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Wst�p 

 

     Niniejsza rozprawa, zatytuCowana >Zjawisko performatywno[ci jako nowatorski aspekt 

wykonawczy w literaturze harfowej przeComu XX i XXI wieku 3 na przykCadzie wybranych 

kompozycji=, stanowi opis dzieCa artystycznego, na które skCada si� pi�� utworów. S� to kolejno: 

The Crown of Ariadne (1979, wybór cz�[ci) 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. 

 

     PomysC na temat dysertacji zrodziC si� w wyniku zaobserwowania nowych elementów, które 

pojawiCy si� w kompozycjach pisanych na harf�. Nale}� do nich m.in. mullinstrumentalizm 

w utworach przeznaczonych dla jednego wykonawcy, wykorzystanie szeroko poj�tej 

elektroniki i przedmiotów u}ytku codziennego jako {ródeC brzmienia, a tak}e przeniesienie 

[rodka ci�}ko[ci istoty dzieCa z warstwy audialnej na wizualn� (w skCad której zaliczy� mo}na 

m.in. dziaCania teatralne). Celem pracy jest zatem ukazanie w dzieCach pisanych na harf� 

przemian, które dokonaCy si� w wymiarze szerszym ni} ró}nice harmoniczne, stylistyczne 

czy fakturalne 3 w odró}nieniu od zmian jakie zachodziCy pomi�dzy poprzednimi epokami 

i okresami w muzyce. Zauwa}one przez autork� wspomniane nowe elementy zwi�zane s� 

ze zwrotem performatywnym, który dokonaC si� w sztuce w latach 60. XX wieku i którego 

zdobycze niezmiennie odznaczaj� si� w nowopowstaCych kompozycjach. Kolejnym celem 

rozprawy jest tak}e poszerzenie wiedzy o wspóCczesnej literaturze harfowej, w tym o utworach 

najnowszych, ich eksplikacja i popularyzacja. 

 

     Zawarty w tytule pracy termin performatywno[� bezpo[rednio odnosi si� do formy 

ekspresji, jak� jest performans artystyczny (ang. performance art), stanowi�cy najbardziej 

charakterystyczny produkt zwrotu performatywnego w sztuce. Termin ten, przeniesiony 

na dyscyplin� muzyki, okre[la cechy dzieCa, takie jak: traktowanie artysty nie tylko jako twórc� 

sztuki, ale tak}e jej materi�; [wiadome spojrzenie na cielesno[� muzyka na scenie; opieranie 

narracji dzieCa na atmosferze przestrzeni czy interaktywna relacja pomi�dzy wykonawc� 

a odbiorc�, a w szczególnych przypadkach zupeCne odwrócenie tej zale}no[ci. 

Z performatywno[ci� zwi�zane s� tak}e inne zagadnienia, które w tym samym czasie pojawiCy 
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si� zarówno w performansie artystycznym jak i na gruncie form muzycznych. Do tych zjawisk 

nale}� m.in. interdyscyplinarno[� dzieC i ich mullmedialno[�, zwi�zane z improwizacj� 

procesualno[� i brak okre[lonego czasu trwania, a tak}e spontaniczno[� i niepowtarzalno[�. 

Wszystkie utwory, skCadaj�ce si� na dzieCo artystyczne, s� silnie zró}nicowane i stylistycznie 

odmienne. W tym miejscu nale}y u[ci[li�, }e chocia} w dzieCach tych opisywane jest zjawisko 

performatywno[ci, nie s� one performansami artystycznymi, a jedynie zawieraj� w sobie 

wyró}nione powy}ej cechy tej formy ekspresji. Wybór kompozycji, wchodz�cych w skCad dzieCa 

artystycznego, nie byC rezultatem subiektywnej oceny estetycznej, ale przeprowadzony zostaC 

na podstawie zró}nicowania performatywnych komponentów w badanych utworach. 

 

     Zastany przez autork� stan badaE, dotycz�cy tematu poruszanego w niniejszej pracy, 

wykazuje braki w zakresie zagadnienia performatywno[ci w literaturze harfowej. Publikacje, 

takie jak Guide to the Contemporary Harp (2019, pozycja zbiorowa) czy Let the Harp sound! 

UpdaRng the understanding of the sound and arRsRc role of the harp in Norwegian 

contemporary music (2014) S. Rødland, ograniczaj� si� do wyró}nienia nowatorskich 

elementów zastanych w analizowanych kompozycjach bez uwzgl�dnienia w nich aspektu 

performatywno[ci. Opracowania w j�zyku polskim stanowi� natomiast prace doktorskie, 

które, chocia} dotycz� kompozycji powstaCych w podobnym czasie do tych, skCadaj�cych si� 

na dzieCo artystyczne, opisuj� jednak zagadnienia zwi�zane gCównie z technikami 

wykonawczymi w kontek[cie gry na harûe, stylami muzycznymi i kompozytorskimi. Do rozpraw 

tych nale}�: Polskie kompozycje z przeComu XX i XXI wieku na harf� solo jako przykCad nowego 

postrzegania stylu i techniki wykonawczej (2014) M. Lipiec oraz Harfa 3 mi�dzy uj�ciem 

stereotypowym, a peCni� mo}liwo[ci brzmieniowych (2016) M. Glenszczyk. Niniejsza dysertacja 

jest zatem pierwsz� prac� w caCo[ci traktuj�c� o zjawisku performatywno[ci dzieC na harf�, 

powstaCych na przeComie XX i XXI wieku, zarówno w j�zyku polskim, jak i (wedCug stanu wiedzy 

autorki) tak}e w rozumieniu mi�dzynarodowym. 

 

     Tezy zawarte w pracy, oscyluj�ce wokóC traktowania analizowanych kompozycji 

w kategoriach produktów b�d{ nast�pstw zwrotu performatywnego w muzyce, autorka 

popiera publikacjami dotycz�cymi performatywno[ci: m.in. Performatywno[� (2018) 

E. Fischer-Lichte czy Performatyka: wst�p (2016) R. Schechnera; zwrotu performatywnego 

w kulturze i sztuce: m.in. Performuj albo& (2011) J. McKenzie czy prace zbiorowe pt. Zwrot 
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performatywny w estetyce (2013) i Zwrot performatywny w kulturze (2015); zwrotu 

performatywnego w muzyce: m.in. Performans w muzyce 3 wybrane problemy ontologiczne 

K. Lipki (2013) czy praca zbiorowa CiaCo-muzyka-performans (2017); oraz innymi pozycjami 

i literatur� uzupeCniaj�c�. 

 

     Wykorzystane przez autork� metody badawcze to metody jako[ciowe, takie jak: metoda 

opisowa, analiza {ródeC i analiza wykonawcza. Ponadto autorka posCu}yCa si� tak}e badaniami 

bezpo[rednimi, do których nale}aCy rozmowy oraz korespondencje z kompozytorami i innymi 

ni} autorka wykonawcami analizowanych w pracy dzieC. 

 

     Niniejsza praca stanowi rezultat badaE prowadzonych przez autork� w latach 2019-2024. 

Zaobserwowane w literaturze harfowej dzieCa interdyscyplinarne sprawiCy, }e uwidoczniony 

zostaC brak takich pozycji w utworach polskich kompozytorów. Utwory na harf� solo 

kompozytorów, do których nale}� Marta PtaszyEska, Zoûa DowigaCCo-Zych czy Piotr Moss, 

rozszerzaj� narracj� muzyczn� o efekty perkusyjne czy wykorzystanie zró}nicowanych 

induktorów i dodatkowego instrumentarium (chocia} w tym miejscu nale}y wyró}ni� dzieCo 

powstaCe na dCugo przez analizowanymi w niniejszej pracy utworami, czyli napisane w 1972 

roku Trzy Szkice na harf� W. Szalonka, w którym podobne techniki prezentuj� si� jako zal�}ki 

miniaturowych czynno[ci choreograûcznych). W odpowiedzi na stan polskiej literatury 

harfowej z elementami performansu, autorka przyczyniCa si� do powstania nowej pozycji 3 

seems na harf�, ruch i elektronik� (2023) Aleksandry Kacy. To mullmedialne dzieCo, stworzone 

w praktyce Nowej Dyscypliny, oparte zostaCo na grze pozorów zarówno w tkance audialnej 

jak i wizualnej, a jego performatywno[� dotyka zagadnieE happeningu, teatru 

instrumentalnego czy aktywizacji scenicznej harûsty w rozszerzonej roli nie tylko 

instrumentalisty, ale tak}e performera. 

 

          Rozprawa, stanowi�ca opis dzieCa artystycznego, prezentuje si� w sze[ciu rozdziaCach. 

Pierwszy z nich skupia si� na terminologii performatywno[ci i performansu artystycznego, 

a tak}e opisuje zmiany, jakie dokonaCy si� w sztuce w drugiej poCowie XX wieku. Wspomniany 

ju} zwrot performatywny zostaje ukazany zarówno na gruncie dziedziny sztuki, dyscypliny 

muzyki jak i zaw�}ony zostaje jedynie do kategorii literatury harfowej. W tej cz�[ci wyró}nione 

zostaj� formy muzyczne, takie jak teatr instrumentalny czy zaproponowane przez autork� 
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terminy kompozycji performatywnej i muzycznego performansu (w tym tak}e muzycznego 

happeningu). Kolejne rozdziaCy (2.-6.), odnosz�c si� bezpo[rednio do tre[ci opracowanych 

w rozdziale pierwszym, traktuj� o skCadaj�cych si� na dzieCo artystyczne interpretacjach 

i badaj� je w kontek[cie problematyki wykonawczej i analizy komponentów performatywnych. 
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1. Zwrot performatywny jako kontekst rozwa}aE nad tematem pracy 

 

 

     Terminy performans2, performer, performatywno[� pochodz� od angielskiego czasownika 

to perform, który oznacza >wykonywa�=. SCowo to znajduje swoje zastosowanie nie tylko 

w dziedzinie sztuki, ale tak}e w sporcie (sport performance 3 ang. wydajno[�, wytrzymaCo[�) 

czy medycynie (np. to perform a surgery 3 ang. przeprowadza� operacj� chirurgiczn�). 

W kontek[cie dziaCaE artystycznych performatywno[� (ang. wykonywanie) rozumiana byCa 

i nadal jest jako charakterystyczna cecha sztuki }ywej, dziej�cej si� w czasie, czyli przede 

wszystkim cecha teatru i muzyki, która odró}nia je np. od statycznych sztuk plastycznych 

(malarstwa, rze{by fotograûi itp.). Jako twórc� okre[lenia >performatywny= uwa}a si� Johna 

L. Auslna (1911-1960), który opracowaC swoj� teori� dziaCania performatywnej funkcji 

wypowiedzi na gruncie ûlozoûi j�zyka3. Okre[lenie performatywno[ci w badaniach Auslna 

dotyczyCo komunikatów j�zykowych, które maj� sprawcz� moc zmieniania rzeczywisto[ci, 

jak np. przysi�gi, przekleEstwa, umowy, nadawanie imion i nazw. W zwi�zku ze zwrotem 

performatywnym, czyli zmianami, które dokonaCy si� w kulturze na pocz�tku lat 60. XX wieku, 

termin >performatywno[�= diametralnie zmieniC swoje znaczenie, odnosz�c si� odt�d nie tylko 

do j�zyka, ale okre[laj�c konkretny rodzaj artystycznej ekspresji. 

 

     W kontek[cie zwrotu performatywnego zacz�to dostrzega� i opisywa� szczególne 

wCa[ciwo[ci ustanawiania rzeczywisto[ci przez sztuk�. We wszystkich jej dyscyplinach nast�piCy 

zmiany niemo}liwe do przeoczenia, w wyniku czego powstaCy nowe formy ekspresji, w których 

ró}ne dziedziny i ich gatunki zacz�Cy si� przenika� na tyle silnie, }e niektóre dzieCa do dzisiaj 

opieraj� si� sztywnym, bezkompromisowym kategoryzacjom. 

 

 
2 Autorka pracy stosuje terminy performans oraz performans artystyczny jako spolszczone wersje angielskich 
terminów performance oraz performance art. Pomimo, }e polskie terminy nie zostaCy do tej pory uznane przez 
SCownik J�zyka Polskiego PWN, to w polskich tCumaczeniach literatury przedmiotu pojawiaj� si� bardzo cz�sto. 
Powy}sze poj�cia w j�zyku polskim oraz angielskim b�d� stosowane zamiennie, odnosz�c si� do formy ekspresji 
artystycznej. Wprowadzone w dalszym tek[cie poj�cia nale}y rozumie�: performatyka 3 dziedzina zajmuj�ca si� 
badaniami nad performansem, performatywno[� 3 zbiór charakterystycznych cech performansu. 
3 John L. AusUn zajmowaC si� zagadnieniem performatywnej funkcji wypowiedzi od 1955 m.in. w formie 
wykCadów na Uniwersytecie Harvarda. 
Erika Fischer-Lichte, Estetyka Performatywno[ci, tCum. Mateusz Borowski i MaCgorzata Sugiera, Wydawnictwo 
Ksi�garnia Akademicka, Kraków 2008, s. 23. 
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     Chocia} zwrot performatywny w sztuce umiejscawia si� na pocz�tku drugiej poCowy 

XX wieku, to jego przejawów nale}y doszukiwa� si� ju} w roku 1909, kiedy w paryskiej gazecie 

Le Figaro ukazaC si� pierwszy manifest futurystów. Ich zaanga}owane politycznie wyst�pienia 

dotyczyCy gCównie krytyki rewolucji, demokracji i komercjalizacji sztuki. PolegaCy 

na improwizacji, poC�czeniu ze sob� elementów z ró}nych dziedzin sztuki i postulowaCy wyj[cie 

z ni� do codziennego }ycia zwykCych ludzi. To wCa[nie 1909 rok jest uznawany jako pocz�tek 

performance artu mi�dzy innymi przez historyczk� sztuki RoseLee Goldberg (* 1946) 3 autork� 

jednej z najbardziej popularnych publikacji, traktuj�cej o historii tego} zagadnienia 3 

Performance: Live Art 1909 to the Present4. Futuryzm bardzo szybko przyj�C si� na gruncie 

literatury, malarstwa, architektury a tak}e muzyki i chocia} kompozytorzy futurystyczni nie s� 

autorami muzycznych arcydzieC, z pewno[ci� zainspirowali nast�pne pokolenia twórców. 

Za najbardziej znany manifest futurystyczny w muzyce mo}na uzna� wydany w 1913 roku 

traktat pt. Sztuka haCasu Luigiego Russola (1885-1947), na podstawie którego Russolo stworzyC 

orkiestr� 27 instrumentów generuj�cych haCas5. Razem z futuryzmem pojawiCy si� inne nurty 

w sztuce, takie jak konstruktywizm, ekspresjonizm, surrealizm czy dadaizm, które zalicza si� 

do zespoCu zró}nicowanych trendów pocz�tku XX wieku, nazwanymi awangard�. Tendencje te 

z zaCo}enia zrywaCy z tradycjami kierunków sztuki i literatury poprzednich epok a jednocze[nie 

staCy si� inspiracj� dla rozkwitaj�cych póC wieku pó{niej form nacechowanych 

performatywno[ci�6. 

 

     Najwa}niejszym osi�gni�ciem zwrotu performatywnego bez w�tpienia jest performance 

art, który, cho� czerpie ze wszystkich dziedzin sztuki i równocze[nie si� w nich przejawia, 

niekiedy w swej ró}norodno[ci jest trudny do jednoznacznego skategoryzowania. PowstaCy 

w drugiej poCowie XX wieku performans artystyczny jest charakterystyczn� form� ekspresji, 

przeCamuj�c� konwencje sztuki modernistycznej. Jako interdyscyplinarny twór, C�czy ze sob� 

 
4 Je[li nie podano inaczej, wszystkie teksty obcoj�zyczne w tCumaczeniu autorki. 
Goldberg zaznacza jednak, }e jako form� performansu równie dobrze mo}na uzna� wyst�pienia ûlozofów 
staro}ytnej Grecji (którzy czynili z wCasnego ciaCa medium swoich przemy[leE), szesnastowiecznych poetów 
(którzy prezentowali swoje teksty w oprawie muzyczno-teatralnej) czy dziewi�tnastowieczne praktyki 
dewastowania grobów i recytowania poezji zmarCym.  
Smirna Kulenovi�, Performance art and its Journey to Recigni<on, witryna internetowa: 
h<ps://www.widewalls.ch/performance-art/, data dost�pu: 22.05.2020. 
5 Aukasz KomCa, Luigi Russolo 3 ojciec chrzestny haCasu, witryna internetowa: h<ps://proanima.pl/luigi-russolo-
ojciec-chrzestny-halasu/, data dost�pu: 04.02.2021. 
6 Andrzej Lam, Awangarda, Encyklopedia PWN, witryna internetowa: 
h<ps://encyklopedia.pwn.pl/haslo/awangarda;3872720.html, data dost�pu: 16.01.2022. 
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do[wiadczenia z obszaru sztuk teatralnych, wizualnych, taEca, muzyki, poezji, wideo, ûlmu. 

Z czasem forma performance artu wchCon�Ca inne rodzaje }ywej sztuki, takie jak ûuxus event 

scores7, body art8, process art9, living sculpture10, czy happening11. 

 

     Performans artystyczny powstaC jako forma anga}owana w problemy spoCeczne, polityczne, 

kulturowe; stanowi�ca prób� zwrócenia na nie uwagi poprzez wywoCanie u odbiorcy silnego 

prze}ycia emocjonalnego12. Jest wydarzeniem zapraszaj�cym do swojego wymiaru wszystkich, 

których spotyka na swojej drodze do zdemaskowania i zrozumienia otaczaj�cego nas [wiata, 

wC�czaj�c nas samych w ramy sztuki. Przyjrzyjmy si� na przykCad wydarzeniu The ArRst 

is Present13 (2012) serbskiej performerki Mariny Abramovi� (* 1946), podczas którego ka}dy 

odwiedzaj�cy Muzeum Sztuki WspóCczesnej w Nowym Jorku mógC usi�[� z artystk� przy stole 

i przez minut� nawi�zywa� z ni� kontakt wzrokowy. Chocia} forma kontaktu z ka}d� osob� 

wygl�daCa tak samo, niektórzy si� u[miechali, innych rozdra}niaC niepokój, a znaczna cz�[� 

uczestników spoCecznego eksperymentu zalewaCa si� Czami. 

 

 
7 Fluxus 3 ang. pCyw, przepCyw; event 3 ang. wydarzenie; scores 3 ang. partytura; zob. rozdziaC 3.1. 
8 Body art 3 forma ekspresji, poj�cie to okre[la caCo[� czynno[ci i przeksztaCceE, którym poddawane jest ludzkie 
ciaCo (najcz�[ciej samego artysty), dotykaj�c równie} dziedzin malarstwa, rze{by, ûlmu, fotograûi itp. Cz�sto 
zajmuje si� problematyk� gender oraz problematyk� wCasnej to}samo[ci. 
Witryna internetowa: h<ps://www.tate.org.uk/art/art-terms/b/body-art, data dost�pu: 15.05.2020. 
9 Process art 3 tworzenie dzieCa, podczas którego proces jego powstawania nie jest ukryty, ale jest jego 

integraln� caCo[ci�, widoczn� dla odbiorcy. 
Witryna internetowa: h<ps://www.tate.org.uk/art/art-terms/p/process-art, data dost�pu: 15.05.2020. 
10 Living sculpture 3 rze{ba stworzona z }ywych b�d{ niedawno zebranych ro[lin o charakterze funkcjonalnym 

b�d{ jedynie ornamentalnym. Stanowi kompilacj� sztuki i nauki. 
Witryna internetowa: h<p://www.hort.cornell.edu/livingsculpture/what_is.htm, data dost�pu: 15.05.2020. 
11 Happening 3 zaaran}owana wypowied{ artystyczna w formie akcji spoCecznej, otwarta na przypadek 

i improwizacj�, zwykle maj�ca miejsce w przestrzeniach publicznych, w których gromadzi si� du}a liczba osób. 
Wa}ne jest tu uczestnictwo publiczno[ci, widza, cz�sto amatorów. Happening zaciera granice mi�dzy }yciem 
codziennym a sztuk�. 
Witryna internetowa: h<ps://ninateka.pl/kolekcja/sztuka-wspolczesna/alfabet-artykul/ksw-happening, 
data dost�pu: 15.05.2020. 
Happening w przeciwieEstwie do performansu w mniejszym stopniu skupia si� na cielesno[ci artysty. 
Pocz�tkowo happeningami nazywano wydarzenia, w których publiczno[� wC�czana byCa ([wiadomie 
lub nie[wiadomie) w przebieg i tre[� dzieCa, jednak}e ze wzgl�du na podobne znacznie okre[leE, pCynno[� 
terminologiczn� a tak}e ró}norodno[� form ekspresji, okre[lenia performance i happening cz�sto stosowane 
s� zamiennie. 
12 Zuzanna Hwang-Cempla, >Unknown, I live with You= Katarzyny GCowickiej. Od opery zaanga}owanej 
do mi�dzykulturowego performansu, witryna internetowa: h<ps://meakultura.pl/artykul/unknown-i-live-with-
you-katarzyny-glowickiej-od-opery-zaangazowanej-do-miedzykulturowego-performansu-czesc-i-2546/, 
data dost�pu: 02.01.2022. 
13 Witryna internetowa: h<ps://www.youtube.com/watch?v=YcmcEZxdlv4, data dost�pu: 01.05.2020. 
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     GCównymi okre[leniami, którymi mo}na opisa� performance art jest jego intermedialno[� 

i procesualno[� (bezpo[rednio powi�zana z form� otwart� i technik� improwizacji). Bardzo 

cz�sto oznacza to, }e istot� dzieCa b�d{ wydarzenia staje si� proces jego tworzenia, a nie 

produkt koEcowy. Chocia} performans pocz�tkowo przejawiaC si� jedynie w formach 

dynamicznych (wyst�pieniach na }ywo), szybko zaadaptowaC si� tak}e do obrazu, fotograûi 

czy architektury. Charakterystycznymi przykCadami s� np. acRon painRngs14 Jacksona Pollocka 

(1912-1956; czyli obrazy malowane pod wpCywem atmosfery danej chwili) czy sCynna 

interaktywna rze{ba Zero to Inûnity (1968) Rasheeda Araeena (* 1935; drewniane struktury, 

które zostaj� o}ywione przez uczestników performansu, a przenoszone tworz� nowe 

konstrukcje, kreuj�c niepokoj�ce interakcje pomi�dzy sztuk�, przestrzeni� i uczestnikami)15.  

 

     Performans mo}e by� realizowany na }ywo, ale mo}e te} u}ywa� w tym celu mediów, 

a arty[ci wcale nie musz� by� przy nim obecni16. Sytuacja, której dotyczy performans mo}e by� 

zarówno precyzyjnie zaaran}owana jak i spontaniczna, zupeCnie otwarta. Równie} rola 

publiczno[ci w performansie nie jest [ci[le okre[lona, widz mo}e by� zaanga}owany w przebieg 

wydarzenia, ale nie musi. Performans nie ma okre[lonego czasu trwania, ale zwykle jest i[cie 

efemeryczny. Sztuka ta cz�sto jest wydarzeniem jednorazowym, je[li jednak si� powtarza 

to nigdy nie wygl�da tak samo. Jej przebieg, czyli forma, zawsze zale}y od inwencji twórczej 

artysty, zaanga}owania widza, atmosfery w danym miejscu i czasie itp. Chocia} w kontek[cie 

sztuki }ywej mo}na dopasowa� to stwierdzenie do ka}dego koncertu muzycznego, spektaklu 

teatralnego czy tanecznego, w kontek[cie performansu chodzi oczywi[cie o otwart� form� 

wydarzenia, niedookre[laj�c� tak}e tre[ci. Miejsce wykonania, czyli odbycia si� performansu, 

równie} nie jest z góry okre[lone, ale zupeCnie dowolne. Mo}e by� to zarówno teatr, sala 

koncertowa, kino, jak i ulica, park, [rodek transportu.  

 

     Problem z kategoryzacj� performance artu oraz ze stworzeniem dlaE deûnicji wynika 

gCównie z tego, }e performans upowszechniC si� nie jako kierunek w sztuce, ale jako nazwa 

 
14 Ac<on pain<ngs 3 ang. obrazy akcyjne, obrazy akcji. 
15 Witryna internetowa: h<ps://www.youtube.com/watch?v=6Z-YZ3A4mdk&t=9s, data dost�pu: 03.04.2020. 
16 Charakterystycznym przejawem tych zale}no[ci jest fotograûa Performance S<ll 1985-1995 Mony Hatoum 
(* 1952), wyci�ta z powstaCego dziesi�� lat wcze[niej wideo. Zabieg miaC na celu zwrócenie uwag� na zmian� 
kontekstu wypowiedzi w zale}no[ci od ró}nych mediów. 
Witryna internetowa: h<ps://www.tate.org.uk/research/publicaUons/performance-at-tate/perspecUves/mona-
hatoum, data dost�pu: 18.01.2024. 
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konkretnych prezentacji artystycznych. Na korzy[� jego popularno[ci nie pracowaC równie} 

fakt, }e performanse byCy bytami raczej niematerialnymi17. Rzadko byCy spisywane, je}eli ju} 

tworzono zapis instrukcji, to wielo[� interpretacji sytuacji performatywnych sprawiaCa, 

}e identyûkowano gCównie poszczególne wykonania. Chocia} performanse z zaCo}enia 

s� formami przeznaczonymi do wykonania na }ywo i w obecno[ci publiczno[ci, wiele z nich 

mo}e by� i jest nagrywane. Niestety z perspektywy teorii sztuki nale}y zadowoli� si� 

nieprecyzyjnymi deûnicjami i wolnymi interpretacjami formy performance artu. >Cho� 

z drugiej strony 3 czy wspóCczesnej, wolnej sztuce naprawd� potrzebne s� [cisCe ramy=18? 

 

 

1.1. Performatywno[� 

 

     Gdzie le}y istota performansu artystycznego i czym jest owa performatywno[�, której 

autorka pracy poszukuje w swoim dziele artystycznym? Przede wszystkim wyra}a si� ona 

w sztuce }ywej, odzwierciedlaj�c [wiat bardziej szczegóCowo ni} statyczne przedmioty. Cytuj�c 

amerykaEskiego malarza, Roberta Raushenberga (1925-2008), performans, który przejawia si� 

w ró}nych ksztaCtach, we wszystkich dziedzinach sztuki drugiej poCowy XX wieku, to >sztuka, 

która odmawia osadzenia i usystematyzowania=19. 

 

     Niemiecka teatrolo}ka, Erika Fischer-Lichte (* 1943), w swojej Estetyce performatywno[ci 

wydanej w 2004 roku, wyró}nia cztery elementy niezb�dne do zaistnienia aktu o charakterze 

performatywnym. S� to: 

1) cielesno[� 3 aktor niczego nie udaje, nie na[laduje, ale wciela si� w posta�, nie wyzbywaj�c 

si� wCasnego ciaCa20; celem zwrotu performatywnego jest postawienie na pierwszym planie 

prezentacji artystycznej nie dzieCa, ale artysty i tego, co artysta ma do przekazania; przede 

wszystkim chodzi o uczynienie z twórcy i jego ciaCa medium tre[ci, a zatem istot� 

 
17 Performance, witryna internetowa: h<ps://www.tate.org.uk/art/art-terms/p/performance-art, data 
dost�pu: 24.05.2020. 
18 Olga Pisklewicz, Zagadka Polskiego Performance9u, witryna internetowa: 
h<ps://rynekisztuka.pl/2012/08/10/zagadka-polskiego-performanceu/, data dost�pu: 24.05.2020. 
19 Oryg. z j�z. ang. 3 >art that refuses to se<le=. Witryna internetowa: h<ps://news.artnet.com/art-
world/performance-blowing-medium-moment-973991, data dost�pu: 02.03.2021. 
20 E. Fisher-Lichte, Estetyka performatywno[ci&, s. 123. 
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performansu jest sam performer, który reprezentuje siebie21; wykonawca, podkre[laj�c 

materialno[� swojego ciaCa, staje si� twórc� nowych znaczeE22; 

2) przestrzenno[� 3 przestrzeE jako sfera powstaCa w trakcie odbywania si� przedstawienia 

i dzi�ki niemu23; atmosfera, na któr� skCada si� wiele czynników, m.in. [wiatCo, d{wi�k, 

zapach24, pozwalaj�ca na stworzenie relacji mi�dzy wykonawc� a odbiorc�25; przestrzeE 

jako atmosfera danego miejsca np. sali koncertowej, tramwaju, centrum handlowego, 

przekazuj�ca ow� atmosfer� poprzez znajduj�ce si� w niej elementy, ksztaCty, kolory; 

3) d{wi�kowo[� 3 audialno[�, dziel�ca si� na >przestrzenie d{wi�kowe= (tCo) i >gCosy= 

(komunikaty); w skCad d{wi�kowo[ci wchodzi mowa, oddech i inne nieartykuCowane 

komunikaty gCosowe, szmery i d{wi�ki buduj�ce atmosfer� oraz muzyka jako przeka{nik 

emocji; w rozumieniu performatywno[ci, ka}da osoba wydaj�ca jaki[ d{wi�k manifestuje 

swoj� cielesno[�, a tym samym oddziaCuje na odbiorc�, rezonuje w nim i zostaje przez niego 

zasymilowana26; >ka}dy, kto wydaje jaki[ odgCos, daje si� zauwa}y� w swoim cielesnym 

byciu-w-[wiecie=27; 

4) czasowo[� 3 warunek pojawienia si� materialno[ci w przestrzeni28, owa materialno[� nie 

jest nadana z góry, ale >tworzy si� i znika w trakcie trwania przedstawienia=29; rytmika 

wydarzenia spaja ze sob� jego cielesno[�, przestrzenno[� i d{wi�kowo[�. 

 

     Poddaj�c analizie zró}nicowane przykCady performansów artystycznych, oscyluj�ce wokóC 

sztuk teatralnych, muzycznych, plastycznych, wykorzystuj�ce technologi� i media, wyró}ni� 

mo}na nast�puj�ce cechy performance artu, których autorka pracy poszukuje we wspóCczesnej 

literaturze harfowej. Jest to przede wszystkim: 

1) performer jako istota performansu, cielesno[� artysty na scenie; 

2) procesualno[�; 

3) improwizacja i otwarta forma dzieCa; 

 
21 Agnieszka Sosnowska, Performance art, w: Encyklopedia Teatru Polskiego, witryna internetowa: 

h<p://www.encyklopediateatru.pl/hasla/125/performance-art, data dost�pu: 15.05.2020. 
22 E. Fisher-Lichte, Estetyka performatywno[ci&, s. 131. 
23 Ibid., s. 174. 
24 Z. Hwang-Cempla, op. cit., data dost�pu: 02.01.2022. 
25 E. Fisher-Lichte, Estetyka performatywno[ci&, s. 175. 
26 Z. Hwang-Cempla, op. cit., data dost�pu: 02.01.2022. 
27 E. Fisher-Lichte, Estetyka performatywno[ci&, s. 203. 
28 Z. Hwang-Cempla, op. cit., data dost�pu: 02.01.2022. 
29 E. Fisher-Lichte, Estetyka performatywno[ci&, s. 211. 
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4) interdyscyplinarno[� (hipertekst) 3 poC�czenie do[wiadczeE z obszaru sztuk teatralnych, 

wizualnych, taEca, muzyki, poezji, wideo, ûlmu&; 

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

6) dziaCanie na }ywo b�d{ za po[rednictwem mediów, transmedialno[�; 

7) precyzyjne zaaran}owanie b�d{ spontaniczno[�; 

8) obecno[� artysty lub nie; 

9) zaanga}owanie widza lub nie; 

10) mo}liwo[� zamiany ról: wykonawca 3 odbiorca; 

11) brak okre[lonego czasu trwania; 

12) brak okre[lonego miejsca wykonania; 

13) zale}no[� przebiegu i formy utworu od inwencji twórczej artysty, zaanga}owania widza, 

atmosfery; 

14) efemeryczno[�, niepowtarzalno[�, jednorazowo[�; 

15) sprawcza moc zmiany rzeczywisto[ci (w innym wymiarze ni} we wspomnianej na pocz�tku 

rozdziaCu dziedzinie lingwistyki), czyli wpCywanie na stany emocjonalne odbiorcy oraz 

kweslonowanie i ewolucja rozumienia otaczaj�cego nas [wiata. 

 

 

1.2. Zwrot performatywny w muzyce 

 

     Jak ju} zostaCo wspomniane w rozdziale 1.1. performatywno[� jest przede wszystkim cech� 

sztuki }ywej 3 utwór muzyczny, aby w peCni zaistnie� w [wiadomo[ci odbiorcy, musi zosta� 

wykonany. Takie zaCo}enie w XXI wieku nie prowadzi ju} do gC�bszej reûeksji. 

 

     WedCug Eriki Fischer-Lichte zwrot performatywny w muzyce nast�piC na pocz�tku drugiej 

poCowy XX wieku, kiedy kompozytorzy coraz cz�[ciej zacz�li umieszcza� w partyturach 

pozamuzyczne wskazówki dla wykonawców, dotycz�ce czynno[ci widzialnych dla sCuchaczy, 

a wi�c funkcjonuj�ce w sferze wizualnej dzieCa. Tym samym performatywny charakter 

koncertu muzycznego nabieraC nowego, rozszerzonego znaczenia. Utwory muzyczne przestaCy 

by� szczegóCowo zapisan� tre[ci�, maj�c� na celu realizacj� wizji kompozytora, ale zacz�Cy 

przybiera� ksztaCt schematów, idei, koncepcji. Kompozytorzy, pozbawiaj�c si� peCnej kontroli 

nad dzieCem na rzecz wykonawcy, zacz�li pozwala� muzykom na coraz wi�ksz� swobod� 
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w kreowaniu interpretacji utworów, a wi�c czynili z nich wspóCtwórców kompozycji. 

PowstawaCy liczne studia muzyki eksperymentalnej, poszukuj�cej coraz to nowszych, mniej 

konwencjonalnych brzmieE, czyni�c z koncertów muzycznych wydarzenia d{wi�kowe. 

Rozwijaj�c warstw� wizualn� form muzyki instrumentalnej i wokalnej (nie odnosz�c si� tutaj 

do opery ani musicalu) twórcy opatrywali swoje dzieCa mianem >teatru instrumentalnego= 

(Mauricio Kagel, 1931-2008), >muzyki scenicznej= (Karlheinz Stockhausen, 1928-2007) 

czy >muzyki widzialnej= (Dieter Schnebel, 1930-2018). Najwi�ksz� popularno[ci� cieszy 

si� zdecydowanie okre[lenie zaproponowane przez Kagela, które sCu}y teoretykom muzyki 

do okre[lania dzieC korzystaj�cych ze zdobyczy dziedziny teatru: gry aktorskiej, teatralnej emisji 

gCosu, scenograûi, choreograûi, re}yserii [wiatCa itp. S� to kompozycje, które zmieniaj� funkcje 

artystów i przedmiotów na scenie, czyni�c z instrumentalistów i ich instrumentów aktorów 

scenicznych, a instrumenty tworz�c z przedmiotów u}ytku codziennego. 

 

     Do najbardziej charakterystycznych dzieC utrzymanych w strukturze teatru 

instrumentalnego i eksponuj�cych audiowizualny charakter muzycznych wyst�pieE 

niew�tpliwie nale}y Match (1964) Mauricio Kagela na dwie wiolonczele i perkusj�, który 

w teatralnej manierze imaginuje mecz tenisa. Jako przykCad wspomnianej formy mo}na 

równie} przywoCa� inne kompozycje Kagela, takie jak Con Voce (1973) polegaj�ce 

na na[ladowaniu gCosem gry na instrumencie czy Atem (1970) utrzymane w formie teatralnej 

eludy, podczas której emerytowany muzyk obsesyjnie próbuje utrzyma� swój instrument 

w perfekcyjnej kondycji i poszukuje idealnej muzycznej frazy. W podobnej formie 

do kagelowskiego teatru instrumentalnego utrzymane s� utwory Dietera Schnebela np. visible 

music I (1960-1962) na wiolonczel� i dyrygenta. Dyrygent, który wymagany jest przy muzyce 

kameralnej i orkiestrowej, w tym przypadku musi dostosowa� si� do wiolonczelisty, a parle 

wykonawcze duetu traktowane s� na równi. W takim charakterze stworzone zostaCo tak}e 

visible music II na 1 dyrygenta (1960-1962) lideruj�cego nieobecnemu zespoCowi muzycznemu. 

Kompozycje utrzymane w formie teatru instrumentalnego tworzyC równie} Stockhausen, 

a wyró}ni� nale}y jego Originale (1961), w którego narracji pojawiaj� si� aktorzy, malarze, 

arty[ci i inne osobowo[ci wykonuj�ce spontaniczne czynno[ci30. Chocia} wymienieni powy}ej 

 
30 Swojego okre[lenia >muzyka sceniczna= Stockhausen zacz�C u}ywa� w latach 70., tworz�c abstrakcyjny, 
kosmiczny cykl operowy Licht (1977-2003), który nasycony jest symbolik� ró}nych tradycji religijnych 
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twórcy formy teatru instrumentalnego to kompozytorzy niemieccy, to dzieCa utrzymane w tej 

strukturze nale}� tak}e do zdobyczy innych szkóC europejskich oraz o[rodka amerykaEskiego. 

Do najbardziej znanych kompozycji zachodnich, zbli}onych do kagelowskiej formy, nale}y 

przede wszystkim Water Walk (1959) Johna Cage9a, wykorzystuj�ce wod� jako gCówne {ródCo 

audialne, skupiaj�ce si� jednak bardziej na akcji scenicznej ni} na tkance d{wi�kowej. 

Za sztandarowy przykCad teatru instrumentalnego w Polsce mo}na natomiast uzna� TIS MW2 

(1963) BogusCawa Schaeûera (1929-2019) na aktorów, instrumentalistów i tancerk�. Jest 

to dzieCo, które eksploruje mo}liwo[ci d{wi�kowe czCowieka, korzystaj�c z dwóch partytur 3 

biaCej i czarnej 3 pierwszej przeznaczonej do wykonania przy o[wietleniu i drugiej, zawieraj�cej 

te same wskazówki przeznaczone do wykonania w zupeCnej ciemno[ci (czyni�c np. tancerk� 

obiektem przeznaczonym do sCuchania a nie do ogl�dania). 

 

     NiedCugo pó{niej zacz�to tworzy� tak}e utwory, które z teatrem miaCy niewiele wspólnego, 

bowiem nie korzystaCy ze zdobyczy teatralnej choreograûi czy gry aktorskiej. StanowiCy one 

unikatowe manifesty, korzystaCy z ró}norodnych generatorów d{wi�ku i bli}ej im byCo 

do performansów artystycznych, w których twórca (a nie dzieCo) znajdowaC si� na pierwszym 

planie. Utwory te zabieraCy odbiorców poza mury sal koncertowych i [ci�gaCy kompozycjom 

skamieniaC� mask� muzyki >powa}nej=. PrzykCadem takiego dzieCa jest Helikopter-

Streichquartej (1993) Stockhausena, czyli koncertowy performans, w którym kwartet 

smyczkowy muzykuje wspólnie, lec�c w osobnych helikopterach. Utwór ze wzgl�dów natury 

organizacyjnej nie jest przeznaczony do odbioru na }ywo i wykonywany jest bez udziaCu 

publiczno[ci. ZupeCnie innego rodzaju performansem, ûltruj�cym narracj� muzyczn� przez 

wymiar czasu, jest Bliss (2011) Ragnara Kjartanssona (* 1976). To dwunastogodzinne dzieCo 

skCada si� z powtarzanej w kóCko, zap�tlonej, kilkuminutowej arii Contessa perdono z opery 

Wesele Figara (1786) Wolfganga Amadeusza Mozarta (1756-1791). Wydarzenie to wystawia 

artystów na prób�, doprowadzaj�c poziom ich skupienia do granic mo}liwo[ci i wymagaj�c, 

aby muzycy wspierali si� nawzajem, nie bior�c za pewnik ani jednej frazy muzycznej. W historii 

ostatniego stulecia zdarzaCy si� tak}e przypadki doprowadzenia zaCo}eE performansu 

 
i kulturowych, i który w przeciwieEstwie do kagelowskiego teatru instrumentalnego, nie jest jedynie syntez� 
muzyki i gestu, ale w nim >wszystkie wizualne i dramatyczne aspekty dzieCa wywodz� si� z muzycznej struktury=. 
Monika Pasiecznik, Od abstrakcyjnej struktury d{wi�kowej do elektronicznego performansu. Karlheinz 
Stockhausen i jego >Klavierstücke=, w: >Aspekty Muzyki=, Wydawnictwo Uniwersytetu WrocCawskiego, WrocCaw 
2019, t. 9, s. 87. 
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artystycznego do ekstremum, przejaskrawienie jego cech, usuni�cie istoty dzieCa na rzecz 

rozwini�cia zupeCnie innych elementów. Taka sytuacja zachodzi m.in. w kompozycji Nam June 

Paika (1932-2006) Opera Sextronique (1967), podczas wykonania której kompozytor zmusza 

nie[wiadomych sytuacji sCuchaczy do ogl�dania nagiego ciaCa wyst�puj�cej wiolonczelistki, 

która nie wydaje ani jednego d{wi�ku. Oczywiste pytanie, które powinno nasun�� si� ka}demu 

odbiorcy to: czy Opera Sextronique mo}na w ogóle rozpatrywa� w kontek[cie utworu 

muzycznego. Jedn� z najnowszych kompozycji utrzymanych w formie performansu 

artystycznego jest natomiast waiRng for someone to do the thing you need them to do (2023) 

Jamesa Saundersa (* 1972). Podczas wykonania tego utworu muzycy odpowiadaj� nawzajem 

na produkowane przez innych czConków zespoCu d{wi�ki, bez wcze[niejszego ustalenia ich 

nast�pstwa, co czyni spójn� narracj� dzieCa zadaniem niemo}liwym do zrealizowania. 

Kompozycja Saundersa eksploruje >sposób, w jaki efektywno[� artysty mo}e by� zale}na 

od osobowo[ci, podej[cia i produktywno[ci innych=31. 

 

     Jako odmian� muzycznych performansów nale}y przywoCa� tak}e muzyczne happeningi, 

których istota skupia si� na samym fakcie zaistnienia wydarzenia d{wi�kowego oraz 

wspóCtworzeniu tego wydarzenia przez twórców i nierzadko [wiadomych lub nie[wiadomych 

tego} zabiegu odbiorców. Najbardziej znanym utworem tej kategorii niew�tpliwie jest 4933= 

(1952) Johna Cage9a, które doczekaCo si� niezliczonej liczby wykonaE, recenzji i przede 

wszystkim analiz, a wi�c [miaCo mo}na uzna� je za produkt a nawet jeden z najwa}niejszych 

symboli reprezentuj�cych zwrot performatywny w muzyce. W podobnym charakterze 

stworzone zostaCo tak}e schnebelowskie réacRons (1960-1961) na jednego instrumentalist� 

i publiczno[�, traktowan� w charakterze akompaniuj�cej soli[cie orkiestry symfonicznej. 

Równie ciekawym happeningiem, z perspektywy zaanga}owania w dzieCo twórców 

i odbiorców, jest kompozycja Mauricio Kagela, Eine Brise (1996), utrzymana ju} w zupeCnie 

innej konwencji i stanowi�ca terenowe wydarzenie sportowe na 111 rowerzystów; czy Berlin 

Mix32 (1993) Chrislana Marclaya (* 1955), podczas którego w dawnej zajezdni tramwajowej 

wykonano jednoczesny koncert 180 muzyków orkiestry smyczkowej, orkiestry d�tej, zespoCów 

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

 
31 Witryna internetowa: h<ps://www.james-saunders.com/waiUng-for-someone-to-do-the-thing-you-need-
them-to-do-2023/, data dost�pu: 22.02.2024. 
32 Witryna internetowa: h<p://www.medienkunstnetz.de/works/berlin-mix/, data dost�pu: 02.03.2022. 
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solistów itd. W kontek[cie muzycznego happeningu warto wspomnie� tak}e o Bach 

in the Subways33, inicjatywie stworzonej w 2010 roku w celu popularyzacji muzyki klasycznej 

i ch�tnie realizowanej w wielu miastach Europy, Stanów Zjednoczonych i Azji w rocznic� 

urodzin Johanna Sebaslana Bacha. Wydarzenie to, chocia} pozornie zorganizowane, polega 

na spontanicznie odbywaj�cych si� w wagonach metra koncertach, czyni�cych wszystkich 

pasa}erów sCuchaczami i odbiorcami barokowej muzyki klasycznej. W kategori� muzycznego 

happeningu mo}na wpisa� tak}e zjawisko nale}�ce do gatunku muzyki popularnej 3 teledysk 

Picasso Baby (2013) amerykaEskiego rapera Jaya Z (* 1969). Ten krótkometra}owy ûlm 

nakr�cony zostaC w galerii sztuki wspóCczesnej, Pace Gallery w Nowym Jorku, w formie live, 

bez powtórek i bez scenariusza. Ka}da z osób, które znajdowaCy si� w pomieszczeniu, miaCa 

okazj� zaprezentowa� siebie, swoj� osobowo[�, cechy charakteru, muzyczny lub taneczny 

talent, przenosz�c tym samym ci�}ar narracji z tkanki muzycznej na wyst�puj�ce osoby. 

 

     Performans w muzyce przybiera tak}e form� ûuxusu (ang. ûux 3 pCyw, przepCyw), 

a wspomniana ju} w 1. rozdziale peCna nazwa tej formy ekspresji to ûuxus event scores. Forma 

ta polega na tworzeniu przedstawieE, choreograûi tanecznych, obrazów, utworów 

muzycznych, przedmiotów, czynno[ci na podstawie jedynie kilku wskazówek, czasami w formie 

jednego zdania a nawet jednego sCowa. Celem tej formy ekspresji, podobnie jak wi�kszo[ci 

przejawów performansu w sztuce, jest sprzeciwienie si�, odrzucenie a nawet wy[mianie 

i lekcewa}enie elitarnego [wiata >sztuki wy}szej= oraz znalezienie sposobu na udost�pnienie 

i przekaz artystycznych tre[ci masom. Pierwsze dzieCa ûuxusowe stanowiCy manifesty 

nawoCuj�ce do oczyszczenia [wiata z trawi�cej go >choroby zwanej bur}uazj�= 34 , 

skomercjonalizowanej kultury, >martwej sztuki, imitacji, sztuczno[ci=35. Spo[ród wyst�pieE 

ûuxusowych wykorzystuj�cych muzyk�, zjawiska brzmieniowe i instrumenty muzyczne mo}na 

wyró}ni� seri� Rainbow (s.a.), na orkiestr� Takao Iijjimy (* 1931), 12 Piano ComposiRons 

for Nam June Paik (1962) George9a Maciunasa czy Concerto for Audience by Audience (1965) 

Bena Vaulera (* 1935). Chocia} wyst�pienia ûuxusowe nie nale}� obecnie do mainstreamu, 

 
33 Bach in the Subways 3 ang. Bach w metrze 3 koncerty z muzyk� Johanna SebasUana Bacha organizowane 
w metrze w formie spontanicznych spotkaE muzyków; zob. witryna internetowa: 
h<ps://bachinthesubways.org/?wclid=IwAR2hWKiRnoCtA-
vLquTIHCOSv9O0OX1xhrimobT_HFaSC9pBpZ0LCuUUjcc, data dost�pu: 01.02.2024. 
34 Witryna internetowa: h<ps://www.theartstory.org/movement/ûuxus/, data dost�pu: 18.08.2022. 
35 Witryna internetowa: h<ps://www.theartstory.org/movement/ûuxus/, data dost�pu: 18.08.2022. 
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wspóCcze[ni arty[ci nadal ch�tnie wykorzystuj� tak� form� zapisu czasami dla caCych dzieC, 

cz�[ciej dla fragmentów kompozycji. 

 

     XXI wiek przynosi ze sob� nowy rodzaj obcowania ze sztuk�, dla którego Marisa Olson 

(* 1977), amerykaEska artystka, proponuje termin sztuki poslnternetowej 36 . Jednym 

ze znaczeE tego sformuCowania jest oczywi[cie Internet jako mainstreamowe 37  {ródCo 

przekazu, które umo}liwia obcowanie z dowoln� sztuk� w dowolnym czasie. Okre[lenie 

to odnosi si� równie} do tre[ci konkretnych dzieC b�d{ wyst�pieE, zaczerpni�tych z przestrzeni 

internetowej, którym nadana zostaje cyfrowa estetyka. Ten nowopowstaCy gatunek ch�tnie 

blenduje ze sob� tradycyjne elementy muzyczne z elektronicznymi d{wi�kami i efektami, 

odzwierciedlaj�c tym samym sposób, w jaki wspóCczesna technologia wpCywa na sfer� 

spoCeczn�, kulturow� i artystyczn�38. Jednym z najbardziej znanych kompozytorów muzyki 

poslnternetowej jest James Ferraro (* 1986), twórca albumów wspóCczesnej muzyki 

powa}nej, takich jak Far Side Virtual (2011) czy Human Story 3 (2016). Ferraro w swoich 

pracach korzysta z instrumentów muzycznych, syntezatorów, a nawet ukCada utwory z jingli39 

popularnej aplikacji Garage Band, kreuj�c brzmienia zdehumanizowane, stanowi�ce zarówno 

pochwaC� post�pu technologicznego jak i surowe spojrzenie na >ludzkie szaleEstwo w czasach 

hiperindywidualizmu=40. Chocia} poslnternetowa tre[� lub struktura dzieCa muzycznego nie 

czyni z niego performansu, to te formy ekspresji ch�tnie s� ze sob� C�czone. PrzykCadem jest 

utwór polskiego kompozytora, Jacka Sotomskiego (* 1987) Accordion GO (2016), w którym 

muzyka ilustruje i odpowiada na zaczerpni�te z Internetu i uCo}one w videoplayback ûlmy 

i obrazy. Solista-akordeonista tworzy choreograû� ruchem r�k, gCowy i mimik� twarzy, 

prowadz�c muzyczn� narracj� w sposób przypominaj�cy przechodzenie komputerowej >gry 

 
36 Przydomek post- oznacza w terminie posUnternetu kolejn� odsCon� sztuki internetowej, wcale nie 
rezygnuj�cej z Internetu i nie funkcjonuj�cej po nim i bez niego, ale C�cz�cej ekspresj� online z oÿine. Jest 
odpowiedzi� na powstaCy w latach 90. XX wieku Net art., funkcjonuj�cy jedynie na ekranie telefonu 
komórkowego lub komputera. 
Witryna internetowa: h<ps://magazynplus48.wordpress.com/2017/06/07/post-internet-art/, data dost�pu: 
20.02.2024. 
37 Mainstream 3 ang. gCówny nurt. 
38 Witryna internetowa: h<ps://pianity.com/tag/post-internet, data dost�pu: 28.02.2024. 
39 Jingle 3 ang. d}ingiel, dzwonek telefoniczny, krótki motyw d{wi�kowy np. w reklamie. 
40 Hubert Gasza, Requiem dla zrecyklingowanej Ziemi, witryna internetowa: 
h<ps://meakultura.pl/artykul/requiem-dla-zrecyklingowanej-ziemi-2232/, data dost�pu: 13.03.2022. 
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zr�czno[ciowej= 41 . ZupeCnie inaczej do poslnternetowego performansu muzycznego 

podchodzi amerykaEska kompozytorka Holly Herndon (* 1980), która tworzy dzieCa 

audiowizualne na podstawie zaprogramowanego przez siebie modelu AI42 . Nie wyst�puje 

sama, ale przetwarza d{wi�ki, obrazy i video stworzone na podstawie jej gCosu, wygl�du 

i ruchów ciaCa. W ten sposób muzyka najnowsza otwiera nowe pole do dyskusji nad tym, 

czy wytwory sztucznej inteligencji mo}na nazwa� sztuk�, czy Henderson nale}y si� miano 

artystki-performerki czy tylko twórczyni-kompozytorki, maj�c [wiadomo[�, }e do[wiadczamy 

jej gCosu i ciaCa& tylko, }e wyprodukowanego przez komputer43. 

 

     Ze zwrotem performatywnym w muzyce du}y zwi�zek ma tak}e Nowa Dyscyplina, 

sformuCowana w 2016 roku przez wspomnian� powy}ej Jennifer Walshe. Jest to sposób 

komponowania i przygotowywania utworów do wykonania, poszukiwanie d{wi�ków, ruchów, 

gestów, �wiczenie swojego ciaCa, adaptowanie przestrzeni scenicznej i przede wszystkim 

tworzenie muzyki i performansu na }ywo, w sali prób 44 . Nie jest to styl kompozytorski, 

ale ze wzgl�du na wykorzystanie przez artystów w procesie tworzenia elementów ûlmu 

i wideo, teatru, taEca, literatury, stand-upu, sztuk wizualnych czy instalacji 3 utwory powstaCe 

jako owoc Nowej Dyscypliny mog� mie� podobn� estetyk�. S� to dzieCa, które pozwalaj� nam 

zrozumie�, }e >na scenie s� ludzie i ludzie ci maj� ciaCa; s� ciaCami=45. Walshe okre[la Now� 

Dyscyplin� tak� praktyk� muzyczn�, która >wykorzystuje narz�dzia performera=, eksponuje 

obecno[� artysty muzyka na scenie, jego ruch i kontakt z publiczno[ci�46. I chocia} termin ten 

u}ywany jest do okre[lenia m.in. twórczo[ci Walshe, ale tak}e Jamesa Saundersa (* 1972) 

czy Mazhew Shlomowitza (* 1975), to Walshe zwraca uwag� na to, }e praktyka Nowej 

Dyscypliny wcale nie jest nowa, a wykorzystywana byCa tak}e przez kompozytorów starszego 

 
41 Jan Topolski, Muzyka 2.1: Jacek Sotomski, witryna internetowa: h<ps://www.dwutygodnik.com/artykul/6951-
muzyka-21-jacek-sotomski.html, data dost�pu: 26.02.2024. 
42 AI, czyli ar<ûcial intelligence 3 ang. sztuczna inteligencja. 
43 Witryna internetowa: h<ps://www.youtube.com/watch?v=qPW_rdUgV_8, data dost�pu: 29.02.2023. 
44 Witryna internetowa: h<ps://glissando.pl/aktualnosci/manifest-jennifer-walshe-i-odpowiedzi-james-
saunders-ma<hew-shlomowitz/, data dost�pu: 28.02.2024. 
45 Witryna internetowa: h<ps://glissando.pl/aktualnosci/manifest-jennifer-walshe-i-odpowiedzi-james-
saunders-ma<hew-shlomowitz/, data dost�pu: 28.02.2024. 
46 Wywiad Moniki Pasiecznik z Jennifer Walshe, witryna internetowa: 
h<ps://pasiecznik.wordpress.com/2016/09/01/jennifer-walshe/, data dost�pu: 28.02.2024. 
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pokolenia, m.in.  Toma Johnsona (* 1939) w Failings: a very diûcult piece for solo string bass 

(1975) czy przez Vinko Globokara (* 1934) w ?Corporel (1985)47. 

 

     Podane w niniejszym rozdziale przykCady muzyczne wpisuj� si� w sCowa polskiego 

muzykologa, Jana Topolskiego (* 1982), który twierdzi, }e zwrot performatywny >przywróciC 

teorii i estetyce zachodniej muzyki komponowanej wyparte z niej elementy sceniczne 

i cielesne=48. Jest to po prostu muzyka, której nie wystarczy sCucha�, trzeba j� tak}e ogl�da�, 

a czasem nawet wspóCwykonywa�49. Równie trafn� deûnicj� sformuCowaC muzykolog, historyk 

sztuki i ûlozof, Krzysztof Lipka (* 1949), który do zagadnienia zwrotu performatywnego 

podchodzi od strony warsztatowej, pisz�c, }e utwór muzyczny, b�d�cy jednocze[nie 

performansem artystycznym: 

>[&] polega na wprowadzeniu do wykonania muzycznego utworu efektów caCkowicie 

wykluczonych w klasycznej postaci interpretowania muzyki, przede wszystkim 

nie brzmieniowych. Gdyby bowiem byCy to zachowania w najmniejszym bodaj stopniu mo}liwe 

do akceptacji w konwencjonalnej muzycznej procedurze wykonawczej, mo}na by je zapewne 

okre[li� jako wCa[nie kapry[ne, dziwaczne, zwariowane czy absurdalne, niemniej okre[lenie 

>performans= wymaga czego[ wi�cej, takiego wCa[nie posuni�cia, które wybiega poza ramy 

jakiejkolwiek wyobra}alnej dziaCalno[ci muzycznej=50. 

 

 

1.3. Literatura harfowa po zwrocie performatywnym 

 

     Literatura pisana na harf� od poCowy XX wieku, staraj�c si� nad�}a� za panuj�cymi 

trendami, staCa si� przestrzeni� muzycznych, wizualnych i performatywnych eksperymentów. 

DzieCa wychodz�ce poza konwencjonalne rozumienie >muzyki klasycznej= nie s� liczne 

i zdecydowanie nie nale}� do mainstreamu muzyki harfowej, ale odciskaj� charakterystyczne 

pi�tno w historii tego} instrumentu. 

 
47 Witryna internetowa: h<ps://glissando.pl/aktualnosci/manifest-jennifer-walshe-i-odpowiedzi-james-
saunders-ma<hew-shlomowitz/, data dost�pu: 28.02.2024. 
48 Jan Topolski, Performuj albo&, witryna internetowa: h<ps://www.dwutygodnik.com/artykul/7168-performuj-

albo.html, data dost�pu: 21.05.2022. 
49 Ibid. 
50 Krzysztof Lipka, Performans w muzyce 3 wybrane problemy ontologiczne, w: Zwrot performatywny w estetyce, 
red. Lilianna Bieszczad, Libron, Kraków 2013, s. 143. 
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     W utworach na harf� solo, powstaCych w wyniku zwrotu performatywnego, obok 

instrumentów muzycznych wykorzystywane s� tak}e przedmioty u}ytku codziennego, szeroko 

poj�ta elektronika produkuj�ca i przetwarzaj�ca brzmienia i obrazy. Instrumentali[ci pracuj� 

gCosem a ich obecno[� sceniczna ksztaCtuje si� w choreograû�. Pozamuzyczne czynno[ci 

i niezwi�zane z muzyk� przedmioty tworz� kolejne, nierozerwalne z audialn�, warstwy 

semantyczne. PrzestrzeE wykonawcza zyskuje znaczenie nie tylko akustyczne, ale tak}e 

wizualne, dzi�ki czemu przekazuje inny rodzaj tre[ci. Istotne jest to co robi� arty[ci i gdzie s�, 

kiedy to robi�. Wszystko to oscyluje wokóC gCównego zaCo}enia zwrotu performatywnego 3 

uczynienia z wykonawcy istoty sztuki, grania ciaCem, dynamizmu scenicznego, zdj�cia ci�}aru 

samodzielnego wyrazu z muzyki i przeCo}enia go na cielesno[� wykonawcy, zmiany relacji 

twórca 3 wykonawca a czasami tak}e wykonawca 3 odbiorca. 

 

     Jedn� z kategorii tego rodzaju kompozycji s� dzieCa otwarte, w których instrumentali[cie 

zostawia si� pewn� swobod� wykonawcz�, ale równie} obarcza inn� (ni} w utworach 

powstaCych przed XX wiekiem) odpowiedzialno[ci�. Harûsta b�d�cy niejako 

wspóCkompozytorem dzieCa, tworzy tkank� d{wi�kow� i obrazow� poprzez improwizacj�, [ci[le 

zwi�zan� ze sztuk� performansu artystycznego. Otwarto[� dzieCa rozpatrywa� mo}na przede 

wszystkim w dwóch gCównych aspektach, po pierwsze jako >nieskoEczon� liczb� potencjalnie 

dodawanych elementów= 51 , po drugie jako nieskoEczon� liczb� interpretacji dzieCa przez 

odbiorc� (w charakterze rozszerzonym w porównaniu do dzieC zamkni�tych). GCówn� cech� 

takich kompozycji jest ich procesualno[�, czyli przeniesienie [rodka ci�}ko[ci istoty dzieCa 

z produktu na proces jego powstawiania w czasie rzeczywistym. Chocia} ka}dy utwór muzyczny 

nale}y rozpatrywa� jako dzieCo procesualne, ze wzgl�du na charakter muzyki jako sztuki }ywej, 

oraz jako dzieCo otwarte, za ka}dym razem wygl�daj�ce inaczej i nasuwaj�ce inne interpretacje, 

to w kontek[cie muzyki, powstaCej w wyniku zwrotu performatywnego chodzi konkretnie 

o dzieCa utrzymane w formie pCynnego konstruktu, wikCaj�ce proces twórczy w >wybory nie 

tylko warsztatowe, stylistyczne i estetyczne, ale przede wszystkim wybory }yciowe=52. Muzyk 

podejmuj�cy si� stworzenia narracji dla dzieC otwartych bazuje niekiedy jedynie na koncepcji 

 
51 Aukasz BiaCkowski, <Sztuka w procesie= jako typ dzieCa otwartego, witryna internetowa: 
h<ps://ruj.uj.edu.pl/xmlui/bitstream/handle/item/151003/bialkowski_sztuka_w_procesie_2006.pdf?sequence
=1&isAllowed=y, data dost�pu: 24.01.2022, s. 3. 
52 Ibid., s. 4. 
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b�d{ schemacie, co czyni z niego performera >z du}ej litery 3 czCowieka czynu. A nie czCowieka, 

który gra innego=53. Kompozycje na harf� wykonywane jako dzieCa otwarte zapisywane s� 

w formie notacji muzycznej, graûcznej i sCownej, a od innych utworów literatury harfowej 

wyró}niaj� je cechy sztuki procesualnej, czyli otwarto[�, dynamiczno[�, niedokoEczenie oraz 

konieczno[� znajdowania si� w stanie nieustannej ewolucji54. PrzykCadami takich dzieC s� np. 

Occam I55 (2011) Éliane Radigue (* 1932) korzystaj�ce z dowolno[ci czasowej; La Sybille56 

(2017) Hélène Breschand (* 1966) utrzymane w formie improwizacji; czy kompozycje 

ûuxusowe, takie jak A Piece for Harp (2010, zob. przykCad 1.) Alison Knowles (* 1933), For harp 

player (2009) Chrislana Wolûa (* 1934) czy skCadaj�ce si� na dzieCo artystyczne Wind Music 

for Harp (2006) Mieko Shiomi (* 1938). 

 

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

 
 

     Aspektem, który z utworów dla harûsty-solisty tworzy widowiskowe performanse, jest tak}e 

mullinstrumentalizm. Zabieg ten polega na dodatkowych parlach instrumentalnych 

(np. drugiej harfy lub instrumentów perkusyjnych) przeznaczonych do wykonania przez 

jednego muzyka. Jaki sens maj� takie kompozycje i czy mullinstrumentalna forma czyni z nich 

performans artystyczny? Czy nie byCoby du}ym uproszczeniem dla wykonawcy, gdyby 

na ka}dym z instrumentów graC inny artysta? Niew�tpliwie efekt audialny pozostaCby >taki 

sam=. Ale co z efektem wizualnym? Dodatkowe zadania wykonawcze, zwi�zane 

 
53 Jerzy Grotowski, Ku teatrowi ubogiemu, w: idem, Teksty zebrane, Instytut im. Jerzego Grotowskiego, WrocCaw 
2012, s. 247; 
cit. per: Robert J�drzejewski, Improwizacja jako kompozycja w czasie rzeczywistym na przykCadzie autorskich 
KREACJI na wiolonczel� solo, praca doktorska, Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina, Warszawa 2019, s. 8. 
54 A. BiaCkowski, op. cit., s. 6. 
55 Éliane Radigue, Occam I, wyk. Rhodri Davies 3 harfa, 2014, witryna internetowa: 
h<ps://www.youtube.com/watch?v=UMxSH9IvZn4, data dost�pu: 11.07.2022. 
56 Hélène Breschand, La Sybille, niepublikowane, 2017. 
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z mullinstrumentalizmem, zmuszaj� harûst� do intensywnego poruszania si� podczas 

wykonania, a wi�c do odej[cia od statycznej pozycji przy instrumencie na rzecz dynamizmu 

scenicznego (gestykulacji, koCysania si� w pozycji stoj�cej, chodzenia, taEca). W przestrzeni 

wizualnej funkcjonuj� zachowania, które nie zawsze s� dookre[lone w partyturze b�d{ 

kompozytor w ogóle nie zaC�cza wskazówek odno[nie ich wykonania, a jednak cielesno[� 

artysty na scenie (czyli do[wiadczanie przez artyst� siebie jako bytu psychoûzycznego) jest 

intencjonalna i stanowi osobn� warstw� semantyczn�. W niektórych przypadkach 

mullinstrumentalizm przybli}a kompozycj� do formy teatru instrumentalnego, 

jak np. w skCadaj�cym si� na dzieCo artystyczne The Crown of Ariadne (1979) Raymonda 

Murraya Schafera (1933-2021), w którym instrumenty perkusyjne w kontek[cie sytuacji 

scenicznej traktowane s� jak rekwizyty teatralne, a wykonuj�ca utwór harûstka staje si� tak}e 

aktork� i tancerk�. ZupeCnie w inny sposób mullinstrumentalizm wykorzystuj� Thomas 

Myrmel (* 1982) w utworze Wings Imparted (2013, równie} wchodz�cym w skCad dzieCa 

artystycznego niniejszej dysertacji) oraz Alexander Boldachev (* 1990) w powstaCej dziesi�� lat 

pó{niej odautorskiej improwizacji Unity (2023). Myrmel i Boldachev w swoich kompozycjach 

przeznaczaj� solow� parl� do wykonania na dwóch harfach 57 , ale sytuacja sceniczna 

w obydwu utworach prezentuje si� zupeCnie inaczej. W Wings Imparted Myrmela wykonawca 

stoi pomi�dzy dwoma instrumentami ustawionymi w ksztaCt anielskich skrzydeC. 

Performatywno[� przejawia si� tu zatem w ruchu ciaCa harûsty, który oprócz narracji muzycznej 

tworzy tak}e choreograûczne widowisko sceniczne oraz w >przedmiotowym= potraktowaniu 

instrumentów muzycznych jako elementów teatralnej scenograûi. W Unity Boldacheva 

przejawów performansu nale}y natomiast poszukiwa� w improwizacyjnej formie fragmentów 

utworu, stawiaj�cej nacisk na procesualny charakter dzieCa. Dynamizm sceniczny w tej 

kompozycji jest niewielki ze wzgl�du na statyczn� pozycj� przy instrumentach, ale ju} samo 

u}ycie dwóch harf zamiast jednej sprawia, }e utwór zostaje opatrzony kolejnym wymiarem 

semantycznym w formie warstwy wizualnej (zob. ilustracja 1.). Alexander Boldachev 

w kompozycji wCasnej prezentuje pewno[� siebie, wr�cz nonszalanck� ekstrawagancj�, a gdyby 

podczas utworu mówiC, mógCby powiedzie�: [wietnie gram na jednej harûe, zobaczcie teraz jak 

gram na dwóch! 

 
57 WspóCczesne harfy koncertowe z mechanizmem pedaCowym z podwójnym wci�ciem. 
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Ilustracja 1. Alexander Boldachev 3 harfy, wykonuje kompozycj� wCasn� Unity, 
World Harp Congress, Cardiû 202358 

 
 

     D�}enia literatury harfowej do zdobyczy zwrotu performatywnego zawieraj� si� tak}e 

w kompozycjach dramatyzowanych, w których pierwiastek dramatyczny przejawia si� 

w ró}nych formach i opiera przede wszystkim o zupeCnie inny ni} w muzyce poprzednich epok 

rodzaj zaanga}owania harûsty w wykonanie dzieCa. Kompozycje instrumentalne przestaj� by� 

nieme. W utworach pisanych na wspóCczesn� harf� koncertow�59 pojawiaj� si� parle wokalne, 

przeznaczone do wykonania przez harûst� - zawieraj�ce [piew, szept, krzyk, ró}ne rodzaje 

onomatopei. Oddech, który w kompozycjach wcze[niejszych ni} opisywane sCu}yC ûzjologii, 

wykorzystywany jest jako {ródCo brzmienia. W proces wykonania utworu zostaje 

zaanga}owane caCe ciaCo instrumentalisty, ale ju} w inny, niekonwencjonalny sposób. Ka}dy 

ruch, gest czy nawet najsubtelniejsza mimika twarzy nabieraj� kluczowego znaczenia przy 

budowaniu dramaturgii dzieCa. No[nikiem emocjonalnym staje si� nie tylko materiaC 

d{wi�kowy, ale równie} akcja sceniczna. Aspekt wizualny stawiany jest obok audialnego, 

a statyczn� pozycj� przy instrumencie zast�puje dynamizm kinetyczny. Zakres znaczeniowy 

kompozycji rozszerzony zostaje o now� pCaszczyzn� literack� w postaci libreza b�d{ 

rozbudowanego programu kompozycji. W konkretnym dziele mo}e pojawi� si� jeden z wy}ej 

wymienionych elementów, kilka, b�d{ nawet wszystkie, w zale}no[ci od inwencji twórczej 

kompozytora. Muzyk staje si� tak}e performerem - integraln� cz�[ci� kompozycji muzycznej, 

 
58 Witryna internetowa: h<ps://www.youtube.com/watch?v=1SBPIp9-EA8, 
data dost�pu: 02.03.2024. 
59 ParUe wokalno-instrumentalne przeznaczone do wykonania przez jednego wykonawc� nie s� w historii 
muzyki niczym nowym, wr�cz stanowi� jedn� z najstarszych form prezentacji artystycznej, praktykowan� 
np. w staro}ytnej Grecji w formie [piewanej poezji z akompaniamentem liry.  
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która wymaga, aby j� ogl�da�. Pierwsze utwory, które zobowi�zuj� harûst� do wydobycia 

d{wi�ku z samego siebie, pojawiCy si� w drugiej poCowie XX wieku i u}ywaj� gCosu ludzkiego 

w sposób bardzo zró}nicowany. Jak zostaCo wspomniane na pocz�tku tego podrozdziaCu 

w partyturach zapisana zostaje parla gCosu, czyli [piew, sprechgesang, wokaliza, ró}ne formy 

sCyszalnego oddechu, krzyk, j�k czy pCacz. Parle wokalne mog� by� zarówno obdarzone 

narracj�, np. jak w Claire (2002) Sylvaina Kassapa (* 1956), (zob. przykCad 2.), b�d{ te} 

traktowane jedynie jako zjawisko akustyczne, jak np. w Seul(e) (2009) Aurélio Edler-Copesa 

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

 

PrzykCad 2. Sylvain Kassap, Claire, Misterioso Edilons, Montreuil 2008, s. 3.

 
 

PrzykCad 3. Aurélio Edler-Copes, Seul(e), Babel Scores, online 2009, s. 3, t. 28-29.

 
 

     Najbardziej rozbudowanym dzieCem spo[ród powstaCych do tej pory kompozycji 

dramatyzowanych na harf� solo zdecydowanie jest kompozycja Georgesa Aperghisa (* 1945) 
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3 Fidélité60 (1982). Jej dramaturgia zawiera si� w tkance d{wi�kowej, libretcie, choreograûi, 

podbudowana jest wokalnymi i instrumentalnymi efektami brzmieniowymi a tak}e 

dynamicznie zmieniaj�cej si� energii ruchu. Greckiego kompozytora >zafascynowaCy bowiem 

happeningi Johna Cage9a, teatr instrumentalny Mauricio Kagela, ale tak}e rozwijaj�cy si� 

w latach 60. i 70. teatr kontrkulturowy, uliczny performance czy typowo francuska sztuka 

mimu= 61 . W partyturze kompozycji umieszczone zostaCy wskazówki dotycz�ce ubioru 

wykonawców oraz sposób o[wietlenia sceny, zapewniaj�cy dokCadn� widoczno[� caCej harfy 

wraz ze stopami harûstki. Daje to [wiadectwo temu, jak wa}ny dla kompozytora jest aspekt 

wizualny, wpisuj�cy si� w komponent dramatyczny dzieCa. Najwi�kszy Cadunek dramatyczno-

emocjonalny zawiera si� natomiast w cz�[ci wCa[ciwej kompozycji. Librezo, b�d�ce 

werbalnym monologiem harûstki, zostaje wzmocnione ró}norodnymi efektami 

brzmieniowymi wykonywanymi na instrumencie. Krzyk, szept, [miech, [piew i recytacja 

poetyckiego tekstu Aperghisa wtapiaj� si� w niespokojn� narracj� bisbigliand, ûa}oletów 

czy fragmentów oslnatowych. Skrajne emocje i prze}ycia wewn�trzne harûstki zmieniaj� swój 

charakter w zaskakuj�co szybkim tempie, co sprawia, }e kompozycja jest wyj�tkowo 

dynamiczna i nie daje odbiorcy mo}liwo[ci na leniwe oswojenie si� z materiaCem. Artystka jest 

zobowi�zana do niezwykle [wiadomego wykonywania ka}dego gestu i ruchu z precyzyjnie 

okre[lon� intencj�. Kompozycja Georgesa Aperghisa jest przykCadem na to, jak dzieCo na harf�, 

prowadz�c dialog z innymi formami sztuki, mo}e nabra� charakteru performatywnego, b�d�c 

zarówno >wirtuozowsk� kompozycj� muzyczn�=62 jak i >teatrem jednego aktora=63. Utwór ten 

stanowi swoisty >moment z }ycia= harûstki, pokazuje jej charakter, opowiada fragment jej 

historii, stanowi >intymn� sytuacj�, w której wszystko mo}e zosta� powiedziane=64. Harûstka, 

której Aperghis dedykowaC utwór, Brigize Sylvestre, gra sam� siebie, staj�c si� istot� 

performansu. Sam kompozytor nazywa Tryptyk, którego cz�[ci� jest Fidélité, >teatrem 

muzycznym=65, natomiast wedCug autorek publikacji Guide to the Contemporary Harp równie 

odpowiednim terminem mógCby by� tu >teatr instrumentalny=66. 

 
60 Fidélité 3 fr. wierno[�. 
61 Monika Pasiecznik, Strz�py, kC�cza, machinacje. Muzyczny teatr Georgesa Aperghisa, w: >Glissando=, 
Warszawa 2009, nr 15, s. 112. 
62 Georges Aperghis, notka programowa Fidélité, witryna internetowa: 
h<ps://www.aperghis.com/noUces.html#f, data dost�pu: 21.05.2020. 
63 Ibid. 
64 Ibid. 
65 Ibid. 
66 Mauricio Kagel, Tam-Tam: Monologues et dialogues sur la musique, C. Bourgois, Pary} 1983; 
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     W poszukiwaniu performatywno[ci we wspóCczesnej literaturze harfowej warto równie} 

zwróci� uwag� na kompozycje mullmedialne, powstaCe po 2000 roku, korzystaj�ce 

z elektroniki w formie przetworzenia d{wi�ku na }ywo, dodania playbacku lub wy[wietlania 

video. Utwory te przedstawiaj� odbiorcom zupeCnie nowe oblicze mullmedialno[ci 

i mullsemiotyczno[ci w muzyce, a performatywno[� przejawia si� w nich w formach ruchu 

scenicznego, improwizacji d{wi�kowej i ruchowej, sposobach wykorzystania instrumentu oraz 

przede wszystkim postawieniu wykonawcy i jego ciaCa na pierwszym planie muzycznej narracji, 

ale nie s� to jedyne obszary nawi�zuj�ce do performansu artystycznego. Zarówno w warstwie 

akustycznej jak i wizualnej zostaje zatarta granica pomi�dzy tym co zostaCo uprzednio nagrane, 

a tym co produkowane jest na }ywo. Istota, znaczenie i tre[� dzieCa pCynnie przechodz� 

pomi�dzy d{wi�kiem a obrazem.  Na szczególn� uwag� w tej kategorii kompozycji zasCuguj� 

trzy mullmedialne dzieCa, CiRes change the Songs of Birds67  (2007) Jacoba Ter Veldhuisa 

(* 1951), Heritage68  (2011) Henrika Hellsteniusa (* 1963) i opisane w 5. rozdziale History 

of My Instrument (2011) Simona Steen-Andersena (* 1976). 

 

     CiRes change the Song of Birds Jacoba Ter Veldhuisa to kompozycja na harf� solo 

z playbackiem, w której muzyka na }ywo nie stanowi akompaniamentu, ale bli}ej jej 

do muzycznej ekfrazy lub miejscami dialogu ze zmontowan� uprzednio [cie}k�. Z formalnego 

punktu widzenia utwór Ter Veldhuisa nale}y skategoryzowa� jako zaanga}owan� spoCecznie 

muzyk� poslnternetow�. Ta trzycz�[ciowa kompozycja wykorzystuje zaczerpni�te z Internetu 

nagrania nieformalnych i formalnych wypowiedzi (a nawet kCótni) mCodych amerykaEskich 

kobiet, nale}�cych do niskiej 69  klasy spoCecznej, cz�sto zdesperowanych, próbuj�cych 

przetrwa� w [wiecie narkotyków i wysokiej przest�pczo[ci, zmagaj�c si� z problemem 

bezdomno[ci lub ograniczenia wolno[ci. [cie}ki d{wi�kowe nagrane w silnie emocjonalnych 

 
cit. per: Mathilde Aubat-Andrieu, Laurence Bancaud, Aurélie Barbé, Hélène Breschand, Guide to the 
Contemporary Harp, Indiana University Press, Bloomington 2019, s. 48. 
67 Jacob Ter Veldhuis, Ci<es change the Song of Birds, wyk. Lavinia Meijer 3 harfa, Sweet Sound DA, 2014, 
witryna internetowa: h<ps://www.youtube.com/watch?v=gYK0uHqOm9M, data dost�pu: 02.02.2023. 
68 Henrik Hellstenius, Heritage, wyk. Sunniva Rødland 3 harfa, Oslo 2012, 
witryna internetowa: h<ps://www.youtube.com/watch?v=8zXTA-ZW-mA, data dost�pu: 02.02.2023.  
69 Niska, [rednia i wy}sza klasa spoCeczna 3 podziaC sformuCowany przez amerykaEskiego antropologa 
spoCecznego i socjologa Williama Warnera (1898-1970), uwzgl�dniaj�cy wska{nik ekonomiczny i presU} 
spoCeczny, jakimi wykazuj� si� osoby przynale}�ce do danej grupy. Autorka niniejszej pracy stosuje okre[lenie 
ni}szej klasy spoCecznej nie maj�c na celu obra}enia b�d{ ujmowania obywatelom mniej zamo}nym, ale jedynie 
jako form� umiejscowienia trzech konkretnych przypadków nadu}ywania substancji odurzaj�cych w kontek[cie 
problematyki spoCecznej.  
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sytuacjach zostaCy przez kompozytora zmontowane z nadaniem im po}�danej melodyki 

i rytmiki wypowiedzi, a powstaCa w wyniku tego melodia staCa si� podstaw� do dodania do niej 

parli harfy przeznaczonej do wykonania na }ywo. Kompozycja stanowi zestawienie muzyki 

klasycznej w charakterze sztuki elitarnej 70  z przyziemn� problematyk� narkomanii, 

przest�pczo[ci, demoralizacji. W tym kontek[cie CiRes& Ter Veldhuisa stanowi spoCeczny 

performans harfy jako instrumentu, któremu przypisywane s� cechy anielskiej delikatno[ci, 

niewinno[ci i czysto[ci, a który staje si� medium przekazu dla bardzo powa}nej i mrocznej 

tematyki ludzkich zmagaE. Ter Veldhuis wyjmuje harf� ze zCotej klatki muzyki klasycznej 

i umiejscawia j� w [rodku dramatycznych wydarzeE peCnych bólu, strachu, gniewu i goryczy, 

zestawiaj�c ze sob� sfer� sacrum i profanum. Z punktu widzenia odbiorców, przyzwyczajonych 

do harfowej literatury epoki klasycyzmu i romantyzmu (w której instrument ten prze}ywaC 

okres swojego najwi�kszego rozkwitu), CiRes change the Song of Birds stanowi� pewnego 

rodzaju szokuj�cy performans instrumentalny i >muzyczny terroryzm=71, czyli gwaCt na estetyce 

harfy i jej zastosowaniu w muzyce jako sztuce wysokiej. Prawykonanie kompozycji, otworzyCo 

bardzo o}ywion� dyskusj� w mi�dzynarodowym spoCeczeEstwie harûstek i harûstów 72 , 

reorientuj�c harf� z instrumentu przeznaczonego jedynie do wykonywania muzyki estetycznie 

przyjemnej, wirtuozowskiej, wzniosCej, na instrument odarty z nabudowanego naE mitu 

o posiadaniu niebiaEskiego pochodzenia i charakteru. W tym kontek[cie na gruncie 

wspóCczesnej literatury harfowej dokonaC si� kolejny przeCom w zmianie my[lenia 

o instrumencie, maj�cym staro}ytne pochodzenie. W kontek[cie performatywno[ci nale}y 

tak}e rozwa}y� udziaC w nagraniu trzech kobiet, których gCosy zostaCy wykorzystane przez 

Ter Veldhuisa. Z du}� pewno[ci� mo}na zaCo}y�, }e owych wypowiedzi u}yto bez wiedzy ich 

autorek, zatem utwór ka}dorazowo wykonywany jest bez obecno[ci i zaanga}owania kobiet. 

Jest to zabieg zastosowany na takiej samej zasadzie nie[wiadomo[ci jak w przypadku 

happeningów i nie[wiadomie uczestnicz�cych w nich odbiorcach. 

 

 
70 Ze wzgl�du na specyûkacj� i koszt harfy, instrument ten nie nale}y do popularnych w[ród osób 
niezajmuj�cych si� muzyk� profesjonalnie. 
71 Okre[lenie, które opinia publiczna wykreowaCa po premierze utworu podczas World Harp Congress 2008 
w Amsterdamie. 
Amelia Romano, <Musical Terrorism=. Examining <Ci<es Change the Song of Birds= and the <proper= use 
for Harp, Stanowy Uniwersytet w San Fransisco, San Fransisco 2021, s. 9. 
72 Ibid., s. 9. 
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     Heritage Henrika Hellsteniusa z formalnego punktu widzenia jest natomiast kompozycj� 

muzyczn� z audiowizualnym playbackiem, w którym wy[wietlane s� obrazy i tekst 

(zob. ilustracja 2.). Utwór ten zostaC stworzony na zasadach opisywanej przez Jennifer Walsche 

Nowej Dyscypliny, co kweslonuje dzieCo w kontek[cie praw do wCasno[ci intelektualnej, maj�c 

wi�cej ni} jednego twórc�73. Kompozytor napisaC Heritage dla norweskiej harûstki Sunnivy 

Rødland (* 1977), a proces ten przebiegaC w [cisCej wspóCpracy autora z przyszC� 

wykonawczyni�. Na pocz�tku wspóCpracy twórców Rødland zostaCa poproszona przez 

Hellsteniusa o nagranie kilku swoich wypowiedzi lub reûeksji, w wyniku czego powstaCy [cie}ki 

d{wi�kowe opowiadaj�ce o domu harûstki, o jej rodzinie, o córce i o przodkach (na samym 

pocz�tku sCycha� nawet psa harûstki). Do takiej bazy brzmieE i wypowiedzi Rødland doCo}yCa 

tak}e fragment wykCadu prowadzonego przez jej ojca na uniwersytecie w Trondheim 

(Norwegia). W drugiej cz�[ci utworu mo}na wysCucha� przemy[leE artystki na temat jej odczu� 

jako harûstki wykonuj�cej obecnie prawie jedynie muzyk� wspóCczesn� i jaki jest odbiór 

prezentowanych przez Rødland kompozycji. W dalszym fragmencie z muzyk� zostaCy natomiast 

zmontowane rodzinne fotograûe harûstki, a nad sam� tkank� muzyczn� twórcy tak}e 

pracowali wspólnie, poszukuj�c po}�danych brzmieE, kolorów, artykulacji, prowadz�cych 

do stworzenia spójnej narracji. Heritage stanowi dzieCo o ekstremalnie osobistym wyd{wi�ku, 

czyli pewnego rodzaju artystyczn� sylwetk�, która jak ka}da biograûa literacka lub portret, jest 

prezentacj� artysty oczami kompozytora 74 . Rødland i Hellstenius, kreuj�c tak osobisty 

performans, stworzyli utwór, przeznaczony nie dla jednego, ale dla jedynego wykonawcy. 

I chocia} teoretycznie ktokolwiek inny mógCby zagra� i powiedzie� to, co Rødland prezentuje 

na scenie, to w kontek[cie spójno[ci narracji nie miaCoby to najmniejszego sensu, podobnie jak 

wykonanie samej struktury muzycznej pozbawionej tekstu sCownego i obrazów. W Heritage 

istot� dzieCa nie jest ani jego tkanka muzyczna, ani wizualna, ale stanowi� one jedynie medium 

dla przedstawienia sylwetki harûstki, której osobowo[� i historia stanowi� tre[� 

przedstawienia. Z punktu widzenia zwrotu performatywnego i przeCo}enia w nim [rodka 

ci�}ko[ci z dzieCa na wykonawc�, Heritage jest przykCadem muzycznego performansu 

 
73 Sunniva Rødland, Let the Harp sound! Upda<ng the understanding of the sound and ar<s<c role of the harp 
in Norwegian contemporary music, The Norwegian ArUsUc Reaserch Fellowship Programme, Trondheim 2014, 
s. 45. 
74 Ibid., s. 43. 
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artystycznego, stanowi�cego nie tylko wizytówk� muzyczn�, ale przede wszystkim osobist� 

Sunnivy Rødland. 

 

Ilustracja 2. Sunniva Rødland 3 harfa, wykonuje Heritage Henrika Hellsteniusa, Oslo 201275 

 
 

     Kontynuuj�c rozwa}ania niniejszego rozdziaCu, nale}y zauwa}y�, }e performatywno[� 

w kompozycjach na harf� solo przejawia si� równie} w zmianie formy kontaktu pomi�dzy 

wykonawc� a odbiorc�. Od pocz�tku funkcjonowania performansów artystycznych 

w europejskiej i amerykaEskiej przestrzeni kulturalnej zwrotu performatywnego, 

w wyst�pieniach takich kCadziono nacisk na wzajemne relacje artystów i widzów, wzmacnianie 

tych relacji, zaburzanie b�d{ diametraln� zmian� ich kierunku. Odbiorcy mieli mo}liwo[� 

peCniejszego uczestnictwa w dziele, przygl�daniu si� z bliska sztuce tworzonej w czasie 

rzeczywistym, mogli realnie wpCyn�� na ksztaCt obrazu, przedstawienia czy utworu 

muzycznego. Taka sytuacja zachodziCa np. w przedstawieniach grup teatru awangardowego 

Juliana Becka (1925-1985) czy Richarda Schechnera (* 1934), podczas których widz byC 

dosCownie zach�cany do interakcji i kontaktu ûzycznego z wykonawc� 76 . Zmiana relacji 

pomi�dzy wykonawc� a odbiorc� mo}e mie� zró}nicowany charakter. Jednym z przykCadów 

takiego zjawiska jest wspomniana ju} kompozycja ûuxusowa Alison Knowles - A piece for Harp, 

w której kompozytorka zaprasza odbiorc� do stania si� twórc� dzieCa. Sytuacja ta polega 

 
75 Witryna internetowa: h<ps://www.youtube.com/watch?v=8zXTA-ZW-mA, 
data dost�pu: 02.03.2024. 
76 M. Kagel, op. cit.; cit. per: Guide to the Contemporary Harp&, s. 29. 
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na oddaniu caCkowitej kontroli nad form� i tre[ci� utworu przypadkowemu 

widzowi/sCuchaczowi, z du}ym prawdopodobieEstwem osobie bez wyksztaCcenia muzycznego, 

która ma za zadanie >gra�= na harûe w dowolny sposób przez dwie minuty. Zadanie to jedynie 

pozornie wydaje si� maCo skomplikowane. ZakCadaj�c, }e zgodnie ze wskazówkami podanymi 

w tek[cie utworu, harûsta zaprosi na scen� przypadkow� osob�, która zacznie gra� na jego 

instrumencie, czy twórc� owego performansu b�dzie harûsta czy graj�ca osoba? Obydwoje 

maj� wkCad w powstanie wydarzenia muzycznego, jednak}e w rzeczywisto[ci jedynie harûsta 

jest niezb�dny, aby dzieCo mogCo zaistnie�. Gdyby spo[ród widowni nie znalazC si� ch�tny 

[miaCek do poruszenia kilku strun, harûsta zobowi�zany jest przez autork� kompozycji 

ûuxusowej do sp�dzenia przy instrumencie, w pozycji siedz�cej, wspomnianych dwóch minut 

w ciszy. Je}eli zgodzimy si� z zaCo}eniem, }e performance art ma wCa[ciwo[� zmieniania 

rzeczywisto[ci, najwi�ksza zmiana dokonuje si� w harû[cie, który wychodzi ze swojej strefy 

komfortu, przezwyci�}a strach i uprzedzenia, oddaj�c swój drogocenny instrument w r�ce 

osoby, która najprawdopodobniej zupeCnie nie wie jak z niego korzysta� - jak przechyli� pudCo 

rezonansowe na prawe rami� i jednocze[nie podtrzymywa� je kolanami77, jak prawidCowo 

wydoby� d{wi�k, nie forsuj�c strun, jak u}ytkowa� harfy z odpowiedni� delikatno[ci� 

i wyczuciem. 

 

     ZupeCnie innym przykCadem zmiany relacji wykonawca 3 odbiorca jest opisywane ju} Fidélité 

G. Aperghisa, napisane dla harûstki Brigize Sylvestre i jej m�}a, perkusisty Gastona Sylvestre9a. 

Kompozycja przeznaczona jest do wykonania przez harûstk� i obserwuj�cego j� m�}czyzn� 

(org. z j�z. fr. pour harpiste seule regardée par un homme, zob. ilustracja 3.). Umieszczenie 

w utworze na instrument solo dodatkowego wykonawcy jest zabiegiem zupeCnie 

niespotykanym. Rola m�}czyzny ogranicza si� tu do wprowadzenia harûstki na scen�, 

przygl�dania si� jej podczas wykonania (pozostaj�c bez ruchu i bez sCowa) i odprowadzenia 

za kulisy po wybrzmieniu ostatniej nuty. Podczas trwania kompozycji m�}czyzna nie 

wypowiada ani jednego sCowa. Wydaje si�, }e sCucha, ale pozostaje zagadkowo tajemniczy 

przez caCy utwór, co mo}na odebra� jako oboj�tno[� z jego strony, b�d{ jako transowe 

 
77 PrawidCowa pozycja przy harûe polega na opieraniu instrumentu na kolanach w taki sposób, aby struny 
uCo}one byCy prostopadle do podCo}a, a wy}sza cz�[� pudCa rezonansowego nie obci�}aCa prawego ramienia 
instrumentalisty, wywoCuj�c tym samym niepotrzebne napi�cie w aparacie gry. Sposób oparcia [rodka ci�}ko[ci 
harfy na ciele muzyka zmienia si� podczas poruszania nogami w celu zastosowania zmian pedalizacyjnych. 
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zatopienie si� w tkance d{wi�kowej. Wprowadzaj�c na scen� sCuchacza w postaci m�}czyzny, 

kompozytor nadaje mu rol� pierwotnego odbiorcy dzieCa, czyni�c tym samym z publiczno[ci 

odbiorców wtórnych. Parla m�}czyzny, która zawiera si� jedynie we wst�pie i zakoEczeniu 

kompozycji, jest na tyle maCo ingeruj�ca w przebieg dzieCa, }e powstaCy wykonania, w których 

harûstka pozbawiona jest towarzystwa. MogCoby si� wydawa�, }e odejmuje to kompozycji 

istotny aspekt ukazuj�cy relacje mi�dzyludzkie, a dokCadniej mówi�c relacje mi�dzy kobiet� 

a m�}czyzn�, }on� a m�}em, artystk� a jej pierwszym i najwa}niejszym odbiorc�, gCównym 

adresatem monologu sCowno-muzycznego. Nic bardziej mylnego, bowiem sam kompozytor, 

wspóCpracuj�c z harûstk� Alice Belugou 78 , uznaC, }e wykonanie bez obecno[ci m�}czyzny 

na scenie b�dzie miaCo o wiele silniejszy przekaz79. Usuni�cie gCównego odbiorcy sprawia, 

}e artystka wydaje si� kCóci� sama ze sob�, zapytania i frustracje, które kierowaCaby 

do m�}czyzny, znajduj� adresata wypowiedzi jedynie w jej gCowie. Podbudowuje 

to intensywn� ekspresj� dramaturgiczn�, coraz bardziej skCaniaj�c si� w stron� 

jednoosobowego performance9u. 

 

Ilustracja 3. Miriam Overlach 3 harfa i Floriaan Ganzevoort 3 m�}czyzna, wykonuj� Fidelité 
Georga Aperghisa, Gesellscha� für Neue Musik, Monachium 202180 

 

 
78 Zob. Georges Aperghis, Fidélité, wyk. Alice Belugou 3 harfa, 2018, witryna internetowa: 
h<ps://www.youtube.com/watch?v=YrpYJ4cjVns, data dost�pu: 28.05.2020. 
79 Emilie Morin (asystentka Georgesa Aperghisa) w korespondencji z autork� pracy, maj 2020. 
80 Witryna internetowa: h<ps://www.youtube.com/watch?v=SqyAjYgHjC0, 
data dost�pu: 02.03.2023. 
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2. Raymond Murray Schafer 3 The Crown of Ariadne (1979) 

na harf�, 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: dr JarosCaw Meisner 

 

 

2.1. Patria V: The Crown of Ariadne 3 sztuka muzyczno-teatralna jako {ródCo 

inspiracji do powstania kompozycji na harf� 

 

     The Crown of Ariadne, pochodz�cego z Kanady Raymonda Murraya Schafera81 (1933-2021), 

jako kompozycja na harf� powstaCa w 1979 roku na podstawie wybranych cz�[ci zaczerpni�tych 

ze sztuki muzyczno-teatralnej Patria V: The Crown of Ariadne (1979-1982) tego samego autora. 

Sztuka ta przeznaczona jest do wykonania przez aktorów i grup� taneczn� z towarzyszeniem 

zespoCu muzycznego w skCadzie: chór mieszany, ûet, obój, klarnet, tr�bka, dwa puzony, tuba, 

harfa, dwoje skrzypiec, altówka, wiolonczela, akordeon, perkusja. CaCe dzieCo muzyczno-

teatralne Patria V pochodzi natomiast z cyklu dwunastu kompozycji o zbiorczym tytule Patria, 

tworzonym przez Schafera od 1966 roku. TytuCowe sCowo patria (jako poC�czenie patrius 3 

Cac. ojcowski i terra 3 Cac. ziemia, kraj), w j�zyku CaciEskim oznacza ojczyzn�. Tematyka 

wszystkich dwunastu kompozycji (cho� oparta na ró}nych mitach, osadzona w ró}nym czasie 

i przestrzeni) muzycznie opisuje historie stale poszukuj�cych si� kobiety i m�}czyzny, 

czyli dwóch poCówek d�}�cych do zjednania w caCo[�. Sam kompozytor o cyklu wypowiedziaC 

si� w nast�puj�cy sposób: 

>Moim pomysCem byCo stworzenie postaci kobiety i m�}czyzny, którzy poszukiwaliby si� przez 

labirynty ró}nych kultur i spoCeczno[ci, jakoby byli dwiema poCówkami jednej caCo[ci. Powracaj� 

 
81 R. Murray Schafer jest autorem tak}e Koncertu na harf� i orkiestr� (1987), kompozycji kameralnych z udziaCem 
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: h<p://www.composers21.com/compdocs/schaferm.htm, data dost�pu: 3.09.2024. 
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oni, przybieraj�c ró}ne formy i imiona, ale ich wyprawa w poszukiwaniu jedno[ci a tak}e swojej 

ojczyzny pozostaje niezmiennie taka sama=82. 

 

     Wszystkie spo[ród dwunastu dzieC, wchodz�cych w skCad Patrii, posiadaj� zadziwiaj�ce 

rozmiary i w wyj�tkowy sposób anga}uj� wykonawców i odbiorców w proces tworzenia 

interpretacji. Chocia} tematyk� Patrii V mo}na wywnioskowa� z peCnego tytuCu dzieCa, 

kompozytor utwierdza odbiorc� w sCusznych zaCo}eniach, przyznaj�c, }e >The Crown 

of Ariadne= jest >opowie[ci� o Tezeuszu i Ariadnie, labiryncie, Minotaurze 3 ludziach 

w maskach, archetypach osadzonych w symbolicznym otoczeniu= 83 . WCa[nie ze wzgl�du 

na t� tematyk� kompozycja przeznaczona jest do wykonania na piaszczystej pla}y, która 

przeniosCaby odbiorc� na jaw�, w podró} po staro}ytnej Krecie. W scenerii przedstawienia 

powinien znale{� si� migocz�cy, metalowy paCac, który go[ciCby zespóC muzyczny lub zawieraC 

ogromn� muzyczn� instalacj�. Dla zespoCu tanecznego zostaCa natomiast przewidziana du}a, 

otwarta przestrzeE, w której, na potrzeby dramatycznego pierwiastka dzieCa, znajdowaCby si� 

tak}e labirynt. Z caC� pewno[ci� mo}na stwierdzi�, }e Patria V (jak i pozostaCe jedena[cie cz�[ci 

cyklu) zostaCa stworzona w nurcie teatru [rodowiskowego (z j�z. ang. environmental theatre)84, 

a kolejne jej cz�[ci utrzymane s� w formie, któr� Schafer okre[la jako teatr konûuencji (z j�z. 

ang. theatre of conûuence)85, czyli jako form� C�cz�c� teatr, muzyk�, taniec, performans i wiele 

innych pochodnych form ekspresji artystycznej. Ze wzgl�du na imponuj�ce rozmiary dzieCa, 

Patria V jeszcze nigdy nie zostaCa wykonana wedCug oryginalnego zapisu86. 

 

 

 
82 Oryg. z j�z. ang. 3 >My idea was that two principal characters, a man and a woman, would engage in a search 
for one another through a labyrinth of diûerent cultures and social twisUngs almost as if they represented 
the split halves of the same being& They might return with various guises and diûerent 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: h<ps://www.patria.org/pdp/ORDER/OVERVIEW.HTM, 
data dost�pu: 18.07.2021. 
83 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. 
85 Konûuencja, SCownik J�zyka Polskiego, h<ps://sjp.pwn.pl/sjp/konûuencja;2564278, data dost�pu: 16.07.2021. 
Podstawowym znaczeniem konûuencji wedCug SCownika J�zyka Polskiego jest C�czenie si� spCywaj�cych ku sobie 
potoków, co w kontek[cie Schaferowskiego cyklu mo}na rozumie� jako pCynne C�czenie si� sztuk muzycznych 
i teatralnych. 
R. Murray Schafer, w: The Living Composers Project, witryna internetowa: 
h<p://composers21.com/compdocs/schaferm.htm, data dost�pu: 16.07.2021. 
86  R. Murray Schafer, notka programowa Patrii&, data dost�pu: 18.07.2021. 
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2.2. The Crown of Ariadne na harf�, instrumenty perkusyjne i playback 

 

     Wersja The Crown of Ariadne na harf�, instrumenty perkusyjne i playback 87  zostaCa 

skomponowana na zamówienie kanadyjskiej harûstki Judy Loman (* 1936), solistki Toronto 

Symphony Orchestra, profesorki University of Toronto. Tak jak wszystkie kompozycje, 

wchodz�ce w skCad dzieCa artystycznego, utwór przeznaczony jest do wykonania przez jednego 

instrumentalist� 3 harûst�. WkCad Loman w zapis partytury jest bardzo dobrze widoczny, 

poniewa} ju} na pocz�tku tekstu nutowego obecne s� instrukcje wykonawcze harûstki 

w formie pisanych sugesli i przejrzystych szkiców88. Bior�c pod uwag� specyûk� instrumentu, 

jakim jest wspóCczesna harfa, nale}y zaznaczy�, }e zawarte w wydaniu wskazówki, odnosz�ce 

si� do aplikatury i pedalizacji, znacz�co skracaj� proces przygotowania utworu, co stanowi 

niekweslonowan� wygod� dla wykonawcy.  

 

     Ju} sam tytuC utworu oraz nazwy jego kolejnych cz�[ci nasuwaj� wniosek, }e kompozycja 

Schafera stanowi infraz� mitów o Ariadnie, Tezeuszu i Minotaurze. WedCug badaczki literatury 

Polskiej Akademii Nauk, Teresy Radziewicz, celem infrazy >nie jest ilustracja do tekstu, lecz 

zobrazowanie emocji wzbudzanej przez dzieCo literackie=89 i chocia} Radziewicz opisuje infraz� 

jako relacj� >obrazu, dzieCa plastycznego do sCowa=90, to taki przekCad intersemiotyczny mo}na 

odnie[� do relacji tekstu do muzyki, czyli, w przypadku The Crown..., opowie[ci mitologicznej 

do utworu muzycznego. Chocia} w krajach europejskich mitologia staro}ytnych Greków jest 

bardzo dobrze znana i szeroko analizowana (w Polsce pozycja Jana Parandowskiego znajduje 

si� w programie nauczania ju} na etapie szkoCy podstawowej), to ten ponadczasowy zbiór 

archetypów nadal pozostaje [wie}y, aktualny, fascynuj�cy. Mit jako forma narracyjna 

w staro}ytno[ci sCu}yC przede wszystkim do wyja[niania otaczaj�cego [wiata, ale tak}e 

tworzenia wspólnoty i to}samo[ci kulturowej. Praktyka opowiadania mitów byCa zatem tak 

 
87 W wydaniu nutowym wersji z 1980 roku przy tytule kompozycji widnieje dopisek for harp with percussion (ang. 
na harf� i perkusj�), a zatem brakuje tu informacji o parUi playbacku przeznaczonej do uprzedniego nagrania. 
Poniewa} parUa ta znajduje si� w 6. cz�[ci Labyrinth Dance, wchodz�cej w skCad dzieCa, autorka niniejszej 
dysertacji zdecydowaCa si� okre[la� The Crown of Ariadne kompozycj� na harf� solo, instrumenty perkusyjne 
i playback (a nie jedynie: na harf� i perkusj�). 
88 Zob. Raymond Murray Schafer, The Crown of Ariadne, Arcana EdiUons, Douro 1980, s. 0-1. 
89 Teresa Radziewicz, Od ekfrazy do infrazy, w: Logos 3 ûlozoûa sCowa. Szkice o pograniczach j�zyka, ûlozoûi 
i literatury, red. Krzysztof Andruczyk, Ewa Gorlewska, Krzysztof Korotkich; Uniwersytet w BiaCymstoku, BiaCystok 
2017, s. 167. 
90 Ibid., s. 174. 
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samo wa}na i wi�ziotwórcza jak sama ich tre[�91. Sam Schafer pisze o The Crown...: >Przychodzi 

czas, kiedy wszystko musi by� opowiedziane w prosty sposób=92, jednak w tym miejscu nale}y 

zaznaczy�, }e kompozytorowi nie chodziCo bynajmniej o prostot� tematyki opowiadaE, 

ale wCa[nie o ich obecno[� w kulturach europejskich (nie tylko greckiej), przyst�pno[�, 

znajomo[�. Mitologiczna historia Ariadny, Tezeusza i Minotaura, cho� wykorzystywana 

w ka}dej dziedzinie sztuki, przez ró}ne media, w ró}nych epokach, nadal rodzi uczucia i emocje, 

które nie trac� siCy oddziaCywania na odbiorc�. 

 

     Schafer uCo}yC kompozycj� na harf� w sze[� cz�[ci, kolejno: 1. Ariadne Awakens, 2. Ariadne9s 

Dance, 3. Dance of the Bull, 4. Dance of the Night Insects, 5. Sun Dance, 6. Labyrinth Dance 

(Theseus & Ariadne). WedCug amerykaEskiej harûstki Rosanny Moore, która w 2019 roku 

zajmowaCa si� aspektem teatralnym w utworze Schafera, cz�[ci utworu po kolei odpowiadaj� 

wydarzeniom z mitu o poskromieniu Minotaura przez Tezeusza 93 . Analizuj�c charakter 

poszczególnych fragmentów oraz maj�c [wiadomo[�, }e s� to cz�stki wybrane przez 

kompozytora z dzieCa o pot�}nych rozmiarach, warto jednak spojrze� inaczej na znaczenie 

kolejnych tytuCów. Odrzucaj�c bowiem aspekt chronologicznego uCo}enia wydarzeE, mo}na 

skupi� si� na wCasnych odczuciach, wra}eniach i intuicji. Cz�[� pierwsza wedCug Moore 

opowiada o zakochaniu si� kreteEskiej ksi�}niczki w ateEczyku. Mo}na t� cz�[� natomiast 

zinterpretowa� równie} jako nawi�zanie do dalszej historii Ariadny, która, obudziwszy si� 

na Naksos bez Tezeusza, rozpacza za ukochanym. W cz�[ci drugiej Moore sCusznie dostrzega 

w materiale muzycznym ilustracj� sceny, w której Ariadna uczy Tezeusza poruszania si� 

po labiryncie. WedCug Moore cz�[� trzecia opowiada o ujarzmieniu besli, mo}na jednak 

zdecydowa� si� na interpretacj� fragmentu jako portretu Minotaura. Cz�[� czwarta 

w rozumieniu Moore opisuje ucieczk� Tezeusza z Labiryntu. Narracja muzyczna, która 

wprowadza sCuchacza w magiczny i ba[niowy [wiat mitów, zdaje si� jednak opowiada� 

o miCo[ci, jak� darz� si� kochankowie na noc przed rozstaniem. Cz�[� pi�ta to oczywi[cie 

ilustracja [witu, który koEczy wspóln� histori� Ariadny i Tezeusza. W cz�[ci szóstej natomiast 

 
91 Marcin Napiórkowski, [wiat bez mitów. Dlaczego dzicy s� dzicy, a my 3 racjonalni?, w: idem, Mitologia 
wspóCczesna. Relacje o poczynaniach i przygodach krajowców zamieszkaCych w globalnej wiosce, Wydawnictwo 
Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2013, s. 22. 
92 Oryg. z j�z. ang. 3 >There comes a Ume when everything must be told simply=, 
Raymond Murray Schafer, notka programowa Patrii&, data dost�pu: 18.07.2021 
93 Zob. Rosanna Moore, Choreography in R. Murray Schafer9s <The Crown of Ariadne= 3 Technical or Theatrical?, 
<Contemporary Music Review=, Routledge, Abingdon 2019, t. 38, nr 6, s. 638-640. 
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Moore dostrzega moment, w którym Tezeusz porzuca Ariadn�. SCusznym wydaje si� jednak 

przyj�cie, }e wydarzenie to odzwierciedla dopiero ostatnia fraza, natomiast caCa cz�[� stanowi 

portret zakochanych Greków. 

 

     W tym miejscu nale}y wyja[ni� tytuC utworu. Korona Ariadny (ang. The Crown of Ariadne) 

nie jest bezpo[rednio zwi�zana z mitem o Ariadnie i Tezeuszu, ale z mitologicznym spotkaniem 

Ariadny i Dionizosa. WedCug staro}ytnych podaE, tCumacz�cych zjawiska astronomiczne, 

na greckim niebie >ja[nieje Wieniec z dziewi�ciu gwiazd uwity. ZdobiC niegdy[ gCow� 

jasnowCosej Ariadny, królewny kreteEskiej. Jak wiadomo, po[lubiC j� Dionizos, a w dzieE wesela 

zdj�C jej wieniec i na niebie zawiesiC=94. WedCug innego {ródCa diadem Ariadny byC >[lubnym 

darem Dionizosa, wykonanym przez Hefajstosa, [który] Zeus osadziC na niebie jako 

gwiazdozbiór Korony PóCnocnej, Cac. Corona Borealis= 95 . Nale}y zauwa}y�, }e tytuC caCej 

kompozycji oraz tytuCy poszczególnych jej cz�[ci odnosz� si� do ró}nych rozdziaCów historii 

mitologicznej Ariadny (spotkania Ariadny z Tezeuszem i Ariadny z Dionizosem) co wynika 

z tego, }e, jak ju} wspomniano, utwór zainspirowany zostaC kilkoma cz�[ciami dzieCa muzyczno-

teatralnego, z którego kompozytor zaczerpn�C wybrane fragmenty, koncepcje, inspiracje. 

 

 

2.3. Performatywno[� The Crown of Ariadne oraz problematyka wykonawcza 

wybranych cz�[ci kompozycji 

 

     W niniejszym rozdziale interpretacji i analizie zostan� poddane wybrane fragmenty dzieCa 3 

cz�[� 2. Ariadne9s Dance oraz cz�[� 6. Labyrinth Dance (Theseus & Ariadne). Selekcj� 

przeprowadzono, uwzgl�dniaj�c zawarte w wymienionych cz�[ciach komponenty 

performatywne, stanowi�ce przedmiot tej dysertacji. 

 

     The Crown of Ariadne na harf�, instrumenty perkusyjne i playback to kompozycja, która 

wykracza poza sfer� jedynie audialn�. Je}eli przyjmiemy, }e istot� muzyki jest d{wi�k (lub jego 

 
94 Jan Parandowski, Mitologia. Wierzenia i podania staro}ytnych Greków i Rzymian, Puls, Warszawa 1992, s. 88. 
95 WCadysCaw KopaliEski, Ariadna i Diadem Ariadny, w: idem, SCownik mitów i tradycji kultury, PWZN, Lublin 
1997, witryna internetowa: h<ps://docero.Ups/doc/kopaliski-wadysaw-sownik-mitow-i-tradycji-kultury-
0xv3om0l9k, data dost�pu: 28.07.2022. 
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brak), to w The Crown... [rodek ci�}ko[ci tej}e istoty przesuwa si� subtelnie w stron� sfery 

wizualnej. 

 

     Chocia} w zapisie nutowym nie pojawia si� }adna wskazówka od kompozytora dotycz�ca 

preferowanej pCci wykonawcy, to zdecydowana wi�kszo[� spo[ród nagraE The Crown& 

(zarówno audialnych jak i audiowizualnych), wydanych przez wytwórnie pCytowe b�d{ 

zamieszonych w {ródCach internetowych, zostaCa wykonana przez kobiety harûstki. 

W przestrzeni Internetu dost�pne jest tylko jedno nagranie zrealizowane przez m�}czyzn� 

harûst�, Antoine9a Maleze9a-Cherniera96. Zastanawiaj�c si� sk�d taka dysproporcja obecno[ci 

kobiet i m�}czyzn w[ród interpretatorów kompozycji, wniosek nasuwa si� bardzo szybko. 

Prawdopodobnie kobiet harûstek na ogólno[wiatowym rynku muzycznym jest po prostu 

wi�cej, ale mo}e chodzi� równie} o to, }e kobietom Catwiej jest wcieli� si� w rol� tytuCowej 

Ariadny wCa[nie ze wzgl�du na zawarty w dziele pierwiastek kobiecy. Wspomniana ju} doktor 

sztuk muzycznych, Rosanna Moore, tak}e twierdzi, }e kompozytor napisaC parl� harfy w taki 

sposób, }eby reprezentowaCa ona mitologiczn� Ariadn� 97 . Czy twórcy chodziCo o peCne 

uto}samianie si� instrumentalistek z mitologiczn� postaci�, czy jednak celem wykonania dzieCa 

jest jedynie opowiedzenie przez wykonawc� historii o miCo[ci, [mierci, porzuceniu? Autorka 

pracy podczas kreowania wCasnej interpretacji dzieCa zdecydowaCa si� na niezobowi�zuj�ce 

zainspirowanie si� metod� aktorsk�, wypracowan� przez Konstantego StanisCawskiego. 

Owa metoda zakCada, }e aby aktor mógC stworzy� na scenie wiarygodn� posta�, musi pozna� 

dogC�bnie jej }yciorys wraz z przeanalizowaniem jaki wpCyw miaC on na jej decyzje i pogl�dy. 

Nast�pnie aktor powinien przypomnie� sobie wCasne emocje towarzysz�ce analogicznym 

wydarzeniom z jego prywatnego }ycia b�d{ zaczerpni�te z literatury lub obserwacji [wiata98. 

DziaCania te zgodne s� równie} z zaCo}eniami kognitywistów, którzy twierdz�, }e >wszystko 

zapisuje si� w naszej pami�ci, tworz�c mentalny (wyobra}eniowy) obraz [wiata, który stanowi 

podstaw� pojmowania tego, co jeszcze nieznane, a tak}e kreowania tworów ûkcyjnych=99. 

 
96 Raymond Murray Schafer, The Crown of Ariadne, wyk. Antoine Male<e-Chénier 3 harfa, 2013, 
witryna internetowa: h<ps://www.youtube.com/watch?v=55kIIcQZZVo, data dost�pu: 10.07.2021. 
97 Rosanna Moore, Choreography in R. Murray Schafer9s <The Crown of Ariadne=&, Routledge, Abingdon 2019, 
t. 38, nr 6, s. 625. 
98 Witryna internetowa: h<p://www.dziennikteatralny.pl/artykuly/realizm-i-prawda-emocjonalna-
stanislawskiego-metody-pracy-z-aktorem.html, data dost�pu: 29.07.2022. 
99 Wojciech Baluch, Kognitywizm, w: Aktor teoretyczny, red. Joanna Krakowska-Naro}niak, Instytut Sztuki 
Polskiej Akademii Nauk, Oûcyna Wydawnicza Errata, Warszawa 2002, s. 30. 
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W przypadku The Crown of Ariadne takie post�powanie jest jednak skomplikowane ze wzgl�du 

na ró}ne wersje mitologicznych opowiadaE. Niejasnym jest na przykCad jaki stosunek 

ksi�}niczka miaCa do Minotaura (który wedCug rodzinnego drzewa genealogicznego byC jej 

przyrodnim bratem); dlaczego tak szybko obdarzyCa Tezeusza pComiennym uczuciem; 

czy chciaCa ona po[lubi� Dionizosa, czy te} zostaCa do tego zmuszona przez niefortunny dla niej 

bieg wydarzeE. Nale}y równie} pami�ta� o oszcz�dno[ci wyrazowej jak� stosowali staro}ytni 

Grecy przy opisywaniu stanów emocjonalnych i powstrzyma� si� od nadmiernego 

romantyzowania postaci i ich zachowaE. 

 

     Schafer w swojej kompozycji wyznacza harûstce liczne, niekonwencjonalne zadania, jakimi 

s�: gra na instrumentach perkusyjnych (cz. 2. i 6.), gestykulacja (cz. 6.), na[ladowanie taEca 

(cz. 2.) czy gra z playbackiem (cz. 6.). Zapis partytury wymaga zatem od wykonawcy wielu 

nowych kompetencji, które nie s� niezb�dne przy interpretacji dzieC poprzednich epok. 

Kompozytor bez w�tpienia skupiC si� nie tylko na mo}liwo[ciach wykonawczych instrumentu, 

ale tak}e na mo}liwo[ciach wykonawczych instrumentalistki. 

 

     Dlaczego Murray Schafer chciaC, aby jedna osoba graCa zarówno na harûe jak 

i na instrumentach perkusyjnych? Dlaczego parle te nie zostaCy rozpisane na dwoje 

instrumentalistów 3 harûstk� i perkusist�? SCusznym wydaje si� by� zaCo}enie, }e Schafer 

pragn�C tym zabiegiem nada� znaczenie warstwie wizualnej kompozycji. Harûstka, otoczona 

instrumentami perkusyjnymi (zob. przykCad 4.), wr�cz uwi�ziona pomi�dzy nimi 

bez mo}liwo[ci poruszania si� po scenie, mo}e kojarzy� si� z tytuCow� Ariadn�, uwikCan� 

we wCasne fatum. Pomimo, }e los Ariadny nie zostaC z góry przewidziany przez wyroczni�, 

wydaje si� jakby kreteEska ksi�}niczka nie miaCa kontroli nad swoim }yciem (po tym jak porzuca 

j� Tezeusz, Dionizos niemal}e od razu bierze j� za }on�). Na my[l mo}e nasun�� si� tu analogia 

uwi�zienia gCównej bohaterki w zCotej klatce, ograniczenie jej sprawczo[ci. Inn� interpretacj� 

mogCoby by� zaCo}enie, }e instrumenty perkusyjne, których parle s� utrzymane w formie 

krótkich, szybko zmieniaj�cych si� fragmentów, stanowi� symbol nowych, równie szybko 

zmieniaj�cych si� w�tków w historii kreteEskiej ksi�}niczki, pozbawionych barwnych i dCugich 

deskrypcji (zdrada przyrodniego brata 3 fascynacja Tezeuszem 3 porzucenie 3 nowa miCo[� 

i maC}eEstwo z Dionizosem). Niezale}nie od interpretacji instrumenty perkusyjne 
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potraktowane zostaj� przez kompozytora w sposób teatralny, stanowi�c nie tylko {ródCo 

brzmienia, ale równie} gCówny element scenograûi audiowizualnego utworu. 

 

PrzykCad 4. Raymond Murray Schafer, The Crown of Ariadne, 
Arcana Editons, Douro 1980, s. 1. 

 
 

     Do warstwy wizualnej kompozycji nale}y tak}e gestykulacja, czyli poruszanie r�koma 

i dCoEmi w sposób przesadzony, niemal}e choreograûczny (zob. przykCad 5.). Jest to dziaCaniem 

nietypowym, poniewa} dodatkowe lub przesadzone ruchy r�koma s� w metodyce gry na harûe 

elementem niepo}�danym, cz�sto skutkuj� niepotrzebnym napi�ciem aparatu gry lub nie 

pozwalaj� na wykonanie struktury rytmicznej w odpowiednim czasie. W przypadku cz�[ci 2. 

utworu The Crown&, kompozytor przewidziaC na t� miniaturow� choreograû� osobn� 

przestrzeE czasow�, któr� dodatkowo instrumentalista mo}e potraktowa� ad libitum. Ruch 
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r�koma w tym przypadku bezpo[rednio zwi�zany jest z tanecznym charakterem cz�[ci, 

co zostanie poruszone w dalszym toku rozdziaCu. 

 

PrzykCad 5. Raymond Murray Schafer, The Crown of Ariadne, 
Arcana Edilons, Douro 1980, s. 0. 

 
 

     Podczas nagrania wybranych cz�[ci utworu ubiór sceniczny zostaC potraktowany w sposób 

teatralny i nadano mu funkcj� rozszerzenia znaczeniowego interpretacji dzieCa. Zastosowany 

zostaC bowiem dodatkowy, niezawarty w partyturze element 3 akcesorium z brokatowymi 

gwiazdkami w ksztaCcie opaski na gCow�. Fascynator miaC za zadanie symbolizowa� tytuCow� 

koron� mitologicznej Ariadny, czego nadrz�dnym celem byCo zwrócenie uwagi odbiorcy 

na uto}samianie si� instrumentalistki z tytuCow� ksi�}niczk� 3 w my[l StanisCawowskiej metody 

kreowania postaci. 

 

     Wybrane cz�[ci The Crown of Ariadne, które zostaCy poddane interpretacji przez autork�, 

w swoich tytuCach zawieraj� wspólne sCowo, jakim jest: taniec. Dla przypomnienia, s� to: 

• cz�[� 2. Ariadne9s Dance, 

• cz�[� 6. Labyrinth Dance (Ariadne & Theseus). 

Chocia} w ka}dej z nich taniec jako forma sztuki zostaC wykorzystany w zupeCnie inny sposób, 

co zostanie szczegóCowo opisane w rozdziaCach 2.3.1. oraz 2.3.2., w tym miejscu nale}y 

poruszy� zagadnienie roli taEca w staro}ytnej Grecji, w kontek[cie inspiracji powstania 

wspomnianych cz�[ci. Przez tysi�clecia taniec dla Greków byC sposobem wyra}ania swojej 

to}samo[ci narodowej oraz manifestacji przynale}no[ci w skali lokalnej, bowiem ka}dy region 

kraju miaC i nadal ma charakterystyczne dla siebie taEce ludowe, ubarwiane wyj�tkowymi 

strojami100. Dla antycznych Greków taniec miaC znaczenie zarówno w sferze spoCecznej jak 

i osobistej. Podczas obrz�dów religijnych, b�d�cych jednocze[nie widowiskami teatralnymi, 

Grecy wchodzili poprzez taniec w duchow� relacj� z czczonymi bogami. Praktykowanie taEca 

wykorzystywane byCo, aby odp�dzi� zCe moce, pokona� gCód i choroby, ale tak}e aby prosi� 

 
100 Witryna internetowa: h<ps://taniecgrecki.blogspot.com/p/tance-greckie.html, data dost�pu: 03.08.2022. 
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o urodzajne plony, pCodn� trzod�, szcz�[liwe domostwo, powodzenie w polowaniu, 

czy wygran� w wojnie, a wi�c przypisywano mu performatywn� funkcj� zmiany rzeczywisto[ci.  

TaEcz�c, celebrowano wa}ne wydarzenia rodzinne, takie jak narodziny dziecka czy wesele101. 

Jako element obrz�dowo[ci taniec traktowany byC jako modlitwa, a tancerze bior�cy udziaC 

we wszystkich ceremoniach byli tak samo wa}ni, jak w dzisiejszych czasach kapCani 

w [wi�tyniach102. Ten rodzaj artystycznej ekspresji miaC te} szczególne znaczenie w systemie 

edukacji, poniewa} Grecy dostrzegali jego nieoceniony wpCyw na rozwój psychiczny 

i emocjonalny czCowieka, a tak}e wykorzystywali go w praktykach leczniczych (leczono nim 

np. zaburzenia neurologiczne)103 . Grecy uwa}ali bowiem, }e uzdrawianie czCowieka polega 

na przywróceniu mu rytmu i harmonii104. Platon stwierdziC nawet, }e >[piewa� i taEczy� to by� 

dobrze wyksztaCconym=105, natomiast wedCug amerykaEskiego ûlologa i ûlozofa pochodzenia 

hinduskiego, Amirthanayagama Davida (* 1972), >grecka kultura rodziCa si� w taEcu= 106 . 

W swojej publikacji, The dance of the Muses, David udowadnia tez�, która zakCada 

pochodzenie rytmu mowy, konstrukcji j�zykowej eposu, a pó{niej tak}e struktury greckiego 

dramatu wCa[nie od taEca. Po pierwsze, David zauwa}a w mowie staro}ytnych Greków silny 

akcent muzyczny, co wspóCcze[nie przej�Ca wi�kszo[� j�zyków europejskich, C�cznie z j�zykiem 

polskim. Po drugie, David rozwija my[li innych ûlologów, Thrasybulosa Georgiadesa (* 1949) 

oraz Sidneya Allena (* 1987), udowadniaj�c, }e choreograûa greckiego ludowego taEca syrtós, 

stanowi podstaw� homeryckiego heksametru. Opisuj�c frazowanie tekstu literackiego, 

odpowiadaj�ce precyzyjnie rytmice taEca, David zauwa}a poC�czenie akcentu muzycznego 

z akcentem dynamicznym, które wskazuj� na >zale}no[� muzyki sCów od ruchów stóp 

tancerza=107. Oczywistym zaCo}eniem badacza jest w tym przypadku równie} stwierdzenie, 

}e literatura grecka narodziCa si� z performansu (je}eli bowiem homerycki heksametr 

 
101 Lilianne Brady Lawler, The Dance in Ancient Greece, w: <The Classical Journal=, Classical AssosiaUon of the 
Middle West and South, Chicago 1947, t. 42, nr 6, s. 344. 
102 Tadeusz Kobierzycki, Taniec 3 jako skCadnik rytuaCów religijnych, witryna internetowa: 
h<ps://www.academia.edu/43752916/Taniec_jako_skCadnik_rytuaCów_religijnych, data dost�pu: 08.07.2021. 
103 L. Brady Lawler, op. cit., s. 344. 
104 Mateusz Wiszniewski, Jerzy Grotowski 3 pionier, twórca i nauczyciel dziaCaE twórczych jako wspierania 
rozwoju czCowieka, w: >Sztuka Leczenia=, Akademia Humanistyczno-Ekonomiczna, Aód{ 2015, nr 3-4, str. 57. 
105 Witryna internetowa: h<ps://taniecgrecki.blogspot.com/p/tance-greckie.html, data dost�pu: 03.08.2022. 
106 Witryna internetowa: h<p://kocur.uni.wroc.pl/taniec-jako-nrpo-kultury/, data dost�pu: 05.08.2022. 
107 Witryna internetowa: h<p://kocur.uni.wroc.pl/taniec-jako-nrpo-kultury/, data dost�pu: 07.08.2022, 
per: David Amirthanayagam, The dance of the Muses. Choral theory and ancient Greek poe<cs, Oxford 
University Press, Oxford 2006. 
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komponowany byC jako muzyka do taEca, to tekst zostaC oparty na ruchu ciaCa performera)108. 

Historyczka sztuki, Lilianne Lawler (1989-1990), w swoim artykule The Dance in Ancient 

Greece, docenia personalne podej[cie Greków do taEca, który w abstrakcyjny sposób 

odzwierciedlaC i komunikowaC ich stany emocjonalne oraz który byC dla nich narz�dziem 

osobistej rozrywki109. 

 

     Wszystkie spo[ród dodatkowych czynno[ci scenicznych, oprócz gry na harûe, sprawiaj�, 

}e instrumentalistka wykonuj�ca kompozycj� Schafera musi przyj�� zupeCnie now� rol� 

w procesie kreacji narracji muzycznej. Nie jest ju} tylko instrumentalistk�, ale staje si� równie} 

performerk�, której ciaCo nie jest jedynie twórc�, ale tak}e materi� sztuki. Harûstka 

zobligowana jest do poCo}enia szczególnego nacisku na aparycj� sceniczn� oraz na [wiadomo[� 

wCasnego ciaCa w procesie kreacji interpretacji muzycznej. Podczas wykonania utworu Schafera 

konieczne jest tak}e rozszerzenie granic wyobra{ni muzycznej w celu pojmowania utworu nie 

tylko jako tkanki d{wi�kowej, ale jako dzieCa skCadaj�cego si� równie} z wizualnych, 

zabarwionych dramatycznie no[ników ekspresji.!

 

2.3.1. Cz�[� 2. Ariadne9s Dance 

 

     W partyturze cz�[ci 2. Ariadne9s Dance znajduj� si� dwie parle, zapisana wy}ej parla 

przeznaczona do wykonania na harûe oraz zapisana ni}ej parla przeznaczona do wykonania 

nogami, z zaCo}onymi na kostki dzwoneczkami, z j�z. angielskiego ankle bells (zob. przykCad 6.) 

Parla ankle bells zawiera si� w jedenastu taktach na pierwszej stronie (rozpocz�cie cz�[ci) oraz 

w siedmiu kolejnych na drugiej stronie cz�[ci w zapisie partytury (zakoEczenie). 

 

     Ze wzgl�du na czasow� niedost�pno[� ankle bells (brak mo}liwo[ci wypo}yczenia), 

instrument zostaC skonstruowany w procesie przygotowania interpretacji tej}e cz�[ci. Do jego 

wykonania u}yto ta[my pasmanteryjnej o szeroko[ci okoCo 2 cm (w kolorze szarym) oraz 

szesnastu dzwoneczków ozdobnych (w kolorze ró}owego zCota, pasuj�cych kolorystycznie 

do opisanego powy}ej fascynatora). Niezb�dne okazaCo si� eksperymentowanie z brzmieniem, 

wybranie odpowiedniej ilo[ci dzwoneczków oraz okre[lenie ich odlegCo[ci od siebie, w celu 

 
108 Witryna internetowa: h<p://kocur.uni.wroc.pl/taniec-jako-nrpo-kultury/, data dost�pu: 05.08.2022. 
109 L. Brady Lawler, op. cit., s. 344. 
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uzyskania po}�danego wolumenu i barwy brzmienia. Instrument byC prosty w u}ytkowaniu, 

lekki i nieobci�}aj�cy nóg; dzwoneczki natomiast, pomimo maCych rozmiarów, na nagranej 

[cie}ce d{wi�kowej s� dobrze sCyszalne. 

 
PrzykCad 6. Raymond Murray Schafer, The Crown of Ariadne, Arcana Edilons, Douro 1980, 

cz. 2. Ariadne9s Dance, s. 4, t. 1-6. 

 

 

     Spo[ród efektów brzmieniowych nale}y tak}e wyró}ni� w tym miejscu gr� na strunach A, 

z mechanizmem pedaCowym ustawionym pomi�dzy bemolem a kasownikiem, czyli pomi�dzy 

górnym a [rodkowym wci�ciem w otworze u podstawy instrumentu (zob. ilustracja 4.) Efekt 

brzmieniowy o którym mowa, czyli pedal buzz, zostaC zastosowany w taktach 14 3 19 

(zob. przykCad 7.), a przed przyst�pieniem do jego wykonania w najwy}sz� pozycj� otworu 

pedaCu A wsuni�to gumowy klucz do przestrajania instrumentu. SpowodowaCo to sytuacj�, 

w której po przeC�czeniu d{wigni ze [rodkowej pozycji w otworze na górn� (czyli po zmianie 

wysoko[ci brzmienia strun A na A!), spr�}yny mechanizmu nie mogCy przyci�gn�� d{wigni 

na najwy}sz� pozycj� ze wzgl�du na klucz blokuj�cy otwór. Przed realizacj� nagrania 

audiowizualnego, wchodz�cego w skCad dzieCa artystycznego, niezb�dne byCo 

eksperymentowanie z wyborem odpowiedniego klucza, który stabilnie utrzymywaCby si� 

w otworze mechanizmu pedalizacyjnego harfy, oraz z uCo}eniem akcesorium, 

odpowiadaj�cego za ostry, metaliczny d{wi�k strun A. 
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Ilustracja 4. Trzy pozycje w otworze mechanizmu pedalizacyjnego harfy110 

 
 
 

PrzykCad 7. Raymond Murray Schafer, The Crown of Ariadne, Arcana Edilons, Douro 1980, 
cz. 2. Ariadne9s Dance, s. 4, t. 14-15. 

 
 
 
     Na drugiej stronie partytury tej cz�[ci kompozytor zapisaC parl� dwóch bongosów, o wy}szej 

i ni}szej wysoko[ci brzmienia, przeznaczon� do wykonania lew� r�k�, podczas gry prawa r�ka 

wykonuje materiaC d{wi�kowy ûa}oletami, d{wi�kami prés de la table i ordinario (zob. przykCad 

8.). Ze wzgl�du na to, }e autorka pracy nigdy wcze[niej nie wykonywaCa kompozycji 

na instrumentach perkusyjnych, a w dodatku jest prawor�czna, problematyka tej parli 

polegaCa na uzyskaniu po}�danej artykulacji oraz dynamiki materiaCu muzycznego poprzez 

uderzanie paCk� w odpowiedni� cz�[� membrany bongosów z dopasowan� energi� i impulsem 

ruchu. Wykorzystanie w Ariadne9s Dance bongosów niew�tpliwie stanowi nawi�zanie 

do rytuaCów plemiennych, czyli do pierwszych spoCecznych performansów, podczas których 

ruchom, [piewom i okrzykom towarzyszyCy ró}nego rodzaju i wielko[ci b�benki. 

 
110 Sarah Crocker, The descrip<ves miniatures of Alphonse Hasselmans and Henriete Renié: an examina<on 
of the pedagogical and ar<s<c signiûcance of the salon pieces for harp, praca doktorska, The University 
of Alabama, Tuscaloosa 2013, s. 11. 
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PrzykCad 8. Raymond Murray Schafer, The Crown of Ariadne, Arcana Edilons, Douro 1980, 
cz. 2. Ariadne9s Dance, s. 4, t. 22-23. 

 

 

     Ze wzgl�du na skomplikowan� melodyk� i harmoni� tekstu muzycznego, podczas 

przygotowania skCadaj�cej si� na dzieCo artystyczne interpretacji tej}e cz�[ci, niezwykle 

pomocnymi okazaCy si� by� wskazówki od harûstki Judy Loman, która przy wspóCpracy 

z kompozytorem opracowaCa partytur�, dodaj�c do niej m.in. instrukcje dotycz�ce palcowania, 

podziaCu parli ankle bells na lew� i praw� nog� (nogi nie poruszaj� dzwoneczkami na zmian�, 

ale prawa wykonuje warto[ci akcentowane a lewa pozostaCe) oraz ustawienia instrumentów 

na scenie. W przypadku tej cz�[ci autorka dokonaCa jedynie kilku zmian w aplikaturze w celu 

osi�gni�cia jeszcze wi�kszej wygody gry, ale w kontek[cie niniejszych rozwa}aE wyró}nienie ich 

nie jest istotne. Podczas nagrania Ariadne9s Dance na scenie znajdowaCo si� wi�cej 

instrumentów ni} zostaCo wykorzystanych. Ze wzgl�du na to, }e w nagraniu audiowizualnym 

interpretacji ulegCa druga i szósta cz�[� The Crown&, w pierwszej z nich na scenie zostaCy 

ustawione tak}e te instrumenty, których parla zapisana jest dopiero w partyturze Labyrinth 

Dance. Zabieg ten miaC na celu podkre[lenie wizualnej impresji harûstki >uwi�zionej= 

pomi�dzy instrumentami perkusyjnymi oraz zaakcentowanie wykorzystania instrumentów 

perkusyjnych jako elementów scenograûi (zob. rozdziaC 2.3.). 

 

     Taniec w Ariadne9s Dance przede wszystkim przedstawiony jest poprzez powtarzaj�cy si� 

segment rytmiczny, utrzymany w metrum 
7

8
 +  

6

8
.	Niesymetrycznie uCo}one w caCej cz�[ci 

akcenty przywoCuj� skojarzenia z taEcami pierwszych ludzi, surowymi, naturalistycznymi 

i bardzo energetycznymi. Nawi�zuj�c do wspomnianych w poprzednim podrozdziale badaE 
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Amirthanayagama Davida nad wzajemnymi powi�zaniami taEca, literatury i muzyki 

w staro}ytnej Grecji, w 2. cz�[ci The Crown& rytmika melodii caCkowicie zale}na jest od pracy 

nóg, realizuj�cych parl� ankle bells. Korelacja ta jest wspóCczesnym odzwierciedleniem 

starogreckiego dopasowania >muzyki sCów do ruchów stóp tancerza=111 . WedCug Rosanny 

Moore, Ariadne9s Dance jest cz�[ci�, która przedstawia Ariadn� ucz�c� Tezeusza porusza� si� 

po labiryncie. Jest to zaCo}enie, które Moore skonsultowaCa z samym kompozytorem, pisz�c 

artykuC pt. Choreography in R. Murray Schafer9s "The Crown of Ariadne=. Bior�c pod uwag�, 

}e The Crown& skCada si� z sze[ciu cz�[ci o tematyce mitologicznej oraz zwa}aj�c na fakt, 

}e utwór powstaC na podstawie dzieCa dramatycznego ogromnych rozmiarów, czyli Patrii V, 

zaCo}enie to wydaje si� logiczne i racjonalne. Nie jest to jednak jedyne wytCumaczenie tre[ci 

drugiej cz�[ci kompozycji na harf�. 

 

     Poniewa} kultura grecka bardzo silnie zakorzeniona jest w staro}ytnych wierzeniach 

i mitach, a pocz�tek artystycznej ekspresji tego} spoCeczeEstwa [ci[le zwi�zany jest ze sfer� 

sakraln� }ycia antycznych Greków, nale}y wzi�� pod uwag� tak}e celebrowan� przez nich 

symbolik� kreteEskiej ksi�}niczki. W publikacji The sacred dance. Study in comparaRve folklore 

(1923) teolog ko[cioCa anglikaEskiego, William Oesterley (1866-1950), pisze o [wi�tach 

organizowanych na cze[� bogów i herosów, ale tak}e ludzi ze znamienitych rodów, 

m.in. Ariadny. Ze wzgl�du na to, }e w antycznej Grecji nie odbywaCy si� }adne wydarzenia, 

podczas których by nie taEczono, nie ulega w�tpliwo[ci, }e taniec Ariadny u swoich pocz�tków 

byC form� sakraln�, która jednak z biegiem czasu staCa si� form� rozrywkow� o walorach 

jedynie estetycznych112. Ciekawostk� jest, }e wedCug mitologicznych historii, Ariadna posiadaCa 

nawet specjalne miejsce do taEca, które wybudowaC dla niej Dedal113 . W mitologicznych 

historiach dotycz�cych Krety zachowaCy si� zapisy o obserwacji przez Greków nieba i jego 

konstelacji114. WedCug Oesterleya ruch gwiazd prawdopodobnie byC inspiracj� do powstania 

skomplikowanych rytmicznie taEców, co mogCoby tCumaczy� nietypowe metrum cz�[ci, 

niesymetryczne uCo}enie akcentów oraz oslnato rytmiczne w parli ankle bells. Oesterley 

 
111 Witryna internetowa: h<p://kocur.uni.wroc.pl/taniec-jako-nrpo-kultury/, data dost�pu: 07.08.2022. 
112 William Oesterley, The sacred dance. Study in compara<ve 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, BalUmore 1972, t. 80, nr 1, s. 39. 
114 W. Oesterley, op. cit., s. 69. 
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dokonuje tak}e swojej interpretacji taEca Ariadny, przypuszczaj�c, }e ksi�}niczka mogCa 

symbolizowa� sCoEce, a tym samym jej taniec mógC przedstawia� w�drówk� tej}e gwiazdy 

po niebie115.  

 

     W tym miejscu nale}y pochyli� si� nad skomplikowanym rytmem taEca w Ariadne9s Dance. 

Podczas przygotowania interpretacji 2. cz�[ci The Crown& nauka kolejnych fragmentów 

na pami�� okazaCa si� konieczno[ci�, poniewa} szybkie tempo utworu oraz jego g�sta faktura 

w taktach z wykorzystaniem ankle bells sprawiaCy, }e nale}aCo po[wi�ci� peCn� uwag� patrzeniu 

na struny, co uniemo}liwiaCo korzystanie z partytury podczas wykonania. Cz�[� ta zostaCa 

wykonana boso, w celu zniwelowania d{wi�ku pi�t uderzaj�cych o podCog� i po to, aby 

zaCo}one na kostki dzwoneczki mogCy wybrzmie�. Warto zastanowi� si� nad tym, czy struktura 

rytmicza Ariadne9s Dance stanowi przedstawienie taEca kreteEskiej ksi�}niczki (którego 

Ariadna u}ywaCa, poruszaj�c si� po labiryncie, i którego nauczyCa Tezeusza), czy mo}e struktura 

ta przedstawia taniec praktykowany przez antycznych Greków, oddaj�cych cze[� postaci 

Ariadny. Autorka pracy C�czy oba punkty widzenia, interpretuj�c taniec Ariadny oraz taniec 

na cze[� Ariadny jako t� sam� form�, ukazuj�c� z jednej strony grecki charakter ludowego 

taEca, a z drugiej 3 surowo[� mitu. 

 

2.3.2. Cz�[� 6. Labyrinth Dance (Theseus & Ariadne) 

 

     W partyturze Labyrinth Dance (Theseus & Ariadne) Schafer zawarC parl� takich 

instrumentów jak: maCy i du}y trójk�t, dwa ûnger 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. Cz�[� ta skCada si� z dwóch parli, recorded harp (zapisanej 

w górnym systemie) oraz live harp (zapisanej na systemie dolnym i przeznaczonej 

do wykonania w opisanej w legendzie utworu skordaturze; zob. przykCad 9). Obie parle 

wykorzystuj� szereg wspomnianych wy}ej instrumentów perkusyjnych. Wykonanie tej}e cz�[ci 

polega na interpretacji parli live harp w trakcie odtwarzania uprzednio nagranego playbacku, 

czyli parli recorded harp. W celu zachowania najwy}szej jako[ci d{wi�ku, autorka nagraCa 

 
115 W. Oesterley, op. cit., s. 72. 
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wersj� live harp, odtwarzaj�c parl� recorded harp jedynie w odsCuchu, a obie [cie}ki zostaCy 

poC�czone przez realizatora nagrania dopiero w postprodukcji. 

 

PrzykCad 9. Raymond Murray Schafer, The Crown of Ariadne, Arcana Edilons, Douro 1980, 
cz. 6. Labyrinth Dance, s. 12, t. 1-6. 

 
 

     Podobnie jak w kontek[cie u}ycia instrumentów perkusyjnych (poruszonym w rozdziale 2.3.) 

mo}na zada� sobie nast�puj�ce pytanie: dlaczego w cz. 6. Labyrinth Dance kompozytor 

przeznaczyC obie parle, czyli recorded harp oraz live harp, do wykonania przez jednego 

instrumentalist�. 

 

     PeCna nazwa cz�[ci, Labyrinth Dance (Ariadne & Theseus), mo}e nasuwa� skojarzenia 

dialogu prowadzonego przez kochanków. Dla przypomnienia, wedCug Rosanny Moore, szósta 

cz�[� The Crown& przedstawia moment, w którym Tezeusz porzuca Ariadn� na wyspie Naksos. 

Mo}na jednak rozumie� to w inny sposób, odnajduj�c t� cz�[� mitologicznej historii jeszcze 

w poprzedniej cz�[ci (5. Sun Dance), ilustruj�cej [wit na greckiej wyspie. Labyrinth Dance 

nale}y wtedy interpretowa� jako portret kreteEskiej ksi�}niczki i ateEskiego herosa. Nie jest 

to jednak dialog muzyczny na wzór tych, które pojawiaj� si� w kameralnych formach 

muzycznych i w których parle instrumentów koresponduj� ze sob� w czasie rzeczywistym. 

Wr�cz przeciwnie. Parla live harp musi zosta� dopasowana do parli recorded harp, której 

narracja nieubCaganie biegnie do przodu w przyj�tym przez siebie tempie. Obserwuj�c sytuacj� 

wykonawcz�, mo}na dostrzec analogi� do relacji Ariadny i Tezeusza. Przyjmuj�c, }e parla 
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recorded harp stanowi motyw ateEczyka, natomiast parla live harp portret kretenki, 

skojarzenie to wydaje si� oczywiste. Parla live harp zostaje dopasowana do recorded harp 

podobnie jak Ariadna dopasowaCa bieg wydarzeE swojego }ycia do Tezeusza. Znaj�c 

mCodzieEca bardzo krótko, zdecydowaCa si� mu pomóc, nast�pnie zostaCa przez niego zabrana 

na statek a chwil� pó{niej porzucona na wyspie. Niewiele spo[ród postanowieE, jakich Ariadna 

dokonaCa w tej mitologicznej historii, byCy jej niezale}nymi decyzjami. 

 

     Ze wzgl�du na powy}sze rozwa}ania autorka pracy zdecydowaCa si� przyj�� zaCo}enie, 

}e to wCa[nie parla live harp obrazuje Ariadn�, dzi�ki czemu harûstka wykonuj�ca kompozycj� 

ma szans� dogC�bniej uto}sami� si� z tytuCow� ksi�}niczk�. W ci�gu trwania cz�[ci obie parle 

wzajemnie si� przeplataj� i uzupeCniaj�. Ich materiaC d{wi�kowy jest bardzo do siebie zbli}ony 

i opiera si� na motywie d{wi�kowym 116  c1-f1-c2-g1-f2. Te kilka d{wi�ków C�czy parle tak, 

jak Ariadn� i Tezeusza poC�czyCo wzajemne zauroczenie, dziaCanie i plany na przyszCo[�. Tezeusz 

w Labyrinth Dance prowadzi Ariadn� przez ich wspóln� histori� tak, jakby prowadziC j� w taEcu. 

W dwóch ostatnich linijkach utworu sytuacja muzyczna ulega jednak zmianie. W parli 

recorded harp niezmiennie powtarza si� wspomniany motyw, który przywodzi na my[l 

Tezeusza niewzruszenie odpCywaj�cego z wyspy i ze spokojem wyruszaj�cego w kolejn� 

wypraw�. Parla live harp zostaje natomiast wzbogacona o dCugie d{wi�ki ad libitum, 

wykonywane ûa}oletami oraz ordinario. Pomi�dzy nimi za[ kompozytor umieszcza wskazówki 

dotycz�ce choreograûcznej gestykulacji r�koma (zob. przykCad 10.). Czy}by Ariadna znowu 

zaczynaCa taEczy� sama? 

 
  

 
116 Ostatni d{wi�k motywu wykonany jest jako ûa}olet na strunie f1. Najcz�[ciej spotykanym sposobem zapisu 
ûa}oletów oktawowych w literaturze harfowej jest podawanie w notacji wysoko[ci zarywanej struny. Niektórzy 
kompozytorzy, w tym R. Murray Schafer, podaj� jednak w partyturze wysoko[� uzyskanego w ten sposób 
brzmienia. 
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PrzykCad 10. Raymond Murray Schafer, The Crown of Ariadne, Arcana Edilons, Douro 1980, 
cz. 6. Labyrinth Dance, s. 13, t. 61-72. 

 

 

     ZagC�biaj�c si� w symbolik� greckich mitologii mo}na interpretowa� nazw� cz�[ci tak}e 

w inny sposób. Dla antycznych Greków bowiem labirynt nie byC jedynie budowl�, obiektem 

architektonicznym, sCu}�cym celom estetycznym. WedCug Williama Oesterleya labirynt, wraz 

z tysi�cem swoich korytarzy, byC symbolem gwie{dzistego nieba. Analizuj�c dzieCa sztuki 

ceramicznej, historykom udaCo si� ustali�, }e taniec labiryntu, czyli taniec oddaj�cy cze[� 

antycznej budowli, a raczej jej konceptowi, taEczono mi�dzy innymi na Krecie i w Delos. 

Oesterley przypuszcza, }e w zwi�zku z tym taniec labiryntu, tak jak i sam labirynt, musiaC by� 

zatem reprezentacj� gwiezdnych konstelacji117. Potwierdzenie dla tego zaCo}enia Oesterley 

odnajduje na staro}ytnych monetach z Knossos, na których w przedstawieniach labiryntu, 

na jego [rodku, w miejscu, gdzie zwykle prezentowano Minotaura, bardzo cz�sto znajdowaCa 

si� gwiazda118. 

 

     Sam kompozytor dostrzega jednak w micie jeszcze jeden aspekt. Zwa}aj�c na to, }e historycy 

zajmuj�cy si� antyczn� Grecj� zgadzaj� si� ze stwierdzeniem, }e spoCeczeEstwo kreteEskie byCo 

spoCeczeEstwem matriarchalnym, dla Schafera motyw Tezeusza przybywaj�cego na wysp�, aby 

zgCadzi� >besl�= stanowi zmitologizowany przekaz o ludno[ci Krety stopniowo poddaj�cej si� 

patriarchalnym nastrojom119. 

 

     Sam labirynt stanowi obecnie przedmiot licznych rozwa}aE. Jego symbolika jest stale 

na nowo interpretowana. Uto}samia si� go z tajemnic�, nieskoEczono[ci�, rytuaCem inicjacji, 

a tak}e ze [mierci�, odrodzeniem i symbolicznym powrotem do Cona matki. W psychoanalizie 

 
117 W. Oesterley, op. cit., s. 70. 
118 W. Oesterley, op. cit., s. 72. 
119 Witryna internetowa: h<ps://www.patria.org/arcana/arcdrama.html#CA, data dost�pu: 20.04.2021. 
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labirynt funkcjonuje jako symbol pod[wiadomo[ci czCowieka, zamkni�ta struktura 

o niezliczonej liczbie [cie}ek i korytarzy, po których zbC�dzony umysC uczy si� nawigowa�. 

Labirynt stanowi idealn�, skoEczon� caCo[� o wielo[ci interpretacji, a rozci�gni�ta w nim >ni� 

Ariadny [&] stanowi poC�czenie pocz�tku i koEca, widzialnego i niewidzialnego, tego co ludzkie 

i co boskie=120. 

 

     Chocia} Labyrinth Dance, podobnie jak pozostaCe cz�[ci kompozycji, mógCby funkcjonowa� 

jedynie w formie audialnej, takie wykonanie utworu pozbawiCoby go przedstawionych wy}ej 

interpretacji. Odbiór kompozycji bez studiowania partytury w czasie rzeczywistym 

owocowaCby jedynie w doznania estetyczne. Warstwa wizualna przedstawia bowiem 

wcielaj�c� si� w Ariadn� harûstk�, która buduje portret psychologiczny postaci utkany przez 

Schafera materiaCem zarówno muzycznym jak i dramatycznym. 

 

 

2.4. Podsumowanie rozdziaCu drugiego 

 

     Konstruuj�c podsumowanie komponentów performatywnych w The Crown of Ariadne, 

nale}y zaznaczy�, }e jest to dzieCo najstarsze spo[ród analizowanych w opisie dzieCa 

artystycznego kompozycji, w którym teoretycznie warstwa audialna mo}e funkcjonowa� bez 

wizualnej, cho� stanowczo ograniczyCoby to tre[� utworu. [wiadomo[�, }e The Crown 

of Ariadne na harf� powstaCo na podstawie Patrii V, dzieCa dramatyczno-muzyczno-tanecznego 

ogromnych rozmiarów, znacz�co wpCywa na charakter wykonania wybranych cz�[ci 

skCadaj�cych si� na dzieCo artystyczne. UzmysCowienie, }e Patria V utrzymana jest w konwencji 

teatru [rodowiskowego (environmental theatre) i przeznaczona jest do wystawienia 

na otwartej przestrzeni pla}y, du}ych scenach tanecznych oraz w spektakularnym, bCyszcz�cym 

paCacu, wpCyn�Co na wyobra{ni� autorki pracy, dodaj�c jej [miaCo[ci i pewno[ci siebie, 

rozszerzaj�c jej podej[cie do dzieCa z klasycznego skupienia nad zgodno[ci� wykonania 

z zapisem partytury, do przekazania konceptu, idei, energii i przede wszystkim fragmentów 

mitologicznych historii. Chocia} stylistycznie kompozycja Schafera znacz�co ró}ni si� od dzieC 

 
120 Witryna internetowa: h<ps://danzadelleorigini.com/2019/04/01/the-crane-ariadnes-thread-labyrinth-and-

dance/, data dost�pu: 21.04.2021. 
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Kagela, Stockhausena czy Schnebela, pod k�tem formalnym The Crown of Ariadne mo}na 

rozpatrywa� w kategorii teatru instrumentalnego, czyli produktu zwrotu performatywnego 

w muzyce. Za takim stwierdzeniem przemawiaj� elementy kompozycji korzystaj�ce 

ze zdobyczy dziedziny teatru, czyli gCównie aspekty znajduj�ce miejsce i kreuj�ce znaczenia 

w warstwie wizualnej dzieCa. Chodzi tu oczywi[cie o potraktowanie instrumentów 

perkusyjnych jako scenograûi oraz o rozpatrywanie roli wykonawcy w kontek[cie gry aktorskiej. 

Wykorzystanie przez Schafera sztuki tanecznej z pewno[ci� czyni z The Crown... twór 

interdyscyplinarny, w my[l pierwszych performansów, które razem ze [piewem czy recytacj� 

wykorzystywaCy taniec. Ta zrytualizowana ekspresja, stanowi�ca jedn� z pierwszych form 

performansu w kulturze, nadaje dzieCu charakter pierwotny, naturalny, surowy (zwCaszcza 

w cz. 2.), a poprzez mitologiczn� tematyk� utworu nawi�zuje do najwa}niejszej w staro}ytno[ci 

funkcji taEca, czyli jego sprawczej mocy zmiany rzeczywisto[ci. Dodatkowe czynno[ci, takie jak 

gestykulacja, taneczne ruchy nogami, poruszanie si� harûstki pomi�dzy wieloma 

instrumentami perkusyjnymi, nadaj� szczególne znaczenie wizualnej warstwie kompozycji oraz 

podkre[laj� zwrócenie przez kompozytora uwagi na mo}liwo[ci wykonawcze nie tylko 

instrumentu, ale tak}e instrumentalisty. Taka intensyûkacja dziaCaE scenicznych zwraca 

skoncentrowan� uwag� na muzyka jako na performera uto}samiaj�cego si� z kreteEsk� 

ksi�}niczk� z mitologicznych historii, próbuj�cego pokaza� urywki jej osobowo[ci 

i odczuwanych przez ni� emocji, korzystaj�c w tym celu z aktorskiego charakteru kreowania 

roli (inspirowanego metod� Konstantego StanisCawskiego). Kompozycja ta tym samym wyra}a 

pozamuzyczne tre[ci, zakorzenione w problematyce relacji mi�dzyludzkich przedstawionych 

na podstawie postaci archetypicznych. Nale}y jednak zaznaczy�, }e warstwa muzyczna caCy 

czas pozostaje na pierwszym planie audiowizualnej tkanki, a wykonawca poza pracowaniem 

wCasnym ciaCem jest przede wszystkim instrumentalist�. Zastosowany w cz. 6. playback czyni 

z The Crown of Ariadne twór mullmedialny, zacieraj�cy granic� mi�dzy muzyk� na }ywo oraz 

uprzednio nagran�, prawd� a ûkcj�. 
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3. Mieko Shiomi 3 Wind Music for Harp (2006), 

 czyli ûuxus event scores na harf� 

 

 

Data nagrania: 17.07.2023 

Miejsce nagrania: Lubsza [l�ska, teren Parafii [w. Jakuba Starszego ApostoCa 

Realizacja audio: mgr Mateusz Meisner 

Realizacja video: dr JarosCaw Meisner 

 

 

3.1. Fluxus event scores 3 charakterystyka formy ekspresji 

 

     Jak ju} zostaCo wspomniane w rozdziale 1., ûuxus event scores to forma wydarzenia 

artystycznego, która wykorzystuje zdobycze dziedziny teatru, muzyki, taEca czy sztuk 

plastycznych i która stanowi rodzaj performansu. Jako gCównego zaCo}yciela mi�dzynarodowej 

grupy Fluxus uwa}a si� Georgesa Maciunasa (1931-1978), artyst�, architekta, kompozytora 

i designera litewskiego pochodzenia. ZaCo}ony przez Maciunasa zespóC tworzyC gCównie 

w latach 60. i 70. XX wieku i wykorzystywaC ogólnie poj�te eksperymentalne (i na tamte czasy 

nowoczesne) formy ekspresji. W 1960 roku Maciunas, na potrzeby stworzonego przez siebie 

kolektywu twórców, otworzyC w Nowym Jorku AG Gallery, gdzie poznaC m.in. Johna Cage9a 

(1912-1992), muzycznego wizjonera, który wcze[niej prowadziC zaj�cia z kompozycji 

eksperymentalnej w New School w tym samym mie[cie. To wCa[nie Cage, który wprowadzaC 

do swoich utworów element przypadkowo[ci, a jako {ródCo d{wi�ku cz�sto stosowaC 

przedmioty codziennego u}ytku, miaC znacz�cy wpCyw na rozwój muzyki ûuxusowej. W latach 

60. XX wieku w Nowym Jorku ûuxus event scores tworzyli i performowali arty[ci ró}nych 

narodowo[ci, zajmuj�cy si� interdyscyplinarnie pojmowan� sztuk� i zwi�zani 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)121.      

 
121 Virginia Anderson, Fluxus: Event Scores and Their Performance, booklet pCyty X for Henry Flynt: inspired 
by La Monte Young, wyk. Nicolas Horvath 3 fortepian, SubRosa CD, 2016. 
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          Po[ród nielicznych utworów na harf� utrzymanych w duchu ûuxusowym znajduje si� 

mi�dzy innymi wspomniana ju} kompozycja Alison Knowles 3 A Piece for Harp 3 napisana 

wspóCcze[nie (bo w 2010 roku) dla brytyjskiego harûsty Rhodriego Daviesa. Ze wzgl�du na to, 

}e partytura nie posiada zapisanej ani jednej nuty, mo}na si� zastanawia�, czy w takim razie 

dzieCo to jest kompozycj� muzyczn�. Zdecydowanie A Piece for Harp mo}na okre[li� mianem 

zdarzenia akustycznego oraz dzieCa otwartego, opartego na improwizacji, zarówno w kwesli 

formy jak i tre[ci utworu. W zupeCnie innym stylu utrzymana jest kompozycja Chrislana Wolûa 

(* 1934) For Harp Player (2009), równie} dedykowana Daviesowi, która zawiera instrukcje 

sCowne, artykuCuj�ce konkretne wskazówki wykonawcze wC�cznie z literowym 

przedstawieniem wysoko[ci d{wi�ków (zob. przykCad 11.). 

 

     Kompozycje ûuxusowe na harf� pisaCa tak}e japoEska artystka Mieko Shiomi (* 1938), której 

Wind Music for Harp jest gCównym przedmiotem rozwa}aE niniejszego rozdziaCu. Na szczególn� 

uwag�, oprócz wspomnianego dzieCa, zasCuguje tak}e pó{niejsza z jej kompozycji, Shadow 

Music for Harp (2010, zob. przykCad 12.). Shadow& w swojej formie nawi�zuje do sztuki 

wizualnej, jak� jest teatr cieni. Pomimo, }e w tytule kompozycji zawarte s� sCowa for harp, 

w rzeczywisto[ci do wykonania utworu potrzebny jest drugi performer, poruszaj�cy si� gCównie 

w sferze warstwy wizualnej dzieCa. Jego zadaniem jest operowanie przedmiotami (np. mi�kkimi 

paCkami perkusyjnymi) i tworzenie nimi cieni balansuj�cych na granicy cienia harûsty 

i o[wietlonego tCa. Harûsta w tym czasie wykonuje improwizacj� muzyczn�, opart� 

na d{wi�kach D, As, A, H, b�d�cymi literami wyekstrahowanymi z angloj�zycznego sCowa 

shadow (ang. cieE). Pojawia si� jednak pytanie o to, która warstwa semantyczna utworu jest 

wa}niejsza. Z jednej strony kompozycja napisana jest na harf�, co wskazuje na nadrz�dno[� 

warstwy audialnej. Z drugiej strony jednak cech� charakterystyczn� i szczególnym wyró}nikiem 

utworu jest tutaj odbywaj�ca si� w przestrzeni wizualnej gra cieni, co wskazuje na nadrz�dno[� 

obrazu nad d{wi�kiem. Odpowiedzi na to pytanie nale}y zatem szuka� w ka}dym kolejnym 

wykonaniu, unikaj�c generalizacji i wszelakich przyj�tych a priori zaCo}eE. 
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PrzykCad 11. Chrislan Wolû, For Harp Player, Peters Edilon, Londyn 2009. 

 
 

PrzykCad 12. Mieko Shiomi, Shadow Music for Harp, niepublikowane, 2010. 
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     W duchu ûuxusowym powstaCy równie} kompozycje na harf� innych autorów, takich jak 

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

 

     Jednym z najbardziej rozpoznawalnych wykonawców, którzy ch�tnie si�gaj� po utwory 

wspomnianych twórców, jest wymieniony ju} Rhodri Davies (* 1971), harûsta i improwizator, 

który jest twórc� licznych instalacji d{wi�kowych i performansów muzycznych. W kilku spo[ród 

nich Davies dokonuje cz�[ciowego demonta}u, a nawet dekonstrukcji caCej harfy. WedCug 

Daviesa, utwory ûuxusowe daj� wykonawcy mo}liwo[� zupeCnie innego sposobu spojrzenia 

na instrument oraz jego mo}liwo[ci techniczne i wykonawcze 3 w porównaniu do kompozycji 

twórców poprzednich epok122. 

 

 

3.2. Performatywno[� Wind Music for Harp i problematyka wykonawcza 

improwizacji 

 

     Wind Music for Harp Mieko Shiomi123 jest klasycznym przykCadem kompozycji ûuxusowej, 

a co za tym idzie, form� performansu artystycznego. Partytura tego} dzieCa to sCowna notacja 

instrukcji opatrzona graûk� przykCadowych klasterów, stanowi�cych jedyn� tkank� muzyczn� 

zapisu (zob. przykCad 13.). Ka}de zdanie opisuje czynno[ci, które powinien oraz które mo}e 

wykona� interpretator, pocz�wszy od wyj[cia na zewn�trz i posCuchania dynamiki, barwy 

i rytmu wiej�cego wiatru, po wskazówki dotycz�ce ewentualnego u}ycia urz�dzeE 

elektronicznych oraz ewentualnych preparacji instrumentu. 

 
     Pocz�tkowo interpretacja dzieCa, które skCada si� na dzieCo artystyczne, zawieraCa si� 

w formie jednej cz�[ci, stanowi�cej kompilacj� efektów brzmieniowych, mo}liwych 

do uzyskania na harûe bez wykorzystania dodatkowych induktorów czy {ródeC d{wi�ku. 

Podczas realizacji kolejnych roboczych wykonaE dzieCa, sposób kreowania narracji zostaC 

 
122 Witryna internetowa: h<ps://www.james-saunders.com/interview-with-rhodri-davies/, data dost�pu: 
01.05.2021. 
123 Oprócz wymienionych w pracy Wind Music for Harp (2006) i Shadow Music for Harp (2010), M. Shiomi jest 
tak}e autork� utrzymanego w formie ûuxus event score 3 Falling Music for Harp (2006). 
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znacznie rozwini�ty zarówno w kontek[cie formy jak i jej tkanki muzycznej. Fluxus event score 

Mieko Shiomi w ûnalnej wersji rejestracji audiowizualnej ostatecznie przyj�Co ksztaCt pi�ciu 

kilkuminutowych cz�[ci, muzycznie opisuj�cych wiatr o ró}nych porach dnia i w ró}nych 

sytuacjach pogodowych. Kreatorka interpretacji opatrzyCa kolejne fragmenty utworu 

nast�puj�cymi tytuCami124: 

1. Bright Rosé Dusk 

2. Gentle Green Morning 

3. Purple Summer Tempest 

4. Warm Pink AMernoon 

5. Navy Midnight Lullaby. 

 
 

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

 

 
124 Ze wzgl�du na to, }e tytuC kompozycji zostaC sformuCowany przez Shiomi w j�zyku angielskim, autorka pracy, 
kieruj�c si� zasadami logiki, zdecydowaCa si� na nazwanie poszczególnych cz�[ci w tym samym j�zyku. 
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     Nawi�zuj�c do zaCo}eE artystów nurtu ûuxusowego, rejestracja kompozycji Shiomi miaCa 

miejsce w przestrzeni innej ni} sala koncertowa. Poszukiwania odpowiedniej scenerii 

zaw�}ono do miejsc dobrze znanych autorce, a wybór padC na C�k�, znajduj�c� si� 

na urokliwych terenach licz�cej mniej ni} tysi�c mieszkaEców Lubszy [l�skiej. Pierwsze zdanie 

Wind Music for Harp 3 zawieraj�ce si� w sCowach >Go outside and feel the wind=, czyli z j�zyka 

angielskiego >Wyjd{ na zewn�trz i poczuj wiatr= 3 zinterpretowano dosCownie, a poniewa} 

Shiomi nie zaznaczyCa w partyturze, }e nale}y powróci� do pomieszczenia, z którego si� 

przybyCo, wykonanie utworu kontynuowano na zewn�trz. W zapisach audiowizualnych 

kolejnych cz�[ci pojawia si� zatem zjawisko landscape9u (czyli krajobrazu) i soundscape9u. 

W dosCownym tCumaczeniu soundscape to okre[lenie pejza}u d{wi�kowego, ale najbardziej 

trafn� deûnicj� dla owego terminu wydaje si� by� [rodowisko akustyczne. Dla przykCadu: 

w krajobrazie parku narodowego, oprócz wizualnego pi�kna i zró}nicowania przyrody, mo}na 

do[wiadczy� odgCosów zwierz�t, szumu li[ci drzew czy dynamicznego stukotu rw�cego potoku. 

W [rodowisku akustycznym du}ego miasta sCyszalne s� odgCosy uczestnicz�cych w ruchu 

ulicznym samochodów czy g�sta magma popl�tanych ze sob� mi�dzyludzkich rozmów, 

szczekanie psów, odgCosy kominów pracuj�cych fabryk. Jak w peCni do[wiadczy� soundscape9u? 

Wystarczy przystan�� na chwil�, oczy[ci� umysC, zamkn�� oczy i posCucha� tego, co nas otacza. 

WedCug Raymonda Murraya Schafera, który jako jeden z pierwszych publikowaC swoje 

przemy[lenia na temat wspóCczesnego [rodowiska akustycznego, wszyscy (my, którzy 

mieszkamy w du}ych aglomeracjach) }yjemy w zanieczyszczonej haCasem, wulgarnej akustyce, 

która swoj� agresywn� wszechobecno[ci� sprawiCa, }e zupeCnie si� na ni� uodpornili[my. 

Schafer nawoCuje do zwracania uwagi na otaczaj�ce nas d{wi�ki, poetycko nazywaj�c [wiat 

makrokosmiczn� muzyczn� kompozycj�125. Ile} pi�knej muzyki ûory i fauny mo}na odnale{� 

w akustyce spokojnych rezerwatów przyrody, ile przejmuj�cej ciszy na górskich szlakach, 

ile ekscytuj�cych przedmiotów, ludzi i zdarzeE mo}na dostrzec w p�dz�cym w godzinach 

szczytu mie[cie& Jak� rol� sprawuje soundscape w kontek[cie }ycia codziennego? Oprócz 

podstawowej funkcji opisu rzeczywisto[ci stanowi tak}e czynnik warunkuj�cy poczucie 

wspólnoty, b�d�c elementem otaczaj�cego [wiata odbieranym przez wszystkich 

 
125 Raymond Murray Schafer, The Soundscape, DesUny Books, Rochester Vermont, 1994, s. 5. 
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zgromadzonych 126 . WpCywa na ludzkie stany emocjonalne, jest medium mi�dzyludzkich 

interakcji127 a z ludzi tworzy aktorów uczestnicz�cych w akustycznym performansie. 

 

     Wykorzystuj�c krajobraz wizualny [l�skiej wsi, podczas nagraE harfa zostaCa ustawiona 

na niewielkiej C�ce, otoczonej z dwóch stron maCymi domami, z terenem ko[cielnym 

przylegaj�cym do trzeciego boku dziaCki (co okazaCo si� istotne podczas realizacji nagrania). 

W krajobrazie zalazCo si� bC�kitne niebo, chmury, zielona trawa i kilkana[cie drzew w oddali. 

Instrument, otulony promieniami poCudniowego sCoEca i umiejscowiony na Conie natury, 

wydawaC si� wtapia� w otoczenie, zyskuj�c dzi�ki niemu szczególn�, magiczn� aur�. Sytuacja 

wykonawcza przywodziCa bowiem na my[l ûlmowe, wr�cz stereotypowe sceny 

z wykorzystaniem harfy 3 zwi�zane z ba[niowym uniwersum le[nych wró}ek i elfów. Landscape 

oprócz funkcji estetycznej przyj�C w przedstawionym wykonaniu Wind Music for Harp tak}e 

performatywn� funkcj� wytwarzania przestrzenno[ci. Podaj�c za Erik� Fischer-Lichte - 

przestrzenno[� jest jedn� z wCa[ciwo[ci aktów o charakterze performatywnym i powstaje 

w wyniku wykorzystania przestrzeni architektoniczno-geometrycznej (w tym przypadku C�ki 

oraz drzew i budynków znajduj�cych si� za ni�) przez wspóCobecnych (autorki interpretacji, 

re}ysera obrazu, re}ysera d{wi�ku) pod wpCywem ich percepcji, ruchów, dziaCaE, interakcji128. 

W tym rozumieniu przestrzenno[� performatywna powstaje jako efekt przedstawienia, jest 

niematerialna i ulotna (w przeciwieEstwie do przestrzenno[ci materialnej, architektoniczno-

geometrycznej), istnieje tylko w czasie wydarzenia i koEczy si� wraz z nim. 

 

     Dobór stroju, który zmieniaC si� dla ka}dej z cz�[ci, miaC na celu dopasowanie kolorystyczne 

do tytuCów i charakteru improwizowanych fragmentów (wykorzystuj�c kolorystyk� 

w odcieniach ró}u, zieleni, ûoletu i granatu). Ponadto w postprodukcji dla ka}dej z cz�[ci 

zostaCa opracowana zró}nicowana kolorystyka obrazu. DziaCania te zastosowano jako 

podkre[lenie istotno[ci warstwy wizualnej utworu, a dobór barw dla ka}dej z cz�[ci stanowiC 

subiektywny zabieg estetyczny. 

 

 
126 ZaCo}enie to nie dotyczy osób cierpi�cych na cz�[ciowe lub caCkowite uszkodzenie zmysCu sCuchu. 
127 Marinna Guzy, The Sound of Life: What Is a Soundscape?, witryna internetowa: 
h<ps://folklife.si.edu/talkstory/the-sound-of-life-what-is-a-soundscape, data dost�pu: 29.08.2022. 
128 Erika Fisher-Lichte, Performatywno[�. Wprowadzenie, tCum. Mateusz Borowski i MaCgorzata Sugiera, 
Wydawnictwo Ksi�garnia Akademicka, Kraków 2018, s. 80. 
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     W przestrzeni akustycznej, czyli soundscape9ie otoczenia, d{wi�kom harfy towarzyszyCo 

�wierkanie ptaków, szczekanie wiejskich psów, dzwony ko[cielne i przede wszystkim wiatr, 

b�d�cy tematem i tre[ci� kompozycji (w kolejnych cz�[ciach utworu sCyszalne jest dr}enie 

strun, poruszanych zrywnymi powiewami powietrza, co przywoCuje na my[l harf� eolsk�, czyli 

instrument, z którego d{wi�k wydobywa wiatr, i którego nazwa pochodzi od imienia greckiego 

boga wiatru). Wszystkie te zjawiska, na które w wyniku interpretacji dzieCa Shiomi zostaCa 

naCo}ona tkanka muzyczna, stworzyCy d{wi�kowo[� performatywnego przedstawienia. Chocia} 

d{wi�kowo[� jest w podobnym stopniu ulotna jak opisana wy}ej przestrzenno[�, w rozumieniu 

performatywnym stanowi wr�cz >paradygmatyczny przejaw ulotno[ci przedstawieE=129, bo jak 

to zgrabnie ujmuje Fischer-Lichte >có} mo}e by� bardziej ulotne ni} rozbrzmiewaj�cy 

d{wi�k=130? 

 

     D{wi�kowo[� nadaje performansowi tak}e szczególn� cech� rozmycia granic odbywania si� 

i oddziaCywania przedstawienia. Chodzi oczywi[cie o przeCamywanie ograniczeE, które 

na performans nakCada przestrzeE geometryczna, a tak}e o pewn� bezwarunkowo[� odbioru. 

W przypadku Wind Music for Harp, chocia} wykonanie dzieCa odbyCo si� w konkretnym miejscu 

(na C�ce, która pomimo poCo}enia >na zewn�trz=, znajdowaCa si� w ograniczonej przestrzeni, 

zamkni�tej ogrodzeniem oraz naturalnym pasmem drzew), to d{wi�kowo[� w postaci 

soundscape9u dobiegaCa i ingerowaCa w tkank� muzyczn� tak}e spoza miejsca wykonania 

(np. dzwony ko[cielne). Zjawisko to dziaCaCo równie} w druga stron�. Potencjalni odbiorcy 

dzieCa, czyli mieszkaEcy [l�skiej wsi, w której miaCo miejsce nagranie Wind Music for Harp, 

do[wiadczali muzycznej prezentacji, nie znajduj�c si� w miejscu jej wykonania, ale poza 

przestrzeni� odbycia si� performansu (na terenie oddalonego ko[cioCa, zasConi�tej pasmem 

drzew gCównej drogi czy nieuj�tych w kadrze nagrania video pasma domów, stoj�cych przed 

harf� i caCym zapleczem fonograûcznym). Podobne zjawisko rozmycia granic performansu 

przez d{wi�kowo[� miaCo miejsce np. podczas premiery 4933= Johna Cage9a 131 , kiedy 

ze wzgl�du na charakterystyczn� warstw� akustyczn� dzieCa, na sali koncertowej sCycha� byCo 

padaj�cy za oknem deszcz i wiej�cy wiatr132. Wykonanie Wind Music for Harp Mieko Shiomi, 

 
129 E. Fisher-Lichte, Performatywno[�. Wprowadzenie&, s. 85. 
130 Ibid., s. 85. 
131 Pierwszy raz 4933= zaprezentowaC publiczno[ci pianista David Tudor. Wykonanie miaCo miejsce w Maverick 
Concert Hall w 1952 roku. 
132 E. Fisher-Lichte, Performatywno[�. Wprowadzenie&, s. 85. 
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skCadaj�ce si� na dzieCo artystyczne niniejszej pracy doktorskiej, rozszerza i zmienia przestrzeE 

performatywn� w wi�kszym stopniu ni} wspomniane wykonanie 4933=, nie tylko asymiluj�c 

odgCosy [wiata zewn�trznego w przestrzeni muzycznej prezentacji, ale tak}e implantuj�c 

muzyczn� narracj� w soundscape najbli}szego otoczenia i przestrzeni poza nim (na tyle 

szerokiej, na ile pozwala aktywno[� i wolumen d{wi�ku). 

 
    Wind Music for Harp Mieko Shiomi mo}na opatrzy� mianem utworu performatywnego albo 

performansu muzycznego przede wszystkim ze wzgl�du na form� dzieCa. Poniewa} Wind Music 

for Harp jest zapisane jako ûuxus event scores, nie bez przyczyny nasuwa si� pytanie, 

czy kompozycja ta jest w rzeczywisto[ci utworem muzycznym. DzieCo nie posiada partytury, 

a jego notacja przybiera ksztaCt kilkuzdaniowych wskazówek. Hipotetycznie, w takiej samej 

konstrukcji lingwistycznej, kompozytorka mogCa sformuCowa� polecenie jazdy na rowerze 

z zapisan� sekwencj� powtarzaj�cych si� okr�}eE w ró}nych wariacjach b�d{ polecenie 

pCywania w basenie z dodanymi przykCadowymi stylami pCywackimi i sposobem ich 

wykorzystania. Bazuj�c jedynie na wydaniu kilku poleceE, Shiomi prosi jednak wykonawc� nie 

o jakiekolwiek inne czynno[ci, ale o gr� na harûe (w tytule jasno zaznacza przeznaczenie dzieCa 

do wykonania wCa[nie na ten instrument, a notacj� muzyczn� opisuje przykCadowe klastery, 

na których mo}na oprze� interpretacj� utworu). W tym miejscu mo}na zada� kolejne pytanie 

o to, czym byCby ów ûuxus, gdyby zostaC wykonany przez osob� niewyksztaCcon� w dyscyplinie 

sztuk muzycznych. Czy wtedy interpretacja staCaby si� bardziej performansem artystycznym 

ni} utworem muzycznym? Czy istota wyst�pienia zawieraCaby si� w czynno[ciach 

pozamuzycznych (takich jak siedzenie, oddychanie, poruszanie si�, dotykanie instrumentu) 

a [rodek ci�}ko[ci tej}e istoty diametralnie przesun�Cby si� z warstwy akustycznej na wizualn�? 

Takie deliberowanie na szcz�[cie nie jest konieczne, ze wzgl�du na zawart� w zapisie dzieCa 

notacj� muzyczn�, czyli wspomniane klastery, do których wykonania nale}y posiada� wiedz� 

z dziedziny harmonii muzycznej oraz umiej�tno[� obsCugi mechanizmu pedalizacyjnego harfy. 

Wskazówki dotycz�ce dynamicznie zmieniaj�cego si� tempa wymagaj� natomiast 

od wykonawcy sprawno[ci technicznej, w tym umiej�tno[ci wykonywania krótkich warto[ci 

rytmicznych w szybkim tempie. Z du}ym prawdopodobieEstwem mo}na zaCo}y�, 

}e wiarygodna interpretacja kompozycji Shiomi, mo}e zosta� przedstawiona jedynie przez 

osob� o wyksztaCceniu artystycznym w specjalno[ci gra na harûe. 
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     Oprócz charakterystycznej formy zapisu kompozycji, o performatywnym charakterze dzieCa 

stanowi tak}e rola, jak� sprawuje w nim wykonawca. W przeciwieEstwie do poddanego 

analizie w poprzednim rozdziale The Crown of Ariadne R. Murraya Schafera, w kompozycji 

Shiomi instrumentalista nie wciela si� w rol� }adnej konkretnej postaci. Chocia} Schafer nie 

zobowi�zuje wykonawcy do uto}samienia si� z tytuCow� Ariadn�, autorka zastosowaCa tak� 

metod� kreowania narracji w celu stworzenia spójnej interpretacji. W Wind Music for Harp, 

Shiomi nie odnosi si� do }adnej postaci, dzieCo nie nawi�zuje do }adnej powstaCej wcze[niej 

historii ani jej bohaterów, funkcjonuj�cych w sferze kultury i sztuki. Wr�cz przeciwnie. My[l 

przewodnia dzieCa, cho� z góry okre[lona, dotyczy uniwersalnego zjawiska atmosferycznego. 

Dzi�ki takiej tematyce artysta, wykonuj�cy kompozycj� Shiomi, ma mo}liwo[� stworzenia 

caCkowicie wCasnej narracji i przekazania swoich pomysCów na muzyczn� ilustracj� wiatru 3 nie 

przepuszczaj�c inspiracji przez ûltr postaci innej ni} on sam. W my[l zawartej w pierwszym 

rozdziale charakterystyki performera, popartej sCowami Jerzego Grotowskiego, performer gra 

sam siebie i nikogo nie udaje, przekazuje to, co sam ma do powiedzenia. Poniewa} wykonawca 

utworu Shiomi nie zostaje zobligowany przez kompozytork� szczegóCow� partytur�, kreowanie 

narracji Wind Music for Harp oparte jest w caCo[ci na improwizacji. Instrumentalista otrzymuje 

od Shiomi jedynie temat, koncepcj�, sugesle, niezobowi�zuj�ce wskazówki i przede wszystkim 

3 wolno[� wykonawcz�. Nale}y jednak zaznaczy�, }e wprost proporcjonalnie do owej wolno[ci, 

któr� harû[cie pozostawia autor dzieCa, ro[nie tak}e odpowiedzialno[� za efekt koEcowy 

w postaci ostatecznej formy utworu. Istot� interpretacji dzieCa Shiomi jest zwi�zana 

z performansem i improwizacj� 3 procesualno[�. Od efektu koEcowego wyst�pienia 

wa}niejszy jest proces jego kreacji. Poniewa} jednak, aby zachowa� spójno[� narracji, 

muzyczna improwizacja nie powinna by� w caCo[ci zale}na od zjawiska przypadkowo[ci, przed 

realizacj� nagrania dla kolejnych cz�[ci interpretacji powstaCy schematyczne, autorskie szkice. 

ZostaCy w nich zawarte pomysCy wykonawcze na tre[� kolejnych fragmentów, ich centra tonalne 

czy efekty brzmieniowe. Narracja caCego utworu, zgodnie z zaCo}eniami performance artu, jest 

i[cie efemeryczna i ze wzgl�du na brak zapisu nutowego 3 niemo}liwa do dokCadnego 

powtórzenia w materii tkanki d{wi�kowej. Czy rozwa}aj�c w tym kontek[cie rol� wykonawcy 

w dziele otwartym - ka}d� improwizacj� mo}na okre[li� mianem muzycznego performansu? 

Je}eli tak, niew�tpliwie u[wiadamia to [cisCy zwi�zek performansu i muzyki od samych 

pocz�tków artystycznego realizowania si� czCowieka w przestrzeni spoCeczno-kulturowej. 
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     Dla stworzenia wiarygodnej interpretacji kompozycji Shiomi, niezb�dne okazaCo si� 

sp�dzanie czasu przez kilka kolejnych dni na zewn�trz, obserwowanie zmian pogody 

i wsCuchiwanie si� w dynamik� wiatru. Wszelkie zapami�tane skojarzenia i odczucia staCy si� 

bardzo pomocne, poniewa} zaobserwowana wielowymiarowo[� }ywioCu wiatru sprawiCa, 

}e utwór, który w zaCo}eniu miaC by� jednocz�[ciow� improwizacj�, przybraC ksztaCt pi�ciu 

cz�[ci. Koj�ca akustyka miejsca, wybranego na potrzeby realizacji nagrania, miaCa 

zdecydowany wpCyw na prowadzon� w interpretacji narracj�, pobudzaj�c kreatywne my[lenie, 

relaksuj�c, wprawiaj�c interpretatork� w stan szcz�[cia, idylli, sielanki. Ze wzgl�du na dobre 

warunki pogodowe (panuj�ce przez wi�kszo[� czasu, w którym powstawaCa skCadaj�ca si� 

na dzieCo artystyczne prezentacja) poszczególne cz�[ci interpretacji, chocia} s� zró}nicowane, 

dla ka}dego z fragmentów nie wykazuj� diametralnie innego j�zyka muzycznego, zag�szczenia 

fakturalnego czy dynamiki Cadunku energetycznego 3 z wyj�tkiem cz. 3. Purple Summer 

Tempest. Nale}y podkre[li� tak}e fakt, }e gdyby czas powstawania interpretacji byC inny, 

a warunki pogodowe bardziej trudne i niesprzyjaj�ce (silny, porywczy wiatr, ulewny deszcz, 

wichura) realizacja nagrania audiowizualnego w danym miejscu byCaby niemo}liwa. GCówn� 

inspiracj� do uCo}enia narracji muzycznej w jej ostateczny ksztaCt byCa tak}e atmosfera 

przestrzeni, któr� Fischer-Lichte okre[la jako wzajemne oddziaCywanie na siebie zapachów, 

d{wi�ków, [wiatCa, ludzi i rzeczy, a Gernot Böhme jako przestrzeE zabarwion� obecno[ci� ludzi, 

przedmiotów i wzajemnych uwarunkowaE pomi�dzy nimi133. Atmosfera kreuje zatem opisane 

powy}ej performatywn� przestrzenno[� i d{wi�kowo[�. Podczas zbierania inspiracji 

do wykonania utworu wystarczyCa drobna zmiana w dynamice wiej�cego wiatru, pojawienie 

si� i zachód sCoEca, zapach trawy i drzew czy odgCosy ró}nych ptaków, aby w [wiadomo[ci 

wykonawczyni pojawiCy si� inne brzmienia i melodie, muzycznie opisuj�ce atmosfer�, 

koresponduj�ce z zastanym audiowizualnym kontekstem przestrzeni. U}yte w interpretacji 

proste [rodki wyrazowe i nieskomplikowana faktura muzyczna miaCy na celu oddanie 

pierwotnego i surowego charakteru wiatru. 

 

  

 
133 E. Fisher-Lichte, Performatywno[�. Wprowadzenie&, s. 81. 
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3.2.1. Cz�[� 1. Bright Rosé Dusk 

 

PrzykCad 14. Mieko Shiomi / Aleksandra Meisner, Wind Music for Harp, 
cz. 1. Bright Rosé Dusk, szkic autorki. 

 

 

     Pierwsza cz�[� interpretacji jest ilustracj� muzyczn� delikatnego wiatru, wiej�cego o [wicie.   

Subtelne powiewy powietrza, chocia} chCodne, zapowiadaj� kolejny sConeczny dzieE lata, 

przedstawiaj�cy si� w delikatnych, nienasyconych barwach. Muzyczn� narracj� rozpoczyna 

stopniowo narastaj�ce dynamicznie bisbigliando na d{wi�kach h"3-c3, które zostaje 

powtórzone w oktawie dwukre[lnej. Nast�pnie fraza osadza si� na d{wi�ku c1, stanowi�cym 

pierwsze centrum tonalne fragmentu, uzyskanym poprzez uderzanie przestrojonej 

na po}�dan� wysoko[� struny d!1. D{wi�k ten zostaje powtórzony wielokrotnie, utrzymuj�c 

miarow� rytmik� dCugich nut. Na oslnato wygrywane lew� r�k� zostaj� naCo}one efekty 

brzmieniowe przy u}yciu p�dzla malarskiego. Pocieranie wCosiem o struny wytwarza d{wi�k 

delikatnego szurania, przywodz�cego na my[l poruszane wiatrem gaC�zie drzew, czy wysokie, 

polne trawy. Drewniany trzon p�dzla zostaC wykorzystany do wykonania glissand 

na metalowych koCkach, na które naci�gni�te s� struny harfy, a powstaCy w wyniku tego 

charakterystyczny stukot stanowi akustyczny obraz otwieranych wiatrem drzwi w wiejskim 

gospodarstwie. Podczas opracowywania szkicu interpretacji pierwszej cz�stki, w wyniku 

eksperymentowania, autorka wymy[liCa efekt audialny polegaj�cy na gwaCtownym poruszaniu 
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drewnianym trzonem p�dzla pomi�dzy dwiema wybranymi strunami. Uzyskane brzmienie 

w formie tremola przywodzi na my[l powiewy porannego powietrza, z podekscytowaniem 

zapowiadaj�ce dalszy przebieg dnia. Zmieniony w postprodukcji kolor obrazu, pocz�tkowo 

przyciemniony do granic widzialno[ci, stopniowo rozja[nia si� do oryginalnej barwy podczas 

przestrajania struny d1 z brzmi�cego c1 na d!1, czyli na d{wi�k stanowi�cy drugie centrum 

tonalne kompozycji. CaCa fraza wykorzystuj�ca przestrajanie instrumentu i podwy}szenie o póC 

tonu gCównego d{wi�ku cz�[ci, w poC�czeniu z obrazem ilustruje promienie sConeczne, które 

jeden po drugim pojawiaj� si� na horyzoncie. Fragment koEczy arpeggio na d{wi�kach c" 

(czyli brzmi�cym d!) i d!, w ró}nych oktawach, stanowi�c muzyczny symbol wschodu sCoEca. 

 

3.2.2. Cz�[� 2. Gentle Green Morning 

 

PrzykCad 15. Mieko Shiomi / Aleksandra Meisner, Wind Music for Harp, 
cz. 2. Gentle Green Morning, szkic autorki. 

 

 

     Drugi fragment interpretacji utworu Shiomi ilustruje zwyczajny, sConeczny poranek, a obraz 

kompozycji audiowizualnej utrzymany jest w soczystych, nasyconych barwach zieleni. Gentle 

Green Morning w warstwie d{wi�kowej charakteryzuje si� spokojem, a jego statyczno[� 

podkre[laj� dwie >nuty pedaCowe= wykonywane poprzez gr� skrzypcowym smyczkiem 

na strunach D! i F" w oktawie wielkiej. PomysC na u}ycie smyczka zrodziC si� tu} przed 

nagraniem, dzi�ki dost�pno[ci induktora w wyposa}eniu re}ysera d{wi�ku. Spontaniczna 

koncepcja okazaCa si� dopeCni� tkank� muzyczn�, tworz�c z dCugich d{wi�ków centra tonalne 
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kompozycji, czyli punkt oparcia dla prowadzonej narracji. CaCa cz�[� rozpoczyna si� od dCugiego 

d{wi�ku d!, na który zostaje naCo}ona delikatna linia melodyczna, oparta na skali c"-d!-e-f"-g!-

a"-h. Wykorzystane w ustawieniu mechanizmu pedalizacyjnego d{wi�ki zostaCy uCo}one tak, 

aby w skali pojawiCy si� dwa brzmienia unisono (c"-d! oraz f"-g!), wedCug zamysCu estetycznego 

autorki interpretacji. Melodia, skCadaj�ca si� z pochodów po skali, pojedynczych d{wi�ków 

czy rozCo}onych akordów, symbolizuje delikatne, ale pogodne a nawet nieco ûglarne powiewy 

wiatru. DCuga fraza muzyczna stopniowo rozwija swój dynamizm, przechodz�c od spokojnej 

melodii w szybkie, rozCo}one akordy sekstowe i septymowe. W zwi�zku z narastaniem ekspresji 

muzycznej, dCuga nuta wykonywana smyczkiem zostaje zmieniona z D! na F", kreuj�c wra}enie 

przej[cia z dominanty na tonik�. Narracja stopniowo uspokaja si� i koEczy akordem durowym, 

komunikuj�cym }yczenie >miCego dnia=. W Gentle Green Morning zjawisko landscape9u 

zaznacza si� intensywniej ni} w pozostaCych cz�[ciach. Ju} po kilkudziesi�ciu sekundach 

od rozpocz�cia fragmentu, przestrzeE brzmieniow� dopeCniCy dzwony pobliskiej wie}y 

ko[cielnej. Symbolizuj�ce nadej[cie poCudnia uderzenia perfekcyjnie wpisaCy si� 

w performatywne zaCo}enia interpretacji, czyli nastawienie na spontaniczno[�, wykorzystanie 

odpowiedniego momentu, docenienie odgCosów otoczenia i wC�czenie ich w muzyczn� 

deklamacj�. 
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3.2.3. Cz�[� 3. Purple Summer Tempest 

 

PrzykCad 16. Mieko Shiomi / Aleksandra Meisner, Wind Music for Harp, 
cz. 3. Purple Summer Tempest, szkic autorki. 

 

 

     Purple Summer Tempest, jak w oczywisty sposób wskazuje sam tytuC, powstaCo 

zainspirowane zjawiskiem letniej, gwaCtownej burzy, a warstwa wizualna interpretacji poprzez 

zastosowany strój nawi�zuje do barwy ûoletowej. Rozpoczynaj�ce cz�[� pochody gamowe 

po skali opisanej schematem pedalizacyjnym (w prawym górnym rogu powy}szego szkicu) 

przechodz� z oktawy trzykre[lnej do dwukre[lnej, narastaj�c dynamicznie oraz zag�szczaj�c 

pod wzgl�dem szybko[ci nast�pstwa kolejnych d{wi�ków, a} w koEcu przechodz� w gwaCtowne 

glissando. Opisany wst�p stanowi pewnego rodzaju zapowied{ nadchodz�cej burzy. Pomi�dzy 

metalowymi strunami instrumentu oraz najni}szymi strunami jelitowymi zostaC umieszony 

w�ski pasek papieru, wyci�ty z formatu A4, który znalazC zastosowanie w nast�pnym 

fragmencie, bowiem po wybrzmieniu wst�pu, ilustrowany muzycznie wiatr ulega uspokojeniu, 

w narracji pojawiaj� si� zagrane pojedyncze d{wi�ki na przeCo}onych kartk� strunach, poddane 

zabiegom crescenda i acceleranda. CaCo[� przeradza si� w d{wi�kow� burz�, surow�, 

gwaCtown� i nieprzewidywaln�. Ekspresywne glissanda w dynamice forte przebiegaj� caC� 

skal� instrumentu i przerywane s� ostrymi artykulacyjnie oktawami d!3-d!4, symbolizuj�cymi 
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uderzenia piorunów. NieokieCznany, opisywany muzycznie }ywioC narasta, aby po chwili 

uspokoi� si� i zakoEczy� durowym akordem jako zwiastunem przychodz�cej po burzy t�czy. 

 

3.2.4. Cz�[� 4. Warm Pink ALernoon 

 

PrzykCad 17. Mieko Shiomi / Aleksandra Meisner, Wind Music for Harp, 
cz. 4. Warm Pink AMernoon, szkic autorki. 

 

 

     Warm Pink AMernoon to cz�[� ilustruj�ca rozleniwione, letnie popoCudnie i nast�puj�cy 

po nim zachód sCoEca. CaCo[� przedstawia si� w ciepCych, ró}owych barwach, w zwi�zku z czym 

na kolor nagrania audiowizualnego w postprodukcji zostaCa naCo}ona ró}owa lnta. Cz�[� 

rozpoczyna si� fraz� opart� na pojedynczych d{wi�kach wykonanych w technice 

ksylofonowej 134 , które przeradzaj� si� w melodi� z delikatnym, akordowym 

akompaniamentem. Statyczne, ale intryguj�ce muzyczne zdanie przedstawia nastrój ciepCego 

popoCudnia, idealnego na odpoczynek w hamaku, zawieszonym pomi�dzy wysokimi, daj�cymi 

schronienie od sConecznych promieni drzewami. Kolejna fraza rozwija muzyczn� my[l 

nieprzerwanie intensyûkuj�cym si� tremolem, wykorzystanym przez autork� jako analogi� 

 
134 Xylophonic / xylo sounds 3 ang. d{wi�ki ksylofonowe. Technika, która polega na zarywaniu palcami jednej 
r�ki strun, podczas gdy palce drugiej r�ki przyciskaj� te same struny mo}liwie jak najbli}ej pCyty pudCa 
rezonansowego harfy. 
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koCysz�cej si� na wietrze materiaCowej hu[tawki, do momentu, w którym ruch ten ustaje. 

Porywy letniego wiatru ûglarnie przemykaj�ce po sk�panych w sCoEcu koronach drzew, 

poruszaj�ce dojrzaCymi, soczystymi owocami, zielonymi trawami i li[�mi krzewów, ilustrowane 

s� w kolejnej frazie. Fragment ten wykorzystuje technik� wykonania glissanda poprzez 

posuwiste poruszanie metalowym, podCu}nym przedmiotem po wybranych strunach. Zwykle 

do wykonania podobnego efektu wykorzystuje si� metalow� cz�[� klucza do strojenia harfy 3 

ze wzgl�du jednak na improwizacyjny charakter interpretacji utworu oraz brak dost�pno[ci 

w danej chwili takiego akcesorium, jako induktor zastosowano metalowe pióro wieczne. 

Uzyskane brzmienie, niepodobne do innych efektów brzmieniowych mo}liwych do uzyskania 

w wykonawstwie muzyki harfowej, kreuje oryginalny klimat narracji, przywodz�cy na my[l 

wilgotne powiewy powietrza, przemykaj�ce po krajobrazie ogrzanym }arem znikaj�cego 

za horyzontem sCoEca. Chc�c w peCni odda� atmosfer� pó{nego popoCudnia, interpretatorka 

wykorzystaCa swój oddech, czyni�c z niego {ródCo d{wi�ku. Spokojne, dCugie wdechy i wydechy, 

poza kolorystycznym dodatkiem, stworzyCy kolejny muzyczny obraz ulotnego zjawiska 

atmosfery. Interpretatorka dzieCa Shiomi, pragn�c zbli}y� swoje wykonanie jak najbardziej 

do zaCo}eE grupy ûuxusowej, czyni�c ze swojego ciaCa {ródCo brzmienia, uczyniCa z siebie nie 

tylko twórc�, ale tak}e materi� narracji. 
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3.2.5. Cz�[� 5. Navy Midnight Lullaby 

 

PrzykCad 18. Mieko Shiomi / Aleksandra Meisner, Wind Music for Harp, 
cz. 5. Navy Midnight Lullaby, szkic autorki. 

 

 

     Ostatnia spo[ród pi�ciu cz�[ci Wind Music for Harp, w interpretacji skCadaj�cej si� na dzieCo 

artystyczne, zostaCa opatrzona nazw� Navy Midnight Lullaby, co w dosCownym tCumaczeniu 

z j�zyka angielskiego oznacza koCysank� w granatowych barwach o póCnocy. Cz�[� rozpoczyna 

si� d{wi�kami a-h-c"-d!, granymi w ró}nych oktawach i jako ró}ne efekty brzmieniowe 

(ûa}olety, d{wi�ki près de la table, d{wi�ki grane paznokciami). Faktura zag�szcza si�, razem 

z post�puj�cym crescendem i accelerandem, a} melodia oparta na czterech wymienionych 

d{wi�kach przeradza si� w tryl na strunach c"2-d!2. Kolejny fragment cz�[ci wykorzystuje p�dzel 

malarski (podobnie jak cz�[� pierwsza) do stworzenia nastrojowego, przypominaj�cego szum 

wiatru tCa. Oprócz strun, wCosie p�dzla porusza tak}e czterema dzwoneczkami zawieszonymi 

w najwy}szym rejestrze instrumentu, których brzmienie przywodzi na my[l nocny koncert 

[wierszczy. Na malowniczy podkCad zostaj� naCo}one pojedyncze ûa}olety o okr�gCej, subtelnej 

barwie d{wi�ku a tak}e akordy arpeggio przebiegaj�ce po strunach niczym podmuch 

powietrza, porywaj�cy ze sob� li[cie i poruszaj�cy zasCony w oknach. Owe akordy rozdziela 

glissé pedaCowe na strunach F, przeCamuj�ce spokojn� melodi� wiatru niczym nocny ptak 
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przeszywaj�cy rozgwie}d}one niebo. Oktawy na d{wi�kach d!-C", poprzedzielane schodz�cymi 

w dóC ûa}oletami w wy}szej oktawie, rozpoczynaj� ostatnie muzyczne zdanie, zwiastuj�ce 

zmierzch interpretacji. Podczas koEcowego wybrzmienia instrument zostaje rozbujany wraz 

z zawieszonymi naE dzwoneczkami, niczym wiatr koCysz�cy na dobranoc. 

 

 

3.3. Podsumowanie rozdziaCu trzeciego 

 

     Podsumowuj�c rozwa}ania na temat tego, czym wCa[ciwie jest Wind Music for Harp, 

sCusznym wydaje si� by� przyj�cie zaCo}enia, }e utwór ten sam w sobie jest performansem 

ûuxusowym, który staje si� kompozycj� muzyczn� w chwili jego wykonania. Zrealizowanie 

dzieCa przez wyksztaCconego muzycznie harûst� sprawia, }e tkanka d{wi�kowa ma szans� 

przyj�� form� spójnej narracji 3 ponadto, gdyby dzieCo zostaCo wykonane przez osob� 

nieb�d�c� instrumentalist�, istota utworu mogCaby diametralnie zmieni� swoj� posta�, 

zawieraj�c si� w czynno[ciach i zjawiskach niemuzycznych. Okre[lenia muzycznego 

performansu b�d{ muzyki performatywnej, proponowane przez autork� dysertacji 

dla niniejszego ûuxusu, wydaj� si� by� zatem w peCni uzasadnione. Pomimo tego, }e forma 

ûuxus event scores popularna byCa przez krótki okres lat 60.-80. XX wieku, a obecnie 

prezentacje artystyczne utrzymane w tej charakterystycznej strukturze nie s� ch�tnie pisane, 

to Wind Music for Harp bezkompromisowo zachowuje stylistyk� powstaCej ponad 60 lat temu 

formy ekspresji. Utwór Mieko Shiomi, zawieraj�c si� w kilku zdaniach i przykCadowych 

klasterach, stanowi bardziej opart� na improwizacji koncepcj�, ni} szczegóCowo dopracowan� 

kompozycj� artystyczn�. Ta dowolno[� w kontek[cie formy i tre[ci utworu czyni z wykonawcy 

wspóCtwórc� dzieCa (performera, który nie wciela si� w }adn� rol�, niczego nie odgrywa, 

ale na zadany przez Shiomi temat tworzy muzyczn� ilustracj� samego siebie, swoich 

umiej�tno[ci, pomysCów, narracji) a z samego utworu dzieCo procesualne (w którym w my[l 

performansu artystycznego wa}niejszy jest proces powstawania wyst�pienia, to co tu i teraz, 

a nie zamkni�ty produkt koEcowy). W wykonaniu, wchodz�cym w skCad dzieCa artystycznego, 

du}ego znaczenia nabiera czasowo[� utworu. W jednym jej aspekcie chodzi o uczynienie 

z ûuxusu pi�ciocz�[ciowej kompozycji muzycznej. W drugim za[ o ukazanie nieskomplikowanej 

tematyki 3 wiatru 3 w ró}nych sytuacjach pogodowych zwi�zanych z kolejnymi porami dnia 

od [witu do zmierzchu. Trzecim aspektem owej czasowo[ci jest ulotno[�, jednorazowo[� 
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i niepowtarzalno[� konkretnej realizacji Wind Music for Harp, a tak}e zwi�zane z ni� poj�cia 

przestrzenno[ci, d{wi�kowo[ci i atmosfery, analizowane przez autork� pracy w kontek[cie 

performansu artystycznego. Ze wzgl�du na performatywny charakter kompozycji, utwór ten 

nie mógCby funkcjonowa� jedynie jako kompozycja audialna, chocia} na pierwszym planie 

kreowania tre[ci pozostaje warstwa muzyczna dzieCa. Istotne znaczenie przyjmuje miejsce 

realizacji nagrania (w my[l performansu 3 inne ni} sala koncertowa) oraz zwi�zane z nim 

wykorzystanie zjawisk landscape9u i rozmywaj�cego granice performansu soundscape9u. 

Nale}y tak}e zauwa}y�, }e tak jak krajobraz d{wi�kowy ingeruje w interpretacj� dzieCa Shiomi, 

w ten sam sposób kreowana przez autork� wykonania narracja muzyczna na kilka minut zostaje 

zaszczepiona w przestrzeni d{wi�kowej [l�skiej wsi, staj�c si� dzieCem artystycznym dost�pnym 

dla wszystkich znajduj�cych si� w okolicy potencjalnych odbiorców. Znaczenia w warstwie 

wizualnej, oprócz wspomnianego landscape9u, kreowane s� tak}e poprzez sam� widoczno[� 

induktorów (p�dzel malarski, smyczek), innych ni} harfa {ródeC d{wi�ku (dzwoneczki 

zawieszone na koCkach do przestrajania harfy) i przestrzeni geometrycznej (dzwony ko[cielne). 

Istotno[� tej warstwy semantycznej zostaje podkre[lona przez ubiór wykonawczyni, 

zmieniaj�cy si� dla ka}dej z cz�[ci wykonania. Wszystkie te elementy sprawiaj�, }e nagranie 

pozbawione [cie}ki video, chocia} byCoby spójne muzycznie, to diametralnie zmieniCoby swoj� 

narracj� audiowizualnego performansu, w którym integralno[� warstwy audialnej i wizualnej 

sprawiaj�, }e na pierwszym planie interpretacji znajduje si� jej wykonawca. 
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4. Thomas Myrmel 3 Wings Imparted (2013) 

na dwie harfy i jednego instrumentalist� 

 

 

Data nagrania: 24.08.2022 

Miejsce nagrania: Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina, Sala Operowa 

Realizacja audio: mgr Mateusz Meisner 

Realizacja video: dr JarosCaw Meisner 

 

 

     Wings Imparted powstaCo w wyniku wspóCpracy amerykaEskiego kompozytora Thomasa 

Myrmela 135  (* 1982) z niemieck� harûstk� Miriam Overlach (* 1980). Arty[ci nawi�zali 

znajomo[� podczas studiów, które realizowali na uczelni muzycznej w Amsterdamie. Myrmela 

zafascynowaCa sytuacja, w której Overlach podczas pewnego koncertu wykonywaCa jedn� 

pozycj� z repertuaru z zastosowaniem skordatury. Poniewa} przestrajanie caCej harfy podczas 

wyst�pu mogCoby zaj�� nawet kilkana[cie minut i zmusiCoby sCuchaczy do dCugiego 

oczekiwania, niektóre harûstki (w tym Miriam Overlach), transportuj� na tego typu recitale 

a} dwie harfy. Zjawisko to byCo bezpo[redni� inspiracj�, która kierowaCa kompozytorem przy 

tworzeniu utworu 136 . Wings Imparted podczas procesu kreacji przyjmowaCo ró}ne formy, 

a ostateczn� wersj� osi�gn�Co w 2013 roku. Utwór nie zostaC wydany, ale jego twórca 

udost�pnia partytur� na }yczenie wykonawcy. 

 

 

4.1. Problematyka wykonawcza Wings Imparted 

 

     Kompozycja Thomasa Myrmela, Wings Imparted, zostaCa napisana na dwie harfy 

i przeznaczono j� do wykonania przez jednego instrumentalist�. Sytuacja sceniczna zakCada 

ustawienie harûsty w centrum miejsca wykonania, a obydwu instrumentów po dwóch ró}nych 

 
135 T. Myrmel posiada w swoim dorobku jeszcze tylko jedn� kompozycj� z udziaCem harfy 3 Dasein in ûeri (2009) 
na harf�, gCos i elektronik�.  
136 Thomas Myrmel w rozmowie z autork� pracy, grudzieE 2021. 
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stronach artysty, równolegle do kraw�dzi sceny. Po konsultacji z kompozytorem oraz adresatk� 

dedykacji utworu 137 , podczas nagrania skCadaj�cej si� na dzieCo artystyczne interpretacji, 

wykorzystano dwa podesty o wysoko[ci ok. 20 cm, na których zostaCy ustawione instrumenty. 

Podwy}szenia zostaCy skonstruowane z drewnianych europalet, na które naCo}ono wyci�te 

pod wymiar jednolite drewniane pCyty, zapewniaj�ce harfom stabilno[�. Obydwa podesty 

owini�to czarnym materiaCem, co sprawiCo, }e nie wyró}niaCy si� one w obiektywie kamery, 

wtapiaj�c kolorystycznie w tCo pomieszczenia. Pozostaj�ca na poziomie sceny interpretatorka 

ustawiCa instrumenty delikatnie pod k�tem wzgl�dem swojego ciaCa, maj�c najbli}ej siebie 

najwy}sze rejestry wykonawcze instrumentów, podobnie jak w sytuacji konwencjonalnego 

wykonawstwa muzyki harfowej (zob. ilustracja 5.). 

 

Ilustracja 5. Ustawienie instrumentów podczas wykonania Wings Imparted 
Thomasa Myrmela 

 

 
137 Autorka pracy miaCa przyjemno[� pracowa� nad kompozycj� Wings Imparted Thomasa Myrmela z harûstk� 
Miriam Overlach podczas IV PoznaEskiej Jesieni Harfowej na Akademii Muzycznej im. I. J. Paderewskiego 
w Poznaniu, 5-7.11.2021. 
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     Pomimo tego, }e Wings Imparted zostaCo napisane przy wspóCpracy kompozytora z harûstk� 

Miriam Overlach, partytura nie nosi znamion opracowania w kontek[cie pedalizacji i aplikatury. 

W zapisie nutowym znajduje si� tak}e kilka miejsc, które pozostawiaj� pytania dotycz�ce 

tempa, ewentualnych oddechów, rubat czy ritenut, b�d{ s� szczególnie niejasne pod k�tem 

sposobu wykonania. WedCug wiedzy kompozytora Wings Imparted dotychczas zostaCo 

wykonane tylko kilka razy i jedynie przez adresatk� dedykacji 138 . Nie istnieje }adne 

wydawnictwo pCytowe zawieraj�ce analizowany utwór, a w serwisach internetowych 

zamieszczone zostaCy tylko dwie interpretacje 3 obie autorstwa Miriam Overlach, z których 

}adna nie jest w peCni zgodna z zapisem partytury139. 

 

     Zdecydowanym wyzwaniem podczas przygotowania interpretacji Wings Imparted, 

wchodz�cej w skCad dzieCa artystycznego, niew�tpliwie byCo dokCadne rozczytanie 

wspomnianej partytury. Najwi�ksz� trudno[� stanowiCo przede wszystkim wypracowanie 

zmysCu orientacyjnego w kontek[cie zarywania po}�danych strun i u}ywania mechanizmu 

pedaCowego obydwu instrumentów. Ustawienie harf oraz pozycja jak� przyjmuje wykonawca 

podczas realizacji utworu Myrmela diametralnie ró}ni si� bowiem od konwencjonalnego 

wykonawstwa muzyki harfowej, nie wspominaj�c ju} o wykorzystaniu a} dwóch instrumentów 

zamiast jednego. Cz�sta zmiana kluczy oraz znaczna ilo[� stosowanych przed kompozytora 

przeno[ników oktawowych sprawiCy, }e kompozycja ju} we wczesnym etapie przygotowania 

musiaCa by� wykonywana z pami�ci z uwzgl�dnieniem pracy nad pami�ci� mi�[niow� 

w kontek[cie poruszania si� pomi�dzy dwiema harfami. 

 

     DzieCo Myrmela mo}na podzieli� na siedem silnie zró}nicowanych ze sob� fragmentów, 

z których ka}dy oparty jest na innym materiale melodycznym i ka}dy wykorzystuje inne 

struktury rytmiczne i techniki wykonawcze. 

 

     Utwór rozpoczyna 25-taktowa cz�stka, skCadaj�ca si� z efektów perkusyjnych, takich jak 

uderzanie paznokciami palców we wn�trze pudCa rezonansowego, uderzanie kosteczkami 

 
138 Thomas Myrmel w rozmowie z autork� pracy, grudzieE 2021. 
139 Zob. Thomas Myrmel, Wings Imparted, wyk. Miriam Overlach 3 harfa, 2013, witryna internetowa: 
h<ps://www.youtube.com/watch?v=jLzEzSMyx0c, data dost�pu: 09.05.2024; oraz 
Thomas Myrmel, Wings Imparted, wyk. Miriam Overlach 3 harfa, 2014, witryna internetowa: 
h<ps://www.youtube.com/watch?v=Y6nTRgW368M&t=389s, data dost�pu: 09.05.2024. 
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palców w pudCo czy uderzanie drewnian� i metalow� paCeczk� w otwory rezonansowe 

instrumentów. Pocz�tek, wedCug kompozytora140, powinien by� prawie niesCyszalny, niczym 

delikatne krople deszczu. Nast�pnie kolejne frazy narastaj� i cofaj� si� dynamicznie. 

W ostatnich kilku taktach fragmentu, czyli taktach 21-25 (w interpretacji, o której mowa), 

zdecydowano si� na wykonanie acceleranda, w celu intensyûkacji brzmienia i stworzenia 

wyrazistej i ekspresyjnej kulminacji (zob. przykCad 19.). PomysC ten zostaC skonsultowany 

w korespondencji mailowej z kompozytorem dzieCa, który wyraziC zgod� na zabieg niezapisany 

w partyturze. 

 

PrzykCad 19. Thomas Myrmel, Wings Imparted, niepublikowane, 2013, s. 2, t. 21-25. 

 
 

     Jako kolejn� cz�stk� mo}na wyró}ni� fragment od 26 do 84 taktu, który rozpoczyna si� 

dopiero po wybrzmieniu ostatniego d{wi�ku poprzedniej frazy, wedCug zapisanego 

w partyturze l.v., czyli polecenia lasciar vibrare141. MateriaC muzyczny polega na wykonywaniu 

pojedynczych d{wi�ków, wykorzystuj�cych peCny rejestr brzmieniowy instrumentów 

i przeplataniu ich z oslnatowym powtarzaniem d{wi�ku a2 i nast�pnie g2. Tkanka d{wi�kowa 

przechodzi pCynnie przez parl� obydwu harf, stanowi�c nast�pstwo naprzemiennie 

wykonywanych ósemek palcami prawej r�ki na harûe ustawionej z prawej strony 

instrumentalistki oraz analogicznie r�k� lew�. Fragment utrzymany jest w technice 

wykonawczej rubato, pozwalaj�cej na kreowanie wiarygodnej interpretacji kolejnych 

muzycznych zdaE, zgodnie z intencj� i ekspresj� wykonawcz� autorki niniejszej dysertacji. 

Chocia} okre[lenie rubato nie zostaCo zapisane w partyturze, kompozytor aprobuje taki sposób 

 
140 Thomas Myrmel w rozmowie z autork� pracy, grudzieE 2021. 
141 Lasciar vibrare 3 wC. pozostawi� do wybrzmienia. 
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prowadzenia narracji w danej cz�stce. Interpretacja skupia si� na wyeksponowaniu 

zmieniaj�cych si� wysoko[ci pojedynczych d{wi�ków, na wzór spójnej linii melodycznej, a caCa 

cz�stka sukcesywnie zag�szcza si� fakturalnie i razem z crescendem i accelerandem prowadzi 

do kulminacji w takcie 84 (zob. przykCad 20.). W tym fragmencie nale}y dokona� dwóch zmian 

pedalizacyjnych (w taktach 74 i 80), które ze wzgl�du na dynamizm narracji s� niewygodne 

do zrealizowania, w zwi�zku z czym nale}y przenie[� t� czynno[� na koniec fragmentu, czyli 

do taktu 84. PedaC G powinien zosta� przestawiony w harûe znajduj�cej si� po lewej stronie 

instrumentalisty, a pedaC odpowiadaj�cy d{wi�kom A w instrumencie po stronie prawej.  

Zmiana miejsca przeC�czenia d{wigni nie ma wpCywu na wysoko[� d{wi�ków tego fragmentu, 

a zapewnia mo}liwo[� pCynnej realizacji materiaCu muzycznego. 

 
PrzykCad 20. Thomas Myrmel, Wings Imparted, niepublikowane, 2013, s. 4, t. 76-84. 

 

 

     Trzecim fragmentem, który nale}y wyró}ni� s� ostatnie takty na czwartej stronie partytury 

(t. 85-89), stanowi�ce C�cznik pomi�dzy fragmentem poprzedzaj�cym i nast�puj�cym 

(zob. przykCad 21.).  Zawarty w nich materiaC muzyczny, ponownie wykonywany d{wi�kami 

ordinario, kreuje kolejny moment kulminacyjny pozostawiony do wybrzmienia. W interpretacji 

utworu, skCadaj�cej si� na dzieCo artystyczne, ró}nice w dCugo[ci trwania poszczególnych 
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d{wi�ków s� respektowane, ale ich nast�pstwo zostaCo wykonane poza [ci[le okre[lonym 

czasem metrycznym, co zostaCo uprzednio skonsultowane z kompozytorem. 

 

PrzykCad 21. Thomas Myrmel, Wings Imparted, niepublikowane, 2013, s. 4, t. 85-89. 

 

 
     Po wybrzmieniu i uspokojeniu narracji nast�puje czwarty fragment, w caCo[ci zawarty 

na pi�tej stronie partytury w taktach 90-124, którego interpretacja przedstawiona w dziele 

artystycznym (ale tak}e we wspomnianych na pocz�tku rozdziaCu wykonaniach M. Overlach) 

nie jest w peCni zgodna z zapisem. Cz�stka ta polega na wykonywaniu zmian pedalizacyjnych 

na obydwu harfach jednocze[nie, poprzeplatanych uderzeniami dCoEmi w pudCa rezonansowe 

oraz klasterowymi uderzeniami w struny (zob. przykCad 22.). Niestety wyst�puje tu 

niedopatrzenie ze strony kompozytora, który nie umie[ciC w partyturze oznaczenia 

wskazuj�cego na wykonywanie zmian pedalizacyjnych r�kami a nie nogami142, co powoduje 

fundamentalne w�tpliwo[ci wykonawcze. Ze wzgl�du na ustawienie instrumentów 

(odpowiednie do wykonania pozostaCego materiaCu muzycznego) realizacja tego} fragmentu 

r�kami, zgodnie z koncepcj� kompozytora, jest niemo}liwa. OdlegCo[� ustawienia od siebie 

obydwu harf sprawia, }e dosi�gni�cie po}�danych pedaCów obydwu z instrumentów w tym 

samym czasie jest nierealne. Autorka interpretacji zastosowaCa rozwi�zanie, które polegaCo 

na wyborze parli prawej lub lewej r�ki, selekcjonuj�c materiaC muzyczny w sposób, który 

stworzyC logiczne nast�pstwo zmian pedalizacyjnych i doprowadziC do ustawienia mechanizmu 

po}�danego w kolejnym fragmencie. Zabieg ten zainspirowany byC jednym z wykonaE 

 
142 Thomas Myrmel w rozmowie z autork� pracy, grudzieE 2021. 
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Overlach 143  (cho� Overlach potraktowaCa niniejszy fragment bardzo dowolnie) i uzyskaC 

aprobat� kompozytora144. Niezwykle pomocne przy interpretacji tego} fragmentu okazaCy si� 

podesty, na których zostaCy umieszczone instrumenty, co znacz�co zmniejszyCo odlegCo[� 

pomi�dzy dCoEmi instrumentalistki oraz d{wigniami pedaCowymi obydwu instrumentów. Takie 

ustawienie sceniczne sprawiCo, }e ruchy, niezb�dne do obsCugi mechanizmu, nie byCy a} tak 

zamaszyste i wymagaj�ce kondycyjnie. 

 

PrzykCad 22. Thomas Myrmel, Wings Imparted, niepublikowane, 2013, s. 5, t. 107-116. 

 

 

     Szósta strona w partyturze, czyli takty 125-144, rozpoczyna nowy fragment, który w wyra{ny 

sposób skupia uwag� odbiorcy na stoj�cej pomi�dzy instrumentami harûstce. Tkanka 

d{wi�kowa staje si� drugorz�dna, ust�puj�c pierwszeEstwa warstwie wizualnej w kreowaniu 

ekspresji artystycznej. Jest to fragment oparty na choreograûi a nie na materiale d{wi�kowym, 

w którym akcja sceniczna polega na spokojnym, okre[lonym rytmicznie poruszaniu si� 

pomi�dzy dwiema harfami (zob. przykCad 23.). Trudno[� wykonawcza polega tu gCównie 

na wykonywaniu ruchów tak, aby z ciszy i atmosfery ot�pienia zbudowa� napi�cie warstw� 

wizualn�, mimik�, gestykulacj�, koCysaniem ciaCa i przeszywaj�cymi t� cisz� uderzeniami 

klasterowymi w struny obydwu instrumentów. Chocia} kompozytor zapisuje w tym miejscu 

w partyturze okre[lenie measured movement (no sound), co w j�zyku angielskim wskazuje 

na bezgCo[ne miarowe ruchy, mogCoby znale{� si� tu doprecyzowanie, }e twórcy chodzi o ruch 

 
143 Thomas Myrmel, Wings Imparted, harfa 3 Miriam Overlach, 2014, witryna internetowa: 
h<ps://www.youtube.com/watch?v=Y6nTRgW368M&t=389s, data dost�pu: 15.05.2024. 
144 Thomas Myrmel w rozmowie z autork� pracy, grudzieE 2021. 
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caCego ciaCa 145 , a nie tylko r�k i dConi odgrywaj�cych bezd{wi�czne glissanda niczym 

pantomim�. 

 

PrzykCad 23. Thomas Myrmel, Wings Imparted, niepublikowane, 2013, s. 6, t. 125-133. 

 

 

     Kolejny, nieco dCu}szy fragment, zawarty w taktach 145-212, wykorzystuje materiaC 

muzyczny oparty na nast�pstwie d{wi�ków d-h-e!-f"-f-g"-g!-e-a!-c". Cz�[� ta utrzymana jest 

w reûeksyjnym charakterze muzycznej medytacji. Do dCugich d{wi�ków ukCadaj�cych si� 

w motyw przewodni cz�stki zostaj� dodane najpierw pojedyncze d{wi�ki, pó{niej tercje 

i w koEcu rozCo}one akordy w najwy}szym rejestrze instrumentów. CaCo[� ulega fakturalnemu 

zag�szczeniu oraz narastaniu dynamicznemu. Chocia} fragment ten nie posiada wyró}nionych 

fraz zapisanych pod Cukami, warto w tym miejscu zastosowa� aplikatur� C�cz�c� jak najwi�cej 

d{wi�ków, staraj�c si� tym samym zachowa� artykulacj� legato. W celu podkre[lenia 

ekspresywno[ci i intensywno[ci dCugiej, prowadz�cej do kulminacji frazy, po uprzedniej 

konsultacji z kompozytorem 146 , w interpretacji, o której mowa, pod koniec zostaCo 

zrealizowane tak}e nieznaczne accelerando (zob. przykCad 24.). 

 

     KoEcz�ce kompozycj� takty 213-222 wykorzystuj� technik� tremola, uspokajaj�c narracj� 

muzyczn� znacznym diminuendem, rozCadowuj� napi�cie ekspresyjne, prowadz�c 

interpretacj� utworu w coraz wy}sze rejestry instrumentów, zanikaj�c w przestrzeni 

akustycznej niemal}e al niente (zob. przykCad 25.). 

 

 

 
145 Miriam Overlach w rozmowie z autork� pracy, listopad 2021 oraz Thomas Myrmel w rozmowie z autork� 
pracy, grudzieE 2021. 
146 Thomas Myrmel w rozmowie z autork� pracy, grudzieE 2021. 
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PrzykCad 24. Thomas Myrmel, Wings Imparted, niepublikowane, 2013, s. 7, t. 164-173.

 
 

PrzykCad 25. Thomas Myrmel, Wings Imparted, niepublikowane, 2013, s. 8, t. 215-222. 

 

 

 

4.2. Performatywno[� Wings Imparted 

 

     Jak ju} zostaCo szczegóCowo opisane w poprzednim podrozdziale, sytuacja sceniczna Wings 

Imparted zakCada wykorzystanie dwóch harf i ustawienie ich po dwóch ró}nych stronach 

wykonawcy, pozostawiaj�c instrumentalist� w centrum prezentacji. Podobnie jak w przypadku 

pozostaCych kompozycji wchodz�cych w skCad dzieCa artystycznego 3 istotn� kwesl� stanowi 

ubiór instrumentalistki. Stosuj�c si� do sCownych instrukcji kompozytora147, w Wings Imparted 

 
147 Thomas Myrmel w rozmowie z autork� pracy, grudzieE 2021. 
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zastosowano czarny strój, który zostaC dopasowany kolorystycznie do tCa sytuacji scenicznej. 

Ciemne, blenduj�ce si� z otoczeniem ubranie, miaCo na celu stworzenie silnego kontrastu 

pomi�dzy twarz� i dCoEmi harûstki a tak}e górnymi cz�[ciami instrumentów, a pozostaCymi 

komponentami skCadaj�cymi si� na kadr utworu. W celu wzmocnienia tego efektu podczas 

nagrania zastosowano punktowe o[wietlenie, które nakierowano na wspomniane wy}ej 

elementy warstwy wizualnej (pozostawiaj�c w cieniu zakryte koslumem cz�[ci ciaCa 

instrumentalistki oraz podstaw� obydwu harf z d{wigniami pedaCowymi). W rezultacie dla 

obrazu kompozycji najwa}niejsza staCa si� twarz wykonawczyni, jej dConie (uderzaj�ce w pudCo 

rezonansowe, zarywaj�ce struny i lewituj�ce w czarnej przestrzeni za harfami), a tak}e same 

instrumenty przypominaj�ce l[ni�ce skrzydCa. 

 

          TytuC utworu, Wings Imparted, w dosCownym tCumaczeniu z j�zyka angielskiego oznacza 

dodane, nadane skrzydCa. Thomas Myrmel rozumie owe skrzydCa jako nieodC�czne cz�[ci 

instrumentalisty, które ten stara si� utrzyma� przy sobie 148 . W konwencjonalnym 

wykonawstwie muzyki harfowej (w rozumieniu muzyki poprzednich epok, skupionej gCównie 

na kreacji brzmienia) muzyk ma przed sob� tylko jeden instrument. Wings Imparted zmusza 

artyst� do obsCugi a} dwóch skomplikowanych mechanizmów w tym samym czasie. W tym 

kontek[cie spojrzenie kompozytora na znaczenie tytuCu dzieCa wydaje si� by� wysoce trafne. 

Prawdopodobnie ka}dy instrumentalista, praktykuj�cy wykonawstwo muzyczne przez wiele lat 

edukacji i artystycznej dziaCalno[ci zawodowej, traktuje swój instrument jako przedCu}enie 

wCasnego ciaCa. Takie odczucia z pewno[ci� ma autorka niniejszej dysertacji. Harfa jako 

instrument skomplikowany pod wzgl�dem budowy i wysoce wymagaj�cy w kontek[cie 

osi�gni�cia mistrzostwa warsztatowego149 obliguje muzyka do niezliczonych godzin praktyki, 

podczas których instrumentalista nawi�zuje z instrumentem szczególn� wi�{. Pokonuje swoje 

ograniczenia, rozwi�zuje problemy wykonawcze, przekazuje swoje uczucia i stany 

emocjonalne, osi�gaj�c dzi�ki temu artystyczne speCnienie i satysfakcj�. Thomas Myrmel, 

daj�c harû[cie mo}liwo[� pracy z dwoma instrumentami, stawia przed nim niemaCe wyzwanie 

wykonawcze, ale te} niew�tpliwie umo}liwia rozwój warsztatowy i artystyczny. 

 

 
148 Thomas Myrmel w rozmowie z autork� pracy, grudzieE 2021. 
149 Warsztat muzyczny w rozumieniu zdobytych umiej�tno[ci wykonawczych, technicznych i wyrazowych. 
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     Z peCnym przekonaniem mo}na zatem stwierdzi�, }e istota Wings Imparted zawiera si� 

przede wszystkim w warstwie wizualnej kompozycji. Utwór ten, funkcjonuj�cy wyC�cznie 

w sferze warstwy audialnej, zostaCby pozbawiony najwa}niejszej warstwy semantycznej. 

Aby doj[� do takiego wniosku, wystarczy zada� sobie pytanie, dlaczego utwór zostaC napisany 

na dwie harfy, skoro przecie} obie parle mogCyby zosta� opracowane i scalone w jedn�, 

bez osi�gni�cia wi�kszych ró}nic w tkance d{wi�kowej. W tym miejscu nale}y powróci� 

do wspomnianych w rozdziale 4.1. zaCo}eE kompozytora, który pragn�C aktywizacji scenicznej 

instrumentalisty i osi�gni�cia konkretnego efektu wizualnego. Parle obydwu harf zostaCy 

zatem przeznaczone do zaprezentowania przez jednego artyst�, a wynikaj�cy z logistyki 

wykonania sposób ustawienia instrumentów na scenie uczyniC z harf sceniczne rekwizyty, 

odpowiadaj�c tym samym poetyckiemu tytuCowi kompozycji Wings Imparted. Odnosz�c si� 

bezpo[rednio do angloj�zycznej nazwy utworu, nale}y zauwa}y�, }e nazwane zostaCo to, 

co wida� a nie to, co sCycha�. 

 

     Rola jak� w Wings Imparted peCni� dwie harfy sprawia, }e w tym kontek[cie utwór Myrmela 

nale}y przyrówna� do zdobyczy kagelowskiego teatru instrumentalnego. Harfy nie s� jedynie 

instrumentami, ale stanowi� tak}e element scenograûi, co [wiadczy o nierozerwalno[ci 

warstwy audialnej i wizualnej dzieCa. Porównanie harf do skrzydeC, jakiego w utworze dokonaC 

kompozytor, z perspektywy obrazu wpisuje instrumenty w ci�}�cy na nich stereotyp cech 

anielskich, magicznych, kobiecych, delikatnych, romantycznych. Ju} od czasów staro}ytnych 

harfa uwa}ana byCa za medium komunikacji boskiej ze [wiatem ziemskim, instrument maj�cy 

wCa[ciwo[ci C�czenia [wiadomo[ci z nie[wiadomo[ci�, spajania prze}y� wewn�trznych 

z otaczaj�c� czCowieka rzeczywisto[ci�, jednania }ycia ze [mierci�150. Na hieroglifach egipskich 

przy harfach przedstawiano gCównie kobiety, m�}czy{ni pojawiali si� zdecydowanie rzadziej 

i malowani byli bez oczu, >nie maj�c prawa widzie� w obecno[ci bogów=151. W kulturze greckiej 

i rzymskiej uto}samiano d{wi�k harfy z niestaCo[ci� i zmysCow� przyjemno[ci�, co skutkowaCo 

tym, }e harf� postrzegano jako instrument kobiecy, a pó{niej tak}e dekadencki, na którym 

cz�sto grywaCy kurtyzany. W [redniowiecznej kulturze chrze[cijaEskiej harfa ponownie zacz�Ca 

 
150 Marta Glenszczyk, Harfa 3 mi�dzy uj�ciem stereotypowym a peCni� mo}liwo[ci 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 Ibid., s. 12. 
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by� kojarzona z bosko[ci� - trójk�tny ksztaCt instrumentu wykorzystywany byC przez malarzy 

jako symbol Trójcy [wi�tej, a z instrumentem tym przedstawiane byCy tak}e anioCy (chocia} 

w Biblii nie ma }adnej wzmianki o takiej konotacji) 152 . Z czasem harfa oprócz obrz�dów 

religijnych zacz�Ca go[ci� tak}e na salonach królewskich i arystokratycznych, a jako instrument 

[wiecki staCa si� instrumentem poetów i wCadców 3 w czasach nowo}ytnych na harûe graC król 

Henryk VIII i jego }ona Anna Boleyn, która >graCa lepiej ni} Król Dawid=153. PowstaCa w XVI wieku 

wCoska arpa doppia od razu staCa si� symbolem ekstrawagancji i wirtuozerii, 

a osiemnastowieczna harfa pedaCowa z pojedynczym wci�ciem byCa atrybutem arystokracji. 

Egzemplarze tworzone w stylu rokoko byCy szczególnymi dzieCami sztuki, ale ze wzgl�du 

na kosztowno[� owych instrumentów nie transportowano ich ch�tnie po [wiecie na recitale, 

a raczej grywaCy na nich jedynie wysoko urodzone kobiety w zaciszu paCacowych salonów154. 

Dziewi�tnasty wiek przeniósC harf� z rezydencji artystokracji na posiadCo[ci bur}uazji155, a wraz 

z opatentowaniem przez Sebaslana Erarda w peCni schromatyzowanej harfy z mechanizmem 

pedalizacyjnym z podwójnym wci�ciem, harfa staCa si� instrumentem prawdziwie 

wirtuozowskim156. Przypisywane harûe przez wieki cechy delikatno[ci, poetycko[ci, bosko[ci 

czy magiczno[ci zostaCy utrwalone przez romantyzm, impresjonizm i muzyk� ûlmow�. W ten 

stereotyp wpisuje si� tytuC dzieCa Thomasa Myrmela 3 Wings Imparted. Zarówno samo 

porównanie harf do skrzydeC, jak i uczynienie z nich cz�[ci ciaCa wykonawcy, nadaj� 

instrumentom i arty[cie cechy boskie, nadprzyrodzone, magiczne. Chocia} Myrmel nie 

przeznacza swojej kompozycji do wykonania jedynie przez kobiety, to samo dedykowanie 

dzieCa harûstce Miriam Overlach niezamierzenie podbudowuje nawi�zanie do ci�}�cego 

na harûe, silnie nabudowanego przez wieki sztampowego postrzegania tego} instrumentu. 

 

     W kontradykcji do znaczeE nabudowanych w warstwie wizualnej kreuje si� warstwa 

audialna. MateriaC muzyczny w }adnym aspekcie nie przypomina kompozycji przepeCnionych 

romantyzmem, odzwierciedlaj�cych przyrod� czy muzycznie ilustruj�cych 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., Suûolk 2005, s. 181. 
154 Ibid., 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 ba[niowe, a bli}ej mu do dwudziestowiecznych utworów przedstawiaj�cych harf� jako 

instrument dynamiczny, peCen mo}liwo[ci barwowych, oddaj�cy nie tylko pi�kno, wzniosCo[�, 

miCosne zawirowania i nami�tno[ci, ale tak}e emocje trudne, ekspresyjno[�, siC� i czasami 

bezkompromisowy charakter. I chocia} kolejne fragmenty Wings Imparted nie ukCadaj� si� 

w histori�, któr� mo}na by wyartykuCowa� sCowami, stanowi� opowie[� o instrumencie, który 

nie zawsze wykonuje [piewn� i liryczn� melodi� lub którego parla posiada jakikolwiek 

powracaj�cy motyw przewodni; który mo}e prowadzi� narracj� nie poprzez zarwane palcami 

wibruj�ce struny, ale dzi�ki walorom akustycznym drewnianej konstrukcji pudCa 

rezonansowego (pocz�tek, 1-2 strona partytury); który nie musi brzmie� >Cadnie= i >przyjemnie 

dla ucha=, ale mo}e produkowa� brzmienia nieokrzesane a nawet agresywne (fragment 

wykorzystuj�cy mechanizm pedalizacyjny, 5 strona partytury); który mo}e peCni� rol� 

rekwizytu lub funkcj� przedCu}enia ciaCa wykonawcy, a tym samym tworzy� znaczenia 

w warstwie wizualnej a nie akustycznej utworu (fragment oparty na koCysaniu ciaCa pomi�dzy 

harfami, 6 strona partytury). 

 

     Z perspektywy tematu niniejszej dysertacji oraz analizowanych w niej zjawisk wyst�puj�cych 

w literaturze harfowej, Wings Imparted Thomasa Myrmela mo}na postrzega� jako 

zrealizowany po ponad stu latach spoCeczny performans harfy, stworzony dla instrumentu 

przez kompozytora 3 w celu wyra}enia sprzeciwu wobec ci�}�cego na harûe, silnie 

zakorzenionego stereotypu (dostrzegalnego w pisanych na harf� dzieCach o walorach gCównie 

estetycznych). 

 

     Sytuacja sceniczna Wings Imparted w diametralny sposób ró}ni si� od sytuacji scenicznej 

w konwencjonalnym wykonawstwie muzyki harfowej. W przypadku znacz�cej wi�kszo[ci dzieC 

amerykaEskiej i europejskiej literatury harfowej ró}nych epok, instrumentalista zwyczajowo 

siedzi za instrumentem, opieraj�c pudCo rezonansowe na kolanach po przechyleniu harfy 

na prawe rami�. W okoliczno[ciach koncertowych to harfa znajduje si� na pierwszym planie, 

widoczna w caCo[ci, zasCaniaj�ca instrumentalist�. Harûsta za[ przyjmuje statyczn�, siedz�c� 

pozycj� przy instrumencie, bez mo}liwo[ci poruszania si� po scenie. Thomas Myrmel w swojej 

kompozycji stawia instrumentalist� na pierwszym planie. Pomimo tego, }e na scenie znajduj� 

si� a} dwie harfy - w centrum uwagi odbiorcy zostaje postawiony wykonawca, co sprawia, 

}e instrumentalista nie jest jedynie twórc�, ale tak}e materi� sztuki 3 w my[l zaCo}eE zwrotu 
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performatywnego. W tym kontek[cie nale}y zwróci� szczególn� uwag� na rol� harûsty 

w wykonaniu dzieCa. Artysta, otrzymuj�c od kompozytora skomplikowany (pod wzgl�dem 

dokCadnej realizacji partytury) materiaC muzyczny, dostaje mo}liwo[� zaprezentowania nie 

tylko utworu, ale tak}e siebie jako muzyka 3 performera. Wykonywanie kompozycji na dwóch 

harfach oraz zwi�zany z tym zabiegiem sposób ustawienia instrumentów, wprowadza 

do utworu elementy scenicznej choreograûi, w skCad której wchodz� czynno[ci cz�[ciowo 

opisane przez kompozytora w partyturze oraz cz�sto celowo przerysowane ruchy, powstaj�ce 

w wyniku realizacji tkanki d{wi�kowej. Dzi�ki przyj�tej pozycji stoj�cej, wykonawca Wings 

Imparted ma mo}liwo[� poruszania si� pomi�dzy instrumentami, ale nie oddala si� 

z centralnego punktu sceny. W narracji pojawiaj� si� czynno[ci, które tworz� 

niekweslonowany dynamizm sceniczny. Nale}� do nich koCysz�ce ruchy ciaCa i r�k 

wykonywane pomi�dzy harfami ustawionymi z prawej i lewej strony muzyka oraz znacz�ca 

zmiana pozy instrumentalisty, zrealizowana na potrzeby obsCugi mechanizmu pedalizacyjnego 

r�kami. CiaCo artysty staje si� zatem produktem przedstawienia, tak samo wytworzonym 

w momencie wykonania jak tkanka d{wi�kowa utworu. Fizyczn� posta� instrumentalisty oraz 

muzyk� C�czy szczególna cecha ulotno[ci, jakiekolwiek ruchy wykonawca realizuje na scenie, 

b�d{ jakiekolwiek d{wi�ki produkuje - nie tworzy z nich >autonomicznie istniej�cego dzieCa=157, 

jakie powstaj� w wyniku dziaCania np. malarzy czy rze{biarzy. Ze wzgl�du na opisane powy}ej 

skupienie scenicznej uwagi na wykonawcy, Wings Imparted z jednej strony mo}na porówna� 

do formy teatru jednego aktora. Z drugiej jednak, wykonawca realizuje materiaC muzyczny, 

peCni�c rol� instrumentalisty, a wszelkie czynno[ci sceniczne ukCadaj�ce si� na ksztaCt 

choreograûi s� w du}ej mierze wynikiem jego wCasnej inicjatywy, czyni�c z harûsty bardziej 

performera ni} odgrywaj�cego rol� aktora. 

 

     Niew�tpliwie Wings Imparted miaCoby wi�cej cech wspólnych z performansem, 

a wykonawca miaCby wi�ksz� przestrzeE do osobistej prezentacji artystycznej, gdyby 

kompozytor pozostawiC w utworze miejsce na improwizacj�. Tkanka d{wi�kowa kompozycji 

Myrmela jest natomiast szczegóCowym zapisem zró}nicowanych fragmentów muzycznych. 

DokCadne preferencje kompozytora dotycz�ce wysoko[ci produkowanych d{wi�ków b�d{ 

sposobu produkowanych brzmieE ograniczaj� instrumentalist� w kontek[cie stworzenia 

 
157 E. Fisher-Lichte, Performatywno[�. Wprowadzenie&, s. 82. 
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mo}liwie jak najbardziej spójnej narracji, co jest szczególnie widoczne w cz�stce utworu 

opartej na zmianach pedalizacyjnych oraz w cz�[ci rozpoczynaj�cej, opartej na rytmicznych 

uderzeniach w pudCa rezonansowe. Po szczegóCowej analizie dzieCa nasuwa si� wniosek, 

}e gdyby kompozytor zapisaC wymienione powy}ej fragmenty kompozycji w formie jedynie 

schematów, idei, koncepcji, zadziaCaCoby to na korzy[� utworu, wplataj�c w narracj� wi�cej 

elementów odzwierciedlaj�cych osobowo[� artystyczn� wykonawcy. 

 

     Dla porównania nale}y przywoCa� wspomnian� ju} w pierwszym rozdziale kilkuminutow� 

improwizacj� rosyjskiego harûsty, Alexandra Boldacheva (* 1990) 3 Unity 3 zrealizowan� 

i utrwalon� audiowizualnie podczas feslwalu World Harp Kongress w Cardiû w 2023 roku. 

Pomimo wykorzystania dwóch harf, tak jak w Wings Imparted, sytuacja sceniczna Unity zakCada 

pozycj� siedz�c�, z instrumentami ustawionymi w mo}liwie jak najbardziej na wprost, 

przechylonymi i opartymi na prawym i lewym ramieniu wykonawcy (w sposób przypominaj�cy 

konwencjonaln� pozycj� wykonawcy przy harûe). W kompozycji Boldacheva zatem mniej 

znaczeE zostaje stworzonych w warstwie wizualnej kompozycji. Narracja muzyczna Unity 

zostaCa uprzednio przemy[lana i przygotowana, natomiast oparta na improwizacji forma 

umo}liwia harû[cie prezentacj� swoich pomysCów, swojej koncepcji, swojej osobowo[ci. 

PowstaCe dzieCo jest tworem procesualnym, jednorazowym, ulotnym, maj�cym u podstawy 

perfekcyjnie opanowany przez artyst� warsztat techniczny (w kontek[cie wykonawstwa muzyki 

harfowej), a wykorzystywane przez harûst� struktury melodyczne, rytmiczne i efekty 

artykulacyjne, w których wykonawstwie Boldachev czuje si� swobodnie, nasuwaj� na my[l 

skojarzenie z zachowanymi zachowaniami performatyki Richarda Schechnera158. 

 

 

  

 
158 WedCug Richarda Schechnera, twórcy pierwszego >podr�cznika= do performatyki, ka}dy perfomans artystyczny 
oparty jest na zachowanych zachowaniach. WedCug najprostszej deûnicji 3 zachowanie artystyczne, znaczone 
konwencj� estetyczn�, polega na odgrywaniu wspomnieE i oparte jest na zrytualizowanych dziaCaniach 
codziennych. Owe urywki zachowaE mo}na dowolnie ukCada� i odtwarza�, niczym re}yser ukCadaj�cy klatka 
po klatce fragmenty ûlmu. 
Richard Schechner, Performatyka: wst�p, Instytut im. Jerzego Grotowskiego, WrocCaw 2006, s. 50. 
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4.3. Podsumowanie rozdziaCu czwartego 

 

     Prowadz�c rozwa}ania na temat tego w jakim stopniu performatywno[� jest obecna 

w kompozycji Wings Imparted, nasuwa si� wniosek, }e dzieCa Myrmela nie mo}na 

jednoznacznie okre[li� mianem performansu artystycznego, ale kompozycja nosi znamiona tej 

formy ekspresji, ulokowane gCównie w warstwie wizualnej. Ta interdyscyplinarna prezentacja 

C�czy do[wiadczenia z obszaru sztuk muzycznych i teatralnych, a znaczenia tworzone s� w niej 

nie tylko poprzez tkank� d{wi�kow�, ale tak}e choreograû�, scenograû�, o[wietlenie a nawet 

koslum. Wykorzystanie przez autora dzieCa a} dwóch instrumentów zamiast jednego oraz 

ulokowanie wykonawcy w centrum akcji scenicznej sprawiaj�, }e instrumentalista zostaje przez 

kompozytora zaktywizowany tak}e jako performer, który oprócz twórcy prezentacji staje si� 

tak}e jej materi�; a jego ciaCo przejmuje od narracji muzycznej cechy ulotno[ci 

i niepowtarzalno[ci. Ze wzgl�du na sytuacj� sceniczn� warstwa audialna i wizualna kompozycji 

s� [ci[le ze sob� zwi�zane, wr�cz nierozerwalne, a utwór ten, gdyby funkcjonowaC jedynie jako 

[cie}ka d{wi�kowa, zostaCby pozbawiony najwa}niejszej pCaszczyzny semantycznej i zatraciCby 

swoj� prawdziw� istot� dzieCa audiowizualnego, stawiaj�cego wykonawc� w centrum uwagi 

odbiorcy. Oprócz powy}szego, na istotno[� warstwy wizualnej wskazuje tak}e tytuC utworu, 

odnosz�cy si� bezpo[rednio do obrazu a nie d{wi�ku utworu. Harfy, które porównane s� przez 

kompozytora do skrzydeC, funkcjonuj� w dziele nie tylko jako instrumenty muzyczne, ale tak}e 

jako element scenograûi, co sprawia, }e kompozycja nawi�zuje do powstaCej po zwrocie 

performatywnym formy kagelowskiego teatru instrumentalnego. TytuC dzieCa, który wpisuje 

harfy w bezkompromisowy, nabudowywany przez tysi�clecia stereotyp cech anielskich, 

kobiecych, romantycznych, delikatnych itp. zostaje przeCamany przez ekspresyjn�, dynamiczn�, 

charakterystyczn� tkank� d{wi�kow�. W ten sposób odgrywany jest nie tylko performans 

wykonawcy, ale równie} performans samego instrumentu, sprzeciwiaj�cego si� wszelkim 

kategoryzacjom. 
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 5. Simon Steen-Andersen 3 History of My Instrument (2011)  

na harf� solo z videoplaybackiem 

 

 

Data nagrania: 7.03.2024 

Miejsce nagrania: Warszawa, przestrzeE prywatna 

Realizacja audio: mgr Mateusz Meisner 

Realizacja video: dr JarosCaw Meisner 

 

 

     History of My Instrument duEskiego kompozytora, Simona Steen-Andersena159 (* 1976), 

to dzieCo powstaCe w 2011 roku na harf� solo i video playback. Utwór zostaC dedykowany 

norweskiej harûstce, specjalizuj�cej si� w wykonawstwie muzyki najnowszej, Sunnivie 

Rødland160 (* 1977), która dokonaCa prawykonania kompozycji w roku jej wydania. Partytura 

History of My Instrument zostaCa wydana przez Edilon•S, wydawnictwo internetowe 

wspierane przez DuEsk� Fundacj� Sztuk. Plik cyfrowy zawiera trzyna[cie stron w formacie pdf, 

z których jedynie cztery przedstawiaj� notacj� muzyczn�. PozostaCe stanowi� kolejno list� 

niezb�dnego do wykonania dzieCa sprz�tu elektronicznego i akcesoriów, opis preparacji 

instrumentu, wskazówki obejmuj�ce aran}acj� przestrzeni scenicznej oraz niezwykle pomocny 

komentarz dotycz�cy obsCugi programu Ableton Live. Forma utworu zostaCa zawarta 

w dziesi�ciu punktach z podpunktami, wypeCniaj�cych sam [rodek pliku partytury. Relacja 

odkompozytorskich uwag w stosunku do tekstu dzieCa jest zatem rzadko spotykana, albowiem 

opis wykonania zajmuje wi�cej miejsca w pliku ni} rzeczywista tre[� kompozycji. 

 

 

  

 
159 S. Steen-Andersen wykorzystuje harf� m.in. tak}e w kameralnym dziele 3 Black Box Music (2012). 
160 Zob. witryna internetowa: h<ps://www.sunnivawe<re.com/bio/, data dost�pu 21.05.2021. 
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5.1. Problematyka wykonawcza History of My Instrument 

 

     Po[ród sprz�tu elektronicznego oraz akcesoriów, niezb�dnych do wykonania dzieCa, 

znajduj� si�: 

• harfa; 

• regulowane krzesCo, stóC na akcesoria; 

• Disney Harp (plaslkowa zabawka marki Disney, odtwarzaj�ca melodie) 3 ze wzgl�du 

na brak dost�pno[ci owej zabawki, autorka niniejszej pracy zdecydowaCa si� wykorzysta� 

bardzo podobny interaktywny przedmiot marki Playme, sam kompozytor w partyturze 

zaleca wykorzystanie dowolnej zabawki, maj�c [wiadomo[� tego, }e Disney Harp nie jest 

ju} produkowana oraz jest trudno dost�pna na rynku wtórnym; na potrzeby niniejszego 

opisu dzieCa autorka stosuje nazw� Playme Harp (zamiast Disney Harp) dla wykorzystanej 

przez siebie zabawki; 

• plaslkowa karta, Capka na insekty; 

• biaCa ta[ma papierowa, biaCe kartki A4; 

• wideo projektor, laptop z interfejsem audio; 

• kontroler MIDI 3 ze wzgl�du na to, }e playback zostaC stworzony przez Steen-Andersena 

w 2011 roku, ûlm przeznaczony jest do odtworzenia w wersji programu Ableton Live 

z tamtego okresu, w zwi�zku z czym w wyniku post�pu technologicznego wyst�piCa 

komplikacja dotycz�ca podC�czenia wspóCczesnych, dost�pnych autorce wykonania 

kontrolerów, z powstaCym 12 lat wcze[niej oprogramowaniem; konûikt urz�dzeE zostaC 

rozwi�zany przez realizatora obrazu nagrania, który przeC�czaC kolejne fragmenty playbacku 

w [rodkowej cz�[ci utworu na urz�dzeniu, z którego playback przesyCany byC do projektora, 

nie wykorzystuj�c przy tym }adnego kontrolera; 

• program Ableton Live wraz z video playbackiem dost�pnym do pobrania online 

przy zakupie partytury; 

• mikrofony (1 mikrofon DPA umieszczony w otworze pudCa rezonansowego instrumentu, 

1 mikrofon dynamiczny umieszczony na statywie, 1 mikrofon kontaktowy umieszczony 

na Disney Harp, 1 mikrofon kontaktowy umieszczony na plaslkowej karcie) 3 ze wzgl�du 

na to, }e autorka pracy posiada instrument z zamontowanymi permanentnie czterema 
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mikrofonami piezoelektrycznymi we wn�trzu pudCa rezonansowego, mikrofon DPA nie byC 

potrzebny ani nie zostaC wykorzystany podczas realizacji nagrania; 

• zestaw niezb�dnych kabli; 

• lampka clip-on. 

 

     Do pierwszych czynno[ci, które nale}y zrealizowa� przygotowuj�c utwór do wykonania, 

niew�tpliwie nale}y prawidCowe podC�czenie mikrofonów, projektora oraz uruchomienie 

programu Ableton Live. Kluczowym zagadnieniem jest tak}e ustawienie instrumentu 

oraz krzesCa na scenie w sposób, który umo}liwi pokrycie si� obrazu z projektora z obrazem 

sytuacji scenicznej. W celu stworzenia wiarygodnej interpretacji dzieCa, w miejscu jego 

wykonania powinna panowa� kompletna ciemno[�, dzi�ki której wy[wietlany na jasnym tle 

video playback b�dzie mo}liwie jak najlepiej widoczny. 

 

     Przed rozpocz�ciem wykonania nale}y przygotowa� tak}e instrument. Spogl�daj�c na struny 

harfy od strony lewej r�ki, nale}y wple[� pomi�dzy nie wyró}nione na pocz�tku rozdziaCu biaCe 

kartki. Pierwsza z nich powinna znale{� si� za najni}sz� strun� C, przechodz�c kolejno pomi�dzy 

wszystkimi, zostawiaj�c co drug� strun� widoczn� a pozostaCe zakryte. Papierowa biaCa ta[ma 

powinna natomiast pokry� najni}sze struny E, G i B w sposób szczegóCowo opisany 

w partyturze. Do szyi harfy od strony prawej r�ki nale}y przyczepi� maC� lampk� clip-on, 

ustawiaj�c k�t padania jej [wiatCa tak, aby o[wietlaC dConie harûsty, kreuj�c cieE 

na wplecionych pomi�dzy struny kartkach. 

 

     DziaCania, które harûsta ma do wykonania podczas kreacji interpretacji History 

of My Instrument to konwencjonalne wykonie zapisanego w partyturze materiaCu 

muzycznego, ale tak}e mówienie do mikrofonu, obsCuga mechanizmu pedalizacyjnego 

instrumentu dCoEmi, pocieranie strun plaslkow� kart�, >granie= na Playme Harp oraz kilka 

drobniejszych czynno[ci jak uderzenie w zró}nicowany sposób pudCa rezonansowego r�k� 

czy Capk� na insekty. 

 

     Form� kompozycji w caCo[ci warunkuje playback, chocia} nale}y uwzgl�dni� tu niewielk� 

dowolno[� w czasie trwania fragmentów, które nie nast�puj� samoistnie jeden po drugim, 

ale które trzeba odtworzy�. Sam playback oparty jest na krótkim ûlmie z 1940 roku, wydanym 
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przez amerykaEsk� wytwórni� Arlsts9 Films, w którym harûstka Mildred Dilling (1894 3 1982) 

opowiada o harûe i prezentuje kolejno utwory A. Zabla (1834-1910), J. Thomasa (1826-1913) 

i A. Hasselmansa (1845 3 1912) 161 . Playback oparty na wyst�pieniu Dilling korzysta 

z fragmentów wykonaE artystki, ale te} przetwarza elektronicznie jej wypowied{. Zostaj� 

wykorzystane m.in. zdania >Before playing, I9d like to give you the short outline of the history 

of my instrument=162 oraz <But to let the harp speak for itself&=163. 

 

     TytuC kompozycji 3 History of My Instrument 3 Steen-Andersen zaczerpn�C oczywi[cie 

z przedstawionych wy}ej sCów Dilling, rozpoczynaj�c swoj� kompozycj� tak samo, jak 

rozpoczynaC si� ûlm artystki. Wykonawca History wypowiada owe sCowa (>Before playing&=) 

do mikrofonu, po czym rozpoczyna zsynchronizowane z nagraniem wykonanie La Source 

(1897) Alberta Zabla. W celu upodobnienia wykonania na }ywo do jako[ci [cie}ki d{wi�kowej 

ûlmu z lat 40., kompozytor wCa[nie w tym miejscu zastosowaC wspomniane wcze[niej kartki A4 

wplecione pomi�dzy struny instrumentu. Tak spreparowana harfa ma diametralnie inne 

brzmienie 3 sztuczne, plaslkowe, stCumione, o maCym wolumenie i pozbawione rezonansu. 

Ponadto nuty Steen-Andersena stanowi� raczej woln� interpretacj� La Source Zabla, 

ni} dosCowny cytat romantycznego dzieCa (zob. przykCad 26.). 

 
  

 
161 Zob. Mildred Dilling performs in 1940, witryna internetowa: 
h<ps://www.youtube.com/watch?v=PNFtRU_c2Ec, data dost�pu: 21.05.2021. 
162 Oryg. z j�z. ang. 3 >Zanim zagram, chciaCabym przedstawi� paEstwu krótk� histori� mojego instrumentu=. 
163 Oryg. z j�z. ang. 3 >Ale pozwalaj�c harûe mówi� samej za siebie&=. 
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PrzykCad 26. Simon Steen-Andersen, History of My Instrument, Edilon•S, online 2011, 
s. 10, legenda i t. 1-2. 

 

 

 
     Po tym segmencie nast�puje kolejny fragment, w którym w videoplaybacku wy[wietlona 

zostaje kompilacja obrazów i zdj�� przedstawiaj�cych harfy historyczne i wspóCczesne, 

harûstów, a tak}e fragmenty wydawnictw nutowych i szkóC gry na harûe. W tym czasie w parli 

live przeznaczona zostaje do wykonania parla glissand i glissów plaslkow� kart� 

z umieszczonym naE mikrofonem. WCa[nie w tym miejscu do przeC�czania kolejnych slajdów 

powinien zosta� wykorzystany kontroler MIDI, który ze wzgl�du na problemy zwi�zane 

z oprogramowaniem nie zostaC u}yty, co zostaCo opisane na pocz�tku rozdziaCu w miejscu, 

w którym wymienione zostaCy wymagania techniczne utworu. Taka zmiana nie miaCa jednak 

}adnego wpCywu na spójno[� narracji kompozycji oraz jej performatywny charakter. 

 

      Podczas nast�pnej cz�stki w playbacku pojawia si� fragment ponownie zaczerpni�ty z ûlmu 

Dilling, w którym artystka wykonuje Follets (1900) Alphonse9a Hasselmansa, zapowiadaj�c 

utwór jako ûreûies, czyli [wietliki. W tCumaczeniu z j�zyka francuskiego sCowo follets oznacza 
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jednak wró}ki. W tym miejscu pojawia si� swoista nie[cisCo[�, która jednak}e nie ma znaczenia 

w kontek[cie magicznego charakteru cytowanego utworu. W wy[wietlanym obrazie pojawia 

si� migocz�ce skrzydCo, które, najpierw malutkie w oddali, przybli}a si�, aby ostatecznie 

zrówna� si� z rozmiarem harfy stoj�cej na scenie. W parli live natomiast kompozytor 

zobowi�zuje harûst� do odtworzenia w tym czasie melodii na zabawkowej Playme Harp oraz 

wykonywanie przerysowanych ruchów przypominaj�cych gr� na harûe do momentu, w którym 

migocz�ce skrzydeCko nie >odleci= z powrotem na dalszy plan. Gdy to nast�pi, wykonawca 

powinien uderzy� Capk� na insekty w miejscu na pudle rezonansowym, w którym >wyl�dowaC= 

[wietlik, w }artobliwy sposób >zabijaj�c= projekcj� owada. 

 

     Kolejny punkt w partyturze dotyczy fragmentu z playbacku, w którym w formie edukacyjnej 

przedstawione zostaje kilka efektów brzmieniowych mo}liwych do wydobycia na harûe. W tym 

czasie harûsta uderza w pudCo rezonansowe dConi� na trzy ró}ne sposoby a nast�pnie 

ponownie si�ga po plaslkow� kart�, aby kreowa� ni� efekty brzmieniowe. 

 

     Nast�pny segment polega na precyzyjnym na[ladowaniu playbacku ponownie 

zaczerpni�tego z ûlmu Dilling ale znacznie spowolnionego i pozbawionego pierwotnego 

brzmienia. Fragment ten, utrzymany w manierze slow moRon 164 , stanowi rozCadowanie 

nabudowywanych uprzednio kulminacji, uspokojenie zarówno wizualnej jak i audialnej 

warstwy semantycznej utworu. 

 

     Kiedy tylko scena z playbacku dobiegnie koEca i zga[nie [wiatCo, nale}y wyci�gn�� 

spomi�dzy strun górnego rejestru harfy kartki, aby umo}liwi� swobodne wybrzmienie 

i rezonowanie instrumentu (kompozytor sugeruje, aby pozby� si� wszystkich kawaCków 

papieru, je}eli to mo}liwe). Ostatnia scena polega na dwukrotnym wykonaniu melodii piosenki 

Those days are over u}ywaj�c jedynie zmian pedalizacyjnych a nast�pnie zagraniu jej 

fragmentu na strunach w synchronizacji z melodi� z playbacku (zob. przykCad 27.). 

 

  

 
164 Slow mo<on 3 ang. zwolnione tempo. 
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PrzykCad 27. Simon Steen-Andersen, History of My Instrument, Edilon•S, online 2011, 
s. 13, t. 1-6. 

 
 

     Sposób produkowania brzmieE poprzez zmiany pedalizacyjne wykonywane r�kami zostaC 

ju} scharakteryzowany w niniejszej pracy w opisie utworu Wings Imparted Thomasa Myrmela. 

W przypadku kompozycji Myrmela fragment wykorzystuj�cy t� technik� wykonawcz� nie 

posiadaC spójnej melodyki czy harmonii, a rytmika byCa w nim traktowana swobodnie. 

Steen-Andersenowi zale}y na zupeCnie innym efekcie brzmieniowym, który poprzez energiczn� 

zmian� ustawienia d{wigni pedaCowych polega na wyprodukowaniu konkretnej melodii retro 

piosenki Those days are over. Pedalizacja jak� na przykCadzie powy}ej zastosowaC kompozytor 

jest jednak}e niewystarczaj�ca do wykonania po}�danej melodii, brakuje w niej zapisanych 

powrotów do pierwotnego ustawienia d{wigni pedaCowych oraz kilku zmian w [rodku melodii, 

co sprawiCo }e autorka pracy opracowaCa wCasn� pedalizacj� dla tego} fragmentu 

(zob. ilustracja 6.), w której zmiany zapisane kolorem ró}owym stanowi� zmiany sCyszalne, 

natomiast kolor niebieski oznacza jedynie przygotowanie pozycji d{wigni w celu wykonania 

kolejnych ruchów, nawiasy natomiast oznaczaj� czynno[ci wykonywane za drugim razem, 

w przebiegu repetycji. 
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Ilustracja 6. Opracowana przez autork� pracy pedalizacja fragmentu Those days are over 
utworu History of My Instrument

 
 

 

5.2. History of My Instrument 3 muzyka, przedstawienie czy ûlm? 

Performatywno[� utworu Simona Steen-Andersena 

 

     Performatywno[� kompozycji Simona Steen-Andersena polega przede wszystkim 

na poC�czeniu ze sob� zdobyczy muzyki, sztuki teatralnej i ûlmu 3 st�d w nazwie niniejszego 

podrozdziaCu pojawia si� odniesienie do tych ekspresji artystycznych. Kompozytor blenduje 

te trzy dziedziny sztuki w sposób, który tworzy spójn�, dziewi�ciominutow� caCo[�. Ju} 

w samej formie kompozycji mo}na dostrzec zatem podobieEstwo do performansu 

artystycznego w kontek[cie mullmedialno[ci dzieCa. Na performatywno[� utworu wskazuje 

tak}e rozszerzenie roli muzyka do wykonawcy wielozadaniowego, a tak}e przedmiotowe 

potraktowanie instrumentalisty poprzez nadanie mu funkcji tCa dla wy[wietlanego obrazu. 

Je}eli w performansie mamy do czynienia ze zwróceniem szczególnej uwagi na wykonawc� 

i jego ciaCo oraz uczynienie z twórcy materii sztuki, w przypadku kilku scen History& mo}emy 

mówi� o sytuacji post-performatywnej, w której instrumentalista zostaje uprzedmiotowiony, 

a jego rola zredukowana do roli biaCego tCa. 
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     Ju} na pocz�tku kompozycji mamy do czynienia ze swoist� immersj� artysty scenicznego 

w uniwersum videoplaybacku. W my[l performansu artystycznego, ciaCo performera 

potraktowane zostaje w zupeCnie nowy sposób, ni} dzieje si� to np. 

• w konwencjonalnym wykonawstwie muzyki powa}nej/klasycznej, w którym artysta jest 

muzykiem wykonuj�cym dzieCo muzyczne; 

• w konwencjonalnie rozumianej praktyce teatralnej, w której artysta jest aktorem, 

odgrywaj�cym swoj� rol� w sztuce; 

• w konwencjonalnie rozumianej sztuce ûlmowej, w której artysta jest aktorem 

wyst�puj�cym w ûlmie. 

 

     Simon Steen-Andersen z artyst� wykonuj�cym History of My Instrument obchodzi si� 

w diametralnie ró}ny od powy}szych sposób, przez wi�ksz� cz�[� trwania kompozycji czyni�c 

z wykonawcy tCo dla wy[wietlanego videoplaybacku. Ju} na samym pocz�tku partytury autor 

szczegóCowo zapisuje wskazówki dotycz�ce ubioru wykonawcy, a mianowicie oczekuje, 

aby byCo to >loose, large and bright clothing=, czyli z j�z. angielskiego lu{ny i jasny strój. 

Nie stanowi powodu do zdziwienia zatem fakt, }e na najbardziej popularnych nagraniach 

kompozycji, umieszczonych w serwisach internetowych (tj. Youtube czy Vimeo), harûstki 

wykonuj�ce History& ubrane s� w obszerne, dCugie, biaCe suknie. Tak}e autorka niniejszej 

dysertacji zdecydowaCa si� na podobny ubiór. Swobodnie ukCadaj�cy si�, jasny materiaC, 

znakomicie dopasowuje si� do ekranu rzutnika, umo}liwiaj�c wy[wietlenie obrazu 

z videoplaybacku w jak najwy}szej jako[ci. 

 

     Film, który stanowi podstaw� dla kreacji interpretacji utworu Steen-Andersena, 

wy[wietlany zostaje na dwa ró}ne sposoby: 

• obraz z rzutnika przedstawiaj�cy Mildred Dilling zostaje zrównany z ciaCem harûsty 

na scenie, tworz�c wra}enie jakoby ikona [wiatowej harûstyki byCa obecna ciaCem; 

• obraz z rzutnika wy[wietlany zostaje na stroju odwróconego plecami artysty na scenie 

(zob. ilustracja 7.). 
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Ilustracja 7. Video przedstawiaj�ce Mildred Dilling, 
wy[wietlane na tle biaCego stroju odwróconej tyCem wykonawczyni165 

 

 

     W obydwu przypadkach harûsta u}ycza swojego ciaCa jako tCa dla projekcji 

krótkometra}owego nagrania, co stanowi wykorzystanie sztuki wizualnej, jak� jest mapping166. 

Ta technika polega na projekcji [wietlnej b�d{ projekcji wideo, wy[wietlanej na dowolnym 

przedmiocie. Du}� popularno[ci� ciesz� si� spektakle [wietlne, podczas których >omapowane= 

zostaj� zabytkowe budynki, np. paCace czy katedry167. Taka wizualizacja jest równie ch�tnie 

wykorzystywana w reklamie np. w przemy[le motoryzacyjnym. Steen-Andersen, wy[wietlaj�c 

projekcj� na obiekcie }ywym (czyli na harû[cie interpretuj�cym jego dzieCo), zmusza artyst� 

do podporz�dkowania swoich dziaCaE scenicznych niemal}e w caCo[ci videoplaybackowi. 

Swoboda wykonawcza w kontek[cie cielesno[ci artysty na scenie zostaje ograniczona, chocia} 

nadane s� jej zupeCnie nowe znaczenia. Takie potraktowanie performera mo}e by� skojarzone 

ze wspomnian� w rozdziale 1. sztuk� body artu168. W podobny sposób zostaje potraktowana 

tak}e harfa, na któr� zostaj� naCo}one fotograûe harf historycznych i nowoczesnych czy szkice 

 
165 Simon Steen-Andersen, History of My Instrument, harfa 3 Aleksandra Meisner, dzieCo artystyczne, czas: 2920=. 
166 Witryna internetowa: h<ps://www.trias.pl/mapping-3d-tworzenie-rzeczywistosci-ekspozycje-z-
wykorzystaniem-mappingu-3d-i-
interaktywnegomappingu/#:~:text=3D%20mapping%20to%20rodzaj%20mulUmedialnej,samochodzie%2C%20b
udynku%20b�d{%20elementach%20scenograûi, data dost�pu: 14.09.2023. 
167 Zob. Bellot Jeremie, Mapping Katedry Notre Dame w Pary}u, witryna internetowa: 
h<ps://www.youtube.com/shorts/OQXS-KIWqTw, data dost�pu: 14.09.2023. 
168 WedCug deûnicji podanej przez Tate Modern w Londynie, body art jest performansem artystycznym 
stosuj�cym ciaCo jako [rodek przekazu tre[ci, wykorzystuj�c w tym celu ûlm, fotograû�, wideo, malarstwo 
czy rze{biarstwo. 
Zob. witryna internetowa: h<ps://www.tate.org.uk/art/art-terms/b/body-art, data dost�pu: 15.05.2020. 



 103 

przedstawiaj�ce budow� instrumentu, a w [rodkowym fragmencie utworu nawet projekcja 

[wietlna migocz�cego >skrzydCa= (zob. ilustracja 8.). 

 

Ilustracja 8. [wietlne skrzydCo omapowane na harûe169 

 

 

     Zastosowanie mappingu w podobny sposób mo}na zaobserwowa� na przykCad 

w powstaCym dwa lata pó{niej spektaklu DP1 (DehumanizaRon Project 1) Izabeli ChlewiEskiej 

i Tomasza Bergmanna, w którym w jednej ze scen performerka u}ycza wCasnego ciaCa jako tCa 

dla wy[wietlanych przez rzutnik kolejnych postaci170. DziaCanie to w swojej formie stanowi 

niejako zmaterializowanie si� bytu niematerialnego, bowiem artystka pozwala cyfrowej 

personie wypowiedzie� si� poprzez swoj� materialn� cielesno[�. Mapping w kompozycji 

muzycznej wykorzystuje natomiast m.in. Aleksandra Kaca (autorka ostatniego utworu z dzieCa 

artystycznego niniejszej dysertacji) w swoim Unseen (2018) na ensemble, [wiatCo, video 

mapping i warstw� elektroniczn�. 

 

    Jak ju} zostaCo wspomniane, History of My Instrument u}ywa w playbacku video stworzone 

na podstawie spotu telewizyjnego Mildred Dilling, które Steen-Andersen przedstawia jedynie 

fragmentarycznie i uzupeCnia o seri� fotograûi harf i harûstów z ró}nych epok. Kompozytor 

dodaje tak}e swoje animacje oraz efekty [wietlne. Narracja utworu przechodzi pCynnie 

 
169 Simon Steen-Andersen, History of My Instrument, harfa 3 Aleksandra Meisner, dzieCo artystyczne, czas: 3920=. 
170 Magdalena Zamorska, Mul<medialno[�: strategie wykorzystywania nowych mediów (elektronicznych, 
cyfrowych) w polskim nowym taEcu, Uniwersytet WrocCawski, WrocCaw 2014, s. 17. 



 104 

pomi�dzy wy[wietlanym video a akcj� sceniczn�, zacieraj�c granic� pomi�dzy tym co stare 

a co nowe, co autentyczne a co ûkcyjne oraz scalaj�c przestrzeE elektroniczn� i rzeczywist� 

w spójny przekaz. Steen-Andersen tworzy w ten sposób sytuacj�, która, anga}uj�c 

w kompozycj� elementy niebrzmieniowe, nie przypomina konwencjonalnej dziaCalno[ci 

muzycznej. T� iluzj� wizualno-d{wi�kow� trafnie mog� podsumowa� niezwykle cz�sto 

cytowane sCowa pisarza Arthura C. Clarke9a (1917-2008), który twierdziC, }e >ka}da 

odpowiednio zaawansowana technologia jest nie do odró}nienia od magii=171 3 i taki wCa[nie 

efekt, w ocenie autorki niniejszej dysertacji, osi�gn�C duEski kompozytor. 

 

     Podobnie jak w przypadku opisanego w rozdziale 4. utworu Wings Imparted, w History 

of My Instrument równie} mamy do czynienia ze stereotypicznym podej[ciem do harfy, 

z t� ró}nic�, }e Steen-Andersen w swojej kompozycji nie próbuje tego stereotypu przeCama�. 

Wr�cz przeciwnie, kreuje taki obraz instrumentu, jaki promowany byC przez przemysC muzyczny 

i ûlmowy na pocz�tku ubiegCego stulecia. Ju} w spocie ûlmowym Mildred Dilling harfa 

przedstawiona jest jako instrument kobiecy, delikatny, bajkowy. AmerykaEska harûstka 

prezentuje kompozycje o ba[niowym charakterze: La Source (fr. {ródCo) Zabla oraz Follets 

(ang. [wietliki) Hasselmansa. Steen-Andersen w playbacku kompozycji wykorzystuje obydwa 

z wy}ej wymienionych utworów, a do stereotypicznego uj�cia harfy dodaje konotacje 

i skojarzenia z wytwórni� bajek i ûlmów dla dzieci Disney, poprzez wykorzystanie Disney Harp 

(Playme Harp) 3 plaslkowej zabawki w ksztaCcie harfy, graj�cej disney9owskie melodie 

i operuj�cej [wiec�cymi elementami. 

 

     Czy History of My Instrument mo}e zosta� nazwane utworem muzycznym? Chocia} 

muzycznych elementów i nawi�zaE w kompozycji jest wiele, istota utworu nie le}y jedynie, 

ani nawet przede wszystkim w warstwie audialnej kompozycji. Fragmenty wymagaj�ce 

od wykonawcy gry na strunach instrumentu b�d{ obsCugi mechanizmu pedalizacyjnego 

wyst�puj� jedynie w dwóch miejscach kompozycji i w ponad dziewi�ciominutowym utworze 

trwaj� niecaCe trzy minuty, czyli stanowi� mniej ni} 1/3 caCo[ci. Niemniej jednak History 

of My Instrument to dzieCo, które musi zosta� wykonane przez profesjonalnego, 

 
171 Witryna internetowa: h<ps://www.precyzja.org/co-to-jest-
mapping/#:~:text=W%20du}ym%20skrócie%20mapping%20to,opowiadaniem%20historii%20za%20pomoc�%2
0[wiatCa, data dost�pu: 17.07.2024. 
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wyksztaCconego w dziedzinie sztuk muzycznych harûst�, który posiada rozwini�ty warsztat 

instrumentalny i bezkompromisow� swobod� wykonawcz� w zakresie gry na harûe. 

 

     Próbuj�c przypisa� History of My Instrument do usystematyzowanej i scharakteryzowanej 

ju} przez histori� muzyki formy mo}na oczywi[cie przyrówna� utwór ten do zdobyczy teatru 

instrumentalnego, jak wi�kszo[� dzieC skCadaj�cych si� na dzieCo artystyczne niniejszej 

dysertacji. Podobnie jak w kompozycjach utrzymanych w konwencji kagelowskiej, w History& 

mamy do czynienia z potraktowaniem instrumentu jako rekwizytu 3 wykonawca udaje gr� 

na harûe, nie dotykaj�c strun i nie produkuj�c }adnego brzmienia. Na harûe omapowane 

zostaj� obrazy z videoplaybacku, czyni�c z niej tCo i stwarzaj�c tym samym wspomnian� ju} 

na pocz�tku rozdziaCu sytuacj� post-performatywn�. Instrument u}yty jest równie} jako 

element scenograûi w [rodkowym fragmencie utworu, podczas którego wykonawca siada 

pod harf� niczym pod rozCo}ystym, ba[niowym drzewem, a sam instrumentalista >gra= w tym 

samym czasie na plaslkowej Playme Harp. U}ycie zabawki jako {ródCa d{wi�ku równie} 

wpisuje si� w charakter teatru instrumentalnego, który ch�tnie wykorzystuje przedmioty 

u}ytku codziennego jako {ródCa d{wi�ku. Równie} niektóre funkcje wykonawcy wpisuj� jego 

dziaCania w kagelowsk� form�. Muzyk otrzymuje od kompozytora mo}liwo[� wypowiedzi 

i to wCa[nie peCne zdanie rozpoczyna audiowizualn� prezentacj�. W dalszych fragmentach 

utworu pojawiaj� si� charakterystyczne, wr�cz przesadzone ruchy r�kami, które 

w synchronizacji z obrazem playbacku udaj� gr� na harûe. Wykonywane przez muzyka 

czynno[ci przypominaj� francuski mimodram, w którym (w przeciwieEstwie do pocz�tku 

dzieCa) aktor wcale nie u}ywa gCosu, tylko odgrywa przedstawienie poprzez mimik� twarzy, 

gesty, mow� i ruch ciaCa. W wymienionych fragmentach History& nast�puje podobna sytuacja, 

instrumentalista nie kreuje w ogóle tkanki audialnej, nie u}ywa ani muzyki, ani gCosu, 

ale prowadzi narracj� poprzez ruch w stylistyce slow moRon. Sztuka pantomimy, która byCa 

ch�tnie wykorzystywana przez twórców teatru instrumentalnego, pojawia si� m.in. w kilku 

wspomnianych w pierwszym rozdziale niniejszej dysertacji utworach, m.in. w powstaCym 

w latach 60. visible music I D. Schnebela, w którym teatraln� pantomim� odgrywa dyrygent, 

dopasowuj�cy swoje ruchy do solisty graj�cego na wiolonczeli. Jako element sztuki teatru 

nale}y wymieni� tak}e re}yseri� [wiatCa, która pojawia si� zarówno w playbacku jak 

i w dziaCaniach live, o[wietlaj�c punktowo dConie b�d{ stopy wykonawcy i skupiaj�c na nich 

uwag� odbiorcy. 
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     Chocia} wiele elementów dzieCa mo}na rozpatrywa� w kontek[cie zjawisk teatralnych, teatr 

instrumentalny wydaje si� by� tu jedynie inspiracj� do powstania dzieCa ni} form�, do której 

d�}y kompozytor. Poka{nie rozwini�ta mullmedialno[� dzieCa sprawia, }e scenariuszem, 

któremu [ci[le podlega wykonawca, nie jest zapis partytury, ale narracja ûlmowego 

videoplaybacku. Zbli}a to tym samym utwór Steen-Andersena do dosy� jeszcze nowego 

gatunku sztuki poslnternetowej. PoC�czenie akcji scenicznej odgrywanej na }ywo z ûlmem 

funkcjonuj�cym w przestrzeni internetowej, wzajemne przenikanie si� i uzupeCnienia tych 

dwóch pCaszczyzn semantycznych, odpowiadaj� zaCo}eniom sztuki >po internecie=, która 

miesza narracje online i oÿine172. NaCo}enie cyfrowego d{wi�ku wykonania La Source A. Zabla 

przez Mildred Dilling z wykonaniem w tym samym czasie tego samego utworu przez autork� 

niniejszej dysertacji (na spreparowanej harûe); a tak}e naCo}enie obrazu pochodz�cego 

z serwisu internetowego YouTube spotu Dilling, na stworzone przez wykonawczyni� i jej 

instrument w czasie rzeczywistym tCo sprawiaj�, }e  History of My Instrument staje si� reûeksj� 

nad rozmyciem granic pomi�dzy do[wiadczeniami autentyczno[ci i symulacji, rzeczywisto[ci 

materialnej i wirtualnej173. I tak jak sztuka poslnternetowa cz�sto zabarwiona jest retromani�, 

kiczem czy dowcipem174, podobne elementy tak}e wykorzystuje Steen-Andersen 3 fascynacj� 

retro ju} nagraniem Dilling oraz przedstawieniami innych ikonicznych postaci, takich jak 

np. Harpo Marx (1888-1964); a tak}e humorystyczne uderzenie cyfrowego [wietlika pack� 

na insekty. Kicz natomiast pojawia si� tu jako plaslkowa, kolorowa zabawka w ksztaCcie harfy, 

która z harf� nie ma absolutnie nic wspólnego. Wykorzystanie przez kompozytora tego 

stylizowanego przedmiotu dla dzieci sprawia, }e jego kompozycja wchodzi w ekstrawaganck� 

estetyk� kampu, przerysowan�, nieudolnie próbuj�c� zachowa� powag�, ale upajaj�c� si� 

blaskiem i teatralno[ci� efektu koEcowego. 

 

 

  

 
172 Witryna internetowa: h<ps://magazynplus48.wordpress.com/2017/06/07/post-internet-art/, data dost�pu: 
20.02.2024. 
173 Witryna internetowa: h<ps://www.dwutygodnik.com/artykul/5577-ja-po-internecie.html, data dost�pu: 
20.02.2024. 
174 J. Topolski, Muzyka 2.1: Jacek Sotomski&, data dost�pu: 20.02.2024. 
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5.3. Podsumowanie rozdziaCu pi�tego 

 

     History of My Instrument to dzieCo, którego narracja prowadzona jest symultanicznie przez 

wykonawc� na }ywo oraz przez videoplayback, a rozwini�te mullmedialnie tre[ci, zawarte 

w ró}nych systemach semiotycznych, nie tylko si� przenikaj�, ale tak}e uzupeCniaj�. Stworzony 

w ten sposób spójny przekaz sprawia, }e tkanka audialna i wizualna nie mog� dziaCa� osobno, 

a co najwa}niejsze w kontek[cie niniejszej dysertacji, History of My Instrument nie mogCoby 

funkcjonowa� jedynie jako utwór muzyczny. Ekstrahuj�c z kompozycji jedynie fragmenty 

muzyczne b�d{ postrzegaj�c jedynie playback jako istot� dzieCa, otrzymany twór byCby 

nielogiczny z punktu widzenia spójno[ci zarówno tre[ci jak i formy. Chocia} Steen-Andersen 

stworzyC History of My Instrument jako audiowizualn� kompozycj� muzyczn�, to muzyka nie 

jest w dziele ani najbardziej znacz�ca obj�to[ciowo ani najwa}niejsza w kontek[cie budowania 

narracji. Dopracowany videoplayback oraz zawarta w dziele akcja sceniczna sprawiaj�, 

}e utwór anga}uje u odbiorcy gCównie zmysC wzroku, wymagaj�c, }eby na niego patrze�. 

Próbuj�c skategoryzowa� dzieCo Steen-Andersena, autorka niniejszej dysertacji doszCa 

do wniosku, }e chocia} History& posiada znamienite cechy teatru instrumentalnego (takie jak 

wykorzystanie koslumu, re}yserii [wiateC, akcji scenicznej, zabawki jako {ródCa 

produkowanego brzmienia czy uczynienie z instrumentu scenicznego rekwizytu i elementu 

scenograûi) to dzieCo wykracza poza kagelowsk� form� scenariuszem uczynionym nie 

z partytury ale z videoplaybcku, a tak}e postperformatywnym podej[ciem do wykonawcy. 

Je}eli bowiem performans artystyczny czyni z wykonawcy przedmiot a nie tylko medium sztuki, 

to Steen-Andersen posuwa si� o krok dalej, nadaj�c instrumentali[cie oraz harûe rol� tCa dla 

produkowanych cyfrowo obrazów. PosCuguj�c si� mappingiem, czyli projekcj� rzutnika 

nakCadan� na twórc� interpretacji i jego instrument, kompozytor tworzy wspóCczesn� form� 

body artu, czyli jednej z odmian performansu artystycznego. Ten rodzaj kamuûa}u otwiera 

przestrzeE dla pojawienia si� w dziele kolejnej formy ekspresji, czyli pantomimy.  Te utrzymane 

w efekcie slow moRon pantomimiczne cz�stki kompozycji polegaj� na prowadzeniu narracji nie 

d{wi�kiem ani gCosem, ale jedynie ruchem ciaCa, nadaj�c instrumentali[cie zupeCnie inn� rol� 

ni} przy konwencjonalnym wykonawstwie muzyki poprzednich epok. Oprócz fragmentów 

mimodramu, w dziele znajduje si� tak}e pierwsza scena, w której artysta operuje gCosem. Trwa 

to jednak tylko przez jedno zdanie, a instrumentalista oddaje gCos cyfrowej wypowiedzi 

Mildred Dilling. Mowa na }ywo oraz z nagrania tworz� w dziele kolejn� pCaszczyzn� 
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semantyczn�. Eksploruj�c mo}liwo[ci wykonawcze instrumentalisty kompozytor zawiera 

pierwiastek performansu zatem przede wszystkim w dynamizmie kinetycznym, czyli 

aktywizacji muzyka jako artysty scenicznego, poruszaj�cego si� gCównie w przestrzeni warstwy 

wizualnej. W utworze swój performans odgrywa tak}e sama harfa, która podobnie jak 

wykonawca staje si� zarówno materi� dzieCa jak i tCem dla mapowanych tre[ci. Ponadto 

w History of My Instrument kompozytor podtrzymuje stereotyp harfy jako instrumentu 

bajkowego, ba[niowego, onirycznego, kontynuuj�c narracj� ze spotu Dilling. PoC�czenie 

videoplaybacku opartego w caCo[ci na tre[ciach zaczerpni�tych z przestrzeni internetowej oraz 

dziaCania na }ywo sprawiaj�, }e dzieCo Steen-Andersena nale}y opatrzy� mianem muzyki 

poslnternetowej, stanowi�cej pomost pomi�dzy tym, co realne a co wirtualne, zawieraj�cej 

w sobie zabarwienia humorystyczne, kiczowate oraz stanowi�ce fascynacj� estetyk� retro. 

Zestawiaj�c wirtuozowskie kompozycje Alberta Zabla i Alphonse9a Hasselmansa z opartym 

na wspóCczesnych technologiach video, rozwini�t� akcj� sceniczn�, mappingiem oraz 

postperformatywnym podej[ciem do artysty, mo}na zaobserwowa� w pewnym sensie 

zderzenie si� sfery sacrum i profanum. Utwory, które z punktu widzenia wyksztaCconego 

na poziomie akademickim harûsty stanowi� kompozycje >klasyczne=, warto[ciowe 

i w pozytywnym znaczeniu popularne, zredukowane zostaj� do muzyki tCa (Follets) lub 

do podkCadu dla prezentacji tego samego materiaCu d{wi�kowego, ale na spreparowanym 

instrumencie, czyni�c prowadzenie spójnej narracji zabiegiem niemo}liwym (La Source). Bior�c 

pod uwag� wszystkie wymienione powy}ej argumenty, autorka niniejszej dysertacji proponuje 

okre[lenie History of My Instrument performansem muzycznym 3 a nie muzyk� 

performatywn�, ze wzgl�du na niedominuj�cy charakter muzyki w dziele. 
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6. Aleksandra Kaca 3 seems (2023) na harf�, ruch i elektronik� 

 

 

Data nagrania: 22.07.2024 

Miejsce nagrania: Warszawa, przestrzeE prywatna 

Realizacja audio: dr JarosCaw Meisner 

Realizacja video: dr JarosCaw Meisner 

 

 

     seems to kompozycja, która powstaCa w wyniku wspóCpracy autorki niniejszej dysertacji 

z kompozytork�, songwrijerk� i italianistk� - Aleksandr� Kac� 175  (* 1991). Jest to utwór 

przeznaczony na harf� solo z elementami ruchowymi i playbackiem. Znajomo[� autorki 

partytury oraz jej interpretatorki narodziCa si� w 2017 roku w Uniwersytecie Muzycznym 

Fryderyka Chopina, gdzie harûstka miaCa przyjemno[� wykona� jedn� z kompozycji Kacy Smugi 

cienia (2014) na harf�, fortepian i wiolonczel� (2014), podczas koncertu wieEcz�cego I edycj� 

programu Muzyka Naszych Czasów. 

 

     seems zostaCo stworzone jako polska odpowied{ na zwrot performatywny w literaturze 

harfowej. Kompozytorka chciaCa w dziele ukaza� ró}ne oblicza harfy, zarówno tradycyjne jak 

i nowoczesne, tj. harf� laserow� czy skojarzenie z harf� szklan� (które w rzeczywisto[ci harfami 

wcale nie s�). Ponadto Kaca, która w 2017 obroniCa na Wydziale Kompozycji UMFC prac� 

licencjack� pt. WspóCczesne techniki gry na harûe na wybranych przykCadach z literatury 

muzycznej XX i XXI wieku, obraCa za cel pokazanie ró}nych mo}liwo[ci brzmieniowych 

instrumentu, wC�czaj�c w to perkusyjn� gr� na koCkach, efekt pedal buzz, granie smyczkiem 

na strunach, bisbiglianda czy glissanda. Twórczyni partytury oraz autorka jej interpretacji 

obraCy za cel muzyczne odniesienie si� do sCów muzykologa Jana Topolskiego 3 który sCusznie 

twierdzi, }e >polska muzyka komponowana z pewnym opó{nieniem i zawstydzeniem na nowo 

odkrywa sw� cielesno[� i rytualno[�, czyli dwa kluczowe wymiary performatyki=176 (2017) 3 

 
175 A. Kaca wykorzystuje harf� tak}e w swoich kompozycjach kameralnych, takich jak: Smugi cienia (2014) 
i Reûec<ng pool (2017). 
176 J. Topolski, Performuj albo&, data dost�pu: 21.05.2022. 
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poprzez produktywn� dziaCalno[� w dziedzinie tworzonej na harf� solo polskiej muzyki 

performatywnej. 

 

     Zauwa}aj�c podobieEstwo faktury fortepianowej oraz harfowej, a tak}e posiadaj�c 

zaawansowan� wiedz� na temat mo}liwo[ci wykonawczych i brzmieniowych instrumentu oraz 

komponowania muzyki konkretnie na harf�, Kaca (jeszcze podczas studiów) sCusznie 

dostrzegCa, }e pomimo fakturalnych podobieEstw, sposób pisania na obydwa te instrumenty 

diametralnie si� ró}ni. W zwi�zku z tym jako form� zachowawczego manifestu kompozytorka 

umie[ciCa w playbacku tak}e d{wi�ki fortepianowe, chocia} przy tak zmodyûkowanym 

brzmieniowo podkCadzie mog� one pozosta� nierozpoznane przez odbiorc�. 

 

     Playback utworu zostaC stworzony kilka miesi�cy przed powstaniem parli live kompozycji. 

SkCada si� on prawie w caCo[ci (oprócz d{wi�ków fortepianowych) z sampli 177  nagranych 

uprzednio przez autork� niniejszej dysertacji. Na podstawie tych krótkich fragmentów Kaca 

stworzyCa cyfrowe brzmienie, w caCo[ci kieruj�ce form� i narracj� parli odgrywanej na }ywo. 

 

     seems powstaCo w opisanej w rozdziale 1.2. praktyce Nowej Dyscypliny, co oznacza, 

}e kompozytor, chocia} jest gCównym twórc� dzieCa, nie byC w procesie tworzenia osamotniony. 

PomysC na elementy dzieCa, takie jak ró}ne efekty brzmieniowe i sposoby artykulacji, pochodziC 

gCównie od interpretatorki utworu, natomiast wizj� formy dzieCa, jego tytuCu i tematyki nale}y 

caCkowicie przypisa� kompozytorce. Nagranie sampli na potrzeby playbacku odbyCo si� podczas 

spotkania twórczyE w sali prób i oparte byCo na wspólnej burzy mózgów, wymianie pomysCów, 

zebraniu jeszcze niezobowi�zuj�cych koncepcji. Nast�pnie trwaj�ca przez kilka miesi�cy praca 

nad ostateczn� form� utworu polegaCa na staCym kontakcie twórczyE i dyskutowaniu o ka}dym 

z elementów projektu. Docelowe nagranie utworu odbyCo si� ju} bez udziaCu kompozytorki, 

pozwalaj�c interpretatorce na jeszcze wi�ksz� swobod� wykonawcz�. W zwi�zku 

z mo}liwo[ciami, które stan�Cy przed harûstk�, zdecydowaCa si� ona na dodanie do dzieCa 

dwóch wCasnych inicjatyw. Pierwsz� z nich byCo ustawienie na pierwszym planie kadru 

kieliszka, który w kompozycji zostaC u}yty dopiero w ostatnich taktach, drug� natomiast byCo 

 
177 Sampel; sample 3 ang. próbka, >d{wi�k zapisany w postaci cyfrowej, przeksztaCcany w samplerze i u}ywany 
do tworzenia muzyki=, cit. per:SCownik J�zyka Polskiego, witryna internetowa: 
h<ps://sjp.pwn.pl/slowniki/sampel, data dost�pu: 06.08.2024. 



 111 

zdecydowanie si� na nagranie seems w sytuacji scenicznej z lustrem znajduj�cym si� 

za wykonawczyni� i jej instrumentem. 

 

 

6.1. Problematyka wykonawcza seems 

 

     Podczas caCego czasu trwania utworu parli wykonywanej na }ywo towarzyszy uprzednio 

nagrany podkCad playbacku. W celu zachowania mo}liwie jak najwy}szej jako[ci d{wi�ku, 

podczas nagrania skCadaj�cej si� na dzieCo artystyczne interpretacji, zdecydowano si� 

na odtworzenie nagrania przez podC�czone technologi� Bluetooth sCuchawki (a nie przez 

stacjonarne gCo[niki, jak miaCoby to miejsce podczas wykonania koncertowego) oraz 

na zapisanie [cie}ki d{wi�kowej harfy poprzez sygnaC zebrany czterema mikrofonami 

piezoelektrycznymi wklejonymi permanentnie we wn�trze pudCa rezonansowego. 

 

     Parla elektronicznego podkCadu powstaCa w caCo[ci w oparciu o sample nagrane uprzednio 

przez interpretatork� dzieCa. W narracji playbacku pojawiaj� si� stale te same elementy, 

z których kompozytorka uCo}yCa spójn� caCo[�. Nale}� do nich brzmienia, takie jak: oryginalne 

brzmienie harfy, brzmienie przypominaj�ce d{wi�k fortepianu, dCugie d{wi�ki powstaCe przez 

poci�gni�cia smyczkiem przeprowadzone na basowych strunach harfy, brzmienia 

przypominaj�ce d{wi�ki produkowane za pomoc� szklanych przedmiotów, np. kieliszków oraz 

brzmienia elektroniczne utrzymane w zró}nicowanych charakterach. 

 

     Kompozycj� otwiera 23-taktowa sekwencja (zob. przykCad 28.), podczas której 

wykonawczyni odwrócona tyCem do instrumentu na[laduje gr� na harûe, dopasowuj�c ruchy 

r�koma do produkowanych przez podkCad brzmieE. Najwi�ksz� trudno[� podczas wykonania 

niniejszego fragmentu stanowiCo zsynchronizowanie pierwszych ruchów z pocz�tkiem 

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

 

 

     Po owym fragmencie nast�puje cz�stka oparta na artykulacji bisbigliando i chocia} 

w partyturze rytm tego fragmentu zostaC szczegóCowo zapisany, kompozytorka miaCa na my[li 

jedynie pogl�dowy zapis w rzeczywisto[ci du}o szybszej i bardziej nieregularnej struktury 

rytmicznej wykonanego mo}liwie jak najszybciej nast�pstwa d{wi�ków. Utrzymane w tej 

konwencji osRnato w parli harfy pojawia si� w niespeCna o[miominutowym dziele 

a} trzykrotnie i ka}dorazowo stanowi akompaniament do elektronicznych efektów 

brzmieniowych. Podczas pierwszego zaprezentowania tego} motywu (t. 24-39) w warstwie 

podkCadu pojawiaj� si� dCugie, niepokoj�ce w swym charakterze elektronicznie brzmi�ce 

d{wi�ki. Przy drugiej jego odsConie (t. 50-64) w parli live oraz w parli playbacku bisbiglianda 

zostaj� zaprezentowane symultanicznie i s� oparte w obydwu parlach na tych samych 

wysoko[ciach d{wi�ku. Za trzecim razem natomiast (t. 153-176) w parli elektronicznej tak}e 

pojawiaj� si� d{wi�ki bisbigliando, ale zostaj� one uzupeCnione o brzmienia >szklane= 

i elektroniczne. 

 

     Ch�tnie wykorzystywane przez Kac� w dziele dCugie brzmienia przypominaj�ce wykonane 

smyczkiem d{wi�ki kontrabasowe, pojawiaj� si� zarówno w parli na }ywo oraz w uprzednio 

nagranej. Kilkukrotnie natomiast zostaj� one doprowadzone do dynamicznej kulminacji, 

a w taktach 47 oraz 189 towarzyszy im pedal buzz wykonany na }ywo na strunie A. Ponownie 

jak w przypadku fragmentu otwieraj�cego kompozycj�, najwa}niejszym aspektem 

w wykonaniu niniejszego efektu brzmieniowego jest dokCadne zsynchronizowanie obydwu 

parli. 
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     Na przestrzeni caCej kompozycji wykonawca zobowi�zany jest do dwukrotnej zmiany pozycji 

przy instrumencie, przechodz�c z konwencjonalnego usytuowania przy pudle rezonansowym 

na miejsce przy kolumnie i z powrotem. Dzieje si� to na przestrzeni taktów 92-101 oraz 

177-189. W tym celu, wedCug wskazówek partytury, przy harûe zostaCy ustawione a} dwa 

krzesCa po przeciwlegCych stronach instrumentu. Zmiana pozycji powinna odby� si� spokojnie, 

bez po[piechu 3 nawet je}eli nast�puj�ca muzyczna sekwencja miaCaby zacz�� si� 

z opó{nieniem. 

 

     W taktach 72-92 Kaca wykorzystaCa efekt glissanda klasterowego (zob. przykCad 29.), który 

pokrywa si� w obydwu parlach wzgl�dem rejestru wykonania. Aby odró}ni� w tym miejscu 

obie parle a tak}e pokaza� nieco peCniejsze mo}liwo[ci instrumentu, w skCadaj�cej si� 

na dzieCo artystyczne interpretacji przeprowadzono glissando w parli live przez caC� skal� 

instrumentu, doprowadzaj�c efekt brzmieniowy do mo}liwie jak najwy}szych d{wi�ków. 

Zabieg ten, który miaC na celu urozmaicenie narracyjne fragmentu, nale}y uzna� za niewielk� 

i dozwolon� przez kompozytork� alteracj� zapisu partytury (ze wzgl�dy na spójny z Now� 

Dyscyplin� charakter powstania utworu). 

 
PrzykCad 29. Aleksandra Kaca, seems, niepublikowane, Warszawa 2023, t. 72-74. 

 

 

     W koEcowej cz�[ci utworu kompozytorka pozostawia potencjalnemu wykonawcy 

przestrzeE na perkusyjn� improwizacj� (t. 190-202, zob. przykCad 30.). Autorka niniejszej 

dysertacji wybraCa zestaw brzmieE, który w jej ocenie pasowaC estetyk� do narracji seems, 

wykorzystuj�c gr� paznokciami près de cheville oraz uderzanie w pudCo rezonansowe 

opuszkami palców, kostkami zamkni�tych dConi oraz wn�trzem otwartej dConi, stosuj�c 

narastaj�c� dynamik�. 
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PrzykCad 30. Aleksandra Kaca, seems, niepublikowane, Warszawa 2023, t. 190-197. 

  
 

     Ostatnie takty (t. 206-221) zawieraj� w obydwu parlach efekt brzmieniowy niezwi�zany 

z wykonawstwem muzyki harfowej, ale stanowi� nawi�zanie do harfy szklanej. Jest to 

oczywi[cie gra na kieliszku z wod�, która pojawia si� zarówno w parli playbacku jak i w parli 

live (zob. przykCad 31.). Zapisana przez kompozytork� wysoko[� d{wi�ku jest jedynie 

pogl�dowa i nie zobowi�zuje wykonawcy do produkcji zapisanego e2, ale pozostawia 

dowolno[� w kwesli uzyskanego tonu. 

 

PrzykCad 31. Aleksandra Kaca, seems, niepublikowane, Warszawa 2023, t. 204-211. 

  
 

     Oprócz efektów brzmieniowych w zapisie partytury znajduj� si� tak}e wskazówki 

wykonawcze dotycz�ce dziaCaE teatralnych i tworz�ce akcj� sceniczn�. Poza zmian� pozycji 

przy instrumencie, do bezgCo[nych dziaCaE nieprodukuj�cych }adnych brzmieE nale}� zadania 

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

palcami w kolumn� instrumentu (t. 129-137, zob. przykCad 32.). 
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PrzykCad 32. Aleksandra Kaca, seems, niepublikowane, Warszawa 2023, t. 131-136. 

  
 

 

6.2. Performatywno[� seems 

 

     Konwencjonalnie ju}, bo tak jak w przypadku wszystkich opisywanych w niniejszej dysertacji 

utworów skCadaj�cych si� na dzieCo artystyczne, performatywno[� seems zawiera si� przede 

wszystkim w uczynieniu z instrumentalisty tak}e materii kompozycji a nie pozostawienie mu 

jedynie roli twórcy interpretacji. Harûsta realizuje zadania (zapisane przez kompozytora 

w partyturze w notacji nie muzycznej, ale sCownej) w sposób niemal}e teatralny 3 poruszaj�c 

si� na scenie, zmieniaj�c pozycje przy instrumencie, wykonuj�c pantomimiczne ruchy udaj�ce 

gr� na harûe lub na kontrabasie, czy wstaj�c od instrumentu i przyjmuj�c pozycj� na wprost 

kamery (lub w przypadku wykonania koncertowego: publiczno[ci), wydobywaj�c dCugi d{wi�k 

ze szklanego kieliszka napeCnionego wod�. Wszystkie te dziaCania tworz� kolejn� (poza muzyk�) 

warstw� semantyczn� dzieCa i stanowi� czynno[ci nale}�ce do przestrzeni wizualnej utworu, 

które, w przypadku seems, maj� taki sam Cadunek znaczeniowy jak czynno[ci d{wi�kowe. Takie 

rozCo}enie narracji na warstw� audialn� i wizualn� rozpoczyna si� ju} samym 

wyeksponowaniem instrumentu i instrumentalisty na scenie poprzez ustawienie harfy bokiem 

wzdCu} kraw�dzi >sceny=, nie zasCaniaj�c tym samym wykonawcy instrumentem (jak 

w przypadku konwencjonalnego wykonawstwa muzyki harfowej poprzednich epok), ale 

umiejscawiaj�c harûst� naprzemiennie po stronie pudCa rezonansowego oraz kolumny. Artysta 

graj�cy nie tylko muzyk�, ale graj�cy tak}e swoim ciaCem, zdejmuje ci�}ar samodzielnego 

wyrazu z muzyki i przenosi go na wCasne ciaCo kreuj�ce dynamizm sceniczny. 

 

     Poniewa} utwór Kacy nosi tytuC seems, co z j�z. angielskiego oznacza >wydawa� si�=, 

harûstka przyj�Ca koncepcj� oparcia caCej interpretacji dzieCa na iluzji audialnej i wizualnej. 
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W warstwie audialnej chodzi oczywi[cie o zCudzenie dotycz�ce pochodzenia d{wi�ków. 

Czy brzmienia, które sCyszy odbiorca, s� wyprodukowane na }ywo? Czy cyfrowe d{wi�ki mog� 

pochodzi� z harfy? Dlaczego odbiorca sCyszy muzyk�, podczas gdy harûstka nie dotyka strun? 

PoC�czenie parli wykonanej na }ywo oraz narracji playbacku (równie} wykonanej przez 

interpretatork�) wci�gaj� odbiorc� w transmedialn� podró} po kreatywnej prezentacji dwóch 

artystek: autorki dysertacji i kompozytorki. 

 

     Warstwa wizualna zostaCa dodatkowo rozwini�ta przez interpretatork� dzieCa w celu 

uwypuklenia performatywnych cech kompozycji. Ju} po oûcjalnym zamkni�ciu przez Kac� 

formy partytury, harûstka dodaCa do dzieCa jeszcze dwa elementy. Pierwszym z nich byCo 

postawienie kieliszka z wod� tu} przed kamer�, na pierwszym planie scenicznej akcji. Artystka 

chciaCa tym zabiegiem otrzyma� efekt, jakoby kieliszek peCniC szczególn� funkcj� w dziele. 

W rzeczywisto[ci instrumentalistka wykorzystuje przedmiot na samym koEcu utworu 

(zob. ilustracja 9.), wydobywaj�c z niego brzmienia trwaj�ce okoCo pi�tnastu sekund, 

co stanowi niewielki uCamek caCego czasu trwania kompozycji. Kieliszek zostaC przez Kac� 

zawarty w dziele jako wspomniane ju} nawi�zanie do harfy szklanej, która w rzeczywisto[ci jest 

seri� szklanych naczyE uzupeCnionych ró}n� ilo[ci� wody i tym samym przystosowanych 

do produkowania brzmieE o ró}nej wysoko[ci d{wi�ku. Postawiony na pierwszym planie 

przedmiot nasuwa my[li o tym, }e prawdopodobnie zostanie u}yty, b�d{ zostanie wykorzystany 

w istotny sposób, ka}�c odbiorcy czeka� do ûnaCu kompozycji i ponownie kreuj�c zCudzenie 

audialne. W tym samym czasie w parli playbacku równie} pojawia si� d{wi�k kieliszka, czyni�c 

niemo}liwym odró}nienie, które brzmienie pochodzi z którego {ródCa. Iluzj� audialn�, któr� 

od pocz�tku kompozytorka umie[ciCa w dziele, mo}na odnale{� tak}e w brzmieniach playbacku 

przypominaj�cych d{wi�ki kontrabasu, gdy w rzeczywisto[ci s� to brzmienia kreowane 

poci�gni�ciami smyczka po strunach basowych harfy b�d{ przetworzone harfowe sample, 

które brzmi� jak fortepian lub maj� zabarwienie elektroniczne czy >szklane=. 
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Ilustracja 9. Gra na szklanym kieliszku178 

 

 

     Drugim elementem, który harûstka dodaCa do wchodz�cej w skCad dzieCa artystycznego 

interpretacji, byCo lustro jako element scenograûi. Przedmiot ustawiony za harf� 

i wykonawczyni� podwaja obraz akcji scenicznej, tworz�c kolejn� iluzj� optyczn�. Ponownie 

wykreowany przez artystk� dualizm ma na celu odniesienie si� do tytuCu kompozycji. Wydaje 

si�, }e jest jedno {ródCo d{wi�ku, s� dwa. Wydaje si�, }e s� dwie harfy, jest jedna, itp. 

Ze wzgl�du na sytuacj� nagraniow�, a nie koncertow�, podczas tej konkretnej interpretacji 

seems w przestrzeni wykonania nie byCa obecna publiczno[�. Intencj� dla u}ycia lustra byCo 

jednak stworzenie mo}liwie jak najbardziej zbli}onej atmosfery jaka wyst�piCaby 

przy publicznym wyst�pie. Zastosowanie przedmiotu zakCada bowiem wykreowanie 

lustrzanego odbicia publiczno[ci, która odt�d zostaje wC�czona w tworzenie interpretacji dzieCa 

i która uzyskuje realny wpCyw na ostateczn� posta� wykonania. seems jako to, co si� wydaje, 

dla publiczno[ci oznacza: wydaje nam si�, jakby[my byli na scenie. W sytuacji tej mo}na 

odnale{� podobieEstwo do kultowego 4933=, z t� ró}nic�, }e u Cage9a publiczno[� tworzy 

tkank� d{wi�kow�, a u Kacy staje si� uczestnikiem happeningu kreuj�cym tre[ci obrazu. 

Zmienia si� tym samym relacja wykonawca-odbiorca, odbieraj�c arty[cie wCadz� absolutn� 

nad ksztaCtem interpretacji. 

 
178 Aleksandra Kaca, seems, wyk. Aleksandra Meisner 3 harfa, dzieCo artystyczne, czas: 7910=. 
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     Bez wzgl�du na to, czy publiczno[� jest obecna podczas wykonania czy te} nie, zastosowanie 

lustra w przestrzeni scenicznej sprawia, }e seems wpisuje si� w zjawisko dekonstrukcjonizmu. 

Ta forma >tworzenia iluzji i niszczenia jej na oczach widza= 179  w kompozycji Kacy polega 

na pokazaniu peCnego zaplecza wykonawczego (widoczna kamera na statywie, u}yta 

do realizacji nagrania) oraz zmiany proporcji ustawienia wszystkich elementów scenicznych 

(kieliszek na pierwszym planie, harfa na drugim, pomimo przeciwproporcjonalnego znaczenia 

dla muzycznej narracji). Poniewa} w odró}nieniu od teatru, do którego akcj� sceniczn� 

nawi�zuje seems, w utworze nie ma kulis, które mo}na by byCo odsConi�, zastosowane lustro 

pokazuje w obiektywie to co znajduje si� po przeciwlegCej stronie sceny, tworz�c mo}liwie jak 

najbardziej peCny obraz performatywnej przestrzeni. 

 

     Iluzja wizualna zawiera si� tak}e we wspomnianych ju} pantomimicznych czynno[ciach, 

które sprawiaj�, }e form� utworu mo}na zaliczy� do grona kompozycji kagelowskiego teatru 

instrumentalnego, co oznacza, }e seems nale}y pojmowa� w kategorii nast�pstwa b�d{ 

produktu zwrotu performatywnego w literaturze harfowej. Najsilniejsze zabarwienie aktorskie 

w seems ma pocz�tek utworu, w którym odwrócony plecami do instrumentu wykonawca 

powinien udawa� gr� na harûe, podczas gdy sCyszalny dla odbiorcy d{wi�k funkcjonuje jako 

uprzednio nagrany playback a nie muzyka na }ywo. Aleksandra Kaca w rozmowie z autork� 

niniejszej dysertacji przyznaCa, }e zafascynowana instrumentem jakim jest harfa, cz�sto bogato 

zdobionym i pozCacanym, pragn�Ca ukaza� pi�kno i wizualn� spektakularno[� instrumentu, 

który zachwyca swoj� estetyk� nawet wtedy, kiedy nie jest u}ywany zgodnie 

z przeznaczeniem180 (zob. ilustracja 10.). 

 

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

w brzmieniu jak i w obrazie cz�stki utworu (zob. ilustracja 11.). 

 

  

 
179 Konstrukcja i dekonstrukcja, Encyklopedia Teatru Polskiego, witryna internetowa: 
h<ps://encyklopediateatru.pl/artykuly/36877/konstrukcja-i-dekonstrukcja, data dost�pu: 1.08.2024. 
180 Aleksandra Kaca w rozmowie z autork� pracy, wrzesieE 2023. 
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Ilustracja 10. Pantomima gry na harûe przy obranej pozycji tyCem do instrumentu181 

 

 
Ilustracja 11. ZCudzenie gry na kontrabasie182 

 

 

 
181 Aleksandra Kaca, seems, wyk. Aleksandra Meisner 3 harfa, dzieCo artystyczne, czas: 0903=. 
182 Aleksandra Kaca, seems, wyk. Aleksandra Meisner 3 harfa, dzieCo artystyczne, czas: 4942=. 
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     Jako kolejny element, który pojawia si� zarówno we wszelkiego rodzaju performansach jak 

i w muzyce performatywnej, nale}y wyró}ni� improwizacj�. Chocia} ta forma ekspresji 

wyst�puje w seems na stosunkowo krótkim fragmencie, bo zajmuje zaledwie 13 taktów 

(t. 190-202), to sprawia to, }e ka}dorazowe wykonanie utworu Kacy staje si� tworem 

niepowtarzalnym i jednorazowym 3 zwCaszcza w sytuacji, w której dzieCo zostaCoby wykonane 

przez innego artyst�. Cz�stka improwizowana zostaCa przez autork� pracy oparta 

na (wspomnianych w poprzednim podrozdziale) efektach brzmieniowych, takich jak granie 

paznokciami près de cheville (zob. ilustracja 12.) oraz perkusyjnymi uderzeniami w pudCo 

rezonansowe: opuszkami palców, kostkami zamkni�tych dConi oraz, wraz z progresj� 

wolumenu brzmienia, tak}e otwartym wn�trzem lewej dConi. Fragment ten zostaC przez 

harûstk� skonstruowany w oparciu o schechnerowskie zachowane zachowania, wspomniane 

ju} w rozdziale 4.2. W kontek[cie seems termin ten odnosi si� do wykorzystanych przez 

interpretatork� efektów brzmieniowych. Artystka, pomimo kreowania spontanicznej 

improwizacji, nie wymy[liCa niczego nowego, ale stworzyCa kompilacj� znanych jej czynno[ci, 

ruchów, technik artykulacyjnych, w wykonawstwie których harûstka czuje si� swobodnie 

i które s� jej dobrze znane i dobrze przez ni� opanowane. 

 
Ilustracja 12. Près de cheville wykonane paznokciami183 

 

 
183 Aleksandra Kaca, seems, wyk. Aleksandra Meisner 3 harfa, dzieCo artystyczne, czas: 6942=. 
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     seems Aleksandry Kacy przede wszystkim nale}y okre[li� utworem muzycznym. DzieCo, 

które niew�tpliwie jest kompozycj� audiowizualn� i które posiada szeroko rozbudowan� 

warstw� obrazow�, nadal na pierwszym planie pozostawia dziedzin� muzyki. Bior�c 

pod uwag� caCoksztaCt utworu oraz poszczególne jego elementy performatywne, 

odpowiednim okre[leniem dla seems wydaje si� by� muzyka performatywna utrzymana 

w formie teatru instrumentalnego. 

 

 

6.3. Podsumowanie rozdziaCu szóstego 

 

     Kompozycja Aleksandry Kacy to dzieCo wspóCtworzone z autork� niniejszej dysertacji 

w konwencji Nowej Dyscypliny. Celem powstania utworu byCo stworzenie polskiej kompozycji 

performatywnej na harf� solo, a inspiracje jakimi kierowaCa si� kompozytorka oscylowaCy 

wokóC samej harfy, jej mo}liwo[ci brzmieniowych i artykulacyjnych a tak}e kojarzonych z harf� 

innych {ródeC d{wi�ku, które w rzeczywisto[ci wcale harfami nie s� (harfa szklana, harfa 

laserowa). To mullmedialne dzieCo wykorzystuje playback zCo}ony przez Kac� z nagranych 

uprzednio przez autork� dysertacji sampli, które nast�pnie zostaCy przetworzone 

elektronicznie, zyskuj�c cyfrowe brzmienia. Performatywno[� seems przejawia si� w relacji 

warstwy audialnej z wizualn�. Miniatura na harf� stanowi gr� pozorów, w której blenduje si� 

to co widzialne i to co sCyszalne, tworz�c spójn� a jednak peCn� sprzeczno[ci caCo[�. Ruchy 

sceniczne, dopeCniaj�ce motywy akustyczne, w niektórych segmentach odpowiadaj� zasadom 

logiki, w innych za[ stanowi� ich przeciwieEstwo. Stworzona przez kompozytork� forma dzieCa 

opiera si� na iluzji optycznej i brzmieniowej oraz na dualizmie tych warstw semantycznych 

(które wspóCgraj�, dopeCniaj� si� lub stoj� wzgl�dem siebie w opozycji, ka}dorazowo tworz�c 

zCudzenie optyczne i d{wi�kowe). Zawarte w partyturze czynno[ci pozamuzyczne, takie jak 

pantomima, zmiana pozycji przy instrumencie czy poruszanie si� po scenie czyni� 

z instrumentalisty nie tylko twórc� interpretacji, ale tak}e materi� kompozycji. Artysta 

wykonuje nie tylko muzyk�, ale tak}e gra caCym ciaCem, tworz�c dynamizm kinetyczny 

i realizuj�c niektóre fragmenty utworu bez produkowania d{wi�ku na }ywo. Znaczenie warstwy 

wizualnej podkre[la tak}e sposób ustawienia instrumentu na scenie, eksponuj�cy 

spektakularny rozmiar harfy i uwydatniaj�cy jej walory estetyczne nawet wtedy, kiedy 

instrument nie jest wykorzystywany zgodnie z przeznaczeniem. Obraz kompozycji zostaje tak}e 
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rozbudowany przez sam� interpretatork� ju} podczas nagrania dzieCa, a uzyskane przez ni� 

efekty tworz� kolejne w dziele gry pozorów. Jednym z pomysCów wykonawczyni jest 

umiejscowienie na pierwszym planie obrazu kieliszka z wod�, który wykorzystany zostaje 

dopiero w ostatnim fragmencie utworu. Wa}niejszym zabiegiem jest jednak umieszczenie 

lustra z tyCu sytuacji scenicznej jako przedmiotu, który otwiera pole do dyskusji o zjawisku 

dekonstrukcjonizmu, a tak}e który przeksztaCca seems w form� happeningu anga}uj�cego 

potencjalnie odbijaj�cych si� w lustrze odbiorców, wC�czonych odt�d w kreowanie tre[ci 

kompozycji. seems w swojej formie zmienia zakorzenion� w muzyce poprzednich epok relacj� 

twórca-artysta (poprzez wykorzystanie konwencji Nowej Dyscypliny) a tak}e relacj� artysta-

odbiorca (wCa[nie dzi�ki zastosowaniu lustra i zaproszeniu tym samym publiczno[ci 

do czynnego uczestnictwa w performatywnej prezentacji). W kilku taktach, znajduj�cych si� 

pod koniec utworu, pojawia si� przestrzeE przeznaczona na muzyczn� improwizacj�, która 

sprawia, }e ka}dorazowo kreowana narracja tej cz�stki zawsze b�dzie niepowtarzalna 

i jednorazowa, zwCaszcza gdy dzieCo zostanie wykonane przez innego instrumentalist�. 

Z formalnego punktu widzenia seems mo}na opatrzy� mianem teatru instrumentalnego. 

W elementy tej formy ekspresji wpisuj� si� takie czynno[ci jak: dziaCania sceniczne, 

zastosowanie scenograûi, wykorzystanie harfy jako rekwizytu a instrumentalisty jako aktora 

oraz wykorzystanie przedmiotu u}ytku codziennego (kieliszka z wod�) jako instrumentu 

muzycznego. Ze wzgl�du na form� dzieCa zapisan� w partyturze, kompozycja Kacy jest przede 

wszystkim utworem muzycznym, ale wyst�puj�ce w dziele dziaCania sceniczne maj�ce na celu 

zmian� percepcji odbiorcy, traktowanie instrumentu jako medium przekazu niemuzycznego 

czy kreowanie znaczeE w warstwie zarówno audialnej jak i wizualnej kompozycji sprawiaj�, 

}e seems mo}na opatrzy� nazw� kompozycji performatywnej. 
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ZakoEczenie 

 

     Podj�ty w niniejszej pracy temat, dotycz�cy obecno[ci komponentów performatywnych 

w kompozycjach na harf� solo, ukazuje stan ewolucji, w jakim nieustannie znajduje si� 

literatura harfowa. Analizowane w rozprawie pozycje nale}� jednak do wci�} niewielkiego 

grona utworów poszerzaj�cych rol� harûsty w wykonawstwie muzyki wspóCczesnej. Formy 

interdyscyplinarne, takie jak kompozycje performatywne czy performanse muzyczne na harf� 

solo, wedCug oceny autorki, wci�} nie wykorzystaCy w peCni zadanego tematu, prezentuj�c 

przestwór niewykorzystanego potencjaCu. Analizowane w niniejszej pracy kompozycje 

wykonywane s� z ró}n� cz�stotliwo[ci�. Ilo[� publikacji fonograûcznych oraz utrwalonych 

i zamieszczonych w serwisach internetowych wykonaE jest niewielka 3 przy czym warto 

zaznaczy�, }e wedCug wiedzy autorki, }aden zapis kompozycji Mieko Shiomi nie jest dost�pny, 

a rejestracja utworu Aleksandry Kacy stanowiCa prawykonanie mullmedialnego dzieCa. 

Wyró}nione i poddane analizie elementy performatywne w opisywanych kompozycjach wi�}� 

si� z szeregiem nowych kompetencji, które powinien posiada� harûsta wykonuj�cy 

wspóCczesne dzieCa. Nowe, nienale}�ce do konwencji wykonawczej zadania wymagaj� 

od instrumentalisty zmiany [wiadomo[ci w kontek[cie obecno[ci i cielesno[ci na scenie, 

umiej�tno[ci kreowania znaczeE w warstwie wizualnej dzieCa, [miaCo[ci scenicznej, biegCo[ci 

w obsCudze programów komputerowych i urz�dzeE elektronicznych niezb�dnych 

do wykonania konkretnych dzieC. Chocia} harfa od pocz�tku XIX wieku nie zmieniCa znacz�co 

swojej konstrukcji, to techniki wykonawcze gry na tym instrumencie znajduj� si� w stanie 

ci�gCego rozwoju. 

 

     Niniejsza dysertacja powstaCa z nadziej� popularyzacji kompozycji na harf� solo, 

zawieraj�cych performatywne komponenty oraz w celu opisania niezanalizowanego jak dot�d 

zjawiska. Opracowanie kierowane jest do harûstów, wykonuj�cych dzieCa wspóCczesne (w tym 

najnowsze), z zamiarem eksplikacji zawartych w nich elementów pozamuzycznych; a tak}e 

do kompozytorów, z obietnic� szerokiego spektrum mo}liwo[ci wykonawczych 

i brzmieniowych instrumentu, stanowczo wykraczaj�cych poza powszechnie przyj�te metody 

tworzenia dzieC na harf�. 
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09.05.2024 

7. Myrmel Thomas, Wings Imparted, wyk. Miriam Overlach 3 harfa, 2014, witryna 
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