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Wigkszo$¢ naszych mysli powstaje w drodze mieszanin pojeciowych nazywa-
nych inaczej integracjami lub amalgamatami pojeciowymi, a my sami zyjemy
wsérod takich mieszanin. Powyzsza hipoteza stanowi podstawe teorii miesza-
nin pojeciowych Gillesa Fauconniera i Marka Turnera, wylozonej cato$ciowo
w ksigzce z 2002 roku pt. The way we think: conceptual blending and the mind s
hidden complexities'. Mieszaniny pojeciowe zdarzajg si¢ nam w kazdej dyscypli-
nie, takze muzycznej. Do badaczy, ktorzy juz podjeli ten temat naleza: Lawrence
Zbikowski’>, Mihailo Antovi¢®, Danae Stefanou, Juan Chattah, Michael Spitzer

I G. Fauconnier, M. Turner, The Way We Think: Conceptual Blending and the Mind's Hidden
Complexities, New York 2002; Jak myslimy. Mieszaniny pojeciowe i ukryta ztozonos¢ umystu,
thum. 1. Michalska, Warszawa 2019. Stosowane przez autorke polskie wersje poje¢ sg oparte na
przektadzie I. Michalskiej.

2 L. Zbikowski, Conceptualizing Music: Cognitive Structure, Theory, and Analysis, Oxford 2002;
idem, Foundations of Musical Grammar, Oxford 2017.

3 M. Antovi¢, Persuasion in Musical Multimedia: A Conceptual Blending Theory Approach,
w: Persuasion in Public Discourse: Cognitive and Functional Perspectives, ed. J. Pelclova,
Wei-Iun Lu, Amsterdam 2018, s. 303-328; idem, Multi-Level Grounded Semantics Across Cog-
nitive Modalities: Music, Vision, Poetry, ,Language and Literature” 2021, Vol. 30 (2), s. 147-173.
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i wielu innych. W 2018 roku ukazato si¢ wydanie specjalne czasopisma ,,Musicae
Scientiae” zatytulowane Creative Conceptual Blending in Music', ktore mozna
traktowac jako pewnego rodzaju kompendium naszej wiedzy na ten temat’. Za-
inicjowany w ten sposéb nowy kierunek badan nad muzyka wzmacnia kierunki
juz istniejace w osigganiu podstawowego celu, jakim jest jak najtratniejszy opis
zjawisk muzycznych i sformutowanie praw nimi rzadzacych. Tym rdzni si¢ jed-
nak od dotychczasowych, ze klucza do odpowiedzi na zasadnicze pytania szuka
W tym, co uznaje za zrddto istnienia muzyki: w zdolnosciach ludzkiego umystu
1 procesach ludzkiego poznania. Niniejszy artykut prezentuje gléwne zalozenia
teorii mieszanin pojeciowych oraz rdznego typu mieszaniny zrodzone pod wply-
wem Singletracka na fortepian polskiego kompozytora Pawta Szymanskiego.

Zalozenia teorii mieszanin pojeciowych

Fauconnier i Turner uwazaja, ze ludzie mieszaja z soba pojecia, ktore juz znaja,
zeby stworzy¢ nowe, by nastepnie wykorzystac te ostatnie do mys$lenia w szer-
szych badz innych kontekstach. Mieszaniny pojeciowe powstaja w wigkszosci
nieswiadomie, ale mozna je dostrzec przy uwaznej analizie réznych procesow
myslowych. Zdaniem autordéw, mys$lenie opiera si¢ na procesie integracji poje-
ciowej, w ktorym uaktywniajg sie ,,mentalne przestrzenie. Termin ,,przestrzen
mentalna” moze by¢ zdefiniowany jako maty, pojeciowy pakunek, a bardziej pre-
cyzyjnie jako obszar poj¢¢ dotyczacych jakiej$ ramy czy domeny znaczeniowe;.
Podstawowy diagram sieci zintegrowanych poj¢¢ zawiera cztery takie mentalne
przestrzenie: dwie wktadowe (poczatkowe), jedng ogolna i jedng zmieszang.
Relacje miedzy wszystkimi mentalnymi przestrzeniami w sieci sg oparte
na zasadach konstytutywnych i kierujacych. Zasady konstytutywne glosza, ze:
1. pojecia jednej przestrzeni wkltadowej maja swoje odpowiedniki w innej prze-
strzeni wktadowej, 2. mieszanina jest zbudowana z wyselekcjonowanych poje¢
obu przestrzeni wktadowych, 3. obie przestrzenie wktadowe pochodza z wszech-
ogarniajgcej przestrzeni ogdlnej’. Natura zasad kierujgcych jest bardziej ztozona.
Wicekszo$¢ z tych zasad dotyczy kompresji istotnych zwigzkow typu Czas, Prze-

4 ,Musicae Scientiae” 2018, Vol. 22 (1). Special issue: Creative Conceptual Blending in Music,
eds. E. Cambourupoulos, D. Stefanou, C. Tsougras.

5 Zob. V. Kostka, ,, Musicae Scientiae” 22 (2018) nr 1 [wydanie specjalne pt.] ,, Creative Con-
ceptual Blending in Music”, red. Emilios Cambouropoulos, Danae Stefanou, Costas Tsougras,
[artykut recenzyjny], ,,Muzyka” 2021, t. 66, nr 4, s. 154-163.

¢ @G. Fauconnier, M. Turner, 2019, op. cit., s. 64-67.

7 Ibidem, s. 463—468.
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strzen, Jedno$¢, Roznica, Przyczyna — Skutek, Analogia i innych®. Odbywajaca
si¢ zakulisowo kompresj¢ autorzy ksigzki najczesciej wyjasniajg na przyktadach
dotyczacych wrazen wzrokowych. Np. gdy patrzymy na filizank¢ wcale nie po-
strzegamy jednostkowego przedmiotu, lecz jego rozmaite aspekty, jak kolor fili-
zanki, ksztalt jej otworu, umiejscowienie uchwytu, tekstura powierzchni itd. Jak
podaje neuronauka, to dopiero nasza §wiadomos$¢ tworzy z tych aspektow jedna
rzecz, dokonujac tym samym aktu kompresji na rzecz Jednosci.

Wsrod réznych typow sieci zintegrowanych poje¢ cztery schematy powta-
rzajg si¢ czeSciej niz pozostate: sieci proste, lustrzane, jedno- i dwuzakreso-
we’. Pierwszy typ sieci polega na tym, ze w jednym wkladzie pojawia si¢ rama
organizujaca z okreslonymi rolami (np. role ojca i syna), w drugim — wartos$ci
(np. Jan i Pawel), a przestrzen zmieszana przynosi integracje tych elementow
(np. Jan jest ojcem Pawla). Typ lustrzany charakteryzuje si¢ tym, ze wszystkie
przestrzenie majg t¢ samag ram¢ organizujgca, czyli taka sama nature istotnych
dziatan, zdarzen i ich uczestnikow. Sie¢ takiego typu powstaje, np. kiedy pro-
bujemy rozwikta¢ nastepujacg zagadke: w ktérym miejscu buddyjski mnich
spotkatby sam siebie na gorskiej Sciezce, jesli jednego dnia zaczat wchodzi¢ na
gbre o swicie i dotarl na szczyt o zachodzie stonca, a innego dnia zaczat schodzi¢
z gory o $wicie i dotart na dot o zachodzie? W tym przypadku przestrzenie wkta-
mnichow idacych w przeciwnych kierunkach i spotykajacych si¢ w jednym miej-
scu. W typie sieci jednozakresowej kazdy z wktadow ma inng ramg organizujaca,
ale tylko jedna z nich jest wykorzystana do organizowania mieszaniny. Sieci tego
typu stuzg do objasniania metafor zrodto — cel, doskonale opisanych przez La-
koffa i Johnsona. Ostatni typ sieci — dwuzakresowy — odznacza si¢ wktadami
z odmiennymi ramami organizujgcymi oraz ramg organizujaca mieszaning, ktora
zawiera elementy kazdej ramy z wktadow. Przyktadem moze by¢ ,,pulpit kompu-
tera”, stworzony z wktadu z pracg biurowa (foldery, pliki, kosze na $mieci) oraz
wktadu ze standardowymi poleceniami komputerowymi. Poniewaz w tym typie
sieci czesto dochodzi do gwattownej kolizji aktywizujacej wyobraznig, uznano
go za szczegblnie wazny w kreowaniu 1 interpretowaniu sztuki.

Wedtug Fauconniera i Turnera istnieje wiele dowoddéw na mieszaniny po-
jeciowe w postaci wynalazkdéw, zwrotow jezykowych, literatury i sztuki. Przy-
ktadem moze by¢ prehistoryczna figurka z kosci stoniowej przedstawiajgca
lwa-cztowieka, znaleziona prawie sto lat temu w jaskini w potudniowych Niem-

8 Ibidem, s. 468-528. Pisownia istotnych zwiazkow przejgta od autorow teorii.
9 Ibidem, s. 177-199.
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czech'. Zeby mogla powstaé, zestawiono z sobg dwie ramy organizujace: lwa
i cztowieka. Z kazdego z tych wkladow wykorzystano w mieszaninie tylko pew-
ne pojecia, jak glowa zwierzecia, jego korpus i cztery konczyny, wyprostowana
postawa czlowieka itd. Do mieszaniny trafity zatem pojecia, ktore w calo$ci nie
nalezg ani do Iwa, ani do cztowieka. Te wyselekcjonowane pojecia zmieszano ra-
zem w jedng $cisla idee lwa-cztowieka. Na podobnych zasadach stworzono grec-
kiego Minotaura, egipskiego Sfinksa, warszawska Syrenke, Batmana, Spiderma-
na, pulpit komputera, pociagg marki Pendolino i wiele innych pojec.

Proces kompozytorski Singletracka

Gdy badacze muzyki podejmujg si¢ opisania integracji pojeciowych powstatych
z kontaktu z pojedynczymi dzietami, zwykle wyrdzniaja dwa rodzaje mieszanin,
ktore omawiajg oddzielnie lub tacznie: czysto muzyczne, odnoszace si¢ do kom-
binacji elementéw struktury utworu i stuzgce tworzeniu nowych melodii, har-
monii czy catych faktur, oraz miedzydomenowe, obejmujace integracje muzycz-
nych i pozamuzycznych przestrzeni, a stuzace gtdéwnie do tworzenia znaczen.
W niniejszym artykule po§wigconym procesom poznawczym utworu Singletrack
na fortepian (2005)" Pawla Szymanskiego (ur. 1954) omowig trzy rdzne rodza-
je mieszanin poj¢ciowych, ktére czesciowo rozszerzajg dotychczasowa wiedze
o mieszaninach z udziatem muzyki. W pierwszej kolejnos$ci przedstawie jak prze-
biegat prawdopodobny proces komponowania dzieta (nietypowa hipermieszani-
na muzyczno-pozamuzyczna), a nast¢pnie, juz z innej perspektywy — odbiorcy,
zaprezentuj¢ myslenie na temat stylu wewnatrzopusowego (mieszaniny czysto
muzyczne) oraz semantyki utworu, przy czym w tym ostatnim przypadku oprocz
propozycji wlasnej przytocze takze interpretacje innych osoéb (mieszaniny mu-
ZyCzZNno-pozamuzyczne).

Jako pierwsze omawiam mieszaniny pojeciowe dotyczace sposobu kompo-
nowania Singletracka. S oparte na poetyce deklarowanej Szymanskiego", do-
konanej przeze mnie analizie utworu i moich wczesniejszych doswiadczeniach
z zakresu intertekstualno$ci”. Mozna by powiedzie¢, ze sa to moje proby odtwo-

10 M. Turner, The origin of ideas: blending, creativity, and the human spark, Oxford 2014, s. 13.

11 Nagrania: Pawetl Szymanski. Works for piano. Maciej Grzybowski. Piano, EMI Classics (CD),
Warszawa 2006; Festiwal muzyki Pawta Szymanskiego [4-ptytowy album DVD], Warszawa
2006, DVD nr 2, wykonuje Maciej Grzybowski. Partytura niewydana.

12 Zob. V. Kostka, Muzyka Pawla Szymanskiego w swietle poetyki intertekstualnej postmoderni-
zmu, Krakow 2018, s. 41-58.

13 Zob. Intertextuality in music. Dialogic composition, eds. V. Kostka, P.F. de Castro, W. Everett,
London—New York 2021.
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rzenia procesu myslowego kompozytora'*. Ogromne znaczenie dla ich sformuto-
wania miata nast¢pujaca wypowiedz tworcy dzieta:

Tak wigc oprocz pomystow abstrakcyjnych musza pojawiaé si¢ wewnetrznie ustyszane
wyobrazenia muzyczne. Odmienna natura obu tych rodzajow pomystow sprawia, ze nie
przystaja one do siebie w sposob oczywisty. Umiejetno$¢ zawarcia ,,irracjonalnej” imaginacji

muzycznej w rygorze abstrakcyjnej formuty jest dla mnie istota sztuki komponowania [...]".

Dostosowujac te wypowiedz do wybranej teorii mozna stwierdzié, ze Single-
track powstal w drodze mieszania pomystéw muzycznych i abstrakcyjnych, za-
czerpnigtych z matematyki. Mdj sposdb myslenia o drodze komponowania tego
utworu prezentuje diagram:

4 motywy wyjsciowe Algorytm
o charakterze pobieraj z kazdego
barokowym, liczace motywu po 1 dzwigku
7,9, 11, 13 szesnastek az liczba dzwigkow =
NWW (7,9, 11, 13) x 4

Struktura melodyczno- Pomysly na przeksztalcenie
rytmiczna struktury
jednogtos = 36036 dzwigkow skrocenie 1 swobodne
o warto$ci szesnastki opracowanie wstepu

liczne 2-, 3-, 4-dzwickowe systemowe zastgpowanie

repetycje \ / / dzwigkow pauzami

Struktura po Pomysly na
transformacjach zdobienie struktury
strumien grup 8 schematow
4-szesnastkowych dynamicznych
z repetycjami i systemowo
rozplanowanymi pauzami szybkie tempo,
/ pedat, secco

/

proces dynamiczny ujety
w 5-fazowq formeg

Singletrack

14 Jest to mieszanina typu post-hoc. Zob. T. Rohrer, Mimesis, artistic inspiration and the blends we
live by, ,,Journal of Pragmatics” 2005, Vol. 37 (10), s. 1686—1716.

15 P. Szymanski, Imaginacja w rygorze formufy abstrakcyjnej. Pawel Szymanski odpowiada na
pytania Ewy Gajkowskiej, ,,Ruch Muzyczny” 1993, nr 26, s. 1.
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Jest to sie¢ dwuzakresowa w formie hipermieszaniny, co oznacza, zZe co naj-
mniej jeden z wkltadow jest juz mieszaning. Mamy tu trzy polaczone ze sobg
sieci sktadowe. W pierwszej z nich jeden wktad jest muzyczny, a drugi — mate-
matyczny. Muzyczny zawiera cztery motywy barokowe o dtugosci 7,9, 111 13
szesnastek. O barokowos$ci $wiadcza: materiat gamy F-dur, labilno$¢ stopni IV
1 VII, miksolidyjska kadencja oraz jednolity, szesnastkowy rytm. Drugi wktad
obejmuje algorytm shuzacy do konstruowania z wyjsciowych motywow struktury
melodyczno-rytmicznej. Mozna go ujaé w forme nastepujacego polecenia: idac
zawsze od najkrétszego do najdtuzszego motywu, pobieraj z kazdego z nich po
jednym dzwigku na zmian¢ do komponowanego jednogtosu tak dlugo, az liczba
dzwiekéw bedzie cztery razy wigksza od najmniejszej wspdlnej wielokrotnosci
liczby szesnastek kazdego motywu. Rezultatem takiego muzyczno-matematycz-
nego zderzenia pomystow jest mechanicznie uksztattowany jednogtos liczacy
36036 dzwickéw w wartosciach szesnastkowych pogrupowanych czworkami,
odznaczajacy si¢ licznymi dwu-, trzy- i czterodzwigkowymi repetycjami (dwa,
trzy, cztery dzwigki o tej samej wysokosci obok siebie).

Powyzsza mieszanina staje si¢ teraz wktadem, z ktorym kompozytor zestawit
nastepny wktad, zawierajacy pomysty na przeksztatcenie tego jednogtosu. Nale-
73 do nich: skrocenie jednogltosu, swobodne opracowanie wstepu i systemowe
zastegpowanie dzwigkdw pauzami. Systemowos¢ polega na tym, ze na poczatku
struktury liczba pauz przewyzsza liczbe dzwigkoéw, potem liczba pauz stopnio-
wo maleje, by w okolicy 2/3 dlugosci struktury catkowicie odda¢ pole struktu-
rze bezpauzowej. Efektem wymieszania tych dwoch zestawow pojeciowych jest
struktura melodyczno-rytmiczna drugiego poziomu, charakteryzujaca si¢ tym,
ze w grupach czteroszesnastkowych wystepuja repetycje dzwigkow i systemowo
roztozone pauzy. Nastgpna, powigzana z powyzszymi, sie¢ pojgciowa wprowa-
dza wktad z pomystami na zdobienie jednogtosu po transformacjach. Widzimy,
ze grupom czteroszesnastkowym przyporzadkowano osiem czteroelementowych
schematoéw dynamicznych, w ktorych okreslenia dynamiczne forte i piano od-
noszg si¢ do pojedynczych dzwickow, a pierwszy dzwigk jest zawsze forte, np.
1iop, fopp, fofp. Poza tym wprowadzone zostaty kolejne pomysty: szybkie tempo,
pedat i secco. Caly ten ciag mieszanin daje na koncu ogélng ide¢ Singletracka
ujeta w dyskretnie zmieniajacg si¢ forme.

Oczywiscie, idea utworu ma swojg materialng kotwice w postaci partytury.
Analizujac partyture dos¢ tatwo dostrzec tam rosnacg liczbe dzwigkoéw 1 male-
jaca liczbe pauz, ktore decyduja o dlugosci motywow forte 1 gesto$ci materiatu
dzwigkowego. Te dwa kryteria pozwalajg na podzial utworu na fazy, ktére mozna
scharakteryzowa¢ w nast¢pujacy sposob:
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1.

4.

S.

pierwsza faza (pieciolinie 1-12): trzy dzwieki (a', b', ¢*) i duza liczba pauz
(zob. przyktad 1),

. druga faza (pieciolinie 12—-17): cztery dzwigki (a', b', ¢*, €°) i mniejsza liczba

pauz niz w fazie poprzednie;j,

. trzecia faza (pieciolinie 17-63): sze$¢ dzwiekow (a', b', ¢, €, /7, ¢°) i mala

liczba pauz (zob. przyktad 2),

czwarta faza (pieciolinie 63—103): dziewie¢ dzwiekow (es, f, a', b', ¢, €, f°,
&, h?) i zadnych pauz (zob. przyklad 2),

piata faza (pi¢ciolinie 103—106): dwanascie dzwickéw (skala chromatyczna)
1 coraz wigksza liczba pauz.

Przyktad 1. Pawel Szymanski, Singletrack na fortepian, pigciolinie 1-3, s. 3, © Copyright Pawet
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Przyktad 2. Pawet Szymanski, Singletrack na fortepian, pigciolinie 6265, s. 6, © Copyright Pawet
Szymanski
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16 Wszystkie przyktady zaczerpnigte zostaly z udostegpnionej przez kompozytora niewydanej par-

tytury, na prawach manuskryptu. Publikacja wszystkich przyktadéw za zgoda kompozytora.
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Zmiany w poszczegblnych fazach utworu sg uchwytne stuchowo bez wigk-
szych trudno$ci. Uwadze stuchacza na pewno nie umknie to, ze w pierwszych
czterech fazach motywy forte i melodie forte (ztozone z kilku motywow forte)
stajg si¢ coraz dluzsze, natomiast w pigtej panuje tendencja przeciwna — zani-
kanie melodyki i powolne przechodzenie muzyki w ciszg. Z tatwo$cia mozna
tez rozpoznad, ze rozszerzajace si¢ motywy i melodie forte sg tonalne, natomiast
kurczace si¢ plaszczyzny w dynamice piano — posttonalne, co ostatecznie pro-
wadzi do tego, ze utwor staje si¢ coraz bardziej tonalny (z wyjatkiem zakon-
czenia). Dynamika rdwniez zmienia si¢ w poszczegoélnych fazach; w trzech
pierwszych liczba wykorzystanych schematéw dynamicznych powoli ro$nie,
aw czwartej sg juz w uzyciu wszystkie schematy. Poza tym to wtasnie w czwarte;j
fazie, gdzie nagromadzenie materiatu dzwigkowego 1 schematéw dynamicznych
jest najwieksze, mozna odnie$¢ wrazenie obecnosci jakiej$ specjalnej artykulacji,
podczas gdy w rzeczywistosci sg to efekty uboczne oddziatywania dynamiki.

Styl Singletracka

W opisie proceséw poznawczych zwigzanych z indywidualnym odbiorem audy-
tywnym i jego konceptualizacja bazuje na moich dos§wiadczeniach jako historyka
muzyki, ale kieruje si¢ tez dwiema nastgpujagcymi wskazowkami Szymanskiego:

Aby nie bylo to [dwupoziomowe komponowanie — V.K.] czysta spekulacja, trzeba to zrobi¢
tak, zeby w odbiorze mozliwe byto odroznienie tego, co nalezy do struktury pierwotnej od tego,
co jest jej transformacja lub pochodzi z zewnatrz. Innymi stowy, trzeba daé¢ potencjalnemu

stuchaczowi szanse domyslenia sie tego podtekstu'”.

Jest tu wiec [w Sonacie na 9 (27) skrzypiec, 1 (3) kontrabas i perkusje — V.K.] zderzenie
czego$ niby barokowego z czyms bardzo obcym barokowi. (Rafat Augustyn powiedziat, ze to

mieszanka Telemanna z gamelanem)lg.

Wazne w tych wypowiedziach jest to, ze kompozytor za kazdym razem moéwi
tylko o dwoch rodzajach kontrastujgcych materialow. Takze w Singletracku mamy
dwa rodzaje takich materiatéw: z jednej strony sg to elementy barokowe, np. me-
lodie z modalnymi kadencjami i motoryka, a z drugiej elementy modernistyczne,

17 P. Szymanski, Autorefleksja, w: Przemiany techniki dzwiekowej, stylu i estetyki w polskiej muzy-
ce lat 70., red. L. Polony, Krakéw 1986, s. 297.
18 Tbidem, s. 298.
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np. posttonalnos¢ i systemowo opracowana dynamika. O tego rodzaju utworach
zwykto si¢ mowié, ze sa polistylistyczne, a ta kategoria doskonale wspolgra
Z narzucajaca si¢ tu siecig zintegrowanych poje¢ wokot kategorii stylu. Jest to
sie¢ typu lustrzanego, ktora zawiera przestrzen ogo6lng z abstrakcyjnym stylem
muzycznym, przestrzenie wktadowe ze stylami barokowym i modernistycznym
oraz przestrzen zmieszang ze stylem Singletracka (stylem wewnatrzopusowym).
Aby ta sie¢ byta catkowicie poprawna, trzeba dopracowaé nazwe dla drugiego
wktadu, poniewaz modernizm (wchtaniajgcy postmodernizm'®) nie wygenerowat
jednego, wyrazistego stylu, lecz jest zbiorem bardzo wielu stylow konkretnych
kompozytorow, nazywanych idiomami, oraz stylow pojedynczych dziet nazy-
wanych stylami wewnatrzopusowymi®. W zwigzku z tym proponuje, aby rame
organizujaca drugiego wktadu okresla¢ frazg ,,idiomy i style wewnatrzopusowe
modernizmu” lub krotszg — ,,style modernistyczne”.

Z dokonanych wczesniej analiz utworu Szymanskiego wynika, ze nie jest
on od poczatku do konca jednolity, lecz zmienny w czasie, ztozony z pieciu faz.
Te wewnetrzne podziaty formalne Singletracka naturalnie rzutuja na postrzega-
nie wewngtrznych zmian stylu wewnatrzopusowego. Styl ten bedziemy zatem
ujmowac jako szereg pieciu mieszanin barokowo-modernistycznych, charaktery-
zujacych si¢ zmiennymi proporcjami kontrastujacych srodkéw. Przyjrzyjmy si¢
szczegotowo jednej z nich — mieszaninie zrodzonej podczas stuchania czwartej
fazy utworu. Schemat mojego myslenia o stylu wewnatrzopusowym tej fazy jest

nastepujacy:

19 Zob. M. Golab, Muzyczna moderna w XX wieku. Miedzy kontynuacjq, nowoscig a zmiang fono-
systemu, Wroctaw 2011, s. 253-290.

20 Terminologia wedtug L.B. Meyer, Style and music. Theory, history, and ideology, Philadelphia
1989.
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Styl muzyczny
cechy
charakterystyczne
Styl barokowy Style modernistyczne
tonalne melodie f posttonalne figury p
melodie f ztozone pojedyncze dzwigki p i
z roznej liczby dtuzsze fragment
gmenty p
motywow f
osiem schematow
regularny ruch dynamicznych
szesnastkowy \ /

Mieszanina barokowo-
modernistyczna

figury tonalne f'i posttonalne p
na zmiang

dzwigki p zdominowane przez
wielomotywiczne melodie f°

rytm przypominajacy barokowa
motoryke

uschematyzowana, ale zmienna
dynamika

Sie¢ integracji pojeciowe]j zawiera przestrzen generyczng z ogoélnie ujetym
stylem muzycznym oraz dwie przestrzenie wktadowe: ,,styl barokowy” i ,,sty-
le modernistyczne”. W kazdej z przestrzeni wkltadowych znajduja si¢ elementy,
ktore majg swoje odpowiedniki w drugiej przestrzeni: tonalnym melodiom for-
te, opartym na dziewieciu dzwigkach, odpowiadajg posttonalne uksztattowania
w dynamice piano, réwniez oparte na dziewigciu dzwigkach; melodiom forte,
ztozonym z roznej liczby motywow forte, odpowiadaja pojedyncze dzwigki
1 dtuzsze fragmenty ciche. Poza tym s3 tu jeszcze pojecia pozbawione swoich
odpowiednikéw, jak regularny ruch szesnastkowy w pierwszym wkladzie i osiem
schematéw dynamicznych w drugim wktadzie. Wszystkie te pojecia razem przy-
czyniaja si¢ do powstania jedynej w swoim rodzaju mieszaniny stylistycznej,
w ktorej zasadniczg rolg odgrywaja nastepujace pojecia: figury tonalne forte i po-
sttonalne piano na zmiang; dzwigki piano zdominowane przez dlugie, wielomo-
tywiczne melodie forte; rytm przypominajacy barokowa motoryke oraz wysoce
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uschematyzowana, ale stale zmieniajgca si¢ dynamika. Postrzegajac caly utwor
w szerokim konteks$cie roznych kompozycji polistylistycznych albo kolazowych
nalezy stwierdzi¢, ze stopien wymieszania sktadnikdéw jest tu niezwykle wysoki.
Wezmy pod uwage np. melodie forfe: sa one barokowe tylko w zakresie struktu-
ry, ale cala reszta ich ,,bytu” jest modernistyczna.

Znaczenia Singletracka

Oprocz mieszanin juz omoéwionych, w indywidualnym odbiorze analizowanego
utworu moga powstawaé¢ mieszaniny hermeneutyczne, semantyczne, ktére za-
wierajg skojarzenia tego utworu z czyms$ pozamuzycznym. W moim przypadku
utwor kojarzy si¢ z etapami ludzkiego zycia, w ktérych do§wiadczenie zyciowe
jest coraz wigksze. Oto schemat mojego my$lenia:

Rozwéj w czasie

Etapy ludzkiego zycia 5 faz utworu
okres niemowlecy 1. faza
dziecinstwo 2. faza
mtodosé 3. faza
wiek dojrzaty 4. faza
zblizanie si¢ do $mierci 5. faza

Singletrack jako etapy ludzkiego zycia

Scenariusz ludzkiego Zycia tworzy spojna rame dla
rozumienia utworu: trzy pierwsze etapy zycia sa
odwzorowane w trzech coraz bardziej
melodycznych i rozwinigtych fakturalnie fazach
utworu; czwarty etap jest schematem dla fazy bez
pauz i z najwigksza liczba melodii forte, natomiast
ostatni etap — dla fazy, w ktorej nastgpuje przejscie
materiatu dzwigkowego w cisze

Sie¢ zintegrowanych poje¢ opiera si¢ na dwoch réoznych wktadach, z ktérych
jeden zawiera etapy zycia ludzkiego: okres niemowlecy, dziecinstwo, mtodosé,
wiek dojrzaty i zblizanie si¢ do $Smierci, a drugi — pie¢ faz Singletracka. Oba
wklady sg tu wyraznie skompresowane, wedtug terminologii Fauconniera i Tur-



7 8 VIOLETTA KOSTKA

nera — ujete ,,na ludzka miarg”. Oboma rzadzi przestrzen mentalna, obejmu;ja-
ca uniwersalne pojecie: rozw6j w czasie, w ktérym miesci si¢ zarowno ludzkie
zycie, jak 1 utwor muzyczny. Wszystkie pojecia jednego wktadu znajdujg swoje
odpowiedniki w drugim wktadzie, a miedzy etapami ludzkiego zycia a fazami
Singletracka zachodzi istotny zwigzek Analogii. Cechg charakterystyczng tej sie-
ci jest to, ze z dwoch ram organizujacych wktady jedna — scenariusz ludzkiego
zycia— jest wykorzystana, zeby zorganizowa¢ mieszaning, co oznacza, Zze mamy
do czynienia z typem jednozakresowym. Rozwazajac mieszaning pojgciowa
bardziej szczegdtowo, powiemy, ze trzem pierwszym etapom ludzkiego zycia,
charakteryzujacym si¢ powolnym dojrzewaniem fizycznym i psychicznym, od-
powiadaja trzy coraz bardziej melodyczne i rozwinigte fakturalnie fazy utworu.
Czwarty etap zycia cztowieka, odznaczajacy si¢ zwykle pelnia sit i najwigkszym
doswiadczeniem, bytby tu schematem dla czwartej fazy utworu bez zadnej pauzy
i z najwigkszg liczba melodii forte. Natomiast ostatni etap ludzkiego scenariu-
sza z zanikaniem sit zyciowych znajduje swoj odpowiednik w wyraznie kontra-
stujgcej z poprzednimi pigtej fazie utworu, w ktorej pojawiajg si¢ dzwigki skali
chromatycznej i coraz dtuzsze pauzy, i w ktorej dochodzi do rozpadu i wreszcie
zaniku melodii*'.

Inni odbiorcy Singletracka majg inne skojarzenia utworu z czyms$ pozamu-
zycznym, co nie powinno dziwi¢, gdyz — jak dowodzi neurobiolog Semir Zeki —
wieloznaczno$¢ to nie tylko kwestia roznych ludzkich do§wiadczen, ale takze ce-
cha jednego mézgu zdobywajgcego wiedze w réznych momentach czasowych®.
Mam tu trzy przyktady. Pierwszy pochodzi od samego twdrcy utworu — Pawla
Szymanskiego, zapalonego rowerzysty, ktory swoja jednogtosowg kompozycje
skojarzyt z rowerowym jednos$ladem, stad taki, a nie inny tytut utworu. Dru-
ga mieszaning sformutowal Ludwik Erhardt, kiedy powiedzial o Singletracku,
ze odznacza si¢ ,,tysiecznymi echami, wzbudzanymi jakby rozkotysanymi ser-
cami wielu matych i duzych dzwonow””. W tym przypadku mieszanina wyko-
rzystuje wktad muzyczny z silnym kontrastem dynamicznym i przedluzaniem
trwania dzwiekdéw za pomoca pedatu oraz drugi wktad z duzymi i maltymi dzwo-
nami. Trzecig mieszaning stworzyt Andrzej Chlopecki, kiedy napisat, ze w tym

21 Jest to typowa dla XIX wieku metafora pojeciowa MUSIC IS ORGANIC LIFE (zapis wersa-
likami za G. Lakoffem i M. Johnsonem — przyp. red.), tutaj interpretowana w ramach teorii
mieszanin pojeciowych.

22 S. Zeki, Blaski i cienie pracy mozgu. O mitosci, sztuce i pogoni za szczesciem, thum. A. i M.
Binderowie, Warszawa 2021, s. 73-75.

23 L. Erhardt, Szymanski w EMI, ,,Ruch Muzyczny” 2006, nr 24, s. 40.
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utworze jest rotacyjna organizacja czasu, gdyz ,,formuly rytmiczne »kreca sig«
tu wedle uprzednio zatozonych wzorcow liczbowych™. To ostatnie skojarzenie
moge potwierdzi¢ tym, ze utwor rzeczywiscie sktada si¢ z bardzo regularnie zbu-
dowanych odcinkow 252-szesnastkowych, czyli sam w sobie jest cykliczny, tak
samo jak godzina, dzien, tydzien, miesigc czy rok™.

Jak podano na poczatku, teoria mieszanin pojeciowych, bedaca zarazem me-
todg badawcza, koncentruje si¢ na procesach ludzkiego poznania i moze mie¢
zastosowanie w wielu odmiennych dziedzinach. W badaniach nad muzyka moze
stanowi¢ alternatywe wobec innych stosowanych metod, szczegdlnie atrakcyjna
dla muzykologdw i teoretykéw muzyki zainteresowanych semantyka muzyczna,
psychologia, kognitywistyka i neuronauka. W moim przekonaniu jest ona dobrze
zaprojektowana, gdyz pozwala uchwyci¢ zar6wno skomplikowane procesy kom-
pozytorskie, jak i procesy my$lowe odbiorcow dziela, co staratam si¢ udowod-
ni¢ w niniejszym artykule. W chwili obecnej stuzy badaczom przede wszystkim
do wyjasniania procesoOw konstruowania znaczen muzycznych, ale mozna tez
zauwazy¢ wzrost liczby prac odstaniajacych tworcze myslenie poszczegdlnych
kompozytorow, jak i opisujacych tworzenie muzyki przez sztuczng inteligencjg.
Oczywiscie jest za wczesnie, aby przesadzac, jak bardzo teoria mieszanin poje-
ciowych przystuzy si¢ muzykologii systematycznej i teorii muzyki, ale juz teraz
widac¢, ze jej wktad w poglebianie rozumienia przez nas muzyki moze by¢ istotny.

24 A. Chtopecki, [Singletrack for piano), w: Festiwal muzyki Pawta Szymanskiego. 24 listopada —
1 grudnia 2006 , red. A. Chtopecki, K. Naliwajek, Warszawa 2006, s. 41.

25 O cyklach tego rodzaju jest mowa w V. Kostka, ,, Singletrack” na fortepian Pawta Szymanskie-
go. Algorytm i struktura, ,,Muzyka” 2013, t. 66, nr 4, s. 67-85.
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STRESZCZENIE

Teoria mieszanin pojeciowych Gillesa Fauconniera i Marka Turnera glosi, ze ludzie mieszaja
z soba pojecia, ktore juz znaja, zeby stworzy¢ nowe, a nastgpnie wykorzystac te ostatnie do my-
$lenia w szerszych badz innych kontekstach. Mysleniu tego rodzaju towarzyszy szereg zasad kon-
stytutywnych i kierujacych, a wérod zintegrowanych sieci pojeciowych jest kilka typow, ktore si¢
powtarzajg. Mieszaniny pojeciowe zdarzaja si¢ nam w kazdej dyscyplinie, takze w odniesieniu do
muzyki. Z utworem Singletrack na fortepian Pawla Szymanskiego wiaza si¢ trzy rodzaje takich
mieszanin dotyczace: procesu kompozytorskiego, stylu wewnatrzopusowego i znaczen. W przy-
padku procesu kompozytorskiego mamy do czynienia z hipermieszaning ztozona z trzech sieci
sktadowych, przy czym pierwsza z nich jest siecig typu dwuzakresowego, ktéra Fauconnier i Tur-
ner uznajg za najbardziej zaawansowany typ tworczosci. Stylistyka utworu jest postrzegana przez
autorke jako szereg mieszanin barokowo-modernistycznych charakteryzujacych si¢ zmiennymi
proporcjami kontrastujacych $rodkéw. Gdy chodzi o semantyke, przytoczone sa i uzasadnione
cztery znaczenia: przyrownanie utworu do etapow ludzkiego zycia, §ladu rowerowego na piasku,

efektu dzwonkowego i zjawiska cyklicznego.

SEOWA KLUCZOWE: mieszanina pojeciowa, sie¢ integracji pojeciowej, Pawel Szymanski,
Singletrack
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ABSTRACT

Conceptual blending and music. How and what we think of the piano composition Singletrack by

Pawet Szymanski

The theory of conceptual binding put forward by Gilles Fauconnier and Mark Turner states that
people blend together familiar concepts to create new ones, and then use the latter to think in
broader or different contexts. This kind of thinking is accompanied by a number of constitutive and
guiding principles, and among the integrated conceptual networks there are several types that re-
cur. Conceptual blends occur in every discipline, including music. Pawet Szymanski’s Singletrack
for piano involves three kinds of such blends, concerning compositional process, intraopus style
and meanings. In the case of compositional process, we are dealing with a hyperblend composed
of three component networks, the first one being a double-scope network, which Fauconnier and
Turner consider to be the most advanced type of creativity. I personally perceive the style of the
work as a series of Baroque-modernist blends characterised by variable proportions of contrasting
means. When it comes to semantics, as many as four meanings are mentioned and justified, com-
paring the work to the stages of human life, a track made by a bicycle on the sand, a bell effect and

a cyclical phenomenon.

KEYWORDS: conceptual blending, network of conceptual integration, Pawet Szymanski, Single-

track
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