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jej wartości dokumentalnej, choć jej cele 
były przede wszystkim pragmatyczne i biz-
nesowe. nie sposób nie zauważyć osobi-
stych niuansów, które stanowią podtekst 
wielu z  tych listów. Widzimy [w nich] też 
rosnącą sympatię korespondentów dla lu-
tosławskiego – sympatię, która wykracza 
daleko poza kompetencje i poprawność biz-
nesową, a która rozwinęła się w ciągu wie-
loletnich kontaktów” (s. 23). nie sposób też 
nie przyłączyć się do zbigniewa skowrona 
w  jego pełnej empatii ocenie grona przed-
stawicieli kompanii wydawniczych, w  tym 
szczególnie ciepło wspomnianej przez niego 
sheili maccrindle, której listy, jak stwier-
dza, „[…] pozwalają śledzić powolną, stop-
niową zmianę tonu, który – niejako ponad 

bieżącymi sprawami biznesowymi – nabiera 
ciepłego charakteru, pełnego specyficznego 
(szkockiego) humoru” (ibid.).

zadziwiająco interesująca lektura tego 
zespołu źródeł pozwala stwierdzić, że dwuto-
mowa edycja Witold Lutosławski. Correspond- 
ence with His Western Publishers and Ma-
nagers stała się niezbędnym do badań nad 
życiem i dziełem twórcy instrumentalnych 
Chains, a  brakującym wcześniej ogniwem 
w  łańcuchu dotychczasowych publikacji 
jemu poświęconych, co – jeszcze raz to pod-
kreślmy – zawdzięczamy jej pomysłodawcy 
i realizatorowi, zbigniewowi skowronowi.

Małgorzata Sieradz
Instytut sztuki, Polska Akademia nauk

Istniejące od 1997 r. czasopismo Musicae 
Scientiae, obecnie kwartalnik, publikuje 

recenzowane artykuły z  zakresu muzyko-
logii empirycznej, psychologii, socjolo-
gii, kognitywistyki, edukacji muzycznej, 
sztucznej inteligencji i  teorii muzyki. od 
pewnego czasu jeden ewentualnie dwa nu-
mery rocznie są przeznaczane na wydania 
specjalne, tj. zbiory artykułów połączo-
nych tematycznie, przygotowywane przez 
redaktorów zewnętrznych. W  niniejszym 
artykule chcę omówić i  ustosunkować się 
do jednego z  takich wydań specjalnych, 
pierwszego numeru z 2018 r., zatytułowa-
nego Creative Conceptual Blending in Mu-
sic (twórcza mieszanina pojęciowa w mu-
zyce), którego redaktorami są muzykolodzy 
greccy: emilios cambouropoulos, Danae 
stefanou i costas tsougras. Wspomniane 

wydanie jest pierwszą pracą zbiorową na 
temat mieszaniny pojęciowej w  muzyce 
i dlatego ze wszech miar zasługuje na uwa-
gę. zanim jednak przejdę do wybranego 
numeru czasopisma, podam ogólne infor-
macje na temat samej mieszaniny pojęcio-
wej, która jest jego tematem.

twórcami idei mieszaniny pojęciowej 
są gilles Fauconnier i  mark turner, któ-
rzy swoje pierwsze odkrycia w tym zakresie 
ogłosili w  artykułach z  lat dziewięćdzie-
siątych XX w.1, a  w  2002 r. opublikowali 

1  mark turner, gilles Fauconnier, „conceptual In-
tegration and Formal expression”, Journal of Meta-
phor and Symbolic Activity 10 (1995) nr 3, https://
www.researchgate.net/publication/228300228_
conceptual_Integration_and_Formal_expres-
sion/link, dostęp 12 vII 2021.
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pełną teorię − Conceptual Blending Theory 
− w postaci książki2. twórcy teorii głoszą, 
że myślenie polega m.in. na procesie inte-
gracji pojęciowej, w  którym uaktywniają 
się przestrzenie mentalne (mental spaces), 
czyli małe, pojęciowe pakunki. Proces ten, 
w  większości nieuświadamiany, może być 
wyrażony schematem nazywanym siecią 
integracji pojęciowej (Conceptual Integra-
tion Network), zawierającym co najmniej 
cztery takie mentalne przestrzenie: dwie 
przestrzenie wkładowe (input spaces), prze-
strzeń ogólną (generic space) i  przestrzeń 
zmieszaną (blended space) (zob. rys. 1). re-
lacje między tymi przestrzeniami opierają 
się na zasadach konstytutywnych i kierują-
cych. Pierwsza zasada konstytutywna gło-
si, że pojęcia jednej przestrzeni wkładowej 
mają swoje odpowiedniki w pojęciach dru-
giej przestrzeni wkładowej. Według dru-
giej zasady mieszanina, charakteryzująca 
się nową strukturą pojęciową, tj. nowym 
znaczeniem, jest zbudowana z  wyselek-
cjonowanych pojęć obu przestrzeni wkła-
dowych. Wreszcie trzecia zasada mówi, 
że obie przestrzenie wkładowe wynikają 
z  wszechogarniającej przestrzeni ogólnej. 
zasady kierujące dotyczą istotnych relacji 
między przestrzeniami wkładowymi. Faucon-
nier i turner wyliczają tu następujące typy 
takich relacji: czas, Przestrzeń, Przyczyna–
efekt, Analogia, różnica i  wiele innych3. 
Dotychczas odkryto cztery typy sieci inte-
gracji pojęciowej: dwuzakresowe, jednoza-
kresowe, lustrzane i proste.

2 gilles Fauconnier, mark turner, The Way We 
Think: Conceptual Blending and the Mind’s Hid-
den Complexities, new york 2002. Polskie wyda-
nie: Jak myślimy: Mieszaniny pojęciowe i  ukryta 
złożoność umysłu, przekł. Izabela michalska, War-
szawa 2019.

3 rozpoczynanie nazw istotnych relacji wielką lite-
rą jest pomysłem Fauconniera i turnera, zob.: g. 
Fauconnier, m. turner, Jak myślimy, s. 486–488.

rys. 1. schemat sieci integracji pojęciowej4

Według Fauconniera i  turnera, mie-
szaniny pojęciowe zdarzają nam się stale 
i  niezależnie od dyscypliny, tj. w  religii, 
kulturze, nauce, sztuce, codziennie używa-
nym języku, nie mówiąc już o  percepcji5. 
Wyrazistymi przykładami są następujące 
powiedzenia: „ten lekarz to prawdziwy 
rzeźnik”, „gdybym był tobą, nie robiłbym 
tego”. z dziedziny sztuk plastycznych moż-
na by tu przytoczyć rysunki naskalne by-
ków w  jaskini lescaux i  obraz Picassa Les 
Demoiselles d’Avignion, z  literatury – scenę 
między Fedrą a hipolitem w Phèdre raci-
ne’a, całą historię małego harolda w Harold 
and the Purple Crayon crocketa johnsona, 
a z przedmiotów codziennego użytku – ze-
gary i pieniądze. muzyka nie jest tu żadnym 
wyjątkiem, a najbardziej oczywiste miesza-
niny to ilustracje muzyczne niektórych słów 
i muzyka programowa. 

omawiana teoria nie pozostała bez od-
zewu ze strony innych badaczy zaintereso-

4  Ibid., s. 72.
5   mark turner, „Double-scope stories”, w: Nar-

rative, Theory and the Cognitive Sciences, red. 
David herman, stanford 2003, s. 1–26; mark 
turner, The Origin of Ideas: Blending, Creativity 
and the Human Spark, new york 2014.
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wanych tą tematyką6. niektórzy byli wobec 
niej w  jakimś stopniu krytyczni. charles 
Forceville zarzucił jej autorom zbyt słabe 
wyjaśnienie zasad konstytutywnych i kieru-
jących oraz niezadawalający stopień usytu-
owania jej w kontekście innych podobnych 
teorii7. carl Bache generalnie zaakceptował 
omawianą teorię, ale zaproponował jej dal-
sze rozwinięcie w kierunku poziomów mie-
szania i  dezintegracji8. Inny przedstawiciel 
szkoły skandynawskiej – Per Aage Brandt – 
również widzi w tej teorii potencjał, ale nie 
znajduje uzasadnienia dla dużej liczby wkła-
dów i proponuje pozostać przy dwóch prze-
strzeniach wkładowych9. te w  niektórych 
przypadkach słuszne uwagi krytyków nie 
zniechęciły innych badaczy różnych dys-
cyplin do testowania teorii. najwcześniej 
zaczęła ona być wykorzystywana w  lingwi-
styce, naukach społecznych10, nauce o sztu-
ce, w  tym o poezji i malarstwie. muzyko-
lodzy swoje pierwsze prace w duchu teorii 
mieszaniny pojęciowej napisali już prawie 
dwie dekady temu. Podczas gdy nicholas 
cook wyraźnie stwierdził, że taka mieszani-
na jest możliwa, gdyż media (tekst, obraz, 
film, muzyka) mają wiele wspólnych cech11, 
laurence zbikowski skoncentrował się na 
wyjaśnieniu pojęcia muzycznego, a następ-

6   zob. bibliografię na stronie https://markturner.
org/blending.html, dostęp 29 vII 2021.

7   charles Forceville, „Book review: The Way We 
Think: conceptual Blending and the mind’s 
hidden complexities, gilles Fauconnier and 
mark turner, new york: Basic Books, 2002”, 
Metaphor and Symbol 9 (2004) nr 1, s. 83–89.

8     carl Bache, „constraining conceptual Integra-
tion Theory: levels of Blending and Disin-
tegration”, Journal of Pragmatics 37 (2005), 
s. 1615–1635.

9    Per Aage Brandt, „The communicative mind”, 
Scripta: Belo Horizonte 18 (2014), s. 320–321.

10  mark turner, Cognitive Dimensions of Social Sci-
ence: The Way We Think About Politics, Econom-
ics, Law, and Society, oxford 2001.

11  nicholas cook, „Theorizing musical meaning”, 
Music Theory Spectrum: The Journal of the Society 
for Music Theory 23 (2001) nr 2, s. 170–195.

nie na udokumentowaniu tego, że operacje 
myślowe z muzyką opierają się głównie na 
zasadzie analogii12. oprócz tego zaczęły po-
jawiać się artykuły dotyczące mieszaniny 
pojęciowej w  badaniach empirycznych13, 
nad muzyką filmową14 oraz porównujące ją 
z teorią metafor pojęciowych15.

jak już wspomniano, numer specjalny 
czasopisma Musicae Scientiae zatytułowany 
Creative Conceptual Blending in Music jest 
pierwszą pracą zbiorową na ten temat, pew-
nego rodzaju podsumowaniem wiedzy mu-
zykologów w tym zakresie. numer zawiera 
osiem artykułów, z których – jak dowiadu-
jemy się ze wstępu − dwa zostały zamówio-
ne u  wybitnych specjalistów tego tematu, 
a  sześć pozostałych jest luźno związanych 
z europejskim projektem Concept Invention 
Theory.

zbiór otwiera artykuł (pierwszy 
z  dwóch napisanych na zamówienie re-
daktorów tomu) lawrence’a zbikowskiego 
„conceptual Blending, creativity, and 
music” (s. 6–23) złożony z dwóch wyraźnych 

12  lawrence zbikowski, Conceptualizing Music: 
Cognitive Structure, Theory, and Analysis, oxford 
2002; tegoż, Foundations of Musical Grammar, 
oxford 2017.

13  mihailo Antović, „musical metaphors in serbian 
and romani children: An empirical study”, 
Metaphor and Symbol 24 (2009) nr 3, s. 184–202.

14  elisabeth sayrs, „narrative, metaphor, and 
conceptual Blending in ‘The hanging tree’”, 
Music Theory Online 9 (2003) nr 1, http://www.
mtosmt.org/issues/mto.03.9.1/mto.03.9.1.sayrs.
html, dostęp 12 vII 2021; chattah juan, 
„conceptual Integration and Film music 
Analysis”, w: Semiotics 2008: Proceedings of the 
33rd Annual Meeting of the Semiotic Society of 
America, red. john Deely, leonard sbrocchi, 
ottawa 2009, s. 772–783. 

15  sebastian schmidt, Some Remarks Concern-
ing The Generative Theory of Tonal Music, Con-
ceptual Metaphors and Conceptual Blending in 
Music, 2012, https://www.researchgate.net/
publication/271130855_some_remarks_con-
cerning_the_generative_theory_of_tonal_
music_conceptual_metaphors_and_concep-
tual_Blending_in_music, dostęp 12 vII 2021.



157artykuły recenzyjne

2021/4

części: teoretycznej, w której czytamy głów-
nie o  zastosowaniu tej teorii do muzyki, 
oraz praktycznej, w  której omówiony jest 
lament Dydony z opery Purcella Dido and 
Aeneas. W części teoretycznej rozwinięte są 
m.in. uwagi na temat pojęć, projekcji wie-
dzy i natury muzycznych wypowiedzi. gdy 
chodzi o  pojęcia, zbikowski wysuwa na 
ich temat trzy następujące twierdzenia: są 
poznawczymi konstruktami wystarczająco 
stabilnymi, by je magazynować w  pamię-
ci, oferują materiał, który człowiek może 
wykorzystać w  teraźniejszych i  przyszłych 
działaniach, pojęcia jednego rodzaju mogą 
być odnoszone do pojęć innego rodza-
ju. Poruszając problem projekcji wiedzy, 
autor zwraca uwagę na to, że dotychczas 
mówiono głównie o tym, że pojęcia z prze-
strzeni wkładowych są projektowane do 
przestrzeni mieszaniny, tymczasem dzisiaj 
już wiadomo, że wiedza może być również 
projektowana z  mieszaniny do przestrzeni 
wkładowych. Wreszcie, gdy autor porusza 
sprawę natury muzycznych wypowiedzi, to 
akcentuje, że muzyka rozwija się w  czasie, 
co oznacza, że większość pojęć to krótsze 
lub dłuższe procesy muzyczne. Interpre-
tacja słynnego lamentu Dydony jest prze-
prowadzona − jak zwykle u  zbikowskiego 
− w sposób klarowny i uporządkowany. Po 
szczegółowych omówieniach samego tekstu 
i samej muzyki przychodzi pora na ukazanie 
wiedzy o utworze w postaci sieci integracji 
pojęciowej. Przestrzeń tekstu składa się tu 
z  trzech pojęć przedstawionych z  perspek-
tywy Dydony: akceptacja śmierci, nadzieja, 
że jej nieszczęśliwy los zostanie zapomnia-
ny, oraz błaganie o zapamiętanie jej osoby. 
Przestrzeń muzyczna wyróżnia nieustannie 
powtarzaną figurę typu ground i dwa spo-
soby, na które melodia Dydony współgra 
z  tą figurą: najpierw pogodzenie, a  potem 
pewnego rodzaju konflikt. łączenie pojęć 
z  tych dwóch przestrzeni jest kierowane 
przez przestrzeń ogólną daremnego oporu 
względem losu. Podczas gdy tekst poetycki 
tylko trochę naświetla tę kwestię, to muzy-

ka pokazuje ją z  całą swą mocą, zwłaszcza 
w drugiej części arii. Pojęcia z obu przestrze-
ni wkładowych spotykają się w przestrzeni 
mieszaniny, gdzie przyczyniają się do wyło-
nienia nowej struktury pojęciowej – walki 
przeciwko zapomnieniu. Podsumowując 
swój artykuł, zbikowski podkreśla, że kre-
atywność jest zdolnością demonstrowaną 
nie tylko przez nieustraszonych innowa-
torów i  rewolucyjnych artystów, lecz także 
przez interpretatorów muzyki i niemal każ-
dego kto posługuje się frazą „gdybym był 
tobą, nie robiłbym tego”.

Drugi artykuł omawianego numeru cza-
sopisma został napisany (również na zamó-
wienie redaktorów) przez michaela spitzera, 
specjalizującego się w tematyce muzycznych 
emocji16. jak można było przypuszczać, do-
tyczy właśnie emocji w muzyce i jest zatytu-
łowany „conceptual Blending and musical 
emotion” (s. 24–37). celem tego artykułu 
jest wypracowanie metodologii związanej 
z  mieszaniną pojęciową, która służyłaby 
do interpretacji emocji muzycznych. Autor 
zaczyna od teorii emocji jako kognitywnej 
metafory lakoffa i  kövecses’a  i  od uczu-
cia gniewu przez nich opisanego, po czym 
przybliża to, co Fauconnier i  turner mają 
do powiedzenia na temat tego uczucia i na 
temat ważnej w  tym przypadku kompresji 
czasu. ostatecznie proponuje model sieci 
integracji pojęciowej, w którym przestrzeń 
generyczną wypełnia muzyczna persona, 
pierwszy wkład – uczucie gniewu z  takimi 
elementami jak scenariusz, emocje, fizycz-
ne wydarzenia, oraz drugi wkład – muzyka 
z  takimi elementami jak scenariusz, moty-
wy i gesty wykonawcze. W najbardziej nas 
interesującej przestrzeni mieszaniny znajdu-
je się muzyczna emocja, w której są dwa ele-
menty składowe: główne uczucie oraz uczu-

16  michael spitzer, „emotions and meaning in mu-
sic”, Musica Humana 2 (2009) nr 1, s. 153–194; 
tegoż, A  History of Emotion in Western Music: 
A  Thousand Years from Chant to Pop, oxford 
2020.
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cie radości (joy). nie ma tego w schemacie, 
ale autor dopowiada, że poszczególne etapy 
utworu muzycznego – dzięki kompresji 
czasu − mogą łączyć się z różnymi etapami 
rozwijającego się uczucia. Dopowiada też, 
że dodane w  przestrzeni mieszaniny uczu-
cie radości wynika z  samej istoty muzyki, 
że w gruncie rzeczy mamy tu do czynienia 
z napięciem między dwoma emocjami. Wy-
pracowywany krok po kroku model sieci 
integracji pojęciowej dla muzycznych emo-
cji jest przeplatany przykładami muzycznego 
gniewu zaczerpniętymi z dwóch utworów: arii 
„se il cor guerriero” z opery Tito Manlio vival-
diego oraz z początku Symfonii nr 45 fis-moll 
„Pożegnalnej” haydna (Abschieds-Sinfonie). 
omawiając ten drugi utwór, spitzer poświę-
ca dużo miejsca kompresji czasu i sposobowi 
odbioru emocji muzycznej. Pisze, że uczu-
cie gniewu nie jest tu prezentowane dokład-
nie według scenariusza, czyli z uwzględnie-
niem wszystkich pięciu etapów (przyczyna 
wydarzenia, gniew, próby powstrzymania 
gniewu, utrata kontroli i  odwet), lecz od 
razu w  swojej najmocniejszej formie (od-
wet). Przechodząc do kwestii odbioru tego 
muzycznego uczucia, powołuje się na Pera 
Aagego Brandta  i  stwierdza, że żeby rozu-
mieć to paradoksalne jakby (as-if ) uczucie, 
musimy angażować wszystkie cztery prze-
strzenie mentalne. spitzer zamyka swój 
artykuł konkluzją, że „synteza mieszaniny 
pojęciowej i  kognitywnej metafory dostar-
cza użytecznego narzędzia do analizy mu-
zycznej emocji” (s. 24).

Autorami następnego artykułu pt. „em-
bedded Blends and meaning construc-
tion in modest musorgsky’s ‘Pictures at an 
exhibition’” (s. 38–56) jest dwoje spośród 
trojga redaktorów omawianego specjal-
nego wydania Musicae Scientiae – costas 
tsougras i  Danae stefanou. Podejmują 
się oni dwustopniowego zinterpretowa-
nia dwóch miniatur: Samuel Goldenberg 
i Szmul oraz Stary zamek, przy czym dwu-
stopniowość oznacza tu koncentrację naj-
pierw na strukturze muzycznej, a potem na 

problemie hermeneutycznym. oczywiście 
wszystko, z  wyjątkiem wstępnej analizy, 
opisywane jest z punktu widzenia mieszani-
ny pojęciowej. Ponieważ na streszczenie in-
terpretacji obu utworów nie ma tu miejsca, 
w związku z tym ograniczam się do zapre-
zentowania w  skrócie wniosków na temat 
pierwszego z nich. Podejście typowo teore-
tyczno-analityczne zaczyna się od wyróżnie-
nia dziewięciu pojęć muzycznych istotnych 
dla tej miniatury (m.in. monofoniczna fak-
tura, heterofoniczna faktura, dwie formuły 
rytmiczne itd.) oraz stwierdzenia, że utwór 
ma budowę trzyodcinkową: A, B i c. na-
stępnym krokiem jest przedstawienie struk-
tury utworu w formie jednozakresowej sieci 
integracji pojęciowej. W tej sieci zderzają się 
z sobą z jednej strony pojęcia muzyczne re-
prezentatywne dla odcinka A (monofonicz-
na faktura, przejrzyście artykułowane rytmy 
itd.) z  pojęciami reprezentatywnymi dla 
odcinka B (monofoniczno-heterofoniczna 
faktura, motyw z  tremolo itd.), z  których 
powstaje zbiór pojęć reprezentatywnych dla 
odcinka c (faktura polifoniczna, przejrzyste 
rytmy z  wykorzystaniem tremolo itd.). Po 
tej czysto muzycznej interpretacji tsougras 
i stefanou przechodzą do zaprezentowania 
sieci dwuzakresowej, w której udział biorą 
obrazy hartmanna i  muzyka musorgskie-
go. ze zbudowanej przez nich sieci poję-
ciowej wynika, że utwór oddaje dwa różne 
stany psychologiczne jednej i tej samej oso-
by. W zakończeniu autorzy podkreślają, że 
w przypadku każdej z opisanych sieci ważna 
jest zarówno integracja, jak i dezintegracja 
pojęć.

Po trzech tekstach, w których obok teo-
rii pojawiają się interpretacje utworu mu-
zycznego, redaktorzy umieścili dwa bardzo 
interesujące teksty mówiące o  badaniach 
empirycznych. Pierwszy z  nich został na-
pisany przez serbskiego badacza mihaila 
Antovicia i nosi tytuł „schemas, grounds, 
meaning: on the emergence of musical 
concepts through conceptual Blending” 
(s. 57–71). Autor opisuje trzy eksperymenty 
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już wcześniej zrelacjonowane osobno, w tym 
miejscu po raz pierwszy zestawione razem. 
Poprzedza je krótkim porównaniem teorii 
mieszaniny pojęciowej z  teorią metafory 
pojęciowej, podkreślając, że bardziej rozbu-
dowana pierwsza teoria ma tę przewagę nad 
drugą, że zawiera przestrzeń ogólną, której 
celem jest wykluczyć „jabłka i banany”, tj. 
wskazać co w  przestrzeniach wkładowych 
generalnie jest możliwe, a co nie. z trzech 
opisanych eksperymentów wybieram tu do 
przedstawienia drugi. Brało w  nim udział 
201 studentów nie studiujących muzyki, 
którym zaprezentowano początek utworu 
W  grocie Króla Gór griega i  poproszono, 
by w jednym zdaniu opisali to, co usłyszeli. 
Ponad 76% respondentów dało odpowiedź 
dobrze przylegającą do obrazowego sche-
matu (image schema) określonego tu jako 
ŚcIeŻkA (PAth)17, a 64% z nich napisało 
o  jakimś ruchu człowieka lub zwierzęcia, 
nazywając go: skradanie, śledzenie, spacero-
wanie, i dodając, że w przypadku człowieka 
był to ruch ospały, a w przypadku zwierzęcia 
− komiczny. W trakcie opracowywania wy-
ników do czteroprzestrzennej sieci integra-
cji pojęciowej dodano wprowadzone przez 
coulsona i oakleya pole kontekstowe (ground- 
ing box). W  przestrzeni ogólnej znalazło 
się pojęcie ŚcIeŻkI, w  przestrzeni mu-
zycznej − kolejne dźwięki tematu muzycz-
nego, w przestrzeni pozamuzycznej – cięż-
kie kroki, skradanie, śledzenie, natomiast 
w  polu kontekstowym przeznaczonym dla 
skojarzonej z muzyką sytuacji wymieniono 
uczestników, miejsce i  okoliczności. Wyła-
niająca się z  tej mieszaniny pojęć własność 
muzyki została nazwana ruchem z  kolej-
nymi krokami odseparowanymi od siebie. 

17  W  literaturze obrazowe schematy (image sche-
mas) już od dawna pisze się wielkimi literami, 
zob.: candace Brower, „A cognitive Theory of 
musical meaning”, Journal of Music Theory 44 
(2000) nr 2, s. 323–372, online https://www.
researchgate.net/publication/238440245_A_
cognitive_theory_of_musical_meaning, 
dostęp 12 vII 2021.

Podsumowując wszystkie trzy eksperymen-
ty, Antović stwierdził, że narzędzia, jakimi 
dysponuje omawiana teoria, całkowicie wy-
starczają do opisu wyłaniających się pojęć 
muzycznych.

Drugi artykuł oparty na badaniach em-
pirycznych, zatytułowany „conceptual In-
tegration of sound and Image: A model of 
Perceptual modalities” (s. 72–87), napisali 
wspólnie george Athanasopoulos i mihailo 
Antović. W tym przypadku chodzi o bada-
nia angażujące uczestników z pięciu nastę-
pujących grup: muzycy z Wielkiej Brytanii, 
muzycy japońscy z i bez znajomości zachod-
niej notacji, oraz piśmienni i niepiśmienni 
mieszkańcy Papui nowej gwinei. opisy-
wany przez autorów eksperyment polegał 
na tym, że uczestnikom zaprezentowano 
dwa przykłady dźwiękowe: falującą melo-
dię w  drobnych wartościach wykonywaną 
legato oraz ćwierćnutowy motyw staccato 
z  kwartą opadającą na początku i  dwoma 
dźwiękami tej samej wysokości na końcu, 
po czym poproszono ich o  przyporządko-
wanie tym przykładom dwuwymiarowych 
kształtów, wśród których znalazły się spi-
rale, kreski, wzory zbudowane z  kropek 
i  inne. Poddane interpretacjom wyniki 
doprowadziły Athanasopoulosa i Antovicia 
do przekonania, że relacje między muzyką 
a  dwuwymiarowymi obrazami przyczynia-
ją się do powstania wizualnej reprezentacji 
muzyki, tj. do pojęcia muzycznego kształtu. 
Autorzy wysunęli też hipotezę, że skojarze-
nia muzyki z dwuwymiarowymi kształtami 
nie są arbitralne, lecz opierają się na obra-
zowych schematach (image schemas), usytu-
owanych w  przestrzeni ogólnej sieci poję-
ciowej (np. przy melodii legato były to abs-
trakcyjne pojęcia cykl i ŚcIeŻkA). Poza 
tym stwierdzili, że odpowiedzi uczestników 
eksperymentu mieszczą się w pewnym kon-
tinuum na linii biegnącej od kulturalnego 
relatywizmu do uniwersalizmu. to z  kolei 
doprowadziło ich do opracowania modelu 
percepcyjnych modalności, który zawiera 
listę sześciu czynników wpływających na 
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dopasowanie odpowiedniego wizualnego 
kształtu do muzyki. chodzi tu o: parame-
try fizjologiczne, percepcję czasu, obrazowe 
schematy i parametry językowe, parametry 
konotacyjne, parametry kulturowe i  skoja-
rzenia indywidualne.

następny artykuł, „B(l)ending time, 
(de)compressing Identity: creative Thought 
and meaning construction in ‘copy shop’ 
(2001)” Petrosa vouvarisa i  Dimitrisa ta-
soudisa (s. 88–107), poświęcony jest wy-
jątkowemu filmowi, który po nakręceniu 
został klatka po klatce skopiowany, a  na-
stępnie przekształcony w  wersję czarno- 
-białą; w filmie nie pada ani jedno słowo, 
za to słychać dźwięki pracującej kopiarki 
i  muzykę w  stylu minimalistycznym. Au-
torzy tłumaczą, że u  podstaw wybranego 
przez nich obrazu leży idea twórcza pole-
gająca na zderzeniu dwóch domen: ksero-
grafii i kinematografii, które łączy istotna 
relacja Analogii. Problem teoretyczny, któ-
ry tu w szczegółach omawiają, to kompre-
sja i dekompresja istotnych relacji między 
przestrzeniami mentalnymi, w  tym głów-
nie relacji czasu i  tożsamości. muzyka 
minimalistyczna bierze udział zarówno 
w jednych, jak i drugich (de)kompresjach. 
Początkowo przyczynia się do wyłonienia 
wrażenia, że główny bohater ma zintegro-
waną i spójną osobowość. W dalszej grupie 
scen, pod wpływem porównania z  tym, 
co już się zakończyło oraz z powodu prze-
kształcania się istotnych relacji Analogii 
i różnicy w relacje typu niepowtarzalność 
i  zmiana, muzyka bierze udział w  budo-
waniu w widzu wrażenia „naginania” cza-
su. od momentu pojawienia się pierw-
szych kopii bohatera (powstałych z udzia-
łem kopiarki) i reagowania tegoż bohatera 
na kolejne kopie samego siebie muzyka 
zaczyna się deformować, przez co zyskuje 
siłę do wyrażania dezintegracji tożsamości 
bohatera. jak podają vouvaris i tasoudis, 
wszystkie te nowe jakości są projektowane 
na bohatera filmu, ale siłą rzeczy wpływają 
też na oglądającego go widza.

Przechodzę do artykułu przedostatnie-
go, napisanego przez Danae stefanou, zaty-
tułowanego „The Way We Blend: rethinking 
conceptual Integration through Intermedia 
and open-form stores” (s. 108–118). Autor-
ka zaczyna od podkreślenia, że dotychcza-
sowe prace muzykologiczne z perspektywy 
integracji pojęciowej dotyczyły utworów 
w  pełni skomponowanych, metaforycznie 
określanych jako muzykA to tekst 
/ muzykA to ProDukt (musIc Is 
teXt / musIc Is ProDuct)18, a nikt 
jeszcze nie zajął się formami pośrednimi 
pomiędzy kompozycją, wykonaniem i  słu-
chaniem, które można metaforycznie ująć 
jako muzykA to Proces (musIc Is 
Process). ten argument staje się powo-
dem sięgnięcia przez nią właśnie po formy 
pośrednie wymyślone przez takich kompo-
zytorów, jak earle Brown, Pauline oliveros 
i  jennifer Walshe. Dla przykładu przyto-
czę, jak stefanou interpretuje utwór Native 
(1974) Pauline oliveros. jest to utwór nie-
zwykle oryginalny, gdyż przeznaczony do 
wykonania i  słuchania przez jedną osobę, 
która może też uchodzić za kompozytora. 
ta osoba jest zachęcana do wyjścia na noc-
ny spacer i do chodzenia w taki sposób, aby 
jej stopy stały się uszami („your feet become 
ears”). Podana tu instrukcja promuje cał-
kowitą integrację ciała przez spacerowanie 
i słuchanie (przestrzenie wkładowe) oraz re-
organizację zmysłów: stopy stają się uszami, 
chodzenie staje się słuchaniem, a wrażenie 
chodzenia po ziemi stapia się ze sferą aktyw-
nego słuchania w ciszy (odpowiedniki mię-
dzy przestrzeniami wkładowymi). Budując 
sieć zintegrowanych pojęć dla tego utworu- 
-procesu, stefanou określa przestrzeń ogól-
ną jako przestrzenno-czasową trajektorię 
w  jakimś medium, natomiast przestrzeń 

18  Propozycja pisania metafor pojęciowych wielki-
mi literami pochodzi od autorów pracy o tego 
typu metaforach, zob.: george lakoff, mark 
johnson, Metafory w naszym życiu, przekł. to-
masz P. krzeszowski, Warszawa 2020.
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zmieszaną jako dźwiękowy spacer (sound-
-walk). kończąc artykuł, autorka stwierdza 
m.in., że w przeciwieństwie do tradycyjnej 
partytury, która jest bezproblematyczną 
mieszaniną, nietypowe partytury interme-
dialnych kompozycji i form otwartych sta-
wiają wykonawców w  roli porównywalnej 
do teoretyków kognitywistyki, ponieważ 
oni zupełnie świadomie zajmują się eks-
ponowaniem i  rozpakowywaniem pojęcio-
wych integracji i  czynią procesy wcześniej 
nieświadome uświadomionymi.

kolekcję zamyka artykuł „musical Blend- 
ing and creativity: An empirical evalu-
ation of the chAmeleon melodic har-
monization Assistant” (s. 119–144) czworga 
autorów: Asteriosa zacharakisa, maximosa 
kaliakatsosa-Papakostasa, costasa tsougrasa 
i  emiliosa cambourupoulosa. celem arty-
kułu jest zaprezentowanie programu kom-
puterowego własnego autorstwa opartego 
na idei mieszaniny pojęciowej, a  następnie 
ocena efektów programu. Autorzy nie po-
dają tego, ale programy komputerowe do 
nauki stylu muzycznego i  komponowania 
w tym stylu istnieją już od wielu lat19. W tym 
przypadku chodzi jednak nie o  wykazanie 
ciągu algorytmów prowadzących do celu, 
lecz o proste przełożenie hipotezy o tym jak 
myślimy na program do harmonizowania 
melodii. chAmeleon uczy się miesza-
nia środków, które są odpowiednikami pojęć 
muzycznych, a  następnie reprodukuje har-
monie w pewnym stylu. jest zaprojektowany, 
aby osiągać cel na dwa sposoby: pierwszy, 
prostszy, polega na łączeniu melodii w  jed-
nym stylu z  harmonią w  dowolnie wybra-
nym stylu, drugi, bardziej skomplikowany, 
polega na procesie mieszania dwóch stylów 
harmonicznych z sobą w celu wykształcenia 
innego stylu i następnie na łączeniu melodii 
w danym stylu ze zmieszaną harmonią. taka 
komputerowa kreatywność została następnie 
poddana ludzkiej ocenie w dwóch ekspery-

19  David cope, The Algorithmic Composer, madi-
son 2000.

mentach. za pierwszym razem zaprezento-
wano uczestnikom sześć różnych melodii, 
przy czym każdą w  kilku harmonizacjach 
(np. tonalnej, jazzowej, w stylu hindemitha) 
włącznie z harmonizacjami mieszanymi. za 
drugim razem zaprezentowano uczestnikom 
tylko jedną melodię, która pojawiła się w sze-
ściu harmonizacjach: tonalnej, „złej” (w nie-
odpowiedniej tonacji), „szczególnej” (połą-
czenie harmoniki hindemitha i  Beatlesów 
w  transpozycji o  trzy półtony) oraz trzech 
mieszaninach harmoniki Bachowskich cho-
rałów z ich transpozycjami o dwa, trzy i czte-
ry półtony. ocena tych wszystkich harmo-
nizacji została dokonana pod względem skali 
zmieszania, wartości estetycznej i  nowości. 
zdaniem autorów artykułu, program okazał 
się sukcesem, gdyż mieszaniny harmoniczne 
były w takim samym stopniu preferowane co 
harmonizacje niezmieszane (oryginalne) i, co 
więcej, zostały ocenione jako nieoczekiwane, 
tj. posiadające wysoki stopień nowości.

jak wynika z  powyższego omówie-
nia zeszytu specjalnego Musicae Scientiae, 
mamy tu do czynienia z  bardzo różnymi 
tekstami, które łączy próba zaadaptowania 
teorii Conceptual Blending do muzyki. Au-
torzy rozważają następujące problemy, któ-
re zwykle przenikają więcej niż jeden tekst: 
podstawowe zagadnienia teorii (zbikowski, 
Antović, stefanou), istotę muzycznej sieci 
zintegrowanych pojęć (Antović, Athana-
sopoulos i  Antović), kompozytorskie idee 
twórcze uchwycone na „ludzką miarę”, czyli 
w sposób zwarty (stefanou, tsougras i ste-
fanou), model ukazywania emocji muzycz-
nych (spitzer), kompresje i  dekompresje 
istotnych związków między przestrzeniami 
mentalnymi (vouvaris i tasoudis, spitzer), 
znaczenia poszczególnych utworów (zbi-
kowski, tsougras i stefanou) i proces two-
rzenia muzyki za pośrednictwem sztucznej 
inteligencji (zacharakis, kaliakatsos-Papa-
kostas, tsougras i cambourupoulos).

z poszczególnych tekstów wynika, że au-
torzy świetnie znają nie tylko samą teorię Fau- 
conniera i  turnera, ale całe piśmiennictwo 
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nagromadzone wokół tej teorii. z łatwością 
można zauważyć, że niemal wszyscy akceptu-
ją wkład carla Bachego do teorii, polegający 
na tym, że w procesie myślenia nie tylko in-
tegrujemy, lecz także dezintegrujemy pojęcia. 
chodzi o te wszystkie momenty, w których 
piszą o dwukierunkowej aktywności naszych 
umysłów: od przestrzeni wkładowych do 
przestrzeni zmieszanej i odwrotnie. Autorzy 
ujawniają także wnikliwe podejście do wy-
branego przez siebie tematu; każdy z  nich 
najpierw sygnalizuje wybrany problem, 
przedstawia jego dotychczasowe opracowa-
nia, po czym demonstruje go na wybranym 
utworze lub fragmencie muzycznym. często 
dany problem jest jeszcze dodatkowo rozsze-
rzony o inne. W tym zakresie na wyróżnienie 
zasługują teksty dotyczące filmu Copy Shop 
i  jednej z miniatur musorgskiego. W przy-
padku wspomnianego filmu tym, co wycho-
dzi poza standardowe omówienie, są bardzo 
interesujące i zbieżne z  linią interpretacyjną 
artykułu wypowiedzi reżysera filmu virgila 
Widricha i  twórcy muzyki Alexandra zla-
mala. W przypadku miniatury Stary zamek 
otrzymujemy nie tylko wyniki szczegóło-
wych analiz utworu, a potem ogólne ujęcie 
wewnątrzmuzycznych i międzydomenowych 
sieci zintegrowanych pojęć, lecz także rozsze-
rzenie interpretacji o  kontrastujące qualia, 
czyli subiektywne, ale uświadamiane własno-
ści doświadczeń zmysłowych.

Warto zaznaczyć, że niemal każdy z  in-
terpretowanych utworów czy fragmentów 
muzycznych jest uzupełniony o  schemat 
sieci zintegrowanych pojęć. tym, którzy za-
mierzają zapoznać się z  takim narzędziem 
naukowym, polecam zwłaszcza schematy 
w opracowaniu mihaila Antovicia. Być może 
dlatego, że autor współpracował jakiś czas 
z  markiem turnerem20, być może dlatego, 

20  mihailo Antović, Austin Bennett, mark turner, 
„running in circles or moving Along lines: 
conceptualization of musical elements in 
sighted and Blind children”, Musicae Scientiae 
17 (2013) nr 2, s. 229–245.

że zajmuje się kognitywistyką równolegle 
w  zakresie języka i  muzyki, jego schematy 
odznaczają się niezwykłą precyzją i są bardzo 
przekonujące. Dotyczą zwykle jakiegoś frag-
mentu muzycznego, np. głównego tematu 
z kompozycji griega W grocie Króla Gór lub 
skrzypcowych tryli z  Wiosny vivaldiego. te 
wybrane, ale charakterystyczne fragmenty 
muzyczne otrzymują zawsze odpowiedniki 
z innej domeny wysnute na podstawie badań 
pewnej grupy respondentów. W przypadku 
pozostałych autorów, odpowiedniki z  innej 
domeny są rezultatem przemyśleń tylko jed-
nego odbiorcy − autora. tym, co dodatkowo 
odróżnia schematy Antovicia od schematów 
pozostałych autorów, jest dodane z boku pole 
kontekstowe (grounding box), do którego au-
tor wpisuje szczegółowe informacje o  sko-
jarzeniach swoich respondentów z  danym 
fragmentem muzycznym. sądzę, że jest to 
niezwykle przydatne do interpretacji utwo-
rów programowych.

jak można sądzić z tytułu omawianego 
numeru, redaktorom nie chodziło wyłącz-
nie o  zastosowanie teorii mieszanin poję-
ciowych do muzyki, lecz także o wyekspo-
nowanie kreatywnego charakteru tego typu 
mieszanin. już po ogłoszeniu teorii, mark 
turner często zabiegał o odpowiednio moc-
ne powiązanie teorii z pojęciem kreatywno-
ści, o czym najlepiej świadczy fakt, że wpro-
wadził to pojęcie do tytułów swoich póź-
niejszych książek: The Artful Mind: Cognitive 
Science and the Middle of Human Creativity 
i  The Origin of Ideas: Blending, Creativity 
and the Human Spark21. W pierwszych tek-
stach muzykologicznych o  mieszaninach 
pojęciowych kwestia kreatywności nie była 
obecna wcale, ale w  omawianym numerze 
czasopisma jest już inaczej; w ten czy inny 
sposób pisze o tym niemal każdy z autorów. 
najciekawsze są uwagi o  kreatywności nie 
twórców, co wydaje się oczywiste, lecz od-

21   The Artful Mind: Cognitive Science and the Middle 
of Human Creativity, red. mark turner, new 
york 2006; m. turner, The Origin of Ideas.
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biorców. kreatywność odbiorców jest moc-
ną stroną artykułu o filmie Copy Shop. Au-
torzy prowadzą nas przez skomplikowaną 
materię filmu, pisząc o  swoich odkryciach 
znaczenia elementu narracyjnego, muzyki 
i obu tych składowych naraz. równie inte-
resujący pod tym względem jest artykuł Da-
nae stefanou o  utworach intermedialnych 
i  formach otwartych. W wybranych utwo-
rach akcent jest położony nie tyle na inter-
pretację produktu, co na wykonawstwo, 
które też jest przecież interpretacją. tu rola 
takiego interpretatora jest nawet zrównana 
z  rolą twórcy. o  zupełnie innym rodzaju 
kreatywności piszą autorzy tekstu poświę-
conego programowi komputerowemu do 
harmonizowania melodii. tym razem cho-
dzi o  kreatywność inteligentnej maszyny 
(computational creativity) uruchomionej 
przez kreatywnych teoretyków. osiągnięte 

tą drogą rezultaty są przez autorów nazy-
wane twórczością, a najmocniejszym argu-
mentem przemawiającym za tym jest fakt, 
że oceniający te rezultaty eksperci przypisali 
im wysoki stopień nowości.

Wydanie specjalne Musicae Scientiae 
pt. Creative Conceptual Blending in Music 
nie odpowiada na wszystkie pytania doty-
czące podjętego tematu, ale niewątpliwie 
jest istotnym krokiem w  kierunku kogni-
tywistycznego ujmowania muzyki, zwłasz-
cza jej aspektu pojęciowego. należy mieć 
nadzieję, że to wydanie nie tylko zaspokoi 
ciekawość zainteresowanych mieszaniną po-
jęciową w muzyce, lecz także stanie się in-
spiracją do dalszych tego typu badań.

Violetta Kostka
Akademia muzyczna im. stanisława 

moniuszki w gdańsku

In her book Popular Polish Electronic Mu-
sic, scholar ewa mazierska traces an in-

depth – and, in several ways, original – his-
tory of popular electronic music produced 
in Poland from c.1970 to the present day.

The book, structured in four broad 
chapters in chronological order, aims to 
provide a comprehensive and interdisci-
plinary overview of the rise of the electronic 
medium in Poland. The author relates this 
phenomenon to multiple factors concern-
ing history, politics, customs and society, as 
well as relations with contemporary music 
in other countries and with other art forms. 
The author makes it clear in the introduc-
tion that the term ‘electronic’ in the title has 
an extended meaning: mazierska examines 
not only works that composers have de-
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fined as electronic, but also works that are 
considered ‘electronic’ because electronic 
instruments are used in them. The reason 
for applying this term to such a vast macro-
generic output lies in the fact that in recent 
decades the criteria for classifying a work as 
‘electronic music’ have altered quite radi-
cally – in Poland and everywhere else. 

The book seeks from the outset to link 
the history of Polish electronic popular mu-
sic to the country’s political events. over 
the decades examined Poland has gone from 
being a satellite state of the soviet union 
to being a member of the european union. 
The author highlights how, during the last 
decades of the twentieth century, Polish 
musicians were disadvantaged and margin-
alised – both culturally and economically – 


