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Wstep

Niniejsza rozprawa, zatytutowana ,Zjawisko performatywnosci jako nowatorski aspekt
wykonawczy w literaturze harfowej przetomu XX i XXI wieku — na przykfadzie wybranych
kompozycji”, stanowi opis dzieta artystycznego, na ktére sktada sie pie¢ utwordéw. Sg to kolejno:
The Crown of Ariadne (1979, wybér czesci) Raymonda Murraya Schafera, Wind Music for Harp
(2006) Mieko Shiomi, Wings Imparted (2013) Thomasa Myrmela, History of My Instrument
(2011) Simona Steen-Andersena i seems (2023) Aleksandry Kacy.

Pomyst na temat dysertacji zrodzit sie w wyniku zaobserwowania nowych elementéw, ktére
pojawity sie w kompozycjach pisanych na harfe. Nalezg do nich m.in. multiinstrumentalizm
w utworach przeznaczonych dla jednego wykonawcy, wykorzystanie szeroko pojetej
elektroniki i przedmiotéw uzytku codziennego jako zrédet brzmienia, a takze przeniesienie
srodka ciezkosci istoty dzieta z warstwy audialnej na wizualng (w skfad ktérej zaliczy¢ mozna
m.in. dziatania teatralne). Celem pracy jest zatem ukazanie w dzietach pisanych na harfe
przemian, ktére dokonaty sie w wymiarze szerszym niz rdznice harmoniczne, stylistyczne
czy fakturalne — w odrdznieniu od zmian jakie zachodzity pomiedzy poprzednimi epokami
i okresami w muzyce. Zauwazone przez autorke wspomniane nowe elementy zwigzane s3
ze zwrotem performatywnym, ktory dokonat sie w sztuce w latach 60. XX wieku i ktérego
zdobycze niezmiennie odznaczaja sie w nowopowstatych kompozycjach. Kolejnym celem
rozprawy jest takze poszerzenie wiedzy o wspotczesnej literaturze harfowej, w tym o utworach

najnowszych, ich eksplikacja i popularyzacja.

Zawarty w tytule pracy termin performatywnos$é bezposrednio odnosi sie do formy
ekspresji, jakg jest performans artystyczny (ang. performance art), stanowiacy najbardziej
charakterystyczny produkt zwrotu performatywnego w sztuce. Termin ten, przeniesiony
na dyscypline muzyki, okresla cechy dziefa, takie jak: traktowanie artysty nie tylko jako twérce
sztuki, ale takze jej materig; Swiadome spojrzenie na cielesno$¢ muzyka na scenie; opieranie
narracji dzieta na atmosferze przestrzeni czy interaktywna relacja pomiedzy wykonawca
aodbiorcg, a w szczegdlnych przypadkach zupetne odwrdcenie tej zaleznosci.

Z performatywnoscig zwigzane sg takze inne zagadnienia, ktére w tym samym czasie pojawity



sie zarowno w performansie artystycznym jak i na gruncie form muzycznych. Do tych zjawisk
nalezg m.in. interdyscyplinarnos¢ dziet i ich multimedialno$é, zwigzane zimprowizacjg
procesualnos¢ i brak okreslonego czasu trwania, a takze spontanicznos¢ i niepowtarzalnosc.
Wszystkie utwory, sktadajace sie na dzieto artystyczne, sg silnie zréznicowane i stylistycznie
odmienne. W tym miejscu nalezy uscisli¢, ze chociaz w dzietach tych opisywane jest zjawisko
performatywnosci, nie s3 one performansami artystycznymi, a jedynie zawierajag w sobie
wyrdznione powyzej cechy tej formy ekspresji. Wybdr kompozycji, wchodzacych w sktad dzieta
artystycznego, nie byt rezultatem subiektywnej oceny estetycznej, ale przeprowadzony zostat

na podstawie zréznicowania performatywnych komponentéw w badanych utworach.

Zastany przez autorke stan badan, dotyczacy tematu poruszanego w niniejszej pracy,
wykazuje braki w zakresie zagadnienia performatywnosci w literaturze harfowej. Publikacje,
takie jak Guide to the Contemporary Harp (2019, pozycja zbiorowa) czy Let the Harp sound!
Updating the understanding of the sound and artistic role of the harp in Norwegian
contemporary music (2014) S. Rgdland, ograniczajg sie do wyrdznienia nowatorskich
elementow zastanych w analizowanych kompozycjach bez uwzglednienia w nich aspektu
performatywnosci. Opracowania w jezyku polskim stanowig natomiast prace doktorskie,
ktére, chociaz dotyczg kompozycji powstatych w podobnym czasie do tych, sktadajgcych sie
na dzieto artystyczne, opisuja jednak zagadnienia zwigzane gtéwnie z technikami
wykonawczymi w kontekscie gry na harfie, stylami muzycznymi i kompozytorskimi. Do rozpraw
tych naleza: Polskie kompozycje z przetomu XX i XXI wieku na harfe solo jako przyktad nowego
postrzegania stylu i techniki wykonawczej (2014) M. Lipiec oraz Harfa — miedzy ujeciem
stereotypowym, a petniqg mozliwosci brzmieniowych (2016) M. Glenszczyk. Niniejsza dysertacja
jest zatem pierwszg pracg w catfosci traktujacg o zjawisku performatywnosci dziet na harfe,
powstatych na przetomie XX i XXI wieku, zaréwno w jezyku polskim, jak i (wedtug stanu wiedzy

autorki) takze w rozumieniu miedzynarodowym.

Tezy zawarte w pracy, oscylujgce wokoét traktowania analizowanych kompozycji
w kategoriach produktow badZz nastepstw zwrotu performatywnego w muzyce, autorka
popiera publikacjami dotyczagcymi performatywnosci: m.in. Performatywnos¢ (2018)
E. Fischer-Lichte czy Performatyka: wstep (2016) R. Schechnera; zwrotu performatywnego

w kulturze i sztuce: m.in. Performuj albo... (2011) J. McKenzie czy prace zbiorowe pt. Zwrot



performatywny w estetyce (2013) i Zwrot performatywny w kulturze (2015); zwrotu
performatywnego w muzyce: m.in. Performans w muzyce — wybrane problemy ontologiczne
K. Lipki (2013) czy praca zbiorowa Ciato-muzyka-performans (2017); oraz innymi pozycjami

i literaturg uzupetniajaca.

Wykorzystane przez autorke metody badawcze to metody jakosciowe, takie jak: metoda
opisowa, analiza zrédet i analiza wykonawcza. Ponadto autorka postuzyta sie takze badaniami
bezposrednimi, do ktérych nalezaty rozmowy oraz korespondencje z kompozytorami i innymi

niz autorka wykonawcami analizowanych w pracy dziet.

Niniejsza praca stanowi rezultat badan prowadzonych przez autorke w latach 2019-2024.
Zaobserwowane w literaturze harfowej dzieta interdyscyplinarne sprawity, ze uwidoczniony
zostat brak takich pozycji w utworach polskich kompozytorow. Utwory na harfe solo
kompozytoréw, do ktérych nalezg Marta Ptaszynska, Zofia Dowigatto-Zych czy Piotr Moss,
rozszerzajg narracje muzyczng o efekty perkusyjne czy wykorzystanie zréznicowanych
induktoréw i dodatkowego instrumentarium (chociaz w tym miejscu nalezy wyrdzni¢ dzieto
powstate na dtugo przez analizowanymi w niniejszej pracy utworami, czyli napisane w 1972
roku Trzy Szkice na harfe W. Szalonka, w ktorym podobne techniki prezentujg sie jako zalgzki
miniaturowych czynnosci choreograficznych). W odpowiedzi na stan polskiej literatury
harfowej z elementami performansu, autorka przyczynita sie do powstania nowej pozycji —
seems na harfe, ruch i elektronike (2023) Aleksandry Kacy. To multimedialne dzieto, stworzone
w praktyce Nowej Dyscypliny, oparte zostato na grze pozoréw zaréwno w tkance audialnej
jakiwizualnej, a jego performatywnos$¢ dotyka zagadnien happeningu, teatru
instrumentalnego czy aktywizacji scenicznej harfisty w rozszerzonej roli nie tylko

instrumentalisty, ale takze performera.

Rozprawa, stanowigca opis dzieta artystycznego, prezentuje sie w szesciu rozdziatach.
Pierwszy z nich skupia sie na terminologii performatywnosci i performansu artystycznego,
a takze opisuje zmiany, jakie dokonaty sie w sztuce w drugiej potowie XX wieku. Wspomniany
juz zwrot performatywny zostaje ukazany zaréwno na gruncie dziedziny sztuki, dyscypliny
muzyki jak i zawezony zostaje jedynie do kategorii literatury harfowej. W tej czesci wyrdznione

zostajg formy muzyczne, takie jak teatr instrumentalny czy zaproponowane przez autorke



terminy kompozycji performatywnej i muzycznego performansu (w tym takze muzycznego
happeningu). Kolejne rozdziaty (2.-6.), odnoszac sie bezposrednio do tresci opracowanych
w rozdziale pierwszym, traktujg o sktadajgcych sie na dzieto artystyczne interpretacjach

i badajg je w kontekscie problematyki wykonawczej i analizy komponentéw performatywnych.



1. Zwrot performatywny jako kontekst rozwazan nad tematem pracy

Terminy performans?, performer, performatywno$¢ pochodza od angielskiego czasownika
to perform, ktéry oznacza ,wykonywac¢”. Stowo to znajduje swoje zastosowanie nie tylko
w dziedzinie sztuki, ale takze w sporcie (sport performance — ang. wydajnos¢, wytrzymatosc)
czy medycynie (np. to perform a surgery — ang. przeprowadza¢ operacje chirurgiczng).
W kontekscie dziatarh artystycznych performatywnos¢ (ang. wykonywanie) rozumiana bytfa
i nadal jest jako charakterystyczna cecha sztuki zywej, dziejacej sie w czasie, czyli przede
wszystkim cecha teatru i muzyki, ktéra odrdznia je np. od statycznych sztuk plastycznych
(malarstwa, rzezby fotografii itp.). Jako twdrce okreslenia ,,performatywny” uwaza sie Johna
L. Austina (1911-1960), ktéry opracowat swoja teorie dziatania performatywnej funkcji
wypowiedzi na gruncie filozofii jezyka3. Okre$lenie performatywnosci w badaniach Austina
dotyczyto komunikatéow jezykowych, ktére majg sprawcza moc zmieniania rzeczywistosci,
jak np. przysiegi, przeklerstwa, umowy, nadawanie imion i nazw. W zwigzku ze zwrotem
performatywnym, czyli zmianami, ktére dokonaty sie w kulturze na poczatku lat 60. XX wieku,
termin ,,performatywnos¢” diametralnie zmienit swoje znaczenie, odnoszac sie odtad nie tylko

do jezyka, ale okreslajgc konkretny rodzaj artystycznej ekspresji.

W kontekscie zwrotu performatywnego zaczeto dostrzegal i opisywaé szczegdlne
wtasciwosci ustanawiania rzeczywistosci przez sztuke. We wszystkich jej dyscyplinach nastgpity
zmiany niemozliwe do przeoczenia, w wyniku czego powstaty nowe formy ekspresji, w ktorych
rézne dziedziny i ich gatunki zaczety sie przenika¢ na tyle silnie, ze niektére dzieta do dzisiaj

opierajg sie sztywnym, bezkompromisowym kategoryzacjom.

2 Autorka pracy stosuje terminy performans oraz performans artystyczny jako spolszczone wersje angielskich
termindw performance oraz performance art. Pomimo, ze polskie terminy nie zostaty do tej pory uznane przez
Stownik Jezyka Polskiego PWN, to w polskich ttumaczeniach literatury przedmiotu pojawiajg sie bardzo czesto.
Powyzsze pojecia w jezyku polskim oraz angielskim beda stosowane zamiennie, odnoszgc sie do formy ekspresji
artystycznej. Wprowadzone w dalszym tekscie pojecia nalezy rozumie¢: performatyka — dziedzina zajmujaca sie
badaniami nad performansem, performatywnos¢ — zbiér charakterystycznych cech performansu.

3 John L. Austin zajmowat sie zagadnieniem performatywnej funkcji wypowiedzi od 1955 m.in. w formie
wyktadow na Uniwersytecie Harvarda.

Erika Fischer-Lichte, Estetyka Performatywnosci, ttum. Mateusz Borowski i Matgorzata Sugiera, Wydawnictwo
Ksiegarnia Akademicka, Krakéw 2008, s. 23.
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Chociaz zwrot performatywny w sztuce umiejscawia sie na poczatku drugiej potowy
XX wieku, to jego przejawdw nalezy doszukiwac sie juz w roku 1909, kiedy w paryskiej gazecie
Le Figaro ukazat sie pierwszy manifest futurystow. Ich zaangazowane politycznie wystgpienia
dotyczyty gtownie krytyki rewolucji, demokracji i komercjalizacji sztuki. Polegaty
na improwizacji, potgczeniu ze sobg elementéw z réznych dziedzin sztuki i postulowaty wyjscie
z nig do codziennego zycia zwyktych ludzi. To wtasnie 1909 rok jest uznawany jako poczatek
performance artu miedzy innymi przez historyczke sztuki RoseLee Goldberg (* 1946) — autorke
jednej z najbardziej popularnych publikacji, traktujgcej o historii tegoz zagadnienia —
Performance: Live Art 1909 to the Present®. Futuryzm bardzo szybko przyjat sie na gruncie
literatury, malarstwa, architektury a takze muzyki i chociaz kompozytorzy futurystyczni nie s
autorami muzycznych arcydziet, z pewnoscig zainspirowali nastepne pokolenia twdrcow.
Za najbardziej znany manifest futurystyczny w muzyce mozna uzna¢ wydany w 1913 roku
traktat pt. Sztuka hatasu Luigiego Russola (1885-1947), na podstawie ktérego Russolo stworzyt
orkiestre 27 instrumentdw generujgcych hatas®. Razem z futuryzmem pojawity sie inne nurty
w sztuce, takie jak konstruktywizm, ekspresjonizm, surrealizm czy dadaizm, ktore zalicza sie
do zespotu zréznicowanych trenddw poczatku XX wieku, nazwanymi awangarda. Tendencje te
z zatozenia zrywaty z tradycjami kierunkdéw sztuki i literatury poprzednich epok a jednoczesnie
staly sie inspiracja dla rozkwitajacych pot wieku pdzniej form nacechowanych

performatywnoscig®.

Najwazniejszym osiggnieciem zwrotu performatywnego bez watpienia jest performance
art, ktdry, cho¢ czerpie ze wszystkich dziedzin sztuki i rownoczesnie sie w nich przejawia,
niekiedy w swej réznorodnosci jest trudny do jednoznacznego skategoryzowania. Powstaty
w drugiej potowie XX wieku performans artystyczny jest charakterystyczng forma ekspres;ji,

przetamujaca konwencje sztuki modernistycznej. Jako interdyscyplinarny twar, faczy ze sobg

4 Jesli nie podano inaczej, wszystkie teksty obcojezyczne w ttumaczeniu autorki.

Goldberg zaznacza jednak, ze jako forme performansu rownie dobrze mozna uzna¢ wystgpienia filozoféw
starozytnej Grecji (ktorzy czynili z wtasnego ciata medium swoich przemyslen), szesnastowiecznych poetéw
(ktorzy prezentowali swoje teksty w oprawie muzyczno-teatralnej) czy dziewietnastowieczne praktyki
dewastowania grobdéw i recytowania poezji zmartym.

Smirna Kulenovi¢, Performance art and its Journey to Recignition, witryna internetowa:
https://www.widewalls.ch/performance-art/, data dostepu: 22.05.2020.

5 tukasz Komta, Luigi Russolo — ojciec chrzestny hatasu, witryna internetowa: https://proanima.pl/luigi-russolo-
ojciec-chrzestny-halasu/, data dostepu: 04.02.2021.

5 Andrzej Lam, Awangarda, Encyklopedia PWN, witryna internetowa:
https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/awangarda;3872720.html, data dostepu: 16.01.2022.
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doswiadczenia z obszaru sztuk teatralnych, wizualnych, taica, muzyki, poezji, wideo, filmu.
Z czasem forma performance artu wchtonetfa inne rodzaje zywej sztuki, takie jak fluxus event

scores’, body art®, process art®, living sculpture'®, czy happening**.

Performans artystyczny powstat jako forma angazowana w problemy spoteczne, polityczne,
kulturowe; stanowigca probe zwrdcenia na nie uwagi poprzez wywotanie u odbiorcy silnego
przezycia emocjonalnego!?. Jest wydarzeniem zapraszajgcym do swojego wymiaru wszystkich,
ktorych spotyka na swojej drodze do zdemaskowania i zrozumienia otaczajgcego nas $Swiata,
wiaczajac nas samych w ramy sztuki. Przyjrzyjmy sie na przyktad wydarzeniu The Artist
is Present!3 (2012) serbskiej performerki Mariny Abramovié¢ (* 1946), podczas ktérego kazdy
odwiedzajacy Muzeum Sztuki Wspoétczesnej w Nowym Jorku maégt usigsc z artystka przy stole
i przez minute nawigzywaé z nig kontakt wzrokowy. Chociaz forma kontaktu z kazdg osoba
wygladata tak samo, niektdrzy sie usmiechali, innych rozdrazniat niepokdj, a znaczna czesé

uczestnikdw spotecznego eksperymentu zalewata sie tzami.

7 Fluxus — ang. ptyw, przeptyw; event — ang. wydarzenie; scores — ang. partytura; zob. rozdziat 3.1.

8 Body art — forma ekspresji, pojecie to okresla catoé¢ czynnosci i przeksztatcen, ktérym poddawane jest ludzkie
ciato (najczesciej samego artysty), dotykajgc réwniez dziedzin malarstwa, rzezby, filmu, fotografii itp. Czesto
zajmuje sie problematyka gender oraz problematyka wiasnej tozsamosci.

Witryna internetowa: https://www.tate.org.uk/art/art-terms/b/body-art, data dostepu: 15.05.2020.

9 Process art — tworzenie dzieta, podczas ktérego proces jego powstawania nie jest ukryty, ale jest jego
integralng catoscig, widoczna dla odbiorcy.

Witryna internetowa: https://www.tate.org.uk/art/art-terms/p/process-art, data dostepu: 15.05.2020.

10/ jving sculpture — rzezba stworzona z zywych badz niedawno zebranych roslin o charakterze funkcjonalnym
badz jedynie ornamentalnym. Stanowi kompilacje sztuki i nauki.

Witryna internetowa: http://www.hort.cornell.edu/livingsculpture/what_is.htm, data dostepu: 15.05.2020.

11 Happening — zaaranzowana wypowiedz artystyczna w formie akcji spotecznej, otwarta na przypadek

i improwizacje, zwykle majaca miejsce w przestrzeniach publicznych, w ktérych gromadzi sie duza liczba oséb.
Wazne jest tu uczestnictwo publicznosci, widza, czesto amatoréw. Happening zaciera granice miedzy zyciem
codziennym a sztuka.

Witryna internetowa: https://ninateka.pl/kolekcja/sztuka-wspolczesna/alfabet-artykul/ksw-happening,

data dostepu: 15.05.2020.

Happening w przeciwienstwie do performansu w mniejszym stopniu skupia sie na cielesnosci artysty.
Poczatkowo happeningami nazywano wydarzenia, w ktérych publicznos$é wtaczana byta (Swiadomie

lub nieswiadomie) w przebieg i tres¢ dzieta, jednakze ze wzgledu na podobne znacznie okreslen, ptynnos¢
terminologiczna a takze réznorodnosé form ekspresji, okreslenia performance i happening czesto stosowane
sg zamiennie.

12 7uzanna Hwang-Cempla, ,Unknown, I live with You” Katarzyny Gtowickiej. Od opery zaangazowanej

do miedzykulturowego performansu, witryna internetowa: https://meakultura.pl/artykul/unknown-i-live-with-
you-katarzyny-glowickiej-od-opery-zaangazowanej-do-miedzykulturowego-performansu-czesc-i-2546/,

data dostepu: 02.01.2022.

13 witryna internetowa: https://www.youtube.com/watch?v=YcmcEZxdIv4, data dostepu: 01.05.2020.
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Gtownymi okresleniami, ktorymi mozna opisa¢ performance art jest jego intermedialnos¢
i procesualnos¢ (bezposrednio powigzana z formg otwartg i technika improwizacji). Bardzo
czesto oznacza to, ze istotg dzieta bgdz wydarzenia staje sie proces jego tworzenia, a nie
produkt koncowy. Chociaz performans poczagtkowo przejawiat sie jedynie w formach
dynamicznych (wystapieniach na zywo), szybko zaadaptowat sie takze do obrazu, fotografii
czy architektury. Charakterystycznymi przyktadami sg np. action paintings* Jacksona Pollocka
(1912-1956; czyli obrazy malowane pod wptywem atmosfery danej chwili) czy stynna
interaktywna rzezba Zero to Infinity (1968) Rasheeda Araeena (* 1935; drewniane struktury,
ktére zostaja ozywione przez uczestnikdw performansu, a przenoszone tworzg nowe

konstrukcje, kreujgc niepokojace interakcje pomiedzy sztukg, przestrzenia i uczestnikami)®.

Performans moze by¢ realizowany na zywo, ale moze tez uzywa¢ w tym celu medidw,
a artysci wcale nie muszg by¢ przy nim obecnil®. Sytuacja, ktérej dotyczy performans moze by¢
zarOwno precyzyjnie zaaranzowana jak i spontaniczna, zupetnie otwarta. Réwniez rola
publicznosci w performansie nie jest $cisle okreslona, widz moze by¢ zaangazowany w przebieg
wydarzenia, ale nie musi. Performans nie ma okreslonego czasu trwania, ale zwykle jest iscie
efemeryczny. Sztuka ta czesto jest wydarzeniem jednorazowym, jesli jednak sie powtarza
to nigdy nie wyglada tak samo. Jej przebieg, czyli forma, zawsze zalezy od inwencji tworczej
artysty, zaangazowania widza, atmosfery w danym miejscu i czasie itp. Chociaz w kontekscie
sztuki zywej mozna dopasowac to stwierdzenie do kazdego koncertu muzycznego, spektaklu
teatralnego czy tanecznego, w kontekscie performansu chodzi oczywiscie o otwartg forme
wydarzenia, niedookreslajaca takze tresci. Miejsce wykonania, czyli odbycia sie performansu,
réwniez nie jest z géry okreslone, ale zupetnie dowolne. Moze by¢ to zaréwno teatr, sala

koncertowa, kino, jak i ulica, park, srodek transportu.

Problem z kategoryzacjg performance artu oraz ze stworzeniem dlan definicji wynika

gidwnie z tego, ze performans upowszechnit sie nie jako kierunek w sztuce, ale jako nazwa

14 Action paintings — ang. obrazy akcyjne, obrazy akcji.

15 Witryna internetowa: https://www.youtube.com/watch?v=6Z-YZ3A4mdk&t=9s, data dostepu: 03.04.2020.

16 Charakterystycznym przejawem tych zalezno$ci jest fotografia Performance Still 1985-1995 Mony Hatoum

(* 1952), wycieta z powstatego dziesiec lat wczesniej wideo. Zabieg miat na celu zwrdcenie uwage na zmiane
kontekstu wypowiedzi w zaleznosci od réznych mediow.

Witryna internetowa: https://www.tate.org.uk/research/publications/performance-at-tate/perspectives/mona-
hatoum, data dostepu: 18.01.2024.
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konkretnych prezentacji artystycznych. Na korzys¢ jego popularnosci nie pracowat réwniez
fakt, ze performanse byly bytami raczej niematerialnymi'’. Rzadko byty spisywane, jezeli juz
tworzono zapis instrukcji, to wielo$¢ interpretacji sytuacji performatywnych sprawiata,
ze identyfikowano gtéwnie poszczegdlne wykonania. Chociaz performanse z zatozenia
sg formami przeznaczonymi do wykonania na zywo i w obecnosci publicznosci, wiele z nich
moze byc¢ i jest nagrywane. Niestety z perspektywy teorii sztuki nalezy zadowoli¢ sie
nieprecyzyjnymi definicjami i wolnymi interpretacjami formy performance artu. ,Choc

z drugiej strony — czy wspotczesnej, wolnej sztuce naprawde potrzebne sg $ciste ramy”18?

1.1. Performatywnos¢

Gdzie lezy istota performansu artystycznego i czym jest owa performatywnosé¢, ktorej
autorka pracy poszukuje w swoim dziele artystycznym? Przede wszystkim wyraza sie ona
w sztuce zywej, odzwierciedlajgc Swiat bardziej szczegdtowo niz statyczne przedmioty. Cytujac
amerykanskiego malarza, Roberta Raushenberga (1925-2008), performans, ktory przejawia sie
w roznych ksztattach, we wszystkich dziedzinach sztuki drugiej pofowy XX wieku, to ,sztuka,

ktora odmawia osadzenia i usystematyzowania”?®.

Niemiecka teatrolozka, Erika Fischer-Lichte (* 1943), w swojej Estetyce performatywnosci
wydanej w 2004 roku, wyrdznia cztery elementy niezbedne do zaistnienia aktu o charakterze
performatywnym. S3 to:

1) cielesnosé — aktor niczego nie udaje, nie nasladuje, ale wciela sie w postac, nie wyzbywajac
sie wtasnego ciata?’; celem zwrotu performatywnego jest postawienie na pierwszym planie
prezentacji artystycznej nie dzieta, ale artysty i tego, co artysta ma do przekazania; przede

wszystkim chodzi o uczynienie z tworcy i jego ciata medium tresci, a zatem istotg

17 performance, witryna internetowa: https://www.tate.org.uk/art/art-terms/p/performance-art, data
dostepu: 24.05.2020.

18 Olga Pisklewicz, Zagadka Polskiego Performance’u, witryna internetowa:
https://rynekisztuka.pl/2012/08/10/zagadka-polskiego-performanceu/, data dostepu: 24.05.2020.

19 Oryg. z jez. ang. — ,art that refuses to settle”. Witryna internetowa: https://news.artnet.com/art-
world/performance-blowing-medium-moment-973991, data dostepu: 02.03.2021.

20 E, Fisher-Lichte, Estetyka performatywnosci..., s. 123.
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2)

3)

4)

performansu jest sam performer, ktdry reprezentuje siebie?!; wykonawca, podkre$lajac
materialno$¢ swojego ciata, staje sie twdrcg nowych znaczen??;

przestrzennos$¢ — przestrzen jako sfera powstata w trakcie odbywania sie przedstawienia
i dzieki niemu?3; atmosfera, na ktdrg sktada sie wiele czynnikéw, m.in. $wiatto, dzwiek,
zapach?*, pozwalajgca na stworzenie relacji miedzy wykonawcg a odbiorcg?®; przestrzen
jako atmosfera danego miejsca np. sali koncertowej, tramwaju, centrum handlowego,
przekazujgca owq atmosfere poprzez znajdujgce sie w niej elementy, ksztatty, kolory;
dzwiekowos¢ — audialnosé, dzielaca sie na ,przestrzenie diwiekowe” (tto) i ,gtosy”
(komunikaty); w skfad dzwiekowosci wchodzi mowa, oddech i inne nieartykutowane
komunikaty gtosowe, szmery i dZzwieki budujace atmosfere oraz muzyka jako przekaznik
emocji; w rozumieniu performatywnosci, kazda osoba wydajaca jakis dzwiek manifestuje
swWoja cielesnos¢, a tym samym oddziatuje na odbiorce, rezonuje w nim i zostaje przez niego
zasymilowana?®; ,kazdy, kto wydaje jaki$ odgtos, daje sie zauwazy¢ w swoim cielesnym
byciu-w-$wiecie”?’;

czasowos¢ — warunek pojawienia sie materialno$ci w przestrzeni?®, owa materialnos¢ nie

jest nadana z gory, ale ,tworzy sie i znika w trakcie trwania przedstawienia”?®; rytmika

wydarzenia spaja ze sobg jego cielesnos¢, przestrzennosé i dzwiekowosc.

Poddajac analizie zréznicowane przyktady performanséw artystycznych, oscylujgce wokof

sztuk teatralnych, muzycznych, plastycznych, wykorzystujgce technologie i media, wyrdznic

mozna nastepujace cechy performance artu, ktérych autorka pracy poszukuje we wspotczesnej

literaturze harfowej. Jest to przede wszystkim:

1)

performer jako istota performansu, cielesnosc¢ artysty na scenie;

2) procesualnos¢;

3) improwizacja i otwarta forma dzieta;

21 Agnieszka Sosnowska, Performance art, w: Encyklopedia Teatru Polskiego, witryna internetowa:
http://www.encyklopediateatru.pl/hasla/125/performance-art, data dostepu: 15.05.2020.

22 E, Fisher-Lichte, Estetyka performatywnosci..., s. 131.

3 Ibid., s. 174.

24 7. Hwang-Cempla, op. cit., data dostepu: 02.01.2022.

25 E. Fisher-Lichte, Estetyka performatywnosci..., s. 175.

26 7. Hwang-Cempla, op. cit., data dostepu: 02.01.2022.

27 E, Fisher-Lichte, Estetyka performatywnosci..., s. 203.

28 7. Hwang-Cempla, op. cit., data dostepu: 02.01.2022.

2 E. Fisher-Lichte, Estetyka performatywnosci..., s. 211.
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4) interdyscyplinarnos¢ (hipertekst) — potgczenie doswiadczen z obszaru sztuk teatralnych,
wizualnych, tarica, muzyki, poezji, wideo, filmu...;

5) wykorzystanie form fluxus event scores, body art, process art, living sculpture, happening;

6) dziatanie na zywo badz za posrednictwem medidw, transmedialnos¢;

7) precyzyjne zaaranzowanie bgdz spontanicznos¢;

8) obecnos¢ artysty lub nie;

9) zaangazowanie widza lub nie;

10) mozliwos$é zamiany rél: wykonawca — odbiorca;

11) brak okreslonego czasu trwania;

12) brak okreslonego miejsca wykonania;

13) zalezno$¢ przebiegu i formy utworu od inwencji twdrczej artysty, zaangazowania widza,
atmosfery;

14) efemerycznos¢, niepowtarzalnos¢, jednorazowosé;

15) sprawcza moc zmiany rzeczywistos$ci (w innym wymiarze niz we wspomnianej na poczatku
rozdziatu dziedzinie lingwistyki), czyli wptywanie na stany emocjonalne odbiorcy oraz

kwestionowanie i ewolucja rozumienia otaczajgcego nas swiata.

1.2. Zwrot performatywny w muzyce

Jak juz zostato wspomniane w rozdziale 1.1. performatywnos¢ jest przede wszystkim cechg
sztuki zywej — utwor muzyczny, aby w petni zaistnie¢ w $wiadomosci odbiorcy, musi zostac

wykonany. Takie zatozenie w XXI wieku nie prowadzi juz do gtebszej refleksji.

Wedtug Eriki Fischer-Lichte zwrot performatywny w muzyce nastgpit na poczatku drugiej
pofowy XX wieku, kiedy kompozytorzy coraz czesciej zaczeli umieszczaC w partyturach
pozamuzyczne wskazéwki dla wykonawcow, dotyczace czynnosci widzialnych dla stuchaczy,
a wiec funkcjonujgce w sferze wizualnej dzieta. Tym samym performatywny charakter
koncertu muzycznego nabierat nowego, rozszerzonego znaczenia. Utwory muzyczne przestaty
by¢ szczegdtowo zapisang trescig, majaca na celu realizacje wizji kompozytora, ale zaczety
przybierac ksztatt schematdw, idei, koncepcji. Kompozytorzy, pozbawiajgc sie petnej kontroli

nad dzietem na rzecz wykonawcy, zaczeli pozwala¢ muzykom na coraz wieksza swobode
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w kreowaniu interpretacji utwordéw, a wiec czynili z nich wspottworcéw kompozycji.
Powstawaty liczne studia muzyki eksperymentalnej, poszukujacej coraz to nowszych, mniej
konwencjonalnych brzmien, czynigc z koncertdw muzycznych wydarzenia dziwiekowe.
Rozwijajgc warstwe wizualng form muzyki instrumentalnej i wokalnej (nie odnoszac sie tutaj
do opery ani musicalu) twdrcy opatrywali swoje dzieta mianem ,teatru instrumentalnego”
(Mauricio Kagel, 1931-2008), ,muzyki scenicznej” (Karlheinz Stockhausen, 1928-2007)
czy ,muzyki widzialnej” (Dieter Schnebel, 1930-2018). Najwiekszg popularnoscig cieszy
sie zdecydowanie okreslenie zaproponowane przez Kagela, ktére stuzy teoretykom muzyki
do okreslania dziet korzystajgcych ze zdobyczy dziedziny teatru: gry aktorskiej, teatralnej emisji
glosu, scenografii, choreografii, rezyserii Swiatfa itp. Sg to kompozycje, ktére zmieniaja funkcje
artystow i przedmiotédw na scenie, czynigc z instrumentalistow i ich instrumentéw aktorow

scenicznych, a instrumenty tworzac z przedmiotéw uzytku codziennego.

Do najbardziej charakterystycznych dziet utrzymanych w strukturze teatru
instrumentalnego i eksponujgcych audiowizualny charakter muzycznych wystgpien
niewatpliwie nalezy Match (1964) Mauricio Kagela na dwie wiolonczele i perkusje, ktéry
w teatralnej manierze imaginuje mecz tenisa. Jako przyktad wspomnianej formy mozna
rébwniez przywofa¢ inne kompozycje Kagela, takie jak Con Voce (1973) polegajace
na nasladowaniu gtosem gry na instrumencie czy Atem (1970) utrzymane w formie teatralnej
etiudy, podczas ktérej emerytowany muzyk obsesyjnie probuje utrzymaé swoj instrument
w perfekcyjnej kondycji i poszukuje idealnej muzycznej frazy. W podobnej formie
do kagelowskiego teatru instrumentalnego utrzymane sg utwory Dietera Schnebela np. visible
music | (1960-1962) na wiolonczele i dyrygenta. Dyrygent, ktéry wymagany jest przy muzyce
kameralnej i orkiestrowej, w tym przypadku musi dostosowac sie do wiolonczelisty, a partie
wykonawcze duetu traktowane sg na réwni. W takim charakterze stworzone zostato takze
visible music Il na 1 dyrygenta (1960-1962) liderujgcego nieobecnemu zespotowi muzycznemu.
Kompozycje utrzymane w formie teatru instrumentalnego tworzyt rowniez Stockhausen,
a wyrdznic¢ nalezy jego Originale (1961), w ktérego narracji pojawiaja sie aktorzy, malarze,

arty$ci i inne osobowosci wykonujgce spontaniczne czynnosci®®. Chociaz wymienieni powyzej

30 Swojego okreslenia ,muzyka sceniczna” Stockhausen zaczat uzywaé w latach 70., tworzac abstrakcyjny,
kosmiczny cykl operowy Licht (1977-2003), ktéry nasycony jest symbolikg réznych tradycji religijnych
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tworcy formy teatru instrumentalnego to kompozytorzy niemieccy, to dzieta utrzymane w tej
strukturze nalezg takze do zdobyczy innych szkét europejskich oraz osrodka amerykanskiego.
Do najbardziej znanych kompozycji zachodnich, zblizonych do kagelowskiej formy, nalezy
przede wszystkim Water Walk (1959) Johna Cage’a, wykorzystujgce wode jako gtéwne Zrédto
audialne, skupiajace sie jednak bardziej na akcji scenicznej niz na tkance diwiekowe].
Za sztandarowy przyktad teatru instrumentalnego w Polsce mozna natomiast uzna¢ TIS MW2
(1963) Bogustawa Schaeffera (1929-2019) na aktoréw, instrumentalistow i tancerke. Jest
to dzieto, ktore eksploruje mozliwosci dzwiekowe cztowieka, korzystajac z dwdch partytur —
biatej i czarnej — pierwszej przeznaczonej do wykonania przy oswietleniu i drugiej, zawierajgce;j
te same wskazéwki przeznaczone do wykonania w zupetnej ciemnosci (czynigc np. tancerke

obiektem przeznaczonym do stuchania a nie do ogladania).

Niedtugo pdzniej zaczeto tworzy¢ takze utwory, ktére z teatrem miaty niewiele wspdlnego,
bowiem nie korzystaty ze zdobyczy teatralnej choreografii czy gry aktorskiej. Stanowity one
unikatowe manifesty, korzystaty z réznorodnych generatorow dzwieku i blizej im byto
do performanséw artystycznych, w ktérych twérca (a nie dzieto) znajdowat sie na pierwszym
planie. Utwory te zabieraty odbiorcéw poza mury sal koncertowych i $ciggaty kompozycjom
skamieniatg maske muzyki ,powazinej”. Przyktadem takiego dzieta jest Helikopter-
Streichquartett (1993) Stockhausena, czyli koncertowy performans, w ktérym kwartet
smyczkowy muzykuje wspdlnie, lecac w osobnych helikopterach. Utwér ze wzgledow natury
organizacyjnej nie jest przeznaczony do odbioru na zywo i wykonywany jest bez udziatu
publicznosci. Zupetnie innego rodzaju performansem, filtrujgcym narracje muzyczng przez
wymiar czasu, jest Bliss (2011) Ragnara Kjartanssona (* 1976). To dwunastogodzinne dzieto
sktada sie z powtarzanej w kotko, zapetlonej, kilkuminutowej arii Contessa perdono z opery
Wesele Figara (1786) Wolfganga Amadeusza Mozarta (1756-1791). Wydarzenie to wystawia
artystow na probe, doprowadzajgc poziom ich skupienia do granic mozliwosci i wymagajac,
aby muzycy wspierali sie nawzajem, nie biorac za pewnik ani jednej frazy muzycznej. W historii

ostatniego stulecia zdarzaty sie takie przypadki doprowadzenia zatozen performansu

i kulturowych, i ktéry w przeciwienstwie do kagelowskiego teatru instrumentalnego, nie jest jedynie syntezg
muzyki i gestu, ale w nim ,wszystkie wizualne i dramatyczne aspekty dzieta wywodzg sie z muzycznej struktury”.
Monika Pasiecznik, Od abstrakcyjnej struktury dzwiekowej do elektronicznego performansu. Karlheinz
Stockhausen i jego ,, Klavierstiicke”, w: ,Aspekty Muzyki”, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw
2019,1t.9,s. 87.
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artystycznego do ekstremum, przejaskrawienie jego cech, usuniecie istoty dzieta na rzecz
rozwiniecia zupetnie innych elementéw. Taka sytuacja zachodzi m.in. w kompozycji Nam June
Paika (1932-2006) Opera Sextronique (1967), podczas wykonania ktérej kompozytor zmusza
nieSwiadomych sytuacji stuchaczy do ogladania nagiego ciata wystepujacej wiolonczelistki,
ktéra nie wydaje ani jednego dzwieku. Oczywiste pytanie, ktére powinno nasung¢ sie kazdemu
odbiorcy to: czy Opera Sextronique mozna w ogodle rozpatrywa¢ w kontekscie utworu
muzycznego. Jedng z najnowszych kompozycji utrzymanych w formie performansu
artystycznego jest natomiast waiting for someone to do the thing you need them to do (2023)
Jamesa Saundersa (* 1972). Podczas wykonania tego utworu muzycy odpowiadajg nawzajem
na produkowane przez innych cztonkéw zespotu dzwieki, bez wczesniejszego ustalenia ich
nastepstwa, co czyni spdjng narracje dzieta zadaniem niemozliwym do zrealizowania.
Kompozycja Saundersa eksploruje ,sposdb, w jaki efektywnos¢ artysty moze by¢ zalezna

od osobowosci, podejscia i produktywnosci innych”32,

Jako odmiane muzycznych performanséw nalezy przywofac¢ takze muzyczne happeningi,
ktérych istota skupia sie na samym fakcie zaistnienia wydarzenia dZwiekowego oraz
wspottworzeniu tego wydarzenia przez twércow i nierzadko swiadomych lub nieswiadomych
tegoz zabiegu odbiorcéw. Najbardziej znanym utworem tej kategorii niewatpliwie jest 4’33”
(1952) Johna Cage’a, ktére doczekato sie niezliczonej liczby wykonan, recenzji i przede
wszystkim analiz, a wiec $miato mozna uznac je za produkt a nawet jeden z najwazniejszych
symboli reprezentujacych zwrot performatywny w muzyce. W podobnym charakterze
stworzone zostato takze schnebelowskie réactions (1960-1961) na jednego instrumentaliste
i publiczno$¢, traktowang w charakterze akompaniujgcej soliscie orkiestry symfonicznej.
Réwnie ciekawym happeningiem, z perspektywy zaangazowania w dzieto tworcow
i odbiorcow, jest kompozycja Mauricio Kagela, Eine Brise (1996), utrzymana juz w zupetnie
innej konwenc;ji i stanowigca terenowe wydarzenie sportowe na 111 rowerzystow; czy Berlin
Mix32 (1993) Christiana Marclaya (* 1955), podczas ktérego w dawnej zajezdni tramwajowe;j

wykonano jednoczesny koncert 180 muzykdw orkiestry smyczkowej, orkiestry detej, zespotéw

klasycznych, funkowych i rockowych, DJa muzyki hip-hopowej, orkiestry akordeonowej,

31 witryna internetowa: https://www.james-saunders.com/waiting-for-someone-to-do-the-thing-you-need-
them-to-do-2023/, data dostepu: 22.02.2024.
32 Witryna internetowa: http://www.medienkunstnetz.de/works/berlin-mix/, data dostepu: 02.03.2022.
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solistow itd. W kontekscie muzycznego happeningu warto wspomnie¢ takie o Bach
in the Subways®3, inicjatywie stworzonej w 2010 roku w celu popularyzacji muzyki klasycznej
i chetnie realizowanej w wielu miastach Europy, Stanéw Zjednoczonych i Azji w rocznice
urodzin Johanna Sebastiana Bacha. Wydarzenie to, chociaz pozornie zorganizowane, polega
na spontanicznie odbywajgcych sie w wagonach metra koncertach, czynigcych wszystkich
pasazerow stuchaczami i odbiorcami barokowej muzyki klasycznej. W kategorie muzycznego
happeningu mozna wpisac takze zjawisko nalezgce do gatunku muzyki popularnej — teledysk
Picasso Baby (2013) amerykanskiego rapera Jaya Z (* 1969). Ten krétkometrazowy film
nakrecony zostat w galerii sztuki wspoétczesnej, Pace Gallery w Nowym Jorku, w formie live,
bez powtdrek i bez scenariusza. Kazda z oséb, ktore znajdowaty sie w pomieszczeniu, miata
okazje zaprezentowacd siebie, swojg osobowos¢, cechy charakteru, muzyczny lub taneczny

talent, przenoszac tym samym ciezar narracji z tkanki muzycznej na wystepujgce osoby.

Performans w muzyce przybiera takze forme fluxusu (ang. flux — ptyw, przeptyw),
a wspomniana juz w 1. rozdziale petna nazwa tej formy ekspresji to fluxus event scores. Forma
ta polega na tworzeniu przedstawien, choreografii tanecznych, obrazéw, utworéw
muzycznych, przedmiotdw, czynnosci na podstawie jedynie kilku wskazéwek, czasami w formie
jednego zdania a nawet jednego stowa. Celem tej formy ekspresji, podobnie jak wiekszosci
przejawow performansu w sztuce, jest sprzeciwienie sie, odrzucenie a nawet wysmianie
i lekcewazenie elitarnego swiata ,sztuki wyzszej” oraz znalezienie sposobu na udostepnienie
i przekaz artystycznych tre$ci masom. Pierwsze dzieta fluxusowe stanowity manifesty
nawotujgce do oczyszczenia $wiata z trawigcej go ,choroby zwanej burzuazjg” 34,
skomercjonalizowanej kultury, ,martwej sztuki, imitacji, sztucznosci”3>. Sposréd wystgpien
fluxusowych wykorzystujgcych muzyke, zjawiska brzmieniowe i instrumenty muzyczne mozna
wyrézni¢ serie Rainbow (s.a.), na orkiestre Takao lijjimy (* 1931), 12 Piano Compositions
for Nam June Paik (1962) George’a Maciunasa czy Concerto for Audience by Audience (1965)

Bena Vautiera (* 1935). Chociaz wystgpienia fluxusowe nie nalezg obecnie do mainstreamu,

33 Bach in the Subways — ang. Bach w metrze — koncerty z muzyka Johanna Sebastiana Bacha organizowane
w metrze w formie spontanicznych spotkan muzykéw; zob. witryna internetowa:
https://bachinthesubways.org/?fbclid=IwAR2hWKiRnoCtA-
vLqUTIHCOSV9000X1xhrimobT_HFaSC9pBpZ0LCuUUjcc, data dostepu: 01.02.2024.

34 Witryna internetowa: https://www.theartstory.org/movement/fluxus/, data dostepu: 18.08.2022.

35 Witryna internetowa: https://www.theartstory.org/movement/fluxus/, data dostepu: 18.08.2022.
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wspotczedni artysci nadal chetnie wykorzystujg taka forme zapisu czasami dla catych dzief,

czesciej dla fragmentow kompozycji.

XXI wiek przynosi ze sobg nowy rodzaj obcowania ze sztukg, dla ktédrego Marisa Olson
(* 1977), amerykanska artystka, proponuje termin sztuki postinternetowej 3¢ . Jednym
ze znaczen tego sformutowania jest oczywiscie Internet jako mainstreamowe 37 irédto
przekazu, ktére umozliwia obcowanie z dowolng sztukg w dowolnym czasie. Okreslenie
to odnosi sie rowniez do tresci konkretnych dziet badz wystgpien, zaczerpnietych z przestrzeni
internetowej, ktorym nadana zostaje cyfrowa estetyka. Ten nowopowstaty gatunek chetnie
blenduje ze sobg tradycyjne elementy muzyczne z elektronicznymi dzwiekami i efektami,
odzwierciedlajgc tym samym sposdéb, w jaki wspotczesna technologia wptywa na sfere
spoteczng, kulturowg i artystyczng3®. Jednym z najbardziej znanych kompozytoréw muzyki
postinternetowej jest James Ferraro (* 1986), twdrca albumoéw wspotczesnej muzyki
powaznej, takich jak Far Side Virtual (2011) czy Human Story 3 (2016). Ferraro w swoich
pracach korzysta z instrumentéw muzycznych, syntezatoréw, a nawet uktada utwory z jingli*®
popularnej aplikacji Garage Band, kreujac brzmienia zdehumanizowane, stanowigce zaréwno
pochwate postepu technologicznego jak i surowe spojrzenie na ,,ludzkie szaleristwo w czasach
hiperindywidualizmu”4°. Chociaz postinternetowa tres$¢ lub struktura dzieta muzycznego nie
czyni z niego performansu, to te formy ekspresji chetnie sg ze sobg taczone. Przyktadem jest
utwor polskiego kompozytora, Jacka Sotomskiego (* 1987) Accordion GO (2016), w ktorym
muzyka ilustruje i odpowiada na zaczerpniete z Internetu i utozone w videoplayback filmy

i obrazy. Solista-akordeonista tworzy choreografie ruchem rak, gtowy i mimika twarzy,

prowadzgc muzyczng narracje w sposob przypominajacy przechodzenie komputerowej ,gry

36 przydomek post- oznacza w terminie postinternetu kolejng odstone sztuki internetowej, wcale nie
rezygnujacej z Internetu i nie funkcjonujacej po nim i bez niego, ale tgczacej ekspresje online z offline. Jest
odpowiedzig na powstaty w latach 90. XX wieku Net art., funkcjonujgcy jedynie na ekranie telefonu
komadrkowego lub komputera.

Witryna internetowa: https://magazynplus48.wordpress.com/2017/06/07/post-internet-art/, data dostepu:
20.02.2024.

37 Mainstream — ang. gtéwny nurt.

38 Witryna internetowa: https://pianity.com/tag/post-internet, data dostepu: 28.02.2024.

39 Jingle — ang. dzingiel, dzwonek telefoniczny, krétki motyw dZwiekowy np. w reklamie.

40 Hubert Gasza, Requiem dla zrecyklingowanej Ziemi, witryna internetowa:
https://meakultura.pl/artykul/requiem-dla-zrecyklingowanej-ziemi-2232/, data dostepu: 13.03.2022.
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zreczno$ciowe]” 4! . Zupetnie inaczej do postinternetowego performansu muzycznego
podchodzi amerykanska kompozytorka Holly Herndon (* 1980), ktéra tworzy dzieta

audiowizualne na podstawie zaprogramowanego przez siebie modelu Al*2

. Nie wystepuje
sama, ale przetwarza dzwieki, obrazy i video stworzone na podstawie jej gtosu, wygladu
i ruchow ciata. W ten sposéb muzyka najnowsza otwiera nowe pole do dyskusji nad tym,
czy wytwory sztucznej inteligencji mozna nazwac sztuka, czy Henderson nalezy sie miano
artystki-performerki czy tylko twérczyni-kompozytorki, majac Swiadomos¢, ze doswiadczamy

jej gtosu i ciata... tylko, ze wyprodukowanego przez komputer*3,

Ze zwrotem performatywnym w muzyce duzy zwigzek ma takze Nowa Dyscyplina,
sformutowana w 2016 roku przez wspomniang powyzej Jennifer Walshe. Jest to sposob
komponowania i przygotowywania utworéw do wykonania, poszukiwanie dzwiekdw, ruchéw,
gestéw, ¢wiczenie swojego ciata, adaptowanie przestrzeni scenicznej i przede wszystkim
tworzenie muzyki i performansu na zywo, w sali préb#*. Nie jest to styl kompozytorski,
ale ze wzgledu na wykorzystanie przez artystéw w procesie tworzenia elementow filmu
i wideo, teatru, tanica, literatury, stand-upu, sztuk wizualnych czy instalacji — utwory powstate
jako owoc Nowej Dyscypliny mogg mieé podobng estetyke. S3 to dzieta, ktére pozwalajg nam
zrozumieé, ze ,na scenie s3 ludzie i ludzie ci majg ciata; sg ciatami”%>. Walshe okresla Nowg
Dyscypline takg praktyka muzyczng, ktéra ,wykorzystuje narzedzia performera”, eksponuje
obecno$é artysty muzyka na scenie, jego ruch i kontakt z publicznoscig?®. | chociaz termin ten
uzywany jest do okreslenia m.in. twdrczosci Walshe, ale takze Jamesa Saundersa (* 1972)
czy Matthew Shlomowitza (* 1975), to Walshe zwraca uwage na to, ze praktyka Nowej

Dyscypliny wcale nie jest nowa, a wykorzystywana byta takze przez kompozytorow starszego

41 Jan Topolski, Muzyka 2.1: Jacek Sotomski, witryna internetowa: https://www.dwutygodnik.com/artykul/6951-
muzyka-21-jacek-sotomski.html, data dostepu: 26.02.2024.

42 I, czyli artificial intelligence — ang. sztuczna inteligencja.

43 Witryna internetowa: https://www.youtube.com/watch?v=gPW_rdUgV_8, data dostepu: 29.02.2023.

44 Witryna internetowa: https://glissando.pl/aktualnosci/manifest-jennifer-walshe-i-odpowiedzi-james-
saunders-matthew-shlomowitz/, data dostepu: 28.02.2024.

45 Witryna internetowa: https://glissando.pl/aktualnosci/manifest-jennifer-walshe-i-odpowiedzi-james-
saunders-matthew-shlomowitz/, data dostepu: 28.02.2024.

46 Wywiad Moniki Pasiecznik z Jennifer Walshe, witryna internetowa:
https://pasiecznik.wordpress.com/2016/09/01/jennifer-walshe/, data dostepu: 28.02.2024.
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pokolenia, m.in. Toma Johnsona (* 1939) w Failings: a very difficult piece for solo string bass

(1975) czy przez Vinko Globokara (* 1934) w ?Corporel (1985)%.

Podane w niniejszym rozdziale przyktady muzyczne wpisujg sie w stowa polskiego
muzykologa, Jana Topolskiego (* 1982), ktéry twierdzi, ze zwrot performatywny , przywrécit
teorii i estetyce zachodniej muzyki komponowanej wyparte z niej elementy sceniczne
i cielesne”?8, Jest to po prostu muzyka, ktdrej nie wystarczy stuchaé, trzeba jg takze ogladaé,
a czasem nawet wspotwykonywacé®®. Réwnie trafng definicje sformutowat muzykolog, historyk
sztuki i filozof, Krzysztof Lipka (* 1949), ktéry do zagadnienia zwrotu performatywnego
podchodzi od strony warsztatowej, piszac, ze utwdér muzyczny, bedacy jednoczes$nie
performansem artystycznym:

»[.-.] polega na wprowadzeniu do wykonania muzycznego utworu efektéw catkowicie
wykluczonych w  klasycznej postaci interpretowania muzyki, przede wszystkim
nie brzmieniowych. Gdyby bowiem byty to zachowania w najmniejszym bodaj stopniu mozliwe
do akceptacji w konwencjonalnej muzycznej procedurze wykonawczej, mozna by je zapewne
okresli¢ jako wtasnie kaprysne, dziwaczne, zwariowane czy absurdalne, niemniej okreslenie

»performans” wymaga czego$ wiecej, takiego wtasnie posuniecia, ktére wybiega poza ramy

jakiejkolwiek wyobrazalnej dziatalnoéci muzycznej”°.

1.3. Literatura harfowa po zwrocie performatywnym

Literatura pisana na harfe od potowy XX wieku, starajgc sie nadaza¢ za panujgcymi
trendami, stata sie przestrzeniag muzycznych, wizualnych i performatywnych eksperymentdw.
Dziefa wychodzace poza konwencjonalne rozumienie ,muzyki klasycznej” nie s3 liczne
i zdecydowanie nie nalezg do mainstreamu muzyki harfowej, ale odciskajg charakterystyczne

pietno w historii tegoz instrumentu.

47 Witryna internetowa: https://glissando.pl/aktualnosci/manifest-jennifer-walshe-i-odpowiedzi-james-
saunders-matthew-shlomowitz/, data dostepu: 28.02.2024.

48 Jan Topolski, Performuj albo..., witryna internetowa: https://www.dwutygodnik.com/artykul/7168-performuj-
albo.html, data dostepu: 21.05.2022.

9 Ibid.

50 Krzysztof Lipka, Performans w muzyce — wybrane problemy ontologiczne, w: Zwrot performatywny w estetyce,
red. Lilianna Bieszczad, Libron, Krakéw 2013, s. 143.
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W utworach na harfe solo, powstatych w wyniku zwrotu performatywnego, obok
instrumentéw muzycznych wykorzystywane sg takze przedmioty uzytku codziennego, szeroko
pojeta elektronika produkujgca i przetwarzajgca brzmienia i obrazy. Instrumentalisci pracuja
glosem a ich obecnos¢ sceniczna ksztattuje sie w choreografie. Pozamuzyczne czynnosci
i niezwigzane z muzyka przedmioty tworzg kolejne, nierozerwalne z audialng, warstwy
semantyczne. Przestrzen wykonawcza zyskuje znaczenie nie tylko akustyczne, ale takze
wizualne, dzieki czemu przekazuje inny rodzaj tresci. Istotne jest to co robig artysci i gdzie sg,
kiedy to robig. Wszystko to oscyluje wokét gtéwnego zatozenia zwrotu performatywnego —
uczynienia z wykonawcy istoty sztuki, grania ciatem, dynamizmu scenicznego, zdjecia ciezaru
samodzielnego wyrazu z muzyki i przetozenia go na cielesnos¢ wykonawcy, zmiany relacji

twérca — wykonawca a czasami takze wykonawca — odbiorca.

Jedng z kategorii tego rodzaju kompozycji sg dzieta otwarte, w ktdérych instrumentaliscie
zostawia sie pewng swobode wykonawcza, ale réwniez obarcza inng (niz w utworach
powstatych przed XX wiekiem) odpowiedzialnosciag. Harfista bedacy niejako
wspotkompozytorem dzieta, tworzy tkanke dzwiekowg i obrazowa poprzez improwizacje, scisle
zwigzang ze sztukg performansu artystycznego. Otwartosc dzieta rozpatrywaé mozna przede
wszystkim w dwdéch gtéwnych aspektach, po pierwsze jako , nieskoriczong liczbe potencjalnie
dodawanych elementéw”>!, po drugie jako nieskonczong liczbe interpretacji dzieta przez
odbiorce (w charakterze rozszerzonym w poréwnaniu do dziet zamknietych). Gtéwnga cecha
takich kompozycji jest ich procesualnos$é¢, czyli przeniesienie srodka ciezkosci istoty dzieta
z produktu na proces jego powstawiania w czasie rzeczywistym. Chociaz kazdy utwor muzyczny
nalezy rozpatrywac jako dzieto procesualne, ze wzgledu na charakter muzyki jako sztuki zywej,
oraz jako dzieto otwarte, za kazdym razem wyglgdajgce inaczej i nasuwajace inne interpretacje,
to w kontekscie muzyki, powstatej w wyniku zwrotu performatywnego chodzi konkretnie
o dzieta utrzymane w formie ptynnego konstruktu, wiktajgce proces twérczy w ,wybory nie
tylko warsztatowe, stylistyczne i estetyczne, ale przede wszystkim wybory zyciowe”>2. Muzyk

podejmujacy sie stworzenia narracji dla dziet otwartych bazuje niekiedy jedynie na koncepcji

51 tukasz Biatkowski, “Sztuka w procesie” jako typ dzieta otwartego, witryna internetowa:
https://ruj.uj.edu.pl/xmlui/bitstream/handle/item/151003/bialkowski_sztuka_w_procesie_2006.pdf?sequence
=1&isAllowed=y, data dostepu: 24.01.2022, s. 3.

52 Ibid., s. 4.
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badz schemacie, co czyni z niego performera ,,z duzej litery — cztowieka czynu. A nie cztowieka,
ktory gra innego”>3. Kompozycje na harfe wykonywane jako dzieta otwarte zapisywane sg
w formie notacji muzycznej, graficznej i stownej, a od innych utwordw literatury harfowej
wyrdzniajg je cechy sztuki procesualnej, czyli otwartos¢, dynamicznos¢, niedokonczenie oraz
konieczno$¢ znajdowania sie w stanie nieustannej ewolucji>®. Przyktadami takich dziet sg np.
Occam 1°° (2011) Eliane Radigue (* 1932) korzystajace z dowolnosci czasowej; La Sybille>®
(2017) Hélene Breschand (* 1966) utrzymane w formie improwizacji; czy kompozycje
fluxusowe, takie jak A Piece for Harp (2010, zob. przyktad 1.) Alison Knowles (* 1933), For harp
player (2009) Christiana Wolffa (* 1934) czy sktadajgce sie na dzieto artystyczne Wind Music
for Harp (2006) Mieko Shiomi (* 1938).

Przyktad 1. Alison Knowles, A piece for Harp, niepublikowane, 2010.

Here is a piece for Harp by Alison Knowles

“Stand before the audience and invite someone to come onto the stage and play the
harp for 2 minutes.

If no one volunteers, sit down in the chair beside the harp for 2 minutes of

silence”.

equipment needed: harp, chair, stop watch, audience

Aspektem, ktdry z utwordéw dla harfisty-solisty tworzy widowiskowe performanse, jest takze
multiinstrumentalizm. Zabieg ten polega na dodatkowych partiach instrumentalnych
(np. drugiej harfy lub instrumentéw perkusyjnych) przeznaczonych do wykonania przez
jednego muzyka. Jaki sens maja takie kompozycje i czy multiinstrumentalna forma czyni z nich
performans artystyczny? Czy nie bytoby duzym uproszczeniem dla wykonawcy, gdyby
na kazdym z instrumentéw grat inny artysta? Niewatpliwie efekt audialny pozostatby ,taki

sam”. Ale co z efektem wizualnym? Dodatkowe zadania wykonawcze, zwigzane

53 Jerzy Grotowski, Ku teatrowi ubogiemu, w: idem, Teksty zebrane, Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Wroctaw
2012, s. 247;

cit. per: Robert Jedrzejewski, Improwizacja jako kompozycja w czasie rzeczywistym na przyktadzie autorskich
KREACJI na wiolonczele solo, praca doktorska, Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina, Warszawa 2019, s. 8.
54 t. Biatkowski, op. cit., s. 6.

55 Eliane Radigue, Occam I, wyk. Rhodri Davies — harfa, 2014, witryna internetowa:
https://www.youtube.com/watch?v=UMxSH9IvZn4, data dostepu: 11.07.2022.

56 Héléne Breschand, La Sybille, niepublikowane, 2017.
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z multiinstrumentalizmem, zmuszajg harfiste do intensywnego poruszania sie podczas
wykonania, a wiec do odejscia od statycznej pozycji przy instrumencie na rzecz dynamizmu
scenicznego (gestykulacji, kotysania sie w pozycji stojgcej, chodzenia, tarica). W przestrzeni
wizualnej funkcjonujg zachowania, ktére nie zawsze s dookres$lone w partyturze badz
kompozytor w ogdle nie zatacza wskazowek odnosnie ich wykonania, a jednak cielesnosc¢
artysty na scenie (czyli doswiadczanie przez artyste siebie jako bytu psychofizycznego) jest
intencjonalna i stanowi osobng warstwe semantyczng. W niektérych przypadkach
multiinstrumentalizm  przybliza kompozycje do formy teatru instrumentalnego,
jak np. w sktadajacym sie na dzieto artystyczne The Crown of Ariadne (1979) Raymonda
Murraya Schafera (1933-2021), w ktérym instrumenty perkusyjne w kontekscie sytuacji
scenicznej traktowane sg jak rekwizyty teatralne, a wykonujgca utwér harfistka staje sie takze
aktorka itancerka. Zupetnie w inny sposéb multiinstrumentalizm wykorzystujg Thomas
Myrmel (* 1982) w utworze Wings Imparted (2013, réwniez wchodzacym w skfad dzieta
artystycznego niniejszej dysertacji) oraz Alexander Boldachev (* 1990) w powstatej dziesiec lat
pdzniej odautorskiej improwizacji Unity (2023). Myrmel i Boldachev w swoich kompozycjach
przeznaczajg solowa partie do wykonania na dwdch harfach®’, ale sytuacja sceniczna
w obydwu utworach prezentuje sie zupetnie inaczej. W Wings Imparted Myrmela wykonawca
stoi pomiedzy dwoma instrumentami ustawionymi w ksztatt anielskich skrzydet.
Performatywnosc¢ przejawia sie tu zatem w ruchu ciata harfisty, ktory oprdcz narracji muzycznej
tworzy takze choreograficzne widowisko sceniczne oraz w ,,przedmiotowym” potraktowaniu
instrumentéw muzycznych jako elementdw teatralnej scenografii. W Unity Boldacheva
przejawow performansu nalezy natomiast poszukiwa¢ w improwizacyjnej formie fragmentéw
utworu, stawiajacej nacisk na procesualny charakter dzieta. Dynamizm sceniczny w tej
kompozycji jest niewielki ze wzgledu na statyczng pozycje przy instrumentach, ale juz samo
uzycie dwodch harf zamiast jednej sprawia, ze utwor zostaje opatrzony kolejnym wymiarem
semantycznym w formie warstwy wizualnej (zob. ilustracja 1.). Alexander Boldachev
w kompozycji wtasnej prezentuje pewnos¢ siebie, wrecz nonszalancka ekstrawagancje, a gdyby
podczas utworu mowit, mogtby powiedzieé: Swietnie gram na jednej harfie, zobaczcie teraz jak

gram na dwéch!

57 Wspotczesne harfy koncertowe z mechanizmem pedatowym z podwdéjnym wcieciem.
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llustracja 1. Alexander Boldachev — harfy, wykonuje kompozycje wtasng Unity,
World Harp Congress, Cardiff 20238

—

Dazenia literatury harfowej do zdobyczy zwrotu performatywnego zawierajg sie takze
w kompozycjach dramatyzowanych, w ktérych pierwiastek dramatyczny przejawia sie
w roéznych formach i opiera przede wszystkim o zupetnie inny niz w muzyce poprzednich epok
rodzaj zaangazowania harfisty w wykonanie dzieta. Kompozycje instrumentalne przestajg byé
nieme. W utworach pisanych na wspétczesng harfe koncertowg>® pojawiajg sie partie wokalne,
przeznaczone do wykonania przez harfiste - zawierajgce $piew, szept, krzyk, rézne rodzaje
onomatopei. Oddech, ktory w kompozycjach wczesniejszych niz opisywane stuzyt fizjologii,
wykorzystywany jest jako zZrodto brzmienia. W proces wykonania utworu zostaje
zaangazowane cate ciato instrumentalisty, ale juz w inny, niekonwencjonalny sposéb. Kazdy
ruch, gest czy nawet najsubtelniejsza mimika twarzy nabierajg kluczowego znaczenia przy
budowaniu dramaturgii dzieta. Nosnikiem emocjonalnym staje sie nie tylko materiat
dzwiekowy, ale réwniez akcja sceniczna. Aspekt wizualny stawiany jest obok audialnego,
a statyczng pozycje przy instrumencie zastepuje dynamizm kinetyczny. Zakres znaczeniowy
kompozycji rozszerzony zostaje o nowa ptaszczyzne literackg w postaci libretta badz
rozbudowanego programu kompozycji. W konkretnym dziele moze pojawic sie jeden z wyzej
wymienionych elementéw, kilka, bgdZ nawet wszystkie, w zaleznosci od inwencji tworczej

kompozytora. Muzyk staje sie takze performerem - integralng czescig kompozycji muzycznej,

58 Witryna internetowa: https://www.youtube.com/watch?v=1SBPIp9-EAS,

data dostepu: 02.03.2024.

%9 partie wokalno-instrumentalne przeznaczone do wykonania przez jednego wykonawce nie sg w historii
muzyki niczym nowym, wrecz stanowig jedna z najstarszych form prezentacji artystycznej, praktykowang
np. w starozytnej Grecji w formie Spiewanej poezji zakompaniamentem liry.
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ktora wymaga, aby jg ogladacd. Pierwsze utwory, ktore zobowigzujg harfiste do wydobycia
dzwieku z samego siebie, pojawity sie w drugiej potowie XX wieku i uzywajg gtosu ludzkiego
w sposéb bardzo zrdznicowany. Jak zostato wspomniane na poczatku tego podrozdziatu
w partyturach zapisana zostaje partia gtosu, czyli $piew, sprechgesang, wokaliza, rézne formy
styszalnego oddechu, krzyk, jek czy ptacz. Partie wokalne mogg by¢ zaréwno obdarzone
narracjg, np. jak w Claire (2002) Sylvaina Kassapa (* 1956), (zob. przyktad 2.), badz tez
traktowane jedynie jako zjawisko akustyczne, jak np. w Seul(e) (2009) Aurélio Edler-Copesa

(* 1976), (zob. przyktad 3.).

Przyktad 2. Sylvain Kassap, Claire, Misterioso Editions, Montreuil 2008, s. 3.

ik é_ *-: -'1>_.J-.,_—.1——'13; % i _1 } _l g"?‘ i
un peu qm /x' He  que e ne penx ne veux trop je .‘}m
—5— > > o 4
i TR R i R RSO 4 e e B
perc F! 1 1 50 T i e 1 ] l it
—————
an
—
2K |
'JE Il
- e - — —_—{-}—‘
Tz
D —

F
—l) i w4 F 5
- — - 12 F ‘ 3 1 > ! -
u, . 1 | =
= =y
(433 " W G2
et il '.;H‘ 9:5F
T
— %L — __—‘.‘;#—.- a, omm
W o ¥ } > 4 | en
O —— '—%—‘ 7]
Harpe ﬁ ﬁ '
.}.g_-, —éjl:;j_;i-—hj“é“ ~—— ::fi = — ot ——
= 'g._ T =: {_X:-fq--—"i ==
(M) L_r — s 3.
( ~
i > llk) shf>p

Najbardziej rozbudowanym dzietem sposréd powstatych do tej pory kompozycji

dramatyzowanych na harfe solo zdecydowanie jest kompozycja Georgesa Aperghisa (* 1945)
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— Fidélité®© (1982). Jej dramaturgia zawiera sie w tkance dzwiekowej, libretcie, choreografii,
podbudowana jest wokalnymi i instrumentalnymi efektami brzmieniowymi a takze
dynamicznie zmieniajacej sie energii ruchu. Greckiego kompozytora ,,zafascynowaty bowiem
happeningi Johna Cage’a, teatr instrumentalny Mauricio Kagela, ale takze rozwijajacy sie
w latach 60. i 70. teatr kontrkulturowy, uliczny performance czy typowo francuska sztuka
mimu” %1 . W partyturze kompozycji umieszczone zostaty wskazéwki dotyczgce ubioru
wykonawcdéw oraz sposdb oswietlenia sceny, zapewniajacy doktadng widocznos$é catej harfy
wraz ze stopami harfistki. Daje to Swiadectwo temu, jak wazny dla kompozytora jest aspekt
wizualny, wpisujacy sie w komponent dramatyczny dzieta. Najwiekszy fadunek dramatyczno-
emocjonalny zawiera sie natomiast w czesci witasciwej kompozycji. Libretto, bedace
werbalnym  monologiem harfistki, zostaje wzmocnione rdéznorodnymi  efektami
brzmieniowymi wykonywanymi na instrumencie. Krzyk, szept, $miech, Spiew i recytacja
poetyckiego tekstu Aperghisa wtapiajg sie w niespokojng narracje bisbigliand, flazoletow
czy fragmentdéw ostinatowych. Skrajne emocje i przezycia wewnetrzne harfistki zmieniajg swdj
charakter w zaskakujgco szybkim tempie, co sprawia, ze kompozycja jest wyjgtkowo
dynamiczna i nie daje odbiorcy mozliwosci na leniwe oswojenie sie z materiatem. Artystka jest
zobowigzana do niezwykle swiadomego wykonywania kazdego gestu i ruchu z precyzyjnie
okreslong intencjg. Kompozycja Georgesa Aperghisa jest przyktadem na to, jak dzieto na harfe,
prowadzac dialog z innymi formami sztuki, moze nabraé charakteru performatywnego, bedac
zaréwno ,wirtuozowskg kompozycjag muzyczng”®? jak i ,teatrem jednego aktora”®3. Utwér ten
stanowi swoisty ,moment z zycia” harfistki, pokazuje jej charakter, opowiada fragment jej
historii, stanowi ,intymna sytuacje, w ktérej wszystko moze zostaé¢ powiedziane”®4. Harfistka,
ktérej Aperghis dedykowat utwér, Brigitte Sylvestre, gra samg siebie, stajgc sie istota
performansu. Sam kompozytor nazywa Tryptyk, ktdrego czescig jest Fidélité, ,teatrem

muzycznym”®®, natomiast wedtug autorek publikacji Guide to the Contemporary Harp réwnie

odpowiednim terminem magtby by¢ tu ,teatr instrumentalny”®®.

80 Fidélité — fr. wiernosé.

51 Monika Pasiecznik, Strzepy, ktqcza, machinacje. Muzyczny teatr Georgesa Aperghisa, w: ,Glissando”,
Warszawa 2009, nr 15, s. 112.

52 Georges Aperghis, notka programowa Fidélité, witryna internetowa:
https://www.aperghis.com/notices.html#f, data dostepu: 21.05.2020.

53 Ibid.

54 Ibid.

5 Ibid.

56 Mauricio Kagel, Tam-Tam: Monologues et dialogues sur la musique, C. Bourgois, Paryz 1983;
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W poszukiwaniu performatywnosci we wspotczesnej literaturze harfowej warto rowniez
zwréci¢ uwage na kompozycje multimedialne, powstate po 2000 roku, korzystajgce
z elektroniki w formie przetworzenia dZzwieku na zywo, dodania playbacku lub wyswietlania
video. Utwory te przedstawiajg odbiorcom zupetnie nowe oblicze multimedialnosci
i multisemiotycznosci w muzyce, a performatywnos¢ przejawia sie w nich w formach ruchu
scenicznego, improwizacji dzwiekowej i ruchowej, sposobach wykorzystania instrumentu oraz
przede wszystkim postawieniu wykonawcy i jego ciata na pierwszym planie muzycznej narracji,
ale nie s3 to jedyne obszary nawigzujace do performansu artystycznego. Zarowno w warstwie
akustycznej jak i wizualnej zostaje zatarta granica pomiedzy tym co zostato uprzednio nagrane,
a tym co produkowane jest na zywo. Istota, znaczenie i tre$¢ dzieta ptynnie przechodza
pomiedzy dzwiekiem a obrazem. Na szczegdlng uwage w tej kategorii kompozycji zastuguja
trzy multimedialne dzieta, Cities change the Songs of Birds®” (2007) Jacoba Ter Veldhuisa
(* 1951), Heritage® (2011) Henrika Hellsteniusa (* 1963) i opisane w 5. rozdziale History
of My Instrument (2011) Simona Steen-Andersena (* 1976).

Cities change the Song of Birds Jacoba Ter Veldhuisa to kompozycja na harfe solo
z playbackiem, w ktorej muzyka na zywo nie stanowi akompaniamentu, ale blizej jej
do muzycznej ekfrazy lub miejscami dialogu ze zmontowang uprzednio $ciezka. Z formalnego
punktu widzenia utwor Ter Veldhuisa nalezy skategoryzowac jako zaangazowang spotecznie
muzyke postinternetowa. Ta trzyczesciowa kompozycja wykorzystuje zaczerpniete z Internetu
nagrania nieformalnych i formalnych wypowiedzi (a nawet ktétni) mtodych amerykanskich
kobiet, nalezacych do niskiej ®° klasy spotecznej, czesto zdesperowanych, prébujgcych
przetrwa¢ w Swiecie narkotykdw i wysokiej przestepczosci, zmagajac sie z problemem

bezdomnosci lub ograniczenia wolnosci. Sciezki dzwiekowe nagrane w silnie emocjonalnych

cit. per: Mathilde Aubat-Andrieu, Laurence Bancaud, Aurélie Barbé, Hélene Breschand, Guide to the
Contemporary Harp, Indiana University Press, Bloomington 2019, s. 48.

57 Jacob Ter Veldhuis, Cities change the Song of Birds, wyk. Lavinia Meijer — harfa, Sweet Sound DA, 2014,
witryna internetowa: https://www.youtube.com/watch?v=gYKOUHqOmM9M, data dostepu: 02.02.2023.

58 Henrik Hellstenius, Heritage, wyk. Sunniva Rgdland — harfa, Oslo 2012,

witryna internetowa: https://www.youtube.com/watch?v=8zXTA-ZW-mA, data dostepu: 02.02.2023.

59 Niska, $rednia i wyzsza klasa spoteczna — podziat sformutowany przez amerykariskiego antropologa
spotecznego i socjologa Williama Warnera (1898-1970), uwzgledniajacy wskaznik ekonomiczny i prestiz
spoteczny, jakimi wykazujg sie osoby przynalezgce do danej grupy. Autorka niniejszej pracy stosuje okreslenie
nizszej klasy spotecznej nie majac na celu obrazenia bgdz ujmowania obywatelom mniej zamoznym, ale jedynie
jako forme umiejscowienia trzech konkretnych przypadkéw naduzywania substancji odurzajgcych w kontekscie
problematyki spoteczne;j.
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sytuacjach zostaty przez kompozytora zmontowane z nadaniem im pozgdanej melodyki
i rytmiki wypowiedzi, a powstata w wyniku tego melodia stata sie podstawg do dodania do niej
partii harfy przeznaczonej do wykonania na zywo. Kompozycja stanowi zestawienie muzyki

70z przyziemng problematyka narkomanii,

klasycznej w charakterze sztuki elitarnej
przestepczosci, demoralizacji. W tym kontekscie Cities... Ter Veldhuisa stanowi spoteczny
performans harfy jako instrumentu, ktéremu przypisywane sg cechy anielskiej delikatnosci,
niewinnosci i czystosci, a ktory staje sie medium przekazu dla bardzo powaznej i mrocznej
tematyki ludzkich zmagan. Ter Veldhuis wyjmuje harfe ze ztotej klatki muzyki klasycznej
i umiejscawia jg w srodku dramatycznych wydarzen petnych bdlu, strachu, gniewu i goryczy,
zestawiajgc ze sobg sfere sacrum i profanum. Z punktu widzenia odbiorcéw, przyzwyczajonych
do harfowej literatury epoki klasycyzmu i romantyzmu (w ktdrej instrument ten przezywat
okres swojego najwiekszego rozkwitu), Cities change the Song of Birds stanowig pewnego

rodzaju szokujgcy performans instrumentalny i ,muzyczny terroryzm”’?

, czyli gwatt na estetyce
harfy i jej zastosowaniu w muzyce jako sztuce wysokiej. Prawykonanie kompozycji, otworzyto
bardzo ozywiong dyskusje w miedzynarodowym spofeczenstwie harfistek i harfistow 72,
reorientujac harfe z instrumentu przeznaczonego jedynie do wykonywania muzyki estetycznie
przyjemnej, wirtuozowskiej, wzniostej, na instrument odarty z nabudowanego nan mitu
o posiadaniu niebianskiego pochodzenia i charakteru. W tym kontekscie na gruncie
wspotczesnej literatury harfowej dokonat sie kolejny przetom w zmianie myslenia
o instrumencie, majacym starozytne pochodzenie. W kontekscie performatywnosci nalezy
takze rozwazy¢ udziat w nagraniu trzech kobiet, ktérych gtosy zostaty wykorzystane przez
Ter Veldhuisa. Z duzg pewnoscig mozna zatozy¢, ze owych wypowiedzi uzyto bez wiedzy ich
autorek, zatem utwér kazdorazowo wykonywany jest bez obecnosci i zaangazowania kobiet.

Jest to zabieg zastosowany na takiej samej zasadzie nieswiadomosci jak w przypadku

happeningdw i nieSwiadomie uczestniczgcych w nich odbiorcach.

70 7e wzgledu na specyfikacje i koszt harfy, instrument ten nie nalezy do popularnych wéréd oséb
niezajmujacych sie muzyka profesjonalnie.

71 Okreélenie, ktére opinia publiczna wykreowata po premierze utworu podczas World Harp Congress 2008
w Amsterdamie.

Amelia Romano, “Musical Terrorism”. Examining “Cities Change the Song of Birds” and the “proper” use
for Harp, Stanowy Uniwersytet w San Fransisco, San Fransisco 2021, s. 9.

2 |bid., s. 9.
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Heritage Henrika Hellsteniusa z formalnego punktu widzenia jest natomiast kompozycja
muzyczng z audiowizualnym playbackiem, w ktérym wyswietlane sg obrazy i tekst
(zob. ilustracja 2.). Utwor ten zostat stworzony na zasadach opisywanej przez Jennifer Walsche
Nowej Dyscypliny, co kwestionuje dzieto w kontekscie praw do wtasnosci intelektualnej, majac
wiecej niz jednego tworce’3. Kompozytor napisat Heritage dla norweskiej harfistki Sunnivy
Rgdland (* 1977), a proces ten przebiegat w S$cistej wspotpracy autora z przyszig
wykonawczynig. Na poczatku wspotpracy tworcéw Redland zostata poproszona przez
Hellsteniusa o nagranie kilku swoich wypowiedzi lub refleksji, w wyniku czego powstaty sciezki
dzwiekowe opowiadajace o domu harfistki, o jej rodzinie, o cérce i o przodkach (na samym
poczatku stycha¢ nawet psa harfistki). Do takiej bazy brzmien i wypowiedzi Rgdland dotozyta
takze fragment wykfadu prowadzonego przez jej ojca na uniwersytecie w Trondheim
(Norwegia). W drugiej czesci utworu mozna wystuchac przemyslen artystki na temat jej odczuc
jako harfistki wykonujacej obecnie prawie jedynie muzyke wspotczesng i jaki jest odbior
prezentowanych przez Rgdland kompozycji. W dalszym fragmencie z muzyka zostaty natomiast
zmontowane rodzinne fotografie harfistki, a nad samg tkankg muzyczng twodrcy takze
pracowali wspdlnie, poszukujac pozgdanych brzmien, koloréw, artykulacji, prowadzacych
do stworzenia spojnej narracji. Heritage stanowi dzieto o ekstremalnie osobistym wydzwieku,
czyli pewnego rodzaju artystyczng sylwetke, ktdra jak kazda biografia literacka lub portret, jest
prezentacjg artysty oczami kompozytora 4. Rgdland i Hellstenius, kreujgc tak osobisty
performans, stworzyli utwor, przeznaczony nie dla jednego, ale dla jedynego wykonawcy.
| chociaz teoretycznie ktokolwiek inny moégtby zagrac i powiedzie¢ to, co Rgdland prezentuje
na scenie, to w kontekscie spdjnosci narracji nie miatoby to najmniejszego sensu, podobnie jak
wykonanie samej struktury muzycznej pozbawionej tekstu stownego i obrazéw. W Heritage
istotg dzieta nie jest ani jego tkanka muzyczna, ani wizualna, ale stanowig one jedynie medium
dla przedstawienia sylwetki harfistki, ktérej osobowos$¢ i historia stanowig tresc
przedstawienia. Z punktu widzenia zwrotu performatywnego i przetozenia w nim srodka

ciezkosci z dzieta na wykonawce, Heritage jest przyktadem muzycznego performansu

3 sunniva Redland, Let the Harp sound! Updating the understanding of the sound and artistic role of the harp
in Norwegian contemporary music, The Norwegian Artistic Reaserch Fellowship Programme, Trondheim 2014,
s. 45.

"4 Ibid., s. 43.
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artystycznego, stanowigcego nie tylko wizytéwke muzyczng, ale przede wszystkim osobistg

Sunnivy Rgdland.

llustracja 2. Sunniva Rgdland — harfa, wykonuje Heritage Henrika Hellsteniusa, Oslo 20127°

Kontynuujac rozwazania niniejszego rozdziatu, nalezy zauwazyé, ze performatywnosé
w kompozycjach na harfe solo przejawia sie réwniez w zmianie formy kontaktu pomiedzy
wykonawcg a odbiorcg. Od poczatku funkcjonowania performanséow artystycznych
w europejskiej i amerykanskiej przestrzeni kulturalnej zwrotu performatywnego,
w wystgpieniach takich ktadziono nacisk na wzajemne relacje artystow i widzow, wzmacnianie
tych relacji, zaburzanie badz diametralng zmiane ich kierunku. Odbiorcy mieli mozliwosé
petniejszego uczestnictwa w dziele, przygladaniu sie z bliska sztuce tworzonej w czasie
rzeczywistym, mogli realnie wptyna¢ na ksztatt obrazu, przedstawienia czy utworu
muzycznego. Taka sytuacja zachodzita np. w przedstawieniach grup teatru awangardowego
Juliana Becka (1925-1985) czy Richarda Schechnera (* 1934), podczas ktérych widz byt
dostownie zachecany do interakcji i kontaktu fizycznego z wykonawca ’®. Zmiana relac;ji
pomiedzy wykonawcg a odbiorcg moze mieé zréznicowany charakter. Jednym z przyktadow
takiego zjawiska jest wspomniana juz kompozycja fluxusowa Alison Knowles - A piece for Harp,

w ktérej kompozytorka zaprasza odbiorce do stania sie tworcg dzieta. Sytuacja ta polega

75 Witryna internetowa: https://www.youtube.com/watch?v=8zXTA-ZW-maA,
data dostepu: 02.03.2024.
76 M. Kagel, op. cit.; cit. per: Guide to the Contemporary Harp..., s. 29.
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na oddaniu catkowitej kontroli nad formg i trescia utworu przypadkowemu
widzowi/stuchaczowi, z duzym prawdopodobieristwem osobie bez wyksztatcenia muzycznego,
ktéra ma za zadanie ,gra¢” na harfie w dowolny sposéb przez dwie minuty. Zadanie to jedynie
pozornie wydaje sie mafo skomplikowane. Zaktadajac, ze zgodnie ze wskazéwkami podanymi
w tekscie utworu, harfista zaprosi na scene przypadkowa osobe, ktdra zacznie graé na jego
instrumencie, czy twoércg owego performansu bedzie harfista czy grajgca osoba? Obydwoje
majg wktad w powstanie wydarzenia muzycznego, jednakze w rzeczywistosci jedynie harfista
jest niezbedny, aby dzieto mogto zaistnie¢. Gdyby sposrdéd widowni nie znalazt sie chetny
Smiatek do poruszenia kilku strun, harfista zobowigzany jest przez autorke kompozycji
fluxusowej do spedzenia przy instrumencie, w pozycji siedzgcej, wspomnianych dwdéch minut
w ciszy. Jezeli zgodzimy sie z zatozeniem, ze performance art ma wifasciwos¢ zmieniania
rzeczywistosci, najwieksza zmiana dokonuje sie w harfiscie, ktéry wychodzi ze swojej strefy
komfortu, przezwycieza strach i uprzedzenia, oddajgc swoj drogocenny instrument w rece
osoby, ktéra najprawdopodobniej zupetnie nie wie jak z niego korzystac - jak przechyli¢ pudto
rezonansowe na prawe ramie i jednocze$nie podtrzymywacé je kolanami’’, jak prawidtowo
wydoby¢ dzwiek, nie forsujgc strun, jak uzytkowaé harfy z odpowiednig delikatnoscig

i wyczuciem.

Zupetnie innym przyktadem zmiany relacji wykonawca —odbiorca jest opisywane juz Fidélité
G. Aperghisa, napisane dla harfistki Brigitte Sylvestre i jej meza, perkusisty Gastona Sylvestre’a.
Kompozycja przeznaczona jest do wykonania przez harfistke i obserwujgcego ja mezczyzne
(org. z jez. fr. pour harpiste seule regardée par un homme, zob. ilustracja 3.). Umieszczenie
w utworze na instrument solo dodatkowego wykonawcy jest zabiegiem zupetnie
niespotykanym. Rola mezczyzny ogranicza sie tu do wprowadzenia harfistki na scene,
przygladania sie jej podczas wykonania (pozostajgc bez ruchu i bez stowa) i odprowadzenia
za kulisy po wybrzmieniu ostatniej nuty. Podczas trwania kompozycji mezczyzna nie
wypowiada ani jednego stowa. Wydaje sie, ze stucha, ale pozostaje zagadkowo tajemniczy

przez caty utwédr, co mozna odebrac jako obojetnos¢ z jego strony, badz jako transowe

77 prawidtowa pozycja przy harfie polega na opieraniu instrumentu na kolanach w taki sposéb, aby struny
utozone byty prostopadle do podtoza, a wyzsza cze$¢ pudta rezonansowego nie obcigzata prawego ramienia
instrumentalisty, wywotujac tym samym niepotrzebne napiecie w aparacie gry. Sposéb oparcia srodka ciezkosci
harfy na ciele muzyka zmienia sie podczas poruszania nogami w celu zastosowania zmian pedalizacyjnych.
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zatopienie sie w tkance dZzwiekowej. Wprowadzajgc na scene stuchacza w postaci mezczyzny,
kompozytor nadaje mu role pierwotnego odbiorcy dzieta, czynigc tym samym z publicznosci
odbiorcéw wtdérnych. Partia mezczyzny, ktéra zawiera sie jedynie we wstepie i zakonczeniu
kompozycji, jest na tyle mato ingerujaca w przebieg dzieta, ze powstaty wykonania, w ktérych
harfistka pozbawiona jest towarzystwa. Mogtoby sie wydawaé, ze odejmuje to kompozycji
istotny aspekt ukazujgcy relacje miedzyludzkie, a doktadniej méwiac relacje miedzy kobietg
a mezczyzny, zong a mezem, artystka a jej pierwszym i najwazniejszym odbiorcg, gtdwnym
adresatem monologu stowno-muzycznego. Nic bardziej mylnego, bowiem sam kompozytor,
wspotpracujac z harfistkg Alice Belugou’®, uznat, ze wykonanie bez obecno$ci mezczyzny
na scenie bedzie miato o wiele silniejszy przekaz’®. Usuniecie gtéwnego odbiorcy sprawia,
ze artystka wydaje sie kitéci¢ sama ze sobg, zapytania i frustracje, ktdre kierowataby
do mezczyzny, znajdujg adresata wypowiedzi jedynie w jej gtowie. Podbudowuje
to intensywng ekspresje dramaturgiczng, coraz bardziej sktaniajagc sie w strone

jednoosobowego performance’u.

llustracja 3. Miriam Overlach — harfa i Floriaan Ganzevoort — mezczyzna, wykonujg Fidelité
Georga Aperghisa, Gesellschaft fir Neue Musik, Monachium 20218°

78 70b. Georges Aperghis, Fidélité, wyk. Alice Belugou — harfa, 2018, witryna internetowa:
https://www.youtube.com/watch?v=YrpYJ4cjVns, data dostepu: 28.05.2020.

7% Emilie Morin (asystentka Georgesa Aperghisa) w korespondencji z autorkg pracy, maj 2020.
80 Witryna internetowa: https://www.youtube.com/watch?v=SqyAjYgHjCO,

data dostepu: 02.03.2023.
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2. Raymond Murray Schafer — The Crown of Ariadne (1979)

na harfe, instrumenty perkusyjne i playback

Data nagrania: 15.05.2022
Miejsce nagrania: Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina, Sala im. H. Melcera
Realizacja audio:  mgr Mateusz Meisner

Realizacja video:  drJarostaw Meisner

2.1. Patria V: The Crown of Ariadne — sztuka muzyczno-teatralna jako zrédto

inspiracji do powstania kompozycji na harfe

The Crown of Ariadne, pochodzgcego z Kanady Raymonda Murraya Schafera®! (1933-2021),
jako kompozycja na harfe powstata w 1979 roku na podstawie wybranych czesci zaczerpnietych
ze sztuki muzyczno-teatralnej Patria V: The Crown of Ariadne (1979-1982) tego samego autora.
Sztuka ta przeznaczona jest do wykonania przez aktorow i grupe taneczng z towarzyszeniem
zespotu muzycznego w sktadzie: chér mieszany, flet, obdj, klarnet, tragbka, dwa puzony, tuba,
harfa, dwoje skrzypiec, altdwka, wiolonczela, akordeon, perkusja. Cate dzieto muzyczno-
teatralne Patria V pochodzi natomiast z cyklu dwunastu kompozycji o zbiorczym tytule Patria,
tworzonym przez Schafera od 1966 roku. Tytutowe stowo patria (jako potaczenie patrius —
tac. ojcowski i terra — tac. ziemia, kraj), w jezyku tacinskim oznacza ojczyzne. Tematyka
wszystkich dwunastu kompozycji (cho¢ oparta na réznych mitach, osadzona w réznym czasie
i przestrzeni) muzycznie opisuje historie stale poszukujgcych sie kobiety i mezczyzny,
czyli dwdch potowek dazacych do zjednania w catosé. Sam kompozytor o cyklu wypowiedziat
sie w nastepujacy sposodb:

»Moim pomystem byto stworzenie postaci kobiety i mezczyzny, ktérzy poszukiwaliby sie przez

labirynty réznych kultur i spotecznosci, jakoby byli dwiema potéwkami jednej catosci. Powracajg

81 R. Murray Schafer jest autorem takze Koncertu na harfe i orkiestre (1987), kompozycji kameralnych z udziatem
harfy: Vanity (1965), Requiems for the Party Girl (1966), Arcana (1972), Theseus (1983), Wild Bird (1997);

oraz muzyki scenicznej i orkiestrowej z wykorzystaniem tego instrumentu.

Witryna internetowa: http://www.composers21.com/compdocs/schaferm.htm, data dostepu: 3.09.2024.
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oni, przybierajgc rézne formy i imiona, ale ich wyprawa w poszukiwaniu jednosci a takze swojej

ojczyzny pozostaje niezmiennie taka sama”®?.

Wszystkie spos$réd dwunastu dziet, wchodzacych w sktad Patrii, posiadajg zadziwiajgce
rozmiary i w wyjatkowy sposdb angazujag wykonawcéw i odbiorcow w proces tworzenia
interpretacji. Chociaz tematyke Patrii V mozna wywnioskowaé z petnego tytutu dziefa,
kompozytor utwierdza odbiorce w stusznych zatozeniach, przyznajac, ze ,The Crown
of Ariadne” jest ,opowiescia o Tezeuszu i Ariadnie, labiryncie, Minotaurze — ludziach
w maskach, archetypach osadzonych w symbolicznym otoczeniu” 8. Wtasnie ze wzgledu
na te tematyke kompozycja przeznaczona jest do wykonania na piaszczystej plazy, ktéra
przeniostaby odbiorce na jawe, w podrdz po starozytnej Krecie. W scenerii przedstawienia
powinien znalez¢ sie migoczacy, metalowy patac, ktéry goscitby zespdt muzyczny lub zawierat
ogromng muzyczng instalacje. Dla zespofu tanecznego zostata natomiast przewidziana duza,
otwarta przestrzen, w ktérej, na potrzeby dramatycznego pierwiastka dzieta, znajdowatby sie
takze labirynt. Z catag pewnoscia mozna stwierdzi¢, ze Patria V (jak i pozostate jedenascie czesci
cyklu) zostata stworzona w nurcie teatru Srodowiskowego (z jez. ang. environmental theatre)8?,
a kolejne jej czesci utrzymane sg w formie, ktérg Schafer okresla jako teatr konfluencji (z jez.
ang. theatre of confluence)®, czyli jako forme tgczaca teatr, muzyke, taniec, performans i wiele
innych pochodnych form ekspresji artystycznej. Ze wzgledu na imponujgce rozmiary dziefa,

Patria V jeszcze nigdy nie zostata wykonana wedtug oryginalnego zapisu®®.

82 Oryg. z jez. ang. — ,My idea was that two principal characters, a man and a woman, would engage in a search
for one another through a labyrinth of different cultures and social twistings almost as if they represented

the split halves of the same being... They might return with various guises and different names but the quest

for unity and the homeland they were seeking would always be the same”. Raymond Murray Schafer,

notka programowa Patrii, witryna internetowa: https://www.patria.org/pdp/ORDER/OVERVIEW.HTM,

data dostepu: 18.07.2021.

8 Ibid.

84 Zob. Richard Schechner, 6 Axioms for Environmental Theatre, w: “The Drama Review”, Cambridge University
Press, 1968, t. 12, nr 3, s. 41-64.

8 Konfluencja, Stownik Jezyka Polskiego, https://sjp.pwn.pl/sjp/konfluencja;2564278, data dostepu: 16.07.2021.
Podstawowym znaczeniem konfluencji wedtug Stownika Jezyka Polskiego jest taczenie sie sptywajgcych ku sobie
potokéw, co w kontekscie Schaferowskiego cyklu mozna rozumieé jako ptynne taczenie sie sztuk muzycznych
i teatralnych.

R. Murray Schafer, w: The Living Composers Project, witryna internetowa:
http://composers21.com/compdocs/schaferm.htm, data dostepu: 16.07.2021.

8 R. Murray Schafer, notka programowa Patrii..., data dostepu: 18.07.2021.
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2.2. The Crown of Ariadne na harfe, instrumenty perkusyjne i playback

Wersja The Crown of Ariadne na harfe, instrumenty perkusyjne i playback?®’ zostata
skomponowana na zaméwienie kanadyjskiej harfistki Judy Loman (* 1936), solistki Toronto
Symphony Orchestra, profesorki University of Toronto. Tak jak wszystkie kompozycje,
wchodzgce w skfad dzieta artystycznego, utwor przeznaczony jest do wykonania przez jednego
instrumentaliste — harfiste. Wktad Loman w zapis partytury jest bardzo dobrze widoczny,
poniewaz juz na poczatku tekstu nutowego obecne s3 instrukcje wykonawcze harfistki
w formie pisanych sugestii i przejrzystych szkicow®. Biorgc pod uwage specyfike instrumentu,
jakim jest wspodfczesna harfa, nalezy zaznaczy¢, ze zawarte w wydaniu wskazéwki, odnoszace
sie do aplikatury i pedalizacji, znaczaco skracajg proces przygotowania utworu, co stanowi

niekwestionowang wygode dla wykonawcy.

Juz sam tytut utworu oraz nazwy jego kolejnych czesci nasuwajg wniosek, ze kompozycja
Schafera stanowi infraze mitow o Ariadnie, Tezeuszu i Minotaurze. Wedtug badaczki literatury
Polskiej Akademii Nauk, Teresy Radziewicz, celem infrazy ,nie jest ilustracja do tekstu, lecz
zobrazowanie emocji wzbudzanej przez dzieto literackie”® i chociaz Radziewicz opisuje infraze
jako relacje ,,obrazu, dzieta plastycznego do stowa”®9, to taki przektad intersemiotyczny mozna
odnies¢ do relacji tekstu do muzyki, czyli, w przypadku The Crown..., opowiesci mitologicznej
do utworu muzycznego. Chociaz w krajach europejskich mitologia starozytnych Grekdéw jest
bardzo dobrze znana i szeroko analizowana (w Polsce pozycja Jana Parandowskiego znajduje
sie w programie nauczania juz na etapie szkoty podstawowej), to ten ponadczasowy zbior
archetypdw nadal pozostaje Swiezy, aktualny, fascynujgcy. Mit jako forma narracyjna
w starozytnosci stuzyt przede wszystkim do wyjasniania otaczajacego S$wiata, ale takze

tworzenia wspdlnoty i tozsamosci kulturowej. Praktyka opowiadania mitéw byta zatem tak

87 W wydaniu nutowym wersji z 1980 roku przy tytule kompozycji widnieje dopisek for harp with percussion (ang.
na harfe i perkusje), a zatem brakuje tu informacji o partii playbacku przeznaczonej do uprzedniego nagrania.
Poniewaz partia ta znajduje sie w 6. czesci Labyrinth Dance, wchodzacej w skfad dzieta, autorka niniejszej
dysertacji zdecydowata sie okresla¢ The Crown of Ariadne kompozycjg na harfe solo, instrumenty perkusyjne
i playback (a nie jedynie: na harfe i perkusje).

88 70b. Raymond Murray Schafer, The Crown of Ariadne, Arcana Editions, Douro 1980, s. 0-1.

8 Teresa Radziewicz, Od ekfrazy do infrazy, w: Logos — filozofia stowa. Szkice o pograniczach jezyka, filozofii

i literatury, red. Krzysztof Andruczyk, Ewa Gorlewska, Krzysztof Korotkich; Uniwersytet w Biatymstoku, Biatystok
2017, s. 167.

% Ibid., s. 174.
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samo wazna i wieziotwdrcza jak sama ich tre$¢°t. Sam Schafer pisze o The Crown...: ,Przychodzi
czas, kiedy wszystko musi by¢ opowiedziane w prosty sposdb”??, jednak w tym miejscu nalezy
zaznaczyé, ze kompozytorowi nie chodzito bynajmniej o prostote tematyki opowiadan,
ale wtasnie o ich obecnos¢ w kulturach europejskich (nie tylko greckiej), przystepnosé,
znajomos¢. Mitologiczna historia Ariadny, Tezeusza i Minotaura, choé wykorzystywana
w kazdej dziedzinie sztuki, przez rézne media, w réznych epokach, nadal rodzi uczucia i emocje,

ktore nie tracg sity oddziatywania na odbiorce.

Schafer utozyt kompozycje na harfe w szes¢ czesci, kolejno: 1. Ariadne Awakens, 2. Ariadne’s
Dance, 3. Dance of the Bull, 4. Dance of the Night Insects, 5. Sun Dance, 6. Labyrinth Dance
(Theseus & Ariadne). Wedtug amerykanskiej harfistki Rosanny Moore, ktéra w 2019 roku
zajmowata sie aspektem teatralnym w utworze Schafera, czesci utworu po kolei odpowiadaja
wydarzeniom z mitu o poskromieniu Minotaura przez Tezeusza ®3. Analizujgc charakter
poszczegdlnych fragmentéw oraz majgc swiadomos$é, ze sg to czastki wybrane przez
kompozytora z dzieta o poteznych rozmiarach, warto jednak spojrze¢ inaczej na znaczenie
kolejnych tytutéw. Odrzucajac bowiem aspekt chronologicznego utozenia wydarzen, mozna
skupi¢ sie na witasnych odczuciach, wrazeniach i intuicji. Cze$¢ pierwsza wedtug Moore
opowiada o zakochaniu sie kretenskiej ksiezniczki w ateficzyku. Mozna te cze$¢ natomiast
zinterpretowa¢ réwniez jako nawigzanie do dalszej historii Ariadny, ktéra, obudziwszy sie
na Naksos bez Tezeusza, rozpacza za ukochanym. W czesci drugiej Moore stusznie dostrzega
w materiale muzycznym ilustracje sceny, w ktérej Ariadna uczy Tezeusza poruszania sie
po labiryncie. Wedfug Moore cze$¢ trzecia opowiada o ujarzmieniu bestii, mozna jednak
zdecydowac sie nainterpretacje fragmentu jako portretu Minotaura. Cze$¢ czwarta
w rozumieniu Moore opisuje ucieczke Tezeusza z Labiryntu. Narracja muzyczna, ktdra
wprowadza stuchacza w magiczny i basniowy Swiat mitdéw, zdaje sie jednak opowiadaé
o mifosci, jaka darzg sie kochankowie na noc przed rozstaniem. Czes$¢ pigta to oczywiscie

ilustracja switu, ktéry konczy wspdlng historie Ariadny i Tezeusza. W czesci széstej natomiast

91 Marcin Napidrkowski, Swiat bez mitow. Dlaczego dzicy sq dzicy, a my — racjonalni?, w: idem, Mitologia
wspodtczesna. Relacje o poczynaniach i przygodach krajowcéw zamieszkatych w globalnej wiosce, Wydawnictwo
Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2013, s. 22.

92 Oryg. z jez. ang. — ,There comes a time when everything must be told simply”,

Raymond Murray Schafer, notka programowa Patrii..., data dostepu: 18.07.2021

9 Zob. Rosanna Moore, Choreography in R. Murray Schafer’s “The Crown of Ariadne” — Technical or Theatrical?,
“Contemporary Music Review”, Routledge, Abingdon 2019, t. 38, nr 6, s. 638-640.
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Moore dostrzega moment, w ktorym Tezeusz porzuca Ariadne. Stusznym wydaje sie jednak
przyjecie, ze wydarzenie to odzwierciedla dopiero ostatnia fraza, natomiast cata czes$¢ stanowi

portret zakochanych Grekow.

W tym miejscu nalezy wyjasnic tytut utworu. Korona Ariadny (ang. The Crown of Ariadne)
nie jest bezposrednio zwigzana z mitem o Ariadnie i Tezeuszu, ale z mitologicznym spotkaniem
Ariadny i Dionizosa. Wedtug starozytnych podan, ttumaczacych zjawiska astronomiczne,
na greckim niebie ,jasnieje Wieniec z dziewieciu gwiazd uwity. Zdobit niegdy$s gtowe
jasnowtosej Ariadny, krélewny kretenskiej. Jak wiadomo, poslubit jg Dionizos, a w dzier wesela
zdjat jej wieniec i na niebie zawiesit”®*. Wedtug innego zrédfa diadem Ariadny byt ,$lubnym
darem Dionizosa, wykonanym przez Hefajstosa, [ktéry] Zeus osadzit na niebie jako
gwiazdozbidr Korony Pdétnocnej, tac. Corona Borealis” °°>. Nalezy zauwazyé, ze tytut catej
kompozycji oraz tytuty poszczegdlnych jej czesci odnoszg sie do réznych rozdziatéw historii
mitologicznej Ariadny (spotkania Ariadny z Tezeuszem i Ariadny z Dionizosem) co wynika
z tego, ze, jak juz wspomniano, utwor zainspirowany zostat kilkoma czesciami dzieta muzyczno-

teatralnego, z ktérego kompozytor zaczerpnat wybrane fragmenty, koncepcje, inspiracje.

2.3. Performatywnos¢ The Crown of Ariadne oraz problematyka wykonawcza

wybranych czesci kompozycji

W niniejszym rozdziale interpretacji i analizie zostang poddane wybrane fragmenty dziefta —
czes¢ 2. Ariadne’s Dance oraz czesc 6. Labyrinth Dance (Theseus & Ariadne). Selekcje
przeprowadzono, uwzgledniajagc zawarte w wymienionych czesSciach komponenty

performatywne, stanowigce przedmiot tej dysertacji.

The Crown of Ariadne na harfe, instrumenty perkusyjne i playback to kompozycja, ktdra

wykracza poza sfere jedynie audialng. Jezeli przyjmiemy, ze istotg muzyki jest dzwiek (lub jego

94 Jan Parandowski, Mitologia. Wierzenia i podania starozytnych Grekéw i Rzymian, Puls, Warszawa 1992, s. 88.
9 Wrtadystaw Kopaliriski, Ariadna i Diadem Ariadny, w: idem, Stownik mitéw i tradycji kultury, PWZN, Lublin
1997, witryna internetowa: https://docero.tips/doc/kopaliski-wadysaw-sownik-mitow-i-tradycji-kultury-
0xv3omO0I9k, data dostepu: 28.07.2022.
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brak), to w The Crown... srodek ciezkosci tejze istoty przesuwa sie subtelnie w strone sfery

wizualnej.

Chociaz w zapisie nutowym nie pojawia sie zadna wskazéwka od kompozytora dotyczaca
preferowanej ptci wykonawcy, to zdecydowana wiekszo$¢ sposréd nagran The Crown...
(zaréwno audialnych jak i audiowizualnych), wydanych przez wytwdrnie ptytowe badz
zamieszonych w zZrédtach internetowych, zostata wykonana przez kobiety harfistki.
W przestrzeni Internetu dostepne jest tylko jedno nagranie zrealizowane przez mezczyzne
harfiste, Antoine’a Malette’a-Cherniera®®. Zastanawiajgc sie skad taka dysproporcja obecnosci
kobiet i mezczyzn wsrdd interpretatoréw kompozycji, wniosek nasuwa sie bardzo szybko.
Prawdopodobnie kobiet harfistek na ogdélnoswiatowym rynku muzycznym jest po prostu
wiecej, ale moze chodzi¢ rowniez o to, ze kobietom tatwiej jest wcieli¢ sie w role tytutowej
Ariadny wtasnie ze wzgledu na zawarty w dziele pierwiastek kobiecy. Wspomniana juz doktor
sztuk muzycznych, Rosanna Moore, takze twierdzi, ze kompozytor napisat partie harfy w taki
sposdb, zeby reprezentowata ona mitologiczng Ariadne®’. Czy twdrcy chodzito o petne
utozsamianie sie instrumentalistek z mitologiczng postacia, czy jednak celem wykonania dzieta
jest jedynie opowiedzenie przez wykonawce historii o mitosci, Smierci, porzuceniu? Autorka
pracy podczas kreowania witasnej interpretacji dzieta zdecydowata sie na niezobowigzujace
zainspirowanie sie metodg aktorska, wypracowang przez Konstantego Stanistawskiego.
Owa metoda zaktada, ze aby aktor mégt stworzy¢ na scenie wiarygodna postaé, musi poznac
dogtebnie jej zyciorys wraz z przeanalizowaniem jaki wptyw miat on na jej decyzje i poglady.
Nastepnie aktor powinien przypomnie¢ sobie wtasne emocje towarzyszace analogicznym
wydarzeniom z jego prywatnego zycia badz zaczerpniete z literatury lub obserwacji $wiata®.
Dziatania te zgodne sg réwniez z zatozeniami kognitywistow, ktérzy twierdza, ze ,wszystko
zapisuje sie w naszej pamieci, tworzac mentalny (wyobrazeniowy) obraz $wiata, ktéry stanowi

podstawe pojmowania tego, co jeszcze nieznane, a takze kreowania twordw fikcyjnych”®°.

% Raymond Murray Schafer, The Crown of Ariadne, wyk. Antoine Malette-Chénier — harfa, 2013,

witryna internetowa: https://www.youtube.com/watch?v=55kllcQZZVo, data dostepu: 10.07.2021.

97 Rosanna Moore, Choreography in R. Murray Schafer’s “The Crown of Ariadne”..., Routledge, Abingdon 2019,
t.38,nr6, s. 625.

% Witryna internetowa: http://www.dziennikteatralny.pl/artykuly/realizm-i-prawda-emocjonalna-
stanislawskiego-metody-pracy-z-aktorem.html, data dostepu: 29.07.2022.

9 Wojciech Baluch, Kognitywizm, w: Aktor teoretyczny, red. Joanna Krakowska-Narozniak, Instytut Sztuki
Polskiej Akademii Nauk, Oficyna Wydawnicza Errata, Warszawa 2002, s. 30.
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W przypadku The Crown of Ariadne takie postepowanie jest jednak skomplikowane ze wzgledu
na rozne wersje mitologicznych opowiadan. Niejasnym jest na przyktad jaki stosunek
ksiezniczka miata do Minotaura (ktory wedtug rodzinnego drzewa genealogicznego byt jej
przyrodnim bratem); dlaczego tak szybko obdarzyta Tezeusza ptomiennym uczuciem;
czy chciata ona poslubic Dionizosa, czy tez zostata do tego zmuszona przez niefortunny dla niej
bieg wydarzen. Nalezy réwniez pamietac¢ o oszczednosci wyrazowej jaka stosowali starozytni
Grecy przy opisywaniu standow emocjonalnych i powstrzyma¢ sie od nadmiernego

romantyzowania postaci i ich zachowan.

Schafer w swojej kompozycji wyznacza harfistce liczne, niekonwencjonalne zadania, jakimi
s3: gra na instrumentach perkusyjnych (cz. 2. i 6.), gestykulacja (cz. 6.), nasladowanie tanca
(cz. 2.) czy gra z playbackiem (cz. 6.). Zapis partytury wymaga zatem od wykonawcy wielu
nowych kompetencji, ktére nie sg niezbedne przy interpretacji dziet poprzednich epok.
Kompozytor bez watpienia skupit sie nie tylko na mozliwosciach wykonawczych instrumentu,

ale takze na mozliwosciach wykonawczych instrumentalistki.

Dlaczego Murray Schafer chciat, aby jedna osoba grata zaréwno na harfie jak
i nainstrumentach perkusyjnych? Dlaczego partie te nie zostaly rozpisane na dwoje
instrumentalistow — harfistke i perkusiste? Stusznym wydaje sie by¢ zatozenie, ze Schafer
pragnat tym zabiegiem nadaé znaczenie warstwie wizualnej kompozycji. Harfistka, otoczona
instrumentami  perkusyjnymi (zob. przyktad 4.), wrecz uwieziona pomiedzy nimi
bez mozliwosci poruszania sie po scenie, moze kojarzy¢ sie z tytutowa Ariadng, uwiktang
we wiasne fatum. Pomimo, ze los Ariadny nie zostat z géry przewidziany przez wyrocznie,
wydaje sie jakby kretenska ksiezniczka nie miata kontroli nad swoim zyciem (po tym jak porzuca
ja Tezeusz, Dionizos niemalze od razu bierze j3 za zone). Na mysl moze nasung¢ sie tu analogia
uwiezienia gtéwnej bohaterki w ztotej klatce, ograniczenie jej sprawczosci. Inng interpretacja
mogtoby by¢ zatozenie, ze instrumenty perkusyjne, ktérych partie s3 utrzymane w formie
krotkich, szybko zmieniajacych sie fragmentdéw, stanowia symbol nowych, réwnie szybko
zmieniajacych sie watkow w historii kretenskiej ksiezniczki, pozbawionych barwnych i dtugich
deskrypcji (zdrada przyrodniego brata — fascynacja Tezeuszem — porzucenie — nowa mitosc¢

i matzenstwo z Dionizosem). Niezaleznie od interpretacji instrumenty perkusyjne
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potraktowane zostajg przez kompozytora w sposéb teatralny, stanowigc nie tylko Zrddto

brzmienia, ale réwniez gtéwny element scenografii audiowizualnego utworu.

Przyktad 4. Raymond Murray Schafer, The Crown of Ariadne,
Arcana Editons, Douro 1980, s. 1.
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Do warstwy wizualnej kompozycji nalezy takze gestykulacja, czyli poruszanie rekoma
i dtorimi w sposdb przesadzony, niemalze choreograficzny (zob. przyktad 5.). Jest to dziataniem
nietypowym, poniewaz dodatkowe lub przesadzone ruchy rekoma sg w metodyce gry na harfie
elementem niepozagdanym, czesto skutkujg niepotrzebnym napieciem aparatu gry lub nie
pozwalajg na wykonanie struktury rytmicznej w odpowiednim czasie. W przypadku czesci 2.
utworu The Crown..., kompozytor przewidziat na te miniaturowg choreografie osobng

przestrzen czasowgy, ktérg dodatkowo instrumentalista moze potraktowaé ad libitum. Ruch
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rekoma w tym przypadku bezposrednio zwigzany jest z tanecznym charakterem czesci,

co zostanie poruszone w dalszym toku rozdziatu.

Przyktad 5. Raymond Murray Schafer, The Crown of Ariadne,
Arcana Editions, Douro 1980, s. 0.

INDICATES AN EXAGGERATED (CHoREoGRAPHIC)
MOVEMENT OF THE ARmM § HAND.

Podczas nagrania wybranych czesci utworu ubidr sceniczny zostat potraktowany w sposéb
teatralny i nadano mu funkcje rozszerzenia znaczeniowego interpretacji dzieta. Zastosowany
zostat bowiem dodatkowy, niezawarty w partyturze element — akcesorium z brokatowymi
gwiazdkami w ksztatcie opaski na gtowe. Fascynator miat za zadanie symbolizowaé tytutowg
korone mitologicznej Ariadny, czego nadrzednym celem byto zwrdcenie uwagi odbiorcy
na utozsamianie sie instrumentalistki z tytutowa ksiezniczkg —w mysl Stanistawowskiej metody

kreowania postaci.

Wybrane czesci The Crown of Ariadne, ktére zostaty poddane interpretacji przez autorke,
w swoich tytutach zawierajg wspdlne stowo, jakim jest: taniec. Dla przypomnienia, s3 to:
e cze$¢ 2. Ariadne s Dance,
e czes¢ 6. Labyrinth Dance (Ariadne & Theseus).
Chociaz w kazdej z nich taniec jako forma sztuki zostat wykorzystany w zupetnie inny sposéb,
co zostanie szczegétowo opisane w rozdziatach 2.3.1. oraz 2.3.2., w tym miejscu nalezy
poruszy¢ zagadnienie roli taica w starozytnej Grecji, w kontekscie inspiracji powstania
wspomnianych czesci. Przez tysigclecia taniec dla Grekéw byt sposobem wyrazania swojej
tozsamosci narodowej oraz manifestacji przynaleznosci w skali lokalnej, bowiem kazdy region
kraju miat i nadal ma charakterystyczne dla siebie tance ludowe, ubarwiane wyjgtkowymi
strojamil®. Dla antycznych Grekéw taniec miat znaczenie zaréwno w sferze spotecznej jak
i osobistej. Podczas obrzeddéw religijnych, bedacych jednoczesnie widowiskami teatralnymi,
Grecy wchodzili poprzez taniec w duchowg relacje z czczonymi bogami. Praktykowanie tanca

wykorzystywane byto, aby odpedzi¢ zte moce, pokona¢ gtdd i choroby, ale takze aby prosic¢

100 witryna internetowa: https://taniecgrecki.blogspot.com/p/tance-greckie.html, data dostepu: 03.08.2022.
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o urodzajne plony, ptodng trzode, szczesliwe domostwo, powodzenie w polowaniu,
Czy wygrang w wojnie, a wiec przypisywano mu performatywna funkcje zmiany rzeczywistosci.
Tariczac, celebrowano wazne wydarzenia rodzinne, takie jak narodziny dziecka czy wesele®?,
Jako element obrzedowosci taniec traktowany byt jako modlitwa, a tancerze bioracy udziat
we wszystkich ceremoniach byli tak samo wazni, jak w dzisiejszych czasach kaptani
w $wigtyniach%2, Ten rodzaj artystycznej ekspresji miat tez szczegdlne znaczenie w systemie
edukacji, poniewaz Grecy dostrzegali jego nieoceniony wptyw na rozwdj psychiczny
i emocjonalny cztowieka, a takze wykorzystywali go w praktykach leczniczych (leczono nim
np. zaburzenia neurologiczne)!%. Grecy uwazali bowiem, ze uzdrawianie cztowieka polega
na przywréceniu mu rytmu i harmonii'®, Platon stwierdzit nawet, ze ,$piewac i taficzy¢ to by¢
dobrze wyksztatconym”1%, natomiast wedtug amerykanskiego filologa i filozofa pochodzenia
hinduskiego, Amirthanayagama Davida (* 1972), ,grecka kultura rodzita sie w taricu” 1%,
W swojej publikacji, The dance of the Muses, David udowadnia teze, ktdra zakfada
pochodzenie rytmu mowy, konstrukcji jezykowej eposu, a pdzniej takze struktury greckiego
dramatu wfasnie od tanca. Po pierwsze, David zauwaza w mowie starozytnych Grekdéw silny
akcent muzyczny, co wspoétczesnie przejeta wiekszos¢ jezykdw europejskich, facznie z jezykiem
polskim. Po drugie, David rozwija mysli innych filologéw, Thrasybulosa Georgiadesa (* 1949)
oraz Sidneya Allena (* 1987), udowadniajac, ze choreografia greckiego ludowego tarnica syrtds,
stanowi podstawe homeryckiego heksametru. Opisujgc frazowanie tekstu literackiego,
odpowiadajgce precyzyjnie rytmice tanica, David zauwaza potaczenie akcentu muzycznego
z akcentem dynamicznym, ktére wskazuja na ,zaleznos¢ muzyki stéw od ruchow stép
tancerza”1%’. Oczywistym zatozeniem badacza jest w tym przypadku réwniez stwierdzenie,

ze literatura grecka narodzita sie z performansu (jezeli bowiem homerycki heksametr

101 | jlianne Brady Lawler, The Dance in Ancient Greece, w: “The Classical Journal”, Classical Assosiation of the
Middle West and South, Chicago 1947, t. 42, nr 6, s. 344.

102 Tadeusz Kobierzycki, Taniec — jako sktadnik rytuatéw religijnych, witryna internetowa:
https://www.academia.edu/43752916/Taniec_jako_sktadnik_rytuatéw_religijnych, data dostepu: 08.07.2021.
103 | Brady Lawler, op. cit., s. 344.

104 Mateusz Wiszniewski, Jerzy Grotowski — pionier, twérca i nauczyciel dziatar twdrczych jako wspierania
rozwoju cztowieka, w: ,Sztuka Leczenia”, Akademia Humanistyczno-Ekonomiczna, tédz 2015, nr 3-4, str. 57.
105 witryna internetowa: https://taniecgrecki.blogspot.com/p/tance-greckie.html, data dostepu: 03.08.2022.
106 Witryna internetowa: http://kocur.uni.wroc.pl/taniec-jako-nrpo-kultury/, data dostepu: 05.08.2022.

107 Witryna internetowa: http://kocur.uni.wroc.pl/taniec-jako-nrpo-kultury/, data dostepu: 07.08.2022,

per: David Amirthanayagam, The dance of the Muses. Choral theory and ancient Greek poetics, Oxford
University Press, Oxford 2006.
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komponowany byt jako muzyka do tarica, to tekst zostat oparty na ruchu ciata performera)©8.
Historyczka sztuki, Lilianne Lawler (1989-1990), w swoim artykule The Dance in Ancient
Greece, docenia personalne podejscie Grekdw do tanca, ktéry w abstrakcyjny sposob
odzwierciedlat i komunikowat ich stany emocjonalne oraz ktéry byt dla nich narzedziem

osobistej rozrywki®.

Wszystkie sposréd dodatkowych czynnosci scenicznych, oprécz gry na harfie, sprawiaja,
ze instrumentalistka wykonujgca kompozycje Schafera musi przyja¢ zupetnie nowa role
w procesie kreacji narracji muzycznej. Nie jest juz tylko instrumentalistka, ale staje sie réwniez
performerka, ktérej ciato nie jest jedynie twédrcy, ale takze materig sztuki. Harfistka
zobligowana jest do potozenia szczegdlnego nacisku na aparycje sceniczng oraz na swiadomos¢
wtasnego ciata w procesie kreacji interpretacji muzycznej. Podczas wykonania utworu Schafera
konieczne jest takze rozszerzenie granic wyobrazni muzycznej w celu pojmowania utworu nie
tylko jako tkanki dzwiekowej, ale jako dzieta sktadajgcego sie rowniez z wizualnych,

zabarwionych dramatycznie nosnikéw ekspres;ji.

2.3.1. Cze$¢ 2. Ariadne s Dance

W partyturze czesci 2. Ariadne s Dance znajdujg sie dwie partie, zapisana wyzej partia
przeznaczona do wykonania na harfie oraz zapisana nizej partia przeznaczona do wykonania
nogami, z zatozonymi na kostki dzwoneczkami, z jez. angielskiego ankle bells (zob. przyktad 6.)
Partia ankle bells zawiera sie w jedenastu taktach na pierwszej stronie (rozpoczecie czesci) oraz

w siedmiu kolejnych na drugiej stronie czesci w zapisie partytury (zakoriczenie).

Ze wzgledu na czasowq niedostepnos¢ ankle bells (brak mozliwosci wypozyczenia),
instrument zostat skonstruowany w procesie przygotowania interpretacji tejze czesci. Do jego
wykonania uzyto tasmy pasmanteryjnej o szerokosci okoto 2 cm (w kolorze szarym) oraz
szesnastu dzwoneczkéw ozdobnych (w kolorze rézowego ztota, pasujgcych kolorystycznie
do opisanego powyzej fascynatora). Niezbedne okazato sie eksperymentowanie z brzmieniem,

wybranie odpowiedniej ilosci dzwoneczkdéw oraz okreslenie ich odlegtosci od siebie, w celu

108 Witryna internetowa: http://kocur.uni.wroc.pl/taniec-jako-nrpo-kultury/, data dostepu: 05.08.2022.
1091 Brady Lawler, op. cit., s. 344.
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uzyskania pozagdanego wolumenu i barwy brzmienia. Instrument byt prosty w uzytkowaniu,
lekki i nieobcigzajacy ndg; dzwoneczki natomiast, pomimo matych rozmiaréw, na nagrane;j

Sciezce dzwiekowej sg dobrze styszalne.

Przyktad 6. Raymond Murray Schafer, The Crown of Ariadne, Arcana Editions, Douro 1980,
cz. 2. Ariadne’s Dance, s. 4, t. 1-6.
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Sposrad efektédw brzmieniowych nalezy takze wyrdzni¢ w tym miejscu gre na strunach A,
z mechanizmem pedatowym ustawionym pomiedzy bemolem a kasownikiem, czyli pomiedzy
gornym a srodkowym wcieciem w otworze u podstawy instrumentu (zob. ilustracja 4.) Efekt
brzmieniowy o ktéorym mowa, czyli pedal buzz, zostat zastosowany w taktach 14 - 19
(zob. przyktad 7.), a przed przystgpieniem do jego wykonania w najwyzszg pozycje otworu
pedatu A wsunieto gumowy klucz do przestrajania instrumentu. Spowodowato to sytuacje,
w ktdrej po przetgczeniu dzwigni ze srodkowej pozycji w otworze na gorng (czyli po zmianie
wysokosci brzmienia strun A na A}), sprezyny mechanizmu nie mogty przyciggnac¢ dzwigni
na najwyzszg pozycje ze wzgledu na klucz blokujgcy otwdr. Przed realizacjg nagrania
audiowizualnego, wchodzacego w sktad dzieta artystycznego, niezbedne byto
eksperymentowanie z wyborem odpowiedniego klucza, ktéry stabilnie utrzymywatby sie
w otworze mechanizmu pedalizacyjnego harfy, oraz z ufozeniem akcesorium,

odpowiadajgcego za ostry, metaliczny dZzwiek strun A.
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llustracja 4. Trzy pozycje w otworze mechanizmu pedalizacyjnego harfy!10

" >
L #

Przyktad 7. Raymond Murray Schafer, The Crown of Ariadne, Arcana Editions, Douro 1980,
cz. 2. Ariadne’s Dance, s. 4, t. 14-15.
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Na drugiej stronie partytury tej czesci kompozytor zapisat partie dwdch bongoséw, o wyzszej
i nizszej wysokosci brzmienia, przeznaczong do wykonania lewa reka, podczas gry prawa reka
wykonuje materiat dzwiekowy flazoletami, dZzwiekami prés de la table i ordinario (zob. przyktad
8.). Ze wzgledu na to, ze autorka pracy nigdy wczesniej nie wykonywata kompozycji
na instrumentach perkusyjnych, a w dodatku jest praworeczna, problematyka tej partii
polegata na uzyskaniu pozadanej artykulacji oraz dynamiki materiatu muzycznego poprzez
uderzanie patkg w odpowiednig czes¢ membrany bongosow z dopasowang energig i impulsem
ruchu. Wykorzystanie w Ariadne’s Dance bongosow niewatpliwie stanowi nawigzanie
do rytuatéw plemiennych, czyli do pierwszych spotecznych performansow, podczas ktérych

ruchom, spiewom i okrzykom towarzyszyty réznego rodzaju i wielkosci bebenki.

110 sarah Crocker, The descriptives miniatures of Alphonse Hasselmans and Henriette Renié: an examination
of the pedagogical and artistic significance of the salon pieces for harp, praca doktorska, The University
of Alabama, Tuscaloosa 2013, s. 11.
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Przyktad 8. Raymond Murray Schafer, The Crown of Ariadne, Arcana Editions, Douro 1980,
cz. 2. Ariadne’s Dance, s. 4, t. 22-23.

MNOLMAL,
xeres
f‘

Ze wzgledu na skomplikowang melodyke i harmonie tekstu muzycznego, podczas
przygotowania sktadajgcej sie na dzieto artystyczne interpretacji tejze czesci, niezwykle
pomocnymi okazaty sie by¢ wskazoéwki od harfistki Judy Loman, ktdra przy wspodtpracy
z kompozytorem opracowata partyture, dodajgc do niej m.in. instrukcje dotyczace palcowania,
podziatu partii ankle bells na lewg i prawg noge (nogi nie poruszajg dzwoneczkami na zmiane,
ale prawa wykonuje wartosci akcentowane a lewa pozostate) oraz ustawienia instrumentow
na scenie. W przypadku tej czesci autorka dokonata jedynie kilku zmian w aplikaturze w celu
osiggniecia jeszcze wiekszej wygody gry, ale w kontekscie niniejszych rozwazan wyrdznienie ich
nie jest istotne. Podczas nagrania Ariadne’s Dance na scenie znajdowato sie wiecej
instrumentow niz zostato wykorzystanych. Ze wzgledu na to, ze w nagraniu audiowizualnym
interpretacji ulegta druga i szosta cze$¢ The Crown..., w pierwszej z nich na scenie zostaty
ustawione takze te instrumenty, ktérych partia zapisana jest dopiero w partyturze Labyrinth
Dance. Zabieg ten miat na celu podkreslenie wizualnej impresji harfistki ,,uwiezionej”
pomiedzy instrumentami perkusyjnymi oraz zaakcentowanie wykorzystania instrumentéw

perkusyjnych jako elementdéw scenografii (zob. rozdziat 2.3.).

Taniec w Ariadne s Dance przede wszystkim przedstawiony jest poprzez powtarzajacy sie

segment rytmiczny, utrzymany w metrum _ + Niesymetrycznie utozone w catej czesci

8 8
akcenty przywotujg skojarzenia z tancami pierwszych ludzi, surowymi, naturalistycznymi

i bardzo energetycznymi. Nawigzujgc do wspomnianych w poprzednim podrozdziale badan
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Amirthanayagama Davida nad wzajemnymi powigzaniami tanca, literatury i muzyki
w starozytnej Grecji, w 2. czesci The Crown... rytmika melodii catkowicie zalezna jest od pracy
nog, realizujgcych partie ankle bells. Korelacja ta jest wspdfczesnym odzwierciedleniem
starogreckiego dopasowania ,,muzyki stéw do ruchdow stép tancerza”!!. Wedtug Rosanny
Moore, Ariadne s Dance jest czescia, ktora przedstawia Ariadne uczaca Tezeusza poruszac sie
po labiryncie. Jest to zatozenie, ktdre Moore skonsultowata z samym kompozytorem, piszgc
artykut pt. Choreography in R. Murray Schafer’s "The Crown of Ariadne”. Biorac pod uwage,
ze The Crown... sktada sie z szesciu czesci o tematyce mitologicznej oraz zwazajgc na fakt,
ze utwor powstat na podstawie dzieta dramatycznego ogromnych rozmiardéw, czyli Patrii V,
zatozenie to wydaje sie logiczne i racjonalne. Nie jest to jednak jedyne wyttumaczenie tresci

drugiej czesci kompozycji na harfe.

Poniewaz kultura grecka bardzo silnie zakorzeniona jest w starozytnych wierzeniach
i mitach, a poczatek artystycznej ekspresji tegoz spoteczenstwa scisle zwigzany jest ze sferg
sakralng zycia antycznych Grekdéw, nalezy wzigé¢ pod uwage takze celebrowang przez nich
symbolike kretenskiej ksiezniczki. W publikacji The sacred dance. Study in comparative folklore
(1923) teolog kosciota anglikariskiego, William Oesterley (1866-1950), pisze o S$wietach
organizowanych na cze$¢ bogdéw i herosow, ale takze ludzi ze znamienitych roddw,
m.in. Ariadny. Ze wzgledu na to, ze w antycznej Grecji nie odbywaty sie zadne wydarzenia,
podczas ktérych by nie tariczono, nie ulega watpliwosci, ze taniec Ariadny u swoich poczatkdw
byt formg sakralna, ktéra jednak z biegiem czasu stata sie formg rozrywkowg o walorach
jedynie estetycznych!?, Ciekawostkg jest, ze wedtug mitologicznych historii, Ariadna posiadata
nawet specjalne miejsce do tarica, ktére wybudowat dla niej Dedal'!®*. W mitologicznych
historiach dotyczacych Krety zachowaty sie zapisy o obserwacji przez Grekdéw nieba i jego
konstelacji'!*. Wedtug Oesterleya ruch gwiazd prawdopodobnie byt inspiracjg do powstania
skomplikowanych rytmicznie tancow, co mogtoby ttumaczyé nietypowe metrum czesci,

niesymetryczne utozenie akcentdédw oraz ostinato rytmiczne w partii ankle bells. Oesterley

111 witryna internetowa: http://kocur.uni.wroc.pl/taniec-jako-nrpo-kultury/, data dostepu: 07.08.2022.

112 william Oesterley, The sacred dance. Study in comparative folklore, Cambridge University Press, Cambridge
1923, s. 64.

113 Brewster Ghiselin, Our Cretan Dillema: Labyrinth or Dancing-Place, w: “The Sewanee Review”, The Johns
Hopkins University Press, Baltimore 1972, t. 80, nr 1, s. 39.

114 W. Qesterley, op. cit., s. 69.
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dokonuje takze swojej interpretacji tafica Ariadny, przypuszczajac, ze ksiezniczka mogta
symbolizowac storice, a tym samym jej taniec mogt przedstawia¢ wedrowke tejze gwiazdy

po niebie!®.

W tym miejscu nalezy pochyli¢ sie nad skomplikowanym rytmem tanca w Ariadne s Dance.
Podczas przygotowania interpretacji 2. czesSci The Crown... nauka kolejnych fragmentéw
na pamiec okazata sie koniecznoscig, poniewaz szybkie tempo utworu oraz jego gesta faktura
w taktach z wykorzystaniem ankle bells sprawiaty, ze nalezato poswieci¢ petng uwage patrzeniu
na struny, co uniemozliwiato korzystanie z partytury podczas wykonania. Cze$¢ ta zostata
wykonana boso, w celu zniwelowania dzwieku piet uderzajacych o podtoge i po to, aby
zatozone na kostki dzwoneczki mogty wybrzmiec. Warto zastanowié sie nad tym, czy struktura
rytmicza Ariadne’s Dance stanowi przedstawienie tanca kretenskiej ksiezniczki (ktérego
Ariadna uzywata, poruszajgc sie po labiryncie, i ktérego nauczyta Tezeusza), czy moze struktura
ta przedstawia taniec praktykowany przez antycznych Grekéw, oddajgcych cze$é postaci
Ariadny. Autorka pracy tgczy oba punkty widzenia, interpretujgc taniec Ariadny oraz taniec
na czes¢ Ariadny jako te samg forme, ukazujaca z jednej strony grecki charakter ludowego

tanca, a z drugiej — surowos¢ mitu.

2.3.2. Cze$¢ 6. Labyrinth Dance (Theseus & Ariadne)

W partyturze Labyrinth Dance (Theseus & Ariadne) Schafer zawart partie takich
instrumentow jak: maty i duzy tréjkat, dwa finger cymbals o wysokim i niskim brzmieniu,
dwa wood blocks o wysokim i niskim brzmieniu, dwa bongosy o wysokim i niskim brzmieniu,
siedem krotali oraz bell tree. Cze$¢ ta sktada sie z dwdch partii, recorded harp (zapisanej
w gérnym systemie) oraz live harp (zapisanej na systemie dolnym i przeznaczonej
do wykonania w opisanej w legendzie utworu skordaturze; zob. przyktad 9). Obie partie
wykorzystujg szereg wspomnianych wyzej instrumentéw perkusyjnych. Wykonanie tejze czesci
polega na interpretacji partii live harp w trakcie odtwarzania uprzednio nagranego playbacku,

czyli partii recorded harp. W celu zachowania najwyzszej jakosci dzwieku, autorka nagrata

115 W. Qesterley, op. cit., s. 72.
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wersje live harp, odtwarzajgc partie recorded harp jedynie w odstuchu, a obie Sciezki zostaty

potgczone przez realizatora nagrania dopiero w postprodukgcji.

Przyktad 9. Raymond Murray Schafer, The Crown of Ariadne, Arcana Editions, Douro 1980,
cz. 6. Labyrinth Dance, s. 12, t. 1-6.
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Podobnie jak w kontekscie uzycia instrumentéw perkusyjnych (poruszonym w rozdziale 2.3.)
mozna zadac sobie nastepujgce pytanie: dlaczego w cz. 6. Labyrinth Dance kompozytor
przeznaczyt obie partie, czyli recorded harp oraz live harp, do wykonania przez jednego

instrumentaliste.

Petna nazwa czesci, Labyrinth Dance (Ariadne & Theseus), moze nasuwac skojarzenia
dialogu prowadzonego przez kochankdw. Dla przypomnienia, wedtug Rosanny Moore, szdsta
cze$¢ The Crown... przedstawia moment, w ktdrym Tezeusz porzuca Ariadne na wyspie Naksos.
Mozna jednak rozumieé to w inny sposéb, odnajdujac te czes¢ mitologicznej historii jeszcze
w poprzedniej czesci (5. Sun Dance), ilustrujgcej swit na greckiej wyspie. Labyrinth Dance
nalezy wtedy interpretowac jako portret kretenskiej ksiezniczki i ateriskiego herosa. Nie jest
to jednak dialog muzyczny na wzér tych, ktére pojawiajg sie w kameralnych formach
muzycznych i w ktérych partie instrumentow korespondujg ze sobg w czasie rzeczywistym.
Wrecz przeciwnie. Partia live harp musi zosta¢ dopasowana do partii recorded harp, ktorej
narracja nieubfaganie biegnie do przodu w przyjetym przez siebie tempie. Obserwujgc sytuacje

wykonawczg, mozna dostrzec analogie do relacji Ariadny i Tezeusza. Przyjmujac, ze partia
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recorded harp stanowi motyw atenczyka, natomiast partia live harp portret kretenki,
skojarzenie to wydaje sie oczywiste. Partia live harp zostaje dopasowana do recorded harp
podobnie jak Ariadna dopasowata bieg wydarzen swojego zycia do Tezeusza. Znajac
miodzienca bardzo krétko, zdecydowata sie mu pomdc, nastepnie zostata przez niego zabrana
na statek a chwile pdzniej porzucona na wyspie. Niewiele sposrod postanowien, jakich Ariadna

dokonata w tej mitologicznej historii, byty jej niezaleznymi decyzjami.

Ze wzgledu na powyzsze rozwazania autorka pracy zdecydowata sie przyja¢ zatozenie,
ze to wtasnie partia live harp obrazuje Ariadne, dzieki czemu harfistka wykonujgca kompozycje
ma szanse dogtebniej utozsamié sie z tytutowa ksiezniczka. W ciggu trwania czesci obie partie
wzajemnie sie przeplatajg i uzupetniaja. Ich materiat dZzwiekowy jest bardzo do siebie zblizony
i opiera sie na motywie dzwiekowym® c!-fl-c2-gl-f2, Te kilka dzwiekdéw taczy partie tak,
jak Ariadne i Tezeusza potfaczyto wzajemne zauroczenie, dziatanie i plany na przyszto$é. Tezeusz
w Labyrinth Dance prowadzi Ariadne przez ich wspdlnag historie tak, jakby prowadzit jg w tancu.
W dwdédch ostatnich linijkach utworu sytuacja muzyczna ulega jednak zmianie. W partii
recorded harp niezmiennie powtarza sie wspomniany motyw, ktéry przywodzi na mysl
Tezeusza niewzruszenie odptywajacego z wyspy i ze spokojem wyruszajgcego w kolejng
wyprawe. Partia live harp zostaje natomiast wzbogacona o dtugie dzwieki ad libitum,
wykonywane flazoletami oraz ordinario. Pomiedzy nimi zas kompozytor umieszcza wskazéwki
dotyczgce choreograficznej gestykulacji rekoma (zob. przyktad 10.). Czyzby Ariadna znowu

zaczynata tanczy¢ sama?

116 Ostatni dzwiek motywu wykonany jest jako flazolet na strunie f!. Najcze$ciej spotykanym sposobem zapisu
flazoletéw oktawowych w literaturze harfowej jest podawanie w notacji wysokosci zarywanej struny. Niektérzy
kompozytorzy, w tym R. Murray Schafer, podajg jednak w partyturze wysokos¢ uzyskanego w ten sposéb
brzmienia.
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Przyktad 10. Raymond Murray Schafer, The Crown of Ariadne, Arcana Editions, Douro 1980,
cz. 6. Labyrinth Dance, s. 13, t. 61-72.
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Zagtebiajgc sie w symbolike greckich mitologii mozna interpretowac¢ nazwe czesci takze
w inny sposdb. Dla antycznych Grekdw bowiem labirynt nie byt jedynie budowlg, obiektem
architektonicznym, stuzgcym celom estetycznym. Wedtug Williama Oesterleya labirynt, wraz
z tysigcem swoich korytarzy, byt symbolem gwiezdzistego nieba. Analizujgc dzieta sztuki
ceramicznej, historykom udato sie ustalié¢, ze taniec labiryntu, czyli taniec oddajacy czes¢
antycznej budowli, a raczej jej konceptowi, tariczono miedzy innymi na Krecie i w Delos.
Oesterley przypuszcza, ze w zwigzku z tym taniec labiryntu, tak jak i sam labirynt, musiat by¢
zatem reprezentacjg gwiezdnych konstelacji'’. Potwierdzenie dla tego zatozenia Oesterley
odnajduje na starozytnych monetach z Knossos, na ktérych w przedstawieniach labiryntu,
na jego srodku, w miejscu, gdzie zwykle prezentowano Minotaura, bardzo czesto znajdowata

sie gwiazda!®®,

Sam kompozytor dostrzega jednak w micie jeszcze jeden aspekt. Zwazajgc na to, ze historycy
zajmujacy sie antyczng Grecjg zgadzaja sie ze stwierdzeniem, ze spoteczenstwo kretenskie byto
spoteczenstwem matriarchalnym, dla Schafera motyw Tezeusza przybywajgcego na wyspe, aby
zgtadzi¢ , bestie” stanowi zmitologizowany przekaz o ludnosci Krety stopniowo poddajacej sie

patriarchalnym nastrojom?°.

Sam labirynt stanowi obecnie przedmiot licznych rozwazan. Jego symbolika jest stale
na nowo interpretowana. Utozsamia sie go z tajemnica, nieskoriczonoscia, rytuatem inicjacji,

a takze ze $miercia, odrodzeniem i symbolicznym powrotem do fona matki. W psychoanalizie

117 W. Qesterley, op. cit., s. 70.
118 W. Qesterley, op. cit., s. 72.

119 Witryna internetowa: https://www.patria.org/arcana/arcdrama.html#CA, data dostepu: 20.04.2021.
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labirynt funkcjonuje jako symbol podswiadomosci cztowieka, zamknieta struktura
o niezliczonej liczbie $ciezek i korytarzy, po ktérych zbtgdzony umyst uczy sie nawigowac.
Labirynt stanowi idealng, skoficzong catos¢ o wielosci interpretacji, a rozciggnieta w nim ,nié
Ariadny [...] stanowi potgczenie poczatku i konca, widzialnego i niewidzialnego, tego co ludzkie

i co boskie”120,

Chociaz Labyrinth Dance, podobnie jak pozostate czesci kompozycji, mégtby funkcjonowaé
jedynie w formie audialnej, takie wykonanie utworu pozbawitoby go przedstawionych wyzej
interpretacji. Odbior kompozycji bez studiowania partytury w czasie rzeczywistym
owocowatby jedynie w doznania estetyczne. Warstwa wizualna przedstawia bowiem
wcielajaca sie w Ariadne harfistke, ktéra buduje portret psychologiczny postaci utkany przez

Schafera materiatem zaréwno muzycznym jak i dramatycznym.

2.4. Podsumowanie rozdziatu drugiego

Konstruujagc podsumowanie komponentéow performatywnych w The Crown of Ariadne,
nalezy zaznaczyé, ze jest to dzieto najstarsze sposréd analizowanych w opisie dzieta
artystycznego kompozycji, w ktdrym teoretycznie warstwa audialna moze funkcjonowaé bez
wizualnej, choé¢ stanowczo ograniczytoby to tre$¢ utworu. Swiadomo$é, ze The Crown
of Ariadne na harfe powstato na podstawie Patrii V, dzieta dramatyczno-muzyczno-tanecznego
ogromnych rozmiardw, znaczaco wptywa na charakter wykonania wybranych czesci
sktadajacych sie na dzieto artystyczne. Uzmystowienie, ze Patria V utrzymana jest w konwencji
teatru S$rodowiskowego (environmental theatre) i przeznaczona jest do wystawienia
na otwartej przestrzeni plazy, duzych scenach tanecznych oraz w spektakularnym, btyszczagcym
patacu, wptyneto na wyobraznie autorki pracy, dodajac jej Smiatosci i pewnosci siebie,
rozszerzajac jej podejscie do dzieta z klasycznego skupienia nad zgodnosciag wykonania
z zapisem partytury, do przekazania konceptu, idei, energii i przede wszystkim fragmentow

mitologicznych historii. Chociaz stylistycznie kompozycja Schafera znaczaco rézni sie od dziet

120 Witryna internetowa: https://danzadelleorigini.com/2019/04/01/the-crane-ariadnes-thread-labyrinth-and-
dance/, data dostepu: 21.04.2021.

55



Kagela, Stockhausena czy Schnebela, pod katem formalnym The Crown of Ariadne mozna
rozpatrywa¢ w kategorii teatru instrumentalnego, czyli produktu zwrotu performatywnego
w muzyce. Za takim stwierdzeniem przemawiajg elementy kompozycji korzystajgce
ze zdobyczy dziedziny teatru, czyli gtdwnie aspekty znajdujgce miejsce i kreujgce znaczenia
w warstwie wizualnej dzieta. Chodzi tu oczywiscie o potraktowanie instrumentéw
perkusyjnych jako scenografii oraz o rozpatrywanie roli wykonawcy w kontekscie gry aktorskie;j.
Wykorzystanie przez Schafera sztuki tanecznej z pewnoscig czyni z The Crown... twor
interdyscyplinarny, w mysl pierwszych performansdw, ktore razem ze spiewem czy recytacja
wykorzystywaty taniec. Ta zrytualizowana ekspresja, stanowigca jedng z pierwszych form
performansu w kulturze, nadaje dzietu charakter pierwotny, naturalny, surowy (zwtaszcza
w cz. 2.), a poprzez mitologiczng tematyke utworu nawigzuje do najwazniejszej w starozytnosci
funkcji tanca, czyli jego sprawczej mocy zmiany rzeczywistos$ci. Dodatkowe czynnosci, takie jak
gestykulacja, taneczne ruchy nogami, poruszanie sie harfistki pomiedzy wieloma
instrumentami perkusyjnymi, nadajg szczegdlne znaczenie wizualnej warstwie kompozycji oraz
podkreslajg zwrdcenie przez kompozytora uwagi na mozliwosci wykonawcze nie tylko
instrumentu, ale takze instrumentalisty. Taka intensyfikacja dziatan scenicznych zwraca
skoncentrowang uwage na muzyka jako na performera utozsamiajgcego sie z kretenska
ksiezniczkg z mitologicznych historii, prébujgcego pokazaé urywki jej osobowosci
i odczuwanych przez nig emocji, korzystajagc w tym celu z aktorskiego charakteru kreowania
roli (inspirowanego metoda Konstantego Stanistawskiego). Kompozycja ta tym samym wyraza
pozamuzyczne tresci, zakorzenione w problematyce relacji miedzyludzkich przedstawionych
na podstawie postaci archetypicznych. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze warstwa muzyczna caty
czas pozostaje na pierwszym planie audiowizualnej tkanki, a wykonawca poza pracowaniem
wtasnym ciatem jest przede wszystkim instrumentalistg. Zastosowany w cz. 6. playback czyni
z The Crown of Ariadne twér multimedialny, zacierajacy granice miedzy muzyka na zywo oraz

uprzednio nagrang, prawda a fikcja.
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3. Mieko Shiomi — Wind Music for Harp (2006),

czyli fluxus event scores na harfe

Data nagrania: 17.07.2023
Miejsce nagrania: Lubsza Slgska, teren Parafii $w. Jakuba Starszego Apostota
Realizacja audio:  mgr Mateusz Meisner

Realizacja video:  drJarostaw Meisner

3.1. Fluxus event scores — charakterystyka formy ekspresji

Jak juz zostato wspomniane w rozdziale 1., fluxus event scores to forma wydarzenia
artystycznego, ktéra wykorzystuje zdobycze dziedziny teatru, muzyki, tanca czy sztuk
plastycznych i ktéra stanowi rodzaj performansu. Jako gtéwnego zatozyciela miedzynarodowe;j
grupy Fluxus uwaza sie Georgesa Maciunasa (1931-1978), artyste, architekta, kompozytora
i designera litewskiego pochodzenia. Zatozony przez Maciunasa zespdt tworzyt gtdéwnie
w latach 60. i 70. XX wieku i wykorzystywat ogdlnie pojete eksperymentalne (i na tamte czasy
nowoczesne) formy ekspresji. W 1960 roku Maciunas, na potrzeby stworzonego przez siebie
kolektywu twodrcéw, otworzyt w Nowym Jorku AG Gallery, gdzie poznat m.in. Johna Cage’a
(1912-1992), muzycznego wizjonera, ktory wczesniej prowadzit zajecia z kompozycji
eksperymentalnej w New School w tym samym miescie. To wtasnie Cage, ktory wprowadzat
do swoich utworéw element przypadkowosci, a jako zrédto diwieku czesto stosowat
przedmioty codziennego uzytku, miat znaczacy wptyw na rozwdéj muzyki fluxusowej. W latach
60. XX wieku w Nowym Jorku fluxus event scores tworzyli i performowali artysci réznych
narodowosci, zajmujacy sie interdyscyplinarnie pojmowang sztukg i zwigzani z Maciunasem
i Cagem, m.in. Jackson Mac Low (1922-2004), George Brecht (1926-2008), Al Hansen
(1927-1995), Alison Knowles (* 1933), La Monte Young (* 1935) czy Dick Higgins
(1938-1998)*21,

121 yvirginia Anderson, Fluxus: Event Scores and Their Performance, booklet ptyty X for Henry Flynt: inspired
by La Monte Young, wyk. Nicolas Horvath — fortepian, SubRosa CD, 2016.
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Posrdd nielicznych utwordw na harfe utrzymanych w duchu fluxusowym znajduje sie
miedzy innymi wspomniana juz kompozycja Alison Knowles — A Piece for Harp — napisana
wspotczesnie (bo w 2010 roku) dla brytyjskiego harfisty Rhodriego Daviesa. Ze wzgledu na to,
ze partytura nie posiada zapisanej ani jednej nuty, mozna sie zastanawiac, czy w takim razie
dzieto to jest kompozycja muzycznga. Zdecydowanie A Piece for Harp mozna okresli¢ mianem
zdarzenia akustycznego oraz dzieta otwartego, opartego na improwizacji, zaréwno w kwestii
formy jak i tresci utworu. W zupetnie innym stylu utrzymana jest kompozycja Christiana Wolffa
(* 1934) For Harp Player (2009), réwniez dedykowana Daviesowi, ktora zawiera instrukcje
stowne, artykutujgce konkretne wskazéwki wykonawcze wiacznie z literowym

przedstawieniem wysokosci dZzwiekdéw (zob. przyktad 11.).

Kompozycje fluxusowe na harfe pisata takze japoriska artystka Mieko Shiomi (* 1938), ktérej
Wind Music for Harp jest gtéwnym przedmiotem rozwazan niniejszego rozdziatu. Na szczegdlng
uwage, oprocz wspomnianego dzieta, zastuguje takze pdiniejsza z jej kompozycji, Shadow
Music for Harp (2010, zob. przyktad 12.). Shadow... w swojej formie nawigzuje do sztuki
wizualnej, jaka jest teatr cieni. Pomimo, ze w tytule kompozycji zawarte sg stowa for harp,
w rzeczywistos$ci do wykonania utworu potrzebny jest drugi performer, poruszajgcy sie gtownie
w sferze warstwy wizualnej dzieta. Jego zadaniem jest operowanie przedmiotami (np. miekkimi
patkami perkusyjnymi) i tworzenie nimi cieni balansujgcych na granicy cienia harfisty
i oSwietlonego tta. Harfista w tym czasie wykonuje improwizacje muzyczng, oparta
na dzwiekach D, As, A, H, bedacymi literami wyekstrahowanymi z anglojezycznego stowa
shadow (ang. cien). Pojawia sie jednak pytanie o to, ktéra warstwa semantyczna utworu jest
wazniejsza. Z jednej strony kompozycja napisana jest na harfe, co wskazuje na nadrzednos¢
warstwy audialnej. Z drugiej strony jednak cechg charakterystyczng i szczegdlnym wyrdznikiem
utworu jest tutaj odbywajgca sie w przestrzeni wizualnej gra cieni, co wskazuje na nadrzednos¢
obrazu nad dzwiekiem. Odpowiedzi na to pytanie nalezy zatem szukaé¢ w kazdym kolejnym

wykonaniu, unikajgc generalizacji i wszelakich przyjetych a priori zatozen.
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Przyktad 11. Christian Wolff, For Harp Player, Peters Edition, Londyn 2009.

FOR HARP PLAYER
1=12

For Rhodri Davies

Tempi, when given, are suggestions,
A wedge (A) = a pause of widely variable duration.

Dynantics and character of sound, when not given, are free (think like an organ or
harpsichord player cheosing and changing resgistrations). Degrees of strings' resonating,
or damping, are generally free and variable (though chythmic-durational definition should
be kept in mind).

7 gives ime spaces; within these each dynamic indication is one sound, no indication =
silence. Sounds anywhere within the given time space. The circled 1 and 2 indicate pitch
sources for sounds, 1 being one tuning, 2 another (they may overlap).

1#9: each line represents a pitch class to be chosen ad lib,, e.g. the first line may indicate
an E in any register, the second a D flat in any register, cte. You may play only the first
two lines (the top stave), once through, then repeat with added lines 3 and 4 (the bottom
stave). Any notc may be replaced by a noise.

#10: the notes on the third stave = any sound not made with the hamp, played anywhere
within the measure where it is notated; duration free but, unless tied over, not extending
beyond the measure. These sounds may be very quicl, almost subliminal.

#12: all open notes (“whole™ notes) 10 sound until they have become inaudible, thea
when a line extends from them, play directly the next note which the line extends to. The
black notes are relatively, and vaniably short, ad lib., no more than about 1 second. 1t may
be that a change of tuning requires a pedaliing that cuts a note off before it has stopped
resonating, if there is a line to a next note, play that note 2s soon as pedalling has
occurred. The line of notes in the middle and bracketed is played and then repeated once,
starting at any point further on.

Christian Wol ¥
vii, 09

Przyktad 12. Mieko Shiomi, Shadow Music for Harp, niepublikowane, 2010.

Shadow Music for Harp m Micko Shiomi 2010

® Direct a strong light towards harp and harpist so that their shadows are
cast on the wall, floor or any other instruments or objects.

® Another performer traces the boundary line between the light and shadow
using various mallets or objects, while playing various subtle and continuous
sounds with them.

@ At the same time, the harpist intermittently plays single chords or short
patternvs using only the pitches D, As (Ab), A and H(B) in any range, whose
letters are extracted from the word SHADOW.
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W duchu fluxusowym powstaty réwniez kompozycje na harfe innych autordw, takich jak

Philip Corner (* 1933), Ben Patterson (1934-2016) czy Yasunao Tone (* 1935).

Jednym z najbardziej rozpoznawalnych wykonawcdw, ktérzy chetnie siegaja po utwory
wspomnianych twércow, jest wymieniony juz Rhodri Davies (* 1971), harfista i improwizator,
ktory jest tworcg licznych instalacji dzwiekowych i performanséw muzycznych. W kilku sposréd
nich Davies dokonuje czesSciowego demontazu, a nawet dekonstrukcji catej harfy. Wedtug
Daviesa, utwory fluxusowe dajg wykonawcy mozliwo$¢ zupetnie innego sposobu spojrzenia
na instrument oraz jego mozliwosci techniczne i wykonawcze — w poréwnaniu do kompozycji

twércow poprzednich epok!?2,

3.2. Performatywnos$¢ Wind Music for Harp i problematyka wykonawcza

improwizacji

Wind Music for Harp Mieko Shiomi!?3 jest klasycznym przyktadem kompozycji fluxusowej,
a co za tym idzie, formg performansu artystycznego. Partytura tegoz dziefa to stowna notacja
instrukcji opatrzona grafikg przyktadowych klasteréw, stanowigcych jedyng tkanke muzyczna
zapisu (zob. przyktad 13.). Kazde zdanie opisuje czynnosci, ktére powinien oraz ktére moze
wykonacd interpretator, poczawszy od wyjscia na zewnatrz i postuchania dynamiki, barwy
irytmu wiejagcego wiatru, po wskazéwki dotyczace ewentualnego uzycia urzadzen

elektronicznych oraz ewentualnych preparacji instrumentu.

Poczatkowo interpretacja dziefta, ktére sktada sie na dzieto artystyczne, zawierata sie
w formie jednej czesci, stanowigcej kompilacje efektéw brzmieniowych, mozliwych
do uzyskania na harfie bez wykorzystania dodatkowych induktoréw czy zrédet diwieku.

Podczas realizacji kolejnych roboczych wykonan dzieta, sposéb kreowania narracji zostat

122 witryna internetowa: https://www.james-saunders.com/interview-with-rhodri-davies/, data dostepu:
01.05.2021.

123 Oprécz wymienionych w pracy Wind Music for Harp (2006) i Shadow Music for Harp (2010), M. Shiomi jest
takze autorkg utrzymanego w formie fluxus event score — Falling Music for Harp (2006).
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znacznie rozwiniety zarowno w kontekscie formy jak i jej tkanki muzycznej. Fluxus event score
Mieko Shiomi w finalnej wersji rejestracji audiowizualnej ostatecznie przyjeto ksztatt pieciu
kilkuminutowych czesci, muzycznie opisujgcych wiatr o réznych porach dnia i w réznych
sytuacjach pogodowych. Kreatorka interpretacji opatrzyta kolejne fragmenty utworu
nastepujgcymi tytutamil?:
1. Bright Rosé Dusk
Gentle Green Morning
Purple Summer Tempest

2

3

4. Warm Pink Afternoon
5. Navy Midnight Lullaby.

Przyktad 13. Mieko Shiomi, Wind Music for Harp, niepublikowane, 2006.

Wind Music for Harp B Mieko Shiomi

1. Go outside and feel the wind.
Observe changes of the wind's velocity.
Try to memorize their patterns.

2. Determine a random cluster such as:

~ D)
”-——'—'_ -

N & =3

ﬁ_ i onfee——Tfeeler— o |

= (o i e TR — o
Angt—% “or t_—[_’,-:_-;’"—-' or a({ﬂ;‘}

Play these notes
repeatedly at random.

Keep playing it rapidly like @ hum, while converting the wind's verocity
patterns into intensity and/or speed.
During the performance the first random cluster should be changed

freely both in the tone range and thickness of chord.
It would be better to plan the sequence of random clusters in advance.

3. Try to perform as if your improvised music was a natural phenomemon.

At the performance any preparations or electronics can be used.

Copyright 2006
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124 7e wzgledu na to, ze tytut kompozycji zostat sformutowany przez Shiomi w jezyku angielskim, autorka pracy,
kierujac sie zasadami logiki, zdecydowata sie na nazwanie poszczegdlnych czesci w tym samym jezyku.
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Nawigzujac do zatozen artystdw nurtu fluxusowego, rejestracja kompozycji Shiomi miata
miejsce w przestrzeni innej niz sala koncertowa. Poszukiwania odpowiedniej scenerii
zawezono do miejsc dobrze znanych autorce, a wybdr padt na tgke, znajdujgca sie
na urokliwych terenach liczacej mniej niz tysigc mieszkaricéw Lubszy Slaskiej. Pierwsze zdanie
Wind Music for Harp — zawierajgce sie w stowach ,,Go outside and feel the wind”, czyli z jezyka
angielskiego ,Wyjdz na zewnatrz i poczuj wiatr” — zinterpretowano dostownie, a poniewaz
Shiomi nie zaznaczyta w partyturze, ze nalezy powrdci¢ do pomieszczenia, z ktorego sie
przybyto, wykonanie utworu kontynuowano na zewnatrz. W zapisach audiowizualnych
kolejnych czesci pojawia sie zatem zjawisko landscape’u (czyli krajobrazu) i soundscape’u.
W dostownym ttumaczeniu soundscape to okreslenie pejzazu dzwiekowego, ale najbardziej
trafng definicja dla owego terminu wydaje sie by¢ srodowisko akustyczne. Dla przyktadu:
w krajobrazie parku narodowego, oprdcz wizualnego piekna i zréznicowania przyrody, mozna
doswiadczy¢ odgtosdw zwierzat, szumu lisci drzew czy dynamicznego stukotu rwacego potoku.
W $rodowisku akustycznym duzego miasta styszalne sg odgtosy uczestniczacych w ruchu
ulicznym samochoddw czy gesta magma poplatanych ze sobg miedzyludzkich rozméw,
szczekanie pséw, odgtosy komindw pracujgcych fabryk. Jak w petni doswiadczy¢ soundscape’u?
Wystarczy przystangé na chwile, oczysci¢ umyst, zamkng¢ oczy i postuchac tego, co nas otacza.
Wedtug Raymonda Murraya Schafera, ktéry jako jeden z pierwszych publikowat swoje
przemyslenia na temat wspodfczesnego Srodowiska akustycznego, wszyscy (my, ktdrzy
mieszkamy w duzych aglomeracjach) zyjemy w zanieczyszczonej hatasem, wulgarnej akustyce,
ktdéra swojg agresywng wszechobecnoscig sprawita, ze zupetnie sie na nig uodpornilismy.
Schafer nawotuje do zwracania uwagi na otaczajace nas dzwieki, poetycko nazywajac swiat
makrokosmiczng muzyczng kompozycjgl?. llez pieknej muzyki flory i fauny mozna odnalezé
w akustyce spokojnych rezerwatéow przyrody, ile przejmujgcej ciszy na gorskich szlakach,
ile ekscytujgcych przedmiotdéw, ludzi i zdarzen mozna dostrzec w pedzacym w godzinach
szczytu miescie... Jaka role sprawuje soundscape w kontekscie zycia codziennego? Oprdcz
podstawowej funkcji opisu rzeczywistosci stanowi takze czynnik warunkujacy poczucie

wspolnoty, bedac elementem otaczajacego Swiata odbieranym przez wszystkich

125 Raymond Murray Schafer, The Soundscape, Destiny Books, Rochester Vermont, 1994, s. 5.
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zgromadzonych 126 Wptywa na ludzkie stany emocjonalne, jest medium miedzyludzkich

interakcjil?’

a z ludzi tworzy aktorow uczestniczacych w akustycznym performansie.
Wykorzystujgc krajobraz wizualny slgskiej wsi, podczas nagran harfa zostata ustawiona
na niewielkiej tgce, otoczonej z dwodch stron matymi domami, z terenem kosScielnym
przylegajacym do trzeciego boku dziatki (co okazato sie istotne podczas realizacji nagrania).
W krajobrazie zalazto sie btekitne niebo, chmury, zielona trawa i kilkanascie drzew w oddali.
Instrument, otulony promieniami potudniowego storica i umiejscowiony na tonie natury,
wydawat sie wtapia¢ w otoczenie, zyskujac dzieki niemu szczegdlng, magiczng aure. Sytuacja
wykonawcza przywodzita bowiem na mysl filmowe, wrecz stereotypowe sceny
z wykorzystaniem harfy —zwigzane z basniowym uniwersum lesnych wrozek i elféw. Landscape
oprocz funkcji estetycznej przyjat w przedstawionym wykonaniu Wind Music for Harp takze
performatywng funkcje wytwarzania przestrzennosci. Podajgc za Erikg Fischer-Lichte -
przestrzennos¢ jest jedng z wtasciwosci aktow o charakterze performatywnym i powstaje
w wyniku wykorzystania przestrzeni architektoniczno-geometrycznej (w tym przypadku taki
oraz drzew i budynkéw znajdujgcych sie za nig) przez wspdétobecnych (autorki interpretac;i,
rezysera obrazu, rezysera dzwieku) pod wptywem ich percepcji, ruchéw, dziatan, interakcjit?8.
W tym rozumieniu przestrzenno$¢ performatywna powstaje jako efekt przedstawienia, jest
niematerialna i ulotna (w przeciwienstwie do przestrzennosci materialnej, architektoniczno-

geometrycznej), istnieje tylko w czasie wydarzenia i koriczy sie wraz z nim.

Dobor stroju, ktéry zmieniat sie dla kazdej z czesci, miat na celu dopasowanie kolorystyczne
do tytutéw i charakteru improwizowanych fragmentéw (wykorzystujgc kolorystyke
w odcieniach roézu, zieleni, fioletu i granatu). Ponadto w postprodukcji dla kazdej z czesci
zostata opracowana zrdéznicowana kolorystyka obrazu. Dziatania te zastosowano jako
podkreslenie istotnosci warstwy wizualnej utworu, a dobdér barw dla kazdej z czesci stanowit

subiektywny zabieg estetyczny.

126 7atozenie to nie dotyczy 0sdb cierpigcych na cze$ciowe lub catkowite uszkodzenie zmystu stuchu.

127 Marinna Guzy, The Sound of Life: What Is a Soundscape?, witryna internetowa:
https://folklife.si.edu/talkstory/the-sound-of-life-what-is-a-soundscape, data dostepu: 29.08.2022.

128 Erika Fisher-Lichte, Performatywnosé. Wprowadzenie, tum. Mateusz Borowski i Matgorzata Sugiera,
Wydawnictwo Ksiegarnia Akademicka, Krakéw 2018, s. 80.
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W przestrzeni akustycznej, czyli soundscape’ie otoczenia, dzwiekom harfy towarzyszyto
¢wierkanie ptakdw, szczekanie wiejskich pséw, dzwony koscielne i przede wszystkim wiatr,
bedacy tematem i trescig kompozycji (w kolejnych czesciach utworu styszalne jest drzenie
strun, poruszanych zrywnymi powiewami powietrza, co przywotuje na mysl harfe eolska, czyli
instrument, z ktorego dzwiek wydobywa wiatr, i ktérego nazwa pochodzi od imienia greckiego
boga wiatru). Wszystkie te zjawiska, na ktére w wyniku interpretacji dzieta Shiomi zostata
natozona tkanka muzyczna, stworzyty dZzwiekowosc¢ performatywnego przedstawienia. Chociaz
dzwiekowos¢ jest w podobnym stopniu ulotna jak opisana wyzej przestrzennos¢, w rozumieniu
performatywnym stanowi wrecz ,,paradygmatyczny przejaw ulotnosci przedstawieri”?%, bo jak
to zgrabnie ujmuje Fischer-Lichte ,c6z moze byé¢ bardziej ulotne niz rozbrzmiewajgcy

dwiek”130?

Dzwiekowos¢ nadaje performansowi takze szczegdlng ceche rozmycia granic odbywania sie
i oddziatywania przedstawienia. Chodzi oczywiscie o przetamywanie ograniczen, ktére
na performans naktada przestrzen geometryczna, a takze o pewng bezwarunkowos¢ odbioru.
W przypadku Wind Music for Harp, chociaz wykonanie dzieta odbyto sie w konkretnym miejscu
(na tace, ktéra pomimo potozenia ,na zewnatrz”, znajdowata sie w ograniczonej przestrzeni,
zamknietej ogrodzeniem oraz naturalnym pasmem drzew), to diwiekowos¢ w postaci
soundscape’u dobiegata i ingerowata w tkanke muzyczng takie spoza miejsca wykonania
(np. dzwony koscielne). Zjawisko to dziatato réwniez w druga strone. Potencjalni odbiorcy
dzieta, czyli mieszkancy slaskiej wsi, w ktdrej miato miejsce nagranie Wind Music for Harp,
doswiadczali muzycznej prezentacji, nie znajdujac sie w miejscu jej wykonania, ale poza
przestrzenig odbycia sie performansu (na terenie oddalonego kosciota, zastonietej pasmem
drzew gtéwnej drogi czy nieujetych w kadrze nagrania video pasma domodw, stojacych przed
harfg i catym zapleczem fonograficznym). Podobne zjawisko rozmycia granic performansu

131

przez diwiekowo$¢ miato miejsce np. podczas premiery 4’33” Johna Cage’a ', kiedy

ze wzgledu na charakterystyczng warstwe akustyczng dzieta, na sali koncertowej stychac byto

132

padajacy za oknem deszcz i wiejgcy wiatr+><. Wykonanie Wind Music for Harp Mieko Shiomi,

129 E Fisher-Lichte, Performatywnosé. Wprowadzenie..., s. 85.

139 1pid., s. 85.

131 pierwszy raz 4’33” zaprezentowat publiczno$ci pianista David Tudor. Wykonanie miato miejsce w Maverick
Concert Hall w 1952 roku.

132 Fisher-Lichte, Performatywnosé. Wprowadzenie..., s. 85.
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sktadajace sie na dzieto artystyczne niniejszej pracy doktorskiej, rozszerza i zmienia przestrzen
performatywng w wiekszym stopniu niz wspomniane wykonanie 4’33”, nie tylko asymilujac
odgfosy swiata zewnetrznego w przestrzeni muzycznej prezentacji, ale takze implantujac
muzyczng narracje W soundscape najblizszego otoczenia i przestrzeni poza nim (na tyle

szerokiej, na ile pozwala aktywnos¢ i wolumen dzwieku).

Wind Music for Harp Mieko Shiomi mozna opatrzy¢é mianem utworu performatywnego albo
performansu muzycznego przede wszystkim ze wzgledu na forme dzieta. Poniewaz Wind Music
for Harp jest zapisane jako fluxus event scores, nie bez przyczyny nasuwa sie pytanie,
czy kompozycja ta jest w rzeczywistosci utworem muzycznym. Dzieto nie posiada partytury,
a jego notacja przybiera ksztatt kilkuzdaniowych wskazéwek. Hipotetycznie, w takiej samej
konstrukcji lingwistycznej, kompozytorka mogta sformutowaé polecenie jazdy na rowerze
z zapisang sekwencjg powtarzajacych sie okrgzen w rdéznych wariacjach badz polecenie
ptywania w basenie z dodanymi przyktadowymi stylami ptywackimi i sposobem ich
wykorzystania. Bazujgc jedynie na wydaniu kilku polecen, Shiomi prosi jednak wykonawce nie
o jakiekolwiek inne czynnosci, ale o gre na harfie (w tytule jasno zaznacza przeznaczenie dziefa
do wykonania wfasnie na ten instrument, a notacjg muzyczng opisuje przyktadowe klastery,
na ktérych mozna oprzec interpretacje utworu). W tym miejscu mozna zadac kolejne pytanie
o to, czym bytby 6w fluxus, gdyby zostat wykonany przez osobe niewyksztatcong w dyscyplinie
sztuk muzycznych. Czy wtedy interpretacja stataby sie bardziej performansem artystycznym
niz utworem muzycznym? Czy istota wystgpienia zawierataby sie w czynnosciach
pozamuzycznych (takich jak siedzenie, oddychanie, poruszanie sie, dotykanie instrumentu)
a srodek ciezkosci tejze istoty diametralnie przesunatby sie z warstwy akustycznej na wizualng?
Takie deliberowanie na szczescie nie jest konieczne, ze wzgledu na zawartg w zapisie dzieta
notacje muzyczng, czyli wspomniane klastery, do ktérych wykonania nalezy posiadac¢ wiedze
z dziedziny harmonii muzycznej oraz umiejetno$¢ obstugi mechanizmu pedalizacyjnego harfy.
Wskazéwki dotyczace dynamicznie zmieniajgcego sie tempa wymagajg natomiast
od wykonawcy sprawnosci technicznej, w tym umiejetnosci wykonywania krétkich wartosci
rytmicznych w szybkim tempie. Z duzym prawdopodobiedstwem mozna zatfozyc,
ze wiarygodna interpretacja kompozycji Shiomi, moze zosta¢ przedstawiona jedynie przez

osobe o wyksztatceniu artystycznym w specjalnosci gra na harfie.
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Oprocz charakterystycznej formy zapisu kompozycji, o performatywnym charakterze dzieta
stanowi takze rola, jaka sprawuje w nim wykonawca. W przeciwienstwie do poddanego
analizie w poprzednim rozdziale The Crown of Ariadne R. Murraya Schafera, w kompozycji
Shiomi instrumentalista nie wciela sie w role zadnej konkretnej postaci. Chociaz Schafer nie
zobowigzuje wykonawcy do utozsamienia sie z tytutowg Ariadng, autorka zastosowata taka
metode kreowania narracji w celu stworzenia spdjnej interpretacji. W Wind Music for Harp,
Shiomi nie odnosi sie do zadnej postaci, dzieto nie nawigzuje do zadnej powstatej wczesniej
historii ani jej bohateréw, funkcjonujgcych w sferze kultury i sztuki. Wrecz przeciwnie. Mysl
przewodnia dzieta, cho¢ z géry okreslona, dotyczy uniwersalnego zjawiska atmosferycznego.
Dzieki takiej tematyce artysta, wykonujacy kompozycje Shiomi, ma mozliwos¢ stworzenia
catkowicie wtasnej narracji i przekazania swoich pomystdw na muzyczng ilustracje wiatru — nie
przepuszczajac inspiracji przez filtr postaci innej niz on sam. W mysl zawartej w pierwszym
rozdziale charakterystyki performera, popartej stowami Jerzego Grotowskiego, performer gra
sam siebie i nikogo nie udaje, przekazuje to, co sam ma do powiedzenia. Poniewaz wykonawca
utworu Shiomi nie zostaje zobligowany przez kompozytorke szczegdtowg partytura, kreowanie
narracji Wind Music for Harp oparte jest w catosci na improwizacji. Instrumentalista otrzymuje
od Shiomi jedynie temat, koncepcje, sugestie, niezobowigzujgce wskazéwki i przede wszystkim
—wolnos¢ wykonawcza. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze wprost proporcjonalnie do owej wolnosci,
ktérg harfiscie pozostawia autor dzieta, rosnie takze odpowiedzialno$¢ za efekt koncowy
w postaci ostatecznej formy utworu. Istotg interpretacji dzieta Shiomi jest zwigzana
z performansem i improwizacjg — procesualno$é. Od efektu korAcowego wystgpienia
wazniejszy jest proces jego kreacji. Poniewaz jednak, aby zachowad spdéjnos¢ narracji,
muzyczna improwizacja nie powinna by¢ w catosci zalezna od zjawiska przypadkowosci, przed
realizacjg nagrania dla kolejnych czesci interpretacji powstaty schematyczne, autorskie szkice.
Zostaty w nich zawarte pomysty wykonawcze na tres$¢ kolejnych fragmentdw, ich centra tonalne
czy efekty brzmieniowe. Narracja catego utworu, zgodnie z zatozeniami performance artu, jest
iscie efemeryczna i ze wzgledu na brak zapisu nutowego — niemozliwa do doktadnego
powtdrzenia w materii tkanki dzwiekowej. Czy rozwazajac w tym kontekscie role wykonawcy
w dziele otwartym - kazdg improwizacje mozna okresli¢ mianem muzycznego performansu?
Jezeli tak, niewatpliwie uswiadamia to scisty zwigzek performansu i muzyki od samych

poczatkdw artystycznego realizowania sie cztowieka w przestrzeni spoteczno-kulturowe;j.
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Dla stworzenia wiarygodnej interpretacji kompozycji Shiomi, niezbedne okazato sie
spedzanie czasu przez kilka kolejnych dni na zewnatrz, obserwowanie zmian pogody
i wstuchiwanie sie w dynamike wiatru. Wszelkie zapamietane skojarzenia i odczucia staty sie
bardzo pomocne, poniewaz zaobserwowana wielowymiarowos¢ zywiotu wiatru sprawita,
ze utwor, ktéry w zatozeniu miat by¢ jednoczesciowg improwizacjg, przybrat ksztatt pieciu
czesci. Kojgca akustyka miejsca, wybranego na potrzeby realizacji nagrania, miata
zdecydowany wptyw na prowadzong w interpretacji narracje, pobudzajac kreatywne myslenie,
relaksujgc, wprawiajac interpretatorke w stan szczescia, idylli, sielanki. Ze wzgledu na dobre
warunki pogodowe (panujgce przez wiekszo$¢ czasu, w ktérym powstawata sktadajaca sie
na dzieto artystyczne prezentacja) poszczegdlne czesci interpretacji, chociaz sg zréznicowane,
dla kazdego z fragmentdw nie wykazujg diametralnie innego jezyka muzycznego, zageszczenia
fakturalnego czy dynamiki fadunku energetycznego — z wyjatkiem cz. 3. Purple Summer
Tempest. Nalezy podkresli¢ takze fakt, ze gdyby czas powstawania interpretacji byt inny,
a warunki pogodowe bardziej trudne i niesprzyjajace (silny, porywczy wiatr, ulewny deszcz,
wichura) realizacja nagrania audiowizualnego w danym miejscu bytaby niemozliwa. Gtéwna
inspiracja do utozenia narracji muzycznej w jej ostateczny ksztatt byta takze atmosfera
przestrzeni, ktorg Fischer-Lichte okresla jako wzajemne oddziatywanie na siebie zapachdw,
dzwiekow, swiatta, ludzi i rzeczy, a Gernot Béhme jako przestrzen zabarwiong obecnoscia ludzi,
przedmiotdéw i wzajemnych uwarunkowan pomiedzy nimi33. Atmosfera kreuje zatem opisane
powyzej performatywng przestrzennos¢ i diwiekowos¢. Podczas zbierania inspiracji
do wykonania utworu wystarczyta drobna zmiana w dynamice wiejgcego wiatru, pojawienie
sie i zachdd stonica, zapach trawy i drzew czy odgtosy réznych ptakéw, aby w sSwiadomosci
wykonawczyni pojawity sie inne brzmienia i melodie, muzycznie opisujgce atmosfere,
korespondujgce z zastanym audiowizualnym kontekstem przestrzeni. Uzyte w interpretacji
proste srodki wyrazowe i nieskomplikowana faktura muzyczna miaty na celu oddanie

pierwotnego i surowego charakteru wiatru.

133 . Fisher-Lichte, Performatywnosé. Wprowadzenie..., s. 81.
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3.2.1. Cze$¢ 1. Bright Rosé Dusk

Przyktad 14. Mieko Shiomi / Aleksandra Meisner, Wind Music for Harp,
cz. 1. Bright Rosé Dusk, szkic autorki.
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Pierwsza czes¢ interpretacji jest ilustracjag muzyczng delikatnego wiatru, wiejgcego o Swicie.
Subtelne powiewy powietrza, chociaz chtodne, zapowiadajg kolejny stoneczny dzien lata,
przedstawiajgcy sie w delikatnych, nienasyconych barwach. Muzyczng narracje rozpoczyna
stopniowo narastajgce dynamicznie bisbigliando na diwiekach h#-c3, ktére zostaje
powtdrzone w oktawie dwukre$lnej. Nastepnie fraza osadza sie na dzwieku c?, stanowigcym
pierwsze centrum tonalne fragmentu, uzyskanym poprzez uderzanie przestrojonej
na pozgdang wysoko$¢ struny d,!. Dzwiek ten zostaje powtdrzony wielokrotnie, utrzymujac
miarowg rytmike dtugich nut. Na ostinato wygrywane lewg reka zostajg natozone efekty
brzmieniowe przy uzyciu pedzla malarskiego. Pocieranie wtosiem o struny wytwarza dzwiek
delikatnego szurania, przywodzgcego na mysl poruszane wiatrem gatezie drzew, czy wysokie,
polne trawy. Drewniany trzon pedzla zostat wykorzystany do wykonania glissand
na metalowych kotkach, na ktére naciggniete sg struny harfy, a powstaty w wyniku tego
charakterystyczny stukot stanowi akustyczny obraz otwieranych wiatrem drzwi w wiejskim
gospodarstwie. Podczas opracowywania szkicu interpretacji pierwszej czastki, w wyniku

eksperymentowania, autorka wymyslita efekt audialny polegajgcy na gwattownym poruszaniu
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drewnianym trzonem pedzla pomiedzy dwiema wybranymi strunami. Uzyskane brzmienie
w formie tremola przywodzi na mysl powiewy porannego powietrza, z podekscytowaniem
zapowiadajgce dalszy przebieg dnia. Zmieniony w postprodukcji kolor obrazu, poczgtkowo
przyciemniony do granic widzialnosci, stopniowo rozjasnia sie do oryginalnej barwy podczas
przestrajania struny d! z brzmigcego ¢! na db}, czyli na dzwiek stanowigcy drugie centrum
tonalne kompozycji. Cafa fraza wykorzystujgca przestrajanie instrumentu i podwyzszenie o pof
tonu gtownego dzwieku czesci, w potgczeniu z obrazem ilustruje promienie stoneczne, ktore
jeden po drugim pojawiajg sie na horyzoncie. Fragment konczy arpeggio na dzwiekach cz

(czyli brzmigcym d) i d},, w réznych oktawach, stanowigc muzyczny symbol wschodu storica.

3.2.2. Cze$¢ 2. Gentle Green Morning

Przyktad 15. Mieko Shiomi / Aleksandra Meisner, Wind Music for Harp,
cz. 2. Gentle Green Morning, szkic autorki.
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Drugi fragment interpretacji utworu Shiomi ilustruje zwyczajny, stoneczny poranek, a obraz
kompozycji audiowizualnej utrzymany jest w soczystych, nasyconych barwach zieleni. Gentle
Green Morning w warstwie dZwiekowej charakteryzuje sie spokojem, a jego statycznosé
podkreslajg dwie ,nuty pedatowe” wykonywane poprzez gre skrzypcowym smyczkiem
na strunach D), i Fz w oktawie wielkiej. Pomyst na uzycie smyczka zrodzit sie tuz przed
nagraniem, dzieki dostepnosci induktora w wyposazeniu rezysera dzwieku. Spontaniczna

koncepcja okazata sie dopetnic¢ tkanke muzyczng, tworzac z dtugich dzwiekdw centra tonalne
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kompozycji, czyli punkt oparcia dla prowadzonej narracji. Cata czes¢ rozpoczyna sie od dfugiego
dzwieku d), na ktéry zostaje natozona delikatna linia melodyczna, oparta na skali cz-d)-e-fz-g)-
as-h. Wykorzystane w ustawieniu mechanizmu pedalizacyjnego dzwieki zostaty utozone tak,
aby w skali pojawity sie dwa brzmienia unisono (ct-d} oraz f-g}), wedtug zamystu estetycznego
autorki interpretacji. Melodia, sktadajgca sie z pochoddéw po skali, pojedynczych dzwiekow
czy roztozonych akordéw, symbolizuje delikatne, ale pogodne a nawet nieco figlarne powiewy
wiatru. Dtuga fraza muzyczna stopniowo rozwija swdj dynamizm, przechodzgc od spokojnej
melodii w szybkie, roztozone akordy sekstowe i septymowe. W zwigzku z narastaniem ekspresji
muzycznej, dtuga nuta wykonywana smyczkiem zostaje zmieniona z D} na Fz, kreujgc wrazenie
przejscia z dominanty na tonike. Narracja stopniowo uspokaja sie i koficzy akordem durowym,
komunikujacym zyczenie ,mitego dnia”. W Gentle Green Morning zjawisko landscape’u
zaznacza sie intensywniej niz w pozostatych czesciach. Juz po kilkudziesieciu sekundach
od rozpoczecia fragmentu, przestrzen brzmieniowg dopetnity dzwony pobliskiej wiezy
koscielnej. Symbolizujgce nadejscie potudnia uderzenia perfekcyjnie wpisaty sie
w performatywne zatozenia interpretacji, czyli nastawienie na spontanicznosé, wykorzystanie
odpowiedniego momentu, docenienie odglosdw otoczenia i wigczenie ich w muzyczna

deklamacje.
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3.2.3. Cze$¢ 3. Purple Summer Tempest

Przyktad 16. Mieko Shiomi / Aleksandra Meisner, Wind Music for Harp,
cz. 3. Purple Summer Tempest, szkic autorki.
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Purple Summer Tempest, jak w oczywisty sposéb wskazuje sam tytut, powstato
zainspirowane zjawiskiem letniej, gwattownej burzy, a warstwa wizualna interpretacji poprzez
zastosowany stréj nawigzuje do barwy fioletowej. Rozpoczynajgce czes¢ pochody gamowe
po skali opisanej schematem pedalizacyjnym (w prawym goérnym rogu powyzszego szkicu)
przechodzg z oktawy trzykresinej do dwukresinej, narastajgc dynamicznie oraz zageszczajgc
pod wzgledem szybkosci nastepstwa kolejnych dzwiekdw, az w koricu przechodzg w gwattowne
glissando. Opisany wstep stanowi pewnego rodzaju zapowiedz nadchodzacej burzy. Pomiedzy
metalowymi strunami instrumentu oraz najnizszymi strunami jelitowymi zostat umieszony
waski pasek papieru, wyciety z formatu A4, ktéry znalazt zastosowanie w nastepnym
fragmencie, bowiem po wybrzmieniu wstepu, ilustrowany muzycznie wiatr ulega uspokojeniu,
W narracji pojawiaja sie zagrane pojedyncze dzwieki na przetozonych kartka strunach, poddane
zabiegom crescenda i acceleranda. Cato$¢ przeradza sie w diwiekowg burze, surowg,
gwattownga i nieprzewidywalng. Ekspresywne glissanda w dynamice forte przebiegajgq catg

skale instrumentu i przerywane sg ostrymi artykulacyjnie oktawami d}3-d}?, symbolizujgcymi
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uderzenia piorundéw. Nieokietznany, opisywany muzycznie zywiot narasta, aby po chwili

uspokoic sie i zakoriczy¢ durowym akordem jako zwiastunem przychodzacej po burzy teczy.

3.2.4. Cze$¢ 4. Warm Pink Afternoon

Przyktad 17. Mieko Shiomi / Aleksandra Meisner, Wind Music for Harp,
cz. 4. Warm Pink Afternoon, szkic autorki.
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Warm Pink Afternoon to czesc¢ ilustrujgca rozleniwione, letnie popotudnie i nastepujgcy
po nim zachdd storica. Catos¢ przedstawia sie w cieptych, rézowych barwach, w zwigzku z czym
na kolor nagrania audiowizualnego w postprodukcji zostata natozona rézowa tinta. Czesc¢
rozpoczyna sie frazg opartag na pojedynczych diwiekach wykonanych w technice
ksylofonowej 3% , ktére przeradzaja sie w melodie z delikatnym, akordowym
akompaniamentem. Statyczne, ale intrygujace muzyczne zdanie przedstawia nastroj cieptego
popotudnia, idealnego na odpoczynek w hamaku, zawieszonym pomiedzy wysokimi, dajgcymi
schronienie od stonecznych promieni drzewami. Kolejna fraza rozwija muzyczng mysl

nieprzerwanie intensyfikujagcym sie tremolem, wykorzystanym przez autorke jako analogie

134 Xylophonic / xylo sounds — ang. dzwieki ksylofonowe. Technika, ktéra polega na zarywaniu palcami jednej
reki strun, podczas gdy palce drugiej reki przyciskajg te same struny mozliwie jak najblizej ptyty pudta
rezonansowego harfy.
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kotyszacej sie na wietrze materiatowej hustawki, do momentu, w ktdrym ruch ten ustaje.
Porywy letniego wiatru figlarnie przemykajgce po skapanych w stoncu koronach drzew,
poruszajgce dojrzatymi, soczystymi owocami, zielonymi trawami i lis¢émi krzewdw, ilustrowane
s3 w kolejnej frazie. Fragment ten wykorzystuje technike wykonania glissanda poprzez
posuwiste poruszanie metalowym, podtuznym przedmiotem po wybranych strunach. Zwykle
do wykonania podobnego efektu wykorzystuje sie metalowg cze$¢ klucza do strojenia harfy —
ze wzgledu jednak na improwizacyjny charakter interpretacji utworu oraz brak dostepnosci
w danej chwili takiego akcesorium, jako induktor zastosowano metalowe piéro wieczne.
Uzyskane brzmienie, niepodobne do innych efektéw brzmieniowych mozliwych do uzyskania
w wykonawstwie muzyki harfowej, kreuje oryginalny klimat narracji, przywodzacy na mysl
wilgotne powiewy powietrza, przemykajgce po krajobrazie ogrzanym zarem znikajgcego
za horyzontem storica. Chcac w petni oddac¢ atmosfere pdznego popotudnia, interpretatorka
wykorzystata swdj oddech, czynigc z niego zrédto dzwieku. Spokojne, dtugie wdechy i wydechy,
poza kolorystycznym dodatkiem, stworzyty kolejny muzyczny obraz ulotnego zjawiska
atmosfery. Interpretatorka dzieta Shiomi, pragnac zblizy¢ swoje wykonanie jak najbardziej
do zatozen grupy fluxusowej, czynigc ze swojego ciata zrédto brzmienia, uczynita z siebie nie

tylko twérce, ale takze materie narracji.

73



3.2.5. Cze$¢ 5. Navy Midnight Lullaby

Przyktad 18. Mieko Shiomi / Aleksandra Meisner, Wind Music for Harp,
cz. 5. Navy Midnight Lullaby, szkic autorki.
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Ostatnia sposrdd pieciu czesci Wind Music for Harp, w interpretacji sktadajgcej sie na dzieto
artystyczne, zostata opatrzona nazwa Navy Midnight Lullaby, co w dostownym ttumaczeniu
z jezyka angielskiego oznacza kotysanke w granatowych barwach o pétnocy. Cze$é rozpoczyna
sie dzwiekami a-h-cs-d), granymi w réznych oktawach i jako réine efekty brzmieniowe
(flazolety, dzwieki prés de la table, dzwieki grane paznokciami). Faktura zageszcza sie, razem
z postepujgcym crescendem i accelerandem, az melodia oparta na czterech wymienionych
dzwiekach przeradza sie w tryl na strunach c#?-d}2. Kolejny fragment cze$ci wykorzystuje pedzel
malarski (podobnie jak czes¢ pierwsza) do stworzenia nastrojowego, przypominajgcego szum
wiatru tta. Oprécz strun, witosie pedzla porusza takze czterema dzwoneczkami zawieszonymi
W najwyzszym rejestrze instrumentu, ktérych brzmienie przywodzi na mysl nocny koncert
Swierszczy. Na malowniczy podkfad zostajg natozone pojedyncze flazolety o okragtej, subtelnej
barwie diwieku a takze akordy arpeggio przebiegajgce po strunach niczym podmuch
powietrza, porywajacy ze sobg liscie i poruszajacy zastony w oknach. Owe akordy rozdziela

glissé pedatowe na strunach F, przetamujgce spokojng melodie wiatru niczym nocny ptak
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przeszywajacy rozgwiezdzone niebo. Oktawy na dzwiekach d}-C, poprzedzielane schodzacymi
w dét flazoletami w wyzszej oktawie, rozpoczynajg ostatnie muzyczne zdanie, zwiastujgce
zmierzch interpretacji. Podczas koncowego wybrzmienia instrument zostaje rozbujany wraz

z zawieszonymi nan dzwoneczkami, niczym wiatr kotyszacy na dobranoc.

3.3. Podsumowanie rozdziatu trzeciego

Podsumowujac rozwazania na temat tego, czym witasciwie jest Wind Music for Harp,
stusznym wydaje sie by¢ przyjecie zatozenia, ze utwdr ten sam w sobie jest performansem
fluxusowym, ktory staje sie kompozycja muzyczng w chwili jego wykonania. Zrealizowanie
dzieta przez wyksztatconego muzycznie harfiste sprawia, ze tkanka dzwiekowa ma szanse
przyjag¢ forme spdjnej narracji — ponadto, gdyby dzieto zostato wykonane przez osobe
niebedacy instrumentalisty, istota utworu mogtaby diametralnie zmieni¢ swojg postac,
zawierajac sie w czynnosSciach i zjawiskach niemuzycznych. Okreslenia muzycznego
performansu badz muzyki performatywnej, proponowane przez autorke dysertacji
dla niniejszego fluxusu, wydaja sie by¢ zatem w petni uzasadnione. Pomimo tego, ze forma
fluxus event scores popularna byfa przez krotki okres lat 60.-80. XX wieku, a obecnie
prezentacje artystyczne utrzymane w tej charakterystycznej strukturze nie sg chetnie pisane,
to Wind Music for Harp bezkompromisowo zachowuje stylistyke powstatej ponad 60 lat temu
formy ekspresji. Utwér Mieko Shiomi, zawierajgc sie w kilku zdaniach i przyktadowych
klasterach, stanowi bardziej opartg na improwizacji koncepcje, niz szczegétowo dopracowang
kompozycje artystyczng. Ta dowolnos¢ w kontekscie formy i tresci utworu czyni z wykonawcy
wspottworce dzieta (performera, ktéry nie weciela sie w zadng role, niczego nie odgrywa,
ale na zadany przez Shiomi temat tworzy muzyczng ilustracje samego siebie, swoich
umiejetnosci, pomystéw, narracji) a z samego utworu dzieto procesualne (w ktérym w mysl
performansu artystycznego wazniejszy jest proces powstawania wystgpienia, to co tu i teraz,
a nie zamkniety produkt koicowy). W wykonaniu, wchodzacym w sktad dzieta artystycznego,
duzego znaczenia nabiera czasowos¢ utworu. W jednym jej aspekcie chodzi o uczynienie
z fluxusu piecioczesciowej kompozycji muzycznej. W drugim zas o ukazanie nieskomplikowanej
tematyki — wiatru — w réznych sytuacjach pogodowych zwigzanych z kolejnymi porami dnia

od $witu do zmierzchu. Trzecim aspektem owej czasowosci jest ulotnosé¢, jednorazowosc

75



i niepowtarzalnos¢ konkretnej realizacji Wind Music for Harp, a takze zwigzane z nig pojecia
przestrzennosci, dzwiekowosci i atmosfery, analizowane przez autorke pracy w kontekscie
performansu artystycznego. Ze wzgledu na performatywny charakter kompozycji, utwér ten
nie mogtby funkcjonowac jedynie jako kompozycja audialna, chociaz na pierwszym planie
kreowania tresci pozostaje warstwa muzyczna dziefa. Istotne znaczenie przyjmuje miejsce
realizacji nagrania (w mysl performansu — inne niz sala koncertowa) oraz zwigzane z nim
wykorzystanie zjawisk landscape’u i rozmywajgcego granice performansu soundscape’u.
Nalezy takze zauwazyé, ze tak jak krajobraz dzwiekowy ingeruje w interpretacje dzieta Shiomi,
w ten sam sposéb kreowana przez autorke wykonania narracja muzyczna na kilka minut zostaje
zaszczepiona w przestrzeni dzwiekowej $lgskiej wsi, stajac sie dzietem artystycznym dostepnym
dla wszystkich znajdujacych sie w okolicy potencjalnych odbiorcéw. Znaczenia w warstwie
wizualnej, oprocz wspomnianego landscape’u, kreowane sg takze poprzez samg widocznosé
induktoréw (pedzel malarski, smyczek), innych niz harfa Zrédet diwieku (dzwoneczki
zawieszone na kotkach do przestrajania harfy) i przestrzeni geometrycznej (dzwony koscielne).
Istotnos¢ tej warstwy semantycznej zostaje podkreslona przez ubior wykonawczyni,
zmieniajacy sie dla kazdej z czesci wykonania. Wszystkie te elementy sprawiajg, ze nagranie
pozbawione Sciezki video, chociaz bytoby spdjne muzycznie, to diametralnie zmienitoby swojg
narracje audiowizualnego performansu, w ktorym integralno$¢ warstwy audialnej i wizualnej

sprawiajg, ze na pierwszym planie interpretacji znajduje sie jej wykonawca.
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4. Thomas Myrmel — Wings Imparted (2013)

na dwie harfy i jednego instrumentaliste

Data nagrania: 24.08.2022
Miejsce nagrania: Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina, Sala Operowa
Realizacja audio:  mgr Mateusz Meisner

Realizacja video:  drJarostaw Meisner

Wings Imparted powstato w wyniku wspotpracy amerykanskiego kompozytora Thomasa
Myrmela 13> (* 1982) z niemiecka harfistkg Miriam Overlach (* 1980). Artysci nawigzali
znajomosc¢ podczas studidw, ktére realizowali na uczelni muzycznej w Amsterdamie. Myrmela
zafascynowata sytuacja, w ktérej Overlach podczas pewnego koncertu wykonywatfa jedna
pozycje z repertuaru z zastosowaniem skordatury. Poniewaz przestrajanie catej harfy podczas
wystepu mogtoby zajgé nawet kilkanascie minut i zmusitoby stuchaczy do dtugiego
oczekiwania, niektdre harfistki (w tym Miriam Overlach), transportujg na tego typu recitale
az dwie harfy. Zjawisko to byto bezposrednia inspiracjg, ktora kierowata kompozytorem przy

tworzeniu utworu 36

. Wings Imparted podczas procesu kreacji przyjmowato rdozne formy,
a ostateczng wersje osiggneto w 2013 roku. Utwodr nie zostat wydany, ale jego tworca

udostepnia partyture na zyczenie wykonawcy.

4.1. Problematyka wykonawcza Wings Imparted

Kompozycja Thomasa Myrmela, Wings Imparted, zostata napisana na dwie harfy
i przeznaczono j3 do wykonania przez jednego instrumentaliste. Sytuacja sceniczna zaktada

ustawienie harfisty w centrum miejsca wykonania, a obydwu instrumentéw po dwdch réznych

135 T, Myrmel posiada w swoim dorobku jeszcze tylko jedng kompozycje z udziatem harfy — Dasein in fieri (2009)
na harfe, gtos i elektronike.
136 Thomas Myrmel w rozmowie z autorkg pracy, grudzieri 2021.
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stronach artysty, rownolegle do krawedzi sceny. Po konsultacji zkompozytorem oraz adresatka
dedykacji utworul®’, podczas nagrania sktadajgcej sie na dzieto artystyczne interpretaciji,
wykorzystano dwa podesty o wysokosci ok. 20 cm, na ktérych zostaty ustawione instrumenty.
Podwyzszenia zostaty skonstruowane z drewnianych europalet, na ktére natozono wyciete
pod wymiar jednolite drewniane ptyty, zapewniajgce harfom stabilnos¢. Obydwa podesty
owinieto czarnym materiatem, co sprawito, ze nie wyrdzniaty sie one w obiektywie kamery,
wtapiajgc kolorystycznie w tto pomieszczenia. Pozostajgca na poziomie sceny interpretatorka
ustawita instrumenty delikatnie pod katem wzgledem swojego ciata, majgc najblizej siebie
najwyzsze rejestry wykonawcze instrumentéw, podobnie jak w sytuacji konwencjonalnego

wykonawstwa muzyki harfowej (zob. ilustracja 5.).

llustracja 5. Ustawienie instrumentdw podczas wykonania Wings Imparted
Thomasa Myrmela

137 Autorka pracy miata przyjemnosé pracowaé nad kompozycjag Wings Imparted Thomasa Myrmela z harfistkg
Miriam Overlach podczas IV Poznanskiej Jesieni Harfowej na Akademii Muzycznej im. I. J. Paderewskiego
w Poznaniu, 5-7.11.2021.
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Pomimo tego, ze Wings Imparted zostato napisane przy wspoétpracy kompozytora z harfistkg
Miriam Overlach, partytura nie nosi znamion opracowania w kontekscie pedalizacjii aplikatury.
W zapisie nutowym znajduje sie takze kilka miejsc, ktdre pozostawiajg pytania dotyczace
tempa, ewentualnych oddechdéw, rubat czy ritenut, badz sg szczegdlnie niejasne pod katem
sposobu wykonania. Wedtug wiedzy kompozytora Wings Imparted dotychczas zostato
wykonane tylko kilka razy i jedynie przez adresatke dedykacji 3. Nie istnieje zadne
wydawnictwo ptytowe zawierajgce analizowany utwor, a w serwisach internetowych
zamieszczone zostaty tylko dwie interpretacje — obie autorstwa Miriam Overlach, z ktorych

zadna nie jest w petni zgodna z zapisem partytury!3°,

Zdecydowanym wyzwaniem podczas przygotowania interpretacji Wings Imparted,
wchodzacej w skfad dzieta artystycznego, niewatpliwie byto doktadne rozczytanie
wspomnianej partytury. Najwiekszg trudno$¢ stanowito przede wszystkim wypracowanie
zmystu orientacyjnego w kontekscie zarywania pozadanych strun i uzywania mechanizmu
pedatowego obydwu instrumentdw. Ustawienie harf oraz pozycja jaka przyjmuje wykonawca
podczas realizacji utworu Myrmela diametralnie rézni sie bowiem od konwencjonalnego
wykonawstwa muzyki harfowej, nie wspominajac juz o wykorzystaniu az dwdch instrumentéw
zamiast jednego. Czesta zmiana kluczy oraz znaczna ilos¢ stosowanych przed kompozytora
przeno$nikdow oktawowych sprawity, ze kompozycja juz we wczesnym etapie przygotowania
musiata by¢é wykonywana z pamieci z uwzglednieniem pracy nad pamiecia miesniowq

w kontekscie poruszania sie pomiedzy dwiema harfami.

Dzieto Myrmela mozna podzieli¢ na siedem silnie zréznicowanych ze sobg fragmentdw,
z ktérych kazdy oparty jest na innym materiale melodycznym i kazdy wykorzystuje inne

struktury rytmiczne i techniki wykonawcze.

Utwor rozpoczyna 25-taktowa czgstka, sktadajaca sie z efektdw perkusyjnych, takich jak

uderzanie paznokciami palcéw we wnetrze pudta rezonansowego, uderzanie kosteczkami

138 Thomas Myrmel w rozmowie z autorkg pracy, grudzier 2021.

139 7ob. Thomas Myrmel, Wings Imparted, wyk. Miriam Overlach — harfa, 2013, witryna internetowa:
https://www.youtube.com/watch?v=jLzEzZSMyxO0c, data dostepu: 09.05.2024; oraz

Thomas Myrmel, Wings Imparted, wyk. Miriam Overlach — harfa, 2014, witryna internetowa:
https://www.youtube.com/watch?v=Y6nTRgW368M&t=389s, data dostepu: 09.05.2024.
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palcow w pudto czy uderzanie drewniang i metalowg pateczkg w otwory rezonansowe

140 powinien by¢ prawie niestyszalny, niczym

instrumentéw. Poczatek, wedtug kompozytora
delikatne krople deszczu. Nastepnie kolejne frazy narastajg i cofajg sie dynamicznie.
W ostatnich kilku taktach fragmentu, czyli taktach 21-25 (w interpretacji, o ktérej mowa),
zdecydowano sie na wykonanie acceleranda, w celu intensyfikacji brzmienia i stworzenia
wyrazistej i ekspresyjnej kulminacji (zob. przyktad 19.). Pomyst ten zostat skonsultowany
w korespondencji mailowej z kompozytorem dziefa, ktéry wyrazit zgode na zabieg niezapisany

W partyturze.

Przyktad 19. Thomas Myrmel, Wings Imparted, niepublikowane, 2013, s. 2, t. 21-25.
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Jako kolejng czgstke mozna wyrdzni¢ fragment od 26 do 84 taktu, ktdry rozpoczyna sie
dopiero po wybrzmieniu ostatniego dZwieku poprzedniej frazy, wedtug zapisanego

141, Materiat muzyczny polega na wykonywaniu

w partyturze l.v., czyli polecenia lasciar vibrare
pojedynczych diwiekdw, wykorzystujgcych petny rejestr brzmieniowy instrumentéow
i przeplataniu ich z ostinatowym powtarzaniem dzwieku a2 i nastepnie g2. Tkanka dzwiekowa
przechodzi ptynnie przez partie obydwu harf, stanowigc nastepstwo naprzemiennie
wykonywanych 6semek palcami prawej reki na harfie ustawionej z prawej strony
instrumentalistki oraz analogicznie reka lewa. Fragment utrzymany jest w technice
wykonawczej rubato, pozwalajgcej na kreowanie wiarygodnej interpretacji kolejnych
muzycznych zdan, zgodnie z intencjg i ekspresjg wykonawczg autorki niniejszej dysertacji.

Chociaz okreslenie rubato nie zostato zapisane w partyturze, kompozytor aprobuje taki sposéb

149 Thomas Myrmel w rozmowie z autorkg pracy, grudzier 2021.
141 | gsciar vibrare — wt. pozostawié¢ do wybrzmienia.
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prowadzenia narracji w danej czastce. Interpretacja skupia sie na wyeksponowaniu
zmieniajacych sie wysokosci pojedynczych dzwiekdw, na wzér spdjnej linii melodycznej, a cata
czastka sukcesywnie zageszcza sie fakturalnie i razem z crescendem i accelerandem prowadzi
do kulminacji w takcie 84 (zob. przyktad 20.). W tym fragmencie nalezy dokona¢ dwdéch zmian
pedalizacyjnych (w taktach 74 i 80), ktore ze wzgledu na dynamizm narracji s niewygodne
do zrealizowania, w zwigzku z czym nalezy przenie$¢ te czynnos$¢ na koniec fragmentu, czyli
do taktu 84. Pedat G powinien zosta¢ przestawiony w harfie znajdujgcej sie po lewej stronie
instrumentalisty, a pedat odpowiadajgcy dzwiekom A w instrumencie po stronie prawe;.
Zmiana miejsca przetgczenia dzwigni nie ma wptywu na wysoko$¢é dzwiekéw tego fragmentu,

a zapewnia mozliwos¢ ptynnej realizacji materiatu muzycznego.

Przyktad 20. Thomas Myrmel, Wings Imparted, niepublikowane, 2013, s. 4, t. 76-84.
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Trzecim fragmentem, ktory nalezy wyrdznic sg ostatnie takty na czwartej stronie partytury
(t. 85-89), stanowigce tgcznik pomiedzy fragmentem poprzedzajagcym i nastepujacym
(zob. przyktad 21.). Zawarty w nich materiat muzyczny, ponownie wykonywany dzwiekami
ordinario, kreuje kolejny moment kulminacyjny pozostawiony do wybrzmienia. W interpretacji

utworu, skfadajgcej sie na dzieto artystyczne, rdznice w dtugosci trwania poszczegdlnych
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dzwiekow sa respektowane, ale ich nastepstwo zostato wykonane poza Scisle okreslonym

czasem metrycznym, co zostato uprzednio skonsultowane z kompozytorem.

Przyktad 21. Thomas Myrmel, Wings Imparted, niepublikowane, 2013, s. 4, t. 85-89.
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Po wybrzmieniu i uspokojeniu narracji nastepuje czwarty fragment, w catosci zawarty
na piatej stronie partytury w taktach 90-124, ktérego interpretacja przedstawiona w dziele
artystycznym (ale takze we wspomnianych na poczatku rozdziatu wykonaniach M. Overlach)
nie jest w petni zgodna z zapisem. Czastka ta polega na wykonywaniu zmian pedalizacyjnych
na obydwu harfach jednoczesnie, poprzeplatanych uderzeniami dtonmi w pudta rezonansowe
oraz klasterowymi uderzeniami w struny (zob. przyktad 22.). Niestety wystepuje tu
niedopatrzenie ze strony kompozytora, ktéry nie umiescit w partyturze oznaczenia

wskazujgcego na wykonywanie zmian pedalizacyjnych rekami a nie nogamil4?

, Co powoduje
fundamentalne watpliwosci wykonawcze. Ze wzgledu na ustawienie instrumentéw
(odpowiednie do wykonania pozostatego materiatu muzycznego) realizacja tegoz fragmentu
rekami, zgodnie z koncepcjg kompozytora, jest niemozliwa. Odlegtos¢ ustawienia od siebie
obydwu harf sprawia, ze dosiegniecie pozgdanych pedatéw obydwu z instrumentéw w tym
samym czasie jest nierealne. Autorka interpretacji zastosowata rozwigzanie, ktére polegato
na wyborze partii prawej lub lewej reki, selekcjonujgc materiat muzyczny w sposéb, ktory

stworzyt logiczne nastepstwo zmian pedalizacyjnych i doprowadzit do ustawienia mechanizmu

pozadanego w kolejnym fragmencie. Zabieg ten zainspirowany byt jednym z wykonan

142 Thomas Myrmel w rozmowie z autorkg pracy, grudzier 2021.
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Overlach ¥*3 (cho¢ Overlach potraktowata niniejszy fragment bardzo dowolnie) i uzyskat
aprobate kompozytora'*. Niezwykle pomocne przy interpretacji tegoz fragmentu okazaty sie
podesty, na ktérych zostaly umieszczone instrumenty, co znaczaco zmniejszyto odlegtosc
pomiedzy dtoimi instrumentalistki oraz dZzwigniami pedatowymi obydwu instrumentdw. Takie
ustawienie sceniczne sprawito, ze ruchy, niezbedne do obstugi mechanizmu, nie byty az tak

zamaszyste i wymagajace kondycyjnie.

Przyktad 22. Thomas Myrmel, Wings Imparted, niepublikowane, 2013, s. 5, t. 107-116.
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Szosta strona w partyturze, czyli takty 125-144, rozpoczyna nowy fragment, ktdry w wyrazny
sposob skupia uwage odbiorcy na stojgcej pomiedzy instrumentami harfistce. Tkanka
dzwiekowa staje sie drugorzedna, ustepujac pierwszenstwa warstwie wizualnej w kreowaniu
ekspresji artystycznej. Jest to fragment oparty na choreografii a nie na materiale dzwiekowym,
w ktoérym akcja sceniczna polega na spokojnym, okreslonym rytmicznie poruszaniu sie
pomiedzy dwiema harfami (zob. przyktad 23.). Trudnos¢ wykonawcza polega tu gtéwnie
na wykonywaniu ruchéw tak, aby z ciszy i atmosfery otepienia zbudowaé napiecie warstwa
wizualng, mimika, gestykulacja, kotysaniem ciata i przeszywajacymi te cisze uderzeniami
klasterowymi w struny obydwu instrumentéw. Chociaz kompozytor zapisuje w tym miejscu
w partyturze okreslenie measured movement (no sound), co w jezyku angielskim wskazuje

na bezgtosne miarowe ruchy, mogtoby znalez¢ sie tu doprecyzowanie, ze twdrcy chodzi o ruch

143 Thomas Myrmel, Wings Imparted, harfa — Miriam Overlach, 2014, witryna internetowa:
https://www.youtube.com/watch?v=Y6nTRgW368M&t=389s, data dostepu: 15.05.2024.
144 Thomas Myrmel w rozmowie z autorkg pracy, grudzier 2021.
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catego ciata **>, a nie tylko ragk i dtoni odgrywajacych bezdzwieczne glissanda niczym

pantomime.

Przyktad 23. Thomas Myrmel, Wings Imparted, niepublikowane, 2013, s. 6, t. 125-133.
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Kolejny, nieco dfuzszy fragment, zawarty w taktach 145-212, wykorzystuje materiaf
muzyczny oparty na nastepstwie dzwiekdw d-h-e)-fi-f-gz-gh-e-aj-cs. Czes¢ ta utrzymana jest
w refleksyjnym charakterze muzycznej medytacji. Do dtugich dzwiekéw uktadajacych sie
w motyw przewodni czgstki zostajg dodane najpierw pojedyncze dzwieki, pdiniej tercje
i w koncu roztozone akordy w najwyzszym rejestrze instrumentdow. Catos¢ ulega fakturalnemu
zageszczeniu oraz narastaniu dynamicznemu. Chociaz fragment ten nie posiada wyrdznionych
fraz zapisanych pod tukami, warto w tym miejscu zastosowa¢ aplikature tgczaca jak najwiecej
dzwiekow, starajgc sie tym samym zachowac artykulacje legato. W celu podkreslenia
ekspresywnosci i intensywnosci dtugiej, prowadzacej do kulminacji frazy, po uprzedniej

146

konsultacji z kompozytorem , W interpretacji, o ktérej mowa, pod koniec zostato

zrealizowane takze nieznaczne accelerando (zob. przyktad 24.).

Konczagce kompozycje takty 213-222 wykorzystujg technike tremola, uspokajajac narracje
muzyczng znacznym diminuendem, roztadowuja napiecie ekspresyjne, prowadzac
interpretacje utworu w coraz wyzsze rejestry instrumentdw, zanikajagc w przestrzeni

akustycznej niemalze al niente (zob. przyktad 25.).

145 Miriam Overlach w rozmowie z autorka pracy, listopad 2021 oraz Thomas Myrmel w rozmowie z autorka
pracy, grudzien 2021.
146 Thomas Myrmel w rozmowie z autorkg pracy, grudzier 2021.
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Przyktad 24. Thomas Myrmel, Wings Imparted, niepublikowane, 2013, s. 7, t. 164-173.
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Przyktad 25. Thomas Myrmel, Wings Imparted, niepublikowane, 2013, s. 8, t. 215-222.
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Jak juz zostato szczegdtowo opisane w poprzednim podrozdziale, sytuacja sceniczna Wings

4.2. Performatywnos¢ Wings Imparted
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147 Thomas Myrmel w rozmowie z autorkg pracy, grudzier 2021.

ubidr instrumentalistki. Stosujgc sie do stownych instrukcji kompozytora

147

Imparted zaktada wykorzystanie dwéch harf i ustawienie ich po dwdch réznych stronach
wykonawcy, pozostawiajgc instrumentaliste w centrum prezentacji. Podobnie jak w przypadku
pozostatych kompozycji wchodzgcych w skfad dzieta artystycznego — istotng kwestie stanowi

, W Wings Imparted




zastosowano czarny strdj, ktory zostat dopasowany kolorystycznie do tfa sytuacji scenicznej.
Ciemne, blendujace sie z otoczeniem ubranie, miato na celu stworzenie silnego kontrastu
pomiedzy twarzg i dtoAmi harfistki a takze gérnymi czesciami instrumentdéw, a pozostatymi
komponentami sktadajgcymi sie na kadr utworu. W celu wzmocnienia tego efektu podczas
nagrania zastosowano punktowe oswietlenie, ktdre nakierowano na wspomniane wyzej
elementy warstwy wizualnej (pozostawiajgc w cieniu zakryte kostiumem czesci ciafa
instrumentalistki oraz podstawe obydwu harf z dZwigniami pedatowymi). W rezultacie dla
obrazu kompozycji najwazniejsza stata sie twarz wykonawczyni, jej dtonie (uderzajace w pudto
rezonansowe, zarywajace struny i lewitujace w czarnej przestrzeni za harfami), a takze same

instrumenty przypominajace I$nigce skrzydta.

Tytut utworu, Wings Imparted, w dostownym tfumaczeniu z jezyka angielskiego oznacza
dodane, nadane skrzydta. Thomas Myrmel rozumie owe skrzydta jako nieodfgczne czesci

instrumentalisty, ktére ten stara sie utrzymal przy sobie 48 .

W konwencjonalnym
wykonawstwie muzyki harfowej (w rozumieniu muzyki poprzednich epok, skupionej gtéwnie
na kreacji brzmienia) muzyk ma przed sobg tylko jeden instrument. Wings Imparted zmusza
artyste do obstugi az dwdch skomplikowanych mechanizméw w tym samym czasie. W tym
kontekscie spojrzenie kompozytora na znaczenie tytutu dzieta wydaje sie by¢ wysoce trafne.
Prawdopodobnie kazdy instrumentalista, praktykujacy wykonawstwo muzyczne przez wiele lat
edukacji i artystycznej dziatalnosci zawodowej, traktuje swdj instrument jako przedtuzenie
wiasnego ciafa. Takie odczucia z pewnoscia ma autorka niniejszej dysertacji. Harfa jako
instrument skomplikowany pod wzgledem budowy i wysoce wymagajacy w kontekscie

osiggniecia mistrzostwa warsztatowego!#

obliguje muzyka do niezliczonych godzin praktyki,
podczas ktdrych instrumentalista nawigzuje z instrumentem szczegdlng wiez. Pokonuje swoje
ograniczenia, rozwigzuje problemy wykonawcze, przekazuje swoje uczucia i stany
emocjonalne, osiggajgc dzieki temu artystyczne spetnienie i satysfakcje. Thomas Myrmel,
dajac harfiscie mozliwos¢ pracy z dwoma instrumentami, stawia przed nim niemate wyzwanie

wykonawcze, ale tez niewatpliwie umozliwia rozwoj warsztatowy i artystyczny.

148 Thomas Myrmel w rozmowie z autorkg pracy, grudzier 2021.
149 Warsztat muzyczny w rozumieniu zdobytych umiejetno$ci wykonawczych, technicznych i wyrazowych.
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Z petnym przekonaniem mozna zatem stwierdzi¢, ze istota Wings Imparted zawiera sie
przede wszystkim w warstwie wizualnej kompozycji. Utwér ten, funkcjonujgcy wytacznie
w sferze warstwy audialnej, zostatby pozbawiony najwazniejszej warstwy semantyczne;.
Aby dojs¢ do takiego wniosku, wystarczy zadaé sobie pytanie, dlaczego utwér zostat napisany
na dwie harfy, skoro przeciez obie partie mogtyby zosta¢ opracowane i scalone w jedng,
bez osiggniecia wiekszych réznic w tkance diwiekowej. W tym miejscu nalezy powrdcic
do wspomnianych w rozdziale 4.1. zatozen kompozytora, ktory pragnat aktywizacji scenicznej
instrumentalisty i osiggniecia konkretnego efektu wizualnego. Partie obydwu harf zostaty
zatem przeznaczone do zaprezentowania przez jednego artyste, a wynikajacy z logistyki
wykonania sposéb ustawienia instrumentédw na scenie uczynit z harf sceniczne rekwizyty,
odpowiadajgc tym samym poetyckiemu tytutowi kompozycji Wings Imparted. Odnoszac sie
bezposrednio do anglojezycznej nazwy utworu, nalezy zauwazy¢, ze nazwane zostato to,

co widac a nie to, co stychac.

Rola jaka w Wings Imparted petnig dwie harfy sprawia, ze w tym kontekscie utwor Myrmela
nalezy przyrownac¢ do zdobyczy kagelowskiego teatru instrumentalnego. Harfy nie sg jedynie
instrumentami, ale stanowig takze element scenografii, co Swiadczy o nierozerwalnosci
warstwy audialnej i wizualnej dzieta. Poréwnanie harf do skrzydet, jakiego w utworze dokonat
kompozytor, z perspektywy obrazu wpisuje instrumenty w cigzacy na nich stereotyp cech
anielskich, magicznych, kobiecych, delikatnych, romantycznych. Juz od czasdw starozytnych
harfa uwazana byta za medium komunikacji boskiej ze Swiatem ziemskim, instrument majacy
wtasciwosci tgczenia sSwiadomosci z nieSwiadomoscig, spajania przezy¢ wewnetrznych
z otaczajgca cztowieka rzeczywistoscig, jednania zycia ze $miercig!®°. Na hieroglifach egipskich
przy harfach przedstawiano gtdwnie kobiety, mezczyzni pojawiali sie zdecydowanie rzadziej
i malowani byli bez oczu, ,nie majgc prawa widzieé¢ w obecnosci bogdw” 1. W kulturze greckiej
i rzymskiej utozsamiano dzwiek harfy z niestatoscig i zmystowg przyjemnoscia, co skutkowato
tym, ze harfe postrzegano jako instrument kobiecy, a pdzniej takze dekadencki, na ktérym

czesto grywaty kurtyzany. W sredniowiecznej kulturze chrzescijanskiej harfa ponownie zaczeta

150 Marta Glenszczyk, Harfa — miedzy ujeciem stereotypowym a petniq mozliwosci brzmieniowych, praca
doktorska, Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego, Katowice 2016, s. 10;

per: Sarajane Williams, The Mythic Harp, Silva Vocat Music, Betlejem 2000, s. XII.

151 pid., s. 12.
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by¢ kojarzona z boskoscig - trojkatny ksztatt instrumentu wykorzystywany byt przez malarzy
jako symbol Tréjcy Swietej, a z instrumentem tym przedstawiane byty takze anioty (chociaz
w Biblii nie ma zadnej wzmianki o takiej konotacji)1>2. Z czasem harfa oprdcz obrzedéw
religijnych zaczetfa goscic takze na salonach krélewskich i arystokratycznych, a jako instrument
Swiecki stata sie instrumentem poetéw i wtadcédw — w czasach nowozytnych na harfie grat krél
Henryk VIlli jego zona Anna Boleyn, ktdra ,grata lepiej niz Krél Dawid”*>3, Powstata w XVI wieku
wioska arpa doppia od razu stata sie symbolem ekstrawagancji i wirtuozerii,
a osiemnastowieczna harfa pedatowa z pojedynczym wcieciem byta atrybutem arystokracji.
Egzemplarze tworzone w stylu rokoko byty szczegdlnymi dzietami sztuki, ale ze wzgledu
na kosztownos$¢ owych instrumentdéw nie transportowano ich chetnie po swiecie na recitale,
a raczej grywaty na nich jedynie wysoko urodzone kobiety w zaciszu patacowych salonow?!>%.
Dziewietnasty wiek przenidst harfe z rezydencji artystokracji na posiadtosci burzuazji>®, a wraz
z opatentowaniem przez Sebastiana Erarda w pefni schromatyzowanej harfy z mechanizmem
pedalizacyjnym z podwdjnym wecieciem, harfa stata sie instrumentem prawdziwie
wirtuozowskim?°®, Przypisywane harfie przez wieki cechy delikatnosci, poetyckosci, boskosci
czy magicznosci zostaty utrwalone przez romantyzm, impresjonizm i muzyke filmowa. W ten
stereotyp wpisuje sie tytut dzieta Thomasa Myrmela — Wings Imparted. Zarébwno samo
poréwnanie harf do skrzydet, jak i uczynienie z nich czesci ciata wykonawcy, nadaja
instrumentom i artyScie cechy boskie, nadprzyrodzone, magiczne. Chociaz Myrmel nie
przeznacza swojej kompozycji do wykonania jedynie przez kobiety, to samo dedykowanie
dzieta harfistce Miriam Overlach niezamierzenie podbudowuje nawigzanie do cigzacego

na harfie, silnie nabudowanego przez wieki sztampowego postrzegania tegoz instrumentu.

W kontradykcji do znaczern nabudowanych w warstwie wizualnej kreuje sie warstwa
audialna. Materiat muzyczny w zadnym aspekcie nie przypomina kompozycji przepetnionych

romantyzmem, odzwierciedlajgcych przyrode czy muzycznie ilustrujacych zjawiska boskie

152 Roslyn Rensch, The Harp: Its History, Technique and Repertoire, Praeger Publishers, Nowy Jork 1969, s. 32,
46, 48.

153 M. Glenszczyk, op. cit., s. 18;

per: John Marson, The Book of the Harp, Kevin Mayhew Ltd., Suffolk 2005, s. 181.

154 1bid., s. 25.

155 Olga Gross, Gender and the Harp I, w: “American Harp Journal”, American Harp Society, Nowy Jork 1992,
t. 13, nr 4, s. 30.

156 M. Glenszczyk, op. cit., s. 28.
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i basniowe, a blizej mu do dwudziestowiecznych utworéw przedstawiajgcych harfe jako
instrument dynamiczny, peten mozliwosci barwowych, oddajacy nie tylko piekno, wzniostos¢,
mitosne zawirowania i namietnosci, ale takze emocje trudne, ekspresyjnosc, site i czasami
bezkompromisowy charakter. | chociaz kolejne fragmenty Wings Imparted nie uktadajg sie
w historie, ktdrg mozna by wyartykutowac¢ stowami, stanowig opowiesc o instrumencie, ktory
nie zawsze wykonuje $piewng i liryczng melodie lub ktdérego partia posiada jakikolwiek
powracajacy motyw przewodni; ktory moze prowadzi¢ narracje nie poprzez zarwane palcami
wibrujgce struny, ale dzieki walorom akustycznym drewnianej konstrukcji pudta
rezonansowego (poczatek, 1-2 strona partytury); ktéry nie musi brzmie¢ ,tadnie” i ,,przyjemnie
dla ucha”, ale moze produkowaé brzmienia nieokrzesane a nawet agresywne (fragment
wykorzystujagcy mechanizm pedalizacyjny, 5 strona partytury); ktéry moze petni¢ role
rekwizytu lub funkcje przedfuzenia ciata wykonawcy, a tym samym tworzy¢ znaczenia
w warstwie wizualnej a nie akustycznej utworu (fragment oparty na kotysaniu ciata pomiedzy

harfami, 6 strona partytury).

Z perspektywy tematu niniejszej dysertacji oraz analizowanych w niej zjawisk wystepujgcych
w literaturze harfowej, Wings Imparted Thomasa Myrmela mozna postrzega¢ jako
zrealizowany po ponad stu latach spoteczny performans harfy, stworzony dla instrumentu
przez kompozytora — w celu wyrazenia sprzeciwu wobec cigzgcego na harfie, silnie
zakorzenionego stereotypu (dostrzegalnego w pisanych na harfe dzietach o walorach gtéwnie

estetycznych).

Sytuacja sceniczna Wings Imparted w diametralny sposdb rézni sie od sytuacji scenicznej
w konwencjonalnym wykonawstwie muzyki harfowej. W przypadku znaczacej wiekszosci dziet
amerykanskiej i europejskiej literatury harfowej roznych epok, instrumentalista zwyczajowo
siedzi za instrumentem, opierajgc pudfo rezonansowe na kolanach po przechyleniu harfy
na prawe ramie. W okolicznosciach koncertowych to harfa znajduje sie na pierwszym planie,
widoczna w catosci, zastaniajgca instrumentaliste. Harfista za$ przyjmuje statyczng, siedzaca
pozycje przy instrumencie, bez mozliwosci poruszania sie po scenie. Thomas Myrmel w swojej
kompozycji stawia instrumentaliste na pierwszym planie. Pomimo tego, ze na scenie znajduja
sie az dwie harfy - w centrum uwagi odbiorcy zostaje postawiony wykonawca, co sprawia,

ze instrumentalista nie jest jedynie tworcg, ale takze materig sztuki — w mysl zatozen zwrotu
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performatywnego. W tym kontekscie nalezy zwrdci¢ szczegdlng uwage na role harfisty
w wykonaniu dzieta. Artysta, otrzymujac od kompozytora skomplikowany (pod wzgledem
doktadnej realizacji partytury) materiat muzyczny, dostaje mozliwos¢ zaprezentowania nie
tylko utworu, ale takze siebie jako muzyka — performera. Wykonywanie kompozycji na dwéch
harfach oraz zwigzany z tym zabiegiem sposéb ustawienia instrumentéw, wprowadza
do utworu elementy scenicznej choreografii, w sktad ktérej wchodzg czynnosci czesSciowo
opisane przez kompozytora w partyturze oraz czesto celowo przerysowane ruchy, powstajgce
w wyniku realizacji tkanki dZzwiekowej. Dzieki przyjetej pozycji stojgcej, wykonawca Wings
Imparted ma mozliwos¢ poruszania sie pomiedzy instrumentami, ale nie oddala sie
z centralnego punktu sceny. W narracji pojawiajg sie czynnosci, ktére tworza
niekwestionowany dynamizm sceniczny. Naleza do nich kotyszace ruchy ciata i rak
wykonywane pomiedzy harfami ustawionymi z prawej i lewej strony muzyka oraz znaczaca
zmiana pozy instrumentalisty, zrealizowana na potrzeby obstugi mechanizmu pedalizacyjnego
rekami. Ciato artysty staje sie zatem produktem przedstawienia, tak samo wytworzonym
w momencie wykonania jak tkanka dzwiekowa utworu. Fizyczng posta¢ instrumentalisty oraz
muzyke faczy szczegdlna cecha ulotnosci, jakiekolwiek ruchy wykonawca realizuje na scenie,
badz jakiekolwiek dzwieki produkuje - nie tworzy z nich ,autonomicznie istniejgcego dzieta”*>?,
jakie powstajg w wyniku dziatania np. malarzy czy rzezbiarzy. Ze wzgledu na opisane powyzej
skupienie scenicznej uwagi na wykonawcy, Wings Imparted z jednej strony mozna poréwnac
do formy teatru jednego aktora. Z drugiej jednak, wykonawca realizuje materiat muzyczny,
petnigc role instrumentalisty, a wszelkie czynnosci sceniczne uktadajgce sie na ksztatt
choreografii s3 w duzej mierze wynikiem jego wtasnej inicjatywy, czynigc z harfisty bardziej

performera niz odgrywajgcego role aktora.

Niewatpliwie Wings Imparted miatoby wiecej cech wspdlnych z performansem,
a wykonawca miatby wiekszg przestrzen do osobistej prezentacji artystycznej, gdyby
kompozytor pozostawit w utworze miejsce na improwizacje. Tkanka dZzwiekowa kompozycji
Myrmela jest natomiast szczegdtowym zapisem zrdznicowanych fragmentéw muzycznych.
Doktadne preferencje kompozytora dotyczgce wysokosci produkowanych dzwiekdéw badz

sposobu produkowanych brzmien ograniczajg instrumentaliste w kontekscie stworzenia

157 E. Fisher-Lichte, Performatywnosé. Wprowadzenie..., s. 82.
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mozliwie jak najbardziej spdjnej narracji, co jest szczegdlnie widoczne w czgstce utworu
opartej na zmianach pedalizacyjnych oraz w czesci rozpoczynajgcej, opartej na rytmicznych
uderzeniach w pudta rezonansowe. Po szczegétowej analizie dzieta nasuwa sie wniosek,
ze gdyby kompozytor zapisat wymienione powyzej fragmenty kompozycji w formie jedynie
schematodw, idei, koncepcji, zadziatatoby to na korzy$¢ utworu, wplatajagc w narracje wiecej

elementow odzwierciedlajgcych osobowos¢ artystyczng wykonawcy.

Dla poréwnania nalezy przywota¢ wspomniang juz w pierwszym rozdziale kilkuminutowg
improwizacje rosyjskiego harfisty, Alexandra Boldacheva (* 1990) — Unity — zrealizowang
i utrwalong audiowizualnie podczas festiwalu World Harp Kongress w Cardiff w 2023 roku.
Pomimo wykorzystania dwdch harf, tak jak w Wings Imparted, sytuacja sceniczna Unity zakfada
pozycje siedzacg, z instrumentami ustawionymi w mozliwie jak najbardziej na wprost,
przechylonymi i opartymi na prawym i lewym ramieniu wykonawcy (w sposdb przypominajacy
konwencjonalng pozycje wykonawcy przy harfie). W kompozycji Boldacheva zatem mniej
znaczen zostaje stworzonych w warstwie wizualnej kompozycji. Narracja muzyczna Unity
zostata uprzednio przemyslana i przygotowana, natomiast oparta na improwizacji forma
umozliwia harfiscie prezentacje swoich pomystéw, swojej koncepcji, swojej osobowosci.
Powstate dzieto jest tworem procesualnym, jednorazowym, ulotnym, majgcym u podstawy
perfekcyjnie opanowany przez artyste warsztat techniczny (w konteks$cie wykonawstwa muzyki
harfowej), a wykorzystywane przez harfiste struktury melodyczne, rytmiczne i efekty
artykulacyjne, w ktérych wykonawstwie Boldachev czuje sie swobodnie, nasuwajg na mysl

skojarzenie z zachowanymi zachowaniami performatyki Richarda Schechnera®>®,

158 Wedtug Richarda Schechnera, twércy pierwszego , podrecznika” do performatyki, kazdy perfomans artystyczny
oparty jest na zachowanych zachowaniach. Wedtug najprostszej definicji — zachowanie artystyczne, znaczone
konwencjg estetyczng, polega na odgrywaniu wspomniern i oparte jest na zrytualizowanych dziataniach
codziennych. Owe urywki zachowan mozna dowolnie ukfadac i odtwarzaé, niczym rezyser uktadajgcy klatka
po klatce fragmenty filmu.

Richard Schechner, Performatyka: wstep, Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Wroctaw 2006, s. 50.
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4.3. Podsumowanie rozdziatu czwartego

Prowadzac rozwazania na temat tego w jakim stopniu performatywnos¢ jest obecna
w kompozycji Wings Imparted, nasuwa sie wniosek, ze dzieta Myrmela nie mozna
jednoznacznie okresli¢ mianem performansu artystycznego, ale kompozycja nosi znamiona tej
formy ekspresji, ulokowane gtéwnie w warstwie wizualnej. Ta interdyscyplinarna prezentacja
taczy doswiadczenia z obszaru sztuk muzycznych i teatralnych, a znaczenia tworzone sg w niej
nie tylko poprzez tkanke dzwiekowag, ale takze choreografie, scenografie, oswietlenie a nawet
kostium. Wykorzystanie przez autora dzieta az dwdch instrumentdéw zamiast jednego oraz
ulokowanie wykonawcy w centrum akcji scenicznej sprawiajg, ze instrumentalista zostaje przez
kompozytora zaktywizowany takze jako performer, ktéry oprécz twércy prezentacji staje sie
takze jej materig; a jego ciato przejmuje od narracji muzycznej cechy ulotnosci
i niepowtarzalnosci. Ze wzgledu na sytuacje sceniczng warstwa audialna i wizualna kompozycji
sg $cisle ze sobg zwigzane, wrecz nierozerwalne, a utwor ten, gdyby funkcjonowat jedynie jako
Sciezka dzwiekowa, zostatby pozbawiony najwazniejszej ptaszczyzny semantycznej i zatracitby
SWo0jg prawdziwg istote dzieta audiowizualnego, stawiajgcego wykonawce w centrum uwagi
odbiorcy. Oprécz powyzszego, na istotnos¢ warstwy wizualnej wskazuje takze tytut utworu,
odnoszacy sie bezposrednio do obrazu a nie dzwieku utworu. Harfy, ktére poréwnane sg przez
kompozytora do skrzydet, funkcjonujg w dziele nie tylko jako instrumenty muzyczne, ale takze
jako element scenografii, co sprawia, ze kompozycja nawigzuje do powstatej po zwrocie
performatywnym formy kagelowskiego teatru instrumentalnego. Tytut dziefa, ktéry wpisuje
harfy w bezkompromisowy, nabudowywany przez tysigclecia stereotyp cech anielskich,
kobiecych, romantycznych, delikatnych itp. zostaje przetamany przez ekspresyjng, dynamiczna,
charakterystyczng tkanke dzwiekowa. W ten sposéb odgrywany jest nie tylko performans
wykonawcy, ale réwniez performans samego instrumentu, sprzeciwiajgcego sie wszelkim

kategoryzacjom.
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5. Simon Steen-Andersen — History of My Instrument (2011)

na harfe solo z videoplaybackiem

Data nagrania: 7.03.2024
Miejsce nagrania: Warszawa, przestrzen prywatna
Realizacja audio:  mgr Mateusz Meisner

Realizacja video:  drJarostaw Meisner

History of My Instrument duniskiego kompozytora, Simona Steen-Andersena®® (* 1976),
to dzieto powstate w 2011 roku na harfe solo i video playback. Utwor zostat dedykowany
norweskiej harfistce, specjalizujacej sie w wykonawstwie muzyki najnowszej, Sunnivie
Rgdland!® (* 1977), ktéra dokonata prawykonania kompozycji w roku jej wydania. Partytura
History of My Instrument zostata wydana przez EditioneS, wydawnictwo internetowe
wspierane przez Duniskg Fundacje Sztuk. Plik cyfrowy zawiera trzynascie stron w formacie pdf,
z ktérych jedynie cztery przedstawiaja notacje muzycznga. Pozostate stanowig kolejno liste
niezbednego do wykonania dzieta sprzetu elektronicznego i akcesoridw, opis preparacji
instrumentu, wskazéwki obejmujace aranzacje przestrzeni scenicznej oraz niezwykle pomocny
komentarz dotyczacy obstugi programu Ableton Live. Forma utworu zostata zawarta
w dziesieciu punktach z podpunktami, wypetniajacych sam srodek pliku partytury. Relacja
odkompozytorskich uwag w stosunku do tekstu dzieta jest zatem rzadko spotykana, albowiem

opis wykonania zajmuje wiecej miejsca w pliku niz rzeczywista tres¢ kompozycji.

159 5, Steen-Andersen wykorzystuje harfe m.in. takze w kameralnym dziele — Black Box Music (2012).
160 70b. witryna internetowa: https://www.sunnivawettre.com/bio/, data dostepu 21.05.2021.
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5.1. Problematyka wykonawcza History of My Instrument

Posrdd sprzetu elektronicznego oraz akcesoridw, niezbednych do wykonania dzieta,

znajduja sie:

harfa;

regulowane krzesto, stot na akcesoria;

Disney Harp (plastikowa zabawka marki Disney, odtwarzajgca melodie) — ze wzgledu
na brak dostepnosci owej zabawki, autorka niniejszej pracy zdecydowata sie wykorzystaé
bardzo podobny interaktywny przedmiot marki Playme, sam kompozytor w partyturze
zaleca wykorzystanie dowolnej zabawki, majac Swiadomos¢ tego, ze Disney Harp nie jest
juz produkowana oraz jest trudno dostepna na rynku wtérnym; na potrzeby niniejszego
opisu dzieta autorka stosuje nazwe Playme Harp (zamiast Disney Harp) dla wykorzystanej
przez siebie zabawki;

plastikowa karta, tapka na insekty;

biata tasma papierowa, biate kartki A4;

wideo projektor, laptop z interfejsem audio;

kontroler MIDI — ze wzgledu na to, ze playback zostat stworzony przez Steen-Andersena
w 2011 roku, film przeznaczony jest do odtworzenia w wersji programu Ableton Live
z tamtego okresu, w zwigzku z czym w wyniku postepu technologicznego wystapita
komplikacja dotyczaca podtgczenia wspodiczesnych, dostepnych autorce wykonania
kontroleréw, z powstatym 12 lat wczedniej oprogramowaniem; konflikt urzadzen zostat
rozwigzany przez realizatora obrazu nagrania, ktéry przetgczat kolejne fragmenty playbacku
w srodkowej cze$ci utworu na urzadzeniu, z ktérego playback przesytany byt do projektora,
nie wykorzystujgc przy tym zadnego kontrolera;

program Ableton Live wraz z video playbackiem dostepnym do pobrania online
przy zakupie partytury;

mikrofony (1 mikrofon DPA umieszczony w otworze pudta rezonansowego instrumentu,
1 mikrofon dynamiczny umieszczony na statywie, 1 mikrofon kontaktowy umieszczony
na Disney Harp, 1 mikrofon kontaktowy umieszczony na plastikowej karcie) — ze wzgledu

na to, ze autorka pracy posiada instrument z zamontowanymi permanentnie czterema
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mikrofonami piezoelektrycznymi we wnetrzu pudta rezonansowego, mikrofon DPA nie byt
potrzebny ani nie zostat wykorzystany podczas realizacji nagrania;
e zestaw niezbednych kabli;

e lampka clip-on.

Do pierwszych czynnosci, ktére nalezy zrealizowa¢ przygotowujac utwér do wykonania,
niewatpliwie nalezy prawidtowe podfgczenie mikrofondw, projektora oraz uruchomienie
programu Ableton Live. Kluczowym zagadnieniem jest takze ustawienie instrumentu
oraz krzesta na scenie w sposéb, ktéry umozliwi pokrycie sie obrazu z projektora z obrazem
sytuacji scenicznej. W celu stworzenia wiarygodnej interpretacji dzieta, w miejscu jego
wykonania powinna panowac¢ kompletna ciemnos$é, dzieki ktérej wyswietlany na jasnym tle

video playback bedzie mozliwie jak najlepiej widoczny.

Przed rozpoczeciem wykonania nalezy przygotowac takze instrument. Spogladajac na struny
harfy od strony lewej reki, nalezy wples¢ pomiedzy nie wyrdznione na poczatku rozdziatu biate
kartki. Pierwsza z nich powinna znalez¢ sie za najnizszg strung C, przechodzac kolejno pomiedzy
wszystkimi, zostawiajac co drugg strune widoczng a pozostate zakryte. Papierowa biata tasma
powinna natomiast pokry¢ najnizsze struny E, G i B w sposéb szczegdtowo opisany
w partyturze. Do szyi harfy od strony prawej reki nalezy przyczepi¢ mata lampke clip-on,
ustawiajac kat padania jej Swiatta tak, aby oswietlat dfonie harfisty, kreujac cien

na wplecionych pomiedzy struny kartkach.

Dziatania, ktore harfista ma do wykonania podczas kreacji interpretacji History
of My Instrument to konwencjonalne wykonie zapisanego w partyturze materiatu
muzycznego, ale takze mowienie do mikrofonu, obstuga mechanizmu pedalizacyjnego
instrumentu dfonmi, pocieranie strun plastikowg kartg, ,,granie” na Playme Harp oraz kilka
drobniejszych czynnosci jak uderzenie w zréznicowany sposéb pudfa rezonansowego reka

czy tapka na insekty.

Forme kompozycji w catosci warunkuje playback, chociaz nalezy uwzgledni¢ tu niewielka
dowolnos¢ w czasie trwania fragmentdéw, ktére nie nastepujg samoistnie jeden po drugim,

ale ktére trzeba odtworzyé. Sam playback oparty jest na krotkim filmie z 1940 roku, wydanym
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przez amerykanska wytwornie Artists’ Films, w ktérym harfistka Mildred Dilling (1894 — 1982)
opowiada o harfie i prezentuje kolejno utwory A. Zabla (1834-1910), J. Thomasa (1826-1913)
i A. Hasselmansa (1845 — 1912) %1 . Playback oparty na wystgpieniu Dilling korzysta
z fragmentdw wykonan artystki, ale tez przetwarza elektronicznie jej wypowiedz. Zostaja
wykorzystane m.in. zdania ,,Before playing, I'd like to give you the short outline of the history

of my instrument”2 oraz “But to let the harp speak for itself...” 153,
y

Tytut kompozycji — History of My Instrument — Steen-Andersen zaczerpnat oczywiscie
z przedstawionych wyzej stéw Dilling, rozpoczynajagc swojg kompozycje tak samo, jak
rozpoczynat sie film artystki. Wykonawca History wypowiada owe stowa (,,Before playing...”)
do mikrofonu, po czym rozpoczyna zsynchronizowane z nagraniem wykonanie La Source
(1897) Alberta Zabla. W celu upodobnienia wykonania na zywo do jakosci sciezki dzwiekowej
filmu z lat 40., kompozytor wiasnie w tym miejscu zastosowat wspomniane wczesniej kartki A4
wplecione pomiedzy struny instrumentu. Tak spreparowana harfa ma diametralnie inne
brzmienie — sztuczne, plastikowe, sttumione, o matym wolumenie i pozbawione rezonansu.
Ponadto nuty Steen-Andersena stanowig raczej wolng interpretacje La Source Zabla,

niz dostowny cytat romantycznego dzieta (zob. przyktad 26.).

181 70b. Mildred Dilling performs in 1940, witryna internetowa:
https://www.youtube.com/watch?v=PNFtRU_c2Ec, data dostepu: 21.05.2021.

162 Oryg. z jez. ang. — ,Zanim zagram, chciatabym przedstawié panstwu krétka historie mojego instrumentu”.
183 Oryg. z jez. ang. — ,, Ale pozwalajgc harfie méwié samej za siebie...”.
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Przyktad 26. Simon Steen-Andersen, History of My Instrument, EditioneS, online 2011,
s. 10, legendai t. 1-2.

addendum 1:

"The Fountain / La Source - Mime"
(p118, 4th system, from 2:20 on the 1911 recording)
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Po tym segmencie nastepuje kolejny fragment, w ktérym w videoplaybacku wyswietlona
zostaje kompilacja obrazéw i zdje¢ przedstawiajgcych harfy historyczne i wspodtczesne,
harfistdw, a takze fragmenty wydawnictw nutowych i szkét gry na harfie. W tym czasie w partii
live przeznaczona zostaje do wykonania partia glissand i glissow plastikowg karta
z umieszczonym nan mikrofonem. Wtasnie w tym miejscu do przetgczania kolejnych slajdéw
powinien zosta¢ wykorzystany kontroler MIDI, ktéry ze wzgledu na problemy zwigzane
z oprogramowaniem nie zostat uzyty, co zostato opisane na poczatku rozdziatu w miejscu,
w ktédrym wymienione zostaty wymagania techniczne utworu. Taka zmiana nie miata jednak

zadnego wptywu na spdjnosé narracji kompozycji oraz jej performatywny charakter.

Podczas nastepnej czagstki w playbacku pojawia sie fragment ponownie zaczerpniety z filmu
Dilling, w ktérym artystka wykonuje Follets (1900) Alphonse’a Hasselmansa, zapowiadajac

utwor jako fireflies, czyli swietliki. W ttumaczeniu z jezyka francuskiego stowo follets oznacza
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jednak wrézki. W tym miejscu pojawia sie swoista niescisto$¢, ktéra jednakze nie ma znaczenia
w kontekscie magicznego charakteru cytowanego utworu. W wyswietlanym obrazie pojawia
sie migoczace skrzydfo, ktére, najpierw malutkie w oddali, przybliza sie, aby ostatecznie
zréwnac sie z rozmiarem harfy stojgcej na scenie. W partii /ive natomiast kompozytor
zobowiazuje harfiste do odtworzenia w tym czasie melodii na zabawkowej Playme Harp oraz
wykonywanie przerysowanych ruchéw przypominajgcych gre na harfie do momentu, w ktérym
migoczace skrzydetko nie ,,odleci” z powrotem na dalszy plan. Gdy to nastgpi, wykonawca
powinien uderzyc¢ tapka na insekty w miejscu na pudle rezonansowym, w ktérym ,wylgdowat”

Swietlik, w zartobliwy sposdb ,,zabijajgc” projekcje owada.

Kolejny punkt w partyturze dotyczy fragmentu z playbacku, w ktorym w formie edukacyjne;j
przedstawione zostaje kilka efektéw brzmieniowych mozliwych do wydobycia na harfie. W tym
czasie harfista uderza w pudto rezonansowe dionig na trzy rdine sposoby a nastepnie

ponownie siega po plastikowgq karte, aby kreowac nig efekty brzmieniowe.

Nastepny segment polega na precyzyjnym nasladowaniu playbacku ponownie
zaczerpnietego z filmu Dilling ale znacznie spowolnionego i pozbawionego pierwotnego
brzmienia. Fragment ten, utrzymany w manierze slow motion1%4, stanowi roztadowanie
nabudowywanych uprzednio kulminacji, uspokojenie zardwno wizualnej jak i audialnej

warstwy semantycznej utworu.

Kiedy tylko scena z playbacku dobiegnie konca i zgasnie sSwiatto, nalezy wyciggnaé
spomiedzy strun goérnego rejestru harfy kartki, aby umozliwi¢ swobodne wybrzmienie
i rezonowanie instrumentu (kompozytor sugeruje, aby pozby¢ sie wszystkich kawatkéw
papieru, jezeli to mozliwe). Ostatnia scena polega na dwukrotnym wykonaniu melodii piosenki
Those days are over uzywajac jedynie zmian pedalizacyjnych a nastepnie zagraniu jej

fragmentu na strunach w synchronizacji z melodia z playbacku (zob. przyktad 27.).

184 Slow motion — ang. zwolnione tempo.
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Przyktad 27. Simon Steen-Andersen, History of My Instrument, EditioneS, online 2011,

s.13,t. 1-6.
addendum 2:
Those days are over / pedal solo
(C.D,E,Fb,G,A, H)
(upper 2 octaves free of paper)  (in-between
preparations PEDALS WITH HANDS
SLOW, RUBATO as soft as D>D# LoD SD# Fb>F
SONORE POSIBILE! poss[ble) (E>Eb) C#>C C>Ch >C C>C#
l I
ﬁ ¢ ! — -k = ——
D) —— ¥
ooDE  AA# Cb>C OZoF  H>Bb  AMA >A# D>D#
3 D>Db G>G# C>C#  C#>C >C# 1C#>C
Aoy g3 3 a
a 1 4 'V 11 i { |
Follow the song, play chords
Press G#4 on the upper open strings
A>SA# G>G# (FEZE'; B;EC# onctsI?c ppeCop ¢
3 AC?C# Ci#>C | midi-keyboard Ab Ab
—g ¥ -y ¥ ¥ %
1 1 i e < s i
!J g —

Sposdb produkowania brzmien poprzez zmiany pedalizacyjne wykonywane rekami zostat
juz scharakteryzowany w niniejszej pracy w opisie utworu Wings Imparted Thomasa Myrmela.
W przypadku kompozycji Myrmela fragment wykorzystujacy te technike wykonawczg nie
posiadat spdjnej melodyki czy harmonii, a rytmika byta w nim traktowana swobodnie.
Steen-Andersenowi zalezy na zupetnie innym efekcie brzmieniowym, ktéry poprzez energiczna
zmiane ustawienia dzwigni pedatowych polega na wyprodukowaniu konkretnej melodii retro
piosenki Those days are over. Pedalizacja jaka na przyktadzie powyzej zastosowat kompozytor
jest jednakze niewystarczajgca do wykonania pozadanej melodii, brakuje w niej zapisanych
powrotéw do pierwotnego ustawienia dzwigni pedatowych oraz kilku zmian w srodku melodii,
co sprawito ze autorka pracy opracowata wiasng pedalizacje dla tegoz fragmentu
(zob. ilustracja 6.), w ktorej zmiany zapisane kolorem rézowym stanowig zmiany styszalne,
natomiast kolor niebieski oznacza jedynie przygotowanie pozycji dZzwigni w celu wykonania
kolejnych ruchdw, nawiasy natomiast oznaczajg czynnosci wykonywane za drugim razem,

W przebiegu repetycji.
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llustracja 6. Opracowana przez autorke pracy pedalizacja fragmentu Those days are over
utworu History of My Instrument

4 309 (3L )
Di Dy DHH)\H?(GH O At GH |
Ch b ch dy B \MACH o Yok o
I3 ]
Ho Ab A% Cbk Aﬂ@#
Ck < C&mb&%ﬁ“’@g Ch(ﬁb) o4 cq Hb)

5.2. History of My Instrument — muzyka, przedstawienie czy film?

Performatywnos$¢ utworu Simona Steen-Andersena

Performatywnos¢ kompozycji Simona Steen-Andersena polega przede wszystkim
na potaczeniu ze sobg zdobyczy muzyki, sztuki teatralnej i filmu — stad w nazwie niniejszego
podrozdziatu pojawia sie odniesienie do tych ekspresji artystycznych. Kompozytor blenduje
te trzy dziedziny sztuki w sposdb, ktéry tworzy spdjng, dziewieciominutowg catosé. Juz
w samej formie kompozycji mozna dostrzec zatem podobiefAstwo do performansu
artystycznego w kontekscie multimedialnosci dzieta. Na performatywnosé utworu wskazuje
takze rozszerzenie roli muzyka do wykonawcy wielozadaniowego, a takie przedmiotowe
potraktowanie instrumentalisty poprzez nadanie mu funkcji tta dla wyswietlanego obrazu.
Jezeli w performansie mamy do czynienia ze zwrdceniem szczegdlnej uwagi na wykonawce
i jego ciato oraz uczynienie z twércy materii sztuki, w przypadku kilku scen History... mozemy
mowic¢ o sytuacji post-performatywnej, w ktérej instrumentalista zostaje uprzedmiotowiony,

a jego rola zredukowana do roli biatego tfa.
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Juz na poczatku kompozycji mamy do czynienia ze swoistg immersjg artysty scenicznego
w uniwersum videoplaybacku. W mysl performansu artystycznego, ciato performera
potraktowane zostaje w zupetnie nowy sposdb, niz dzieje sie to np.

e w konwencjonalnym wykonawstwie muzyki powaznej/klasycznej, w ktorym artysta jest
muzykiem wykonujacym dzieto muzyczne;

e w konwencjonalnie rozumianej praktyce teatralnej, w ktdrej artysta jest aktorem,
odgrywajacym swoja role w sztuce;

e w konwencjonalnie rozumianej sztuce filmowej, w ktorej artysta jest aktorem

wystepujacym w filmie.

Simon Steen-Andersen z artystg wykonujgcym History of My Instrument obchodzi sie
w diametralnie rézny od powyzszych sposéb, przez wiekszg czes¢ trwania kompozycji czynigc
z wykonawcy tto dla wyswietlanego videoplaybacku. Juz na samym poczatku partytury autor
szczegotowo zapisuje wskazowki dotyczace ubioru wykonawcy, a mianowicie oczekuje,
aby byto to ,loose, large and bright clothing”, czyli z jez. angielskiego luzny i jasny strdj.
Nie stanowi powodu do zdziwienia zatem fakt, ze na najbardziej popularnych nagraniach
kompozycji, umieszczonych w serwisach internetowych (tj. Youtube czy Vimeo), harfistki
wykonujace History... ubrane s3 w obszerne, dtugie, biate suknie. Takze autorka niniejszej
dysertacji zdecydowata sie na podobny ubiér. Swobodnie ukfadajacy sie, jasny materiaf,
znakomicie dopasowuje sie do ekranu rzutnika, umozliwiajgc wyswietlenie obrazu

z videoplaybacku w jak najwyzszej jakosci.

Film, ktéry stanowi podstawe dla kreacji interpretacji utworu Steen-Andersena,
wyswietlany zostaje na dwa rézne sposoby:
e obraz z rzutnika przedstawiajgcy Mildred Dilling zostaje zrownany z ciatem harfisty
na scenie, tworzac wrazenie jakoby ikona swiatowej harfistyki byta obecna ciatem;
e obraz z rzutnika wyswietlany zostaje na stroju odwrdconego plecami artysty na scenie

(zob. ilustracja 7.).
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llustracja 7. Video przedstawiajgce Mildred Dilling,
wyswietlane na tle biatego stroju odwrdconej tytem wykonawczynit®®

W obydwu przypadkach harfista uzycza swojego ciata jako tta dla projekcji
krotkometrazowego nagrania, co stanowi wykorzystanie sztuki wizualnej, jaka jest mapping*®.
Ta technika polega na projekcji Swietlnej badz projekcji wideo, wyswietlanej na dowolnym
przedmiocie. Duzg popularnoscig cieszg sie spektakle swietlne, podczas ktérych ,omapowane”
zostajg zabytkowe budynki, np. patace czy katedry!®’. Taka wizualizacja jest réwnie chetnie
wykorzystywana w reklamie np. w przemysle motoryzacyjnym. Steen-Andersen, wyswietlajac
projekcje na obiekcie zywym (czyli na harfiscie interpretujacym jego dzieto), zmusza artyste
do podporzagdkowania swoich dziatan scenicznych niemalze w catosci videoplaybackowi.
Swoboda wykonawcza w kontekscie cielesnosci artysty na scenie zostaje ograniczona, chociaz
nadane sg jej zupetnie nowe znaczenia. Takie potraktowanie performera moze by¢ skojarzone

168

ze wspomniang w rozdziale 1. sztukg body artu*°®. W podobny sposdb zostaje potraktowana

takze harfa, na ktorg zostajg natozone fotografie harf historycznych i nowoczesnych czy szkice

165 Simon Steen-Andersen, History of My Instrument, harfa — Aleksandra Meisner, dziefo artystyczne, czas: 220"
166 Witryna internetowa: https://www.trias.pl/mapping-3d-tworzenie-rzeczywistosci-ekspozycje-z-
wykorzystaniem-mappingu-3d-i-
interaktywnegomappingu/#:~:text=3D%20mapping%20t0%20rodzaj%20multimedialnej,samochodzie%2C%20b
udynku%20bad7%20elementach%20scenografii, data dostepu: 14.09.2023.

167 7ob. Bellot Jeremie, Mapping Katedry Notre Dame w Paryzu, witryna internetowa:
https://www.youtube.com/shorts/OQXS-KIWqTw, data dostepu: 14.09.2023.

168 Wedtug definicji podanej przez Tate Modern w Londynie, body art jest performansem artystycznym
stosujacym ciato jako Srodek przekazu tresci, wykorzystujgc w tym celu film, fotografie, wideo, malarstwo

czy rzezbiarstwo.

Zob. witryna internetowa: https://www.tate.org.uk/art/art-terms/b/body-art, data dostepu: 15.05.2020.
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przedstawiajace budowe instrumentu, a w srodkowym fragmencie utworu nawet projekcja

Swietlna migoczgcego ,skrzydta” (zob. ilustracja 8.).

llustracja 8. Swietlne skrzydto omapowane na harfie!®

Zastosowanie mappingu w podobny sposéb mozna zaobserwowac¢ na przyktad
w powstatym dwa lata pdzniej spektaklu DP1 (Dehumanization Project 1) Izabeli Chlewinskiej
i Tomasza Bergmanna, w ktérym w jednej ze scen performerka uzycza wtasnego ciata jako tfa
dla wyswietlanych przez rzutnik kolejnych postacil’®. Dziatanie to w swojej formie stanowi
niejako zmaterializowanie sie bytu niematerialnego, bowiem artystka pozwala cyfrowej
personie wypowiedzie¢ sie poprzez swojg materialng cielesnos¢. Mapping w kompozycji
muzycznej wykorzystuje natomiast m.in. Aleksandra Kaca (autorka ostatniego utworu z dzieta
artystycznego niniejszej dysertacji) w swoim Unseen (2018) na ensemble, swiatto, video

mapping i warstwe elektroniczna.

Jak juz zostato wspomniane, History of My Instrument uzywa w playbacku video stworzone
na podstawie spotu telewizyjnego Mildred Dilling, ktére Steen-Andersen przedstawia jedynie
fragmentarycznie i uzupetnia o serie fotografii harf i harfistéw z réznych epok. Kompozytor

dodaje takze swoje animacje oraz efekty Swietlne. Narracja utworu przechodzi ptynnie

169 Simon Steen-Andersen, History of My Instrument, harfa — Aleksandra Meisner, dziefo artystyczne, czas: 3'20”.
170 Magdalena Zamorska, Multimedialnosé: strategie wykorzystywania nowych medidw (elektronicznych,
cyfrowych) w polskim nowym taricu, Uniwersytet Wroctawski, Wroctaw 2014, s. 17.
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pomiedzy wyswietlanym video a akcjg sceniczng, zacierajac granice pomiedzy tym co stare
a co nowe, co autentyczne a co fikcyjne oraz scalajac przestrzen elektroniczng i rzeczywista
w spojny przekaz. Steen-Andersen tworzy w ten sposdb sytuacje, ktdéra, angazujac
w kompozycje elementy niebrzmieniowe, nie przypomina konwencjonalnej dziatalnosci
muzycznej. Te iluzje wizualno-dzwiekowa trafnie mogg podsumowaé niezwykle czesto
cytowane stowa pisarza Arthura C. Clarke’a (1917-2008), ktdry twierdzit, ze ,kazda
odpowiednio zaawansowana technologia jest nie do odréznienia od magii”!’! — i taki wtasnie

efekt, w ocenie autorki niniejszej dysertacji, osiggnat dunski kompozytor.

Podobnie jak w przypadku opisanego w rozdziale 4. utworu Wings Imparted, w History
of My Instrument réwniez mamy do czynienia ze stereotypicznym podejsciem do harfy,
z tg réznicy, ze Steen-Andersen w swojej kompozycji nie prébuje tego stereotypu przetamad.
Wrecz przeciwnie, kreuje taki obraz instrumentu, jaki promowany byt przez przemyst muzyczny
i filmowy na poczatku ubiegtego stulecia. Juz w spocie filmowym Mildred Dilling harfa
przedstawiona jest jako instrument kobiecy, delikatny, bajkowy. Amerykanska harfistka
prezentuje kompozycje o basniowym charakterze: La Source (fr. zrédto) Zabla oraz Follets
(ang. swietliki) Hasselmansa. Steen-Andersen w playbacku kompozycji wykorzystuje obydwa
z wyzej wymienionych utworéw, a do stereotypicznego ujecia harfy dodaje konotacje
i skojarzenia z wytwornig bajek i filméw dla dzieci Disney, poprzez wykorzystanie Disney Harp
(Playme Harp) — plastikowej zabawki w ksztatcie harfy, grajacej disney’owskie melodie

i operujgcej Swiecagcymi elementami.

Czy History of My Instrument moze zostaC nazwane utworem muzycznym? Chociaz
muzycznych elementéw i nawigzan w kompozycji jest wiele, istota utworu nie lezy jedynie,
ani nawet przede wszystkim w warstwie audialnej kompozycji. Fragmenty wymagajace
od wykonawcy gry na strunach instrumentu badz obstugi mechanizmu pedalizacyjnego
wystepuja jedynie w dwdch miejscach kompozycji i w ponad dziewieciominutowym utworze
trwaja niecate trzy minuty, czyli stanowig mniej niz 1/3 catosci. Niemniej jednak History

of My Instrument to dzieto, ktére musi zostaé wykonane przez profesjonalnego,

171 Witryna internetowa: https://www.precyzja.org/co-to-jest-
mapping/#:~:text=W%20duzym%20skrécie%20mapping%20to,opowiadaniem%20historii%20za%20pomoca %2
Oswiatta, data dostepu: 17.07.2024.
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wyksztatconego w dziedzinie sztuk muzycznych harfiste, ktéry posiada rozwiniety warsztat

instrumentalny i bezkompromisowg swobode wykonawczg w zakresie gry na harfie.

Prébujac przypisaé History of My Instrument do usystematyzowanej i scharakteryzowanej
juz przez historie muzyki formy mozna oczywiscie przyréwnac utwoér ten do zdobyczy teatru
instrumentalnego, jak wiekszos¢ dziet sktadajgcych sie na dzieto artystyczne niniejszej
dysertacji. Podobnie jak w kompozycjach utrzymanych w konwencji kagelowskiej, w History...
mamy do czynienia z potraktowaniem instrumentu jako rekwizytu — wykonawca udaje gre
na harfie, nie dotykajac strun i nie produkujgc zadnego brzmienia. Na harfie omapowane
zostajg obrazy z videoplaybacku, czyniac z niej tto i stwarzajgc tym samym wspomniang juz
na poczatku rozdziatu sytuacje post-performatywng. Instrument uzyty jest rdwniez jako
element scenografii w srodkowym fragmencie utworu, podczas ktérego wykonawca siada
pod harfg niczym pod roztozystym, basniowym drzewem, a sam instrumentalista ,,gra” w tym
samym czasie na plastikowej Playme Harp. Uzycie zabawki jako zrédfa dzwieku réwniez
wpisuje sie w charakter teatru instrumentalnego, ktéry chetnie wykorzystuje przedmioty
uzytku codziennego jako Zrédta dzwieku. Réwniez niektére funkcje wykonawcy wpisujg jego
dziatania w kagelowska forme. Muzyk otrzymuje od kompozytora mozliwos¢ wypowiedzi
i to wiasnie petne zdanie rozpoczyna audiowizualng prezentacje. W dalszych fragmentach
utworu pojawiajg sie charakterystyczne, wrecz przesadzone ruchy rekami, ktére
w synchronizacji z obrazem playbacku udajg gre na harfie. Wykonywane przez muzyka
czynnosci przypominajg francuski mimodram, w ktérym (w przeciwienstwie do poczatku
dzieta) aktor wcale nie uzywa gtosu, tylko odgrywa przedstawienie poprzez mimike twarzy,
gesty, mowe i ruch ciata. W wymienionych fragmentach History... nastepuje podobna sytuacja,
instrumentalista nie kreuje w ogdle tkanki audialnej, nie uzywa ani muzyki, ani gfosu,
ale prowadzi narracje poprzez ruch w stylistyce slow motion. Sztuka pantomimy, ktéra byta
chetnie wykorzystywana przez twoércéw teatru instrumentalnego, pojawia sie m.in. w kilku
wspomnianych w pierwszym rozdziale niniejszej dysertacji utworach, m.in. w powstatym
w latach 60. visible music | D. Schnebela, w ktérym teatralng pantomime odgrywa dyrygent,
dopasowujacy swoje ruchy do solisty grajacego na wiolonczeli. Jako element sztuki teatru
nalezy wymieni¢ takze rezyserie Swiatfa, ktora pojawia sie zaréwno w playbacku jak
i w dziataniach live, os$wietlajgc punktowo dtonie badz stopy wykonawcy i skupiajgc na nich

uwage odbiorcy.
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Chociaz wiele elementéw dzieta mozna rozpatrywac w kontekscie zjawisk teatralnych, teatr
instrumentalny wydaje sie by¢ tu jedynie inspiracjg do powstania dziefa niz forma, do ktérej
dazy kompozytor. PokaZznie rozwinieta multimedialno$é dzieta sprawia, ze scenariuszem,
ktoremu Scisle podlega wykonawca, nie jest zapis partytury, ale narracja filmowego
videoplaybacku. Zbliza to tym samym utwér Steen-Andersena do dosy¢ jeszcze nowego
gatunku sztuki postinternetowej. Pofgczenie akcji scenicznej odgrywanej na zywo z filmem
funkcjonujagcym w przestrzeni internetowej, wzajemne przenikanie sie i uzupetnienia tych
dwdch ptaszczyzn semantycznych, odpowiadajg zatozeniom sztuki ,po internecie”, ktéra
miesza narracje online i offline'’?. Natozenie cyfrowego dzwieku wykonania La Source A. Zabla
przez Mildred Dilling z wykonaniem w tym samym czasie tego samego utworu przez autorke
niniejszej dysertacji (na spreparowanej harfie); a takie natozenie obrazu pochodzacego
z serwisu internetowego YouTube spotu Dilling, na stworzone przez wykonawczynie i jej
instrument w czasie rzeczywistym tto sprawiajg, ze History of My Instrument staje sie refleksjg
nad rozmyciem granic pomiedzy dos$wiadczeniami autentycznosci i symulacji, rzeczywistosci
materialnej i wirtualnej!’3. | tak jak sztuka postinternetowa czesto zabarwiona jest retromania,

kiczem czy dowcipem?!’4

, podobne elementy takze wykorzystuje Steen-Andersen — fascynacje
retro juz nagraniem Dilling oraz przedstawieniami innych ikonicznych postaci, takich jak
np. Harpo Marx (1888-1964); a takze humorystyczne uderzenie cyfrowego sSwietlika packa
na insekty. Kicz natomiast pojawia sie tu jako plastikowa, kolorowa zabawka w ksztatcie harfy,
ktéra z harfg nie ma absolutnie nic wspolnego. Wykorzystanie przez kompozytora tego
stylizowanego przedmiotu dla dzieci sprawia, ze jego kompozycja wchodzi w ekstrawagancka
estetyke kampu, przerysowang, nieudolnie prébujgcg zachowac powage, ale upajajaca sie

blaskiem i teatralnoscig efektu koricowego.

172 Witryna internetowa: https://magazynplus48.wordpress.com/2017/06/07/post-internet-art/, data dostepu:
20.02.2024.

173 Witryna internetowa: https://www.dwutygodnik.com/artykul/5577-ja-po-internecie.html, data dostepu:
20.02.2024.

174 | Topolski, Muzyka 2.1: Jacek Sotomski..., data dostepu: 20.02.2024.
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5.3. Podsumowanie rozdziatu pigtego

History of My Instrument to dzieto, ktérego narracja prowadzona jest symultanicznie przez
wykonawce na zywo oraz przez videoplayback, a rozwiniete multimedialnie tresci, zawarte
w réznych systemach semiotycznych, nie tylko sie przenikaja, ale takze uzupetniajg. Stworzony
w ten sposob spdjny przekaz sprawia, ze tkanka audialna i wizualna nie mogg dziata¢ osobno,
a co najwazniejsze w kontekscie niniejszej dysertacji, History of My Instrument nie mogtoby
funkcjonowad jedynie jako utwér muzyczny. Ekstrahujac z kompozycji jedynie fragmenty
muzyczne badZz postrzegajac jedynie playback jako istote dzieta, otrzymany twér bytby
nielogiczny z punktu widzenia spéjnosci zaréwno tresci jak i formy. Chociaz Steen-Andersen
stworzyt History of My Instrument jako audiowizualng kompozycje muzyczng, to muzyka nie
jest w dziele ani najbardziej znaczaca objetosciowo ani najwazniejsza w kontekscie budowania
narracji. Dopracowany videoplayback oraz zawarta w dziele akcja sceniczna sprawiaja,
ze utwor angazuje u odbiorcy gtdwnie zmyst wzroku, wymagajac, zeby na niego patrzed.
Prébujac skategoryzowac dzieto Steen-Andersena, autorka niniejszej dysertacji doszta
do wniosku, ze chociaz History... posiada znamienite cechy teatru instrumentalnego (takie jak
wykorzystanie kostiumu, rezyserii Swiatet, akcji scenicznej, zabawki jako Zrddta
produkowanego brzmienia czy uczynienie z instrumentu scenicznego rekwizytu i elementu
scenografii) to dzieto wykracza poza kagelowskg forme scenariuszem uczynionym nie
z partytury ale z videoplaybcku, a takze postperformatywnym podejsciem do wykonawcy.
Jezeli bowiem performans artystyczny czyni z wykonawcy przedmiot a nie tylko medium sztuki,
to Steen-Andersen posuwa sie o krok dalej, nadajac instrumentaliscie oraz harfie role tta dla
produkowanych cyfrowo obrazow. Postugujac sie mappingiem, czyli projekcja rzutnika
naktadang na twdrce interpretacji i jego instrument, kompozytor tworzy wspotczesng forme
body artu, czyli jednej z odmian performansu artystycznego. Ten rodzaj kamuflazu otwiera
przestrzen dla pojawienia sie w dziele kolejnej formy ekspresji, czyli pantomimy. Te utrzymane
w efekcie slow motion pantomimiczne czastki kompozycji polegaja na prowadzeniu narracji nie
dzwiekiem ani gtosem, ale jedynie ruchem ciata, nadajac instrumentaliscie zupetnie inng role
niz przy konwencjonalnym wykonawstwie muzyki poprzednich epok. Oprocz fragmentéw
mimodramu, w dziele znajduje sie takze pierwsza scena, w ktérej artysta operuje gtosem. Trwa
to jednak tylko przez jedno zdanie, a instrumentalista oddaje gtos cyfrowej wypowiedzi

Mildred Dilling. Mowa na zywo oraz z nagrania tworzg w dziele kolejng ptaszczyzne
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semantyczng. Eksplorujgc mozliwosci wykonawcze instrumentalisty kompozytor zawiera
pierwiastek performansu zatem przede wszystkim w dynamizmie kinetycznym, czyli
aktywizacji muzyka jako artysty scenicznego, poruszajgcego sie gtdwnie w przestrzeni warstwy
wizualnej. W utworze swdj performans odgrywa takze sama harfa, ktéra podobnie jak
wykonawca staje sie zardwno materig dzieta jak i ttem dla mapowanych tresci. Ponadto
w History of My Instrument kompozytor podtrzymuje stereotyp harfy jako instrumentu
bajkowego, basniowego, onirycznego, kontynuujgc narracje ze spotu Dilling. Potgczenie
videoplaybacku opartego w catosci na tresciach zaczerpnietych z przestrzeni internetowej oraz
dziatania na zywo sprawiajg, ze dzieto Steen-Andersena nalezy opatrzy¢é mianem muzyki
postinternetowej, stanowigcej pomost pomiedzy tym, co realne a co wirtualne, zawierajgce;j
w sobie zabarwienia humorystyczne, kiczowate oraz stanowigce fascynacje estetyka retro.
Zestawiajgc wirtuozowskie kompozycje Alberta Zabla i Alphonse’a Hasselmansa z opartym
na wspodfczesnych technologiach video, rozwinietg akcjg sceniczng, mappingiem oraz
postperformatywnym podejsciem do artysty, mozna zaobserwowa¢ w pewnym sensie
zderzenie sie sfery sacrum i profanum. Utwory, ktére z punktu widzenia wyksztatconego
na poziomie akademickim harfisty stanowig kompozycje ,klasyczne”, wartosciowe
i w pozytywnym znaczeniu popularne, zredukowane zostajg do muzyki tta (Follets) lub
do podktadu dla prezentacji tego samego materiatu dzwiekowego, ale na spreparowanym
instrumencie, czynigc prowadzenie spdjnej narracji zabiegiem niemozliwym (La Source). Biorgc
pod uwage wszystkie wymienione powyzej argumenty, autorka niniejszej dysertacji proponuje
okreslenie History of My Instrument performansem muzycznym - a nie muzyka

performatywng, ze wzgledu na niedominujacy charakter muzyki w dziele.
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6. Aleksandra Kaca — seems (2023) na harfe, ruch i elektronike

Data nagrania: 22.07.2024
Miejsce nagrania: Warszawa, przestrzen prywatna
Realizacja audio:  dr Jarostaw Meisner

Realizacja video:  drJarostaw Meisner

seems to kompozycja, ktéra powstata w wyniku wspdtpracy autorki niniejszej dysertacji
z kompozytorkg, songwritterkg i italianistkg - Aleksandrg Kacg!” (* 1991). Jest to utwér
przeznaczony na harfe solo z elementami ruchowymi i playbackiem. Znajomos¢ autorki
partytury oraz jej interpretatorki narodzita sie w 2017 roku w Uniwersytecie Muzycznym
Fryderyka Chopina, gdzie harfistka miata przyjemnos$¢ wykonaé jedng z kompozycji Kacy Smugi
cienia (2014) na harfe, fortepian i wiolonczele (2014), podczas koncertu wiericzagcego | edycje

programu Muzyka Naszych Czasow.

seems zostato stworzone jako polska odpowiedz na zwrot performatywny w literaturze
harfowej. Kompozytorka chciata w dziele ukazac rézne oblicza harfy, zaréwno tradycyjne jak
i nowoczesne, tj. harfe laserowg czy skojarzenie z harfg szklang (ktére w rzeczywistosci harfami
wcale nie sg). Ponadto Kaca, ktéra w 2017 obronita na Wydziale Kompozycji UMFC prace
licencjackg pt. Wspdtczesne techniki gry na harfie na wybranych przyktadach z literatury
muzycznej XX i XXI wieku, obrata za cel pokazanie réznych mozliwosci brzmieniowych
instrumentu, wtaczajac w to perkusyjng gre na kotkach, efekt pedal buzz, granie smyczkiem
na strunach, bisbiglianda czy glissanda. Tworczyni partytury oraz autorka jej interpretacji
obraty za cel muzyczne odniesienie sie do stow muzykologa Jana Topolskiego — ktory stusznie
twierdzi, ze ,,polska muzyka komponowana z pewnym opdznieniem i zawstydzeniem na nowo

odkrywa swa cielesnos¢ i rytualno$é, czyli dwa kluczowe wymiary performatyki”t’® (2017) —

175 A, Kaca wykorzystuje harfe takze w swoich kompozycjach kameralnych, takich jak: Smugi cienia (2014)
i Reflecting pool (2017).
176 J Topolski, Performuj albo..., data dostepu: 21.05.2022.
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poprzez produktywng dziatalnos¢ w dziedzinie tworzonej na harfe solo polskiej muzyki

performatywne;j.

Zauwazajac podobienstwo faktury fortepianowej oraz harfowej, a takie posiadajac
zaawansowang wiedze na temat mozliwosci wykonawczych i brzmieniowych instrumentu oraz
komponowania muzyki konkretnie na harfe, Kaca (jeszcze podczas studidw) stusznie
dostrzegta, ze pomimo fakturalnych podobienstw, sposéb pisania na obydwa te instrumenty
diametralnie sie rézni. W zwigzku z tym jako forme zachowawczego manifestu kompozytorka
umiescita w playbacku takze diwieki fortepianowe, chociaz przy tak zmodyfikowanym

brzmieniowo podktadzie mogg one pozostac nierozpoznane przez odbiorce.

Playback utworu zostat stworzony kilka miesiecy przed powstaniem partii live kompozycji.
Sktada sie on prawie w catosci (oprocz dzwiekéw fortepianowych) z samplil”” nagranych
uprzednio przez autorke niniejszej dysertacji. Na podstawie tych krétkich fragmentéw Kaca

stworzyta cyfrowe brzmienie, w catosci kierujgce forma i narracjg partii odgrywanej na zywo.

seems powstato w opisanej w rozdziale 1.2. praktyce Nowej Dyscypliny, co oznacza,
ze kompozytor, chociaz jest gtdwnym twodrcg dzieta, nie byt w procesie tworzenia osamotniony.
Pomyst na elementy dzieta, takie jak rozne efekty brzmieniowe i sposoby artykulacji, pochodzit
gtéwnie od interpretatorki utworu, natomiast wizje formy dzieta, jego tytutu i tematyki nalezy
catkowicie przypisa¢ kompozytorce. Nagranie sampli na potrzeby playbacku odbyto sie podczas
spotkania twdérczyn w sali préb i oparte byto na wspdlnej burzy mézgdw, wymianie pomystéw,
zebraniu jeszcze niezobowigzujacych koncepcji. Nastepnie trwajaca przez kilka miesiecy praca
nad ostateczng forma utworu polegata na statym kontakcie twérczyn i dyskutowaniu o kazdym
z elementow projektu. Docelowe nagranie utworu odbyto sie juz bez udziatu kompozytorki,
pozwalajac interpretatorce na jeszcze wieksza swobode wykonawcza. W zwigzku
z mozliwosciami, ktére stanety przed harfistka, zdecydowata sie ona na dodanie do dzieta
dwéch wtasnych inicjatyw. Pierwszg z nich byto ustawienie na pierwszym planie kadru

kieliszka, ktéry w kompozycji zostat uzyty dopiero w ostatnich taktach, drugg natomiast byto

177 Sampel; sample — ang. prébka, ,,dZwiek zapisany w postaci cyfrowej, przeksztatcany w samplerze i uzywany
do tworzenia muzyki”, cit. per:Stownik Jezyka Polskiego, witryna internetowa:
https://sjp.pwn.pl/slowniki/sampel, data dostepu: 06.08.2024.
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zdecydowanie sie na nagranie seems w sytuacji scenicznej z lustrem znajdujgcym sie

za wykonawczynig i jej instrumentem.

6.1. Problematyka wykonawcza seems

Podczas catego czasu trwania utworu partii wykonywanej na zywo towarzyszy uprzednio
nagrany podktad playbacku. W celu zachowania mozliwie jak najwyzszej jakosci dzwieku,
podczas nagrania skfadajacej sie na dzieto artystyczne interpretacji, zdecydowano sie
na odtworzenie nagrania przez podtgczone technologig Bluetooth stuchawki (a nie przez
stacjonarne gtosniki, jak miatoby to miejsce podczas wykonania koncertowego) oraz
na zapisanie S$ciezki dzwiekowej harfy poprzez sygnat zebrany czterema mikrofonami

piezoelektrycznymi wklejonymi permanentnie we wnetrze pudta rezonansowego.

Partia elektronicznego podkfadu powstata w catosci w oparciu o sample nagrane uprzednio
przez interpretatorke dzieta. W narracji playbacku pojawiajg sie stale te same elementy,
z ktérych kompozytorka utozyta spdjng catosé. Nalezg do nich brzmienia, takie jak: oryginalne
brzmienie harfy, brzmienie przypominajace dzwiek fortepianu, dtugie dzwieki powstate przez
pociggniecia smyczkiem przeprowadzone na basowych strunach harfy, brzmienia
przypominajgce dzwieki produkowane za pomoca szklanych przedmiotéw, np. kieliszkdow oraz

brzmienia elektroniczne utrzymane w zréznicowanych charakterach.

Kompozycje otwiera 23-taktowa sekwencja (zob. przyktad 28.), podczas ktérej
wykonawczyni odwrdcona tytem do instrumentu nasladuje gre na harfie, dopasowujac ruchy
rekoma do produkowanych przez podktad brzmien. Najwiekszg trudnosé podczas wykonania
niniejszego fragmentu stanowito zsynchronizowanie pierwszych ruchow z poczatkiem

nagrania.
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Przyktad 28. Aleksandra Kaca, seems, niepublikowane, Warszawa 2023, t. 1-7.

dla Aleksandry Meisner

seems

Wykanawca siedzi tytem do instrumentu
Nuty z gtéwkami w ksztalcie x wykonuje w powietrzu, imitujgc gre na harfie

Aleksandra Kaca (2023)
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Po owym fragmencie nastepuje czastka oparta na artykulacji bisbigliando i chociaz
w partyturze rytm tego fragmentu zostat szczegétowo zapisany, kompozytorka miata na mysli
jedynie pogladowy zapis w rzeczywisto$ci duzo szybszej i bardziej nieregularnej struktury
rytmicznej wykonanego mozliwie jak najszybciej nastepstwa diwiekdw. Utrzymane w tej
konwencji ostinato w partii harfy pojawia sie w niespetna osmiominutowym dziele
az trzykrotnie i kazdorazowo stanowi akompaniament do elektronicznych efektow
brzmieniowych. Podczas pierwszego zaprezentowania tegoz motywu (t. 24-39) w warstwie
podkfadu pojawiajg sie dtugie, niepokojgce w swym charakterze elektronicznie brzmigce
dzwieki. Przy drugiej jego odstonie (t. 50-64) w partii live oraz w partii playbacku bisbiglianda
zostajg zaprezentowane symultanicznie i s oparte w obydwu partiach na tych samych
wysokosciach dzwieku. Za trzecim razem natomiast (t. 153-176) w partii elektronicznej takze
pojawiajg sie diwieki bisbigliando, ale zostajg one uzupetnione o brzmienia ,szklane”

i elektroniczne.

Chetnie wykorzystywane przez Kace w dziele dfugie brzmienia przypominajgce wykonane
smyczkiem dzwieki kontrabasowe, pojawiajg sie zaréwno w partii na zywo oraz w uprzednio
nagranej. Kilkukrotnie natomiast zostajg one doprowadzone do dynamicznej kulminacji,
a w taktach 47 oraz 189 towarzyszy im pedal buzz wykonany na zywo na strunie A. Ponownie
jak w przypadku fragmentu otwierajgcego kompozycje, najwazniejszym aspektem
w wykonaniu niniejszego efektu brzmieniowego jest doktadne zsynchronizowanie obydwu

partii.
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Na przestrzeni catej kompozycji wykonawca zobowigzany jest do dwukrotnej zmiany pozycji
przy instrumencie, przechodzac z konwencjonalnego usytuowania przy pudle rezonansowym
na miejsce przy kolumnie i z powrotem. Dzieje sie to na przestrzeni taktéw 92-101 oraz
177-189. W tym celu, wedtug wskazowek partytury, przy harfie zostaty ustawione az dwa
krzesta po przeciwlegtych stronach instrumentu. Zmiana pozycji powinna odbyc¢ sie spokojnie,

bez pospiechu — nawet jezeli nastepujagca muzyczna sekwencja miataby zacza¢ sie

z opdznieniem.

W taktach 72-92 Kaca wykorzystata efekt glissanda klasterowego (zob. przyktad 29.), ktory
pokrywa sie w obydwu partiach wzgledem rejestru wykonania. Aby odrézni¢ w tym miejscu
obie partie a takze pokaza¢ nieco petniejsze mozliwosci instrumentu, w skfadajacej sie
na dzieto artystyczne interpretacji przeprowadzono glissando w partii live przez caty skale
instrumentu, doprowadzajgc efekt brzmieniowy do mozliwie jak najwyzszych dzwiekdw.
Zabieg ten, ktéry miat na celu urozmaicenie narracyjne fragmentu, nalezy uznac za niewielka
i dozwolong przez kompozytorke alteracje zapisu partytury (ze wzgledy na spdjny z Nowa

Dyscypling charakter powstania utworu).

Przyktad 29. Aleksandra Kaca, seems, niepublikowane, Warszawa 2023, t. 72-74.
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W konrcowej czesci utworu kompozytorka pozostawia potencjalnemu wykonawcy
przestrzen na perkusyjng improwizacje (t. 190-202, zob. przyktad 30.). Autorka niniejszej
dysertacji wybrata zestaw brzmien, ktéry w jej ocenie pasowat estetykg do narracji seems,
wykorzystujac gre paznokciami prés de cheville oraz uderzanie w pudio rezonansowe
opuszkami palcow, kostkami zamknietych dtoni oraz wnetrzem otwartej dtoni, stosujac

narastajgcg dynamike.
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Przyktad 30. Aleksandra Kaca, seems, niepublikowane, Warszawa 2023, t. 190-197.

Hp.

e

cze$é improwizowana

wykonawca wydobywa w mozliwie najrézniejsze sposoby zréznicowane diwieki perkusyjne z instrumentu:
stukanie w pudto rezonansowe opuszkami palcéw, pocieranie strun otwartg dtonig, etc.
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Ostatnie takty (t. 206-221) zawierajg w obydwu partiach efekt brzmieniowy niezwigzany

z wykonawstwem muzyki harfowej, ale stanowig nawigzanie do harfy szklanej. Jest to

oczywiscie gra na kieliszku z wodg, ktora pojawia sie zarowno w partii playbacku jak i w partii

live (zob. przyktad 31.). Zapisana przez kompozytorke wysokos¢ dziwieku jest jedynie

pogladowa i nie zobowigzuje wykonawcy do produkcji zapisanego e?, ale pozostawia

dowolnos¢ w kwestii uzyskanego tonu.

Przyktad 31. Aleksandra Kaca, seems, niepublikowane, Warszawa 2023, t. 204-211.
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Oprécz efektéw brzmieniowych w zapisie partytury znajdujg sie takze wskazowki

wykonawcze dotyczgce dziatan teatralnych i tworzace akcje sceniczng. Poza zmiang pozycji

przy instrumencie, do bezgtosnych dziatan nieprodukujacych zadnych brzmien nalezg zadania

pantomimiczne: gra smyczkiem na kolumnie harfy (t. 102-128) oraz delikatne uderzanie

palcami w kolumne instrumentu (t. 129-137, zob. przyktad 32.).
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Przyktad 32. Aleksandra Kaca, seems, niepublikowane, Warszawa 2023, t. 131-136.

harfista wykonuje ruch reka
z dotu do gory kolumny,

harfista wykonuje ruch rekg z géry na dét kolumny, synchronizujac go z odzywajacym sie
synchronizujac go z odzywajacym sie w tasmie w tasmie glissandem,

glissandem, zagranym kluczem do przestrajania na kotkach zagranym kluczem do przestrajania na kotkach
131 132 133 134 135 136

Hp.

6.2. Performatywnos¢ seems

Konwencjonalnie juz, bo tak jak w przypadku wszystkich opisywanych w niniejszej dysertacji
utwordw sktadajgcych sie na dzieto artystyczne, performatywnosé seems zawiera sie przede
wszystkim w uczynieniu z instrumentalisty takze materii kompozycji a nie pozostawienie mu
jedynie roli twdrcy interpretacji. Harfista realizuje zadania (zapisane przez kompozytora
w partyturze w notacji nie muzycznej, ale stownej) w sposdb niemalze teatralny — poruszajgc
sie na scenie, zmieniajgc pozycje przy instrumencie, wykonujgc pantomimiczne ruchy udajace
gre na harfie lub na kontrabasie, czy wstajac od instrumentu i przyjmujac pozycje na wprost
kamery (lub w przypadku wykonania koncertowego: publicznosci), wydobywajac dtugi dzwiek
ze szklanego kieliszka napetnionego wodg. Wszystkie te dziatania tworzg kolejng (poza muzyka)
warstwe semantyczng dzieta i stanowig czynnosci nalezgce do przestrzeni wizualnej utworu,
ktore, w przypadku seems, majg taki sam fadunek znaczeniowy jak czynnosci dzwiekowe. Takie
roztozenie narracji na warstwe audialng i wizualng rozpoczyna sie juz samym
wyeksponowaniem instrumentu i instrumentalisty na scenie poprzez ustawienie harfy bokiem
wzdtuz krawedzi ,sceny”, nie zastaniajagc tym samym wykonawcy instrumentem (jak
w przypadku konwencjonalnego wykonawstwa muzyki harfowej poprzednich epok), ale
umiejscawiajgc harfiste naprzemiennie po stronie pudta rezonansowego oraz kolumny. Artysta
grajacy nie tylko muzyke, ale grajacy takze swoim ciatem, zdejmuje ciezar samodzielnego

wyrazu z muzyki i przenosi go na wiasne ciato kreujgce dynamizm sceniczny.

Poniewaz utwoér Kacy nosi tytut seems, co z jez. angielskiego oznacza ,wydawac sie”,

harfistka przyjeta koncepcje oparcia catej interpretacji dzieta na iluzji audialnej i wizualnej.
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W warstwie audialnej chodzi oczywiscie o ztudzenie dotyczace pochodzenia diwiekow.
Czy brzmienia, ktére styszy odbiorca, s3 wyprodukowane na zywo? Czy cyfrowe dZzwieki moga
pochodzi¢ z harfy? Dlaczego odbiorca styszy muzyke, podczas gdy harfistka nie dotyka strun?
Potgczenie partii wykonanej na zywo oraz narracji playbacku (réwniez wykonanej przez
interpretatorke) wciggajg odbiorce w transmedialng podréz po kreatywnej prezentacji dwdch

artystek: autorki dysertacji i kompozytorki.

Warstwa wizualna zostata dodatkowo rozwinieta przez interpretatorke dzieta w celu
uwypuklenia performatywnych cech kompozycji. Juz po oficjalnym zamknieciu przez Kace
formy partytury, harfistka dodata do dzieta jeszcze dwa elementy. Pierwszym z nich byto
postawienie kieliszka z wodg tuz przed kamerg, na pierwszym planie scenicznej akcji. Artystka
chciata tym zabiegiem otrzymad efekt, jakoby kieliszek petnit szczegdlng funkcje w dziele.
W rzeczywistosci instrumentalistka wykorzystuje przedmiot na samym konAcu utworu
(zob. ilustracja 9.), wydobywajac z niego brzmienia trwajgce okoto pietnastu sekund,
co stanowi niewielki utamek catego czasu trwania kompozycji. Kieliszek zostat przez Kace
zawarty w dziele jako wspomniane juz nawigzanie do harfy szklanej, ktéra w rzeczywistosci jest
serig szklanych naczyn uzupetnionych rdézng iloscia wody i tym samym przystosowanych
do produkowania brzmied o réznej wysokosci dzwieku. Postawiony na pierwszym planie
przedmiot nasuwa mysli o tym, ze prawdopodobnie zostanie uzyty, badz zostanie wykorzystany
w istotny sposob, kazgc odbiorcy czeka¢ do finatu kompozycji i ponownie kreujac ztudzenie
audialne. W tym samym czasie w partii playbacku rowniez pojawia sie dzwiek kieliszka, czynigc
niemozliwym odréznienie, ktére brzmienie pochodzi z ktérego zrédta. lluzje audialng, ktérg
od poczatku kompozytorka umiescita w dziele, mozna odnalez¢ takze w brzmieniach playbacku
przypominajgcych diwieki kontrabasu, gdy w rzeczywistosci sg to brzmienia kreowane
pociggnieciami smyczka po strunach basowych harfy badz przetworzone harfowe sample,

ktére brzmiag jak fortepian lub majg zabarwienie elektroniczne czy ,,szklane”.
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llustracja 9. Gra na szklanym kieliszku!”®

Drugim elementem, ktéry harfistka dodata do wchodzacej w sktad dzieta artystycznego
interpretacji, byto lustro jako element scenografii. Przedmiot ustawiony za harfg
i wykonawczynig podwaja obraz akcji scenicznej, tworzac kolejng iluzje optyczng. Ponownie
wykreowany przez artystke dualizm ma na celu odniesienie sie do tytutu kompozycji. Wydaje
sie, ze jest jedno Zrédio diwieku, sg dwa. Wydaje sie, ze sg dwie harfy, jest jedna, itp.
Ze wzgledu na sytuacje nagraniowg, a nie koncertowa, podczas tej konkretnej interpretacji
seems w przestrzeni wykonania nie byfa obecna publiczno$é. Intencjg dla uzycia lustra byto
jednak stworzenie mozliwie jak najbardziej zblizonej atmosfery jaka wystgpitaby
przy publicznym wystepie. Zastosowanie przedmiotu zaktada bowiem wykreowanie
lustrzanego odbicia publicznosci, ktdra odtad zostaje wigczona w tworzenie interpretacji dzieta
i ktdra uzyskuje realny wptyw na ostateczng posta¢ wykonania. seems jako to, co sie wydaje,
dla publicznosci oznacza: wydaje nam sie, jakbysmy byli na scenie. W sytuacji tej mozna
odnalez¢ podobienstwo do kultowego 4°33”, z tg rdznicg, ze u Cage’a publicznos¢ tworzy
tkanke dzwiekowg, a u Kacy staje sie uczestnikiem happeningu kreujgcym tresci obrazu.
Zmienia sie tym samym relacja wykonawca-odbiorca, odbierajgc artyscie wtadze absolutng

nad ksztattem interpretacji.

178 pleksandra Kaca, seems, wyk. Aleksandra Meisner — harfa, dziefo artystyczne, czas: 7°10”.
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Bez wzgledu na to, czy publicznos¢ jest obecna podczas wykonania czy tez nie, zastosowanie
lustra w przestrzeni scenicznej sprawia, ze seems wpisuje sie w zjawisko dekonstrukcjonizmu.

Ta forma ,tworzenia iluzji i niszczenia jej na oczach widza”1"°

w kompozycji Kacy polega
na pokazaniu petnego zaplecza wykonawczego (widoczna kamera na statywie, uzyta
do realizacji nagrania) oraz zmiany proporcji ustawienia wszystkich elementéw scenicznych
(kieliszek na pierwszym planie, harfa na drugim, pomimo przeciwproporcjonalnego znaczenia
dla muzycznej narracji). Poniewaz w odrdznieniu od teatru, do ktdrego akcjg sceniczng
nawigzuje seems, w utworze nie ma kulis, ktére mozna by byto odstoni¢, zastosowane lustro

pokazuje w obiektywie to co znajduje sie po przeciwlegtej stronie sceny, tworzgc mozliwie jak

najbardziej petny obraz performatywnej przestrzeni.

lluzja wizualna zawiera sie takze we wspomnianych juz pantomimicznych czynnosciach,
ktére sprawiajg, ze forme utworu mozna zaliczy¢ do grona kompozycji kagelowskiego teatru
instrumentalnego, co oznacza, ze seems nalezy pojmowaé w kategorii nastepstwa badz
produktu zwrotu performatywnego w literaturze harfowej. Najsilniejsze zabarwienie aktorskie
w seems ma poczatek utworu, w ktéorym odwrdcony plecami do instrumentu wykonawca
powinien udawac gre na harfie, podczas gdy styszalny dla odbiorcy dzwiek funkcjonuje jako
uprzednio nagrany playback a nie muzyka na zywo. Aleksandra Kaca w rozmowie z autorka
niniejszej dysertacji przyznata, ze zafascynowana instrumentem jakim jest harfa, czesto bogato
zdobionym i poztacanym, pragneta ukazaé piekno i wizualng spektakularno$¢ instrumentu,
ktéry zachwyca swojg estetyka nawet wtedy, kiedy nie jest uzywany zgodnie

z przeznaczeniem?® (zob. ilustracja 10.).

Taka sama sytuacja zachodzi, gdy kreowana jest iluzja gry na kontrabasie, zaréwno

w brzmieniu jak i w obrazie czgstki utworu (zob. ilustracja 11.).

179 Konstrukcja i dekonstrukcja, Encyklopedia Teatru Polskiego, witryna internetowa:
https://encyklopediateatru.pl/artykuly/36877/konstrukcja-i-dekonstrukcja, data dostepu: 1.08.2024.
180 Aleksandra Kaca w rozmowie z autorka pracy, wrzesien 2023.
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llustracja 10. Pantomima gry na harfie przy obranej pozycji tytem do instrumentu?!®!

182

181 Aleksandra Kaca, seems, wyk. Aleksandra Meisner — harfa, dziefo artystyczne, czas: 0'03”.
182 pleksandra Kaca, seems, wyk. Aleksandra Meisner — harfa, dziefo artystyczne, czas: 4'42”.
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Jako kolejny element, ktdry pojawia sie zarowno we wszelkiego rodzaju performansach jak
i w muzyce performatywnej, nalezy wyrézni¢ improwizacje. Chociaz ta forma ekspresji
wystepuje w seems na stosunkowo krétkim fragmencie, bo zajmuje zaledwie 13 taktéw
(t. 190-202), to sprawia to, ze kazdorazowe wykonanie utworu Kacy staje sie tworem
niepowtarzalnym i jednorazowym — zwtaszcza w sytuacji, w ktérej dzieto zostatoby wykonane
przez innego artyste. Czastka improwizowana zostata przez autorke pracy oparta
na (wspomnianych w poprzednim podrozdziale) efektach brzmieniowych, takich jak granie
paznokciami prés de cheville (zob. ilustracja 12.) oraz perkusyjnymi uderzeniami w pudto
rezonansowe: opuszkami palcow, kostkami zamknietych dtoni oraz, wraz z progresja
wolumenu brzmienia, takze otwartym wnetrzem lewe] dtoni. Fragment ten zostat przez
harfistke skonstruowany w oparciu o schechnerowskie zachowane zachowania, wspomniane
juz w rozdziale 4.2. W kontekscie seems termin ten odnosi sie do wykorzystanych przez
interpretatorke efektéw brzmieniowych. Artystka, pomimo kreowania spontanicznej
improwizacji, nie wymyslita niczego nowego, ale stworzyta kompilacje znanych jej czynnosci,
ruchdw, technik artykulacyjnych, w wykonawstwie ktdrych harfistka czuje sie swobodnie

i ktdére sg jej dobrze znane i dobrze przez nig opanowane.

i183

llustracja 12. Prés de cheville wykonane paznokciam

183 Aleksandra Kaca, seems, wyk. Aleksandra Meisner — harfa, dziefo artystyczne, czas: 6'42”.
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seems Aleksandry Kacy przede wszystkim nalezy okresli¢ utworem muzycznym. Dzieto,
ktére niewatpliwie jest kompozycjg audiowizualng i ktére posiada szeroko rozbudowang
warstwe obrazowg, nadal na pierwszym planie pozostawia dziedzine muzyki. Biorgc
pod uwage cafoksztatt utworu oraz poszczegdlne jego elementy performatywne,
odpowiednim okresleniem dla seems wydaje sie byé muzyka performatywna utrzymana

w formie teatru instrumentalnego.

6.3. Podsumowanie rozdziatu széstego

Kompozycja Aleksandry Kacy to dzieto wspottworzone z autorka niniejszej dysertacji
w konwencji Nowej Dyscypliny. Celem powstania utworu byto stworzenie polskiej kompozycji
performatywnej na harfe solo, a inspiracje jakimi kierowafa sie kompozytorka oscylowaty
wokét samej harfy, jej mozliwosci brzmieniowych i artykulacyjnych a takze kojarzonych z harfg
innych Zrodet dzwieku, ktére w rzeczywistosci wcale harfami nie sg (harfa szklana, harfa
laserowa). To multimedialne dzieto wykorzystuje playback ztozony przez Kace z nagranych
uprzednio przez autorke dysertacji sampli, ktére nastepnie zostaty przetworzone
elektronicznie, zyskujgc cyfrowe brzmienia. Performatywnos¢ seems przejawia sie w relacji
warstwy audialnej z wizualng. Miniatura na harfe stanowi gre pozordéw, w ktorej blenduje sie
to co widzialne i to co styszalne, tworzac spdjna a jednak petng sprzecznosci catosé. Ruchy
sceniczne, dopetniajace motywy akustyczne, w niektérych segmentach odpowiadajg zasadom
logiki, w innych zas stanowig ich przeciwienstwo. Stworzona przez kompozytorke forma dzieta
opiera sie na iluzji optycznej i brzmieniowej oraz na dualizmie tych warstw semantycznych
(ktore wspotgraja, dopetniajg sie lub stojg wzgledem siebie w opozycji, kazdorazowo tworzac
ztudzenie optyczne i dZzwiekowe). Zawarte w partyturze czynnosci pozamuzyczne, takie jak
pantomima, zmiana pozycji przy instrumencie czy poruszanie sie po scenie czynig
z instrumentalisty nie tylko twdrce interpretacji, ale takze materie kompozycji. Artysta
wykonuje nie tylko muzyke, ale takze gra catym ciatem, tworzac dynamizm kinetyczny
i realizujgc niektdre fragmenty utworu bez produkowania dzwieku na zywo. Znaczenie warstwy
wizualnej podkresla takze sposdb ustawienia instrumentu na scenie, eksponujgcy
spektakularny rozmiar harfy i uwydatniajgcy jej walory estetyczne nawet wtedy, kiedy

instrument nie jest wykorzystywany zgodnie z przeznaczeniem. Obraz kompozycji zostaje takze
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rozbudowany przez samg interpretatorke juz podczas nagrania dzieta, a uzyskane przez nig
efekty tworza kolejne w dziele gry pozorow. Jednym z pomystow wykonawczyni jest
umiejscowienie na pierwszym planie obrazu kieliszka z wodg, ktéry wykorzystany zostaje
dopiero w ostatnim fragmencie utworu. Wazniejszym zabiegiem jest jednak umieszczenie
lustra z tytu sytuacji scenicznej jako przedmiotu, ktéry otwiera pole do dyskusji o zjawisku
dekonstrukcjonizmu, a takze ktory przeksztatca seems w forme happeningu angazujgcego
potencjalnie odbijajacych sie w lustrze odbiorcéw, witaczonych odtad w kreowanie tresci
kompozycji. seems w swojej formie zmienia zakorzeniong w muzyce poprzednich epok relacje
tworca-artysta (poprzez wykorzystanie konwencji Nowej Dyscypliny) a takze relacje artysta-
odbiorca (wtasnie dzieki zastosowaniu lustra i zaproszeniu tym samym publicznosci
do czynnego uczestnictwa w performatywnej prezentacji). W kilku taktach, znajdujacych sie
pod koniec utworu, pojawia sie przestrzen przeznaczona na muzyczng improwizacje, ktéra
sprawia, ze kazdorazowo kreowana narracja tej czastki zawsze bedzie niepowtarzalna
i jednorazowa, zwfaszcza gdy dzieto zostanie wykonane przez innego instrumentaliste.
Z formalnego punktu widzenia seems mozna opatrzy¢ mianem teatru instrumentalnego.
W elementy tej formy ekspresji wpisujg sie takie czynnosci jak: dziatania sceniczne,
zastosowanie scenografii, wykorzystanie harfy jako rekwizytu a instrumentalisty jako aktora
oraz wykorzystanie przedmiotu uzytku codziennego (kieliszka z wodg) jako instrumentu
muzycznego. Ze wzgledu na forme dzieta zapisang w partyturze, kompozycja Kacy jest przede
wszystkim utworem muzycznym, ale wystepujgce w dziele dziatania sceniczne majace na celu
zmiane percepcji odbiorcy, traktowanie instrumentu jako medium przekazu niemuzycznego
czy kreowanie znaczed w warstwie zarowno audialnej jak i wizualnej kompozycji sprawiaja,

ze seems mozna opatrzy¢ nazwg kompozycji performatywne;.
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Zakonczenie

Podjety w niniejszej pracy temat, dotyczacy obecnosci komponentéw performatywnych
w kompozycjach na harfe solo, ukazuje stan ewolucji, w jakim nieustannie znajduje sie
literatura harfowa. Analizowane w rozprawie pozycje nalezg jednak do wcigz niewielkiego
grona utwordéw poszerzajacych role harfisty w wykonawstwie muzyki wspotczesnej. Formy
interdyscyplinarne, takie jak kompozycje performatywne czy performanse muzyczne na harfe
solo, wedtug oceny autorki, wcigz nie wykorzystaty w petni zadanego tematu, prezentujac
przestwor niewykorzystanego potencjatu. Analizowane w niniejszej pracy kompozycje
wykonywane sg z rézng czestotliwoscia. llos¢ publikacji fonograficznych oraz utrwalonych
i zamieszczonych w serwisach internetowych wykonan jest niewielka — przy czym warto
zaznaczyé¢, ze wedtug wiedzy autorki, zaden zapis kompozycji Mieko Shiomi nie jest dostepny,
arejestracja utworu Aleksandry Kacy stanowita prawykonanie multimedialnego dzieta.
Wyrdznione i poddane analizie elementy performatywne w opisywanych kompozycjach wigza
sie z szeregiem nowych kompetencji, ktére powinien posiadaé¢ harfista wykonujacy
wspobfczesne dzieta. Nowe, nienalezgce do konwencji wykonawczej zadania wymagaja
od instrumentalisty zmiany $wiadomosci w kontekscie obecnosci i cielesnosci na scenie,
umiejetnosci kreowania znaczen w warstwie wizualnej dzieta, smiatosci scenicznej, biegtosci
w obstudze programdéw komputerowych i urzadzen elektronicznych niezbednych
do wykonania konkretnych dziet. Chociaz harfa od poczatku XIX wieku nie zmienita znaczgco
swojej konstrukcji, to techniki wykonawcze gry na tym instrumencie znajdujg sie w stanie

ciggtego rozwoju.

Niniejsza dysertacja powstata z nadziejg popularyzacji kompozycji na harfe solo,
zawierajacych performatywne komponenty oraz w celu opisania niezanalizowanego jak dotad
zjawiska. Opracowanie kierowane jest do harfistéw, wykonujacych dzieta wspotczesne (w tym
najnowsze), z zamiarem eksplikacji zawartych w nich elementéw pozamuzycznych; a takze
do kompozytoréw, z obietnicg szerokiego spektrum mozliwosci wykonawczych
i brzmieniowych instrumentu, stanowczo wykraczajgcych poza powszechnie przyjete metody

tworzenia dziet na harfe.
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