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WSTEP

Muzyka stanowi wazng cze$¢ zycia wielu oséb - towarzyszy im podczas spo-
tkan kolezenskich, nauki czy codziennych zaje¢, bywa $piewana i grana dla
rozrywKki, obecna jest réwniez podczas réznego rodzaju uroczystosci - za-
réwno religijnych, jak i panstwowych. Skupia wokét siebie ludzi poszukujg-
cych odpoczynku lub pragnacych przywota¢ wspomnienia. Wspomaga roz-
woj dzieci, a takze sprzyja integracji spotecznej. Mowi sie, ze muzyka tagodzi
obyczaje. Istnieje niezliczona liczba gatunkéw muzycznych, a obecnie obser-
wuje sie dodatkowo t3czenie réznych stylow. Jednym z najbardziej ztozo-
nych gatunkow jest jazz - sprawiajacy dla niektérych odbiorcow wrazenie
tajemniczego i nieprzeniknionego.

Trebacz jazzowy Miles Davis powiedziat: ,Graj to, co styszysz, nie to, co
wiesz”1, Praktyka, doswiadczenie oraz talent sprawity, Ze potrafit on zagrac
satysfakcjonujacy dla siebie i widowni koncert, bazujacy na rozwijaniu mu-
zycznych pomystéw w improwizacji, a nie na korzystaniu jedynie z wyc¢wi-
czonych pattern6 wPodobng umiejetnos$¢ prezentuja tez inni artysci, tacy
jak pianista Keith Jarrett, wokalista Bobby McFerrin czy raper Eminem,
ktorzy dzieki swoim umiejetnoSciom muzycznym - przede wszystkim
improwizacyjnym - utrzymujg pozycje artystyczng?. Fakt ten skiania do
postawienia nastepujacych pytan:

e Jakie czynniki decyduja o gotowosci do improwizacji i dlaczego mu-
zycy roznig sie stopniem otwartosci na ten proces tworczy?

e Dlaczego muzycy jazzowi rdznig sie pod wzgledem stopnia zaawanso-
wania w tej umiejetnosci?

e Jakie procesy zachodza w moézgu podczas improwizowania i w jaki
spos6b mozna je wspierac?

e Co sprawia, ze jedna chwila potrafi przesadzi¢ o kierunku, w jakim po-
dazy muzyk w procesie kreacji?

1 M. Lépez-Gonzalez, C. Limb, Musical Creativity and the Brain, ,Cerebrum: The Dana Forum on
Brain Science” 2/2012, s. 2.

2 Ibidem.



Brytyjski gitarzysta jazzowy Derek Bailey na temat improwizacji wy-

powiedziat sie nastepujaco:

,<Improwizacje charakteryzuje ciekawe rozrdznienie: jest powszechnie najbar-
dziej praktykowang forma wszelkich dziatan muzycznych, bedac jednoczes$nie
najmniej uznang i zrozumiana. [...] Improwizacja bowiem to zawsze zmiany i po-
szukiwania, a nie ustalenia, jest zbyt nieuchwytna i trudna do analizy oraz do-
ktadnego opisu; zasadniczo jest nieakademicka”3.

W niniejszej pracy podejmuje refleksje nad muzyka jazzowa, a zwtasz-
cza nad procesami zachodzacymi w ludzkim mézgu podczas improwizacji -
jednej z najbardziej ztozonych form kreatywnosci, w ktorej muzyk w czasie
rzeczywistym tworzy nowg muzyke*. W rozdziale pierwszym przedstawiam
opis budowy mozgu, ze szczegblnym uwzglednieniem o$srodkéw kontroli ru-
chowej oraz obszaréw aktywnych podczas wykonywania muzyki. Nastepnie
omawiam aktywno$¢ neuronéw w trakcie improwizacji jazzowej oraz klu-
czowe znaczenie neuroplastyczno$ci mozgu. W dalszej czesci rozdziatu defi-
niuje pojecia kreatywnosci i zachowan twoérczych, a takze analizuje zjawisko
flow. Rozdziat drugi poSwiecony jest improwizacji. Wyjasniam tam jej istote,
a takze opisuje cechy muzyki jazzowej - roézni sie ona bowiem znaczaco od
muzyki popularnej i klasycznej. Cechy te obrazuje zamieszczony tam zapis
nutowy zawierajacy najwazniejsze wskazowki interpretacyjne. Nalezy jed-
nak pamietac, Ze znaczna cze$¢ wykonania pozostaje kwestig osobistej inter-
pretacji symboli i samego utworu jazzowego. Rozdziat koicze oméwieniem
praktyki ¢wiczenia na instrumencie oraz koncepcji tzw. celowego ¢wiczenia.
W rozdziale trzecim przedstawiam dostepne badania dotyczace aktywnosSci
mozgu podczas improwizacji, a takze badania po$wiecone kreatywnosci
w tym procesie. Rozdziat czwarty zawiera natomiast praktyczne wskazowki
—jak przygotowac sie do wystepu, jak wspiera¢ wiasng kreatywnos$c¢ i jak do-
Swiadczac satysfakcji oraz stanu flow podczas gry.

Studium ma na celu przyblizenie zaproponowanego tematu z dwoch
perspektyw - muzycznej i naukowej - poniewaz, jak zauwaza William

3 R. Jedrzejewski, Improwizacja jako kompozycja w czasie rzeczywistym, https://www.acade-
mia.edu/9685148/Improwizacja_jako_kompozycja_w_czasie_rzeczywistym, [dostep: 12.03.2025].

4V. Vergara i in., Functional Network Connectivity During Jazz Improvisation, ,Scientific Reports”
11/2021,s. 1.
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Thompson, w obu tych obszarach mozemy wyrézni¢ podobne etapy rozwoju.
Pierwszym z nich jest etap ,burzy mozgéw” majacy charakter kreatywny
i rozpoznawczy. Nastepnie pojawiajg sie fazy testowania i dopracowywania,
zazwyczaj zwigzane z postepowaniem wedtug okreslonych regut. Ponadto
pracownie artystow sg miejscami, gdzie rodzi sie wiele pomystéw - czes¢
z nich zostaje zrealizowana i upubliczniona, inne natomiast pozostajg niedo-
konczone. Podobne zjawisko mozna zaobserwowa¢ w laboratoriach nau-
kowcow. Wspdlnym elementem obu dziedzin jest wreszcie konieczno$¢
funkcjonowania w srodowisku, w ktérym rezultaty pracy podlegajg interak-
cjom i reinterpretacjom - wynik pracy dzisiejszej pozostaje prawda, nato-
miast jutro moze stac sie obalong hipoteza®.

5 D. Levitin, Zastuchany mdzg. Co sie dzieje w twojej gtowie, gdy stuchasz muzyki, Wydawnictwo
Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2006, s. 11.



ROZDZIAL 1. WPROWADZENIE POJEC DOTYCZACYCH BUDOWY
I AKTYWNOSCI MOZGU ORAZ KREATYWNYCH ZACHOWAN
TWORCZYCH

Wykonawstwo muzyczne stawia przed muzykiem wysokie wymagania
z dziedziny neuropsychologii - angazuje procesy sensoryczne (czuciowe),
motoryczne (ruchowe), afektywne (emocjonalne) oraz poznawcze (uwa-
gowe)®. Uktad nerwowy ma wiec za zadanie zintegrowac¢ prace rozmaitych
sieci neuronalnych, by osiggna¢ efekt spojnej ekspresji artystyczne;.

W niniejszym rozdziale przedstawiam budowe mozgu, opisuje gtowne
osrodki kontroli ruchowej, omawiam procesy zachodzace podczas wykona-
nia muzycznego, jak rdwniez aktywnos$¢ neuronalng towarzyszacg improwi-
zacji. Nastepnie podejmuje kwestie neuroplastycznos$ci mozgu oraz definiuje
pojecia ,kreatywnosSci” i ,spontanicznych zachowan tworczych” - niezbed-
nych dla osiggniecia satysfakcjonujacych efektéw improwizacji. Na koniec
rozdziatu analizuje zjawisko przeptywu (flow) - stanu petnej koncentracji na
tworzonych w czasie rzeczywistym konstrukcjach dzwiekowych.

1.1. Budowa mézgu

Jednym z najwazniejszych organéw w ciele cztowieka jest mozg. To niezwy-
kle ztoZzona struktura, ktéra stanowi centrum kontroli wiekszoSci proceséw
zyciowych, poznawczych i emocjonalnych. Mézgowie dzieli sie na cztery
gltowne czeSci: mozg wiasciwy (ztozony z dwdch poétkul), miedzymozgowie,
pien moézgu oraz mdézdzek. Kazda z tych struktur charakteryzuje sie od-

mienng budowgq i spetnia inne funkcje.

Potkule mo6zgowe sg symetryczne objetoSciowo, jednak u wiekszosci
ludzi obserwuje sie funkcjonalng dominacje jednej z potkul. Ich zewnetrzng
warstwe stanowi kora mézgowa zbudowana z istoty szarej. Mieszczg sie tam
ciata komoérek nerwowych - neurony. Pod istotg szarg znajduje sie istota

6 K. Czernecka, Korelaty mézgowe wykonawstwa muzycznego, w: Psychologia muzyki, red. M. Chet-
kowska-Zacharewicz, PWN, Warszawa 2020.



biata, w sktad ktérej wchodzg wtékna komdérek nerwowych (aksony?), odpo-
wiedzialne za przekazywanie impulsdw miedzy réznymi obszarami mozgu
oraz kontrolujace procesy takie jak: pamie¢, rozwigzywanie problemoéw,
czucie, mySlenie oraz motoryke ciata. Pod potkulami znajduje sie moz-
dzek, umiejscowiony w tylnej czeSci czaszki. Odpowiada on za koordy-
nacje ruchéw oraz utrzymywanie r6wnowagi. Ponizej pétkul, przed mézdz-
kiem, potozony jest pien moézgu - struktura o kluczowym znaczeniu dla
zycia, poniewaz kontroluje podstawowe funkcje organizmu, takie jak
oddychanie, praca serca czy procesy trawienne8.

Powierzchnia mézgu jest pofatdowana, dzieki czemu kora mdzgowa
miesci o wiele wiecej komorek nerwowych, niz bytoby to mozliwe w struk-
turze gtadkiej. Szacuje sie, ze mozg dorostego cztowieka zawiera okoto 100
miliardow neuronéw, ktére poprzez liczne rozgatezienia tworza ponad
100 bilionéw potaczen synaptycznych?. Dzieli sie on na cztery ptaty: czo-
towy, ciemieniowy, skroniowy i potyliczny (por. rysunek 1). Ptat czotowy,
omoéwiony szerzej w kolejnym podrozdziale, odpowiada m.in. za planowanie,
podejmowanie decyzji oraz kontrole motoryczng. Ptat ciemieniowy sktada
sie z pierwszorzedowej kory czuciowej, odbierajgcej wrazenia somatyczne
(takie jak temperatura, dotyk, bdl, nacisk), a takze drugorzedowej kory czu-
ciowej, ktora przetwarza i integruje te informacje. Cata struktura bierze
udziat rowniez w rozumieniu mowy, czytaniu i dekodowaniu pisma oraz
w funkcjonowaniu pamieci krétkotrwatej. Ptat skroniowy odpowiada przede
wszystkim za odbidr i wstepne przetwarzanie bodZcoéw stuchowych. Znaj-
duje sie w nim pierwszorzedowa kora stuchowa, uczestniczaca w rozumie-
niu mowy, a takze przysrodkowe czesci ptata skroniowego odgrywajace klu-
czowa role w Swiadomej pamieci zdarzen i faktéw. Plat ten uczestniczy row-
niez w procesach wzrokowych, poniewaz wspotpracuje z ptatem potylicz-
nym, przekazujac i integrujac informacje wzrokowe z innymi bodZcami sen-
sorycznymi. Dodatkowo odpowiada za odbiér wrazen wechowych i zapamie-

7 Ludzki mézg - budowa i funkcje, https://wam.edu.pl/blog/ludzki-mozg-budowa-oraz-funkcje/,
[dostep: 19.03.2025].

8 Podroz w glgh mozgu, https://www.alz.org/brain_polish/01.asp, [dostep: 19.03.2025].
9 Podréz w gtgb mézgu, https: //www.alz.org/brain_polish/05.asp, [dostep: 19.03.2025].
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tywanie zapachow. Plat potyliczny petni funkcje oSrodka wzrokowego. Znaj-
duje sie w nim pierwszorzedowa kora wzrokowa potaczona z siatkowka oka.
To tutaj surowe impulsy wzrokowe przeksztatcane sg w rozpoznawalne
barwy i ksztatty o okreslonym rozmiarze czy gtebil0,

Plat

Plat czo}owy Bruzda $rodkowa ciemieniowy
(Rolanda)

Bruzda boczna
(Sylwiusza)

= ~ potyliczny

Plat
skroniowy

Rysunek 1. Lokalizacja ptatéw mézgowych?!

1.2. 0Osrodki kontroli ruchowej w mozgu

W ptacie czotowym znajdujg sie gtdwne osrodki planowania i kontroli moto-
rycznej — pierwszorzedowa i drugorzedowa kora ruchowa. Komorki pierw-
szorzedowej kory ruchowej (M1) sg zorganizowane somatotopowo, co ozna-
cza, ze sg ulozone i pogrupowane zgodnie z umiejscowieniem czeSci ciata,
ktérymi sterujga!?. Przyktadowo neurony odpowiedzialne za ruchy palcéw
dtoni znajdujg sie w zupetnie innym obszarze niz te, ktore kontrolujg miesnie
uda. Ponadto czesci ciata zdolne do wykonywania precyzyjnych i zréznico-
wanych ruchéw - jak palce dtoni czy mie$nie twarzy - zajmujg w korze M1
proporcjonalnie wiekszy obszar. Drugorzedowa kora ruchowa (M2) obej-
muje dwa kluczowe rejony: kore przedruchowa (ang. premotor area, PMA)

10 6 ptatéw mozgowych — kompendium wiedzy, https://neurolaw.pl/2021/06/07 /6-platow-mo-
zgowych-kompendium-wiedzy/, [dostep: 19.03.2025].

11 6 ptatow mézgowych..., op. cit.,, [dostep: 12.06.2025].

12K, Czernecka, op. cit., s. 65.
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oraz dodatkowe pole ruchowe (ang. supplementary motor area, SMA). Kora
przedruchowa peini funkcje gtéwnego osrodka planowania ruchow, stano-
wigc swoistg ,baze mozliwosci motorycznych”. Obszar ten pozostaje silnie
potaczony z korg M1 i aktywuje sie z wyprzedzeniem, nawet kilkaset milise-
kund przed rozpoczeciem ruchu. Co istotne, PMA jest aktywna nie tylko pod-
czas rzeczywistego wykonywania ruchow, lecz takze w trakcie ich wyobra-
zania oraz obserwacji czynnosci wykonywanych przez innych. Dodatkowe
pole ruchowe (SMA) wspiera dziatanie PMA poprzez planowanie i koordynowa-
nie ztozonych sekwencji ruchowych, np. synchronicznych ruchéw obu rak.

Posterior

;;':};Q%
k i Motor Sensory g

Motor map in Anterior Sensory map in
precentral gyrus postcentral gyrus

i (\ Teelh
Lips = e Gums
Jaw

Tongue

Tongue Primary motor Primary somato- Pharynx
. cortex sensory cortex Intra-
Swallowing (precentral gyrus) (postcentral gyrus) abdominal

© 2013 Pearson Education, Inc

Rysunek 2. Kora M1 i M2 oraz ich somatotopowy charakter!3

Zarowno pierwszorzedowa, jak i drugorzedowa kora ruchowa sag
wspierane przez wiele innych struktur mézgowych. M6zdzek odpowiada za

13 7rédto: K. Czachorowska, Stymulacja mézgu. Zobacz jak mozesz pomdc swojemu dziecku,
https://www.logopasja.pl/stymulacja-mozgu, [dostep: 19.03.2025].
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utrzymanie réwnowagi, regulacje napiecia miesniowego oraz ptynnos¢ ru-
chow. Jadra podstawy uczestnicza w automatyzacji czesto powtarzanych
czynnosci i budowaniu pamieci ruchowej. Kora wzrokowa i czuciowa zbie-
rajg i przetwarzaja dostepne informacje i bodZce.

Supplementary Primary —— Central sulcus

maolor caorlex molar corlex

Pri mary

somatosensory

corex
—— Posterior

Premotor CoTtex ——
g7 parietal cortex

Prefrontal cortex

Rysunek 3. Lokalizacja PMA i SMA14

W procesach twérczych - w tym w improwizacji muzycznej - istotng
role odgrywaja takze sieci neuronalne wyzszego rzedu: sie¢ stanu spoczyn-
kowego (default mode network, DMN) oraz sie¢ kontroli wykonawczej (exe-
cutive control network, ECN). Wspomagaja one kreowanie i ocene pomy-
stow?>, DMN obejmuje m.in. kore przedczotowa brzuszno-przysrodkowg

14 Cortical areas involved in motor control, https://2.bp.blogspot.com/_d3Lep9RjFNg/Rco-
EfFctérl/AAAAAAAAAGA/v_IK_ZEkH6k/s400/motor+areas.jpg, [dostep: 19.03.2025].

15V, Vergaraiin, op. cit. s. 1.
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i tylng kore zakretu obreczy, ktore uczestnicza w generowaniu mysli auto-
referencyjnychl®, Kora przedczotowa brzuszno-przysrodkowa jest bezpo-
Srednio zwigzana z emocjami, biorgc czynny udziat w procesie internalizacji
pamieci. Z kolei tylna kora zakretu obreczy aktywuje sie podczas swobod-
nych, nieskrepowanych procesé6w poznawczych oraz konsolidacji ztozonych
wspomnien.

1.3. 0srodki aktywne podczas wykonawstwa muzycznego

Jedno z pierwszych badan neuroobrazowania, przeprowadzone w latach 90.
XX wieku przez zespo6t pod kierunkiem Claire Sergent, wykazato aktywnos$¢
kory M1 lewej potkuli, m6zdzku oraz kory M2 podczas grania gam i fragmen-
tow utworéw prawa rekal’. W kolejnych latach badania te powtarzano
z udziatem pianistow i skrzypkow. Na ich podstawie przypuszcza sie, ze gra
na instrumencie opiera sie na uniwersalnej sieci neuronalnej, w sktad ktorej
wchodzg procesy planowania, koordynacji i pozamuzyczne ruchy dowolne.
Dla tego obszaru charakterystyczna jest wysoka aktywnos$¢ kory przedczo-
towej18, jest ona tym wyzsza, im bardziej ztoZzony i mniej znany muzykowi
jest dany utwor. Zjawisko to wskazuje na nasilone procesy kontroli poznaw-
czej.

Istotnym czynnikiem wptywajacym na zakres aktywacji obszaréw ru-
chowych jest poziom umiejetnosci i doswiadczenia muzyka. U zawodowych
instrumentalistow obszar aktywowanej kory jest mniejszy niz u amatorow
czy nowicjuszy, jednak cechuje sie wyzszym natezeniem?!°. Dzieje sie tak, po-
niewaz w wyniku wieloletnich i intensywnych ¢wiczen zawodowi muzycy
wykonuja ruchy bardziej precyzyjnie i oszczedne, angazujac jedynie nie-
zbedne grupy mieSniowe. Odzwierciedla to powstawanie silnych reprezen-
tacji neuronowych, o ktorych byta mowa w poprzednich podrozdziatach.
U os6b mniej doswiadczonych aktywacja sieci neuronalnych wystepuje

16 [bidem.

17Warto wspomnie¢, ze wiekszo$¢ drég ruchowych ulega skrzyzowaniu w tytomézgowiu, co ozna-
cza, iz ruchy lewej strony ciata kontrolowane s3g przez prawg po6tkule mézgu, a ruchy prawej -
przez potkule lewa.

18 [bidem.

19 [bidem.
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w rozproszeniu i w nadmiarze, co wskazuje na zachodzacy proces uczenia sie
i stopniowego doskonalenia kontroli motorycznej?°.

Efektywnemu dziataniu oSrodkéw motorycznych w moézgu, zwtaszcza
drugorzedowej korze ruchowej, sprzyja regularna praktyka muzyczna, za-
pewniajaca staly naptyw informacji sensorycznych. Podczas gry na instru-
mencie mozg jest forsowany do nieustannego przetwarzania bodZcéw, co
wymusza jego ciggla aktywnos$¢ i adaptacje. Ruchy dtoni i palcow sg na bie-
z3co korygowane pod wptywem styszanych dZzwiekéw (ich wysokosci, gto-
$nosci i jakosci), doznan dotykowych (sity nacisku na strune czy klawisz),
a takze czucia gtebokiego pozwalajacego okresli¢ potozenie ciata w prze-
strzeni. Wszystkim tym czynnoS$ciom towarzyszy zwiekszona aktywacja
kory wzrokowej, czuciowej, stuchowej i ruchowej. U muzykoéw zawodowych
pobudzenie jednego o$rodka pocigga za sobg automatyczng aktywacje pozo-
statych?l. W konsekwencji samodzielne wykonanie nieznanego utworu oka-
zuje sie tatwiejsze, jesli zostato poprzedzone jego wczesSniejszym wystucha-

niem?2,

1.4. Aktywnos$c¢ neuronalna podczas improwizacji muzycznej

Improwizacja muzyczna stawia przed muzykiem zupetnie inne wyzwania niz
odtwarzanie gotowego zapisu nutowego. Wymaga bowiem uruchomienia
odmiennych proceséw poznawczych i emocjonalnych, a tym samym akty-
wuje inne obszary mdzgu. Zjawisko to stanowi interesujgcy obszar badan nie
tylko dla neuropsychologéw, lecz takze dla psychologéw muzyki i badaczy
kreatywnosci.

Charles Limb i Allen Braun?? przeprowadzili badania z udziatem im-
prowizujacych pianistow jazzowych. Zaobserwowali zwiekszong aktywnos$¢
obszarow ptata czotowego, zakretu czotowego dolnego, przedniej kory obre-
czy oraz przysrodkowej czesSci kory przedczotowej. Struktury te odpowia-

20 Ibidem.

21 K. Czernecka, op. cit.

22 Ibidem.

23 C. ]J. Limb, A. L. Braun, Neural Substrates of Spontaneous Musical Performance, ,PLoS ONE”
2/2008, s. 1.
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dajg m.in. za mySlenie dywergencyjne (czyli generowanie wielu réznych roz-
wigzan dla jednego zagadnienia), swobodne przetwarzanie materiatu, im-
mersje (stan catkowitego zaangazowania w wykonywang czynnosS¢, tzw.
flow), a takze za podejmowanie decyzji. Jednoczesnie badacze zauwazyli ob-
nizong aktywnos¢ grzbietowo-bocznej kory przedczotowej (ang. dorso-late-
ral prefrontal cortex - DLPFC), zwigzanej z procesami kontroli poznawczej

(por. rysunek 4).

Rysunek 4. Obszary mézgu zaangazowane w improwizacje jazzowg2*

Zgodnie z jedna z koncepcji, w mézgu funkcjonujg dwie odrebne sieci
neuronalne: sie¢ zadaniowo-pozytywna (ang. task positive network) oraz sie¢
zadaniowo-negatywna (ang. task negative network). W sktad pierwszej z nich
wchodzi m.in. DLPFC, ktéra uaktywnia sie podczas wykonywania zadan wy-
magajacych koncentracji i obcigzajacych poznawczo. Druga sie¢, okreslana
mianem sieci stanu spoczynkowego (ang. default mode network — DMN),
obejmuje przysrodkowa kore przedczotowa i aktywuje sie w sytuacjach my-
Slenia niezorientowanego na cel, takich jak wspominanie wydarzen czy ma-
rzenia na jawie. Co istotne, kiedy jedna z sieci jest aktywna, druga pozostaje

w stanie spoczynku.

24 [bidem, s. 5.
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Satysfakcjonujgca improwizacja muzyczna - rozumiana jako proces
tworczy - ma miejsce wowczas, gdy sie¢ zadaniowo-pozytywna pozostaje
mniej aktywna, a sie¢ stanu spoczynkowego przejmuje kontrole nad proce-
sami poznawczymi. Oznacza to chwilowe ostabienie kontroli poznawczej
i wiekszg swobode przeptywu mysli. Ana Luisa Pinho wraz z zespotem? do-
wiedli, Ze wyZszy poziom do$swiadczenia muzycznego wigze sie z dezaktywa-
cja obszarow odpowiedzialnych za kontrole poznawcza podczas improwiza-
cji. Innymi stowy - im wieksze doswiadczenie i swoboda wykonawcza mu-
zyka, tym mniejsze zaangazowanie procesow kontroli. Nie jest jednak jasne,
czy to wtasnie doswiadczenie prowadzi do tej dezaktywacji, czy raczej osta-
bienie kontroli poznawczej sprzyja wiekszej spontanicznosci i kreatywnosci.
Inne badania wskazujg, iz w sytuacjach gry zespotowej - gdy muzyk musi
wspoétpracowac z innymi wykonawcami - obszar DLPFC pozostaje aktywny.
Moze to sugerowac utrzymanie czujnosci i skupienia na bodZcach ptynacych
z otoczenia, a wiec forme wspotdziatania miedzy improwizacja a kontrolg
poznawcza.

Réznice w aktywnos$ci neuronalnej zaobserwowano takze pomiedzy
improwizacja rytmiczng a melodyczng. Cho¢ réznice te sg subtelne, zauwa-
Zono, ze improwizacji rytmicznej towarzyszy wyzsze pobudzenie dodatko-
wego pola ruchowego (SMA) - osrodka wyspecjalizowanego w zakresie
kombinacji czasowych. Z kolei podczas improwizacji melodycznej silniejsza
aktywnos¢ wykazuje kora przedruchowa (PMA), odpowiedzialna za plano-
wanie kombinacji przestrzennych.

Podsumowujac, podczas improwizacji muzycznej aktywowanych jest
wiele obszar6w mdzgu - od struktur odpowiedzialnych za planowanie se-
kwencji ruchowych, po osrodki zaangazowane w procesy tworcze i kontrole
poznawcza, takie jak podejmowanie decyzji czy rozwigzywanie konfliktéw.
Subtelne roznice w charakterze improwizacji - np. rytmicznej lub melodycz-
nej, solistycznej lub zespotowej - wptywaja na odmienny rozktad pobudze-
nia neuronalnego, ukazujac ztozono$¢ tego wyjatkowego procesu?e,

25 K. Czernecka, op. cit.
26 [bidem.
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1.5. Neuroplastyczno$¢ mozgu

Neuroplastyczno$¢ to naturalna wtasciwos¢ mézgu, umozliwiajgca jednostce
dostosowanie sie do zmian zachodzacych w otoczeniu. Obejmuje zmiany
strukturalne i funkcjonalne tkanki mézgowej, bedace odpowiedzig na nowe
doswiadczenia. Zjawisko to polega gtéwnie na tworzeniu nowych potaczen
miedzy neuronami, usprawnianiu juz istniejacych sieci, a niekiedy takze na
powstawaniu nowych komérek nerwowych. Procesy te stanowig naturalny
element rozwoju cztowieka - zachodzg m.in. w okresie dojrzewania, w trak-

cie uczenia sie czy nabywania nowych umiejetnosci.

W niektorych grupach zawodowych, takich jak muzycy czy sporto-
wcy, obserwuje sie charakterystyczne wzorce zmian neuroplastycznych
wynikajace z wieloletniego treningu i powtarzalnej praktyki. Pierwsze ba-
dania nad neuroplastycznoscig u muzykéw przeprowadzono w latach 90.
XX wieku wsrod pianistow. Wykazano wowczas zwiekszony obszar pierw-
szorzedowej kory ruchowej odpowiedzialnej za kontrole ruchéw dtoni i pal-
cow. Co ciekawe, efekt ten widoczny byt réwniez w obszarach reprezen-

tujacych konczyne niedominujaca (np. lewg reke u oséb praworecznych)?’.

Ciato modzelowate - struktura spajajgca obie potkule mozgowe -
rowniez wykazuje istotne przeksztatcenia pod wptywem treningu muzycz-
nego. Jego przednia cze$¢, taczaca czotowe obszary planowania i kontroli
ruchu, oraz tylna czes$¢, integrujaca skroniowe obszary analizy melodycz-
nej i rytmicznej, u czynnych muzykéw charakteryzuje sie pogrubionymi
wigzaniami wiékien nerwowych. Utatwia to szybka i skuteczng komunikacje
pomiedzy potkulami mézgowymi. Zwiekszong objetos¢ obserwuje sie réw-
niez w obrebie mo6zdzku, co wigze sie z wysokim poziomem koordynacji,

ptynnosci i rytmiczno$ci ruchdw wymaganych podczas gry na instrumencie.

W poréwnaniu z osobami niegrajgcymi, mézg aktywnych muzykow
charakteryzuje sie takze gestszg siecia polaczen miedzy osrodkami
stuchowymi, czuciowymi i ruchowymi. Wzmozona liczba i sita tych pota-

czen ma na celu utatwienie wymiany informacji pomiedzy wspomnianymi

27 K. Czernecka, op. cit.
28 Ibidem.
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obszarami. To za$ przektada sie na efektywniejsze przetwarzanie bodz-

cOw i szybszg reakcje motoryczna?s.

1.6. Kreatywnos$c¢ oraz spontaniczne zachowanie tworcze

Pojecie kreatywnosSci towarzyszy cztowiekowi od najwczes$niejszych etapéw
zycia. Juz we wczesnym dziecinstwie rodzice starajg sie zapewni¢ swoim
dzieciom kreatywne formy spedzania wolnego czasu, rozwijajgce wyobraz-
nie i samodzielnos¢. W okresie dojrzewania oczekuje sie od uczniow krea-
tywnego podejscia do nauki i sposobu prezentacji wtasnych umiejetnosci.
W zyciu dorostym zdolnos$¢ twdérczego rozwigzywania probleméw uzna-
wana jest natomiast za jedng z podstawowych kompetencji zawodowych. Ba-
dania wskazujg ponadto, ze improwizatorzy jazzowi charakteryzujg sie wyz-
szym poziomem my$lenia dywergencyjnego i otwarto$ci na doswiadczenia.
Z wymienionych powyzej powodow w niniejszym podrozdziale omawiam
wiec pojecie kreatywnos$ci?®.

Kreatywnos$¢ definiuje sie najczesciej jako zdolno$¢ do generowania
nowych idei3°. Mozna jg uznac za predyspozycje cztowieka do twdrczosci lub
zdolnoSci tworczych. Te z kolei obejmujg m.in. podej$cie problemowe - zdol-
no$¢ dostrzegania i rozwigzywania problemow - oraz myslenie dywergen-
cyjne, czyli rozwazanie wielu mozliwych rozwigzan i spojrzen na dane zagad-
nienie3!. Kreatywno$¢ mozna rowniez rozumiec jako ,tworczos$¢ ptynng”,
w ktérej istotng role odgrywaja procesy poznawcze (uwaga, percepcja, my-
Slenie), motywacyjne i emocjonalne. Jej zrédtem jest czesto zdziwienie i za-

ciekawienie, ktére prowadza do poszukiwania nowych rozwigzan.

Wedtug polskiego psychologa Edwarda Necki, osoba twércza charak-
teryzuje sie wytrwatoScia, niezalezno$cia i otwartos$cia, a duze znaczenie dla
rozwoju kreatywno$ci majg inteligencja i czynniki osobowosSciowe. Necka
zauwaza, ze wyzszy poziom kreatywnosci czeSciej obserwuje sie u oséb

29 E. Przysinda i in., Jazz Musicians Reveal Role of Expectancy in Human Creativity, ,Brain and Cog-
nition” 12/2017, s. 1.

30 K. Gurminska, Uwarunkowania osobowosciowe kreatywnosci. Kreatywnos¢é - cecha pozytywna
czy negatywna, ,Nowoczesne Systemy Zarzadzania” 12/2017, s. 106.

31 [bidem.
32 [bidem.
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przejawiajacych stany hipomaniakalne lub cechy psychozy dwubieguno-
wej32, Nie jest jednak jasne, czy zaburzenia te s3 konsekwencja zaangazowa-

nia w dziatalno$¢ twoércza, czy raczej to one prowadza do tworczego myslenia.

Wegierski psycholog Mihaly Csikszentmihalyi wyro6znit zestaw cech
typowych dla osob kreatywnych. Nalezg do nich: wewnetrzna energia, wy-
soka inteligencja, potaczenie beztroski i zartobliwos$ci z odpowiedzialnoS$cia
i wytrwato$cia, umiejetno$¢ igczenia wyobrazni z mys$leniem racjonal-
nym, a takze wspotwystepowanie cech introwertycznych i ekstrawer-
tycznych (potrzeba samodzielnej pracy nad pomystami przy jednoczesnej
umiejetnosci przekazywania ich innym), poczucie wtasnej wartosci w kon-
kretnej dziedzinie, androgynia psychiczna (czyli potaczenie meskich i ko-
biecych cech osobowosci, sprzyjajacych wiekszej elastycznosci myslenia),
tacznos¢ z tradycjg, pasja, zaangazowanie oraz wrazliwos¢3s.

Podloze neuronalne kreatywnos$ci wciaz nie jest w peini poznane.
Spontaniczng kreatywnos¢ artystyczng czesto postrzega sie jako proces za-
chodzacy poza Swiadomg kontrolg, jednak jej mechanizmy wymagaja dal-
szych badan. Istniejg przestanki, by sadzi¢, ze improwizacja muzyczna, rozu-
miana jako spontaniczne zachowanie tworcze, opiera sie na nowych kombi-
nacjach znanych procesé6w poznawczych34. Kreatywnos$¢ nie jest wiec zda-
rzeniem losowym czy ,,magicznym” - to proces psychiczny wynikajgcy z wy-
korzystania zasobéw poznawczych?3>.

Anna Jordanous i Bill Keller, opracowujac model kreatywnej improwi-
zacji muzycznej, wskazali, ze sktadajg sie na nig trzy kluczowe elementy:
umiejetnos¢ interakcji spotecznych, odpowiednie kompetencje muzyczne
i wiedza teoretyczna, a takze zaangazowanie emocjonalne3®. Co ciekawe, au-
torzy podkres$lili, ze wiedza i doSwiadczenie w improwizacji muzycznej majq
w tym procesie wieksze znaczenie niz ogélny poziom inteligenciji.

Badacze zastanawiajg sie, czy kreatywno$¢ ujawniajaca sie podczas im-
prowizacji muzycznej jest tozsama z kreatywnos$cig ogélng. W kontekscie

33 K. Gurminska, op. cit., s. 111.

34 C. Limb, A. Braun, op. cit,, s. 1.

35 M. Lépez-Gonzalez, C. Limb, op. cit,, s. 2.
36 Ibidem.
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nauczania improwizacji terminy ,kreatywny” i ,improwizacyjny” bywaja
bowiem uzywane zamiennie, jednak improwizacja muzyczna wymaga spe-

cyficznego zestawu zdolnosci. Jej dwoma kluczowymi sktadnikami sg inwencja

i oryginalnosc¢?’.

1.7. Pojecie przeplywu

Stan flow, czyli stan przeptywu, to szczegdlny stan catkowitej koncentracji,
w ktérym cztowiek doswiadcza spontanicznoSci i catkowitego zaangazowa-
nia w wykonywang czynnos$¢. Pojecie to wprowadzit wegierski psycholog
Mihaly Csikszentmihalyi. DoSwiadczenie przeptywu prowadzi do wykony-
wania dziatan na najwyzszym poziomie, bez odczuwania wyraznego wy-
sitku38, Towarzyszy mu poczucie harmonii miedzy myslami, emocjami i dzia-
taniem - wszystkie te elementy dgzg woéwczas do realizacji wspdlnego celu.
Osoba znajdujaca sie w stanie przeptywu doswiadcza wewnetrznej integra-
cji, a takze poczucia jednoSci z otoczeniem, szacunku wobec innych ludzi
i Swiata.

Nie kazdy jednak jest w stanie doswiadczy¢ tego stanu. Trudnosci
z osiggnieciem przeptywu obserwuje sie m.in. u oséb cierpigcych na schizo-
frenie, dla ktérych nadmiar bodZcéw powoduje utrate zainteresowania,
a takze u os6b majacych problemy z koncentracjg uwagi, nadmiernie skupio-
nych na wiasnym ,ja” lub skrepowanych soba. Przeszkoda w osiggnieciu
przeptywu jest réwniez stan alienacji, ktory zmusza jednostke do dziatania
wbrew jej celom i wewnetrznym potrzebom. Stan przeptywu jest silnym oraz
przyjemnym czynnikiem motywacyjnym. Osoby, ktore go doswiadczyty, wy-
kazujg wiekszg uwaznos¢ na szczeg6ty otoczenia, chetniej stawiajg sobie cele
i monitorujg postepy w dziataniu, korzystajac z informacji zwrotnej. Dzieki
wewnetrznej motywacji potrafig utrzymac zaangazowanie, nawet gdy czyn-

niki zewnetrzne zaktdcajg dazenie do celu.

37 A. Jordanous, B. Keller, What Makes Musical Improvisation Creative?, ,Journal of Interdiscipli-
nary Music Studies” 2/2014, s. 153.

38 A. Duckworth, Updr. Potega pasji i wytrwatosci, ttum. P. Cie$lak, Wydawnictwo Galaktyka, t.6dz
2023,s.131.
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Przyjemnos¢ towarzyszgca stanowi przeptywu pojawia sie w momen-

cie, gdy jednostka przekracza dotychczasowe mozliwosci i osigga co$ no-

wego, zgodnego z wlasnymi oczekiwaniami. Csikszentmihalyi wyro6znia kilka

czynnikow, ktére charakteryzuja to doswiadczenie:

wykonywanie zadan mozliwych do ukonczenia,

jasno okreslone cele,

dostep do informacji zwrotnej,

gtebokie zaangazowanie, wolne od frustracji i zmartwien,
poczucie kontroli nad dziataniem,

brak troski o wtasng osobe,

zmienione postrzeganie czasu - godziny mijajg btyskawicznie, a chwile

mogg trwac niezwykle dtugo.

Stan przeptywu jest wiec formg psychicznej rownowagi i petnego zaangazo-

wania, w ktorej cztowiek nie tylko osigga wysoka skuteczno$¢ dziatania, lecz

takze czerpie z niego autentyczng satysfakcje.
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ROZDZIAL 2. UJECIE TEORETYCZNE POJEC MUZYCZNYCH

2.1. Improwizacja - definicja pojecia

Wykonanie muzyczne jest aktem dziejagcym sie w czasie rzeczywistym,
w ktorym artysta tagczy wiele wspdtzachodzacych proces6w poznawczych
i motorycznych. Na ten proces sktadajg sie m.in. biezgce monitorowanie spo-
sobu wydobycia dZwieku, korygowanie jego wtasciwosci, budowanie fraz
oraz kontrola ich przebiegu w kontekscie szerszej perspektywy - zapamie-
tanego materiatu nutowego, formy i interpretacji utworu. Aby w petni oddac
intencje muzyczng, wykonawca musi koncentrowac sie na chwili obecnej,
w ktorej wszystkie elementy - przeszite doswiadczenia, terazniejsze dozna-
nia i przyszte zamiary - splatajg sie w jeden twérczy akt. Na przebieg wyko-
nania utworu muzycznego wptywaja wiec trzy wzajemnie powigzane wy-

miary czasowe:

e przeszto$C - zapamietany materiat, zautomatyzowane ruchy, utrwa-

lona interpretacja oraz dotychczasowe doSwiadczenie,

e terazniejszoS¢ - odbierane w danej chwili bodzce zmystowe, aktualny

nastréj i brzmienie,

e przysztos¢ - planowanie kolejnych ruchow, przewidywanie reakcji pu-
blicznoSci oraz biezaca samoocena wykonania3®.

Przedstawiony przebieg wykonania muzycznego moze zosta¢ zakto-
cony, jesli muzyk zacznie rozpamietywac popetniony btad lub nadmiernie
koncentrowac sie na tym, co dopiero ma nastgpic. Sytuacja taka wynika z roz-
dzielenia uwagi pomiedzy dwa poziomy Sswiadomosci - Ja-dziatajace i Ja-ob-
serwujgce*?. Zaburzenia koncentracji uwagi moga wowczas prowadzi¢ do
obnizenia kontroli emocjonalnej i intelektualnej, poczucia niezadowolenia
oraz spadku poczucia kompetencji. W konsekwencji wykonawca moze nasta-
wic sie na porazke, co dodatkowo wzmacnia negatywne emocje. Z kolei ode-
rwanie sie od koncentracji na Ja sprzyja wzrostowi poziomu przeptywu#l.

39 ]. Kaleriska-Rodzaj, A. Dembinska, Trening mentalny wykonawcy. Mindfulness jako metoda roz-
wijania uwagi i radzenia sobie ze stresem, w: Psychologia muzyki, red. M. Chetkowska-Zachare-
wicz, ]. Kaleniska-Rodzaj, PWN, Warszawa 1979.

40 [bidem.
41 [bidem.
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Dzieje sie tak, poniewaz skupienie na Ja zakt6ca stan flow, powodujac spadek

intensywnosci pozytywnych emocji.

Stowo ,improwizacja” pochodzi od tacinskiego improvisus, po polsku
ynieprzewidziany”, ,nieoczekiwany”42. Nieprzewidywalnos$¢ oraz korzysta-
nie z ustalonej struktury mozemy uznac¢ za dwa przeciwlegte bieguny tego
samego spektrum. Im wiecej kreatywnosci jest wprowadzanej do improwi-
zacji, tym wiecej zawiera ona niewiadomego czynnika. Im wiecej struktury,

tym mniej kreatywnos$ci43.

Improwizacja powinna tgczy¢ znane z nieznanym - Swiadome mysli
z pod$wiadomie pojawiajgcymi sie pomystami. Muzycy uczg sie jej poprzez
doktadne studiowanie improwizacji innych artystéw, a nastepnie rozwijaja
poznany warsztat by stopniowo zbudowac¢ wiasny styl muzyczny#. Proces
improwizacji angazuje zarOwno umiejetnosci muzyczne, jak i niemuzyczne -
takie jak zdolno$¢ adaptacji do zmieniajgcego sie Srodowiska, rozwigzywanie
problemow czy wykorzystanie naturalnego dla siebie jezyka ekspresji. Za-
chowania te nie opierajg sie na gotowym scenariuszu, dlatego wymagajg wy-
sokiego poziomu umiejetnosci generowania nowych pomystow i szybkiego
reagowania na biezace bodzce*.

Zdolno$¢ improwizacji jazzowej jest SciSle zwigzana z poczuciem
rytmu, ktore odgrywa kluczowa role w ksztattowaniu zaré6wno melodyki, jak
i harmoniki. Warunkami dobrej improwizacji jest tez znajomos$¢ Srodkow
melodycznych i harmonicznych oraz umiejetno$¢ swobodnego postugiwania
sie rytmika jazzowa*. Jednym z najbardziej znanych modeli improwizacji
muzycznej jest model autorstwa Jeffa Pressinga, ktory zaktada, ze improwi-
zacja jest umiejetnoScia nabyta, wymagajaca systematycznego treningu

42 A. Jordanous, B. Keller, op. cit,, s. 153.
43 [bidem.

44 Jbidem.

45 C. Limb, A. Braun, op. cit,, s. 1.

46 D. Terefenko, Teoria jazzu. Od podstaw do poziomu zaawansowanego, PWN, Krakéw 2020,
s. 159.
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i zdobycia specjalistycznej wiedzy#’. Proces ten opiera sie na celowym ¢wi-
czeniu (ang. deliberate practice) realizowanym wedtug indywidualnie dopa-
sowanego planu pracy, najczesciej pod kierunkiem doSwiadczonego instruk-
tora. Drugim istotnym elementem skutecznego uczenia sie improwizacji jest
mechanizm sprzezenia zwrotnego, umozliwiajacy biezacg korekte btedow
i doskonalenie wykonania.

Z perspektywy psychologicznej improwizacja stanowi proces tworczy
pozbawiony z gory ustalonego scenariusza*8. Jest to dziatanie ztozone i wy-
magajace, w ktorym kluczowa role odgrywajg zar6wno spontanicznos¢, jak
i doSwiadczenie wykonawcy. W momentach najwiekszej kulminacji napiecia
muzyk moze nie by¢ w petni Swiadomy szczeg6téw wtasnych dziatan. Jak za-
uwazyt Berkowitz, w tym momencie tworca staje sie Swiadkiem, a inny ba-
dacz, Pressing wypowiada sie w nastepujacy sposob: ,rece zdaja sie zy¢ wia-
snym zyciem [...], w pewnym sensie wykonawca jest grany przez muzyke”4°.

Ksztatcenie mtodego adepta sztuki jazzu obejmuje nie tylko doskona-
lenie techniki gry na instrumencie lub operowania gtosem, lecz przede
wszystkim rozwijanie umiejetnosci gry zespotowej oraz myslenia harmo-
nicznego podczas improwizacji. Aby proces nauki byt skuteczny i prowadzit
do osiggniecia autentycznego feelingu jazzowego, konieczne jest uwazne ob-
serwowanie, stuchanie i nasladowanie muzyki tworzonej przez uznanych
mistrzow tego gatunku. Nalezg do nich m.in. Louis Armstrong, Ella Fitzger-
ald, Duke Ellington czy Miles Davis®?. Dodatkowo znajomo$¢ teorii muzyki -
w tym zasad rytmiki i harmoniki jazzowej - powinna i$§¢ w parze ze zdolno-
Scig Swiadomego stuchania zaré6wno wiasnej gry, jak i pozostatych cztonkow

47 R. Beaty, The neuroscience of musical improvisation, ,Neuroscience & Biobehavioral Reviews”
51/2015,s. 109.

48 A. Coste i in., Towards an Embodied Signature of Improvisation Skills, ,Frontiers in Psychology”
10/2019,s. 1.

49 A. Walton i in., Improvisation and the self-organization of multiple musical bodies, ,Frontiers in
Psychology” 6/2015, s. 2.

50 P. Szymanski, Zagadnienia dotyczqce edukacji muzycznej w Polsce na przyktadzie muzyki jazzo-
wej, w: Pedagogiczne Aspekty Zarzgdzania Organizacjqg, t. 111, red. M. Szpakowski, E. Dabek,
Knowledge Innovation Center, Zamos¢ 2014, s. 397-221.
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zespotu. Réwnie istotne s3: komunikacja z innymi muzykami, swoboda wy-
konawcza, rzetelny warsztat techniczny oraz umiejetnos¢ realizacji formy

utworu>l.

2.2. Cechy muzyKi jazzowej

Muzyka jazzowa charakteryzuje sie zespotem cech, ktére wyrédzniaja ja spo-
$rdod innych gatunkéw muzycznych. Ich poznanie pozwala na gtebsze zrozu-
mienie zasad jej budowy, a takze umozliwia bardziej Swiadome podejScie do

improwizacji i interpretacji utworow jazzowych.

Jednym z najistotniejszych elementéw w muzyce jazzowej jest rytmika.
Udana improwizacja opiera sie bowiem na poczuciu rytmu i jego Swiadomym
wykorzystaniu. Cwiczac konkretne figury rytmiczne nalezy mieé na uwadze
poprawng artykulacje i frazowanie, przy czym w muzyce jazzowej wazng
role peini przesuniecie akcentow. W odroéznieniu od muzyki klasycznej,
w ktorej mocne uderzenia przypadaja zazwyczaj na 1. i 3. czeSc¢ taktu (ang.
downbeat, por. przyktad 1), w jazzie akcenty przesuwajg sie na czesci 2. i 4
(por. przyktad 2). Efektem tego sg charakterystyczne figury rytmiczne, takie
jak synkopa, stanowigca jeden z filaréw jazzowego brzmienia.

-

e

mocna staba mniej slaba
czesc mocna

Przyktad 1. Akcentowanie w metrum 4/452

51D. Terefenko, op. cit,, s. 64.
52 Ibidem.
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Przyklad 2. Standard jazzowy Moose the Mooche autorstwa C. Parkeras3 bazujgcy na akcentowa-
niu na 2 i 4 oraz synkopowanym rytmie

Rytmike jazzowa charakteryzuje tez rytmika swingowa. Stowo swing ozna-

cza epoke lat 30. XX wieku, ale mozna takze zagra¢ utwor w swingu. W tym

53 Opracowanie zbiorowe, The Real Book Volume 2, Hal Leonard, Wisconsin 2006, s. 254.
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konteks$cie oznacza ono specyficzng interpretacje wartosci rytmicznych: wy-
konanie 6semek w sposéb przypominajacy zapis triolowy, dzieki czemu mu-
zyka zyskuje ptynnosc¢ i charakterystyczny flow.

Rytm i artykulacja sg réwniez nierozerwalnie zwigzane z frazowaniem
jazzowym, ktore decyduje o ekspresji i indywidualnym stylu wykonawcy.
W praktyce polega ono m.in. na lekkim akcentowaniu 6semek przypadaja-
cychna,li”, ,2i”, ,3i"oraz,41”, czyli tzw. upbeat. Charakterystyczny sposéb
frazowania jest mozliwy do przyswojenia poprzez stuchanie i analize nagran
mistrzow, np. Joe’a Hendersona, Wyntona Kelly’ego, Dextera Gordona. Z cza-
sem staje sie on dla mtodego muzyka naturalnym sposobem wykonania mu-

ZyCZinego.
Swing
1 2 3 4 I 2 - . 4 g
0 93— r:—.‘% r‘* = f;"- =
62. e Hé; ;.' !"‘.‘ g\.' )U

dsemki swingujgce
Przyktad 3. Sposéb interpretacji swingujacych 6semeks4

Kolejnym elementem Kksztattujgcym jezyk jazzu jest harmonia. Swo-
bodne poruszanie sie w jej obrebie wymaga znajomosci typowych progres;ji
akordowych, sposrod ktdérych szczegdlne znaczenie ma progresja ii-V-1, wy-
stepujaca w odmianie durowej i molowej. W zapisie ,ii” oznacza drugi sto-
pien gamy (supertonike), ,V” - pigty (dominante), a ,I” - pierwszy (tonike).
Kluczowa role odgrywajg tu dzwieki wiodace (ang. guide tones), czyli tercja
i septyma, ktore okreslajg funkcje harmoniczng i rodzaj akordu. Ich roz-
mieszczenie wptywa na kierunek prowadzenia gtos6w - w wariancie duro-
wym septyma mata akordu ,ii” staje sie tercjg akordu ,V”, a ta przechodzi

w septyme wielkg akordu ,1”.

54 D. Terefenko, op. cit,, s. 67.
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Przyktad 4. Durowa progresja ii-V-I5°

Réwnie wazng cechg muzyki jazzowej jest uzycie skal modalnych. Ich znajo-
mos$¢ pozwala muzykom Swiadomie wybiera¢ dZwieki charakterystyczne
(ang. beauty marks) i unika¢ dZwiekéw izolowanych (ang. avoid notes).
W trybie durowym (z tercjg i septyma wielkg) wyrozniamy skale: jonska, li-
dyjska (z kwartg zwiekszong) i miksolidyjska (z septyma matg). W trybie mo-
lowym (z tercjg i septyma matg) wystepuja skale: eolska (z sekstag matg), do-
rycka (z sekstg wielka), frygijska (z sekundg i sekstg matg) oraz lokrycka
(z sekundg matg, kwintg zmniejszong i sekstg matg).

Omoéwione cechy muzyki jazzowej w réwnym stopniu charakteryzujg
proces improwizacji, stanowigc jej podstawe teoretyczng i wykonawcza.
Poza nimi mozna wyro6znic¢ takze rozne podejScia do samego budowania im-
prowizacji, ktore determinujg jej ostateczny ksztatt:

e improwizacja oparta na dzwiekach wiodacych (ang. guide tones impro-
visation) - oparta jest na silnych sktadnikach harmonicznych, takich
jak tercja i septyma, dzieki czemu progresja akordowa staje sie dla stu-
chacza bardziej czytelna;

55 D. Terefenko, op. cit., s. 110.
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56 Opracowanie zbiorowe, The Real..., op. cit,, s. 31.
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e improwizacja oparta na przetwarzaniu motywu (ang. motivic deve-
lopment) - polega na rozwijaniu pomystu melodycznego, co nadaje im-
prowizacji spojnosc¢ i logike; do technik przetwarzania naleza:

o powtorzenie - w formie doktadnej lub przeksztatconej,

o transpozycja - przeniesienie motywu o okreSlony interwal;
w transpozycji modalnej zachowana jest modalnos$¢ oryginatu, na-
tomiast transpozycja realna utrzymuje jego strukture interwatowsg,
wprowadzajac dzwieki chromatycznie zmienione,

o ekspansja i wtracenie - dodanie nowego materiatu do konca lub
wnetrza motywu,

o diminucja - skr6cenie motywu i przetwarzanie tego fragmentu,

o inwersja - odwrécenie motywu przy zachowaniu jego interwatow

(zarowno w wariancie modalnym, jak i realnym);

e improwizacja oparta na figurze synkopowanej, znanej jako charleston,
ktorej nazwa pochodzi od kompozycji The Charleston autorstwa
Jamesa P. Johnsona.

2.3. Cwiczenie gry na instrumencie

Zdaniem Shaffera, uczenie sie gry na instrumencie to ,nabywanie w ciggu lat
praktyki wielkiego bogactwa procedur przekiadajgcych intencje muzyczne
na dziatania”>7. Skuteczna nauka wymaga jednak nie tylko talentu, lecz takze
klarownego planu pracy oraz programu dostosowanego zaréwno do mozli-
wosci motorycznych ucznia, jak i do zatozen dydaktycznych. Cwiczenie na
instrumencie jest procesem wieloaspektowym - obejmuje rozwijanie umie-
jetnosci technicznych, doskonalenie interpretacje muzycznej, nauke gry z pa-
mieci, a takze radzenie sobie ze stresem zwigzanym z publicznymi wystgpie-
niami.

Badania Andersa Ericssona i jego wspotpracownikow wykazaty, ze wy-
soki poziom wykonawstwa i gry na instrumencie osiggaja jedynie ci studenci
akademii muzycznych i konserwatoridow, ktorzy poSwiecaja nauce wiele go-
dzin Swiadomej praktyki. Juz po kilku godzinach intensywnego ¢cwiczenia

57 L. H. Shaffer, Performances of Chopin, Bach and Bartok. Studies in Motor Programing, ,,Cognitive
Psychology” 13/1981, s. 326-376.
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mozna zaobserwowac zmiany poznawcze w zakresie percepcji i wydajnoSci
motorycznej. Jednoczesnie, jak dowodza badania kierowane zaréwno przez
Ericssona, jak i Johna Slobode, sukces nie zalezy wytacznie od liczby godzin
spedzonych na ¢wiczeniu, ale takze od jakoSci praktyki. Ta z kolei rézni sie
w zaleznos$ci od poziomu zaangazowania muzyka oraz stosowanych przez
niego strategii ¢wiczenia gry na instrumencie>8,

Kluczowe znaczenie ma tu pojecie ,celowego ¢wiczenia”, wprowa-
dzone przez Ericssona. Oznacza ono gre, ktorej towarzyszy petne skupienie
narealizacji konkretnych celow. Model ten zaktada, ze efektywne ksztatcenie
obejmuje wybér odpowiedniej metody, jej jasne wyjasnienie, a takze regu-
larne monitorowanie postepéw ucznia. Dzieki temu nauczyciel moze do-
strzec popetniane btedy i pom6c w ich korekcie, a nastepnie - w odpowied-
nim momencie - wprowadza¢ bardziej ztozone zadania. Brak informacji
zwrotnej czyni za$ proces nauki nieefektywnym - nawet przy wysokim po-
ziomie motywacji rezultaty bedg minimalne>°.

Celowe ¢wiczenie prowadzi do czeSciowej automatyzacji procesow po-
znawczych, co umozliwia uwolnienie zasobo6w uwagi i skierowanie ich np. na
generowanie oraz ocene pomystéw muzycznych, czy tez na bardziej swo-
bodne poruszanie sie po progresjach akordowych. W ten spos6b muzyk stop-
niowo tworzy witasng ,baze danych” - repertuar doswiadczen, do ktérego
moze siegac podczas wystepu®?.

58 M. Slek, Interwencja wspierajqca ¢wiczenie gry na instrumencie: Intencje implementacyjne i requ-
lacja negatywnego afektu zwigzanego z ¢wiczeniem, praca magisterska napisana pod kierun-
kiem prof. Marioli Laguny na kierunku psychologia, Katolicki Uniwersytet Lubelski Jana Pawta
11, 2022, s. 11.

59 [bidem.

60 R. Beaty, op. cit,, s. 3.
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ROZDZIAL 3. ANALIZA DOSTEPNYCH BADAN

3.1. Neuroobrazowanie mozgu

W celu lepszego zrozumienia proceséw neurobiologicznych lezacych u pod-
staw improwizacji muzycznej warto przyjrzec sie badaniom z zakresu neu-
ronauki muzyki, ktére wykorzystujg techniki obrazowania mozgu, takie jak
fMRI (funkcjonalny rezonans magnetyczny). Analizy te pozwalajg okreslic,
ktore obszary mozgu sg aktywne podczas improwizacji w poréwnaniu z wy-
konywaniem muzyki wyuczonej. Wyniki badan ukazuja nie tylko r6znice
W sposobie przetwarzania informacji przez muzykow jazzowych i klasycz-
nych, ale takze rzucajg $wiatto na mechanizmy odpowiedzialne za twérczos¢
i spontaniczno$¢ w muzyce.

Monica Lopez-Gonzales i Charles Limb®! przeprowadzili badania
w trzech réznych osrodkach, dotyczace improwizacji muzycznej wykonanej
przez pianistéw wyksztatconych klasycznie. U badanych odnotowano aktyw-
no$¢ w korze sensomotorycznej, grzbietowo-bocznej korze przedczotowej
oraz w obszarach Broki i Wernickego, odpowiedzialnych za mowe i rozumie-
nie jezyka. Aktywno$¢ ta mogta by¢ wynikiem improwizacji opartej na
uprzednim zapamietaniu materiatu i jego p6zZniejszym odtworzeniu z pa-
mieci. W kolejnym eksperymencie, w ktorym udziat wzieli pianiSci jazzowi,
Charles Limb i Allen Braun postanowili sprawdzi¢, co odréznia improwizacje
od odtworzenia zapamietanego materiatu. W badaniu wykorzystano metode
fMRI, by obserwowac¢ aktywno$¢ mozgu podczas dwdch warunkow zadania
(por. rysunek 5):

e Scale - o niskiej ztozonosci - wielokrotne wykonywanie gamy C-dur
(ScaleCtrl) oraz improwizacja na jej dZwiekach (Scalelmprov) ¢wierc-
nutami;

e Jazz - o wysokiej ztozonos$ci - wykonywanie skomponowanej przez
badaczy, wczesniej wyuczonej melodii (JazzCtrl) do podktadu kwar-

tetu jazzowego oraz improwizacja w oparciu o ten sam materiat - ba-

61 M. Lopez-Gonzalez, C. Limb, op. cit, s. 6.
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zujacy na temacie melodii i progresji akordoéw (JazzImprov); improwi-
zacje i melodie wykonywano ponadto w swingu, ktory nie odzwiercie-
dla doktadnego zapisu nutowego®2.

over-learned improvised

ScaleCtrl Scalelmprov (example)

C major C major
—

e e o
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JazzCtrl Jazzlmprov (example)
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Rysunek 5. Warianty eksperymentu metodg fMRI®3

W obu przypadkach zaobserwowano dezaktywacje grzbietowo-bocz-
nej kory przedczotowej (DLPFC) i kory oczodotowo-czotowej (LOFC) oraz
aktywacje ogniskowg srodkowej kory przedczotowej (MPFC). Dodatkowo
odnotowano wzrost aktywnoSci sensomotorycznej przy jednoczesnym
spadku aktywnosci limbicznej (por. rysunek 4).

Podsumowujgc, wedtug badan kreatywno$¢ muzyczna podczas impro-
wizacji wynika z potaczenia dwéch czynnikow: celowej, wewnetrznie gene-
rowanej autoekspresji (aktywacja MPFC) oraz chwilowego zawieszenia pro-
ceséw samokontroli (dezaktywacja DLPFC i LOFC), ktére w codziennym
funkcjonowaniu odpowiadajg za kontrole dziatan ukierunkowanych na cel.
Dezaktywacja bocznych obszaréw przedczotowych sugeruje takze, ze stan

62 C. Limb, A. Braun, op. cit,, s. 2.
63 C. Limb, A. Braun, op. cit,, s. 2.
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madzgu podczas improwizacji moze przypomina¢ zmienione stany $wiado-
mosci, takie jak hipnoza, medytacja czy marzenia na jawie, w ktorych row-
niez stabng funkcje wykonawcze®*.

Z Kkolei Victor Vergara wraz z zespotem badaczy®> przeprowadzili po-
miary z uzyciem fMRI na grupie 21 muzykow jazzowych. Celem ekspery-
mentu byto zbadanie tgcznosci funkcjonalnej mézgu podczas wokalnej i wy-
obrazonej improwizacji - dwoch aktywnoSci szczeg6lnie istotnych w co-
dziennej praktyce muzykoéw jazzowych, ktorzy czesto przygotowuja sie do
improwizacji wtasnie za pomoca jej uprzedniego wyobrazenia lub zaspiewa-
nia. Uczestnikami badania byli profesjonalnie wyksztatceni muzycy z co naj-
mniej szeScioletnim doSwiadczeniem w improwizacji jazzowej. WSréd nich
znalazto sie 5 pianistow, 10 saksofonistow, 1 gitarzysta, 2 trebaczy, 1 perku-
sista, 1 puzonista i 1 basista. Muzycy nie wykazali w badaniach zadnych za-
burzen neurologicznych. Dzien przed przeprowadzeniem eksperymentu mu-
zycy mieli za zadanie wybrac i przygotowac jeden z nastepujacych standar-
dow jazzowych: Au Privave (por. przyktad 6), Now’s the Time (por. przyktad
7), Blues for Alice (por. przyktad 8) lub Billie’s Bounce (por. przyktad 9) -
wszystkie oparte na dwunastotaktowej progresji bluesowej z ery bepopu.
Nastepnie wykonali cztery rodzaje zadan:

wyuczone wokalizowanie (Spiewanie zapamietanego standardu),
e wyuczone wyobrazanie (odtwarzanie melodii w umysle),
e improwizowane wokalizowanie,

e improwizowane wyobrazanie.

Kazde zadanie trwato 32 sekundy i byto rejestrowane za pomocg fMRI. Na-
stepnie poréwnano wyniki uzyskane podczas wykonywania zadan wyuczo-
nych z tymi, ktére otrzymano podczas zadan improwizowanych. Analiza wy-
kazata, ze w czasie improwizacji aktywne byly m.in. Srodkowa kora przed-
czotowa, przednia kora zakretu obreczy, obszary ruchowe (lewy i prawy
grzbietowy przedruchowy, dodatkowy obszar ruchowy), mézdzek, grzbie-

64 [bidem, s. 5.

65V.Vergaraiin, op. cit, s. 2.
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towo-boczna kora przedczotowa, skorupa w obszarze limbicznym oraz wy-
spa. W proces zaangazowane byty rowniez elementy sieci stanu spoczynko-
wego (DMN). AktywnoS$¢ ta miata charakter rozproszony - obejmowata
wiele obszaréw mozgu, nie ograniczajgc sie do pojedynczych struktur. Wy-

niki badania pozwolity sformutowac trzy wnioski:
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Przyktad 6. C. Parker, Au Privave®é

e Mozg muzyka improwizujgcego dynamicznie modyfikuje funkcjonalng
tacznos$¢ miedzy osrodkami w zaleznosci od poziomu kreatywnosci
wymaganego w danej chwili - wykonywanie wcze$niej wyuczonych

66 Opracowanie zbiorowe, The Real.., op. cit,, s. 45.
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struktur muzycznych pobudza funkcjonalng tgcznos¢ bardziej niz im-

prowizacja, natomiast podczas improwizacji — ta tgcznosc jest bar-

dziej selektywna i rozproszona.

e Tlumienie tacznos$ci miedzy siecig kontroli wykonawczej a siecig stanu

spoczynkowego moze wskazywac¢ na zmniejszong ocene odgdrng, co

sprzyja spontanicznos$ci i moze sprzyja¢ optymalnemu stanowi pod-

czas improwizacji. Stan ten porownywany jest do flow - stanu prze-

plywu, w ktérym procesy oceny sg ttumione.

e Podczas improwizacji sygnaty neuronalne cze$ciej przebiegaja Sciez-

kami oddolnymi, z ograniczong kontrolg poznawcza.
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Przyktad 7. C. Parker, Blues for Alice®?

67 Opracowanie zbiorowe, The Real..., op.cit., s. 70.
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Przyktad 8. C. Parker, Billie’s Bounce%8
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68 Opracowanie zbiorowe, The Real..., op.cit., s. 31.

69 [bidem, s. 272.




Kiran Dhakal, Martin Norgaard oraz Mukesh Dhamal w swym arty-
kule’0 opisali badanie dotyczace strukturalnych wtasciwosci wtdkien istoty
biatej u improwizatorow i osoéb niemajgcych wyksztalcenia muzycznego.
W grupie eksperymentalnej znalazto sie 20 muzykéw jazzowych (5 piani-
stéw, 9 saksofonistéw, 1 gitarzysta, 2 trebaczy, 1 perkusista, 1 puzonista,
1 basista) z co najmniej sze$cioletnim doswiadczeniem zawodowym. Niemal
wszyscy posiadali wyksztatcenie uniwersyteckie oraz potrafili czytac¢ nuty.
Grupe kontrolng stanowito 20 os6b bez wyksztatcenia muzycznego. Przed
rozpoczeciem wlasciwego obrazowania wszyscy uczestnicy przeszli sesje
probne przed wejsciem do skanera MRI, aby zmniejszy¢ odczuwany niepokdj
i utatwi¢ adaptacje do warunkow badania. Zar6wno muzycy jazzowi, jak
i osoby z grupy kontrolnej charakteryzowali sie prawidtowym wzrokiem
oraz pelnym zdrowiem neurologicznym. Obrazowanie mozgu wykazato
wyzszg integralno$¢ witokien istoty biatej, a takze zwiekszong aktywnos$¢
w obszarach czotowych i ruchowych u muzykoéw jazzowych w poréwnaniu
z osobami nieksztatconymi muzycznie. Oznacza to, Ze szlaki wtdkien taczace
te obszary wykazujg podwyzszone wartosci strukturalne i funkcjonalne, co
Swiadczy o ich wiekszej sprawnosci. Wzmocnione $ciezki wiokien czotowo-
ruchowych moga by¢ efektem diugotrwatej aktywnosci zwigzanej z twor-
czym poznaniem, zadaniami angazujacymi pamiec roboczg oraz regularnym

¢wiczeniem gry na instrumencie’l.

Z powyzszych badan wynika wiec, Ze zaawansowani improwizatorzy
jazzowi charakteryzuja sie lepiej rozwinietymi szlakami wtdkien tgczacymi
regiony czotowe i ruchowe, co wyjasnia obserwowane wzorce aktywnosci
i 1acznosci neuronalnej w moézgu podczas wykonywania zadan improwiza-
cyjnych (por. rysunek 6).

70 K. Dhakal, M. Norgaard, M. Dhamala, Enhanced White Matter Fiber Tracts in Advanced Jazz Im-
provisers, ,Brain Sciences” 4/2021, s. 3.

71 [bidem, s. 9.
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Rysunek 6. Szlaki $wiattowodowe miedzy grzbietowo-boczng kora przedczotowa a dodatkowym
obszarem motorycznym?2

3.2. Badanie kreatywnosci

Badanie przeprowadzone przez Mathiasa Benedeka wraz z zespotem badaw-
czym’3 miato na celu poréwnanie poziomu kreatywnosci i cech osobowosci
u muzykéw Kklasycznych, jazzowych i ludowych. W badaniu wzieto udziat
70 studentow niemieckich uczelni muzycznych: 30 studiujgcych muzyke kla-
syczng, 22 muzyke jazzowq oraz 18 muzyke ludowa. Uczestnicy zostali po-
proszeni o samoocene swoich umiejetnosci jezykowych (doskonate, dobre,
przecietne, zte), podanie liczby godzin poswiecanych na ¢wiczenie kazdego
dnia tygodnia, a takze informacji o liczbie koncertow w semestrze, udziale
w konkursach, liczbie wygranych oraz o ewentualnych publikacjach i nagra-
niach muzycznych (por. rysunek 7).

72 Ibidem, s. 7. Czerwona $ciezka ilustruje widkna wzdtuz osi lewo-prawo, zielona Sciezka -
widkna wzdtuz osi przod-tyl, a niebieska - wtékna wzdtuz osi dét-gora.

73 M. Benedek i in., Creativity and Personality in Classical, Jazz and Folk Musicians, ,Personality and
Individual Differences” 63/2014,s. 118.
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Classical music

Jazz music Folk music

M (SD) M (SD) M (SD)
Amount of practice (hours per week) 18.7 (9.7) 17.4 (9.5) 12.3 (8.5)
Concerts played (per semester) 7.9 (8.4) 18.8 (13.8) 8.2 (7.3)
Music competitions participated 3.5 (3.7) 1.3(1.7) 35(3.3)
Music competitions won 1.5 (2.1) 0.3 (0.7) 0.8 (1.0)
Music productions 1.6 (3.4) 34(3.1) 4.3 (4.7)

Rysunek 7. Liczba godzin po$wieconych na ¢wiczenie na instrumencie, koncerty, konkursy, pu-

blikacje i nagrania muzyczne deklarowane przez muzykéw klasycznych, jazzowych i ludowych74

Potencjat kreatywny zbadano za pomoca czterech zadan mierzacych

myslenie dywergencyjne. Poproszono uczestnikdw o podanie jak najwiek-

szej liczby kreatywnych zastosowan dla puszki oraz prostego ciggu, a takze

wymienienie przedmiotéw stuzacych do szybszej lokomocji lub takich, ktore
mozna zgina¢. Odpowiedzi nalezato udziela¢ w ograniczonym czasie. Wyniki

oceniano pod wzgledem ptynnosci pomystowej (liczba pomystéw) oraz ory-

ginalnosci (poziom kreatywnosci). Dodatkowym zadaniem byto ukonczenie

serii abstrakcyjnych linii, tak aby powstaly sensowne, rozpoznawalne ksztatty.

Classical music Jazz music Folk music
M (SD) M (SD) M (sD)

Alternate uses - Fluency 6.88 (2.49) 741 (2.18) 7.36 (2.97)
Alternate uses — Creativity 1.53 (0.34) 1.63 (0.24) 1.36 (0.36)
Instances - Fluency 10.18 (2.40) 11.39 (2.62) 9.89 (2.95)
Instances - Creativity 1.36 (0.26) 1.57 (0.30) 1.34 (0.32)
Picture completion - Fluency 6.53 (2.80) 6.18 (1.59) 6.28 (1.87)
Creative musical activities 13.98 (5.42) 21.48 (2.82) 14.10 (6.11)
Creative musical achievements 15.22 (12.78) 3413 (15.86) 21.43 (16.21)

Rysunek 8. Wyniki eksperymentu: mys$lenie dywergencyjne, kreatywne aktywnos$ci muzyczne

oraz muzyczne osiagniecia muzykow?7s

74 M. Benedek i in., op. cit., s. 119.
75 Ibidem.
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Powyzsze badanie wykazato, ze muzycy klasyczni spedzali wiecej czasu na
¢wiczeniu gry na instrumencie i czeSciej uczestniczyli w konkursach, jednak
rzadziej publikowali swoje nagrania w porownaniu z muzykami nieklasycz-
nymi. Muzycy jazzowi wystepowali cze$ciej, lecz rzadziej brali udziat w kon-
kursach. Muzycy ludowi poswiecali natomiast najmniej czasu na indywidu-
alne ¢wiczenie, jednak aktywnie uczestniczyli w koncertach i publikowali na-
grania swoich muzycznych produkcji. Mozna zatem wywnioskowac, ze mu-
zycy klasyczni koncertujg sie gtéwnie na indywidualnym rozwoju mozliwo-
Sci technicznych, podczas gdy muzycy jazzowi rozwijaja swoje umiejetnosci
poprzez praktyke sceniczng i czeste wystepy’6. Muzycy jazzowi osiggaja po-
nadto wyzsze wyniki w zakresie myS$lenia dywergencyjnego, co oznacza
zdolno$¢ do ptynnego i oryginalnego generowania pomystéw muzycznych -
np. nowych fraz czy melodii. Muzycy jazzowi deklarowali takze wieksze za-
angazowanie w dziatania tworcze. Przyktadowe odpowiedzi udzielane przez
nich w ankiecie to:

e zreinterpretowatem utwor w kreatywny sposob” (I reinterpreted a pie-

ce of music in a creative way),
e stworzytem melodie” (I made up a melody),
e ,stworzylem rytm” (I made up a rhythm),

e ,sztucznie stworzytem dzwieki” (I artificially created sounds).

Powyzszej zaprezentowane aktywnosSci sg typowe dla improwizacji jazzo-
wej, podczas gdy wykonawstwo klasyczne wymaga precyzyjnego odwzoro-
wania zapisu nutowego i perfekcji technicznej. Wyniki badan Benedeka
wskazuja, ze rozw6j muzyczny jest wynikiem nie tylko formalnym systemu
edukacji, ale takze r6znorodnych, nieformalnych form ¢wiczenia i eksploracji
tworczej”’.

76 M. Benedek i in., op. cit., s. 119.
77 Ibidem.
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Emily Przysinda wraz ze swoimi wspotpracownikami przeprowadzili
inne badanie, ktore wykazato, ze kreatywna percepcja i postrzeganie sg $ci-
Sle powigzane z wrazliwoScig i otwartoScig na nieoczekiwane zdarzenia’s.
W eksperymencie uczestniczyto 36 kobiet podzielonych na trzy grupy:

e muzykoéw jazzowych z co najmniej piecioletnim doswiadczeniem w im-
prowizacji,

e muzykow klasycznych, ktérzy majg za soba ksztatcenie muzyczne, ale
nieuwzgledniajgce nauki improwizacji,

e oraz osob niezwigzanych z muzyka lub majacych mniej niz pie¢ lat do-
Swiadczenia muzycznego.

Badanie sktadato sie z dwdch czesSci. W pierwszej z nich uczestnicy stuchali
progresji akordowych w 12 tonacjach, prezentowanych w trzech wariantach:
zgodnych z tradycyjng tonalno$cig muzyki zachodniej (oczekiwanych), mniej
typowych, lecz wcigz zgodnych z zasadami tonalnymi oraz catkowicie nie-
zgodnych z zachodnimi standardami tonalnymi. Progresje byly grane w lo-
sowej kolejnosci, a badani oceniali swoje preferencje wobec kazdej z nich za
pomocg czterostopniowej skali (od 1 - ,nie lubie”, do 4 - ,lubie”). Uczestni-
kom prezentowano co najmniej 3 bloki, po 60 préb w kazdym. Drugie zada-
nie obejmowato skrocony test Torrance’a mierzacy kreatywne mys$lenie.
Uczestnicy odpowiadali ustnie na szeS¢ otwartych pytan, np. ,Wymien
wszystkie mozliwe zastosowania spinacza do papieru”. Na kazdg odpowiedz
przeznaczono trzy minuty, a ocenie podlegata oryginalnos$¢ i ptynnos¢ my-
Slenia.

78 E. Przysinda i in,, op. cit,, s. 46.
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Rysunek 9. Ilustracja A: przyktady nutowe najbardziej oczekiwanej, $Srednio oczekiwanej i naj-
mniej oczekiwanej progresji akordowej z wykorzystaniem akordu neapolitanskiego. I[lustracja
B: reakcje badanych grup na ustyszane progresje akordowe??

Roznice w ocenach preferencji muzycznych sugeruja, ze trening jazzowy
sprzyja wiekszej tolerancji wobec nieoczekiwanych bodzcéw dzwiekowych
i mniejszej akceptacji dla brzmien przewidywalnych. Moze to wynikac z bo-
gatszego stownika muzyczno-harmonicznego, charakterystycznego dla edu-
kacji jazzowej, a takze z jej eksperymentalnego charakteru, wymagajacego
tworzenia muzyki w czasie rzeczywistym. W drugim zadaniu wykazano, ze
osoby z wyksztatceniem muzycznym udzielaty bardziej kreatywnych odpo-
wiedzi niz osoby niezwigzane z muzyka. Muzycy klasyczni charakteryzowali
sie wiekszg plynnosScig mys$lenia w pordwnaniu z niemuzykami, natomiast
zaroOwno muzycy klasyczni, jak i jazzowi uzyskali wyzsze wyniki w zakresie
oryginalnosci.

79 E. Przysinda i in., op. cit., s. 47.
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Przedstawione badania potwierdzajg, Ze improwizacja muzyczna jest
szczegOlng formg aktywnosci tworczej, w ktoérej kreatywno$c¢ taczy sie z do-
Swiadczeniem muzycznym i otwartoscig na nieoczekiwane bodzce. Wyniki
te pokazuja réwniez, Zze improwizacja wymaga nie tylko umiejetnosci tech-
nicznych, ale tez elastycznego myslenia i gotowosci do podejmowania spon-

tanicznych decyzji muzycznych.
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ROZDZIAL 4. IMPLIKACJE PRAKTYCZNE

Na rozwijanie kreatywnoS$ci w improwizacji muzycznej najwiekszy wptyw
ma umiejetnos¢ interakcji i komunikacji z innymi muzykami oraz z publicz-
noscia. Dla udanej improwizacji duze znaczenie majg zas$ jasno okreslona in-
tencja i zaangazowanie emocjonalne. Kolejnym czynnikiem, ktéremu warto
poswiecic szczeg6lng uwage, jest wiedza i kompetencje muzyczne - obejmu-
jace techniczne aspekty gry na instrumencie, znajomo$¢ gam, akordow
i struktur muzycznych. Wazng role odgrywa rowniez zdolno$¢ do samodziel-

nosci i niezaleznosci tworczej®o.

Niniejszy rozdziat zostal poSwiecony sposobom, w jakie muzycy moga
przygotowywac sie do waznych wydarzen artystycznych - jak wspierac
prace mozgu w sytuacji zwiekszonego wysitku, a takze jak skutecznie prze-
kierowywac¢ uwage. W dalszej czeSci omOwiono znaczenie talentu, wysitku
i konsekwencji w procesie doskonalenia umiejetno$ci improwizacyjnych.

4.1. Trening mentalny i jego wplyw na koncentracje uwagi

W procesie przygotowania do wystepu muzycznego ogromne znaczenie ma
nie tylko techniczne opanowanie utworu, ale rowniez umiejetno$¢ radzenia
sobie z emocjami i koncentracja. Polska psycholog muzyki Julia Kalenska-Ro-
dzaj zauwazyla, Ze sterowanie uwaga jest jedna z kluczowych zdolnosci wy-
konawcy?l. Aby ograniczy¢ rozproszenie, warto koncentrowac¢ uwage na wy-
konywanej muzyce oraz jej przestaniu emocjonalnym, zamiast na wtasnych
stanach emocjonalnych czy bodZcach zewnetrznych (np. reakcjach publicz-
nosci)82, Przed wyjsciem na scene muzyk powinien pamietac o rzetelnym
przygotowaniu, ¢wiczeniu ukierunkowanym na cel, pozytywnych przekona-
niach na temat swoich zdolnosci, poczuciu kontroli nad sytuacjg, optymizmie
i motywacji wewnetrzne;j. Stres, zniechecenie, poczucie bezradnosci i nega-
tywne emocje wobec samego siebie nasilajg sie, gdy muzykowi brakuje cier-
pliwosci, nie akceptuje popetnianych btedéw i wiasnego tempa rozwoju. Lek

80 A. Jordanous, B. Keller, op. cit. s. 165.
81 ], Kalenska-Rodzaj, A. Dembinska, op. cit.
82 Ibidem.
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sceniczny, czesto wynikajacy z nadmiernego perfekcjonizmu, sprzyja zawe-
zeniu pola uwagi.

Rozwijaniu umiejetnosci poznawczych i emocjonalnych sprzyja tre-
ning mentalny, a w szczegdblnosci technika mindfulness. Termin ten oznacza
uwazna obecnos¢, czyli ,receptywny stan Swiadomosci, bedacy wynikiem in-
tencjonalnego i nieoceniajgcego kierowania uwagi na to, czego doswiad-
czamy w chwili obecnej”83. Opracowany przez Jona Kabat-Zinna trening ra-
dzenia sobie ze stresem (ang. Mindfulness Based Stress Reduction) znajduje
zastosowanie zaré6wno w grupach klinicznych (z zaburzeniami lekowymi,
depresyjnymi, uzaleznieniami), jak i w grupach nieklinicznych - jako sposéb
dbania o zdrowie psychiczne. Do podstawowych ¢wiczen w ramach treningu
nalezg m.in. skanowanie ciata, Swiadome oddychanie, tagodna praca z cia-
tem, Swiadomos¢ biezgcej chwili, uwazne chodzenie oraz praca z emocjami
i myslami. Choc¢ techniki te wywodza sie z tradycji medytacyjnych, nie sg ¢wi-
czeniami buddyjskimi - opierajg sie na kierowaniu uwagi i oddechu na po-
szczegOlne czeSci ciata, co pozwala uwaznie obserwowac¢ doznania zmy-
stowe (dotyku, wzroku, stuchu, wechu i smaku). Celem treningu jest swia-
dome i nieoceniajgce kierowanie uwagi na chwile obecna. Przyktadem moze
by¢ skanowanie ciata, ktére zwieksza swiadomos¢ fizyczng, pozwala lepiej
rozumiec¢ zaleznosci miedzy ciatem a umystem, gdzie ciato jest ,obiektem”
treningu obserwacji bez oceniania. Regularna praktyka przynosi wymierne
efekty fizjologiczne: obnizenie ciSnienia krwi, spowolnienie tetna i prze-
miany materii, wzrost temperatury dtoni i przeptywu krwi w przedramieniu,
a takze zwiekszenie aktywnos$ci fal mézgowych alfa, zwigzanych z relak-

sem84,

Celowe kierowanie uwagi pozwala oderwac sie od zewnetrznych bodz-
cow (takich jak publicznos$¢, warunki akustyczne czy przestrzen sali koncer-
towej) oraz od bodZcow wewnetrznych - wspomnien, nattoku mysli czy od-
czuc cielesnych, takich jak potliwo$¢ czy przyspieszone bicie serca. Z kolei
nieocenianie sprzyja skupieniu na wykonywanym utworze i powstrzymaniu

83 [bidem.

84 ], Kalenska-Rodzaj, A. Dembinska, op. cit.
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sie od samokrytyki, ktéra obniza motywacje i jako$¢ gry w momencie wyko-
nywania utworu. Osoby praktykujace uwaznos$¢ intensywniej doswiadczajg
emocji, ale jednoczes$nie potrafig skuteczniej sie spod ich wptywu uwalniac.
Wykazuja mniejsze przywigzanie do emocji, rzadziej stosujg strategie unika-
nia i szybciej powracaja do rownowagi emocjonalnej, zachowujac przy tym
wyraziste odczuwanie. Dzieki temu potrafig Swiadomie przezywac¢ emocije,
a jednoczes$nie nie czujg sie przez nie zagrozone. Ta umiejetnosc jest szcze-
gblnie cenna w sytuacjach wystepéw scenicznych, kiedy emocjonalna wraz-
liwo$¢ wspiera ekspresje muzyczng, ale jej nadmiar moze rozprasza¢ uwage.
Muzycy podlegaja ciggtej ocenie, czesto o niejednoznacznych kryteriach, dla-
tego umiejetnos¢ adekwatnej samooceny ma kluczowe znaczenie. Pozwala
ona zaakceptowac zar6wno swoje zdolnosci, jak i ograniczenia, a tym samym
realistycznie wyznaczac cele.

Dtugotrwata praktyka uwaznos$ci pomaga rowniez rozluznia¢ miesnie
i tagodzi¢ dolegliwosci bolowe spowodowane wielogodzinnym ¢cwiczeniem.
Kierowanie uwagi na chwile obecng zmniejsza lek antycypacyjny - czyli na-
piecie i niepokoj pojawiajace sie przed wystepem, ktére moga nasila¢ reakcje
stresowe i b6lowe. Badania neuroobrazowe wykazaty, Ze regularna praktyka
uwaznosci prowadzi do pogrubienia kory mézgowej, co spowalnia procesy
jej degeneraciji, a takze do zwiekszenia objetosci obszaréw kory przedczoto-
wej (odpowiedzialnej za podejmowanie decyzji i procesy poznawcze) oraz
hipokampu (zwigzanego z pamiecig i regulacjg emocji) 8.

4.2. Talent, umiejetnosciiupor

Socjolog Dan Chambliss ujat pojecie talentu w nastepujacy sposob:

»Wybitne dokonania sg tak naprawde pochodng dziesigtek pomniejszych umie-
jetnosci lub dziatan, wyuczonych albo odkrytych, ktére zostaly pieczotowicie
przemienione w nawyk, apotem ztozone w spdjng catos¢. W zZadnym
z tych dziatan nie ma nic wyjatkowego albo nadludzkiego, jedynie fakt, ze sg wy-
konywane systematycznie, prawidtowo i zebrane razem tworza doskonato$¢”se.

85 ], Kalenska-Rodzaj i A. Dembinska, Trening mentalny... op. cit.
86 A. Duckworth, Upor. Potega... op. cit. s. 38.
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Stowa te pochodza z analizy przeprowadzonej wsrod zawodowych ptywa-
kow, jednak odnoszg sie rowniez do innych dziedzin, w ktérych niezbedne
jest celowe i systematyczne ¢wiczenie, by utrzymac wysoki poziom umiejet-
nosci. Pojecie talentu czesto pojawia sie jako proste wyjasnienie sukcesu -
tatwiej jest uznac, ze ktos$ posiada ,dar”, niz przyja¢, ze stoi za nim wiele go-
dzin pracy, stopniowe osigganie matych celéw i konsekwencja w dziataniu.
Wsraod ptywakow, ktérzy osiggneli sukces sportowy, mozna wskazac¢ powta-
rzajace sie czynniki: zaangazowanie rodzicoéw, ich wsparcie, organizowanie
treningéw i zgrupowan oraz zapewnienie dziecku dostepu do odpowiednich
warunkow treningowych. Podobnie w muzyce - to regularno$c¢ i Srodowisko
wspierajgce rozwoj, a nie sam talent, pozwalajg osiagna¢ mistrzostwo. Talent
wptywa na tempo rozwoju umiejetnosci, ale to dopiero wysitek i praktyka
prowadzg do sukcesu. Kluczowa role odgrywaja tu rowniez czynniki ze-
wnetrzne - takie jak sposéb prowadzenia ucznia przez nauczyciela czy tre-
nera, jego podejscie i umiejetnoS¢ motywowania®’,

Psycholog Angela Duckworth zwraca uwage, ze jednostki, ktore syste-
matycznie sie rozwijaja, charakteryzuje wysoki poziom uporu. Sktadajg sie
na niego dwie cechy: pasja i wytrwatos¢, rozumiana jako dtugotrwata syste-
matycznos¢ w dziataniu. Updr, podobnie jak inne cechy charakteru, jest cze-
Sciowo uwarunkowany genetycznie, ale w duzej mierze ksztattuje sie pod
wptywem Srodowiska i doswiadczen zyciowych. W miare dojrzewania czto-
wiek rozwija zdolnos$¢ do dtugoterminowego zaangazowania w swoje pasje
i uczy sie, ze osiagniecie wysokiej jako$ci wymaga petnego poswiecenia. Na
rozwdéj wptywaja rowniez zmiany sytuacyjne - podjecie pracy, zawarcie
zwigzku, starzenie sie rodzicow - ktore uczg adaptacji i odpowiedzialnoSci.
Zmiana nastepuje wtedy, gdy jednostka czuje potrzebe sprostania nowym
wymaganiom.

Mistrzowie ¢wiczga w sposéb celowy i przemyslany. Ustalajg strate-
giczny cel, po czym skupiajg sie na jego waskim aspekcie. Nie koncentrujg sie
na tym, co juz opanowali, lecz na tym, co wymaga dopracowania. Skrzypek
Roberto Diaz nazywa to ,pracowitym szukaniem swojej piety achillesowej”.

87 [bidem.
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Takie ¢wiczenia zwykle odbywajg sie w samotnosci — wtedy, gdy nikt nie pa-
trzy. Po zakonczeniu pracy szukajg informacji zwrotnej od innych specjali-
stéw, by méc przeanalizowac swoje btedy i skutecznie je skorygowac.

Opisane w rozdziatach pierwszym i drugim koncepcje celowego ¢wi-
czenia oraz stanu przeptywu (flow) moga na pierwszy rzut oka wydawac sie
sobie przeciwstawne. W rzeczywistoSci jednak wzajemnie sie uzupetniajg -
pierwsza z nich opisuje, co mistrzowie robig, a druga - co w tym czasie czuja.
Jak zauwaza Angela Duckworth, osoby o wysokim poziomie uporu czesciej
angazuja sie w celowe ¢wiczenie i czeSciej dosSwiadczajg stanu przeptywu.
Powodem, dla ktérego jednostka podejmuje celowe ¢wiczenie, jest che¢ do-
skonalenia sie. Natomiast motywacja do osiggniecia stanu flow jest jego na-
turalna przyjemnosc.
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ZAKONCZENIE

Improwizacja jazzowa bywa najczesciej rozpatrywana w konteksScie umiejet-
nosci technicznych, wiedzy muzycznej oraz doSwiadczenia wykonawcy. Sto-
sunkowo nowe badania, analizujgce neuronalne podstawy improwizacji, co-
raz czesciej uwzgledniajg jednak réwniez pojecia kreatywnosci i stanu prze-
plywu - kluczowe dla wspdiczesnej psychologii pozytywnej i neuronauk. Do-
Swiadczajac roznorodnych form sztuki, potrafimy intuicyjnie rozpozna¢, co
wydaje sie nam kreatywne. Trudno to jednak jednoznacznie zdefiniowac czy

uszeregowac wedtug obiektywnych kryteriow3ss,

W niniejszej pracy przedstawitam aktualny stan wiedzy oraz przeglad
wybranych badan, aby zintegrowa¢ dostepne informacje i wskaza¢ prak-
tyczne wnioski - jak usprawnic proces uczenia sie improwizacji, a takze jak
wykorzysta¢ wiedze naukowg do wspierania wtasnego rozwoju artystycz-
nego. Prébowatam przy tym podkresli¢, ze cho¢ dazenie do perfekcji stanowi
nieodtaczny element zycia zawodowego muzyka, wigze sie z wieloma nieu-
danymi probami, ktére nie powinny stanowi¢ podstawy do oceny artysty
jako osoby, lecz by¢ naturalng czescig procesu doskonalenia®®. Praca stanowi
teoretyczng podstawe do dalszych badan oraz moze stac sie punktem odnie-
sienia, swoistg baza dla ¢wiczen wspierajacych procesy kreatywne. Moze
rowniez stuzy¢ jako zZrédto wiedzy dla studentéw i wyktadowcow, przybliza-
jac im ztozone procesy zachodzgace w mozgu podczas wykonawstwa muzycz-

nego.

88 C. Arkin i in., Gray Matter Correlates of Creativity in Musical Improvisation, ,Frontiers in Human
Neuroscience” 13/2019, s. 1.

89 ], Kalenska-Rodzaj, A. Dembinska, op. cit.
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