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jej wartoéci dokumentalnej, cho¢ jej cele
byly przede wszystkim pragmatyczne i biz-
nesowe. Nie sposob nie zauwazy¢ osobi-
stych niuanséw, ktére stanowig podtekst
wielu z tych listéw. Widzimy [w nich] tez
rosnacy sympati¢ korespondentéw dla Lu-
tostawskiego — sympatie, ktdra wykracza
daleko poza kompetengje i poprawnos¢ biz-
nesowa, a ktdra rozwingla si¢ w ciagu wie-
loletnich kontaktéw” (s. 23). Nie sposéb tez
nie przytaczy¢ si¢ do Zbigniewa Skowrona
w jego pelnej empatii ocenie grona przed-
stawicieli kompanii wydawniczych, w tym
szczegblnie cieplo wspomnianej przez niego
Sheili MacCrindle, ktérej listy, jak stwier-
dza, ,[...] pozwalaja $ledzi¢ powolna, stop-
niowa zmiang tonu, ktéry — niejako ponad

biezacymi sprawami biznesowymi — nabiera
cieplego charakteru, pelnego specyficznego
(szkockiego) humoru” (ibid.).
Zadziwiajaco interesujaca lektura tego
zespotu zrédet pozwala stwierdzié, ze dwuto-
mowa edycja Witold Lutostawski. Correspond-
ence with His Western Publishers and Ma-
nagers stala si¢ niezbednym do badani nad
zyciem i dzielem twércy instrumentalnych
Chains, a brakujacym wczesniej ogniwem
w tadicuchu dotychczasowych publikacji
jemu poswigconych, co — jeszcze raz to pod-
kreslmy — zawdzigczamy jej pomystodawcy
i realizatorowi, Zbigniewowi Skowronowi.
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stniejace od 1997 r. czasopismo Musicae

Scientiae, obecnie kwartalnik, publikuje
recenzowane artykuly 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 s3 przeznaczane na wydania
specjalne, tj. zbiory artykuléw potaczo-
nych tematycznie, przygotowywane przez
redaktoréw zewngtrznych. W niniejszym
artykule chce oméwi¢ i ustosunkowad sie
do jednego z takich wydan specjalnych,
pierwszego numeru z 2018 r., zatytulowa-
nego Creative Conceptual Blending in Mu-
sic (Twércza mieszanina pojeciowa w mu-
zyce), ktérego redaktorami s3 muzykolodzy
greccy: Emilios Cambouropoulos, Danae
Stefanou i Costas Tsougras. Wspomniane
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wydanie jest pierwsza praca zbiorowa na
temat mieszaniny pojeciowej w muzyce
i dlatego ze wszech miar zastuguje na uwa-
ge. Zanim jednak przejde do wybranego
numeru czasopisma, podam ogélne infor-
macje na temat samej mieszaniny pojecio-
wej, ktdra jest jego tematem.

Twércami idei mieszaniny pojgciowej
sa Gilles Fauconnier i Mark Turner, kté-
rzy swoje pierwsze odkrycia w tym zakresie
oglosili w artykutach z lat dziewigédzie-
sigtych XX w.’, 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, heeps://
www.researchgate.net/publication/228300228_
Conceptual_Integration_and_Formal_Expres-
sion/link, dostep 12 VII 2021.
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pelna teorie - Conceptual Blending Theory
- w postaci ksiazki*. Twércy teorii glosza,
ze mySlenie polega m.in. na procesie inte-
gracji pojeciowej, w ktérym uaktywniaja
si¢ przestrzenie mentalne (mental spaces),
czyli mate, pojeciowe pakunki. Proces ten,
w wigkszo$ci nieu$wiadamiany, moze by¢
wyrazony schematem nazywanym siecig
integracji pojeciowej (Conceptual Integra-
tion Network), zawierajacym co najmniej
cztery takie mentalne przestrzenie: dwie
przestrzenie wktadowe (input spaces), prze-
strzet ogblng (generic space) i przestrzeni
zmieszang (blended space) (zob. rys. 1). Re-
lacje migdzy tymi przestrzeniami opierajg
si¢ na zasadach konstytutywnych i kieruja-
cych. Pierwsza zasada konstytutywna glo-
si, ze pojecia jednej przestrzeni wktadowej
maja swoje odpowiedniki w pojeciach dru-
giej przestrzeni wkladowej. Wedtug dru-
giej zasady mieszanina, charakteryzujaca
si¢ nowa struktura pojeciowa, tj. nowym
znaczeniem, jest zbudowana z wyselek-
cjonowanych pojeé obu przestrzeni wkta-
dowych. Wreszcie trzecia zasada méwi,
ze obie przestrzenie wkladowe wynikaja
z wszechogarniajacej przestrzeni ogélne;.
Zasady kierujace dotyczg istotnych relacji
miedzy przestrzeniami wktadowymi. Faucon-
nier i Turner wyliczajg tu nastgpujace typy
takich relacji: Czas, Przestrzeni, Przyczyna—
Efekt, Analogia, Réznica i wiele innych’.
Dotychczas odkryto cztery typy sieci inte-
gracji pojeciowej: dwuzakresowe, jednoza-
kresowe, lustrzane i proste.

2 Gilles Fauconnier, Mark Turner, 7he Way We
Think: Conceptual Blending and the Mind's Hid-
den Complexities, New York 2002. Polskie wyda-
nie: Jak myslimy: Mieszaniny pojeciowe i ukryta
zlozonos¢ umystu, przekt. Izabela Michalska, War-
szawa 2019.

3 Rozpoczynanie nazw istotnych relacji wielka lite-
ra jest pomystem Fauconniera i Turnera, zob.: G.
Fauconnier, M. Turner, Jak myslimy, s. 486—488.

Rys. 1. Schemat sieci integracji pojeciowej*

Przestrzen generyczna

Wkiad 1

Wktad 2

Mieszanina

Wedtug Fauconniera i Turnera, mie-
szaniny pojeciowe zdarzaja nam si¢ stale
i niezaleznie od dyscypliny, tj. w religii,
kulturze, nauce, sztuce, codziennie uzywa-
nym jezyku, nie méwiac juz o percepgji’.
Wyrazistymi przyktadami sa nastepujace
powiedzenia: ,Ten lekarz to prawdziwy
rzeznik”, ,Gdybym byt toba, nie robitbym
tego”. Z dziedziny sztuk plastycznych moz-
na by tu przytoczy¢ rysunki naskalne by-
kéw w jaskini Lescaux i obraz Picassa Les
Demoiselles d’Avignion, z literatury — sceng
miedzy Fedra a Hipolitem w Phédre Raci-
ne’a, calg histori¢ matego Harolda w Harold
and the Purple Crayon Crocketa Johnsona,
a z przedmiotéw codziennego uzytku — ze-
gary i pieniadze. Muzyka nie jest tu Zadnym
wyjatkiem, a najbardziej oczywiste miesza-
niny to ilustracje muzyczne niektérych stéw
i muzyka programowa.

Omawiana teoria nie pozostala 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, 7he Origin of Ideas: Blending, Creativity
and the Human Spark, New York 2014.
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wanych ta tematyka®. Niektérzy byli wobec
niej w jakim§ stopniu krytyczni. Charles
Forceville zarzucit jej autorom zbyt stabe
wyjasnienie zasad konstytutywnych i kieru-
jacych oraz niezadawalajacy stopien usytu-
owania jej w kontekscie innych podobnych
teorii’. Carl Bache generalnie zaakceptowat
omawiang teorie, ale zaproponowat jej dal-
sze rozwini¢cie w kierunku pozioméw mie-
szania i dezintegracji®. Inny przedstawiciel
szkoly skandynawskiej — Per Aage Brandt —
réwniez widzi w tej teorii potencjal, ale nie
znajduje uzasadnienia dla duzej liczby wkia-
déw i proponuje pozostaé przy dwéch prze-
strzeniach wkladowych?. Te w niektdrych
przypadkach stuszne uwagi krytykéw nie
zniechegcily innych badaczy réinych dys-
cyplin do testowania teorii. Najwczesniej
zaczgla ona by¢ wykorzystywana w lingwi-
styce, naukach spotecznych™, nauce o sztu-
ce, w tym o poezji i malarstwie. Muzyko-
lodzy swoje pierwsze prace w duchu teorii
mieszaniny pojeciowej napisali juz prawie
dwie dekady temu. Podczas gdy Nicholas
Cook wyraznie stwierdzil, ze taka mieszani-
na jest mozliwa, gdyz media (tekst, obraz,
film, muzyka) maja wiele wspdlnych cech™,
Laurence Zbikowski skoncentrowat si¢ na
wyjasnieniu pojecia muzycznego, a nastgp-

6 Zob. bibliografi¢ na stronie https://markturner.
org/blending.html, dostgp 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”,
Seripta: 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.

Nicholas Cook, ,, Theorizing Musical Meaning”,
Music Theory Spectrum: The Journal of the Society

Jfor Music Theory 23 (2001) nr 2, s. 170-195.
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nie na udokumentowaniu tego, ze operacje
myslowe z muzyka opierajg si¢ gléwnie na
zasadzie analogii™. Oprécz tego zaczely po-
jawiaé si¢ artykuly dotyczace mieszaniny
pojeciowej w badaniach empirycznych®,
nad muzyka filmowa™ oraz poréwnujace ja
z teorig metafor pojeciowych®.

Jak juz wspomniano, numer specjalny
czasopisma Musicae Scientiae zatytulowany
Creative Conceptual Blending in Music jest
pierwsza pracg zbiorowa na ten temat, pew-
nego rodzaju podsumowaniem wiedzy mu-
zykologdéw w tym zakresie. Numer zawiera
osiem artykutéw, z ktérych — jak dowiadu-
jemy si¢ ze wstepu — dwa zostaly zamdéwio-
ne u wybitnych specjalistéw tego tematu,
a sze$¢ pozostatych jest luzno zwigzanych
z europejskim projektem Concept Invention
Theory.

Zbiér artykut  (pierwszy
z dwoéch napisanych na zamodwienie re-
daktoréw tomu) Lawrence’a Zbikowskiego
»Conceptual Blending, Creativity, and

otwiera

Music” (s. 6-23) ztozony z dwéch wyraznych

12 Lawrence Zbikowski, Conceptualizing Music:
Cognitive Structure, Theory, and Analysis, Oxford
2002; tegoz, Foundations of Musical Grammar,
Oxford 2017.

13 Mihailo Antovi¢, ,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, htep:/fwww.
mtosmt.org/issues/mto.03.9.1/mto.03.9.1.sayrs.
heml, dostgp 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,  hetps:/[www.researchgate.net/
publication/271130855_Some_Remarks_Con-
cerning_the_Generative_Theory_of_Tonal_
Music_Conceptual_Metaphors_and_Concep-
tual_Blending_in_Music, dostgp 12 VII 2021.
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czesci: teoretycznej, w ktdrej czytamy glow-
nie o zastosowaniu tej teorii do muzyki,
oraz praktycznej, w ktdrej omdéwiony jest
lament Dydony z opery Purcella Dido and
Aeneas. W czgici teoretycznej rozwinigte sg
m.in. uwagi na temat pojeé, projekeji wie-
dzy i natury muzycznych wypowiedzi. Gdy
chodzi o pojecia, Zbikowski wysuwa na
ich temat trzy nastgpujace twierdzenia: sg
poznawczymi konstruktami wystarczajaco
stabilnymi, by je magazynowaé w pamie-
ci, oferuja material, kedry cztowiek moze
wykorzysta¢ w terazniejszych i przyszlych
dzialaniach, pojecia jednego rodzaju moga
by¢ odnoszone do pojeé innego rodza-
ju. Poruszajac problem projekcji wiedzy,
autor zwraca uwage na to, ze dotychczas
moéwiono gléwnie o tym, ze pojecia z prze-
strzeni wkladowych sg projektowane do
przestrzeni mieszaniny, tymczasem dzisiaj
juz wiadomo, ze wiedza moze by¢ réwniez
projektowana z mieszaniny do przestrzeni
wktadowych. Wreszcie, gdy autor porusza
sprawe natury muzycznych wypowiedzi, to
akcentuje, ze muzyka rozwija sie w czasie,
co oznacza, ze wigkszo$¢ poje¢ to krétsze
lub dluzsze procesy muzyczne. Interpre-
tacja stynnego lamentu Dydony jest prze-
prowadzona - jak zwykle u Zbikowskiego
- w sposdb klarowny i uporzadkowany. Po
szczegbtowych oméwieniach samego tekstu
i samej muzyki przychodzi pora na ukazanie
wiedzy o utworze w postaci sieci integracji
pojeciowej. Przestrzen tekstu sktada si¢ tu
z trzech pojeé przedstawionych z perspek-
tywy Dydony: akceptacja $mierci, nadzieja,
ze jej nieszczeSliwy los zostanie zapomnia-
ny, oraz blaganie o zapamigtanie jej osoby.
Przestrzen muzyczna wyréznia nieustannie
powtarzang figurg typu ground i dwa spo-
soby, na ktére melodia Dydony wspétgra
z t3 figura: najpierw pogodzenie, a potem
pewnego rodzaju konflike. taczenie pojeé
z tych dwéch przestrzeni jest kierowane
przez przestrzeni ogblng daremnego oporu
wzgledem losu. Podczas gdy tekst poetycki
tylko troch¢ naswietla t¢ kwesti¢, to muzy-

ka pokazuje ja z cala swa moca, zwlaszcza
w drugiej czgsci arii. Pojecia z obu przestrze-
ni wktadowych spotykaja si¢ w przestrzeni
mieszaniny, gdzie przyczyniajg si¢ do wylo-
nienia nowej struktury pojeciowej — walki
przeciwko zapomnieniu. Podsumowujac
swoj artykul, Zbikowski podkresla, ze kre-
atywno$¢ jest zdolnoécig demonstrowang
nie tylko przez nieustraszonych innowa-
toréw i rewolucyjnych artystéw, lecz takie
przez interpretatoréw muzyki i niemal kaz-
dego kto postuguje si¢ fraza ,Gdybym byt
toba, nie robitbym tego”.

Drugi artykut omawianego numeru cza-
sopisma zostal napisany (réwniez na zamoé-
wienie redaktoréw) przez Michaela Spitzera,
specjalizujacego si¢ w tematyce muzycznych
emocji’. Jak mozna bylo przypuszczaé, do-
tyczy wlasnie emocji w muzyce i jest zatytu-
towany ,,Conceptual Blending and Musical
Emotion” (s. 24-37). Celem tego artykutu
jest wypracowanie metodologii zwiazanej
z mieszaning pojeciows, ktéra stuzytaby
do interpretacji emocji muzycznych. Autor
zaczyna od teorii emocji jako kognitywnej
metafory Lakoffa i Kévecses'a i od uczu-
cia gniewu przez nich opisanego, po czym
przybliza to, co Fauconnier i Turner maja
do powiedzenia na temat tego uczucia i na
temat waznej w tym przypadku kompresji
czasu. Ostatecznie proponuje model sieci
integracji pojeciowej, w ktérym przestrzenn
generyczng wypelnia muzyczna persona,
pierwszy wktad — uczucie gniewu z takimi
elementami jak scenariusz, emocje, fizycz-
ne wydarzenia, oraz drugi wktad — muzyka
z takimi elementami jak scenariusz, moty-
wy i gesty wykonawcze. W najbardziej nas
interesujacej przestrzeni mieszaniny znajdu-
je si¢ muzyczna emocja, w ktérej sg dwa ele-
menty sktadowe: gléwne uczucie oraz uczu-

16 Michael Spitzer, ,Emotions and Meaning in Mu-
sic”, Musica Humana 2 (2009) nr 1, s. 153-194;
tegoz, A History of Emotion in Western Music:
A Thousand Years from Chant to Pop, Oxford
2020.
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cie radosci (joy). Nie ma tego w schemacie,
ale autor dopowiada, ze poszczegdlne etapy
utworu muzycznego — dzicki kompresji
czasu - mogg taczy¢ si¢ z réznymi etapami
rozwijajacego si¢ uczucia. Dopowiada tez,
ze dodane w przestrzeni mieszaniny uczu-
cie radosci wynika z samej istoty muzyki,
ze w gruncie rzeczy mamy tu do czynienia
z napigciem miedzy dwoma emocjami. Wy-
pracowywany krok po kroku model sieci
integracji pojeciowej dla muzycznych emo-
qji jest przeplatany przyktadami muzycznego
gniewu zaczerpnietymi z dwdch utwordw: arii
»e il cor guerriero” z opery Tito Manlio Vival-
diego oraz z poczatku Symfonii nr 45 fis-moll
~Pozegnalnej” Haydna (Abschieds-Sinfonie).
Omawiajac ten drugi utwdr, Spitzer poswie-
ca duzo miejsca kompresji czasu i sposobowi
odbioru emocji muzycznej. Pisze, ze uczu-
cie gniewu nie jest tu prezentowane dokfad-
nie wedlug scenariusza, czyli z uwzglednie-
niem wszystkich pieciu etapédw (przyczyna
wydarzenia, gniew, proby powstrzymania
gniewu, utrata kontroli i odwet), lecz od
razu w swojej najmocniejszej formie (od-
wet). Przechodzac do kwestii odbioru tego
muzycznego uczucia, powoluje si¢ na Pera
Aagego Brandta i stwierdza, ze zeby rozu-
mie¢ to paradoksalne jakby (as-if) uczucie,
musimy angazowal wszystkie cztery prze-
strzenie mentalne. Spitzer zamyka swoj
artykut konkluzja, ze ,synteza mieszaniny
pojeciowej i kognitywnej metafory dostar-
cza uzytecznego narzedzia do analizy mu-
zycznej emodji” (s. 24).

Autorami nastgpnego artykutu pt. ,Em-
bedded Blends and Meaning Construc-
tion in Modest Musorgsky’s ‘Pictures at an
Exhibition” (s. 38—56) jest dwoje sposréd
trojga redaktoréw omawianego specjal-
nego wydania Musicae Scientiae — Costas
Tsougras i Danae Stefanou. Podejmujg
si¢ oni dwustopniowego zinterpretowa-
nia dwéch miniatur: Samuel Goldenberg
i Szmul oraz Stary zamek, przy czym dwu-
stopniowo$¢ oznacza tu koncentracje naj-
pierw na strukturze muzycznej, a potem na
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problemie hermeneutycznym. Oczywiscie
wszystko, z wyjatkiem wstgpnej analizy,
opisywane jest z punktu widzenia mieszani-
ny pojeciowej. Poniewaz na streszczenie in-
terpretacji obu utwordéw nie ma tu miejsca,
w zwigzku z tym ograniczam si¢ do zapre-
zentowania w skrdécie wnioskéw na temat
pierwszego z nich. Podejscie typowo teore-
tyczno-analityczne zaczyna sie od wyrdznie-
nia dziewigciu poje¢ muzycznych istotnych
dla tej miniatury (m.in. monofoniczna fak-
tura, heterofoniczna faktura, dwie formuly
rytmiczne itd.) oraz stwierdzenia, ze utwér
ma budowe trzyodcinkowa: A, B i C. Na-
stepnym krokiem jest przedstawienie struk-
tury utworu w formie jednozakresowej sieci
integracji pojeciowej. W tej sieci zderzaja si¢
z sobg z jednej strony pojecia muzyczne re-
prezentatywne dla odcinka A (monofonicz-
na faktura, przejrzyécie artykutowane rytmy
itd.) z pojeciami reprezentatywnymi dla
odcinka B (monofoniczno-heterofoniczna
faktura, motyw z tremolo itd.), z kt6rych
powstaje zbidr poje¢ reprezentatywnych dla
odcinka C (faktura polifoniczna, przejrzyste
rytmy z wykorzystaniem tremolo itd.). Po
tej czysto muzycznej interpretacji Tsougras
i Stefanou przechodza do zaprezentowania
sieci dwuzakresowej, w ktérej udziat biorg
obrazy Hartmanna i muzyka Musorgskie-
go. Ze zbudowanej przez nich sieci poje-
ciowej wynika, ze utwér oddaje dwa rézne
stany psychologiczne jednej i tej samej oso-
by. W zakoriczeniu autorzy podkreslaja, ze
w przypadku kazdej z opisanych sieci wazna
jest zaréwno integracja, jak i dezintegracja
poje¢.

Po trzech tekstach, w ke6rych obok teo-
rii pojawiaja si¢ interpretacje utworu mu-
zycznego, redaktorzy umiescili dwa bardzo
interesujace teksty méwiace o badaniach
empirycznych. Pierwszy z nich zostal na-
pisany przez serbskiego badacza Mihaila
Antovicia i nosi tytut ,,Schemas, Grounds,
Meaning: On the Emergence of Musical
Concepts through Conceptual Blending”
(s. 57—71). Autor opisuje trzy eksperymenty
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juz weze$niej zrelacjonowane osobno, w tym
miejscu po raz pierwszy zestawione razem.
Poprzedza je krétkim poréwnaniem teorii
mieszaniny pojeciowej z teorig metafory
pojeciowej, podkreslajac, ze bardziej rozbu-
dowana pierwsza teoria ma t¢ przewage nad
druga, ze zawiera przestrzel ogdlna, kedrej
celem jest wykluczy¢ ,jabtka i banany”, tj.
wskaza¢ co w przestrzeniach wktadowych
generalnie jest mozliwe, a co nie. Z trzech
opisanych eksperymentéw wybieram tu do
przedstawienia drugi. Bralo w nim udziat
201 studentéw nie studiujacych muzyki,
ktérym zaprezentowano poczatek utworu
W grocie Kréla Gér Griega i poproszono,
by w jednym zdaniu opisali to, co uslyszeli.
Ponad 76% respondentéw dato odpowiedz
dobrze przylegajaca do obrazowego sche-
matu (image schema) okreslonego tu jako
SCIEZKA (PATH)"7, a 64% z nich napisato
o jakim§ ruchu czlowieka lub zwierzgcia,
nazywajac go: skradanie, $ledzenie, spacero-
wanie, i dodajac, ze w przypadku cztowieka
byt to ruch ospaly, a w przypadku zwierzecia
- komiczny. W trakcie opracowywania wy-
nikéw do czteroprzestrzennej sieci integra-
gji pojeciowej dodano wprowadzone przez
Coulsona i Oakleya pole kontekstowe (ground-
ing box). W przestrzeni ogélnej znalazto
si¢ pojecie SCIEZKI, w przestrzeni mu-
zycznej - kolejne dzwigki tematu muzycz-
nego, w przestrzeni pozamuzycznej — cigz-
kie kroki, skradanie, $ledzenie, natomiast
w polu kontekstowym przeznaczonym dla
skojarzonej z muzyks sytuacji wymieniono
uczestnikéw, miejsce i okolicznosci. Wyla-
niajaca si¢ z tej mieszaniny pojeé wlasnosé
muzyki zostala nazwana ruchem z kolej-
nymi krokami odseparowanymi od siebie.

17 W literaturze obrazowe schematy (image sche-
mas) juz od dawna pisze si¢ 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,
dostep 12 VII 2021.

Podsumowujac wszystkie trzy eksperymen-
ty, Antovi¢ stwierdzil, ze narzedzia, jakimi
dysponuje omawiana teoria, catkowicie wy-
starczaja do opisu wylaniajacych si¢ pojeé
muzycznych.

Drugi artykut oparty na badaniach em-
pirycznych, zatytutowany ,,Conceptual In-
tegration of Sound and Image: A Model of
Perceptual Modalities” (s. 72-87), napisali
wspdlnie George Athanasopoulos i Mihailo
Antovi¢. W tym przypadku chodzi o bada-
nia angazujace uczestnikéw z pigciu naste-
pujacych grup: muzycy z Wielkiej Brytanii,
muzycy japoriscy z i bez znajomosci zachod-
niej notacji, oraz piSmienni i niepiémienni
mieszkaricy Papui Nowej Gwinei. Opisy-
wany przez autoréw eksperyment polegat
na tym, ze uczestnikom zaprezentowano
dwa przyklady dzwickowe: falujaca melo-
di¢ w drobnych wartosciach wykonywana
legato oraz ¢wierénutowy motyw staccato
z kwarta opadajaca na poczatku i dwoma
dzwickami tej samej wysokosci na kodcu,
po czym poproszono ich o przyporzadko-
wanie tym przykladom dwuwymiarowych
ksztattéw, wérdd kedrych znalazly si¢ spi-
rale, kreski, wzory zbudowane z kropek
i inne. Poddane interpretacjom wyniki
doprowadzity Athanasopoulosa i Antovicia
do przekonania, ze relacje miedzy muzyka
a dwuwymiarowymi obrazami przyczynia-
ja si¢ do powstania wizualnej reprezentacji
muzyki, tj. do pojecia muzycznego ksztattu.
Autorzy wysuneli tez hipoteze, ze skojarze-
nia muzyki z dwuwymiarowymi ksztattami
nie s3 arbitralne, lecz opierajg si¢ na obra-
zowych schematach (image schemas), usytu-
owanych w przestrzeni ogélnej sieci poje-
ciowej (np. przy melodii legato byty to abs-
trakcyjne pojecia CYKL i SCIEZKA). Poza
tym stwierdzili, ze odpowiedzi uczestnikéw
eksperymentu mieszcza si¢ w pewnym kon-
tinuum na linii biegnacej od kulturalnego
relatywizmu do uniwersalizmu. To z kolei
doprowadzito ich do opracowania modelu
percepcyjnych modalnosci, ktéry zawiera
listg sze$ciu czynnikéw wplywajacych na
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dopasowanie odpowiedniego wizualnego
ksztattu do muzyki. Chodzi tu o: parame-
try fizjologiczne, percepcje czasu, obrazowe
schematy i parametry jezykowe, parametry
konotacyjne, parametry kulturowe i skoja-
rzenia indywidualne.

Nastepny artykul, ,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), poswigcony jest wy-
jatkowemu filmowi, ktéry po nakreceniu
zostal klatka po klatce skopiowany, a na-
stgpnie przeksztalcony w wersj¢ czarno-
-biata; w filmie nie pada ani jedno stowo,
za to slycha¢ dzwicki pracujacej kopiarki
i muzyke w stylu minimalistycznym. Au-
torzy tlumacza, ze u podstaw wybranego
przez nich obrazu lezy idea tworcza pole-
gajaca na zderzeniu dwéch domen: ksero-
grafii i kinematografii, ktére taczy istotna
relacja Analogii. Problem teoretyczny, kt6-
ry tu w szczegdtach omawiaja, to kompre-
sja i dekompresja istotnych relacji migdzy
przestrzeniami mentalnymi, w tym gtéw-
nie relacji Czasu i Tozsamoséci. Muzyka
minimalistyczna bierze udzial zaréwno
w jednych, jak i drugich (de)kompresjach.
Poczatkowo przyczynia si¢ do wylonienia
wrazenia, ze gléwny bohater ma zintegro-
wang i spéjna osobowosé. W dalszej grupie
scen, pod wplywem poréwnania z tym,
co juz si¢ zakoriczyto oraz z powodu prze-
ksztalcania si¢ istotnych relacji Analogii
i Réznicy w relacje typu Niepowtarzalnogé
i Zmiana, muzyka bierze udzial w budo-
waniu w widzu wrazenia ,naginania’ cza-
su. Od momentu pojawienia si¢ pierw-
szych kopii bohatera (powstatych z udzia-
tem kopiarki) i reagowania tegoz bohatera
na kolejne kopie samego siebie muzyka
zaczyna si¢ deformowaé, przez co zyskuje
sife do wyrazania dezintegracji tozsamosci
bohatera. Jak podajg Vouvaris i Tasoudis,
wszystkie te nowe jakosci sa projektowane
na bohatera filmu, ale sila rzeczy wplywaja
tez na ogladajacego go widza.
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Przechodze do artykutu przedostatnie-
go, napisanego przez Danae Stefanou, zaty-
tutowanego ,, The Way We Blend: Rethinking
Conceptual Integration through Intermedia
and Open-form Stores” (s. 108-118). Autor-
ka zaczyna od podkre§lenia, ze dotychcza-
sowe prace muzykologiczne z perspektywy
integracji pojeciowej dotyczyly utwordw
w petni skomponowanych, metaforycznie
okreglanych jako MUZYKA TO TEKST
/ MUZYKA TO PRODUKT (MUSIC IS
TEXT / MUSIC IS PRODUCT)®, a nikt
jeszcze nie zajal sie formami posrednimi
pomigdzy kompozycja, wykonaniem i stu-
chaniem, ktére mozna metaforycznie ujaé
jako MUZYKA TO PROCES (MUSIC IS
PROCESS). Ten argument staje si¢ powo-
dem siegniecia przez nig wlasnie po formy
posrednie wymyslone przez takich kompo-
zytordw, jak Earle Brown, Pauline Oliveros
i Jennifer Walshe. Dla przyktadu przyto-
czg, jak Stefanou interpretuje utwor Native
(1974) Pauline Oliveros. Jest to utwér nie-
zwykle oryginalny, gdyz przeznaczony do
wykonania i stuchania przez jedna osobe,
ktéra moze tez uchodzi¢ za kompozytora.
Ta osoba jest zach¢cana do wyjscia na noc-
ny spacer i do chodzenia w taki sposéb, aby
jej stopy staly si¢ uszami (,,your feet become
ears”). Podana tu instrukcja promuje cal-
kowita integracj¢ ciala przez spacerowanie
i stuchanie (przestrzenie wktadowe) oraz re-
organizacj¢ zmystéw: stopy stajg si¢ uszami,
chodzenie staje si¢ stuchaniem, a wrazenie
chodzenia po ziemi stapia sig ze sfera akeyw-
nego stuchania w ciszy (odpowiedniki mie-
dzy przestrzeniami wkladowymi). Budujac
sie¢ zintegrowanych poje¢ dla tego utworu-
-procesu, Stefanou okredla przestrzeri ogdl-
ng jako przestrzenno-czasows trajektorie
w jakim$ medium, natomiast przestrzen

18 Propozycja pisania metafor poj¢ciowych wielki-
mi literami pochodzi od autoréw pracy o tego
typu metaforach, zob.: George Lakoff, Mark
Johnson, Metafory w naszym zyciu, przekt. To-
masz P. Krzeszowski, Warszawa 2020.
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zmieszang jako dZwickowy spacer (sound-
-walk). Koficzac artykul, autorka stwierdza
m.in., ze w przeciwieristwie do tradycyjne;j
partytury, ktdéra jest bezproblematyczng
mieszanina, nietypowe partytury interme-
dialnych kompozycji i form otwartych sta-
wiaja wykonawcéw w roli poréwnywalne;j
do teoretykédw kognitywistyki, poniewaz
oni zupelnie $§wiadomie zajmujg si¢ eks-
ponowaniem i rozpakowywaniem pojecio-
wych integracji i czynia procesy weczedniej
nieswiadome uswiadomionymi.

Kolekeje zamyka artykut ,,Musical Blend-
ing and Creativity: An Empirical Evalu-
ation of the CHAMELEON Melodic Har-
monization Assistant” (s. 119-144) czworga
autoréw: Asteriosa Zacharakisa, Maximosa
Kaliakatsosa-Papakostasa, Costasa Tsougrasa
i Emiliosa Cambourupoulosa. Celem arty-
kulu jest zaprezentowanie programu kom-
puterowego wlasnego autorstwa opartego
na idei mieszaniny pojeciowej, a nastgpnie
ocena efektéw programu. Autorzy nie po-
daja tego, ale programy komputerowe do
nauki stylu muzycznego i komponowania
w tym stylu istnieja juz od wielu lat®. W tym
przypadku chodzi jednak nie o wykazanie
ciagu algorytméw prowadzacych do celu,
lecz o proste przetozenie hipotezy o tym jak
my$limy na program do harmonizowania
melodii. CHAMELEON uczy si¢ miesza-
nia $rodkéw, kedre s3 odpowiednikami poje¢
muzycznych, a nastgpnie reprodukuje har-
monie w pewnym stylu. Jest zaprojektowany,
aby osiaga¢ cel na dwa sposoby: pierwszy,
prostszy, polega na faczeniu melodii w jed-
nym stylu z harmonig w dowolnie wybra-
nym stylu, drugi, bardziej skomplikowany,
polega na procesie mieszania dwéch styléw
harmonicznych z soba w celu wyksztalcenia
innego stylu i nastepnie na taczeniu melodii
w danym stylu ze zmieszang harmonia. Taka
komputerowa kreatywno$¢ zostata nastgpnie
poddana ludzkiej ocenie w dwéch ekspery-

19 David Cope, The Algorithmic Composer, Madi-
son 2000.

mentach. Za pierwszym razem zaprezento-
wano uczestnikom sze$¢ réznych melodii,
przy czym kaida w kilku harmonizacjach
(np. tonalnej, jazzowej, w stylu Hindemitha)
wlacznie z harmonizacjami mieszanymi. Za
drugim razem zaprezentowano uczestnikom
tylko jedna melodig, ktdra pojawila si¢ w sze-
$ciu harmonizacjach: tonalnej, ,zlej” (w nie-
odpowiedniej tonagji), ,szczegdlnej” (pola-
czenie harmoniki Hindemitha i Beatleséw
w transpozycji o trzy pdttony) oraz trzech
mieszaninach harmoniki Bachowskich cho-
ratéw z ich transpozycjami o dwa, trzy i czte-
ry pétony. Ocena tych wszystkich harmo-
nizacji zostala dokonana pod wzgledem skali
zmieszania, wartosci estetycznej i nowosci.
Zdaniem autoréw artykutu, program okazat
si¢ sukcesem, gdyz mieszaniny harmoniczne
byty w takim samym stopniu preferowane co
harmonizacje niezmieszane (oryginalne) i, co
wiecej, zostaly ocenione jako nieoczekiwane,
tj. posiadajace wysoki stopieri nowosci.

Jak wynika z powyzszego omdwie-
nia zeszytu specjalnego Musicae Scientiae,
mamy tu do czynienia z bardzo réznymi
tekstami, ktdre taczy préba zaadaptowania
teorii Conceptual Blending do muzyki. Au-
torzy rozwazaja nast¢pujace problemy, ktd-
re zwykle przenikaja wigcej niz jeden tekst:
podstawowe zagadnienia teorii (Zbikowski,
Antovi¢, Stefanou), istotg muzycznej sieci
zintegrowanych poje¢ (Antovi¢, Athana-
sopoulos i Antovi¢), kompozytorskie idee
twércze uchwycone na ,ludzka miare”, czyli
w sposob zwarty (Stefanou, Tsougras i Ste-
fanou), model ukazywania emocji muzycz-
nych (Spitzer), kompresje i dekompresje
istotnych zwiazkéw migdzy przestrzeniami
mentalnymi (Vouvaris i Tasoudis, Spitzer),
znaczenia poszczegdlnych utworéw (Zbi-
kowski, Tsougras i Stefanou) i proces two-
rzenia muzyki za posrednictwem sztucznej
inteligencji (Zacharakis, Kaliakatsos-Papa-
kostas, Tsougras i Cambourupoulos).

Z poszczegdlnych tekstow wynika, ze au-
torzy $wietnie znaja nie tylko sama teorig Fau-
conniera i Turnera, ale cale pi$miennictwo
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nagromadzone wokot tej teorii. Z fatwoscia
mozna zauwazy¢, ze niemal wszyscy akceptu-
ja wktad Carla Bachego do teorii, polegajacy
na tym, ze w procesie myslenia nie tylko in-
tegrujemy, lecz takze dezintegrujemy pojecia.
Chodzi o te wszystkie momenty, w ktérych
pisza o dwukierunkowej aktywnosci naszych
umystéw: od przestrzeni wkladowych do
przestrzeni zmieszanej i odwrotnie. Autorzy
ujawniajg takze wnikliwe podejscie do wy-
branego przez siebie tematu; kazdy z nich
najpierw sygnalizuje wybrany problem,
przedstawia jego dotychczasowe opracowa-
nia, po czym demonstruje go na wybranym
utworze lub fragmencie muzycznym. Czesto
dany problem jest jeszcze dodatkowo rozsze-
rzony o inne. W tym zakresie na wyrdznienie
zastuguja teksty dotyczace filmu Copy Shop
i jednej z miniatur Musorgskiego. W przy-
padku wspomnianego filmu tym, co wycho-
dzi poza standardowe oméwienie, sg bardzo
interesujace i zbiezne z linig interpretacyjna
artykulu wypowiedzi rezysera filmu Virgila
Widricha i twércy muzyki Alexandra Zla-
mala. W przypadku miniatury Stary zamek
otrzymujemy nie tylko wyniki szczegéto-
wych analiz utworu, a potem ogdlne ujecie
wewnatrzmuzycznych i migdzydomenowych
sieci zintegrowanych poje¢, lecz takze rozsze-
rzenie interpretacji o kontrastujace qualia,
czyli subiektywne, ale u$wiadamiane wlasno-
$ci doswiadczent zmystowych.

Warto zaznaczy¢, ze niemal kazdy z in-
terpretowanych utworéw czy fragmentéw
muzycznych jest uzupelniony o schemat
sieci zintegrowanych poje¢. Tym, ktdrzy za-
mierzaja zapoznaé si¢ z takim narzedziem
naukowym, polecam zwlaszcza schematy
w opracowaniu Mihaila Antovicia. By¢ moze
dlatego, ze autor wspéipracowal jaki$ czas
z Markiem Turnerem?®®, by¢ moze dlatego,

20 Mihailo Antovi¢, 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.
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ze zajmuje si¢ kognitywistyka réwnolegle
w zakresie jezyka i muzyki, jego schematy
odznaczaja si¢ niezwykla precyzja i sa bardzo
przekonujace. Dotycza zwykle jakiegos frag-
mentu muzycznego, np. gléwnego tematu
z kompozydji Griega W grocie Kréla Gor lub
skrzypcowych tryli z Wiosny Vivaldiego. Te
wybrane, ale charakterystyczne fragmenty
muzyczne otrzymujg zawsze odpowiedniki
z innej domeny wysnute na podstawie badan
pewnej grupy respondentéw. W przypadku
pozostatych autoréw, odpowiedniki z innej
domeny sa rezultatem przemyslen tylko jed-
nego odbiorcy - autora. Tym, co dodatkowo
odréznia schematy Antovicia od schematéw
pozostatych autoréw, jest dodane z boku pole
kontekstowe (grounding box), do ktérego au-
tor wpisuje szczegétowe informacje o sko-
jarzeniach swoich respondentéw z danym
fragmentem muzycznym. Sadze, ze jest to
niezwykle przydatne do interpretacji utwo-
réw programowych.

Jak mozna sadzi¢ z tytutu omawianego
numeru, redaktorom nie chodzito wytacz-
nie o zastosowanie teorii mieszanin poje-
ciowych do muzyki, lecz takze o wyekspo-
nowanie kreatywnego charakteru tego typu
mieszanin. Juz po ogloszeniu teorii, Mark
Turner czesto zabiegat o odpowiednio moc-
ne powiazanie teorii z pojeciem kreatywno-
§ci, 0 czym najlepiej $wiadczy fake, ze wpro-
wadzit to pojecie do tytutéw swoich péz-
niejszych ksiazek: The Artful Mind: Cognitive
Science and the Middle of Human Creativity
i The Origin of Ideas: Blending, Creativity
and the Human Spark*. W pierwszych tek-
stach muzykologicznych o mieszaninach
pojeciowych kwestia kreatywnosci nie byta
obecna wecale, ale w omawianym numerze
czasopisma jest juz inaczej; w ten czy inny
sposdb pisze o tym niemal kazdy z autoréw.
Najciekawsze sa uwagi o kreatywnosci nie
tworcéw, co wydaje si¢ oczywiste, lecz od-

21 The Artful Mind: Cognitive Science and the Middle
of Human Creativity, red. Mark Turner, New
York 2006; M. Turner, 7he Origin of Ideas.
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biorcéw. Kreatywno$¢ odbiorcéw jest moc-
ng strong artykutu o filmie Copy Shop. Au-
torzy prowadza nas przez skomplikowang
materi¢ filmu, piszac o swoich odkryciach
znaczenia elementu narracyjnego, muzyki
i obu tych sktadowych naraz. Réwnie inte-
resujacy pod tym wzgledem jest artykut Da-
nae Stefanou o utworach intermedialnych
i formach otwartych. W wybranych utwo-
rach akcent jest potozony nie tyle na inter-
pretacje produktu, co na wykonawstwo,
ktére tez jest przeciez interpretacja. Tu rola
takiego interpretatora jest nawet zréwnana
z rolg tworcy. O zupelnie innym rodzaju
kreatywnosci pisza autorzy tekstu poswig-
conego programowi komputerowemu do
harmonizowania melodii. Tym razem cho-
dzi o kreatywno$¢ inteligentnej maszyny
(computational  creativity) uruchomione;j

przez kreatywnych teoretykéw. Osiagniete

ta droga rezultaty sa przez autoréw nazy-
wane tworczoscia, a najmocniejszym argu-
mentem przemawiajacym za tym jest fake,
ze oceniajacy te rezultaty eksperci przypisali
im wysoki stopiert nowosci.

Wydanie specjalne Musicae Scientiae
pt. Creative Conceptual Blending in Music
nie odpowiada na wszystkie pytania doty-
czace podjetego tematu, ale niewatpliwie
jest istotnym krokiem w kierunku kogni-
tywistycznego ujmowania muzyki, zwlasz-
cza jej aspektu pojeciowego. Nalezy mie¢
nadzieje, ze to wydanie nie tylko zaspokoi
ciekawo$¢ zainteresowanych mieszaning po-
jeciowa w muzyce, lecz takze stanie si¢ in-
spiracja do dalszych tego typu badan.

Violetta Kostka

Akademia Muzyczna im. Stanistawa
Moniuszki w Gdansku

EWA MAZIERSKA, POPULAR POLISH ELECTRONIC MUSIC, 1970—2020.
A CULTURAL HISTORY
London 2020 Routledge, pp. 226. ISBN 9780367191894

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-

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 —
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