Ogladajac przedstawienie teatralne, widzowie zwykle
zdaja sobie sprawe z tego, ze pod wplywem zewnetrz-
nych bodzcéw tworza réznego rodzaju mieszaniny. Bo-
hater, na ktorym skupiaja uwage, jest postrzegany jako
mieszanina dwdch tozsamosci: moze by¢ catkowicie
fikcyjny, ale porusza si¢ i méwi tak, jak aktor, znajduje
sie tam, gdzie aktor, i wykonuje gesty, ktore s3 gestami
aktora. Rama znaczeniowa przedstawienia teatralnego
jest innego rodzaju mieszaning. Patrzac na konkretna
sceng, widzowie dostrzegaja deski teatralne, rekwizy-
ty i aktora stojacego naprzeciw nich, ale jednoczes$nie
rozumiejg, ze jest to $wiat fikcyjny. Te i wiele innych,
podobnych sytuacji zainspirowalo Gillesa Fauconnie-
ra i Marka Turnera do opracowania teorii mieszanin
pojeciowych [conceptual blending theory], gloszacej, ze
podstawa duzej czesci ludzkiego myslenia i dziatania
jest operacja kognitywna, w czasie ktorej dochodzi do
mieszania poje¢ znanych w celu stworzenia z nich po-
jecia nowego, gotowego do wykorzystania w szerszym
badz innym kontekscie. Teoria zostala opublikowana
w 2002 roku w ksiazce zatytulowanej The Way We

! Problem tego rodzaju zostat zainicjowany w artykule: V. Kost-
ka, Conceptual Integration Network as Musicologists Work Tool,
[w:] Proceedings of the Worldwide Music Conference 2021, red. 1.D.
Khannanov, R. Ruditsa, t. 1, Cham 2021, s. 44-51.
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Niemal od poczatku swego istnienia teoria miesza-
nin pojeciowych Fauconniera i Turnera byla przed-
miotem zainteresowania specjalistow z rdznych dzie-
dzin, ktorzy ja recenzowali i testowali, ale takze me-
todologicznie dopracowywali, uzupetniali i rozwijali’.
Okazalo si¢, ze znakomicie sprawdza si¢ na gruncie
nauk o sztuce, stuzac wyjasnianiu proceséw tworczych
oraz interpretowaniu sposobdw odbioru i rozumie-
nia sztuki. W badania tego rodzaju zaangazowali
sie takze muzykolodzy, ktérych zaciekawily przede

2 G. Fauconnier, M. Turner, The Way We Think. Conceptual
Blending and the Mind’s Hidden Complexities, New York 2002; polskie
wydanie: Jak myslimy. Mieszaniny pojeciowe i ukryta ztozonosé¢ umy-
stu, thum. 1. Michalska, Warszawa 2019. Wczeéniej fragmenty tej teorii
zostaly ogloszone w serii artykuléw, np. M. Turner, G. Fauconnier,
Conceptual Integration and Formal Expression, “Journal of Metaphor
and Symbolic Activity” 1995, t. 10, nr 3, https://www.researchgate.
net/publication/228300228_Conceptual _Integration_and_Formal_
Expression/link (dostep: 12.07.2021).

*  C.Bache, Constraining Conceptual Integration Theory. Levels of
Blending and Disintegration, ,Journal of Pragmatics” 2005, t. 37, nr 10,
s. 1615-1635; T. Rohrer, Mimesis, Artistic Inspiration and the Blends
We Live by, ,Journal of Pragmatics” 2005, t. 37, nr 10, s. 1686-1716;
A. Libura, Teoria przestrzeni mentalnych i integracji pojeciowej. Struk-
tura modelu i jego funkcjonalnosé, Wroctaw 2010. Zob. Blending and
Conceptual Integration [bibliografia], https://markturner.org/blen-
ding.html (dostep: 21.02.2022).
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wszystkim reakcje odbiorcéw na muzyke?. Rezulta-
tem ich dotychczasowych badan jest opis mieszanin
pojeciowych dwdch rodzajéw: muzyczno-muzycznych
[intra-musical blends]® i muzyczno-pozamuzycznych
[extra-musical blends]®. Celem niniejszego artykutu
jest przyblizenie czytelnikowi gtéwnych zatozen teorii
mieszanin pojeciowych i przedstawienie mozliwosci
wykorzystania jej w praktyce. To ostatnie zadanie zo-
stanie zrealizowane na podstawie mieszanin pojecio-
wych dostrzezonych przeze mnie podczas stuchania
jednego utworu Pawla Szymanskiego, mianowicie
piatej cze$ci Villanelle na kontratenor, dwie altowki
i klawesyn do stéw Jamesa Joyce’a. Interpretacja obej-
mie kolejno: ustalenie zbioréw poje¢ poetyckich i mu-
zycznych; zaprezentowanie zmieniajacych sie w czasie
muzycznych mieszanin stylistycznych i mieszanin
semantycznych/znaczeniowych oraz podsumowanie
wynikow badan. Oprocz tego w tekscie znajda sie:
wilanella Joyce’a, przyklady nutowe, tabela z charak-
terystyka trzech faz utworu i diagramy przedstawia-
jace sieci zintegrowanych pojec.

GLOWNE ZALOZENIA
TEORII MIESZANIN POJECIOWYCH

Mysl, ze kreatywno$¢ nie ogranicza si¢ do nauki
i sztuki, towarzyszyla ludzko$ci wiele setek lat, ale
poczatkowo odnosita sie wytacznie do szczegdlnych
przypadkow tego, co jest nazywane mieszaniem po-
jeciowym lub miksowaniem. W ostatnich dziesiecio-
leciach badaczom takim, jak Arthur Koestler, Steven
Mithen i Margaret Boden, udalo si¢ wyj$¢ poza cechy
szczegblne pojedynczych przyktadow niezwyklej ludz-
kiej kreatywnosci i stwierdzi¢, ze nie jest ona zarezer-
wowana tylko dla geniuszy i nadzwyczajnych aktéw

* N. Cook, Theorizing Musical Meaning, ,Music Theory Spec-
trum. The Journal of the Society for Music Theory” 2001, t. 23, nr 2,
s. 170-193; L. Zbikowski, Conceptualizing Music. Cognitive Structure,
Theory, and Analysis, Oxford 2002; L. Zbikowski, Foundations of Mu-
sical Grammar, Oxford 2017; ,Musicae Scientiae” 2018, t. 22, nr 1,
wyd. specjalne pt. Creative Conceptual Blending in Music, red. E. Cam-
bouropoulos, D. Stefanou, C. Tsougras.

> Np. C. Tsougras, D. Stefanou, Embedded Blends and Meaning
Construction in Modest Musorgsky’s ,,Pictures at an Exhibition”, ,,Mu-
sicae Scientiae” 2018, t. 22, nr 1, op. cit., s. 47-48.

¢ Np. M. Antovi¢, Multilevel Grounding. A Theory of Musical
Meaning, London-New York 2022.

tworczych’. W 1993 roku Gilles Fauconnier i Mark
Turner rozpoczeli wieloletni projekt badawczy, kto-
ry zakonczyt sie twierdzeniem, ze tworcze myslenie
dokonuje si¢ w drodze mieszania pojeciowego i jest
podstawowg aktywnoscig ludzkiego umystu, odpowia-
dajacg za rozwdj jezyka, sztuki, religii, nauki, techniki
i wielu innych spraw. Wysoka liczba odkrytych przy-
padkow mieszanin pojeciowych pozwolita autorom
teorii na konkluzje, ze ,,[t]worzenie mieszanin nie jest
jakim$ dodatkiem do naszego zycia w $wiecie; to jest
nasz sposob zycia w nim, to «zycie w mieszaninie»
lub tez raczej zycie w wielu skoordynowanych ze soba
mieszaninach™. Cho¢ mieszaniny pojeciowe zostaty
uznane za podstawowe operacje ludzkiego umystu,
autorzy podkreslaja, ze cze¢$¢ z nich jest przez ludzi
uswiadamiana, inna cze$¢ natomiast nie, ale niektdre
operacje wczesniej ,,zakulisowe” mozna pozna¢ przy
uwaznej analizie ostatecznych efektow myslenia lub
podobnych proceséw myslenia’.

Kluczowym terminem teorii mieszanin pojecio-
wych Fauconniera i Turnera jest przestrzen mentalna
[mental space], czyli pewien obszar poje¢ dotyczacych
jednej ramy znaczeniowej'®. W czasie myslenia i mo-
wienia umyst cztowieka wytwarza jednoczeénie co
najmniej trzy lub cztery takie przestrzenie mentalne.
Poniewaz proces myslowy jest z reguly ztozony, bada-
cze ujmuja go w schemat sieci integracji pojeciowej
z przestrzeniami mentalnymi ukazanymi za pomoca
kot i linii ze strzatkami, podkreslajac, ze jest to tylko
ujecie migawkowe. Podstawowy diagram obejmu-
je: dwie przestrzenie wktadowe [input spaces], prze-
strzen ogdlng [generic space] oraz przestrzen zmie-
szang [blended space]. Dwukierunkowe linie miedzy
przestrzeniami majg znaczenie symboliczne i wska-
zuja, ze mysl ludzka moze ze swoboda przechodzi¢
z przestrzeni ogdlnej do wkladéw i do przestrzeni
zmieszanej, ale takze w kierunku odwrotnym.

Omawiany tu proces kognitywny zachodzi zawsze
zgodnie z zasadami konstytutywnymi i kierujacymi
[constitutive and governing principles]. Podstawowe

7 A. Koestler, The Act of Creation, New York 1964; Creativity in
Human Evolution and Prehistory, red. S. Mithen, London-New York
1998; M. Boden, The Creative Mind. Myths and Mechanisms, Lon-
don-New York 2003.

8 G. Fauconnier, M. Turner, Jak myslimy..., op. cit., s. 589-590.

® M. Turner, The Origin of Ideas. Blending, Creativity, and the
Human Spark, Oxford 2014, s. 2-9.

' G. Fauconnier, M. Turner, Jak myslimy..., op. cit., s. 152.
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zasady konstytutywne glosza, ze: cz¢§¢ pojec¢ jednej
przestrzeni wkladowej ma swoje odpowiedniki w cze-
$ci poje¢ drugiej przestrzeni wkladowej, mieszanina
jest zbudowana z wyselekcjonowanych poje¢ obu
przestrzeni wkladowych i dochodzi w niej do wylonie-
nia si¢ struktury, jakiej nie miala zadna z przestrzeni
wkladowych!'. Wspomniana emergentna struktura
lub emergentne znaczenie moze by¢ tez coraz bar-
dziej rozwijane. Wedlug autoréw teorii taka struktura
»[m]oze powstac na trzy sposoby: przez kompozycje
projekeji z wkladow, przez domknigcie polegajace
na niezaleznym dobieraniu ram i scenariuszy oraz
przez rozwijanie («uruchamianie mieszaniny»)”'%.
Zasady kierujace integracja pojeciowa obejmujg m.in.
kompresje, topologie i rozpakowywanie amalgamatu.
Najpowszechniejsza z nich jest zasada kompresowa-
nia wszystkiego, co rozproszone®. Jak wynika z teo-
rii, najczedciej kompresujemy czas, a przyktadami
skompresowanego czasu s3 np. streszczanie jakiejs
historii i akcentowanie kluczowych momentéw czy-
jego$ zycia. Bez wzgledu na wewnetrzne komplika-
cje, wszystkie zasady konstytutywne i kierujace maja
do osiagniecia jeden nadrzedny cel — uzyskac¢ ludzka
miare dla danej rzeczy lub zjawiska, oraz kilka celéw
posrednich, w tym — wzmocni¢ zachodzace miedzy
wktadami istotne zwigzki [vital relations], takie jak
Czas, Przestrzen, Przyczyna-Skutek, Cze§¢-Catose,
Zmiana, Tozsamos¢, Reprezentacja, Rola, Analogia,
Rozbiezno$¢, Podobienstwo itp.'.

Wisrod réznych typow sieci zintegrowanych pojec
sg cztery, ktorych schematy sie powtarzajg. Pierwszym
jest sie¢ prosta polegajaca na tym, ze w jednym wkta-
dzie pojawia si¢ rama znaczeniowa, czyli jaki$ zakres
kulturalnej badz biologicznej historii cztowieka, na-
tomiast w drugiej — tylko niektore elementy tej ramy.
Przyktadowo, moze to by¢ wklad z rodzing oraz drugi
wkiad z Paulem i Sally; ,,[k]iedy wyobrazamy sobie, ze
Paul jest ojcem Sally, tworzymy mieszanine, w ktorej ja-
kas czes¢ struktury ramy rodziny zostaje zintegrowana
z elementami Paul i Sally”'* W sieci lustrzanej wszyst-
kie przestrzenie maja takag samg rame organizujaca,

' Tbidem, s. 464.

2 Tbidem, s. 74.

3 Ibidem, s. 520.

4 Rozpoczynanie nazw istotnych zwigzkow wielka literg jest po-
mystem Fauconniera i Turnera.

'* G. Fauconnier, M. Turner, Jak myslimy..., op. cit., s. 177.

czyli taka sama nature istotnych dzialan, zdarzen iich
uczestnikow. Sie¢ takiego typu powstaje np. kiedy pro-
bujemy odpowiedzie¢ na pytanie: w ktérym miejscu
buddyjski mnich spotkalby sam siebie na gorskiej
$ciezce, wzigwszy pod uwage, ze jednego dnia zaczat
wchodzi¢ na gore o $wicie i dotarl na szczyt o zacho-
dzie stonca oraz to, ze innego dnia zaczal schodzi¢
z gory o $wicie i dotarl na dét o zachodzie? W tym
przypadku przestrzenie ogolna i wkltadowe zawierajg
czlowieka/mnicha na gorskiej $ciezce, a przestrzen
zmieszana — dwoch mezczyzn idacych po gorskiej
$ciezce w przeciwnych kierunkach, spotykajacych
sie w jednym konkretnym miejscu'®. Trzecim typem
jest sie¢ jednozakresowa, ktora posiada ,,dwie prze-
strzenie wktadéw z réznymi ramami organizujacymi,
z ktérych jedna jest wykorzystana do zorganizowania
mieszaniny”". Sieci jednozakresowe sg prototypami
wysoce konwencjonalnych metafor typu zrédio—cel,
doskonale opisanymi przez George’a Lakofta i Marka
Johnsona'®. Ostatni typ sieci - dwuzakresowy - cha-
rakteryzuje sie wktadami z odmiennymi ramami orga-
nizujacymi oraz ramg organizujacg mieszanine, ktora
zawiera elementy kazdej ramy z wkladéw. Przyktadem
moze by¢ ,,pulpit komputera™. W jednym wkladzie
jest tu rama pracy biurowej (o czym $wiadcza foldery
i kosze na $mieci), w drugim - rama standardowych
polecen komputerowych, natomiast mieszanina czer-
pie zaréwno z jednej, jak i drugiej ramy wkladowe;.
Poniewaz w tym typie sieci niejednokrotnie docho-
dzi do gwaltownej kolizji aktywizujacej wyobraznie,
uznano go za szczegdlnie wazny w kreowaniu i in-
terpretowaniu sztuki.

Jest juz wystarczajagco dobrze udowodnione, ze
mieszaniny pojeciowe sa dostepne nawet dzieciom
w bardzo mlodym wieku. Jako przyklad podana jest
bajka Harold and the Purple Crayon (1983) Crocket-
ta Johnsona, opowiadajgca historie malego Harolda,
ktéry ,uzywa swojej purpurowej kredki do ryso-
wania, a cokolwiek narysuje staje si¢ prawdziwe ™.

¢ Ibidem, s. 181.

7 Ibidem, s. 187.

'8 G. Lakoff, M. Johnson, Metaphors We Live By, Chicago 1980;
polskie wydanie: Metafory w naszym zyciu, tham. T.P. Krzeszowski,
Warszawa 2020.

' G. Fauconnier, M. Turner, Jak myslimy..., op. cit., s. 193.

% M. Turner, The Art of Compression, [w:] The Artful Mind. Co-
gnitive Science and the Riddle of Human Creativity, red. M. Turner, New
York 2006, s. 107. To i dalsze thumaczenia z angielskiego - autorka.
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Pokazujaca mieszanie rysunkéw z rzeczywistoscia
ksigzka jest bez problemu rozumiana nawet przez
trzyletnich czlonkéw naszego spoteczenstwa. Mimo
zaawansowanego stanu badan, wcigz jednak nie zna-
my momentu pojawienia sie mieszanin pojeciowych
w toku ewolucji. Autorzy teorii wysuwajg hipoteze,
ze moglo to sie zacza¢ okolo pigcdziesiat tysiecy lat
temu, w epoce gérnego paleolitu®. W poézniejszych
swoich pracach Turner czgsto przytacza materialne
dowody na istnienie najstarszych mieszanin poje-
ciowych; w jednej z nich przywoluje prehistoryczna
figurke lwa-cztowieka?, w innej - rysunki naskalne
z jaskini w Lascaux we Francji®.

VILLANELLE NA KONTRATENOR,
DWIE ALTOWKI I KLAWESYN
DO SLOW JAMESA JOYCEA

Pawel Szymanski skomponowat Villanelle na kon-
tratenor, dwie altowki i klawesyn do stéw Jamesa
Joyce'a na zamdwienie Krzysztofa Pendereckiego na
IT Festiwal w Lustawicach-Dworze ,,Piesn Roman-
tyczna” w kwietniu 1981 roku. Z racji tego wlasnie
zamOwienia utwoér zostal zadedykowany ,,Panstwu
Elzbiecie i Krzysztofowi Pendereckim”. Prawykona-
nie odbylo si¢ w ramach wspomnianego festiwalu
12 wrze$nia 1983 roku. Poniewaz bylo to krétko po
zniesieniu w Polsce stanu wojennego (22 lipca 1983
roku), artysci zbojkotowali rzagdowe stacje radia i te-
lewizji, proszac o wylaczenie kamer, co poskutkowalo
brakiem nagrania utworu (wyjatkowo dokonata tego
telewizja niemiecka). Drugie wazniejsze wykonanie
Villanelle mialo miejsce podczas tygodniowego Fe-
stiwalu Muzyki Pawla Szymanskiego w Warszawie
30 listopada 2006 roku. Wtedy utwor zostal zareje-
strowany, a nastepnie wydany w 4-ptytowym albumie
DVD?*. Material nutowy jest dostepny u kompozytora.

2 G. Fauconnier, M. Turner, Jak myslimy..., op. cit., s. V.

M. Turner, The Origin of Ideas..., op. cit., s. 11.

# M. Turner, The Art of Compression..., op. cit., s. 9.

2 Festiwal muzyki Pawla Szymanskiego [film, 4 plyty DVD],
Warszawa 2006. DVD nr 4, wykonawcy: Piotr Olech - kontratenor,
Ryszard Groblewski i Piotr Reichert - altowki, Marek Toporowski —
klawesyn. Obecnie Villanelle jest przygotowywana do wydania na
CD; wykonawcy: Jakub Borowczyk - kontratenor, Nel Zmuda-Trze-
biatowska i Jakub Cieszynski - altowki, Aleksandra Zebrowska - kla-
wesyn.
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Villanelle Szymanskiego ma u swoich podstaw
stynny wiersz Villanelle of the Temptress Jamesa Joy-
cea (1882-1941). Napisany przez prawdopodobnie
18-letniego pisarza miat znalez¢ si¢ w ktoryms z weze-
snych, obecnie zaginionych zbioréw Moods lub Shine
and Dark. Ocalenie i niestabngce zainteresowanie za-
wdziecza temu, ze Joyce wiaczyl go do swej powiesci
A Portrait of the Artist as a Young Man, ukonczonej
w 1914 roku. Wiersz, w kunsztownej formie wilanel-
li, postuzyt kompozytorowi do stworzenia pieciocze-
$ciowego cyklu piesniowego. Rozplanowanie wiersza
w cyklu jest nietypowe. W caloéci wiersz wystepuje
w ostatniej czesci cyklu, podczas gdy kazda z czesci
od pierwszej do trzeciej wykorzystuje tylko pierwsza
zwrotke, a czwarta cze$¢ — tylko pierwszy wers tej
zwrotki. Oczywiscie, jak wielu kompozytoréw przed
nim, Szymanski dokonal powtorzen pewnych fraz stow-
nych i pojedynczych stéw, czasami po to, by uwypukli¢
sens, czasami — by zgrabnie rozwing¢ strukture mu-
zyczng. Czesci cyklu mocno rdznig sie pod wzgledem
diugosci: nieparzyste sa wyraznie bardziej rozwinie-
te od parzystych. Wszystkie zostaly skomponowane
w charakterystycznej dla Szymanskiego poetyce inter-
tekstualnej” i nawigzuja do bardzo réznych gatunkow,
technik i srodkéw tradycyjnych, gléwnie barokowych.
Ideg nadrzedng cyklu jest kontrast czesci, osiagniety
przez zmiang materialu muzycznego przy jednoczesnej
zmianie proporcji miedzy $rodkami tradycyjnymi a no-
woczesnymi: w czg$ciach nieparzystych szala przechyla
sie na korzys¢ srodkéw dawnych, natomiast w czesciach
parzystych — na korzy$¢ srodkéw nowoczesnych.

ZAKRES PODSTAWOWYCH POJEC
DOTYCZACYCH WARSTWY
POETYCKIE] PIATE] CZESCI
VILLANELLE

Do interpretacji zostala wybrana pigta cze$¢ cyklu,
wykorzystujaca caly wiersz Villanelle of the Temptress.
Wiersz jest dobrze znany na $wiecie, o czym $wiadczy
m.in. jego obecnos¢ w réznych antologiach i znacz-
na liczba oméwien*. W Portrecie artysty z czasow

» V. Kostka, Muzyka Pawta Szymariskiego w swietle poetyki inter-
tekstualnej postmodernizmu, Gdansk-Krakéw 2018.

* Np. B. Benstock, The Temptation of St. Stephen. A View of the
Villanelle, ,,James Joyce Quarterly” 1976, t. 14, nr 1, s. 31-38; M. Pfister,
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miodosci jest podawany fragmentami i suto przetyka-
ny myslami tworzacego go poety — Stefana Dedalusa.
W koncu jednak mlody artysta zapisuje caly wiersz,
ktory przedstawia si¢ nastepujgco:

Are you not weary of ardent ways,
Lure of the fallen seraphim?
Tell no more of enchanted days.

Your eyes have set man’s heart ablaze
And you have had your will of him.
Are you not weary of ardent ways?

Above the flame the smoke of praise
Goes up from ocean rim to rim.
Tell no more of enchanted days.

Our broken cries and mournful lays
Rise in one eucharistic hymn.
Are you not weary of ardent ways?

While sacrificing hands upraise
The chalice flowing to the brim.
Tell no more of enchanted days.

And still you hold our longing gaze
With languorous look and lavish limb!
Are you not weary of ardent ways?
Tell no more of enchanted days?.

Przez lata badacze twdrczosci Joyce'a zastanawiali
sie, czy wilanella Stefana jest przykladem geniuszu
mlododci, czy tez zlg sztukg wynikajaca z niedojrza-
tosci artysty. Miedzy skrajnymi stanowiskami pojawi-
ly si¢ tez posrednie, jak np. to zaprezentowane przez
Doris Wight: ,, Villanelle of the Temptress jest zaréwno
ironiczna, jak i powazna, lecz przede wszystkim po-
wazna, jest osig i klejnotem calej powiesci”*. Nicia

Die Villanelle in der englischen Moderne. Joyce, Empson, Dylan Tho-
mas, ,Archiv fiir das Studium der neueren Sprachen und Literaturen”
1982, nr 2, s. 296-312; D.T. Wight, Stephen’s Villanelle. From Pas-
sive to Active Creation, ,Colby Library Quarterly” 1986, t. 22, nr 4,
s. 215-224; J. Dembinska-Pawelec, Villanella od Anonima do Baran-
czaka, Katowice 2006.

¥ ]. Joyce, A Portrait of the Artist as a Young Man, Planet e-Book,
s. 278-279, https://www.planetebOok.com/free-ebooks/a-portrait-of-
the-artist-as-a-young-man.pdf (dostep: 14.12.2020).

# D. Wight, op. cit., s. 216.

przewodnig wiersza s refleksje Stefana na temat mi-
to$ci zmystowej kojarzonej z E. C. (Emma). Stefanem
targaja zmienne uczucia wahajace sie¢ miedzy fascy-
nacja i uwielbieniem a wyczerpaniem; jego muza raz
jest okreslana mianem aniota, innym razem demona,
kusicielki®. Dwie pierwsze zwrotki sa adresowane
wprost do niej, natomiast srodkowe do ogoétu od-
biorcéw; pojawiajace si¢ tam stowo our [nasze] od-
nosi sie do wszystkich mezczyzn, szczegélnie takich
jak Stefan kaptanéw ,wiecznej wyobrazni”, ktérzy
cierpia z powodu niespelnionej mitosci. Oprécz tego
w zwrotkach $rodkowych pojawia si¢ katolicko-litur-
giczna symbolika milosnego kultu, nawigzujaca do
irlandzkiego srodowiska kulturowego, w ktérym wy-
chowywat sie mlody artysta. Ostatnia, czterowersowa
zwrotka znowu jest adresowana do E. C., ale takze
do twdrczej wyobrazni Stefana. Kiedy dobrze wezytaé
sie w kontekst powiesci, staje si¢ jasne, ze ta zwrotka
opisuje juz nieco inny niz poprzednio moment zy-
cia artysty, mianowicie moment przejscia z pasyw-
nosci do aktywnosci, co dotyczy zarazem jego zycia
uczuciowego, jak i tworczego. Na pierwszym planie
jest tu oczywiscie aktywno$¢ w zyciu uczuciowym,
oznaczajgca przekierowanie mys$li od romantycz-

nych marzen do do$§wiadczania rzeczywistosci. Wight
konkluduje:

Przechodzenie mlodego me¢zczyzny z pasywnego, nazbyt
romantycznego kochanka w kochanka aktywnego dobiegto
konica. Marzyciel poddat si¢ bardziej zwierzecej, nawet bru-
talnej istocie seksualnej, ktéra w razie potrzeby znajduje ulge
w normalnych, zdrowych instynktach seksualnych przez sa-
mo-stymulacje. Pojawiajaca si¢ w umysle Stefana kusicielka
nie jest juz obojetng Maryja Dziewica, lecz kochajacy, reagu-
jaca, [...] prawdziwg istota ludzka™.

Sugestywna nieokreslonos$¢ poetyckiej tresci jest
w pewnym napieciu ze $cisle okreslong forma wiersza.
Jest to bowiem utwor liryczny nalezacy do znanego
od XV wieku gatunku literackiego wilanelli, ktéry
po okresie §wietnosci w wiekach XVI i XVII przezyt
renesans w poczatkowym okresie modernizmu®. We-
diug Marka Stranda i Eavana Bolanda budowe tego

» M. Pfister, op. cit., s. 300-301.
¥ D. Wight, op. cit., s. 223.
31 ]. Dembinska-Pawelec, op. cit.
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zblizonego do sonetu gatunku reguluje szes¢ zasad:

1. wiersz sklada sie z dziewietnastu wersow,

2. zawiera pie¢ strof trzywersowych i szdstg czte-
TOWersows,

3. pierwszy wers pierwszej strofy (al) jest po-
wtdrzony jako ostatni wers drugiej i czwartej strofy,

4. trzeci wers pierwszej strofy (a2) jest powtdrzony
jako ostatni wers trzeciej i piatej strofy,

5. naprzemiennie powtarzane wersy al i a2 w ostat-
niej strofie zbiegaja sie jako przedostatni i ostatni
wers wiersza,

6. w calym wierszu wystepuja tylko dwa rymy:
w tercynach aba, w ostatniej strofie abaa®.

Jak widzimy w zalaczonym wierszu, Joyce nie od-
stapil od zadnej z tych zasad: wiersz sktada sie z pieciu
tercyn i jednej zwrotki czterowersowej; kazdy z dwdch
refrenicznych werséw (Are you not weary of ardent
ways?, Tell no more of enchanted days) pojawia si¢ na-
przemiennie po cztery razy; rymy aba i abaa odzna-
czaja sie wysokim stopniem doktadnosci, przy czym
wspoldzwiecznoéé jednego typu pojawia sie¢ trzyna-
Scie razy (ways, days, ablaze, ways, praise, days, lays,
ways, uprise, days, gaze, ways, days), a drugiego typu —
sze$¢ razy (seraphim, him, rim, hymn, brim, limb).

Na podstawie powyzszych informacji i na potrze-
by kreowania znaczenn omawianego utworu zostaje
ustalona nastepujaca pula podstawowych poje¢ po-
etyckich: (1) kochanek i artysta w jednej osobie; (2)
milos¢ mezczyzny i kobiety; (3) zmienne uczucia ko-
chanka do kobiety; (4) ko$cielna symbolika milosnego
kultu; (5) pasywno$¢ - aktywnosé; (6) doswiadcze-
nie przez kochanka rzeczywistosci i cielesnosci; (7)
powtodrzenia dwoch wersow refrenicznych; (8) dwa
typy wspolbrzmiacych wyrazéw; (9) napiecie miedzy
tre$cia a forma wiersza.

ZAKRES PODSTAWOWYCH POJEC
DOTYCZACYCH WARSTWY
MUZYCZNE]J PIATE] CZESCI
VILLANELLE

Biorgc pod uwage warstwe muzyczng piatej czesci Vil-
lanelle, na poczatku trzeba rozwazy¢ kwestie srodkow

32 The Making of a Poem. A Norton Anthology of Poetic Forms,
red. E. Boland, M. Strand, New York-London 2001, s. 5.

wykonawczych, ktére sa tu wyjatkowe. Jak wynika
z podtytutu, kompozycja jest przeznaczona na kontra-
tenor, dwie altowki i klawesyn. Wiadomo, ze kontrate-
nor byl powszechnie uzywany w muzyce baroku, naj-
czedciej w muzyce $wieckiej; mozna go bylo ustysze¢
w operach, ale takze w réznych piesniach z towarzy-
szeniem basso continuo. Podobnie bylo z klawesynem;
byt znany juz w renesansie, ale w baroku miat status
krola instrumentéw. Gdy chodzi o altéwki, tez byty
znane w baroku (najstarszy zachowany egzemplarz
altowki pochodzi z 1580 roku), ale znacznie mniej
popularne niz poprzednie $rodki wykonawcze. Taka
obsade mozna skonkludowa¢ twierdzeniem, ze kom-
pozytorowi zalezalo na tym, aby uzyska¢ brzmienie
budzace silne konotacje ze stylem barokowym.
Podstawa konstrukeji dzwiekowej tej kompozy-
cji jest formuta basowa, ktora obraca si¢ w obrebie
pieciu dzwigkéw: g, f, es, d, ¢, porusza si¢ ¢wierd-
nutami w metrum j na przestrzeni czterech taktow
na przemian w dot i w gore, w nastepujacy sposdb:
g-f-es, d-es-f, es-d-c, d-es-f (zob. przyklad 1). Zosta-
ta umieszczona w partii lewej reki klawesynu, po-
wtarza sie dwadziescia razy (w 3/4 dtugoéci utworu
cztery razy w formie szczatkowej) i stanowi podsta-
we dla wieloglosowej konstrukeji, ktorej cechg cha-
rakterystyczng sa tradycyjne ozdobniki i tryle (przy
szczatkowej formule basowej ozdobniki i tryle zostaja
ograniczone). Figura basowa jest niczym innym, jak
wspolczesng inkarnacja barokowej figury nazywanej
ground bass lub krotko ground, czyli melodii w basie,
powracajacej wielokrotnie i stanowigcej podstawe dla
wariacji w wyzszych glosach®. Nie ulega watpliwosci,
ze nieco rézni si¢ od ground bass w waskim znacze-
niu, w ktérym chodzi o figure czterech dzwigkow
opadajacych o kwarte w ddl, stuzacg kompozytorom
do tworzenia takich form, jak chaconne, passacaglia
czy aria w ekspresji dolores we wczesnych operach®.
Drugi wyrdzniajacy sie glos tej kompozycji to par-
tia kontratenoru, ktdra niesie dziewietnascie wersdéw

3 R. Hudson, Ground, [w:] Grove Music Online, https://
www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/
9781561592630.001.0001/0mo0-9781561592630-e-00000118407?
rskey=VZcPO9 (dostep: 19.09.2023).

* B.a., [hasto] Ground/Ostinato, [w:] Encyklopedia muzyki, red.
A. Chodkowski, Warszawa 1995, s. 658-660. Do najstynniejszych
utworéw z ground bass w waskim znaczeniu naleza Lamento della
ninfa z VIII Ksiegi madrygatow Monteverdiego i Didos Lament z ope-
ry Dido and Aeneas Purcella.
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wiersza, kazdy pomieszczony w jednej frazie. Frazy te
nadbudowuja si¢ nad formutami basowymi od drugiej
poczawszy i s3 wariacyjnymi opracowaniami pierw-
szej polowy tej formuly (zob. przyklady 1 i 2). Cecha
charakterystyczna wiekszosci z nich (od pierwszej do
czternastej oraz osiemnastej) jest nasycenie ich ozdob-
nikami, podobnymi do tych, jakie stosowano w prak-
tyce barokowej. Bardzo czgsto pojedyncza sylaba Ia-
czy si¢ z dtuzszym dzwigkiem oplatanym kilkoma lub
kilkunastoma dzwiekami w trzydziestodwojkach lub
szesnastkach, lub w jednych i drugich wartoéciach.
Na przyktad druga sylaba stowa uprise (trzynasta fra-
za) jest niesiona az przez dwadzie$cia pie¢ dzwigkow
w najdrobniejszych wartosciach, natomiast stowo ways
(osiemnasta fraza) - przez pigtnascie takich dzwiekdow.
Wszystkie glosy razem podlegaja technice hetero-
fonicznej, polegajacej na réwnoczesnym wykonywa-
niu formuly basowej w dolnej partii klawesynu i jej
ornamentowanych wariantéw w pozostatych gtosach
(zob. przyktad 1). Nie jest to jednak prosta techni-
ka spotykana u ludéw orientalnych®, lecz technika
rozwinieta przez kompozytorow XX wieku, ktorg
zresztg Szymanski opisal w swojej pracy magister-
skiej*. Bedzie tu nazywana zaawansowang technika
heterofoniczng. Zaawansowanie przejawia si¢ przede
wszystkim w réznorodnosci porzadkowania materialu
wysoko$ciowego i rytmicznego, w tym w gesto stoso-
wanych rytmach nieregularnych, ale takze w wyko-
rzystaniu desynchronizacji gtosow. Najciekawiej owa
desynchronizacja przedstawia si¢ miedzy partia lewej
reki klawesynu a glosem wokalnym. Formuty basowe
i frazy wokalne czasami zaczynajg sie jednocze$nie,
czasami sg przesuniete wzgledem siebie o drobna
warto$¢ rytmiczng, a czasami nawet o trzy takty.
Nastepnym waznym aspektem omawianej kom-
pozycji jest konsekwentne stosowanie skali modalnej,
a doktadnie hypofrygijskiej w transpozycji od d: d, es,
£, & as, b, c. Trzeba podkresli¢, ze kompozytor stosuje
te skale konsekwentnie w calej kompozycji, ale na roz-
ne sposoby. Na poczatku i w ostatnich kilku taktach
utworu skala jest podstawg struktur melodycznych, co
skutkuje wrazeniem modalnosci, natomiast w okoto

* B.a., [hasto] Heterofonia, [w:] Encyklopedia muzyki..., op. cit.,
s. 363-364.

% P. Szymanski, O heterofonii. Préba definicji. Przyklady wyste-
powania w muzyce wspotczesnej, ,Zeszyty Naukowe Zespotu Analizy
i Interpretacji Muzyki” 1979, nr 4, red. K. Droba, s. 4-26.

Przyklad 1. Pawel Szymanski, Villanella, czg$¢ V, t. 1-8.
Wykorzystano za zgoda kompozytora.

7 EELA

:AWMW., of ;M:uf

Przyklad 2. Pawel Szymanski, Villanella, czgé¢ 'V, t. 73-80.
Wykorzystano za zgoda kompozytora.

3/4 dlugosci utworu zostaje wykorzystana takze do
budowy dysonansowych akorddéw, co jest juz cal-
kowicie nowoczesnym pomystem kompozytorskim,
dlatego w tym przypadku nalezy méwié¢ o wrazeniu
postmodalno$ci.
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Uwaznemu stuchaczowi nie ujdzie uwagi, Ze mimo
tak wielu nawigzan do muzyki dawnej, w piatej cze-
$ci Villanelle pojawiaja sie takze $rodki nowoczesne.
Byla juz mowa o zaawansowanej heterofonii pofaczo-
nej z desynchronizacja glosow, ale to nie wszystko.
Nagromadzenie nowoczesnych srodkéw ma miejsce
w okolo % dlugosci utworu (zob. przyktad 2). Moz-
na tam uslysze¢ serie wspotbrzmien sekundowych
lub septymowych, a takze bogate wspdtbrzmienia
dysonujace, ktorych poszczegdlne dzwigki sg wyko-
nywane jednoczesnie lub stopniowo. Wspotbrzmie-
nia ostatniego rodzaju wykorzystuja kolejne dzwigki
skali modalnej, np. d, es, f, g czy g, as, b, ¢ (t. 71-2).
Innymi nowoczesnymi §rodkami sg nieregularne ryt-
my, w tym nowemole i decymole (t. 75), polirytmia
(t. 82-4) oraz kaskada dzwiekow w dynamice forte na
przestrzeni trzech oktaw w partiach instrumentalnych.
Oprocz tego, w calym utworze kompozytor postugu-
je sie zniuansowang dynamika, polegajaca m.in. na
stosowaniu crescendo i diminuendo na krotkich lub
bardzo kroétkich motywach.

Ostatnia uwaga dotyczy formy utworu. Mozna
w niej wyrézni¢ odcinki i fazy. Odcinek obejmu-
je jedng formule basowa wraz z rozwijajacymi si¢
nad nig w sposob wariacyjny pozostalymi glosami.
W utworze jest dwadziescia odcinkéw. Faza jest ka-
tegoria szerszg, stuzaca do porzadkowania odcinkdw.
Z analizy wynika, ze cala piesn dzieli sie na trzy fazy
typu ABA,. Pierwsza zawiera pigtnascie odcinkow
charakteryzujacych si¢ wyeksponowaniem formu-
ty basowej. Druga jest zbudowana z odcinkéw od
szesnastego do dziewietnastego, odznaczajacych si¢
umniejszeniem roli ground bass i pojawieniem sig¢
wielu modernistycznych srodkdw, z ktérych kaskada

Tabela 1. Charakterystyka trzech faz piatej czesci Villanelle.

dzwiekow forte stanowi kulminacje fazy i jednocze$nie
calej piesni. Trzecia faza jest rownoznaczna z odcin-
kiem dwudziestym przywracajacym znaczenie formu-
le basowej i dopelniajacym utwor kilkoma taktami
instrumentalnymi.

Podsumowujgc wyniki analizy muzycznej piatej
czesci Villanelle nalezy stwierdzi¢, ze uksztaltowana
przez Szymanskiego warstwa kompozycji wzbudza
nastepujagce pojecia: (1) srodki wykonawcze przy-
wolujace barokowe brzmienia; (2) ground bass oraz
dlugie ozdobniki i tryle; (3) partia kontratenoru zlo-
zona z dziewigtnastu fraz; (4) zaawansowana technika
heterofoniczna; (5) skala modalna; (6) nowoczesne
$rodki harmoniczne, rytmiczne i fakturalne w okoto
% dlugos$ci utworu; (7) zniuansowana dynamika; (8)
trzy kontrastujace z sobg fazy typu ABA1. Poniewaz
omawiane w kolejnych podrozdzialach mieszaniny
pojeciowe beda odnosi¢ si¢ do poszczegdlnych faz
kompozycji, ponizej zamieszczono tabele z ogdlna
charakterystyka tych faz, co moze podnies¢ czytel-
nos$¢ dalszych wywoddéw (zob. tabela 1).

MIESZANINY STYLISTYCZNE

Podczas stuchania piatej czesci Villanelle wyrobiony
muzycznie odbiorca nie moze nie zauwazy¢, ze war-
stwa muzyczna jest nowoczesna, ale jednoczesnie
silnie nawigzujaca do tradycji (w wiekszym stopniu
do baroku, w mniejszym - do epok wczesniejszych,
na co wskazuje np. uzyta skala). Innymi stowy, ra-
czej bez problemu dostrzeze charakterystyczny dla
Szymanskiego polistylizm (w innej metodologii na-
zywany jawng intertekstualnoscig), czyli mieszanine

Faza A (t. 1-60)

Faza B (t. 61-80)

Faza A (t. 81-87)

wersy 1-14; refleksje kochanka/

wersy 15-18; mysli kochanka

wers 19; romantyczne rozwazania

melodycznych; desynchronizacja
glosow; ozdobniki, tryle
i zniuansowana dynamika

zniuansowana dynamika; kaskada
dzwigkow forte kulminacja fazy
i catego utworu

Poezja | /artysty na temat zmiennego oddajace do$wiadczanie kochanka, jak na poczatku wiersza
uczucia do kobiety rzeczywistosci
ground bass x 15 (1. wers taczy ground bass zatarty i nieregularnej | ground bass x 1; skala modalna
sie z 2. prezentacjg ground bass); dlugosci x 4; skala modalna podstawa struktur melodycznych;
Muzyka skala modalna podstawg struktur podstawa gestych akordéw; instrumentalne zakonczenie
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Styl muzyczny

System tonalny

Struktura melodyczno-harmoniczno-rytmiczna

\ Styl modernistyczny

Srodki wykonawcze
Srodki zdobigce
Styl barokowy /
Modalnos¢
Ground bass, dlugie ozdobniki
itryle
Kontratenor, klawesyn, altowki \

Zaawansowana heterofonia
z desynchronizacja glosow

/ Zniuansowana dynamika

Y

Modalnos¢

Mieszanina stylistyczna barokowo-modernistyczna

Amalgamat srodkéw technicznych dawnych i nowych
Srodki wykonawcze typowe dla baroku

Zniuansowana dynamika

Diagram 1. Sie¢ integracji pojeciowej stylistycznej dla pierwszej fazy utworu.

elementow barokowych z modernistycznymi. Ponie-
waz muzyka jest procesem dynamicznym, trzeba tu
jednak mowi¢ nie o jednej, lecz co najmniej o trzech
mieszaninach stylistycznych powiazanych z kolej-
nymi fazami utworu, z ktérych kazda moze mie¢
swoje bardziej szczegdtowe podtypy. Wszystkie trzy
gléwne mieszaniny tego rodzaju opieraja si¢ na sieci
zintegrowanych poje¢ typu lustrzanego, charaktery-
zujacego sie tym, Ze jego przestrzenie mentalne maja
te samg rame organizujaca, w tym przypadku rame
stylu muzycznego.

Pierwsza mieszanina stylistyczna jest typowa, czte-
roprzestrzenng konstrukeja (zob. diagram 1). Prze-
strzen ogolna z abstrakcyjna kategorig stylu muzycz-
nego zawiera ogdlne pojecia stylistyczne: system tonal-
ny, strukture melodyczno-harmoniczno-rytmiczna,
srodki wykonawcze i $rodki zdobigce typu dynamika,
artykulacja. Przestrzenie wkladowe to dwa skontrasto-
wane style muzyczne: barokowy i modernistyczny®.
Do kazdej z nich wchodza te elementy, ktére jedno-
cze$nie wystepuja w pierwszej fazie utworu i spel-
niajg warunki sieci. Przestrzen wkladowa ze stylem

77 Pod pojeciem ,styl modernistyczny” rozumiem tu zbidr
wszystkich stylow modernistycznych (w tym postmodernistycznych),
obejmujacy zarowno style catych szkot kompozytorskich, idiomy po-
szczegdlnych kompozytorow, jak i style wewnatrz-opusowe.

barokowym jest wypelniona nastepujgcymi pojecia-
mi: modalnos$é; ground bass oraz dlugie ozdobni-
ki i tryle; barokowy zespdt ztozony z kontratenoru,
klawesynu i altowek. Przestrzen wkiadowa ze stylem
modernistycznym obejmuje: zaawansowang hetero-
fonie z desynchronizacjg gloséw oraz zniuansowang
dynamike. W tym ukladzie jest tylko jedna skorelo-
wana z sobg para poje¢: barokowe $rodki techniczne/
strukturalne i modernistyczna technika heterofonicz-
na, natomiast pozostate elementy stylu barokowe-
go i modernistycznego pozostaja bez swoich odpo-
wiednikow. Relacje, jakie zawigzuja si¢ miedzy prze-
strzeniami wktadowymi, reprezentuja istotny zwigzek
Réznicy.

Powstajaca droga kompozycyjng mieszanina sty-
listyczna charakteryzuje si¢ modalnoscig, amalga-
matem $rodkow technicznych dawnych i nowych,
$rodkami wykonawczymi typowymi dla baroku oraz
zniuansowang dynamika. Biorgc pod uwage wszystkie
wymienione sktadniki, mozna jg w skrocie nazywac
mieszaning barokowo-modernistyczng (z wyrazng
dominacjg poje¢ barokowych nad modernistyczny-
mi). Jak w kazdej sieci, raz postrzegamy jednolita
mieszaning pojeciows, innym razem - rozdzielone
przestrzenie wkladowe, a jeszcze innym razem mo-
zemy pomyslec o stylu abstrakcyjnym.
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Styl muzyczny

System tonalny

Struktura melodyczno-harmoniczno-rytmiczna
Srodki wykonawcze

Srodki zdobigce

Styl barokowy

Skromny udziat ozdobnikéw i tryli

Kontratenor, klawesyn, altowki

S

Y

Postmodalnos¢, gtéwnie w akordowej
partii klawesynu

Zaawansowana heterofonia z silnie
rozwinietg polirytmig

\ Styl modernistyczny

/ Zniuansowana dynamika

Mieszanina stylistyczna modernistyczno-barokowa
Post-modalno$é

Amalgamat $rodkéw nowych i dawnych z przewaga
nowych

Srodki wykonawcze typowe dla baroku
Zniuansowana dynamika

Diagram 2. Sie¢ integracji pojeciowej stylistycznej dla drugiej fazy utworu.

Drugi rodzaj mieszaniny stylistycznej rodzi si¢ pod
wplywem drugiej fazy utworu, czyli odcinkéw od szes-
nastego do dziewietnastego (zob. diagram 2). Ogdlna
konstrukcja sieci zintegrowanych poje¢ dla tej fazy
jest bardzo podobna do poprzedniej sieci, ale prze-
strzenie wkladowe i zmieszana sg wypelnione innymi
pojeciami. Z przestrzeni barokowej ubywa modalnosé¢
i ground bass, udzial ozdobnikéw i tryli zdecydowanie
maleje, tylko zespdt barokowy nie zmienia si¢ ani tro-
che. Zkolei do przestrzeni modernistycznej dochodza:
postmodalnos¢, przejawiajaca sie gtéwnie w akordowej
partii klawesynu, oraz silnie rozwinigta polirytmia,
ktéra podnosi stopienn zaawansowania techniki he-
terofonicznej. Trzecim elementem jest, tak jak w po-
przedniej sieci, zniuansowana dynamika. Taki, a nie
inny zestaw poje¢ we wkiadach powoduje wylonienie
sie struktury, ktdra jest mieszanina stylistyczna mo-
dernistyczno-barokowa (z wyrazng dominacja pojec¢
modernistycznych nad barokowymi).

Trzecia, najkrdtsza faza utworu, bedgca echem
pierwszej fazy, zupelnie naturalnie moze wzbudzi¢
w odbiorcy sie¢ pojeciowa bardzo zblizong do pierw-
szej sieci stylistycznej. Jedno tylko w tym procesie
mys$lowym bedzie inne: ostatnia sie¢ nie bedzie bu-
dowaniem struktury emergentnej od samego po-

czatku, tylko przypomnieniem pierwszej sieci i sko-
rygowaniem jej za pomocg dwoch nowych pojec:
krotkich rozmiaréw konstrukeji i instrumentalnego
zakonczenia.

KONFRONTAC]JE
POETYCKO-MUZYCZNE
PRZYNOSZACE ZNACZENIA

W gatunku piesniowym niemal zawsze dochodzi
do stworzenia znaczenia, a dzieje si¢ tak w wyni-
ku wspoldziatania poje¢ poetyckich z muzycznymi
w dwuzakresowym typie sieci. Interpretacja w du-
zym stopniu zalezy od tego, jaka ustalimy przestrzen
ogolng opartg na pojeciach znanych z ludzkiego do-
$wiadczenia. Poniewaz rézne osoby moga postuzy¢
sie roznymi pojeciami ogdlnymi, moze si¢ zdarzyc,
ze ten sam material sfowno-muzyczny uzyska dwie,
a nawet wiecej interpretacji. Trzeba tez uwzglednic,
ze znaczenie moze si¢ zmienia¢ w kazdym momencie
piesni. W przypadku tréjfazowej piatej czesci Villanelle
mamy do czynienia z trzema gtéwnymi znaczeniami
utworu, ale poszczegolne momenty kazdej z faz moga
prowadzi¢ do utworzenia dalszych znaczen.
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Przestrzen ogdlna

Powtarzalnosé¢
Wariacyjnos¢

Balansowanie miedzy skrajnosciami

Przestrzen tekstu

\ Przestrzen muzyki

Mieszanina stylistyczna

kobiety

Powtérzenia 2 werséw i 2 wybranych
przez kompozytora stow

2 typy wspotbrzmiacych wyrazow

Zmienne uczucia kochanka/artysty do /

»| barokowo-modernistyczna

Ground bass, ciagla obecno$¢
ozdobnikéw i tryli

Zaawansowana technika heterofoniczna

A

Przestrzen zmieszana

Kompozycja: poetycko-muzyczna Persona pokazuje
swoje zmienne uczucia do kochanki; repetycje i wariacje
poetycko-muzyczne

Domkniecie: poetycko-muzyczna Persona odprawia
milosny rytual ze zmiennymi uczuciami do kochanki,

przebiegajacy w czasie mitycznym/sakralnym

Diagram 3. Sie¢ integracji pojeciowej znaczeniowej dla pierwszej fazy utworu.

Pierwsza faza utworu prowadzi mnie do sieci dwu-
zakresowej z przestrzenig ogolna wypelniong pojecia-
mi: balansowanie miedzy skrajno$ciami, powtarzal-
no$¢ i wariacyjnos¢ (zob. diagram 3). Z ustalonego
wezesniej zbioru pojec poetyckich do przestrzeni tek-
stu trafiajg: zmienne uczucia kochanka/artysty do ko-
biety; powtorzenia dwoch werséw i dwdch wybranych
przez kompozytora stéw (the chalice, flowing); dwa
typy wspétbrzmiacych wyrazéw. Z kolei przestrzen
muzyczna zostaje wypelniona takimi pojeciami, jak:
mieszanina stylistyczna barokowo-modernistyczna
(sigganie po wypracowana wczesniej mieszaning jest
catkiem typowe w procesach kognitywnych); ground
bass, ciagta obecno$¢ ozdobnikéw i tryli; zaawan-
sowana technika heterofoniczna. Wszystkie pojecia
z jednej przestrzeni wkladowej koreluja z pojeciami
z drugiej przestrzeni wkladowej, a miedzy tymi prze-
strzeniami zarysowuje si¢ istotny zwigzek Analogii.

Zderzenie z sobg tak réznych dziedzinowo, ale
skorelowanych poje¢ prowadzi do wylonienia si¢
struktury, jakiej nie byto w zadnym z wktadéw. Za-
miast Persony poetyckiej jest teraz Persona poetycko
-muzyczna®® prezentujaca swoje zmienne uczucia do

% O Personie muzycznej jest mowa w pracach: N. Cook, Bridg-
ing the Unbridgeable? Empirical Musicology and Interdisciplinary Per-
formance Studies, [w:] Taking It to the Bridge. Music as Performance,

kochanki, a zamiast powtdrzen i wariacji poetyckich
oraz osobno funkcjonujgcych powtoérzen i wariacji
muzycznych sg powtdrzenia i wariacje poetycko-mu-
zyczne. Budowanie znaczenia nie konczy si¢ jed-
nak na tym kompozycyjnym etapie, lecz przechodzi
w domkniecie, polegajace na niezaleznym dobieraniu
ram, najczesciej na podstawie dotychczasowej wie-
dzy¥. Moim zdaniem, zarysowana struktura otwie-
ra sie na rame rytuatlu. Z rytualem mamy zwykle
do czynienia w pewnych zabiegach magicznych lub
praktykach religijnych; rytuat opiera si¢ na powtarzal-
nosci formul i z tego wlasnie powodu jest powigzany
z czasem odmiennym od tego, ktory przezywamy na
co dzien, tj. mitycznym/sakralnym. Oto, co o takiej
rytualnej obrzedowosci wyrazonej srodkami literac-
kimi, pisze Jerzy Bartminski:

Jeden sens powraca w kolejnych strofach, tak jak w ob-
rzgdowym cyklu wracajg stale te same wazne tresci. [..]
Powtdrzenie [...] pozostaje tez w widocznym zwigzku z kon-
cepcja czasu nawrotowego (sakralnego), wyraza ja w spo-
sOb elementarny srodkami jezyka. Nie sprzyja wzbogacaniu

red. N. Cook, R. Pettengill, Ann Arbor 2013, s. 70-85; M. Spitzer,
Conceptual Blending and Musical Emotion, ,Musicae Scientiae” 2018,
t.22,nr 1, s. 24-37.

¥ G. Fauconnier, M. Turner, Jak myslimy..., op. cit., s. 75.
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Przestrzen ogolna
Prostota/wyrazistos¢

Balansowanie miedzy skrajnosciami
Slady techniki wariacyjnej

Przestrzen tekstu

Dos$wiadczenie przez kochanka/

Ograniczenie ozdobnikéw i tryli oraz

artyste rzeczywisto$ci i cielesno$ci <
Zmienne uczucia kochanka do kobiety

Wspoldzwiecznos¢ jednego typu

\ Przestrzen muzyki

wyraziste rozplanowanie fazy

Mieszanina stylistyczna
modernistyczno-barokowa

Wariacyjno$¢ partii wokalnej

Przestrzen zmieszana

Poetycko-muzyczna Persona sytuuje przezywang mi-
to$¢ w rzeczywistosci, ktadzie akcent na wiasnej cie-
lesnosci i wyrazistoéci, chwilami jednak przywoluje
zmienne uczucia do kobiety

Diagram 4. Sie¢ integracji pojeciowej znaczeniowej dla drugiej fazy utworu.

i poznawczemu rozwijaniu sensu tekstu, stanowi bowiem za-
przeczenie zmiany, przeciwienstwo ruchu ku nowemu. [...]
czas [obrzedu - V.K.] jest czasem wyjetym z jednokierunko-
wego, linearnego toku, jest czasem zatrzymanym. [...] powto-

rzenie wspottworzy czas mityczny, ,wieczne teraz’*.

Pierwsza faza piatej czesci cyklu Szymanskiego
dobrze wpisuje si¢ w ramy rytuatu. Persona poetyc-
ko-muzyczna prowadzi narracje wyraznie ostabiona,
koncentrujac swoja uwage gtéwnie na zmiennych
uczuciach do kochanki. Obok tej mysli na czoto wy-
suwaja sie powtorzenia roznych elementéw oraz opra-
cowania wariacyjne. Nie mozna oprze¢ si¢ wrazeniu,
ze mamy tu do czynienia z nieustannym krazeniem
w koto stéw i muzyki bez jakiego$ wyraznego celu.
Skojarzenie z czasem sakralnym przychodzi tym fa-
twiej, ze wystepuje tu katolicko-liturgiczna symbolika
mitosnego kultu z trzykrotnie powtdrzonym stowem
the chalice [kielich]. W rezultacie znaczenie pierw-
szej fazy piesni mozna wyrazi¢ nastepujaco: poetyc-
ko-muzyczna Persona odprawia milosny rytuat ze
zmiennymi uczuciami do kochanki, przebiegajacy
w czasie mitycznym/sakralnym.

Znaczenie fazy B utworu jest odmienne od wyzej
opisanego (zob. diagram 4). Przestrzen ogolna tworzy

], Bartminski, O rytualnej funkcji powtdrzenia w folklorze.
Przyczynek do poetyki sacrum, [w:] Sacrum w literaturze, red. J. Got-
fryd, M. Jasiniska-Wojtkowska, S. Sawicki, Lublin 1983, s. 264-266.

zespol pojec: prostota/wyrazistos¢, balansowanie
miedzy skrajnosciami, $lady techniki wariacyjne;j.
Warstwa poetycka tej fazy, obejmujaca wersy od piet-
nastego do osiemnastego, nie zawiera zadnych powto-
rzen wersow i stow, co najwyzej wspotdzwiecznosé
jednego typu, za to odznacza si¢ nowa trescig. Ta
sytuacja powoduje, ze do przestrzeni tekstu trafiaja
pojecia: doswiadczenie przez kochanka/artyste rzeczy-
wistoéci i cielesno$ci; zmienne uczucia kochanka do
kobiety; wspoldzwiecznos¢ jednego typu. Przestrzen
muzyczna tez ksztaltuje sie inaczej niz w poprzedniej
sieci. Trafiajg do niej: ograniczenie ozdobnikéw i try-
li oraz wyraziste rozplanowanie fazy (kulminacja);
mieszanina stylistyczna modernistyczno-barokowa;
wariacyjnos¢ partii wokalnej. Miedzy skorelowany-
mi pojeciami obu wkladéw mozna rozpoznac relacje
Analogii. Poniewaz ostatnie pojecia wkladow okazuja
sie mato znaczace, nie przechodza pozytywnie selekcji
do przestrzeni zmieszanej. Przy takim ukladzie po-
je¢ z dwu odmiennych domen rysuje sie nastepujace
znaczenie drugiej fazy: poetycko-muzyczna Persona
sytuuje przezywang mito$¢ w rzeczywistosci, ktadzie
akcent na wlasnej cielesnosci i wyrazistoéci, chwila-
mi jednak przywoluje zmienne uczucia do kobiety.
Wraz z poczatkiem trzeciej fazy piesni znaczenie
znowu sie zmienia. Nie wchodzac w szczegoty, moz-
na stwierdzi¢, ze jest wynikiem zderzenia zmiennych
uczu¢ kochanka do kobiety (Tell no more of enchanted



Pigta czesc Villanelle Pawta Szymanskiego w Swietle teorii mieszanin pojeciowych

days) z muzycznym stylem barokowo-modernistycz-
nym. Mimo iz wklady nie zawierajg zadnych powto-
rzen i wariacji, to jednak przez podobienstwo wymie-
nionych poje¢ do gtéwnych poje¢ w pierwszej sieci
znaczeniowej poetycko-muzyczna Persona znowu jawi
sie jako odprawiajgca swoj miltosny rytual, ktéry tym
razem szybko dobiega konca.

PODSUMOWANIE

Wyzej przedstawiono piata czes¢ cyklu Villanelle Paw-
ta Szymanskiego z perspektywy najpopularniejszego
sposobu myslenia, czyli mieszanin pojeciowych. Po
ustaleniu wylonionych w drodze analizy zbioréw po-
je¢ poetyckich i muzycznych, przedmiotem rozwazan
staly sie mieszaniny muzyczno-muzyczne i poetyc-
ko-muzyczne. W zakresie mieszanin pierwszego ro-
dzaju skoncentrowano si¢ na charakterystycznym
dla muzyki Szymanskiego polistylizmie. Zaprezen-
towano nastepstwo trzech mieszanin stylistycznych
zakotwiczonych w trzech fazach utworu typu ABA;:
pierwsza charakteryzuje si¢ dominacja poje¢ baro-
kowych nad modernistycznymi, druga - dominacja
poje¢ modernistycznych nad barokowymi, a trzecia —
znowu dominacja poj¢¢ barokowych nad moderni-
stycznymi. Dzieje si¢ tak, poniewaz gdy stucham piatej
czedci Villanelle, w mojej glowie powstajg lustrzane
sieci pojec¢ zintegrowanych z abstrakcyjnym pojeciem
stylu muzycznego, dwoma oddzielnymi stylistyczny-
mi wktadami: barokowym i modernistycznym, oraz
emergentng strukturg polistylistyczng. Na poziomie
mieszanin poetycko-muzycznych réwniez zauwazono
zaleznos¢ od trzyfazowej formy utworu. Ostateczny
ciagg podstawowych znaczen daje si¢ przedstawic jako
nastepujaca historia poetycko-muzycznej Persony:
dosy¢ dlugo odprawia ona rytuat milosny w czasie
mitycznym/sakralnym, uwypuklajagc w nim swoje
zmienne uczucia do kobiety; potem sytuuje prze-
zywang milo$¢ w rzeczywistosci, kladzie akcent na
wlasnej cielesno$ci i wyrazistosci, chwilami jednak
przywoluje zmienne uczucia do obiektu pozadania;
na koniec, wraca do odprawiania mitosnego rytuatu,
ktory tym razem szybko si¢ konczy. Zaprezentowana
interpretacja znaczeniowa jest wynikiem zastosowa-
nia sieci dwuzakresowych, z calkowicie odmienny-
mi ramami organizujacymi: poetyckg i muzycznag.

Tworzenie znaczen dla faz skrajnych utworu prze-
chodzi przez dwa etapy myslowe: kompozycyjnosé
i dopetnienie, podczas gdy dla fazy drugiej zatrzymuje
sie na etapie kompozycyjno$ci scenariusza.

Przechodzac do rozwazan natury bardziej ogélnej,
nalezy stwierdzi¢, ze przedstawione w artykule mie-
szaniny znaczeniowe dla piatej czesci Villanelle Pawla
Szymanskiego uzupelniajg liczne juz, interpretowane
ta wlasnie metoda, znaczenia dla kompozycji pro-
gramowych i z tekstem stownym z réznych okresow
historycznych i gatunkéw muzycznych. Zupelnie ina-
czej rzecz sie ma z mieszaninami stylistycznymi, ktére
prawdopodobnie sg jedynymi tego rodzaju w litera-
turze muzykologicznej. Inne opisane juz mieszaniny
muzyczno-muzyczne dotycza struktur melodyczno-
-harmonicznych lub tylko harmonicznych. Ogoétem
jednak liczba wszystkich omoéwionych dotychczas
mieszanin muzyczno-muzycznych jest niewielka, co
pociaga za sobg postulat rozwiniecia badan w tym
wlasnie kierunku.
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SUMMARY

Violetta Kostka

The Fifth Movement of Pawel Szymanski’s
Villanelle in the Light of the Theory
of Conceptual Blending

Conceptualization, that is, the recognition of cognitive intuitions in
concepts, is one of the basic topics of cognitive science. One of the
most popular theories of this type is the conceptual blending theory
by Gilles Fauconnier and Mark Turner. The aim of this article is to
present the main assumptions of this theory and to interpret in its
light one work by Pawel Szymanski, namely the fifth movement of
Villanelle for countertenor, two violas and harpsichord to the poem
by James Joyce. Interpretation has several stages. At the beginning,
two sets of concepts necessary for creating blends are established: the
first relating to the poetic layer of the work, and the second - to its
musical layer. Next, the author discusses three intra-musical stylistic
blends. The first is characterized by a clear dominance of concepts
concerning baroque devices over modernist ones, the second - by
inverse proportions of devices, and the third is a similar kind of
polystylism as the first. Finally, the subject of consideration are the
extra-musical blends leading to the creation of three main meanings
of the work. They can be summarized as the following story about
the poetical and musical Persona: he begins by practising some form
of love ritual in mythical/sacred time; after a fairly long time in a le-
thargic state, he comes closer to reality and thinks about love from
the perspective of his own body and clarity; finally, he drowns in
a previously performed ritual within mythical/sacred time. The art-
icle is supplemented by the poem, the table with the characteristics
of the three episodes, two musical examples and four diagrams with

networks of integrated concepts.
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