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Spiewak performer jako wspotwadrca
dzieta muzycznego

W ubieglym stuleciu kompozytorzy postawili przed wykonawcami nowe
zadania: performer stal sie¢ wspottworca dzieta. Abstrakcyjna partytu-
ra graficzna oraz elementy aleatoryczne, ktére wykonawca musi wypetnié za
kazdym razem autorska improwizacja, przenosza odpowiedzialno$¢ za dzieto
na $piewaka (lub instrumentaliste), ktory za kazdym razem wspétkomponu-
je utwér na nowo na bazie wskazéwek zawartych w zanotowanym wcze$niej
szkicu. Jest w tym zabiegu pewna ambiwalencja: z jednej strony mamy tu od-
rzucenie tradycyjnej hierarchii kompozytor — performer i wlaczenie wykonaw-
cy w proces tworczy, z drugiej strony pojawia sie ryzyko naduzy¢, gdy brak
kreatywnosci kompozytorskiej interpretator musi rekompensowaé wlasna
wirtuozerig. Co zrozumiatle, w takiej sytuacji odpowiedzialno$¢ za artystyczna
porazke spada na performera, ale bywa tez, ze przecietne dzielo odnosi sukces
dzieki znakomitemu wykonaniu.

Przy calej stusznosci tezy, iz kazde wykonanie jest tworcze, zwlaszcza za-
wierajgce niezapisana ornamentacje lub kadencje, w swojej analizie skoncen-
truje sie wylacznie na sytuacji skrajnej, w ktérej performer, zmuszony do re-
alizacji ogdlnikowo naszkicowanych wskazéwek, staje sie wspoltwoérca dzieta
muzycznego. Pomine jednoczesnie caly szeroki kontekst inspiracji, ktora jest
specyficzna forma wspolautorstwa (tzn. sytuacji, w ktérej kompozytor pisze
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okreslong partie dla konkretnego wykonawcy i przez to uzaleznia materiat od
specyfiki jego glosu, skali, barwy, umiejetnosci wokalnych itd.) i skupie sie wy-
facznie na autentycznym wspoéltworzeniu dzieta przez performera na scenie
badz estradzie w czasie wykonania na zywo.

Do historii przeszly juz kanoniczne kompozycje Karlheinza Stockhausena
(Studie II, 1954), Johna Cage’a (Aria, 1958), Bogustawa Schaeffera (Non-stop,
1960) czy Cathy Berberian (Stripsody, 1966), w ktérych tradycyjna notacja
muzyczna zastgpiona zostala figurami geometrycznymi, abstrakcyjnymi zna-
kami czy nawet komiksowymi obrazkami. Wydawa¢ by sie mogtlo, ze po po-
nad siedmiu dekadach awangardowych poszukiwan, w ktérych liczy sie przede
wszystkim to, co nowe, podobne zabiegi stana sie zapomnianym artefaktem
muzealnym. Tymczasem w XXI wieku partytury graficzne wciaz powstaja,
a wykonawcy niezmiennie konfrontowani sa z zapisem symbolicznym, abs-
trakcyjnym i otwartym, ktéry odczyta¢ mozna w sposéb calkowicie lub cze-
$ciowo dowolny czy przypadkowy.

Jednym z dziel XXI wieku, w ktérym pojawia sie zapis obrazkowy, jest
skomponowana w 2006 roku Pasja Mateuszowa (Mattheus Passie) holender-
skiego kompozytora Boudewijna Tarenskeena (ur. 1952). Pasja Mateuszowa
(pelen tytul: Mattheus Passie, Lezing voor negentien zangers, w ktérym stowo le-
zing mozna przettumaczy¢ dostownie jako ,czytanie’, ,odczyt” lub ,kazanie”) na
dziewietnastu §piewakdw a cappella napisana zostata dla wokalistow zwigzanych
z kameralnym chérem Cappella Amsterdam. Aparat wykonawczy sklada sie z je-
denastu solistow (symbolizujacych prawdopodobnie jedenastu apostoléw) oraz
o$mioglosowego choéru, przy czym wszyscy wokalisci graja tez od czasu do cza-
su na malych instrumentach, m.in. uzywaja gwizdkéw i pociagaja smyczkiem
wzdtuz krawedzi krotali, kladzionych tez od czasu do czasu na brylach suchego
lodu i wydajacych charakterystyczny tremolowy dzwiek.

Utwor wykonany zostal po raz pierwszy 26 lutego 2009 roku w Muziekge-
bouw w Amsterdamie. Kolejne przedstawienia odbyly sie 2 kwietnia 2009 roku
w TivoliVredenburg w Utrechcie, 9 listopada 2012 roku w Verkadefabriek w Den
Bosch w ramach festiwalu November Music, ponownie w Muziekgebouw
w Amsterdamie 12 stycznia 2013 roku i po raz ostatni 13 stycznia 2013 roku
w De Doelen w Rotterdamie. Swiadectwem sukcesu premiery stalo sie przy-
znanie kompozytorowi jeszcze w 2009 roku prestizowej nagrody Matthijs Ver-
meulenprijs, najwazniejszej kompozytorskiej nagrody w Niderlandach.

Wykonawcami dzieta byli $piewacy zwigzani z Cappella Amsterdam: solisci
Gonnie van Heughten (sopran 1), Andrea van Beek (sopran 2), Petra Ehrismann
(alt 1), Inga Schneider (alt 2), Mieke van Laren (alt 3), René Veen (tenor 1), Gui-
do Groenland (tenor 2), Erks Jan Dekker (bas 1), Maciej Straburzynski (bas 2),
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Florian Just (bas 3) i Michel Poels (bas 4), a takze chdrzysci: Simone Manders
(sopran 3), Valeria Mignaco (sopran 4), Desirée Verlaan (alt 4), Elsbeth Gerritsen
(alt 5), Erik Slik (tenor 3), Diederik Rooker (tenor 4), Bart Oenema (bas 5) oraz
Joep van Geffen (bas 6). Niektore postaci mialy swoje imiona: przykladowo bas 2
to Narcyz, a bas 4 to Glupiec. Spektakl wyrezyserowat Paul Koek, za scenografie
odpowiadat Edo Sutherland, a za rezyserie $wiatel Uri Rapaport. Przedstawienie
odbywalo sie bez udziatu dyrygenta — wszystkie zmiany tempa i pulsu $§piewacy
koordynowali miedzy soba na biezaco wedlug wczesniejszych ustalen.

Utwor zbudowany jest z dwdch aktéw o nieréwnych proporcjach. Akt
pierwszy (trwajacy ok. siedemdziesigt minut) rozpoczyna sie Wstepem, po
ktérym nastepuja kolejno sceny: Wieczerza, W ogrodzie Getsemani, Narada,
Pierwsza piesn podsumowujgca, Pojmanie, Sqgd u Pitata, Intermezzo, Skazanie,
Druga piesii podsumowujgca, Droga krzyzowa, Golgota i Ukrzyzowanie. Akt
drugi to tylko jedna trwajaca zaledwie osiem minut czes¢: Postowie.

Mattheus Passie jest scenicznym oratorium otwarcie wchodzacym w polemi-
ke z pasjami Bacha (w dziele pojawiaja sie czytelne cytaty z barokowych arcydziet),
ale takze z tradycja wykonawcza oraz holenderskim fenomenem kulturowym, ja-
kim jest kilkaset realizacji bachowskich Pasji wg sw. Jana i Pasji wg sw. Mateusza
przyciagajacych co roku niezmiennie kilkadziesiat tysiecy stuchaczy. Tarenskeen
z dystansem podchodzi do dawnej afektacji i do ewangelicznych postaci, a w jego
pelnej paradokséw pasji wszystko wydaje sig troche dziwne ($piewacy zachowuja
sie nielogicznie i sztucznie, mamy tu tez wiele ,zastygnie¢” — naglych i nieuza-
sadnionych zatrzyman i zwrotéw akcji), troche zwyczajne (brak kostiuméw i ma-
kijazu scenicznego, nieformalne rozmowy i notoryczne przeszkadzanie, a nawet
przerywanie innym $piewakom), groteskowe, absurdalne, chaotyczne. Dlugie,
atonalne monologi na bazie Ewangelii wg $w. Mateusza stanowia kontrapunkt
dla fragmentéw chéralnych, do zludzenia przypominajacych protestanckie cho-
raly. Rezyser Paul Koek za podstawowy zabieg inscenizacyjny uznat model ta-
bleaux vivants, aby podkresli¢ absurdalne, niefabularne rozwigzania partytury.
Spiewacy maja przed soba nuty i celowo uzywaja ich jako rekwizytu: widz po-
winien mie¢ poczucie, ze bierze udzial w wykonaniu koncertowym z zaledwie
zarysowang, nierealistyczng i niefabularna akcja sceniczna.

Realizacja elementéw graficznych partytury stanowi wazng, cho¢ incyden-
talng czes¢ spektaklu: dzieto w wigkszosci zapisane zostalo tradycyjnie na pie-
ciolinii, cho¢ — poza rozproszona improwizacja — dominuje mikrotonalno$¢'.

! Mikrotonalno$¢ — termin muzyczny oznaczajacy stosowanie interwaléw mniejszych niz
polton; obejmuje systemy dzwiekowe dzielace oktawe na wiecej niz dwanascie czesci. Wystepuje
w zachodniej muzyce eksperymentalnej oraz w wielu tradycjach pozaeuropejskich, a jej zasto-
sowanie pozwala uzyskaé nowe barwy, odcienie intonacyjne i nietypowe efekty brzmieniowe.
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Dobrym przykladem ilustrujacym wspétodpowiedzialno$¢ performera za dzieto
jest aleatoryczny fragment Psalm dziekczynny (druga cze$¢ Pierwszej piesni pod-
sumowujgcej), ktorego dtugos¢ trwania nie zostala przez kompozytora okreslo-
na. Fragment ten odnosi sie do sceny z Ewangelii wg $w. Mateusza (Mt 26, 30),
w ktérym po ustanowieniu Eucharystii uczniowie wraz z Jezusem $piewaja hymn
przed wyruszeniem na Goére Oliwng. Tarenskeen pozostawit tu tylko krétka in-
strukcje wykonawcza:

Nalezy nuci¢ podczas kartkowania nut, wylacznie dla siebie, zapisane znaki, postugujac
sie mozliwie najoszczedniejszym idiomem, by¢ moze nawiazujacym do muzyki ducho-
wej spoza kultury Zachodu, lecz NAJMNIE] NATARCZYWIE, jak tylko sie da.

Poza realizacja tej oglednej wskazdwki $piewacy muszg popisac sie wilasna in-
wencjg tworcza: szczatkowy, chaotyczny, ale cze$ciowo mozliwy jeszcze do wo-
kalnej interpretacji zapis na stronie 24 powoli przeradza si¢ w calkowita swo-
bode wykonawcza zajmujaca az dziewietnascie stron partytury.
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Przyktad 1aq, 1b. B. Tarenskeen, Mattheus Passie, partytura, s. 24-25
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Z czasem dekonstrukcja zapisu postepuje, a skrupulatna realizacja party-
tury staje sie coraz trudniejsza lub wrecz niemozliwa. Notacja na stronie 28
tylko z pozoru ma szanse na precyzyjne odczytanie: znaki graficzne juz tylko
przypominaja litery, zapis dynamiki jest chaotyczny (np. znak przypominajacy
crescendo i diminuendo na sylabie DNNY), cho¢ nie tak abstrakcyjny jak prze-
cinajaca strone linia pionowa.

Od strony 29 pojawiaja sie pierwsze ,komiksowe” rysunki. Préoba logiczne-
go, zgodnego z intencja kompozytorska odczytania nie ma tu sensu. Stowo
Achch?7 to wylacznie mglisty impuls wykonawczy, podobnie jak rysunek tajem-
niczego ludzika z duza glowa, ktéry wraz z B2 (bas 2) powinien w jaki$ sposéb
dotaczy¢ do nieokreslonej grupy postaci i wystrzeli¢ z armaty (zaatakowac?)
w strone $§piewajacego Daniela Reussa, szefa i dyrygenta Cappelli Amsterdam.
(W istocie Daniel Reuss nie bral udzialu w spektaklu ani w przygotowaniach do
prawykonania i nie byl obecny na scenie, cho¢ w dniu premiery znajdowat sie
na widowni). Wszystkie te uwagi sa wylacznie zartem kompozytora bez inten-
cjonalnego przelozenia na praktyczna strone wykonania dzieta.
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Przyktad 2q, 2b. B. Tarenskeen, Mattheus Passie, partytura, s. 28-29
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Na kolejnych stronach nie ma juz zapisu nutowego. Stworzone przez Ta-
renskeena ,hieroglify” na stronie 30 nie maja zadnego ukrytego przeslania, sa
bowiem tylko znakiem, graficznym impulsem, ktéry wykonawca musi zinter-
pretowac wedlug wlasnego uznania. Podobnie rysunek na stronie 34, na ktdrej
performer znajdzie komiksowe postaci z Pasji. Jest on réwniez symboliczny
i nie odzwierciedla prawdziwej sytuacji scenicznej: nie dos¢, ze powstatl na trzy
lata przed premiera, to jeszcze zaburza schemat ustanowiony przez samego
kompozytora. Nie tylko uklad postaci, ale takze ich wyglad to wylacznie owoc
wyobrazni kompozytorskiej, ktory nalezy traktowac w kategoriach zartu.
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Przyktad 3aq, 3b. B. Tarenskeen, Mattheus Passie, partytura, s. 30, 34

Jedyne sensowne wykonawcze wskazdwki w scenie Psalmu dziekczynnego
na przestrzeni dziewietnastu stron partytury znajdziemy na stronie 37 (, KART-
KOWAC Z POWROTEM? SZUKAC?”) oraz 38, na ktérej na samym $rodku
Tarenskeen zapisal jeden znak graficzny przypominajacy nute z akcentem na
odwréconej glosce K z wykrzyknikiem. Taki dzwiek istotnie kazdy $piewak
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moze wykonac (na wdechu?): po$wiecenie jednemu znakowi calej strony w par-
tyturze jest wyraznym zaleceniem dla wokalisty i w czasie kazdego wykonania
istotnie wszyscy sumiennie realizowali te gloske w dynamice forte.
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Przyktad 4aq, 4b. B. Tarenskeen, Mattheus Passie, partytura, s. 37-38

Gra, ktdéra zaproponowal Tarenskeen wykonawcom, zasadniczo wpisuje
sie w pastiszowy, parodystyczny charakter calego utworu: jest to swoiste pusz-
czenie oka zaré6wno do wykonawcéw, jak i do publiczno$ci — mogacej ogladac
fragmenty partytury na duzych ekranach, do ktérych podtaczone byly przenos-
ne kamery uzywane w calym spektaklu. Trudno tu méwi¢ o jednoznacznym
obarczeniu wykonawcy odpowiedzialno$cia za dzieto, jako ze omdéwiony frag-
ment partytury w czasie spektaklu zajmowal tylko trwajaca ok. trzy minuty
scene (polegajaca gléwnie na mruczeniu, wzdychaniu, pod$piewywaniu pod
nosem i kartkowaniu partytury w szybkim tempie) i wprowadzal korzystny
dla catos$ci moment chaosu, rodzaj imbroglio, po ktérym wszystko wracato do
inicjalnego spokojnego nastroju medytacyjnego. Od strony rezyserskiej dziato
sie tu niewiele: $piewacy zostali pozostawieni sami sobie i tworzyli muzyczny
kolaz kazdorazowo réznigcy si¢ od siebie detalami.

Z nieco podobna sytuacja mieli do czynienia wykonawcy utworu Anti-
-Ouverture (Anty-Uwertura) francuskiego kompozytora Raphaéla Cendo (ur.
1975), dziela zaméwionego przez holenderski dom produkcyjny Silbersee
w Amsterdamie w roku 2017. Anty-Uwertura stala sie pierwsza czescia spekta-
klu pod tytulem Avventure di anima e di corpo wystawionego w teatrze Casco
w Amsterdamie w marcu 2018 roku: poza utworem Cendo w ramach przed-
stawienia pokazano réwniez Aventures (1962) i Nouvelles aventures (1966)
Gyorgya Ligetiego (1923—-2006) w wersji scenicznej. Calo$¢ wiericzyto ramowo
prawykonanie kompozycji Oracles Cendo.

Spektakl w koproducji z Opera Holenderska zaprezentowano acznie czte-
ryrazy: 14, 17 i 18 marca 2018 w ramach Opera Forward Festival w Casco oraz
30 marca 2018 roku w teatrze Schuur w Haarlemie. Wykonawcami wszystkich
kompozycji byli: Lisa De Boos (kontrabas), Noé Rodrigo Gisbert (perkusja),
Jussi Lehtipuu (baryton, wiolonczela), André Lourenco (klawesyn), Els Mon-
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delaers (mezzosopran), Felix Peijnenborgh (waltornia), Michael Schmid (fle-
ty), Maciej Straburzynski (bas-baryton), Viktoriia Vitrenko (sopran, fortepian)
oraz Francine Vis (mezzosopran), ktéra przygotowala spektakl od strony mu-
zycznej oraz pelnila funkcje dyrygentki na scenie. Spektakl wyrezyserowala
Nina Spijkers, za scenografie odpowiadal Ruben Wijnstok, za kostiumy Robby
Duiveman, a za $wiatto Julian Maiwald.

Skupiajac si¢ wylacznie na czteroczesciowej Anti-Ouverture, nalezy podkre-
$li¢ wykonawczg i interpretacyjna otwarto$¢ dziela, poniewaz Cendo nie tylko nie
zastosowal w swoim utworze tradycyjnego zapisu na pieciolinii, ale wrecz calko-
wicie zrezygnowatl z jakichkolwiek oznaczen wysokosci, czasu trwania, tempa,
pulsu, artykulacji, przerzucajac de facto caly ciezar wykonawczy na performeréw.

Titre
Rapha! Cendo

Anti ouverture

I

Silence/lmpact

4 minutes
Fliiee solo ad lib, Ekectric sound. Silence, imgact, mourement

i /

M MM M M M
o

n = | [ | | |
N A ot L RN N BN
n v L I BN T
[ E R ® =

VY-
v
Lk

© 1017 Maison ONA DOFFSONA All tights reserenl

Przyktad 5. R. Cendo, Anfi-Ouverture, partytura, s. 1

Wykonawcy musieli sami odczytaé intencje twércze kompozytora, sugeru-
jac sie zanotowanym przez Cendo pozadanym czasem trwania (zanotowanym
w prawym gérnym rogu strony, przykltad 5) i realizowaé znaki graficzne od le-
wej do prawej: odtworzenie pierwszej strony powinno wszystkim jedenastu wy-
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konawcom zaja¢ ok. cztery minuty. Tytul tej czesci, Silence/Impact, to motyw
dominujacy: kontrast pomiedzy cisza (fermata na srodku strony), a gwaltowny-
mi ,uderzeniami’, hatasem (czarne kwadraty) jest fundamentem, na ktérym na-
lezalo oprze¢ wykonanie. Co do obsady wokalno-instrumentalnej, zasygnalizo-
wana zostala jedynie konieczno$¢ uzycia fletu solo grajacego ad libitum, czyli
improwizujacego na tle pozostatych performeréw realizujacych czarne kwadra-
ty, biate prostokaty, ,,crescendo’, szlaczki i zygzaki, cze$ciowo wedlug uznania,
a po czesci wedtug wspdlnych, zespotowych ustalen. Zakladajac, ze czas trwa-
nia tego fragmentu wynosi¢ powinien ok. czterech minut, fermata (na ciszy)
realizowana byla po ok. dwéch minutach (kolejno improwizacja fletu, ,uderze-
nie”, improwizacja zespotowa, ,crescendo’, ,uderzenie”). Cztery mocne ,ude-
rzenia” tutti (w klawiature, membrany, struny, w elementy scenografii, a takze
krotkie okrzyki), wieniczyly te cze$¢ utworu.

Voix, Intervention minimale instrumentale 2 minutes
—
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Przyktad 6. R. Cendo, Anfi-Ouverture, partytura, s. 2

W podobny sposéb performerzy zmierzyli sie z drugg strona partytury (Voix,
Intervention minimale instrumentalne — Glosy, minimalny wkiad instrumentow,
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przyklad 6), gdzie za punkt wyjscia takze nalezalo uzna¢ czas trwania danego
fragmentu (ok. dwie minuty) i realizowac zapis od lewej do prawej, improwizujac
glosem badz instrumentami symbole zaproponowane przez kompozytora: tréj-
katy, kropki, fermaty, ktére w praktyce nie musialy si¢ miedzy soba rézni¢. Zasada
tego zapisu jest niemal catkowita dowolno$¢ wykonawcza i interpretacyjna: usta-
lony (w przyblizeniu) jest wytacznie czas trwania. Sugerowany puls i tempo sa
orientacyjne, natomiast sposéb wydobywania glosu lub dZwiekéw instrumentow
jest umowny i de facto zwiazany byl w praktyce bardziej z zadaniami aktorskimi
(przejscia na scenie, chowanie sig, gesty) niz stricte muzycznymi. Czarna pionowa
linia po lewej stronie realizowana byla z tasmy jako krétki, kilkusekundowy hata-
$liwy szum. Poza tym wskazéwki vib., czyli szerokie vibrato, a takze into the piano,
pozostaly jedynymi sugestiami artykulacyjnymi. Ta cze$¢, podobnie jak pozostale,
musialy zosta¢ na nowo skomponowane i wyartykulowane przez wykonawcéw
w konsultacji z rezyserka i w praktyce polegaly na kontrolowanym hatasie prze-
platanym drobnymi zadaniami wokalno-instrumentalnymi solo (pisk, krzyk, kla-
$niecie, pojedyncze uderzenie w klawiature, fletowe staccato itd.).
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Przyktad 7. R. Cendo, Anfi-Ouverture, partyturg, s. 3
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Najwieksza trudnos$¢ interpretacyjna przyniosta niezatytulowana dwumi-
nutowa trzecia czes¢ utworu (przyklad 7), ktéra Cendo opisal nastepujaco:
»Stay in the center. Do not deflect. Ritual of speed, matter and energy. Cryp-
togram and Number” (,Zostann w centrum. Nie wycofuj sie. Rytual predkosci,
materii i energii. Kryptogram i numer”).

Co prawda kazdy, kto na co dzien zajmuje si¢ muzyka, moze rozszyfrowac
niektére zaproponowane przez kompozytora pojedyncze znaki, a uzywajac
wyobrazni odnie$¢ si¢ takze do znanych sobie znakéw tradycyjnych, jednak
wiekszo$¢ propozycji Cendo okazala sie tak abstrakcyjna, ze cala cze$¢ zostala
przez wykonawcéw po prostu skomponowana od zera: kazdy performer reali-
zowal dany znak graficzny wedlug uznania i zgodnie z intuicja. Wybrane kwa-
draty i prostokaty wykonywane byly kolejno przez wszystkich: im wiecej czer-
ni, tym ,gestsze” (glosniejsze, szybsze, bardziej nerwowe) wykonanie — im
mniej, tym ,rzadsza” faktura i spokojniejsze tempo. Prostokat z kropka realizo-
wano staccato, prostokat z fala odpowiednia wibracja glosu itd. Tu odczytanie
zapisu od lewej do prawej nie moglo zosta¢ wyegzekwowane, a kolejno$¢ wy-
konywania znakéw ustalono na prébach.
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Czwarta cze$¢ utworu (Saturated, sampler — Scisniete, probki, przyklad 8),
poza dotychczasowa chaotycznoscig, przyniosta jednak wykonawcom bardzo
konkretne zadanie: na tle improwizacji na bazie abstrakcyjnych znakéw we-
wnatrz piramidy nalezalo od czasu do czasu zacytowa¢ wybrany jednotaktowy
fragment Aventures (takt 90) badz Nouvelles aventures (takt 19, 36, 41, 47, 51
lub 55) Ligetiego. Moment uzycia cytatu oraz ich kolejno$¢ ustalona zostala
przez wykonawcéw w czasie prob. Cala ok. dwuminutowa cze$¢ zakoriczona
zostala wspélnym glo$nym ,uderzeniem” (czarne kwadraty po prawej stronie).

Anti-Ouverture jest doskonalym przykltadem praktyki we wspolczesnym
teatrze muzycznym, w ktoérej performer, chcac nie chcac, musi zosta¢ wspot-
tworca calego dziela i zostaje obarczony odpowiedzialnoscia za jakos¢ kom-
pozycji prezentowanej publicznosci. Czy dzielo bedzie udane, czy nie, zalezy
w takim wypadku nie tyle od pomystu, kompetenc;ji i talentu kompozytora, ile
przede wszystkim od umiejetno$ci wykonawczych, organizacyjnych (zespoto-
we przygotowanie otwartego dziela zajmuje znacznie wiecej czasu niz realiza-
cja tradycyjnej partytury) i wirtuozowskich performera. Dzielo staje si¢ tu wy-
konaniem, a wykonanie dzietem. Jak juz wspomnialem, wydawaloby sig, ze po
ponad siedmiu dekadach awangardowych poszukiwan podobne zabiegi stana
sie¢ powszechnie odrzuconym eksponatem muzealnym, tymczasem wciaz by-
waja traktowane jak awangardowy eksperyment. Nie jest jednak jasne, co i kto
jest obiektem tego eksperymentu: dzielo, wykonawca czy publicznos$¢? I kto
ten eksperyment — oraz w jakim celu — przeprowadza? Czy wylacznie kompo-
zytor, czy moze ostatecznie takze performer, na publiczno$ci i na samym sobie?

Niewatpliwie zaleta opisanej powyzej strategii kompozytorskiej jest reali-
zacja zapisu w formie bezpiecznej dla performera, zgodnie z jego predyspo-
zycjami, mozliwo$ciami technicznymi, wyobraznia i wrazliwoscia. Kto jednak
powinien wéwczas zosta¢ uznany za prawdziwego tworce dzieta — to juz wy-
tacznie kwestia artystycznej uczciwosci.

Maciej Straburzynski, Singer-performer as a co-creator of a musical work

The article Singer-performer as a co-creator of a musical work analyses a model in which,
due to the necessity of implementing an unconventional notation of the score and impro-
vised actions, the work becomes identical with the performance. The text is based on the
author’s personal experiences related to working on two world premieres — Mattheus Passie
(2009) by Boudewijn Tarenskeen and Anti-Ouverture (2018) by Raphaél Cendo. Both works,
although aesthetically different, are connected by such features as an abstract, graphic, pic-
torial notation, and forcing the performer both to co-compose the work on the spot during
the performance and to precisely structure previously prepared vocal and acting tasks. The
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article is, in part, a “behind-the-scenes” look at the working process, which the listener,
lacking knowledge of the initial material and awareness of the complexity of the preparation
stage, gets to know during the performance as a finished “product”. The presentation and
analysis of selected fragments of scores illustrates the potential causes of the imperfec-
tions of selected pieces and the weakness of experimental contemporary musical theatre,
in which the composer’s responsibility for the work itself is transferred to the performer.

Keywords: music theatre, performer, unsuccessful work, Boudewijn Tarenskeen, Mattheus
Passie, Raphaél Cendo, Anti-Ouverture

Stowa kluczowe: teatr muzyczny, performer, dzieto nieudane, Boudewijn Tarenskeen, Mat-
theus Passie, Raphaél Cendo, Anti-Ouverture
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