie, charakteryzuja pojecie biologicznej funkcji
adaptacyjnej (Lewens, 2007, s. 531). Wiasnosci te wynikaja z tego, ze wszyst-
kie cechy adaptacyjne organizméw pelnig swoje biologiczne funkcje adapta-

208 Tim Lewens wskazuje, ze mozna méwi¢ o funkgji - rozumie¢ pojecie funkeji - na dwa
sposoby: w sposéb, ktory wyjasnia, dlaczego dane zjawisko pelni okreslona funkcje (heavy
function talk) oraz w sposob, ktdry nie niesie ze soba takich konotacji (light function talk) (Le-
wens, 2007, s. 525). Dla biologicznej funkcji adaptacyjnej mamy do czynienia z tym pierwszym
rozumieniem.
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cyjne dzieki historii ewolucyjnej tych organizméw i dzialaniu doboru natu-
ralnego (Lewens, 2007, s. 534). Do ustalenia biologicznej funkcji adaptacyjnej
okreslonego zjawiska nie wystarczy zatem rozpoznanie zaleznosci panuja-
cych miedzy interesujacym nas zjawiskiem a innymi elementami catosci (np.
organizmu, spotecznosci, srodowiska). Rownie istotne jest w tym przypadku
wskazanie na czynniki, ktére decyduja o istnieniu okreslanych zaleznosci
funkcjonalnych.

Poszukiwanie biologicznych funkcji adaptacyjnych zjawisk wiaze sie
z rozréznieniem na czynniki bezposrednie (proximate) i ultymatywne (ulti-
mate). Czynnik bezposredni dotyczy tego, jak pewne zjawisko biologiczne
dziala, natomiast czynnik ultymatywny wskazuje, dlaczego to zjawisko po-
wstalo i utrzymuje sie (Eomnicki, 2009, s. 339; Wilson, 2012, s. 164-165).
W przypadku efektu Westermarcka (1891), czynnikiem bezposrednim po-
wstawania psychicznego mechanizmu braku pociagu seksualnego do bli-
skich krewnych sa wczesne (wystepujace w tak zwanym okresie krytycz-
nym) bliskie kontakty rodzicow z dzie¢mi i pomiedzy rodzenstwem
(Graslund, 1998). Czynnikiem ultymatywnym natomiast jest unikanie nie-
pozadanych konsekwencji zdrowotnych, wynikajacych z krzyzowania sie
osobnikéw blisko spokrewnionych. Biologiczna funkcja adaptacyjna moze
byé zatem wyjasniona wylacznie za pomoca czynnika ultymatywnego.
Czynnik bezposredni, mimo ze moze by¢ opisany w kategoriach szeroko
rozumianej funkcji (funkcja wczesnych bliskich kontaktéw rodzicow
z dzie¢mi i rodzeristwa pomiedzy sobg jest wytworzenie braku pociaggu sek-
sualnego), nie wyjasnia funkcji adaptacyjnej (funkcja adaptacyjna efektu
Westermarcka jest zapobieganie szkodliwym skutkom krzyzowania sie bli-
skich krewnych), a jedynie méwi o mechanizmie danego zjawiska (ponie-
waz wspomniane wczesne i bliskie kontakty najczeéciej maja miejsce w ro-
dzinie, mechanizm nabywania niecheci seksualnej do krewnych opiera sie
na interpretowaniu tych kontaktow jako sygnatu pokrewienstwa). Mecha-
nizm psychologiczny odpowiedzialny za wystepowanie efektu Westermarc-
ka dziala na poziomie nieSwiadomym, dlatego ludzie nie zdaja sobie sprawy
ani z obu wymienionych tu czynnikéw, ani z funkcji adaptacyjnej tabu kazi-
rodztwa. Wskazuje to na to, ze okreslenie funkcji adaptacyjnej jest zadaniem
trudniejszym od okreslenia funkcji w szerokim sensie. Jedng z istotniejszych
wskazowek dla okreélenia funkcji adaptacyjnej jest wskazanie potencjalnych
korzysci ewolucyjnych, jakie niesie dla organizmu zjawisko (cecha organi-
zmu lub jego zachowanie), ktorego funkcje staramy sie okreslic.

Chcac wskazaé zatem na adaptacyjna funkcje, ktéra moze petni¢ zdol-
noé¢ do rozpoznawania relacji tonalnych, nalezy przyjrzec sie specyficznym
wlasnosciom tonalnosci i sprawdzié, czy moga one wigzac sie z jakimi$ po-
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zamuzycznymi korzy$ciami czerpanymi przez osoby sprawnie postugujace
sie¢ rozpoznawaniem relacji tonalnych (Podlipniak, 2013a). Problem poza-
muzycznych korzysci musi by¢ rozpatrywany wytacznie w kategoriach ul-
tymatywnych z uwagi na prawa doboru naturalnego. Tylko bowiem cecha,
ktéra przyczynia sie do wzrostu przezywalnosci i reprodukcji danego orga-
nizmu, jest faworyzowana przez dobér naturalny, a tym samym moze staé
sie¢ cecha powszechng. Poszukujac specyficznej funkcji tonalnosci muzycz-
nej, warto przyjrze¢ sie wpierw pogladom na temat funkcjonalnej specyfiki
muzyki. Proby okreslenia funkcji muzyki podejmowane sg przede wszyst-
kim w etnomuzykologii i antropologii muzycznej (por. np. Merriam, 1964),
socjologii muzyki (por. np. Etzkorn, 1982) oraz psychologii muzyki (por. np.
Hargreaves, North, 1999; Boer, Fischer, 2012). Poniewaz jednak charaktery-
styka funkcjonalna zjawisk muzycznych dokonywana jest w ramach tych
dyscyplin naukowych z pominieciem rozréznienia na czynniki bezposrednie
i ultymatywne, samo okreslenie funkcji w szerokim sensie nie jest réwno-
znaczne ze wskazaniem biologicznie rozumianych korzysci ptynacych dla
muzykujacych organizméw. Tym niemniej obserwowane zaleznosci, defi-
niujace funkcje w szerokim sensie, moga sugerowac funkcje adaptacyjna?%,
dlatego warto przyjrzec sie dotychczasowym ustaleniom dotyczacym funk-
cjonalnych wlasnoéci muzyki. Szczegolnie wazne sa w tym przypadku
wszystkie te funkcje muzyki, ktére daja sie zaobserwowac we wszystkich
kulturach, gdyz moze to $wiadczy¢ o funkcjonalnej specyfice muzyki rozu-
mianej jako uniwersalne zjawisko ogélnoludzkie.

Jednym z powszechnie akceptowanych pogladéw wsréd etnomuzyko-
logéw jest przekonanie, iz ludzie postuguja sie muzyka dla osiagania jakichs
celow (Nettl, 2005, s. 245), co sugeruje, ze muzyka jest zjawiskiem podatnym
na wypelnianie okredlonych funkcji. Postuzenie sie muzyka dla jakis celow
wskazuje ponadto, Zze mozna okresli¢ dla muzyki funkcje w szerokim sensie.
Wprawdzie funkcje w szerokim sensie nie sa réwnoznaczne z funkcjami
adaptacyjnymi, ale obserwacja tych pierwszych dowodzi, ze istniejg okre-
Slone skutki stosowania muzyki, ktére nie sa przypadkowe. Na przyklad
funkcja uprawomocnienia rytuatu przejscia z dziecinstwa w dorostos¢ skut-
kuje spolecznym uznaniem oséb, ktére przeszly przez ten rytual, za osoby
doroste (Malinowski, 1987). Mimo ze czesto podkreéla sie¢ w badaniach et-
nomuzykologicznych funkcjonalng specyfike réznych rodzajow muzyki,

204 Jest tak, poniewaz pojecie funkcji w waskim sensie miesci sie¢ w pojeciu funkcji w sze-
rokim sensie. Innymi stowy, funkcja w waskim sensie jest tez funkcja w szerokim sensie. Cho¢
nie kazda funkcja w sensie szerokim jest takze funkcja w sensie waskim, majac wiedze doty-
czacg funkcji muzyki w szerokim sensie mozna sprawdzi¢, w jakim stopniu zaproponowana
funkcja muzyki jest adaptacyjna.
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charakterystycznych dla réznych kultur muzycznych, kwestia uniwersal-
nych funkcji muzyki rozpatrywana jest réwnie chetnie. Alan Merriam wy-
réznia na przyklad dziesie¢ funkcji muzyki, ktére opisuje nastepujacymi
kategoriami: ekspresja emocjonalna, przyjemnos¢ estetyczna, rozrywka,
komunikacja, reprezentacja symboliczna, reakcja fizyczna, wzmacnianie
przystosowania do norm spotecznych, uprawomocnianie instytucji spotecz-
nych i rytualéw religijnych, przyczynianie sie do kontynuacji i stabilnosci
kulturowej oraz przyczynianie sie do integracji spotecznej (Merriam, 1964,
s. 219). Dla Bruno Nettla z kolei muzyka pelni dwie fundamentalne funkcje
w spoleczenistwie. Sg to kontrola zwigzkéw czlowieka z bytami nadnatural-
nymi i wspieranie integralnosci grup spotecznych (Nettl, 2005, s. 253). We-
dlug Blackinga natomiast gléwna funkcja muzyki jest wiaczanie ludzi
w doswiadczenia wspdlnotowe (Blacking, 1973, s. 48).

Przyklady takich uogélnien mozna mnozy¢. Co jednak wazne z punktu
widzenia zaloZzonego celu niniejszej pracy, cho¢ wymieniane przez etnomu-
zykologéw funkcje muzyki sugeruja czesto osigganie przez jednostki pew-
nych korzysci, zwigzanych z wypelnianiem tych funkcji, autorzy ci nie
wskazujg?’?, co zrozumiate, w sposob bezposredni na korzysci rozumiane
w kategoriach biologicznych. Niektérzy autorzy podkreslaja wrecz, ze mu-
zyka, wéréd wielu zjawisk kulturowych, wydaje sie by¢ najmniej konieczna
(por. np. Nettl, 2005, s. 246). Wiele z przytoczonych tu funkcji posiada jed-
nak cechy, ktére wskazuja na mozliwos¢ istnienia zwigzku muzykowania
z ewolucyjnym przystosowaniem (fitness). Komunikacja, ekspresja emocjo-
nalna, reprezentacja symboliczna, integracja, wszystkie te funkcje zdaja sie
przynosi¢ ludziom wymierne korzysci o charakterze adaptacyjnym. Ponie-
waz jednak, w pewnym sensie, kazda aktywnos¢ czlowieka wigze sie
z przystosowaniem (z tej perspektywy kultura rozumiana jest jako specy-
ficzne, powstale dzieki ewolucji uktadu nerwowego, narzedzie przystoso-
wawcze; por. Wilson, 2002), samo istnienie takiego zwigzku nie jest warun-
kiem wystarczajgjcym do wskazania na czynnik ultymatywny, ktéry
zadecydowal o doborze naturalnym zdolnoéci muzycznych. To, co jest istot-
ne z ewolucyjnego punktu widzenia i moze poméc w wyjasnieniu presji
selekcyjnej, ktéra doprowadzila do powstania okreslonych zdolnosci mu-
zycznych, to specyficzny, trwaly i uniwersalny zwiazek okreslonych wta-
snoéci muzyki z jej funkcja badZ szeregiem funkcji.

205 Jednym z etnomuzykologéw, ktéry twierdzil, iz muzyka, podobnie jak religia, jest ce-
cha gatunkowa Homo sapiens, by! John Blacking (1973). Nie odwolywat sie on jednak do syste-
matycznych analiz korzysci adaptacyjnych zwigzanych z uprawianiem muzyki przez Homo
sapiens.
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Zagadnienie funkcji muzyki nie jest jednak wylacznie przedmiotem za-
interesowania etnomuzykologii. Nieco inng niz etnomuzykolodzy perspek-
tywe przy badaniach uniwersalnych funkcji muzyki zdaja sie przyjmowac
psycholodzy. Gléwnym obszarem zainteresowania wydaja sie by¢ tutaj
funkcje zwigzane ze sluchaniem muzyki. Wiaze sie to z tym, iz we wspoél-
czesnej zachodniej kulturze muzycznej zdecydowana wiekszosé¢ spoteczen-
stwa doswiadcza muzyki w charakterze biernego stuchacza (odbiorcy). Mi-
mo ze sytuacja ta z perspektywy interkulturowej i historycznej wydaje sie
by¢ raczej wyjatkiem niz regula - muzyka w wiekszosci kultur, szczegélnie
tak zwanych kultur pierwotnych, uprawiana jest przez wieksza czesé¢ czton-
kow danej spotecznosci - badania psychologiczne koncentrowaty sie zwykle
na przedstawicielach kultury Zachodu, co istotnie wplywa na metodologie
tej dyscypliny. Niemniej jednak waznym atutem podejscia psychologiczne-
go jest zwrdcenie uwagi na aspekt poznawczy doswiadczenia muzycznego
i zwigzane z nim skutki dla funkcjonowania czlowieka w $rodowisku tak
spolecznym, jak i naturalnym. Aspekt ten wigze sie niewatpliwie z mozli-
wymi funkcjami adaptacyjnymi muzyki. Funkcje poznawcze czlowieka sa
bowiem skutkiem doboru naturalnego (Tooby, Cosmides, 1992).

Niektorzy psycholodzy wskazuja na przyklad na trzy poziomy do-
$wiadczenia muzycznego (Boer, Fischer, 2012) zwigzane z trzema domenami
poznania: emocjonalng, poznawcza i spoteczng (Hargreaves, North, 1999).
W domenie poznawczej wskazuje sie na przyklad na funkcje wywotywania
za pomocq muzyki autobiograficznych wspomnieni (por. np. Schulkind i in.,
1999; Cady i in., 2008) czy wspomaganie poprzez muzyke innych funkcji
poznawczych (por. np. Lesiuk, 2005; Furnham, Stephenson, 2007). W dome-
nie doswiadczenia emocjonalnego wskazuje sie na takie muzyczne funkcje
jak: regulacja nastroju (por. np. Husain i in., 2002), pokonywanie kryzyséw
emocjonalnych (por. np. Behne, 1997) czy fagodzenie stresu (por. np. North,
Hargreaves, 2000; Thoma i in., 2013). W domenie spolecznej natomiast, mu-
zyce przypisuje sie funkcje wspierania i podtrzymywania relacji miedzy-
ludzkich (Hargreaves, North, 1999) czy rozpoznawania i wyrazania przyna-
leznosci do okreslonej grupy (Tarrant i in., 2001). Podejmuje sie tez
w psychologii proby poréwnywania funkcji muzyki miedzy réznymi kultu-
rami. Na podstawie jednych z takich badarn ustalono siedem funkcji muzyki
obecnych w czterech grupach kulturowych (Boer, Fischer, 2012). Do wska-
zanych tu naleza funkgje:

e towarzyszaca - ,muzyka w tle” (oryg. music in the background),

e przywolywania wspomnien - , pamie¢ przez muzyke” (oryg. memories
through music),
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e dostarczania rozrywki - ,muzyka jako oderwanie sie od trosk” (oryg.
music as diversion),

e wzbudzania emocji - ,emocja w muzyce” (oryg. emotion in music),

e samoregulacji - ,samoregulacja przez muzyke” (oryg. self-requlation
through music),

e wyrazania tozsamosci - ,muzyka jako odbicie ego” (oryg. music as a re-
flection of the self),

e tworzenia wiezi - ,wieZ spoleczna przez muzyke” (oryg. social bond
through music) (Boer, Fischer, 2012, s. 186-189).

Nietrudno zauwazy¢, ze wigkszos¢ ze wskazanych przez psychologow
funkcji muzyki jest zbiezna z obserwacjami etnomuzykologéw i antropolo-
goéw muzycznych. Mimo ze metody badawcze, ktérymi postuguja sie psy-
cholodzy, r6znig sie od tych stosowanych przez etnomuzykologéw i antro-
pologéw muzycznych, obie grupy badaczy wskazuja jednak na funkcje
dostarczania rozrywki, wzbudzania emocji, wzmacniania wiezi spotecznych
itp. Fakt ten sprawia, ze duza cze$¢ proponowanego tu funkcjonalnego opi-
su muzyki wydaje sie¢ odzwierciedla¢ co najmniej czes¢ obserwowanych
i udswiadamianych zastosowan muzyki. Z obserwacji tych korzystaja dzi$
takze badacze, ktorzy probuja interpretowac wskazane tu wybrane funkcje
muzyki w kategoriach adaptacyjnych.

Interpretacja funkcjonalnej specyfiki muzyki w kategoriach adaptacyj-
nych nie jest jednak pomystem nowym. Pierwsza proba wyjasnienia przy-
stosowawczej funkcji muzyki byla propozycja Karola Darwina, ktory trak-
towal muzyke jako rodzaj popisu seksualnego (Darwin, 1959). Darwin
wykorzystal w swoim rozumowaniu analogie muzyki i $piewu ptakow.
Poniewaz u wielu gatunkéw ptakéw Spiew jest popisem, bedacym podsta-
wa do wyboru samcéw przez samice - stad propozycja Darwina, dla ktére-
go muzyka podobna pod wzgledem strukturalnym do $piewu ptakéw, to
analogiczne zjawisko biologiczne (Darwin, 1959). Taki sposéb wyjasniania
funkcji muzyki ré6znit sie jednak od panujacych pogladéw dotyczacych mu-
zyki wéréd wspolczesnych Darwinowi. Zgodnie z tymi pogladami powo-
dem powstania muzyki, ktéra stanowi jedno z bardziej doniostych osiggnie¢
w sferze artystycznej twoérczosci czlowieka, nie moégt byé, zdaniem dzie-
wietnastowiecznych humanistéw, $lepy proces doboru (Spencer, 1891).
Rozpatrywanie funkcji muzyki z perspektywy doboru plciowego nie paso-
walo tez do obrazu muzycznoéci, jaki zbudowano na podstawie obserwacji
zachodniej muzyki artystycznej (por. Kivy, 2007). Wbrew konserwatywnym
pogladom 6wczesnych muzykologéw, rozpatrywanie funkcji muzyki z per-
spektywy doboru plciowego ma uzasadnienie zdaniem ewolucjonistow po-
dejmujacych problem pochodzenia muzyki (Miller, 2000). Wprawdzie wy-
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wieranie wrazenia na plci przeciwnej za pomoca muzyki nie jest jedyna
uswiadomiong motywacja do podejmowania aktywnosci muzycznej, co bylo
jedna z gléwnych przyczyn kwestionowania pogladéw Darwina (por. Spen-
cer, 1891), to jednak brak $wiadomosci czynnika ultymatywnego nie jest
niczym niezwyklym, jak przekonuja nas psycholodzy ewolucyjni (Cosmi-
des, Tooby, 1992). Dlatego tez niektérzy wspodlczesni badacze podjeli na
nowo proby weryfikacji idei darwinowskiej (Miller, 2000; Fitch, 2013; Mo-
sing i in., 2015). Dla zwolennikéw pogladéw Darwina aktywno$¢ muzyczna
traktowana jest jako wskaznik sprawnosci istotny dla wyboréw seksualnych
u ludzi (Miller, 2000).

Inng niz popis seksualny funkcja przystosowawcza muzyki jest, zdaniem
duzej grupy badaczy, tworzenie i utrzymywanie wiezi spotecznych (Roede-
rer, 1984; Storr, 1993, s. 1-23; Koelsch, 2013b). Funkcja ta, w odréznieniu od
popisu seksualnego, jest czesto wskazywana przez badaczy r6znych specjal-
nosci. Tym, co wyréznia natomiast poglady adaptacjonistow, jest wskazanie
na szczegodlnie skuteczng realizacje tej funkcji przez muzyke (por. np. Mi-
then, 2006; 2009). Poniewaz umiejetnos¢ wspolpracy i konsolidacji z grupa
jest cecha adaptacyjna dla osobnikéw nalezacych do gatunkéw spotecznych,
funkcja polegajaca na tworzeniu i utrzymywaniu wiezi spolecznych jest
cecha przystosowawcza u ludzi (Ridley, 2000). Faktycznie powszechna ce-
cha obserwowana w spotecznosciach ludzkich jest zwigzek co najmniej cze-
Sci aktywnosci muzycznej z aktywnoscia grupowa, nierzadko angazujaca
wiekszosé badz wszystkich czlonkéw danej spotecznosci (Blacking, 1973).
Zdaniem lana Crossa (2012; 2014) owo tworzenie i utrzymywanie wiezi spo-
tecznych za pomoca muzyki mozliwe jest dlatego, iz muzyka stanowi szcze-
golnie skuteczne narzedzie zmniejszania poczucia niepewnosci spolecznej.
Swiadczy o tym jego zdaniem fakt, ze muzyka jest istotna czescia takich
zjawisk dotyczacych funkcji spotecznych jak ,[...] wesela, rytualy inicjacyjne
zaznaczajace zmiane statusu spolecznego, pogrzeby, spotkania z obcymi
[...]720¢ (Cross, 2014, s. 812). Tego typu sytuacje spoteczne cechuje mozliwosé
zaistnienia i zmiany statusu spolecznego, zar6wno korzystnego, jak i nieko-
rzystnego dla danego uczestnika. Wedlug Stefana Koelscha aktywno$¢ mu-
zyczna wypelnia nie jedng, ale wiele funkcji spolecznych (Koelsch, 2013b).
Naleza do nich: nawigzywanie kontaktu z innymi ludZmi, nieSwiadome
rozpoznawanie postaw spotecznych innych ludzi, kopatia, czyli wspétod-
czOwanie stanéw emocjonalnych, niewerbalna komunikacja, wspomaganie
koordynacji oraz konsolidacji grupy (s. 229-232). Wszystkie te funkcje maja
zdaniem Koelscha warto$¢ przystosowawcza.

26 [...] weddings, initiation rites marking changes in social status, funerals, encounters
with strangers [...]” (Cross, 2014, s. 812).
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Kolejng mozliwg cecha przystosowawcza muzyki miataby by¢ wskazy-
wana takze przez etnomuzykologéw funkcja komunikacyjna. Funkcja ta
mialaby zwiekszaé szanse przetrwania, ulatwiajac organizmowi jego we-
wnatrz- i zewnatrz gatunkowa komunikacje oraz orientacje w Srodowisku
(Levman, 1992). Przyktadem moze tu by¢ wykorzystanie muzyki jako formy
porozumiewania si¢ podczas polowania (Tari, 2002; Podlipniak, 2004). Nie-
ktérzy badacze wskazuja tez na przystosowawcza role zdolnosci muzycz-
nych w kontaktach matek z niemowletami (Papousek, 1996; Dissanayake,
2000; 2008; 2009; Falk, 2009). Takze w tym przypadku obserwujemy funkcje
komunikacyjnag muzyki, jednak ograniczong swym zasiegiem oddziatywa-
nia do komunikacji z niemowletami. Muzyka mialaby stuzy¢ tu wymianie
informacji emocjonalnej, ktéra pozwala na podtrzymywanie wiezi rodziciel-
skich i potwierdzanie obecnosci matki podczas braku bezposredniego fi-
zycznego kontaktu. Kolejnym proponowanym rodzajem adaptacyjnej funk-
¢ji komunikacyjnej jest przekazywanie informacji o trwalosci i spéjnosci
grupy za pomoca muzyKki i tafica (Hagen, Bryant, 2003). Tego rodzaju sygnat
mogltby przekazywac takze informacje o mozliwosci obrony zasiedlanego
przez grupe terytorium. Protomuzyka pelnitaby w tym przypadku funkcje
podobna do wycia wilkéw (Hagen, Hammerstein, 2009). Cho¢ wszystkie te
propozycje w mniejszym badz wiekszym stopniu przekonuja nas o poten-
gjalnych korzysciach ewolucyjnych zwigzanych z réznymi funkcjami muzy-
ki, jednak zadna z tych propozycji nie wskazuje na istnienie bezposredniego
zwigzku pomiedzy tonalnoscig - konkretng wlasnoscia strukturalng muzyki
- a postulowang korzyscia biologiczna.

Czy mozna zatem przypisac ktérakolwiek ze wskazanych tu funkcji mu-
zyki do jednej z jej cech strukturalnych, jaka jest tonalnos¢? Pozornie wydaje
sig, ze nie jest mozliwe wskazanie na zadne potencjalne korzysci powigzane
badz to z sama rola tonalnosci w ekspresji muzycznej i ogélnymi korzyscia-
mi wynikajacymi z uprawiania aktywnosci muzycznej, badZ inng rolg przy-
stosowawczg, niekoniecznie zwigzang wylacznie z muzyka. Przypuszczalnie
nieche¢ do przypisywania pragmatycznych funkcji tonalnosci jest charaktery-
styczna nie tylko dla przecietnego stuchacza, ale takze dla srodowisk profe-
sjonalnie zajmujacych sie badaniami dotyczacymi muzyki. Jedng z przyczyn
braku zainteresowania badawczego adaptacyjnymi funkcjami tonalnosci jest
prawdopodobnie sam status muzyki jako sztuki. Sztuka traktowana jest cze-
sto jako zjawisko ze swej natury pozbawione funkcji pragmatycznych. Mimo
ze obecne sa we wspoélczesnym pismiennictwie proby ewolucyjnego wyja-
$nienia pochodzenia sztuki jako zjawiska uniwersalnego dla Homo sapiens
oraz, w konsekwencji, wykazania jej funkcji adaptacyjnej (por. np. Dissana-
yake, 1995; Dutton, 2009), liczne poglady na istote wielu rodzajéow sztuk

162



podkreslaja ich apragmatyczny charakter. Konsekwencja takiego stanowiska
jest podobny poglad na brak funkcji adaptacyjnych wtasnosci struktural-
nych muzyki. Taki poglad dotyczy nie tylko przedstawicieli srodowisk hu-
manistycznych, ale jest takze powszechny wsréd przedstawicieli nauk przy-
rodniczych (por. np. Pinker, 2002, s. 570-577; Wilson, 2012, s. 281-284).
Zwolennicy takiego rozumienia ludzkiej muzycznosci stojg na stanowisku,
jakoby poszczeg6lne zdolnosci poznawcze, odpowiedzialne za przetwarzanie
réznych cech strukturalnych muzyki, zwigzane byly z funkcjami adaptacyj-
nymi, ktére nie wiaza sie wylacznie z muzyka, a réwniez z innymi wlasno-
Sciami ludzkiego poznania, na przyklad z mowa, orientacja w przestrzeni,
wyborem bezpiecznego siedliska itp. (Pinker, 2002, s. 577-581). Zgodnie
z takimi stanowiskami, ludzie obdarzeni sa instynktem jezykowym (Pinker,
1994), swoistym urzadzeniem do nabywania mowy (Smith, Szathmary, 2000,
s. 184), ale nie instynktem tonalnym. Nie tylko zdolno$¢ do rozpoznawania
relacji tonalnych, ale takze zdolnoé¢ do doswiadczania muzyki, sa rodzajem
produktu ubocznego ewolucji. Poglad taki trudny jest jednak do zaakcepto-
wania z perspektywy wiedzy dotyczacej specyficznych wilasnosci zaréwno
funkcji poznawczych, jak i cech strukturalnych tonalnosci, ktére sugeruja
istnienie swoistej sktonnosci Homo sapiens do interpretacji niektérych bodz-
cow dzwiekowych w kategoriach relacji tonalnych. Wiedza ta skfania do
podjecia préby oceny mozliwosci funkcjonalnych konkretnej cechy struktu-
ralnej muzyki, jaka jest tonalnos¢.

Jedna z mozliwych funkcji adaptacyjnych tonalnosci, ktéra przychodzi
na mysl podczas lektury literatury muzykologicznej, jest funkcja komunika-
cyjna, zblizona pod pewnymi wzgledami do tej, ktéra pelni mowa. Nierzad-
ko bowiem spotyka sie twierdzenia, ze muzyka jest rodzajem jezyka (Cooke,
1959; Jabloniski, 1999). Wprawdzie poglady te, popularne w muzykologii,
szczegoOlnie wéréd semiotykéw muzyki, nawiazuja czesto zaréwno do me-
tod badawczych stosowanych w jezykoznawstwie, jak i do fundamentalne-
go zalozenia, iz muzyka jest przynajmniej w czesci rodzajem formy komuni-
kacji, nie sa to jednak zwykle propozycje, ktére traktowalyby cechy
strukturalne muzyki jako elementy stuzace przekazywaniu informacji istot-
nej dla ewolucyjnej konkurencji. Brak zainteresowania funkcjami adaptacyj-
nymi zjawisk kulturowych cztowieka nie jest niczym niezwyklym, zwazyw-
szy na podkreslane wczeéniej popularne przekonanie o niezaleznosci $wiata
kultury od biologicznej konstytucji ludzkiej. Z drugiej strony, dla przyrod-
nikéw, uniwersalne formy komunikacji cztowieka stanowia zjawiska majace
wartoé¢ przystosowawcza, gtéwnie za sprawa istotnego znaczenia komuni-
kacji w funkcjonowaniu gatunkéw spotecznych (Wilson, 2012). Najlepszym
przykladem jest tutaj przekonanie o adaptacyjnym charakterze jezyka natu-
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ralnego (Pinker, 1994). Cho¢ komunikacyjny charakter muzyki zdaje sie nie
budzi¢ watpliwosci zaréwno przedstawicieli nauk przyrodniczych (Roede-
rer, 2004), jak i humanistycznych (Jabloniski, Podlipniak, 2008), kwestia tego,
co, jak i dlaczego mialoby by¢ przedmiotem komunikatu muzycznego, nie
znajduje juz jednak konsensu nawet wsréd przedstawicieli jednej dyscypli-
ny naukowej, ktérej przedmiotem jest, lub staje sie incydentalnie, muzyka.
Co wiecej, w badaniach dotyczacych muzyki, kwestia jej znaczenia staje sie
zwykle przedmiotem licznych sporéw, ktére, jak do tej pory, nie doprowa-
dzitly do jednoznacznego zdefiniowania znaczenia muzycznego, poréwny-
walnego do tych odnoszacych sie do zjawisk jezykowych, takich jak znacze-
nie pragmatyczne, semantyczne itp.

Problem ten wydaje sie by¢ szczegélnie trudny przy probie okreslenia
funkcji znaczeniowych cech strukturalnych muzyki. W tradycji muzykolo-
gicznej probuje sie niekiedy traktowac cechy strukturalne muzyki, do jakich
niewatpliwie zalicza si¢ porzadek tonalny przebiegu muzycznego, jako
funkcjonalnie istotne jedynie w obrebie samej organizacji muzycznej (por.
Hanslick, 1903). Nawet wowczas, gdy zwraca si¢ uwage na rézne formy
znaczenia muzycznego, przypisane cechom strukturalnym przebiegu mu-
zycznego, relacje tonalne traktowane sa co najwyzej jako element arbitralne-
go kodu, ograniczonego swym zasiegiem do kulturowo-historycznej rze-
czywistodci, w ktorej zakres zrozumialosci przekazu uwarunkowany jest
konwencjonalnymi kompetencjami stuchacza (por. np. Mianowski, 2000).

Muzyke uznaje sie czesto wprawdzie za rodzaj jezyka emocji (por. np.
Cooke, 1959), co sugerowaé¢ moze, ze jej adaptacyjna funkcja jest wilasnie
komunikacja tresci emocjonalnych, tego rodzaju konstatacja wymaga jednak
precyzyjnego okreslenia zwigzku pomiedzy specyficzng wylacznie dla mu-
zyki wymiang informacji o emocjach a konkretna wartoscig przystosowaw-
cza tej aktywnosci. Cho¢ muzyka wydaje sie szczegdlnie predystynowana
do wyrazania emocji, samo wskazanie na zdolnoé¢ do ich wyrazania nie
pozwala na uzasadnienie adaptacyjnosci muzyki. Zdolnos¢ do wyrazania
emocji posiada tez mowa, jak i inne formy komunikacji czlowieka. Wokalna
ekspresja emocjonalna w tych przypadkach opiera si¢ badz na wspomnianej
ekspresywnej dynamice, badz, jak w mowie, realizowana jest dodatkowo za
posrednictwem innych specyficznych wlasnosci jezyka, takich jak semanty-
ka, pragmatyka itp. Muzyka operuje jednak takze ekspresywna dynamika
i pod tym wzgledem nie wyréznia si¢ na tle innych naturalnych form ko-
munikacji dZwiekowej czlowieka.

Jak dotad nie sformulowano przekonujgacych argumentéw wspierajacych
teze dotyczaca adaptacyjnej funkcji wyrazu emocjonalnego muzyki, przede
wszystkim z powodu braku jednoznacznego wskazania na takie elementy
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muzyki, ktére z jednej strony sa specyficzne wylacznie dla muzyki, a z dru-
giej strony umozliwiaja wyrazanie emocji w jako$ciowo inny sposéb w po-
rownaniu do takich zjawisk jak ptacz, Smiech, wzdychanie czy mowa. Tylko
bowiem wskazanie na wyrazna odrebnos¢ funkcjonalng muzyki w sposobie
wyrazania emocji moze by¢ przekonujacym argumentem na rzecz adapta-
cyjnoéci muzyki. Wydaje sie, ze do takich cech muzycznych zaliczy¢ mozna
puls muzyczny, zwigzany z synchronizacja muzyczno-ruchowg, oraz wia-
$nie tonalnos¢, ktérej szczegdlny zwigzek z emocjami opisano wyzej. Czy
jednak pragmatyczna funkcja tonalnoéci moze by¢ przekazywanie informa-
¢ji 0o emocjach? Stanowisko takie rodzi wiele zastrzezen.

Emocje, stanowigce miedzy innymi rodzaj mechanizmu oceny percypo-
wanych bodzcéw (Panksepp, Biven, 2012, s. 15), sa nieodlaczng forma in-
terpretacji informacji, ktéra towarzyszy postrzeganiu rzeczywistosci. Z tej
perspektywy s one zatem po prostu innym, starszym ewolucyjnie niz se-
mantyka propozycjonalna, rodzajem znaczenia. Co wiecej, emocje wzbu-
dzane sa zwykle przez zjawiska, ktére posiadaja zdolnoé¢ do wplywania
w jakié sposéb na zycie osoby doswiadczajacej danej emocji (Carter, Scheier,
1998), czyli faktycznie dokonujacej oceny percypowanego zjawiska (Pank-
sepp, Biven, 2012, s. 13). Stad pozytywne emocje wywolywane sa zwykle
przez bodzce, ktére wiaza sie z jakimi$ korzysciami dla odbiorcy, a nega-
tywne przez te, ktére stanowig potencjalne zagrozenie szeroko rozumianych
korzysci. Kiedy zatem informujemy kogo$ o przyznanej mu nagrodzie za
pomoca mowy, informacja leksykalna wywoluje u tej osoby pozytywna re-
akcje emocjonalng. Takze cechy prozodyczne jezyka wykorzystywane sa
zwykle dla podkreslenia zawartosci semantycznej i pragmatycznej komuni-
katu jezykowego. Gdy odczuwamy niepokéj i chcemy przekaza¢ informacje
dotyczaca przyczyn tego niepokoju, lezacych po stronie osoby, do ktorej sie
zwracamy, méwimy szybciej i glosniej niz zwykle, stosujac rézne formy
emfazy (Scherer, 1986). W tym przypadku elementy ekspresywnej dynamiki
wyrazaja hasz stan emocjonalny i umozliwiaja przekazanie tej informacji
osobie, do ktorej skierowany jest komunikat.

Tymczasem muzyka wzbudza emocje w taki sposob, ze trudno jedno-
znacznie znalezé zwiazek pomiedzy wywolanymi emocjami a bezposred-
nimi korzy$ciami, jakie z nich wynikaja. Taki spos6b rozumowania jest jed-
nak sprzeczny ze wskazang wyzej biologiczng funkcja emocji, jaka jest ocena
korzysci i zagrozen dla organizmu, zwigzanych z tym, co te emocje wywotu-
je. Mozna oczywiscie sadzi¢, ze funkcja ekspresywna muzyki nie rézni sie
niczym od funkcji ekspresywnej jezyka naturalnego. W tej sytuacji emocje
zwigzane z do$wiadczaniem relacji tonalnych bylyby jedynie alternatywna
forma komunikagji tresci emocjonalnych. Nie bytoby jednak nic szczegélne-
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go w samej zdolnosci do informowania o emocjach poprzez manipulowanie
relacjami tonalnymi podczas ekspresji muzycznej, skoro ten sam efekt moz-
na uzyskaé za pomoca starszej ewolucyjnie ekspresywnej dynamiki. Wia-
domo nie od dzi$, ze muzyka wywoluje emocje za pomoca licznych niespe-
cyficznych dla siebie mechanizméw (Juslin, Vastfjall, 2008). Czy zatem nasze
przekonanie o braku znaczenia przekazu emocjonalnego muzyki z punktu
widzenia zwigzanych z ekspresja muzycznag korzysci dla organizmu jest
w pelni uzasadnione? Skad bierze sie w zwiazku z tym podkreslany wcze-
$niej specyficzny zwigzek emocji z tonalnoscia? Czy moze pochodzenie
specyfiki emocjonalnej muzyki nalezy wigza¢ jedynie z ewolucja muzyki,
kompensujaca ewolucje semantycznie wyspecjalizowanego narzedzia ko-
munikacyjnego, jakim okazal sie jezyk naturalny (Perlovsky, 2010)? Logika
ewolucji nie pozwala, jak sie¢ wydaje, traktowaé zjawisk specyficznych dla
calego gatunku jako przypadkowych. Jak zatem wyttumaczy¢ w kategoriach
korzysci ewolucyjnych istnienie zdolnosci do rozpoznawania relacji tonal-
nych?

Jedna z niedoskonalosci tradycyjnego podejscia do problemu zwigzku
muzyki z emocjami jest ograniczanie sie¢ przy wnioskowaniu na temat ich
roli podczas stuchania muzyki jedynie do sfery $wiadomego doswiadczenia.
W $wietle wspélczesnej wiedzy psychologicznej brak sSwiadomego zwiazku
miedzy emocjami i korzysciami dla organizmu nie jest jednak jeszcze dowo-
dem, Ze taki zwiazek nie istnieje. Problem ten wigze si¢ ze wskazanym
wcze$niej rozréznieniem na czynniki bezposrednie i ultymatywne, czyli na
biologiczne mechanizmy i funkcje. Z tej perspektywy emocje, powodujace
okreélone zachowania, w naszym wypadku organizacje tonalng muzyki, sa
jedynie czynnikiem bezposrednim. Fakt, ze Sswiadomie kojarzymy emocje
napie¢ i odprezen z relacjami tonalnymi, nie wskazuje na czynniki ultyma-
tywne, ktore sa Zrédlami ewolucji zdolnosci umozliwiajacych emocjonalng
ocene tonalnosci. Takze wiedza dotyczgca nieSwiadomych mechanizmoéw
poznawczych, decydujacych o reakcjach emocjonalnych na bodzZce tonalne,
nie jest wiedza o czynnikach ultymatywnych, tylko bezposrednich (Alcorta
i in., 2008). Aby znalez¢ czynniki ultymatywne, nalezy wyjasni¢ zwigzek
pomiedzy elementami kulturowymi, neuropsychicznymi i ontogenetycz-
nymi zdolnosci do rozpoznawania relacji tonalnych w taki sposéb, aby
wskazac na adaptacyjng funkcje tonalnosci, ktéra pozwoli wyjasni¢ nie tylko
jak, ale tez dlaczego reprezentanci Homo sapiens tak silnie reaguja na tonalne
bodzce muzyczne.

Pewna wskazéwka dla poszukiwania adaptacyjnej funkcji tonalnosci
moze by¢ fakt, ze tonalno$¢ muzyczna posiada cechy regularnej organizacji
strukturalnej, sekwencyjnosci, powtarzalnosci i schematycznosci, co przy-
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pomina rytualne pokazy wielu gatunkéw zwierzat. Takie pokazy umozli-
wiaja zwykle w $wiecie zwierzat wymiane informacji dotyczacych kondycji,
zdrowia oraz intencji i motywacji nadawcy (Alcock, 2005). Tego rodzaju
zachowanie komunikacyjne nadawcy, motywowane do$wiadczaniem pozy-
tywnych emocji (Triesch, 2013), powoduje zwykle reakcje autonomicznego
ukladu nerwowego oraz ukltadu hormonalnego odbiorcy komunikatu, jak
réwniez, w konsekwencji, wplywa na jego zachowania (Alcorta i in, 2008).
Muzyka tonalna wywoluje wlasnie takie reakcje u ludzi, co sugeruje, ze
funkcja adaptacyjna tonalnosci moze by¢ podobna do tej, ktéra przypisuje
si¢. wspomnianym pokazom rytualnym u wielu innych gatunkéw. Ze
wzgledu na spoleczny charakter muzyki, prawdopodobne jest, ze adapta-
cyjnoé¢ muzyki tonalnej wigze sie ze spotecznym charakterem naszego ga-
tunku. Podtrzymywanie wiezi spolecznych, roztadowywanie konfliktéw,
informowanie o przynaleznosci do okre$lonej grupy czy proponowane
przez Crossa (2014) zmniejszanie poczucia niepewnosci spolecznej moga
stanowi¢ wazne funkcje muzyki, dajace przewage ewolucyjna osobnikom
muzykujagcym nad niemuzykujacymi. Poniewaz emocje powstajace w od-
powiedzi na muzyke tonalng uzaleznione sg od cech strukturalnych tej mu-
zyki, mozna zaryzykowa¢ stwierdzenie, ze cechy te sa wlasnie tym, co jest
pozadane dla realizacji tych funkgji.

Wsrod cech strukturalnych muzyki, ktére uwazane sa za gtéwna przy-
czyne konsolidujacej funkcji muzyki, wskazuje sie przede wszystkim cechy
organizacji czasu muzycznego takie jak puls muzyczny czy izometrie (Mc-
Neill, 1995; Large, 2000; Cross, 2014), umozliwiajace synchronizacje muzy-
kujacych ludzi?7. Wydaje sie jednak, ze rownie skuteczna w tym wzgledzie
moze by¢ synchronizacja spektralna (Bharucha i in., 2012). Jak sugeruja nie-
ktoérzy badacze, komunikacja muzyczna polega na synchronizacji struktu-
ralnych, emocjonalnych i motorycznych reprezentacji poznawczych pomie-
dzy ukltadami nerwowymi os6b wykonujacych muzyke i/lub stuchajacych
muzyki (Bharucha i in., 2012). Innymi stowy, wzmacnianie relacji spotecz-
nych podczas grupowej aktywnosci muzycznej polega, ich zdaniem, na , ze-
strajaniu standw moézgu” (to align brain states, s. 141) pomiedzy stuchajacymi
czy wykonujacymi muzyke osobami. Wsréd reprezentacji strukturalnych
podlegajacych owemu zestrojeniu wskazuje si¢ miedzy innymi kategorie

27 Synchronizacja ruchowo-muzyczna prowadzi czesto do zjawiska tak zwanego ,ryt-
micznego porwania” (rhythmic entrainment), ktére polega na tym, iz gesty, dzialanie miesni,
fale mézgowe, oddech itp. u 0s6b wspélnie tariczacych, Spiewajacych lub stuchajacych muzyki
ulegaja synchronizacji, a wspélna aktywnos¢ tych oséb prowadzi czesto do doswiadczania
odmiennych stanéw $wiadomosci oraz rewitalizacji i dobrego samopoczucia (Becker, 2004,
s. 127-129). Zjawisko to wskazywane jest czesto jako przyklad mechanizmu konsolidujacego
grupe (McNeill, 1995; Large, 2000; Cross, 2014).
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wysokosci dZzwieku. Aby zestrojenie to byto mozliwe, konieczne jest jak naj-
skuteczniejsze przewidywanie struktury wysokosciowej, co ulatwia niewat-
pliwie rozpoznawanie centrum tonalnego (Podlipniak, 2015a). Jak bylo to
juz podkreslane, rozpoznawanie zaré6wno centrum tonalnego, jak i innych
relacji tonalnych, odbywa sie miedzy innymi dzieki zréznicowaniu subtel-
nych reakcji emocjonalnych (Huron, 2006; Podlipniak, 2014a). Podczas do-
$wiadczania relacji tonalnych zestrojeniu ulegaja zatem nie tylko reprezen-
tacje strukturalne, ale tez emocjonalne, co, w $wietle pogladéw Bharuchy
i wspoétautoréow (2012), zwieksza skutecznoé¢ integracyjng muzyki. Niewy-
kluczone, Ze emocje wywolywane podczas rozpoznawania relacji tonalnych
wplywaja wtoérnie takze na nieSwiadoma ocene relacji spotecznych oraz,
w konsekwengcji, na podejmowanie decyzji. Sugeruje to wrazenie odprezenia
i relaksacji towarzyszace tonice, ktére to wrazenia kojarzone sa czesto z po-
czuciem stabilnosci.

Tego rodzaju pozytywne emocje towarzysza czesto takze sytuacjom spo-
tecznym, w ktoérych doswiadczamy poczucia bezpieczenstwa, powodowane-
go przekonaniem dotyczacym wsparcia grupy spotecznej, do ktérej nalezymy
(Tomasello i in., 2005). Zbiorowe $piewy w wielu kulturach muzycznych
wykorzystuja jako element organizacji wysokosciowej centrum tonalne,
a jego osiagniecie i rozpoznanie jest prawdopodobnie réwnie intuicyjne, jak
u przedstawicieli kultury Zachodu. Jak wskazuja ustalenia Davida Hurona,
efekt predykcji powinien wigza¢ sie z jakoSciowo podobna oceng emocjo-
nalng u wszystkich zdrowych ludzi niezaleznie od kultury, w ktorej sie wy-
chowali (Huron, 2006, s. 172-174). Nie ma zatem powodu, by zakladag, iz
emocje przedstawicieli obcych kultur, zwigzane z trafnym przewidzeniem
toniki, mialyby mie¢ charakter emocji negatywnych. Z tej perspektywy in-
formacja tonalna zawarta w tonice miataby posta¢ komunikatu o wzajemnej
akceptacji spolecznej w obrebie danej grupy. Swiadomoé¢ tresci tego komu-
nikatu nie jest w tym wypadku konieczna z uwagi na wystepowanie efektu
konsolidacyjnego w nastepstwie reakcji emocjonalnej. Powoduje to, iz po-
dobnie jak nie jestesmy w duzym stopniu $wiadomi faktycznych przyczyn
motywacyjnej aktywnoéci struktur podkorowych, ktére kieruja wieloma
naszymi zyciowymi wyborami (Damasio, 1999; Gorzelaniczyk i in., 2010), tak
tez najprawdopodobniej nie zdajemy sobie sprawy z tego, z jakimi ukrytymi
motywacjami wigze si¢ nasza ocena emocjonalna relacji tonalnych. Dlatego
gdy chcemy wskazaé na Zrédta naszych przezy¢ emocjonalnych zwigzanych
z tonalnoscia, wskazujemy zwykle wylgcznie na sama muzyke, ktora staje
sie dla nas rodzajem przedmiotu estetycznego. Wlasnosci tego przedmiotu
wydaja sie nam jedyna i wystarczajaca przyczyna naszych gtebokich do-
Swiadczen estetycznych i emocjonalnych, podczas gdy rzeczywista przy-
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czyna lezy w nieuswiadomionych komunikatach o waznej biologicznej
funkgcji (por. Gorzelaniczyk i in., 2013).

Inng mozliwa korzyscia adaptacyjng tonalnosci moze by¢ wspomaganie
kontroli (lub uczenia sie¢ kontroli) emocji2®8. Wiele z waznych dla przetrwa-
nia naszych przodkéw zachowar, takich jak np. wykonywanie narzedzi
(Mithen, 1996) czy opieka nad niespokrewnionymi dzie¢mi (Hrdy, 1999,
s. 97-98) wymagaja szczegodlnej kontroli motoryki i emocji (Jablonka i in.,
2012). Wiadomo, ze takze dzi$§ umiejetnos¢ kontroli emocjonalnej jest bardzo
przydatna podczas utrzymywania relacji spolecznych (Rhoades i in., 2009).
Rozwdj takiej szczegélnej kontroli emocjonalnej mozliwy byl zdaniem nie-
ktérych badaczy dzieki koewoludji jezyka i emocji (Jablonka i in., 2012).
Zgodnie z ta propozycja wspomaganie uczenia sie¢ kontroli emocji osiggane
byto dzieki wykorzystaniu mowy jako narzedzia regulacyjnego. Wydaje sie
jednak, ze réwnie skutecznym, jeéli nie skuteczniejszym narzedziem wspo-
magajacym kontrole emocji jest Spiew majacy cechy tonalne (Podlipniak,
2015a). Kontrolowanie napie¢ i odprezen emocjonalnych za pomoca doboru
$piewanych klas wysokosci dZzwieku wydaje sie bardziej praktyczne od
stéw, co najmniej dlatego, ze nie wymaga udzialu swiadomych operacji
umystowych, tak jak ma to czesto miejsce podczas interpretacji semantycz-
nej mowy. Semantyka pozwala dodatkowo na zréznicowang interpretacje.
Tymczasem podczas wspélnego muzykowania latwiej jest uzyskac stan
konsolidacji poprzez kolektywne osiggniecie centrum tonalnego (poprzez
zespolenie reprezentacji poznawczej tego centrum w uktadach nerwowych
wspolnoty; Bharucha i in., 2012), do czego nie sa konieczne dodatkowe ko-
munikaty werbalne (Podlipniak, 2015a). Takze w tym przypadku funkcja
tonalnosci, polegajaca na wspomaganiu uczenia si¢ kontroli emocji, nie jest
u$wiadamiana przez muzykujacych ludzi. Tego rodzaju komunikacja ma
cechy zachowan instynktownych, dlatego sktonnos¢ cztowieka do poszuki-
wania i rozpoznawania relacji tonalnych w sekwencjach dZzwiekowych oraz
spontaniczne porzadkowanie wykonywanych przez cztowieka dzwiekéow
zgodnie z regulami tonalnymi postuluje nazywac instynktem tonalnym.

4.9. POJECIE INSTYNKTU

Postulat nazwania zdolnosci do rozpoznawania relacji tonalnych instynktem
rodzi pewne kontrowersje, ktore dotycza przede wszystkim watpliwosci,

208 Wielu naukowcéw uwaza, ze rozw6j zdolnosci do kontrolowania i modulowania emo-
qji jest jednym z wazniejszych adaptacji ewolucyjnych Homo sapiens (Hariri i in., 2000). Kontro-
la ta mozliwa jest dzieki hamowaniu przez struktury korowe mézgu aktywnosci struktur pod-
korowych (Hariri i in., 2000; Ochsner, Gross, 2005).
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jakie wigzg si¢ z rozumieniem pojecia instynkt. Watpliwosci te dotycza
gléwnie zmieniajacych sie w historii nauki zapatrywan zaréwno na znacze-
nie samego terminu, jak i na kwestie zasadnosci jego stosowania. Cho¢
w jezyku potocznym postugujemy sie niekiedy pojeciem instynktu jako ka-
tegorig odnoszaca sie do zachowan wylacznie zwierzecych, chcac podkresli¢
jakosciowa réznice pomiedzy zachowaniami zwierzat a zachowaniami lu-
dzi, w terminologii naukowej od samego poczatku kategoria ta dotyczyla
takze behawioru czlowieka, dzieki czemu stata sie waznym skfadnikiem nie
tylko terminologii biologicznej, ale tez psychologicznej. Wprawdzie poje-
ciem tym postugiwali sie chetnie w dziewietnastym wieku Karol Darwin
(1959) i jego zwolennicy (por. np. Morgan, 1896; Baldwin, 1902) w odniesie-
niu do dziedzicznych cech zachowan zwierzat i ludzi (Johnston, 2001, s. 15),
jednak to za sprawa przede wszystkim Williama Jamesa (1890) i Williama
McDougalla (1908) termin ten wpisal sie na state do stownika poje¢ stoso-
wanych do opisu cech charakterystycznych zachowan ludzi. James uwazat,
ze instynkt to ,[...] zdolnoé¢ dzialania w taki spos6b, aby osigga¢ okreslone
cele bez ich przewidywania i bez wcze$niejszej nauki oraz ¢wiczer”2% (Ja-
mes, 1910, s. 383).

Konsekwencja takiego stanowiska bylo przekonanie, Ze instynkt jest
zjawiskiem dziedzicznym, niezmiennym i esencjalnym dla adaptacyjnej
organizacji zachowania (Johnston, 2001, s. 15-16). Poglad ten zdominowal,
jak sie wydaje, mysl psychologiczng poczatku dwudziestego wieku, az do
czasu uzyskania wiodacej roli behawioryzmu, jako paradygmatu obecnego
w psychologii za sprawa najpierw Johna Broadusa Watsona (1913), a pdzniej
- pod postaciag neobehawioryzmu dzieki pracom Burrhusa Frederica Skinne-
ra (1938). W wizji behawiorystycznej nie byto miejsca na idee dziedzicznosci,
a wiec tez instynktu (por. np. Kuo, 1924), stad, na skutek niezwykle silnego
oddzialywania pogladéw behawiorystycznych na nauki spoteczne i huma-
nistyczne, stowo instynkt, rozumiane jako kategoria opisujaca dziedziczne
zachowania czlowieka, stalo sie po drugiej wojnie $wiatowej?!0 pojeciem

209 [...] the faculty of acting in such a way as to produce certain ends, without foresight of
the ends, and without previous education in the performance” (James, 1910, s. 383).

210 ITnng wazna przyczyna niecheci nauk spolecznych i humanistycznych do stosowania
nie tylko pojecia instynktu, ale tez wszelkiego rodzaju terminologii biologicznej, byly proby
uzasadniania, czy wrecz usprawiedliwiania przez nazistéw, zbrodni hitlerowskich poprzez
odwolywanie sie do pseudobiologistycznych argumentéw rasistowskich. Mimo ze argumenty
te nie mialy zadnego uzasadnienia w faktach naukowych, spoteczny oddzwiek frazeologii
nazistowskiej byl na tyle silny, ze trudno bylo sobie wyobrazi¢ po koszmarze drugiej wojny
Swiatowej powszechnie akceptowane poglady spoteczne wyrazane w jezyku biologicznym.
Wyjasénianie zachowar czlowieka w kategoriach biologicznych bylo nie do zaakceptowania
przez niektore srodowiska naukowe jeszcze w latach siedemdziesigtych dwudziestego wieku,
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niemal zakazanym w naukach zajmujacych sie badaniem kultury cziowieka
(por. Pinker, 2005).

W naukach przyrodniczych natomiast przekonanie o dziedzicznym cha-
rakterze niektérych zachowan zwierzat i ludzi powrécitlo wraz z emancypa-
cja etologii (por. Lorenz, 1937; Tinbergen, 1951). Stopniowo jednak dycho-
tomia ,dziedziczne - nabyte” dotyczaca zachowan spotykala sie z coraz
wieksza krytyka (por. Lehrman, 1953), co prowadzilo do radykalnych zmian
w sposobie rozumienia pojecia instynktu. Krytyka ta zyskuje coraz wigksze
wsparcie na skutek wynikéw badan naukowych i obserwacji klinicznych
oraz ustaleri dokonywanych gléwnie w ramach biologii rozwojowej, ktorej
ukoronowaniem bylo powstanie ,teorii systeméw rozwojowych” (deve-
lopmental systems theory, por. Oyama i in., 2001). Wiedza na temat wspomina-
nych interakcji pomiedzy informacja genetyczng, epigenetyczng i kulturows,
zachodzacych podczas rozwoju organizmu oraz wzajemnych uwarunkowar
genomu, epigenomu i docierajacej do organizmu za posrednictwem réznych
zmyslow informacji ze srodowiska (Jablonka, Lamb, 2005), nie pozwala na
utrzymanie wspolczesnie pogladu, zgodnie z ktérym wystepuja zachowa-
nia, majace charakter dziedziczny, niezmienny i niezalezny od uczenia si¢
(Heyes, 2009). Z drugiej strony liczne obserwacje wskazuja, ze organizmy
zwierzece, w tym czlowiek, odznaczaja sie szeregiem gatunkowo specyficz-
nych zachowan, ktére odrézniaja sie od zachowan stanowiacych tradycje
kulturowe ograniczone zasiegiem wystepowania do zyjacych w izolacji grup
(Alcock, 2005).

W miejsce deterministycznie i teleologicznie rozumianego instynktu za-
proponowano nowy zakres i nowoczesniejsze rozumienie tego pojecia. Mi-
mo ze niektérzy zwolennicy teorii systeméw rozwojowych kwestionuja cat-
kowicie potrzebe postugiwania sie pojeciem instynktu (por. Oyama, 2000;
Oyama i in., 2001, s. 1), inni badacze postuluja przedefiniowanie tego poje-
cia, wskazujac na istnienie zr6znicowanego udziatu czynnika dziedzicznego
w ksztaltowaniu r6znych zachowan i zwiazana z tym koniecznos¢ typologi-
zacji zachowan zwierzat, w tym ludzi (por. Wilson, 2000). Jednym z nowych
sposobow rozumienia pojecia instynktu czlowieka jest, popularna wéréd
psychologéw ewolucyjnych, propozycja traktowania jako zjawisk instynk-
townych takich rodzajow zachowan, ktére sa wyspecjalizowane do rozwia-
zywania probleméw adaptacyjnych, rozwijaja sie u wszystkich zdrowych
ludzi, bez udziatu $wiadomego wysilku i formalnej nauki, sa stosowane bez

kiedy to Edward Osborn Wilson opublikowal stynna Socjobiologie (2000). Wyktady Wilsona
poswiecone wiasnie biologicznym podstawom zachowan ludzkich, wyglaszane na wydziatach
nauk spolecznych, byly czesto bojkotowane, a sam autor spotykat sie z szykanami.
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Swiadomosci ukrytej logiki, ktéra rzadzi danym zachowaniem i s3 odsepa-
rowane od ogolnych zdolnosci (Tooby, Cosmides, 2005, s. 18).

Zgodnie z uzyciem tego pojecia przez wspolczesna psychologie ewolu-
cyjna instynkt nie jest kategoria opozycyjng wobec uczenia sie. Przeciwnie,
z tej perspektywy instynkty (ujmujac to metaforycznie) sa ,maszynami
umozliwiajagcymi uczenie sie” (the engines through which learning takes place;
Tooby, Cosmides, 2005, s. 32). Co ciekawe, takie rozumienie instynktu nie
jest oryginalna propozycja schytku dwudziestego wieku. Na arbitralnos¢
i sztucznoé¢ dychotomii ,natura - wychowanie” wskazywat juz Baldwin
(1902, s. 106), ktéry podkreslal, iz w wielu przypadkach wyksztalcenie sie
okreslonego instynktu zalezy od imitacji obserwowanych zachowan czy
wrecz instrukgji (s. 107; Hoffmeyer, Kull, 2007, s. 254-255), a zatem procesu
uczenia sie. Dla podkreélenia specyfiki instynktéw uwarunkowanych
,transmisja spoteczna” (oryg. social transmission; Baldwin, 1902, s. 106) na-
zywal je Baldwin tak zwanymi ,instynktami zlozonymi” (oryg. complex
instincts; s. 107). Oczywiscie komponent nauki (uczenia sie), nie jest ani ko-
nieczny dla rozwiniecia sie kazdego instynktu, ani nie stanowi, w przypad-
ku zaistnienia takiej koniecznosci dla rozwiniecia si¢ owych ztozonych in-
stynktéw, gtéwnego czynnika decydujacego o instynktownym charakterze
danego zachowania.

Z perspektywy behawioralnej instynkty rozumie¢ nalezy zatem jako
»[...] Ztozone zachowania, ktére nastepuja albo bez koniecznosci uczenia sie,
albo z niewielkim jego udzialem”?!! (Jablonka, Lamb, 2005, s. 286). Z per-
spektywy etiologicznej, ze wzgledu na zlozonos$¢ wzajemnych oddzialywan
pomiedzy informacja genetyczna, epigenetyczna i kulturowa (Heyes, 2009),
trudno jest jednoznacznie stwierdzi¢ jaki jest udzial poszczegélnych czynni-
koéw w rozwoju okres$lonego instynktu. Poniewaz jednak interakcje informa-
gji genetycznej, epigenetycznej i kulturowej sg szczegolnie zlozone w za-
chowaniach Homo sapiens, z uwagi zaréwno na niewatpliwg zlozonos¢
srodowiska kulturowego ludzi, jak tez zlozonoé¢ anatomiczng i rozwojowa
ukladu nerwowego czlowieka, mozna spodziewac sie, ze wiele z instynktow
czlowieka ma implikacyjny charakter, to znaczy uwarunkowanych jest
obecnoscig okreslonej informacji kulturowej w srodowisku. Tak rozumiane
instynkty, bedace wynikiem operacji poznawczych przeprowadzanych
przez uklad nerwowy, sg nieodigczna czescig natury ludzkiej (Wilson, 1998),
dlatego wplywaja na nasze myslenie i sposoby poznawania otoczenia tak
silnie, Ze mylimy czesto ich produkty - na przyklad kolory, piekno, status,

21 [...] complex behaviors that occur either without having to be learned at all, or with
very little learning” (Jablonka, Lamb, 2005, s. 286).
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urok (Tooby, Cosmides, 2005, s. 19) - i, jak sugeruje gléwna teza tego opra-
cowania, takze tonalne napiecia i odprezenia, z cechami realnego, otaczaja-
cego nas Swiata.

Poniewaz zdolnoé¢ do rozpoznawania relacji tonalnych jest wyspecjali-
zowana, wystepuje u zdrowych oséb bez udzialu $wiadomego wysitku
i formalnej nauki, a ludzie postuguja sie nig bez swiadomosci jej ukrytej lo-
giki, ponadto przetwarzanie cech tonalnych prawdopodobnie jest odsepa-
rowane od ogdlnych zdolnosci poznawczych, postulowany instynkt tonalny
zdaje si¢ wypelnia¢ kryteria instynktu zaproponowane przez Johna To-
oby’ego i Lede Cosmides (por. 2005, s. 18).

Aby dopelni¢ obraz instynktownego charakteru ludzkiej sktonnosci do
tonalnoéci, pozostaje jeszcze przedstawienie historii ewolucyjnego powsta-
nia zdolnosci do rozpoznawania relacji tonalnych. Oczywiscie w Swietle
przedstawionego wyzej rozumienia pojecia instynktu zdolnos¢ do rozpo-
znawania relacji tonalnych musi posiada¢ nie tylko skladnik dziedziczny,
ktérego dobor jest przedmiotem scenariusza ewolucyjnego, ale takze kultu-
rowo specyficzny. Ow skladnik kulturowo specyficzny stanowi w tym wy-
padku czeé¢ rozwinietej zdolnosci do rozpoznawania relacji tonalnych, jaka
jest przechowywana w pamieci dtugotrwalej hierarchia tonalna, zbudowana
w oparciu o doswiadczenia muzyki specyficznej dla kultury, w ktérej dana
osoba wzrastata. Sposob, w jaki konkretna osoba tworzyla te hierarchie, po-
legal jednak na implicytnym uczeniu sie statystycznym wrazliwym na cze-
stosci wystepowania poszczegélnych stopni skali muzycznej. Poniewaz
u wszystkich zdrowych ludzi nauka ta odbywa sie bez udzialu swiadomego
wysitku i formalnej nauki, proponowany scenariusz ewolucyjny powinien
wskazad, jak to sie stalo, iz ludzie, na wczesnych etapach ontogenezy, kieru-
ja swa uwage na cechy tonalne sekwencji percypowanych dzwiekow
o strukturze harmonicznej.

4.10. SCENARIUSZ EWOLUCYJNY

Kazda proba rekonstrukcji?l? wydarzen z przeszlosci wiaze sie z ryzykiem
pominiecia istotnych czynnikéw wplywajacych na rekonstruowany scena-

212 Termin ‘rekonstrukcja’ uzyty zostal tu celowo, pomimo licznych zastrzezeri formuto-
wanych przez historykéw (Topolski, 2009), wskazujacych na nieadekwatno$¢ metaforycznego
charakteru stosowania tego pojecia w naukach historycznych. Majac jednak na uwadze po-
wszechne dzi§ w $wiadomosci naukowcéw przekonanie o braku mozliwosci calkowitego
i wiernego odzwierciedlenia przesztosci, ryzyko zwiazane z tego rodzaju skojarzeniem stowa
rekonstrukcja wydaje sie by¢ niewielkie. Tymczasem zastosowanie terminu “konstrukcja” jako
proponowanego zamiennika rekonstrukcji niesie w moim przekonaniu duzo wigksze niebez-
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riusz interesujgcych nas wydarzen, nie tylko z przyczyny ograniczenia licz-
by dostepnych zrdédel, ale przede wszystkim za sprawa niedostepnosci do
dziejow jako przedmiotu badawczego (por. np. Topolski, 2009). Problem
niewielkiej liczby czy wrecz braku Zrddel jest szczegélnie zauwazalny dla
badan nad muzycznoscia czlowieka, ktéra nie pozostawiata zadnych sladow
na przestrzeni zdecydowanej wiekszosci dziejow naszego gatunku (por.
Morley, 2014b). Pytanie o pochodzenie muzyki i tonalnosci jako jej specy-
ficznej cechy siega prawdopodobnie jeszcze dalej w przesztos¢ linii rodowej
czlowieka i wigze sie z ewolucja homininéw, poprzedzajacych specjacje Hormo
sapiens (Mithen, 2006). Wszelkie scenariusze ewolucyjne rozwoju zdolnosci
muzycznych cztowieka maja do pewnego stopnia charakter spekulacyjny. Nie
oznacza to jednak, ze nie mozna na podstawie posiadanej wspolczesnie wie-
dzy dotyczacej zaréwno mechanizméw ewolucyjnych, jak i specyfiki fizjolo-
gicznej czlowieka oraz badan poréwnawczych zwierzat oceni¢, jak bardzo
prawdopodobne sa postulowane scenariusze ewolucyjne. Niniejsza propo-
zycja sklada sie z rekonstrukgji zjawisk w moim przekonaniu funkcjonalnie
i strukturalnie istotnych dla pochodzenia tonalnosci i nie ma na celu opisa-
nia caloéciowego zjawisk kulturowych zwigzanych z poczatkami muzycz-
nosci cztowieka.

Dysponujac wspomnianymi zdolnosciami do kategoryzacji wysokosci
dzwieku, rozpoznawania podobienistwa oktawowego oraz przechowywania
krotkich sekwencji wysokosci dzwiekéw w pamieci roboczej, przodkowie
Homo sapiens na wczesnym etapie ewolucji muzycznosci czlowieka potrafili
zapewne wyrazac nastepstwa kategorii wysokosci dzwieku. Dzieki innowa-
cyjnosci, cesze wlasciwej nielicznej grupie gatunkéw zwierzat posiadajacych
rozbudowany uktad nerwowy, w tym naczelnym, ktéry$ z naszych przod-
koéw zaczal postugiwaé sie sekwencjami kategorii wysokosci dzwieku
prawdopodobnie w celach komunikacyjnych. Z uwagi na fakt, ze najbar-
dziej prawdopodobna pierwotng forma muzyki byl §piew (Morley, 2014b),
pierwsze sekwencje dZzwiekéw o ustalonej wysokosci mialy najprawdopo-
dobniej forme wokalng i przekazywane byly pomiedzy osobnikami dzieki
zdolnosci do uczenia sie wokalnego?13. Jeéli tylko jakie$ zachowanie bylo
akceptowane przez czlonkéw grupy i zyskiwato dla nich réznego rodzaju

pieczenistwo zwigzane z podkredlaniem aspektu wynalazczego. To nie bowiem arbitralne
tworzenie faktéw, bedace cecha dostownie rozumianego procesu konstrukgji, jest zadaniem
badacza. Celem prowadzenia badari naukowych jest odkrywanie faktéw dotyczacych rzeczy-
wistosci, a zatem prawdy o Swiecie, jakkolwiek trudnym do osiggniecia bytoby to zadanie.
Osobnym problemem jest tu oczywiscie mozliwos¢ weryfikacji gloszonych sadéw.

213 Wielu badaczy wskazuje, ze takze pierwotna forma komunikacji propozycjonalnej mia-
ta charakter wokalny (por. np. Gorzelariczyk, Nowakowski, 1999; Gorzelaniczyk, 2000; Bicker-
ton, 2009a).
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znaczenie (np. uzytkowe lub rytualne), rozpoczynat sie proces ewolugcji kul-
turowej tego zachowania. Takze ekspresja sekwencji dZzwiekow, jesli tylko
zyskiwala jaka$ funkcje podzielang przez wiekszosé¢ cztonkéw grupy, mogta
stac sie przedmiotem takiego procesu. Niewykluczone, iz pewna role w pro-
cesie ewolucji kulturowej tych sekwencji mogty odegrac okresy stosunkowo
tatwego dostepu do pokarmu i braku ekspansji terytorialnej naszych przod-
kéw. Zmniejszona konkurencja o zasoby zywnosciowe mogta kierowac pre-
sje selekcyjna w strone doboru plciowego. Protomelodie ztozone z wiekszej
liczby dzwiekéw mogly by¢ traktowane przez samice wczesnych homini-
néw jako wskaznik sprawnosci samcoéw i prowadzi¢ do czestszych wybo-
réow seksualnych tych osobnikéw, ktorzy postugiwali sie protomelodiami
o specyficznych cechach. Jedna z takich cech mogto by¢ zréznicowanie sto-
sowanych klas wysokosci dzwieku. Postugiwanie sie zréznicowanymi dys-
kretnymi kategoriami wysokoéci dzwieku stanowi warunek konieczny (cho¢
oczywiScie niewystarczajacy) kazdej organizacji tonalnej muzyki. Dlatego
tez jednym z prawdopodobnych etapéw ewolucji zdolnosci do rozpoznawa-
nia relagji tonalnych bylo wlasnie postugiwanie sie zréznicowanymi katego-
riami wysokosci dzwieku. Co ciekawe, réznicowanie si¢ i wzrost zlozonosci
ekspresji wokalnych zwierzat w odpowiedzi na zmieniajgce si¢ warunki éro-
dowiska jest zjawiskiem znanym przyrodnikom. Jak zaobserwowano, zlozo-
noé¢ syntaktyczna pieéni zieb hodowlanych byla wieksza niz zieb zyjacych
w warunkach naturalnych, w ktérych konkurencja o zasoby pokarmowe jest
duzo wigksza w poréwnaniu do warunkéw wystepujacych w hodowli
(Okanoya, 2004; 2013; por. tez Szamado i in., 2009, s. 213). Podobna réznice
stwierdzono pomiedzy pie$niami ptakéw zasiedlajacych wyspy i tych zyja-
cych na statym ladzie (Lachlan i in., 2013). W badaniach tych zaobserwowa-
no, ze zlozonos¢ syntaktyczna piesni ptakéw zasiedlajacych wyspy byla
mniejsza niz tych zyjacych na stalym ladzie, co moze wigzaé sie takze ze
zwiekszong presja selekcyjng srodowiska (np. brak dostepu do wczeéniej
powszechnych rodzajéow pokarmu), ostabiajac tym samym dziatanie doboru
plciowego. Mozliwe tez, ze przyczyna wskazanych réznic bylo wieksze
zréznicowanie wzorcéw do nasladowania na ladzie niz na wyspach.

Wydaje sie jednak, iz w toku dalszej ewolucji form ludzkiej muzycznosci
réwnie istotng role co dobor plciowy?!4 zaczely odgrywacé czynniki zwigzane

214 Kwestia roli doboru plciowego w ewolucji muzycznoéci czlowieka nie jest oczywista
i pozostaje wcigz dyskusyjna. W przeprowadzonych niedawno na przyklad badaniach po-
réwnawczych na grupie ponad 10 tysiecy ludzi nie zaobserwowano zwigzku pomiedzy osig-
gnieciami muzycznymi a skutecznoscia zapoznawania partneréw seksualnych (tak zwany
mating success), co nie potwierdza istotnej roli doboru plciowego w trwajacej wspoélczesnie
ewolucji ludzkiej muzycznosci (Mosing i in., 2015). Podkresli¢ nalezy jednak, ze specyfika
wspolczesnego spoteczenristwa zachodniego rézni sie zasadniczo od srodowiska spotecznego
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ze spotecznym charakterem homininéw i korzysciami dla jednostki wynika-
jacymi ze wspotpracy. Pewna wskazéwka moga by¢ tutaj wyniki badan nad
preferencjami kobiet wzgledem zlozonosci melodii?’> (Charlton i in., 2012).
W badaniach tych nie stwierdzono bowiem réznicy pomiedzy preferencjami
kobiet w zaleznosci od ich cyklu miesigczkowego?16. Zaréwno jednak wyni-
ki tych, jak i innych badarn (North, Hargreaves, 1995; Orr, Ohlsson, 2001; Ziv,
Keydar, 2009) wskazuja na to, ze u ludzi wystepuje ogdlna tendencja do
preferowania melodii o $rednim poziomie zlozonosci?!” wzgledem melodii
prostych. Zwiekszanie sie ztozonosci melodii mogto by¢ skutkiem wykorzy-
stywania ich jako narzedzi konsolidujacych grupe. Jak wskazuja wyniki
badan dotyczacych ekspresji wokalnej waleni, specyficzne dla tych zwierzat
pie$ni moga by¢ wykorzystywane przez walenie jako narzedzie komunika-
cyjno-integracyjne podczas zachowan spolecznych, jakimi sa polowania
(Parks i in., 2014). Skoro pieéni waleni przypominajgce pod wieloma wzgle-
dami mowe i muzyke (Payne, 2000) moga pelni¢ funkcje integracyjne, nie-
wykluczone, ze funkcja ta charakteryzowala tez ekspresje wokalne naszych
przodkow. By¢é moze presja selekcyjna zwigzana z kooperacjy, przyczynila
sie do powstania funkgji integracyjnej komunikacji wokalnej tak waleni, jak
i naszych antenatéw (Hilliard, White, 2009).

Poniewaz jedng z charakterystycznych cech homininéw jest, jak mozna
przyjaé, szczegdlnie rozwinieta zdolnos¢ do uczenia sie spolecznego (social
learning) (Dor, Jablonka, 2001), r6znego rodzaju zachowania byly najpewniej
przekazywane miedzypokoleniowo w ramach grup spolecznych za sprawa
réznych form uczenia sie eksplicytnego. Uczenie sie eksplicytne, cho¢
zmudne i kosztowne czasowo, ma te przewage nad ré6znymi formami ucze-
nia sie instynktownego, ze umozliwia nabywanie catkiem nowych kompe-
tengji, ktore czesto okazuja sie przystosowawcze w zmieniajacym sie srodo-
wisku zaré6wno naturalnym, jak i kulturowym. Innymi stowy, staje si¢ ono

wezesnych homininéw, co sprawia, ze wyniki wspomnianych badan nie musza odnosi¢ sie do
sytuacji sprzed setek czy nawet kilku tysiecy lat.

215 Poniewaz bodzZce muzyczne w tych badaniach sktadaly sie wylacznie z dzwiekéw dia-
tonicznych skali C-dur, aspekt zlozonosci tonalnej nie byt prawdopodobnie w tym przypadku
cecha decydujaca o ogélnej ocenie zlozonosci melodii.

216 Stwierdzenie zwigkszonych preferencji wzgledem zlozonosci melodycznej podczas
owulagji byloby silng przestanka sugerujaca role doboru piciowego w ewolucji muzyki (Charl-
toniin., 2012).

217 Kwestia ztozonosci muzyki jest przedmiotem wielu sporéw, ktére dotycza tego, jak de-
finiowaé ztozonos¢ oraz jak ja mierzyé. W zaleznosci od przyjetych definicji, dla tworzenia
bodzcéw muzycznych o zréznicowanej ztozonosci wykorzystuje sie w eksperymentach rézne-
go rodzaju strategie, poczawszy od manipulacji liczba réznych parametréw muzycznych
(Charlton i in., 2012), a skoriczywszy na subiektywnej ocenie ztozonosci przez osoby uczestni-
czace w eksperymencie (North, Hargreaves, 1995).
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narzedziem przystosowawczym na poziomie rozwojowym jednostki (feno-
typu). Dzieki takiej formie uczenia sie, niezaleznie, czy odbywa sie ono po-
przez nasladowanie technik wykonywania narzedzi, czy $wiadome instruk-
cje, informacja kulturowa moze utrwala¢ si¢ w nastepnych pokoleniach
i przetrwac dziesigtki lub niekiedy nawet setki pokoleri. Dobrym przykta-
dem sg tu technologie wytwarzania przez homininy wczesnych kamiennych
narzedzi z okresu Acheulean (Shipton, 2010). Najprawdopodobniej uczenie
sie wytwarzania tych narzedzi odbywalo sie¢ poprzez imitacje (Donald,
1991). By¢ moze na wczesnych etapach rozwoju muzycznosci ludzi tak wta-
$nie przekazywane byly krotkie sekwencje dzwiekéw (Podlipniak, Gorze-
laniczyk, 2014). W pewnym momencie naszej prahistorii jeden ze szczegdlnie
innowacyjnych przodkéw zastosowal strategie celowego, czestszego wyko-
rzystywania jednej kategorii wysokosci dZzwieku w sekwencjach, ktérymi
postugiwala sie dana grupa. Mozliwe tez, ze poczatek czestszego postugi-
wania sie jedna kategoriqa wysokosci dzwieku wigzat sie z btednym przypi-
saniem przyczyny pozytywnej reakcji emocjonalnej na te kategorie, ktéra
wienczyla jaki$ rytual spoteczny o charakterze integracyjnym (Podlipniak,
2015a). Pozytywna reakcja emocjonalna wynikajaca z funkcji rytualu mogta
by¢ utozsamiana przez naszych przodkéw z wysokoscig dzwieku i prowo-
kowa¢ do czestszego postugiwania sie ta wysokoscia w ramach catych se-
kwengji.

Jaka byla funkcja tych sekwencji, mozna dzi$ jedynie spekulowaé. By¢
moze pelnily one role rytualng zwigzang z jakimi$ pierwotnymi formami
kultu lub wykorzystywane byly do bardziej pragmatycznych celéw jak na
przyklad forma komunikacji przynaleznosci do grupy spolecznej? Jedna
z waznych cech wczesnych zachowan rytualnych homininéw byt natomiast
prawdopodobnie silny zwiazek tych rytuatéw z aktywnoscia ruchowa (Mor-
ley, 2009). Spiew taczyt sie w zwigzku z tym z czymé w rodzaju tatica. Po-
niewaz jednak niektérzy badacze uwazajg, Ze homininom niepostugujacym
sie mowgq brak byto ,poznawczej gietkosci” (cognitive fluidity), pozwalajacej
wspolczesnym ludziom na tworzenie skomplikowanych narzedzi oraz sym-
bolicznych artefaktéw i zachowan (Mithen, 1996; 2006) - zdolnosci potrzeb-
nej niewatpliwie do laczenia réznych rodzajow ekspresji i doswiadczen
zwigzanych z r6znymi modalnoéciami w zloZone rytualy charakterystyczne
dla wspotczesnych ludzi - rytualy naszych odlegtych przodkéw nie byly
urozmaicone pod wzgledem symbolicznym w spos6b obserwowany wspot-
czesnie u ludzi i przypominaly raczej piesni ptakéw niz dzisiejsze rytualy
religijne. Dlatego tez mozna przypuszczaé, ze jesli jaki$ rytuat skiadal sie
z ekspresji wokalnej, to ekspresja ta obecna byla w tym rytuale od poczatku
do korica. DZzwiek koriczacy rytual mogl zatem stac sie waznym elementem
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mnemonicznym dzigeki wspomnianej reakcji emocjonalnej zwigzanej z reali-
zacja funkcji danego rytuatu.

W kazdym przypadku, z uwagi na silnie spoteczny charakter naszego
gatunku, waznym elementem tej funkcji byla najprawdopodobniej konsoli-
dacja spoteczna. Konsolidacja ta osiggana byta prawdopodobnie za pomoca
wspomnianej juz synchronizacji reprezentacji poznawczych (Bharucha i in.,
2012), w tym przypadku - reprezentacji struktury wysokosciowej danej se-
kwencji dzwiekéw o strukturze harmonicznej. Im wieksza byta ta synchro-
nizacja, tym wieksze bylo przekonanie czlonkéw danej grupy o konsolidacji.
Pewna przestanka, sugerujacq taka funkcjonalng geneze tonalnosci, jest ob-
serwacja intensywnej reakcji emocjonalnej towarzyszacej chérzystom pod-
czas $piewania przebiegéw tonalnych. Reakcja ta jest by¢ moze przyczyna
obserwowanego wzrostu dobrego samopoczucia u $piewakéw chéralnych
W nastepstwie §piewania w chérze (por. np. Sandgren, 2009), a takze innych
korzysci takich jak zmniejszenie napiecia emocjonalnego, przyczyniajace sie
do lepszego funkcjonowania w grupie (por. np. Dingle i in., 2013). Wskazuje
to, iz zbiorowe $piewy, ktére w wielu kulturach opieraja si¢ na umiejetnosci
rozpoznawania relacji tonalnych i adekwatnej ekspresji wokalnej, moga sta-
nowi¢ jeden z waznych elementéw wspomagajacych proces konsolidacji
grup ludzkich. Warto podkresli¢, ze istotnym skladnikiem wiekszosci takich
Spiewow jest intuicyjne tonalne dopasowywanie si¢ 0s6b $piewajacych do
wysokosci dzwiekéw wykonywanych przez spiewajacych czlonkéw grupy.
Oczywiécie w momencie wynalezienia przez wspomnianego pomystowego
przodka organizacji opartej na czestszym postugiwaniu sie¢ wybrana katego-
rig wysokoéci dzwieku, zwigzek przyczynowy reakcji emocjonalnej z okre-
Slong struktura sekwencji dzwiekéw nie istnial jeszcze wsréd pozostatych
czlonkéw grupy. Obserwacja reakcji emocjonalnej na synchronizacje spek-
tralng u wspolczesnie zyjacych ludzi wskazuje jednak, ze aktywnos¢ ta mu-
siala miec istotne znaczenie adaptacyjne.

Poniewaz na tym etapie nasi przodkowie nie dysponowali instynktem
tonalnym, uczenie sie reguly powtarzania okreslonej kategorii wysokosci
dzwieku, by¢ moze tez formul kadencyjnych uwiericzonych ta kategoria
wysokosci, bylo zadaniem niezwykle Zmudnym i wymagajacym wielu po-
wtérzen. Zadanie takie poréwna¢ mozna do nauki sekwencji serialnych
przez wspoblczesnego czlowieka. Wspoélczesny czlowiek, nie dysponujac
bowiem predyspozycjami do latwiejszego zapamietywania sekwencji dwu-
nastu réznych kategorii wysokosci dzwieku, musi wspomagac swoja pamiec¢
réznym technikami, ktérych uczy sie w sposéb eksplicytny. Nasi przodko-
wie musieli zatem poswiecaé wiele czasu na nauke tej nowej tradycji. Jest
mozliwe, Ze powtarzajacy sie dZwiek - tonika - stal sie komunikatem po-
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twierdzajacym konsolidacje z grupa. W tych okolicznosciach emocjonalna
reakcja odprezenia podobna do tej, ktéra obecna jest w doswiadczeniu toniki
przez wspolczesnego czlowieka, byla pierwotnie spowodowana nie tyle
sama ,tonicznoscia” okreslonej kategorii wysokosci dZwieku, co intersu-
biektywnym do$wiadczeniem wspélnotowej konsolidacji. Byto i jest to moz-
liwe dzieki synchronizacji spektralnej pomiedzy mézgami muzykujacych
wspolnie ludzi (por. Bharucha i in., 2012). Innymi stowy, spoteczny kontekst
dobrze skonsolidowanej grupy, potwierdzony we wspélnotowym $piewie,
wywolywal uczucia odprezenia i relaksacji wéwczas, kiedy $piewajacy spo-
tykali sie na tonice. Na tym etapie ewolucji kulturowej przyczyna emocjo-
nalnej reakcji na cechy struktury wysokosciowej przebiegu muzycznego byt
wspomniany juz mechanizm blednego przypisania przyczyny. Zwieksze-
nie liczby synchronizujacych sie reprezentacji mentalnych dzieki pojawie-
niu sie wsp6lnej reakcji emocjonalnej spowodowalo, ze rytuat sktadajacy sie
z wokalnych sekwencji dzwiekéw o strukturze harmonicznej stal sie szcze-
golnie skutecznym Srodkiem konsolidujacym. Wiadomo bowiem, ze wspol-
na reakcja emocjonalna jest silng przestanka informujaca o podobnych inten-
cjach, potrzebach i celach danej grupy (Tomasello i in., 2005; Tomasello,
2009).

Biorac pod uwage, iz zmiennos¢ osobnicza w ramach gatunku wiaze sie
takze ze zr6znicowaniem zdolnosci poznawczych, wéréd naszych przodkow
zaczelo pojawiac sie zréznicowanie w tempie uczenia sie regul organizacji
tonalnej. Niektore osobniki uczyly sie szybciej, inne wolniej. Te, ktére miaty
trudnosci z opanowaniem schematéw tonalnych stawaly sie mniej wiary-
godne pod wzgledem deklaracji przynaleznosci do grupy, co najprawdopo-
dobniej wigzalo sie z mniejsza popularnoscia spoleczng lub by¢ moze nawet
z ostracyzmem. Te osobniki, z kolei, ktére byly najsprawniejsze w nauce
nowych regul, cieszyly sie uznaniem grupy, co sprzyjalo ich sukcesowi roz-
rodczemu. Kiedy jednak owa tradycja kulturowa utrzymywala sie przez
dtugi czas, pelniac niezmiennie te sama funkcje, w pewnym momencie tej
historii wérod naszych przodkéw pojawit sie osobnik obdarzony szczegé6lna
zdolnoscia. Uczenie sie implicytne, ktére wykorzystywane bylo do rozpo-
znawania réznych regularnoéci w percypowanych bodzcach, zaczelo by¢
instynktownie angazowane do tworzenia zwigzku pomiedzy czestoscig po-
jawiania sie okreslonej kategorii wysokosci dZwieku a reakcja emocjonalng,
powodowang do tej pory kontekstem spolecznym ekspresji sekwencji
dzwiekéw lub/i cechami organizacji suprasegmentalnej danego przebiegu
muzycznego - ekspresywna dynamika. W konsekwengji, stabilna reakcja
emocjonalna, wywolywana zawsze regularno$ciami w wysokosciowej orga-
nizacji strukturalnej przebiegu muzycznego, wspomagala pamieé¢ robocza
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tych sekwencji. W tym scenariuszu, osobniki posiadajagce nowa zdolnosc,
ktéra pozwalata im nabywac szybciej, w sposéb implicytny, kompetencje
tonalng, byly lepiej przystosowane, a strategia ta zaczeta rozprzestrzeniac sie
w populacji. To, co wczeéniej bylo osiggane w drodze Zmudnej nauki, stalo
sie instynktownym zachowaniem.

By¢ moze przyczyna pojawienia sie tej zdolnosci byla mutacja, jak ma to
miejsce w klasycznym efekcie Baldwina, badz selekcja istniejacych wariancji
genetycznych, jak w przypadku asymilacji genetycznej Waddingtona.
W Swietle wspolczesnej wiedzy nie sposéb udzieli¢ na to pytanie jedno-
znacznej odpowiedzi. Presja selekcyjna mogla prowadzi¢ do rozbudowy
polaczent neuronéw pomiedzy kora przedczolowsq, zaangazowang w dziata-
nie pamieci roboczej, i obszarami kory skroniowej, przetwarzajacej informa-
cje o wysokosci dzwieku, oraz potaczen neuronalnych tych struktur z obsza-
rami podkorowymi, zwigzanymi z przetwarzaniem emocji. Z perspektywy
neuropsychologicznej tym, co charakteryzuje instynkt tonalny, jest uprzywi-
lejowane polaczenie oceny emocjonalnej z pamiecig roboczg kategorii wyso-
kosci dzwieku i przechowywana w pamieci dtugotrwalej hierarchia tonalna.
Inng wyrdzniajaca cechq instynktu tonalnego na tle pozostalych zdolnosci
wykorzystywanych w percepcji muzyki jest zespolenie specyficznej oceny
emocjonalnej z cechami organizacji segmentalnej wysokosci dzwieku w mu-
zyce. Muzyka wywoluje reakcje emocjonalne u sluchaczy za pomoca réz-
nych mechanizméw, ale uzaleznienie oceny emocjonalnej od dyskretnej
struktury wysokosciowej przebiegu jest wlasciwoscia wylacznie instynktu
tonalnego. Muzyka rézni sie¢ w tym aspekcie zdecydowanie od wszystkich
innych form ekspresji dzwiekowej cztowieka.

4.11. INSTYNKT TONALNY — TONALNOSC JAKO EWOLUCYJNA
INNOWACIA

Postulowane w niniejszej pracy pojecie instynktu tonalnego odnosi sie do
szczegoOlnej zdolnosci poznawczej czlowieka. Poniewaz zdolnos¢ ta wigze
sie¢ z unikalnym w $wiecie przyrody postugiwaniem sie dyskretnymi kate-
goriami wysokosci dzwieku, porzadkujac je w odniesieniu do centrum to-
nalnego, mozna traktowa¢ postulowany instynkt tonalny jako ewolucyjna
innowacje, ktéra pojawila sie w linii rodowej prowadzacej do Homo sapiens.
Instynkt tonalny polega na uprzywilejowanym rozpoznawaniu uporzadko-
wanych sekwengcji kategorii wysokosci dzwieku. Uporzadkowanie to cha-
rakteryzuje sie zréznicowang czestoscig wystepowania poszczegdlnych ka-
tegorii wysokosci dzwieku w percypowanych sekwencjach. Rozpoznawanie
statystycznych regularnosci w tych sekwencjach pociaga za soba specyficzna
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ocene emocjonalng poszczegélnych kategorii wysokosci dzwieku, uzalez-
niong od kontekstu innych wystepujacych w danym przebiegu kategorii
wysokosci dzwieku. Dodatkowym elementem tego uprzywilejowania jest
zwiekszenie mozliwosci pamieci roboczej przy operacjach zwigzanych
z percepcja tonalnosci. Dziatanie mechanizmu odpowiedzialnego za percep-
cje relacji tonalnych mozliwe jest dzieki funkcjonalnemu zespoleniu trzech
wyzej wymienionych skladnikow: statystycznej analizy sekwencji kategorii
wysokosci dzwieku, ich oceny emocjonalnej i pamieci roboczej. Ocena emo-
cjonalna relacji tonalnych moze odbywac sie na podstawie wzorcow charak-
terystycznych dla doswiadczanej przez stuchacza regularnoéci utrwalonych
w jego pamieci dlugotrwalej (hierarchii tonalnej), jak ma to miejsce podczas
stuchania muzyki rodzimej stuchaczowi, lub na podstawie dokonywanej na
biezgco analizy statystycznej stuchanego przebiegu (hierarchii zdarzer).

Nie oznacza to, iz wszystkie zasady organizacji tonalnej muzyki maja
charakter uniwersalny, innymi stowy - sa w réwnym stopniu uwarunkowa-
ne wspolnymi dla wszystkich ludzi predyspozycjami poznawczymi. Tak jak
jedynie pewne reguly gramatyczne obserwowane w jezykach $wiata zwia-
zane s3 z komunikacja specyficznych rodzajéw informacji charakterystycz-
nych dla jezyka naturalnego (Dor, 2000), tak tez tylko niektére cechy organi-
zacji tonalnej muzyki opieraja sie na predyspozycjach poznawczych,
skladajacych sie¢ na postulowany instynkt tonalny. Moim zdaniem jedna
z tych zdolnosci jest rozpoznawanie centrum tonalnego na podstawie nie-
Swiadomej analizy statystycznej czestosci wystepowania w danym przebie-
gu muzycznym poszczegdlnych stopni skali (Podlipniak, 2015a). Central-
noé¢ wysokosciowa jest cecha charakterystyczng kazdej organizacji tonalne;j.
Co wiecej, stanowi ona nieodlaczny skladnik tak zwanego szkieletu tonal-
nego (tonality frame), ktory jest cecha obecna w zjawiskach melodycznych
niemal kazdej tonalnej muzyki Zachodu, tak r6znych jak melodyka choratu
gregorianskiego, polifonii renesansu czy linia basu osiemnastowiecznej mu-
zyki homofonicznej (Thomson, 2001). Kazdy rodzaj tonalnosci, podobnie jak
gramatyka kazdego jezyka narodowego, jest jednak takze zjawiskiem zlozo-
nym, ktére sklada sie z licznych cech specyficznych wylacznie dla danego
idiomu muzycznego (Lerdahl, Jackendoff, 1983). Specyfika ta wigze sie ze
zmiennos$cig historyczng informacji kulturowej. Kazdy muzyczny idiom
tonalny stanowi zatem zbiér wzajemnie powigzanych cech, zaréwno tych
wynikajacych z postulowanych predyspozydji, jak tez kulturowych innowa-
cji. Wszystkie te cechy wspéltworza zwykle system generatywny, ktéry
w niektérych przypadkach charakteryzuje sie niezwykla wrecz spéjnoscia
i zlozonoscig, tak jak podczas intuicyjnego rozpoznawania jezykéw mu-
zycznych wybitnych kompozytoréw.
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Oczywiscie nasze kulturowo specyficzne doswiadczenie muzyczne wply-
wa zaréwno na nasze kompetencje tonalne, jak i wspomniane predyspozydje.
Z jednej strony jesteSmy bowiem catkiem sprawni w dokonywaniu przewi-
dywan tonalnych muzyki spoza wlasnej kultury na podstawie oceny hierar-
chii zdarzen (Eerola i in. 2009), z drugiej strony nasze dotychczasowe do-
Swiadczenia tonalne wplywaja na sprawnoé¢ zapamietywania sekwencji
dzwiekéw (Curtis, Bharucha, 2009). R6znorodnosé tonalna muzyki spotyka-
na na calym $wiecie nie wyklucza jednak istnienia postulowanych predys-
pozycji poznawczych. Predyspozycje te nie tylko nie sa przeszkoda dla
zmiennosci jezykow tonalnych muzyki, ale daja praktycznie nieograniczone
mozliwosci zestawiania oraz wlaczania nowych elementéw jezyka muzycz-
nego (podobnie jak w mowie, nowych cech fonologicznych) bedacych cze-
Scig konkretnego systemu generatywnego. Najlepszym tego przyktadem jest
powstanie tonalnosci harmonicznej, w ktorej wrazenia sensoryczne zwigza-
ne z percepcja wielodZzwiekéw zostaly wiaczone do systemu generatywne-
go, jako istotny element wspomagajacy doswiadczanie napie¢ i odprezen
tonalnych (Parncutt, Hair, 2011). Takze takie wiasciwo$ci muzyki jak orga-
nizacja rytmiczna i metryczna czy réznego rodzaju akcentacja pelnig w licz-
nych muzycznych jezykach tonalnych istotng role wspomagajaca organiza-
cje rozpoznawanie relacji tonalnych (Podlipniak, 2015d). Kiedy jednak
pozbawimy jezyk muzyczny regularnoséci w czestosci pojawiania sie stopni
skali, relacje tonalne stajq sie dla przecietnego stuchacza nieuchwytne. Tylko
duze doswiadczenie i znajomo$c¢ takiego stylu pozwala na dokonywanie
trafnych przewidywar co do nastepstw wysokosciowych. Zgodnie z prezen-
towang tu koncepcja, to wlasnie instynkt tonalny pozwolil i pozwala na ma-
nipulowanie przez kompozytoréw oczekiwaniami stuchaczy. Bez instynktu
tonalnego wystepowanie przezy¢ emocjonalnych wywotywanych relacjami
tonalnymi muzyki artystycznej byloby dostepne tylko dla wyrafinowanych
i doswiadczonych odbiorcow.

Mozliwe, ze instynkt tonalny jest unikalng cechg gatunkowa Homo sa-
piens. Zgodnie z tym, na co wskazuje dostepna wiedza, podobne zjawisko
poznawcze nie wystepuje u innych gatunkéw zyjacych obecnie na ziemi
poza Homo sapiens, cho¢ niektdre z cech percepcji tonalnosci zaobserwowano
u rezusow. Wartym podkreslenia jest tez to, Ze organizacja tonalna wysoko-
Sci dZzwieku stanowi oryginalne narzedzie komunikacji emocjonalnej charak-
terystyczne wylacznie dla muzyki tonalnej. Mimo iz zaréwno muzyka, jak
i jezyk naturalny naleza do naturalnych zjawisk komunikacyjnych o wtasno-
Sciach generatywnych - oba te zjawiska odznaczaja sie¢ wlasnosciami charak-
terystycznymi dla wspomnianego tak zwanego systemu Humboldta (Mer-
ker, 2002; 2003, s. 405) - tylko w przypadku muzyki wspomniane reguly
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generatywne powigzane sg, jak sie wydaje, w szczeg6lny sposéb z komuni-
kacja emocjonalna. Niezaleznie jednak od specyfiki muzycznej, tonalnosé
stanowi narzedzie, ktore jest z jednej strony cecha biologiczna gatunku Homo
sapiens, z drugiej, poprzez jej zwigzek ze zmiennoscig etnograficzng i histo-
ryczng idioméw muzycznych - jedna z cech kulturowych czlowieka. Ten
specyficzny zwigzek wtlasnosci instynktownych z innowacyjnoscia Homo
sapiens powoduje, ze tonalnos¢ zdaje sie by¢ zjawiskiem charakterystycznym
wylacznie dla kultury czlowieka. Jesli jest tak faktycznie, tonalnosé, obok
niektérych zdolnosci jezykowych czy spotecznych, nalezy do nielicznych
zjawisk, ktoére stanowia cechy jakoSciowo wyrézniajace cztowieka sposrod
innych gatunkéw biologicznych i wspotdecydujace o ludzkiej tozsamosci
gatunkowej. Instynktowny charakter tonalnosci niesie ze soba ponadto po-
wazne konsekwencje nie tylko dla etologicznego opisu ludzkiego zachowa-
nia, ale takze, a moze przede wszystkim, dla ksztaltu kultury muzycznej
kazdej spolecznosci ludzkiej. Jedna z takich konsekwencji jest niestabnaca
popularno$¢ muzyki tonalnej oraz, obserwowana we wspoéiczesnej kulturze
zachodniej, specyficzna sytuacja muzyki pozbawionej tonalnosci.



Instynkt tonalny a kwestia wspotczesnej
kultury muzycznej

Powszechno$¢ muzyki tonalnej we wspoiczesnej cywilizacji Zachodu nie
budzi niczyjej watpliwosci. Kwestig sporng pozostaje natomiast odpowiedz
na pytanie o przyczyny takiego stanu rzeczy. Jedna z kluczowych obserwacji,
ktore sklaniaja do poszukiwania odpowiedzi na to pytanie we wilasciwosciach
bio-psychicznych czlowieka, jest sytuacja kultury muzycznej Zachodu. Swo-
istym naturalnym eksperymentem sprawdzajacym mozliwosci percepcyjne
ludzi jest niemal stuletnia juz obecno$¢ w kulturze muzycznej Zachodu mu-
zyki z zalozenia pozbawionej cech tonalnych. Pierwszym rodzajem techniki
kompozytorskiej, ktérej tworcy prébowali uniknaé catkowicie wszelkiej hie-
rarchizacji stopni skali muzycznej w przebiegu kompozycji, jest dodekafo-
nia. Jednym z istotnych zalozen dodekafonii jest, poza emancypacja dyso-
nansu, stosowanie techniki dwunastodZwiekowej (techniki dodekafonii
seryjnej), ktéra polega na porzadkowaniu dwunastu kategorii wysokosci
dzwieku skladajacych sie na skale chromatyczng w tak zwana serie, czyli
szereg wszystkich dwunastu dzwiekéw, z ktérych zaden nie moze zosta¢
powtdérzony w ramach serii. Zabieg ten pozwala zwykle pozbawi¢ przebieg
muzyczny centralnosci przypisanej do ktérejkolwiek z kategorii wysokosci
dzwieku (Parncutt, Hair, 2011, s. 157), jak ma to miejsce w przebiegu tonal-
nym. Zatarcie wrazenia centralnosci moze by¢ tez osiggane poprzez szereg
innych zabiegéw, polegajacych na specyficznej organizacji wysokosci mu-
zycznych w czasie tak, aby unikna¢ spojnosci w przebiegu wysokosciowym
(na przyklad poprzez przedzielenie nastepujacych po sobie dzwiekéw diu-
gimi fragmentami ciszy, ktére uniemozliwiajg tworzenie w pamieci roboczej
stuchacza spojnej reprezentacji przebiegu melodycznego) lub poprzez rezy-
gnacje z kategorii wysokosci dZzwiekéw jako tworzywa przebiegu muzycz-
nego.

Jak zauwazajg jednak Parcutt i Hair, nawet jesli muzyka skomponowana
jest z serii, w ktorych systematycznie unika sie jakichkolwiek nastepstw in-
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terwalowych, przypominajacych zwroty charakterystyczne dla przebiegow
tonalnych (np. triady), ,[...] kazdy pojedynczy dzwiek przyciaga uwage
i staje sie w ten sposéb ulotnym centrum tonalnym w lokalnym kontek-
Scie”218 (Parncutt, Hair, 2011, s. 157). Na 6w kontekst lokalny moga sklada¢
sie¢ zarowno dzwieki w ukladzie horyzontalnym, jak i wertykalnym. Takze
kazdy interwal zbudowany w ramach skali chromatycznej jest czescia jakiejs
skali diatonicznej, co moze przywodzi¢ na mysl tonalne relacje w ramach
przebiegéw opartych na skalach diatonicznych i tym samym wskazywa¢ na
mozliwg tonike (Egmond, Butler, 1997). Zdaniem Parncutta i Haira absolut-
ne unikniecie centralnosci wysokosciowej (pure acentricity) w muzyce jest
z wyzej wymienionych powodéw niemozliwe poza przypadkami dlugo-
trwalej ciszy i wykorzystaniem jako elementu konstrukcyjnego przebiegéow
muzycznych bialego szumu (Parncutt, Hair, 2011, s. 157). Jak wskazuja jed-
nak badania psychologiczne, poznawcza realnos¢ hierarchii tonalnej i zwig-
zanych z nig przewidywan nastepstw dzwiekéw zanika podczas sluchania
muzyki dodekafonicznej (Dibben, 1994) zaréwno u laikéw muzycznych, jak
i u profesjonalnych muzykéw. Wskazywane zatem przez wymienionych
wyzej autorow zastrzezenia co do mozliwosci absolutnego unikniecia tonal-
noséci maja w praktyce niewielkie znaczenie z uwagi na fakt, ze rozpozna-
wanie relacji tonalnych wiaze sie zawsze z kontekstem nastepujacych po
sobie calych fraz muzycznych. Skojarzenia z kontekstem tonalnym zbudo-
wane w odniesieniu do zjawisk lokalnych, takich jak pojedyncze interwaty
czy nastepstwa dwoch interwaléw, nie wplywaja istotnie na rozpoznanie
relacji tonalnych dluzszego przebiegu muzycznego, jak pokazuja wyniki
badan przeprowadzonych przez Nicole Dibben.

Z drugiej strony trudnosci poznawcze z wyznaczeniem centrum tonal-
nego nie sg charakterystyczne jedynie dla doswiadczenia muzyki atonalnej
czy dodekafonicznej. Czesto zmieniajace si¢ podczas przebiegu muzycznego
centrum tonalne wraz z niejednoznacznoécig centrum tonalnego odnalez¢
mozna w niektérych kompozycjach twércéw muzyki schytku romantyzmu
np. u Richarda Wagnera czy Richarda Straussa. Przyklady te sugeruja, iz
tonalno$¢, rozumiana jako percepcyjnie uchwytne zréznicowanie wag po-
szczegodlnych stopni skali muzycznej, obecna jest w muzyce p6Znego roman-
tyzmu i modernizmu z réznym nasileniem: od muzyki, w ktérej wystepuje
melodyka z jednoznacznie okre$lonym centrum tonalnym, poprzez kom-
pozycje z trudno uchwytnym centrum tonalnym, kompozycje atonalne, na
muzyce serialnej koriczac. Poniewaz zmienno$¢ stylistyki muzycznej sta-

218 [...] each individual tone attracts attention to itself, and in that way becomes a fleeting
tonal center for its local context” (Parncutt, Hair, 2011, s. 157).
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nowi zwykle nieodlaczny i istotny element ksztaltujacy gusta muzyczne
odbiorcéw, upowszechnienie sie nowej, pozbawionej centrum tonalnego
stylistyki powinno znalez¢ swoje odzwierciedlenie w popularnosci spo-
tecznej.

Zgodnie z tym prze$wiadczeniem wedlug pierwszych twércéw muzyki
atonalnej i dodekafonicznej kompozycje rzadzace sie ,nowymi” regulami
organizacyjnymi materialu muzycznego powinny byly zyskiwaé na popu-
larnosci w miare uptywu czasu, podobnie jak stalo sie to z muzyka poste-
powych kompozytoréw epok minionych. Arnold Schonberg twierdzil na
przyklad, opisujac tworczosé¢ Gustava Mahlera, Richarda Straussa, Maxa
Regera i Claude’a Debussy’ego, iz ,co kiedy$ jawilo sie jako harmonicznie
niekoherentne, dzikie, chaotyczne, arbitralne, ekscentryczne i odrazajace, od-
czuwane jest dzi§ jako piekne” (Rognoni, 1978, s. 423). Przewidujac analo-
giczng ewolucje gustow stuchaczy, sugerowatl dalej Schonberg czytelnikowi:
,pomyslmy sobie, ze zdolnosci percepcyjne stuchaczy ulegna w bliskiej przy-
szlosci podobnemu rozwojowi, co w latach ubieglych, a uwierzymy, ze zisz-
czq sie prawdziwa znajomos¢ idei gloszonych dzi$ i docenianie ich piekna”
(Rognoni, 1978, s. 423). PrzeSwiadczenie o mozliwosci upowszechnienia si¢
,~nowej muzyki” wigzalo sie z przekonaniem, iz stuchacze potrafia w réw-
nym stopniu przyzwyczaic sie do muzyki atonalnej czy dodekafonicznej, tak
jak przyzwyczaili sie do réznych stylistyk muzyki tonalnej. Jeszcze bardziej
optymistyczne w tym wzgledzie jest anegdotyczne przewidywanie Antona
Weberna o pocztowcu, ktéry pewnego dnia, zamiast nuci¢ tonalne szlagiery
podczas rozwozenia listéw, bedzie gwizdal melodie atonalne (Dutton, 2009,
s. 205). By¢ moze u podstaw tego proroctwa lezalo przekonanie Weberna, ze
material dZwiekowy muzyki atonalnej i dodekafonicznej jest ,zgodny z na-
turg” (Webern, 1972, s. 17), a kompozytorzy nie tyle go ,wynajduja”’, co
»znajdujy”, tak jak stato sie to z szeregiem diatonicznym (s. 19). Co wiecej,
nie kto inny jak Schonberg gleboko wierzyl w to, ze ,nowa muzyka” ma
takie same podstawy psychiczne jak ta dawna - ,[...] jest zrozumiala, moze
tworzy¢ osobowo4ci i nastroje, pobudzaé emocje i nie jest pozbawiona weso-
tosci i humoru” (Schonberg, 1972, s. 11).

Mimo jednak uptywu niemal stu lat od powstania atonalnosci i dodeka-
fonii, zadne z tych proroctw nie ziscilo si¢, cho¢ tworzenie r6znych rodzajow
muzyki pozbawionej cech tonalnych nalezy do gtéwnego nurtu kompozy-
torskiego obecnego w Srodowiskach akademickich Zachodu. Z braku po-
pularnosci i szans na trwale zastosowanie systemu schonbergowskiego
zdawali sobie juz sprawe niektérzy kompozytorzy dwudziestowieczni, od-
czuwajac jednak koniecznos¢ dalszych poszukiwan w tworzeniu muzyki
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rownie skutecznie oddzialujacej na stuchaczy, co muzyka tonalna. Luto-
stawski na przyktad pisal juz we wrzedniu 1983 roku, ze ,z perspektywy
prawie szesédziesieciu lat, jakie nas dzielg od powstania schonbergowskiej
dodekafonii, wida¢ jasno, ze doktryna ta, mimo swego kapitalnego znacze-
nia dla okresu bezposrednio nastepujacego, nie odegrala roli, jaka przewi-
dywal jej autor” (Lutostawski, 2011, s. 122). Cho¢ w muzyce artystycznej
ostatnich kilkudziesieciu lat spotka¢ mozemy przyklady dziet opartych na
najrozmaitszych zasadach konstrukcyjnych (por. np. Humiecka-Jakubowska,
2013), wydaje sie, iz wszystkie te nurty, ktére zrywaja z tonalnym jezykiem
muzycznym, spotykaja sie z zainteresowaniem jedynie dobrze wyedukowa-
nych muzycznie srodowisk melomanéw. Muzyka pozbawiona tonalnosci
ograniczona jest swoim zasiegiem do waskich elit kultury muzycznej Za-
chodu i mimo licznych wysitkow zmierzajacych do jej upowszechnienia nie
zyskata jak dotad szerokiej popularnosci.

Zamiast tego obserwuje sie w $wiecie Zachodu - kolebce muzyki atonal-
nej i dodekafonii - dominacje tonalnej muzyki rozrywkowej oraz wzrost
popularnosci w srodowiskach melomanéw zaréwno historycznej muzyki
artystycznej opartej na tradycyjnym tonalnym jezyku muzycznym, jak
i kompozycji wspélczesnych odwotujacych sie do réznych form tonalnosci.
W Swietle pogladéw behawiorystycznych jednym z gtéwnych powodéw
takiego stanu rzeczy jest niewystarczajaca ekspozycja przecietnych stucha-
czy na ,nowa muzyke”. Mozliwosci popularyzacji muzyki w dwudziestym
wieku w poréwnaniu z tymi panujacymi w wieku osiemnastym czy dzie-
wietnastym byly wrecz niepomiernie wieksze. Potencjalnemu upowszech-
nianiu si¢ muzyki pozbawionej cech tonalnych sprzyjaty nie tylko liczne
pochlebstwa ze strony srodowisk intelektualistow, z ktérych najstynniejsza
jest z pewnoscia gloryfikacja tej muzyki przez Adorna (1974), ale tez prowa-
dzone na szeroka skale zabiegi popularyzatorskie w wielu krajach Europy
Zachodniej po drugiej wojnie §wiatowej. Jedna z takich inicjatyw byly tak
zwane , letnie kursy nowej muzyki w Darmstadcie”, na ktorych spotykali sie
kompozytorzy i krytycy muzyczni z ré6znych krajéw (por. Jarzebska, 1995,
s. 56-57).

Wsréd glownych przyczyn nieustajacej ponadeuropejskiej powszechno-
$ci muzyki tonalnej i braku popularnosci wszelkiej takiej muzyki, ktéra zbu-
dowana jest z materialu wysokosSciowego i jednoczes$nie pozbawiona
jest organizacji tonalnej, wielu badaczy wskazuje z jednej strony na czyn-
niki spoteczno-polityczne, z drugiej na uwarunkowania psychiczne. Czynniki
spoteczno-polityczne miatyby byé¢ odpowiedzialne za ekspansje muzyki
tonalnej charakterystycznej dla kultury Zachodu - gléwnie opartej na sys-
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temie dur-moll - poza pierwotny krag kulturowy. Wskazuje sie tu na trwa-
jaca od dluzszego czasu dominacje militarng i gospodarcza Zachodu (por.
Parncutt, Hair, 2011, s. 131). Czynnik ten nie wyjasnia jednak w zaden spo-
s6b dominacji muzyki tonalnej wewnatrz kultury Zachodu, ani przyczyn
powszechnego istnienia r6znych rodzajéw tonalnosci w muzyce pozaeuro-
pejskiej. Uzasadnianie tej dominacji wylacznie czynnikami spoleczno-
-politycznymi, na przyklad brakiem wystarczajacej edukacji spolecznej czy
reklamy, rodzi po pierwsze pytania o przyczyne istnienia takich specyficz-
nych okolicznosci spotecznych. Przy rozwazaniu uwarunkowan spoteczno-
-politycznych nie powinno si¢ pomija¢ biologicznych Zrédel muzycznosci
i muzyki, majacych podstawowe znaczenie dla rozpowszechniania sie in-
formacji kulturowej. W przeciwnym razie narazamy sie albo na uciekanie sie
do btednego kota argumentacji (brak dostatecznej popularyzacji i edukacji
spowodowat brak zainteresowania dang muzyka, ktéry byl przyczyna bra-
ku popularyzacji i edukacji), albo na powolanie sie na czynnik przypadku
(zawsze, kiedy jakis styl muzyczny zyskiwal w historii na popularnosci,
dzialo sie tak, poniewaz zaistnialy jakie$ przypadkowe okolicznosci wyzwa-
lajgce spoteczne zainteresowanie danym stylem, te nie wystapily jednak
podczas niemal stuletniego istnienia muzyki pozbawionej tonalnosci). Po
drugie, twierdzenie o niedostatecznej edukacji spolecznej i zainteresowaniu
elit wydaje sie co najmniej przesadzone, w $wietle wiedzy o czynionych
w drugiej potowie dwudziestego wieku licznych dzialaniach, majacych na
celu popularyzacje muzyki pozbawionej tonalnosci.

Innym powodem popularnoéci muzyki tonalnej, wskazywanym szcze-
golnie w ostatnich latach, jest tak zwany czynnik psychiczny. Zwolennicy
takiego wyjasnienia wskazuja, ze przejrzysta struktura tonalna sprawia, iz
muzyka jest latwiej percypowana (Parncutt, Hair, 2011, s. 131). Co ciekawe,
do podobnego wniosku dochodza dzi$ takze sami kompozytorzy muzyki
wspolczesnej, ktérzy chetnie operuja jezykiem muzycznym pozbawionym
cech tonalnych. Pierre Boulez, zapytany w roku 1999, dlaczego tylko niekto-
re z kompozycji serialnych sa dzi§ wykonywane regularnie, odpowiedzial:
»,C0Z, by¢ moze nie wzieliSmy w wystarczajacy sposob pod uwage sposobu,
w jaki muzyka jest percypowana przez stuchacza”?!? (Trainor, 2008, s. 598).
Przekonanie o istnieniu takich ograniczen poznawczych opiera sie na ob-
serwacjach, ze przebiegi tonalne sg fatwiej odkodowywane, zapamietywane
i przypominane niz te pozbawione cech tonalnych i dlatego sa mniej obcia-
zajace dla systemu poznawczego (Parncutt, Hair, 2011, s. 131). Twierdzenie

219, Well, perhaps we did not take sufficiently into account the way music is perceived by
the listener” (Trainor, 2008, s. 598).
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takie pociaga za soba jednak dalsze pytanie, a mianowicie: dlaczego prze-
twarzanie muzyki tonalnej jest mniej obcigzajgce dla systemu poznawczego
czlowieka od przetwarzania muzyki pozbawionej cech tonalnych? Po-
wszechnie przyjetym pogladem w tej kwestii jest twierdzenie, iz ma to
zwigzek z ogélnymi, niespecyficznymi dla przetwarzania bodZcéw mu-
zycznych wlasnosciami systemu poznawczego czlowieka (por. np. Deutsch,
1980; Tillmann i in., 2000; Trainor, 2008). Jak jednak wytlumaczy¢ istnienie
ogoblnych mechanizméw poznawczych, ktére uprzywilejowuja percepcje
jednych bodzcéw wzgledem innych, mimo Ze réznica miedzy tymi bodzca-
mi ma charakter poznawczy - opiera sie jesli nie wylacznie na percepcji ka-
tegorialnej w Scistym sensie, to co najmniej na kategoriach poznawczych
wysokosci dzwieku w sensie szerokim - i jest dostrzegana jedynie w ograni-
czonym zakresie (por. Wright i in., 2000) przez waska grupe gatunkow
zwierzat, prawdopodobnie jedynie przez naczelne (por. Merker, 2003)?

Jesli przedstawiona koncepcja instynktu tonalnego opisuje w sposob
adekwatny do rzeczywistosci geneze i nature tonalnosci, wskazuje ona takze
na najbardziej prawdopodobng przyczyne powszechnosci muzyki tonalnej.
Przyczyn tej powszechnosci upatrywac nalezy nie tyle w zjawiskach natury
spolecznej czy og6lnych, niespecyficznych muzycznie psychicznych wiasno-
Sciach uktadu nerwowego czlowieka, ale przede wszystkim w istnieniu po-
stulowanego tu instynktu tonalnego. Instynkt 6w polega na naturalnej, spe-
cyficznej dla zdrowych ludzi sklonnoéci do implicytnego rozpoznawania
statystycznych regularnosci w sekwencjach dzwiekéw o okreslonej wysoko-
sci i dystrybucji poszczegolnych stopni skali muzycznej oraz organizowania
przebiegéw muzycznych zgodnie z regulami opartymi na tych regularno-
Sciach. Te same przyczyny odpowiedzialne sa takze za brak powszechnosci
muzyki, ktérej tworcy rezygnuja z organizacji tonalnej na rzecz réznego
rodzaju spekulatywnej organizacji dzwiekéw, tworzac w ten sposob zjawi-
ska o szczeg6lnym statusie ontologicznym - dziela sztuki, ktére wymagaja
od stuchaczy dodatkowych kompetencji. Brak organizacji tonalnej w prze-
biegu dziela muzycznego nie musi czyni¢ z tego dziela zjawiska mniej inte-
resujacego czy poznawczo nieprzystepnego odbiorcy. Przeciwnie, dla wyra-
finowanego stuchacza wiele dziel atonalnych, dodekafonicznych czy
wszystkich innych, w ktérych organizacja materialu wysokosciowego nie
pozwala na hierarchizacje tonalng, stanowi nieklamane Zrodto przezy¢ este-
tycznych. Wydaje sie jednak, ze dla rozumienia pozbawionej cech tonalnych
organizacji wysokosci dzwieku w muzyce nie wystarcza instynktownie
i nieSwiadomie rozwijane umiejetnosci w zakresie postrzegania muzyki.
Przedstawiona argumentacja wyjasnia, dlaczego muzyka zbudowana z ka-
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tegorii wysokosci dzwieku, ktéra pozbawiona jest tonalnosci, mimo swej
niemal stuletniej juz dzi$ historii pozostaje i prawdopodobnie pozostanie
w najblizszej przysztosci muzyka elitarng, zarezerwowang dla profesjonal-
nie przygotowanych stuchaczy, ktérzy wkladaja swiadomy wysitek w po-
znanie tego oryginalnego jezyka muzycznego.



Zakonczenie

Zaproponowana w niniejszej ksiazce koncepcja uwzgledniajaca biologiczne
uwarunkowania pochodzenia tonalnoéci muzycznej ma te przewage nad
dotychczasowymi pogladami w tej kwestii, Zze probuje wyjasni¢ szereg zja-
wisk, z ktérymi nie radza sobie inne teorie. Po pierwsze, uwzglednienie
w scenariuszu ewolucji zdolnosci do rozpoznawania relacji tonalnych efektu
Baldwina pozwala unikna¢ pozornego paradoksu, jaki rodzi z jednej strony
obserwacja zréznicowania i zmiennosci historycznej tonalnosci muzycznej,
a z drugiej - implicytnego uczenia sie i intuicyjnego rozpoznawania cech
tonalnych w muzyce. Zaproponowany scenariusz zdarzen wyjasniajacy
pochodzenie tonalnosci jest nie tylko dopuszczalny z perspektywy zaréwno
ogolnej darwinowskiej koncepcji ewolucji biologicznej, jak i szczegélowej
koncepcji ewolucji baldwinowskiej, ale jest wrecz doktadnie tym, co model
baldwinowski przewiduje. Innowacyjnos¢ kulturowa z tej perspektywy nie
tylko byla bowiem obecna woéweczas, gdy instynkt tonalny powstat na dro-
dze doboru naturalnego, ale stanowi ciggle niezbywalny element zachowan,
ktore sg skutkiem oddzialywania tego instynktu, dzieki czemu proces bald-
winowskiej ewolucji bezustannie trwa.

Po drugie, zaproponowane tu rozumienie natury ludzkiej predyspozycji
do rozpoznawania relacji tonalnych wyjasnia szczegélny charakter tonalno-
Sci harmonicznej dur-moll. Wynalezienie w historii muzyki Zachodu faktury
homofonicznej spowodowalo, ze wspétbrzmienia, a $cislej rzecz ujmujac
tréjdzwieki, czterodzwieki, a niekiedy tez pieciodzwieki, zaczely pelni¢
funkcje dyskretnych kategorii systemu Humboldta, ktére wczesniej zare-
zerwowane byly jedynie dla pojedynczych dzwiekéw o strukturze harmo-
nicznej. Dzieki tej innowacji odczucia sensoryczne zwigzane z konsonanso-
woscig i dysonansowoscia wspélbrzmiert zaprzegniete zostaly niejako do
nowego systemu jako nowe, dodatkowe obok chromy i czasu trwania
dzwieku, cechy dystynktywne owych dyskretnych humboldtowskich kate-
gorii. Ze wzgledu jednak na istnienie instynktu tonalnego, ktéry opiera sie
na statystyce dystrybucji klas wysokosci dzwieku w przebiegu muzycznym,
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konsonansowosc¢ i dysonansowos¢ wspotbrzmieni nie zastgpita, tylko doda-
na zostala do istniejacego sposobu rozpoznawania struktury wysokosciowej
muzyki. Oznacza to, ze mimo iz konsonanse i dysonanse moga pelnic
w réznych systemach tonalnych rézne funkcje, to nie one decyduja o tym,
czy dany przebieg rozpoznawany jest przez stuchacza jako tonalny, czy tez
nie. Innymi stowy, w Swietle zaproponowanego tu rozumienia tonalnosci
tak zwana emancypacja dysonansu w muzyce dwudziestego wieku byla nie
tyle przyczyna, co skutkiem rozpadu systemu tonalnego?2.

Po trzecie wreszcie, istnienie instynktu tonalnego uzasadnia w duzym
stopniu dominacje réznych rodzajéw muzyki tonalnej w kulturze. Nie ozna-
cza to jednak, ze dominacja ta jest sytuacja nieunikniong. Muzyka jest zjawi-
skiem niezwykle zlozonym pod wzgledem zaréwno liczby zdolnosci po-
znawczych wykorzystywanych podczas percepcji muzyki i aktywnosci
muzycznej, jak i mozliwosci wzajemnych relacji powstajacych pomiedzy
elementami struktury muzycznej. Zlozonos¢ ta pozwala na wrecz nieograni-
czong (co nie oznacza - dowolng) innowacyjnos¢ w tworzeniu nowych ro-
dzajow intuicyjnie rozpoznawanej muzyki. Muzyczne zjawiska tonalne sa
tylko jednym z mozliwych, cho¢ wcale nie koniecznych skladnikéw muzyki,
ktérej upowszechnianie si¢ przybiera charakter spontaniczny. Wydaje sie, ze
w domenie poznawczych preferencji muzycznych czlowieka znajduje sie
wiele innych oprécz tonalnosci cech, ktére réwnie skutecznie jak tonalnosé
przyczynia¢ sie moga do owego spontanicznego upowszechniania sie zja-
wisk muzycznych. Najlepszym przyktadem jest tu muzyka perkusyjna zbu-
dowana wylacznie z dzwiekéw o nieokreslonej wysokosci, powszechnie
obecna w muzyce wielu réznych kultur. Istnienie instynktu tonalnego po-
zwala tez posrednio na takie kreowanie muzyki, ktére wymusza na stucha-
czach konieczno$¢ podejmowania wysitkéw uczenia sie jezyka muzycznego
w spos6b eksplicytny. Niewatpliwie jednym ze sposobéw osiggniecia takie-
go rezultatu jest pozbawienie muzyki cech tonalnych. Bez istnienia instynk-
tu tonalnego zabieg taki bylby trywialny i pozbawiony tym samym mozli-
wosci nadawania niektorym rodzajom muzyki specyficznej roli w kulturze,
jaka jest elitaryzm. Role taka wydaje sie pelni¢ duza czes¢ muzyki awangar-
dowej dwudziestego wieku.

Jak kazda propozycja teoretyczna, takze i koncepcja instynktu tonalnego
powinna dawaé¢ pewne mozliwosci sprawdzenia doswiadczalnego czy, jak

20 Wskazywanie na emancypacje dysonansu jako przyczyne rozpadu systemu tonalnego
wynika prawdopodobnie z faktu, ze podczas sluchania muzyki jestemy $wiadomi Zrédet
naszych wrazeni sensorycznych (w tym wypadku dysonanséw wystepujacych w miejscach
przebiegu muzycznego, w ktérych odczuwamy napiecia tonalne), podczas gdy analiza dys-
trybucji stopni skali odbywa sie poza udziatem naszej $wiadomosci.
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chcieliby zwolennicy popperowskiej wizji nauki, falsyfikacji. Zaproponowa-
na tutaj specyfika poznawcza tonalnosci jako innowacji ewolucyjnej komu-
nikacji wokalnej Homo sapiens, odrézniajaca go innych form komunikacji
takich jak na przykiad mowa, pozwala na projektowanie badarn doswiad-
czalnych, ktére rzuci¢ moga nowe $wiatlo w podjetych w tej ksigzce kwe-
stiach. Wskazany we wstepie galopujacy postep nauk przyrodniczych oraz
technologii badawczych umozliwi z pewnoscia w niedlugim czasie spraw-
dzenie wielu z proponowanych tu przewidywan. Najbardziej obiecujace
w tym wzgledzie sa badania poréwnawcze przetwarzania muzyki i jezyka
naturalnego, jak réwniez badania dotyczace réznych form komunikacji in-
nych niz czlowiek gatunkéw zwierzat. Wiedza naukowa nigdy nie jest
kompletna 1 ostateczna, co sprawia, ze nauka ma zawsze charakter rozwo-
jowy oraz przekracza zakresy sztucznie wyréznionych dyscyplin i subdys-
cyplin naukowych. Tworzenie nowych modeli i spekulacji oraz ich spraw-
dzanie sa nieodlagcznymi elementami cyklu, ktérego efektem jest lepsze
rozumienie rzeczywisto$ci. Czescig tej rzeczywistosci jest ludzka muzycz-
nos¢, a do jej specyficznych i tajemniczych zarazem cech nalezy tonalnosc.
Jednym z celéw tej ksigzki jest proba uczynienia tego zjawiska mniej tajem-
niczym.






Stownik wybranych poje¢

Adaptacja - (w biologii) zjawisko natury strukturalnej lub funkcjonalnej, ktére dostoso-
wuje osobnika do zycia w okreslonych, szeroko rozumianych warunkach srodowiska
i ktére zwigzane jest ze zmiang informacji genetycznej.

Adaptacja fenotypowa - (w biologii) niedziedziczna cecha organizmu, ktéra wywotana
zostala srodowiskowo i zwieksza szanse przetrwania i reprodukcji organizmu w tym
srodowisku.

Afazja - rodzaj ubytku poznawczego czlowieka, polegajacy na catkowitej badz czescio-
wej utracie zdolnosci do rozpoznawania lub/i postugiwania sie¢ mowa przy zacho-
waniu nienaruszonych innych funkcji poznawczych.

Afazja Broca - rodzaj afazji spowodowanej uszkodzeniem tak zwanego obszaru Broca
w korze moézgu czltowieka, polegajacej na zaburzeniu wytwarzania mowy przy za-
chowanym rozumieniu mowy.

Afazja Wernickego - rodzaj afazji spowodowanej uszkodzeniem tak zwanego obszaru
Wernickego w korze mézgu cztowieka, polegajacej na zaburzeniu rozumienia mowy
przy zachowaniu wytwarzania mowy.

Amuzja - rodzaj ubytku poznawczego czlowieka, polegajacy na calkowitym badz cze-
sciowym braku rozpoznawania lub/i wykonywania muzyki przy prawidtowych in-
nych funkcjach poznawczych.

Analogia - (w biologii) podobienstwo struktury lub/i funkcji, ktére nie wynika ze
wspdlnego ewolucyjnego pochodzenia.

Atonalia - rodzaj amuzji polegajacej na nierozpoznawaniu cech tonalnych w przedsta-
wianych bodZcach melodycznych przy zachowanym rozpoznawaniu konturu melo-
dycznego.

Atonalna muzyka - (w teorii muzyki) termin uzywany w trzech znaczeniach: (1) kazda
muzyka pozbawiona tonalnosci, (2) muzyka utrzymana w tak zwanej swobodnej
atonalnosci w odréznieniu od muzyki dodekafonicznej, (3) kazda muzyka, ktéra nie
jest ani tonalna, ani dodekafoniczna.

Chroma - (w psychologii muzyki) dyskretny wzorzec poznawczy wysokosci dzwieku,
w ktoéry ujmowane sg dzwieki z okreslonego zakresu czestotliwosci i do ktérego na-
leza wszystkie dzwieki odlegle o interwat oktawy. Przyjmuje sie, Ze w systemie row-
nomiernie temperowanym jest 12 chrom, odpowiadajacych dwunastu wysokosciom
skali chromatycznej.

Dobér naturalny - proces eliminacji lub preferowania osobnikéw na skutek oddziatywa-
nia Srodowiska.

Dobér organiczny - oryginalna nazwa efektu Baldwina, ktéra postugiwat sie Baldwin.

Dobér plciowy - szczegdlny przypadek doboru naturalnego, polegajacy na wyborze
partnera seksualnego na podstawie cech, ktére zwiekszaja skutecznosé w rywalizacji
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pomiedzy osobnikami tej samej plci o partnera seksualnego. Cechy te moga nie
zwigkszaé szans przezycia organizmu badz szanse te zmniejszac.

Dodekafonia - technika kompozytorska, ktéra polega na stosowaniu w przebiegu melo-
dycznym tak zwanych serii, czyli wzorca melicznego, skladajacego sie z nastepstwa
niepowtarzajacych sie w ramach jednej serii wszystkich dwunastu stopni skali chro-
matycznej.

Efekt Baldwina - sytuacja, w ktérej wywolana srodowiskowo cecha adaptacyjna (adap-
tacja fenotypowa) przechodzi pod kontrole genetyczna w nastepstwie dziatania do-
boru naturalnego.

Efekt ekspozycji - (w psychologii) polega na tym, ze powtarzajace si¢ przedstawianie
okreslonego rodzaju bodZca powoduje wzmocnienie pozytywnej oceny tego bodzca.

Efekt przewidywania (predykcji) - (w psychologii) zjawisko polegajace na pozytywnej
ocenie emocjonalnej spodziewanego bodzca.

Ekspresywna dynamika - rodzaj komunikacji polegajacej na zmianach ciagtych cech
ekspresji wokalnych, takich jak natezenie, czestotliwos¢, tempo nastepujacych po so-
bie dzwiekéw, ktéra umozliwia wymiane informacji o stanie emocjonalnym.

Emancypacja dysonansu - zjawisko powstale w zachodniej muzyce artystycznej dwu-
dziestego wieku polegajace na zréwnowazeniu funkcji formotwoércezej interwaléow
dysonansowych z konsonansowymi.

Epigenetyczne zmiany - zmiany w regulacji aktywnosci i ekspresji genoéw, ktoére nie sa
determinowane sekwencja jadrowego DNA.

Filogeneza - historia rozwoju rodowego (ewolucyjnego) gatunku.

Fonotaktyka - reguly nastepowania po sobie foneméw w jezyku naturalnym (mowie).

Generatywny system - inna nazwa systemu Humboldta (patrz system Humboldta).

Gleboka homologia - idea w biologii ewolucyjnej, zgodnie z ktérag wystepuja wspodlne
dla wielu gatunkéw, filogenetycznie stare mechanizmy genetyczne, umozliwiajace
powstanie morfologicznie nowych struktur poprzez modyfikacje struktur wczesniej
istniejacych.

Heterofonia - (w teorii muzyki) technika $piewu wieloglosowego (takze wykonawstwa
instrumentalnej muzyki wieloglosowej) polegajaca na jednoczesnym wykonywaniu
melodii gléwnej wraz z jej ornamentowanym wariantem.

Hierarchia tonalna - przechowywany w pamieci dlugotrwatej atemporalny schemat
regularnosci w organizacji muzycznych wysokosci dzwieku, dzieki ktéremu podczas
percepcji muzyki poszczegdlne klasy wysokosci dzwieku nabieraja funkcjonalnego
znaczenia w odniesieniu do innych klas wysokosci dzwieku.

Homininy (Homininae) - podrodzina naczelnych, w ktorej znajduja sie wszystkie wy-
marle gatunki nalezace bezposrednio do linii rodowej Homo sapiens, jak réwniez te,
ktore sa blizej spokrewnione ze wspoélczesnymi ludZmi niz z szympansami, cho¢ nie
sa bezposrednimi przodkami Homo sapiens.

Homofonia - (w teorii muzyki) rodzaj faktury wielogtosowej, w ktérej melodii towarzy-
szy akompaniament ztozony z pionéw akordowych lub figuracji.

Homologia - (w biologii) podobienistwo struktur u réznych gatunkéw, ktére wynika ze
wspoélnego ewolucyjnego pochodzenia (takze w sytuacji, gdy nastapita zmiana funk-
cji petnionej przez te strukture).

Humboldta system - system, w ktérym skoriczona liczba dyskretnych elementéw taczo-
na jest w sekwencje na podstawie skoriczonej liczby regul, co umozliwia tworzenie
nieskonczonej liczby poprawnych sekwencji.
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Imitacja - inaczej nasladownictwo, to uczenie sie poprzez wierne powielanie obserwo-
wanego zachowania innych osobnikow.

Instynkt - rodzaj zachowania wyspecjalizowanego do rozwigzywania probleméw adap-
tacyjnych; rozwija sie u wszystkich zdrowych osobnikéw bez udziatu $§wiadomego
wysitku i formalnej nauki; jest stosowane bez $wiadomosci ukrytej logiki, ktéra rza-
dzi danym zachowaniem i jest odseparowane od ogélnych zdolnosci.

Jezyk iloczasowy - rodzaj jezyka (mowy), w ktérym cecha dystynktywna fonemu jest
wzgledny czas jego trwania.

Jezyk tonalny - rodzaj jezyka (mowy), w ktérym wzgledna wysokos¢ dzwieku jest cecha
réznicujaca sylaby, traktowane dzieki temu jako odrebne kategorie fonologiczne.

Klasa wysokosci dzwieku - (w psychologii muzyki) inna nazwa chromy.

Kompozycjonalnos¢ semantyczna - cecha jezyka naturalnego, pozwalajaca na tworzenie
z mniejszych znaczeniowo jednostek nowych wiekszych calosci w taki sposéb, ze
nowo powstate catosci przyjmuja nowe znaczenie.

Monodia - (w teorii muzyki) w $cistym znaczeniu - $piew przez jedna osobe; niekiedy
termin ten stosowany jest jednak jako synonim monofonii lub jako okreélenie §piewu
solowego z akompaniamentem.

Monofonia - (w teorii muzyki) technika $piewu jednoglosowego (takze wykonawstwa
instrumentalnej muzyki jednogtosowej) polegajaca na jednoczesnym wydobywaniu
dzwiekoéw o tej samej, jednak zmieniajgcej sie wysokosci.

Monotonia - (w teorii muzyki) technika $piewu jednogtosowego (takze wykonawstwa
instrumentalnej muzyki jednoglosowej) polegajaca na jednoczesnym, ciagtym wydo-
bywaniu dzwieku o jednej wysokosci.

Ontogeneza - rozw6j osobniczy (charakterystyczny dla gatunku) od momentu powsta-
nia organizmu do $mierci.

Pamiec operacyjna - (w psychologii) inna nazwa pamieci roboczej.

Pamie¢ robocza - (w psychologii) ograniczony pojemnoscia przejsciowy magazyn akty-
wowanych informagji.

Pamieé¢ schematyczna - (w psychologii muzyki) rodzaj magazynu pamieci, w ktérym
przechowywane sa charakterystyczne regularnosci statystyczne, utrwalone w pa-
mieci sluchacza podczas jego zycia w oparciu o jego kulturowo specyficzne do-
$wiadczenia muzyczne.

Pamie¢ weredyczna - (w psychologii muzyki) rodzaj magazynu pamieci, w ktérym
przechowywane sg dokladne wzorce przebiegéw muzycznych, pozwalajace na roz-
poznawanie konkretnych dziet.

Podobiefistwo oktawowe - specyficzna cecha percepcji wysokosci dzwieku polegajaca
na poznawczej rownowaznosci pomiedzy wysokosciami dzwiekéw odlegtymi o in-
terwat oktawy.

Polifonia - (w teorii muzyki) rodzaj faktury wielogtosowej, w ktérej wspodtwystepuja
jednoczesnie dwie lub wiecej melodii.

Rekurencyjny system - inna nazwa systemu Humboldta (patrz system Humboldta).

Stopliwos¢ oktawowa - inna nazwa podobieristwa oktawowego.

Tonalnoéé - (w sensie psychologicznym przyjetym w tej pracy) poczucie centralnosci
przypisanej do okreslonej kategorii wysokosci dzwieku oraz odczuwanie réznych
pod wzgledem stabilnosci wrazen emocjonalnych (qualiéw), towarzyszacych percep-
cji relacji pomiedzy tonika a innymi kategoriami wysokosci dzwieku danego syste-
mu muzycznego.
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Tonalnosé - (w sensie strukturalnym przyjetym w tej pracy) zréznicowanie wagi po-
szczegdlnych stopni skali muzycznej, z ktérej zbudowany jest konkretny przebieg
muzyczny.

Uczenie sie eksplicytne - rodzaj uczenia sie polegajacego na $wiadomym nabywaniu
wiedzy i umiejetnosci. Uczenie eksplicytne czesto wigze sie z celowymi instrukcjami.

Uczenie sie implicytne - rodzaj uczenia sie polegajacy na nieswiadomym wnioskowaniu
o cechach specyficznych poznawanego zjawiska, potrzebnym do wyksztalcenia
okreslonych kompetencji.

Uczenie sie poprzez imitacje - patrz imitacja.

Uczenie sie poprzez obserwacje skutkéw - uczenie sie poprzez obserwacje zachowania
innych osobnikéw i realizacje efektu tego zachowania, niezaleznie od tego, w jaki
sposob efekt ten zostat osiggniety.

Uczenie sie statystyczne - rodzaj uczenia sie implicytnego, ktére polega na nieswiado-
mym rozpoznawaniu statystycznych regularnosci w percypowanych bodzcach.

Uczenie sie wokalne - zdolnoé¢ do reprodukcji za pomoca glosu tego, co zostato usty-
szane.

Unison - wspoétbrzmienie co najmniej dwéch dzwiekéw o tej samej wysokosci.

Unisono - wykonywanie tej samej melodii przez dwa lub wiecej glosow.
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Europocentryzm 58

Ewolucja 5, 9, 34, 37, 45, 75, 76, 77, 78, 102,
119, 122, 128, 129, 130, 132, 133, 137,
138, 139, 140, 141, 143, 149, 150, 151,
153, 154, 158, 163, 166, 174, 175, 176,
186, 191, 203, 204, 206, 208, 210, 216,
226,227

- baldwinowska 191

- biologiczna 120, 122, 128, 191

- kulturowa 76, 142, 153, 154, 175, 179

- konwergentna 44, 149

- pseudolamarckowska 151

Ewolucjonizm spoteczny 11, 33, 34

Fala

- akustyczna 122, 132

- elektromagnetyczna 68, 122

Falsyfikacja 49, 193

Fenomenologia 40, 56

Fenotyp 177

- rozszerzony 120, 204

Figury retoryczne 53

Filogeneza 78, 140, 196

Filozofia 50, 55, 199, 207, 214

Fizjologia 37, 218

Fizykalizm 5, 32, 46, 54, 58

Foki (Phocidae) 139

Fonem 99, 108, 113, 114, 119, 123, 124, 140,
196, 197

Fonetyczna tendencja 123, 124

Fonotaktyka 113, 114, 116, 196

Forma muzyczna 22

Formalne kategorie 25

Formanty 114, 123

Fraza

- jezykowa 147

- muzyczna 23, 84, 105, 115, 146, 148, 185

- ptasich piesni 113, 148

Funkcja

- adaptacyjna 5, 14, 45, 76, 77, 78, 79, 80,
81, 119, 154, 155, 156, 157, 159, 162, 163,
164, 166, 167

- biologiczna 78, 155, 165, 169

- ekspresywna 165

- estetyczna 62

- formotwoércza 196

- gramatyczna 18, 108

- harmoniczna 25, 95

- integracyjna 176

- komunikacyjna 41, 78, 102, 162, 163

- konsolidujaca 167

- poznawcza 90, 91, 130, 141, 159, 163, 195,
209

- pragmatyczna 145, 162, 165

- predykatywna 78, 154

- proksymalna 146

- przystosowawcza 160, 161

- psychiczna 86

- semantyczna 18

- spoteczna 146

- syntaktyczna 98

- tonalna 41, 87, 88

- ultymatywna 146

Gatunek (biologiczny) 7, 8, 44, 45, 64, 74,
75, 76, 78, 79, 102, 103, 104, 105, 113,
115, 118, 122, 123, 124, 126, 127, 129,
130, 132, 138, 139, 142, 148, 149, 150,
160, 161, 163, 166, 167, 174, 178, 179,
182,183, 189, 193, 196, 197, 204

Gatunki muzyczne 25

Gaworzenie 119

Gen 120, 121, 122, 126, 152, 196, 204

Generatywna teoria muzyki tonalnej 42, 72

Generatywne(-y)

- reguty 42,132, 183

- system 86, 90, 98, 119, 135, 137, 140, 181,
182,196

Genetyczny program 125, 126

Genom 118,171

Gestalt 45, 87, 215, 216

Gestaltyzm 56

Gibony 103

Gleboka homologia 44, 196

Glos (partia wokalna lub instrumentalna)
24,93,198
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Glos (dzwiek wydobywany przez aparat
glosowy) 135, 138, 198

Gloska 123, 124

Glosnosc 17, 69, 88, 90

Glod 145, 146

Goryl 8

Gradualizm 138

Gramatyka

- jezyka 50, 51, 52, 53, 72, 79, 84, 95, 96,
113, 114, 115, 141, 153, 154, 181

- muzyki (muzyczna) 50, 52, 53, 71, 72, 73,
79

- stanéw skoniczonych 115

- struktur frazowych 115

- sztuczna 95

- uniwersalna 78, 79

Grawitacja (cigzenie tonalne) 20, 24, 26, 49,
63

Grawitacja (sita fizyczna) 122

Hatas 89

Harmonia (harmonika) 23, 26, 57, 58, 61,
136

Harmoniczne

- funkcje patrz funkcja harmoniczna

- nastepstwa 25, 32

- niezgodnosci 136

- relacje 17, 23, 24, 30, 50, 58, 61, 91

- schematy 25, 135

Harmonii teoria 26

Heterofonia 139, 196

Hierarchia

- gramatyczna 116

- metryczna 117

- rytmiczna 116, 117

- tonalna 28, 29, 30, 43, 44, 55, 59, 76, 81,
85, 87, 90, 97, 98, 99, 100, 108, 109, 110,
111, 112, 116, 117, 131, 134, 173, 180,
181, 196

- zdarzen 28, 112, 181, 182, 185

Hipokamp 106

Hipoteza wspoélnych zasobéw integracji
syntaktycznej 92

Historyzm 5, 34, 36, 37, 41, 46, 54, 62, 63,
64, 65, 67,70

Hodowla 175

Hominidy (Hominidae) 8

Homininy (Homininae) 5, 8, 9, 14, 128, 129,
130, 136, 138, 143, 174, 175,176,177, 196
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Homo erectus 138

Homo heidelbergensis 138

Homo neandertalensis 138

Homo sapiens 7, 8, 9, 74, 75, 78, 82, 97, 105,
118, 121, 123, 125, 126, 129, 130, 134,
137, 138, 140, 142, 150, 158, 162, 163,
166, 169, 172, 174, 180, 182, 183, 193,
196

Homofonia 196

Homologia 44, 102, 196

Horyzontalny przebieg 55, 61

Humboldta system 112, 114, 115, 183, 191,
196, 197

Idiom muzyczny 43, 59, 181, 183

lluzja

- speech to song 77

Imitacja 130, 148, 149, 172, 177,197, 198

Implikacyjne reguly 62

Imprinting 143

Indianie Hopi 64

Inergatywne czasowniki 53

Informacja

- epigenetyczna patrz epigenetyczna in-
formacja

- genetyczna 64, 91, 120, 126, 127, 171, 172,
195

- kulturowa 57, 68, 70, 71, 83, 122, 123, 124,
127, 142, 143, 144, 146, 147, 149, 151,
152,171,172,177,181, 188

Innowacja 149, 191

- ewolucyjna 5, 8, 14, 180, 193

- kulturowa 9, 76, 181

Innowacyjnosé kulturowa 9, 123, 191

Instrumentalistyczne stanowiska 10

Instynkt 5, 14, 76, 149, 169, 170, 171, 172,
197

- jezykowy 163

- tonalny 1, 3, 4, 5, 8, 9, 14, 15, 129, 139,
163, 169, 173, 178, 180, 181, 182, 184,
189,191, 192

- ztozony 172

Instynktowne zachowania 126, 127, 180

Instytucja spoteczna 158

Integracja spoleczna 158

Inteligencja 96

Interdyscyplinarne(-y)

- charakter 12, 17



- podejscie 11/12, 69

Internalistyczna postawa 46

Intersubiektywne do$wiadczenie 179

Intersubiektywne wrazenie 19

Interwal (muzyczny) 32, 33, 39, 44, 55, 59,
60, 61, 62, 70, 72, 75, 88, 90, 91, 109, 125,
130, 131, 132, 133, 134, 135, 136, 146,
147, 148, 185, 195, 196, 197

- opadajacy 148

- wznoszacy 148

Intonacyjna dokladnosé (precyzja) 59, 87,
137,141

Introspekcja 26

Intuicja 73, 75, 150, 211

Izometria 167

Jadra pnia mézgu 137

Jezyk 12,18, 19, 26, 48, 50, 52, 62, 63, 64, 65,
66, 67, 68, 72, 74, 76, 77, 78, 83, 84, 91,
92, 93, 94, 95, 96, 98, 102, 108, 111, 112,
113, 114, 115, 116, 118, 119, 120, 121,
123, 124, 128, 134, 136, 137, 141, 147,
153, 154, 163, 164, 165, 169, 170, 181,
197, 203, 206, 209, 223, 230

- angielski 26

- emocji 164

- hawajski 123

- iloczasowy 114, 197

- Indian Hopi 64

- kreolski 76

- migowy 89/90

- muzyczny 36, 83, 182, 187, 188, 190, 192,
224

- narodowy 84, 154, 181

- naturalny 50, 51, 52, 53, 54, 64, 78, 79, 80,
84, 89, 90, 108, 112, 113, 114, 115, 116,
118, 120, 123, 124, 126, 127, 141, 142,
147, 150, 153, 154, 163/164, 165, 166,
181, 182,193, 196, 197

- nietonalny 76, 124

- obcy 96

- ojczysty 64, 72, 77, 95, 96, 98, 123, 124,
125, 140, 153

- piraha 116

- polski 84

- tonalny 18, 76, 98, 114, 124, 133, 134, 197,
215

- toniczny 18

- tonowy 18

- wloski 123, 124

- yoruba 123, 124
Jezykoznawstwo 163, 225
- strukturalistyczne 50

Kadencja 80, 85, 97, 101

Kadencyjne formuty 25, 178

Kamienne narzedzia 177

Kanat przekazu informacji

- wechowy 122

- wzrokowy 122

Kategorie

- dyskretne 102, 108, 114, 115, 175, 180, 191

- fonologiczne 18, 197

- koloréw 68

- wysokosci dzwieku 21, 27, 28, 29, 41, 43,
74,75, 81, 82, 84, 85, 87, 89, 97, 100, 102,
103, 105, 107, 108, 109, 119, 130, 134,
135, 139, 140, 174, 175, 177, 178, 179,
180, 181, 184, 197

Kategorialna percepcja patrz percepcja
kategorialna

Kategoryzacja 61, 66, 68, 121, 122, 140, 146,
154

- klas wysokosci dzwieku 39, 60, 130, 133,
134, 135, 139, 174

Kazirodztwo 156

Klasa wysokosci dzwieku 20, 28, 39, 43, 44,
59, 73, 74, 76, 85, 86, 88, 101, 110, 111,
115/116, 116, 130, 131, 136, 150, 169,
175,191, 196, 197, 216

Kobiety 135, 176

Kod 41, 102, 111, 138, 164

Koewolucja

- genetyczno-kulturowa 142

- jezyka i emocji 169

Kognitywistyka 11

Kognitywisci 47

Kolor 67, 68, 70, 89, 172

Kolysanka 147, 148

Kompetencja (wiedza niejawna) 29, 94, 95,
128,176, 198

Kompetencje

- jezykowe 96

- kulturowe (kulturowo specyficzne, kon-
wengcjonalne) 7, 164, 189

- muzyczne 38, 96
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- tonalne 96, 97, 98, 180, 182

Kompleks ciala migdatowatego i hipo-
kampa 106

Kompozycje bluesowe 135

Kompozycjonalnos$é semantyczna 113, 197

Komunikacja 41, 51, 53, 54, 64, 67, 78, 79,
102, 104, 108, 111, 134, 136, 140, 142,
154, 158, 162, 163, 164, 165, 169, 177,
181, 193, 196

- emocjonalna 102, 103, 105, 112, 182, 183

- muzyczna 8, 146, 167

- niewerbalna 120, 161

- propozycjonalna 174

- spoteczna 50

- symboliczna 54

- wokalna 7, 8, 9, 45, 74, 75, 104, 105, 122,
129, 139, 149, 176, 193

Konceptualna(-e)

- kategorie semantyczne 137

- sfera pojeciowa 67

Konflikt spoteczny 167

Konsiliencja 11, 230

Konsolidacja 161, 169, 178, 179

Konsonans 29, 32, 33, 37, 55, 59, 61, 86, 109,
136, 192, 208

- harmoniczny 55

- muzyczny 33, 56, 61, 62

- sensoryczny (psychoakustyczny) 33, 56,
61, 62

Konsonansowosc¢ 25, 32, 33, 39, 55, 56, 60,
61, 62,72,89,191, 192

Konstrukeja (przesztosci) 173, 174

Kontakty kulturowe 123

Kontekst

- diatoniczny skali 136

- melodyczny 60

- muzyczny 22, 47, 87, 107

Kontrola

- emocji 169

- motoryki (motoryczna) 137, 169

Kontur

- intonacyjny 76, 98, 114, 148

- melodyczny 90, 91, 132, 195

Konwencja 37

- lingwistyczna 68

Kooperacja 120, 176

Kora

- drugorzedowa stuchowa 133
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- mézgowa 93

- pierwszorzedowa stuchowa 132, 133

- przedczotowa 91, 180

- skroniowa 180

- stuchowa 129, 132, 133

- wechowa hipokampa 106

Kregowce 44

Krtan 138

Kultura

- instrumentalna 5, 143, 144, 145, 146, 148

- muzyczna Bulgarii 69

- pierwotna 109, 159

- przedinstrumentalna 109

- rytualna 5, 14, 143, 144, 145, 146, 147, 148,
149, 150, 223

- tradycyjna 69

Kulturowa(-e)

- ewolucja patrz ewolucja kulturowa

-norma 81

- wariantowos¢ 127

- wzorce 144

Kumulacyjny charakter ewolucji 129

Kumulatywnos¢ (kultury) 142, 146

Kwinta 40, 134

Kwintowy krag (koto kwintowe) 87

Laicy muzyczni 107, 134, 185

Lateralizacja 93, 94, 106

Leitmotiv 53

Leksykalne pojecia 78

Leksykalny ton 18, 133

Leksykon 68

Linia rodowa

- cztowieka (Homo sapiens) 8, 130, 140, 142,
174,180, 196

- szympansa 130, 142

Liryka 107, 135, 147

Logika 21, 42, 43, 72, 166, 172,173, 197, 230

Lutnia 58

Lkanie 102, 140

Majsterkowanie (cecha ewolucji) 129
Malpy 44

Manualne umiejetnosci 122
Materializm

- historyczny 10

- empiryczny 10



Mathesis 103

Meliczne

- cechy 73

- schematy 97

- wzorce 150, 196

- zjawiska 19

Melika 72

Melodia 7, 20, 40, 44, 74, 75, 82, 86, 90, 91,
97,103, 105, 107, 133, 135, 136, 146, 147,
176, 186, 196, 197, 198

Melodyczne

- reguly 24

- relacje 19, 24

- wzorce (schematy) 105, 112, 133, 150

- zwroty 25,110

Melodyka 20, 23, 181, 185

Metafizyka 55

- transcendentna 41

Metoda dzwieku prébnego 86, 110

Metoda Hebba 39

Metoda préb i btedow 143

Metrum 94

Mezczyzni 135

Miara

- metryczna 116

- stabilnosci 43

Miedzygatunkowe (poréwnanie) badania
poréwnawcze 78, 124

Miedzymodalne skojarzenia 107

Mikromoduty 92

Mnemoniczny element 177/178

Mnemotechnika 107

Mocna czes¢ (miara) taktu 84, 116

Modalnoé¢ (kategoria muzyczna) 19, 20

Modalnos¢ (zmystowa) 137, 177

Model redukcji sygnatu 111

Modernizm 24, 185

Modulacja (jako zjawisko harmoniczne)
57,116

Modulacja

- amplitudy 114

- czestotliwosci 114

Modulacyjne zboczenie 115

Modut (poznawczy) 91, 92, 93

Monodia 30, 61, 197

Monofonia 197

Monofoniczny $piew 75, 139

Monistyczna wizja rzeczywistoéci 10

Monotonia 197

Monotoniczny $piew 75, 139

Moralna ocena 120

Morfologiczny poziom 113, 114

Motoryczna kontrola patrz kontrola moto-
ryczna

Motoryczne zdolnosci 122

Motoryka 137, 169

Motyw (fragment piesni ptasiej) 113

Motywacja 56, 145, 148, 161, 167, 168

Mowa

- ojczysta 95, 102

- skierowana do dzieci 148

Muszka owocowa (Drosophila melanogaster)
152

Mutacja (genu) 122, 128, 129, 151, 152, 180

Mutacja (gtosu) 135

Muzycy

- profesjonalni 107, 185

Muzyka

- Aborygenéw australijskich 59, 109

- afrykariska 109

- artystyczna 18, 21, 23, 24, 25, 26, 63, 70,
109, 127, 160, 182, 187, 196

- atonalna 21, 23, 73, 105, 185, 186, 187, 195

- awangardowa patrz awangardowa mu-
zyka

- Bliskiego Wschodu 109

- dodekafoniczna 21, 23, 35, 105, 109, 185,
186, 195

- dur-moll 20, 110

- europejska 25, 88, 109

- heterofoniczna 24

- hinduska 70

- homofoniczna 24, 181

- indonezyjskiego gamelanu 20

- indyjska 20, 109

- jawajska 109

- japorniska 109

- klasyczna 20

- koreaniska 109

- kultur pierwotnych 109, 159

- kultur pozaeuropejskich 26, 58, 109

- kultur Wschodu 109

- kultur Zachodu 109

- ludowa 25, 26, 109

- modalna 19, 20, 23

- monodyczna 24
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- Mozarta 66

- Nowej Gwinei 109

- obca 81, 110, 111

- polifoniczna 24

- popularna 25

- posttonalna 24, 34

- pozaeuropejska 20, 26, 61, 109, 188, 226

- pretonalna 24

- renesansowa (renesansu) 20, 23, 24

- romantyczna (romantyzmu) 20, 185

- serialna 34, 185

- éredniowiecza 20, 24

- tonalna 7, 8, 9, 14, 20, 21, 24, 25, 27, 29,
30, 37, 39, 42, 44, 49, 59, 72, 84, 86, 97,
98, 104, 105, 108, 109, 110, 111, 114, 115,
167, 182, 183, 184, 186, 187, 188, 189,
192,195

- tradycyjna 25

- wietnamska 109

- zachodnia 20, 21, 25, 29, 44, 59, 70, 86, 87,
97,109, 110, 160, 196

- Zachodu 18, 20, 21, 23, 24, 25, 26, 28, 34,
58, 59, 63, 69, 70, 97, 100, 101, 109, 110,
127,181, 191

Muzyki definicja 27, 127, 154

- otwarta 127

- relatywna 127, 128

Muzykolodzy 19, 23, 25, 34, 35, 48, 52, 62,
65,102, 126, 160

Muzykologia 9, 11, 12, 13, 14, 15, 26, 31, 88,
127,163, 223, 227

- analityczna 27

- kognitywna 12, 42

- systematyczna 7, 12, 50, 223

Naczelne 8, 44, 45, 103, 104, 105, 115, 132,
133, 134, 137, 138, 140, 142, 143, 174,
189, 196

Naiwny realizm 55

Nastréj 159, 186

Natura czlowieka 11, 63, 77

Naturalistyczna postawa 36, 49

Naturalistyczny paradygmat 11, 49

Naturalizm 9, 11

Naturalne prawa 32, 35, 37, 38

Natywizm 5, 46, 54, 71, 78

Nauki

- humanistyczne 10, 11, 12, 63, 66, 164, 170
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- pomocnicze muzykologii 12

- przyrodnicze 9, 10, 11, 48, 54, 65, 66, 163,
164,171,193

- spoleczne 170, 171

Neobehawioryzm 170

Neodarwinowska teoria 78

Neurobiolodzy 126

Neurodynamika 38

Neurolingwistyka 12

Neuronalne (neuronowe)

- mechanizmy 28

- oscylacje 39

- sieci 38, 39, 44, 59, 92, 93

Neuronauka 11, 203

Neuropsychologia 217

- muzyki 12

Niedyskretne (ciggte) zmiany

- czestotliwodci dZzwieku 140, 196

- natezenia dzwieku 140, 196

Niejawna wiedza 29

Niemowlecy rozwoéj 140

Niemowleta 123, 136, 141, 162

Nieprzechodnios¢ 53

Niesemiotyczny efekt znaku 41, 53

Nietoperze (Chiroptera) 139

Nisza

- ekologiczna 153

- ewolucyjna 142

- kulturowa 153

Nominalizm 63

Normatywne wlasnosci 22

Noworodki 93, 94, 106

Nowy empiryzm 12

Nuta 21

Nutowy zapis 22, 85

Obiektywizm epistemologiczny 55

Obszar

- Broca 91, 195

- Wernickego 91, 195

Odruch wzdrygniecia 90

Odprezenie 7, 26, 32, 38, 39, 53, 55, 60, 61,
73,79, 82, 85, 88, 99, 115, 132, 137, 166,
168, 169, 173,179, 182

Okres krytyczny 96, 148, 156

Oktawa 32, 44, 60, 131, 134, 135, 136, 195,
197

Onomatopeja muzyczna 53

Ontogeneza 126, 136, 140, 148, 173, 197



Ontologiczne postawy 31, 45, 47, 50

Organizm 65, 78, 79, 80, 104, 119, 120, 121,
122, 125, 126, 128, 129, 138, 146, 151,
152, 155, 156, 157, 162, 165, 166, 171,
195,196, 197

Orientacja

- w otoczeniu 80, 129

- W przestrzeni 163

- w przestrzeni wysokosciowej muzyki
136

- w érodowisku 162

Orientacyjna reakcja 90

Orzeczenie 108, 115

Ostracyzm 179

Owady 44

Owulacja 176

Pachwina tuku 121

Paleontologiczne dane 138

Pamieé

- dlugotrwala 28, 89, 100, 102, 110, 111,
134,173, 180, 181, 196, 209

- kroétkotrwata 75, 86, 89, 106, 117

- operacyjna 106, 197

- robocza 5, 29, 84, 106, 107, 108, 112, 117,
118, 119, 134, 174, 179, 180, 181, 184,
197, 202, 219, 222

- schematyczna 112, 197

- weredyczna 112, 197

Pamieci

- katalogi 111, 112

- zasoby 107

Papugi 125

Papugowe (Psittaciformes) 138

Paradygmat 11, 18, 49, 56, 70, 170

Partytura 21

Percepcja

- kategorialna 56, 57, 87, 133, 139, 189, 224

- kategorialna kontekstowa 60

- mowy 76, 98, 102, 140

- muzyki 65, 86, 98, 107, 129, 130, 140, 180,
192,196

- $émiechu 140

Percepcyjne mechanizmy

- filogenetycznie stare 130

- niespecyficzne dla percepcji muzyki 130

Petla fonologiczna 108

Pieéni 9

- ptakéw 17, 75, 104, 113, 114, 115, 125,
139, 145, 148, 149, 150, 152, 153, 175,
177

- waleni 139, 148, 176

Pieciodzwiek 191

Pismo 71, 153

- idiograficzne 71

- literowe 71

Pitagorejski(-a)

- system 55

- tradycja 32

Plastycznos$¢ mézgu 142, 143

Platonicy 47

Platoriska forma 22

Plejotropia 121

Plejotropowy charakter 121

Placz 89, 95, 102, 140, 165

Pociag seksualny 156

Podkorowe struktury 106, 168, 169

Podmiot (kategoria gramatyczna) 108, 115,
116

Podobienistwa zasada (jedna z zasad Ge-
stalt) 87

Podobienstwo oktawowe 130, 131, 132,
133, 134, 135, 174, 197

Poezja 147

Pohukiwanie 124

Pokrewienistwo
156, 216

Pokrewienstwo filogenetyczne 44

Polifonia 139, 197

- renesansu 181

Politonalnos¢ 24

Polowanie 162, 176

Popis seksualny 80, 160, 161

Populacja (kategoria spoteczna) 79, 120,
123,124,126, 151, 154, 180

Poznawcza gietkos¢ 177

Poznawcze

- mechanizmy 29, 33, 51, 52, 70, 71, 72, 74,
91, 103, 166, 189

- ograniczenia 38, 71, 118, 188

- predyspozycje 8, 71, 83, 93, 94, 97, 98,
118, 125, 132, 153, 181, 182

- zdolnosci 5, 8, 9, 14, 42, 43, 45, 46, 71, 72,
73,74, 76, 78, 79, 82, 84, 115, 118, 119,
120, 122, 125, 126, 128, 129, 130, 132,
141, 149, 163, 173, 179, 180, 192

(pomiedzy osobnikami)
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Poétkule mézgowe 93, 94

Pétton 58, 60, 103

Pragmatyka 52, 164

Prahistoria 177

Predyspozycja(-e)

- biologiczne 118

- dziedziczna 71, 96, 98, 113, 123, 128, 132

- genetyczna 9

- og6lnoludzka 70

- poznawcza patrz poznawcze predyspo-
zycje

Preferencje

- dzieci 136

- estetyczne 8, 33, 58, 222

- kobiet 176

- niemowlat 136

- percepcyjne 124

- poznawcze 124

Prenatalny okres 69

Produkt uboczny zjawisk adaptacyjnych
(ewolucji) 121, 163

Progi styszalnosci 39

Progresja 115

Protospiew 75, 76

Protomelodia 175

Protomuzyka 162

Proza 147
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- absolutny 23, 135

Stuch (zmyst) 40, 45, 81, 102

Stuchowa droga patrz droga stuchowa

245
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- poziom 102

Sylaba 18, 197

Sylaba (fragment pieéni ptasiej) 113
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- dur-moll 24, 25, 30, 59, 187/188

- dzwiekowy 87

(ruchowo-muzycz-

246

- generatywny 86, 90, 98, 119, 135, 137,
140, 181, 182, 196

- gramatyczny 141

- harmoniczny 25, 30, 87

- Humboldta 112, 114, 115, 183, 191, 19,
197
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Tonality instinct:
The concept behind the evolutionary
origin of musical tonality

Summary

In the broader sense musical tonality is a structural feature that consists of an arrange-
ment of pitches in which some are more important than others. The origin and nature of
musical tonality has been the subject of many scientific debates. The most popular and
influential theories concerning the origin of tonality have emphasized the metaphysical,
acoustical, cultural, semiotic and hereditary sources of tonality. While the first four
groups of theories can be described as externalistic, the fifth can be classed as
internalistic, pointing to the fact that internal cognitive traits are the sources of tonality.
However, contemporary cognitive theories of tonality explain the experience of tonality
as a result of domain-general abilities which have evolved because of non-musical func-
tions. In contrast to these concepts the author describes the nature of musical tonality by
the means of a domain-specific ability which has evolved as a music-specific, biological
adaptation. According to this concept, the most probable mechanism responsible for the
emergence of tonality is the Baldwin effect. The evolutionary scenario proposed suggests
that at the beginning the tonal arrangement of pitches was a cultural invention which
played an important role in the consolidating, ancient ritual of our ancestors. After many
generations an inborn proclivity to learn tonal pitch sequences accidentally appeared
which was preferred by natural selection thanks to the adaptive value of social consolida-
tion.

This book consists of five chapters. In the first chapter the various musicological
meanings of the term tonality are discussed in order to avoid possible misunderstandings
related to the often equivocal use of this term in the musicological literature. The second
chapter consists of summaries and critiques of the current theories concerning the origin
and nature of tonality. All these theories have been ordered into five groups (depending
on their ontological and epistemological specificities) i.e. metaphysical, semiotic,
physicalistic, historicistic, and nativistic. The whole of the third chapter is devoted to the
contemporary knowledge regarding the specific characteristics of tonality as a cognitive
phenomenon (including implicit learning of tonality, the emotional reactions to tonal
music and the function of working memory in the perception of tonality), as an intercul-
tural, musical feature and as the basis of musical syntax. The main idea of this book is
presented in the fourth chapter. Apart from the evolutionary scenario for the origin of
tonality all important concepts necessary to understand the idea of tonality instinct are
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explained in detail, such as the question of the relation between natural selection and
cognitive abilities as well as between cognitive abilities and culture, the possible adaptive
value of music, the hypothetical cognitive abilities of ancient hominines, the difference
between ritual and instrumental culture, the difference between the Baldwin effect and
genetic assimilation and the concept of instinct. In the shorter fifth chapter the possible
influence of tonality instinct on contemporary musical culture is discussed.

Korekta jezykowa streszczenia w jezyku angielskim: Peter Kosmider-Jones
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