ARTYKULY RECENZYJNE

MUSICAL IMAGINATIONS. INTERDISCIPLINARY PERSPECTIVES
ON CREATIVITY, PERFORMANCE, AND PERCEPTIONS, RED. DAVID
HARGREAVES, DOROTHY MIELL, RAYMOND MACDONALD

New York 2012 Oxford University Press, ss. 482. ISBN 978-0-19-956808-6

W(siajce Musical imaginations. Inter-
disciplinary perspectives on  creativi-
1, performance, and perceptions czytelnik
moze zapoznaé si¢ z réznymi spojrzeniami
na ludzka zdolno$¢ do tworzenia muzyki,
w ujeciu réznych dyscyplin humanistycz-
nych, spotecznych, a nawet medycznych.
Wiele zaprezentowanych w tym tomie stu-
diéw podkresla powszechna i naturalnie
uwarunkowang zdolno$¢ kazdego czlowie-
ka do kreatywnosci muzycznej, ktéra nie
zawsze ma wysokie walory estetyczne, ale
stanowi §rodek komunikacji migdzyludz-
kiej, pozwala wyraza¢ trudne do zwerbali-
zowania stany emocjonalne i doswiadczaé
empatii. Redaktorzy tomu, David Hargreaves,
Dorothy Miell i Raymond MacDonald za-
strzegaja, ze angielski termin creativity”
jest zbyt pojemny i uzywany w zbyt wielu
rozmaitych kontekstach, by mégt stanowi¢
gléwny temat publikacji, dlatego w rozdzia-
le wstgpnym (,Explaining musical imagi-
nations: Creativity, performance, and per-
ceptions”, s. 1-14) prezentujg siatke precy-
zyjniejszych pojeé, ktdre beda przewijaé sig
w kolejnych rozdziatach.

Pierwsza czg$¢ ksiazki, noszaca podtytut
»Perspectives from musicology, sociology,
and ethnomusicology”, ukazuje problem
kreatywnosci z perspektywy muzykologii,

socjologii i etnomuzykologii. Otwierajacy
ja artykul Erica E Clarke’a ,,Creativity in
performance” (s. 17-30) nie daje gotowych
odpowiedzi, raczej wskazuje na szeroki,
a zarazem trudny do sprecyzowania zakres
poruszanego zagadnienia w odniesieniu do
wykonan utworu muzycznego oraz impro-
wizacji muzycznej, $cisle zwiazany tez z od-
rebnym problemem ,ekspresji” muzycznej,
zaréwno dzwickowej, jak i ruchowej. Autor
wskazuje na istotny wplyw przemystu fono-
graficznego na wzrost oczekiwari wobec ar-
tystéw-wykonawcéw w zakresie kreatywno-
§ci i oryginalnosci interpretacji. Przywotuje
prowadzone przez wielu badaczy préby po-
réwnywania stopnia podobiefistwa i rézni-
cy interpretacji tych samych utworéw przez
réznych wykonawcéw, a takze zmian w in-
terpretacji tego samego UtwWOru przez tego
samego wykonawcg. Zauwaza, ze w wyniku
tych analiz wylonily si¢ nowe pytania, doty-
czace np. $wiadomosci whasnej kreatywno-
§ci interpretacyjnej u wykonawcy.

Adam Ockelford przedstawit swoje wie-
loletnie badania nad kreatywnoscia tzw. sa-
wantéw muzycznych (,Imagination feeds
memory: Exploring evidence from a musi-
cal savant using zygonic theory”, s. 31-61).
Przeanalizowal seri¢ nagrad z udziatem
Dereka Paraviciniego, by wykaza¢ stopieid
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zgodnosci kolejnych powtdrzen specjalnie
skomponowanego utworu z wyjsciowym
oryginalem, a co za tym idzie, zbada¢ sto-
pieri kreatywnosci ujawnianej podczas ko-
lejnych wykonan. Wyniki analiz wpisuja
sie w sformutowana przez autora ,zygonic
theory” i wskazuja, ze w kolejnych nagra-
niach zachowana byta esencja utworu przy
zmiennych elementach  drugorzednych,
rekonstruowanych przez Paraviciniego za
kazdym razem nieco inaczej dzigki znajo-
mosci stylu muzycznego oraz typowych
rozwiazad melodycznych i harmonicznych.
Ta strategia ma wiele wspdlnego z procesa-
mi obserwowanymi u dzieci i u niektdrych
kompozytoréw, jak np. Mozart. Polega na
konstruowaniu zupetnie nowych kompozy-
Gji na bazie materiatu zapozyczonego z in-
nych utworéw. Badania Ockelforda wyja-
$niaja jeden ze sposobéw dzialania pamieci
i wyobrazni muzycznej.

Z kolei Simon Frith w tekscie pt. ,,Cre-
ativity as a social fact” (s. 62—72) zmierzyt
si¢ z problemem rozumienia kreatywnosci/
tworczoéci muzycznej we wspolczesnej kul-
turze. Wciaz darzy ona autorytetem wiel-
kich kompozytoréw romantycznych jako
tworcéw nadrzednych w stosunku do pdz-
niejszych wykonawcéw tej muzyki, ale jed-
nocze$nie wywiera presj¢ na wspdtczesnych
tworcéw tzw. muzyki popularnej, sprawia-
jac, ze sukces muzykéw jest rozumiany jako
suma dziatan producentéw i manageréw.
Na podstawie kilku wywiadéw z przedsta-
wicielami réznych galezi branzy muzycz-
nej autor wskazuje takie paradoksy, jak
np. postrzeganie muzykéw sesyjnych czy
orkiestrowych jedynie jako rzemie$lnikéw
pozbawionych zdolnosci twérczych, a pro-
ducentéw czy manageréw, ktdrzy nie potra-
fia gra¢ na zadnym instrumencie, jako tych,
ktérzy w rzeczywstoéci odgrywaja najbar-
dziej kreatywna rol¢ w procesie tworzenia
np. nowej plyty. Pokazuje, ze w pewnym
sensie romantyczne pojecie tworczosci i po-
dejécie prawno-ekonomiczne to dwa oblicza
tego samego zjawiska.
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W kolejnym rozdziale kreatywno$¢
kompozytora jest pokazana przez pryzmat
sytuacji spofeczno-politycznej. lan Suther-
land i Tia DeNora analizuja twérczo$¢ Paula
Hindemitha w okresie zmierzchu Republiki
Weimarskiej i umacniania Trzeciej Rzeszy
(»,Musical creativity as social agency: Com-
poser Paul Hindemith”, s. 73-86). Zaangazo-
wanie w nurt Gebrauchsmusik przysporzyto
muzykowi wrogéw wsréd nazistéw, m.in.
samego Goebbelsa i Hitlera. Zanim jednak
kompozytor zdecydowat si¢ na emigracje,
podjat szereg préb wpisania si¢ w nurt twor-
czosci akceptowanej przez rezim, czego przy-
ktadem mogta by¢ rezygnacja z dokoriczenia
opery Etienne und Luise, utworu o zbyt ry-
zykownej fabule, i podjecie pracy nad bez-
pieczniejszym tematem w operze Mathis der
Maler. Sa to przyklady kreatywnosci rozu-
mianej nie w sensie estetycznym, jako two-
rzenie arcydziel, ale w znaczeniu spotecznym
i psychologicznym, jako umiejetno$¢ wycho-
dzenia naprzeciw aktualnym oczekiwaniom
spoteczno-politycznym i szukania swojego
miejsca w zastanej wrogiej rzeczywistosci.

Te czg$¢ ksiazki zamyka rozdzial Juniper
Hill pt. ,Imagining creativity: An ethno-
musicological perspective on how belief sys-
tems encourage or inhibit creative activities
in music” (s. 87-104). Zestawiajac ze soba
sze$¢ réznych kultur o réznym podejéciu do
twoérczosci i wykonania muzycznego, Hill
stara si¢ pogtebi¢ mysl Johna Blackinga, za-
cytowang na poczatku studium, dotyczacy
ograniczania ludzkiej twérczosci przez spo-
tecznoé¢, w ktdrej cztowiek wzrasta, poprzez
jej przekonania, zasady i obowiazujace kon-
wencje. Bazujac na wiasnych badaniach
terenowych przeprowadzonych w Finlandii
i USA oraz na publikacjach innych etno-
muzykologéw i wlasnych do$wiadczeniach
klasycznej edukacji muzycznej, autorka ob-
serwuje, jak bardzo mozliwo$¢ rozwoju kre-
atywnosci jednostki w zakresie wykonania,
improwizacji i kompozycji zalezy od otocze-
nia. Przygladajac si¢ réznicom w postrzega-
niu talentu muzycznego, pochodzenia no-
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wych kompozycji, funkcji muzykowania
wéréd mieszkaricéw plemienia Venda z po-
tudniowej Afryki, plemienia Suya z Brazylii
i Aymara z Peru oraz wéréd amerykariskich
piesniarzy z nurtu revival i post-revival, fi-
skich programéw nauczania muzyki oraz
mieszkaricéw Europy Zachodniej i USA
przywiazanych do tradycji muzyki klasycz-
nej, z romantycznym modelem genialnego
kompozytora i wirtuoza, Hill wskazuje, jak
bardzo ta ostatnia ogranicza prawo do po-
wszechnej kreatywnosci, rezerwujac je dla
waskiego grona jednostek, ktére musialy
cigzko zapracowa¢ na uznanie autorytetéw.
Pozostali uczestnicy tego modelu kulturo-
wego zostajg zablokowani przez ,cenzurg”,
a nawet autocenzur¢ wynikajaca z przeko-
nania, ze muzyke moze tworzy¢ jedynie
»wybraniec bogéw” obdarzony nadzwy-
czajnym, wrodzonym talentem. Przeciwny
temu wzorcowi jest model edukagji fifiskiej,
w ktorym dzieci uczone s3 komponowania
i improwizacji juz na poczatkowym etapie.
Réwniez w innych, wskazanych przez au-
torke kulturach kaizdy moze uczestniczyé
w zbiorowym muzykowaniu, a czynnikéw
wykluczajacych czy ograniczajacych jest nie-
wiele. Zachodni kult indywidualnosci, pra-
wa autorskie, wymagania rynku, a przede
wszystkim autocenzura zabijaja spoleczny
charakter kreatywnosci muzycznej oraz
mozliwosci powszechnego i nieskrgpowane-
€0 roZwoju muzycznego.

Druga cz¢s¢ ksiazki, ,Perspectives from
cognitive, social, and developmental psycho-
logy”, zawiera teksty ujmujace zagadnienie
kreatywnosci z perspektywy psychologiczne;j.
Shira Lee Katz i Howard Gardner w roz-
dziale pt. ,Musical materials or metaphori-
cal models? A psychological investigation of
what inspires composers” (s. 107-123) podjeli
prébe uchwycenia proceséw tworczych za-
chodzacych w umysle kompozytora, szcze-
gblnych momentéw inspiracji, impulséw,
ktére wplywaja na ksztattowanie materiatu
muzycznego. Podstawa badan byly wywiady
z dwudziestoma czterema kompozytorami

nowej muzyki. Analizujac je, autorzy zwracali
uwage na najczesciej powtarzajace sie tematy
i pojecia i w ten sposdb wyréznili dwa gtéwne
prototypy proceséw komponowania: Within
-Domain (procesy inspirowane gféwnie ma-
terialem muzycznym) oraz Beyond-Domain
(inspiracje spoza dziedziny muzyki), ktére
nastgpnie zestawili z ogélniejszym schema-
tem procesu tworzenia wedlug znanej ,stage
theory” (teoria etapéw, czyli przygotowania,
wykluwania, o$wiecenia i weryfikacji), keéry
jednak zwykle pomija perspektywe kogni-
tywna, czyli procesy zachodzace w umysle
kompozytora na poszczeg6lnych etapach.
Wyniki analizy wykazaly, ze ok. jedna trzecia
badanych reprezentowata typ Within-Doma-
in, kolejna trzecia cz¢$¢ typ Beyond-Domain,
a pozostali typ mieszany. Szczegétowa cha-
rakeerystyka proceséw zachodzacych u obu
typdw, poparta cytatami z wywiadéw, moze
mie¢ zastosowanie w nauczaniu kompozy-
Gji, poniewaz wyraznie wskazuje, ze istnieja
rézne warianty ,teorii etapéw”, co oznacza,
ze dla réznych o0séb odpowiednie beda inne
rodzaje éwiczen.

Z kolei Emery Schubert prezentuje teo-
ri¢ ,spreading activation and dissociation”
(»Spreading activation and dissociation:
A cognitive mechanism for creative pro-
cessing in music”, s. 124-140), stuzacy
wyjasnieniu kognitywnego mechanizmu
kreatywnoéci muzycznej, poczawszy od
tworzenia informacji, poprzez ich przecho-
wywanie i taczenie miedzy sobg za pomocy
weztdw  (nodes) reprezentujacych szeroko
pojete ,informacje”, np. przedmioty, emo-
¢je, utwory muzyczne, i odno$nikéw (/inks)
taczacych ze soba réine informacje droga
asocjacji. Wezly powstaja w wyniku naby-
wania nowych do$wiadczelt pod wplywem
bodzcéw z otoczenia. Ich liczba oraz pre-
dyspozycje genetyczne decyduja o stopniu
kreatywnosci jednostki.

Autorka wprowadza rozréznienie dwéch
typéw probleméw, ktdre moga by¢ roz-
wigzywane w tworczy sposob: problemy
dobrze, badz zle i nieprecyzyjnie zdefinio-
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wane. Te pierwsze wskazuja jednoznacznie
whasciwy sposéb ich rozwiazania, sa nie-
skomplikowane (np. pozwalajg rozpozna¢,
jaka melodi¢ prezentuje zapis nutowy),
natomiast zadania drugiego typu sa ztozone
i malo precyzyjne (np. ,polecenie”: skom-
ponuj symfonie), a ich rozwiazanie wymaga
wickszej aktywacji posiadanych informa-
Gji 1 wielokrotnego ich ,przeszukiwania”,
w celu rekompozycji. To trudniejsze zadanie
dostarcza jednak przyjemnosci psychicznej
zwiazanej z rozladowywaniem powstaja-
cych w tym czasie napieé intelektualnych,
a takze z catkowitym zaangazowaniem
w wykonywana czynno$¢ (tzw. stan ,,flow”).
Badania wykazuja wigc, ze kreatywno$¢ nie
jest wynikiem mistycznego natchnienia, ale
skomplikowanych proceséw zachodzacych
w umysle, polegajacych na przetwarzaniu
i rekombinacji posiadanych juz informacji
oraz wymy$laniu nowych rozwiazan.
Vladimir J. Kone¢ni, w swoim tek-
$cie pt. ,Composers’ creative proces: The
role of life-events, emotion and reason”
(s. 141-155), przyjrzal si¢ problemowi
wplywu waznych wydarzeld zyciowych
i emocji z nimi zwiazanych na twérczo$¢
wybitnych kompozytoréw. Przywotujac
badania nad procesem twérczym, pod-
kredlit, ze w przypadku niektérych arty-
stéw $wiadomos¢ bycia obserwowanym
ogranicza swobod¢ twércza, co moze fal-
szowa¢ wyniki obserwacji, dlatego sam
wybral metod¢ obserwacji dyskretne;j
poprzez analiz¢ wypowiedzi i zapiskéw
kompozytoréw oraz ich bliskich. Z kolei
model kreacji ogranicza do dwéch faz:
przygotowawczej (studiowanie, szukanie
nowych pomystéw, szkice) i wykonaw-
czej (etap realizacji dzieta). Powoluje si¢
na badania Simontona, ktére wykazaty,
ze wazne wydarzenia zyciowe nie mialy
istotnego wplywu na twérczo$¢ muzycz-
na kompozytoréw, za wyjatkiem tych
przykrych, wywolujacych stres i nega-
tywne emocje. Powstajace pod ich wply-
wem dziela cechowala wigksza inwencja
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melodyczna. Brak odzwierciedlenia wy-
darzeni zyciowych i emocji w twérczosci
interpretuje jako wyrazna wskazéwke,
ze proces powstawania dziela opiera si¢
przede wszystkim na intelekcie i warsz-
tacie. Przebiega on zwykle duzo wolniej,
niz reakcje emocjonalne, a komponowane
utwory s3 wielokrotnie korygowane, zmie-
niane i ulepszane. Z analiz tekstéw wyni-
ka, ze kompozytorzy staraja si¢ raczej w ce-
lowy sposéb odda¢ w muzyce okre$lone
emocje, niz nie§wiadomie uwiecznia¢ wia-
sne nastroje. To raczej stuchacze i krytycy
widza w ich muzyce zwiazki z konkretny-
mi wydarzeniami. Wigkszg kreatywnos¢
melodyczng w sytuacjach trudnych autor
wyjasnia z kolei poszukiwaniem w takich
momentach szczegélnego uznania i wspar-
cia, czasem tez finansowego, co mobilizuje
do wigkszego wysitku intelektualnego. Je-
dynym zwiazkiem zycia z twérczoscia, jaki
potwierdzaja kompozytorzy, jest ten, ze
pozytywne doswiadczenia zyciowe dodaja
tworczej energii, a negatywne moga pro-
wadzi¢ do wycofania i biernosci.

David J. Hargreaves, Jonathan James
Hargreaves i Adrian C. North przeprowa-
dzili badania nad elementem kreatywnosci
w odbiorze muzyki (,Imagination and cre-
ativity in music listening”, s. 156-172), juz
na samym poczatku réznicujac $wiadome
i uwazne stuchanie oraz bierne styszenie
dzwickéw i muzyki w tle, czasem nieunik-
nione i niechciane. Autorzy analizowali,
w jaki sposéb rézne osoby reaguja na wybra-
ng przez siebie muzyke na poziomie fizjolo-
gicznym (pobudzenie systemu nerwowego),
emocjonalnym (wplyw na samopoczucie,
odczuwanie bélu) i poznawczym (poréw-
nywanie stuchanych utworéw z przecho-
wywanymi w pamigci ich wzorcami i kodo-
wanie nowych wzorcéw w przypadku oséb
z wyksztalceniem muzycznym, badZ prosta
ocena afektywna w przypadku amatoréw).
Juz wezeéniej wielu badaczy prébowato zde-
finiowa¢ indywidualne style stuchania za-
lezne od wieku, sytuacji, nastroju i funkgji.
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W tym samym celu przebadano tym razem
346 0s6b za pomoca testéw sprawdzajacych
rézne aspekty stuchania muzyki, np. z kim,
kiedy i gdzie, dlaczego, jakie gatunki, utwo-
ry. Wykazano m.in., ze ludzie $wiadomie
dobieraja sobie muzyke, by wywota¢ poza-
dane w danym kontekscie emogje.

Z kolei problem kreatywnosci podczas
stuchania wiazat si¢ z badaniem wyobrazeri
towarzyszacych muzyce. Badania prowadzo-
ne wczesniej przez innych autoréw, takze
z uzyciem nowoczesnych metod diagno-
stycznych (np. PET), wykazaly, ze czynno-
$ci takie jak komponowanie, improwizacja,
wykonanie i stuchanie muzyki daja podobng
odpowiedZz na poziomie neurologicznym,
co oznacza, ze ,wyobraznia muzyczna’ ma
naturalne podioze w ludzkiej fizjologii i jest
pierwotna w stosunku do kreatywnosci.

Swiadoma ocena muzyki jest cisle
zwiagzana z indywidualng historig stucha-
nia i z kulturowym rozumieniem jakiej$
tradycji muzycznej. Muzycy i nie-muzycy
uruchamiajy inne obszary moézgu, kiedy
stuchajg znajomej muzyki, ale w przypad-
ku kontaktu z muzyka dotychczas niezna-
na wyksztatcony muzyk wypada gorzej niz
ostuchany juz amator, bo mézg dokonuje
poréwnania nowego utworu z zakodowa-
nymi wcze$niej wzorcami. Osoby bez kwa-
lifikacji muzycznych stuchaja utworéw jak
pojedynczych wzordw, nie odnoszac ich do
szerszego kontekstu. Cata historia stuchania
u konkretnej osoby tworzy w pamigci sie¢
odniesieni, indywidualng i niepowtarzalng
»geografie muzyczng’, na ktérej bazuje ko-
munikacja kompozytoréw ze stuchaczami,
kiedy w swoich utworach odwoluja si¢ do
innych kompozycji i styléw. Ta ,o0sobista
wewnetrzna biblioteka muzyczna” jest réw-
niez powiazana z siatka skojarzeri spotecz-
nych i kulturowych, co z kolei ma zwigzek
z celowym uzyciem muzyki w reklamie oraz
przestrzeniach handlowych i publicznych,
by wywota¢ pozadane zachowania (np. mu-
zyka francuska rozbrzmiewajaca przy pétce
z winami sklania do zakupu francuskie-

go, a nie niemieckiego wina, bo wywotuje
w wyobrazni przyjemne obrazy zwiazane
z kulturg francuska). Stuchanie jest wigc
procesem aktywnym i twérczym, uwarun-
kowanym osobistymi do$wiadczeniami.

Annabel J. Cohen zmierzyla si¢ z rzad-
ko podejmowanym tematem kreatywnosci
w nauce $piewu w kulturze Zachodu, zesta-
wiajac ja z lingwistyczna teorig generatywna
Chomsky’ego (,Creativity in singing: Uni-
versality and sensitive developmental pe-
riods?”, s. 173-189). Jako punkt odniesienia
przyjeta nauke $piewu u ptakdw, co w ostat-
nich dekadach bylo przedmiotem licznych
studiéw. Zaznacza jednak, ze odpowiedni-
kiem tego zjawiska jest u ludzi raczej nauka
mowy.

Badania ptakéw wykazaly, ze w procesie
nauki wystepuja cztery fazy, czg$ciowo na
siebie zachodzace: 1) ostuchania ze $piewem
dorostych, 2) whasnych préb (odpowiednik
dzieciecego gaworzenia), 3) nasladowanie
dorostego $piewu, 4) dojrzaly, uksztattowa-
ny $piew. Nauka mowy i zasad gramatyki
muzycznej u ludzi przebiega podobnie.
Jednak, w odréznieniu od ptakéw, nauka
$piewu moze by¢ rozpoczynana i z powo-
dzeniem rozwijana takze w wieku dorostym.

Autorka przywotuje przyklady dotych-
czasowych badarii nad $piewem ludzkim,
m.in. studium przypadku dwuletniego
chlopca, twércze elementy $piewu grupo-
wego i solowego u dzieci oraz wplyw oto-
czenia, plci i wieku na jego rozwéj badz za-
hamowanie oraz wegierski wielozadaniowy
projekt badawczy Mdrii Sdgi i Ivdna Vitd-
ny'ego, przeprowadzony na dwustu osobach
w réznym wieku, z réznym wyksztalceniem,
sprawdzajacy zdolnosci tworzenia muzyki
do tekstéw i improwizacji na zadane tema-
ty, kedry wykazal, ze wszyscy, nawet amato-
rzy, posiadali w jakim§ stopniu umiejetno$é
improwizacji muzycznej. Wreszcie autorka
prezentuje whasny projekt AIRS (Advan-
cing Interdisciplinary Research in Singing),
prowadzony od 2008 r. w Kanadzie, majacy
za cel pomiar umiejetnosci $piewu u ludzi
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w réznym wieku, z réznych kultur, paralel-
ny do projektéw badand nad nauka mowy
u dzieci. W przysztosci planowane jest roz-
szerzenie go na inne kontynenty. Analiza
dotychczas zebranych danych potwierdzita
wezeéniejsze badania, wykazujac, ze wick-
sz0$¢ ludzi jest w stanie improwizowaé
muzyke i tworzy¢ nowe piosenki, a tym, co
sprzyja rozwojowi takiej tworczosci, jest po
prostu trening i motywacja.

Trzecig czg$¢ tomu: ,Perspectives from
socio-cultural psychology”, otwieraja teore-
tyczne i metodologiczne rozwazania Gorana
Folkestad na temat zastosowania nowocze-
snego podejscia ekologicznego w badaniach
nad komponowaniem muzyki (,Digital
tools and discourse in music: The ecology of
composition”, s. 193-205). Autor definiuje,
jak rozumiany jest w ekologii muzyki ,kon-
tekst” odnoszacy si¢ do czynnikéw ludzkich
oraz do wymiaru historycznego i kultu-
rowego. Wskazuje na jego dynamike, gdy
doswiadczenia wezesniejsze stajg si¢ czescia
kontekstu nowych doswiadczeni, co dotyczy
réwniez tworzonej muzyki. Autor podkresla,
ze proces komponowania nigdy nie przebie-
ga w prézni, ale jest dzialaniem wymagaja-
cym dialogu z terazniejszodcia, z tradycja
oraz z historia. Tym, co zarzadza procesem
tworzenia, jest wezesniejsze doswiadczenie
muzyczne kompozytora rozumiane jako we-
wnetrzna osobista biblioteka muzyczna, a nie
same narzedzia do komponowania, ktérymi
w przypadku badan prowadzonych przez
Folkestada byly narzedzia cyfrowe.

Kolejny tekst, , Troubling the «creative
imaginary»: Some possibilities of ecolo-
gical thinking for music and learning” (s.
206-219), autorstwa Margaret S. Barrett,
réwniez dotyczy rozwazand teoretycznych
nad pojeciem kreatywnosci w kontekscie
nowych koncepcji, m.in. réznych ,ekologii”
rozumianych znacznie szerzej niz w naukach
przyrodniczych. Mowa tutaj o ,,paradygma-
cie ekologicznym” w naukach spotecznych,
politycznych, ekonomicznych. Wsréd nich
pojawia si¢ réwniez pojecie ekologii muzy-
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ki. To ekologiczne myslenie autorka stosuje
w odniesieniu do wspélezesnych koncep-
gi kreatywnosci réznie rozumianej, takze
w znaczeniu codziennym, potocznym, by
w koricu przekazaé, jak bardzo ten sposéb
mySlenia przeniknat do wspétczesnych mo-
deli edukacji, ktére maja odpowiada¢ wyma-
ganiom nowej , kreatywnej ekonomii” i ,,kre-
atywnemu przemystowi”. Bycie kreatywnym
w kazdym wymiarze to podstawowe wy-
maganie stawiane nauczycielom i uczniom,
cho¢ w rzeczywistosci, jak wskazuje autorka,
ta ,kreatywna wyobraznia w edukacji” zawie-
ra w sobie wiele sprzecznosci.

Zupelnie innego zagadnienia dotyczy
tekst Karin Johansson poswigcony prak-
tycznym aspektom organowej improwizacji
w muzyce zachodniej, ukazanym z perspek-
tywy organistow (,,Organ improvisation:
Edition, extemporization, expansion, and
instant composition”, s. 220-232). Or-
ganowa improwizacja taczy odtworczo$é
z innowacja, uczenie si¢ z tworzeniem, jest
tez $cile zwiazana z szeroko rozumianym
i definiowanym w poprzednich rozdziatach
»kontekstem”. Ma bogata tradycj¢ w chrze-
$cijaniskiej muzyce liturgicznej, jest silnie
zwiazana z muzyka pisang i ma nieprzerwa-
na lini¢ w historii muzyki Zachodu, udo-
kumentowana w zrédiach, poczynajac od
XV wieku. Pozwala organistom na bardziej
»ekspansywne” podejécie do partytury, niz
ma to miejsce np. u pianistow.

Jedna z technik improwizacji liturgicz-
nej jest tworzenie kontrapunktu do cantus
Jfirmus i dopetnianie go trzecim glosem badz
ograniczenie si¢ do ornamentowania me-
lodii. Z kolei swobodniejsza forma bazuje
na zdobytej w procesie nauki gry bieglosci
technicznej oraz znajomodci styléw i tech-
nik kompozytorskich. Partytura stanowi
jedynie punkt wyjscia, inspiracje, rodzaj
stownika dla organisty, kt6ry imituje okre-
Slony styl czy kompozytora. W przypadku
takiej improwizacji mamy czasem do czy-
nienia z ,,blyskawiczng kompozycja”, zblizo-
na do improwizacji jazzowych. Obie bazuja
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na zmagazynowanej w pamigci wiedzy mu-
zycznej, ktdra jest przywolywana z podswia-
domosci w miarg potrzeby.

Improwizacja organowa ma miejsce za-
sadniczo w dwéch catkowicie odmiennych
kontekstach — liturgicznym i koncertowym
— rzadzacych si¢ odmiennymi prawami.
W pierwszym petni role stuzebng wobec
kontekstu, ma stanowi¢ ilustracje, czy wrecz
tto dla akgji liturgicznej, nie zagtuszad jej
i nie szokowa¢ nadmiernym nowatorstwem.
W drugim przypadku wymagany jest pokaz
nowatorstwa i indywidualnego stylu. Au-
torka podsumowuje, ze improwizacja orga-
nowa wymaga podobnego przygotowania
i podobnych procedur jak kompozycja, ale
pozwala na wicksza swobod¢ muzyczna.

Karen Littleton i Neil Mercer przeanali-
zowali proces grupowej pracy nad utworem
w zespotach amatorskich i pétamatorskich,
grajacych muzyke rozrywkowa (,Commu-
nication, collaboration, and creativity: How
musicians negotiate a collective «sound»”,
s. 233-241). Préby rzadko stajg si¢ przedmio-
tem badar, zwlaszcza w kontekscie kreatyw-
nosci, bo kojarzg si¢ z odtwarzaniem i powta-
rzaniem, w dodatku zwykle samotnym. Tym-
czasem analiza transkrypcji rozméw w czasie
préb zespotowych, w swietle teorii socjokul-
turowej i analizy dyskursu jako narzedzi,
rzuca $wiatlo na proces wymiany mysli, wra-
ze, emogji, nierzadko burzliwy, a nawet agre-
sywny, cho¢ nie wyjasnia w pelni, na czym
polega proces zbiorowego tworzenia muzyki.

Raymond MacDonald, Graeme Wil-
son i Dorothy Miell zaprezentowali z kolei
szereg obserwacji dotyczacych improwizacji
w amatorskich i pétzawodowych zespotach
muzycznych (,Improvisation as a creati-
ve process within contemporary music”, s.
242-256). Zwrdcili uwagg na to, ze juz samo
zdefiniowanie improwizagji jest trudne, nie
istnieje jedna, powszechnie uznana definicja,
bo dzi§ mamy do czynienia z improwizacjg
w réznych gatunkach muzycznych. Nieza-
leznie od tego, w wypowiedziach muzykéw
powracaja takie elementy, jak antycypacja,

komunikacja emocjonalna, flow, feedback
i odwolania do znanego repertuaru.

Improwizacje studiuje si¢ dzi§ w kon-
tekécie teorii socjologicznych, psycholo-
gicznych i nauk $cistych, gdyz wiaze si¢ nie
tylko z zagadnieniami muzycznymi, lecz
takze z problematyka funkcjonowania grupy,
kreatywnej wspélpracy i terapii, w ktorej jest
postrzegana jako forma ,glebokiego stucha-
nia”. Autorzy zwracaja tez uwagg na to, ze ba-
dania koncentruja si¢ zwykle na geniuszach
muzycznych i na kulturze Zachodu, tymcza-
sem zdecydowanie wicksza czg$¢ tworzonej
na $wiecie muzyki, to muzyka niezapisana,
improwizowana, tworzona przez amatorow
i pétprofesjonalistéw. Badania nad improwi-
zacja moga wicc przetama¢ podejécie elitarne
w studiach nad muzyka.

Tekst autorstwa Colwyn Trevarthen,
»Communicative musicality: The human im-
pulse to create and share music” (s. 259-284),
otwiera czwarty cz¢§é tomu, poswiecona ba-
daniom neurologicznym (,Perspectives from
neuroscience”). Autorka bada protokonwer-
sacje rodzicéw i niemowlat majace wiele cech
$piewu i dramatyzacji (méwi si¢ nawet o spe-
galnym, melodyjnym i emocjonalnym tzw.
jezyku macierzyriskim). Muzyka wywoluje
reakcje i odpowiedz glosowa, a czgsto tez mo-
toryczng juz u malutkich dzieci, a w rozwoju
czlowieka, zaréwno osobniczym, jak i gatun-
kowym, ekspresja muzyczna zajmuje miejsce
przed mowa. Juz w zyciu ptodowym ludzkie
ucho adaptuje si¢ do odbierania dzwickéw
i emocji, jakie sa w nich przekazywane. Kultu-
ra Zachodu przyzwyczaja do myslenia, ze two-
rzenie muzyki wymaga wieloletnich studiéw
i ¢wiczen, tymezasem juz mate dzieci potrafia
spontanicznie tworzy¢ muzyke, wlasne ,,pio-
senki”, w ktdérych opowiadaja o swoich prze-
zyciach. Obserwacje te sa istotne z punktu
widzenia edukacji muzycznej, gdyz jej trady-
cyjny model czgsto prowadzi do sttumienia tej
naturalnej kreatywnos$ci muzycznej z powodu
zbyt wezesnego koncentrowania na partytu-
rze. Modelem dla nauczania muzyki na weze-
snych etapach moze by¢ whasnie obserwacja
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naturalnych zachowan dzieci i ich ,muzycznej
komunikacji” z zaangazowanymi emocjonal-
nie rodzicami. Obserwacje te moga, wedtug
autorki, shuzy¢ tez muzykoterapeutom, keérzy
staraja si¢ odbudowa¢ w dorostych pacjentach
zdolnos¢ do dojrzatej komunikacji.

Tekst Mari Tervaniemi relacjonuje ba-
dania nad mézgiem, a konkretnie nad iden-
tyfikacja obszaréw odpowiedzialnych za
poszczegdlne umiejetnosci i zdolnosci mu-
zyczne (,Musicianship — how and where in
the brain?”, s. 285-295). Maja one odzwier-
ciedlenie nie tylko w funkgjach, ale i w samej
strukturze mézgu.

Neurologiczne badania empiryczne wy-
kazaly, ze reakcje réznych obszaréw mézgu
na impulsy muzyczne, stuchowe badz do-
tykowe, zwlaszcza na znajome dzwicki, sa
znacznie silniejsze i rozleglejsze u muzykdw,
niz u nie-muzykéw. W grupie muzykéw
z kolei réznice widoczne byly w zaleinosci
od wieku rozpoczgcia edukacji muzycznej,
ale nie od wrodzonych zdolnosci. Stwier-
dzono tez liczne réznice w aktywacji ob-
szaréw mozgu pomiedzy poszczegdlnymi
instrumentalistami oraz np. dyrygentami.

Trening muzyczny sktada si¢ z wielu
réznorodnych umiejetnodei, kedre musza
zosta¢ zintegrowane i wlasnie ta integracja
coraz czgdciej interesuje badaczy, bo zaob-
serwowano, ze u muzykéw ,motoryczne”
obszary mézgu aktywuja si¢ nawet podczas
stuchania muzyki fortepianowej, w odréz-
nieniu od nie-muzykéw. Z kolei u muzy-
kéw studiujacych w ciszy partyture, na wi-
dok btedu w nutach aktywowat sie réwniez
obszar stuchowy. Eksperyment z amatorami
uczonymi przez kilka dni wykonywania
prostego utworu wykazal, ze to whasnie stu-
chanie polaczone z dziataniem wplywa na
aktywacje obszaréw motorycznych i stucho-
wych, a nie samo stuchanie jakiego$ utworu.

Bardzo trudno doktadnie bada¢ te pro-
cesy z uwagi na ograniczenia stawiane przez
aparatur¢ badawcza takq jak MEG, MRI,
czy fMRI (potrzeba eliminacji elementéw
metalowych i konieczno$¢ przebywania
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w niewygodnej dla gry, nieruchomej po-
zydji), ale préby z wykorzystaniem specjal-
nych instrumentéw wykazaly np., ze impro-
wizacja muzyki aktywuje znacznie wigcej
obszaréw, niz gra z pamiceci, ale dezaktywu-
je obszary odpowiedzialne za procesy emo-
¢jonalne, co potwierdza, ze jest to przede
wszystkim proces intelektualny. Z kolei
komponowanie muzyki uaktywnia wigcej
nawet bardzo odleglych obszaréw mézgu,
niz wymyslanie opowiadania czy rysowanie.
Cho¢ wciaz mato wiemy o tym, jak dziala
mozg i jakie procesy sterujg improwizacja
i kompozycja, to opisane odkrycia wytyczy-
ty nowe drogi badawcze.

Badania medyczne pacjentéw z afazja
poudarowa zostaly wykorzystane przez Bra-
dleya W. Vinesa, by zaprezentowa¢ metode
terapii mowy bazujaca na elementach $piewu
- Melodic Intonation Therapy (,Recreating
speech through singing for stroke patients
with non-fluent aphasia’, s. 296-312). Je-
zyk i muzyka to dwa skomplikowane sys-
temy komunikacji ludzkiej, oba osadzone
sa w rozleglych obszarach mézgu. Zaczeto
bada¢ podobienistwa i réznice migdzy mowa
i $piewem, m.in. w celu zastosowania tej
wiedzy do diagnostyki i leczenia uszkodzen
mozgu. Okazalo sig, ze tylko czgé¢ obszaréw
pokrywa si¢, natomiast zasadniczo obie zdol-
nosci sa zlokalizowane w réznych miejscach
mozgu. Mowa aktywuje bardziej lewa pétku-
le, a $piew prawg oraz przy okazji tez osrodek
przyjemnosci, co mozna wykorzystaé w tera-
pii jako czynnik motywujacy do éwiczeti.

Autor prezentuje wyniki badaii neuro-
obrazowych i testéw przeprowadzonych na
pacjentach po udarze, majacych uszkodzenia
funkcji mowy i poddawanych terapii MIT,
badZz podobnym programom rehabilitacyj-
nym, ktére zdecydowanie utatwialy proces
odzyskiwania utraconych umiejetnosci. Po-
mocne byly zwlaszcza éwiczenia z towarzy-
szeniem nagrar, co sugeruje, ze takze $piewa-
nie w chdrze moze by¢ pomocne w terapii,
bo angazuje obszary mézgu odpowiedzialne
za percepcje i imitacje. Na skutecznos¢ MIT
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moze wplywaé spowolnienie tempa mowy
podczas $piewu redukujace zaangazowanie
lewej pétkuli, a aktywujace prawa, oraz wy-
stukiwanie sylab lewa dlonia (z pomoca te-
rapeuty), co aktywuje sensomotoryczng sie¢
w prawej pétkuli. Badacze odkryli, ze MIT
mozna uzna¢ za forme stymulacji mézgu
réwnorzedng do stosowania specjalistycz-
nych narzedzi rehabilitacyjnych.

Badania nad funkcjami neurondéw lustrza-
nych przedstawili Istvan Molnar-Szakacs, Va-
nya Green Assuied i Katie Overy w tekscie pt.
»Shared affective motion experience (SAME)
and creative, interactive music therapy” (s.
313-331). Autorzy sugeruja, ze badania tych
wlasnie neuronéw moga wyjasni¢ mechanizm
sterujacy ludzkimi zachowaniami muzyczny-
mi i réznice miedzy muzykami i nie-muzy-
kami, gdyz neurony te odpowiedzialne sg za
reakcje empatyczne u ludzi i zwierzat.

Kiedy obserwujemy czyjes zachowanie,
wyraz twarzy, gesty, system neurondéw lu-
strzanych pobudza w naszym mdzgu te same
osrodki, ktdre s pobudzone u obserwowa-
nych ludzi, dlatego np. widzac kogos smut-
nego, sami zaczynamy odczuwaé smutek,
czyli wspStodczuwad z nim. Sie¢ neuronéw
lustrzanych monitoruje to, co dzieje si¢ z in-
nymi ludZzmi wokét nas i aktywuje w naszym
mozgu analogiczne osrodki odpowiedzialne
za ruchy, emocje, intencje. Drzieje si¢ to bez
udziatu naszej woli, niewiadomie, natych-
miastowo i automatycznie. Okazuje si¢, ze
w podobny sposéb odbieramy tez bodzce
muzyczne i zawarte w nich emocje innych lu-
dzi. Na podstawie tych ustaleri autorzy opra-
cowali model ,shared affective motion expe-
rience” (SAME), by wyjasni¢, jak postrzegany
jest bodziec dZwickowy i jak reaguje na niego
nasz mozg, a takze czy ten mechanizm ma
zastosowanie w muzykoterapii kreatywnej
i interaktywnej (poprzez odzwierciedlenie,
synchronizacje, improwizacje i wspétdziele-
nie do§wiadczenia muzycznego), ktdra stuzy
budowaniu relacji migdzy terapeuta i pacjen-
tem, wzajemnemu stuchaniu i refleksji, aby
rozwing¢ zdolnosci do komunikaciji.

Pojecie empatii pojawito si¢ ponad sto
lat temu na gruncie estetyki, natomiast nowe
badania wskazuja, ze jest to mechanizm
sensoryczny, kognitywny i fizjologiczny,
wyksztatcony na drodze ewolucji (ponie-
waz wystepuje tez u innych gatunkéw, np.
u matp, ale w mniej wyrafinowanej formie).
Silne emocjonalne oddzialywanie muzyki
intrygowalo filozoféw i teoretykéw przez
wieki, natomiast wspélczesne metody neu-
roobrazowe zaczynaja wyjasnia¢ ten mecha-
nizm na poziomie neurondéw. Okazuje sig, ze
muzyka nie jest odbierana jako bezcielesny
dzwigk, ale jako fizyczne gesty, emocje i na-
stroje innej osoby. Model SAME pokazuje,
ze odpowiedZ emocjonalna zawiera tez od-
czucie gestéw motorycznych, zwlaszcza jesli
stuchacz posiada osobiste doswiadczenie gry
na tym samym instrumencie. Te mechani-
zmy s3 prawdopodobnie wrodzone, bo juz
malutkie dzieci silnie reaguja na muzyke.
Jedna z przestanek, jakie ptyna z tych odkry¢,
jest wedlug autoréw to, ze stuchanie muzyki
moze poméc pokonaé poczucie osamotnie-
nia, a do$wiadczenie wspdlnego tworzenia
muzyki prowadzi do do§wiadczenia empatii.

John Gruzelier przedstawit badania nad
skutecznodcia stosowania metody neuro-
feedbacku w edukacji muzycznej (,En-
hancing imaginative expression in the per-
forming arts with EEG-neurofeedback”,
s. 332-350), przedstawiajac pokrétce, na
czym ona polega i jak si¢ rozwija. Celem tre-
ningu jest nauka $wiadomej kontroli stanu
umystu i sterowanie uwaznoscia, by osiaga¢
lepsze wyniki np. w nauce, sporcie, biznesie,
a w przypadku zaburzen takich jak ADHD,
autyzm, epilepsja czy bezsenno$¢ — lepsze
funkcjonowanie w zyciu codziennym. Autor
pisze, ze neurofeedback poprawia zdolno$¢
do koncentracji, zapami¢tywania, uczenia
sig, kreatywnosci, poprawia nastrdj i reduku-
je niepokdj, ale naukowe badania tej metody
dopiero zaczynajg si¢ rozwijaé.

W tekicie zaprezentowano przebieg
i wyniki badai przeprowadzonych na réz-
nych grupach uczniéw i studentéw kierun-
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kéw artystycznych, zwlaszcza muzycznych,
poddanych takiemu treningowi. W wigk-
szoci przypadkéw odnotowano znaczaca
poprawe zwlaszcza sprawnosci technicznej
(mniej popetnianych btedéw dzigki lepszej
koncentracji i redukeji tremy) oraz kreatyw-
nosci badanej na podstawie ¢éwiczeri z im-
prowizacji. Wyniki réznity si¢ w zaleznosci
od rodzaju stosowanego neurofeedbacku.
Pomimo dos¢ szczegdtowo przedstawionych
badan i ich wynikéw, trudno oprzeé¢ si¢
wrazeniu, by¢ moze catkowicie subiektyw-
nemu, ze tekst ma charakter marketingowy,
gdyz wielokrotnie wymieniono w nim sze-
reg zastosowari treningu i caly wachlarz po-
zytywnych rezultatéw, zastrzegajac, ze petna
naukowa analiza metody nie zostata jeszcze
przeprowadzona.

Terry Clark, Aaron Williamon i Aleksan-
dar Aksentijevic badali rol¢ wyobrazni i wi-
zualizacji muzycznych w edukacji muzycznej
(,Musical imagery and imagination: The
function, measurement, and application of
imagery skills for performance”, s. 351-365).
Juz Jaques Dalcroze postulowat rozwijanie
wewnetrznego stuchu, a po nim wielu innych
muzykéw podkreslato wage tej zdolnosci.
Przeprowadzone na uczniach i studentach
badania wykazaly duza skuteczno$¢ ¢wiczen
wyobrazni muzycznej, powtarzania w pamig-
ci repertuaru oraz wizualizacji sytuacji kon-
certowych, zwlaszcza gdy sa zbalansowane
odpowiedniy iloscig prakeyki. Prakeyka taka
jest forma autoterapii redukujacej treme przed
wystapieniami, zwickszajacej koncentragje,
a przez to tez poprawno$¢ wykonania. Ten
rodzaj ¢wiczed wymaga dokladnej analizy
wykonywanej muzyki, a takze rozwoju same;j
umiejetnosci wewngtrznego styszenia.

Autorzy rozdzialu przeprowadzili ba-
dania wedtug specjalnego kwestionariusza
mierzacego wyobrazni¢ muzyczng, m.in.
zywo$¢ 1 jasno$¢ wyobrazanego obrazu,
zdolno$¢ do kontrolowania go, adekwatno-
$ci tego, co miato by¢ wizualizowane. Oka-
zalo si¢, ze muzycy s3 w stanie tworzy¢ we-
wnetrzne obrazy zaréwno rytmu, melodii,
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harmonii i melodyki. Cwiczenia w wyobraz-
ni wymagaja przestrzegania okreslonych za-
sad, m.in. regularnego powtarzania krétkich
sesji zamiast dtugich seanséw co jaki$ czas,
dbatosci o higieng umystu, odprezenie i od-
poczynek. Pozytywne rezultaty powinny jed-
nak zachgca¢ do whaczenia takiego rodzaju
¢wiczen do programu edukacji muzyczne;j.

Ostatnia czg$¢ tomu zawiera studia po-
$wigcone badaniom nad wykorzystaniem
kreatywnosci muzycznej w edukadji i terapii
(»Perspectives from education, psychiatry,
and therapy”, s. 367-447). Otwiera ja tekst
Lori A. Custodero pt. ,/The call to create:
Flow experience in music learning and
teaching” (s. 369-384), dotyczacy doswiad-
czenia ,flow”, czyli catkowitego zaangaio-
wania i pochloniecia przez wykonywana
czynno$¢, zwiazanego z uczuciem ekscytacji
i radosci. Ten stan najczgéciej mozna za-
obserwowa¢ u dzieci, takze podczas zabaw
muzycznych przed rozpoczeciem oficjalnej
edukacji muzycznej, kiedy traktuja muzy-
kowanie jako zabawe. Zdrowe i spokojne
dzieci niemal caly czas odczuwaja rados¢
z poznawania $wiata, ale pézniej szkota
stopniowo zabija w nich t¢ naturalna posta-
we. Doswiadczajg jej coraz rzadziej, juz tyl-
ko w sytuacjach nieformalnych, np. upra-
wiajac sport lub robigc co$ przyjemnego.
Autor, pracujac jako nauczyciel, obserwuje,
ze dzieciece do$wiadczenie ,,flow” moze stad
si¢ tez udzialem zaangazowanego w pra-
c¢ nauczyciela, ktéry moze dowiedzie¢ sig
wiele o swoich uczniach, o ich sposobach
uczenia si¢, obserwujac, jak same dla przy-
jemnosci powtarzaja w gronie réwiesnikéw
to, czego nauczyly si¢ na lekeji, np. piosenki
czy scenki teatralne. Whnioski plynace z ta-
kich obserwacji mozna przeku¢ na metody
edukacyjne lepiej dopasowane do potrzeb
uczniéw niz oficjalne programy.

Graham FE Welch opisat proces uczenia
si¢ improwizacji na przyktadzie tajwan-
skiej pianistki, ktéra po studiach nie mo-
gla znalez¢ pracy jako akompaniatorka do
tafca, czy muzykoterapeutka, poniewaz
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nie posiadala wspomnianej umiej¢tnosci
(»,Musical creativity, biography, genre, and
learning”, s. 385-398). Autor pokazuje pro-
blem zakotwiczenia kreatywnosci muzycz-
nej w biografii danej osoby, w historii jej
muzycznych do$wiadczed. Podkresla tutaj
negatywng role tradycyjnej edukacji, ktéra
ttumi wrodzong kreatywno$¢ i nie sprzy-
ja rozwijaniu wewngtrznej wyobrazni. Za
znamienny uznaje fakt, ze mlodzi ludzie
rzadko wybieraja muzyke jako przedmiot
fakultatywny w szkole, cho¢ wiele czasu po-
$wiecaja na stuchanie muzyki, kolekcjonu-
ja nagrania i nie chcg si¢ z nimi rozstawad.
Uzasadniaja to tym, ze program nauczania
nie jest dla nich atrakcyjny, bo koncentruje
si¢ na muzyce klasycznej, a pomija ich ulu-
bione gatunki. Jednak préby otwarcia si¢ na
muzyczne potrzeby mlodziezy natrafiaja na
op6r nauczycieli uformowanych przez kla-
syczng edukacj¢ muzyczna. Niewielu potrafi
improwizowa¢ i nieliczni maja doswiadcze-
nie gry w zespolach jazzowych, rockowych
i tym podobnych, a w konsekwencji nie po-
trafia przekazad tego swoim uczniom.
Rozbieznosci pomigdzy muzykami kla-
sycznymi i nie-klasycznymi sg duze i wply-
waja na profil osobowosciowy, cho¢by dla-
tego, ze ,klasycy” duzo wezesniej zaczynaja
si¢ uczyé, czesto pod wplywem rodzicow
lub nauczycieli. Wigcej czasu spedzaja na
samotnych ¢wiczeniach, opanowujac kanon
muzycznej literatury. Z kolei muzycy nie-
klasyczni czesto nie majg gdzie si¢ uczy¢,
dlatego zaczynaja edukacj¢ muzyczng duzo
pézniej, zwykle pod wplywem réwiesnikdéw,
przez co sg silniej zmotywowani. Uczg sig,
stuchajac nagran i muzykujac w zespole,
grajac dla przyjemnosci i zdobywajac ogdl-
na wiedz¢ muzyczna. Tacy muzycy cenili
gre ze stuchu, zapamictywanie i improwi-
zacj¢, natomiast wymagana w klasyce gre
a vista uwazali za bezuzyteczna. W testach
wykazywali znacznie wickszy poziom rado-
$ci i przyjemnosci czerpanej z wykonywania
muzyki, niz klasycy, a jednym z istotnych
czynnikéw mogta by¢ whasnie gra zespo-

fowa, w ktérej znacznie zredukowany jest
poziom stresu podczas wystepu, co pozy-
tywnie wptywa na kreatywno$¢ i poczucie
satysfakcji. To wszystko, zdaniem autora,
wplywa na muzyczne wybory dokonywane
przez mlodych ludzi.

Denise Grocke i David ]. Castle zmierzyli
sie z problemem skutecznoéci muzykoterapii
kreatywnej w przypadku pacjentéw chorych
na schizofreni¢ (,Music, music therapy and
schizophrenia”, s. 399-413). Mimo ze choro-
bie tej moga towarzyszy¢ omamy stuchowe,
to bardzo rzadko sa to omamy muzyczne.
Cho¢ powszechnie w kulturze faczy si¢ ze
soba szaleristwo i geniusz, to jednak w histo-
rii nie s3 znane przypadki utalentowanych
muzykéw schizofrenikéw, prawdopodobnie
dlatego, ze choroba ta powoduje wycofanie
spoteczne i dezorganizacje kognitywna. To
stawia pod znakiem zapytania sensownos¢
stosowania muzykoterapii w leczeniu i reha-
bilitacji pacjentéw schizofrenicznych, dlate-
go autorzy przeprowadzili badanie chorych
uczestniczacych w  grupowym programie
muzykoterapeutycznym, majacym na celu
poprawe jakosci zycia i redukeje Igku spo-
tecznego poprzez wzmocnienie niezbednych
umiej¢tnosci komunikacyjnych.

Pacjentéw podzielono na male zespoly
i polecono im skomponowanie piosenek,
ktére mialy zosta¢ potem nagrane. Nie ogra-
niczono si¢ do typowych metod muzykotera-
peutycznych, czyli $piewu i improwizadji, ale
dodano element kreatywnosci. Po zakoricze-
niu programu chorzy méwili o pozytywnych
doswiadczeniach spotkari i pracy w grupie,
o0 przyjemnosci wspdlnego tworzenia i satys-
fakcji z nagran. Zaskakujaca byla ich moty-
wacja i regularno$¢ uczestnictwa w spotka-
niach nietypowa u pacjentéw ze schizofrenia.
Analiza piosenek wykazata, ze dominowaty
treci pozytywne i jasne barwy glosu, tylko
jedna kompozycja opowiadata o trudzie zycia
z chorobg i byta depresyjna. Utwory mialy
prosta budowg refrenowo-zwrotkowa, waski
zakres i przewidywalna harmonie. Badanie
pokazato, wbrew powszechnym opiniom, ze
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muzyka ma silny i pozytywny wplyw na zycie
chorych na schizoftenig, i ze sa oni w stanie
tworzy¢ muzyke (w tym przypadku bardzo
prosta, ale badani byli amatorami muzycz-
nymi), dlatego potrzebne sa dalsze badania
i rozwdj metod terapeutycznych w tym kie-
runku.

Dwa ostatnie rozdzialy po§wigcone sg za-
stosowaniu improwizacji muzycznej w prak-
tyce muzykoterapeutycznej. Jaakko Erkkild,
Esa Ala-Ruona, Marko Punkanen i Jorg
Fachner (,,Creativity in improvisational, psy-
chodynamic music therapy”, s. 414-428) pre-
zentuja metodg improwizacyjnej muzykote-
rapii psychodynamicznej (IPTM), bazujaca
na psychoanalizie i stosowana powszechnie
w praktyce psychiatrycznej. Udziat w takiej
terapii nie wymaga od pacjenta wczesniejsze-
g0 przygotowania muzycznego, poniewaz za-
ktada sie, ze kazdy ma naturalng zdolno$¢ do
kreatywnos$ci muzycznej, a taka terapeutycz-
na improwizacja moze by¢ forma ekspresji
wolnych skojarzen, na ktére odpowiada tera-
peuta w procesie nawiazywania komunikacji
z pacjentem.

Poniewaz niektére zaburzenia psychia-
tryczne powoduja ograniczenia emocjo-
nalne, spofeczne, poznawcze, sa przyczyna
wycofania i zamknigcia si¢ w sobie, a takze
ograniczenia kreatywnosci i pracy umysto-
wej, zwlaszcza mys§lenia symbolicznego, to
muzykoterapia jest narzedziem pomocnym
do nawigzania komunikacji niewerbalnej
i stopniowego przechodzenia od form nie-
symbolicznych do symbolicznych. Mu-
zyczna improwizacja moze by¢ tez niewer-
balnym sposobem doswiadczania emocdji,
podobnie jak to si¢ dzieje w komunikacji
matki z niemowleciem. Autorzy doktad-
nie wyjasniaja kolejne etapy terapii IPMT,
podajac przyktady pacjentéw z depresja,
ktérym muzykoterapia ufatwita powrét do
normalnego funkcjonowania w codzienno-
$ci. Pozytywne zmiany zachowania potwier-
dzone zostaly specjalistycznymi badaniami
moézgu (EEG), ktére wykazaly pozytywne

zmiany tez na poziomie fizjologicznym.
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Drugie studium, Antoniego Wigrama,
prezentuje metod¢ nauki improwizacji,
kedra mozna uzy¢ takze do celéw terapeu-
tycznych (,Developing creative improvisa-
tion skills in music therapy: The tools for
imaginative music-making”, s. 429-447).
Pierwszym etapem jest gra z pamigci wy-
uczonej wezesniej kompozycji. Nastgpnie
¢wiczy sig gre ze stuchu, na poziomie bar-
dzo prostym np. u pacjentéw amatoréw,
uwzgledniajacym
zapamigtywanie  wzoréw  rytmicznych
i uktadéw harmonicznych. Pézniej propo-

lub  zaawansowanym,

nuje si¢ improwizacje w ramach znanych
gatunkow i styléw, ktére stanowia osnowe
dla wlasnej twérczej zabawy z muzyka,
co wymaga wczesniejszego zdobycia od-
powiedniej wiedzy i prakeyki. Ostatnim
etapem jest przejscie do swobodnej im-
prowizacji, ktdra réwniez moze by¢ bardzo
prosta (np. w przypadku pacjentéw) lub
ztozona, w zaleznosci od stopnia biegtosci
muzycznej. W terapii zaktada sig, ze pa-
¢jent nie musi mie¢ zadnych umiejetnosci
i moze gra¢ zupelnie spontanicznie. Takie
dziatanie moze by¢ Zrédtem pozytywnych
doswiadczeni, zwlaszeza jesli uzywa sig pro-
stych instrumentéw perkusyjnych. Pacjen-
téw uczy sig, podobnie jak uczniéw i stu-
dentéw, podstawowych technik improwi-
zacji, czyli przede wszystkim ustalania pul-
su i metrum, a w dalszej kolejnosci takie
sekwencji harmonicznych, tempa, melodii,
itd., by wyeliminowa¢ typowe dla pierw-
szych préb ciagle przeskakiwanie z jedne-
go pomystu na drugi. Dla potwierdzenia
skutecznosci metody, autorzy zaprezento-
wali przyktady kilku pacjentéw w réznym
wieku i z réznymi zaburzeniami, u kedrych
taki trening muzyczny pomdgt nawiazaé
i podtrzyma¢ kontake i uwagge (przypadki
autyzmu i demengji).

Nicholas Cook w postowiu do ksiazki
(,Beyond creativity?”, s. 451-459), podsu-
mowal najwazniejsze idee, zaprezentowane
przez autordéw tomu, wskazujac na wzajem-
ne powigzania pomiedzy przeprowadzo-
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nymi badaniami i wnioskami, jakie z nich
ptyna. Podkredlit, ze cho¢ w tradycyjnym
ujeciu kreatywnos$¢ muzyczna kojarzona jest
z Wybraﬁcami, geniuszami, majacymi szcze-
gblny i wyjatkowy dar owiany tajemnica, to
wspdlczesne, wielokierunkowe badania po-
kazuja nam zupetnie inny obraz tej rzeczy-
wisto$ci. Okazuje sie, ze kreatywno$¢, takze
ta muzyczna, to podstawowy atrybut ludz-
kosci, wykorzystywany nie tylko w szcze-
gblnych sytuacjach, ale w codziennosci,
w ramach spolecznych interakeji. W takim
ujeciu kreatywnosci nie chodzi juz o wynik
dziatania w postaci zupetnie nowej kompo-
zycji, ale o sam proces twérczy, niekoniecz-
nie niosacy ze soba warto$¢ estetyczng (np.
spontaniczny $piew matych dzieci).

Pojecie kreatywnosci/twérczosdci jest tak
szerokie, ze nalezatoby raczej méwic o, kre-
atywnosciach”, dlatego Cook podkresla
stuszno$¢ decyzji redaktoréw tomu, ktdrzy
uzyli w tytule stfowa ,imagination”, obej-
mujac nim znacznie szerszy zakres tematyki

i jednoczesnie dystansujac si¢ do tradycyjnie
rozumianego pojecia ,creativity”.

Omoéwiona monografia poswigcona
ludzkiej kreatywnosci muzycznej z pewno-
$cia nie wyczerpuje tematu, stanowi raczej
kopalni¢ pomystéw dla kolejnych badaczy,
gdyz nowe technologie otwieraja wciaz
nowe mozliwoéci badan, zwlaszcza nadal
nie do korica poznanego mézgu. Warto za-
znaczy¢, ze kazdy rozdziat tej bogatej mono-
grafii zawiera obszerny wykaz literatury do-
tyczacej poszczegblnych zagadnien, w wigk-
szoéci anglojezycznej. Moze to u§wiadomié¢
stopieri zaawansowania badari z zakresu so-
cjologii i psychologii muzyki oraz muzyko-
terapii, ktére w Polsce wciaz stanowia waski
margines muzykologii. A szkoda, bo sa to
zagadnienia nie tylko ciekawe, ale réwniez
majace zastosowanie w naszej codziennosci,
w praktyce edukacyjnej i terapeutyczne;.

Dominika Grabiec
Instytut Sztuki, Polska Akademia Nauk
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