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Streszczenie

W artykule omawiam wspoétczesne badania empiryczne nad muzyka i emo-
cjami, prowadzone na styku psychologii, neuronauki i muzykologii. Wykazuje,
ze wiele ogdlnych kwestii podejmowanych w ramach tego interdyscyplinar-
nego programu nie rozni sie zbytnio od pytan stawianych przez klasycznych
autorow, takich jak Strawinski i Hanslick. Gléwnym celem pracy jest pokaza-
nie, ze istnieja trzy obszary aktywnosci poznawczej i behawioralnej stuchacza
oraz odpowiednie rodzaje emocji muzycznych: emocje ucieleSnione, emocje
epistemiczne oraz emocje asocjacyjno-kontekstowe.

Slowa kluczowe: muzyka a emocje; reakcja emocjonalna na muzyke; absolu-
tystyczne vs referencjalistyczne poglady na istote muzyki; psychologia muzy-
ki; Strawinski.

Wstep

W potocznym odbiorze muzyka traktowana jest jako niezawodny $rodek do
wywolywania w czlowieku roznych reakcji emocjonalnych: potrafi wzruszy¢
i wprowadzi¢ sluchacza w stan uniesienia, jest zdolna wywola¢ dreszcze i lzy,
w innych okoliczno$ciach dziala uspokajajaco lub mozna jg wykorzysta¢ do
poprawy nastroju. Pomimo ze poglad, iz funkcja muzyki jest wzbudzanie
emocji, wywolywal niekiedy sprzeciw muzykdw, a takze teoretykow i badaczy
muzyki (Strawinski, Hanslick), to trudno zaprzeczy¢ temu, ze muzyka i emocje
sq do$¢ mocno ze soba powigzane. O tym, ze tak jest, przekonuje prosty ekspe-
ryment mys$lowy, w ktérym nalezy wyobrazi¢ sobie muzyke caltkowicie wy-
zbyta funkcji emotywnych lub ekspresyjnych. Latwo sie przekona¢, ze nie-
zwykle trudno jest wskaza¢ lub wymysli¢ przyklad tego typu muzyki, a jesli
nawet sie to powiedzie, to pojawiaja sie watpliwosci, czy podany przyklad to
ciggle muzyka?
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Celem niniejszego artykutu jest przyjrzenie sie wspolczesnym badaniom nad
emocjami muzycznymi prowadzonym na styku psychologii, neuronauki i mu-
zykologii. Przyjmuje sie tam, ze muzyke lacza bliskie zwigzki ze sfera emocjo-
nalng, a skala odpowiedzi afektywno-uczuciowych organizmu na bodziec mu-
zyczny rozciaga sie od reakcji fizjologiczno-behawioralnych do subtelnych
uczut estetycznych. Niestety natura tych zwigzkdéw, ich réznorodne funkcje
(na przyklad rola emocji muzycznych w ewolucji gatunku) oraz neuronalne
podtoze i mechanizmy ciggle sa dalekie od rozpoznania i wyja$nienia. W ni-
niejszym tekscie proponuje wyrdznienie gléwnych obszaréw poznawczo-
behawionalnej aktywnosci czlowieka, w ktérych ujawniaja sie emocje mu-
zyczne. Dzieki temu mozliwe jest odréznienie réznych typéw tych emocji, na
przyklad afektéw zwiagzanych z pobudzeniem ciala, emocji o charakterze po-
znawczym oraz emocji zwigzanych z kontekstem shuchania muzyki. Dalszym
krokiem powinno by¢ oczywiscie wskazanie konkretnych mechanizmow, kté-
re odpowiadaja za pojawianie sie emocji muzycznych w wymienionych obsza-
rach.

Artykut sklada sie z czterech cze$ci. W czedci pierwszej rekonstruuje argu-
menty krytyczne wobec emocjonalizmu w muzyce, jakie sformulowal Igor
Strawinski. Sadze, ze stanowig one dobry punkt wyjscia do zastanowienia sie
nad zwiazkiem muzyki ze sfera emocjonalna, przede wszystkim w kontekscie
rozrdznienia na ,emocje codzienne” i ,emocje estetyczne”. W czesci drugiej
pokazuje, ze w ramach programu interdyscyplinarnych badan empirycznych
nad emocjami muzycznymi podejmuje sie szereg ogdlnych kwestii — dotyczg-
cych na przyklad tego, czy emocje muzyczne sg standardowymi, codziennymi
emocjami, czy tez majg charakter estetyczny, czy odczuwamy je, czy jedynie
percypujemy emocjonalng zawarto$¢ utworu, czy to sama muzyka, czy kon-
tekst pozamuzyczny sg przyczyng emocji — ktore to kwestie nie sg wecale tak
odlegle od pytan, jakie stawiali klasyczni autorzy. W cze$ci trzeciej przywoluje
wyniki badan psychologicznych, fizjologicznych i neuronaukowych $wiadcza-
cych o tym, ze emocje muzyczne sg zjawiskami, ktére mozna bada¢ metodami
empirycznymi. Wreszcie w cze$ci czwartej proponuje odréznienie trzech ob-
szarow aktywnos$ci poznawczo-behawioralnej stuchacza i odpowiadajacych
im typow emocji muzycznych: emocji uciele$nionych, emocji poznawczych
oraz emocji asocjacyjno-kontekstowych.
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1. Istota muzyki a jej funkcje emotywne.
Strawinski o budzeniu emocji przez dzielo muzyczne

Rozwazania o miejscu emocji w muzyce zajmujga wazne miejsce w europej-
skiej kulturze muzycznej, miedzy innymi dzieki sporom, ktére toczyli autorzy
dostrzegajacy w muzyce domknietg strukture formalna z tymi, ktérzy utoz-
samiali znaczenie muzyki z czynnikami emocjonalnymi (por. Dahlhaus, Egge-
brecht 1992: 35-43)**°. Krytycy silnego wigzania muzyki z emocjami powoly-
wali sie miedzy innymi na specyfike samego dziela muzycznego — uporzadko-
wanej struktury dzwiekéw odsylajacych do innych elementéw tej samej struk-
tury — jako dziela samego w sobie. Zadaniem tak rozumianej muzyki nie jest
wcale wzbudzanie mitych i przyjemnych odczu¢, ale sklonienie stuchacza do
zmystowego, intelektualnego podazania za jej przebiegiem i do estetycznego
jej doswiadczania.

Postulat nielgczenia muzyki z emocjami wynika czesto z filozoficznych zapa-
trywan na nature (znaczenie) muzyki. Z uwagi na to, ze muzyka — gtdwnie
instrumentalna - jest czym$ ulotnym, abstrakcyjnym i nieobrazowym, pod-
stawowym problemem teorii i filozofii muzyki stalo sie zagadnienie, czy moze
ona w ogole ,,desygnowac, opisywac lub w inny sposéb komunikowa¢ referen-
cjalne pojecia, obrazy, przezycia i stany emocjonalne”? (Meyer 1974: 48). We-
dlug Leonarda Meyera w odpowiedzi na to pytanie wylonily sie dwa przeciw-
stawiane stanowiska: absolutystyczne (Hanslick, Strawinski), wedlug ktérego
utwor muzyczny jest dzielem autonomicznym odnoszgcym sie do samego sie-
bie i definiowanym jako system wewngtrzmuzycznych odniesien**®, oraz sta-
nowisko referencjalistyczne, zgodnie z ktéorym muzyka odnosi sie do szeroko
rozumianej sfery pozamuzycznej, na przyklad zdarzen w $wiecie, poje¢ lub
emocji (por. Meyer 1974: 11).

Wedlug absolutystow piekno muzyki lezy ,wylacznie w tonach i ich
artystycznem polaczeniu, niezawiste od wszelkiej tresci pochodzacej
z zewnatrz, wcale mu niepotrzebnej” (Hanslick 1903: 73). Stanowisko
absolutystyczne posiada tez swoja negatywnq wersje, ktorej ostrze krytyki
skierowane jest przeciwko poszukiwaniu piekna i znaczenia (desygnacji)

5 7daniem Hansa Eggebrechta muzyke europejska przenika napiecie — ujawniajace sie

z historycznie zmienng intensywno$cia — pomiedzy dwoma przeciwstawnymi, cho¢ réwnocze$nie
konstytutywnymi pojeciami: ,emocja” i mathesis, por. Dahlhaus i Eggebrecht 1992: 42.

% Najbardziej charakterystyczne dla stanowiska absolutystéw jest definiowanie muzyki poprzez

odniesienia do typu idealnego dziela muzycznego rozumianego jako ,czysta” muzyka
instrumentalna, ,muzyka absolutna”. O wyréznionym miejscu muzyki instrumentalnej (jako
»sztuki samotnej”) w badaniach nad znaczeniem muzycznym pisal Eduard Hanslick (1903: 47
inast.). Filozoficzno-kognitywna charakterystyke zjawiska muzyki samotnej (music alone),
niedookreslonej przez ,tekst, tytul, przedmiot, program lub temat”, zaproponowal Peter Kivy
(1990). Z perspektywy historii muzyki i estetyki muzycznej, paradygmat estetyczny muzyki
absolutnej szeroko charakteryzuje Dahlhaus (1988).
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muzyki w sferze pozamuzycznej, miedzy innymi wsréd emocji, nastrojow
i uczud, jakie muzyka wywoluje. W klasycznym dziele O pieknie w muzyce
Eduard Hanslick przekonuje, ze to piekno jest podstawowa kategoria estetyki
muzyki, natomiast uczucie (emocja) jest jedynie kategoria pomocnicza,
drugorzedna. Obie te kategorie traktuje on jako rozlaczne: (a) celem piekna
nie jest wywolywanie uczud, (b) nie ma wplywu na piekno to, czy kto$ doznaje
przyjemnych uczud, (c) przedmiot moze by¢ piekny, nawet gdyby u nikogo nie
wzbudzal zadnych uczué (por. Hanslick 1903: 17-18)*".

Na autonomiczno$¢, swoisto$¢ i nieprzettumaczalno$¢ przezycia muzycznego
klad} nacisk réwniez Igor Strawinski**®. W jego rozwazaniach estetycznych
iw komentarzach do wtasnej twodrczosci pojawiajg sie tezy spdjne z negatyw-
na wersja stanowiska absolutystycznego i wymierzone w nadmierng uczu-
ciowos¢, sentymentalizm czy ekspresjonizm muzyki:

uwazam, ze muzyka jest ze swej natury bezsilna w wyrazaniu czegokol-
wiek, czy to uczud, standow umystu, nastroju psychologicznego, czy fenome-
now natury... Ekspresja nie byta nigdy wtasnosciq wewnetrzng muzyki i na
pewno nie jest celem jej istnienia. A jesli nawet wydaje nam sie, jak to zwy-
kle bywa, ze muzyka cokolwiek wyraza, to jest to raczej iluzja, a nie realny
fakt (Strawinski 1974: 53).

Poglady Strawinskiego na temat zwigzkéw muzyki z emocjami sg jednak
znacznie bardziej ztozone i wielowarstwowe, gdyz obejmuja réwniez na przy-
klad krytyke wykorzystywania muzyki do wywolywania zyciowych, codzien-
nych emocji oraz krytyke traktowania jej jako latwej odskoczni od codzienno-
$ci:

Wiekszos¢ ludzi kocha muzyke dlatego, ze spodziewa sie w niej znaleZé
uczucia takie, jak radosc, smutek, bol, znaleZ¢ wyobrazenie natury czy
przedmiot marzen, albo jeszcze lepiej: zapomnienie o ,,Zyciu prozaicznym”.
Szukajq w niej narkotyku, ,,dopingu”... Muzyka nie bytaby wiele warta, gdy-
by tylko to bylo jej przeznaczeniem (Strawinski 1974: 156).

Wydaje sie wiec, ze aby uchwyci¢ ztozono$¢ absolutystycznej krytyki emocjo-
nalizmu w muzyce, nalezy wyrdzni¢ kilka elementéw sktadowych tego stano-
wiska. Proponuje zatem odrozni¢: (i) antyekspresjonizm muzyczny (muzyka
nie jest w stanie wyrazi¢ ani odda¢ indywidualnych odczu¢ lub nastroju twor-
cy); (i) antyreprezentacjonizm muzyczny (muzyka nie jest w stanie adekwatnie
przedstawi¢ lub odwzorowaé zjawisk pozamuzycznych, na przyklad istoty

7 Mimo to Hanslick przewiduje mozliwo$¢ posredniego wzbudzania uczué przez piekno (via

wrazenia zmystowe oraz wyobraznie i fantazje), por. Hanslick 1903 np. 19-25, 76-77.

8 Strawinski tak pisat on o osobach poszukujacych znaczenia poza muzyka: ,Nie moga pojaé, ze

muzyka jest czym$ sama w sobie, niezaleznie od tego, co mogtaby sugerowaé. Inaczej méwiac,
muzyka interesuje ich tylko wtedy, gdy zahacza o kategorie rzeczy bedacych poza nia, ale
wywolujacych w nich znajome wrazenia” (Strawinski 1974: 156).
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emocji lub nastroju); oraz (iii) antyemotywizm muzyczny (zadaniem muzyki
nie jest wywolywanie u stuchaczy naturalnych emocji i codziennych odczuc).

Sadze, iz poglady Strawinskiego (i Hanslicka) na emocje w muzyce sg polgcze-
niem tak rozumianego antyekspresjonizmu, antyreprezentacjonizmu i antye-
motywizmu, lecz jest to polaczenie w nieréwnych proporcjach i nigdy nie
przybiera postaci idealnego dopasowania. Wprawdzie absolutyzm Strawin-
skiego nakazuje mu odrzuci¢ nadmierng role emocji w muzyce, ale nigdy nie
jest to odrzucenie absolutne. Po pierwsze sprzeciw wobec laczenia muzyki
z emocjami ma u Strawinskiego charakter postulatywny i nie polega na kwe-
stionowaniu faktu, ze w realnych sytuacjach muzyka jednak wyraza i wzbu-
dza u ludzi emocje. Strawinski dostrzega to, lecz traktuje jako drugorzedna,
nieistotng funkcje muzyki:

To po prostu dodatkowy element, ktory dzieki cichej i zastarzatej umowie
przydalismy muzyce, narzucony jej jak etykietka, jak mundur; krétko mo-
wiqc - ksztalt zewnetrzny, ktory przez przyzwyczajenie czy nieswiadomos¢
zaczelismy mylic z jej istotq (Strawinski 1974: 54).

Po drugie drazni go i nie podoba mu sie wzbudzanie przez muzyke trywial-
nych, codziennych uczuc i emocji — drugorzednych z punktu widzenia istoty
muzyki. Dopuszcza natomiast i akceptuje sytuacje, gdy muzyka budzi w stu-
chaczach swoiste uczucia estetyczne. Je$li potraktowaé — co postuluje - te
»wzruszenia o catkiem swoistym charakterze” jako rodzaj emocji estetycz-
nych, to okazuje sie, ze antyemotywizm Strawinskiego nie jest az tak radykal-
ny, jak mogloby sie wydawaé. Jest on wymierzony w codzienne odczucia
iemocje, lecz nie w emocje estetyczne. Przykladowo Strawinski wigze feno-
men muzyki z organizowaniem przez stuchacza na hiezaco dzwiekdéw w cza-
sie i unikatowym przez to do$wiadczaniem terazniejszosci. Jest to zupelnie
wyjatkowe doznanie, gdyz ze wzgledu na ograniczenia poznawcze w normal-
nych sytuacjach czlowiek doswiadcza czasu jedynie pod postacia przesziosci
lub przysziosci (por. Strawinski 1974: 54; 1980: 22-26). I wlasnie konstruowa-
nie ladu i kontemplowanie uporzadkowania dZzwiekéw w czasie wywoluje
w shuchaczu wyjatkowe doznania i uczucia:

Wtasnie ta konstrukcja, ten osiggniety tad wywolujg w nas wzruszenie
o catkiem swoistym charakterze, ktdre nie ma nic wspdlnego z naszymi co-
dziennymi odczuciami i naszymi reakcjami spowodowanymi oddziatywa-
niem codziennego zycia. Najlepiej mozZna sprecyzowac uczucie wywotane
muzykq, utozsamiajqc je z tym, ktére wywotuje w nas kontemplowanie gry
form architektonicznych. Goethe rozumiat to dobrze, gdy mowil, ze archi-
tektura to skamieniata muzyka (Strawinski 1974: 54).

Dalej autor Symfonii Psalmoéw nie pozostawia juz watpliwosci, ze dopuszcza
i postuluje to, aby muzyka wzbudzala w stuchaczach ,wyzsza” estetyczna
przyjemnosc¢:
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Gdy ludzie nauczq sie kocha¢ muzyke dla niej samej, gdy bedq jej stuchac
inaczej, ich przyjemnos¢ bedzie o wiele wyzszego rzedu, co pozwoli im sq-
dzi¢ muzyke na innym planie i odstoni im jej wewnetrzne wartosci (Stra-
winski 1974: 157).

W ramach podsumowania powiemy, ze — po pierwsze — krytyka roli obecnosci
emocji w muzyce wynika wprost z przyjmowanych przez Strawinskiego filo-
zoficznych pogladéw absolutystycznych na temat istoty dziela muzycznego.
Pokazuje to, jak sadze, ze absolutysci uzalezniali sposéb odbioru muzyki od
natury (budowy) bodZca muzycznego oraz ze nieco arbitralnie prébowali
ostro oddzieli¢c jego odbiér emocjonalny od poznania estetyczno-
intelektualnego. Po drugie antyekspresjonizm i antyreprezentacjonizm autora
Swieta wiosny nie polega na radykalnym wyrzuceniu emocji z muzyki, lecz
jest jedynie postulatem, aby nie myli¢ istoty dziela muzycznego z jego funkcja
drugorzedna, jaka jest ekspresja i przedstawianie uczu¢, nastrojow oraz in-
nych standéw psychicznych. Po trzecie, jak sie wydaje, Strawinski nie odrzuca
catkowicie postulatu wywolywania przez muzyke uczu¢ w stuchaczu, pod
warunkiem jednak, ze sa one przyjemnosciami doznawanymi wskutek podzi-
wiania wewnetrznej formy muzyki, na przyklad sledzenia przebiegu muzycz-
nego, dostrzegania melodycznych czy harmonicznych napie¢ pomiedzy ele-
mentami dziela i tak dalej. Sugeruje to, ze dzieli on sfere emocji muzycznych
na dwie cze$ci — na emocje codzienne (naturalne) i emocje estetyczne — i tylko
tym ostatnim przypisuje zwigzek z autentycznym odczuwaniem piekna w
muzyce.

Jak dalej zobaczymy, echa dylematéw z jakimi przyszlo sie mierzy¢ absoluty-
stom muzycznym, daje sie odnalez¢ nawet we wspolczesnych badaniach nad
emocjami w muzyce prowadzonych z perspektywy nauk biologicznych. Suge-
ruje to z jednej strony, ze dyskusje wok¢t stanowiska absolutystéw nie sa wca-
le oderwane od realnych problemdéw z rozumieniem muzyKki, a z drugiej stro-
ny, ze dziedzina empirycznych badan nad muzyka nie jest wolna od gtebokich
problemoéw i napie¢ o charakterze filozoficznym.

2. Empiryczne badania nad emocjami muzycznymi
- generalne problemy i kwestie sporne

We wspoélczesnych badaniach nad emocjami muzycznymi prowadzonych na
styku psychologii poznawczej, neuronauki muzyki i muzykologii dominuje
podejscie empiryczne. CzeSciowo wynika ono z porzucenia podej$cia norma-
tywnego probujacego metodami filozoficznymi ustalié, co jest istota i gléwna
rolg muzyki**’, a cze$ciowo z oparcia sie na tradycji biologicznych badan nad

9 Oczywiscie filozoficzne badania i refleksja nad natura muzyki i jej emocjonalnym

oddzialywaniem (gléwnie w wymiarze poznawczym i estetycznym) ciagle sa réwnolegle
efektywnie prowadzone i rozwijane, por. np. Kivy (1989), Madel (2002), Davies (2003), Scruton
(2009), Levinson (2011).
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ekspresja emocji u ludzi i zwierzat (Darwin 1902, 1988; Ekman 2012), dominu-
jacej we wspdlczesnej psychologii wymiarowej interpretacji stanéw afektyw-
nych (Russell 1980) i empirycznych badan nad pobudzeniem estetycznym
(Berlyne 1971). Klasyczna kognitywistyczna tradycja muzykologicznych badan
nad emocjami uwzgledniana jest w tym nurcie przede wszystkim poprzez
mocng, niekwestionowang pozycje, jaka zajmuje w nim dzielo Meyera (1974,
por. Huron 2006).

Badaczom towarzyszy przekonanie o wielo$ci rol i funkcji, jakie pelni muzyka
- na przyklad rola poznawcza, spoleczna, terapeutyczna, estetyczna — i o po-
trzebie ich uwzglednienia przy udzielaniu odpowiedzi na pytanie o afektywne
oddzialywanie muzyki na stuchacza (por. artykuly zebrane w: Juslin i Sloboda
2001 i tychze 2010). Przy czym funkcja estetyczna jest traktowana nie jako
wyjatkowa, lecz jako réwnorzedna pozostalym. Powszechne wystepowanie
muzyki oraz jej ingerowanie w zycie czlowieka na kazdym wtasciwie kroku
zmusza badaczy do uwzglednienia jak najwiekszej liczby rodzajéw muzyki
(muzyka powazna i rozrywkowa, instrumentalna i $piew, muzyka filmowa
itak dalej) oraz do brania pod uwage szerokiej palety zjawisk muzycznych (na
przyklad muzykowanie biesiadne, taniec, muzyka towarzyszaca codziennym
czynnosciom, por. Sloboda i O’Neil, 2001; Sloboda 2010).

Jednym z celéw tego rodzaju badan jest empiryczne przebadanie, jak poszcze-
golne elementy muzyki (na przyklad gtosnosc i wysokos$¢ dzwieku, jego barwa,
rytm, postep melodyczny i harmoniczny, tonalno$¢) oraz ich kombinacje moga
wywolywacé u stluchacza efekt emocjonalny. Chodzi tez o wyjasnienie, w jaki
sposob pobudzenie afektywne daje sie modulowa¢ poprzez percepcyjno-
poznawcza aktywno$¢ stluchacza, jak na rodzaj i site odczuwanych emocji
wplywa jako$¢ i sposéb wykonania utworu, oraz jak na pojawienie sie afektu
wplywaja rozne okoliczno$ci towarzyszace stuchaniu muzyki. Przyjmuje sie,
ze afektywne oddzialywanie bodZca muzycznego na system percepcyjno-
emocjonalny odbiorcy jest wielopoziomowe i moze odbywac sie w warstwie
pobudzenia fizjologiczno-mdzgowego, behawioralnego czy psychologicznego
(por. artykuly zebrane w Peretz i Zatore 2003; Koelsch 2012).

Wiaze sie z tym problematyka nabywania przez dziecko zdolnosci do emocjo-
nalnego reagowania na muzyke oraz wplywu uszkodzen mdézgu na odbior
afektywny (por. np. Peretz 2001; Trehub 2003). Zainteresowanie budza podo-
bienstwa i réznice w reagowaniu na muzyke i na pokrewne zjawiska dzwie-
kowe, jak cho¢by na mowe (Patel 2010). Pytanie o istote i gléwna funkcje mu-
zyki pojawia sie ,w przebraniu” pod postacig pytania o funkcje przystoso-
wawcza, jaka muzyka oraz emocje przez nig generowane moga peini¢ w per-
spektywie ewolucji naszego gatunku (por. np. Cross 2003; Huron 2003).

Tak szeroko zakrojony program badaweczy silg rzeczy powoduje silne rozczto-
nowanie prowadzonych badan i zmusza do poslugiwania si¢ réznymi meto-
dami badawczymi (por. np. Juslin, Liljestrom i in. 2010), co z kolei stwarza
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potrzebe uzgadniania, integracji i calo$ciowej dyskusji wynikéw uzyskanych
na tak réznych polach (por. Juslin i Sloboda 2010; Arbib 2013). Przy tej okazji
ujawniajg sie problemy bardziej ogolnej natury, ktére czesto pozostaja niewi-
doczne z perspektywy zajmowanej przez badaczy-eksperymentatoréw. Wiele
z tych probleméw i znakdéw zapytania dotyczy spraw podobnych do tych,
0 ktdre spor filozoficzny toczyli wczedniej absoluty$ci. Ponizej skupie sie na
trzech takich kluczowych problemach dotyczacych powigzania muzyki z emo-
cjami.

2.1. Czy muzyka wywotuje emocje podstawowe? — Czy emocje wzbudzane przez
muzyke sa podobne do afektéw podstawowych, takich jak strach, smutek,
wstret lub odczucie radosci? I czy muzyka oraz wlasciwe jej emocje pelnia
funkcje adaptacyjne i wspomagaja w jaki$ sposob przetrwanie czlowieka?
A moze tworza osobng, autonomiczng kategorie emocji estetycznych, ktérych
waznos$c¢ dla przetrwania jest prawdopodobnie mniejsza?

Problem ten dostrzegat juz Karol Darwin, ktérego zdaniem muzyka ,,wzbudza
w nas rozne emocje, cho¢ nie te najbardziej dramatyczne zwiazane z przera-
zeniem, strachem, wsciekloscia itd. Pobudza ona w nas lagodniejsze odczucia,
jak czulo$¢ i milo$é, ktore latwo przechodza w przywigzanie” (Darwin 1902:
635). Czy oznacza to, ze emocje tego typu nie majg nic wspdlnego z przezycia-
mi towarzyszacymi biologicznej walce o przetrwanie? Sam Darwin propono-
wal inne rozwigzanie: przypisywat przyjemnosciom i emocjom estetycznym
role w doborze plciowym. Widziat ich Zrédla w rytualach zalotéw, rywalizacji
o0 partnera i triumfie nad przeciwnikiem (Darwin 1902: 733-737; por. rowniez
np. Miller 2004). Mozliwe tez, ze emocje muzyczne peinia funkcjonalna role w
zyciu spotecznym. Emocje towarzyszace wspdlnemu $piewaniu pie$ni, taricom
czy obrzedom moga wzmacniac¢ wiez wspélnotowg, konsolidowa¢ grupe ludz-
ka dla osiggania wspdlnych celéw i w ten sposdéb przyczyniac sie do jej prze-
trwania i sukcesu (Wilson 2012: 267-284).

Inna mozliwoscig jest, ze emocje wywolane stuchaniem muzyki majg przede
wszystkim walor estetyczny i nie sa do konca autentycznymi, naturalnymi
emocjami zyciowymi. Idac tym tropem Scherer (2004) oraz Zentner, Grandje-
an i Scherer (2008) odroznili emocje utylitarne zwiazane z interesem i dobro-
stanem jednostki od muzycznych emocji estetycznych, ktére nie wywierajg
bezposredniego efektu na dobrobyt indywiduum. Badacze ci wyszli z zaloze-
nia, iz standardowe podejscie do badania afektywnego oddzialywania muzyki
polegajace na doszukiwaniu sie w muzyce emocji podstawowych jest zawod-
ne. W przeprowadzonych przez siebie eksperymentach Zentner i Scherer mie-
li za cel wskazanie na te cechy emocjonalnego i estetycznego przezywania
muzyki, ktére odrdzniaja ten rodzaj doswiadczen od pozostalych afektéw.
W tym celu postuzyli sie oni kwestionariuszem zawierajacym bardzo szeroki
zestaw okreslenn emocjonalnych kojarzonych z muzyka, réwniez tych o cha-
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rakterze estetycznym®°. W badaniach zarejestrowali oni, ze muzyka u zdecy-

dowanej wiekszo$¢ stuchaczy wywotuje odczucia o charakterze pozytywnym
(odprezenie, rado$¢, rozbawienie, marzenia), a jedynie w niewielkiej mierze
o charakterze negatywnym (agresje, niepokdj, zal, depresje, zto$¢). Negatywne
emocje takie jak smutek czy strach sg czesciej rozpoznawane w materiale mu-
zycznym, cho¢ w mniejszym stopniu udzielaja sie i ,,przechodzg” na stuchaczy.
Wytlumaczy¢ to mozna zapewne tym, ze w typowej sytuacji stuchacz do-
Swiadcza dzieki muzyce odprezenia, a ,,zatopienie sie” w muzyce pozwala mu
na chwilowe odciecie sie od zyciowych trosk i smutkéw. Nawet jesli stuchacz
doswiadcza — przykladowo — uczucia smutku, to nie jest to ten sam smutek,
ktéry wywoluja codzienne doswiadczenia. Moze on przybrac posta¢ smutku
paradoksalnego, kiedy to uczuciu smutku towarzyszy zachwyt nad dzielem
muzycznym, albo moze wystapi¢ pod postacia jednej ze ,smutkopodobnych”
estetycznych kategorii emocjonalnych, na przyklad melancholii. Zaréwno
w jednym, jak i drugim przypadku odczucie smutku estetycznego przestaje
pelni¢ role emocji typowo negatywnej o charakterze awersyjnym, o czym
przekonuje fakt, ze zazwyczaj nie odsuwamy sie ani nie uciekamy przed mu-
zyka wyrazajaca smutek. Wedlug badaczy okreSlenia, jakimi postugujg sie
osoby badane w celu opisu emocji towarzyszacych stuchaniu muzyki, koreluja
z dziewiecioma estetycznymi emocjami muzycznymi: zachwytem (wonder),
poczuciem transcendencji, poczuciem lagodnos$ci, nostalgia, uspokojeniem,
odczuciem sily, rozbawieniem, napieciem i smutkiem (Zentner, Grandjean,
Scherer 2008: 507; Zentner 2010: 106).

2.2. Odczuwanie vs. percepcja emocji muzycznych? — Kolejne sporne zagadnie-
nie dotyczy tego, czy w konkretnym przypadku muzyka pobudza emocjonal-
nie stuchacza czy tez odbiorca jedynie percypuje i rozpoznaje wyrazona
w utworze emocje. Zaleznie od rozstrzygniecia w tej sprawie wyrodznia sie
stanowisko emotywne oraz kognitywne. W pierwszym przypadku zastyszany
utwor muzyczny traktuje sie jako bodziec, ktéry powoduje, ze stuchacz do-
$wiadcza okreslonych emocji. Uruchamia on w nim kaskade reakcji afektyw-
nych o charakterze psychologicznym, fizjologicznym lub motorycznym: po-
czucie szcze$cia czy odprezenie likwiduje napiecie miesniowe lub wywoluje
sklonnos$¢ do wystukiwania rytmu. Na inny aspekt zwigzku miedzy muzyka
a emocjami kladziemy nacisk, kiedy rozpatrujemy utwor muzyczny jako eks-
presje emocji kompozytora lub wykonawcy. Emocje zawarte w utworze moga
udzieli¢ sie stuchaczowi, ale nie musza (Konecni 1993: 701-702) Bywa czasami
tak, ze sluchacz angazuje sie jedynie w ich rozpoznanie, bez ulegania im. W tej
sytuacji nie mamy juz do czynienia z relacja o charakterze emotywnym, lecz
kognitywnym. Na przyklad zamiast odczuwac nastrdj radosci i szczescia pod-

0 Tzw. Geneva Emotional Musical Scale (GEMS), por. szerzej: Zentner, Grandjean i Scherer (2008).
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czas kazdego kolejnego odstuchania Ody do radosci, rozpoznaje jedynie te
emocje w utworze i potrafie ja odrdozni¢ od innych emocji, na przyktad od
smutku.

Zdaniem K. Scherera i V. Konecni’ego niezbyt precyzyjne odrdznianie tych
dwoch aspektéw oddzialtywania emocjonalnego muzyki prowadzi do nadin-
terpretacji wynikow réoznych eksperymentow testujacych wrazliwos$é emocjo-
nalng sluchaczy. Dotyczy to przede wszystkim psychologicznych badan kwe-
stionariuszowych. Jedynie przemyslane i precyzyjne skonstruowanie takiego
kwestionariusza pozwala na wyciagniecie ostatecznych wnioskéw co do tego,
czy osoba badana raportowala wilasne odczucia emocjonalne, czy raczej to,
jakie emocje dostrzegla w utworze (por. Scherer 2004: 239; Konec¢ni 2008: 118
inast.).

2.3. Co wzbudza emocje muzyczne: sama muzyka czy pozamuzyczny kontekst? —
Kolejne trudne pytanie dotyczy tego, czy to przebieg i forma muzyki wzbudza-
ja emocje, czy raczej okoliczno$ci towarzyszace stluchaniu. Jest tak we wszyst-
kich tych sytuacjach, w ktérych muzyka stanowi tlo dla réwnolegle rozgrywa-
jacych sie zdarzen pozamuzycznych (na przyklad mszy w kosciele, tanica, w
muzyce marszowej i tak dalej), lub gdzie muzyka jest impulsem wzbudzaja-
cym aktywno$¢ myslowa stuchacza (na przyklad pamie¢, wyobraznia) nakie-
rowana na sfere pozamuzyczng. Pokazuje to tez, ze referencjalistyczny poglad
szeroko laczacy muzyke ze Swiatem zewnetrznym nie jest pozbawiony racji.

Moze by¢ to zwigzane na przykilad z miejscem, w jakim przyszio mi stuchac
muzyki, na przykilad na pogrzebie, gdzie ,struktura utworu nie ma dla mnie
znaczenia i niezaleznie od struktury utworu odczuwam smutek” (Sloboda
1999: 42). Spiewy gromadnie wykonywane przez kibicéw na stadionie pilkar-
skim majq zasadniczy cel: wywolanie poczucia jednosci z wlasng druzyng
izademonstrowanie sily wobec przeciwnika. Muzyka stadionowa jest wiec
programowo nakierowana na wywolanie emocji zwigzanych z mobilizacjg, na
przestawienie organizmu w stan podwyzszonej gotowos$ci oraz na obnizenie
progu, po przekroczeniu ktorego rodzi sie agresja. W sytuacji stadionowej, tak
samo jak na pogrzebie czy weselu, zlozona struktura utworu traci zazwyczaj
na znaczeniu i najlepiej jesli daje sie ja zredukowa¢ do kilku prostych i szero-
ko rozpoznawalnych schematéw muzycznych. W takich sytuacjach muzyka
ma podtrzymywac, stabilizowac, a niekiedy wzmacnia¢ wlasciwa dla danego
miejsca i kontekstu spolecznego reakcje emocjonalng. Emocje takie trudno
wiec nazwacd czysto muzycznymi.

Podobnie kontekstowy charakter maja emocje generowane przez $lady pa-
mieciowe wywolane muzykg. Dla emocji zainicjowanych przez $lady pamie-
ciowe istotne jest to, z kim i w jakich okolicznos$ciach w przesztosci stuchali-
$my utworu muzycznego — nastepnie ,za kazdym razem, gdy styszycie ten
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utwor, porusza on wasze serca, poniewaz jest to muzyka zwigzana z ukochang
osobg” (Sloboda 1999: 43). Na podobnym kontekstowo-temporalnym odnie-
sieniu do przeszlosci opieraja sie niektére wzruszenia, jak na przykiad nostal-
gia. Moze by¢ ona spowodowana wystuchaniem piosenki pamietanej z okresu
mlodosci i wywolaniem kaskady wspomnien ze starych, dobrych czaséw.

3. Psychologiczne, fizjologiczne i neuronalne wskazniki
emocjonalnych reakcji na muzyke

Uznanie, Zze muzyka to tylko ,drgania rozchodzace sie w powietrzu”, moze
sklania¢ do sceptycyzmu i ostroznos$ci w sprawie przypisywania muzyce moz-
liwosci budzenia autentycznych emocji. Jednak silnym argumentem za real-
noscig emocji muzycznych jest to, ze ich przejawy daje sie zaobserwowacd
i zarejestrowac w tych samych sferach, w ktorych przejawiaja sie emocje pod-
stawowe:

e w sferze subiektywnych odczué i doznan (na przykilad odczucie smut-
ku wywolane stuchaniem smutnej muzyKki),

e w sferze pobudzenia fizjologicznego i behawioralnego (na przyklad
zmiany tetna, ciSnienia krwi, przewodnictwo skérne, wzrost lub obni-
Zenie napiecia mieSniowego towarzyszace przezywaniu emocji, mi-
mowolna sklonno$¢ do wystukiwania rytmu), oraz

e w sferze aktywnosci neuronalnej (miedzy innymi o$rodki podkorowe
wchodzgce w skiad ukladu limbicznego oraz ukladu nagrody, szlaki
aktywno$ci dopaminergicznej).

Badania rozwojowe nad percepcja i odczuwaniem emocji muzycznych poka-
zaly, ze zdolno$¢ ta pojawia sie do$¢ wczeSnie w rozwoju dzieciecym i ze
umiejetno$¢ dyskryminacji emocji na podstawie coraz bardziej zlozonych
wskaznikow muzycznych powieksza sie stopniowo wraz z wiekiem dziecka.
Juz miedzy drugim a czwartym miesigcem zycia dzieci preferuja i lacza przy-
jemne odczucia z brzmieniami zgodnymi (konsonansowym), a nieprzyjemne
z niezgodnymi (dysonansowymi) (por. Trainor, Tsang i in. 2002). Przypusz-
czalnie okolo trzeciego lub czwartego roku zycia dzieci opanowuja umiejet-
no$¢ rozpoznawania radosnej muzyki, natomiast nieco pézniej — okoto szdste-
go roku zycia — sg juz w stanie rozpoznawac szerszy zestaw emocji mozliwych
do wyrazenia przez muzyke, jak smutek, strach czy zlo$¢ (Cunningham i Ster-
ling 1988)*'. Najpierw dziecko opanowuje umiejetno$¢ identyfikacji podsta-
wowych emocji muzycznych, radosci lub smutku, na podstawie rozpoznania
tempa (szybko, wolno), a dopiero pozniej — na podstawie innych kryteridw (na

%1 Rozpoznanie polega w tym przypadku na przypisaniu do danego fragmentu muzycznego

nazwy odpowiadajacej mu emocji.
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przyklad wychwycenia réznicy miedzy trybem molowym a durowym) (por.
Dalla Bella i Peretz 2001).

Umiejetnosci wypracowane w wieku dzieciecym decyduja o tym, ze osoby
doroste, zarowno te ksztalcone muzycznie, jak i te bez wyksztalcenia muzycz-
nego, potrafig szybko i trafnie wyczuwac i rozpoznawa¢ w muzyce wiekszo$¢
podstawowych emocji i nastrojow, na przyklad rado$¢, smutek, uspokojenie
czy zagrozenie (por. np. Viellard, Peretz i in. 2008; Mohn, Argstatter i in. 2010).
W warunkach eksperymentalnych rozpoznawanie emocji muzycznych jest
mozliwe zaréwno przy podejsciu ,kategorialnym”, gdy osoby badane maja za
zadanie okresli¢, ktora z etykiet stownych okreslajacych emocje (,smutny”,
»wesoly” i tak dalej) najlepiej pasuje do danego fragmentu muzycznego, jak
i przy ujeciu ,wymiarowym?”, gdy zadaniem badanych jest oceni¢ bodziec mu-
zyczny na odpowiednich skalach, na przyklad pod wzgledem stopnia wywo-
lywanego pobudzenia oraz walencji (emocje pozytywne/negatywne) (por. Viel-
lard, Peretz i in. 2008; Eerola, Vuoskoski 2011).

Pewien klopot dla badaczy w tego typu badaniach (to znaczy opartych o ra-
porty werbalne) stanowi ciggle rozstrzygniecie, czy dana osoba odczula dana
emocje, czy jedynie ja rozpoznala w materiale muzycznym. Przeprowadzone
badania sugeruja, ze w wiekszos$ci przypadkdéw, kiedy badani rozpoznaja dana
emocje muzyczng, rownoczesnie udziela im sie ona w jakims$ stopniu (por. np.
Juslin i Laukka 2004). Réwniez w eksperymencie, w ktérym osoby nalezace do
jednej z grup wykonywaly zadanie zwigzane z kategoryzowaniem emocji,
a osoby z drugiej grupy szacowaly wielko$¢ pobudzenia, jakie dany utwor
wywoluje, otrzymano silng korelacje wynikéw w odniesieniu do tych samych
fragmentow muzycznych (Viellard, Peretz i in. 2008). Oczywiste jest jednak, ze
pojawiaja sie sytuacje, gdy odczuwanie i rozpoznawanie emocji nie pokrywaja
sie. Jesli osobie bedacym w radosnym nastroju zaprezentuje sie fragment
smutnego utworu, to jest prawdopodobne, ze bedzie ona w stanie rozpoznac
te emocje, jednak sama jej nie odczuje (por. Gabrielson, 2002).

Wedtug P. Juslina muzyka jest w stanie wywolywac zasadniczo te same emo-
cje co pozostale wydarzenia zyciowe, jednak wystepuje statystycznie zauwa-
zalna odmienno$¢ cechujaca ten sposéb percepcji emocjonalnej. W badaniu
przeprowadzonym przez Juslina, Liljestroma, Vastfjalla, Barradasa i Silve od-
kryto, ze pozytywne stany emocjonalne, takie jak szczeScie-uniesienie (ang.
happiness-elation) oraz nostalgia-tesknota, czesciej towarzysza epizodom stu-
chania muzyki niz codziennym sytuacjom zyciowym, w ktérych brak tla mu-
zycznego. Z kolei zlo$c-irytacja, znudzenie-obojetno$¢ lub niepokdj-strach byty
cze$ciej spotykane wsérod emocji dnia codziennego niz w trakcie stuchania
muzyki (Juslin, Liljestrom i in. 2008). Do podobnych wnioskéw doszli M. Zent-
ner, D. Grandjean i K. Scherer, ktérzy w serii badan pokazali, ze muzyka wy-
woluje u ludzi odczucia zdecydowanie cze$ciej pozytywne (odprezenie, ra-
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dos¢, rozbawienie, marzenia) niz negatywne (agresje, niepokdj, zal, depresje,
z}0$¢) (Zentner, Grandjean i Scherer 2008).

Z kolei podczas badan przeprowadzonych przez Carol Krumhansl (1997) za
pomoca aparatury do rejestracji reakcji fizjologicznych organizmu (oddechu,
ci$nienia krwi czy przewodnictwa elektrycznego skdry) wykazano, ze podczas
shuchania fragmentéw utworéw muzycznych wyrazajgcych smutek (na przy-
ktad Adagio for Strings Barbera), strach i niepokdj (na przyklad Noc £ysej Go-
rze Mussorgskiego) oraz rado$¢ (na przyklad Wiosna z Czterech por roku
Vivaldiego) zmianie ulega poziom pobudzenia fizjologicznego organizmu.
Podczas badania smutne fragmenty muzyczne wplywaly w najwiekszym
stopniu na zmiany czestotliwosci bicia serca, ci$nienia krwi, przewodnictwa
skdry (SCR - por. rown. Khalfa, Peretz i in. 2002) i temperatury ciala u shucha-
czy. Muzyka wyrazajaca strach i niepokdéj wywolywala przede wszystkim
efekty krazeniowe w postaci zmiany parametrow tetna. Natomiast muzyka
radosna wplywala u badanych gléwnie na zmiany w parametrach oddycha-
nia.

Rézne reakcje behawioralne o podilozu emocjonalnym badali tez J. Sloboda
(1991) i J. Panksepp (1995). W badaniu kwestionariuszowym Slobody osoby
badane raportowaly, ze stuchanie muzyki wywotuje u nich cala game reakcji
behawioralnych, takich jak ciarki/dreszcze przechodzace po krzyzu, $miech,
wrazenie ucisku w gardle, lzy, gesig skorke, pocenie sie, przyspieszenie bicia
serca, ziewanie, pobudzenie seksualne i inne. Najczestsza z reakcji na muzyke
okazaly sie ciarki, do ktérych przyznawalo sie 90 % respondentéw. Celem
eksperymentu Slobody bylo tez skorelowanie odpowiedzi behawioralnej or-
ganizmu z okres$lonymi formami muzycznymi. Uzyskane wyniki pokazaly, ze
na przyklad lzy wywolywane byly najczeSciej przez appogiatury, natomiast
o ciarki i dreszcze przyprawialy stuchaczy nagle zmiany w przebiegu harmo-
nii. Ciarki pojawiajace sie podczas stuchania muzyki byty réwniez przedmio-
tem badania przeprowadzonego przez Pankseppa. Pokazalo ono, ze tego typu
reakcja pojawia sie cze$ciej w przypadku stuchania smutnych niz radosnych
fragmentow muzycznych i ze kobiety odczuwajag je cze$ciej niz mezczyzni.

Wyniki eksperymentdw z zakresu neuroobrazowania pokazaly z kolei, ze
emocjom odczuwanym podczas stuchania muzyki towarzyszy czesciowa ak-
tywacja podobnych obszaréw mdzgu co w przypadku emocji naturalnych.
Przykladowo Anne Blood i Robert Zatorre (2001) oraz Vinod Menon i Daniel
Levitin (2005) pokazali — odpowiednio — za pomoca pozytronowej emisyjnej
tomografii (PET) i funkcjonalnego rezonansu magnetycznego (fMRI), ze emo-
cjom podczas stuchania muzyki towarzyszy aktywacja tak zwanego ukladu
nagrody w mozgu i szlakéw aktywnosci dopaminergicznej, analogicznie jak
w sytuacjach naturalnej euforii wywolanej bodzcami erotycznymi, jedzeniem
czekolady lub korzystaniem z innych uzywek.
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Do podobnych wnioskéw na podstawie badan wlasnych oraz przegladu badan
neuroobrazowych i studiéw nad lezjami doszed} Stefan Koelsch (2010; 2012,
rozdz. 12.6). Jego zdaniem w oparciu o przeprowadzone do tej pory ekspery-
menty mozna wyciggnac¢ wniosek, ze emocjom muzycznym towarzyszy akty-
wacja struktur podkorowych, gtéwnie obszaréw limbicznych i okotolimbicz-
nych: ciala migdalowatego, hipokampa, zakretu przyhipokampowego, jadra
potlezacego, brzusznego pola nakrywki, wyspy, przedniej cze$ci zakretu obre-
czy i kory oczodolowej. Swiadczy¢ to moze o tym, ze przynajmniej niektore
z emocji muzycznych sa powiazane z aktywno$cia istotnych przezyciowo
struktur, ktére zawiaduja uksztaltowanymi w procesie ewolucji podstawo-
wymi mechanizmami afektywnymi, co jest najlepszym dowodem na to, ze
emocje tego typu sg czyms realnym (Koelsch 2010: 133).

4. Obszary aktywnos$ci behawioralno-poznawczej stuchacza.
Wstepna typologia emocji muzycznych

Liczne czynniki z jednej strony blizej zwigzane z warstwa muzyczng, a z dru-
giej z sytuacja odbioru muzyki — na przyklad elementy struktury utworu mu-
zycznego, jako$¢ i sposéb wykonania, cechy indywidualne charakteryzujace
shuchacza, zewnetrzne okolicznosci skladajace sie¢ na kontekst stuchania —
znaczaco komplikujg mozliwo$¢ przedstawienia zjawiska indukowania emocji
muzycznych w ramach jednorodnego procesu lub pojedynczego mechanizmu.
Przykladowo Patrik Juslin i Daniel Vastfjall, opierajac sie gléwnie na dotych-
czasowych ustaleniach empirycznych dotyczgacych wzbudzania emocji przez
muzyke, wymieniajg az sze$¢ roznych mechanizmdw, za pomocg ktérych, jak
sadza, muzyka oddzialuje emocjonalnie na osobe stuchajaca. Sa to: (1) odru-
chy pnia mdzgu, (2) warunkowanie klasyczne, (3) zarazenie emocjonalne, (4)
wyobraznia wzrokowa, (5) pamie¢ epizodyczna oraz (6) oczekiwania muzycz-
ne (por. Juslin i Vastfjall 2008)*.

Z kolei w ramach przyjmowanej przeze mnie perspektywy obiecujacym punk-
tem wyjscia do okres$lenia kluczowych mechanizméw i proceséw powstawa-
nia emocji muzycznych moze by¢ wskazanie na podstawowe obszary aktyw-
nosci behawioralno-poznawczej stuchacza, w ktérych pojawiaja sie reakcje
emocjonalne na muzyke. W zwigzku z tym proponuje wyodrebnienie trzech
takich zasadniczych obszaréw, w ktérych pojawiajg sie emocje muzyczne.
Reakcje emocjonalne na muzyke moga by¢:

52 putorzy rozwazali (a nawet eksperymentalnie testowali) mozliwo$é dodania do powyzszej listy

dodatkowych mechanizméw wzbudzania emocji muzycznych, tj. mechanizméw (7) kognitywnej
oceny i (8) synchronizacji z rytmem (ang. rhythmic entrainment) (por. Juslin, Liljestrém i in. 2010:
616, 621).
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e generowane wprost jako reakcje percepcyjno-behawioralne
shuchacza, czyli jako reakcje jego ciala (ucielesnione emocje mu-
zyczne);

e zapoS$redniczone przez aktywno$¢ poznawcza odbiorcy nakie-
rowana na analize struktury i formy muzycznej (epistemiczne
emocje muzyczne);

e wynikiem nakierowania aktywno$ci poznawczej podmiotu na
pozamuzyczne czynniki zewnetrzne (asocjacyjno-kontekstowe
emocje muzyczne).

4.1 Dziedzina ucielesnionych emocji muzycznych — UcieleSnione emocje mu-
zyczne powstaja niezaleznie od czynnikdw poznawczych, najczesciej jako re-
akcje autonomicznego ukladu nerwowego pobudzonego percepcyjnie przez
elementy struktury dzwiekowej utworu muzycznego. Percepcja muzyki jest w
stanie wywola¢ przy$pieszenie bicia serca, pocenie sie skory, dreszcze czy lzy,
jak réwniez inne tego typu reakcje fizjologiczne i cielesne (por. np. Sloboda
1981; Krumhansl 1997). Wzbudzane sg wtedy reakcje, ktére nalezy wigzac
miedzy innymi z aktywacja obszaréw podkorowych: pnia mézgu, elementéow
ukladu limbicznego, jak cialo migdalowate i podwzgdrze, kontrolujacych be-
hawioralne, hormonalne i wegetatywne reakcje organizmu (por. Berlyne 1971
rozdz. 8).

Elementarnymi bodzcami, ktére sa w stanie oddolnie zainicjowa¢ tego typu
reakcje cielesne u odbiorcy, sa przede wszystkim takie cechy bodzca muzycz-
nego jak na przyklad: nagly dzwiek, jego glosnosc¢, rytm, brzmienia dysonan-
sowe i tak dalej (por. Juslin i Vastfjall, 2008: 564; Johnstone i Scherer 2005: 294-
296). Przyczynami reakcji cielesnych na muzyke moga by¢ jednak réwniez
nieco bardziej zlozone mechanizmy, do ktérych nalezy zarazenie emocjonal-
ne. Powoduje ono, ze na przyklad radosna lub smutna muzyka potrafi mecha-
nicznie zarazi¢ stuchacza tkwiacg w niej emocja i wywolaé¢ odpowiadajace jej
pobudzenie emocjonalne w postaci odczucia wesoto$ci lub smutku, wzrostu
lub obnizenia napiecia fizycznego lub wydzielania odpowiednich hormondéw
do krwi (prolaktyny, endorfin) (por. np. Juslin i Vastfjall 2008: 564-566; Huron
2011). Wyjatkowe mozliwosci zarazania emocjonalnego posiada glos ludzki
1 oparte na nim ekspresje muzyczne. Przykladowo mozliwosci, jakie posiada
w tym wzgledzie $piew, znacznie przewyzszaja mozliwosci muzyki instru-
mentalnej, co jest pochodna tego, ze fizjologiczne zmiany charakterystyczne
dla poszczegdlnych rodzajéow emocji — na przyklad parametry oddechu pod-
czas doswiadczania strachu — powigzane sg $cislej ze zmianami w parame-
trach emisji glosu (por. Gorzelanczyk i Podlipniak 2011: 80). Interesujace jest
tez to, ze zarazanie emocjonalne za pomoca Srodkdw wokalnych jest bardziej
efektywne w przypadku emoc;ji takich jak strach lub niepokdj niz w przypad-
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ku emocji wstretu, co wigze sie prawdopodobnie z adaptacyjnymi funkcjami
glosu jako srodka komunikacji na odleglo$¢ i wykorzystywaniem go w grupie
do sygnalizowania zblizajacego sie zagrozenia i wywolywania tym samym
strachu przed zagrozeniem (wstret trudno jest za$§ komunikowac za pomocg
glosu (por. Johnston i Scherer 2005: 292; Gorzelanczyk i Podlipniak 2011: 81).
Zarazanie emocjonalne za pomoca Srodkéw wokalnych dziala réwniez efek-
tywnie w przypadku innych emocji, takich jak na przyklad emocja smutku, co
rowniez moze by¢ spowodowane charakterystycznymi dla tej emocji parame-
trami akustycznymi glosu - spadkiem tempa, stabnacym natezeniem dzwieku,
mniejszym natezeniem wyzszych skladowych (alikwotéw) dzwiekoéw o struk-
turze harmonicznej — i ich oddzialywaniem emocjonalnym na shuchacza (por.
Johnston i Scherer 2005: 297).

4.2 Dziedzina epistemicznych emocji muzycznych — Czynnikiem umozliwiajg-
cymi powstanie emocji muzycznych moze by¢ intensywna aktywno$¢ po-
znawcza shuchacza, na przyklad w formie oczekiwan, wyobrazen, wzmozone-
g0 zaangazowania pamieci roboczej, nakierowana bezposrednio na analize
utworu muzycznego. Kluczowa aktywnoscia poznawcza bioracq udzial w ini-
cjowaniu emocji sg antycypacje pojawiajace sie w trakcie stuchania muzyki.
Podczas stuchania utworu odbiorca — $wiadomie lub nieswiadomie - zywi
okreslone, wybiegajace naprzod oczekiwania na temat jego dalszego przebie-
gu. Moga one dotyczy¢ na przyklad pojawienia sie akordu w okres§lonym cza-
sie, kontynuacji linii melodycznej, powtdrzenia lub dopelnienia okreslonej
frazy lub motywu.

Zaproponowana w polowie lat 50-tych XX wieku przez Leonarda Meyera
wplywowa koncepcja emocji muzycznych reprezentuje takie wlasnie podej-
$cie. Ogolna definicja emocji, jakga Meyer proponuje, wigze powstawanie emo-
cji z zahamowaniem jakiej$ waznej zyciowo funkcji lub praktyki: ,,emocja lub
afekt zostaja wzbudzone wtedy, gdy tendencja do reagowania zostaje wstrzy-
mana lub zahamowana” (Meyer 1974: 26, por. tamze: 46). Przykladem, do
ktorego odwoluje sie, jest przypadek nalogowego palacza, ktéry gdy siegnie do
kieszeni po papierosy i ich tam nie znajdzie, moze zareagowac emocjonalnie
(tamze: 25, 39). Przyklad ten pokazuje, ze emocje moga powstawac wskutek
zaburzenia oczekiwan. Z podobna sytuacja mamy do czynienia podczas stu-
chania muzyki. Kompozytor utworu muzycznego poprzez zaingerowanie
w oczekiwania muzyczne sluchacza moze wywolac¢ u niego na przyklad emo-
cje zaskoczenia. Kompozytor moze spowodowac, zZe nastepstwo w materiale
muzycznym ,niekoniecznie musi by¢ doktadnie zgodne z oczekiwaniem” stu-
chacza (tamze: 40). Oczekiwanie moze tez zosta¢ spelnione, ale z opdznie-
niem. Poczatkowy bodziec muzyczny moze dopuszcza¢ z rownym prawdopo-
dobienistwem rézne rozwiniecia, czyli wytworzy¢ u stuchacza wrazenie nie-
zdecydowania i niepewnosci. Poza kompozytorem réwniez wykonawca utwo-
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ru muzycznego moze estetycznie i twdrczo manipulowac oczekiwaniami od-
biorcy poprzez tak zwane ,odchylenia wykonawcze” w zakresie tonalnosci,
chromatyki, ornamentyki lub poziomu ekspresyjnosci wykonania (por. tamze:
rozdz. VI).

4.3 Dziedzina muzycznych emocji asocjacyjno-kontekstowych — Stuchanie mu-
zyki moze pobudza¢ stuchacza emocjonalnie poprzez zewnetrzne skojarzenia
1 asocjacje, jakie dany utwoér wywoluje. Dzieki muzyce odbiorca zwraca sie
wtedy w wyobrazni lub w pamieci epizodycznej badz semantycznej ku
przedmiotom, ludziom, zdarzeniom, ideom ze sfery pozamuzycznej (por. Slo-
boda 2002: 78). W umysle stuchacza powstaja obrazy dotyczgce na przyklad
przeszlych zdarzen, miejsc lub osob, z ktérymi sie zetknagl, ktére wywoluja
pobudzenie emocjonalne. Réwniez miejsce, w ktérym odbiorca muzyki aktu-
alnie sie znajduje (kos$cid}, koncert), oraz ludzie, ktérzy mu towarzysza pod-
czas shluchania, moga przyczynic¢ sie do wygenerowania okreslonych emocji.
Muzyka moze tez sklania¢ odbiorce do bardziej abstrakcyjnego zastanowienia
sie nad wlasnym zyciem, a nawet do mys$lenia o sensie istnienia, co w pew-
nych sytuacjach moze wprowadzi¢ go w okre$lony stan afektywny: wywotaé
zal, smutek, a nawet strach.

Istnieje prawdopodobnie caly szereg mechanizmdéw - réznigcych sie stopniem
kontroli poznawczej, poziomem u$wiadomienia, wplywem czynnikéw indy-
widualnych i szybkoS$cig reakcji emocjonalnej na bodziec muzyczny - ktore
zawiaduja takim ,przekierowywaniem” uwagi na kontekst pozamuzyczny,
jakie zachodzi w pamieci lub wyobrazni podczas stuchania muzyki. Przykla-
dowo jeden z takich mechanizmoéw, o ktoérych warto w tym kontekscie wspo-
mnie¢, ma posta¢ — wyuczonego, kulturowo zautomatyzowanego i nawyko-
wego — procesu inicjowania przez muzyke skojarzen wspdlnych szerokiej
grupie osob. Takie zorganizowane kulturowo skojarzenia (Meyer nazywa je
»konotacjami”) wigzg elementy i sposoby organizacji muzycznej, a nawet
brzmienie czy wizerunki instrumentow ze $wiatem pozamuzycznym: ,,organy
na przykiad kojarzg sie sluchaczom zachodnim z ko$ciolem, a dzieki temu
z poboznoscig i przekonaniami oraz postawami religijnymi. Gong jest powig-
zany skojarzeniem kontaktowym ze Wschodem, stanowi czesto konotacje
tajemniczosci i egzotyki” (Meyer 1974: 313). Skojarzenia powstale na tej bazie
przyczyniaja sie do okre$lonego ukierunkowania emocji lub nastroju, na
przyklad skojarzenia wywolywane podczas stuchania koled moga prowadzi¢
do pojawienia sie nastroju $wiatecznego oraz odczu¢ emocjonalnych zwigza-
nych z rodzinng czuloscia i poczuciem bliskosci.

343



A Laboratory of Spring

Zakonczenie

Zjawisko wywolywania emocji przez muzyke jest waznym fragmentem co-
dziennych oraz estetycznych doswiadczen czlowieka. Jednym za$ z celow
wspolczesnych interdyscyplinarnych badan nad doznaniami muzycznymi
prowadzonych na styku psychologii, neurokognitywistyki i muzykologii jest
pokazanie, ze emocje muzyczne sa zjawiskiem dajacym sie wyjasni¢ metoda-
mi naukowymi i ze dzieki temu mozna uczyni¢ je nieco lepiej zrozumialymi.
Jednak cel ten, miedzy innymi ze wzgledu nieuchwytno$¢ i zagadkowos¢ emo-
cji muzycznych, jest bardzo trudny w realizacji i sam w sobie kontrowersyjny.

W niniejszym artykule staralem sie pokaza¢, ze mimo trudnosci, z jakimi musi
zmierzy¢ sie program interdyscyplinarnych badan nad emocjami muzyczny-
mi, doprowadzit on, jak sie wydaje, do pewnej zmiany optyki w patrzeniu na
to zjawisko. Po pierwsze udalo sie pokazac, ze emocje muzyczne nie sg fikcja,
ale czyms$ realnym pod wzgledem psychologicznym, fizjologicznym i mézgo-
wym. Po drugie pokazano, ze doznania emocjonalne zwigzane z muzyka nie
ograniczaja sie do doznan czysto estetycznych i moga by¢ wielorako powiaza-
ne z aktywnos$cia poznawczo-behawioralna stuchacza. Po trzecie wiadomo, ze
odczuwanie emocji muzycznych zalezy od dzialania wielu réznych mechani-
zmoéw — mozgowych, poznawczych, behawioralnych - ktére decyduja o jakosci
isile odczuwanych emocji.

Istota propozycji przedstawionej w niniejszym tek$cie jest przekonanie, ze
wystepuja trzy bazowe obszary emocji muzycznych wyznaczane przez rozne
sposoby behawioralno-poznawczego reagowania na muzyke: reakcje uciele-
$nione, reakcje wzbudzane poznawczo i nakierowane na dzielo muzyczne
oraz takie, ktére sa wypadkowa asocjacji umystowych i oddzialywania kon-
tekstu pozamuzycznego na stuchacza.

Réwnoczesdnie staralem sie podkreslaé, ze empiryczne badania nad emocjami
muzycznymi nie sg i nigdy nie beda zwolnione od koniecznosci stawiania
og06lnych pytan ani od potrzeby filozoficznego podswietlania poruszanych
problemdéw. Przykladem tego typu ogdlnych kwestii sg na przyklad pytania
0 to, czy emocje muzyczne majg charakter utylitarny, czy estetyczny, czy od-
czuwamy je, czy jedynie percypujemy zawarto$¢ emocjonalng utworu, oraz
pytanie o to, czy to sama muzyka, czy pozamuzyczny kontekst sa przyczyna
emocji. Sadze, Ze te kwestie nie odbiegaja wcale az tak daleko od doniostych
pytan filozoficznych, ktdre stawiali autorzy klasyczni, na przyktad E. Hanslick
1 I. Strawinski.

Jest oczywiscie bardzo wiele punktéw, w ktérych proponowane rozwigzania
rozmijajg sie z klasyczna propozycja przedstawiong przez Hanslicka i Stra-
winskiego. Najwazniejszg kwestiag sporng jest zapewne stawianie emocjonal-
nych doznan estetycznych na réwni z innym rodzajami afektywnych do-
$Swiadczen muzycznych. Mimo ze zarzut ten jest cze$ciowo uzasadniony, to
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jednak nie sadze, aby tak bylo do konica (por. np. Juslin 2013). We wspolcze-
snych badaniach empirycznych nad do$wiadczeniami muzycznymi nurt pod-
kre$lajacy wyjatkowos$¢ muzycznych doznan estetycznych bardzo silnie za-
znacza swojg obecno$¢ (por. np. Konecni 2005; Zentner i Scherer 2008; Zent-
ner 2010; Trost, Ethofer i in. 2012). Dodatkowe nadzieje na wyjasnienie este-
tycznych aspektow oddzialywania muzyki na prace mdézgu wigza¢ mozna
z programem badawczym neuroestetyki muzyki (por. Brattico i Pearce 2013;
Przybysz 2013). W Swietle tego teza o wyjatkowym charakterze estetycznych
doznan muzycznych jest ciagle, jak sadze, inspirujaca hipoteza i bedzie ona
przedmiotem badan empirycznych w najblizszych latach.
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