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Sie¢ integracji pojeciowej

Gilles’a Fauconniera 1 Marka Turnera

jako narzedzie interpretacji utworéw muzycznych.
Przyktad Miserere Pawta Szymanskiego

Ostatnie dekady przyniosty ogromny wzrost prac dotyczacych interpreta-
cji utworow muzycznych, a w ramach tego obszaru zupetnie nowe propozycje
metodologiczne i narzgdzia badawcze. Jednym z takich narzedzi jest wypraco-
wana przez kognitywistow Gilles’a Fauconniera i Marka Turnera sie¢ integracji
pojeciowej (Conceptual Integration Network — CIN), nazywana tez mieszaning
pojeciowa, ogloszona najpierw w pojedynczych artykutach', potem w postaci
rozbudowanej teorii w ksigzce pt. The Way We Think: Conceptual Blending and
the Mind’s Hidden Complexities’. Od zesztego roku ksigzka ta jest dostepna tak-

I M. Turner, G. Fauconnier, Conceptual Integration and Formal Expression, ,Metaphor
and Symbolic Activity” 1995, Vol. 10, No. 3 [online], https://www.researchgate.net/publica-
tion/228300228 Conceptual Integration and Formal Expression/link  (dostep:  30.10.2019);
G. Fauconnier, M. Turner, Compression and Global Insight, ,,Cognitive Linguistics” 2000, Vol. 11,
s. 283-304.

2 Eidem, The Way We Think: Conceptual Blending and the Mind's Hidden Complexities, New
York 2002.
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ze po polsku pod tytutem Jak myslimy. Mieszaniny pojeciowe i ukryta ztozonos¢
umyshs’. Wymienieni badacze zaczynaja od hipotezy gloszacej, ze

Pigédziesiat tysigcy lat temu, w epoce paleolitu gornego, nasi przodkowie wykonali najbar-
dziej spektakularny skok rozwojowy w catych dziejach. [...] Rozwingli nowoczesng ludzka
wyobraznie, ktora pozwalata im wynajdywaé nowe pojecia i gromadzi¢ nowe, dynamiczne
wzorce umystowe. Rezultaty tej zmiany byly niesamowite: cztowiek rozwinat sztuke, nauke,

religie, skomplikowane narzedzia i je;zyk4.

Przechodzac do opisu wynikéw swoich wieloletnich badan Fauconnier
i Turner podaja, ze ,,operacja kognitywna — tworzenie mieszanin poje¢cio-
wych — odgrywa kluczowg role w ludzkim mysleniu i dziataniu, a réznorodnos¢
jej widzialnych przejawow jest nicograniczona™. Mieszaniny pojeciowe powsta-
ja w wyniku ztozonego procesu, w ktory zaangazowane sg przestrzenie mentalne,
czyli ,,mate pojeciowe pakunki, konstruowane, kiedy myslimy i méwimy, po to,
by$my mogli zrozumie¢ konkretna sytuacje lub mogli w niej dziata¢™. Chodzi
tu o co najmniej cztery przestrzenie mentalne: zrodlowsa i docelowa (input spa-
ces), 0g0lng (generic space) oraz mieszanine pojeciowq (blended space), z kto-
rych dwie pierwsze miksuja si¢ ze sobg, by stworzy¢ nowe przestrzenie z emer-
gentnym znaczeniem'. W celu ,,rozumienia na ludzka miare™ i jezykowego
formulowania catego procesu integracji pojeciowej badacze ujmuja go w sche-
mat z przestrzeniami mentalnymi ukazanymi za pomocg kot i strzatek, podkre-
slajac, ze sg to przestrzenie dynamiczne, ktére mogg by¢ modyfikowane zaleznie
od rozwijajacego si¢ rozumowania. Efektem licznych proceséw kognitywnych
sg mieszaniny, ktore zostaja z nami na dtuzej. Jak piszg autorzy omawianej teorii,

nie ma dla nas innego sposobu, by zrozumie¢ $wiat. Tworzenie mieszanin nie jest jakims do-
datkiem do naszego zycia w §wiecie; to jest nasz sposob zycia w nim, to ,,zycie w mieszaninie”

lub tez raczej zycie w wielu skoordynowanych ze soba mieszaninach .

3 Eidem, Jak myslimy. Mieszaniny pojeciowe i ukryta ztozonos¢ umystu, trum. 1. Michalska,
Warszawa 2019.

4 Ibidem, s. 5.

5 Ibidem, s. V1.

6 Ibidem, s. 152.

7 Ibidem, s. 135.

8 Ibidem, s. 137.

9 Ibidem, s. 589-590.
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Mieszaniny pojeciowe Turnera i Fauconniera odbity si¢ szerokim echem
W nauce, a jego konsekwencjg byly konferencje po§wigcone tej problematyce
w Sztokholmie w 1999 roku i Santa Barbara w 2001 roku oraz liczne badania
prowadzone przez réznych badaczy na §wiecie. Z racji swojej nowosci 1 po-
pularno$ci zainteresowaty takze muzykologdéw. Jednym z pierwszych, ktorzy
w publikacjach zwrocili uwage na te kategorig, byt Nicholas Cook. Po napisaniu
ksiazki Analysing Musical Multimedia, gdzie wykorzystat nowe ujecie meta-
fory Lakoffa i Johnsona', autor poszedt o krok dalej, rozszerzajac interpretacje
muzyki o kategori¢ mieszaniny pojeciowej. Efekty swoich przemyslen ogtlosit
w artykule Theorizing Musical Meaning z 2001 roku". Jak wskazuje tytut arty-
kutu, celem tego opracowania jest teoria znaczenia muzycznego. Cook stwier-
dza, ze dla interpretacji muzyki niezwykle wazny jest kontekst i ze jeden utwor
muzyczny moze mie¢ wiele znaczen wyrazonych werbalnie. Ttumaczy to po-
rownujgc muzyke z kulturg materialng, sztukami teatralnymi i multimediami.
Ze studiéw nad kultura materialng (np. malarstwem) wiemy, ze przedmioty nie
majg wbudowanego znaczenia, ale ogladajacy je ludzie majg niezwykla zdol-
no$¢ do przypisywania im atrybutdéw. ,,W ten sposob — pisze Cook — chociaz
znaczenie jest konstruowane spotecznie, jest ono zardéwno powotlane do zycia,
jak i ograniczone pewnym zbiorem atrybutow danego przedmiotu”"”. Ze studiow
teatralnych autor zaczerpnat informacje, ze dramatyczne znaczenie jest negocjo-
wane przez wykonawcow, w wyniku czego powstaje klaster réznych udziatow,
ktore ostatecznie tworza pewna heterogeniczng tres¢. Poniewaz znaczenie po-
wstato w drodze negocjacji, uznajemy je za wytaniajace si¢. Podobnie jest ze
znaczeniem muzycznym. Ono ,,moze by¢ pomyslane jako zbidr nieokreslonej
liczby atrybutow, z ktérego w réznych tradycjach kulturowych lub przy ré6znych
okazjach interpretacyjnych ludzie bedg dokonywaé réznych wyborow”". Wresz-
cie obserwacja multimediow doprowadzita Cooka do stwierdzenia, ze muzy-
ka nigdy nie jest sama, ze jest zawsze odbierana w dyskursywnym kontekscie
1 ze znaczenie jest konstruowane przez interakcj¢ muzyki i interpretatora, tekstu

10 N. Cook, Analysing Musical Multimedia, Oxford 1998.

11 G. Lakoff, M. Johnson, Metaphors We Live By, Chicago 1980; Metafory w naszym zZyciu,
thum. T. Kszeszowski, Warszawa 2011.

12 N. Cook, Theorizing Musical Meaning, ,,Music Theory Spectrum. The Journal of the So-
ciety for Music Theory” 2001, Vol. 23, No. 2, s. 170-195.

13 Tbidem, s. 179 (jesli nie zaznaczono inaczej, wszystkie thum. — V. Kostka).

14 Tbidem.
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1 kontekstu. Wyciaga z tego wniosek, ze muzyka ma ,,potencjat do tego, aby
w okreslonych okolicznoéciach konkretne znaczenie mogto si¢ wytoni¢”".
Dalsze swoje rozwazania o wylanianiu si¢ znaczenia Cook przeprowadza
w oparciu o teori¢ Fauconnniera i Turnera. Powotujac si¢ na wspolne osiggnie-
cia tych autorow stwierdza, ze muzyka i niektére inne media (tekst, obraz, film)
maja wspolne czy podobne atrybuty, ze w naszym umysle dochodzi do ztaczenia
tych unikalnych dla kazdego medium atrybutéw, a ostatecznie do wylonienia si¢
nowego znaczenia. Autor przejmuje od kognitywistow schemat sieci integracji
pojeciowej 1 adaptuje go do interpretacji muzyki. Z jednej strony schemat poka-
zuje najwazniejsze cechy utworu muzycznego, z drugiej natomiast — jakie dyna-
miczne procesy czy idee w innych mediach sg analogiczne wzgledem opisywane;j
muzyki, a na koncu pokazuje wykreowane przez to zestawienie nowe znaczenie.
Caly proces tworzenia znaczen objasnia na przyktadzie repryzy pierwszej czesci
IX Symfonii Beethovena w interpretacji Donalda Toveya i Susan McClary'*. Jego
diagramy uwypuklaja, ze Tovey skojarzyt wskazany fragment symfonii z obra-
zem plonacego nieba, dlatego w tej interpretacji licza si¢ takie pojecia jak odda-
lenie, bestialstwo, katastrofa, terror, natomiast McClary skojarzyta to z obrazem
seksualnego mordercy, dlatego w jej interpretacji mieszaning pojgciowa buduja:
thumiona emocja, przesladowanie, grozba, osobiste niebezpieczenstwo. W kon-
kluzji Cook podkresla, ze wytanianie znaczenia nie powinno odbywac¢ si¢ bez
analizy materialnych $ladow, czyli partytur, wykonan i nagran oraz ekspresyw-
nych kodéw, ktore je uzasadniaja. Proponuje, aby analiza z jednej strony opie-
rata si¢ na wzorach, ktére przedstawil w ksiazce Analysing Musical Multimedia,
z drugiej — by objeta wszystkie nieciggtosci i wstawienia materialu wczesniej
istniejacego. Autor jest przekonany, ze narzedzia analizy formalnej mozna ,,za-
stosowac¢ jako $rodek pomiaru stopnia jednosci, wyznaczania granic muzycznej
autonomii oraz lokalizowania aporii i punktéw ostabienia jednoS$ci; one stajg si¢
nastepnie instrumentami [...] krytycznej teorii znaczenia muzycznego™'.
Nastepnym badaczem, ktory niedtugo po Cooku i niezaleznie od niego
przedstawit swoja koncepcje wciagnigcia w obszar znaczen muzycznych kate-
gorii mieszaniny pojg¢ciowej, byl muzykolog Lawrence Zbikowski. Juz w 2002
roku opublikowat ksigzke Conceptualizing Music: Cognitiwe Structure, Theory,
and Analysis”, by w nastepnych latach wyda¢ caly szereg artykulow poswie-

15 Ibidem, s. 180.

16 Ibidem, s. 182—-185.

17 Ibidem, s. 191.

18 L. Zbikowski, Conceptualizing Music: Cognitive Structure, Theory, and Analysis, New
York 2002.
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conych temu tematowi'”, a w 2017 roku — nastepna ksigzke pt. Foundations
of Musical Grammar”. Ta ostatnia ksiazka jest podsumowaniem catego, prawie
20-letniego dorobku Zbikowskiego na tym polu, dlatego moja uwaga skupi si¢
gtéwnie na niej. Tytut ksiazki moze wydawac si¢ odlegly od naszych rozwazan,
ale wystarczy wspomnie¢, ze autor patrzy na gramatyke muzyczng z perspek-
tywy kognitywistycznej, bySmy zaczeli jg taczy¢ z osiggnigciami Fauconniera
1 Turnera. W rzeczywistosci Zbikowski korzysta ze zdobyczy kognitywistyki
zdecydowanie szerzej niz Cook, a teoria mieszanin poj¢ciowych jest u niego bar-
dzo wazna i to zar6wno w czesci teoretycznej, jak 1 w przyktadowych interpre-
tacjach utworow.

Punktem wyjscia calej teorii jest zatozenie, ze muzyke powinno si¢ interpre-
towa¢ w konteks$cie innych medidw, a zeby lepiej rozumie¢ role muzyki w kul-
turowych interakcjach, autor dokonuje poréwnania muzyki z jezykiem. Wynika
z niego, ze mamy do czynienia z mediami, ktdre r6znig si¢ zardéwno funkcja
(funkcja jezyka jest manipulowanie uwaga drugiej osoby w ramach wspolnej
sceny, a funkcja muzyki — reprezentowanie dynamicznych procesow), jak i ty-
pem referencji (jezyk bazuje na referencjach symbolicznych, w ktorych znaki sa
potaczone z r6znymi referentami i innymi znakami, natomiast muzyka — na re-
ferencjach analogicznych, w ktorych zespoét cech struktury muzycznej wykazuje
podobienstwo do zespotu cech struktury fenomenu z innej domeny). Podobnie
jak Cook, Zbikowski okazuje si¢ zwolennikiem zaproponowanego przez Fau-
conniera i Turnera schematu sieci integracji pojeciowej (CIN), jesli jednak Cook
uznawal, ze muzyke mozna kojarzy¢ z nieograniczonym zakresem zjawisk,
to Zbikowski zawegza to pole wytgcznie do dynamicznych proceséw. Wedlug
tego autora dynamiczny proces to ,,spojne nastepstwo fenomenow, przebiegajgce
w pewnym czasie i charakteryzujace sie parametryczna modulacja lub zmiang™”',
a przyktadem takich proces6w moga by¢ przemieszczenia ciala w przestrzeni,
np. oddalenie si¢ i powr6t. Przyjmujac za analogie ,,przerzucanie charakterystyki
struktury z domeny zrodtowej do domeny docelowej”” stwierdza, ze muzyka
to dzwickowe analogi dynamicznych proceséw znanych z innych dziedzin.

Nastepny krok w tej teorii to wyjasnienie zasad muzycznej gramatyki. We-
dhug Zbikowskiego, wszystkie jednostki gramatyczne sg kombinacjg formy

19 M.in. ustosunkowanie si¢ do artykutu N. Cooka. Zob. L. Zbikowski, Music Theory, Multime-
dia, and the Construction of Meaning, ,,Intégral” 2002/2003, Vol. 16/17, s. 251-268.

20 L. Zbikowski, Foundations of Musical Grammar, New York 2017.

21 Ibidem, s. 42.

22 Tbidem, s. 29.
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(czyli $rodkow i technik, za pomoca ktérych dzwieki sa organizowane) i funk-
cji (polegajacej na dostarczaniu dzwickowych analogéw dynamicznych proce-
sow). Jednostki gramatyczne — $rednio o dtugosci do czterech taktow — sg tu
strukturami holistycznymi, ktore dzicki syntaktycznym procesom tgczg si¢ z soba
1 porzadkuja dzwickowe wydarzenia (stad termin — gramatyka konstrukcyjna).
Utwory sa zwykle budowane z syntaktycznych warstw, np. melodycznej, har-
monicznej i rytmicznej. Oprdcz teorii, Zbikowski zamieszcza w swojej ksigzce
szereg interpretacji utworow muzycznych, w ktorych muzyka jest przedstawiona
w relacjach z emocjami, gestami, tancami i stowami.

Omowione wyzej prace zainspirowaly mnie do zinterpretowania utworu
Pawla Szymanskiego Miserere na glosy (bas solo, chor meski: 2 kontratenory,
2 tenory, 2 barytony) i instrumenty (wibrafon, harfa i 4 wiolonczele) z 1993 roku.
Jak wiadomo, muzyka tego kompozytora odznacza si¢ wysoce indywidualng
technikg kompozytorska, nazywang dwupoziomowsg”, wiec przyklady analiz
utworoéw podane przez Zbikowskiego, zreszta ograniczajace si¢ gtownie do mu-
zyki tonalnej poprzednich wiekéw, nie mogty by¢ pomocne. Zdecydowatam si¢
wiec na wlasny sposob wydzielenia jednostek gramatycznych i warstw utworu.
Z kolei, wszystkie sieci integracji pojgeciowej wzorowatam na teoriach i przykta-
dowych interpretacjach zaréwno Zbikowskiego, jak i Cooka.

Miserere zawiera tacinski tekst stowny znany pod tytutami Psalm 51 (50)
lub Miserere. Tekst — o catkowitej dtugosci 21 wersetow — pochodzi z Biblii,
z Ksiegi Psalméw™. Wiele psalmow biblijnych posiada tzw. nagtowki, ktore
przypisuja ich autorstwo konkretnym osobom lub wymieniajg informacje na te-
mat ich powstania czy wykonywania. Nagtowek Psalmu 51 glosi: ,,Kierowni-
kowi choru. Psalm. Dawida, gdy przybyt do niego prorok Natan po jego grzechu
z Batszeby” (wersety 1, 2)”. Z kolei w zakonczeniu psalmu czytamy: ,,Panie,

23 Zob. P. Szymanski, Autorefleksja, w: Przemiany techniki dzwiekowej, stylu i estetyki w pol-
skiej muzyce lat 70., red. L. Polony, Krakéw 1986, s. 291-299; From Idea to Sound. A Few Remarks
on my Way of Composing, w: From Idea to Sound. Proceedings of the International Musicological
Symposium Held at Castle Nieborow in Poland, 4-5 IX 1985, red. A. Czekanowska, M. Velimiro-
vi¢, Z. Skowron, Krakow 1993, s. 134-139.

24 Miserere mei, Deus: Psalm 50 (51) w interpretacji sw. Tomasza z Akwinu: tekst w jezyku ta-
cinskim i tumaczenie na jezyk polski z komentarzami, oprac. 1 red. M. Mroz, Torun 2010; Miserere
mei, Deus. Psalm 51 in Bibel und Liturgie, in Musik und Literatur, Hrsg. D. Helms, F. Korndle,
F. Sedlmeier, Wiirzburg 2015.

25 Tlumaczenie tego i pozostalych cytatow z Psalmu 51 na podstawie: Pismo Swiete Stare-
go i Nowego Testamentu, Biblia Tysigclecia, Poznan 1965 [online], https://biblia.deon.pl/rozdzial.
php?id=884 (dostep 16.01.2019).
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okaz Syjonowi laske w Twej dobroci: odbuduj mury Jeruzalem” (werset 20).
Na podstawie tych dwoch fragmentdéw przypuszcza si¢, ze autorem psalmu jest
krél Syjonu Dawid (ur. ok. 1040 p.n.e., zm. ok. 970 p.n.e.). Wilasciwy tekst psal-
mu rozpoczyna oracja skierowana do Boga: ,,Zmityj si¢ nade mng, Boze, w taska-
wosci swojej” (werset 3). Dalej grzesznik, prawdopodobnie krol Dawid, kieruje
do Boga stowa peine skruchy i pokory, wyrzutow sumienia i zalu za grzechy, np.
,Obmyj mnie zupetnie z mojej winy i oczy$¢ mnie z grzechu mojego” (werset 4),
»Pokrop mnie hizopem, a stan¢ si¢ czysty, obmyj mnie, a nad $nieg wybieleje”
(werset 9). Z jednej strony autor tekstu podkresla, ze grzech jest czym$ typo-
wym dla cztowieka, bo podaje: ,,Oto zrodzony jestem w przewinieniu i w grze-
chu poczeta mnie matka” (werset 7), z drugiej jednak chce odkupi¢ swoje winy
dzialaniem mowiac: ,,Chce nieprawych nauczy¢ drég Twoich i nawrdca sie
do Ciebie grzesznicy” (werset 15). Styl catej wypowiedzi jest powazny, nasycony
réznorodnymi $rodkami poetyckimi, jak inwokacje, inwersje, porownania.

Btagalno-pokutny Psalm 51 zajmuje wazng pozycje w tradycji koscielnej.
Werset 15 jest §piewany na rozpoczgcie liturgii synagogalnej w czasie modlitwy
Amida. Caty psalm juz u zarania chrzescijanstwa byt uzywany (razem z psalma-
mi o numerach 6, 32, 38, 102, 130, 143) w liturgii pokutnej 1 Zalobnej, co jest
kontynuowane do dnia dzisiejszego. Wspotczesnie Kosciot katolicki praktykuje
recytacje czesci tego psalmu w czasie tzw. ,,Asperges”, tzn. pokropienia wier-
nych wodg $wigcong na poczatku niedzielnej Mszy $w. W Kosciele wschodnim
psalm ten wszedt na state do rytuatu pokutnego odpowiadajacego katolickiemu
sakramentowi pokuty. W Kosciele koptyjskim mnisi odmawiajg go kazdego
dnia kilkakrotnie w liturgii godzin jako modlitw¢ wyznania win i pro$by o prze-
baczenie. Z racji swojego glebokiego zakorzenienia w tradycji kilku réznych
kosciolow, Miserere samodzielnie lub tacznie z innymi psalmami pokutnymi
od wiekow interesowalo kompozytorow. Powstata dtuga lista mniej lub bardziej
znanych utwordéw, w tym m.in. skomponowane przez takich tworcow jak Orlan-
do di Lasso, Gregorio Allegri, Palestrina, Andrea Gabrieli, Michael Nyman, Arvo
Pért oraz Henryk Mikotaj Gorecki.

Miserere Pawla Szymanskiego pod zadnym wzgledem nie ustgpuje utworom
wymienionych kompozytoréw, co wigcej, w warstwie muzycznej wnosi rozwia-
zania oryginalne, nie stosowane przez zadnego z nich. Jego utwor pomija nagto-
wek 1 rozpoczyna si¢ od stynnego incipitu ,,Miserere mei, Deus”, czyli ,,Zmiluj
si¢ nade mng, Boze”, a calo$¢ rozwija sic w wolnym tempie, w metrum 4, w dy-
namice od pp do mp. Forma tego dosy¢ dlugiego utworu (okoto 18 minut) jest
wyraznie hierarchiczna. Utwor dzieli si¢ na trzy czesci (attaca), w ramach kto-
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rych wyrozniamy 22 odcinki (I cze$¢: odcinki 1-11, II cze$¢: odecinki 12-20,
IIT czgé¢: odcinki 21-22). Pomijajac skrajne odcinki instrumentalne, w kazdej
czesSci wystepujg na zmiang odcinki choéralno-instrumentalne i wykonywane
przez bas solo, a dluzsze odcinki choéralno-instrumentalne dzielg si¢ na trzy jed-
nostki gramatyczne wyznaczone przez szept, $piew i szept. Odcinek instrumen-
talny otwierajacy Miserere zawiera przetrzymywany przez trzy takty dzwiek d,
wykonywany unisono przez cztery wiolonczele, natomiast odcinek instrumen-
talny zamykajacy utwor jest rozbudowany i utrzymany wedtug zasad, o ktérych
bedzie mowa ponizej. Generalnie, podstawg kazdego odcinka z tekstem jest je-
den werset psalmu, przy czym w bardziej rozbudowanych odcinkach choéralno-
-instrumentalnych powtarzane sg pojedyncze stowa, frazy, a nawet cale wersety.
Odcinki o numerach 2, 3, 21 zawierajg odstepstwa od powyzszych zasad. Dwa
pierwsze (jeden choralno-instrumentalny, drugi solowy) sg zbudowane na jed-
nym tylko wersecie przedzielonym mniej wigcej w polowie, natomiast ostatni
z wymienionych, ktory wedlug zasady powinien przypas¢ gtosowi solowemu,
jest wykonywany przez zespol. Po kazdym zespotowym odcinku pojawia sig¢
pauza dtugosci czterech lub trzech ¢wierénut, ktorej funkcja jest przygotowanie
stuchaczy do odcinka solowego.

Odcinki solowe — w liczbie dziewigciu — sg do siebie bardzo podobne i nie
ulega watpliwosci, ze zostaly skomponowane na wzor choratu gregorianskie-
go. Ich podstawa jest jeden z tonow psalmowych (bez tzw. initium), w ktorym
role dominanty petni dzwigk f, a rol¢ finalis — dzwigk d, dodatkowo w zakon-
czeniu pojawiajg si¢ jeszcze dzwieki g, e, c. Wszystkie odcinki solowe sg utrzy-
mane w regularnym rytmie bez precyzyjnego zapisu, zamknigte w jednym takcie
bez metrum.

Odcinki zespotowe sg pod kazdym wzgledem bardziej rozbudowane od so-
lowych. Maja dtugos¢ od 10 do 46 taktéw i dzielg si¢ — jak juz podano — na
trzy czastki. Kazdy taki odcinek zaczyna si¢ od szeptu choru, w trakcie ktdrego
dotaczaja instrumenty, potem ma miejsce cz¢$¢ zasadnicza ze $piewem choral-
nym, a po nim chor znowu przechodzi w szept, instrumenty stopniowo wycofuja
si¢, a calos¢ zamyka szepczacy chor. W srodku poszczegolnych odcinkdéw zespo-
lowych kazdy z szeSciu gltoséw choru dysponuje tylko jednym z nastgpujacych
dzwigkow: d, f, a, ¢, e, g, przy czym glosy nizsze postuguja si¢ sktadnikami akor-
du d-moll, a gtosy wyzsze — sktadnikami akordu C-dur. Chér wykonuje swoje
partie w technice nota contra notam w regularnym rytmie 6semkowym.

Partie instrumentalne odcinkéw zespotowych sg duzo bardziej skompliko-
wane. Ich istotg jest specjalnie ,,zakamuflowany” ruch harmoniczno-tonalny.
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Pomyst na takg nieoczywistg konstrukcje dzwigkowa nie jest u tego kompozyto-
ra czym$ zaskakujacym. Szymanski w wigkszosci swoich utworéw rozpoczyna
komponowanie od wymyslenia tonalnej struktury wyjsciowej, ktoéra nastepnie
mocno transformuje i wzbogaca artystycznie™, a ostateczny rezultat jest zawsze
pewnego rodzaju zagadka dla odbiorcow”’. W przypadku Miserere takze mamy
do czynienia z transformacja jakiej$ struktury harmoniczno-tonalnej. W po§wig-
conej wlasnie temu utworowi audycji radiowej Religio et conventio w 1993 roku
Pawet Szymanski ujawnit, ze cata kompozycja jest wywiedziona z kontrapunk-
tyczno-harmonicznej struktury, jaka jest kanon okr¢zny. Dodat jednocze$nie:

Moja intencja, ktorg staralem si¢ rozwigzac na ptaszczyznie technicznej, byto wlasnie to, zeby
stworzy¢ wrazenie, ze co$ jednoczesnie stoi w miejscu (co jest fizycznie ewidentne, poniewaz
to poszczegolne glosy wokalne sg zawsze, kazdy z nich, na jednym dzwigku), i jednoczesnie
przez caty czas zmienia jak gdyby swoje polozenie i przemieszcza sig. [...] Jest to zrobione
tak, ze gdyby usuna¢ te wersety choratowe, to by si¢ okazalo, ze cata ta muzyka tworzy
jedna, konsekwentna, niepodzielng catos¢ i jest struktura harmoniczng, ktora konsekwent-
nie, progresyjnie moduluje przez cate koto kwintowe. Ale poniewaz progresyjnie moduluje,
to ma ona swoje wlasne segmenty, ktore nie pokrywaja si¢ z tymi segmentami, ktore zostaty

przyporzadkowane segmentom tekstu™".

Szczegdtowa analiza partii instrumentalnych pozwala doda¢ do wypowiedzi
kompozytora kilka dalszych informac;ji:

— najmniejsza komorka jest struktura harmoniczna w tonacji d-moll na koncu
modulujgca do tonacji a-moll;

— struktura harmoniczna w tonacji d-moll przechodzi przez wszystkie molowe
tonacje kota kwintowego, czyli przez: d-moll, a-moll, e-moll, h-moll, fis-moll,
cis-moll, gis-moll, dis-moll, ais-moll, f~-moll, c-moll, g-moll;

— przejscie struktury harmonicznej przez koto kwintowe odbywa si¢ sze$¢ razy,
przy czym za szostym razem urywa si¢ na tonacji gis-moll, czyli doktadnie
w potowie kota kwintowego;

26 Zob. V. Kostka, Muzyka Pawla Szymanskiego w swietle poetyki intertekstualnej postmoder-
nizmu, Gdansk—Krakow 2018.

27 Zob. V. Kostka, Intertextuality in the Music of Our Time: Pawet Szymanski's Riddles, ,, Tem-
po. A Quarterly Review of New Music” 2018, Vol. 72, No. 286, s. 42-52.

28 P. Szymanski, Religio et conventio, cyt. za K. Naliwajek-Mazurek, [tekst bez tytutu w ksia-
zeczee do plyty], w: Camerata Silesia Sings Szymanski, Warszawa 2016, s. 8.
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— struktury harmoniczne w tonacji d-moll przypadaja na odcinki 2, 8, 12, 14,
18, 21, co oznacza, ze podzialy tonalno-harmoniczne biegng innym rytmem
niz podziaty na odcinki;

— odcinek 12. jest wyjatkowy, gdyzjako jedyny obejmuje struktur¢ harmoniczng
przechodzaca przez wszystkie 12 tonacji, podczas gdy w pozostalych
odcinkach struktura przechodzi przez 3-9 tonacji.

Wszystkie odcinki zespotowe zawieraja az dwie rézne warstwy instrumen-
talne. Jedna z nich tworzg partie czterech wiolonczel, a drugg — partie wibrafonu
1 harfy. Partie wiolonczelowe sg wypetnione gtownie glissandami. W czesci | sg
to glissanda w gore wszystkich wiolonczel od tego samego dzwicku (unisono),
ktore co dwa takty znajduja si¢ o pot tonu wyzej, a co cztery takty — o caty ton
wyzej. Na przestrzeni tej czesci wiolonczele pokonujg dystans od D do d' (nie
osiggajac jednak doktadnie tej wysokosci), a wigc prawie dwie oktawy w gore.
W czgsei 11 wiolonczele dziela si¢ na grupy i jedne dalej wykonujg glissanda
w gore, podczas gdy pozostate — glissanda w doét, falujace glissanda i dtugo
trwajace dzwieki. W czesci 11l mamy na powrdt wylacznie glissanda w gore, tym
razem idgce od ais' do ais® (nie osiggajac doktadnie tej ostatniej wysoko$ci).

Warstwe wykonywang przez wibrafon i harfe nalezatoby okresli¢ jako
skromna, gdyz sktada si¢ z oddalonych od siebie pojedynczych dzwigkow prze-
dzielanych pauzami. Wykorzystane dzwicki pochodza z wyjsciowej struktury
akordowej, ale sg z niej wybrane i zrytmizowane wedlug specjalnych zasad. Wi-
brafon dysponuje dzwigkami: dis, fis, gis, ais, h, cis, a kazdy dzwick ma dhu-
go$¢ ¢wierénuty z kropka i przypada na pierwszg i/lub trzecig warto$¢ taktu, przy
czym niektore takty sg catkowicie wypelnione pauza. Barwa tego instrumentu
jest tu bardzo specyficzna, gdyz Szymanski nakazuje muzykowi gra¢ na nim nie
pateczkami, lecz smyczkiem od kontrabasu z boku sztabek. Harfa dla odmiany
dysponuje dzwickami: d, e, f, g, a, ¢ 1 dwiema formutami rytmicznymi: jedna jest
tozsama z formulg wibrafonu, natomiast druga to septymole 6semkowe na prze-
strzeni potnuty, w ktorych jedna Iub dwie 6semki to dzwieki, a reszta — pau-
zy. Materialowo partie wibrafonu i harfy sa zsynchronizowane z glissandami
wiolonczel. W czasie kiedy wiolonczele pokonujg odlegto$¢ o pot tonu w gore,
wibrafon i1 harfa grajg wybrane dzwigki z tonacji gldwnej i drugiej, oddalone;j
o kwinte wyzej, a co cztery takty caly zespdt spotyka si¢ na pierwszym stop-
niu danej tonacji (wiele razy jednak wibrafon i harfa w tym miejscu pauzujg).
Wystepujace w partiach wibrafonu i harfy dzwigki obce w danej tonacji to praw-
dopodobnie sktadowe podstawowej struktury harmonicznej czy tez wczesniej-
szego kanonu okreznego. Nalezy podkresli¢, ze realizowany przez instrumenty
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porzadek tonalno-harmoniczny i hierarchiczny porzadek formalny nie pokrywaja
si¢, stanowigc element wyrdzniajacy tego utworu.

Przejdzmy teraz do odpowiedzi na zasadnicze pytanie: jak pojecia aktywo-
wane przez tekst psalmu i muzyke oddziatujg na siebie i czy z tego oddzialywa-
nia powstaje jakie$§ nowe znaczenie? Moim zdaniem Miserere charakteryzuje si¢
znaczeniem dynamicznym, tj. zmieniajacym si¢ w czasie, polegajacym na tym,
ze kazda z cze$ci ma inng sie¢ zintegrowanych pojec i tym samym inne znaczenie
ostateczne.

Jak sugerujg Fauconnier i Turner, przestrzen ogo6lna kazdej sieci powinna by¢
jak najbardziej abstrakcyjna, aby swoim zasi¢giem mogla obja¢ wszystkie bar-
dziej szczegotowe przestrzenie. Poniewaz kazda z trzech czesci Miserere porusza
te same sprawy etyczno-religijne, przyjmuje, ze przestrzenie ogdlne wszystkich
sieci powinny by¢ takie same i decyduje, Ze jest to pojecie: wiara w zycie wiecz-
ne. Wazna dla pierwszej sieci zintegrowanych pojeé¢ (zob. schemat 1) przestrzen
tekstu obejmuje dziewig¢ wersetow psalmu (3—11), z ktérych pierwszy jest styn-
nym incipitem ,,Miserere mei, Deus”. Mozemy nie znac¢ taciny, wystarczy ogdlna
wiedza o Psalmie 51, aby w przestrzeni tekstowej utrwalit si¢ obraz grzesznika,
ktory w wysokim stylu poetyckim zwraca si¢ do Boga mowigc o swojej skrusze
i pokorze, zalu za grzechy i obietnicach poprawy. Przestrzen muzyczna tej sieci
opiera si¢ na pojeciach muzycznych, cho¢ rzecz jasna wyrazonych jezykowo™.
Moim zdaniem, najwazniejszg cechg jest tu kontradykcyjny obraz ruchu. Z jed-
nej strony mamy podobne do siebie partie solowe i chéralne, ktore dysponuja
skromnym zakresem wysokos$ci dzwigkow oraz jednolitg i raczej monotonng ryt-
mika. Kompozytor podaje, ze muzyka ,,stoi w miejscu”, bo faktycznie niewiele
w partiach wokalnych si¢ dzieje; w Swietle zastosowanej metodologii partie te sg
jednak procesami dynamicznymi, gdyz maja swoje wyprofilowane poczatki,
srodki i zakonczenia. Ich ruch okresli¢ nalezy jako stabilny. Z drugiej strony
sg partie instrumentalne, ktoérych ruch jest bardziej zréoznicowany, a w stosunku
do partii wokalnych nawet intensywny. Najbardziej ruchliwe sg wiolonczele, kto-
re glissandami png si¢ w gore przez prawie dwie oktawy. Wibrafon i harfa swo-
imi barwami stwarzajg wrazenie czegos$ niecodziennego, a swoimi pojedynczymi
dzwigkami wpisuja si¢ w modulujgcg strukture. Niektorzy shuchacze mogg nie
by¢ w stanie uchwyci¢ ruchu kotowego tej struktury, ale z pewnoscig stysza ruch
jednokierunkowy w gore, czyli ruch tonacji molowych o kwinte wyzej.

29 Sprawa poje¢ muzycznych — omowiona szczegdtowo przez L. Zbikowskiego w jego pierw-
szej ksigzce — jest niezwykle wazna w tej teorii 1 dlatego planuj¢ poswigci¢ jej kolejne artykuty.



3 8 VIOLETTA KOSTKA

Schemat 1. Sie¢ integracji pojeciowej dla I cze$ci Miserere P. Szymanskiego

Przestrzen ogélna

* wiara w zycie wieczne

Przestrzen tekstu Przestrzen muzyki

* grzesznik zwraca si¢ do Boga * obraz silnie kontradykcyjny:

* skrucha i pokora 1) gtosy wokalne — ruch stabilny,

* obietnice poprawy < > glownie na dzwigkach d, f, a, c, e, g

2) instrumenty — ruch intensywny:
a) glissanda w gore
b) ruch ,,zakamuflowane;j”
struktury harmonicznej w gorg

* styl wysoki

Stopienie pojeciowe
* poczucie rownowagi i stabilnosci

* wiara w uzyskanie rozgrzeszenia
i ostateczne zbawienie

Koegzystencja tekstu i muzyki powoduje, ze zaczynamy formulowac
przestrzen mieszaniny pojeciowej. Z tekstu wynika, ze grzesznik pragnie
odkupi¢ swoje winy i sta¢ si¢ mitym Bogu, ale kontradykcyjny obraz muzyczny
dodaje do tego wlasne znaczenia. Partie solowe i choralne sg analogami wolnego
i statecznego ruchu sprzezonego z poczuciem rownowagi i stabilno$ci. Kiedy
stuchamy $piewanego i szeptanego tekstu, przed oczami pojawiaja si¢ obrazy
wedrowcow, ktorzy sie nie spiesza, maja czas na refleksje i zadume nad soba.
Zupelie inne tre§ci wnosza obie warstwy instrumentalne. Wiolonczelowe
glissanda w gorg, wspierane ,,rozmytymi” modulacjami do zawsze wyzszej
na kole kwintowym tonacji molowej, to w zasadzie jeden proces muzyczny, beda-
cy odpowiednikiem ruchu celowego, ukierunkowanego w gore. Kontekst utworu
nie pozostawia nam specjalnie wyboru, czym miatby by¢ ten ruch. Jedno-
znacznie stwierdzamy, ze jest metafora ludzkiego dziatania — stow, mysli i czy-
néw — prowadzacego do uzyskania rozgrzeszenia, a w ostatecznos$ci — zba-
wienia. W pierwszej czesci Miserere cztowiek znajduje si¢ — dzieki sile swojej
wiary — w stanie psychicznej rownowagi.

Cze$¢ wiolonczel kontynuuje glissanda w gore, ale pozostate wnosza glis-
sanda w dol, glissanda falujace, a takze dtugo przetrzymywane dzwigki. Ruch
harmoniczno-tonalny po kole kwintowym jest kontynuowany, ale trwa dluzej,
bo az dwa i pdt obrotu. Wyrazng przemiang przechodzi partia wibrafonu — zostaje
wzbogacona o dziewie¢ wspotbrzmien tercjowych, ktore dodaja jej wickszej sity
oddzialywania. Mimo stabilnosci partii wokalnych, caty proces muzyczny jest
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w tej czeSci duzo bardziej intensywny i1 napiety. W wyniku wszystkich zmian
W przestrzeni mieszaniny pojawiaja si¢ pojecia: wzmozone napiecie, zwatpienie
i zalamanie. Grzesznika ogarniajg watpliwosci, czy popelnione przez niego grze-
chy zostang mu wybaczone, czy laska boska zostanie mu dana.

Schemat 2. Sie¢ integracji pojeciowej dla II czesci Miserere P. Szymanskiego

Przestrzen ogélna

* wiara w zycie wieczne

Przestrzei tekstu / \ Przestrzen muzyki

* grzesznik zwraca si¢ do Boga * wiolonczele — glissanda w gore
* skrucha i pokora jednoczesnie z glissandami w dot
i falujgcymi oraz dtugimi dzwigkami

'
v

* obietnice poprawy

* styl wysoki \ /

Stopienie pojeciowe

* wibrafon — 9 wspotbrzmien tercjowych

* stan wzmozonego napigcia
* zwatpienie

* zatamanie

Schemat 3. Sie¢ integracji pojeciowej dla III czgéci Miserere P. Szymanskiego

Przestrzen ogélna

* wiara w Zycie wieczne

Przestrzen tekstu / \ Przestrzei muzyki

Ostatni werset: * glissanda w gorg
,,Wtedy beda Ci si¢ podobaé
prawe ofiary, dary i catopalenia,

-

v

* wyeksponowanie modulujacej
struktury harmonicznej — ruch

vTv\Ef(iii)[/n bggzrszl:?daé cielce na \ / okrezny po kole kwintowym

Stopienie pojeciowe

* spokoj i rownowaga psychiczna
* nadzieja na osiagnigcie zbawienia

* monotonna codziennos$é

Ostatnia cze$¢ Miserere obejmuje tylko dwa odcinki, ale sg one na tyle od-
mienne od poprzednich, ze ponownie dochodzi do zmiany znaczenia. Tym
razem nastepuje to zardwno pod wpltywem tekstu, jak i muzyki (zob. schemat 3).
Styszymy ostatni werset psalmu (21), ktory w polskim tlumaczeniu brzmi:
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»Wtedy beda Ci sie podoba¢ prawe ofiary, dary i catopalenia, wtedy beda
sktada¢ cielce na Twoim oltarzu”. Jest to zapowiedz czasu przysztego, w ktérym
niepokoj zwigzany z brakiem reakcji Boga minie, sumienie bedzie uspokojone,
a zycie psychiczne na tyle stabilne, ze wrdci znowu nadzieja na wieczne
szczesScie. Muzyka staje si¢ w tej czesci bardziej czytelna, zwlaszcza kiedy
milkna glosy wokalne. ,,Zakamuflowana” struktura harmoniczna moduluje przez
jedno okrazenie kota kwintowego, konkretnie od tonacji dis-moll do gis-moll,
a modulacjom towarzyszg wiolonczelowe glissanda pnace si¢ od a' do (okoto)
ais®>. W przestrzeni mieszaniny pojeciowej pojawia si¢ spokoj i rdwnowaga
psychiczna, nadzieja na osiggnig¢cie zbawienia oraz wizja przysztosci spokojne;j
i dobrej. Dotychczas stabo rozpoznany ruch harmoniczno-tonalny po kole
kwintowym, czyli ruch okrezny, teraz bardziej ,,odstonigty”, sugeruje dalsze
znaczenia. Jest analogiem czasu cztowieka, w ktorym po jednym dniu nastepuje
kolejny, a po kazdej zimie — wiosna. Oprécz spokojnego zycia psychicznego
cztowieka ujawnia si¢ wiec w tej czesci takze monotonna codzienno$¢, w ktorej
przychodzi mu zy¢.

Jak wynika z przedstawionej interpretacji utworu, znaczenia poszczegolnych
czes$ci sg budowane nie tylko przez stowa tekstu, ale takze przez muzyke, posia-
dajaca swoje wlasne muzyczne pojecia. W czesci I mamy spowiedz skruszonego
cztowieka blagajacego Boga o wybaczenie grzechdow, a w budowanie znacze-
nia zaangazowane sg takze niektore struktury muzyczne. Znaczenie odmienne;j
czesdcei 11 — grzesznik w momencie swojego psychicznego zalamania i zwatpie-
nia w Bozg taske — jest budowane przede wszystkim przez muzyke. W czesci
IIT grzesznik powraca do rownowagi psychicznej i silnej wiary, a znaczenie jest
wsparte przez oba media, przy czym bardziej czytelny pod koniec utworu okrez-
ny ruch harmoniczno-tonalny staje si¢ zrodtem dodatkowych znaczen. Jest oczy-
wiste, ze studia badajgce znaczenia muzyczne przez sie¢ zintegrowanych pojec
sg zupetnie odmienne od tego, jak na znaczenie utwordw patrzyli Eduard Han-
slick, r6zni badacze preferujacy podejscie hermeneutyczne czy tez w ostatnich
czasach semiotycy muzyki. O tym, czy studia te przynosza wigksze korzysci niz
studia poprzednie dowiemy si¢ dopiero za jakis czas, kiedy bedzie wystarczajaco
duzo materiatu porownawczego.
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STRESZCZENIE

W ostatnich dekadach kognitywisci Gilles Fauconnier i Mark Turner wspdlnie wypracowali
narz¢dzie do badania znaczenia, ktdre nazywaja siecig integracji pojeciowej lub mieszaning po-
jeciowa. Podstawa ich teorii sg cztery glowne przestrzenie mentalne: dwie wyjsciowe (zrédlowa
i docelowa), ogolna i mieszanina pojeciowa. Zdaniem badaczy, tego rodzaju proces kognitywny
odgrywa kluczowg rolg¢ w ludzkim mys$leniu i dziataniu, a tworzenie mieszanin jest sednem nasze-
go zycia w §wiecie 1 rozumienia tego §wiata. Z racji swojej popularnosci w réznych dziedzinach
wiedzy, narzedzie to zainteresowato takze muzykologow, w tym Nicholasa Cooka i Lawrence’a
Zbikowskiego. Obaj przekonuja, ze na poziomie werbalnej interpretacji utworu muzycznego,
kiedy czgsto uzywa si¢ metafor czy analogii, poslugiwanie si¢ siecig integracji pojgciowej jest
jak najbardziej uzasadnione. Bazujac na pracach tych wszystkich badaczy autorka interpretuje
Miserere na glosy 1 instrumenty Pawta Szymanskiego. Wtasciwg interpretacj¢ poprzedza szczeg6d-
fowa analiza formalna utworu oraz wyjasnienia na temat raczej ukrytej intertekstualnosci. W kon-
kluzji autorka stwierdza, ze utwor charakteryzuje si¢ znaczeniem dynamicznym, innym dla kazdej
z trzech cze¢$ci (attaca). Czg$¢ pierwsza to powazna, wsparta silng wiarg w Boga, spowiedz grzesz-
nika, druga wysuwa na czoto momenty jego zwatpienia i zatamania, trzecia natomiast mowi o jego

powrocie do rownowagi psychicznej i silnej wiary.

SEOWA KLUCZOWE: muzyczne znaczenie, sie¢ integracji pojeciowej, Gilles Fauconnier, Mark

Turner, Nicholas Cook, Lawrence Zbikowski, Pawel Szymanski, Miserere
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ABSTRACT
Gilles Fauconnier’s and Mark Turner’s Conceptual Integration Network as a Research Instrument

in the Interpretation of Musical Works. The Case Study of Miserere by Pawet Szymanski

Gilles Fauconnier’s and Mark Turner’s Conceptual Integration Network as a Research Instru-
ment in the Interpretation of Musical Works. The Case Study of Miserere by Pawet Szymanski.
In recent decades, cognitive scientists Gilles Fauconnier and Mark Turner have jointly developed
a meaning research tool which they call a conceptual integration network or a conceptual blend.
Their theory is based on four basic mental spaces which include: two output spaces (source and
target), generic space, and conceptual blend. According to these researchers, this kind of cognitive
process plays a key role in human thinking and acting, and the creation of blends lies at the heart
of our life in the world and our understanding of this world. Due to its popularity in various fields
of knowledge, the tool has also attracted musicologists, including Nicholas Cook and Lawrence
Zbikowski. Both argue that at the level of verbal interpretation of a musical piece, when metaphors
or analogies are often used, it is justified to use the idea of conceptual integration network. Basing
on all the works by the above mentioned researchers, the author interprets Miserere for voices
and instruments by Pawel Szymanski. The proper interpretation is preceded by a detailed formal
analysis of the work and the explanations about its implicit intertextuality. In conclusion, it is stated
that the piece has a dynamic meaning, different for each of the three movements (atfaca). The first
movement is a serious confession of a sinner, supported by a strong faith in God, the second shows
the moments of his doubts and breakdowns, while the third one again, though in a slightly different

manner, speaks of his return to mental balance and strong faith.

KEY WORDS: musical meaning, conceptual integration network, Gilles Fauconnier, Mark Turner,
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